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O livro de imagem é uma producao editorial que desafia tanto os
artistas criadores quantos os leitores, uma vez que a narragao ocorre pela
imagem. Para os artistas, criar uma histéria tendo como suporte as sequéncias
de composi¢des imagéticas requer, além do dominio técnico, conhecimento
das estruturas narrativas transpassando-as para a linguagem visual. Para os
leitores, € um instigante objeto que demanda a leitura de imagens em cada
uma das composi¢des, e nas relagdes estabelecidas entre elas no momento
de virada da pagina. Esta pesquisa seguiu a abordagem sociocultural; sobre a
linguagem visual, valeu-se principalmente das contribuicdes de Ostrower (1987,
1997 e 1998), Gombrich (1993, 2007 e 2012) e Dondis (1997). O objetivo desta
pesquisa foi investigar processos de interlocugao entre artistas produtores de
livros de imagem e criangas no processo de fruicdo, leitura e interpretacéo
destes produtos. Neste estudo qualitativo que seguiu a metodologia da pesquisa
participante, mediamos os processos de criacao poética de dois artistas plasticos
- Laurent Cardon e Ciga Fittipaldi - durante a producéo de narrativas visuais em
interlocugdo com um grupo de criangas pré-escolares. Cada artista criou, em
etapas, uma narrativa visual através do dialogo com o grupo de criangas. Os
artistas tiveram acesso aos registros que revelavam os modos como as criangas
recebiam e interpretavam os segmentos do manuscrito visual. De um lado, o
projeto buscou compreender melhor as estratégias que as criangas empregam
na leitura de imagens narrativas. De outro, buscou investigar como os artistas
respondem aos esfor¢cos de significacdo das criangas convidadas a interpretar
segmentos narrativos de livros de imagem durante as suas etapas de criagdo.
Evidenciou-se o papel do outro no processo de construcdo de significados
durante a leitura coletiva, na dindmica das negociacdes de sentidos entre os
leitores. O livro de imagem reafirma-se como um objeto plural, que permite e

instiga diversas leituras.

Palavras-chave: processo de criagao; narrativa visual; leitura de imagem; livro

de imagem; mediagao de leitura



Wordless picturebooks are a genre of editorial production that
challenges both the artist that creates them and the readers, since the narrative is
constructed through images. For the artists, creating a story based on sequences
of visual compositions requires, besides technical mastery, understanding
narrative structures that cross over into visual language. For readers, wordless
picturebooks are intriguing in that they demand reading images in each
composition and establishing relations as they turn the page. This study followed
a sociocultural approach. Regarding visual language, the authors that support
the discussion are Ostrower (1987, 1997 e 1998), Gombrich (1993, 2007 e 2012)
and Dondis (1997). The aim of the study was to investigate dialogical processes
between the artists that produce picturebooks and children as they appreciate
the books, read them and interpret them. This qualitative study used participant
research methodology. We mediated the processes of poetic creation of two
Brazilian visual artists - Laurent Cardon and Ciga Fittipaldi - during the production
of visual narratives in dialogue with a group of pre-school children. Over a period
of time, each artist created a visual narrative that the children had access to bit
by bit. The artists in turn had access to the transcriptions that showed how the
children received and interpreted the segments of the visual manuscript. On the
one hand, the project aimed to better understand the strategies that children
use to read visual narratives. On the other, the aim was to investigate how
the artists responded to the attempts the children made to make sense of the
narrative sequences. The results showed the role of the other in the construction
of meaning during collective reading, in the dynamic of negotiations of meanings
among the readers. The wordless picturebook reaffirms itself as a plural object

that allows and instigates diverse readings.

Keywords: creative process; visual narrative; reading picture; wordless

picturebook; reading mediation
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111 INTRODUCAO




Dois meninos correm de patinete falando sobre Star Wars. Uma
menina muito concentrada desenha seres fantasticos, ignorando a discussao
ao lado sobre quem havia riscado ou ndo a mesa. Trés meninas criam arapucas
para capturar o saci. Dois meninos deitados no chdao montam uma fabrica
de robdés com pequenas pecgas de encaixe. Dois meninos observam no muro
larvas de joaninha. Um menino e uma menina, sentados dentro de uma caixa,
compartilham a leitura de um livro. Uma professora molha a areia seca buscando
amenizar a temperatura de uma tarde quente de Sao Paulo.

Este texto - e tudo a que ele se refere - foi pensado e construido
tendo como paisagem sonora o0 som de criangas em suas diferentes atividades:
brincando, falando alto, chorando, conversando, correndo, rindo, brigando,
cochichando.... Embora, muitas vezes, o trabalho académico tenha como
caracteristicas o isolamento e o siléncio, este se difere pois esteve repleto
de criangas em todas as etapas de sua confecgdo. Criangas-sujeitos nas
interlocugcdes das narrativas, criangas das leituras nas bibliotecas e espagos
visitados, criangas com as quais convivo como professora de educagao infantil,
criangas da minha casa, tornaram este trabalho possivel na medida em que
apresentaram os modos de se relacionar com os livros e de perceber as imagens
em sua poténcia narrativa, dando os indicios de quais caminhos elas seguem
na leitura.

A imagem de epigrafe, ganhei de Isabela, que a retirou do bolso,
desdobrou e me deu. Quando perguntei em que consistiam essas linhas
coloridas, a resposta foi: “E um poema sé por imagens, vocé ndo esta vendo?”
E saiu correndo.

Para compreender esse estudo e os motivos pelos quais ele foi
desenvolvido séo necessarias, de antemao, algumas palavras para situa-lo e
elucidar o lugar de onde falo enquanto pesquisadora.

Sou pedagoga formada pela Faculdade de Educacédo da Unicamp e
sempre estive muito interessada nas produgdes culturais destinadas a infancia.
Minha preocupacao esta sobretudo voltada aos produtos culturais criados e
oferecidos para as criangas e suas relagdes intencionais de formagao, do ponto
de vista estético e educativo. Minhas inquietagdes levaram-me a pesquisar, ainda

na graduacao, os modos de relagao das criangas com as imagens dos livros de



literatura infantil. Desta experiéncia derivou-se uma pesquisa de mestrado sobre
as memorias do processo de criagao de trés artistas que produzem narrativas
visuais: Angela-Lago, André Neves e Graga Lima. No mestrado, o objetivo era
compreender os modos de criacdo dos livros de imagem e a intencionalidade
destes artistas enquanto adultos que produzem para leitores em formagao. Neste
interim, surgiu o disparador da pesquisa de doutoramento: os artistas falaram
nas entrevistas sobre a criagao solitaria e indicaram que muitas vezes somente
apods a publicacao das obras € que eles obtinham respostas das criangas sobre
as narrativas. Minha experiéncia como professora de criangas, por outro lado,
me mostrava que algumas imagens eram incompreensiveis para elas. Muitas
vezes, nao conseguiam interpretar as sequéncias e acompanhar o fluxo dos
sentidos pretendidos pelos artistas nas viradas de paginas. Para tal, as criangas
pequenas precisavam da mediagao de um adulto.

No presente estudo, busquei compreender as estratégias de
interpretacao que criangas pequenas empregam para a leitura de imagens em
sequéncia narrativa, assim como constroem expectativas de continuidade da
historia. Ao mesmo tempo, busquei abranger as particularidades do processo
criativo neste movimento de troca com os leitores idealizados pelos autores, na
dindmica da criagao artistica.

Esta pesquisa utilizou-se de abordagens qualitativas e os dados
foram construidos a partir de registros videogravadas e graficos. Interessava-
nos principalmente coletar os dados em dois campos de pesquisa: nas leituras
em ambito pedagdgico e nas entrevistas com artistas renomados que produzem
livros. O enfoque era dado nos dizeres dos sujeitos participantes, buscando
evidenciar o que eles consideravam relevante na criagcéo e na leitura.

Logo depois de iniciar o Doutorado, passei a atuar como professora de
educacao infantil na Creche/Pré-Escola Central da Universidade de Sao Paulo’.
Em 2013, assumi como professora um grupo de criangcas da Pré-Escola, com 5

e 6 anos. A coleta de dados da interlocugéo das criangas com os artistas, outrora

" A Creche Pré-Escola Central, que chamaremos apenas de Creche Central, faz parte da Divisao
de Creches da Superintendéncia de Assisténcia Social da Universidade de Sdo Paulo. Essa
Divisdo é composta por cinco unidades, sendo trés na Capital (Central e Oeste no campus
Butanta, Saude Publica no quadrilatero Saude-Direito) e duas no interior (Carochinha no campus
de Ribeirdo Preto e Sdo Carlos, no campus de mesmo nome).



pensado para um publico flutuante de uma biblioteca publica, foi transferida
para a Central. Como professora do grupo, entendia que minha relagdo com
as criangas seria mais intensa e o elo necessario para mediagao das narrativas
seria mais estreito, construido cotidianamente. Além disso, tomaria contato com
as criancas em diferentes situagdes, ampliando meu conhecimento em relagéo
a este agrupamento.

O trabalho de dois artistas tem papel de destaque nesse estudo:
Cica Fittipaldi e Laurent Cardon. Ambos aceitaram participar de uma criacédo em
que as opinides e sugestoes de leituras de criangas deveriam ser consultadas.
Na construgdo dos dados que tiveram por foco a relacdo entre pessoas e a
pratica artistica acabaram surgindo situagdes nao planejadas. Para melhor
aproveitamento das atividades com as criangas e para o desenvolvimento da
pesquisa, esperavamos que as trocas com os artistas ocorressem de modo
mais dindmico e fluido, mas esta nao foi uma realidade premente. Por outro
lado, o aprendizado diante dos dados que se constituiram no processo, em cada
palavra, em cada gesto, ndo constam em projeto algum. Os dados desta pesquisa
mesclam-se com o cotidiano das criangas, dos artistas e da pesquisadora.
Emergiram em situacdes espontaneas no patio da Central, em que as criangas
pensavam que iriam encontrar o Saci que foi trazido por Ciga Fittipaldi. Os
dados foram tecidos num e-mail em que a artista revela sua incerteza acerca do
andamento da narrativa. Na observacao da mediagao de leitura feita pelo préprio
artista em uma sala na Central. Pérolas foram encontradas, por vezes, nas falas
sobrepostas das criangas que se manifestavam na ansia de falarem todas ao
mesmo tempo; apenas na retomada da gravag¢ao puderam ser escutadas, na
rememorag¢ao do momento vivido coletivamente, e na analise descobrimos uma
proposicao significativa ofuscada pelos discursos mais enfaticos.

No meio do doutoramento, fui contemplada com a bolsa do Programa
de Doutorado Sanduiche no Exterior (PDSE-Capes) e pude aprofundar o
estudo tedrico junto a Université Paris Ouest Nanterre La Défénse (Paris
X), sob supervisdo da Profa. Dra. Idelette Muzart-Fonseca dos Santos. Este
estagio alargou a compreensao do livro de imagem, da criagao artistica e da
mediacdo de leitura. Ao mesmo tempo, possibilitou o contato com uma Ecole

Maternelle, equivalente da nossa Pré-Escola, em que semanalmente participava



de sessdes de leitura com as criangas. Permitiu, também, que pesquisasse no
acervo do Centre National de Littérature Jeunesse ‘La joie par les livres’, sessao
francesa do IBBY (/nternational Board on Books for Young People), alocado na
Bibliotheque National de France (BnF), que possui praticamente toda a produgéo
tedrica internacional sobre a literatura para criangas, a totalidade da produgao
francesa de literatura infantil e muitos exemplares da producéao internacional. O
estagio no exterior possibilitou, além da intensa troca académica, a pesquisa
em diferentes acervos e o contato com artistas franceses que se dedicam a
producgao de livros.

De modo geral, esta tese busca abranger o livro de imagem no
que tange sua natureza, criacao e fruicdo. Assim, no primeiro capitulo, “Livro
de Imagem: origens e definicbes”, aprofundamos o estudo histérico para
compreender as herangas graficas que possibilitaram o desenvolvimento desse
tipo de livro. Buscamos também trazer diferentes vozes sobre esse género,
além da compreensao contemporanea desse objeto.

Ja o segundo capitulo, “Processo de construcdo de sentido:
mediacao e leitura de imagem?”, parte da perspectiva sécio-historica na tentativa
de discutir o que se pensa sobre leitura de imagem e mediagao. A tdnica se
estabelece a partir da leitura de imagem, suas diferentes concepgoes e relatos
de experiéncias concretas sobre esta pratica, dirigindo o foco para a mediagao
adulto-crianca. Buscamos, sobretudo, discutir as relagcées de significacdo e
afetos entre pessoas e livros.

O terceiro capitulo, “Processo de criagao de narrativas visuais”, foi
reservado para a discussao acerca das especificidades da criagao artistica de
narrativas visuais.

No quarto capitulo, “Criacdo e fruicdo de narrativas visuais na
interagcao artistas-criangas”, sao apresentadas e discutidas as experiéncias
das duas narrativas visuais de Laurent Cardon e Ciga Fittipaldi produzidas em
interlocu¢ao com um grupo de criangas.

No dultimo capitulo, “Imagem, linguagem universal?”, analisamos
leituras das duas narrativas visuais realizadas com criangas francesas, buscando

discutir a amplitude da universalidade da imagem.






1T LivRO DE IMAGEM: ORIGENS E

DEFINICOES







O livro de imagem é uma producao editorial contemporanea em que
as definicdes deslizam. A pluralidade do objeto faz com que ele oscile entre
diferentes categorias. Algumas producdes, dado seu alto valor estético, séo
consideradas como livros de arte. Outras, entretanto, com narrativas mais
arrojadas, sédo consideradas para adolescentes ou adultos. No entanto, a maior
parte destes objetos sao concebidos e direcionados como livros para criangas.
Ou melhor, livro para criangas que ainda ndo sabem ler ou que estdo em
processo de aquisicao de leitura.

Nosso objeto de pesquisa se refere a esta produgédo contemporanea
de narrativas por imagens que sao produzidas intencionalmente para criangas,
mesmo que acreditemos que estas produgdes possam criar sentido com
leitores de qualquer idade. Mas, para compreendermos o funcionamento deste
tipo narrativo, ndo podemos abdicar das produgdes graficas antecessoras que

contribuiram intensamente para forjar a linguagem dos livros de imagem.
1 1 Precedentes das narrativas visuais
|

As narrativas visuais encontram suas origens, de modo
inegavel, nas primeiras manifestagbes graficas na histéria do homem. As
pinturas rupestres, exemplo recorrente da relagdo do homem com o mundo a
partir da expressao plastica, espalhadas em diferentes espacos e produzidas
em diferentes épocas, dao indicios de como a producao de imagem representa
um modo de comunicagao e organizacao do homem com o mundo. Ao longo dos
séculos, as imagens, assim como seu papel na sociedade, se transformaram.
Os incunabulos, os livros de horas, assim como as Biblias Pauperum, na
Idade Média, foram pontos fundamentais na narragao pela imagem. Em suas
composi¢oes, narravam por imagem episodios geralmente religiosos para que
os iletrados tivessem acesso aos conhecimentos por outra via, a da imagem.
Essas produgdes realizadas artesanalmente, ricamente adornadas, tinham
como caracteristica a relagao palavra e imagem em sequéncia narrativa, com o
intuito de, pela palavra, acessar o clérigo (letrado) e pela imagem, os clérigos
e os leigos (iletrados em sua maioria). Nascimento (2009), em seus estudos
sobre as imagens medievais, revela que o uso com carater pedagdgico teve

papel importante na instrumentalizacdo dos fiéis. O uso das representacdes



nas igrejas e em seus materiais era recomendado, conforme afirmou o papa
Gregorio Magno, no século VI. Em duas cartas enderegadas a um bispo que
mandara apagar as representacgdes religiosas em paredes de lugares de oragao,
com receio de que o povo iletrado as venerasse, o papa contrapds afirmando
que “as imagens devem ser colocadas nas igrejas para que todos aqueles que
nao conhecem as letras consigam aprender olhando para elas e retendo o que
nao conseguem ler nos livros”. (2009, p.26)

Algumas igrejas apresentavam passagens da vida de Jesus, da
concepgao a ressurreicao, com fungao educativa, de modo que pela imagem, o
fiel pudesse acompanhar o texto lido, ou ainda, pudesse contemplar o evangelho.
Anne Rowe (1996) afirma que os autores de livros de imagem dao continuidade
a esta longa tradicdo quando resolvem visualmente os problemas de narragao.
Embora ndo possamos afirmar que estas manifestagcées tenham dado origem
aos livros de imagem contemporaneos, € inegavel que eles sao herdeiros dessa
cultura visual.

Com o surgimento da imprensa, a imagem passou por uma
transformacdo no que se refere o seu papel em relagcdo a palavra escrita,
assim como em relagao aos leitores. Por um lado, as imagens continuavam
sendo acessiveis aos iletrados mas, por outro, estabelecia-se uma relagao de
conhecimento também com os alfabetizados.

Atribui-se a primeira produg¢ao criada intencionalmente para criangas
a John Amos Comenius que, em 1658, publicou Orbis Sensualium Pictus
(Mundo Sensivel das Imagens) (Figura 1), que consistia num léxico bilingue,
relacionando letra e imagem em forma de enciclopédia, vastamente difundido e
traduzido para todo o Ocidente (LE MEN, 1984).

O Orbis Pictus abre com uma tabela alfabética muito original,
cuja estrutura se organiza em linhas e colunas. Cada linha
permite a crianga extrair, ela mesma, o som pela imagem, por
um processo cognitivo complexo, visual e acustico, associando
aimagem, a lingua materna, o fonema e enfim, a letra alfabética.
(IDEM, p.18, traducao nossa)
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Comenius, 1658. (Fonte: gallica.bnf.fr/)

A articulagao entre palavra e imagem na producgao de saber demonstra
a complexidade do material elaborado por Comenius, a quem é atribuida a
seguinte passagem: “A imagem é a forma de saber mais inteligivel as criangas”
(COMENIUS apud LE MEN, 1984). Apesar de Orbis Pictus ser considerado o
primeiro livro feito intencionalmente para criangas, Salisbury (2004) reconhece
a obra de Jost Amman?, Kunst und Lehrblichlein, publicado em 1580, como o
primeiro de fato no género.

Blanchard (1975) atribui aos ingleses a primeira iniciativa de criar uma
producao literaria para as criangas, na metade do século XVII. Deles também
seriam as primeiras técnicas de impressao que apresentam boa qualidade
grafica, além de permitir que texto e imagem fossem impressos ao mesmo
tempo (1975, p. 76).

Herdeiros da tradicdo do Orbis Pictus e influenciados por duas
diferentes correntes da chamada ‘Pedagogia pela imagem’, em vigor na Europa
do século XIX, passaram a surgir alguns materiais com o intuito de instrugéo

escolar. Com o aparecimento do que Aries (1981) concebe como ‘sentimento

2 Jost Amman (1539-1591) foi um desenhista, gravador e pintor sui¢o. Produzia com os diferentes
tipos de gravura, sendo conhecido por suas ricas ilustragdes.



de infancia’, resultado das modificacdes da vida moderna, era preciso construir
um material que considerasse suas especificidades para que dialogasse com
as criangas. Novas obras, ricamente ilustradas, foram produzidas para as
criangas com o intuito de instruir com o auxilio da imagem (LE MAN, 1984).
Esses materiais supriam a demanda da crescente preocupacgao de alfabetizar
as criancas e foram relevantes, pois consideravam o potencial das imagens na
constru¢ao das habilidades de leitura e escrita. Neste caso, ainda, a imagem
tinha um papel secundario, sendo submissa ao texto e utilizada como ferramenta
para o aprendizado da leitura e escrita, mas era evidente que ela representava
um modo de alcangar aqueles que ainda nao tinham o dominio da leitura, sendo
essa concepcgao herdeira direta das produgdes medievais as quais nos referimos
anteriormente.

Os livros produzidos para as criangas no século XIX tinham carater
instrutivo, nos quais a inculcacado de bons habitos e da moral cristd era a
premissa, na construgao da civilidade, tdo premente com a modernidade. Assim
como nos abecedarios, as imagens tinham o carater de ornamentar e reforgar
os elementos do texto escrito. As imagens dos livros neste momento eram
produzidas na técnica da gravura por grandes ilustradores, como Gustave Doré,
por exemplo. Suas imagens contribuiram para criagdo de um amplo repertério
visual tanto para criangas como para os adultos, influenciando outros artistas e
linguagens.

A literatura destinada as criangcas encontrava-se, em fins do século
XIX, em processo de popularizagao. Os livros tornavam-se mais acessiveis a
medida que os meios de producado os barateavam com edigdes mais singelas.
Os livros ndo eram mais um objeto raro reservado a uma elite intelectual. Além
disso, outros materiais impressos também permitiam a circulagcao de informacoes.
Blanchard afirma que os meios impressos eram um modo acessivel de propagar
ideias e imagens (1975, p.76).

Do mesmo modo que o livro enquanto objeto sofreu profundas
transformacgdes, os conteudos também foram modificados, principalmente no
que diz respeito ao sujeito social que estava se configurando, a crianca (ARIES,
1981).

Apesar de considerarmos a importancia da literatura infantil no



desenvolvimento das narrativas visuais, existem diversos indicios que sugerem
que as raizes do livro de imagem encontram-se num tipo de publicagao distinto:
os jornais ilustrados para adultos.

Os jornais tiveram grande repercussao no desenvolvimento da
imagem impressa ja que o conteudo deveria ser passado em poucas imagens.
Com o surgimento dos jornais ilustrados, no século XIX, as imagens eram
utilizadas como uma linguagem mais direta e ludica para atingir (e dialogar com)
o leitor. Existiam nestes periddicos a presenca de textos literarios, curiosidades,
conselhos, bem como publicidade. Em todas essas se¢bes que elencamos, a
imagem estava presente como elemento retorico.

Wilhelm Busch?® e Adolf Oberlander* passaram a publicar histérias
sem palavras por volta de 1860, no periodico alemao Fliegende Blétter. Esses
desenhistas haviam entrado em contato com as produgdes graficas de Rodolf
Topffer®, publicadas na Alemanha a partir de 1833, e com a linguagem® que ele
estava desenvolvendo. Gustave Doré, admirador do trabalho de Wilhelm Busch,
teve um papel importante na mediagao entre os desenhistas alemées e o suico
Topffer.

Diante do sucesso deste modo de narrar, as histérias, assim
como sua estrutura eminentemente visual, espalharam-se e passaram a ser

reproduzidas em diferentes periédicos. Caran d’Ache’ tomou contato com as

3 Wilhelm Busch (1832-1908), artista alem&o, bastante conhecido por seus personagens Max
e Moritz, Juca e Chico - Histéria de Dois Meninos em Sete Travessuras, na edi¢cao brasileira
traduzida por Olavo Bilac.

4 Adolf Oberlander (1845-1923) desenhista e caricaturista alemdo. Embora este artista seja
atualmente desconhecido, tem uma densa produgédo de narrativas visuais. Sua producao foi
compilada em portifolios e encontra-se disponivel em http://www.coconino.fr/graphic_post/
post _016.htm. Acesso em out.2014.

® Rodolphe Topffer (1799-1846) é reconhecido como um dos mais importantes precursores da
literatura gréfica, sendo considerado pelos europeus como o inventor da HQ. Criou um tipo
especifico de narragéo que mesclava imagem e texto, sendo sobretudo das imagens a autoridade
narrativa. Nesse tipo de producao, o texto escrito é empregado, por vezes, como titulo, legenda
ou fala de determinado personagem.

8 Importante lembrar que esse tipo de linguagem foi introduzido no Brasil por Angelo Agostini.
Imigrante italiano que viveu até a adolescéncia em Paris e instalou-se no Rio de Janeiro,
contribuindo para diversos jornais. Considerado o autor da primeira HQ brasileira “As Aventuras
de Nh6-Quim”, em 1869.

7 Caran D’Ache, pseudénimo de Emmanuel Poiré (1858-1909), desenhista e caricaturista de
origem russa radicado em Paris. Integrou o exército francés desenhando o cotidiano no campo
de batalha. Posteriormente, publicava suas ‘histérias sem palavras’ semanalmente e tornou-se
famoso por elas. Encontramos diversas delas em periédicos brasileiros do inicio do século XX,
como a Revista Moderna e a Tico-Tico.



producdes alemas e levou para a Franga este tipo narrativo, por volta de 1880.
Essas historias passaram a ser publicadas sistematicamente em revistas e
jornais franceses como Le Chat Noir e La Caricature, por exemplo (BOUDET,
2000). A caracteristica geral dessas histérias € que, em uma ou duas paginas, a
situacao era colocada, desenvolvida e tinha um desfecho proposto, ndo tendo,
necessariamente, alguma moral. Mariel Oberthir, no prefacio do livro Histoires
sans paroles du Chat Noir, lembra que essas histérias ndo tinham carater
politico, apesar de em determinados momentos, refletirem o contexto politico
vivenciado. O objetivo primeiro destas histérias era divertir e descontrair, sem
o auxilio de nenhum tipo de texto escrito intervindo diretamente na narragao
(STEINLEN et al.,1998).

Essas narrativas adquiriram sucesso entre os leitores; comprovando
este fato, podemos encontrar as narrativas compiladas em livros, como é o caso
de Des Chats: dessins sans paroles, de Steinlen, em 1898. Ou o projeto de livro
de Caran d’Ache explicitado em carta para o diretor do jornal Le Figaro, em
1894. Sua interessante proposta era a de criar um romance desenhado com
360 paginas de narrativas por imagem (GROENSTEEN, 1997), discussao essa
que retomaremos no Capitulo 5.

Importante também refletirmos sobre a questdo da autoria dessas
historias e seus autores. Esses jovens desenhistas e ilustradores tiveram um
papel fundamental no desenvolvimento da linguagem visual, mas seus trabalhos
nao eram reconhecidos como arte. Gustave Doré, que muito contribuiu na
construgao desta linguagem grafica, além de sua vasta produgéo como ilustrador,
pintor e escultor, atualmente reconhecido como um grande artista, sofreu muita
discriminagao por ser um artista ‘menor’, que produzia “arte aplicada” e nao
Belas Artes. Contextualizando esses artistas, Mariel Oberthir afirma que a
maioria deles era estrangeiro, muitas vezes utilizavam pseuddnimos, eram
provenientes de familias pouco abastadas e produziam para os jornais como
forma de sustento: “Esses artistas — que ndao sdao admitidos nos saldes de
pintura, ndo estavam nas exposigcdes oficiais das galerias de arte — buscavam
seu lugar com os desenhos nos jornais” (OBERTHUR, IN: STEINLEN et al.,
1998, tradugao nossa).

Ap6s a grande receptividade das narrativas por imagens, outros



artistas passaram a explorar essa linguagem. Essas histérias foram amplamente
exploradas por diversos desenhistas na Franga como Benjamin Rabier®, Adolphe
Willette® e Fernand Fau™.

Fréderic Chaleil, na introdugao do livro Histoires Sans Paroles de
Caran d’Ache (2002, p.6), discorre sobre esse tipo narrativo e diz que

Esta férmula de histérias curtas € mudas, em algumas vinhetas,
a servico de uma anedota, de um drama ou uma histéria cdmica,
fara sucesso em diversos jornais. Este processo de narrativa
sequencial, de narrativa visual diferente da ilustragcdo com
legenda, € amesmada banda desenhada. Sua aparéncia é quase
um pequeno filme de animacéo que tem no enquadramento, o
ritmo e a densidade falante das imagens. (tradug¢ao nossa)

No desenvolvimento da imprensa, diversos materiais foram sendo
produzidos e, entre eles, os periddicos destinados as criangas. O folhetim francés
Le journal des jeunes personnes, de 1832, representou o primeiro periédico
para o publico infantil. Era composto de muitos textos e algumas gravuras de
ma qualidade, mas representou o inicio de uma vasta producéo literaria para
criangas, seguido de outros como Magasin Pittoresque e Le Journal des Enfants.
Citamos os periddicos franceses, pois estes inspiraram a criagao e serviram de
modelo de alguns periddicos brasileiros.

Faz-se necessario, no entanto, refletir sobre as produgdes graficas
para adultos para compreender como elas interferiram na concepcado das
produgdes para criangas e no desenvolvimento da linguagem grafica narrativa.

No periddico alemao Fliegende Blétter, entre 1870 e 1890, diversos

numeros traziam histérias por imagens. Um dos exemplos deste tipo de narragao

8 Benjamin Rabier (1864-1939) é conhecido atualmente como autor francés de literatura infantil.
Iniciou a publicagado de suas narrativas graficas para adultos com o apoio de Caran D’Ache.
Rabier conciliava o trabalho de contador no mercado municipal de Paris com a producao de
histérias por imagens, publicando em diferentes jornais ilustrados. Passou a produzir também
para criangas tornando-se famoso pelos personagens Tintin Lutin e Gédeon le canard. Seus
trabalhos circularam por diferentes paises, dando-lhe certa notoriedade. Teve trés de seus livros
de histérias por imagem publicados no Brasil pela Editora Garnier e suas histérias circularam
amplamente no contexto brasileiro, principalmente nas Revistas Moderna e Tico-Tico.

9 Adolphe Willette (1857-1926), desenhista, caricaturista e gravurista francés. Suas narrativas
foram publicadas em diversos periédicos sendo recorrente o aparecimento de Pierrots e
Colombines como personagens. Atuava em diversas frentes, por exemplo, em 1889, contribuiu
regularmente com diversos periddicos, dirigia o Jornal Pierrot, lan¢gou-se como Unico candidato
antissemita nas elei¢des legislativas e projetou o famoso cabaret Moulin Rouge.

® Fernand Fau (1858-1919), desenhista, ilustrador e caricaturista francés, contribuia com o jornal

francés Le Rire. Era menos conhecido que seus contemporaneos, mas com papel importante na
insercao da linguagem grafica na producao para as criangas.
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a partir de uma grafia sucinta (Figura 2) demonstra como a imagem pode deter

um contetdo.
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Figura 2: Fliegende Blétter, vol. 52, n° 1284, 1870.

(Fonte: digi.ub.uni-heidelberg.de)

Subsequentemente, a continuagao das narrativas publicadas nos
jornais demonstra que sofreram certo grau de refinamento, tanto narrativo
quanto grafico. Na revista Le rire, de 1895, pode-se ver oito imagens em
sequéncia (Figura 3), dispostas no sentido ocidental de leitura. Esta sequéncia
de Caran d’Ache faz referéncia a uma narrativa visual de Wilhelm Busch, sobre

o incémodo com pulgas.

: | :]j'?"-‘—‘
ey Py,
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Rire n°58, 1895. (Fonte: D’Ache, Caran, Histoires
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2002.)
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Cabe notar que essas imagens eram publicadas em obras concebidas
por e para adultos; supde-se que faziam sucesso entre os leitores dado o espago
que elas passaram a ocupar, assim como o aumento da frequéncia com que elas
apareciam. As imagens publicadas nos periddicos populares tinham enorme
aceitacao entre os leitores fiéis a esta linguagem grafica que se estabelecia no
periodo, uma vez que ofereciam uma ruptura com o cotidiano, tornando-o mais
descontraido (BERONA, 2009).

Essas narrativas faziam uso da imagem como recurso para criticar a
sociedade, assim como a politica e como forma de lidar de maneira ltdica com

as modificagdes que se passavam na sociedade.

ABOR PAYBAGISTE, — par OGODREFROY

Figura 4: Azor Paysagiste. Godefroy, La Caricature, 1890. (Fonte: Gallica.bnf.fr)



Na sequéncia de Godefroy (Figura 4), por exemplo, sdo abordadas,
de maneira jocosa, as transi¢coes que sofriam as artes visuais e seus movimentos

artisticos na Paris da Belle Epoque.

1 2Transigéo entre o “para adulto” e o “para crianga”
|

Este tipo de linguagem em que a imagem comanda a
narrativa, reivindicada como a origem das histérias em quadrinhos, configura-se
na segunda metade do século XIX e inicio do século XX. Antoine Sausverd"
propde algumas relagdes entre as narrativas disponiveis em diferentes jornais e
paises e, sobretudo, como elas circulavam entre diferentes publicacbes e como
seus temas eram reciclados. Optamos por trazer uma das reflexdes que ele
faz sobre essa linguagem especifica com a histéria Arrosage Public, no sentido
que elas demonstram a transicdo do uso e fungcdo das narrativas visuais nos
periddicos™.

A primeira vez que essa historia foi publicada, em 1885, foi na revista
francesa Le Chat Noir, sendo o autor Uzés'®. Trata-se de uma narrativa visual
de seis imagens sequenciadas (Figura 5), composta de maneira intercalada que

exige do leitor um olhar atento na busca do significado da historia.
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" Estudioso da literatura grafica do século XIX e inicio do XX. Suas reflexdes estdo publicadas
em formato digital, disponiveis em: <http://www.topfferiana.fr/> Acesso em mar. 2014.

2.0 artigo na integra esta disponivel em: <http://www.topfferiana.fr/2010/10/arroseurs-arroses/>
Acesso mar 2014.

3 Pseud6énimo de Achille Lemot (1846-1909), ilustrador e caricaturista francés. Criou diversas
narrativas por imagens, publicando em jornais para adultos e para criangas.
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Essa forma de composi¢cao que desloca o ponto de observacgao, em
que os personagens oscilam entre o primeiro e segundo planos, demonstra a
ampliacdo das possibilidades narrativas.

O mesmo roteiro foi publicado inumeras vezes, reinventado por
diferentes artistas. Um deles, publicado na revista alema Fliegende Blétter
(Figura 6), em 1886, cuja autoria € de Hans SchlieBmann, aparece também
em um dos primeiros nimeros da Revista Moderna', em 1897. Sob a rubrica
Histéria Cémica e com legenda (um regador entupido), fazia referéncia ao jornal
alemao. Trazia como mote a mangueira entupida pelo pé do menino, mas sob
outro ponto de vista, o de cumplice do brincalhdo. Outra diferenga nesta histéria

€ que 0 menino nao é descoberto pelo adulto.

Figura 6: Revista Moderna, n° 11,1897. (Fonte: http://hemerotecadigital.bn.br/)

Dois anos depois, em 1899, a mesma historia reaparece em Le Petit

4 Este periédico produzido na Europa e distribuido no Brasil e Portugal era uma revista de
variedades que trazia moldes de vestidos franceses, curiosidades sobre a aristocracia e as
monarquias europeias, além de fatos diversos. No editorial da primeira edicdo podia-se ler
sua definigdo: “crear um novo typo de publicagéo, satisfazendo, ao mesmo tempo, a educagéo
artistica do meio a que se destina e a necessidade de uma informagédo completa e illustrada,
sobre tudo, o que, actualmente, interessa o espirito publico (...)” (15 maio 1897) Disponivel em:
<http://bndigital.bn.br/artigos/revista-moderna/> Acesso em maio 2014.
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Francais lllustré, periddico destinado as criangas. Na transicdo de uma historia
cuja ideia inicial tenha sido impressa para um publico adulto e, posteriormente,
publicada para criangas, podemos supor que os editores tinham conhecimento
do valor das imagens junto as criangas. Podemos pensar que eles tinham
conhecimento de que essas sequéncias de imagens chegavam, de certo modo,
as criangas ainda nos perioddicos adultos, mediado pelas maes, tias, avos ou por
curiosidade propria.

No entanto, a questao da instrugao, na virada do século XX, era uma
preocupacgao crescente. Assim, o carater moral na formacédo de bons valores
sobrepunha-se na produgdo para criangas. A imagem publicada no periédico
para criangas sofreu algumas modificagdes, ainda que nao esteja incutida
explicitamente uma moral, ja que 0 menino nao € descoberto, e por isso, nao
sofre nenhuma punicédo, mas foge da situagao e néao fica rindo como na histéria

para adultos.

Fweire axis parelss. — Us Aresr pablio
ErSTS | ol

Figura 7:. Christophe, Un arroseur public, Le Petit Francais lllustré, n°23, 1ére

année, 3 aolt 1889. (Fonte: topfferiana.fr)

De acordo com Antoine Sausverd, o que parece uma simples

apropriagao da histéria de Uzeés, representa, na verdade, uma situagao tipica



da cidade - na época -, apresentada com carater além de Iudico, pedagogico.
O autor Christophe™ divide a narrativa em quadros (Figura 7), organizados
de maneira clara. Apresenta primeiro as ferramentas do oficio do lavador e
os procedimentos para a limpeza da via publica, assim como o trabalhador
no primeiro plano. Essa narrativa em muito se assemelha as historias em
quadrinhos, que estavam se configurando como linguagem neste periodo, dada
sua divisdo esquematica em quadros, como forma de organizar a composi¢cao
narrativa e facilitar a leitura.

Interessante notar que os livros de imagem contemporaneos parecem
se apropriar em sua estrutura narrativa tanto da linguagem dos quadrinhos assim
como da linguagem cinematografica. Nesse momento histdrico, final do século
XIX, em que estes géneros linguisticos estdo sendo desenvolvidos, percebemos
que ha um nucleo comum e que, considerando suas especificidades, as
linguagens sempre interagiram. Segundo Blanchard,

No momento em que a fotografia triunfa, em que o realismo
impoe seu codigo a pintura e a ilustragao, os desenhistas livres,
os caricaturistas (que se tornam humoristas) querem mostrar que
ha muito mais em seus desenhos que n&o dizem as legendas.
Eles se dedicam, entdo, as “histérias sem palavras”, que sao
como as charadas, jogos de espirito. (1975, p. 144, traducao
nossa)

Boudet (2000) busca estabelecer as diferengas entre as linguagens
que utilizam o texto e a imagem ou apenas a imagem, nos distintos modos de
relagdo. Para ele, diferentemente do desenho e das caricaturas, as narrativas
visuais sado caracterizadas pela sequéncia. Isso implica, no minimo, duas
imagens justapostas, em paginas distintas ou dispostas na mesma folha. O
fundamental é que haja vinculo narrativo entre as imagens para que a relagao
temporal/espacial se construa (p. 19). A contiguidade entre o antes e o depois
oferece os elementos para o nexo narrativo.

Curiosamente, a narrativa de Uzés foi tema também de um dos

5 Christophe é o pseudénimo de Georges-Colomb (1856-1945). E o primeiro dos autores que
inicia suas produgdes de narrativas visuais tendo como foco as criangas, em 1887, na Semaine
des enfants. Diferentemente de seus contemporaneos, atuou como professor na area de ciéncias
naturais, publicando diversos manuais escolares de educacgéao primaria e de botanica, como, por
exemplo, o Legons de Choses en 650 gravures, traduzido para diversos paises.
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primeiros filmes produzidos pelos Irmaos Lumiére, L’Arroseur arrosé'®, de 1895,
sendo o primeiro filme com uma narrativa encenada. Nao se pode afirmar se
a autoria do enredo do filme foi o roteiro de Uzés ou alguma variante, mas
certamente serviu de inspiragéo, ja que a primeira versao ja contava com dez
anos de publicagao.

O tema d’Arroseur Arrosé foi amplamente utilizado, por diversos
autores e em diferentes contextos. Encontramos uma narrativa visual publicada
no jornal norte-americano New York Times, em 1900, com a qual podemos
fazer uma analogia (Figura 8) entre a mangueira de lavagem e o narguilé.
Contrariamente, nesta narrativa, as criangas além de descobertas, padecem da

mesma situacdo que haviam causado.

THE KATZENJAMMER KIDS IN TROUBLE AGAIN

= S ==

Figura 8: Rudolph Dirks, New York Times, Jan. 21, 1900. (Fonte: New York Times

Article Archive)

Existem muitos exemplos de produgao de ilustragcbes com carater
politico ou satirico em publicagdes para adultos, que mostravam, no entanto,
uma possibilidade de serem lidas por criangas. Nestas producgdes, podemos
perceber que é ténue a fronteira que separa o que era produzido para adultos do
que era produzido para criangas. Além disso, o exemplo na Figura 7 demonstra

que o uso do quadro separando as sequéncias, apesar de ser empregado com

6 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=Frl0K090-KA
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frequéncia, nunca foi obrigatério.

No Brasil, podemos tomar como exemplo as narrativas que
ocasionalmente apareciam na Revista Moderna, destinada as mulheres,
como uma fonte de diversao e informagéo para as maes, tias, babas e avos.
Provavelmente as criangas acessavam as histérias contidas nesses materiais.
Seguindo a mesma estrutura de leitura ocidental, as narrativas visuais
sequenciadas da esquerda para direita, com histérias e personagens da vida
cotidiana, apareciam nos numeros da revista de maneira aleatoria. Pode-se
encontrar trés pequenas histérias em um unico numero e um espagamento de
dois numeros entre elas. Apesar de muitas vezes nao ser possivel definir a
autoria, ja que a assinatura esta ausente ou ilegivel, podemos perceber que
existia um estilo narrativo com o qual os autores das imagens conseguiam
ambientar a historia e garantir os elementos que caracterizam a narrativa com

poucos tragos.

Figura 9: Benjamin Rabier, Revista Moderna n°30, 1899. (Fonte: bndigital.br)

Nesta pagina cémica, de 1899 (Figura 9), podemos observar um casal



flertando num contexto medieval. Consta uma pequena legenda — ou titulo —
“Um engenhoso meio de correspondéncia”. O adjetivo “coOmico” da narrativa nos
confirma qual é o propésito da historia: divertir, provocar o riso ou fazer graca.
Esta narrativa, de autoria de Benjamin Rabier nos auxilia a seguir os caminhos
da narragao pela imagem nos periodicos adultos e a compreender a transi¢cao
nas produgdes para as criangas.

Arelagao dos seres humanos com 0s animais era um tema recorrente
nas histoérias para adultos, a exemplo da Figura 10, que apresenta a interagao
de um gato com um bebé. Os autores narravam essas histérias com poucos
recursos. A curiosidade infantil em relagdo ao animal, a reacéo diante de uma
investida do gato e o fim desastroso para ambos é o enredo da narrativa ‘O gato
e 0 bebé’, em que ndo podemos discernir, também, se este texto serve de titulo

ou legenda.

- I |
g

Figura 10: Revista Moderna, n° 28, 1899. (Fonte: http://bndigital.bn.br/)

Essas histérias, embora impressas em midia destinada para adultos,
poderiam ser lidas também por criangas, apesar de seus temas nao serem
julgados como proéprios para a formagao das criangas. Como suporte para essa
discussédo e para exemplificar esse periodo de transicdo trazemos algumas
imagens que foram publicadas no Journal Amusant'” por Benjamin Rabier.

A prancha chamada O pente (Figura 11) foi publicada inicialmente
neste jornal em 1904. A sequéncia incita reflexdes sobre o uso dos elementos
graficos na composi¢ao, assim como a narratividade alicergada exclusivamente
pela imagem. Nao tem o enquadramento divisor das imagens delimitando o

espaco; em cada imagem os dois personagens sado dispostos em diferentes

7 Periddico satirico francés editado para adultos, que circulou entre os anos de 1856 e 1933.
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acdes que constroem a sequéncia: a menina coloca um liquido para o cachorro
tomar, mas como ele € muito peludo, os pelos entram na tigela e ele fica
sem enxergar. Entdo ela tira a tiara e a coloca no cachorro. Mas dai quem
fica despenteada € a menina. Esta historia ndo correspondia com o modelo
concebido de historias para criangas no inicio do século XX, pois elas deveriam
incentivar a boa educacgao dos leitores e por isso, neste momento nenhum editor

ousaria publica-la para criangas.

P
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Figura 11: Benjamin Rabier, Journal Amusant, n° 236, 1904. (Fonte:gallica.bnf.fr)

Apenas um ano apos a publicagao da prancha Le peigne, a editora
Freres Garnier inovou no mercado editorial para criangas ao publicar uma
compilagao das historias por imagens de Rabier, publicadas anteriormente no
jornal Amusant, no livro Ecoutez-moil (Figura 12). A histéria original ganhou,
além das cores, a seguinte legenda: “Como a menina Lili prestou um grande

servico ao seu amigo Azor”.
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Figura 12: Benjamin Rabier, Ecoutez-moi!, Paris, Garnier, 1905. (Fonte: gallica.

bnf.fr)

O livro Ecoutez-moi é composto por dezenas de pranchas de
narrativas visuais. Muitas delas, porém, contém dialogos ou descri¢gdes das acdes
em legendas representadas nas imagens, como a maioria das produgdes de
histérias por imagens produzidas na época. Algumas, no entanto, fazem uso do
texto escrito apenas como titulo ou legenda, como é o caso de “O pente”. Outras,
entretanto, ndo apresentam nenhum texto escrito, como € o caso da narrativa
do menino e o burro (Figura 13). Benjamin Rabier fazia uso de elementos do
cotidiano como disparadores das narrativas, além de colocar criangas e animais
como protagonistas. Como o préprio nome sugere, “Ouga-me!”, o livro pedia
para ser narrado, oralizado e partilhado com alguém. Benjamin Rabier tinha
um modo singular de narrar pela imagem, fosse para adultos ou criancas. As
imagens seguintes (Figuras 13 e 14) dao-nos indicios do pensamento deste
artista em relagao as historias por imagens e o modo como elas poderiam ser

acessiveis — inclusive — para criangas:
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Figuras 13 e 14: Benjamin Rabier, Ecoutez-moi, Frére Garnier Editions, 1905.

(Fonte: Gallica.bnf.fr)

As narrativas da obra de Rabier destoavam das obras produzidas até
entao para criangas, permeadas de moral. Defendemos que elas se colocam na
contraméao dos livros produzidos para criangas, pois analisamos que o autor ndo
tinha o propdsito de incutir bons habitos nas criangas, nem incitar os maus. Se
até entdo os livros tipicos dirigidos para o publico infantil tendiam ao ensinamento
moral, desenhistas da comédie familiale, como Benjamin Rabier, representam
um importante diferencial. Estes autores romperam com as normas vigentes ao
mostrar que as criangas tém defeitos, que séo curiosas, tirando-as do anonimato
entediante das boas condutas. Eles criavam outro tipo de narrativa, muito mais
instigante para as criancgas. O estilo narrativo de Rabier jogava com situagcdes
cotidianas em que as contradi¢des e descobertas apareciam. Como é possivel
observar na leitura das trés narrativas anteriores, o objetivo € a leitura por prazer,
no jogo de encontrar relagées entre um elemento e outro, tendo como temas
histérias rotineiras. Mesmo na ultima histéria (Figura 14), a qual poderiamos
entender como uma licado de moral diante da curiosidade infantil, o titulo sugere
outro foco: “O reservatorio”, num instigante jogo entre palavra e imagem.

Benjamin Rabier tornou-se um autor conhecido no Brasil, pois suas
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histérias passaram a ser publicadas também na Revista O Tico Tico’. Seus
livros foram publicados no Brasil, como o livro Ecoutez-moi, publicado com o
titulo “Escutem™®, em 1905. Benjamin Rabier, ao contrario de muitos artistas
estrangeiros, nao tinha seu nome de autor apagado quando sua produgao foi
reproduzida na O Tico Tico.

Este periddico, conhecido como o responsavel por introduzir as
histérias em quadrinhos? no Brasil, trazia, por vezes, histérias s6 por imagens,
as quais denominava historias sem palavras. Na sequéncia de quatro imagens
(Figura 15), por exemplo, o leitor se torna cumplice de dois garotos bem asseados
gue nao hesitam em fazer uma brincadeira com um senhor que dorme sentado.
Além do fato de ndo terem fugido com medo de puni¢do, permaneceram no
local para se divertirem com a reagao do homem. Essa histéria ensina certas
condutas, reprimiveis tanto na época quanto atualmente, de maltratar pessoas

mais velhas e mais vulneraveis, como é o caso do senhor maltrapilho:

Figura 15: Revista “O Tico-Tico”, n°1, 1905. (Fonte: bndigital.bn.br)

8O Tico-Tico foi o primeiro periédico para criangas editado no Brasil, e circulou de 1905 e 1962,
sendo o veiculo que introduziu as histérias por imagem para criangas. Foi criado pelo jornalista
Luis Bartolomeu de Souza e Silva seguindo o exemplo da revista francesa “La Semaine de
Suzette”. Essa revista publicava muitas histérias de outros paises mas revelou diversos autores
nacionais, como J. Carlos, por exemplo.

9 O livro Escutem foi publicado pela editora Irmaos Garnier, em 1905, seguido de muitos outros.
Filial da editora francesa, foi criada por Baptiste Garnier, irmao mais novo dos Garnier (Hippolyte
e Auguste), que se instalou no Rio de Janeiro, em 1844. Baptiste esteve no comando da editora
até por volta de 1891, quando a editora passou para outros gestores. Em interessante artigo
Andréa Borges Leado discorre sobre a importancia da livraria Garnier na génese da literatura
infantil brasileira e de como a venda das tradugdes dos classicos universais foram fundamentais
para o financiamento da impressao da literatura nacional.

2 E interessante ressaltar que o termo Histéria em Quadrinhos passou a ser utilizado a partir da
década de 1930.



Acreditamos ser de extrema importancia retomar as producdes de
narrativas visuais produzidas na virada do século XX, revendo o desenvolvimento
das narrativas por imagens que originaram as HQs e muito contribuiram para
a constituicdo da linguagem grafica dos livros de imagem. Acreditamos que a
linguagem atual dos livros de imagem é resultante da mescla de alguns fatores
cruciais: o encadeamento narrativo visual oriundo dessas literaturas graficas
produzidas entre os séculos XIX e XX, o desenvolvimento da linguagem
cinematografica, assim como o refinamento técnico advindo das artes plasticas
e das ilustragdes dos livros para criangas.

O tipo de histdria, a cadéncia narrativa e o uso do espaco fisico da
folhna sdo elementos de extrema importancia para analise das produg¢des de
narrativas visuais atuais, que refletem suas origens nas historias sem palavras.
A constante metamorfose da linguagem visual se observa tanto nas HQs quanto
nos livros ilustrados. Em ambas, coexistem produ¢cdes comerciais e producdes
autorais, com forte apelo estético. A transformacao pela qual passou a literatura
para criangas ao longo dos anos, nos diferentes paises, converteu-a em uma
linguagem plural: existem livros?' com todos os arranjos possiveis entre o texto,
a imagem e o projeto grafico. Em alguns, as imagens tém carater narrativo, em
outros as imagens tém maior fungéo de adorno; em alguns o texto € irrelevante,
em outros, essencial. Se nossa discussdo é sobre o carater narrativo exclusivo
pela imagem sequenciada, acreditamos que os pioneiros das historias por
imagem contribuiram muito para o desenvolvimento desta linguagem peculiar.
E inegavel a heranga dos ilustradores que constam na histéria da literatura
infantil, mas ndo podemos ignorar esses artistas que produziam sobretudo para
jornais. A linha que separa as categorias de literatura para criancas e as HQs
€ bastante ténue, considerando a predominancia da imagem e o teor narrativo.
Isto é agravante no tocante as narrativas visuais, uma vez que a auséncia de
texto escrito e a composi¢cao em quadros os mescle, criando rétulos artificiais
pautados no mercado e na inabilidade do catalogador. Um mesmo livro pode

ser cadastrado como livro de imagem, romance grafico ou HQ, por exemplo.

2! No Brasil, por exemplo, as classificagdes dos livros de literatura infantil em diferentes editoras,
bibliotecas, livrarias, prémios e estudos tedricos consideram que coexistem: livros ilustrados,
livros com ilustragéo, livros de imagem.



Salisbury e Styles discutem a esse respeito, comparando as composi¢des
visuais destas produc¢des graficas:

Livros de imagem estéo surgindo como uma forma cada vez mais
comum de literatura visual e, claro, tém a grande vantagem de
serem universalmente legiveis. O crescimento do interesse nos
romances graficos nos ultimos anos tem impacto significativo
nos livros para criangas. Em alguns casos, os limites destes e
da arte sequencial, as HQs, tornaram-se confusas: com o uso de
multiplos quadros cada vez mais comum. (SALISBURY;STYLES,
2012, p. 98, traducao nossa)

Diante destas multiplas combinacdes que compdem a literatura
visual, em que, frequentemente o texto dialoga com a imagem, torna-se
delicado estipular rigidos critérios, se o livro é dirigido para adultos ou criangas.
Considerando, também, que essas produg¢des sdo espacos experimentais de
criacao, os autores ndo estdao exatamente fixados nas classificagbes presentes
no mercado de edigdo. Encontram-se “HQs” com imagens de paginas duplas,
sem baldes e “livros de imagem” sequenciados em pequenos quadros, como
diversas produg¢des de Eva Furnari e Anne Brouillard, para citar dois exemplos.
O livro de imagem The Arrival? do artista australiano Shaun Tan é também
exemplo dessa obra hibrida, reivindicada tanto como Literatura para Criangas
como Histérias em Quadrinhos.

Esta discussao reflete uma concepcédo de producgdo editorial que
direciona os livros com imagens como obras para criangas e livros com texto
como para adultos. As produgdes juvenis representam a passagem, em que a
imagem mingua e o texto escrito domina e conduz (quase) totalmente a narrativa.
As bibliotecas e livrarias defrontam-se de modo frequente com a classificagao
dessas obras em seus espacgos, assim como os editores questionam-se sobre a
pertinéncia deste ou aquele livro como literatura para criangas ou livros de arte.

Observamos anteriormente a pertinéncia de uma narrativa outrora
para adulto como passivel de fruicdo por uma crianga. Entendemos que sao
decisbes tomadas por adultos que determinam o que pode ser oferecido as
criangas, de acordo com os principios educativos e a concepcao de infancia em

vigor.

22 A Chegada, editado no Brasil pela Edigdes SM.



1 3Hist6rias em imagens: Produg¢oes para a crianga
[

As narrativas visuais editadas no inicio do século XX d&o-
nos a dimensao do pensamento editorial concernente a infancia e a fungao das
imagens para criangas naquele periodo. Para tomar consciéncia de algumas
producdes que tiveram maior impacto na formacéao das literaturas graficas e para
criangas, € importante apresentar um breve panorama que retome o percurso
das narrativas visuais publicadas no século XX.

Diante de uma demanda crescente por livros de imagens para as
criangas, muitos editores passaram a produzir materiais de apoio pedagodgico
utilizando as narrativas visuais. Na constituicdo dessa producéo literaria para
criangcas somada as pautas de instrucao publica - como alfabetizar muitas
criangas ao mesmo tempo, materiais de incentivo a escrita e inculcagao de
moral -, pode-se perceber um investimento por parte das editoras, servindo as
demandas da educacao formal. Deste modo, a insercao da literatura produzida
para criangas no sistema escolar teve como consequéncia a transformacao
dos conteudos dos livros, que buscava nivelar a producado editorial com as
expectativas da instrugao formal.

Trazemos, como exemplo de producdo e inser¢ao das narrativas
visuais no contexto pedagdgico francés, o livro 30 histérias em imagens sem
palavras para serem contadas pelas criangas?, concebido pelo instituteur Jean
Perrot?* e desenhado pelo caricaturista Fernand Fau. Nas primeiras paginas, o
autor sugere formas de oralizar a histéria, de modo que a cada pagina a crianga
construa uma frase na decodificagcdo da imagem. Seus exemplos demonstram
diferentes maneiras de descrever a mesma cena. No livro fica evidente sua
intencado de desenvolver, a partir da oralidade, a elocucéo e ‘os bons modos’. A
‘Observacao do Editor’ (sendo, na verdade o proprio Jean Perrot), contextualiza

a obra e explica seus objetivos. Este livro seria fruto de uma necessidade

2 30 histoires en images sans paroles pour raconter par les petits, disponivel na integra em
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8595067h

2 Jean Perrot (1858-1947), pseuddnimo de Fernand Nathan, foi editor, desenhista e autor de
diversos livros “de iniciacao e de eloquéncia pela imagem”, como constava nos titulos de suas
obras. Nas obras, colocava-se como instituteur, denominagao francesa para os professores de
criangas pequenas. Ndo encontramos nenhuma fonte, exceto em seus proprios livros, que ele
fosse de fato professor de ensino fundamental. E, por vezes, confundido com o pesquisador de
literatura infantil Jean Perrot, professor de literatura comparada na Université Paris XIII.



exposta pelo entdo diretor de ensino primario do Ministério de Instru¢ao francés,
que haveria exposto a necessidade de um material composto por imagem sem
texto, que as criangas pequenas pudessem ver, observar, interpretar e que as
auxiliasse, também, a falar. 30 histérias em imagens apresentava-se como um
livro pioneiro, de iniciagao, “que diminuiria as dificuldades do inicio dos estudos
da crianga, divertindo-a, fazendo-a interessar-se e falar” (PERROT, 1902, p. 2,
tradugao nossa).

As histdrias, dispostas em trés ou quatro quadros, tinham como
carater incutir principios de boa conduta com forte apelo civico. O bem educado
versus o0 mal educado, o sujo versus o asseado, 0 corajoso versus o medroso, o
honesto versus o ladrao, séo apenas alguns dos exemplos das ‘histérias’ feitas
para ensinar e ‘divertir' as criangas. As atitudes negativas eram punidas, as
boas atitudes eram enaltecidas.

Trazemos trés narrativas como exemplo do teor das histérias. Numa
primeira categoria, a ma conduta é punida de qualquer modo, mesmo que seja
pelo acaso. Em A curiosidade punida (Figura 16), em quatro imagens, podemos
ver que a menina, ao tentar satisfazer sua curiosidade, foi punida pelo banco
que caiu. De trago simples e preciso, com uso restrito das imagens em que
apenas os elementos pertencentes a narrativa estao presentes, neste caso, a

menina, 0 banco e 0 armario com a caixa, objeto do desejo.
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ke Vo Figura 16: Perrot e Fau, 30 histoires
] Al -9 en images, Librarie Classique Fernand

Nathan, 1902. (Fonte: gallica.bnf.fr)
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Em outra categoria, temos 0 exemplo a ser seguido como mote, num
exercicio das virtudes a serem desenvolvidas. Em apenas trés imagens, trata-se

do que pode acontecer com aqueles que sao esforgcados e com 0s preguigosos.
L e = e

Figura 17: Perrot e Fau, 30 histoires

en images, Librarie Classique Fernand

Nathan, 1902. (Fonte: gallica.bnf.fr)

O ‘bom menino’ esta estudando em duas das trés imagens, enquanto
0 pregui¢oso, logo, ‘mau menino’, aparece dormindo na primeira cena e
displicente na segunda. Na terceira imagem estdo as recompensas que cada
um merece, uma estrela de mérito para o trabalhador e o ‘canto do castigo’
para o que nada fez. Temos que notar que ‘os bons modos’ estdo postos neste
conjunto de imagens ndo sO nas atitudes, mas na maneira que cada um se
apresenta: o preguicoso € também mal vestido, despenteado e descuidado com
seus materiais, ja o trabalhador é bastante asseado e cuidadoso na maneira de
portar-se. E interessante notar que o mesmo tipo de traco utilizado nos jornais
satiricos e ilustrados esta presente neste livro.

Do conjunto de 30 histérias, encontramos apenas uma (Figura 18)
que nao se configura como moralista, ou pelo menos, de maneira tao intensa.
Em duas imagens aparece uma brincadeira de criangas em que uma delas parou
para amarrar o cadargo, causando uma queda coletiva, ou a escorregada, como

sugere o titulo.
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Figura 18: Perrot e Fau, 30 histoires en images, Librarie Classique Fernand

Nathan, 1902. (Fonte: gallica.bnf.fr)

Este modelo de livro, com forte apelo didatico, ndo estava
enquadrado nos padrdes editoriais de literatura infantil, mas com o passar das
décadas, podemos perceber que as fronteiras ficam mais ténues, delineadas na
necessidade de instru¢gdo de uma quantidade grande de alunos?.

Na virada do século XIX para o século XX, os artistas continuavam a
produzir para os jornais ilustrados, mas buscavam outros espacos de produgao.

Nesta perspectiva, € impossivel desconsiderar o trabalho de certos
artistas que, a partir principalmente de xilogravura e litogravura, produziam livros
de narrativas visuais complexas. Neste grupo estao artistas como o belga Frans

Masereel?® que publicou, em 1918, o romance grafico 25 imagens da paixdo de

2 Tamara Maria Costa e Silva Nogueira de Abreu discorre em sua tese de doutorado defendida
no Instituto de Estudos da Linguagem (UNICAMP) sobre o engajamento de Paul Faucher, na
Franca, e Monteiro Lobato, no Brasil, na producdo de uma literatura infantil articulada com
os principios pedagégicos do Movimento Escola Nova e como estes dois autores/editores
influenciaram os modos de produgéo literaria para criangas em seus respectivos paises.

% Frans Masereel (1889-1972), gravurista belga que viveu em diversos paises. Tornou-
se referéncia para outros artistas como, por exemplo, Will Eisner e Art Spiegelman. Thierry
Groensteen, em interessante artigo, explora alguns trabalhos de Masereel em http://neuviemeart.
citebd.org/spip.php?article564



um homem (Figura 19), assim como Lynd Ward?’, Otto Nickel?®, dentre outros.

Figura 19: Frans Masereel, Paginas de 25 images de la passion d’'un homme

(Fonte: BERONA, 2009)

Helena Bochorakova-Dittrichova®, a partir do contato com esses
romances graficos em xilogravura, publicou o livro Childhood, em 1931. Nesta
narrativa visual (Figura 20), ela retrata seu cotidiano no campo; pelo tema que

aborda, foi considerado um livro para criangas (BERONA, 2009).

27 Lynd Ward (1902-1985), ilustrador norte-americano que explorou bastante a linguagem da
narrativa visual, tanto para adultos como para criangas. Autor da graphic novel Gods’ Man, com
129 imagens em sequéncia narrativa, publicada em 1929, seguida de Madman’s Drum (1930),
Le Pelérinage Sauvage (1932), Prelude to a millions years (1933), Song Without Words (1936)
e Vertigo (1937).

28 Otto Niickel (1888-1955), pintor, ilustrador e caricaturista alemé&o. E autor da graphic novel

Schicksal (Destino, em portugués), que narra as desventuras de uma mulher em 211 paginas de
narrativa visual sem texto.

2 Helena Bochorakova-Dittrichova (1894-1980), artista grafica tcheca. Considerada por muitos
como a primeira mulher autora de graphic novel, sua narrativa visual Childhood (Z mého détstvi,
no original tcheco, “Da minha infancia”, em portugués) ampliou o escopo narrativo incluindo
temas como histdria, religido e, principalmente, a vida privada.



Figura 20: Helena Bochorakova-Dittrichova, paginas de Childhood, (Fonte:
BERONA, 2009)

Apenas um ano ap6s o livro de Dittrichova ser publicado, Ruth Carroll*°
publicou nos Estados Unidos o livro What Whiskers Did, considerado por Eddy
(2006) como o primeiro livro de imagem sem texto. Em 36 paginas, com duas
cores, a narrativa visual desvela as aventuras de um cachorro que foge do dono

num cenario de neve (Figuras 21 e 22).

Figura 21 e 22: CARROL, What Whishers Did, 1932.

% Ruth Crombie Robinson Carroll (1899-1999), autora norte-americana de literatura para
criangas. What Whiskers Did foi seu primeiro livro. Produziu muitos outros livros ilustrados em
parceria com seu marido Latrobe Carroll.



O formato dessa histéria por imagens esta muito proximo dos livros
de imagem contemporaneos, quanto a suas dimensodes (22,5x19cm), numero
de paginas e composicdo imagética. A editora Scholastic Book Service que a
publicou, fez sucessivas reedi¢gdes. Alguns elementos nos dao indicios do uso
desse material no contexto escolar, o primeiro sendo o0 nome da propria editora,
seguido de uma dedicatoria da autora para uma bibliotecaria e um grupo de
alunos. Na edicdo que possuimos (22 impressao da 3?2 edigao), um carimbo
‘enquadrando-a’ como Fourth Grade, ou seja, destinado a alunos quartoanista.

Neste momento historico, década de 1930, tanto o Brasil como
a Franca tinham uma intensa producao de literatura infantil e dois homens
despontavam como editores-autores, Monteiro Lobato e Paul Faucher. Monteiro
Lobato, pioneiro na producao de livros para crianga no Brasil, foi extremamente
importante na constituicdo de uma literatura infantil genuinamente brasileira.
Além de escrever e editar historias para criangas, Lobato estava envolvido com
as propostas do movimento escolanovista no Brasil e buscava oferecer livros
de ficcdo que fomentassem a imaginagao das criancas, diferente das cartilhas e
materiais escolares. Numa segunda fase, a partir de Reina¢des de Narizinho, em
1931, Monteiro Lobato produziu narrativas com carater pedagogico claramente
intencional, com obras como Emilia no pais da Gramatica e Geografia de D.
Benta.

Paul Faucher, idealizador e responsavel pelas edi¢des do Pére Castor,
por sua vez, teve um papel fundamental na concep¢ao moderna do livro para
criangas. Suas produgdes possuiam um bom acabamento, com imagens de boa
qualidade. Seu trabalho era fruto de muita pesquisa e tinha como caracteristica
marcante a interdisciplinaridade, ja que entre seus colaboradores estavam
psicologos, artistas plasticos, designers, pedagogos, e profissionais do livro
(ABREU, 2010). Além disso, suas produgdes tinham carater intencionalmente
pedagdgico, comprometidas também com as concepgdes escolanovistas. No
imagier’” Bonjour Bonsoir, de 1934, que narra por imagem o cotidiano de um

bebé, Faucher prefacia (ou prescreve) as lindas imagens de Nathalie Parain,

31 Imagier é um tipo de livro pensado para criangas pequenas e comum na Franga. E um conjunto
coeso de imagens, um léxico visual, que apresenta objetos para a visualizagdo e ampliagéo de
vocabulario. Existem imagiers de profissdes, veiculos, animais do campo, etc.



demonstrando sua concepg¢ado em relagao ao poder das imagens para com as
criangas bem pequenas. Entendia que o reconhecimento das imagens era muito
importante para elas.

As primeiras imagens impressionam profundamente o espirito
da crianca e ficam frequentemente fixadas em seu mundo
interior. Se sao feias, chapadas, sem cor, elas correm o risco
de substituir a realidade por um cliché mediocre imposto a
sua memoria. Ao contrario, os desenhos que, tais como os de
Nathalie Parain, expressam a imagem com plenitude, a cor e a
poesia das coisas, s6 podem incitar a crianca a melhor ver e a
melhor sentir (FAUCHER, 1934, traducao nossa)

Alguns anos depois, Paul Faucher editou outro livro no qual aimagem
predomina, mas nesse caso, com narrativas em trés imagens, como Le petit ane,
de Romain Simon, em 1949. Com texto explicativo sobre o tipo de livro e leitura,
diz: “Pode ser que a crianga descubra que cada pagina contém uma histoéria. (...)
€ provavel que tenhamos que ensinar que o personagem se encontra nos trés
quadros e que a agao acontece da esquerda para a direita.” (FAUCHER, 1949)
Ao desenvolver uma metodologia de construgado de livros para criangas e sua
atuacgao, esse editor representou uma grande influéncia na produgdo moderna
de literatura infantil, em que o comprometimento com a qualidade estética era

pressuposto para a produgao.

1 40 livro sem
||

Este periodo efervescente de producgao de literatura infantil
entre a era Monteiro Lobato e o (res)surgimento dos livros de imagem representa
um intervalo de pelo menos 40 anos. Existe consenso na histéria da literatura
infantil brasileira de que o livro Ida e Volta, de Juarez Machado, é o primeiro
livro de narrativa visual sem texto, publicado pela Editora Agir, em 1976. Este
mesmo livro foi publicado um ano antes, na Franga, na selegcédo histoires en
images do Peéere Castor, pela Editora Flammarion, com o titulo Une aventure
invisible. Ida e Volta marca o inicio de uma longa e densa producédo de livros de
imagem no cenario editorial brasileiro, que coincide, em certa medida, com uma
tendéncia global. Na Franca consideram o livro Les Aventures d’une petite bulle

rouge, da artista italiana lela Mari, como o primeiro do género, publicado pela



editora Ecole des Loisirs, em 1968. Entretanto, o livro Des Chats, de Steinlen®,
publicado 69 anos antes, € um livro de imagem que preenche todos os critérios
para esse género.

A caracteristica que une as historias por imagens publicadas desde
a metade do século XIX, tanto para adultos quanto para criangas, sao suas
nomenclaturas. Este objeto, em diferentes linguas, € nomeado pela auséncia.
Sophie Van der Linden (2006) provoca a reflexdo quando o chama de ‘um livro
sem’, ironizando a concepg¢ao da auséncia num trocadilho entre os termos sem
e sentidos: E se o sem tivesse sentidos?*

Na atual denominacado no Brasil, sua caracteristica primordial, a
narragao pelaimagem, é a que tem destaque: Livro de imagem ou livro-imagem34,
mas que é acompanhada pelo ‘sem texto’ em diversas situagdes. Seus referentes
em outras linguas sdo denominados pela falta, pela circunstancia de nao estar
presente aquele minimo que se espera de um livro: um texto escrito.

Em francés, o livro de imagem?®® é chamado de livre sans mots, em
inglés é chamado de worldless picturebook e assim por diante. Esta referéncia a
palavra também esteve presente em algumas pesquisas e no mercado editorial
brasileiro, como livro sem palavras, sem texto, histéria muda, livro mudo. Luis
Camargo (1995, p.70) define de maneira geral, a constituicado deste objeto: “um
livro de imagem é um livro sem texto. As imagens é que contam a historia”.
Spengler (2015) compilou as principais definicbes dos tedricos brasileiros acerca
do livro de imagem que enfatizam, em grande medida, a auséncia do texto. Essas
denominacdes reforcam a auséncia, seja do texto escrito (sem palavras, sem
texto), seja do texto oral (histéria muda, histéria silenciosa). Anne Rowe aborda
os livros de imagens como voices off, no sentido de que suas vozes emergem

na leitura e fruicdo do objeto. Apesar de as imagens em sequéncia estarem

%2 Théophile Alexandre Steinlen (1859-1923), artista suigo naturalizado francés, tem vasta
producgao artistica como pintor, gravurista, ilustrador, cartazista e escultor. Os gatos eram um
tema forte em seu trabalho, como os famosos cartazes do Cabaret Le Chat Noir que estampam
muitos souvenirs da Franca.

3 Et si le sans (sem) avait du sens (sentidos)? (VAN DER LINDEN, 2009).
34 Denominacao estabelecida pela Fundagado Nacional do Livro Infanto-Juvenil, segéo brasileira
da IBBY, International Board on Books for Young People.

% O Centre National de Litterature par Jeunesse “La joie par les livres” , secéo francesa do IBBY,
denomina como livre de image o livro ilustrado, buscando os diferenciar das HQ’s, ja que em
francés ambos sdo chamados de Album.



presentes e “as acgdes visuais parecem dizer de si mesmas, elas ganham voz
a partir do leitor” (ROWE, 1996, p. 232, traducédo nossa). A autora é categorica
guanto ao cunho ‘sem palavras’ atribuido aos livros, ja que a presenca do titulo
€ de extrema importancia e pode dizer muito sobre a obra. A auséncia de texto
escrito no miolo do livro ndo implica que ele é facil de interpretar. Salisburg e
Styles (2012), em defesa dos livros de imagem, escrevem:

No6s imploramos, portanto, que os leitores dissolvam o
preconceito sobre a ideia desses livros serem simples - ou
mesmo completamente sem palavras, ja que todos eles tém
titulos. Os melhores do género sao extremamente complexos
e sofisticados. (SALISBURG; STYLES, 2012, p.98, traducao
nossa)

A concepgao contemporanea do livro de imagem que aos poucos se
delineia amplia e valoriza as possibilidades de criagcao e fruicdo. Assim como
os tedricos defendem, os livros de imagem demonstram que constituem um
género particular disponivel para diferentes olhares. Considerando as criangas
leitoras, a predominancia da imagem no desenvolvimento narrativo contribui
para a aquisicao de habilidades diversas; o género nao se limita a aquisi¢gao da
oralidade, mas corrobora para a aquisicao da linguagem global, para a fruigéo

estética e para a contemplacao da arte.
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Aimagem chega até nos pelo sentido mais sutil, o mais capaz de

nos sacudir e de emocionar nossas paixdes, quero dizer, pela visao:
pois as coisas que entram no espirito pelo ouvido,

tomam um caminho mais longo que aquelas

que entram pelos olhos, que séo testemunhas

mais fiéis e mais seguras que as orelhas.

Roger de Piles

As criangas tém, precocemente e de modo cada vez mais intenso,
contato com producdes em que as imagens sao o elemento principal: Historias
em Quadrinhos, Games, Animacdes, E-books, etc. Essa é uma realidade que
nao tende a retroceder. No entanto, ndo nos parece que esta condi¢ao de
acesso aos novos bens culturais, marcados pela presenga das tecnologias de
informacéo, garanta a apropriacao da linguagem visual e dos conteudos a ela
inerentes de modo a desenvolver a criticidade diante das informagdes recebidas.

A questao que focamos neste capitulo é objeto de discusséo entre
pessoas que lidam com criangas pequenas e refletem sobre os produtos
culturais a elas destinados, como familias, professores da educagao basica,
professores de artes e, também, ilustradores. Muitos adultos preocupam-se
em engajar a crianga desde bebé numa relagado positiva com o livro e com
a iniciagao no letramento, e demonstram que existe uma concepg¢ao de que
esses produtos tém papel fundamental no desenvolvimento das criangas. No
entanto, tal concepcgéao esta pautada numa acgao presente com vistas ao futuro.
Ou seja, alimenta-se o gosto pela leitura na primeira infancia para encaminhar
ao sucesso escolar num futuro breve. Mas, como lembra Perrotti (1990),

A formacao de um quadro vivo de leitores nao se da no vazio ou
apenas no acaso. O gesto aparentemente banal e corriqueiro
de abrir as paginas de uma publicacdo qualquer esta mediado
por complexa trama de relagdes que, se escapa ao leitor no
momento em que se depara com os codigos, nem por isso deixa
de ser concreta e atuante. Na realidade, a leitura ndo € um ato
natural, mas cultural e historicamente demarcado (p. 63).

Muitas vezes, a expectativa no processo de formacado do leitor
considera a leitura da imagem ou da literatura para criangas como etapa
importante a ser cumprida (e superada) como requisito para a leitura futura

da Literatura. Se tratamos esses livros de narrativas visuais como de acesso



aos ainda “iletrados”, qual seria a contribuicdo para o porvir, do ponto de vista
da literatura? Arizpe (2014)% problematiza os usos e aplicagdes dos livros de
imagem: “Se o0 que se pensa & que o propoésito de um livro é ensinar a ler,
que utilidade tem um livro sem palavras? O que podem aprender as criangas?
Também, como é possivel |&-lo, se ndo ha nada que ‘ler”? E 6ébvio que esta
tedrica da literatura infanto-juvenil ironiza o proprio conceito de ler. Em seus
estudos ela apresenta a complexidade presente em bons livros de imagem e
demonstra quantos significados eles oferecem para serem lidos! Acreditamos
que essa provocacgao de Arizpe nos direciona para uma reflexdo mais aguda
acerca das concepgdes do ato de ler e sobre os objetivos que permeiam a
educacgao de criangas pequenas, que sao, no entanto, precedidas da abordagem

que utilizamos como alicerce teodrico.

2 1 Imagem e construgao de conhecimento: literatura e artes visuais
|

A imagem é capaz de condensar diferentes conteudos e
de naturezas distintas. Focamos nas produgdes visuais com propdsito artistico
que visa ao conhecimento sensivel, através das emocgdes que elas podem
suscitar. Aimagem poética, presente no livro de imagem ou nos livros ilustrados,
€ abertura de mundos, ampliagao, recriacao de outras (im)possiveis narrativas,
que visam expandir a experiéncia estética. Anna Marie Holm, sobre a criatividade
das criangas e sua relagao sensual com mundo, lembra que

Como seres humanos, somos capazes de perceber pelos
sentidos, brincar, pular e dancgar, nos expressar, usar todos
os sentimentos. Ninguém pode tirar isso de nds. Assim, essa
habilidade de experienciar € unicamente do ser humano e tera
cada vez mais espacgo no futuro. (HOLM, 2004, p. 90)

Para discutir os modos pelos quais os livros de imagem atuam na
construgcao do conhecimento, necessitamos expor a perspectiva tedrica da qual
partimos no que tange a construgdo de sentidos®. Nosso arcabougo tedrico

se baseia na perspectiva histérico-cultural que considera a natureza social no

3 Entrevista na Revista Emilia. Disponivel em: <www.revistaemilia.com.br/mostra.php?id=380>
Acesso em nov. 2014.

% Nos referimos a acepgéo vigotiskiana, qual seja a relagdo entre o significado e a relagédo
subjetiva.



desenvolvimento humano.

Estes pressupostos, centrados no pensamento de Vygotsky (1984;
1987), concebem o funcionamento mental mediado por signos, sendo que esses
emergem no campo interindividual e sao construidos na dindmica das relagdes
interpessoais. Esses signos, considerados por Vygotsky como instrumentos
psicolégicos, sdao sempre signos a interpretar. Marta Kohl de Oliveira destaca
essa proposi¢ao de Vygotsky quando diz que

[...] essa capacidade de lidar com representacdes que substituem
0 proprio real é que possibilita ao homem libertar-se do espaco
e do tempo presentes, fazer relagdes mentais na auséncia das
préprias coisas, imaginar, fazer planos e ter intengdes (KOHL,
2010, p.37).

Ana Lucia Horta Nogueira (1993, p. 16) enfatiza, também pela
Gtica da teoria soécio-historica, o carater ativo e interativo do processo de
desenvolvimento das fungdes psicoldgicas superiores. “A mediagao social das
atividades da crianga permite a construgao partilhada de instrumentos e de
processos de significagdo que irdo, por sua vez, mediar as operagdes abstratas
do pensamento.” Essa concepgédo entende os signos como essenciais na
interagcéo do sujeito com o mundo que ocorre por meio da chamada mediagéo
simbdlica. Vygotsky defendia que a relagdo do homem com o mundo néo se da
de modo direta, mas de forma mediada, através de elementos intermediarios,
seja por meio de instrumentos (que contribuem diretamente na transformacéao
do mundo) ou por meio dos signos, como instrumentos psicoldgicos. A produgéo
de sentidos ocorre na dinamica das interlocucdes, a partir do processo de
significacdo e das experiéncias anteriores. Desse modo, os significados
de determinado livro podem ser interpretados por diferentes leitores, com
significados mais ou menos abrangentes, sendo os caminhos (de diregdo do
olhar, de estrutura narrativa) indicados previamente pelo artista/autor quando
compds a imagem. Os sentidos, por sua vez, séo distintos de acordo com este
ou aquele leitor, ja que possuem experiéncias de vida distintas. O livro Seca
(2000), de André Neves, produz sentidos distintos para um leitor morador de
uma regiao que conta com agua encanada dentro de sua residéncia e para um
leitor que vive no sertdo nordestino sem agua encanada.

Temos como suporte tedrico as contribuicdes de Bakhtin (1992), mais



especificamente seus conceitos de polifonia e dialogia. Estes construtos partem
da inter-relagao entre os sujeitos na produg¢ao da linguagem. A linguagem tem
carater polifébnico, ou seja, os discursos sao sempre impregnados de diversas
outras vozes, numa intrincada rede de sentidos partilhados por outros. O
principio dialégico definido por Bakhtin considera a natureza social na produgao
dos discursos, sendo o outro imprescindivel na constru¢do e mediacao
da linguagem. Para Smolka (1991), “falar de mediacéo e dialogia é falar do
‘outro’ e da dinamicidade do signo” (p.17). Desse modo, a dindmica discursiva
€ considerada como constitutiva do conhecimento. A linguagem é vista como
trabalho simbdlico que, ao mesmo tempo, institui e media as relagdes sociais. A
dialogia para Bakhtin, segundo Smolka (1991), manifesta-se de distintos modos:
“alternancia de vozes ou movimentos dialégicos ‘encobertos’ ou encontro de
vozes que se da na apropriagao do discurso de outrem”. Ainda, de acordo com
Smolka (1991), a linguagem constitui-se como o modo privilegiado de relagéo
dos individuos com o mundo. Deste modo, torna-se evidente o carater coletivo
da produgao de sentidos.

Muitos dos livros contemporaneos® de literatura para criancas
encontram-se no limiar entre as artes plasticas e a literatura. Se, do ponto de
vista narrativo, o livro corresponde com os elementos a ele inerentes, como
tempo, espaco, enredo, personagens, pelo ponto de vista das artes visuais,
trata-se de um produto muito interessante do ponto de vista da poética e da
estética. O hibridismo das duas linguagens (narrativa e plastica) oferece uma
pluralidade de camadas de significados que ampliam a construgcao dos sentidos.
E a natureza polissémica do livro de imagem, intencao primeira desse tipo de
livro, como atenta Van der Linden (2008, p.10), amplia exponencialmente esse
processo.

Na perspectiva socio-histérica, os processos de producédo de
conhecimento sdo vinculados a linguagem e, através dela sao discutidos e
transmitidos na trama social. Assim, sdo interdependentes e indissociaveis.
Para Smolka (1991),

% Nao podemos generalizar a produgdo contemporanea como um todo coeso. Reiteramos que
falamos de uma parte do mercado editorial que tem como pressuposto o cuidado estético e
narrativo, vinculado a propdsitos outros além do mercado consumidor.



Alinguagem é constitutiva dos processos cognitivos e do proprio
conhecimento, uma vez que a apropriagao social da linguagem
permite conceber a linguagem como condicdo de cognicéo e
leva-nos a indagar sobre a linguagem como lugar de origem da
conduta simbdlica. (p. 42)

Diante dessas constatacdes, quais as relagcdes cabiveis dentro
do espectro da literatura feita para criancas, considerando-se a producdo do
conhecimento a partir e por meio da linguagem? Consideramos a relagéo
entre literatura e artes visuais contidas nas narrativas visuais como espacgos
singulares de fruigao e produgéo de conhecimento. Tendo como ponto de partida
um ser humano em desenvolvimento que busca — com postura investigativa em
relagdo ao mundo que o cerca — ampliar insaciavelmente as experiéncias de
modo indissociavel e ndo-hierarquizado, percebemos a riqueza (e a obrigagao
como adultos) de possibilitar as criangas que gozem das multiplas linguagens.
A relagao da crianga com o livro contempla algumas dessas linguagens: ela se
relaciona com a materialidade do livro, com as estruturas formais e espaciais,
com o universo da palavra, com a dimensdo poética das imagens, com a
narrativa, e sobretudo, com a dimenséao simbdlica. Existem diferentes modos de
construgéo e produgao de conhecimento, a partir de diferentes linguagens, mas
0 que tem se intensificado é a valorizagao do conhecimento que passa apenas
pelo saber racional, desconsiderando as formas de relagdo com o mundo de
maneira sensivel. Percebemos, no entanto, que o ensino formal como espaco
institucional de educacéao, nao so restringe, como reprime as possibilidades de
desenvolvimento e producéo de conhecimento que passam pelo saber sensivel,
pela expressdo poética, inerente ao modo de a crianga relacionar-se com o
mundo. A crianga, para Loris Malaguzzi*® (1999), em seu poema “Ao contrario,
as cem existem”, é feita de cem

A crianca tem cem maos, cem pensamentos, cem modos de
pensar, de jogar e de falar. Cem, sempre cem modos de escutar
as maravilhas de amar. Cem alegrias para cantar e compreender.
Cem mundos para descobrir. Cem mundos para inventar. Cem
mundos para sonhar. A crianca tem cem linguagens (e depois,
cem, cem, cem).

% Loris Malaguzzi (1920 — 1994), pedagogo italiano foi fundador do pensamento pedagdgico da
educacéo infantil na regido de Reggio Emilia-Italia.



Essa perspectiva de infancia e produgéo de conhecimento considera
a crianga como sujeito ativo no processo de compreensao e significacdo do
mundo. Esse modo de enxergar a crianga ndo a compartimenta em saberes
e habilidades, assim como ocorre com as disciplinas escolares e as areas
do conhecimento. A crianga e seu modo de estar no mundo é global, inteiro.
Malaguzzi prossegue sobre as linguagens da crianga constatando que

A crianga tem cem linguagens (e depois, cem, cem, cem), mas
roubaram-lhe noventa e nove.

A escola e a cultura separam-lhe a cabeca do corpo.

Dizem-lhe: de pensar sem as méos, de fazer sem a cabeca, de
escutar e de nao falar,

De compreender sem alegrias, de amar e maravilhar-se sé na
Pascoa e no Natal.

Dizem-Ihe: de descobrir o mundo que ja existe e de cem,
roubaram-lhe noventa e nove.

Dizem-lhe: que o jogo e o trabalho, a realidade e a fantasia, a
ciéncia e a imaginagao, o céu € a terra, a razdo e o sonho, sao
coisas que nao estao juntas.

Dizem-lhe: que as cem nao existem.

A crianca diz: ao contrario, as cem existem.

Retirar a possibilidade de explorar e desenvolver certas habilidades
corresponde ao inverso do propdésito da educagao com vista ao desenvolvimento
pleno do ser humano. Aeducacgao formal, representada nos mais diferentes niveis,
mas de forma mais atroz na formacgao de criangas pequenas, mina a imaginagao
e a produgao de conhecimentos perpassados pela arte, esta compartimentada
como mais uma das (menos importantes) disciplinas escolares. Na educacéao
de criangas pequenas, outras abordagens sao necessarias, sobretudo aquelas
nas quais estejam presentes linguagens de maneira integrada, que nutram o
repertério da crianga e que possibilitem e fomentem a imaginagao, como expds
Girardello:

A imaginacao é para a criangca um espaco de liberdade e de
decolagem em direcdo ao possivel, quer realizavel ou nao.
A imaginacgao da crianga move-se junto - comove-se - com 0
novo que ela vé por todo o lado no mundo. Sensivel ao novo,
a imaginacao é também uma dimensdo em que a crianga
vislumbra coisas novas, pressente ou esboga futuros possiveis.
Ela tem necessidade da emoc¢ao imaginativa que vive por meio
da brincadeira, das histérias que a cultura lhe oferece, do contato
com a arte e com a natureza, e da mediagado adulta: o dedo
que aponta, a voz que conta ou escuta, o cotidiano que aceita
(GIRARDELLO, 2011, p. 76).



Desse modo, aimaginacgao representa para a crianga ao mesmo tempo
o0 motor e o combustivel em seu estar no mundo, num processo incessante de
retroalimentagao. A literatura e as artes visuais tém esse carater fomentador da
imaginacao, ampliando os repertorios, ferramenta esta para imaginar e produzir
conhecimento (VYGOTSKY, 2009).

2 2Modos de leitura
||

A leitura de um livro, de uma histéria especifica €, para as
criangas, um momento de extremo prazer e fruicdo. Raras sao as criangas que
nao se envolvem na leitura de uma historia. Nesses casos, duas possibilidades
sdo plausiveis: ou a histéria ou o0 mediador ndo agradou. Quando a crianga
escuta uma historia ou a 1é de maneira autbnoma, envolve-se em vasculhar os
significados da narrativa, imagina e vive a histéria por meio do texto, da voz, do
gesto e da leitura das imagens.

No decorrer dos meus estudos sobre o livro de imagem, diversas
vezes fui questionada quanto ao uso do termo leitura de imagem. Essa indagagao
considera que o vocabulo leitura corresponde ao ato de decodificacdo apenas do
texto escrito. Nomear o ato da varredura visual, o movimento ocular com vistas a
identificacao e interpretagao dos codigos visuais como leitura corresponde a um
modo mais abrangente de VER e compreender o mundo e seus objetos culturais.
Outro termo nao contempla a complexidade concernente a este ato, que esta
ligado a decodificagao, mas, sobretudo, a interpretacao desses codigos. Paulo
Freire (1998), em sua célebre passagem, diz que “a leitura de mundo precede
a leitura da palavra.” Fanuel Hanan Diaz, do mesmo modo, questiona a rigidez
em relagao ao termo quando diz

Geralmente, quando se fala de leitura, os adultos pensam
que este termo faz referéncia quase exclusiva a decodificagao
do cdédigo alfabético, quer dizer, ao texto escrito. E essa é a
primeira nogdo que devemos desbancar. Falar sobre a relagéo
de transferéncia entre leitor e texto foi Util para abandonar a
concepgao monolitica e escolar da leitura. Entao falamos de ler
o mundo, de ler o rosto, de ler as imagens, a pintura e, em geral,
os signos (DIAZ, 2007, p.164, tradugdo nossa).



Do mesmo modo, Ricardo Azevedo nos Dezenove poemas
desengongados® (p.41) oferece uma Aula de leitura no qual amplia a nogao do
ato de ler ao dizer:

A leitura é muito mais

do que decifrar palavras.
Quem quiser parar pra ver
pode até se surpreender:
vai ler nas folhas do chéo,
se é outono ou se é verdo;
nas ondas soltas do mar,
se é hora de navegar;

Essa “leitura de mundo” trazida por Fanuel Diaz, Paulo Freire e
Ricardo Azevedo concerne ao estar no mundo e interpreta-lo, de maneira global.
Desse modo, o termo “visualizagdo da imagem”, sugerida diversas vezes como
mais apropriada, nao contempla a complexidade do ato de leitura. Arnheim
(1980) enfatiza o ato primeiro de visualizar dizendo que

[...] para os fins da vida cotidiana, ver & essencialmente um
meio de orientacao pratica, de determinar com os préprios olhos
que uma certa coisa esta presente num certo lugar e que esta
fazendo determinada coisa. Isto é identificagdo no seu sentido
mais simples (p. 35).

Apartirdessa primeira “passada de olhos”, iniciaria o processo dinamico
de varredura visual, buscando estabelecer as conexdes entre os elementos
graficos que compdem a imagem. Esses elementos simbdlicos inseridos pelo
artista estdo dispostos na composi¢cao de modo a exigir reflexdo sobre ela, ndo
bastando apenas visualizar. Assim, de maneira geral, os processos de leitura
constituem busca de significados. Maria Helena Martins (1994) sintetiza essa

concepgao mais abrangente de leitura quando diz que

Seria preciso, entdo, considerar a leitura como um processo
de compreensdo de expressdes formais e simbdlicas, nao
importando por meio de que linguagem. Assim, o ato de ler se
refere tanto a algo escrito quanto a outros tipos de expressao do
fazer humano, caracterizando-se também como acontecimentos
historicos e estabelecendo uma relagdo igualmente histérica
entre o leitor e o que é lido. (p. 30)

Se nos debrugamos sobre o objeto livro, somos instigados por

4 AZEVEDO, Ricardo. Dezenove poemas desengongados. Sdo Paulo: Atica,1999.



inumeras instancias que o compdem: cor, cheiro, textura, etc. A leitura total
do objeto livro é, desse modo, a conquista de uma forma instrumental de
compreensao, de tomada de posse da informacéo no seu sentido mais amplo.
Essa leitura supde uma atitude dinadmica e interrogativa diante dos textos, das
imagens e uma possibilidade de ir além. Jean Perrot (1987) defende a leitura
como um modo de estar no mundo

A leitura bem-sucedida, da mesma maneira, € esta demanda
(abordagem) criadora na qual jogo (ou brincadeira) e fantasia
coincidem. E o transpassar de uma barreira necessaria, o
colocar em acéo do espirito de invengdo. Uma medida de saude
publica, para dizer tudo! (p. 13, traducéo nossa)

Ler, desse modo mais abrangente, significa receber informacdes
advindas de diferentes fenbmenos e linguagens e processa-las a partir dos
repertérios de cada individuo, num processo dindmico e concomitante de

inferéncia, analise e conferéncia.

2 3Da leitura do mundo a leitura da imagem
[

Diversos processos atuam durante a leitura, seja de
imagem, de textos, de mundo. A percepgéo € um fendmeno que esta estritamente
relacionado com a leitura visual. Fayga Ostrower relaciona o ato de leitura e
percepgao das imagens com o ato ativo (e criativo) de construgéo de significados.

Papel desempenhado pela percepgao, este espontaneo olhar-
avaliar-compreender (de fato, a palavra ‘percepgao’ ja conota
a compreensao). E vocés vao entender, a medida que certos
problemas vao sendo colocados, o quanto os processos de
percepcao se interligam com os proprios processos de criagao.
O ser humano é por natureza um ser criativo. No ato de perceber,
ele tenta interpretar e, neste interpretar, ja comecga a criar. Nao
existe um tempo de compreensao que nao seja ao mesmo tempo
criacao. (OSTROWER, 1988, p. 167)

A leitura das imagens, em nossa abordagem, tem o carater de
movimento, como atividade nada passiva. Cada imagem oferece uma estrutura
a ser lida, que pode modificar-se se existem imagens contextualizadoras, como
na sequéncia visual. A imagem precedente oferece indicios que podem ou
nao serem confirmados na imagem subsequente. Além disso, o repertério do

leitor, como dissemos anteriormente, € fundamental para acessar os niveis de



significagao construidos em cada imagem, possibilitando adentrar nas camadas
de sentido (de modo superficial ou profundo). Durand e Bertrand descrevem
esse processo da seguinte maneira:

[...] o olho retoma os principais elementos construtivos e os
organiza. Ha entdo um verdadeiro processo de leitura. [...] é
preciso entrar na imagem e caminhar dentro dela. Trata-se de
um ato que tem uma certa duragao, que se aperfeicoa e se atila.
(DURAND; BERTRAND, 1975, p. 27)

Para qualquer leitor, crianga ou adulto, Ligia Cadermatori explica
como a leitura das narrativas visuais repercute nos leitores, sejam adultos ou
criangas:

Através da imagem visual, os livros sem texto estimulam o
interesse ativo da mente em relagédo ao objeto. Recorrendo a
percepgao visual para chegar ao pensamento, 0s signos visuais,
através de suas propriedades, induzem conceitos. Considere-
se que a apreensao das formas € o meio de percepcdo mais
espontaneo, sobre o qual se constroem posteriormente, os
conceitos, o procedimento analitico, a reflexividade, enfim. O
desenvolvimento da apreensao visual &, portanto, uma etapa
basica e importante do desenvolvimento que a leitura requer
(CADERMATORI, 2006, p. 53)

Vimos a partir de diversos autores os modos de leitura e a importancia
dos leitores no proprio processo de significagdo com o objeto lido, seja o livro,
seja a imagem. Tratamos a leitura de um grupo de imagens em sequéncia
narrativa como a possibilidade de apropriagcédo de uma linguagem cognoscivel
que, a partir de significados inseridos pelos artistas/autores, podem ser
interpretadas e tornam-se passiveis de significagao pelos leitores. Mas os varios
autores consultados parecem concordar que nao basta o amplo contato com as
imagens para assegurar o letramento visual. O jovem leitor requer algum tipo
de mediacgao, intervencdo, acompanhamento para se tornar fluente na leitura
de imagens. A implicagdo que esta por tras dessa questdo seria, entdo: como
podemos, como adultos mediadores, contribuir para a leitura de imagem na
construgéo de sentidos entre as criangas e 0 universo imagético?

Os significados sao inseridos de modo intencional pelo autor e
possuem coeréncia em sua composicao. As narrativas visuais, deste modo, nao
sao “sem texto”, como sdo diversas vezes descritas. Ainda que o texto escrito

esteja ausente, os elementos fisicos e visuais sdo organizados por palavras, e



suscitam palavras no processo de constituicao de sentidos. As palavras séao o
meio pelo qual nosso pensamento se organiza. Vygotsky (1987), a partir de seus
estudos, nos atenta sobre os aspectos concernentes ao desenvolvimento do
pensamento e da linguagem. Embora sejam processos distintos, o pensamento
e a linguagem estao ligados intrinsecamente: “as estruturas da fala dominadas
pela crianga tornam-se estruturas basicas de seu pensamento” (p. 44). Deste
modo, ndo podemos considerar que a auséncia de texto escrito representa
auséncia de linguagem verbal.
Dondis (1997), por sua vez, diz que

[...] a compreensao visual € um meio natural que n&o precisa
ser aprendido, mas apenas refinado através de seu alfabetismo
visual. O que vemos nao é, como ha linguagem, um substituto
que precisa ser traduzido de um estado para outro (p. 186).

No processo de leitura de uma composi¢ao visual, nosso pensamento
se estrutura em torno dos significados por meio das linguagens visual e verbal.
A leitura se da no nivel simbdlico, nao sendo uma transcricao e muito menos
traducado da imagem para o texto verbal escrito.

Walter Benjamin (2002) discorre sobre o modo de relagéo da crianca
com o livro durante a leitura:

[...] ndo sdo as coisas que saltam das paginas em direcéo a
crianga que as vai imaginando — a prépria crianga penetra nas
coisas durante o contemplar, como huvem que se impregna do
esplendor colorido desse mundo pictérico (p. 69).

O livro de imagem, entédo, além de fomentar a imaginacao, contribui
como

Processo ludico de leitura que, na mente infantil, une os dois
mundos em que ela precisa aprender a viver: o mundo real-
concreto a sua volta e o mundo da linguagem, no qual o real-
concreto precisa ser nomeado para existir definitivamente e
reconhecido por todos. (COELHO, 2000, p. 161)

2 4Letramento visual
||

Ao longo do século XX, passaram a surgir diferentes
formas de denominar a capacidade de ler uma representagao pictérica de

maneira sistematizada com vistas a construgdo de significados. John Debes



(1969) foi o primeiro a utilizar a alcunha Alfabetismo ou Letramento*' Visual de
modo a denominar a capacidade do sujeito visualmente letrado, sendo aquele
capaz de “discriminar e interpretar as acoes, objetos e simbolos visuais, naturais
ou artificiais, que encontrasse em seu entorno”. (p. 28, tradugao nossa)

Outra definicdo acerca do letramento visual vem com as contribuicoes
dos estudos de Karen Raney (1998) que abarcam educacao, arte e literatura. A
autora define que o letramento visual

[...] € a histéria de pensar sobre o que significam as imagens
e 0s objetos: como se unem, como respondemos a eles ou
os interpretamos, como podem funcionar como modos de
pensamento e como se colocam nas sociedades que as criaram.”

(p. 38).

Com isso, circunscreveu cinco dimensdes do letramento visual,
a saber: a sensibilidade perceptiva, o habito cultural, conhecimento critico,
abertura estética e eloquéncia visual.

O conceito de letramento visual é também utilizado por Dondis
(1997) no que tange a capacidade de ler e interpretar produgdes da linguagem
visual. Este letramento visual é atribuido a capacidade humana de identificar,
compreender e interpretar os conteudos dos produtos visuais, construindo
significados. Se letramento visual é a habilidade de apropriacéo e interpretagcéo
dos bens visuais, o instrumento a partir do qual chega-se a ele é denominado
leitura de imagem.

A leitura de imagem refere-se a interagao e producéo de sentido dos
leitores com os produtos visuais, sendo que estes possuem muitas caracteristicas
em comum. Arnheim (1980) discorre sobre suas semelhancgas:

Ha pinturas que devem ser lidas numa sequéncia determinada,
por exemplo, da esquerda para a direita como a escrita. As
histérias em quadrinhos sé&o deste tipo, e assim eram certas
pinturas narrativas populares no século XV, nas quais via-se,
da esquerda para a direita, como Eva foi criada a partir da
costela de Adao, como ela apresentou-lhe a maca, como foram
repreendidos por Deus e, finalmente, como o0 anjo os expulsou

41 Essas duas palavras sdo empregadas como tradugbes de visual literacy. Neste texto
utilizaremos o termo ‘Letramento’ por entendermos que ele abrange a complexidade do ato de
ler, que nao esta centrado apenas na decodificagao dos elementos visuais, sendo este o primeiro
estagio.



do paraiso. (p. 368)

Outro aspecto a ser considerado é o percurso do olhar na leitura da
imagem. Dondis (1997) afirma que vemos através de um movimento de cima
para baixo e da esquerda para a direita, talvez influenciados pela convencao
da escrita ocidental. Ostrower também coloca este movimento como o trajeto
primordial de visualizacdo de uma imagem e enfatiza a forgca dos elementos
graficos na diregao do olhar.

A linguagem visual € composta apenas por termos espaciais.
Veremos que, huma imagem, qualquer linha funciona como se
fosse uma seta. Ela diz: “olhe pra mim, siga daqui para 18", e
nds somos obrigados a olhar assim como o artista a colocou,
seguindo ao longo desta linha e na direcéo que ela indica. O
mesmo ocorre com relacionamento formal de cores, superficies,
volumes contrastes e ritmos visuais. Eles sempre configuram
situagdes espaciais — e nos interpretamos espontaneamente.
(OSTROWER, 1988, p. 174)

Reily chama a atengao de que a leitura esquerda/direita-cima/baixo
pode ser um movimento intuitivo, no entanto, a estrutura da composicéo e a
direcao da leitura pode ser previamente intencionada.

A direcdo esquerda/direita da escrita pode influenciar a
construgcdo do sentido na leitura da imagem, mas a varredura
visual dos elementos na pagina obedece principalmente a
questdes relacionadas a composicido dos elementos visuais.
(REILY, 2003, p. 167)

A renomada ilustradora Angela-Lago também discorre sobre o
movimento ocular de leitura:

O caminho pressuposto para se olhar o livro, e também cada
pagina, seja ela de texto ou ilustragdo, € o mesmo da leitura
alfabética: da esquerda para a direita, do alto para baixo. Um
personagem segue em frente a medida que seu trajeto se faz da
esquerda para a direita. O desenho de um personagem andando
da direita para a esquerda implica, a principio, na ideia de volta.
Mas, através da composicao, podemos interferir também no
sentido do olhar e agregar novos significados a narrativa®2.

A leitura das imagens, para essas autoras, € entendida como uma

atividade na qual o leitor deve ser sujeito ativo na agao interpretativa. A leitura

42 Excerto do artigo O cédice, o livro de imagem para crianga e as novas midias, disponivel em
<http://www.angela-lago.net.br/codice.html>. Acesso em 28 out. 2013.



nao esta pronta e facilmente acessivel. Para que ocorra a leitura de imagem,
deve-se examinar e estabelecer conexdes entre os elementos. E a partir do
repertério do leitor que sera feita a leitura das imagens e, com base neste
referencial, serdao construidas as relagdes e constituidos os sentidos. Para Rosa
lavelberg,

A leitura da imagem deve ser vivida como ato de criagao poética
do aluno, de forma que ao ler imagens ele atua de modo pessoal,
dando sentido ao objeto em questdo. Entretanto, a leitura em
si, e primordialmente como ac&o criativa, se operacionaliza
por atos de experimentacdo (acdo e reflexdo) e existirdo
tantos procedimentos quantos leitores frente a uma imagem.
(IAVELBERG, 2012, p.285)

Ainda acerca da leitura de imagem e o modo que os leitores a fazem,
encontramos alguns autores que consideram as leituras de imagens como
leitura aberta. Os objetos passiveis de leitura contém elementos objetivos para
a leitura, mas é predisposto um acordo em que o leitor traz sua bagagem cultural
para que se complete sua leitura.

No momento da leitura, ha um dialogo entre as percepcoes
geradas pelo objeto visto e o repertério do leitor. Ha assim um
movimento continuo de construgdo de hipoteses e relacgdes
entre sensivel e inteligivel. Logo, quanto maior for o repertério e
o inventario de conhecimentos e de leituras visuais do leitor da
obra de arte, maior sera a expans&o do universo de significagao
e maior sera a rede de associacOes a estabelecer. Por outro
lado, se o repertério do leitor € muito limitado, a possibilidade
de construgcdo de significados ndo conseguira ultrapassar as
restricdes desse repertério, no mais das vezes esbarrando no
senso comum. Para fazer funcionar essa rede de construgcao
de significagdes configurada por uma articulagdo de sentidos,
o repertdrio do leitor é a cartografia basica por onde analises e
interpretagdes irao acontecer. (BUORO; COSTA, 2012, p.99)

Seguindo essa concepgao, entendemos os leitores de narrativas
visuais como desbravadores da linguagem visual, dado que os sujeitos—leitores
aos quais nos referimos sao criangas pequenas que versam suas leituras a partir
de repertdrios menores, ainda em construgcado. Assim, uma obra que reconhece e
considera esse repertorio de seu interlocutor em formagao pode inserir diversos
elementos que instigam a leitura e fomentam a ampliagao deste repertorio.

Ao seguir a sequéncia de imagens, o leitor se depara com
lacunas, brechas nao explicadas; busca coesdo na historia,
exercita a imaginacéo e o raciocinio e completa o sentido n&o



explicitado pelo autor/ilustrador. (REILY, 2003, p. 168)

Laura Sandroni e Luiz Raul Machado enfatizam as contribuicées da
leitura de imagem na construg¢ao da linguagem

[...]acrianga pequena, em contato com livros de imagens simples,
de facil leitura visual [...] nhomeia objetos de reconhecimento
cotidiano e vai consolidando a linguagem. Neste processo,
ela ja cria uma interpretacdo para as imagens representadas
e estabelece relagao entre elas. Numa atitude ativa, a criancga
compara, discrimina, enumera descreve, recria e interpreta,
segundo as suas experiéncias prévias. (SANDRONI; MACHADO,
1986, p. 40)

A linguagem visual amplia e organiza de modo abrangente as
representacdes no mundo para a crianga. Jean Perrot discorre sobre o0 processo
de vasculhar a imagem: “A leitura sutil e o adensamento dos livros. Assim,
a crianga percebe pouco a pouco os duplos fundos da representagao. Isso
comecga, na verdade, como um jogo de esconde-esconde”. (PERROT, 1987, p.
103, tradugao nossa)

Na leitura conjunta com criangas pequenas, podemos observar
algumas atitudes recorrentes no modo de relacionar-se com livros de imagem.
Lucia Reily elenca alguns, como “tocar as figuras, apontar, mostrar detalhes
importantes, seguir os movimentos, imitar os gestos dos personagens, tudo isso
aproxima a crianga do livro” (REILY, 2003, p.175). Benjamin (2002) argumenta
sobre a mediagao e o papel dela ao incitar a leitura:

[...] a exortacao taxativa a descricao, contida em tais imagens,
desperta a palavra na crianga. Mas, assim como descreve essas
imagens com palavras, ela as ‘descreve’ de fato. Cobre-as de
rabiscos. [...] a crianca penetra nestas imagens com palavras
criativas. (p.72)

Se considerarmos que estes leitores sdo criangcas bem pequenas,
temos que incluir como praticas de leitura agbées como levar o livro a boca,
deitar-se sobre ele ou equilibra-lo sobre a cabega, acariciar os personagens,
além do incessante gesto de ir-e-vir das paginas. O movimento de ir-e-vir, por
sua vez, consiste em um dos mais importantes atos para a leitura das imagens.
Reily sintetiza as colocac¢des de Geoff Fox acerca do movimento de virada da

pagina e sua importancia na construgdo do sentido narrativo:



Na leitura do livro de imagem é comum que o leitor avance e volte
para tras, durante o processo de leitura, procurando confirmar
detalhes que se apresentam e que auxiliem na compreensao
do enredo. [...] esse movimento de ir e voltar nas figuras,
antecipando o que esta por acontecer, revendo, a luz do final
do livro, o que foi ilustrado no comeco, é fundamental para a
apreciacao da obra. Um livro de imagem nao foi desenhado para
leitura Unica. (FOX apud REILY, 2003, p.167)

Ainda sobre o modo de ler, Arizpe (2014) versa sobre os diferentes
niveis de leitura relacionados aos leitores e aos niveis de complexidade dos
elementos visuais. Desse modo, de acordo com o tipo de imagem, demandar-
se-a um nivel de sofisticacdo do leitor, abrangendo, dentre outras habilidades,
pausa para a leitura, dedicacdo a imagem e varias releituras. Tendo em vista
que a linguagem presente € a visual, cabera ao leitor apoiar-se nos elementos
da composigdo para criar as conexdes que comporao os significados. Esse
processo de vasculhar a imagem demanda a todo momento a criacdo de
hipéteses que sao confirmadas ou reelaboradas de acordo com a cadéncia das
paginas (Arizpe, 2014). A pratica de leitura conjunta no ambiente escolar tem nos
mostrado, por exemplo, que as criangas fazem acordos e buscam estabelecer
coletivamente os parametros que regem a leitura da imagem e a construgao
dos significados. Feltre (2015) destaca o empenho necessario para a leitura
de imagens, enfatizando as inumeras possibilidades de leitura. E complementa
acerca do papel do outro na construgao das leituras e dos significados: “Quando
isso é feito no coletivo, as possibilidades se ampliam, porque percebemos que
cada um interpreta a sua maneira, de acordo com as suas experiéncias de vida,
0 que traz uma diversidade de leituras”. (p. 154)

A relacéo entre leitor e obra nado tem fronteiras muito demarcadas,
estando a obra sujeita a inumeras leituras.

O ato de ler um texto ou uma imagem &, pois, um processo
interpretativo. O sentido é gerado na interagao do leitor com o
material. O sentido que o leitor vai dar ira variar de acordo com
0s conhecimentos a ele(a) acessiveis, através da experiéncia e
da proeminéncia cultural (PENN In: BAUER; GASKELL, 2008:
324).

2 5Como as criangas denominam os livros de imagem
|

Na contracorrente das denominag¢des dos livros de imagem



que os desigham pela auséncia, conforme discutido no capitulo 1, podemos
encontrar outras referéncias como, por exemplo, a dos leitores. O modo como
as criangas os descrevem dao indicios de como elas concebem a leitura dos
mesmos. Percebi em todo 0 meu percurso como mediadora de livros de imagem,
durante as atividades de leitura, que as criangas pedem frequentemente para
que se conte a historia, pedindo a verbalizagdao da imagem. Essa demanda
foi expressa também em diferentes contextos de leitura desta pesquisa, tanto
com as criangas leitoras como com as nao-alfabetizadas. Talvez o pedido tenha
origem no habito de ouvir histérias narradas por adultos, ou talvez, podemos
supor a partir de suas falas, que a leitura deste tipo narrativo exija exercicio
distinto. Em diversas ocasioes da coleta de dados com as criangas, tanto no
Brasil quanto na Francga, ouvia que o livro de imagem é um livro que precisa
pensar, ja que exige do leitor um esforco para a construgdo dos significados.
Também tenho diversos registros de criangas referindo-se aos livros ilustrados
como “histérias prontas”, mas aos livros de imagem como “livros para imaginar”.
Por vezes, as criangas sugeriram que léssemos primeiramente em siléncio de
modo que cada leitor pudesse construir mentalmente sua histéria (dentro da
cabeca, na voz das criangas), seguido da discussao dos significados na releitura
conjunta.

Em seus estudos sobre leitura de imagem com criangas imigrantes em
diferentes partes do mundo, Arizpe e Styles (2004) identificaram uma percepgéao
bastante semelhante. As criangas usavam 0s mesmos verbos pensar, inventar e
imaginar para descrever a leitura dos livros de imagem. As autoras narram que
uma das criangas disse que as palavras nao eram necessarias, pois as imagens
vao direto ao cérebro. E, assim como para as criangas de nosso estudo, elas
mostraram ter a consciéncia de que, neste tipo de histoéria, o leitor tem que
participar ativamente na leitura da narrativa.

Na leitura da sequéncia de imagens, diversos atributos sao
necessarios, assim como distintas serdao as habilidades exercitadas. Abramovich
elenca algumas delas na interagao crianga-livro de imagem.

Ao prescindir do verbo, [os autores] dao toda possibilidade para
que a crianca o use... oralizando estas histérias, colocando um
texto verbal, desenvolvendo algumas das situagdes apenas
sugeridas [...], ampliando um detalhe proposto e dai refazendo



o todo, de modo novo e pessoal... Criando uma histéria a partir
duma cena colocada, misturando varias. Musicalizando alguma
relagdo, sonorizando uma descoberta feita, inventando enfim
as possibilidades mil que narrativas apenas visuais (quando
inteligentes e bem feitas) permitem e estimulam... [...]. Estes
livros sao sobretudo 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. (ABRAMOVICH, 1989, p. 32)

Will Eisner (1999), ao falar de leitura do género quadrinhos, versa
sobre a leitura de imagem e as especificidades da narrativa visual:

[..] as imagens sem palavras, embora aparentemente
representem uma forma mais primitiva de narrativa grafica,
na verdade exigem certo refinamento por parte do leitor (ou
espectador). A experiéncia comum e um histdrico de observacao
sa0 necessarios para interpretar os sentimentos mais profundos
do autor. (p. 24)

O modo primitivo ao qual Eisner faz referéncia diz respeito ao modo
primeiro e mais antigo de narragao grafica, como vimos mais detalhadamente
no Capitulo 1. Em todos esses autores, fica evidente o papel do artista como
aquele que insere os significados a partir da poética visual, mas cabe ao leitor a

funcao de interpretar o objeto lido.

2 60riangas entre as histérias: o mediador e a mediagao
|

Inimeras iniciativas buscam ampliar a produgao e o acesso
aos livros. Programas de leitura, publicos e privados, possibilitam o acesso aos
materiais; feiras e saldes do livro espalhados por muitas cidades movimentam
o mercado editorial; prémios como o Jabuti, FNLIJ, APCA, dentre outros,
reconhecem a qualidade dos autores e das obras; acdes culturais acontecem
em escolas, bibliotecas e associacdes com propdsito de nutrir nas criancas e
jovens o habito da leitura. Essas iniciativas tém aumentado nos ultimos anos,
assim como suas frequéncias.

Nas escolas, a literatura para criangas esta presente de maneira
intensa e as ‘rodas de leitura’ acontecem cotidianamente, com maior intensidade

na educagao infantil, mas de modo rotineiro no Ensino Fundamental |. Além



disso, a biblioteca escolar*® é o lugar de honra do livro na escola, espago que
congrega 0s acervos para enriquecer as disciplinas escolares e aprofundar o
envolvimento do estudante com o universo cientifico e literario.

Qual é, no entanto, o sentido deste contato e quais sdo os modos
como os livros sdo apresentados e lidos para e com as criangas? Se pensarmos
num livro ilustrado, o contato com diferentes géneros textuais, a ampliacéo de
vocabularios e diferentes estruturas narrativas sao fatores importantes na partilha
de historias, mas, considerando a leitura compartilhada de livros de imagem
entre o adulto e um grupo de criangas, as expectativas devem ser distintas.
Nosso foco neste subitem esta nos modos de leitura e mediagao, refletindo o
papel do adulto/educador como facilitador da relagao crianca-livro.

Para iniciarmos a reflexao, trago o relato de duas experiéncias de
mediacgao de leitura com criangas em contextos bem distintos. Elas fizeram parte
da pesquisa de campo realizada durante o estagio de doutorado-sanduiche,
sendo para mim, duas experiéncias bastante significativas de mediacdo de
leitura dentre as varias que pude visitar. A primeira refere-se ao encontro Le
Poussin Masqué (O Pintinho Mascarado) realizado periodicamente na La Petite
Bibliotheque Ronde*, com criangas de 0-5 anos e seus acompanhantes. A
segunda aborda a pratica de mediacéo de leitura da Asociacién Entrelibros*,

com diferentes faixas etarias em lugares distintos.

4 A obrigatoriedade da biblioteca escolar deu-se pela lei n°® 12.244, de maio de 2010, que prevé
“um acervo de livros na biblioteca de, no minimo, um titulo para cada aluno matriculado, cabendo
ao respectivo sistema de ensino determinar a ampliagdo deste acervo conforme sua realidade”.
A obrigatoriedade concerne a todos os niveis de ensino, publico e privado, tendo prazo de
adequagao até 2020. Fonte: <http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_Ato2007-2010/2010/Lei/
L12244 htm> Acesso em ago. 2015.

* La Petite Bibliotheque Ronde foi inaugurada em 1965 no bairro popular La plaine, em
Clamart, municipio localizado na periferia de Paris, Franca. E uma referéncia internacional de
biblioteca para criancas. Fundada pela associagdo La Joie par les livres, foi idealizada pelas
bibliotecarias especialistas em literatura para criangas e jovens Lise Encrevé, Christine Chatain e
Geneviéve Patte. O projeto arquitetdnico, realizado pelo Atelier de Montrouge, foi discutido com
as bibliotecarias de modo que cada um dos ambientes fosse pensado para envolver as criangas
com a biblioteca. O prédio, considerado monumento histérico francés desde 1993, é composto
por 9 circulos, permitindo diferentes usos de acordo com as propostas e faixas etarias. Fonte:
<http://www.lapetitebibliothequeronde.com> e diario de campo.

4 A Asociacion Entrelibros, fundada em 2011, sediada em Granada, Espanha, mantém a seguinte
descricao no blog: “a associa¢cdo agrega um heterogéneo grupo de pessoas procedentes de
diversos campos profissionais, cujo nucleo comum é a condigédo de leitores e a convicgdo de
que a literatura € um instrumento primordial para provocar emogdes e conhecimento” (tradugéo
nossa). Disponivel em: <http://asociacionentrelibros.blogspot.com.br/> Acesso em maio 2014.



2 6 1 Algumas coisas podem acontecer
[ [

O subtitulo acima, algumas coisas podem
acontecer?, faz referéncia aos dizeres recorrentes da bibliotecaria que fazia
mediacao de leitura com criangas de zero a dois anos e suas familias na
La Petite Bibliotheque Ronde. Periodicamente, a biblioteca realiza sessdes
com criangas bem pequenas para a “descoberta de musicas, de historias e
brincadeiras com as maos.”” No entanto, mais do que ler histdrias e apresentar
livros, as bibliotecarias dao, de modo muito sutil, consignas para os adultos
acompanhantes de como pode ser a leitura com as criangas, demonstrando
modelos de possibilidades.

Antes de comecarem a ler as histdrias, as bibliotecarias diziam em voz
alta que as criancgas podiam circular livremente pelo espago, manipular outros
livros que estavam disponiveis, assim como falar, rir ou chorar, se esta fosse a
vontade delas. E continuavam dizendo que elas leriam, leriam, leriam histérias e
que, talvez, algumas coisas poderiam acontecer. Para as acompanhantes dessas
criangas a expectativa de “ouvir uma histéria” considera que o corpo deve estar
estatico: sentado e em siléncio. Para romper com esta postura, as bibliotecarias,
mesmo durante a leitura, reafirmavam as indicacées dadas anteriormente. Com
variantes de entonag¢do da voz, com o movimento do livro, as criangas ‘livres’
se sentiam atraidas pelas histérias. Uma crianca de aproximadamente um ano,
tocou no livro Noir et Blanc, de Tomi Ungerer, tentando pegar um botdo de uma
imagem. Outra crianga afastada e de costas para a mediadora chorou quando
a histéria acabou. Entre o ruido de uma histdria e outra, quando a bibliotecaria
alterava a voz ao ler o titulo, as criancas silenciavam e direcionavam o olhar
para ela. Esses exemplos singelos mostram a amplitude das possibilidades da
mediacado das relacdes afetivas que se estabelecem no contexto da contagao
de histérias.

Quais sao as intengdes de ler historias para grupos de criangas tao

4 A bibliotecaria alternava entre os dizeres: “quelque chose peut se passer’ (alguma coisa pode
acontecer) e “On va voir, parfois quelque chose se passe” (Vamos ver, as vezes alguma coisa
acontece) (anotagdes de diario de campo).

47 Trecho do site: <http://www.lapetitebibliothequeronde.com/Offre-culturelle/Evenements-de-la-

Bibliotheque-Ronde/Le-poussin-masque/Le-Poussin-Masque-fait-sa-rentree3> Acesso em ago.
2015



pequenas? Quais sao as coisas que podem acontecer? A partir dessas sessdes
de leitura, as criangas tomam contato com outros modos de uso da lingua:
se aproximam de um universo poético por meio da oralidade e das imagens,
relacionam-se com os pares tendo foco comum o objeto livro, ampliam o
vocabulario, percebem a cadéncia das palavras, etc. Para as acompanhantes
das criangas, algumas coisas também podem acontecer: elas percebem as
criangas na interagao com o livro e o universo das historias, descobrem uma
imensa variedade de géneros literarios, a multiplicidade de formas de se contar
historias e vislumbram que, a partir dos exemplos das leitoras, elas proprias
podem contar histdrias. A sugestao da bibliotecaria de que alguma coisa pode
acontecer ndao é uma fala aberta e descompromissada. Estas “coisas” que
acontecem se referem ao momento vivido por estas criangas, nas descobertas
e exploragao que fazem junto ao universo da leitura.

Michéle Petit (2014) defende que os mediadores devem se ater a este
presente da criangca na hora da leitura, e té-lo como finalidade. Desse modo,
projetar na leitura com os pequenos as expectativas de constru¢ao de um leitor
consolidado no futuro € agir de modo desonesto com o sujeito que a crianga é
no presente. Geneviéve Patte (2012), mentora da biblioteca, defende o lugar da
biblioteca como o espag¢o em que

[...] praticamente todo conhecimento e toda experiéncia podem,
de certa maneira, ser transmitidos, ser compartilhados com a
mediacdo do adulto disponivel porque eles escutam a criancga.
(PATTE, 2012)

Para adultos acompanhantes, pais ou professores, “acontecem
descobertas, ja que eles proprios podem descobrir um verdadeiro prazer de ler
obras sensiveis e belas que ele compartilha naturalmente com a crianga” (p.
38, tradugao nossa). Para isso, é importante que essa familia tenha respaldo
para mediar e compartilhar leitura com os pequenos: ver que é possivel ler
junto (e ndo apenas para) a crianga, que nenhum atributo artistico € necessario
para a leitura do dia-a-dia, e principalmente, que o acervo da biblioteca esta

verdadeiramente disponivel para empréstimo.



2 6 2Posso ler uma histoéria para vocé?
[ [

Entrelibros é uma associacdo que tem como
objetivo ler histérias para criangas e adultos em diferentes contextos. Promove
a chamada ‘leitura em voz alta’, sem nenhum efeito especial, nenhum adereco
cénico, nenhum figurino. Também n&o existe um namero minimo de ouvintes,
sendo que a maioria das leituras acontece entre duas pessoas: a que |é e a que
escuta. A proposta desta associagédo, concebida pelo Prof. Juan Mata Anaya,
professor de Didatica da Lingua e da Literatura na Universidad de Granada, &
possibilitar a relagdo entre as pessoas, tendo o livro como objeto comum para
a construcao de significacao e afeto. Nesse sentido, o papel do mediador n&o
esta para levar a crianga até o livro, mas de se aproximar dela tendo o livro
como mediador. Para a Entrelibros,

[...] as leituras compartilhadas estabelecem um espaco de
comunicacgao e expressao livre das emocgoes e dos pensamentos,
possibilitando a escuta e o didlogo, estabelecem lagos afetivos.
A literatura atua, desse modo, como um meio de aproximacgao e
atencao aos outros*.

Tive o privilégio de conviver com a Entrelibros durante uma semana,
participando da agenda de leituras da Associacao. Dentre as atividades regulares
estdo as leituras semanais no Hospital Infantil de Granada (na enfermaria, na
oncologia e na recepcao da emergéncia) e a leitura com os internos no Centro
Penitenciario de Albolote. O trabalho de mediagao que realizam superou minhas
expectativas no que diz respeito aos elos que o mediador possibilita durante a
leitura de uma historia, em varios aspectos que serdao expostos na continuidade.

E uma préatica que busca, a partir das histérias e do universo literario,
ampliar os referenciais dos e com os participantes, num momento de pausa
do cotidiano. E ébvio que o publico regular da Entrelibros vive um momento
delicado de suas vidas, seja recluso na penitenciaria ou numa cama de hospital.
Mas a atuacgao da Entrelibros extrapola estes sujeitos mais fragilizados e abarca,

também, familias de criancas de escola publica, feiras de livros e diversos outros

48 Excerto retirado do website Entrelibros. Disponivel em <http://asociacionentrelibros.blogspot.
com.br/> Acesso em maio 2015.



eventos, relacionados ou ndo ao fomento a leitura. Esta pratica de mediacéo
tem como finalidade, assim como defende Michéele Petit, 0 momento presente,
o da infancia:

Estar com os livros ndo garante grandes leitores, mas essas
relagcdes com os livros permitem, na infancia, relacionar-se com
o mundo a partir de uma perspectiva poética questionadora.*®

Nesse sentido, a leitura compartilhada vislumbra objetivos outros
além da formacgao do bom leitor com vistas ao sucesso escolar.

Ler junto, escolher a histéria juntos, permitir que o outro a escolha
dentre varias na sacola, ler novamente e quantas vezes forem solicitadas,
comegar outra histéria sem ter que discutir a anterior, conversar sobre a historia
se esse for o desejo: sao estes os protocolos de leitura da Entrelibros.

Nessa concepgao de leitura compartilhada, “ler para outros e com
outros estabelece vinculos afetivos, reconforta, fomenta a amizade.”° A parceria
que essa perspectiva de mediagao propde, sem hierarquia entre aquele que |é
e aquele que escuta, é evidente nos relatos dos mediadores e dos ouvintes. As
mediadoras®' da Entrelibros, todas voluntarias, sentem-se muito orgulhosas e
satisfeitas em participar desses momentos de partilha. Uma leitora voluntaria,
a caminho da leitura no presidio, disse: “Felizmente estou na Entrelibros desde
o inicio. Eu amo! Aprendo muito mais com eles do que eles comigo.”? Este
exercicio de leitura em voz alta, seja de textos e/ou imagens, cria aberturas para
que os sujeitos dialoguem e coloquem os diferentes pontos de vista das leituras.
E em tempos de leitura silenciosa, em que os espagos para se falar sobre as
leituras estdo cada vez mais escassos, esta € uma pratica muito significativa.

Dentre indicagdes para a pratica de leitura da Entrelibros estdo a
disponibilidade de alguns titulos e a liberdade do ouvinte em escolher a histoéria
a ser partilhada. Diversas perguntas podem ser feitas durante e apds a leitura,

mas existe uma unica interdi¢cao: “Nunca devemos perguntar para quem lemos a

4 Anotagdes do caderno de campo a partir de palestra no Salon du livre et de la presse jeunesse
Seine-Saint-Denis, em 2014.

%0 Excerto retirado do website Entrelibros. Disponivel em: <http://asociacionentrelibros.blogspot.
com.br/> Acesso em maio 2015.

51 Utilizo o plural no feminino, assim como préprio Juan Mata Anaya o defende, pois apesar de
existirem homens mediadores a grande maioria € composta por mulheres.

%2 Trecho de anotagdes em Diario de Campo.



histdria se ele gostou, jamais!” Com esta frase, Prof. Juan Mata explica que essa
pergunta aparentemente inocente pode comprometer o processo de constru¢ao
de sentido, pois exige que o sujeito exprima uma opinido imediata a partir do
questionamento. Assim também defende a ilustradora Elzbieta:

[...] as histdrias devem ficar inexplicaveis sem o que o professor
(ou adulto) esprema o sentido. A histéria deve ser como uma
pedra na boca: vocé ndo pode simplesmente engolir.>
Seguimos pensando e ‘digerindo’ a histéria por algum tempo, buscando
detalhes, relagdes, produzindo sentido. Assim sao também as criangas que

seguem conversando, questionando e representando a historia.

2 7 Mediagoes
[

Na mediagdo de livros com criangas pequenas,
apresentam-se diversos desafios para o sujeito que a realiza. Percebemos
ao longo da pesquisa uma grande variedade de maneiras de fazé-lo. Com os
educadores, por exemplo, dramatizando a histéria, descrevendo verbalmente
as imagens ou mantendo siléncio sobre elas, usando alguns objetos presentes
na historia, ajudando a crianca a relacionar com algum tema conhecido, ler com
diferentes vozes, ler de um modo mecanico ou de modo envolvente, etc. Entre
as familias, a leitura mais intima, sentado no colo ou deitados na cama, alteracao
da voz, bastante pautada na relagao de afeto entre o adulto e a crianga. Apesar
da diferengca de mediacdo entre pais e profissionais, todas as tentativas séo
validas, na medida em que esbogam objetivos semelhantes: ampliar a relagéao
da crianga com a experiéncia da linguagem, em seus diferentes portadores, na
imagem, no texto, na voz.

Cabe dizer que os livros de imagem sao nosso foco de investigagao,
mas, ainda assim, ndo nos centramos neste livro como objeto sagrado.
Entendemo-lo como objeto de consumo, de manipulagéo e de afeto. Do mesmo
modo, as rodas de leitura - ou leituras coletivas, a que nos referimos -, sao

momentos informais e descontraidos, momentos de deleite e fruicdo. Feltre

% Anotacdes do caderno de campo a partir de palestra no 30° Salon du livre et de la presse
jeunesse Seine-Saint-Denis, em 2014



(2015) descreve um desses momentos de construgédo de afetos falando sobre
0s

[...]livros que sao apresentados emroda, misturados a almofadas,
que se confundem com pés descalcgos, circulam de m&o em
mao, hum momento de aconchego, esses sim, séo capazes de
criar relacbes com as pessoas. Porque passam a fazer parte
do universo delas. Nao pertencem as prateleiras silenciosas de
uma biblioteca ou a organizagéo de uma livraria. Eles sao livros
livres que, sem pudor, perambulam por maos leitoras. (p. 182)

Acreditamos, entdo, que o objetivo principal do mediador € criar
situagdes que aproximem as criangas do universo poético das histdrias e da arte,
contemplando as diferentes possibilidades de expressao e relagao. O mediador
entra como um dos elos entre a crianca e o livro, contribuindo para que ela
construa sentidos com os objetos com os quais se relaciona. Esta formulagéo
considera que o mediador oferece subsidios para que a crianca se relacione e
crie significados entre o livro e a narrativa na interagao entre os pares sem, no
entanto, partir de um pressuposto inicial de ‘o que a criangca deve ver e sentir’.
Michéle Petit considera o mediador como um transportador®* do livro, que oferta
ao mesmo tempo em que convida, e o faz com seu charme, sua presenca fisica,
sua energia, sua voz e seu corpo. Para ela, no momento de compartilhamento
de um livro, acontece alguma coisa que deixa tragos. A mediacéo efetiva passa,
muitas vezes, longe do olhar adulto, sendo as préprias criangas protagonistas
dos proprios processos de leitura. Ana Lucia Horta Nogueira evidencia a
especificidade da mediagao que ocorre dentro do ambiente pedagdgico:

[...] no contexto do trabalho pedagdgico realizado pela escola,
sao inuUmeras as formas de mediacdo que se estabelecem
entre as criangas e o conhecimento. Entre elas destacamos
a mediacdo do outro, que ensina e faz junto, permitindo a
construgao partilhada; a mediacéo dos signos linguisticos e dos
recursos sistematizados pedagogicamente, que permeiam todas
as interagbes, organizando os instrumentos para a atividade
intelectual. (NOGUEIRA, 1993 p.17)

Este apoio intencional dado pelo mediador deve ser sutil e sua
abordagem aberta, para permitir que a crianga, em seu tempo e com seus

proprios meios, construa a sua leitura. Sandroni e Machado (1986) comentam

% “Passeur du livre”. Anotacdes do caderno de campo a partir de palestra no 30° Salon du livre
et de la presse jeunesse Seine-Saint-Denis, em 2014.



sobre a mediagao e a ansiedade dela advinda:

Se as criangas estruturam a percepgao das imagens de uma
forma prépria e pessoal em momentos diferentes, comete-se uma
grande falta de respeito quando, tdo logo elas tenham um livro
nas méos, sdo bombardeadas de perguntas. E desrespeitoso
para a sua reflexdo e o seu mecanismo perceptivo. (p. 40)

Essa mediacgao, distante da avaliagao pedagdgica, deve permitir que
a imagem ou a historia repercutam e reverberem no tempo individual. Torna-se
evidente que a leitura compartilhada tem papel extremamente valioso para o
desenvolvimento da leitura de imagem, no sentido que a mediagédo, enquanto
acao educativa, instiga o olhar para elementos que seguem despercebidos,
retoma personagens e vestigios indicados outrora, além de contribuir para o
pensamento convergente. O mediador questiona sem responder ou oferece
respostas abertas. Alarga e alimenta as referéncias, sem sufocar a criangas
com explicacdes desnecessarias.

A reflexdo sobre a leitura das produgbes visuais ndo se restringe
apenas as producdes realizadas por artistas, devendo ser expandida para a
leitura do mundo. Rosa lavelberg sugere, por exemplo, que

As rodas de leitura dos trabalhos das criangas na educacéao
infantil podem incluir as narrativas dos alunos sobre seus
trabalhos, como fizeram e o que escolheram para realiza-lo.
Assim, todos podem ler os trabalhos dos outros. (IAVELBERG,
2012, p.291)

Este € um modo impar de valorizagdo das produgdes graficas das
criangas e, ao mesmo tempo, de interpretacao de produtos visuais cotidianos,
tantas vezes esquecidos como passiveis de leitura, inclusive pelos adultos.
Estes, envoltos no universo da escrita, deixam de refletir e interpretar muitos
dos objetos visuais disponiveis, como fotografias, quadros, publicidade e
cinema. As criangas, por outro lado, estdo abertas as leituras em todos os
aspectos. Na leitura de mundo, como abordamos anteriormente, as criangas
aprendem tocando as imagens com os dedos, passando a mao na casca grossa
de uma arvore, chamando os amigos para ver a lua que acabou de nascer,
(re)conhecendo a professora que esta sem 6culos, numa leitura incessante do
mundo.

A mediagao de livros de imagem representa um desafio enorme para



0 adulto. Professores e pais bem intencionados sentem-se perdidos ao partilhar
a leitura com as criangas. Mas esta sensacgao diante dos livros de imagem
advém da auséncia de familiaridade em lidar com objetos que se baseiam numa
linguagem em que os adultos nao se sentem confortaveis ou ndo dao tanto valor.
Pergunto-me se entre adultos admiradores das artes visuais, frequentadores de
exposigoes, leitores experientes de histérias em quadrinhos, a manipulagéo de
livros de imagem aconteceria de um modo mais fluido e instigante.

O receio em relagao ao livro de imagem é que muitas vezes ele abre
possibilidades de leitura em que os significados narrativos néo se restringem a
superficie tangivel de denotag¢ao dos elementos visuais e sua leitura pede outra
disposicao de tempo e observacgao. Ja na leitura compartilhada de livros em que
o texto escrito esta presente, os adultos sentem-se atuantes e importantes, seja
nas rodas de leituras na escola ou na leitura antes de a crianga dormir. Fazem a
leitura do texto e apontam uma ou outra imagem que tem algum tipo de relagao
com o escrito, viram a pagina e partem para a leitura de mais um texto escrito. E
inegavel que este tipo de leitura funciona e tem um papel fundamental na criagcao
de vinculos afetivos entre as criangas e a literatura. Mas o livro de imagem tem
outros ditames. Desta forma, exige outro tipo de abordagem e consequente
relagao.

Essa dificuldade na fruicdo das narrativas por imagens se evidencia
tanto na mediagao de leitura do adulto, quanto entre as préprias criangas.
Diferentemente dos livros com texto escrito, elas tém apenas a imagem como
arcaboucgo narrativo e € na sucessao de paginas que a sequéncia se desencadeia.
E ao final, as criangas retomam a leitura, num ir-e-vir entre as paginas, buscando
os elos para preencher as lacunas, além de buscarem detalhadamente outros
elementos paralelos a narrativa. Deste modo, um livro de imagem é passivel de
inumeras leituras, n&o se esgota.

Nodelman (1990), em seus estudos sobre a constituicdo da crianca
leitora, enfatiza os conhecimentos e as convencgdes que ela domina acerca do
livro, da estrutura narrativa, com enfoque no engajamento no vasculhar para
decifrar uma narrativa por imagens. Neste sentido, mediar a leitura € mediar a
leitura global do livro: é ler a capa, € ler o tipo de papel, é observar as informacgdes

paratextuais, € ler a narrativa em si, ou a ndo-narrativa, € buscar narrativas



paralelas, é brincar e relacionar-se de modo ludico e global com este objeto.
Perrot (1987) sintetiza o envolvimento na leitura e os sentimentos nela atuantes:

Este € o essencial da leitura: ruptura dolorosa, montagem e
construcao habilidosa, apds deslizamento prazeroso, transito,
deslocamento, e depois, no fim das contas, a consumacgao
satisfeita. O livro é o espetaculo, abertura de perspectivas e
coroamento de um jogo imaginario [...] o livro é o preenchimento
de uma fome inesperada que se fortalece no ato mesmo de
leitura. (p.13, tradugao nossa)

Esse é o trajeto a ser conduzido pelo mediador, ainda que nao
tenhamos uma rota delimitada. Ana Paula Paiva, no guia PNBE na Escola:
Literatura fora da caixa®® (2014), explicita ao mediador os meandros e as
dificuldades que podem emergir no processo. Sugere caminhos para a mediagao
de leitura de imagem, tendo como objeto partilhado livros de imagem enfatizando
a importancia dessa mediagao:

[...] é importante porque desenvolve nos alunos a vontade de
expressao, a observacdo dos modos de contar uma historia,
assim como é uma atividade professor-aluno que cria vinculo e
a vivéncia de experiéncias interlocutérias. (p.45)

A autora considera como a principal contribuicdo deste género para
as criangas na fase da educacao infantil a ampliacdo do senso estético e a
curiosidade por livros.

A discussao acerca da leitura do livro de imagem e dos modos de
mediacao pretendeu argumentar que essas praticas nao sdo processos naturais
automaticos. Da parte do adulto mediador, € necessario empenho e, sobretudo,
clareza quanto a sua responsabilidade na educagao do olhar de criangas
pequenas. Da parte das criangas, elas adentram no universo literario de modo
mais ou menos intenso, e também se requer algum empenho e participagao.
Munir as criangas de discernimento quanto aos produtos visuais € permitir que
elas se apoderem e nutram-se da cultura e, também, consigam ser criticas

diante dos produtos visuais. Desse modo, o letramento visual como processo

% Com intuito de formar e instigar o olhar do professor para os livros distribuidos pelo PNBE
— Programa Nacional de Bibliotecas Escolares (MEC-Brasil), foram elaborados guias que
apresentam as obras, sugerem atividades pedagdgicas a serem desenvolvidas com o acervo e
oferecem reflexdes sobre a mediacdo de leitura. Material disponivel em <http://portal.mec.gov.
br>. Acesso em maio 2015.
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construido corresponde a uma habilidade, necessaria para aqueles que
necessitam decifrar sentidos num mundo imagético em que as imagens saltam
a cada piscada. Espera-se que, ao desenvolver suas habilidades de letramento
visual, as criangas tornem-se menos vulneraveis aos movimentos da midia de
massa e do consumismo facil, além de tornarem-se fruidoras dos produtos da

arte e da sua heranga cultural.






ILILIHTTNT] PROCESSO DE CRIACAO DE

NARRATIVAS VISUAIS







Para criar é preciso dar-se de corpo e alma,
entregar-se a matéria em questao, identificar-se
com ela a fim de poder sondar as possibilidades
de configura-la em novos desdobramentos
formais. Esses sdo caminhos de sensibilidade que
dispensam palavras.

Ostrower

Le livre pose des questions auxquelles on ne
répond jamais®.

Sara

O artista e a obra finalizada. Estes dois elementos constituintes
do que chamamos arte sdo, todavia, insuficientes para a compreendermos.
A arte constroi-se a partir de técnicas e intencionalidade poética, sendo seu
produto fruto de intenso trabalho, que se da de modo imbricado a partir de
processos cognitivos e do fazer pratico. Compreender os meandros da criagéao
considerando o longo trabalho de busca e experimentagao retira do trabalho
artistico a aura de dom inato ou inspiragao divina. Regina Lara Silveira Mello
(2008, p. 27) enfatiza que “pensar em processo significa pensar em movimento,
em alguma coisa dindmica, fluida que acontece no tempo”.

Nesse estudo que busca compreender a presengalleitura do outro no
trabalho artistico em processo nao podemos desconsiderar as peculiaridades de
guem é esse interlocutor idealizado: a crianga. Dentro dessa perspectiva, nos
debrucamos nos dizeres sobre os processos de criacao, mais especificamente
das criagdes de narrativas visuais para criangas, buscando enfatizar o processo
como parte fundamental para compreender a obra finalizada, sob a ética do
produto final como resultado de problematizacdes, de escolhas e alteragdes
feitas ao longo de todo o trajeto.

Para buscar a compreensao dos processos de escolha e
encadeamentos poéticos e de sentidos dos livros de imagem, recorremos a
entrevistas com alguns profissionais da area. Além de recolher depoimentos sobre

processos de criagao disponiveis em varios suportes, retomamos entrevistas

% QO livro faz perguntas que jamais responderemos.



realizadas na pesquisa de mestrado e entrevistamos®’ alguns artistas - no Brasil
e na Franca - buscando aprofundar na especificidade da narrativa visual. As
entrevistas abertas versavam sobre os desafios da narragao pela imagem, suas
particularidades, o mercado editorial, as possiveis leituras e a relagdo com os
leitores. Os artistas entrevistados foram:

» Cica Fittipaldi e Laurent Cardon, que, além de participarem com
suas produgdes (dinamica presente no Capitulo 4), concederam
entrevistas;

* QOdilon Moraes e Renato Moriconi, artistas de renome no cenario
editorial brasileiro.

» Serge Bloch e Sara, figuras conhecidas na literatura para criancas

na Franca.

3 1 Criagao para criangas
- Il n’y a pas des couleurs pour enfants,

mais il y a des coulers.

Il n’y a pas de graphisme pour enfant,
mais il y a de graphisme qui est un langage
international d’images ou de juxtaposition
d’image.

Il n’y a pas de litterature pour enfants, il
y a la littérature.%®

Francois Ruy-Vidal

Consideremos os dizeres dos artistas quando dizem que nao se
restringem a produzirem suas narrativas dentro da tradi¢ao dos livros direcionados
apenas para crianga. Denotam respeito a infancia e aos conhecimentos inerentes
a esse periodo. No entanto, Bakhtin (1998, p.89) atribui aos enunciados um
direcionamento, sendo eles sempre construidos e dirigidos considerando-se o
receptor:

Tododiscurso é orientado paraaresposta e ele ndo pode esquivar-

7 O roteiro geral de perguntas consta nos anexos, assim como o Termo de Consentimento Livre
e Esclarecido para os artistas participantes dessa pesquisa.
% Nao ha cores para criangas, mas ha cores. Nao ha grafismo para criangas, mas ha o grafismo,

que é uma linguagem internacional de imagens ou de justaposi¢do da imagem. Nao ha literatura
para criangas, ha a literatura.



se a influéncia profunda do discurso da resposta antecipada. O
discurso vivo e corrente esta imediata e diretamente determinado
pelo discurso-resposta futuro: ele é que provoca esta resposta,
pressente-a e baseia-se nela.

Como parte fundamental desse estudo sobre as narrativas visuais,
sempre consideramos a crianga como nosso leitor ideal ou idealizado: aquele
sempre disposto para a leitura, que demonstra interesse, que trata com seriedade
a histoéria, que tem muita curiosidade apesar da ingenuidade e do repertério
pequeno. Tratamos, desse modo, de um tipo de leitor especifico, detentor de
conhecimentos distintos dos adultos, com critérios estéticos distantes daqueles
do mercado de arte ou que legitimam obras e artistas. Essa particularidade n&o
quer dizer que os conteudos devam ser amenizados ou ‘pasteurizados’ para
que as criangas os compreendam. Muitos autores de texto/imagem acomodam
os conteudos expressivos dentro de um espectro de temas aptos a infancia ou
tratam temas mais densos/tensos de maneira metafdrica e atingem excelente
qualidade estética em obras consideradas como ‘para criangas’. Roger Mello,
sobre seu modo de elaborar materiais para esses leitores diz que se apega a
etimologia da palavra crianga, como aquele individuo que cria, deixando, assim,
imagens com espagos vazios e que fogem ao esteredtipo®.

A titulo de esclarecimento, entendemos que a producdo desses
artistas se circunscreve aquilo que denominamos arte da mesma maneira que as
obras dos artistas que se dedicam a producao de telas, esculturas, etc. O fato de
produzirem imagens que tém como suporte livros direcionados principalmente
para as criangas nao torna as imagens menos importantes ou mais faceis.
Evidentemente, nos referimos as producdes que apresentam apurado senso
estético e que séo produzidas com esmero grafico. Isabelle Jan, no prefacio da
obra de Parmegianni (1989), enfatiza que:

Toda criacdo, mesmo a mais diretamente acessivel, a mais
carregada de afeto, mesmo Babar, mesmo Peter Rabbit & artistica
antes de ser outra coisa, antes mesmo de ser ‘para crianca’, os
artistas que as conceberam, elaboraram, finalizaram, difundiram
e trabalharam primeiro para resolver problemas estéticos que de
acordo com a hora e o clima, o aqui e o agora, se colocavam [...].
(p. 14, traducéo nossa)

% Anotacdes de diario de campo a partir de palestra proferida na Feira do Livro de Bolonha,
2014.



A formacéao dos criadores de livros de imagem é bastante plural. Sem
duvida, é consideravel o numero de profissionais oriundos das artes plasticas,
mas também uma grande quantidade de arquitetos e designers. Outras varias
formagdes encontram nesse suporte um instigante espago de experimentacgao.
Outro ponto a ser destacado acerca dos artistas dos livros de imagem é que
grande parte também se dedica a produgao artistica em outros suportes e
técnicas, envolvendo-se na produg¢ao das narrativas visuais com 0 mesmo
empenho que em outra criagao.

Enfatizamos também que quem direciona as produ¢dées como “para
criangas” € muitas vezes o mercado editorial e ndo os artistas. Sara (2006, p.22)
esclarece o inicio de sua produg¢ao de livros de imagem, expondo essa situagao:

Foi encontrando os editores que eu tomei consciéncia que os
livros de imagem sao destinados as criangas. O ‘mercado’ é
organizado assim! Entdo, t4 bom: sejam pequenos ou grandes,
eu ndo coloco distingdo ou hierarquia entre os seres. E ao ser
sensivel que eu me dirijo [...]. (fradugdo nossa).

A pesquisadora francesa Claude Anne Parmegianni (1989) traz
informagdes historicas importantes sobre a diferenga entre as produgdes graficas
para criangas e para adultos. Até a metade do século XIX nao existia diferenca
nessas producdes em relagdo a forma ou ao estilo, a diferenga constava no
tema das narrativas, sendo a crianga representada geralmente como herdi, em
situagdes de drama ou moral. No capitulo 1, confirmamos essa interpretagao,
ao tracgar a histéria das narrativas visuais. Essa paridade relatada anteriormente
€ fundamental para refletirmos acerca da producdo cultural para a infancia.
Diversas vezes nos deparamos com “livrinhos de historinhas ou musiquinhas
para criangas”, com diminutivos que desdenham e as subjugam. As criangas
merecem produtos de excelente qualidade artistica por diversos motivos, entre
0s quais elencamos dois: 1- Elas estdo em processo de formacao e, desse
modo, € imprescindivel oferecer bons referenciais. 2- Elas fruem intensamente
as experiéncias estéticas.

Acerca da (n&o) apropriagao dos conteudos poéticos dos livros pelas
criangas, de maneira provocativa, Robert Escarpit (1977, p. 38), questiona:

Noés, adultos, em 90% dos casos, compreendemos o que
lemos? Na verdade, nds ndo entendemos; nés damos uma certa



significagdo. Para as criangas € a mesma coisa, mas € ainda
mais importante! A crianga tem que construir uma significagao.
Nosso papel ndo é de fornecer alguma coisa que elas entendam,
de lhes dar alguma coisa pronta. E dando coisas que elas ndo
entendem que elas tém vontade de entender, que elas lutam
para compreender. (tradu¢ao nossa)

Parmegianni (1989) considera Rodolphe Tépffer como o primeiro
autor a se questionar sobre a legibilidade das imagens destinadas as criangas
leitoras. Além de produzir narrativas graficas, Topffer era pedagogo, e tinha
contato com criangas € jovens e, apesar de ser consciente do poder das imagens
para a condugao narrativa, sabia dos desafios na estruturacao que tornassem
cognoscivel a leitura:

Ha dois modos de escrever histérias, uma com capitulo, linhas,
palavras: é a literatura propriamente dita; ou, de modo alternativo,
com sucessdes de cenas representadas graficamente: é
literatura em estampas. [...] Esta, da qual a critica ndo se ocupa
e os eruditos tém pouco interesse, mas que exerce uma grande
atracao, [...] mais particularmente nas criangas e no povo, quer
dizer, as duas categorias de publico que sao os mais faceis de
corromper e que sera mais desejavel educar. (TOPFFER apud
PARMEGIANNI, 1989, p. 23, traducéo nossa)

Essa é uma questao premente também entre os criadores de livros
de imagem no Brasil. Renato Moriconi (2014) demonstra que sua postura se
equipara a de Sara, quando diz:

Eu sei que eu estou dialogando com crianga, mas nao so pra
ela. Eu ndo estou fazendo também a coisa s6 pra mim, porque
se eu fizesse sO pra mim eu ndo ia publicar. Preciso imprimir
trés mil livros se é s6 pra mim? Eu sei que eu t6 dialogando com
alguém e eu tenho que pensar: isso ta funcionando da maneira
que eu quis? Eu penso mais nesse sentido, se ta compreensivel.
Agora, faixa etaria eu ndo penso.

André Neves (2008) diz que situa sua producgao de livros no universo
da infancia, considerando que o leitor esteja vivendo esse periodo ou o
rememorando:

Eu crio uma imagem e esse visual é para qualquer olhar. Gosto
quando a arte possibilita uma leitura universal pra qualquer leitor.
Eu produzo um livro pra qualquer leitor. Mas a estrutura do que
eu faco é na vivéncia da infancia e nao da crianga. Na infancia
de qualquer leitor.



Os dizeres de André Neves (2009, p.94)%®° nos remetem a uma
passagem dos escritos de Bachelard acerca da

[...] permanéncia, na alma humana, de um nucleo de infancia,
uma infancia imével mas sempre viva, fora da historia, oculta
para os outros, disfarcada em histéria quando a contamos, mas
que s6 tem um ser real nos instantes de iluminacao - ou seja,
nos instantes de sua existéncia poética.

Assim, as narrativas instaladas num espaco-tempo da infancia sao
portas de acesso para que os adultos adentrem e rememorem esse modo de
estar no mundo.

A receptividade do livro de imagem pelas criangas € algo muito
apreciado pelos artistas que encontram leitores dispostos a ler o livro
independentemente de critérios externos. A particularidade presente na leitura
do livro de imagem é que as criangas buscam erigir sua leitura tendo como
ferramenta a curiosidade, o descompromisso e o divertimento, a despeito de
seus repertérios. Apesar da arte ser uma area ampla e controversa, para as
criangas, no entanto, despreocupadas com as categorizagdes e nomenclaturas
do universo adulto, arte é algo para ser vivenciado. Assistir uma peca, ler uma
historia ou produzir plasticamente equiparam-se no envolvimento afetivo que
a experiéncia artistica proporciona. A crianga nao dimensiona o repertério que
se amplia, o saber que se cultiva ou a possivel repercussao de um artista ou
obra no circuito das artes. Ela vive a experiéncia de corpo inteiro. Anna Marie
Holm (2004, p.84), sobre os desafios dos adultos em liberar as criangas para
estarem com a arte, diz que “o que ocorre durante a experiéncia estética € mais
amplo. A compreenséo se da por meio dos sentidos, ampliando a consciéncia.
O interessante é que ndo temos que chegar a nada especifico”. Assim, as
criangas sao livres para relacionarem-se com os objetos de arte da maneira que
desejarem e critérios rigidos impedem que ela prépria conduza sua construgéo

de sentidos.

80 Bachelard, G. Os devaneios voltados para a infancia. In: A poética do devaneio. Sdo Paulo:
WMF Martins Fontes, 2009.



3 ZCriagéo artistica e sentido da arte
[

Permanentemente, esta colocada a questao do sentido da
arte para a sociedade. O sentido ou as fungbes da arte variam no que tange o
tempo e as sociedades abordadas; os motivos de se fazer arte sdo tdo mutaveis
quanto a propria arte. Fayga Ostrower (1991, p. 20) discute a importéncia e o
sentido de se produzir arte para a sociedade atual:

Em nossa sociedade, a posicédo diante do fendmeno artistico
€, no minimo, ambivalente, quando nao bastasse contraditoria.
Por um lado, reconhece-se a obra de arte, produto do fazer
artistico, como algo valioso em termos financeiros; por outro,
o fazer artistico em si é considerado inutil, mera diversdo ou
lazer, terapia talvez, mas nunca trabalho, no sentido de uma
produtividade responsavel e engajada e, menos ainda, no
sentido da realizacao de uma necessidade social.

A propdsito da banalizacao do trabalho em arte, do descompromisso
do trabalho do artista, que ainda é visto por muitos como um bon vivant,
Elzbieta® (2014, p.146) enfatiza o oposto, o rigor do labor e a abertura poética
existente no fazer artistico: “A pratica artistica € uma disciplina (é engragado
usar essa palavra para falar de um dominio geralmente considerado o contrario,
como o modelo da dissipagao e da falta de regras) que impede um fechamento”
(tradugao nossa).

O fazer artistico - assim como o produto da arte - oscila entre uma
necessidade intrinseca ao ser humano, como um modo de expressao (ou
contestagao) da sociedade ou como uma atividade dispensavel. Do mesmo
modo, diversas vezes o artista é entendido como um sujeito isento de regras
e rigores sociais, como alguém que executa uma atividade prazerosa e o faz
por ser detentor de uma dadiva. Gombrich (2004) versa sobre esses diferentes
pontos de vista e afirma:

[...] ndo podemos mais estar certos de que a arte pode ser
necessaria a existéncia humana. Na verdade, a arte existiu em
todas as civilizagdes que conhecemos. Um decreto oficial so
conseguiria suprimi-la temporariamente. Mas talvez a arte seja
meramente agradavel, e ndo realmente indispensavel. (p. 247)

Fica evidente que a arte e a atividade artistica, dispensaveis ou nao,

81 Elzbieta é artista franco-polonesa. Autora, ilustradora e artista plastica, tem mais de quarenta
livros publicados, além de alguns ensaios tedricos.



estao presentes hoje e sempre estiveram presentes na histéria da humanidade
com maior ou menor legitimidade em diferentes momentos. Nessa discusséo
nos interessam particularmente os processos de criagdo € os motivos pelos
quais os artistas fazem arte.

O fazer artistico acontece a partir de um impulso criador muitas vezes
marcado pela necessidade de execugdo. Na produgao artistica, convergem as
intengdes poéticas, as escolhas e o dominio da técnica. Esta ultima representa
o veiculo para o conteudo expressivo, cingida na intencionalidade da expressao
do artista. Mas o fazer em arte excede o controle técnico dos materiais. Ostrower
(1995), a propdsito disto, diz:

Cabe entenderbemoseguinte:apds 10anosdetrabalho, qualquer
artista seria capaz de produzir muita coisa que depende da mera
habilidade técnica. Mas néo é este ‘muita coisa’ que interessa e
sim algo que se |he apresente como essencial e necessario, e
até mesmo inevitavel, algo que ele possa identificar-se e pelo
qual possa assumir inteira responsabilidade. Algo que queira e
precise dizer. (1999, p. 9)

Do mesmo modo que enfatizamos que o controle do método e das
técnicas artisticas sdo necessarios para o fazer artistico, estes n&o o restringem.
Nao obstante, os conteudos expressivos podem ser forjados por aqueles que
nao foram iniciados formalmente nas artes plasticas. Elzbieta coloca-se como
alguém que necessitou expressar-se plasticamente, embora tenha dito: “[...]
eu ndo fui a faculdade de belas artes, eu ndo aprendi formalmente a pintar
e desenhar. Entdo, eu nao recebi um diploma e por isso eu fico até hoje na
postura de aprendiz.”®?

A atividade plastica advém de diferentes intengdes e possibilita
sensacoes distintas para as pessoas. Tal como Elzbieta, muitos adultos “sem
técnica” sentem-se impulsionados a criar, enquanto muitos diplomados nao
sao impelidos a fazé-lo. Na atuagado com criangas, observamos que a oferta de
materiais as instiga a exploragéo e evidencia a poténcia da qualidade plastica
emergente no seu fazer artistico. Fayga Ostrower (1997), no entanto, nos

esclarece a diferenca do fazer artistico entre a criangca e o adulto. O cerne da

62 AnotagOes de diario de campo a partir de palestra proferida no 30éme Salon du Livre et de la
Presse Jeunesse Seine-Saint-Denis, em 2014.



criacao € o mesmo, mas o que difere sdo os motivos pelos quais ela é executada.
A criagdo como fendbmeno expressivo acarreta intencionalidades distintas:

Nas criangas, o criar — que esta em todo o seu viver e agir — é
uma tomada de contato com o0 mundo, em que a crianca muda
principalmente a si mesma. Ainda que ela afete o ambiente, ela
nao o faz intencionalmente; pois tudo o que a crianga faz, o faz
em fungao de necessidade de seu proprio crescimento, da busca
de ela se realizar. O adulto criativo altera o mundo que o cerca,

o mundo fisico e psiquico; em suas atividades produtivas ele
acrescenta sempre algo em termos de informacéo, e sobretudo
em termos de formacao. (p. 130)

Podemos considerar um aspecto em comum entre a produg¢ao criativa
do adulto e a da crianga, quando Ostrower enfatiza a necessidade de executar
determinada ag¢ao e a busca de realizagdo pessoal. Essa necessidade de
produzir artisticamente ocorre quando o fazer expressivo se torna imprescindivel,
inadiavel. Aproximando-nos da nossa tematica, tomamos Angela-Lago como
exemplo. A artista revela, acerca da criagdo de seu premiado livro Cena de
Rua®, o motivo que a levou a produzir uma obra abordando o cotidiano de um
menino vendedor de rua, com o descaso, abandono e percalgos concernentes
a vida urbana:

O sentimento de orfandade. Entdo eu tive o sentimento de
orfandade agucado pelo menino de rua. Eu perdi meu pai mais
madura, [...] mas na hora que vocé fica 6rfa, vocé é 6rfa com
50, 70 anos. [...] Talvez ele tenha sido necessario pra mim,
engracado que eu acho que os livros sao necessarios pro autor.
Que nao é pro leitor, é pros autores mesmo [...] (LAGO, 2008)

O dialogo interior pode estar entrelagado aos procedimentos
de trabalho do artista. Na tomada de decisbes, tanto conceituais quanto
metodoldgicas, os artistas lidam a todo momento com questdes subjetivas.
Sua producao pode se remeter a questdes externas, mas estas serdo sempre
observadas a partir de seu ponto de vista. Odilon Moraes (2013) classifica
sua maneira de proceder metodologicamente como um encapsulamento que
sO pode ser aberto, desvelado, quando a producdo estiver consistente € no
momento propicio (escolhido por ele) para abertura ao dialogo:

E uma maneira de criar. Tem pessoas que criam a partir do

8 Lago, Angela. Cena de Rua. Belo Horizonte: RHJ, 1994.



outro e do olhar do outro, e tem pessoa que cria a partir da falta
de comunicacdo. A minha criacido € completamente oposta da
criacao coletiva. Entdo o ato de criar é o ato de conversar comigo
mesmo [...].

Esse “conversar comigo mesmo” relatado por Odilon diz muito sobre
a criagao artistica. As acdes sao permeadas de decisbes que, assim como as
inquietagbes, muitas vezes nao podem ser explicadas. Sara (2008) revela seu
modo solitario de criacdo: “Quando eu fiz meus livros, eu sempre estive em
profunda soliddo. Sozinha com as escolhas, sozinha com a imagem” (traducao
nossa). As escolhas feitas ao longo de todo o processo interferem na execugao
e na escolha do fim. Desse modo, ter um interlocutor interpretando uma obra
em processo pode ser angustiante, dada a (possivel) fragilidade do trabalho em
andamento. Apesar de o artista idealizar a obra, pensar sua metodologia, prever
desafios, a incerteza podera estar rondando o trabalho, pois, como diz Fayga
Ostrower (1999, p. 200), “imaginar ainda n&o é criar”.

As etapas e decisbes a serem tomadas ocorrem, na maioria das
vezes, em sobreposi¢cao, no momento em que as questdes conceituais e formais
ainda se encontram intrincadas. Ainda com Ostrower, entendemos que...

As duvidas e hesitagbes surgem espontaneamente. O artista
nao precisa deter-se para analisa-las, encontrar palavras ou
teorias para elas, assim como nao precisa racionalizar, explicar
ou justificar as decisbes a que chega. Basta ele sentir que algo
nao esta inteiramente certo e ir em busca de uma saida. Mas
o importante a saber é que a propria capacidade de duvidar,
de avaliar e concluir novamente sera incorporada nas formas
expressivas como uma conquista. [...] Tais tensdes nao precisam
ser necessariamente dramaticas, mas elas ddo vitalidade a obra.
(OSTROWER, 1999, p. 201)

3 3Narrar (s6) pela imagem
|

Narrar pela imagem ou narrar sé pela imagem? “S¢”, esse pequeno
advérbio carrega um juizo ambiguo no que diz respeito as narrativas visuais.
Conforme desenvolvemos no Capitulo 1, os termos comumente utilizados para
designar esse tipo de producao editorial (sem, s6) enfatizam a auséncia do texto

escrito e menosprezam a presencga protagonista e autbnoma da imagem.



Por que os artistas criam narrativas sé por imagens? Os artistas
ilustram livros de outros autores, criam obras de incrivel simbiose texto/
imagem, escrevem os textos para outros ilustradores, enfim, sdo inUmeras as
combinacdes. E inegavel que houve uma demanda significativa do mercado
editorial para a criagao de livros de imagem que visavam os editais de compra
governamental para o PNBE e o PNAIC®. Mas a producgéo de livros de imagem
antecede o surgimento desses editais. Na dissertacdo de mestrado (ARAUJO,
2010) foi discutida amplamente essa relagao ilustrador/autor de imagens e o
que move o artista a desejar produzir narrativas visuais. Por que contar essa
histéria e ndo outra? Por que contar desse modo e nao de outro? Por que contar
com essa técnica e nao outra? Por que uma historia tem texto escrito e outras
nao?

Do ponto de vista da criagdo, a linguagem visual é extremamente
desafiadora pois esta atrelada a outro modo de expressao: a linguagem nao-
verbal. Esse modo de comunicagao nao pressupde a mediacao das palavras.
Ostrower (1991) explica que “nao ha e nem havera verbalizagéo; a expressao &
de ordem formal, quer dizer, ela ocorre através de formas visuais” (p. 23).

A narrativa visual do livro de imagem, grosso modo, é um conjunto
de imagens interligadas em sequéncia. Podemos nos aproximar do pensamento
de Arnheim (1991) acerca do tempo e do movimento da composi¢éo quando diz
que

[...] 0 que acontece enquanto a execugao esta em progresso nao
é simplesmente a adicdo de novas contas ao cordao. Tudo o
que veio antes é constantemente modificado pelo que vem mais
tarde [...]. (p. 368)

Cada imagem narra, assim como cada imagem subsequente
acrescenta informagdes para a construcédo dos significados.
Jacques Aumont (1993, p. 260) coloca que

[...] aimagem se define como um objeto produzido pela mao do
homem, em um determinado dispositivo e sempre para transmitir
a seu espectador, sob forma simbolizada, um discurso sobre o
mundo real.

8 Programa Nacional Biblioteca da Escola e Pacto Nacional para Alfabetizagdo na Idade Certa,
respectivamente. Ambos programas s&o vinculados ao Ministério da Educacao brasileiro.



Percebemos, no entanto, que muitos livros de imagem nao tem
discursos narrativos categoéricos e/ou herméticos. Existem elementos que
o artista coloca explicitamente, mas muitos outros sao apenas sugestivos,
permitindo que o leitor exercite sua leitura para compreender. Nesse ponto
torna-se evidente que muitos indicios poéticos sao inseridos na sucessao de
paginas, mas, sobretudo, entre uma e outra.

Diferentes sao os motivos que levam os artistas a criarem as
narrativas visuais, sendo que eles também ilustram obras com textos proprios ou
de outros autores. A narrativa pela imagem é colocada como um modo singular
de mobilizar o artista durante o processo de criagao de uma histéria, exigindo
dele mais do que uma grande habilidade plastica. Serge Bloch® coloca outro
lado da criagao de narrativas visuais como um trabalho que pode nao interessar
a todos aqueles capazes de executa-los: “Eu fiz quadrinhos sem texto. E
interessante, mas é muito mais complicado. E muito mais dificil quando ndo tem
texto para passar as ideias nas histérias” (BLOCH, 2014, tradugdo nossa). Em
determinadas livros ou editoras, os artistas sdo induzidos a inserir textos escritos
nas narrativas visuais, seja pelo motivo da narrativa nao estar compreensivel
visualmente ou pela necessidade de venda para determinado publico. Sara
expde essa situagao quando revela: “algumas vezes, eu acrescento texto — sob
demanda do editor na maior parte dos casos, pois € muito mais dificil para ele
vender livros sem texto™®. Angela Lago, em situagao inversa, retirou as palavras
do livro Céntico dos Canticos®”. Ao longo de dois anos a autora trabalhou na
reestruturacado de trechos do texto biblico em busca de um novo poema, mas
ao fim decidiu transforma-lo num livro de imagem pela insatisfacdo gerada na
relagcao palavra-imagem:

O fracasso com o texto, com toda sinceridade. No Céantico dos
Canticos [...] eu tentei o texto. Sao todas umas tentativas muito
doidas. Mas todas me frustraram, depois de anos eu resolvi tapar
o texto com flor e remeter o leitor ao texto biblico. (LAGO, 2008)

% Serge Bloch € um premiado ilustrador francés. De trago marcante, utiliza com frequéncia
colagens de fotografias e objetos em suas imagens. E autor das imagens de ‘Fico a espera’ com
texto de Davide Cali, publicado no Brasil pela Cosac Naify.

% Disponivel em: <http://universdesara.org/IMG/pdf/BIBLIOGRAPHIEalbumsFr.pdf>. Acesso
em maio 2015.

7 Lago, Angela. Cantico dos Céanticos. Sdo Paulo: CosacNaify, 2013.



Anne Brouillard, por motivos distintos de Angela Lago, retirou o texto
do livro L’'Orage® transformando-o em livro de imagem. Ela explica o processo
de (re)construgao:

De inicio, eu tinha um texto para esse livro [...]. Nao uma verséao
definitiva, sé fragmentos. Mas eu tinha a sensagao de que as
imagens poderiam acabar ofuscadas. Na nossa cultura, o texto
tem primazia sobre a imagem. Quando texto e imagem estéo
associados, a imagem ¢é vista em seu conjunto, mas ndo como
uma narrativa de fato. E meu desejo era colocar tudo nas
imagens, que elas pudessem ser lidas enquanto tal [...]. Assim,
fui levando as imagens pouco a pouco. (BROUILLARD apud
VAN DER LINDEN, 2011, p. 81)

Os exemplos dessas autoras nos remetem as reflexbes de Mello
(2008, p. 44) acerca do conjunto de atributos e intengdes presentes quando da
criacao:

O processo criativo € um estado de profunda concentragao,
quando a consciéncia esta extraordinariamente bem ordenada.
Os pensamentos, as intengdes, os sentimentos e todos os
sentidos enfocam a mesma meta geral.

Ater-se a ideia de que qualquer bom artista visual seria capaz de
criar livros de imagem é desconsiderar outros conhecimentos inerentes a
producdo visual em sequéncia. Sao necessarias habilidades que confluam na
composicao e nas lacunas poéticas de cada imagem, nos significados sugeridos
em cada virada de pagina, na cadéncia narrativa e no desenrolar da histéria.
Além, é claro, do uso da cor, dos planos, dos enquadramentos, das referéncias
visuais e histdricas presentes, também, nos livros que possuem texto escrito.
Eva Furnari considera a construcdo de narrativa visual como um “trabalho
milimétrico™®, ja que todas as informacgdes tém de estar contidas (ou sugeridas)
nas imagens. Furnari prossegue explicando que “a expressao corporal constroi
como narrativa”.

Ao mesmo tempo, a estruturacdo da narrativa visual ndo precisa
ser um amontoado de agdes minuciosamente descritas. A harmonia se da na

proporgao, variavel de acordo com a descri¢gao psicolégica dos personagens,

% Brouillard, Anne. L "Orage. Nimes: Grandir, 1998.
8 Anotagdes do diario de campo a partir de mesa redonda na Feira do livro de Bolonha 2014.
0 |ldem.



com o trecho narrativo, as rupturas temporais, etc. Laurent Cardon narra o
periodo de adaptacao e aprendizado que passou quando comegou a produzir
livros de imagem:

Antes de saber disso eu comecei a fazer 40 paginas... sabe,
uma obsessao pelo fato de fazer animagao a decompor demais,
isso acontecia muito nas minhas histérias, ai eles (editores)
comentaram: “acho que tem muitas imagens, tem que limpar um
pouco”. Ai eu me toquei! E verdade, acho que néo precisa contar
tudo. Entao isso foi uma coisa que ficou uma preocupacao muito
grande para mim. Tentar deixar o minimo de imagens nas minhas
histérias, para poder chegar num numero limitado de paginas
€ uma preocupacao também: Sera que precisa? Entdo isso é
obsessao agora. Fico sempre pensando nisso. (CARDON, 2013)

A dinamicidade do livro de imagem nao condiz apenas com ter texto
ou nao. A composi¢cado € outra num livro em que a imagem tem que narrar. A
auséncia do texto € uma escolha do artista e ndo uma debilidade, de modo
que se retirarmos o texto de um livro ilustrado, ndo o transformamos em livro
de imagem. Suzy Lee (2012, p. 100) estabelece as diferengas na criagao de
narrativas visuais:

A postura diante de diferentes suportes ndo pode ser a mesma.
Cortar ou redimensionar figuras e comprimi-las em paginas nao
cria necessariamente um livro-imagem. Livros-imagem nao
consistem apenas na criagao de estilo com algumas grandes
figuras. Os mais cativantes sao aqueles nos quais sentimos que
o artista lidou com a materialidade do objeto, sem esquecer sua
escala.

O editor Christian Demilly’" (2009, p. 21), reconhece, em parte, a
tendéncia de certos artistas para a narrativa por imagem: “Ele [o livro de
imagem] gera uma forma particular de criagdo que interessa especialmente aos
ilustradores que tém uma alma de autor, mas que nao podem ou nao querem
escrever’. Serge Bloch cogitou semelhante argumento acerca da auséncia
do texto escrito quando disse: “Tem gente que prefere fazer sem palavras.
Talvez eles tenham medo das palavras.” (BLOCH, 2014, tradug¢ao nossa). As
criangas, quando questionadas sobre esta peculiaridade, também elaboram

suas suposi¢cdes que, em geral, alternam entre a “preguica de escrever” ou “o

' Responsavel pelo departamento de literatura infantil da Editions Autrement que publica a
colecao de livros de imagem Histoire sans paroles.



artista desenhou muito e assim ficou cansado para escrever as palavras”. Tais
argumentos nao contemplam a natureza da criagdo por imagem como meio de
expressao, pois grande parte dos autores de livros de imagem sao autores de
outros livros nos quais o texto escrito esta presente. André Neves, discorrendo
sobre a diferenga na escolha da presenca/auséncia de texto, como autor (do
texto, das imagens, do projeto grafico) de diversos livros, disse:

O que me faz criar um livro de imagem e tentar tirar dele as
palavras é pelo simples fato de eu ser um artista visual. A minha
palavra vem da imagem e nunca foi ao contrario. (NEVES, 2008)

Torna-se evidente que a auséncia do texto escrito solicita que o autor
busque novos modos de narrar para que a imagem nao seja extremamente
esmiugada ou mondétona. Do mesmo modo, demanda atributos de sintese visual
ao longo da narrativa - da apresentacao dos personagens ao apice da historia.

Nos dizeres dos artistas, encontramos, também, diferentes motivos
para terem adentrado nesse campo narrativo. Para a maioria dos autores de
livro de imagem, a linguagem visual ja era um meio de expressao. Laurent
Cardon expbds como a narrativa visual, de certo modo, sempre esteve presente
em seu trabalho:

Obviamente, pra mim, o livro de imagem é uma extensao do
storyboard. Nao é por acaso. Trabalhei a vida inteira com
animacao, entao trabalhei muito com storyboard. [...] Entéo, vocé
conta em imagens como comega o plano, como acaba o plano.
Vocé so coloca o texto a partir do momento que vocé precisa
do texto. Vocé tenta resolver tudo com imagem. E realmente
uma ginastica, um trabalho. [...] E isso que me deu vontade de
trabalhar com livro de imagem. E mais uma provocacéo que eu
faco pra mim mesmo, até que ponto precisa de texto pra contar
essa histéria? Entdo eu vou puxando os limites pra ver como
que eu faco. E mais uma brincadeira. (CARDON, 2013)

A adequacao em relagéo ao tema e abordagem pretendida, além do
desafio imposto, impera na presencga/auséncia do texto escrito. Angela Lago,
ainda sobre Cena de Rua, disse: “Imagine escrever esse livro com texto? Com
imagem eu posso falar da desigualdade, com palavra eu ndo daria conta, eu
acho que eu seria demagadgica” (LAGO, 2008). Sara, por outro lado, foi convicta

ao dizer



Em minhas obras, ha o desejo da “militdncia da imagem”. [...]
Eu fiz meu primeiro livro de imagem, A travers la ville, a fim de
demonstrar que a imagem “fala” dela mesma e que a relagao
texto/imagem & a maior parte do tempo uma manipulagao.
(SARA, 2008, p. 23, tradugao nossa)

Os dizeres desses artistas, autores (também) de narrativas visuais,
colocam em questdo as particularidades do metié, no que diz respeito a
capacidade de criar uma imagem de ilustracdo ou uma imagem narrativa
autbnoma, colocando em conflito os termos ilustrador e autor. Renato Moriconi
distingue esses termos, salientando a autoria em outros pontos além do texto
escrito:

[...] Acho até pra reforgcar que somos autores, eu gosto muito
mais de usar “artista do livro”, que o artista visual. Nao da
imagem somente, mas € o criador, o pensador daquele livro
que a gente |é. [...] O criador de imagem cria um outro universo,
cria um ambiente pra que aquele texto se desenvolva. Tanto
pela imagem, e hoje eu trabalho assim, que nédo apenas a
imagem, a pintura, eles criam arquitetura pra que aquele texto
se desenvolva. Ou seja, pensam o projeto grafico, pensam onde
a mancha tipografica vai ficar, onde ela vai dialogar com aquela
imagem, se vao ficar em lugares separados, se vao interagir,
tudo isso faz parte do trabalho do artista do livro. (MORICONI,
2014)

Este “artista do livro” proposto por Moriconi € o artista que concebe
o livro como um objeto de nuances presentes nos varios aspectos da obra, no
projeto grafico, na textura do papel e da impressao, no tipo de encadernagéo e
também na composigao narrativa.

Assim sendo, essa visdo global do objeto instiga os artistas que
trabalham com o livro, uma vez que todos os pormenores sao intencionais: o
tipo de papel, a gramatura, o formato, a paginagao, o tipo de impressao e as
imagens. Estas, incumbidas de sustentar e guiar a narrativa, s&o o chamariz para
o aprofundamento na leitura. Roger Mello sintetiza a intencionalidade poética e
as manobras técnicas necessarias para ser capaz de executar na imagem o
desejado: “penso sempre numa imagem que conta alguma coisa. E uma busca
da narrativa e é um exercicio plastico. E sempre um exercicio plastico-narrativo”
(MELLO, 2012, p.201). Arizpe defende a clareza na escolha de determinado

projeto como um livro de imagem:



Por parte dos autores/ilustradores destes livros, a decisdo de
nao incluir texto escrito ndo é uma definicao as pressas; de fato,
€ uma decisao que envolve muito mais trabalho porque nao
podem valer-se de certas facilidades que oferece a linguagem,
como por exemplo comunicar mais diretamente os pensamentos
e emogoes dos personagens. Além disso, tém de conseguir que
o convite ao leitor esteja apoiado em recursos visuais como as
cores, a linha, a perspectiva e o desenho da pagina, junto com
algumas “pistas” que lhes ajudem a construir a histéria™.

O trabalho criativo do artista concerne, desse modo, a uma complexa
trama de elementos visuais que devem extrapolar o nivel descritivo das
imagens, fazendo emergir narrativa(s). Por ser a narrativa visual um campo de
experimentagdao que tem como caracteristica intrinseca a inquietagao diante
do objeto finalizado, os artistas buscam transpor os experimentos anteriores,
reinventando formatos, composicoes, etc.

A mudancga visivel na producado de livros contemporaneos € fruto
do trabalho experimental dos artistas que se dedicam a transcender o objeto
e a linguagem grafica. Muitos dos livros de vanguarda estdo enquadrados
na “literatura para criangas”, ja que transitam entre duas ou mais linguagens,
desafiando qualquer rotulagem. Roger Mello considera o papel de alguns
editores do mercado editorial brasileiro como facilitadores no desenvolvimento
dos livros mais arrojados: “Muitos editores aceitam e apostam em livros ndo
considerados como ‘comerciais’, pois se o livro for feito pensando no mercado,
desrespeita a crianca e trai a premissa de producdo de livro”3. Esses livros
experimentais rompem com o intencionado pelo mercado de livros dirigidos
para criangas. Muitos desses livros contém aberturas poéticas, metaforas
visuais e possibilitam muitas leituras para pessoas de quaisquer idades. Nessa
perspectiva, a “literatura para crianca” € aquela acessivel a todos os leitores,
inclusive elas, diferente da literatura restrita a um publico seleto de estudiosos.

Para atingir a autonomia na narrativa visual, o artista tem que tracar
caminhos distintos da narrativa escrita. E preciso condensar imageticamente

as informagdes relativas ao contexto, aos personagens, conflitos, etc. Tudo é

2 ARIZPE, E. Imagens que convidam a pensar: O “livro album sem palavras” e a resposta leitora.
Disponivel em: <http://www.revistaemilia.com.br/mostra.php?id=380>. Acesso em maio 2015.

7 Anotagdes em diario de campo durante palestra na Feira do livro de Bolonha, em 2014.



referido pela imagem. O espagamento entre as agdes € a passagem do tempo
sao igualmente construidos na sucessao das paginas. Assim, torna-se evidente
que a criagao passa pela tentativa e erro, rupturas e desvios. Escolhas marcam
a todo tempo a criacéo artistica. Fayga Ostrower, a propésito do processo de
pesquisa inerente ao ato criador diz:

Certas intengbes do artista, vagas que sejam inicialmente,
convergem numa forma ou “ideia geradora”, também vaga, talvez,
mas que ira se revelando ao artista no decorrer da elaboracéo
formal da imagem. Quer dizer: o préprio processo de trabalho
se converte em processo criador, de buscas e de descobertas
sempre mais abrangentes. (OSTROWER, 1999, p.20)

Um caso interessante que exemplifica os disparadores da criacéo
artistica é o livro Flop™, de Laurent Cardon. A alternancia de linguagens que tém
a imagem como cerne incitou no artista a experimentagao.

Cada livro tem um caminho. O Flop tem outro caminho, é um
livro a parte que nasceu da vontade de fazer um filme. Era um
livro, uma histéria em quadrinho que era muito mais torta. Eu
posso até te mostrar as primeiras etapas como foram. [...] Eu
‘tava morando no Vietna, eu passei numa rua, porque la eles
gostam de vender peixes, todo mundo tem peixe em casa, e
passaro, mais particularmente peixe. Entédo tinha uma rua que
vendia sO peixe. Ai eu ‘tava passando e eu vi um aquario com
peixe tatuado. Eles tatuavam mesmo os peixes! O vendedor
tentou me explicar: tatuavam com ideogramas, com paisagens,
com batom no labio. Eu pensei: tenho que fazer alguma coisa
com isso. E eu tinha um amigo meu, que também era cineasta.
Isso nas minhas horas vagas, [...] ai a gente escreveu uma
historia juntos sobre esse menino. Mas essa historia era muito
mais complexa, muito mais maluca. [...] Era um delirio! [Riso].
Mas a gente comecou a filmar, mas ai o peixe morreu, a gente
acabou mudando a histdria, ah, vamos fazer uma coisa, ja que
a gente nao conseguiu achar o mesmo ideograma. (CARDON,
2013)

O livro nasceu do olhar do Laurent cineasta. No entanto, em
virtude das adversidades relatadas, o filme nunca existiu. A imagem do peixe
tatuado permaneceu na ideia do autor, mas transformou-se em uma histéria
em quadrinhos, que também nao se concretizou. Anos depois, retomando,
trabalhando as composi¢des, a sequéncia e o enredo, essa historia, embrido de

um filme, se transformou num premiado livro de imagem.

74 Cardon, Laurent. Flop: histéria de um peixinho japonés na China. Sdo Paulo: PandaBooks,
2012.



Laurent Cardon arquiva diversas etapas de seus trabalhos que
revelam os processos de constru¢ao dos livros e as decisdes tomadas. Elas
demonstram, também, como o cineasta foi adaptando seu olhar para a criagéao
de narrativas visuais que seriam inseridas em livros. Apesar do movimento
criador ser o mesmo, ele teve que apreender e transpor sua habilidade narrativa
(ja presente em seus trabalhos com cinema) para outro suporte, o livro.

Laurent Cardon nos mostrou diversos documentos digitais desvelando
0s processos de seus livros e de como se alteraram. Outros, no entanto, tém
a arte final bem préxima do esbogo, com a linguagem grafica marcada pelo
desenho espontaneo, como Aranha por um fio®, por exemplo. As diferentes
versdes permitem ver as varias camadas, as etapas, 0s avangos e 0s recuos.
Esses materiais revelam o processo de pensamento do artista para a constru¢ao
do livro. A perspectiva de critica genética diz que os vestigios do processo de
criacao denotam o trajeto da criagao.

Pode-se dizer que esses documentos, independentemente de
sua materialidade, contém sempre a ideia de registro. Ha, por
parte do artista, uma necessidade de reter alguns elementos,
que podem ser possiveis concretizacbes da obra ou auxiliares
dessa concretizagao (SALLES, 1998, p.17)

Olhar para o processo criativo como um espaco de aprendizagens
e descobertas, reconhecendo o valor proprio do fluxo criativo, conhecer suas
etapas, identificar mudancgas, determinar tendéncias, nos demonstra que
processo de criagao artistica ndo € um mistério sublime, mas fruto de trabalho

arduo.

3 4A técnica e o suporte como aliado poético
[

Na criacdo de imagens narrativas, diversos pontos sao
fundantes na estruturacéo do discurso imagético. Por meio dos elementos da
composi¢cao, como ponto, linha, cor, etc., os artistas sistematizam as imagens
numa sequéncia intencional, de modo que a histdria desponte. Assim, através

de uma linguagem nao verbal pautada na narragao visual, torna-se possivel

s Cardon, Laurent. Aranha por um fio. Sao Paulo: Biruta, 2011.



a identificacdo de estruturas narrativas, como personagens, tempo, espaco,
climax e desfecho.

O desenvolvimento desse modo particular de narragdo ancora-se na
técnica e no livro como substrato da imagem. Desse modo, o dominio técnico da
linguagem visual é o primeiro degrau para criar narrativas visuais. No entanto,
como ja dissemos anteriormente, o exercicio das imagens em sequéncia
transpassa o dominio da técnica. Ostrower nos ajuda a discernir o papel da
técnica no fazer artistico quando afirma que

Jamais a arte sera mera questao de habilidade ou se limitara a
meros problemas técnicos. A técnica representa um instrumento
de trabalho, que o artista precisa conhecer — evidentemente — e
dominar com plena soberania (aqui entenda-se bem: cada artista
ha de encontrar suas técnicas [...]. Mas, nas obras de arte, as
técnicas acabam se tornando “invisiveis”, sendo absorvidas
inteiramente pelas formas expressivas. (OSTROWER,1999, p.
18)

O reconhecimento do material e técnica utilizados em determinada
obra constituem a identificacdo e a contextualizacdo do artista e da obra,
mas nao devem ser, no entanto, sobressalentes a poética e ao estilo. Esse
“encontrar suas técnicas” que Fayga Ostrower aponta esta estritamente ligado
a desenvoltura que o material e a técnica permitem ao artista, assim como com
a pertinéncia ao tema em questdo. Pressupomos que o artista conhega uma
gama de técnicas artisticas e que possa transitar entre elas em favor da obra.
Encontramos no cenario brasileiro diversos autores de livros de imagem que
alternam as técnicas em seus diferentes livros, citando, por exemplo, Angela-
Lago, Renato Moriconi, Graga Lima, etc. Para Dondis, a técnica representa para
o artista a possibilidade de concretude de seu fazer artistico, ja que

[...] as técnicas sao os agentes no processo de comunicagao
visual; é através de sua energia que o carater de uma solugao
visual adquire forma. As opcbes sdo vastas, € sdo muitos os
formatos e os meios; [...] por mais avassalador que seja o
numero de opg¢des abertas a quem pretenda solucionar um
problema visual, s&o as técnicas que apresentardo sempre uma
maior eficacia enquanto elementos de conexao entre a intengao
e o resultado. (DONDIS, 1997, p.25)

Laurent Cardon narrou como a produgao de seu primeiro livro de



imagem, Calma, Camaleao’®, contribuiu para que ele criasse o grafismo presente

em suas narrativas:

Mais ou menos com esse livro que eu desenvolvi esse grafismo,
que é totalmente digital, que parece meio gravura de madeira.
[...] Entdo sempre tem esse processo, eu fago sem realmente me
preocupar com a finalizagdo ou o tipo de desenho. Nem sabia
que ia ter um desenho tdo humoristico, ia fazer uma coisa mais
sombria até, queria fazer uma coisa mais pesada, nem sabia
se ia usar cores, apesar de ter colocado no rough”. (CARDON,
2013)

O discurso de Laurent revela como o ato criador desencadeou, durante

0 processo de criagao, a descoberta de muitos aspectos novos, principalmente

para o proprio autor. As etapas parecem desviar do controle, moldando-se

durante as (inconscientes) tomadas de decisao.

A privagao de materiais pode, em grande medida, representar a

ruptura do fluxo criativo. No entanto, pode contribuir para a inquietagao artistica

e culminar naquilo que Ostrower (1999) denomina acaso. Situagdes essas que

emergem e redimensionam o fazer criativo. Sara, que tem a técnica do papier

dechiré (papel rasgado) como marca de seu trabalho, revela que

[...] o desejo de fazer esses livros me veio no momento que eu
nao tinha como comprar muito material como aquarela, pintura.
Eu tinha s6 papel reciclado... Eu quis tentar criar alguma coisa
com quase nada. (SARA,1991)

Nessa condi¢cado pontual, a artista encontrou uma técnica de grande

valor expressivo. Fayga Ostrower (1999, p.1), ainda sobre o acaso na criagao,

diz:

Pensando bem, até parecem uma espécie de catalizadores
potencializando a criatividade, questionando o sentido de nosso
fazer e imediatamente redimensionando-o. Talvez contenham
mensagens, propostas nossas enderecadas a nés mesmos. Nao
captariamos, nesses estranhos acasos, ecos do nosso proprio
ser sensivel?

A técnica desenvolvida por Sara a partir da auséncia de material

representou o disparador de uma poética capaz de, na maioria dos casos, narrar

historias densas tendo como unico material o papel:

76 Cardon, Laurent. Calma, Camale3do. S&o Paulo: Atica, 2010.

7 Esboco.



Os rasgados, as formas, as cores formam uma espécie de
linguagem, uma gramatica que eu utilizo a servigo da expresséo
das emocgdes, dos instantes, das impressodes, dos sentimentos
que passam palavras.” (tradugéo nossa)

O conhecimento da estrutura do livro e a inser¢ao da narrativa visual
demandam do artista o que Moriconi chamou de arquitetura, sendo o artista do
livro aquele que o concebe como um objeto de trés dimensdes no qual todos os
pormenores tém valor e convergem na poética artistica. Ostrower considera que

Nas obras de arte, os conteudos expressivos resultam de
constantes inter-relacbes entre partes e totalidade. Cada
componente, ao participar de uma composicao, dela recebera
um determinado significado. Este significado nao existia
independentemente, como um dado fixo ou pré-estabelecido
[...]. Tudo surge e se define em interagbes reciprocas.
(OSTROWER,1999, p.33)

Esse complexo ato criador reclama ao autor conhecimentos que
perpassam diversos fazeres artisticos, reunidos por Suzy Lee:

A fim de fazer um livro, o criador tem que ser o ilustrador, o
escritor, o editor, o designer, o impressor, o encadernador e sua
propria casa editorial ao mesmo tempo. Nao quero dizer que
o criador tenha de fazer tudo isso sozinho, mas tem que estar
envolvido de maneira consciente no processo integral, embora
na pratica possa participar de algumas partes. Quando se faz
um livro, é necessaria a cooperagao e a inspiracdo das muitas
pessoas envolvidas. O criador deve desenvolver a compreensao
do todo, pela vivéncia do processo com uma ideia geral em
mente. (LEE, p. 103)

Sophie Van der Linden (2011, p. 33), a propdsito dessas questdes
que englobam a produgao de livros, enfatiza que

[...] muitos criadores, porém, adquiriram sdlido conhecimento
sobre as limitagdes impostas pelas reprodugdes. Alguns exigem
acompanhar de perto, ou até de controlartodos os procedimentos,
e trabalham com a ideia do livro como fim. [...] O trabalho é entao
efetuado em funcgao do resultado esperado apos a reproducgao,
o que permite a Claude Ponti, por exemplo, dizer que, a seu ver
“o original é o livro, ndo os desenhos”.

A compreensao do objeto e a apropriagdo dessa materialidade na

sustentagao poética € notavel no trabalho de Angela-Lago, na construgao dos

8 Disponivel em: <http://universdesara.org/article.php3?id_article=37> Acesso em jul. 2015.



livros de imagem e nos livros ilustrados. A tridimensionalidade do livro € o ponto
inicial da concepgao de Angela-Lago no que concerne ao livro e ao ato leitor.
Para ela, no movimento de leitura, o livro nunca esta a 180°, ele sempre tem
um angulo mais aberto que modifica a compreensao (e a relagdo) que temos
com a composi¢cao imageética. E o autor da imagem tem que considerar essa
concavidade para ampliar as possibilidades de leitura e fruicao (LAGO, 2008).
Angela-Lago utiliza com desenvoltura o que para muitos outros artistas é
um empecilho: a dobra, ou em termos técnicos, a espinha do livro. Seu livro
Cena de Rua demonstra as apropriacdes que citamos, tanto no que tange a
angulacdo no movimento leitor quanto ao “corte” da imagem dado pela costura
na encadernacéao. O angulo de leitura corrobora com o ponto de fuga da imagem
e encurrala o menino no beco escuro, adensando a narrativa. A0 mesmo tempo,
as articulagdes coincidem com a dobra da pagina e geram movimento nos
personagens, ou contribuem para marcar o interior e o exterior de um carro.

As quatro margens de uma pagina dupla nao satisfazem essa
perspectiva de livro. Angela-Lago defende que o meio da pagina tem de ser
levado em consideragao como possibilidade estrutural e poética e com isso,
ressalta a existéncia de 8 margens’, o que modifica a concepgao de livro. Outros
livros de imagem de Angela-Lago exploram o objeto na construgéo narrativa,
como Cantico dos canticos, considerado como livro de arte dado sua qualidade
estética. Ela leva as possibilidades de sentido da dobra ainda mais longe em O
personagem encalhado®’, no qual o mote da histéria € um personagem que fica
preso na dobra do livro.

A materialidade do objeto como parte constituinte da narrativa é
explorada por muitos artistas, mas Suzy Lee despontou nos ultimos anos como
uma das autoras de literatura para criangas que mais vinculou a materialidade
a narragao, transformando num jogo as descobertas de leitura. Em seus livros
de imagem que compdem a trilogia da margem?®, a autora aproveita o formato

do livro e a dobra do meio como espacgos de construgdo poética: “como eu

® Fala durante palestra na Feira do Livro de Bolonha de 2014.
8 | ago, Angela. O personagem encalhado, Editora L&, Belo Horizonte, 1995.

8 Onda (2009), Espelho(2010) e Sombra (2011), todos langados no Brasil pela Editora
CosacNaify.



nao poderia ignorar essa dobra central da encadernacgao resolvi ataca-la de
frente” (Lee, 2012, p. 102). O livro deixa de ser apenas substrato e passa a ser
conteudo. A dobra da pagina na trilogia de Suzy Lee representa, cada qual a
seu modo, a diviséria entre duas instancias, entre o real e o imaginario. Essas
separagdes nao sao estanques, de modo que sao transgredidas ao longo da
narrativa®?. Sdo incorporadas imageticamente a narrativa. Sophie Van der Linden
aborda a dobra da pagina como uma consequéncia da encadernacgao, repleta
de “contingéncias e riquezas”. A autora evoca Claude Ponti, que aproveita a
simetria possibilitada pela dobra: “De um lado a manhéa, de outro, a tarde. Ea
hora do instante imével”. (PONTI apud VAN DER LINDEN, 2011, p. 61)

O espacgo vazio é caracteristica importante no trabalho de Suzy Lee
(2012, p. 112): “uma pagina vazia sem contexto pode ser um erro de impressao,
mas se o0 branco da pagina é essencial para adicionar sentido ao contexto, uma
pagina sem palavras ou imagens nao € uma pagina vazia”. A pagina branca — o
nao desenho — tem funcao narrativa de alongar o tempo-espaco, ampliando as
possibilidades de leitura tanto com criangas como adultos.

O uso consciente da cor representa um ponto importante na criagao
para criangcas. Convivemos com a ideia de que tudo o que é destinado para
as criancgas (das paredes da escola aos brinquedos) tem que ter cores vivas e
vibrantes. Conforme enfatizamos anteriormente, o cuidado com as produgoes
para criangas deve ser redobrado, cujos produtos devam enriquecer o repertorio
das criangas sem subestimar sua inteligéncia e capacidade de compreensao
e muito menos direcionar suas escolhas. Dondis (1997, p. 63), a respeito dos
elementos basicos da comunicagao visual, ressalta que “a cor, esta, de fato,
impregnada de informacao, e € uma das mais penetrantes experiéncias visuais
que temos todos em comum.”.

Arnheim (2004, p. 14) defende que a principal contribuicao da Gestalt
foi compreender que a visdo ocorre como um processo de campo, de modo que
o todo determina a fung¢ao de cada elemento. Desse modo,

[...] dentro da estrutura global que se estende pelo tempo e

8 Em interessante artigo a editora responsavel pela trilogia da margem, Isabel Lopes Coelho,
narra varias reclamacdes feitas para a editora sobre os “defeitos” na encadernacao dos livros.
Disponivel em http://editora.cosacnaify.com.br/blog/?tag=a-trilogia-da-margem



espaco, todos os componentes dependem um do outro, de modo
que, por exemplo, a cor que percebemos em determinado objeto
depende da cor dos objetos proximos dele.

Serge Bloch critica o uso desenfreado de cores que poluem e
confundem a leitura. Em suas imagens, o trago leve e negro compartilha a
pagina com poucas e precisas cores. Sua preferéncia pelo trago, esta ligada a
heranca que recebeu de artistas que tinham o desenho como marca de trabalho,
tais como Paul Klee, Steinberg, Sempé, etc. (BLOCH, 2014). Muitos autores de
imagem para criangas utilizam sobretudo as cores na construgéo de sua poética,
com paletas de cores bastante caracteristicas. E o caso de Marilda Castanha,
por exemplo, facilmente reconhecida pelos matizes terrosos presentes em
suas lindas imagens. Suzy Lee diz que “a cor € um sustentaculo importante
na criagao da histéria. Seu uso limitado prende a atencao e faz o leitor meditar
sobre o significado” (LEE, 2012 p. 117). A ilustradora Cristina Biazetto (2008, p.
77) defende que

A cor é o elemento visual com maior grau de sensualidade e
emocao no processo visual. Nenhum outro atrai com tanta
intensidade quanto a cor. é possivel elaborar um grande
numero de relacionamentos entre a cor e os outros elementos,
alcancando significados bastante diversos. Podemos alcancar
uma ampla variedade de significados por meio de combinacoes
entre cores.

Esse artista, que a partir de um processo criativo desafiador cria um
universo visual coeso, exige também do leitor um olhar disposto a experimentar
novos modos de ler. As criangas indicaram que a intencao do autor era fazé-los
“pensar mais” ou, como diria Sara, para “sentir mais”. Talvez sejam essas as
chaves para a leitura. Suzy Lee (2012, p. 146) revela que “o mais desafiador na
criacao de livros-imagem € ser capaz de conduzir, com delicadeza, os leitores
e, a0 mesmo tempo, abrir as possibilidades de diversas experiéncias de leitura”.
As criancas se referiram, também, a necessidade de observar com cuidado e
de ter tempo para refletir. Renato Moriconi (2014) exemplifica os perfis de autor
e leitor demandados:

Mas falar com o leitor ndo é explicar tudo pra ele. [...] eu nédo
preciso ser didatico demais e explicar tudo na imagem. Eu
posso ter uma narrativa acontecendo e ter esses hyperlinks,
essas historias. Eu posso ter esses links, mas também ter uma



narrativa que ¢€ inteligivel.

O processo de criacao de livros de narrativas visuais nao se esgota,
desse modo, na finalizacao do livro. Na voz dos autores/artistas, percebemos que
eles reivindicam o olhar ativo do leitor, na busca e construgao dos significados.
Na virada de paginas, muitas conexdes sao feitas e revistas. Suzy Lee ressalta
a importancia desse momento na construgao de significados:

Os dedos do leitor fazem parte do livro. A ideia de tempo difere
a cada pagina que vemos. O leitor pode ajustar o tempo ao virar
as paginas. A situagdo muda passo a passo a medida que o
leitor vira uma pagina, conforme a capa do toureiro se agita e
volta. O significado ocorre entre as paginas e é dado pelo ato de
vira-las. (LEE, 2012, p. 120)

Esse jogo da leitura, como exercicio de linguagem, constitui-se nos
diferentes modos de narrar, ndo se fixando apenas no enredo. Ainda, a dimenséao
sensivel calcada pelo artista no processo de criagao € evocada pelo olhar no
processo de leitura. Sara descreve o perfil de leitor que almeja para suas obras:

O leitor dos meus livros pode relacionar-se com sua parte
sensivel; uma imagem |he fala e ele toma a palavra para dizer o
que ele vé e forcosamente, ele fala dele mesmo nesse momento.
Ele assume esse risco de falar dele préprio. Eu sou contra a
posicdo do telespectador que € prisioneiro de uma emocéao
que nao o pertence, mas que € induzida pelo texto associado a
imagem. O primeiro ato de militdncia é recusar as manipulagoes
dando a palavra ao espectador ou ao leitor. (SARA, 2008,
tradugao nossa)

E a percepcdo de um trabalho vinculado a um tipo de artista aberto
ao dialogo com o leitor, que se coloca, como artista, num outro lugar e que
exige que o leitor também se desloque. A imagem, nesse caso, nao € adorno, é
conteudo expressivo. Do mesmo modo, essa imagem pede que o leitor nao seja
um mero receptor de um conteudo pronto, mas que, como veremos no capitulo

seguinte, seja estimulado e instigado por ela.
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Como vimos no capitulo anterior, a0 mesmo tempo que os artistas
se sentem impelidos a narrar sem o uso da palavra escrita, reconhecem a
grande dificuldade que se impde em diversas etapas de composicao e transicao
narrativa. Ou seja, a imagem é uma linguagem complexa que demanda que o
criador dé conta tanto da estrutura narrativa quanto do dominio técnico.

Ao mesmo tempo, como professora de criangas pequenas era
perceptivel que certas imagens nao transmitiam para as criangas o conteudo
expressivo que (adultos e leitores mais experiente) liam, naquilo que o artista
(adulto e criador de imagem) propunha. Essas dificuldades de interpretagao de
algumas composi¢cdes poderiam interferir na compreensao global da histéria.
Certas sequéncias imagéticas confundem as criangas ao invés de colaborar com
a cadéncia visual, criando ruptura narrativa. Ao mesmo tempo, algumas imagens
com abertura poética possibilitam leituras diversas que se distanciam do fio
narrativo. Os artistas, como constatamos na dissertacdo de mestrado (ARAUJO,
2010), tém pouco acesso aos modos de leitura desse publico especifico, o que
pode ocorrer, na grande maioria das vezes, s6 apos a publicagao do livro.

Assim, a dindmica que exporemos a seguir representa a confrontagao
das duas situagdes (criacao e fruicdo) num estudo de caso com observacao
participante (BAUER; GASKELL, 2002). Descreveremos como essa experiéncia
nos forneceu subsidios para entender as caracteristicas constitutivas de
ambas atividades, considerando as especificidades da produgao pelo adulto e
da interpretacao pela crianga. Em consonancia com as diretrizes da pesquisa
qualitativa, buscamos compreender os processos de comunicagao de acordo
com a perspectiva dos sujeitos, como eles espontaneamente se expressam e o
que julgam importante narrar (BAUER; GASKELL, 2002).

De um lado, temos os modos de leitura de imagens feitos pelas
criangas, considerando cada composi¢gao, o momento de virada de pagina,
a continuidade, o conjunto e, sobretudo, o outro como mediador. De outro, a
reflexdo do artista sobre a produgao para um leitor especifico, a ruptura no fluxo
criador, a resposta leitora e sugestdes de continuidade em curto intervalo de
tempo.

Os artistas foram escolhidos de acordo com os seguintes critérios:

* que tivessem uma producéao diversificada de ilustragdes na



literatura para criangas;
* que demonstrassem certa variedade de repertério técnico
de ilustragoes;
e que tivessem publicado livros de imagem.
Os artistas® escolhidos foram: Ciga Fittipaldi, Laurent Cardon, Odilon
Moraes, Roger Mello e Fernando Vilela. A pesquisa seguiu com os dois artistas
que se disponibilizaram: Ciga Fittipaldi e Laurent Cardon. Cada artista produziu
uma narrativa visual em interlocugdo com um grupo de criangas da Creche/Pré-
Escola Central da USP, entre julho e dezembro de 2013. O mesmo grupo de
criangas participou como interlocutor na producao dessas histérias, dando suas
opinides, pistas de continuagao, imaginando possiveis personagens e situagdes,
oferecendo desenhos para o artista com o intuito de alimenta-lo visualmente com
o grafismo infantil, ja que este € um modo impar de expressao das criangas. Todas
as dindmicas com as criangas foram videogravadas e transcritas posteriormente
para a construcado e analise dos dados. Exporemos cada interlocu¢ao com os
artistas separadamente para torna-las compreensiveis, mas ambos processos
ocorreram concomitantemente, havendo intervalo de poucas semanas entre

uma historia e outra.

4 1 As criangas-sujeitos da pesquisa
|

As criangas-sujeitos participantes dessa pesquisa faziam
parte do Grupo Caracol® da Creche/Pré-Escola Central, em 2013. Era um grupo
de 18 criangas, sendo 8 meninos e 10 meninas. A diversidade deste grupo se
expressava especialmente no que dizia respeito as classes sociais e a cultura
familiar. Embora convivessem na mesma instituicdo de ensino, sujeitos as
mesmas atividades propostas no contexto pedagdgico, eles possuiam distintas

realidades sociais: essas criangas eram oriundas de familias de estudantes de

8 Esses artistas haviam se disposto a participar da pesquisa mas, por motivos distintos, Roger,
Odilon e Fernando se retiraram. Entre o inicio da pesquisa e a dindmica com as criancas houve
um intervalo de mais de um ano. Roger Mello estava muito envolvido na ocasido com a Feira
do Livro de Frankfurt (2013). Odilon Moraes, por sua vez, na entrevista concedida revelou que
nao se sentia confortavel com opinides externas durante o processo de construgao da narrativa.
Fernando Vilela justificou dizendo que estava envolvido em outros projetos.

8 Todos os anos, os agrupamentos da Central elegem um nome para lhes representar, com
intuito de desenvolver a identidade do coletivo de criangas.



graduacéo e pos—graduacao, docentes e funcionarios de todas as categorias
da Universidade de Sao Paulo®. Nessa multiplicidade cultural, encontramos
diferentes graus de valor em relagdo a arte e a cultura escrita. Apesar do
nucleo comum de acesso aos bens culturais ofertados no contexto institucional,
0 contato e legitimagao das produgdes culturais era bastante variado dada a
diversidade das situagdes socioecondmicas das familias. Algumas criangas
haviam tido oportunidade de conhecer museus em grandes centros europeus
durante férias, enquanto para outras, as experiéncias de lazer eram bastante
restritas; as referéncias se limitavam a programas de televisao, por exemplo.

No que dizrespeito ao trabalho desenvolvido no ambiente institucional,
podemos considerar que esse grupo de criangas tinha intenso contato com
as linguagens artisticas, com historias, com brincadeiras, com jogos e muitos
momentos de atividades livres num espacgo estimulante.

Eles conheciam as letras, seus nomes e os de alguns colegas e,
principalmente, a funcdo social da escrita. Esse agrupamento tinha, no final
do ano letivo, seis criangas que ja estavam lendo e escrevendo. Embora a
alfabetizacdo nao esteja a cargo da Educacao Infantil, as praticas pedagdgicas
da Pré-Escola devem criar condigdes para que elas consigam se alfabetizar no
primeiro ano do Ensino Fundamental I.

O curriculo da Central preconiza o contato precoce com livros e
histdrias. Histérias lidas com os livros, com objetos, encenadas pelas professoras
e funcionarios, teatro de sombra, histérias narradas de memoaria. Eles conviviam
com livros e historias cotidianamente na Central, desde bebés. Tinham contato
cotidiano com praticas significativas de leitura e escrita, como a redagdo de um
bilhete, a leitura de uma historia, de jornal, de uma carta recebida, etc. Além

disso, nos Projetos® desenvolvidos com as criangas, sempre eram contemplados

8 A selegdo de criangas para as Creches é feita com base na condigdo socioeconémica das
familias, de acordo com a distribuicao de vagas entre filhos de alunos (40%), docentes (20%) e
funcionarios (40%).

8 O trabalho por Projetos é uma pratica na Educagado Infantil que visa incitar a curiosidade
das criangas pela pesquisa e exploracdo do mundo em seu entorno. A partir de um tema
levantado pelo coletivo de criangas, os professores desenvolvem um projeto com atividades
que abrangem muitas areas do conhecimento humano, como ciéncias, artes, matematica, etc.
O Projeto trabalhado com as criangas do Grupo Caracol em 2013, por exemplo, foi o centenario
de nascimento dos artistas Vinicius de Moraes e Tomie Ohtake, abrangendo a historia de vida
desses artistas, suas produgdes artisticas, etc.



trabalhos com e sobre Arte, de diferentes tempos e lugares. Assim, as criangas,
embora provenientes de diferentes familias, tém proximidade com muitas
produgdes culturais.

O Grupo Caracol tinha contato intenso com a literatura para criangas,
com as histdrias tradicionais, causos e historias cotidianas e, principalmente,
as narrativas visuais. Demonstravam muita habilidade na compreensao dos
diferentes tipos narrativos que partilhavamos nos momentos em grupo. Eram
avidas por narrativas: por imagens, orais, teatro de sombra, marionetes, etc.
Todos os dias, escutavam histérias contadas pelas professoras?’, liam sozinhas
ou em companhia de outras criangas. Todos os finais de semana, levavam para
casa um livro que escolhiam para compartilhar com suas familias. Na semana
seguinte, falavam na Roda® sobre a experiéncia de leitura: com quem leram,
onde leram, quantas vezes, como era a historia, suas impressoes a respeito,
etc. Na conducdo dessa conversa, auxilidvamos a crianga a formular seu
conhecimento sobre narrativa, continuidade, caracteristicas dos personagens,
etc. Demonstravam muita habilidade na compreensdo dos diferentes tipos
narrativos que partilhavamos nos momentos em grupo.

As criangas ja tinham contato anterior com narrativas visuais.
Tinhamos alguns titulos na biblioteca da sala, e muitos outros na biblioteca da
Creche Central. As criangas, quando souberam da dindmica proposta com os
artistas, expuseram suas concepgdes em relagao a essa linguagem. De um
modo ou de outro, sabiam que o livro de imagem tem uma estrutura, cujas
possibilidades de leitura sdo mais abertas, demandando do leitor aten¢ao para
a construgado da narrativa. Bianca®®, que ja estava alfabetizada, afirmou:

- O livro sem escrita vocé nao entende direito. O livro sem escrita
vocé nao consegue ler direito, mas vocé consegue imaginar...
Mas, agora, o livro com escrita vocé consegue, porque ele tem
escrita para falar®,

87 As criangas frequentavam a Creche Central em periodo integral. Desse modo, elas tinham
uma professora pela manha e outra a tarde. Esse trabalho foi desenvolvido no periodo da tarde.

% Roda de conversa é um momento de encontro do grupo de criangas e professoras. Neste
espacgo sdo debatidas as questdes concernentes ao Grupo, sdo tomadas as decisbes, e sédo
realizadas as leituras e partilhas de histéria.

8 Os nomes das criancgas foram alterados de modo a preservar suas identidades.

% Todas as falas das criangas foram registradas em video e transcritas para compor o material
de analise.



leda resumiu a fala da colega dizendo: “~ Porque um livro sem escrita
a pessoa precisa pensar para ver a histéria e o livro com escrita nao precisa
pensar.” Para essas criangas, a histéria do livro ilustrado estaria pronta para
a leitura, enquanto que a narrativa visual precisava ser estruturada pelo leitor.
Neste dialogo entre as criangas, podemos observar que Téo tinha ideia de que,
a partir da imagem, o artista fala: “— O livro sem palavra a gente imagina no que
a pessoa pode falar. A gente pode pensar o que a pessoa ta tentando falar. A
pessoa... O cara que fez o livro...” Podemos observar também como os sujeitos
constroem coletivamente seus discursos. Jodo disse: “—Eu vou falar uma coisa
que o Téo disse, eu vou dizer mais, vou colocar outra parte. O Téo disse que a
gente, as pessoas, podem imaginar o que a pessoa ta fazendo.” Na gravacao
foi possivel ver que o Téo se apartou do grupo e ficou debaixo da mesa, mas
estava atento as falas e corrigiu seu pensamento: “— Nao, o que as pessoas tao
falando...” Quando questionamos Jodo se Téo estava certo, Téo, de antemao,

respondeu: “— Sim, eu acho que eu estou certo!” Jodo sugeriu que o artista
busca fazer algo na imagem. Téo corrigiu, dizendo que as pessoas (0s artistas)

querem falar a partir de suas imagens.

1 2 Processo de criagao em interlocugao
|

Os dois artistas que participaram desta pesquisa construindo uma
narrativa visual no dialogo com as criancas — Cica Fittipaldi e Laurent Cardon —
expandiram as expectativas do projeto inicial, oferecendo, de maneira distinta,
dados muito relevantes para a discussao. Ficou evidente que ambos tiveram
procedimentos de trabalho bastante distintas e, do mesmo modo, de relagao
com o0s materiais enviado pelas criangas. Ainda assim, cada uma desses
procedimentos e narrativas criadas forneceu rico material para analise de

leituras, como mostraremos na sequéncia.



1 2 1 E assim que se cria uma histéria... Interlocucdo com
[ [ Laurent Cardon

O contato com Laurent Cardon foi iniciado pelos livros de imagem
Aranha por um fio e Vagalumices. Eles apresentam narrativas visuais com forte
expressao grafica, com enredos bem elaborados e, principalmente, sdo muito
apreciados pelas criancas, surpreendendo também adultos. Sua producéo de
livros e seu percurso artistico contribuiram para que este artista fosse escolhido
para a pesquisa. O contato foi feito por uma rede social e Laurent, imediatamente,
demonstrou interesse em participar.

Realizamos a primeira entrevista em seu estudio, em Sao Paulo,
abordando as suas produg¢des de narrativas visuais. Laurent Cardon trabalha
com cinema e ilustragdo. E francés, radicado em Sao Paulo desde 1995, é autor
de varios titulos de livros de imagem e ilustrador de diversos livros ilustrados.
Na entrevista, discorreu sobre suas expectativas quanto a leitura que as
criangas fazem das imagens, os procedimentos e dificuldades para a criacéo de
narrativas visuais, e também falou sobre sua producado de cinema e como ela
influencia sua criagao narrativa nos livros para criangas.

Para o artista, em muito se difere ler umaimagem se ela esta associada
a um texto, como num livro ilustrado, ou se ela tem autonomia narrativa, como
num livro de imagem. Laurent Cardon defende que o leitor dos livros ilustrados

Temumareferéncia, mesmo que ailustracdo seja mais tradicional,
entra num mundo paralelo, sem descrever, que alias é o objetivo
de uma ilustragao, que é fugir do texto e complementar o texto,
nao contar o que ta escrito. Pode ser, mas nao tem graca.
(CARDON, 2013)

Laurent tem muita convicgédo sobre a liberdade do leitor em realizar
um processo de leitura de narrativas visuais. Ele coloca que o artista produz
uma narrativa e

Quer que a crianga entenda o que a gente tem na cabeca, mas
a gente nao pode descartar o fato de que o livro, ele pode ter
um interesse pra crianca, ela pode ver uma coisa que pode néo
ser seu objetivo, mas pode ser suficiente para ela ficar satisfeita.
(CARDON, 2013)

Ao mesmo tempo que Laurent tem consciéncia da leitura da imagem



como um processo bastante aberto, ele demonstra estranhamento em relagao
as leituras que se deslocam muito da linha narrativa que ele vislumbrou. Explicou
que, conforme foi acompanhando a leitura de seus livros com as criangas,
percebeu 0 modo como elas leem as historias:

Eu comecei a me tocar [...]. As vezes, eu mostro um livro meu pra
uma crianga e ela me mostra uma coisa que nao tem nada a ver.
Por exemplo, usei bastante nesta colegdo da [editora] Biruta®'
aquele recurso de janelinha. Entdo uma criancga falou pra mim:
“ah, engracado, ele t4 numa janela” E nao tem absolutamente
nada que remete a janela, fora o quadrado, dentro da ilustragao.
[...] Ai fiquei preocupado, sera que eu td errando na minha
narragao? Depois nao me preocupei mais. (CARDON, 2013)

Laurent atribui essa dificuldade em compreender esses deslocamentos
narrativos na composi¢ao, na sobreposi¢ao sequencial dos acontecimentos,
como uma desatencao das criangas na leitura das imagens. “Para mim é mais
uma falta de concentragao das criangas na histoéria. Porque é dificil ler um livro
de imagem, precisa dar muita aten¢ao, [mais] do que quando tem um texto.”
(CARDON, 2013)

O artista exemplifica sua impressédo de desatengao das criangas na
leitura de imagem com uma experiéncia de leitura de seu livro Vagalumice com
criangas:

Tem o fato dessa dificuldade de leitura, eles passam rapido. [...]
Eu tava perguntando porque eu quero saber, porque eu acho
gue essa histdria € muito mais humanizada em relacéo as outras
que eu tenho. Ela fala de coisas um pouco mais profundas, ela
fala de sentimentos, de extrovertidos e introvertidos, relagao de
timidez, ela pode ser lida com outro nivel. Mas queria saber, e
ai eu mostrava: “e o que que ta acontecendo aqui?” Eu fazia
a leitura assim, eu nao queria contar a historia, eu projetava
no datashow e as criangas tinham todo tipo de reacao: “Ah, ta
acontecendo isso” Obviamente, ha medida que vocé vai lendo,
as vezes é bom ler tudo e fazer as perguntas para as criangas,
uma vez que elas conhecem a histéria toda. E dificil perguntar
na medida que o livro t4 avancando. E um pouco mais pra frente
que a gente vai entender. Fazendo isso, vinha tudo quanto é tipo
de coisa. Ah, meu Deus, sera que eu errei? (CARDON, 2013)

Nessa fala do artista, temos indicios sobre a necessidade de mediagao

para estimular a leitura de imagens com criangas. Torna-se evidente que o outro

91 Sapo a passo (2012), Aranha por um fio (2012) e Vagalumice (2013), todos da Editora Biruta.



instiga a leitura e revela que a apropriagao da imagem nao é fluida ou natural.
O artista retomou sobre a auséncia de concentragcado na leitura das
imagens:

Precisa de atencao. As criancas, apesar de viver neste mundo de
imagem, elas nao tém costume. Precisa olhar, prestar atencao
nesses elementos que vém no entorno do personagem central.
Como eles tém valor na narragcao eles podem acrescentar
alguma coisa. (CARDON, 2013)

Diante dessa preocupacdo como artista em relagao a leitura e
apropriagao de seus livros de imagem e de produgdes visuais em geral, Laurent
prossegue seus dizeres acerca da mediacdo e compartilhamento de leitura.
Ressalta que existe um equivoco em relacao a destinacao dos livros de narrativas
visuais. Estes sao entendidos como produtos para a criangas pequenas, ainda
nao-alfabetizadas.

Tinha que ampliar um pouco. Acho que 7, 8 anos. Acho que até
9 anos. Eu mesmo vi. Mesmo apresentando livros de imagem
pra criancas mais velhas: quando elas descobrem a histdria,
elas entram totalmente, elas se empolgam, entdo eu acho que a
faixa deveria ser um pouco mais alta que seis anos®2. (CARDON,
2013)

Na fala do artista, podemos compreender que existe uma forte
intencionalidade na configuragao narrativa dos livros de imagem.

Tem um trabalho. Eles tém que entender que um livro infantil
qualquer que seja, vamos dizer, um bom livro infantil, o autor, [...]
o ilustrador, eles tém uma preocupacao de fazer um trabalho um
pouco mais profundo. A partir do momento que o livro respeita
isso, tem muita coisa que vocé pode puxar desse conteudo, vocé
pode falar sobre muitos assuntos. (CARDON, 2013)

O ilustrador discorreu sobre experiéncias de leitura compartilhada de
seus livros realizadas com criangas do Ensino Fundamental I. Nessa passagem,
descreveu seus procedimentos na leitura dos livros e sobre as inumeras
possibilidades de se abordar as imagens, instigando as criangas.

Todo livro de imagem, ele tem que ter uma leitura. [Tem que]
deixar a crianga ler; eu fizisso [em encontros em escolas], porque

92 Essa idade “teto” a que o artista faz referéncia, por vezes, é até impressa no verso de
algumas obras [faixa etaria indicada 3-6 anos]; € um dos géneros que compdem as compras dos
programas governamentais para a Pré-Escola; Muitos desses livros sédo catalogados na maioria
das bibliotecas com a indicagdo da mesma faixa etaria.



no caso, eu que tava querendo analisar. Eu lia a histéria com
eles, acompanhei na leitura, apesar de tentar sempre perguntar
0 que ta acontecendo: virando as paginas pra néao influenciar
muito, mas interagindo. Mas acho que tem sempre que deixar a
crianca ler a historia, depois outra coisa interessante € analisar
a capa de livro. Por que foi escolhido isso, por que chama
assim? O que vocé acha que pode acontecer nesse livro? Ai
vem os argumentos. [...] tem essa coisa da leitura individual,
da crianga descobrir a histéria sozinha, eu acho importante. E
depois que comeca um trabalho de fundo, vocé pode criar um
texto, vocé pode imaginar os dialogos na histéria, ou decompor
um elemento, pegar uma parte, sé trabalhar a sequéncia do
livro. [...] Se vocé comeca analisar realmente o tempo, o que
esta acontecendo entre uma imagem e outra, isso também é
um trabalho muito rico, tem realmente muita coisa. Pode falar
sobre o tempo na leitura, quanto tempo dura: Quanto tempo tem
nestas trés primeiras paginas? Qual o tempo que existe nestas
quatro outras paginas? Vocé pode falar da flexibilidade do
tempo, vocé pode recriar esses espacos com eles. [...] A partir
do momento que vocé nao usa texto, vocé ndo descreve as
emocoes, os sentimentos, as mudancas, vocé pode falar tanto
de expressdes, como vocé pode falar de atitude. O que essa
atitude passa? Porque, geralmente, quando a gente ilustra, a
gente pensa nas atitudes que a gente vai falar! Passar o maximo
de informacao.... Porque sdo tantas paginas, nao é como um
desenho animado com movimento. Vocé escolhe uma ilustragao,
vocé pode trabalhar com isso, por que foi essa atitude que foi
escolhida? Nossa! Eu acho que tem inUmeras possibilidades de
trabalho. (CARDON, 2013)

Apds a entrevista, sabiamos das concepcodes de livro e leitura de
imagem de Laurent Cardon. Para dar inicio as atividades com as criangas,
o artista sugeriu um procedimento para elencar os personagens e descobrir
a trama da narrativa que ele construiria. As criancas deveriam escolher dois
animais como personagens e uma situagdo-problema, a partir da qual se
desencadearia a histéria.

Em conversa com as criangas, levantamos os nomes de alguns
animais. Surgiram diversas ideias, como: crocodilo, esquilo, pato, onga, joaninha,
jacaré, macaco, caracol, tigre e rinoceronte. Dos dez animais sugeridos,
deveriamos escolher dois. No entanto, no processo de votagao para escolha dos
personagens, as criangas cismaram com Caracol, Joaninha e Esquilo. Quando
pedimos para votarmos para eliminar um, eles argumentaram que queriam 0s
trés. Julgamos que nao seria impedimento para a construgao da narrativa. Apos

a escolha das personagens, o proximo passo era escolher a situagao que seria



o mote da narrativa. Depois de muitas conversas, as criangas definiram que
seria “briga de amor”, num consenso entre a vontade das meninas, “histoéria de
amor”, e a dos meninos, “luta” A situacao de “briga de amor” acalmou 0s dnimos
e todos sentiram-se contemplados.

Estas sugestbes foram entregues para o ilustrador, que enviou
a seguinte mensagem: “Nao sei como foi o processo até agora, mas € bom
eles listarem todas as particularidades desses bichos antes de imaginar as
histérias...”?

Argumentamos com Laurent Cardon que as criangas eram pequenas
€ que nao conseguiam imaginar caracteristicas psicologicas das personagens
descoladas das caracteristicas fisicas desses animais. Ainda assim, nos
comprometemos que tentariamos aprofundar numa atividade posterior.
Retomamos a conversa sobre a dindmica com Laurent, sempre fazendo
referéncia a ele como um dos autores dos livros que tinhamos em sala. “-
Lembram que o Laurent pediu para gente escolher dois personagens?” Isabela
se adiantou, dizendo: “- E, mas a gente escolheu trés...” Recordamos que a
situacao escolhida por todos foi “briga de amor” Téo exemplificou o que criangas
dessa idade imaginam sobre o tema: “— Eu entendi que briga de amor é quando
quer ficar beijando na boca.” Ao que Joana, alguns meses mais velha que Téo,
rebateu: “— Briga de amor é quando dois meninos querem ficar com a mesma
menina.”

Dissemos as criangas que deveriamos pensar posteriormente no
enredo da histéria. Nossa tarefa seria elencar quais eram as caracteristicas
de cada personagem. David questionou o que era caracteristica. Quando
a mediadora voltou a questdo para o Grupo, Téo dissimulou num primeiro
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momento, mas arriscou depois: “— Cinco e quarenta.” Joana observou seus
amigos acuados com a palavra desconhecida e afirmou: “-— Eu sei 0 que que é
caracteristica: o que o bicho faz, como que ele é. O que ele faz e como que ele
e.”

Relembramos os trés animais escolhidos para a historia: Esquilo,

Joaninha e Caracol. Sugerimos que elencassemos primeiramente as

% Mensagem enviada via rede social para a autora.



caracteristicas do Caracol, ao que as criangas nao conseguiam dissociar da

trama, como pode ser observado na passagem a seguir:

Mediadora: — Vamos escolher primeiro as caracteristicas do
Caracol... Vamos ver.

Joana: — Ele vai gostar da Joaninha.

Ana Carolina: -— E o Esquilo vai ficar com inveja porque a
Joaninha vai namorar com o Caracol. Eu acho que é porque o
Esquilo quer namorar com a Joaninha.

Mediadora: - Ta, mas primeiro a gente ta falando das
caracteristicas do Caracol. Quais sdo?

Jodo: - Andar devagar.

Ana Cecilia: - Gosma.

Joana: - Ja sei, ele sempre quer falar uma coisa pra Joaninha,
mas ele é muito devagar...

Mediadora: - A Joana deu uma ideia super legal: que o Caracol
quer falar com a Joaninha, mas nao consegue porque ele é
muito devagar. E qual a diferenga do Caracol pro Esquilo?
Erico: - Ele é rapido.

Laila: — Eu sou a Joaninha.

Isabela: — Vai namorar um Caracol?

Luiz: — Eu ndo consigo ter ideia porque o grupo fica falando
muito.

Mediadora: — Qual a ideia da gosma que vocé falou?

Luiz: — Sim... que o Caracol pode subir em cima dele [do Esquilo]
e ele fica assim [estica os bracos]. Ai ele consegue namorar com
a Joaninha.

Laila: — [rindo] Eu sou a Joaninha.

Mediadora: — Essa € uma boa ideia... Quem mais quer falar?
Joana: — Esse pode ser o final.

Bia: - O Caracol, ele pode gritar: “Joaninha, vem aqui” Dai o
Esquilo vai correr atras do Caracol, mas dai ele vai ficar preso
na gosma do Caracol... dai o Caracol vai andando, andando,
andando, andando, até namorar com a Joaninha.

Aline: = O Esquilinho e o Caracol, eles dois queriam namorar
com a Joaninha. Ai eles foram correndo, e o Caracol foi. [Fez
gesto com a mao simulando o andar lento do Caracol] Ai, o
Esquilo ficou preso numa teia de aranha, e depois o Caracol
chegou primeiro, ai eles casaram e o Esquilo foi o padre.

Jodo: - O Esquilo pode escorregar na gosma e se pendurar na
arvore... [risada]

Criangas riem.

Laila: — A Joaninha, ela pode decidir qual que ela quiser.
Mediadora: — O qué?

Laila: — Ela pode decidir qual homem que ela quiser.

Ana Carolina: - E, mas ela vai decidir o Caracol.

[Barulho]

Mediadora: — Eu n&o consegui ouvir o que a Laila falou!
Isabela: — Ela pode decidir qual homem ela quiser.

Mediadora: — Quem, a Joaninha?

Laila: - E. Ai ela vai pensar, e ai ela casa com o Caracol, um
bichinho bem lindo... [Maria Estela riu bastante]



Joana: — A caracteristica do Esquilo pode ser que eles ficam
brigando. O Esquilo também gostava da Joaninha, ai a Joaninha
pensa e ela escolhe o Caracol.

Mediadora: — Mas qual é a diferenca entre os dois, qual é a
caracteristica que o Esquilo tem e qual é a caracteristica que o
Caracol tem?

Joana: — O Esquilo é danadinho.

Jodo: — Os dentes.

Joana: — O Esquilo é danadinho e o Caracol é o esperto.

Aline: = O Esquilo tem o dentinho assim pra frente e o Caracol
andar devagar.

Bianca: — O Caracol tem dentinhos na lingua.

Mediadora: — E qual é a caracteristica da Joaninha?

Jodo: — Bolinhas.

Joana: — Ela gosta de moda.

Tulio: — Voar pode.

Mediadora: - O que que a Joaninha tem ou faz que o Esquilo e
o Caracol gostem dela?

Erico: — O Esquilo voa. [rindo]

Mediadora: - E, tem um tipo de Esquilo que voa mesmo. Vocés
acham que com essas informagdes o Laurent vai conseguir
comecar uma historia?

Téo: — Eu tenho uma ideia, a Joaninha pode voar e beijar na
boca.

Joana [levanta e diz para Téo]: — Assim, de repente, nem conhece
€ nem nada e ja da beijo?

Apos a sistematizagdo da conversa, esse material transcrito foi
enviado para Laurent. O artista respondeu via rede social dando indicagbes de
como imaginava que deveria proceder na coleta das caracteristicas:

Acabei de ler a conversa. Ainda esta um pouquinho cru. Eu acho
que tem que puxar mais as caracteristicas para chegar a uma
histéria. Talvez deveria agora mostrar uma foto ou varias de
cada animal pra eles verem se nao existe mais particularidades.
Eles vao achar que: a Joaninha é vermelha e preta. 6 patas
pretas. Asas escondidas no casco. Come folhas. Falar que da
sorte quando pousa nas pessoas. O Caracol tem os olhos na
ponta da antena. Come folhas. Carrega uma casa. Onde se
esconde quando sente medo ou dorme. E primo das conchas
do mar.... O Esquilo faz casa nas arvores, e junta castanhas.
Tem equilibrio. Tem rabo lindo. Corta tudo com dentes. Talvez
com isso da pra contar algo. Tipo (pode fazer eles chegar nisso.
Os dois apaixonados e a Joaninha avalia as qualidades de cada
um. O Esquilo quer que ela more com ele no tronco. E o Caracol
no casco dele. Tudo mostra que o Esquilo vai ganhar sé que
acontece alguma coisa. E no auge da sua paixdao o Caracol
muda de casa para acolher ela. Como seria o ideal de uma casa
para uma Joaninha? Ai pensar no que pode acontecer... Sei la...
rs...



Essas colocagbes de Laurent foram extremamente pertinentes.
Imaginava que mais uma conversa fosse suficiente para levantarmos essas
caracteristicas dos personagens. No entanto, sentimos enorme dificuldade de
instigar as falas das criangas objetivando especificamente as caracteristicas
dos animais. As criangas tendiam a “narrativizar’, e num movimento continuo
de atividade em sala, percebemos que, por mais que nos controlassemos
para conduzir as falas e direcionar para o solicitado pelo artista, acabavamos
também nos entusiasmando com as ideias das criangas. Também, na mesma
passagem, era possivel identificar quais foram os raciocinios que essas criangas
desenvolveram e, ao mesmo tempo, como era dificil para eles elaborarem o que
solicitava o ilustrador. Em alguns momentos, buscavamos contextualizar para
Laurent sobre o grupo de criangas e como acontecia a dinamica de leitura.
Essas descrigbes aconteciam via mensagem, assim como nas transcrigdes
enviadas com intuito de esclarecer como ocorria a leitura no ambiente escolar:

Laurent, concordo contigo sobre as caracteristicas dos animais
e hoje fiz uma atividade com eles da seguinte maneira: Fizemos
uma conversa com todos para pensarmos mais algumas
possibilidades para os personagens. Depois os reuni em trés
grupos para que eles escrevessem o que haviamos conversado.
Cada grupo ficou com um animal. Eles proprios escreveram.
Acho que seguimos mais um pouco. Qualquer coisa me fala.
Ah, gostaria de te dizer uma coisa: A cada ano os grupos
escolhem um nome que os represente. Este grupo, este ano,
chama Caracol (dai a defesa deles de que o Caracol é o0 mais
esperto, etc.) Outra coisa é sobre a Joaninha, acompanhamos
a transformacao de Joaninhas em nosso patio, o que é muito
legal, ndo sei se conhece o processo. Ela € uma lagartinha,
depois vai se transformando, e depois que ganha sua cor
e bolinhas, por isso vai perceber no texto. O Esquilo néo sei
porque escolheram®...

Na tentativa de elencar as caracteristicas dos animais para fornecer
materiais/ideias para o artista e também para extrair das criancas mais
informacgdes sobre esses animais, eles produziram as listas sintetizando nossa

conversa (Figuras 23, 24 e 25).

% Autora em mensagem via rede social para Laurent Cardon.
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% A Joaninha; Ela bota ovos; A Joaninha vira lagarta; Ela vira uma bolinha; Ela quando um
passaro vem; Ela se esconde nas Flores; Ela tem bolinhas; Ela bonita.

% Puyla; Dentucinho; Bonito; Junta castanha; As vezes ele tem asa; Ele tem parente; Tipo coelho;
Ele sobe em arvore; Fim

9 O Caracol ¢é lento; Ele se esconde na concha; Ele come folha; O Caracol solta gosma; A
concha do Caracol é a casa dele; O Caracol ele come frutas; O Caracol é esperto; Ele sobe por
todos os lugares; Quando o vento e o sol vem ele se esconde na concha; Tudo que atacar ele se
esconde, Tudo o que ele vé ele se esconde na sua concha; Ele se desvia de tudo que vé; Fim



O tempo de espera entre o artista analisar os materiais feitos pelas
criangas, organizar suas ideias e ter tempo disponivel para criagao gerou
expectativas para a pesquisadora, para as criangas e, certamente, para o proprio
artista. Algumas semanas apdés o envio das sugestdes das criangas, recebemos
de Laurent a seguinte mensagem:

Eu quase acabei o livro. S6 que acabei fazendo uma longa
histéria. Deixa te mandar o que ja fiz para entender. Pode
perguntar para eles como a histéria vai acabar por enquanto. E
uma histéria bem machista... rs. Te mando ainda hoje a primeira
parte.

Como o artista havia prevenido, enviou a primeira parte da histéria,
composta de 17 paginas duplas. Nessas imagens, o trago caracteristico de
Laurent apresenta de modo surpreendente o mote da narrativa escolhido pelas
criangas.

As imagens foram impressas e organizadas na sequéncia enviada
pelo artista. A atividade de leitura com as criangas sentadas em roda ocorria
na sala do Grupo. Era enfatizado que as criancas fizessem siléncio para que
fosse possivel fazer um bom registro do audio, ja que este seria transcrito para
o artista. Além disso, era incentivado que elas ouvissem a opinidao dos demais.
Com o inicio da narrativa, as criancas atentas verbalizaram o que descobriam

nas composigdes visuais:
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Isabela [cochichou]: = E um esquilo...

Téo: — Olha, parece um esquilo entrando, indo da sua casinha...
levando, levando... comidinha pra casinha dele.

Mediadora: — O que que é comida dele?

Joana: — Nozes...



Bianca: — Parece que ele ta levando flores...
Mediadora: — Onde?

Joédo: - Ah, é pra joaninha...

Mediadora: — Posso virar?



Ficura 27: 22 PAGINA DUPLA. BRIGA DE AMOR, CARDON, 2013




Téo: - Ah, ele colocou e viu um mosquito.
Isabela: - E joaninha!!l!

Téo: — Ele colocou e viu uma joaninha...
David: - Vira a pagina..

Jodo: — Vira logo
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Téo: - Ai a joaninha...

Mediadora: — Calma, todo mundo tem que olhar...Téo.

Jodo: — Acabou ou ndo acabou?

Téo: - Ai ajoaninha tava voando e pousou na folha pra tomar suquinho.
Joana: — Néctarl!!

leda: — A joaninha viu o caracol.

Jodo: — Ou o caracol viu a joaninha...



Mediadora: — E o caracaol, ele ta tranquilao?
leda: — Nao, ta comendo.

Mediadora: — E na hora que ele viu a joaninha?
Joana: — Ele ficou feliz [sorri]. Pra sempre.
Jodo: — E acaboul!

Téo: - E eles beijaram na boca.

leda: — Ecal

Bianca: - O caracol ta apaixonado.

Joana: — Ele acha que ela ¢ bonita.
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leda: “O caracol tava bebendo néctar e depois de beber ele viu a joaninha.”

leda lembrou-se que Joana havia dito anteriormente que era néctar. Jodo, insistindo
no fechamento da histéria e aproveitando a fala repetitiva de Téo, disse: “E beijou ela
na boca e fim.” A ansiedade das criangas em saber a continuagao da histéria gerava
comentarios como esse de Jodo. O desafio do mediador € contornar a impaciéncia
das criangas com questionamentos que mobilizem a vontade de explorar com mais
profundidade a imagem. leda continuou a explorar: “Eles ficaram muito amigos, o
caracol e a joaninha?” Quando questionados sobre o que estariam conversando,
Joana disse: “— Que ela é muito bonita, e ta fazendo elogios” leda, rindo, disse: “E

ela ta quase morrendo...”
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Na virada da pagina, as criangas olharam ansiosas buscando entender o
gue se passava e apenas duas se manifestaram. Jodo, desconfiado, disse: “Ela ta
indo embora...” leda, com a certeza da unido entre os dois, disse: “Flores! Ele disse:

‘vamos fazer um casamento?””
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A imagem trouxe novas informagdes acerca do interesse do esquilo com
a Joaninha. leda, disse: “O caracol viu a joaninha. Nao, o esquilo viu a joaninha. Ele
achou ela muito bonita.” Isabela disse bem alto: “Gatona.” David: “Ela € bonitérrima...”
As criangas gostavam bastante da Joaninha e estavam certos que ela elegeria o
Caracol como par e a narrativa dava indicios de que eles estavam certos. Téo, nesse
intervalo havia saido para o banheiro, e quando retornou voltamos as paginas 5 e
6, avisando que ele ja as havia visto. Téo, olhando a sequéncia de esquilos, disse:
“‘Mas néao tinha tannnnto esquilo assim...” A fala de Téo demonstrou que o limiar
narrativo é bastante ténue entre ver um esquilo em movimento e ver personagens

duplicados. Esse movimento de leitura apareceria outras vezes. Este momento da



leitura instigou a fala das criangas que, com o corpo inclinado em diregao as imagens,

desencadearam uma frutifera discusséao:

Isabela: — Vai estragar toda a historia!

Téo: - Ai passou a joaninha na casa do esquilo de novo.
Isabela: — E paqueroul!

Téo: — O esquilo viu a joaninha pousando num lugar... Na folha!! Na
plantall!

David: - Vira logo!!!

Isabela: — Ele ta paquerando!

Joana: — Ele ta espiando...

Jodo: — Ele ta pedindo ela em casamento.

Téo: - Ai o0 esquilo ia dar... la dar...

Joana: - Uma noz.

Téo: - Ai ela foi e mostrou a lingua pra ele.
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Téo confundiu o labio da Joaninha com uma lingua, mas, de todo modo,
compreendeu que a expressao da Joaninha era de desprezo para com o Esquilo.
As criangas, com seus repertorios sobre paixdes e decepgdes, faziam a leitura
desse tridngulo amoroso. Téo, disse: “Os dois ‘tdo namorando com ela...” Joana,
argumentou: “Mas eu acho que ela ta4 gostando mais do caracol. O, ela nem deu a

minima pra ele e ela conversou com o caracol.”
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Com a virada da pagina, o momento desejado pela maioria das criangas,

a paixao entre Joaninha e Caracol, se concretiza num beijo. Apesar de ter sido
solicitado/previsto diversas vezes por Téo, sua expressao foi de repugnancia, visivel

no seguinte trecho:



Téo: — A joaninha beijou na boca do caracol!!

Ana Carla: — O esquilo ficou bravo.

Téo: — E o esquilo ficou bravo aqui, ficou bravo aqui [lados direito e
esquerdo], que nojo!!!

Mediadora: — Como vocés sabem que ele ficou bravo?

Isabela: — Ué, pela cara dele...

Téo: - Ele ta se virando.... Que nojo!

Joana: — Eles tdo apaixonados!

Téo: - Que nojo, Joana, deram beijo na boca!
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A verbalizagdo do que as criangas visualizam representa o inicio do
procedimento de leitura de imagem que consiste na identificagdo dos componentes.
Este primeiro degrau de percepcédo € a base para a construgdo dos significados
(DONDIS, 1997; ESCARPIT, 1977). Torna-se evidente que, apesar de o0 grupo ser
composto por dezoito criangas, as falas concentravam-se em apenas dez, com poucas
intervengdes das oito restantes. Téo sentia necessidade de dizer imediatamente o
que via: “Ai o esquilo, o esquilo...” Escarpit (1977, p. 76), sobre os momentos de
leitura coletiva, atenta para o surgimento do que ela chama de crianga lider:

Fica claro, ao longo de leituras em grupo, uma crianga lider que, pela
sua autoridade, coloca uma palavra e as criangas o seguem. Gragas
a ele, as hesitacdes se resolvem, as etapas dificeis sdo superadas.



Ele abre horizontes que nao haviam sido percebidos (tradugéo nossa).

O mediador deve valorizar a fala dessas criangas que estimulam e animam
a leitura dos demais, mas buscando equilibrar as participagdes, evitando o mondlogo.
Isabela, irrompeu: “Dai, dai...”, mas leda atravessou a fala diante da hesitacao: “Dai
o caracol ta falando pra joaninha: ‘Vamos fazer uma festa de casamento pra gente’...”
Isabela p6s a mao na boca e riu de vergonha. Jodo observou o outro lado da imagem:
“O esquilo ta bravo!” Isabela, a partir da fala de Jo&do sobre o esquilo, entoou: “Ta

com inveja! Ta com inveja! Ta com invejal!”



I I I I I I I I I I I Ficura 35: 102 PAGINA DUPLA. BRiGA DE AMOR, CARDON, 2013

Com o surgimento de uma nova imagem, aparece o esquilo em duas
acgodes: colhendo flores e, na sequéncia, levando-as para sua casa-tronco. Podemos
observar, pela expressao facial do esquilo a esquerda, que ele esta planejando algo,
olhando para as flores com alguma ideia em mente. Quando ele recolhe as flores, as
carrega com certo esforco, como verificamos na representagcéo do esquilo a direita.

Com o surgimento dessa imagem, as criangas comegam a identificar o que acontece



na historia. Joana, disse: “Ele ta pegando o maximo de folhas pra dar pra joaninha...”
Téo corrigiu Joana: “Néo, ele ta arrancando flores pra dar pra Joaninha. E pra namorar
com ela. Agora vira a pagina!” Bianca ensaiou continuacao: “Agora...” Isabela, sempre
ao lado do Caracol, disse: “Acho que ela vai odiar...” Na virada da pagina, os leitores
devem guardar as informagdes contidas na imagem lida assim como as das imagens

anteriores para costura-las com a pagina subsequente.
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Nesta imagem, vemos divididas novamente as ag¢des: no lado esquerdo
aparece uma rede em que estdo deitados, de modo descontraido, a Joaninha e o
Caracol. Na parte direita da imagem, vemos os dois personagens com expressao de
surpresa. Um elemento grafico inserido na dobra da pagina complexificou a narrativa.
O balao é um elemento grafico que surgiu nos quadrinhos, mas que € utilizado com
frequéncia também na literatura para criangas.

Sao dois tempos que transcorrem nesta imagem. O primeiro se passa a
esquerda e o segundo a direita, englobando o baldo. Temos que considerar, assim
como foi enfatizado para as criangas, que existe uma divisdo entre essas imagens

dada pela dobra da pagina. A ruptura presente entre o primeiro e o segundo tempo é



b
=

dada pela presencga da dobra da pagina. Os dizeres das criangas denotam o processo
de pensamento necessario para que elas possam compreender o nexo desta imagem.
Percebemos neste trecho que algumas criangas dizem imediatamente o que viram,
sendo o tempo de laténcia bastante estreito (ESCARPIT, 1977). O que ficou evidente

nas leituras das criangas:

Isabela: — Eles tao na rede...

leda: — Narede...

Téo: — Eu sei: eles tdo numa rede... Ai, o caracol tava numa rede, olha
a joaninha bonitinha, ai... ela viu... ela viu... uma musica.

Téo foi o primeiro a dizer sobre a presenca do baldo com a nota musical

e se referiu a ele como “ver uma musica”. As outras criangas seguiam em siléncio



refletindo sobre a primeira hipotese langada. Assim, mediando a leitura,
perguntamos quem havia feito a musica, buscando inferir se eles sabiam quem

era o autor.

Isabela: — O caracol... Ele assobiou...

Jodo: — Nao! O esquilo...

Mediadora: — Foi o caracol ou o esquilo?

Jodo: — O esquilo!

Joana: — Nao, o caracol, porque ele ta assim... [fez um bico com
a boca]

Diante do dilema entre o autor da “musica” uma importante informacéao
foi langada por Isabela: A musica era um assobio. A sugestdo de que a nota
musical era, na verdade, um assobio foi incorporada na leitura das demais
criangas. A nota musical na composi¢ao visual sugeria de modo indireto uma
voz off como um elemento de sintese elaborado pelo artista.

Diante das opinides divergentes, as criangas se aproximaram para ver
melhor a imagem, de modo a levantar novas suposigdes. Apos a observacgao,

Jodo voltou a defender sua opinido sobre o autor do assobio:

a musica.

leda: — Eu sei 0 que ele ta cantando: Meu amooooor, de Santa
Clara...

[Todos riram]

Apos a fala de Jodo sobre a musica que o Esquilo estaria cantando
de fora, Bianca retomou as sugestdes anteriores, concluindo: “— Nao, o Esquilo
€ que ta assobiando...” A leitura dessa composicao representou um grande
desafio para as criancas e, numa discussao coletiva, elas aceitaram que era
o Esquilo o autor do assobio. Vemos que foram necessarias observagdes com
diferentes pontos de vista para que elas chegassem numa leitura condizente
com a imagem. Foi preciso estabelecer conexdes para entender que nao fazia
sentido o Caracol ter assobiado ou cantado e depois ter se assustado. O corte

da virada da pagina ndo mantinha nenhum elemento fixado anteriormente. As

criangas seguiram vasculhando outros elementos presentes na composicao.

leda: — Ele ta dormindo, depois ele acordou...

Joana: - Ele tirou, ele tirou é..... o casco!

Jodo: — Pra ir na rede, ele ia ficar apertado... com a Joaninha...
Isabela: — Ela ia ficar prensada.

leda: — la desmanchar a concha dele...
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Luiz: - Ele td com cara de lesma...
Joana: - E, lesma.
Este trecho da leitura nos mostrou a riqueza do processo de leitura
e negociagado das criangas. Compreender que a nota musical inserida dentro
de um bal&o direcionado para a dobra da pagina € uma representagéo visual
de uma voz off foi um grande desafio, como pudemos observar nos dizeres das
criancgas. A leitura dos detalhes sutis e a elaboragdo dos motivos das ag¢des dos
personagens enriquece a leitura e demonstra que num livro de imagem nenhum
pormenor pode passar despercebido.
Na sequéncia, a conclusdo de que foi o Esquilo que chamou a
Joaninha desestabilizou a leitura das criangas, que estavam seguras de que
o Caracol seria o escolhido. leda disse: “~ Ai... Eu t6 com medo do que vai

acontecer...”



Ficura 37: 122 pPAGINA DUPLA. BRIGA DE AMOR, CARDON, 2013

Ao mesmo tempo, divertiam-se com a mudanga de suas expectativas,

quando o artista “desobedeceu” o pedido deles, quando disseram que a Joaninha
ficaria com o Caracol. Com a alteragao do curso narrativo, as criangas empolgaram-

se com o desconhecido, conversando sobre as informacgoes:



Téo: - Ai, o esquilo, o esquilo fez, fez, uma festa pra ela, ai o esquilo,
ai a joaninha ficou com amoragem do esquilo e o caracol ficou assim
[fez uma caretal.

Mediadora: — Isso é uma cara de triste ou de feliz?

[Téo fez que nao sabial.

Joana: — De assustado!!

Bianca: - O esquilo preparou um casamento pra joaninha, sé que ela
queria casar com o esquilo.

Téo: - Com eles!!

Bianca: — Nao, o esquilo, s6 o esquilo. Ele enfeitou a casinha da
joaninha, e dai a joaninha gostou mais do esquilo do que do caracol,
dai o caracol achou esquisito.



Ficura 38: 132 PAGINA DUPLA. BRIGA DE AMOR, CARDON, 2013

As impressdes das criangas variavam entre a identificacdo da imagem e

o desfecho abrupto. No primeiro caso, a fala de Bianca, por exemplo: “Dai o esquilo
ajudou a joaninha a subir na casinha dela, e ele entrou junto.” Jodo, impaciente,

sugeriu: “E viveram felizes para sempre e fim!”



Téo, novamente demonstrando dificuldade de identificar o desenho, disse:

” G

“E casa tava cortada...” “Que nada!”, disse leda, refutando a proposta de Téo. Joana o
ajudou a entender a composicao: “Nao, € que ele [ilustrador] ta fazendo s6 uma parte.
Questionados do motivo de trés troncos para representar a casa do Esquilo, Joana,
explicou: “E a mesma, sé que é varias partes...” leda, em relagdo a continuagéo,

disse alto: “Ahhhhh, t6 curiosal!l”
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Para o artista, a alimentagdo era um ponto que colaborava para a

aproximacao dos personagens, conforme frisou desde o inicio. Essa imagem trazia
diversos pontos para compreender nao apenas as caracteristicas do Esquilo quanto
sua personalidade. A pose altiva no retrato do lado esquerdo da imagem e como
cozinheiro orgulhoso que portava uma iguaria. Seguida do espanto do Esquilo ao
constatar a recusa da Joaninha. Téo, disse: “Ai, o esquilo fez uma sopa pra ela,
deu pra ela experimentar e ela fez o olho assim [faz uma careta com os olhos, em
expressao de espanto].” Bianca acrescentou: “Ela ndo gostou... Ele deu nozes pra ela!”

Téo insistiu: “Ai, ela ndo gostou e fez o olho assim, &! [repete a careta com os olhos



bem abertos].” A noz nao é alimento de Joaninha, isto as criangas compreendiam.

O consenso, no entanto, veio apés o compartilhamento das opinidées sobre 0 motivo
da Joaninha ter recusado a “sopa”. Joana disse: “Porque ela ndo comia nozes e ele
deu nozes pra ela.” Jodo lembrou: “Ela come néctar.” “E flor.”, acrescentou Isabela.
Buscando aproximar o tipo de alimento da Joaninha ao do Caracol, perguntamos qual
o alimento do Caracol: “Folhas.”, disse Jodo e “E frutas.”, completou Joana. Nao foi
possivel observar se as criangas nao se atentaram a proximidade do tipo de alimento

dos animais ou se elas estavam mais interessadas na continuidade da historia.



Ficura 40: 152 PAGINA DUPLA. BRIGA DE AMOR, CARDON, 2013




Téo falava enquanto olhava: “Ai! Ai! Nao sei, parece que a joaninha... Que
o caracol tava chorando e ele tava vendo que a joaninha tava indo... esquilo?” As
criangas ficaram bastante surpresas com a continuagao da narrativa, ja que um dos
personagens se mostrou bastante folgado. Bianca quis falar sobre essa imagem: “Ele
ta pegando uma nozes pra ir pra casinha dele.” Joana reiterou: “Ele pegou as nozes
e foi 1a.” O siléncio das criangas ocorreu pela necessidade de ter mais informagdes

sobre 0s novos acontecimentos.
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David, surpreso, disse: “O64.” Joana indignou-se, dizendo: “Ela tinha que
trabalhar pra ele!” Téo, atropelando-se nas palavras na ansia de falar, disse: “Ai, o
caracol fez assim... [virou a cabecal] e ela tava levando um saco cheio de esquilo. Nao,
um saco cheio de nozes... e ele levando um saco cheio de nozes...” Questionados
acerca da atitude que o Caracol teria diante da situagao, leda respondeu que nao
sabia. Jodo radicalizou: “Matar o Esquilo!”, mas leda disse que nao. Téo, prevendo,

disse: “Ou pegar a Joaninha?”
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Esta imagem representou grande desafio diante dos elementos da
composi¢ao. Téo, notando a presenca do elemento grafico a direita, explicou: “Aqui
ele tava com a cara feia pra ele, ele ja tinha ouvido a musica... Ele escutou e ela
também a musica do caracol... E ela escutou e o esquilo escutou e ai acabou.” A
musica, conforme vimos a construgao das conclusdes na Figura 36, era considerada
como um assobio externo que chamava alguém. Joana queria saber se a Joaninha
iria encontrar com o Caracol. Bianca, rindo, disse: “Ta muito apaixonado...”

As criangas, neste momento da narrativa, tinham absoluta certeza de que o
fim estava proximo, uma vez que o Caracol iria, finalmente, reconquistar a Joaninha.

Joana especulava como seria o filho deles: “Metade joaninha, metade caracol?” leda

P s b |



contribuiu, dizendo: “Eu sei: cabega de caracol, pernas de joaninha e as costas da
joaninha.” Bianca: “Joaninha com casco de caracol ou um caracol com pintas.” David:
“Eu ja sei: um caracol com asas.” As demais criangas ouviam divertindo-se com as
elucubracdes. Téo, preocupado com o andamento da conversa, questionou: “Mas
como eles iam fazer pra tirar o filho? Como eles vao pro médico para tirar o filho?”
Com o riso das criangas diante de suas perguntas, ele partiu para a analise dos
acontecimentos: “Eu acho que ela vai sair da casinha e vai beijar o caracol. Nao, eu
acho que ela sai da casinha e fica com o caracol. E o esquilo fica bravo de novo. Eu
acho...” As criangas iniciaram a discussao acerca das atitudes do Esquilo e se ele

merecia ser substituido pelo Caracol.
leda: — Merece!! Ele foi muito mal educado com ela.



Joana: - E eu acho que o Caracol merece [ficar com a Joaninha]
porque ele ndo tratou a Joaninha mal, deixou ela na rede. E
ela levou um saco bem grande e ele [esquilo] levou um bem
pequeninho. Folgado!

David: - Talvez, depois que a Joaninha carregar todas as nozes,
ele, o Caracol, vai cantar a musica ainda mais alto. Depois fica
de novo apaixonado. A Joaninha apaixonada pelo Caracol.
Jodo: — Eu acho que ela vai casar com o Caracol.

leda: - Eu acho que o Caracol ele vai pensar que o Esquilo ta
bravo e achou outra joaninha pra casar. Eu acho que eles... Nao
sei.

Esse longo conjunto de imagens compunha o primeiro lote da
interlocugéo com o artista. Com o envio da transcri¢cao da leitura e dos desenhos
feitos pelas criangas, cabia ao Grupo esperar a continuagdo proposta pelo
artista. No entanto, na explicagao que acompanhava o envio do primeiro lote de
imagens, encontramos indicios de que o artista ja possuia a estrutura completa
da narrativa. Talvez pela experiéncia com o cinema e o trabalho com storyboard,
Laurent tenha planejado toda a continuagao da histéria:

Aqui vai a primeira parte da histéria do esquilo/caracol/joaninha.
Na parte 2, que vou mandar logo, o caracol vé que o esquilo
explora a joaninha e constr6i uma casa mais linda ainda. A
joaninha deixa o esquilo e vai morar com o caracol. Que explora
ela também. Uma joaninha passa e a nossa joaninha voa atras
dela, deixando o caracol e o esquilo sem fala. De repente, atras
deles aparecem um caracol fémea e um esquilo fémea. Os
machos se olham e felizes saem com as fémeas respectivas....
Horrivelmente machista, mas vai criar assunto de discussao...
rs....

As falas e as expectativas das criangas apareceram nos desenhos
que seriam enviados para o artista. O desenho de David (Figura 43) repetia a
ida da Joaninha a casa do Esquilo, buscando representar todos os elementos
que apareciam no episodio. O desenho de Joana, por sua vez, (Figura 44) com
o apoio de legendas, mostrava dois episédios que ela imaginava: “E aqui o
esquilo esta tendo plano para namorar a joaninha; Aqui eu acho que é casar e o0
padre € o grilo.” No desenho de Ana Carla (Figura 45) surgiu algo que previa a
continuagao da histéria: duas joaninhas e dois caracéis. Poderiamos supor que
esse desenho tivesse influenciado o autor, mas ele ja havia adiantado esse final

em mensagem anterior ao desenho.
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Figura 43: Desenho de David
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Figura 44: Desenho de Joana

ik e@ P

Figura 45: Desenho de Ana Carla



Alguns dias depois do envio do material, o artista enviou a seguinte
mensagem: “Eu vi sua interatividade... Vamos ver agora o que acham do final...
Faca eles analisarem a capa também. [...] Vamos ver. Eu gostaria de ter um
encontro com os alunos uma vez. No aguardo das suas impressoes.”

Apesar de o objetivo inicial ter sido desviado, ja que o artista nao
aguardou o retorno das criangas para continuar a narrativa, tivemos durante
a interlocugdo uma situagao impar com as criangas. O fato de estarmos na
mesma cidade viabilizou um encontro, o que permitiu que Laurent pudesse
mediar a leitura de sua narrativa original em processo e, principalmente, visse
in loco as expectativas e dificuldades que elas demonstravam durante a leitura.

O segundo e ultimo lote de imagens foi lido com as criangas tendo
como mediador®® Laurent Cardon. O encontro era uma surpresa para as criangas,
mas ao se depararem com um homem alto e com 6culos de aros verdes, com
sotaque, lembraram da foto presente nos livros do autor que tinhamos em sala.
Jodo, gritou: “Vocé é o Laurent Cardon!” O artista demonstrou surpresa por ter
sido reconhecido pelas criangas.

Laurent Cardon fez referéncia a narrativa visual como “Nosso livro”.
Sua fala buscava construir um sentido de pertencimento entre sua criagao e as
opinides dos leitores, propondo coautoria, com dizeres como “- Eu li tudo o que
vocés falaram.”, assim como “— Vocés fizeram uma grande parte do trabalho e
eu fiz outra grande parte do trabalho.”

As criangas demonstraram muito interesse na presenga do autor,
assim como a atengao deles no momento que em o autor desenhava: “Ele
desenha muito bem.”, disse Ana Carolina. Em sua fala, expds seu processo de
criacao tomando como base a narrativa Briga de Amor. Laurent fez diversas
perguntas disparadoras buscando agugcar a leitura: “E vocés tém ideia de quem
ganha nessa histéria? O que vocés acham que tem o Esquilo? O que a gente

sabe do Caracol?” Desenhou e escreveu ideias e sugestdes das criangas.

% Essa atividade ocorreu em dezembro de 2013, na sala do Grupo Caracol, na Creche/Pré-
Escola Central da Universidade de S&o Paulo.
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Figura 46: Painel produzido por Laurent Cardon durante a

dindmica com as criangas, 2013.

O esquema desenhado pelo artista no momento da leitura dava
indicios de como seria o final da histéria, mas, apesar disso, nenhuma crianca
o considerou como uma finalizacédo possivel. Elas estavam convictas de que o
Caracol “ganharia” a briga pela Joaninha, apesar dos beijos entre o Caracol, o
Esquilo e um “Joaninho”.

No painel, Laurent desenhou, aos olhos das criangas, um diagrama
da estrutura da histéria que criou, a partir dos elementos dado por elas, dizendo:
“Porque vocés pediram para criar uma briga de amor. Primeiro, eu falei: briga
de amor de quem com quem? Podia ser uma Esquilo fémea, com Joaninha e
Caracol macho brigando pela Esquilo fémea.” Isabel rebateu, dizendo: “Nao, eu
acho melhor a Joaninha ser menina.” Laurent Cardon cogitou oralmente outras
possibilidades considerando Joaninha macho, Caracol fémea, mas ele ja havia

criado a narrativa de acordo com as caracteristicas levantadas pelas criangas:



“- Porque a gente acha que Joaninha é fémea, mas tem macho também. Mas na
nossa histéria, a Joaninha é fémea, e sao os dois que vao se apaixonar por ela.”
Com essa série de falas, o autor demonstrou para as criangas 0s meandros da
criacdo de histérias: “Anoto tudo quando as ideias vém. E sempre assim antes
de criar uma histéria. Tem que juntar tudo o que a gente sabe. E assim que eu
faco.” Expés como os elementos se entretecem para a criagao de expectativas,
como cada personagem tem de ter suas caracteristicas, etc.

A leitura coletiva permite muitas contribuicbes entre os sujeitos.
Percebemos ao longo da dindmica como a fala de uma criancga incita a leitura
e gera questionamentos nas demais. No entanto, o aglomerado de criangas faz
com que, por vezes, algumas falas bastante pertinentes sejam esmorecidas
pelo ruido provocado por alguém. No levantamento das caracteristicas dos
animais, por exemplo, Laurent Cardon escreveu “casa nas costas”, referindo-se
ao Caracol e comentou: “Isso é o mais interessante!” No entanto, com o alvorogo
das criangas na sala, a voz de Joao nao foi ouvida: “O Esquilo ndo pode levar a
casa nas costas.” Laurent ndo escutou, pois, outras criangas falavam ao mesmo
tempo. Afala de Jodo ia de encontro com a do artista, levantando um contraponto
muito interessante entre Caracol e Esquilo, abrindo outras possibilidades.
Quando Laurent refez a pergunta, Jodo formulou outra fala e disse: “Eu gosto
quando ele aposta corrida!” E Laurent identificou a origem da fala a partir de um
filme de animacao popularizado no cinema na época e respondeu: “Mas isso
vocé ta falando do filme que langaram. O que a gente sabe sobre Caracol antes
de ter esse filme?” Esta breve situacdo pontua como algumas falas se esvaem
na mediacao de leitura. Este momento passou despercebido para os adultos
presentes e s6 pode ser percebida ao revermos a dindmica videogravada. O
ruido, muitas vezes, impede que adulto-mediador ou¢ca uma fala mais timida,
assim como uma situagao mais tumultuada nao cria ambiente para que uma
crianga mais retraida se sinta tranquila para se exprimir.

Quando Laurent elencou as caracteristicas da Joaninha, as criangas
gritaram em unissono: “Ela voa!” Para surpresa do artista: “Nossa, € a primeira
coisa que vocés pensam? Joaninhatraz sorte!” Foi a afirmagao de Laurent Cardon,
referendando uma crenga francesa. No entanto, as criangas ndo entenderam

sua fala e quando ele tentou explicar perguntando o que acontece quando uma



Joaninha pousa em alguém, as criangas disseram que ela faz cécegas, néo
relacionando “sorte” com Joaninha. Este breve exemplo demonstra como os
autores e os leitores podem ter pontos de partida distintos na construgao dos
significados.

Ao mostrar a narrativa projetada no teldo, Laurent disse as criangas
que olhassem para a imagem e imaginassem uma linha divisoéria, simulando
a dobra da pagina. Mostrou para as criangas o protétipo do livro, o que os
autores chamam de “boneco”, dizendo: “Eu fiz um livrinho. Quando a gente
faz um projeto, a gente faz um livrinho. E eu ndo vou mostrar a capa.”, criando
uma expectativa nas criangas que pediram: “A gente quer ver a capa!!!” Laurent
Cardon esclareceu: “So no final, vocés vao me ajudar para ver se eu fiz a capa
certa.” Mais uma vez, podemos perceber como o artista da para as criangas a
perspectiva da criagao e da complexidade na constru¢cdo das imagens, dizendo
sobre as diversas escolhas que tém que ser feitas ao longo da criacéo.

O artista fez a mediacdo de toda a narrativa, passando pelas
paginas iniciais que elas ja conheciam. As leituras das criangas estavam muito
proximas daquelas realizadas anteriormente. Laurent péde verificar o modo
de pensamento na significacdo das imagens, além de conduzir a leitura de
determinados pontos. E, verbalizando, buscou reconstruir seu raciocinio sobre a
imagem em que a Joaninha e o Caracol trocam coisas ainda no inicio da historia
(Figura 29): “Ele deu uma folha e ela retribuiu. Ela da o qué para ele?” Joao
olhou a imagem e respondeu: “Um saco”. Essa foi a percepgao imediata do
menino que estava muito atento a narrativa. As demais criangas o observavam
e refletiam sobre sua fala. Surpreso diante da resposta, o autor respondeu:
“Oops, tudo bem, esse desenho eu fiz rapidinho, mas vamos tentar entender o
que ela ta dando pra ele. Vamos |3, ele td dando uma folha, e ela ta dando...”
As criangas ficaram em siléncio, pois de fato ndo compreenderam o desenho
ou a troca entre os personagens, ainda que apenas Joao tivesse verbalizado.
Apoés a pausa, o mediador concluiu: “Ah, vocés ndo entenderam.” Joana, a mais
velha do Grupo, com 6 anos completos, respondeu timidamente: “Uma pétala...”
Laurent, aliviado, confirmou. Mas se ateve no detalhe para que as criancas
compreendessem: “Ela esta sentada numa flor e esta dando uma pétala. Se

fosse um saco ficaria pendurado, n&do? Aqui ndo parece um saco. Tudo bem,
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esta mal desenhado!”
O autor-mediador buscou refletir sobre as relagdes estabelecidas
entre os personagens e na leitura das composigdes:

Vocés fariam a mesma coisa? [Quando Esquilo e Joaninha
foram embora] falaram tchau pro Caracol. Sacanagem, né? Isso
nao foi muito simpatico. Ela tem que saber o que ela quer: ela
se apaixona pelo caracol, depois pelo esquilo, depois o caracol
de novo. Na verdade, ela tem razdes boas de ndo gostar muito
do esquilo. Pelo menos a gente ta adorando o caracol, por
enquanto...






Ficura 47: 182 PAGINA DUPLA. BRIGA DE AMOR, CARDON, 2013

Bianca, com o aparecimento da nova imagem, vibrou: “O caracol enfeitou

a casa dela!!” Laurent comentou: “Quem nao ficaria feliz com uma casa dessas?”’



O autor foi vendo a histéria junto as criangas, nomeando as etapas e

situagdes ocorridas. Convidou as criangas para conhecerem o final da narrativa: “Da
medo, ndo?” Téo disse: “Eu ndo gostei da casa do esquilo, porque tem um buraquinho

pra entrar.”






O autor diz que a Joaninha partiria com o Caracol, ja que havia acenado
para o Esquilo: “Todo mundo quer se vingar nessa historia. Nao € uma briga de amor,
como vocés queriam?” As criangas estavam certas de que o final feliz vislumbrado
por elas havia chegado, mas o autor rompeu com essa certeza, apresentando a

continuidade da vida do casal.



Ficura 49: 202 PAGINA DUPLA. BRIGA DE AMOR, CARDON, 2013

Com a pagina seguinte, surgiram elementos que reviraram a narrativa

revelando que o Caracol também explorava a Joaninha. As criangas se agitaram
diante da reviravolta da histéria e Joana, muito brava, disse: “— Ele ta folgado!” e
Jodo, levantando-se, disse para o artista: “— Vocé é louco, Laurent Cardon!!”, que riu

e respondeu: “- Sou muito louco! E que vocés acham que vai acontecer agora?”



“= O tempo passou, a gente vé pelas folhas que estdo no chdo. Ninguém

sabe cuidar de plantas.”, disse Laurent. O artista conseguiu despistar as suposi¢oes

revirando a sequéncia esperada pelas criangas.



I I I I I I I I I I I Ficura 50: 212 pPAGINA DUPLA. BRicA DE AMOR, CARDON, 2013

Esta imagem que mostra a Joaninha fazendo tudo para o caracol causou

muita indignacao nas criangas. Téo reparou: “Ela ta dando tudo pra ele. E ela nao ta
gostando!” Maria Estela, sempre reservada, disse: “Ela vai achar outro Joaninho...”,
ainda sem perceber que havia passado uma joaninha macho voando. Com o

aparecimento deste quarto personagem, o Joaninho antecipado por Maria Estela,



Lucas disse: “Ela viu o Joaninho e vai casar com ele.” Isabel, preocupada, disse: “Mas
ela vai casar trés vezes.” Ana Carolina acreditava que ela voltaria para o Esquilo.
Aline, que estava indignada com a situagao, defendeu: “Acho que ela vai ficar sem
namorado.” Vemos que as criangas tém repertério de certas intrigas amorosas. O fato
de que muitas delas assistem regularmente telenovelas pode ter contribuido para a

leitura.
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Ficura 51:




Ana Carolina, refletindo: “Ela casou duas vezes, vai casar trés?” Laurent

atentou: “A Joaninha saiu e largou a bandeja. Olha a cara do Caracol.”



I I I I I I I I I I I FiGurA 52: 232 pAGINA DUPLA. BRiGA DE AMOR, CARDON, 2013




A sequéncia de imagens que faltava foi apresentada sem comentarios,

pois as criangas estavam ansiosas para ver o final inesperado e nao queriam falar,
diziam apenas para virar a pagina. Laurent também relacionou o tipo de alimentagao

das joaninhas: “Eles sao parecidos, comem as mesmas coisas...”



I I I I I I I I I I I FiGuRrRA 53: 242 pAGINA DUPLA. BRiGA DE AMOR, CARDON, 2013




Lucas: — Todo mundo tem namorado!!

Isabela: — Agora os trés tém namorados!
Ana Carolina: — Mas esses dois ndo estdo interessados...



I I I I I I I I I I I FicurA 54: 252 pAGINA DUPLA. BRiGA DE AMOR, CARDON, 2013

As criangas se surpreenderam e riram bastante com o final da histdria.

Laurent: “Olha o olhar de cumplice desses dois [caracol e esquilo]: ‘Afinal a gente nao
se saiu tdo mal...” Isabela, vendo a reagao dos amigos se tranquilizou e concluiu:
“Ah, agora os trés tém namorado.” O artista-mediador, com o aparecimento das duas
ultimas imagens da narrativa, teve um insight, imaginando “Se o Esquilo saisse com a
Caracola e o Caracol saisse com a Esquila? Seria legal, ndo tinha pensando nisso...”.

Quando as criangas perceberam que a histéria havia acabado,
espontaneamente bateram palmas.

A relagao que o artista Laurent Cardon teve com a construgao da “Briga

de Amor” foi intensa. Demonstrou escuta das criangas em suas extravagantes



sugestdes, assim como nas caracteristicas construidas. Como bom criador de

historias, surpreendeu a todos com uma reviravolta, demonstrando que nem tudo é
0 que parece.

O autor explicava que “Ele gostou dela. Apaixonado ainda nao... A gente s6
sabe disso por enquanto. [...] Em duas paginas a gente aprendeu muitas informacoes.”

Finalizou o encontro com as criangas indagando sobre dois pontos muito
importantes na constituicao do livro: o titulo e a capa. “Como seria a capa deste livro?
E o nome? A capa ¢é a ultima coisa que a gente faz.”, explicou o autor. A capacidade de
sintese que um titulo abarca se mostrou uma tarefa muito delicada para as criangas.

” [

Algumas sugeriram “O Caracol ciumento”, “A Joaninha”, etc. Laurent discutiu com
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as criangas que o titulo nao deveria privilegiar nem um personagem, nem
outro, uma vez que nessa historia todos os sujeitos eram importantes. Joana,
refletindo, distante do furor do Grupo, disse: “Briga de Amor”, resgatando o tema
que eles proprios haviam sugerido.

O autor perguntou como a capa poderia, em apenas um desenho,
representar toda a narrativa, enfatizando que a capa e o titulo é que convidam
os leitores para a leitura. As criangas sugeriram diversos novos desenhos,
assim como recortes das imagens da historia. Bianca destacou—se das criangas
e, como premonigao, disse: “A Joaninha em uma flor, de um lado o Caracol e
do outro, o Esquilo.” Laurent Cardon, surpreso com a fala da menina, mostrou

satisfeito a capa que havia criado (Figura 55).

Figura 55: capa, Briga de amor, Laurent Cardon, 2013

As criangas, durante os quatro meses de gestacdo da historia,
conviveram cotidianamente com a narrativa e com Laurent, como era conhecido
por eles, através de seus livros. No inicio, as criangas queriam informacdes
objetivas e eram categdricos com suas previsoes.

A intencdo de Laurent Cardon era dar a dimensdo do metié do
autor de livro de imagem: “Vocés viram como fazer uma histéria pode ser
complicado? Vocés deveriam tentar fazer também...”, incentivou as criangas no
final do encontro. Nao ha duvida que este encontro com o artista reverberou
na experiéncia e relacdo dessas criancas na leitura de livros. Foi também na
relacdo com o artista-autor que elas puderam ter a dimensao da complexidade

da criacao artistica. Por outro lado, esta particular situacéo de criagcao possibilitou



ao artista o contato com os leitores de suas obras nas dificuldades de leitura,
assim como na fruicdo das imagens. O artista finalizou esta narrativa dizendo
as criancas: “Essa é nossa histéria.” e as criancas demonstravam apropriagcéo
da narrativa e dos pormenores. Sentiam-se, de fato, coautores daquela Briga

de Amor.

4 2 2 CI-CACA-SISI-CASA-CI: interlocugao com Cica Fittipaldi
| |

O nosso primeiro contato pessoal com a artista
plastica, autora e ilustradora Cica Fittipaldi foi em um congresso na Faculdade
de Artes Visuais da Universidade Federal de Goias (FAV-UFG), onde ela atua
como docente. Nesse momento, ja conhecendo sua densa produ¢ao, buscando
aproximacao, dizendo sobre a pesquisa que desenvolviamos no mestrado. Sua
reagao foi bastante interessante. Ela refletiu e respondeu que nao conseguia
pensar sobre o seu proprio processo, que acreditava ser necessario um
distanciamento. Desde este contato, convivemos com a ideia de pesquisar o
trabalho desta artista. Assim, quando da elaboragdo do projeto de doutorado,
seu nome foi o primeiro elencado.

E pesquisadora das visualidades e das narrativas orais indigenas
e afro-brasileiras. Viveu com os indios Nhambiquaras, Xavantes e Apinajés.
A diversidade de diferentes povos € sua marca de trabalho, e esses temas
perpassam toda sua obra.

Cica Fittipaldi tem algumas publicagdes nas quais reflete sobre a
leitura da imagem narrativa e as relagdes que estabelecemos neste exercicio:

Com um ‘tempo de passeio’ do olhar sobre a imagem, outros
seres podem juntar-se ao transito esvoacante daquele mundo,
vindos da mente de quem la se intromete e reelabora, redesenha,
projetando novos espacos, incluindo novas gentes, bichos e
objetos, fazendo acontecer a histdria, viajando sob a influéncia
discreta e fragil das cores suaves e palidas [...] nesse processo
de leitura visual da narrativa. (VESSANI®®, 2008, p.98)

Para Cica Fittipaldi, o espago da narrativa visual extrapola alinearidade

cronoldgica pois

% Cica Fittipaldi € o nome artistico de Maria Cecilia Fittipaldi Vessani. Optamos, no entanto,
empregar seu nome artistico nas entrevistas e emails.



La, o espaco desconhece a hierarquia formal que cria a ilusao de
realidade; é um espaco Iudico, mas convincentemente habitavel,
que propde uma realidade propria, especifica: a alternativa visual
engendrando acontecimentos. (VESSANI, 2008, p. 97)

Nesse vasculhar de sentidos das narrativas, construimos significados
e encontramos diversas possibilidades de interacao e afeto. Para Ciga Fittipaldi,
“Unica em cada ato de leitura, a experiéncia narrativa compreende e refaz
continuamente nossas visdes de mundo, de pessoa e de realidade” (VESSANI,
2008, p.102), modificando-se e modificando-nos, em cada uma das leituras.

Cica Fittipaldi prontamente se dispds para a realizagao da pesquisa
e se mostrou bastante instigada com a proposta. A primeira entrevista que
realizamos procurou sondar as expectativas sobre as opinides das criancas e as
interferéncias que elas poderiam causar durante a producdo de uma narrativa
visual. A ilustradora, que tem uma carreira consolidada no mercado editorial
brasileiro, é referéncia na produgdo de imagens de diferentes etnias, como
africanas, indianas e indigenas. Em entrevista, discorreu sobre seu processo
de criacao, além de expressar suas expectativas sobre a producao de narrativa
visual em didlogo com um grupo de criangas.

A artista iniciou sua fala distinguindo sua postura quando desenvolve
um projeto como artista plastica e quando este é ligado a ilustragéo:

Quando eu trabalho com artes plasticas eu sou uma pessoa
muito cerebral [...] minha primeira abordagem, ela ndo é muito
emocional. A emog¢ao vai chegando na medida que eu vou
trabalhando com conceitos. [...] Ja como ilustradora nao, eu vejo
o trabalho do ilustrador como uma maneira do artista objetivar
um pouco, até do seu trabalho do ponto de vista comercial,
financeiro. Porque na minha vida a ilustragao ja foi uma saida
pra que eu pudesse ser artista visual e nao morresse de fome.
[...] Por mais que eu tenha buscado uma estética e uma ética no
meu trabalho como ilustradora, tem esse outro lado que é mais
objetivo, que facilita um pouco as coisas, entdo, por exemplo,
quando eu vou ilustrar um livro de outro autor, 0 meu processo
de criacao € em primeiro lugar um ‘respeito maximo possivel’;
respeito pelo texto. Entao, este respeito pelo texto significa que
eu tenho a que ser cada dia melhor leitora. (FITTIPALDI, 2013a)

A opinido do outro influencia o trabalho do artista em diferentes
graus. Enquanto alguns ilustradores trabalham isolados em seus ateliés, outros

buscam na leitura de outras pessoas um modo de prosseguir seu processo de



criacao. Cica Fittipaldi afirma que, em sua carreira, teve algumas oportunidades
de dialogar sobre suas imagens com interlocutores especificos. No entanto,
ao longo da conversa, a artista demonstrou bastante entusiasmo em ter a
oportunidade de produzir uma narrativa visual tendo a resposta das criangas
durante a criacéao.

Vai ser um barato participar da sua pesquisa porque eu vou ter
um feedback que eu nunca tive. Eu tive feedback, mas pouco.
[...] E o mediador, que é o papel que vocé vai fazer, € importante
porque ele sistematiza, organiza essa resposta. Vai ser muito
legal. Vai ser instigante para mim. (FITTIPALDI, 2013a)

O tempo de espera para a continuidade da criacdo também
repercutiria na criagao, além da interferéncia das opinides das criancas. A artista
demonstrou consciéncia do impacto que este modo de produgao teria sobre
todo o seu processo de criagao.

Eu tenho certeza que vai mudar meu processo de criagcéo
pelo fato de eu ser muito cerebral. De alguma maneira eu vou
me influenciar muito por essas respostas. Eu ndo sei o que
vai acontecer, mas vai mudar meu processo e vai ser muito
bom pra mim porque eu estou vivendo um momento de crise.
(FITTIPALDI, 2013a)

Em sua fala é possivel perceber que ha previsdo de acaso, de
risco, inerentes a todo processo criativo, mas que isso sera intensificado pelas
respostas leitoras. Ela previa antecipadamente que se deixaria influenciar pelas
falas das criangas, o que se tornou evidente no processo de interlocug¢do. Se
dispor a esta experiéncia de criacdo coletiva com as criangas € se colocar
em risco e demonstrar uma postura de muita coragem como artista, diante
das inumeras possibilidades e incertezas que a proposta trazia. Esta fala
entusiasmada de Ciga nos remete ao conceito Flow de Csikszentmihalyi (1998),
discutido largamente por Mello (2009) em que a autora diz que

O processo de criacdo de uma obra de arte envolve o artista
nesse estado de concentragcédo especial que ndo é um transe,
que domina a consciéncia e o distancia da realidade, mas é
um fluir de ideias correntes sem tempo especifico, previamente
determinado. (MELLO, 2009, p.84)

A ilustradora discorre sobre seus processos de criagao e transparece

encantamento sobre a possibilidade ndo sé de criar, mas de fazé-lo em uma



condicao especial. Ainda de posse das reflexées sobre criagao artistica de Mello
(2009), entendemos que

Motivado pelo desejo de expressar-se na linguagem da arte,
o artista busca as mais diversas solucdes criativas sem perder
o fio da meada, focadas no processo de criagao, apreciando
resultados parciais e absorvendo acasos que sugerem novas
pesquisas. (2009, p.69)

Se por um lado o resultado é ignorado, por outro o processo mostra-
se muito rico, em especial por sua qualidade ludica, que traz a perspectiva de

um aprendizado mutuo.

Primeiro Bate e Volta'®

A ilustradora Cica Fittipaldi havia pedido que fizéssemos um
levantamento com as criangas sobre possiveis temas para a narrativa. Numa
visita a biblioteca da Central enviamos as demandas das criangas por e-mail
para a ilustradora.

As criangas tiveram algumas discussdes sobre os pontos que
deveriam entrar na mensagem e as possibilidades de tema como sugestéo para a
producao do livro. Dentro das infinitas opinides de temas, eles sugeriam histérias
ja conhecidas como Branca de Neve e Chapeuzinho Vermelho. Ressaltamos o
ineditismo da narrativa e que a artista criaria uma histéria com ajuda deles. Por

fim, houve um acordo, e foi redigida uma mensagem coletivamente:

OLA CICA,

NOS SOUBEMOS QUE VOCE VAI FAZER UM LIVRO
PARA A GENTE. SE VOCE FAZER MAIS LIVROS A
GENTE VAI GOSTAR. [..] ASSIM, EU QUERO VER
ESSE LIVRO BEM BONITO E SEM PALAVRAS. [...] OS
TEMAS QUE A GENTE QUERIA: SOBRE CRIANCAS E
SOBRE SACI. O SACI ESTA BEM PERTO DA NOSSA
TURMA. VOCE PODE ESCREVER LIVROS SOBRE

%0 Discutimos amplamente acerca do melhor modo de separar e nomear esta interlocugéo entre
artista e criangas. Agrupamos como “Bate e Volta” (termo este usado por Ciga Fittipaldi), pois
entendemos que o conjunto de informagdes referentes a um grupo de imagens € importante para
entender cada etapa do processo.
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CRIANCAS E SACIS? COM O CHAPEU VERMELHO
TCHAU E OBRIGADO. GRUPO CARACOL

Apo6s o envio da mensagem com o pedido da narrativa, recebemos

alguns dias depois a seguinte resposta, na qual Cica dizia que aceitava o tema:

QUERIDOS CARACOLESES

voces estao bem divertidos?

eu estou divertida, [N sim. balancan-
do na minha - héeeeco, préqueseeeto
nhéeeeeeco, préguéeeeto..nhéeeeeco..
PASSARINHO PASS0U FEL Z1THM MMM
Ah. Resolvi que 5IM. VOU FAZER LIVRO E SACL
Nao sel se o chapéu dele ainda é vermelho. O

da Chapeuzinho &, com certezal
Parece que o SACI PERDEU O CHAPEL.

Onde vocés acham que o chapéu foi parar?
Eu tenho 3 estrelinhas aqui e all. Uma il
Brilha muito. Outra élgill meio brava. A terceira é

B 2s quer ser [ £12 canta e danca muito.
Elas moram do lado daMmas nao fica perto
nao.

Saam que eu - D Contranoy
CI-CACA-SISI-CA SA-CISOSACICA
hitihiki kb

muitos beijinhos

Aresposta da ilustradora remeteu a elementos e temas da mensagem
das criangas. Logo de imediato ficou explicito que o tema “Saci” agradou a
ilustradora. Pudera, essa ilustradora sempre tratou de temas ligados aos povos
indigenas e a floresta. Outro ponto que se destaca foi o uso da palavra chapéu
ao invés de capuz. Nas representac¢des do saci, ele porta um capuz e ndo um
chapéu. Em suas palavras, ja aponta para o inicio da narrativa: “Parece que o
SACI PERDEU O CHAPEU”. A partir da troca de palavras que encontrou nas



falas das criangas (capuz—chapéu) ela iniciou a problematica da narrativa.

A artista assinou sua mensagem fazendo um trocadilho sonoro
invertendo seu nome CICA, construindo a palavra SACI. Ela passou a assinar as
mensagens sempre desse modo. Algumas semanas depois, Ciga encaminhou
por e-mail trés imagens com a seguinte mensagem:

Estou enviando os primeiros SACIS... bem timidos ainda...
Sera que da pra comecar?

Beijos nos Caracoleses e Caracolesa professora

CISA!

Com a chegada das imagens, imprimimos e as organizamos na
sequéncia estipulada pela artista. Respondemos para Cica que fariamos a
leitura com as criangas e que enviariamos a devolutiva nos préximos dias. A
isto, Ciga respondeu:

Ai, ai, se euzinha aqui fico curiosa com o que dirdo esses
Caracoleses, IMAGINO como ficaram eles na expectativa desse
saci chegar ou nao chegar...

Sera que vao perceber que ele esta SEM O CHAPEUZINHO
REQUERIDO? Sera que eles vao perceber isso e narrativizar??
Sera que vao duvidar que é o saci mesmao? ai, ai...

bjs

CISA

A organizagao das criangas para as conversas era sempre em roda.
Numa atividade videogravada, em sala, retomamos, junto as criangas, o trabalho

da artista. “Gente, eu recebi um e-mail que vocés vao gostar muito... Quem que

escreveu pra gente?” No mesmo instante, leda respondeu: “Ciga Pittipaldi.”
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No momento em que as criangas viram a imagem, a expressao foi de

deslumbre. Lucas foi o primeiro a expor sua opiniao: “Nossa, eu estou pensando
que tem monstro que foi na caixa e apareceu um tatu.” E importante notar a
expressao “estou pensando” que ele utilizou, uma vez que eles haviam dito
anteriormente que para livros sem texto era preciso pensar. Nessa imagem
(Figura 56), Lucas disse que via um tatu. Nesta primeira sequéncia de imagens,
nao apareceu tatu, mas no segundo Bate e Volta, Ciga enviou uma imagem em
que o tatu aparece logo no inicio, como veremos adiante (Figura 61).

Apods a fala inicial, outras opinides surgiram em torno da caixa e

do que dela sairia. Ana Carolina disse: “Isso mais parece um menino saindo



da caixa porque a caixa vai fechar. E s6 a maozinha saindo.” Outras criancas
acreditavam que a criatura que sairia da caixa seria um monstro. leda pediu a
palavra e disse que 0 menino estava acordando e se espreguigando.

Um dos pontos mais importantes na leitura desta sequéncia é
observar a impressao que as criangas tiveram sobre as imagens simultaneas,
recurso este muito utilizado em histérias em quadrinhos, material que lhes é
muito familiar. A utilizacdo de imagens em diferentes etapas para dar a nog¢ao
de tempo e movimento na imagem na&o & prontamente compreendida pelas
criangas pequenas. Esta leitura € construida a partir da mediagao do leitor
mais experiente. Esse tipo de leitura também apareceu na narrativa feita em
interlocugdo com Laurent Cardon.

A ideia de que séo trés diferentes caixas apareceu na fala de Téo:
“Ele vai conseguir sair. Nao, ah, ndo. Sao trés caixas, uma ta fechada, outra
ta aberta e a outra ta saindo as duas maos...” Este pensamento perdurou nas
outras imagens em que apareciam dois ou trés elementos iguais, ainda que em
acdes diferentes. Esta interpretagcdo equivocada interferiria na organizacao da

narrativa de Ciga, como veremos adiante.
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Quando a segunda imagem foi apresentada, eles reconheceram de

imediato o personagem em questdo: “E o Saci Pereré!!”

As representagdes do Saci que sdo comumente ilustradas em muito
se diferem desta apresentada as criangas. No entanto, eles ndo mencionaram
em nenhum momento a cor azul. O que chamou atenc¢ao de Téo foi seu cabelo:
“Posso falar? Porque eu acho que saiu uma menina Saci Pereré, porque o
cabelinho dela ta parecendo de menina. Esta parecendo uma Saci Pereré...”
Este comentario de Téo é bastante interessante, pois coloca a diferenciagao
de género marcada pelo comprimento do cabelo. A representagdo candnica
presente no imaginario popular aparecera nas produgdes graficas das criangas,

conforme veremos adiante. O curioso dessa passagem é que ele proprio e
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outros dois meninos do Grupo tinham o cabelo no comprimento dos ombros.
Durante a leitura, buscavamos compreender as possibilidades de

historias que as criangas vislumbravam. Assim, elas imaginaram que sairiam

da caixa figuras como lobos, monstros, brinquedos espalhados, dentre outras.

Com a terceira imagem, surgiram mais elementos para imaginar.

David foi o primeiro a dizer: “Ah, um chapéu...” Téo, por sua vez,
disse: “Eu acho que ela ta tentando pegar um chapéu pra pdr na cabecinha
dela.” Do mesmo modo que ndo se incomodaram com as cores distintas das

representacdes tradicionais, eles também ndo se ativeram ao tipo de chapéu,

neste primeiro momento. Com o andamento da conversa, elas passaram



a relacionar o chapéu aos acontecimentos futuros, como um elemento de
transformacao, assim como a caixa. Mas, quando indagados sobre o chapéu
ser da personagem, eles acreditavam que nao era dela.

Ao final da leitura das trés imagens, foi sugerido as criangas que
produzissem um desenho para a artista com sugestées de como a historia
deveria continuar. Selecionamos dois desenhos para exemplificar as produgdes

das criangas.

Figura 59: desenho de Ana Carolina, 2013

Figura 60: desenho de Tulio, 2013.

O desenho de Ana Carolina (Figura 59) mostrava, ao lado da caixa
trazida pela artista, a representagao candnica de Saci, com a pele marrom e o
capuz vermelho, além do rodamoinho. O desenho de Tulio (Figura 60) abarcou
também o percurso que o personagem fazia. Essa crianga mantinha estreita
relagcdo com o mundo através dos numeros e da escrita. Esse era seu modo
primordial de expressao. Quando questionamos sobre o desenho, Tulio disse:
“Sim, colocou 16 letras. Innn, Innnnnnn, Inini, inini.” Neste momento perguntamos
quem é que fazia este som, ao que ele respondeu: “Ini ininini, Saci. Saci Pereré
faz ninini.”

Apoés a atividade de mediagao realizada com as criangas, 0 momento

pedia a transcricao dos dados e a digitalizacdo dos desenhos. Esses dados



estavam contidos em trinta minutos de videogravagao em que muitas criangas
falavam concomitantemente, em que o apontar com o dedo, o olhar, as risadas e
a pausa diziam sobre a construcao de sentidos com a narrativa visual. O material
foi enviado para Cica, que respondeu prontamente, bastante entusiasmada com

a leitura das criancas: “ Ameeeeeseiii.”

Segundo Bate e Volta
Algumas semanas depois, Ciga enviou outra sequéncia, com a
seguinte mensagem:

Acho que por falta de pratica com imagem sem texto, ficou
um pouco complicada a sequéncia mas resolvi enviar assim
mesmo para ver no que vai dar [...] BEIJOS EM TODOS OS
CARACOLESES!
ININININININI...

Aatividade com a sequéncia foi realizada assim que as imagens foram
impressas e organizadas junto as demais. Logo que percebiam a preparagao do
equipamento de filmagem, as criangas comentavam entre si sobre a atividade
que ja haviamos feito anteriormente. Retomamos com as criangas quem havia
mandado imagens para o Grupo e eles lembraram que havia sido Ciga. Téo,
prontamente, disse: “E agora ela fez mais!”

As criangas conviviam com a “pasta do Saci’, como eles passaram
a chamar o material, uma vez que ele estava guardado em uma pasta. A
mediadora mostrou as primeiras imagens e apontou dizendo: “Ela mandou essa
aqui primeira, que que é mesmo?” e “O, até entdo a gente tinha essa, que era o
qué mesmo? Alguém nunca viu essas imagens?”

Este era um modo de instigar as criangas para que elas se
concentrassem e participassem da roda. Havia um intervalo de um més desde
as primeiras imagens. Ainda assim, quando questionamos a continuagéo da
sequéncia, Isabela lembrou: “Apareceu um pé, depois apareceu pescogo, depois
apareceu um menino.”

A relagdo com as imagens e a curiosidade acerca das possibilidades
de leitura passa por diversos aspectos sensoriais. As criangas querem ver,
disputam o melhor lugar, querem colocar a mao ou, como solicitou Téo: “Deixa

eu ver... eu quero cheirar.” Neste momento, Téo se aproximou quieto, cheirou o
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papel e voltou para seu lugar.

Enquanto retomava as trés primeiras imagens, lembramos as criangas
que elas haviam feito desenhos sobre suas ideias de continuagao da histéria e
que esse material havia sido enviado para a artista.

A ultima imagem que eles haviam visto ainda nao trazia muito indicios
sobre a personagem e sobre a continuidade narrativa. Perguntamos se eles
lembravam o que tinham dito sobre como a histéria poderia continuar. Isabela
lembrou que eles disseram que a Saci colocava o chapéu. Mas, espiando
por baixo das paginas revelou: “Nao! Ela pds um monte de.... roupa?” Nessa
passagem, Isabela descobriu que a mudanga na personagem ocorreu pela

alteragcdo das marcas graficas em seu corpo. Essa conclusao se deu pela

sucessiva troca entre as paginas, num movimento comparativo de ir e vir.




Ana Carolina hesitou sobre a continuagao da personagem na mudanca
de pagina, pediu para voltar, olhou, pensou e concluiu: “Ah, essa que é a menina
Saci! Ali era um menino...” A partir das interpretacdes das criangas na primeira
devolutiva, Ciga assumiu o feminino na personagem e aumentou os cabelos e
colocou lacarotes. Nesse movimento de leitura, Ana Carolina ainda nao estava
convencida. Insatisfeita, voltou novamente, pensou e por fim confirmou: “Ai que
linda!! E menina mesmo, olha, é menina!”

Com a continuagao da leitura, questionamos: “Sera que tem mais
alguma coisa nessa caixa?”, fazendo uma leitura dessa imagem que mostrava
dois momentos distintos da mesma personagem. O que Lucas viu: “Dois tatus!
Olha um tatu e outro tatu.”, apontando o Saci da direita e o Saci da esquerda.
(Figura 61). Conforme dissemos, essa confusdo da leitura apareceu de modo
recorrente entre as criangas pré-escolares. Acerca desse trecho, Ciga, disse:

Acontece primeiro com o tatu e vai acontecer com a personagem.
Isso € uma coisa que eu fiz pra testar, e eu vi que confunde.
Entdo é um elemento que nado enriquece muito a narrativa
e que confunde o leitor. Entdo pra que adotar? Nao é super
poética, ela ndo mexe com a estrutura narrativa, ndo acrescenta
esteticamente nada, entdo eu fiz esse teste e cheguei a conclusao
que o tatu ndo precisa usar o chapéu. (FITTIPALDI, 2013b)

Sobre a leitura e interpretagdo das criangas desses personagens
duplicados, a mediadora indagou: “Mas aqui [Figura 61], sdo duas meninas ou
é uma s6?” Joana foi a Unica que percebeu e disse: “E a mesma!”, enquanto as
demais criangas disseram que eram duas. Téo elaborou sua leitura enquanto
avangava e recuava na imagem e disse: “Olha, uma pds o chapéu e outra nédo

pds. E uma pds no tatu.”
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Essa composicao apresentava complexidade narrativa que nao foi

percebida pelas criangas. Na mesma composi¢cao, a personagem acabava de
colocar enfeites no cabelo, agcdo que havia iniciado na pagina anterior, mas
que criou sentido apenas na virada da pagina. Ao mesmo tempo, havia um tatu
com chapéu que se transformava na cor do objeto. E a personagem central que
colocava o0 mesmo chapéu e que demonstrava apreensao.

Diante dessa constatagao, € imprescindivel considerar a leitura das
narrativas visuais num contexto de sequéncia que constroi seus significados e
ancora sua continuidade navirada da pagina. Neste sentido, o continuo movimento

de ir-e-vir solicitado pelas criangcas foi fundamental para compreendermos



como as criangas leem e apreendem a narrativa visual. Embora as imagens
sejam produzidas e enviadas por etapas, temos que considerar a obra como
um todo. Essa consideracdo é concernente a leitura das imagens feita pelas
criangas, assim como as resolugdes plasticas e narrativas eleitas e modificadas
pelos artistas com o andamento da atividade. Os sentidos podem ser revistos
ou revisitados, o artista direciona seu pensamento e depois pode desviar-se
bruscamente.

Metade das criangas acreditava que se tratava de duas personagens
distintas. Quando questionamos novamente, elas permaneceram divididas em
relacdo a quantidade de personagens. Metade do Grupo acreditava que era
uma e a outra metade argumentava que eram duas. Ana Carolina mostrava
seus argumentos: “Eu sei, porque essa aqui [lado esquerdo, Figura 62] ta com
bola aqui [na barriga] e a outra [lado direito], ndo.” A continuidade narrativa ficou
comprometida pelo fato de as duas imagens estarem alinhadas.

Para essas criangas, o desenvolvimento da trama n&o ficou 6bvio.
Na composicao, temos do lado esquerdo um tatu com chapéu e do lado direito
um tatu com outra cor e sem chapéu. As criangas nao compreenderam que
o chapéu alterou a cor do tatu, do mesmo modo que nao acreditaram ser o
mesmo tatu. Quando questionadas “O que aconteceu com o tatu quando pés
o chapéu?”, Ana Carolina afirmou que “Ele ndo enxergou”; Téo, por sua vez,
disse: “Eu pensei que o outro tatu que nao tava com o chapéu ia parar no meio
do caminho e roubar o chapéu e pér.” Joana argumentou: “O rabo! Um é maior
e outro é menor.”

Outro ponto que chamou a ateng¢ao das criangas, além da forma do
tatu, era a cor. Ana Carolina percebeu que havia diferenga entre um e outro:
“E colorido!”, ao que Jodo retrucou: “E laranja.” A mediadora tentou instigar a
leitura criando essas conexdes entre cor do chapéu e a cor do tatu na imagem
a direita. Perguntamos: “Que cor é o chapéu?” Neste momento suas respostas
divergiram: Laranja, para Téo, Amarelo, para David, Joana disse que “Um ¢é
amarelo, outro é laranja.” Isabela buscava precisao: “Amarelo palha.”

Apods a constatagao entre a cor do chapéu, questionamos: “Se o tatu
coloca o chapéu amarelo palha ou laranja, que cor ele fica?” David foi o primeiro

a perceber e disse que seria laranja. Mas assim que questionamos o fato de a



Saci ter colocado o chapéu, o que se passaria com ela, Isabela percebeu que
“O rosto dela ficou mais claro...”

Com a virada da pagina Téo explicou o que viu: “Eu sei: um gatinho
[macaco] saiu de uma caixa e quando ela pbés o chapéu laranja, ela ficou com
0 corpo laranja e o tatu ficou com o corpo laranja.” Esta constatagao de Téo foi
fundamental para chamar a atencado das demais criangas sobre o acontecimento
transcorrido. Quando indagado se a mudanga de cor era por conta do chapéu,
Téo respondeu desconfiado: “E por causa do chapéu.”

David se aproximou olhando atentamente e fez uma constatagao que
podia romper com a certeza sobre a Saci: “Professora, eu acho que quando ela
tinha uma perna, a outra desapareceu... Eu acho que primeiro que uma perna
[Figura 62 — Saci da esquerda], agora aqui mudou [Figura 62 — Saci da direita].”
Continuou, dizendo: “Sim. Primeiro tinha uma perna, mas agora mudou.” Ele
se referia a mudancga de posi¢ao da personagem, quando ela estava virada de
perfil do lado direito ou esquerdo. Ele interpretou que uma perna cobria a outra,
e, portanto, dava para ver uma perna numa posi¢ao e a outra perna quando
a figura virava de lado, ja que nao aparecia um coto, ou outro indicio da outra
perna do personagem, como nas representagées candnicas do Saci. Assim, de
acordo com pensamento de David, essa personagem teria sim duas pernas.

Quando apresentamos a imagem seguinte (Figura 63) e questionamos
qual seria a continuidade, Téo foi o primeiro a avaliar: “Parece que o pé dela
sumiu e aqui [0 abdédmen] ta rachando.” Interessante observar que a primeira
impressao na leitura desta imagem nao foi o fato que a personagem mudou de
cor por ter colocado o chapéu, dentro da continuidade narrativa. Téo se referiu
ao espaco existente na imagem entre o laranja e o azul. Este € um momento
que outras criangas quiseram ver e acompanhar a opiniao do Téo. As criangas
comentaram sobre o animal que saiu da caixa nesta imagem: Téo disse que se
tratava de um gato, mas quando questionamos se aquela orelha era de gato,
Aline tirou o dedo da boca e respondeu: “Rato!” Quando perguntamos como
eles vislumbravam a continuidade da histéria, Erico disse que ela viraria um
rato. Téo, por sua vez, disse: “O corpo dela sumiu... sumiu... rachou! Sumiu,

sumiu! [gesticulando em seu corpo].”
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E, assim, perguntamos o que era rachar, ele disse que era sumir, e
quando insistimos, ele replicou: “Passa a pagina pra vocé ver!” Diante da virada
da pagina, Téo confirmou sua constatagao: “Ahhhhhhhhhhh, eu falei que sumiu.”
A indicacado de que a personagem estaria rachando foi levantada também por
Erico: “Uhh, rachou...” Isabela opinou: “Ela ficou moderna!!”

As falas das criangas foram bastante divergentes. Elas tinham
opinides que conduziam a continuagdo narrativa para distintos caminhos. As
opinides sobre a ultima imagem eram instigadas principalmente pelo elemento

que emergia da caixa.
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Vemos que as criangas levantam diversas hipoteses de leitura e,

como num jogo, alternam as falas sobre o que veem. Téo: “Agora, eu acho que
eu sei: dessa caixa [Figura 64] sai uma fumaca e esse daqui ficou triste porque
tinha um ratinho [tatu] querendo ela e ele ndo quer.” Ana Carolina: “Eu acho que
0 macaco ta querendo pegar o Saci e o tatu, ela ta na caixa e bateu uma luz
nela.” leda: “Eu acho que ela esta falando que ta muito quente...” Isabela: “Esse
gato parece um rato misturado com macaco com gato.” Erico: “Eu acho que
quando ela rachou, o chapéu deixou ela imisivel [invisivel] ... Quando ela pés o
chapéu, ela rachou e vai ficar mais imisivel ainda.”

Interessante observar os diferentes sentidos atribuidos ao braco



estendido da personagem: elas dizem que ela esta com calor, que ela nao
quer o rato e o afasta. Ao mesmo tempo é possivel perceber as diferencas
de interpretacdo sobre o macaco. Para nés, adultos, fazer a associacdo com
os grafismos corporais da personagem que nos remetem ao indigena, com
0 saci, e tanto o tatu como o macaco fazem parte de um cenario de mata.
Esses referenciais ndo sao facilmente relacionados pela crianga pequena, que
o chamam de gato, exceto Ana Carolina.

As leituras das criangas costuram-se umas as outras, de modo de
que o visto por um atiga a leitura de outro, que incrementa, e assim seguem
sucessivamente. E possivel perceber esse movimento na sequéncia a seguir, a
partir da invisibilidade levantava por Erico. Laila, em sua leitura, disse: “Eu acho
que ela..., porque ela ta usando o chapéu. E quando ela tirar, ela ndo vai ficar
mais invisivel.” Erico: “Eu também acho isso...” Lucas: “Na préxima pagina ela
vai dancar...” Laila; “Vai sair um copo, com veneno dentro...” Interessante notar
a referéncia que Laila buscou para realizar a leitura do elemento que emerge
da caixa. Para elaborar sua opiniao sobre o perigo que transborda da caixa ela

retomou uma parlenda’® conhecida por eles para fazer a leitura. E continuou:

acho que vai sair um copo com um veneno e quando ela beber ela ndo vai mais
ficar assim.” Laila sentiu necessidade de explicar seu ponto de vista com o qual
convenceu seus amigos, que passaram a ver a fumaga como venenosa. Téo:
“Eu acho que dentro dessa caixa tem uma fumacinha que vai sair, que quando
ela cheirar ela vai morrer.” Ana Carolina: “Eu acho que a caixa ta soltando um
veneno verde...” Isabela: “O veneno é mortal...”

Torna-se evidente nessa passagem como o mistério movimentou as
hipéteses. Cada crianga queria estar certa, embora soubesse que a historia
ainda nao havia terminado. Assim, as criangas buscavam evidéncias para
embasar suas opinides. O processo de leitura e compartiihamento das opinides
se enriquece no jogo das hipéteses, num movimento coletivo em que as falas

se tornam publicas, e um se apropria das ideias dos outros. Esse outro trecho

101 Existem algumas variagdes desta parlenda, mas a que essas criangas conheciam era “La em
cima do piano tem um copo de veneno quem bebeu morreu o azar é seu”.



demonstra como o assunto sobre a fumaga mobilizou as criangas e torna visivel
a multiplicidade de leituras:

leda: — Eu acho que essa fumacinha quando ela tocar vai levar
ela de volta pra casa, e dai ela vai ficar toda verde. Quando ela
falar: ai, cheguei em casa.

Mediadora: — Vocés repararam que o cabelo dela cresceu?
Erico: — Eu acho que na pagina que ela vai fazer o cabelo dela

s6 pode ser, nao é, Téo? [aponta para o amigo]

Aline: — Essa coisa verde, pra ela ter perna de volta, ter corpo e
ela ficar bonita...

Laila: — O cabelo dela vai crescer mais forte e ela vai ficar de
novo com a barriguinha e ela vai morar com a mae dela.

Téo: — Eu acho que quando essa fumacinha deixar ela morrer, vai
sair pelo buraquinho da porta que ela ainda nao fez o desenho e
ai a outra que ta na outra sala ela cheirar isso e também morrer.

Embora Téo soubesse que a narrativa estava em construgao buscava,
ainda assim, encaminhar a continuagdo. As criangas relacionam na leitura
situagdes vividas cotidianamente, buscando, de certa forma, se aproximar da
personagem.

Luiz esperava as demais criangas exporem suas opinides e retomava
afala de seus amigos: “E que eu acho que ta saindo veneno do verde da caixa que
vai encostar nela e ela vai ficar invisivel.” A fala de Luiz demonstra que embora
algumas criangas aparentem certo distanciamento da atividade ou que néao
sentem necessidade de expor sua opinidao constantemente, elas estao atentas
para escutar, retomar as falas dos demais, ser capazes de realizar retomadas,
desenvolver uma sintese e langar uma conclusao. Assim, entendendo a leitura
de imagens como um processo de criagdo, podemos considerar que sao
necessarios 0s pensamentos divergentes na recepc¢ao e leitura dos produtos e
0 pensamento convergente para fruicao e construgcao de sentidos.

Afinalizagao do segundo Bate e Volta revelou que todos os envolvidos
ja haviam melhor compreendido a dinAmica. Com o material enviado para Cica,
cabia ao Grupo aguardar.

As produgdes graficas das criangas trazem outra perspectiva sobre a

recepgao da narrativa.
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Figura 65: Desenho de Joana,2013.

Figura 66: Desenho de Aline, 2013.

O desenho de Joana (Figura 65) se assemelha as produgdes de Ciga.
Ela buscou proximidade na aparéncia de seus personagens. Ela disse: “Aqui eu
fiz a caixa saindo aquele negocio verde e os tatuzinhos.” Aline buscou retratar
as imagens que havia visto, numa recriagéo sintética e colorida do visualizado

(Figura 66). Ela representou a Saci com capuz e cachimbo, elementos tipicos
das representagdes tradicionais. Quando entrega seu desenho, contextualiza:

“~ Professora, ndo tem rodamoinho nessa historia, ai eu fiz assim: a caixa que
‘tava verde, ah, é toda magia do furacédo do saci.”

Aresposta de Cica acerca da devolutiva das criangcas demonstrou que

a artista hesitou diante da dificuldade de as criancas entenderem a composicao
com personagens duplicados:

Resolvi separar mais os quadros para nao ter mais que uma
saci.
O que acha?

Ou entao, deixar claro que tem mais.



Vou Caracolar mais um pouco essa histéria.
Tera um fim? Dois fins? Trés fins? Sem fim?
Ha ha hal
bj
cica
Essa resposta de Cica, ao mesmo tempo que demonstrava sua
duvida sobre a continuidade da narrativa, deixava transparecer sua animacao
em relagdo a natureza dubia da imagem, mostrando sua disponibilidade em
incorporar essa leitura das criangas em sua narrativa.
Apds o envio da devolutiva para Ciga, tivemos um tempo mais longo
que cogitavamos para receber novas imagens. Ciga escreveu sobre os motivos:

Tive que dar um tempo nos sacis por causa dos apertos de
agenda [...], muito trabalho. [...] Bom, assim que retornar,
organizarei o comego do fim, ta?

Essa pausa na dinamica representou uma ruptura no processo de
criacao da artista, assim como no aproveitamento das leituras das criangas,
como Cica relatou em entrevista realizada ao fim do processo:

E uma quebra no trabalho... E eu ndo suporto ndo terminar
coisas. Isso é uma angustia sem fim! Comegar algo e sentir que
eu abandonei, que eu larguei, que eu nao dei resposta, que eu
nao finalizei o que era possivel naquele momento... (FITTIPALDI,
2013b)

No entanto, essa ruptura nao foi tdo abrupta para as criancas, pois
tinham contato cotidiano com as imagens da sequéncia, de modo que elas
mantinham familiaridade com a narrativa. Por vezes, questionavam sobre o final
da histéria, e falavam com muita intimidade de Cica Fittipaldi, apesar de nunca

terem se encontrado com ela.

Terceiro Bate e Volta

Com a iminéncia do fim do ano letivo e a inevitavel ida das criancas
para o0 Ensino Fundamental |, Cica enviou um conjunto de imagens como
proposta de um final, e disse: “Me deu aquela agonia de tentar terminar. E como
eu so tinha um fim de semana, entao eu fiz aqueles oito desenhos, que séo a
mirabolagao de um fim.”

As JUltimas imagens enviadas foram agrupadas as demais e



apresentadas em uma roda de historias, no momento habitual de leitura.
Retomamos com as criangas desde o inicio da narrativa, relembrando os
principais elementos. Percebemos que o intervalo prolongado entre o ultimo
“‘Bate e Volta” rompeu uma suposi¢ao em relacdo a caixa e o elemento que
dela saia (figura 64). Como mediadores, insistimos diversas vezes, oferecendo
pistas do que eles haviam dito, mas ainda assim nao se lembravam, como ficou
evidente no trecho a seguir:

Mediadora: — E essa era a ultima imagem que ela mandou pra
gente, lembra? E ai a gente achou que tava acontecendo o qué,
mesmo?

Maria Estela: — Acho que tem um negocinho invisivel nela...
Tulio: — Ela é uma Saci Pereré...

Mediadora: — E nessa caixa tava acontecendo o que?

Aline: -Uma fumaca verde!

Mediadora: — E o que vocés falaram que era essa fumacga?
Maria Estela: — Uma pocéo da bruxa!

Téo: - Pum!

[Todos riem]

Mediadora: — Vocés tinham falado que era uma fumaca de...
Téo: — Pipoca! Vocés téo sentindo o cheirinho de pipoca?
[Todos riem]

Bianca: — Ta soltando a fumaca de pipoca...

Mediadora: — Ninguém lembra o que vocés tinham falado?
Fumaca de ve...

Tulio: - Vegragli! Vegragli!!!

Todos riem e repetem: — Vegragli! — Vegragli!

Mediadora: — Veneno... vocés tinham falado que era de veneno!
Eu peguei todas aquelas falas de vocés, os desenhos € mandei
tudo pra Cica. Peguei todas aquelas ideias malucas com aqueles
desenhos doidos e mandei pra Cica e falei: “Cigca da um jeito ai.”
Ai ela falou: “ai, que maluquice, que eu eu vou fazer com essa
maluquice? Ai ela me mandou essa sequéncia! Que que sera
que virou?

Ana Carolina: — Tcha! Tcha!

Realmente esperavamos que eles se recordassem da “fumaca
venenosa’. Neste momento inicial de leitura, visivelmente dispersos e excitados
com uma festa que aconteceria em pouco minutos (e por isso o cheiro de pipoca),
as criancas nao estavam dentro da histéria. Mas esta situagdo se modificou no
momento que comegamos a virar a pagina com a imagem que eles ainda nao
conheciam. Os sinais de atengao eram perceptiveis com a alteragcédo da postura,

que se projetava para frente e os olhos abertos em dire¢do a nova pagina, além

do siléncio, que é sempre escasso entre as criangas.



FiGURrRA 67: 82 PAGINA. Sacl,Cica FiTTIPALDI, 2013

Com a visualizagao da imagem e com um burburinho entre as criancas

retomamos as perguntas:

Mediadora: - E ai?

Maria Eduarda: — Arvore!!

Joana: — Da caixa saiu uma arvore...

Mediadora: - E a saci?

Aline: - Ela ficou laranjinha

Mediadora: - Inteira?

Aline: = Nao, 6, ela ficou laranjinha até aqui 6... [apontando as
pernas] e aqui 6, [apontando o peito] amarelo...

Bianca: — E aqui vermelho...

Mediadora: — E vocés acham que vai acontecer aqui com essa
arvore? Posso virar?

Ana Carolina: — Eu néao seil!!



Com a virada da pagina ficou evidente que o universo visual que é
caracteristico do trabalho de Ciga se espalhou e se fez presente nessa narrativa,
na qual ela ja trazia diversos elementos recorrentes em sua poética.

Na minha opiniao sempre tinha que ter uma ligacdo com a
floresta, que a floresta tinha que surgir. Primeiro porque eu sou
uma pessoa habitada por uma floresta. Acho que eu ja fui arvore
ou seria, t6 me preparando. Pra mim nao tem coisa mais bonita
no universo do que arvore. Entao tinha que ter! E segundo porque
0 saci € um personagem da floresta. Ele mora na floresta. Entao
a floresta ja comeca a dar sinais de vida logo que o saci sai da
caixa. Eu ja tinha premeditado antes que a floresta ia aparecer,
sO ndo sabia onde. E ai quando a caixa se tornou uma caixa
magica, porque eles disseram pra mim que a caixa era magica,
entdo se a caixa é magica ela é uma cartola que posso tirar o
que eu quiser, entao eu tirei mais um bichinho, pensando ja num
embrido de uma floresta. (FITTIPALDI, 2013b)

Ao mesmo tempo, a narrativa se complexificou e apresentava
mudangas rapidas, o que requeria do leitor muita atengao. A dominagao do visual
da floresta enriqueceu a experiéncia das criangas leitoras e também ampliou os
elementos a serem lidos. Quando elas a visualizaram pela primeira vez abriram
a boca de espanto.

O comportamento leitor das criangas € de verbalizar enquanto
visualizam e pensam. O pensamento delas era organizado a partir das falas,
assim como as impressdes das outras criancas ampliavam as hipoteses
entre eles, numa discussdo proficua acerca do final da narrativa que eles

desconheciam.
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Luiz foi o primeiro a falar sobre essa imagem: “Ela ficou verde!” Em
geral, ele permanecia observando e falava apds os colegas. A alteragao para
a cor verde era a principal mudanga em relagdo a imagem anterior (figura 67),
em que ela estava laranja e amarela. Luiz estava muito atento, uma vez que o
impacto que a floresta em pagina inteira causou foi, para as outras criangas,
maior e mais evidente que a mudanga de cor da personagem. Quando
questionamos se ela ficou realmente verde, Lucas, rindo, disse: “Naaaao!” Mas
Luiz defendeu sua opinidao e argumentou: “Ela virou uma folha...” Observaram,
também, que a caixa havia diminuido de tamanho e que, ainda era a mesma

personagem, embora tivesse mudado de cor. Nesse momento da narrativa as




criangas perceberam realmente que a mudanca de cor e forma da personagem
era um jogo que se repetia e previram mais algumas trocas. Nesse trecho da
narrativa, a histéria tomou outro rumo por conta da influéncia das opinides
das criancas no enredo da artista, revelado na seguinte passagem: “Minha
historia mudou completamente, alias eu nem sabia que ela seria invisivel, eu
nem sabia que invisibilidade dela seria dentro da floresta, tudo isso veio da
influéncia deles” (FITTIPALDI, 2013b). Téo, vislumbrando a mudanga de acdes
a partir dos olhos, o que seria explorado nas imagens subsequentes por Ciga,
disse: “Sei |4, eu acho que vai fechar os olhos dela...”, enquanto Maria Estela
estava preocupada com a aparéncia fisica da saci: “Eu acho que vai ficar com o
mesmo cabeldo...” Ana Carolina, que sempre estava muito atenta, demonstrava
sua inquietagdo para com os rumos da histdria que ficara mais densa, dizendo:
“Nossa Senhora!” Luiz, mais uma vez se ateve a uma parte da imagem com a
qual nenhuma outra crianga fez relagao: “Ela vai ficar horrivel! Ela fica soltando
verde...” Luiz se referia ao verde que aparece embaixo do bragco da personagem
(Figura 68).

As criangas, desde o inicio da leitura da narrativa, nao haviam
mencionado o fato de a personagem ser azul, embora nunca houvessem
questionado se era saci ou nao. Questionaram apenas se menino ou menina.
A troca sucessiva de cores, que era o mote da histéria, foi compreendida, ou
pelo menos verbalizada, na reta final da histéria, apds trés trocas de cores.
Foi Joana quem expressou de forma direta: “E ela fica trocando de cor muitas
vezes! Ela fica trocando de cor....”

Interessante observar, a partir da leitura das criangas, a percepgao
que eles tinham em relacdo ao objeto de leitura. Nem tudo precisava ser
verbalizado. Era como uma compreensao prévia e implicita, de modo que nao
precisava ser verbalizada, pois todos teriam o mesmo conhecimento tacito.
No caso dessa histéria, a mudanca de cores era inerente a narrativa, nao
precisando ser verbalizada pelas criangas. Ciga relacionou a mudanga de cores
da personagem com o aparecimento de um novo elemento:

Eu queria que fosse um saci diferente, assim como todo jovem
que quer se rebelar, € mudar de roupa, mudar de figurino. Entao
a unica roupa que o saci tem é o capuz, porque 0 saci nao tem
roupa. Entdo o capuz era a Unica arma que eu tinha pro saci
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exercitar essa rebeldia de ndo ser comum, dele ser diferenciado.
E nisso eu tive a ideia de mudar os chapéus, cada um de uma
cor e um formato diferente, e ai quando eu vi os desenhos deles
eu vi que pra eles ainda era muito importante que o saci tivesse
um capuz, entdo eu pensei: quando os dois forem se reencontrar
o reencontro vai ser pelo capuz. (FITTIPALDI, 2013b)

Com a mudanga da imagem, outros dois importantes elementos
apareceram e se mostraram instigantes, apesar de dificeis, para a leitura das
criangas. Joana foi a primeira a expor sua leitura: “Ela viu... um cachimbo?”

Em nossa primeira leitura individual, como adultas, rapidamente identificamos

o famoso capuz do Saci em destaque na imagem. No entanto, as criancas

nao conseguiram identificar o objeto de imediato. Quando, ainda surpresas,
interpelamos sobre o que a Saci havia visto, a resposta era semelhante a de

Joana: “Um cachimbo!”




Mas Bianca, uma das mais velhas do grupo, investiu em outra opg¢éao:
“E o rabo do gato, eu acho...” Ao que Luiz repetiu com hesitacdo: “O rabo do
gato?” O gato que as criangas se referiam era, na realidade, 0 macaco que
saiu da caixa e acompanhou a personagem até a imagem anterior (figura 68),
mas que desde o inicio da narrativa eles ndo haviam se convencido se era um
macaco ou gato.

Ainda buscando confirmar que as criangas nao identificariam o capuz,
perguntamos o que era. E Ana Carolina falou com certeza: “Um rabo de gato.”
Essa abertura do desenho do capuz trouxe uma possibilidade interessante de
analise, uma vez que permitiu que as criangas criassem as conexdes com 0s
elementos que elas conheciam e vislumbravam na histéria. Podemos presumir
gque as criangas nao esperavam que surgisse um capuz, uma vez que a saci ja
estava com chapéu, apesar de nao ser a cobertura convencional de Sacis. Mas
0 cachimbo, que € outro acessoério concernente ao imaginario do saci-menino,
nao havia aparecido. Talvez, por isso, a semelhancga de formato tenha gerado o
questionamento. Quando indagamos a pertinéncia da observagao “ser ou nao
um cachimbo™?, as criangas avangaram para outras suposicdes. Como Bianca
estava na condi¢cao de uma das lideres do Grupo (ESCARPIT, 1977), e apostou
em ser um rabo de gato, as outras criangas a acompanharam na suposi¢ao.
Como o objetivo era compreender as possibilidades de leitura que uma imagem
proporciona, como mediadores buscavamos nao esgotar ou padronizar uma
leitura unica. Sempre que surgiam situagdes como essa, em que as criangas se
convenciam de uma determinada posi¢ao, as instigavamos para outro elemento.
Perguntamos sobre a caixa (Figura 68). Téo se ateve ao efeito: “Ela ta soltando
uma fumaca preta.” As meninas, por outro lado, passaram a discutir sobre a
forma da caixa. Joana afirmou que a caixa “Diminuiu mais...” Ao que Bianca,
retorquiu: “N&o, ela foi pra longe...” Aline confirmou: “E, ela ta longe.”

Embora, em muitos momentos, o dialogo estivesse restrito a duas ou
trés criangas, pudemos perceber, tanto no momento vivido da experiéncia ou na

retomada das gravagdes, o quanto as opinides mobilizavam o grupo todo. As

92 Impossivel ndo relacionar essa dificuldade de compreensdo do elemento cachimbo/capuz
com a obra La Trahison des images de René Magritte.



criangas observavam atentas os colegas, pensavam sobre qual opinidao era mais
plausivel, olhavam novamente a imagem, e expressavam, por meios verbais e
nao-verbais que estavam de acordo com um interlocutor.

Como Téo havia sugerido que estava saindo uma fumaca da caixa,
perguntamos se eles tinham mais alguma ideia. Joana prontamente respondeu:
“A noite!” Importante notar a sagacidade da leitura de Joana nessa passagem. A
conexao que ela fez entre a floresta e a noite que emanam da caixa denota que
ela percebeu o jogo poético proposto por Ciga Fittipaldi. Quando observamos
que as criangas ficaram intrigadas com a afirmacdo de Joana retomamos o
raciocinio feito por ela, perguntando: “O que que foi a ultima coisa que saiu de
dentro dessa caixa?” Ao que Ana Carolina, que estava desatenta, disse: “Saci,
um tatu?” Bianca, irritada com o descaso de Ana Carolina, a corrigiu: “Uma
arvore, Ana Carolina...”

Para verificar o que eles haviam visto em relagcdo ao capuz,
perguntamos novamente: “Posso virar? Que que vocés falaram que ela estava
olhando?” Para esta retomada, eles disseram que era cachimbo novamente,
de modo quase unanime, exceto Ana Carolina que buscou defender a outra
opinido: “Ei, rabo de gato também!”

Cica disse sobre suas expectativas:

E foi quando eu imaginei se tudo tivesse no escuro e na escuridao
da mata ela visse um capuz ela ia se intrigar: “Uai, de que é
esse capuz?” Ela vestiria e ficaria toda vermelha, mas alguém ja
estaria vigiando, porque o dono do capuz tava ali. Entao ele tava
invisivel mas nem tanto. Porque como ele é preto, a noite tinha
encoberto ele. (FITTIPALDI, 2013b)
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Como mediadores, a expectativa em relagcdo a virada da pagina
€ sempre um dos momentos mais interessantes em nossa relagdo com as
criangas. Sempre direcionamos o olhar para elas enquanto trocamos de pagina,
pois € um momento em que a atengao das criangas, por conta da ansiedade
diante do novo, esta totalmente direcionada para o objeto de leitura. Os olhos
das criancas revelam suas impressdes iniciais de leitura. E um momento de
suspensao em que as hipoteses estdo em jogo e o desconhecido se revelara.
Nesse momento, as criangas tentam espiar as paginas subsequentes, torcendo
0 corpo num contorcionismo de curiosidade. Quando reveldvamos a imagem,

esperavamos alguns segundos e perguntavamos: “E ai?” Com essa simples



pergunta, buscavamos que eles construissem a leitura juntos, sem direcionar
demasiadamente. Observavamos na composi¢ao o que mais chamou a atencao
deles e como uma leitura conduzia a outra.

Como na sucessao das imagens havia ficado a dubiedade do objeto
vermelho (capuz, cachimbo, rabo de gato) pensamos que eles ficariam atentos
a isso, mas com a apresentacédo da imagem seguinte (Figura 70), a nova troca
de cores da personagem intensificou a discussdo. Téo buscou responder a
ultima pergunta que havia feito em relacdo ao que eles achavam que era o
objeto, ao que respondeu: “Pra mim nao... deixa eu ver... nao adiantou nada.”
As criangas olhavam a imagem, moviam a cabega, aproximavam e recuavam.
Maria Estela foi a primeira a sistematizar uma fala sobre a imagem: “Ela ficou
colorida!!’” Aline buscou explicar para os interlocutores sua leitura: “Assim, 06,
até aqui ela ficou metade vermelha, metade verde.”, apontando seu proprio
corpo. Essa transi¢ao de cores, embora ja fosse de conhecimento das criangas,
gerou duvidas sobre qual elemento desencadeava a mudanga cromatica. Joana
buscou fazer a relagdo com o objeto dessa transicao: “Quando ela pés... metade
do corpo dela...” Denise Escarpit elenca um possivel bloqueio a respeito do
leitor lider: “[...] mas acontece da crianga lider sentir bloqueio diante de uma
imagem. Uma outra crianca que acompanhava a leitura, propde algo e refaz
a conexao” (ESCARPIT, 1977, p. 76, tradug¢ao nossa). “Perai, vamos voltar na
ultima imagem... que cor ela era?”, intervimos buscando oferecer uma guia para
o pensamento. Quando as criangas voltaram para a ultima imagem (Figura 69),
voltaram a discussao sobre o0 objeto vermelho. Tentando retomar essa transigao
e demonstrar a associagao entre os objetos, perguntamos a opiniao deles em
relacdo ao que a personagem olhava (figura 69) e o que ela usava na cabeca
(Figura 70). leda disse que era um cachimbo. Téo opinou ser uma fouca, quase
matando a charada. Ana Carolina concluiu que ndo era um cachimbo. Bianca
e Joana decifraram o enigma visual, levantado por Téo, que as outras criangas
n&o conseguiram ver, e gritaram: “E um gorro!!!”

Embora as duas meninas tenham relacionado o objeto vermelho
como gorro, tivemos no momento a impressao que elas nao acreditavam que
0 objeto da pagina anterior (Figura 69) fosse o mesmo da pagina que liamos

(Figura 70). E essa impressao foi confirmada com expressao de receio das duas



meninas quando perguntamos de onde havia surgido o gorro. Ana Carolina,
muito proxima das duas, fez uma investida para isentar as parceiras da resposta
erespondeu: “Do nada!” Para inferir se o coletivo de criangas também tinha duvida
perguntamos abertamente: “Do nada? Vocés ndo acham que esse aqui [figura
69] e esse [figura 70] € o mesmo?” As criangas hesitaram e ndo responderam.
O momento de siléncio diante da resposta que eles desconheciam foi quebrado
por Ana Carolina que retomou sua opinido: “Eu acho que é um gorro do nada!”

Para desviar da duvida, Joana abordou um outro elemento muito
significativo para a narrativa, a mudanca sistematica de cores: “Ai ela pds
[0 gorro] e metade do corpo dela ficou vermelho...” E Ana Carolina seguiu
0 pensamento da amiga Joana: “Metade... ai vai ficar o resto.” Interessante
observar como as criangas se esquivaram das respostas que nao tinham e, que
por mais que tenham se esfor¢ado, ndo conseguiram criar relagao entre as duas
paginas. Quando perguntamos sobre o desaparecimento da caixa (figura 70),

Bianca encontrou uma solucao dizendo que “Sumiu de tdo pequena...”
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Com a passagem da pagina, o fato mais presente na leitura foi a
mudanca de cor. Lucas foi o primeiro a dizer: “Ela ficou toda vermelha.” Tulio,
que sempre parecia alheio a leitura, repetiu: “Tudo vermelho!” As criangas
se fixaram em um elemento da composig¢do, considerando a transformacéao
principal entre o antes e o atual e ndo avancaram (ou nao verbalizaram) sem
que eu perguntasse o que havia acontecido. Esse tipo de mediagao é sempre
muito desafiadora na medida em que o mediador deve instigar a leitura das
criangas sem ser tendencioso, numa linha muito ténue entre receber e interferir.
Ana Carolina observou: “O gorro dela ficou todo encaracolado...” Nesta fala

€ preciso considerar que esse era o Grupo Caracol e, por isso, o olhar para



formas espiraladas estava bastante agucado. Essa fala de Ana Carolina foi
muito apreciada por Ciga, que cogitou modificar a imagem apos a leitura. E
como as criangas nao abordaram a transicdo do cenario da composicgao,
perguntamos: “E a noite? Cadé a floresta?” (Figura 71) Joana, sussurando,
respondeu: “Sumiu...” Apds uma resposta como essa, questionamos sobre o
nosso modo de conduzir a leitura. Nossa observacéo estava focada na leitura
das sucessodes e nas projegcdes narrativas que as criangas estabeleciam, e por
isso, o discurso verbal e 0 desenho era tdo caro para a materializagao dos
dados. Talvez as criangas nao estivessem dispostas a narrar verbalmente o que
elas estavam visualizando, embora estivessem extremamente envolvidas com
o0 andamento da histéria. Retomando uma resposta anterior de Ana Carolina,
Jodo rompeu o siléncio e disse: “Sumiu do nada.” E quando questionamos esse
“‘do nada”, Joana respondeu que era “Do nada, porque a gente nao viu a caixa
puxando a floresta.” Do mesmo modo que da caixa despontou a floresta, a caixa
a “puxou”, mas, continou Joana: “A gente nao viu isso...”, numa referéncia aos
acontecimentos que se passam entre a mudancga de paginas.

Cica se apropriou do som de saci presente no desenho de Tulio
(Figura 60), enviado no primeiro Bate e Volta, no qual ele havia dito que o saci
fazia aquele som. Cica Fittipaldi explicou o uso do som na imagem:

[...] eu fiquei muito impressionada com uma crianga que inventou
um som para o saci. Por que é a invencado de uma lingua. E isso
€ muita coisa! Vocé atribuir a um ser o som que ele imite, € uma
coisa linda, pra mim isso é poesia, € muito poético, entdo de
algum modo eu queria usar aquele som que veio inclusive de
uma crianga especial , que € o ninini, e eu também adorei o som,
eu achei um som zen. (FITTIPALDI, 2013b)
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A transicdo das paginas trouxe mudangas de varios elementos: a

Saci retirou o capuz, mudou de cor, agachou-se e o negro da noite invadiu
todo o espacgo. Téo se exprimiu: “Ah, ndo!” Enquanto outras criangas leram o
texto presente na imagem e passaram a repeti-lo: “NI NI NI NI.” Perguntamos
quem estava fazendo esse barulho. Atribuimos, sem perceber, um autor e
consideramos o texto uma fala de alguém, induzindo a leitura das criangas. As
criangas continuaram no jogo sonoro: “NI NI NI NI”. Jodo nomeou a autoria:
“A Saci...” A personagem, para eles, era a mesma, apesar de bem distinta das
representacdes anteriores. Aline disse: “A Saci, ela td dormindo...” Fazendo

referéncia a representagdo da linguagem de HQ’s: ZZZZ. Ana Carolina
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discordou: “Se fosse ao contrario ela taria dormindo, seria zi zi zi.” Sobre a nova
mudanca de cor da personagem Luiz respondeu: “E porque ela tirou o gorro...”
Ana Carolina repetiu: “Ela tirou o gorro...” Téo explicou: “Por isso que saiu a cor
vermelha.”

A partir desta pagina, a narrativa se tornou mais complexa e
representou um desafio para a leitura das criangas. A continuacao pedia, além da

concentracao, que elas estabelecessem conexdées com as imagens anteriores

aliadas a imaginacao.




Interessante observar na leitura dessa narrativa como o processo
de leitura foi alterado ao longo da histéria. Se, no inicio as criangcas diziam
prontamente o que elas viam, com a passagem das paginas, elas permaneciam
quietas por mais tempo. Era um processo silencioso de pensamento enquanto
aguardavam que alguém dissesse algo. Joana rompeu, enfim, o siléncio: “Ficou
tudo de noite...” Bianca se levantou, aproximou-se para observar de perto:
“Sao dois olhinhos, gente! Dois olhinhos!” Falou contando para as criangas,
como se tivesse descoberto um segredo, ao que Téo completou: “E o gorro!”
Essa imagem gerou um furor entre as criangas pelo mistério incutido nos olhos.
Joana, exaltada pelo mistério, disse: “Ta tudo escuro!!” E observou: “Mas néo
tinha duas pessoas...” E quando questionamos quem eram as duas pessoas,
ela sugeriu, ainda com duvida, que deveriamos esperar clarear. Téo sugeriu que
a caixa deixou escuro. Mas leda retomou uma questdo que os havia deixado
divididos no inicio da histéria, sobre ser uma ou duas personagens: “E que eu
lembro de uma parte do comego que tinha duas sacizinhas... Joana manteve
sua opiniao: “Era uma!” Mas Lucas a provocou: “Entdo porque aqui tem dois
olhinhos, hein, Joana?”

As possibilidades de leitura sdo amplas e permitem que as criangas
criem diversas justificativas, ainda que para defender a opinidao do outro. Joana
afirmou: “Se fosse duas, a outra teria sumido...” Mas, ao mesmo tempo, ela
prépria especulou outra possibilidade: “Ou cada pagina é de uma sacizinha?”

Essa possibilidade levantada por Joana, somada ao mistério inspirado

pelas imagens, tornou a leitura mais provocativa.
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Na mudanca da pagina (Figura 74), Bianca deduziu: “Sao duas!” Téo

observou que o gorro cresceu. Joana comentou: “E mesmo, ficou maior.” Lucas
exemplificou, mostrando com a mao: “O gorro ta desse tamanho.” A discusséo
se dirigiu para o tamanho do gorro. A troca de cores da personagem, principal
mudancga de uma imagem para outra, ficou em segundo plano, até que Luiz
falou: “Ela ficou metade mais branca e metade menos azul. Ela ficou mais
branca ainda e menos azul na perna.” Joana, buscando retomar a identidade do
personagem camuflado na escuridao, langou a pergunta: “E quem sera esse de
oclinhos [6culos pequeno], ai?”

A mediacdo de leitura com um grupo grande gera perdas no



aproveitamento das ideias, pois as criangas dizem muitas coisas sobrepostas.
Ainda que os organizassemos para que falassem uma de cada vez, o fluxo
de pensamento os impedia, fazendo com que uma fala fosse substituida por
outra, igualmente fecunda. Essa aflicdo de como o mediador pode perder (ou
abafar) o fluxo narrativo das criangas é elucidado na seguinte passagem na qual
tentdvamos dar énfase ao olho misterioso trazido por Joana. No entanto, Ana
Carolina fez uma fala preciosa: “Eu sei por que ela esta branca: porque ela ta
tocando na lua.” Nos empolgamos com a resposta de Ana Carolina e partimos
para outro rumo, abandonando o apontamento de Joana: “Gente, a Ana disse
que ela ta branca porque ela encostou na lua!” A percepcgao e a reflexdo de
nossa atitude mediadora foi fruto de analise da dindmica videogravada, uma vez
que, diante das diversas criangas no contexto escolar, ndo tivemos a dimensao
da proposta de Joana. Torna-se claro que o mediador ndo € neutro ou isento de
opinides.

Joana buscou fundamento na afirmacao de Ana Carolina: “E COMO
ela encostou na lua?”, pois na imagem, a Saci ndo esta encostando na lua
e, além disso, estavamos num contexto de floresta. Téo, adepto das leituras
extravagantes, argumentou: “E porque ela ta no espaco.” Aline articulou os dois
elementos controversos (saci e olhos) e disse: “Eu acho que ela ta se olhando
no espelho no escuro e ela ndo consegue se ver, so6 os olhos.” Aline observou
atentamente a imagem antes de dizer sua leitura. Sua interpretacéo se pautou

na semelhanga entre os dois pares de olhos e a simetria entre eles.
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Quando a nova imagem se apresentou para as criangas, Erico foi logo

dizendo: “E o namorado.” Lucas o0 nomeou como saci menino. Téo, de imediato,
criou uma relagao entre eles: “Menino, ele vai dar um beijo na boca da mulher”.
Essa fala de Téo, como vimos, também apareceu na leitura da narrativa visual
de Laurent Cardon. A partir desta pagina, as criangas estavam muito ansiosas
para ver o final e ndo demonstravam muita vontade de verbalizar o que estavam
vendo e criar sentidos entre as imagens. Ana Carolina disse: “Acho que um
Saci, e ele tava assim [balangando os bragos e saindo pulando numa perna s6].”
Téo, a partir da imagem, em uma conversa interior mobilizada pela escuridao

presente na imagem diz: “Eu? Eu nado tenho medo de escuro [Figura 75].”
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Ana Carolina, ao ver a imagem, comemorou: “Ela cresceu! Ela

”

cresceu e ela ficou azul de novo...” leda, bastante atenta, elaborou um
significado para a presenca deste novo ser: “Parece uma pessoa que ta dentro
do rodamoinho e & por isso que ndo da pra ver a parte de baixo. E por isso
que soO aparece a touca e os olhos.” leda retomou novamente o rodamoinho
do Saci como elemento de construgdo de sentido, coadunando com o mito do
saci do folclore brasileiro. Téo, por sua vez, retomou uma outra caracteristica
que eles haviam especulado: “Eu penso que ele ta invisivel.” E importante notar
0 uso do verbo “pensar”’ para descrever a agao que ele faz para ler a imagem,

assim como ja haviam empregado em outros momentos da leitura. Mas este



pensamento era, na realidade, um palpite de leitura, pois quando perguntamos
o motivo da invisibilidade, Téo, disse: “Sei Ia!” David investiu na opinido de Téo,
afirmando que a invisibilidade se deu por causa da escuriddo. Cica descreveu
suas intengdes sobre 0 momento de encontro na narrativa, que estava bastante
associada a leitura das criangas:

Na verdade, ela continuava sendo invisivel, porque quando ela
volta a ser azul, que é a cor que ela se apresenta sem chapéu
nenhum, que é a cor da caixa, que € a cor da identidade dela,
apesar dela assumir as outras. A cor da identidade dela é azul
€ quando ela se apresenta dessa cor é quando eles podem
se encontrar, que quando ele pode vé-la e ela pode vé-lo, s6
que ela vé ele com trocentos olhares, que sao todos aqueles,
e ele é ele, ele é um personagem, ele é mitico, ele nao pode
sofrer alteracao nenhuma, ninguém tem permissdo de alterar
esse saci. Nem o chapéu. Porque seria uma intromissdo num
conhecimento secular maravilhoso. (FITTIPALDI, 2013b)
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Com o aparecimento desta imagem a expressao das criangas foi
de surpresa. Dizeres como “Nossa!”, “Legal!”, demonstravam como essa
imagem surpreendeu as criancgas. “Ela tem um monte de olho.”, disse Lucas.
Téo, relacionando as duas imagens 76 e 77 e sua hipotese de invisibilidade,
disse: “Eu vi aquele carinha que tinha dois olhos e aquele negdcio [apontando a
cabeca], nao sei.” O objeto que Téo se referia era o capuz do saci. Este objeto
se mostrou de dificil nomeagao pelas criangas. Por vezes, elas o chamaram
de gorro, capuz, touca, chapéu, cachimbo, rabo de gato, Caracol. Bia ajudou:
“Gorro!!!” Apontando com o dedo perguntamos para Téo se o Saci estava

presente na imagem (Figura 77). Ele, dentro da brincadeira de invisibilidade,



respondeu: “Nao, ele sumiu!”

A invisibilidade foi uma proposta que surgiu de Erico e que foi
prontamente incorporada na leitura das outras criangas. Cica, diante dessa
possibilidade, reconheceu:

La pro meio do trabalho eu aproveitei a ideia da invisibilidade.
Eu achei muito criativo. Porque a invisibilidade ela € uma porta
criativa muito grande. Sem querer eu ja tava mexendo com isso,
s6 que eles deixaram mais claro pra mim. (FITTIPALDI, 2013b)

leda, numa leitura muito poética, disse: “Néao, ele ta no corpo da
menina, ela chamou varios sacizinhos pra ficarem invisiveis atras dela. Ai ela
ficou com um monte de olhos.” Cica revelou que percebeu posteriormente a
conexao com seus proprios referenciais na constru¢cao da imagem:

Depois que eu fui ligar as coisas, tem um deus que tem pele
azul, que € um dos krishnas, e também existe uma antiga
imagem védica, que é esse deus da pele azul, coberto de olhos
humanos. (FITTIPALDI, 2013b).

A leitura das criancas e os dizeres da artista sobre a interferéncia
dos leitores evidenciam o intrincado processo entre a expectativa prévia e a
realidade, numa mutua interferéncia.

Eu tinha um pouco a ideia de camale&o, no caso da arvore
eu achei que nao precisava, mas o chapéu dele tem um meio
formato de folha. Entao, pra uma pessoa ser de todas as cores e
assumir a cor daquilo que ela veste, s6 tem um jeito, é ela sendo
transparente. (FITTIPALDI , 2013b)

Joana reparou também que a Saci havia crescido. A partir de um
ponto da narrativa (Figura 75), Cigca passou a produzir a composi¢ao em formato
vertical, contraponto o uso horizontal das imagens precedentes. Com isso,
a personagem Saci cresceu espacialmente. Diante da leitura de leda, Joana
encontrou o embasamento para sua leitura: “Por isso que ela cresceu. Parece
que todos os sacis entraram nela e ela cresceu mais ainda.”

Luiz, sobre a suposta invisibilidade, disse: “Eu nao ia falar mesmo,
mas ela ta com um monte de olhos. Eu nao sei, ndo. Mas eu acho que o outro
Saci ficou com um monte de olhos e entrou no corpo dela.” Aline concordou com
Joana e disse: “Eu acho que ela cresceu, cresceu um monte de olho nela e o

cabelo dela cresceu junto. E eu acho que ela vai crescer mais.” A transformacéao
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era constante na narrativa, o que as criangas entenderam logo nas primeiras
imagens, tornando-se, desse modo, uma atitude esperada.

Ana Carolina comemorou assim que viu a imagem : “Eee, agora
sim é o saci que a gente conhece!” Quando questionamos se antes nao era,
eles negaram enfaticamente. Surgia eventualmente nos varios desenhos e nas
falas das criangas “O Saci”, o que tornou-se, ainda que forma inconsciente,
um pedido para a autora. Cigca disse que buscava modificar o saci, sendo azul,
sendo mulher, sem cachimbo, etc., mas que as leituras tinham influenciado
bastante seu processo de criagao da histéria, dizendo:

E muito menos eu achava que ela tinha que encontrar com o



saci. Tanto que se eu achasse ja teria um pouco de preto naquela
caixa [a primeira]. Foi muito sem premeditagdo. Porque pra mim
era uma histéria de uma saci diferente, mulher, pra mim era uma
contradicdo de saci. Mas la pelas tantas eu senti necessidade
de usar o saci mesmo, personagem. Mas ele n&o tava previsto.
Entao ele foi fruto da leitura deles.(FITTIPALDI, 2013b)

As falas e as leituras das criangas agiram profundamente no processo
criativo de modo a confundir a artista sobre suas reais expectativas em relacéo
a histéria, mais especificamente se “O Saci” era previsto ou ndo. A artista disse
gue nao havia pensado no aparecimento do personagem desde o inicio, como
vimos na fala acima. Mas, na mesma entrevista, Cica explicou:

Eu queria muito que tivesse o encontro com o saci mesmo, que é
0 personagem nosso do folclore. O Saci! E como eu ia propiciar
o encontro? E a invisibilidade foi o X da charada. (FITTIPALDI,
2013b)

As criangas tiveram que readequar a leitura para esse novo
personagem e, com isso, as opinides surgiram. Joana, buscando explicagdes,
disse: “Depois que ela tava com varias cores, porque varias cores vira preto.”
Ficamos animados com a fala de Joana e ressaltamos sua opinido, perguntando:
“Olha s6 o que a Joana falou: que ela foi de varias cores e juntando tudo dava cor
preta. Se junta todas as cores que cor fica?” Isabela, contrariando, respondeu:
“Brancal” As discussdes acerca das cores interessavam bastante a artista:

A percepcao deles é diferente da nossa. Dimensdes sao
percebidas de outra maneira, a propria percepg¢ao da cor, ela
€ mais sintomatica pra eles do que é pra nés. Entdo a gente
tem que ouvir mesmo. Nada é gratuito do que eles falam.
(FITTIPALDI, 2013b)

As criangas tinham ideia de que a jungcdo de cores modifica a

tonalidade, mas, incertos, tentaram avancar:

Ana Carolina: - Preta...
Bianca: — Preta ou branca, depende.
Joana: - Mas ai ela ficou preta.
Isabela: — Quando junta todas as cores fica branco.
Apesar de conhecer empiricamente a jungao de tons na produgao
de novas matizes e vagamente o conceito de que a cor branca é a somatoéria

de todas as cores, elas desistiram da discussdo permitindo que Téo levasse



a leitura para outro ponto: “Os olhos que tavam no corpo dela sumiram!” Mas
vocés acham que é o mesmo olho, o0 mesmo tipo de olho?”, perguntamos,
pedindo comparagao. Téo foi o Unico que se colocou, dizendo que ndo. Nesse
ponto da narrativa, as criangas sabiam que o fim estava proximo, observando
a quantidade de paginas. A curiosidade fazia com que eles ficassem agitados
e barulhentos, ansiosos para que virassemos a pagina. Jodo e David pediam
insistentemente: “Vira a pagina! Vira a pagina!” Talvez, nesse momento, mais
importante pudesse ser avancgar até o final e depois retornar para a interpretacao
de cada composigao. Mas estavamos mais interessadas em saber o que eles
viam em cada composi¢gao e no que pensavam que sucederia do que em
produzir os significados com o conjunto de imagens. Essa propensao tornou-se

visivel no trecho que segue:

Mediadora: — Esperal As pessoas que estdo falando comigo
estdo pensando sobre a imagem. Vocés querem correr até o
final pra qué?

leda: - Deixa eu falar? E que parece que como a cor é preta ndo
deu pra fazer nem o nariz nem a boca.

Mediadora: — Sera que é por isso que a Cica ndo fez o narize a
boca? E o que sera que é isso aqui?

leda: — Isso parece que ela vai virar amarela de novo.

Ana Carolina: - Ela ndo virou amarela, ela virou laranja!
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Retomamos a histéria para que eles pudessem se debrugar nas

imagens anteriores em busca de respostas possiveis, numa retrospectiva do
que havia saido da caixa. As falas do trecho a seguir mostram o processo de
significagao da historia:

leda: - Saci!

Mediadora: - E depois?

Ana Carolina: — Arvore.

Mediadora: — E depois?

Joana: — A noite...

Bianca, olhando, disse: — Esse saci!lll
Mediadora: — Que era....

Joana cochichou pra Ana Carolina: — A noite.
Ana Carolina: — A noite!
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Mediadora: — E depois da noite vem o qué?

Ana Carolina: — A manha?

Joana, ressabiada, disse: — E tava amanhecendo? [sobre o
laranja na borda da imagem]

Bianca: — E virou esse saci!!! [ficou muito surpresa, levava a mao
a boca e olhava para Joana]

Mediadora: — Posso virar? Vocés nao vao acreditar, gente!
Bianca: — Nao vamos mesmo!

Téo, espiando: — Eu vi, ta de manha.

Mediadora: — Fecha os olhos todo mundo. Fecha o olho de
verdade!

Téo: — Quando vocé falar “j&” a gente abre.

Mediadora: - Ja!




Este trecho mostra o papel do mediador para que as criangas falem
0 que visualizam e, com isso, possam compartilhar e nutrir a leitura dos demais,
dizendo que o pensam. Se nao fosse pedido que as criangas verbalizassem o
que viam certamente teriamos parcos registros das leituras. Algumas criangas
pareciam entediadas em ter de dizer o que viam, mas ainda assim, solicitavamos
tendo consciéncia da importancia de fazé-lo. Assim como seriam diferentes
os dados se tivéssemos realizado a leitura individualmente. Com a penultima
imagem (Figura 80), as criangcas se levantaram para ver melhor. Téo disse
de imediato: “Uh, eles beijaram na boca!” “Tem alguém beijando na boca?”,
perguntamos e leda respondeu: “Eles estdo se abragando!” Téo, disfarcou,
dizendo: “Se eles dessem um beijo na boca, eu ia vomitar!”

Ana Carolinaretomou a discussao sobre a identidade dos personagens
dizendo: “Eu acho que o mais bundudo, o azul, é... menino!” Luiz respondeu:
“Acho que preto € o menino e azul € a menina.” Na contramao das leituras que
versavam sobre ser namorado, irma, etc, Téo trouxe outro elemento: “Eu vi que
a caixa voltou de novo.”

leda olhou e disse: “E ela voltou a ser azul e a caixa voltou de novo.”
Observacgao importante de leda sobre a volta da Saci ao estado inicial. Joana,
pedindo a palavra em meio ao barulho dos demais, disse: “Eu quero falar sobre
a histéria! Eu sei porque ele nao tinha aparecido no escuro. Porque ele era
preto e s6 apareceu ela.” Essa fala de Joana parece convercer seus colegas
que, impelidos pela ideia de invisibilidade, acham bastante pertinente essa
leitura, estabelecendo um silencioso consenso. Essa leitura corresponde com a
expectativa inicial da artista que explicou:

[...] ali é a invisibilidade total. Eu imaginei isso. Os dois estao
totalmente invisiveis, mas se tem algo que a invisibilidade é
incapaz de esconder é o olhar. E é sempre esse olhar que vocé
langa pro outro. Entdo por isso que eu achei linda essa ideia que
eles estao trazendo de que ela nunca foi sé uma. E isso é claro,
uma pessoa que pode ser de todas as cores elas nao pode ser
s6 uma. Ela é uma somatéria de outros. ( FITTIPALDI, 2013b)

Com o aparecimento da ultima imagem (Figura 81), as criangas

estavam diante de outra questao a resolver.
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Joana despontou, dizendo: “E uma caixa preta e azul. E porque eles
entraram dentro e ficou uma parte preta e outra parte azul.” A discussao sobre
essa ultima imagem dividiu as criangas em dois grupos, as que criavam as

suposigdes e as que observavam a discussao.

Bianca: — Olha, talvez eles eram a caixa e a gente nao tinha visto
de dentro que tinha o preto e dai o preto saiu do preto e o azul
saiu do azul.

Joana: — Ou a preta saiu da noite.

leda: — Parece que aquela imagem que tava tudo escuro, parece
que o saci tava deitado no ch&o por causa do gorrinho no chao.
Bianca: — Eu acho que dai o saci tava virado de costas que dai
nao dava pra ver o olho dele.

leda: — N&o. Parece que ele tava dentro do gorro e a menina n&o



percebeu. E ai...

Bianca: - E que parece que ele tava de costas...

Mediadora: — Espera que a leda ta finalizando o pensamento
dela.

leda: — Parece que o saci, quando ele encontrou o outro saci, ele
deve ta dentro da casa dele o tempo todo e depois ele resolveu
sair e a gente ndo viu a imagem preta porque parecia que nao
tinha saci preto.

A leitura inicial das primeiras meninas mobilizou os meninos que

estavam observando as falas anteriores e quiseram expor suas opinides. A

discussao se entremeou entre meninos e meninas que continuaram buscando

comparagoes entre a caixa da ultima pagina e a do inicio da histdria.

Erico: — Eu acho que essa caixa vai virar um saci colorido.
Mediadora: — Vocé acha que vai sair mais saci daqui? Que vai
continuar a histéria?

Luiz: — Nao. Essa é a ultima pagina.

leda: — Eu acho... Eu ainda nao terminei!

Téo: — Eu acho que o saci preto e a saci azul elas grudaram aqui
[na caixal.

Luiz: - Eu acho que os dois sacis entraram na caixa porque eles
téo la dentro.

Mediadora: — Agora a Ana.

Téo: — Ah, ndo! Ah, ndo. Eu acho também que a cabeca da
menina azul ta pra ca, e o do menino preto ta pra ca, por isso
que nao aparece a cabeca [na caixa].

Ana Carolina: — Parece que dois sacis eles acharam uma caixa
colorida, s6 de preto e azul, e eles fecharam os olhos e o preto
tirou o gorro. E eu também acho que no comecgo o preto tava pra
tras.

Aline: — Eu acho que eles entraram na caixa e eles quiseram
ficar 14, porque o preto tava na caixa ha muito tempo e ele tava
vendo ela. S6 que s6 dava pra ver o olho dele por causa que ela
tava na escuridao e ele era preto.

leda: - E que parece que tem outro saci dentro por causa do
branco.

Este final pede ao leitor a capacidade de sintetizar as agdes anteriores

e imaginar o motivo de a caixa ter duas cores, fazendo referéncia a caixa da

primeira pagina, de onde sai a primeira personagem. As inten¢des de Cica

quando da criagcao desse desfecho se alinha a essa leitura que as criangas

fizeram:

Quando eu desenhei aquela diviséo, aqui fica azul aqui fica
preta eu quis simbolizar que eles se uniram, que eles tém uma
amizade, moram na mesma caixa. No fundo eles sdo a mesma
coisa apesar da diferenca do sexo, das cores, uma coisa meio
classicona, mas, enfim, foi pra onde a histéria levou. S6 que eu
fiquei meio grilada, porque eu também sou meio crianga quando



t6 fazendo, com aquela caixa do comeco que ela é s6 azul.
(FITTIPALDI, 2013b)

A interpretacdo que as criangas fizeram desse final estava bastante
distante daquela que nds, adultas, haviamos feito previamente. A abertura poética
presente na leitura das criancas trouxe riqueza para a narrativa e certamente foi
de encontro com o que a artista esperava. A auséncia de rigidez, de explica¢des
l6gicas, fez com que as criangas pudessem fruir a histéria. A concepcgao de que
0 personagem saci preto sempre esteve presente € belissima, acrescida da
explicacdo de que nao pudemos vé-lo pois estava grande parte da narrativa de
olhos fechados. Ou ainda, de que ele teria surgido da noite. A convicgcao das
criangas no momento de leitura € outro ponto importante, pois ela nao se da
apenas pela certeza de suas leituras, mas pela necessidade de expressar o
que se pensa. A exemplo disso, temos leda que insistiu algumas vezes pedindo
a palavra, pois tinha pensado em algo, sobre a existéncia de mais sacis, pois
a caixa apresentava uma parte branca, um saci branco, talvez? Essa falta de
indicios do saci preto na primeira caixa reclamada pela artista foi facilmente
explicada por Bianca: “A gente ndo consegue ver o lado preto porque ele ta
virado pra tras.”

Como ja dissemos anteriormente, o envolvimento das criangas com
esta histéria foi intenso, a despeito do longo tempo de espera de continuagao.
O prazo de devolutiva das imagens estava condicionado nao apenas ao periodo
de transcri¢ao da dinamica de leitura e ao processo de criagdo, mas ao cotidiano
de trabalho da artista que também ¢é professora universitaria e coordenadora
da galeria de arte da faculdade. Apesar disso, ela criou forte vinculo com a
narrativa e com as opinides das criangas, visivel nos depoimentos e nos e-mails
trocados. “Engracado, eu meio que me transformei naquele saci, de um certo
ponto em diante.”, disse Ciga, refletindo sobre o fim da dinamica. Ciga nao teve
tempo habil de retrabalhar a histéria, pois como era o fim do ano letivo, as
criangas se dispersaram para o Ensino Fundamental. Isso gerou insatisfacéo
pois ela demonstrou interesse de revisitar as imagens para adequar sua poética

com a leitura das criancgas.



1 3A interpretacao no trabalho em processo
[

As duas dindmicas entre artistas e criangas apresentaram
uma gama de possibilidades de leitura e mediagao. Os artistas se relacionaram
de modos bastante distintos em relagdo as criancas e as narrativas. Do mesmo
modo, as criangas tiveram posturas diferentes com os dois autores. Mas o jogo
estava presente nas duas interlocucdes. As desobediéncias ocorriam em ambos
os lados! Laurent pediu que as criangas escolhessem dois personagens, elas
escolheram trés; diziam que o Caracol seria o escolhido pela Joaninha, mas o
artista ultrapassou todas as suposicoes deles... As criancas pediram para Cica
um saci com chapéu vermelho. A artista devolveu um chapéu (chapéu, mesmo!)
amarelo. Ao mesmo tempo, as contestagdes e demarcagdes dos artistas fugindo
das leituras 6bvias. E as criangas queriam narrar o tempo todo!

Esse dialogo num trabalho em processo interfere de modo intenso na
criacdo do artista. Laurent Cardon teve sua narrativa “amarrada” desde o inicio,
de modo que as divagagdes das criangas nao interferiram profundamente em
sua histdria. A questao principal das criancas era sobre o romance da Joaninha
com o Caracol, ndo havia muitas especulacdes sobre outros aspectos possiveis.
Cica Fittipaldi abriu sua criacdo desde o inicio. E, se nao fosse pelo curto tempo
da pesquisa — um semestre -, a artista teria ampliado mais, conforme discorreu:
“Muitas das coisas que eles falaram da vontade de aproveitar, mas quantos
parénteses vocé abre, né? Eu tentei aproveitar, mas eu aproveitei as mais
filoséficas do que as concretas.” Ciga empolgava-se com cada sugestéo e teve
certa dificuldade para “fechar” a historia. Laurent estava atento aos elementos
da composi¢cao e aos modos com que as criangas liam as informagdes, mas
avancgou na historia sem dar tanto tempo ao desenvolvimento da leitura por
parte das criancas.

No que diz respeito as expectativas iniciais dos artistas que nao foram
contempladas, podemos elencar poucas:

Laurent tinha certa ideia de como funcionava o processo de leitura
das criangas. No entanto, pareceu-nos que seu contato de leitura ocorre com
criangas maiores, que ja se apropriaram melhor dos cddigos da linguagem

visual. Ele explicou sobre os modos de leitura durante a entrevista e acreditava



que a atencao fosse a chave para conectar esses elos narrativos. Nesse
sentido, sua atividade como mediador da histéria na sala com as criancas foi
muito significativa para que pudesse acompanhar o processo de leitura com as
criangas.

Cica desejava que o processo fosse mais dindmico e fluido,
permitindo que a histéria fosse melhor esmiugada pelas criangas e que ela
pudesse retrabalhar as composi¢cdes a partir das leituras das criangas. Dado
o curto tempo disponivel para a artista trabalhar nessa empreitada, houveram
hiatos no processo de criagao, o que decepcionou, em certa medida, a artista.

Apesar desses contratempos, pudemos ver nas descricdes das
leituras das criangas com os dois artistas como foi rica a experiéncia para todos
os lados. Acompanhamos a gestacdo'® de dois livros de imagem feitos no
confronto com os leitores idealizados. Acompanhamos, também, o rico processo
coletivo de negociacao de sentido, no qual os sujeitos se colocavam, discutiam
e tiravam suas proprias conclusdes. Escarpit (1977), acerca da dindmica da
leitura em grupo diz:

Ha uma espécie de dindmica no grupo que acelera o processo
€ que, por outro lado, instaurando o didlogo, obriga as criancas
a nao permanecerem passivas, a entrar no jogo, a exercer o
espirito critico antes de fazer uma escolha e tomar posicao.
(ESCARPIT, 1977, p. 76, traducao nossa)

Vimos o papel dos lideres da leitura (principalmente Téo e Joana),
que a instigavam e enriqueciam, e também a importante atuagcado das outras
criangas na articulagao das hipoteses levantadas (visivel nas atitudes de Bianca,
Ana Carolina, leda, Erico), assim como as breves e ricas participagdes daquelas
que retomavam elementos outrora levantados (como Tulio, Aline, Luiz, Maria
Estela). Todos os sujeitos envolvidos demonstraram como um ajuda o outro no
processo de significar as imagens.

No comando de um grupo de 18 criangas, registrando com apoio
de apenas um ftripé, uma mediadora que se pretendia neutra. Esse papel
dubio de professora/mediadora que € também, no fundo, uma leitora, que

tinha expectativas sobre a narrativa, que se encantava com os dizeres, e que

198 Ciga Fittipaldi manifestou o desejo de publicar posteriormente Saci como um livro de imagem.
Briga de Amor, de Laurent Cardon, esta no prelo e sera publicada pela Editora Pandabooks.



inconscientemente se dispersava, saindo desses papéis.

Os aspectos que a literatura nos mostrou acerca das frestas, das
lacunas, da virada de pagina, sobressairam em nossas dinamicas de leitura.
Além disso, ficou evidente como as experiéncias anteriores ajudaram na
interpretacao, pois, apesar de terem apenas seis anos, essas criangas tinham
grande repertorio de historias.

Os desenhos das criancas, apesar de pouco explorados pelos artistas
e pouco abordados neste estudo, diziam sobre as criangas: os desenhos de
caracois apareciam de modo mais elaborado do que os de esquilo, ja que, como
Grupo Caracol, esse era um esquema grafico bastante familiar para eles. O
Saci constava em suas produgdes graficas espontaneas, pois era um tema que
muito lhes agradava.

Se com Ciga Fittipaldi foi possivel realizar trés trocas e fazer duas
entrevistas, tivemos a oportunidade de ter Laurent Cardon mediando a narrativa
com as criangas, apesar de uma entrevista e duas trocas. Os dois processos,
desse modo, ndo sa&o equiparaveis, mas geraram quantidade de dados
riquissimos e que muito contribuiram para o estudo dos processos de criagao e

de leitura de imagem.
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Aimagem, por suas caracteristicas de objetividade e concisao, é tida
muitas vezes no senso comum com uma linguagem universal, pois é facilmente
compreendida, independentemente das diferencas culturais. A imagem seria,
deste modo, uma linguagem acessivel para todos. Assim, a partir de umaimagem
podemos entender conteudos de diversas partes do mundo, diferentemente
da lingua escrita ou oral. Partindo do mesmo pressuposto, encontramos outro
lugar comum que considera que “‘uma imagem vale mais que mil palavras”,
ja que na visualizagdo de uma imagem, identificamos elementos que, se
descritos verbalmente, demandariam tempo maior para serem apreendidos. Em
alguns casos, a descricdo verbal nao seria tao eficiente como modalidade de
comunicagao quanto a imagem.

Utilizada como modo de transmissdo de informagao aos iletrados,
visto sua acessibilidade e exatidao, a imagem foi historicamente empreendida
“para instrucdo antes mesmo do desenvolvimento da narrativa sequencial”
(GOMBRICH, 2012).

Xu Bing'®, ao longo de cinco anos, criou a instalacdo A book from
the sky'® (1987-1991) na qual muitos livros, grandes folhas impressas e muitos
metros de pergaminhos suspensos expunham caracteres chineses ficticios.
Mais de vinte anos apds sua famosa obra Um livro do céu, o artista pesquisou
e testou durante sete anos, pictogramas, emoticons e outros signos buscando
construir uma histéria na qual a palavra escrita estivesse ausente. Ao contrario
de Um livro do céu, no qual a palavra escrita estava presente embora nao tivesse
significados, em A book from the ground (figura 82), a palavra esta ausente, mas
tem referéncias externas trazidas por signos convencionados socialmente. Os
capitulos sao desenvolvidos por imagem, assim como os titulos, e apresentam
as partes constituintes do romance grafico. Na sequéncia de figuras, o cotidiano
de um jovem trabalhador, M. Black, se revela para o leitor. Entre o dilema de
levantar-se pela manha, os contratempos do transporte publico e as expectativas

de um encontro amoroso, esse romance grafico narra, em mais de 100 paginas,

194 Xu Bing (1952) ¢ artista plastico chinés que explora diferentes materiais e suporte para suas
obras. Disponivel em: <http://www.xubing.com>.Acesso em jan. 2015.

%5 Reportagem abordando a instalagdo de Xu Bin disponivel em: <www.khanacademy.org/
humanities/global-culture/conceptual-performance/v/xubing-book>. Acesso em jan. 2015.
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Figura 82: Xu Bing, A book from de ground, 2007.

Apartir de signos presentes nalinguagem da web (como os emoticons),
slogans de multinacionais, sinais de transito, sinais graficos da lingua escrita,
pictogramas, dentre outros, Xu Bing cria uma narrativa visual que pode ser lida
por todos, ou melhor: todos aqueles que compartilham dessa linguagem digital
assim como os codigos da vida urbana, o que a torna uma narrativa para muitos,
mas nao universal. A proposta do autor era criar 0 primeiro romance que nao
precisaria de tradugao.

Nao é uma lingua, mas uma escritura. Qualquer que seja sua
nacionalidade ou seu nivel de estudo, o leitor é capaz de ler
esse livro na sua propria lingua. E, ao mesmo tempo, nenhum
dos pictogramas é impronunciavel. Os pictogramas s&o a base
escrita da humanidade: muitas escritas comegaram desse modo.
Por razbes de vocalizagao, escritas fonéticas se desenvolveram
e suas qualidades pictograficas desapareceram (BING, 2014,
tradugéo nossa)'®.

Xu Bing generaliza os leitores e afirma que todos, indistintamente,

1% Excerto retirado de entrevista concedida por Xu Bing a Stéphanie Estournet do Jornal
Libération de 17/04/2014. Disponivel em: <http://next.liberation.fr/livres/2014/04/17/xu-bing-I-
idee-c-etait-d-ecrire-le-premier-livre-qui-ne-necessiterait-pas-de-traduction_999353>.  Acesso
em fev. 2015.



podem ler este livro, ainda que em tempos distintos. O trabalho artistico de
Xu Bing esta ligado, de certo modo, ao questionamento em relagao a lingua
e a linguagem, e sua obra The book from the sky é a representacao disso. O
propoésito desse artista ao criar um livro acessivel aos falantes de quaisquer
linguas era de demonstrar que a linguagem ¢é universal, apesar de existirem
linguas criando fronteiras.

Os desenhos esquematicos destinados a significar indicacdes
precisas nos lugares publicos sdo compartilhadas por muitos e sua convengao,
apesar das variagbes graficas, € compartilhada por aqueles individuos que
convivem no ambiente urbano. No entanto, mais restrita a certos individuos ¢é a
linguagem da web.

Noés o testamos junto a diferentes publicos — nos Estados Unidos,
na China, em Taiwan — com uma receptividade idéntica. Outro
fendbmeno interessante é que os adultos ndo leem muito mais
rapido que as criancas. Sdo os adolescentes de 15-16 anos que
fazem a leitura mais rapida. No passado, quando nés liamos
em familia, eram sempre as criangas que faziam perguntas aos
pais. Com Une histoire sans paroles (A book from the ground, na
traducao francesa), a relagao é invertida, as criangas respondem
as questdes dos pais sobre o significado dos icones'"".

A destreza de Xu Bing ao compilar esse conjunto de pictogramas que
narra a rotina estafante de um homem em uma megalépole é impressionante
e garante ao leitor algumas horas de exercicio visual para decifrar os enigmas.

Outro artista que se empenhou em criar uma narrativa somente
por imagens foi Caran d’Ache, famoso pelas narrativas visuais dos periddicos
franceses do fim do século XIX. Trabalhou arduamente numa narrativa que,
tal como a de Xu Bing, nao precisaria ser traduzida para nenhuma lingua. A
historia de Maéstro traz a vida de um menino pobre que se revela um prodigio
na musica. Ele torna-se musico oficial do rei e sdo narrados o cotidiano de
rivalidade ocasionado por sua chegada e os contratempos do musico virtuoso.
Caran d’Ache arquitetou toda a producgao do livro, realizando uma série de

estudos para a narrativa visual, mas abandonou o projeto inacabado, apesar de

197 Excerto retirado de entrevista concedida por Xu Bing a Stéphanie Estournet do Jornal
Libération de 17/04/2014. Disponivel em: <http://next.liberation.fr/livres/2014/04/17/xu-bing-I-
idee-c-etait-d-ecrire-le-premier-livre-qui-ne-necessiterait-pas-de-traduction_999353>.  Acesso
em fev. 2015.



ja negociada a publicacao. Muitas paginas desapareceram ao longo dos anos,
e a sequéncia exata das folhas se fragmentou. Thierry Groensteen'® trouxe a
luz a existéncia de uma carta de Caran d’Ache ao diretor do Journal Figaro, de
1894, na qual o artista propunha a publicacdo de Maéstro. Nela, Caran d’Ache
argumentou sobre os habitos de leitura e como isso implica no mercado editorial,
buscando criar um novo fildo no mercado:

Todo mundo leu e 1é romances, sobretudo se tais romances séo
assinados por nomes conhecidos e amados pelo publico. E vocé
nao ignora que tdo logo o romance faz sucesso, torna-se um
bom negdcio, para o autor e para o editor.'®® (tradugdo nossa)

Caran d’Ache prossegue sua proposta abordando a monotonia dos
romances publicados em favor de sua proposta:

Mas é notavel que todos os romances publicados depois de J.C.
sdo construidos de modo uniforme quanto ao aspecto exterior
e além do mais sdo todos escritos. E bem, eu tive a ideia de
trazer uma inovacdo que possa interessar ao publico! E é7?
Simplesmente de criar um novo género: o romance desenhado.®
(tradugao nossa)

Por fim, Caran d’Ache defendeu a universalidade do alcance da
imagem em contraposi¢ao ao texto escrito, quando exemplifica:

Um homem, ou antes, uma graciosa mulher (que eles sejam
ingleses, americanos, austriacos, hungaros, birmaneses,
escandinavos ou moldavios) [...] essa mulher e esse homem
poderao ler esse romance sem possuir conhecimento de nossa
lingua! Em uma palavra, isso jamais foi feito! Quanto a forma, ao
visual do livro, eu vejo um volume que tera o aspecto exterior de
um romance de Zola, de Daudet. [...] Mas, no interior! Dentro,
nenhuma linha de texto! Tudo sera exprimido pelos desenhos,
por volta de 360 paginas."" (tradugéo nossa)

% Thierry Groensteen, estudioso franco-belga das histérias em quadrinhos, autor de diversos
artigos teorizando essa linguagem. Foi o desbravador da histéria deste livro, identificando e
recolhendo os estudos e originais da narrativa entre o acervo do département des arts graphiques do
Louvre e colecionadores particulares. Executou um trabalho minucioso de pesquisa, organizando
a sequéncia das imagens propondo uma ordem narrativa. Atualmente muitos dos originais
pertencem ao Musée de la bande dessinée (Angouleme-Franga) que publicou 0 manuscrito de
Maéstro, em 1999. A histéria dessa obra pode ser melhor compreendida no excelente artigo de
Groensteen disponivel em <http://neuviemeart.citebd.org/spip.php?article954>. Acesso em jul.
2014.

199 Excerto de carta de Caran d’Ache enviada ao diretor do Figaro, em 1894. Fonte: Thierry
Groensteen.
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Com trago preciso e detentor de grande valor expressivo, Caran

d’Ache desenvolveu a narrativa prevendo abranger indistintamente todos os
publicos (Figura 83). Engenhoso, Caran d’Ache resolveu graficamente diversas
rupturas narrativas, desencadeando uma leitura confortavel e intrigante. Dada
sua grande experiéncia em narrar por imagens, como vimos mais detidamente
no Capitulo I, conseguiu sustentar a narrativa ao realizar esse “‘romance

desenhado”'?.

|5 i A

Figura 83: Pranchas 135, 136, s/n., 168, 170 e s/n. de Maéstro, Caran d"Ache. Fonte: Cité

Internationale de la bande dessinée et de I'image'

"2 Dezenas de pranchas dos originais de Maéstro podem ser visualizadas na seguinte pagina:
<http://collections.citebd.org/carandache/musee/dessins/_app/visualisation.php> Acesso em jul.
2015.

"3 Disponivel em: <http://collections.citebd.org/carandache/musee/dessins/_app/visualisation.
php> Acesso em maio 2015.



Assim como o livro de Xu Bing, Maéstro permite a leitura de uma
historia apenas por imagens, mas demanda certos requisitos do leitor, o que
retira dela a abrangéncia universal. Para ler essas duas narrativas visuais, o
leitor tem que deter-se nas imagens buscando, em cada imagem e em cada
pagina, os significados de cada trecho. E preciso dedicacéo e insisténcia. Além
disso, o leitor deve seguir o sentido da leitura ocidental (esquerda-direita). Ja
no caso de The book from the ground, a sequéncia é exatamente igual ao texto
escrito ocidental, em alternancia de linhas (esquerda-direita/cima-baixo). Em
Maéstro, a cada pagina se desenvolve uma ou mais cenas contiguas, sendo,
nesse caso, visto também de cima para baixo.

Nos dois casos que apresentamos € possivel observar a competéncia
narrativa da imagem. Salvo as referéncias culturais e histoéricas necessarias para
a interpretacdo do texto, € possivel que o leitor recolha elementos narrativos
independentemente da idade e formagao. Michel Melot (1984, p.83), a propdsito
da imagem como linguagem diz que

Aimagem tem uma vantagem em relagao a escrita: ela ignora a
barreira das linguas. Mas o que ela tem, sobretudo, é a exatidao.
Ela é a verdadeira linguagem do empirismo e da observacéo
direta, e se aplica também nos tratados de mecénica, de 6tica
ou astronomia.

Essa afirmativa tem fundamento considerando a dificuldade que se
impde frente aos conteudos de um idioma no qual o leitor ndo € iniciado. O
leitor de Xu Bing deve ter experiéncia na vida contemporanea, compartilhando
os icones e os logotipos da modernidade, por exemplo. No caso do Maéstro
ocorre 0 mesmo? Quais os codigos dos quais o leitor deve ter conhecimento
para apreender os sentidos de Maéstro? Sera que o leitor de The book from the
ground é capaz de ler Maéstro? Nos parece improvavel que o leitor do fim do

século XIX conseguisse ler a obra de Xu Bing.

5 1 Linguagem universal e a leitura pelas criangas
[

As criangas, como ja abordamos, fazem suas leituras com
repertorios visuais e histéricos mais restritos que os adultos, dado seu reduzido

tempo de experiéncias. Apesar disso, 0 convivio com elas sugere que sentem-



se mais livres que os adultos para empreender suas leituras. Se pensamos
nas especificidades da leitura de livros de imagem e nos modos de recepgao
pelos leitores, podemos inferir as diferentes referéncias que os leitores trazem
para a tessitura dos sentidos. Considerando isso, trazemos como material de
analise dinamicas realizadas com criangas em dois contextos distintos de modo
a compreender as particularidades da leitura da imagem feita pelas criangas.

Aimagem tem o mesmo significado em duas culturas distintas? Quais
referéncias serdo trazidas para a leitura de uma imagem? E se essas duas
culturas estivessem imbricadas uma na outra? Questionamentos como esses
diante da reflexdo sobre a suposta universalidade da imagem me levaram,
durante o estagio no exterior, a Association Saci Pereré™*.

Em Paris, residentes brasileiros encontraram uma maneira de
assegurar aos filhos a identidade cultural familiar reunindo-se com outros
brasileiros. Um sabado ao més, cerca de dez criangas se encontram para participar
de ateliés propostos por diferentes brasileiros, abrangendo varios aspectos da
cultura brasileira. Tomei contato com a “Saci” e participei previamente de dois
ateliés para conhecer a dinamica, assim como para que as criangas criassem
certa proximidade comigo. Coordenei um atelié de “histérias por imagens”®, no
qual as criangas puderam explorar livremente dezenas de livros de imagem. As
criangas tinham entre 4 e 7 anos, alfabetizadas e nao-alfabetizadas.

Além da livre exploracao dos varios livros que levei, fizemos a leitura
conjunta de varios titulos. No entanto, o objetivo central desse encontro era
observar a leitura que essas criangcas fariam das narrativas visuais de Cica
Fittipaldi e Laurent Cardon.

Como contraponto, diante da oportunidade que tive de estar em
contato com criangas francesas, perguntei a mim mesma se o processo de
leitura de uma narrativa visual seria diferente daquilo que observara com

criangas brasileiras no Brasil e na Franga. Elas fariam leituras préximas dos

"4 A Association Saci Pereré, fundada em 1998, foi concebida por Eliana Sampaio de Cerqueira.
E um espacgo em que a lingua oficial e “obrigatéria” & o portugués, no qual os filhos de brasileiros
residentes em Paris podem tomar contato com a lingua e a cultura brasileira por meio de ateliés
de artes plasticas, danga, musica, contacao de histdrias e brincadeiras, na interagdo com outras
criangas. Disponivel em: <www.saci-perere.net> Acesso em maio 2015

"5 Atelié realizado em 11 de outubro de 2014, com duragéo de 2 horas.



significados desejados pelo artista? Com esses questionamentos, aproximei-
me das criangas francesas, participando semanalmente, ao longo de quatro
meses, de momentos de leitura na Ecole Maternelle La Fontaine'® em duas
turmas de criancas entre 4 e 6 anos (Moyenne e Grande Section). O contato
com as criangas francesas na educacao infantil forneceu diversos subsidios
sobre as especificidades de leitura de imagem, relagdo com o livro, com as
historias, além da mediagao de leitura. Pude realizar, também, atividades de
leitura com algumas criancas, focando nas narrativas visuais de Ciga Fittipaldi
e Laurent Cardon, com o intuito de verificar os modos com que as criangas
compreenderiam a leitura e quais as ferramentas que utilizariam para atribuicéo

dos significados.

5 2 Narrativa “Briga de amor”
|

Essa narrativa visual apresenta um triangulo amoroso
entre um Caracol, um Esquilo e uma Joaninha e foi, de certo modo, uma histéria
bastante acessivel para as criancas francesas, nao divergindo muito da leitura
das criangas do Brasil. Iniciei a leitura, nos trés casos, explicando que era uma
histéria muito nova, tanto que ela ainda nao havia sido transformada em livro.

Questionei sobre como fariamos para ler uma histéria que nao tinha
palavras e logo elas sugeriram de vermos todas as paginas e que depois
falariamos sobre elas. Mas, ja na primeira pagina, as criangas ficavam aflitas e
levantavam a mao pedindo a palavra. A mesma situagao ocorreu com os trés
grupos.

O grupo 1, composto pelas criangcas da Association Saci, decidiram
chamar a historia, apdés discussdo, de “Amores animais”. ldentificaram de
imediato o alimento que o Esquilo portava, exceto um deles que disse que
era pedra, mas logo o corrigiram dizendo que ele carregava noisette (avela,
em francés). Falaram da comida do Esquilo que a Joaninha n&o gostou, flores
mortas porque “ninguém cuidou” e do Caracol que tirou a concha e virou uma

lesma. As criangas compreenderam de imediato quem estava produzindo os

e Escola publica francesa de Educacéo Infantil, localizada no municipio de Antony, na Periferia
de Paris.



assobios. As criangas seguiam tranquilamente a leitura, numa discussao sobre
a ordem dos acontecimentos. Seus dizeres mesclavam palavras em portugués
e em francés, mas como sabiam do combinado de se falar em portugués,
sempre corrigiam o colega. Nao conseguiram lembrar, no entanto, a palavra
Esquilo em portugués, até desistirem e pedirem ajuda. Um ponto interessante,
recorrente na leitura das criangas menores, surgiu durante a leitura de Briga de
Amor, protagonizado por duas irmas: a de 5 anos, acreditava que eram varios
personagens na mesma pagina e sua irma, de 7 anos, tentava a convencer de

que se tratava, na verdade, da mesma personagem em momentos distintos.

Figura 84: 42 pagina dupla de Briga de Amor, Laurent Cardon, 2013.

Nas leituras de Briga de Amor realizadas na Ecole La Fontaine, que
chamarei de grupos 2 e 3, tivemos significados bem préximos dos elaborados
pelas outras criangas de mesma faixa etaria. Intercalei as leituras das criangas
dos dois grupos de modo a facilitar a compreensédo. Muitas dessas criangas,
além de francesas, eram descendentes de italianos, coreanos, arabes, indianos,
etc. Elas se mostraram muito intrigadas em ter uma estrangeira propondo a
leitura de historias. A diversidade sociolinguistica dessas criangas fez com
que elas, sabendo que a pesquisadora falava também portugués, dissessem
também quais as outras linguas que falavam, como arabe, inglés, coreano, etc.
As criancas que falavam so6 francés aparentavam certa decepcao.

Um menino do grupo 2 disse logo de imediato: “Eu sei ler: Briga de
amor. O que isso quer dizer""?

Questionados sobre como leriamos uma histéria sem escritura, como

eles chamavam esse tipo narrativo, outro menino sugeriu: “A gente olha e conta

"7 Todas as falas das criangas desse capitulo foram registradas em audio, transcritas e traduzidas
pela autora.



a histéria dentro da nossa cabecga. Depois a gente diz nossa histéria”. Esse
era o0 modo que as professoras dos grupos conduziam a leitura de narrativas
visuais, como pudera acompanhar anteriormente. As criangas do grupo 2 fizeram
a leitura do Esquilo recolhendo as castanhas, dizendo: “Na verdade, ele esta
fazendo sua reserva para o inverno. O Esquilo, ele tem muitas avelas”.

Logo no inicio da narrativa as criangas do grupo 2 concluiram: “Eles
estdo apaixonados”. O momento quando o Caracol entrega um presente para a
Joaninha que oferece outro em troca gerou confusdo entre as criangas (Figura
84). Na descri¢cao da imagem, uma das meninas do grupo 3 disse: “O Caracol
da uma folha pra Joaninha e depois o Caracol, ele faz isso (cruza o bracgo),
depois a Joaninha, ela pega qualquer coisa e da... ndo sei, um saco”"'®? Qutra
menina corrige, dizendo: “Nao, € uma pétala de flor!” E outra complementa: “Na
verdade, ela da a folha e depois a Joaninha da a flor.” E uma terceira confirma:
“Uma pétala de flor”. “E depois o Caracol come a pétala e a Joaninha também”.
Percebe-se, num primeiro momento, que as criangas tém necessidade de

verbalizar o que visualizam, num processo de identificacdo dos personagens e

das acgoes.

Figura 85: 102 pagina dupla de Briga de Amor, Laurent Cardon, 2013.

O ciume e amor mesclados na narrativa sdo compreendidos pelas

criangas do grupo 2 que perceberam a expressado facial do Esquilo (lado

"8 Interessante notar que a mesma confuséo foi gerada pelo grupo de criangas na interlocugao
com o artista. Na mediacao de leitura da narrativa feita por Laurent Cardon com as criang¢as do
Grupo Caracol, um dos meninos disse que a Joaninha oferecia um saco para o Caracol, 0 que
gerou surpresa no autor, que depois, concluiu: “~Oops, tudo bem, esse desenho eu fiz rapidinho,
mas vamos tentar entender o que ela ta dando pra ele. Ela esta sentada numa flor e esta dando
uma pétala. Se fosse um saco ficaria pendurado, ndo? Aqui ndo parece um saco. Tudo bem, esta
mal desenhado! ” (Anotagdes de diario de campo)



esquerdo da Figura 85): “Ele vai pegar todas as flores para dar a Joaninha”. E
outra diz: “Eu penso que ele é ciumento, porque ele queria que ela fosse dele”.
Esses sentimentos geram expectativa entre quem a Joaninha escolhera para

namorar:

- Ah, ele é apaixonado.

- Ela vai ficar apaixonada.

- Ele vai dar a flor para a Joaninha.

- O Esquilo esta muito bravo e ele esta muito furioso!

- E o Esquilo esta furioso!

- E também ciumento!

- Ciumento e furioso, isso quer dizer a mesma coisa.

- Ele vai matar as flores. Ele vai pegar todas as flores do seu
jardim pra fazer um buqué de flores muito muito muito muito
grande.

Quando questionei acerca do primeiro baldo com a nota musical,
iniciou-se a discussao no grupo 3: “Na verdade é alguém que canta...” “Que
canta ou que chama?”, questionei. Ao que responderam: “Que canta, porque
se nao fosse, a gente teria palavras no lugar das notas [musicais]’. Apesar de
as criancas dos dois grupos da Ecole La Fontaine terem entendido de imediato
que era o Esquilo fora da cena que cantava, ndo era muito evidente para eles
o motivo do assobio do Esquilo, como vemos na fala da crian¢ga do grupo 3:
“Na verdade é o Esquilo que esta chegando.” Uma menina do grupo 2 elaborou
a seguinte explicacdo sobre isso: “O Esquilo, ele canta, na verdade a gente
nao o vé, a gente vé so o balao com o assopro, ele esta assobiando.” Apenas
um menino do grupo 2 elabora o motivo do assobio: “Ele canta chamando a
Joaninha...”

A Joaninha, entdo, vai ao encontro do Esquilo e encontra uma linda
casa. Sua felicidade, no entanto, ndo dura mais que o virar de paginas e ela
se vé em meio a uma infinidade de tarefas domésticas. Assim que a Joaninha
entra na casa do Esquilo, as criangas passam a construir uma feliz histéria de
amor, sem perceber que a Joaninha nao aprecia o jantar, nem sua expressao
de estranhamento olhando a decoragédo da casa. Apenas uma das criangas do
grupo 2 trouxe a situagao para a experiéncia pessoal: “Avela cozida... Eu néo
gosto!” As demais falas desse grupo, por exemplo, abordaram o amor inevitavel

entre os dois animais, numa reafirmacao do ja dito pelo colega:



- Eles vao ficar apaixonados a vida toda!

- A gente pode dizer que eles estdo apaixonados...

[Cantam juntos] - Eles estédo apaixonados...

- Eu acho que eles vao ficar apaixonados: O Esquilo e a Joaninha.
- Eu acho que eles vao jantar juntos a noite e depois eles vao
fazer bebezinhos, eles vao dar beijos na boca... [risos]

- Claro!!!

No entanto, com o desenvolvimento da narrativa e o aparecimento
de ag¢des ndao muito cordiais, as criangas param de falar sobre a paixao entre
os dois e, entdo, uma das meninas do grupo 2 rompe o siléncio, dizendo: “Oh,
ele é super malvado! Ela ndo esta mais feliz porque ela ta fazendo tudo e entéo
ele esta fazendo isso com a avela...”. Gesticula jogando para o alto, fazendo
expressao de desdém. E outra do mesmo grupo complementa: “Ela esta até
batendo a toalha...”

As criangcas do grupo 3 incomodam-se com a situagdo em que a
Joaninha carrega um grande saco e se compadecem, mas uma das criangas

rompe com a seriedade:

- E muito pesado!

- Ele nao trabalha!

- O Caracol pensa: a pobre, a pobre mulher!

- Podemos dizer que a Joaninha tem uma barrigona e um grande
umbigo.

- E verdade!!

- Nao, é um saco... eu fiz uma piada.

Esse menino do grupo 2 especula uma outra leitura da representacao
da Joaninha, dizendo que o saco era a barriga dela. Quando ele percebeu que
alguém aceitou sua leitura, recuou, revelando a brincadeira. Apesar de singelo,
esse trecho denota como debrugamos nossa leitura também no olhar do outro,
e que, com ele, ampliamos as possibilidades de ver e atribuir significados. Na
continuagao da narrativa, assim que a Joaninha vai ao encontro do Caracol,
as expectativas em relagcdo ao amor se renovam e as criangas do grupo 2
especulam o que acontecera: “Eles vao ficar apaixonados”, “Eles vao jantar”.
Ou ainda mais especifico: “Eles vao jantar a noite”. Percebemos que os
codigos necessarios para a leitura dessa narrativa sao compartilhados pelas
criangas, no que concerne aos entraves numa relagcdo amorosa. As criangas

constroem, também, explicagdes para os acontecimentos e o fazem a partir de



suas perspectivas: “Ele construiu uma concha de Caracol de gesso e depois ele
pintou”.

Assim que as criangas do grupo 3 percebem a continuagao da historia,
quando a Joaninha passa a ser explorada pelo Caracol, elas se incomodam

novamente:

- Ele ta comendo batatinha!!

- Ah, ela ta varrendo e ele assim... [gesticula a mao atras da
cabecal]

- Nao é engracado!

- As flores de antes estao todas no chao.

- Eles vao se casar?

- Ele tem que regar.

- Ela tem que colocar agua... e depois...

- E verdade! Ela coloca agua no copo dele...
- Ele ta tranquilo. Ele é malvado demais.

- Sim, porque ela esta fazendo tudo!

Uma das meninas na leitura do grupo 3 buscou entender o motivo
que levou o Caracol a fazer isso com a Joaninha e formulou: “Ele disse: se
vocé quiser ter essa casa vai ter que trabalhar, trabalhar, trabalhar...” Uma outra
menina do grupo 2 indignou-se e disse: “A Joaninha faz tudo pelo Caracol. A
gente pode dizer que é sua escrava’.

No desfecho da narrativa, as criangas nao demostraram espanto em
relacdo a opgao da Joaninha em partir, como uma menina do grupo 3: “Ela fica
apaixonada porque € um Joaninha”. Ou, ainda, a elaboracdo do menino do
grupo 2: “Ela ndo esta apaixonada deles e ela vai embora com com com com
o macho Joaninha. Ela, ela, ela o segue e depois eles pegaram outras flores e
depois eles vao se casar. Adios amigos!”

Ao longo das leituras que as criangas francesas fizeram da narrativa
Briga de amor torna-se evidente que elas compartilham dos cddigos sociais que
contextualizam essa narrativa. Rompimentos, traicoes, paixdes e vulnerabilidade
sao condicdes que perpassam o cotidiano das pessoas e, por isso, sdo de
conhecimento das criangas. Essas relagdes sao empreendidas nos enredos de
filmes, nos livros de histérias, nos quadrinhos, nas telenovelas e, justamente
por isso, podemos pensar que sdo temas que transitam bastante no mundo
ocidental e sdo de conhecimento das criangas brasileiras e francesas. O fato de

Laurent Cardon ser francés tenha talvez aproximado a tematica ao universo das



criangas francesas. Como as avelas e Esquilos e o préprio Caracol.

5 3Leitura de “Saci”, “A caixa” ou “A menina que mudava de cor”
| ]

A narrativa visual do Saci, de Ciga Fittipaldi, trouxe varios
desafios para as criangas francesas que, no entanto, buscaram aproximacgdes
em seus referenciais para construir os significados da histéria.

A primeira leitura foi realizada com as criangas da Association Saci,
com seis criangas franco-brasileiras. Combinamos, a principio, que cada um
veria silenciosamente a histéria e depois conversariamos a respeito. No entanto,
0s papéis sobrepostos geraram expectativa em relagdo a historia e logo na

segunda imagem comegaram a expressar suas impressoes:

- E uma moga...

- E uma menina! Olha o cabelo!

- E uma menina e um chapéu.

- E uma menina normal

- E.... ndo, ela é azul!

- Um tatu-bola.

- Um bichinho de pelucia!

- Um gato!

- O tatu, o macaco e a caixa com as coisas...

Nesse primeiro estagio de identificagdo dos elementos da
composicao, as criangas levantaram os componentes e passaram, em seguida,
a estabelecer relagdes entre eles. As falas em voz alta serviram para que as

criangas verbalizassem o pensamento e pudessem, também, ouvir o que as

outras criangas pensavam a respeito.

Figura 86: detalhes das paginas duplas 3 e 4

Na leitura com criancas de diferentes idades, ficou evidente um
episddio recorrente na leitura de imagem com criangas pequenas. Esta situacao

foi protagonizada pelas mesmas duas irmas da leitura de “Briga de Amor”. Airma



mais nova disse: “olha, tem duas menininhas!” Ao que a mais velha respondeu:
“N&o, é uma sé! As vezes eles inventam os personagens pra mostrar o que vai
fazer depois.” As demais criangas observaram a situagdo sem opinar. A irma
mais nova olhou novamente a imagem e argumentou sobre a diferenca na boca
da personagem, nas diferentes paginas. E dizia para a irma, apontando com o
pequeno dedo: “Olha, o rosto dela aqui e aqui, é diferente!! A irma mais nova,
com pouca paciéncia, contra-argumentou, dizendo: “Ela se modificou, e por isso
esta diferente!

Para contribuir com a interpretacao, questionei sobre o que aconteceu
com o tatu e uma das meninas respondeu: “Ele pds [0 chapéu] e ficou laranja e
ela vai ficar laranja.” Busquei verificar a relagao do chapéu com o tatu e a crianca
avangou na leitura e projetou na leitura o que se passaria com a personagem.
Quando a personagem se transforma em amarelo, uma das criangas diz: “Ela
ta virando uma girafa!” Sobre o fato de sair algo da caixa, uma delas disse: “na
caixa tem agua virando vapor”. “Arvore! Ela ficou toda laranja com listras...” Elas
compreenderam o jogo de mudanga de cores presente na narrativa e na busca
de justificativa uma das meninas disse: “Ela virou verde porque ela encostou na
arvore, porque se a gente amassar a folha, faz tinta verde” aproximando de uma
provavel experiéncia prévia.

Quando surge o capuz do saci, todas mencionaram o saci, e um dos
meninos, disse: “Parece o chapéu do Saci Pereré!” E uma das menina explicou:
“O saci € um menino com uma perna so e que faz estripulias”. Mas quando
questionei, sondando suas expectativas, se a personagem conhecia o saci, a
negativa foi unanime.

Na continuidade da histéria em que 0 ambiente escurece e o mistério

aumenta, eles disseram:

- Ela escureceu...
- A caixa ta longe.
- Ta ficando escuro, noite.
- Tem a lua, tem estrelas...
As criangas haviam descartado a possibilidade de a personagem
conhecer o Saci, mas assim que surgiram os outros olhos, uma das meninas

gritou: “Eu entendi! Ela virou saci.” Ainda assim, as criangas aproximaram-se



para melhor visualizarem e pensarem sobre a imagem: “Mas falta um cachimbo,
a pele preta...” Quando a pagina vira e surge o trecho “ni ni ni”, um dos meninos
rompeu o siléncio e disse: “En fait, c’est le sacil’'"® Perguntei qual barulho o saci
faz, e me respondeu a mesma crianga que explicou anteriormente que o saci
fazia estripulias: “um barulho normal...”

O mistério aumentou e, apesar de estarmos nesse momento no meio
da tarde, as criangas se acercaram demonstrando medo: “E ficou escuridao!”
Uma delas concluiu: “Esses olhos sdo do saci...” E outro concordou: “Pode
ser do saci’. As criangas se entreolharam buscando verificar o que as colegas
pensavam a respeito. “Ela ficou branca!” Com o mistério criado pela historia,
as criancgas ficaram ansiosas para verificar a continuidade e disseram: “Como
vai continuar?” “Vira a pagina!” Quando o personagem misterioso se revelou,
as criangas elaboraram coletivamente os significados. Uma das meninas disse:
“Saci! Saci e menina!” Logo que a pagina com os olhos foi mostrada, uma delas
disse: “Ela virou azul de novo. Ela tem um monte de olho”. A crianga mais nova,
uma menina de quatro anos, disse: “Tem um monte de saci... e ele nasce dentro
do bambu”. Ao final, elas nao definiram o personagem como “O Saci”, como fica

evidente na negociagao a seguir:

- Esse é o saci e essa € a menina.

- O sacinao é grande e ela é grande. E o saci ndo tem o cabelinho
assim.

- Elas séo copines'®. Sao duas meninas.

- A caixa! As duas sairam da caixa. A caixa virou azul e preta e
branco.

- E porque as duas meninas estao dentro.

As criangas versaram suas leituras coletivamente e o processo de
producdo de sentido aconteceu também com o outro. Assim, percebemos
que as criangas negociaram a todo instante, de modo que a voz destoante se
acomodava na fala das outras criancas e, no fim, tornou-se consenso que as
duas personagens sao meninas e mesmo que se assemelhem, néo é “O SACI”
de verdade. Essas criangas, frequentadoras da Association que tem por nome

Saci, conheciam obviamente o Saci pertencente ao folclore brasileiro, com

19 “Na verdade, € o saci!”
120 Amigas.



todos os elementos do seu universo, como o cachimbo, o redemoinho, o furo
na mao, etc. Esse era um tema que estava dentro do escopo cultural que eles
compartilhavam, apesar de serem também franceses.

Nos ateremos nas proximas linhas nas leituras realizadas com
criangas que nao conhecem o saci e que, por isso, tiveram que buscar alicerces
outros para construirem os significados com a narrativa. Acompanhei a leitura
com dois grupos de 5 criangas da Ecole Maternelle, entre 4 e 6 anos. As leituras
foram feitas separadamente, mas de modo a facilitar a leitura e compreenséao
da construcao coletiva dos significados alterno ambas leituras, intercalando os
dizeres das criangas.

Apesar do combinado sugerido por eles que era de visualizarem de
antemao para discutirmos depois, elas logo no inicio passaram a falar. Como
sempre observamos na leitura com criangas pequenas, elas verbalizam os
elementos conforme os identificam. No Grupo 2 uma crianga disse de imediato:
“Uma caixa, depois uma mao, depois outra”. Assim também ocorreu no grupo
3: “A mesma pessoa, primeiro sai uma mao, depois outra, depois tudo. Séo
trés caixas pra mostrar o que eles fazem”. Quando a personagem se tornou
visivel, as criangas buscaram defini-la. No grupo 2, ocorreu uma negociagao

para decidir 0 que seria esse estranho ser:

- E um monstro! Um monstro!

- Nado, é um extraterrestre.

- Sim! E azul como os monstros!

- Nao, se ele fosse um monstro ele ndo olharia desse jeito, ele
olharia de um jeito malvado.

- E uma menina porque ela usa calcinha...

A fala da ultima crianga apaziguou a discusséo e agugou o olhar
das criangas para a imagem em questdo, na qual constam os elementos
direcionadores da narrativa: a personagem e o chapéu. A crianga, quando dizia
da calcinha da menina, estava se referindo as listras dos grafismos indigenas

presentes no corpo da saci (Figura 87).
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Figura 87: detalhe da 3?2 pagina de Saci, Ciga Fittipaldi, 2013.

A partir dessa conclusao, ainda que provisoria, de que a personagem
€ uma menina, as criangas seguem identificando a imagem. No primeiro grupo
dizem, por exemplo: “A gente vé sua bunda” e “Um chapéu de cowboy! ”. As
elaboragdes se entremeiam a identificacdo, como fica evidente no trecho de
leitura do grupo 2 em que uma crianga disse que “O chapéu € de cavaleiro” e
outra rebateu dizendo que “Esse chapéu nao é dela, senao ela vai parecer um
menino”.

Na identificacdo dos outros personagens que saem da caixa, as
criangas nao conseguiram definir exatamente a espécie dos animais, indecisos
entre rato e ourico para a representacdo do tatu. Muitas confundiram o
macaco com gato, inclusive na leitura no Brasil. No inicio da troca de cores,
que consistiu num jogo sutil protagonizado pela Saci e o tatu que colocam o
chapéu laranja, as criangas dos dois grupos se deram conta de que o chapéu
interferiu em suas cores. No grupo 3, uma crianga disse: “Ela colocou o chapéu
e ela vai ficar laranja!”, compreendendo a agéo presente na imagem. No grupo
2, a identificacdo e a interpretacdao também apareceram emparelhadas: “Ela
colocou um chapéu de cowboy...” “Ele virou laranja...” “Ele comeu o chapéu...”
Nesse grupo tinhamos criangas que ainda ndo compreendiam a duplicagéo dos
desenhos dos personagens, objetivando demonstrar a sequéncia de agdes, e
elas argumentavam suas opinides sobre por que ndo seria 0 mesmo personagem,

como vimos também no caso das irmas na Association Saci. Na transigao de



cores do tatu, por exemplo, uma das criancas de 4 anos argumentou que “Aqui
€ outro chapéu de cowboy porque esse € mais escuro”.

Com o aparecimento dos personagens, do pompom que a personagem
pds nos cabelos, as criangas dos dois grupos concluiram que era de fato uma
menina. “Ela virou menina, com esse elastiquinho na cabeca”, “Como se chama
a menininha?” Uma das criangas do grupo 2 buscou contextualizar a imagem,
aproximando tanto de seu universo luso-francés como da pesquisadora: “Ela
mora na floresta na Franga, as vezes em Portugal ou no Brasil”.

As criangas precisavam compreender essa primeira passagem de
cor para entrarem no jogo proposto por Ciga Fittipaldi. As criangas do grupo 2

compreenderam que o chapéu alterou a cor tanto do tatu (rato) como da menina:

- Ela ficou laranja...

- Nao, é amarela!

- Ela virou uma girafa, a gente pode dizer

- Ela tem medo... E um macaco!

- Na verdade, ela comecga a ter grandes bolas como o animal,

como o animal que tem grandes pontos depois que ficou

amarelos.

- O rato saiu da caixa.

Esse trecho traz as percepgdes das leituras das criangas e demonstra
a atencao e o afinco que elas dedicam a leitura. Vemos que elas buscam ser
precisas em suas falas, discutindo se é laranja ou amarelo. O pescogo alongado
remete a imagem de uma girafa para uma das criangas. Visualizaram que
0 macaco (ou rato) saiu da caixa e se aproximou da menina e, por isso ela
ficou com medo, o que explica sua boca aberta e a mao no rosto. No ultimo
trecho podemos perceber que um pequeno detalhe foi analisado por uma das
criangas a respeito dos circulos inscritos na pele da menina. Ela observou
que o tatu (animal) também ficou com esses circulos depois da mudanga de
cor. Percebemos que numa narrativa concisa como essa, nhenhum elemento é
secundario. A autora inseriu apenas o imprescindivel para dar pistas na leitura e
as criangas exploraram esses vestigios narrativos.
As expectativas de continuagao da histéria aparecem diversas vezes

nos dizeres das criangas. O primeiro estagio de leitura de imagem é aidentificacao
dos elementos da composig¢ao; concomitantemente ocorrem as conexoes entre

esses elementos para a construgao dos significados. As criangas passam, em



seguida, a projetar a continuacgao, criando hipoteses de sequéncia. Uma das
criangas do grupo 2, disse: “Depois a fumaca azul vai sair e ela vai virar azul
por causa da fumacga”. Essa crianga havia compreendido o jogo da historia. O
enredo contém esse elemento ludico que desencadeia a sequéncia, entao ficou
evidente para ela que a mudanga era premente.

As percepgdes das criangas aparecem e transformam-se a medida que
elas verbalizam suas suposi¢des. Se no primeiro momento suas transformacgoes
de cor estavam relacionadas com o chapéu, na sequéncia de imagens eles
tiveram que buscar outro motivo para a mudanga, ja que o chapéu amarelo
estava com o macaco e ele transformou-se em verde. No trecho a seguir,

podemos observar o processo de discussao entre as criangas do grupo 2.

- A menina vira toda amarela.

- Uma arvore que sai da caixa!!

- Nao sei o que ela faz pra se transformar, ela...

- Ela é magical

- Ela ficou do lado da arvore e entéo ela se transformou em toda
verde.

- Ela virou verde porque ela sumiu na arvore.

- Ela ficou toda verde porque ela entrou na caixa...

- Nao, é porque ela ficou ao lado da arvore.

- Na verdade, o macaco fez a magia e ele pegou o chapéu dela
e depois a menininha pegou seu chapéu.

Na virada da pagina, surge um elemento novo que intriga as
criangas, ja que elas néo o reconhecem: o capuz do Saci. As criangas do grupo
2 disseram: “Alguma coisa vermelha...” e “Um trompete!” O grupo 3, no entanto,
teve outra compreensido do objeto, identificando-o como um tipo de chapéu:
“Ela encontrou um chapéu como do homem do circo”, com isso outra crianca
rebate reintroduzindo o jogo na historia: “Ela quer colocar na cabecga pra ficar
vermelha.” Uma terceira crianga justifica essas transformacgdes dizendo: “Na
verdade, € um chapéu magico.”

O elemento que aparece no segundo plano da imagem chama a
atengao das criangas. Apenas uma delas falou no grupo 2: “Fumaca... ta saindo
a noite da caixa...” No grupo 3, um breve didlogo a respeito, mas ainda assim
revela como as criangas reconhecem a poesia presente nas imagens: “A noite
saiu, a gente vé o preto saindo da caixa.” Enquanto outra crianga complementa:

“Alua e estrelas!”



Até esse ponto da narrativa, percebemos que as criangas foram
habeis na construcdo dos significados, fruindo a leitura. O consenso presente
até esse estagio dissolve-se com o aparecimento de figuras que elas néo
conseguem definir. Quando a menina coloca o chapéu e termina a mudanga de
cores, 0s dois grupos de criangas tiveram respostas bem préximas, revelando
que compartilham um repertério equivalente. No grupo 2, assim que a pagina

virou, uma delas gritou, sendo seguida por outras falas:

- O duende!

- Duende!

- Sim!

- Sim!

- Espera, deixa eu ver... Sim!

- Nao, o duende é maior, € uma bruxal!
- Nao, ele ta em cima de uma escada...
- E um bandido!

- Nao, os bandidos ndao usam chapéu.

- Ela coga a bunda...

- E uma mulher como ela.

- Eu acho que € o diabo!

No outro grupo 3, as hipdteses levantadas em relagao ao personagem
eram semelhantes: “Um bandido!”, “Um ladrdo.” Acreditamos que a imagem
que as criangas criaram a respeito do personagem de chapéu ser um bandido
estd muito relacionada a uma histéria muito conhecida entre elas sobre trés
bandidos malvados™'. As negociagbes coletivas sdo marcadas pelas opinides
e pelas reagdes em relagao a elas, num processo dindmico de verificagao de
pertinéncia. Em ambos os grupos, o personagem em vermelho foi apontado
como bandido e ladrdo, e também nos dois casos, essas hipoteses foram
refutadas sob o argumento de que “os bandidos ndo tem chapéu...” e “N&o, os
bandidos n&do usam chapéu!”

Algo em que as criangas nao se detiveram até esse ponto, mas que
surgiu na leitura das criangas do grupo 3, foi o fato de o personagem ter apenas
uma perna. Elas tinham dito a respeito de ser ou ndo um bandido e uma delas
percebeu: “Nao tem outro pé...” as criangas aproximaram-se para verificar e uma
delas explica: “Eu sei por que: € o diabo!” E essa nova informagcao mobilizou

a leitura e dispararam novas suposigdes: “O diabo é vermelho”, “O outro pé ta

121 Ungerer, Tomi. Les trois brigands. Paris: Ecole des Loisirs, 1961.



atras” e “Eu acho que ele tem um pé quebrado!”

Temos neste trecho o ponto mais significativo para discutirmos
a universalidade (ou nao) da imagem. Sobressaem nas falas das criancas
as aproximagdes que elas fazem com as referéncias culturais que elas tém.
Para os grupos de criangas que compartilham culturalmente do mito do Saci,
a leitura dessa sequéncia de imagens pode ser mais satisfatéria, considerando
os significados inseridos pela autora. No entanto, mesmo alguns entre os que
conhecem “O Saci” sentem dificuldade de estabelecer significados, ja que essa
narrativa ndo esta pautada no Saci tradicional. Foram as criangas brasileiras e
franco-brasileiras as que leram com mais comodidade com a histéria buscando
os elos e construindo as explicagdes. Muitos dos adultos brasileiros com os
quais acompanhei a leitura' dessa narrativa demonstravam incapacidade de
atribuir significados nessa narrativa proxima da literatura fantastica.

Para nao romper com o fluxo de construcdo de significados da
narrativa continuaremos com a sequéncia de leitura das criancas francesas.

Na continuagao, temos as unicas letras escritas na narrativa,
vocabulo do “som do saci” presente num dos desenhos feitos pelas criangas do
Grupo Caracol. As criangas francesas se interessaram no texto escrito e logo
perguntaram: Que esta escrito? Assim que disse, elas passaram a perguntar:
Ninho? Ninho'? “Nininini? Eu ndo conhego ninini.” As criangas permaneceram
intrigadas a respeito da aparéncia da personagem e discutiram a respeito: uma
delas argumentou que “Ela tem as roupas, mas a gente ndao vé muito bem...”
enquanto outra rebateu, dizendo que “Ela esta pelada, mas ela muda de pele”.

Seguindo o mistério presente na histéria, a personagem se depara
em plena escuriddo com outros olhos, exigindo que as criangas do grupo 3

elaborem suas leituras baseadas nas informagdes anteriores:

- Uhhh, t6 com medo!

- Nao, é a menininha...

- Nao, é o principe e a menininha.

- Nao, aqui é o bandido e aqui é a menininha...
- Ele ta escondido porque ta escuro.

22 Apesar de este ndo ser o foco do estudo, apresentei a narrativa para professores em algumas
palestras sobre essa pesquisa, além de compartilha-la, também, em seminarios e congressos
em que apresentei trabalho.

23 Ni é a pronuncia para o termo francés nid, que significa ninho.



- A gente pode pensar que é um rosto: o chapéu é a boca e os
olhos é sao os olhos.
- Ela tem duas cabecas?
Sao diversas suposigdes elencadas na elaboragédo dos significados.
O bandido é retomado, mas, ao mesmo tempo, surge uma nova proposta de
personagem que foi logo rechagada, o principe. Sera que, para elas, essa
histéria foge muito ao padrao e, por isso, ndo cabem principes? O breu, que traz
o mistério, o desconhecido, suscita novamente o medo entre algumas criangas.
Ao mesmo tempo, € a propria escuriddo que sustenta as interpretacbes das
criancas: “Ele ta escondido porque ta escuro.” As leituras anteriores de bandido,
ladrao, duende, diabo recuam e € a “menininha” quem retorna na leitura da
personagem, sem o0 chapéu e com os cabelos soltos. Na virada da pagina, na
ultima troca de cores da personagem, entre o branco e o0 azul, ela se depara
com os olhos maiores e mais expressivos. No entanto, ndo foi nisso que as

criangas prestaram atencao.

- Ela ficou branca porque ela tocou a lua!

- Ela virou branca.

- Bege!l!

- Porque ela tocou na lua.

- Nao, nao é verdade! Ninguém pode tocar na lua, isso quer
dizer que ela tem asas! [Risos]

As criangas ndo se atentaram a presencga do personagem misterioso,
ou nao verbalizaram a respeito, mas com a imagem seguinte elas tiveram que

expressar suas opinides acerca do ser fantastico.

Figura 88: 162 pagina de Saci, Cica Fittipaldi, 2013.



Recordamos que nas leituras feitas com as criangas brasileiras
e franco-brasileiras, nesse momento as criangas afirmaram que se tratava,
indubitavelmente, do Saci. Para as criangas francesas dos grupos 2 e 3, as
discussodes divergiam em muitos aspectos, ainda no processo de discussao
anterior que concentrava 3 principais figuras, a saber, o bandido, o duende, o
diabo:

- Ele nem tem boca.
- E outro bandido!

- E outro duende...
- Nao, é o diabo.

Culminando no fim da narrativa, uma das imagens mais enigmaticas
apresenta a “menininha” com muitos olhos impressos em seu corpo. A primeira
reagao das criancas do grupo 3 foi fazer a contagem coletiva, buscando computar
exatamente o numero de olhos: “19 olhos!!!”, “Ela tem muitos olhos... ela € um
monstro!” Uma das criangas do grupo 2 disse que “ela tem muitos olhos, quer
dizer que ela pode olhar pra cima, mais pra cima, pra baixo, mais pra baixo, pra
todo lado...”

Com o delineamento da silhueta da personagem misteriosa, as
criangas levantaram as ultimas hipoteses com vistas ao fechamento. Apesar das
possibilidades levantadas pelos leitores, percebemos em suas falas que eles
nao tem muitas certezas acerca da natureza do ser fantastico. As criangcas do

grupo 2 disseram: “E o bandido! Eles véo ficar apaixonados...”, “Ecal Eles vao
dar beijo na boca... E nojento isso!” No confronto entre as duas personagens, a
“‘menininha” e o “bandido/duende/diabo”, uma crian¢a do grupo 2 disse: “Néo, é
a mesma menina”, enquanto as criancas do grupo 3 elaboraram: “E uma mulher
que nem ela!”, “Elas estao fazendo carinho...” € “A gente vé mais sua bunda.”
As duvidas e discussdes perpassaram toda a leitura dessa narrativa junto as
criangas francesas, que até a ultima imagem hesitavam entre as possibilidades
de identidade do ser misterioso. As criangas do grupo 3, sobre a imagem do

abrago entre as personagens:

- Eles se beijam na boca.

- Eles estéo pelados.

- E 0 menino.

- Nao é bandido.

- E uma outra pessoa e depois eles v&o dar beijo na boca.



- E uma outra pessoa.

A leitura das criangas expds muitas duvidas e a auséncia de um eixo
norteador. A mesma crianga oscilava entre as ideias principais entre bandido e
diabo, alternando, inclusive entre ser uma outra personagem feminina, como

fica evidente no trecho abaixo, das criangas do grupo 2:

- Agora ela tem a bunda maior que sua irma...

- E a menina e o bandido.

- Nao, elas sdo homossexuais! Se duas meninas tocam a boca,
a gente diz: ho-mos-se-xu-al.

As criangas buscam estruturar suas leituras pautadas em seus
referenciais, mas também buscam explicacdes para aquilo que vivenciam,
incluindo respostas vindas da imaginagdo, do outro e de suas experiéncias
pessoais. Na imagem final, que remete a primeira imagem, as criangas de
ambos 0s grupos concluiram que as duas personagens haviam voltado para a
caixa e por isso as cores presentes nas laterais da caixa.

A leitura dos dois grupos de criangas francesas nos da muitos
subsidios para discutirmos a universalidade (ou n&o) da imagem. Se por um
lado o desconhecimento do mito do Saci representou um empecilho para a
compreensao da histdria, por outro, as criangas nos mostraram que a imagem
abre possibilidades outras para a produgdo de significados. As criangas
projetaram suas leituras em bases culturais que compartilhavam e puderam se
aproximar de um ambiente narrativo préximo do vislumbrado pela artista. Mas
isso ndo isenta a imagem de contextualizagdo. Depois de lida a histéria com os
dois grupos, expliquei de que se tratava a personagem Saci, contextualizando
0 mito brasileiro na acepcao que eu compartilho, como o menino levado que
faz traquinagens nas casas e com as pessoas, mas ao mesmo tempo, é quem
defende a floresta, as matas e os animais. No momento em que acompanhei a
leitura dessas criangas, ndo me ative a complexidade da leitura que elas haviam
feito, pois estava centrada em meus préprios referenciais.

A analise dessa experiéncia de leitura trouxe a necessidade
de aprofundar os conhecimentos sobre esses seres fantasticos e buscar
compreender as aproximagdes feitas pelas criangas. Assim, mergulhei no

estudo do Saci e suas possiveis raizes europeias, na busca de respostas para



a comparagao com o bandido, diabo e duende. Nesse processo de revisao de
conceitos, fui compreendendo que a minha referéncia de diabo e, principalmente
de duende, em muito se distanciava da cultura europeia e, mais detidamente,
da francesa.

Queiroz (1987) descreve as diferentes concepgdes de origem do mito
do Saci, que se diferem de sul a norte do pais. O saci amazbnico, por exemplo,
diferente do difundido atualmente, € um ser ornitomoérfico, € o Saci-Ave. Uma
outra versao remonta aos estudos de Camara Cascudo que registrou a origem
do Saci como um ser vindo do sul,

Pelo Paraguai-Parana, justamente a regidao tida como centro
de dispersdo dos Tupi-Guarani. Acrescenta que camponeses
paraguaios informam sobre os Yaci-Yateré, duendes vermelhos
do tamanho aproximado de uma crianca de sete anos, que
roubavam o fogo dos acampamentos, pois ndo sabiam fazé-lo.
(QUEIROZ, 1987, p. 41)

O Saci-Moleque, esse sobre quem buscamos ampliar nossas
referéncias, surgiu no final do século XVIIl, na regido cultural paulista
(CASCUDO,1947, p. 58), tendo como bergo a cultura caipira, numa sociedade
marcada pela escravidao, com fortes tragos das culturas indigenas e portuguesas.
Para Queiroz (1987, p.25)

O Saci, ou Saci Pereré, € uma das figuras mais curiosas entre
as que compdem o elenco dos seres fabulosos tradicionalmente
conhecidos através do mundo caipira. [...] O Saci aparece como
um tipo singular, protagonista de aventuras em que predominam
a astlcia, a zombaria e a malicia.

Queiroz enfatiza um aspecto inerente ao Saci que contribui para
compreendermos a leitura das criangas francesas. As caracteristicas do saci
remontam a um comportamento frickster, termo empregado para designar um
tipo de personagem presente em mitos de diferentes culturas com forte tradigédo
de histdrias orais, que nao tem, necessariamente, a aparéncia antropomorfica.
Queiroz (1987) afirma que nao existe “um consenso tedrico pois o trickster se
manifesta, invariavelmente, como um personagem ambiguo e contraditério”
(p. 28). Além disso, “as aventuras do trickster s&o marcadas, amiude, pela
malicia, pelo desafio a autoridade e por uma série de infracbes as normas e aos

costumes” (p. 29). Apesar de encontrarmos muitas marcas culturais de influéncia



portuguesa e africana na constituicao do mito do Saci, tem que se considerar
os mitos de carater ftrickster presentes também nessas sociedades'®, como
Queiroz frisa, a marca do trickster esta na pluralidade e diversidade desses
tipos pois

[...] trata-se, a rigor, de tipos impares, cada qual com fei¢coes
proprias, animados por narrativas que os conduzem através de
sinuosos caminhos. [...] Basta reter o carater trickster revelado
pelo saci em suas manifestagées. (QUEIROZ, 1987, p. 37)

O mito do saci tem raizes profundas no imaginario coletivo brasileiro,
ainda muito presente no imaginario das criangas. Sua popularizagao se deve,
principalmente, a Monteiro Lobato. Em sua primeira obra, O Sacy-Pereré:
resultado de um inquérito'?S, registrou uma centena de depoimentos sobre o
Saci concernentes aos seus habitos, feicdbes e agdes. No entanto, em 1921,
Monteiro Lobato publicou uma nova obra, O Saci, que reapresentava um saci
bastante distinto daquele narrado no /nquérito.

Trata-se agorade umverdadeiro heréi, bem mais afavel, aestatura
reduzida as dimensbes de uma crianca, convenientemente
despojados de impulsos agressivos, liberto do estigma devido a
origens comprometedoras (QUEIROZ, 1987, p.108).

Torna-se evidente que foi Monteiro Lobato um dos grandes
responsaveis pela disseminagao do mito do Saci, transformado num menino
arteiro e domesticado, dissuadido de suas caracteristicas mais impetuosas.

O Saci é associado, muitas vezes, nos relatos presentes no Inquérito,
como o filho do Diabo, o endiabrado. A representacdo do Saci na capa da
primeira edicdo do Inquérito apresenta o personagem negro, com um porrete

na mao, um cachimbo e pequenos chifres curvados como os de bode. Ja na

124 Citamos, como exemplo, o Fradinho mao-furada ou Diabinho méao-furada, mito portugués
narrado no conto oitocentista Obras do Diabinho da M&ao Furada, atribuido a Antonio José da
Silva, O Judeu, que diz “Em muitas casas onde andamos fazemos ferver o mel, crescer o azeite,
aumentar-se 0s bens, lograrem-se felicidades e, sobretudo, quando no-lo merecem com a boa
companhia que nos fazem, descobrimos tesouros escondidos aos donos das casas em que
andamos. Um frickster de origem africana € o Eshu-Elegba, trickster dos Yoruba, “intermediario
entre os deuses e 0s homens, [...] pode romper a sélida amizade que unia dois velhos amigos,
mas néo deixa de ajudar casais estéreis” (WESCOTT apud QUEIROZ, 1987, p. 29).

25 | obato, Monteiro. O Sacy-Pereré: resultado de um inquérito. Sdo Paulo, Secgédo de Obras
de O Estado de Sao Paulo, 1917. Esse livro € uma compilagéo de textos enviados ao jornal no
qual os leitores respondiam a um roteiro de perguntas, a saber: “1) sobre sua concepgao pessoal
do Sacy; como a recebeu na infancia; de quem a recebeu; que papel representou tal crendice
na sua vida etc.; 2) qual a forma actual da crendice na zona que reside; 3) que historias e casos
interessantes, ‘passados ou ouvidos’ sabe a respeito do Sacy” (QUEIROZ, 1987, p. 23)



ilustragédo do “sacy-satisfeito” (QUEIROZ, 1987, p. 201) o Saci tem o pé caprino,
assim como é recorrente nas representagdes do diabo. O préprio antropdlogo
Queiroz se refere ao Saci em determinado momento como o “diabrete preto”.
A associagao de chifres, pés e barbicha de bode as caracteristicas fisicas da
figura do diabo foi construida na Idade Média, e esta presente na maioria das
representacdes pictéricas desse ser. A apropriacdo dessas caracteristicas do
diabo nas representacdes de Saci os aproximaram em diversos aspectos: tanto
nas atitudes como na semelhanca fisica.

No trecho de leitura em que uma das criangas do grupo 3 percebe
que a personagem tem apenas uma perna, outra crianga intervém explicando
que era porque ela era o diabo. Algumas crengas populares descrevem que o
diabo € um ser coxo porque caiu do céu por culpa prépria. A afirmacéo de uma
das criangas sugere essa explicagao: ele teria uma perna so pois, sendo diabo,
caiu do céu e a perdeu. Apos relacionarmos os paralelos entre esses dois seres,
Saci e diabo, visualizamos a profundidade da leitura das criangcas da narrativa
do Saci. Apesar de nao terem a referéncia cultural do Saci, elas relacionaram a
imagem de um modo consistente com aquilo que elas conheciam, arraigadas na
base cultural de que fazem parte.

Restava, ainda, ampliar a no¢ao acerca do duende, dentro de um
contexto mais proximo da nogcao que aquelas criangas tém sobre essa figura. O
duende, tal como se manifesta na cultura francesa, é de natureza trickster. E um
ser que atormenta os homens mais por malicia que maldade. Habita o campo
e a floresta, num ambiente farto de fadas e bruxas. O duende & uma entidade
presente culturalmente em toda Europa, diferenciando-se, no entanto, de regiao
para regiao'?. O duende frequentemente aparece fazendo parceria com outros
seres fantasticos, como as bruxas, por exemplo. Numa das histérias presentes
na regiao da Bretanha, o duende nasce pelas maos de uma bruxa:

Um dia, uma mulher que era um pouco bruxa foi a fonte buscar
agua. Ela nao voltava, mas em seu lugar vimos sair da floresta
uma mulher parecida com ela, que trazia na cabegca uma
enorme pedra que cobria um tumulo. Apesar do tamanho do
fardo, isso ndo a impedia de fiar enquanto caminhava, mas ao

126 Citamos por exemplo, os Leprechauns e os Curicauns na Irlanda, os Brownies na Escdcia, os
Nisse na Dinamarca e na Noruega, Lutin na Franga, Tomte na Suécia e os Trasgos da Galicia. A
grande maioria desses duendes tém caracteristicas trickster.



invés de linho ela fiava duendes. Esses duendes ela escondia
embaixo de pedras. [...] esses duendes aproveitavam que os
homens estavam no campo para roubar manteiga, leite, ovelhas
e criancinhas.'? (tradugéo nossa)

Nada mais pertinente que associar um ser dotado de poderes magicos
aoduende, naleitura de uma histéria em que a personagem muda constantemente
de cor. Além disso, depois de todas as transformagdes pelas quais passou, se
apresenta com um capuz tal como nas representagdes de duende. Em algumas
descricdes do Saci seus poderes sao aproximados aos dos duendes, assim como
suas caracteristicas fisicas. Como Camara Cascudo coletou no sul do Brasil, o
Saci teria se originado de um duende (CASCUDO,1947). Do mesmo modo, para
Florestan Fernandes, seria o resultado de um processo de “africanizacao” de
um duende amerindio. (FERNANDES apud QUEIROZ, 1987) Queiroz também
se refere ao saci, em determinado momento, como “duende”. Talvez caiba uma
ultima associacao entre esses seres, buscando uma referéncia literaria que os
aproxime. Benjamin Rabier publicou, em 1897, seu primeiro livro para criangas
cujo personagem principal era Tintin-Lutin (Tintin Duende, em francés). No inicio
da obra, uma nota de apresentacdo do menino: “Ao leitor: Isso! E Tintin, sim, é
Tintin Duende. Seu nome verdadeiro € Martin, mas sua mée lhe deu esse apelido
pois ele era um verdadeiro demdnio, um diabrete agitado e pouco educado. O
resto se vé na cara.”'?® Nesse rico trecho percebemos a comparagao do duende
ao diabo, fortalecendo a leitura das criancas francesas.

Assim como a leitura do Saci suscitou nas criancas a representagao
de diabo, vemos que a leitura da figura como duende foi também muito acertada.
As criangas divergiram bastante ao longo da narrativa, sentindo dificuldade de
fixar a personagem mutante em apenas uma categoria. Por isso, discutiram e

negociaram, buscando fixar-se de acordo com as informacdes recebidas.

127 Sébillot, Paul. Légendes locales de la Haute-Bretagne. 1899-1900. Disponivel em: <http://bnf.
fr>. Acesso em jul.2015.

128 Rabier, Benjamin et Isly, Fred. Tintin Lutin. Paris: Juven Editeur, 1897. Disponivel em: <http://
gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k6566543d/f1.image>. Acesso em jul. 2015. (tradug&o nossa)






I I I I I I I CONSIDERACOES FINAIS

/777 287

“E um poema s6 por imagens, vocé ndo esta vendo?”

Essa pesquisa buscou abordar o universo do livro de imagem no que
concerne a sua materialidade, sua natureza, as concepgdes nele implicitas,
assim como a percepg¢ao dos leitores. Tivemos como interlocutores artistas
plasticos que produzem livros de imagens e criangas pré-escolares que, a
despeito de seus repertorios menores em relagdo aos adultos, mostraram-nos
com suas preciosas leituras que o livro de imagem possibilita diversos modos de
significacao, relagdo e afeto. Este trabalho teve, desse modo, diferentes eixos
de pesquisa conectados e interdependentes: os processos de criagao, leitura e
mediagao.

A trajetéria dos livros de imagem denota que essas fronteiras séo
ténues e dependentes do projeto editorial. As narrativas visuais para adultos que
transitaram para os jornais para criangas, os livros para criangas com sofisticadas
narrativas, etc., revelam que a narrativa visual € um campo de experimentacdes
que nao subestimam o leitor — independentemente de sua idade. Assim, estudar
historicamente a produ¢ao dos livros de imagem contribuiu para a compreensao
das mudancgas que foram acontecendo na visdo que se tem da infancia no
decorrer do século XIX e XX até a atualidade. A oscilagdo na perspectiva que o
adulto tem em relagao a infancia incide sobre as decisdes acerca do que é ou
nao conveniente para a educagao das criangas.

A partir da leitura de imagem, conseguimos observar os modos que as

criangas compreendem a histoéria e as sutilezas do seu processo de interpretacao.



A leitura de imagens narrativas pela criangca € um processo complexo que
demanda, muitas vezes, a participagcao de adultos ou outras criangas, ou seja,
leitores mais competentes/experientes. A medida que o trabalho com a leitura
mediada de imagens narrativas se desenvolve, ocorre maior dominio sobre o
processo de leitura de imagem, de capacidade de interpretagcao e constituicao
de sentidos. Aconteceram mudangas nas criangas quanto ao seu processo de
identificacao dos elementos visuais relevantes para a compreensao da historia,
uma vez que as imagens narrativas permitem diferentes niveis de apropriacao e
fruicdo, conforme a ampliacao do repertério de experiéncias.

As respostas das criangas tiveram repercussoes distintas na criagao
dos dois artistas, provocando mudangas nas esquematizagdes da histéria, na
questao da sequéncia narrativa da virada da pagina, bem como na insergao
de personagens, nos detalhamentos, etc. Os artistas tiveram consciéncia
e reflexividade sobre o seu processo poético, em relagdo as alteragdes
engendradas pelas respostas das criangas. Tornou-se visivel, desse modo, as
nuances poético-narrativas presentes nas composi¢cdes e na intencionalidade
como marca consciente no trabalho em arte. Para encaminhar a historia no
enredo pretendido, os artistas langaram mao de artimanhas graficas, ja que
nao podiam contar com o auxilio do texto escrito. Como vimos nas entrevistas
com os artistas, existem muitos estilos de criagao: desde o artista que se isola e
cria o livro em solidao, ao artista que expde seu processo de criagao buscando
opinides alheias. Apesar de distintos os estilos dos dois artistas participantes,
Cica Fittipaldi e Laurent Cardon, estavam pautados na coragem. Aceitaram a
vulnerabilidade de seus processos criativos as entradas das criangas, e isso hao
€ algo facil. Seus processos de construgao das narrativas foram extremamente
ricos. Os artistas previam as leituras das criangas, que por vezes iam de encontro
com o intencionado, sugeriam outra perspectiva, ou confrontavam-se, algumas
vezes, com respostas distantes de suas expectativas.

Laurent construiu uma narrativa em que as criangas muito se
divertiram. As sugestbes das criangas nao foram executadas, pois a Joaninha
nao se casava com o Caracol, e quando elas estavam certas de que o fim havia
chegado, a historia prosseguia em outra diregao. Este artista parecia ter a sua

narrativa esquematizada desde o inicio, de modo que as leituras posteriores



das criangas pareceram nao interferir. Utilizou as falas e sugestdes das criancas
dos exercicios anteriores ao inicio da narrativa. “Eu anoto tudo quando as
ideias vém” (CARDON, 2013), explicou para as criangas durante a mediagao
da histéria.

Cica avancava sua narrativa de acordo com as perspectivas abertas
pelas leituras das criangas. Abarcou muitas das sugestdes e pareceu ter certa
dificuldade para arrematar a histéria. Para essa artista, esta relagdo com as
criancas foi ao mesmo tempo estimulante e desafiadora: “Muitas das coisas que
eles falaram da vontade de aproveitar, mas quantos parénteses vocé abre, né?”
(FITTIPALDI, 2013b), disse, ao fim do processo, quando havia absorvido muitas
sugestdes, demonstrando que sua intengao era aproveitar ainda mais as falas
das criangas.

Tudo é intenso nas pesquisas realizadas com criangas pequenas! Elas
falam ao mesmo tempo, arrastam as cadeiras, levantam e ficam na frente dos
outros [“Porque eu nao consigo enxergar!!!”]. As criancas divergem, as criangas
concordam, divertem-se com as suposi¢des de leitura levantadas. Sobretudo,
negociam os significados de cada imagem. Elaboram conjuntamente hip6teses
com fluidez, constroem ideias pautadas umas nas outras, refletem sobre cada
imagem e cada acao nela presente. Contextualizam o que veem com o que
vivem. Numa das atividades de leitura, Ana Carolina compartilhou com seus
amigos muitas informacdes sobre a floresta e os seres reais e imaginarios que
la vivem. E, com muita seriedade, explicou sobre a floresta que tem muitos dos
animais das narrativas que foram com eles construidas: a Mata Zénica'?. Esse
trecho denota que as criangas possuem uma ampla gama de conhecimentos e
os vivenciam de modo integrado, nao apenas os recebendo, mas os produzindo,
num processo de ressignificagcdo com o mundo que as entorna.

O contato intenso com a teoria produzida no exterior foi fundamental
para ampliar nosso conhecimento nesse campo multidisciplinar de estudo. A
juncdo do quebra-cabeca, que representa o que chamamos de precedentes
do livro de imagem, tornou-se um instigante objeto de estudo. A experiéncia

de pesquisa no contexto europeu contribuiu para olharmos para nossa propria

129 Fusao de “Mata Atlantica” com “Floresta Amazonica”.



pratica de mediagao de leitura de imagem. Trouxe novas perspectivas de como
estar com livros e criangas, agucando a criticidade, refletindo sobre nossas
acdes. Enxergando, no vivido, muitos significados.

Assim, a mediagao foi um eixo que ganhou corpo neste trabalho.
Mostrou-se como questdao fundamental a importancia do outro no processo
de leitura e interpretacao das narrativas visuais. A relevancia da mediacao
de leitura das histérias emergiu nas diferentes leituras, nos varios contextos
pesquisados. Tornou-se evidente que existem muitos estilos de mediacéo. Ora
um mediador € mais sugestivo ora mais aberto, nao havendo um unico modelo.
O papel da mediagcdo mostrou-se enriquecedor na leitura e na formagéao do olhar
principalmente no que tange as sutilezas narrativas. O adulto se mostra como
aquele que organiza e instiga a leitura. No entanto, sao as criangas que elaboram
de modo satisfatério a cadéncia de leitura e estruturagao dos significados.

Presente na fala de todos os artistas entrevistados e que pode ser
comprovado nas narrativas apresentadas é como as histérias dos livros de
imagem podem ser fruidas por pessoas de diferentes idades. Mesmo que sejam
dirigidas para criangas que ainda nao sabem ler, elas permitem leituras para
criangcas de muitas faixas etarias. Vimos como artistas inserem elementos a
serem descobertos por leitores com diferentes repertérios. Podemos citar, por
exemplo, a casa do Esquilo quando este oferece o jantar para Joaninha: a postura
arrogante do Esquilo, seu retrato na parede demonstrando seu egocentrismo, e
o desconforto da Joaninha nesse ambiente apareceu apenas nas leituras com os
adultos. As criancas diziam que ela nado havia gostado da comida. O mediador,
apesar de influenciar a leitura, tirando conclusdes proprias, por exemplo, também
considera o que as criangas dizem, olhando de um outro jeito para a imagem e
a narrativa. Muitos desfechos séo por elas compreendidos e ampliam a leitura
dos adultos. A leitura da histéria da Saci pelas criancas brasileiras como um
ser dotado de invisibilidade e que os muitos olhos presentes em seu corpo se
devem aos muitos sacizinhos invisiveis que estdo dentro do corpo da Saci é
dotada de poesia. Nao surgiu leitura semelhante nos dizeres dos adultos que,
em contato com esta versao da histéria, sentiam-se convencidos de que esta é
uma linda leitura, incorporando-a para si.

Nas leituras feitas com as criangas francesas também emergiram



momentos muito instigantes. Apesar de compartilharem de outro contexto
cultural, debrugaram-se para construir significados com as historias que lhes
eram apresentadas. Apesar de desconhecerem o mito do saci, demonstraram
serem leitores competentes, realizando uma leitura de modo satisfatorio, ainda
que por uma tangente.

Por fim, vimos que os livros de imagem mobilizam pessoas e leituras!
Representam um rico objeto cultural que se constituiu historicamente e que
desempenhou diferentes papéis no percurso cultural das midias impressas.
Este singular objeto de leitura instiga a oralidade, o pensamento e, sobretudo,
a relacdo com o outro e a arte. Conhecer outras histérias, outros enredos,
outros formatos facilita a formagao desse leitor. Desde o inicio das historias
por imagens, os artistas fazem a riqueza dessas narrativas circularem, seja
nos jornais ilustrados ou nos livros de imagem. Se antes eram produzidas para
adultos, foram repensadas para criangas. Trabalhos como os de Cica Fittipaldi
e Laurent Cardon dialogam com adultos também, mostrando novamente que o
livro de imagem pode ser para todos os leitores.

Na minha experiéncia como professora, percebo que os livros
mais apreciados pelas criangas sao aqueles que dialogam com seus leitores,
apresentando narrativas instigantes, sem encadeamentos excessivamente
Obvios. As criangcas gostam do desafio, apreciam o ir e voltar da pagina para
a construgcao dos nexos narrativos, das aberturas sugeridas. Nas estratégias
de interpretagdo que criangas pequenas empregam para a leitura de imagens,
algumas vezes falta-lhes conhecer alguns coédigos e convengdes da cultura
escrita para que consigam avancgar na histéria, como o sentido de leitura, marcas
graficas, baldes, flechas, etc. No entanto, a liberdade que sentem para a leitura
parece ser maior que nos adultos. Mais importante que a compreensao da
histdria foi observar o trajeto realizado, as hipéteses levantadas e os parceiros
de leitura.

Assim, na analise dos dados que tiveram por foco a relagao entre
leitores e o livro de imagem, vimos que o outro permeia todas essas relacgoes.
O outro — parceiro de leitura. O outro — mediador da leitura. O outro — autor do
livro.

Para finalizar, retomo uma fala de Juan Mata, da Asociacion



Entrelibros. Juan Mata defende que o livro tem um carater mediador. Para ele,
o livro constréi relagoes entre pessoas, sendo este o objetivo da mediacéao.
Na época, tive um estranhamento diante da inversao do papel do mediador, ja
que as concepgdes de mediagado sao, em geral, de que uma pessoa realiza a
mediagao para outra pessoa chegar ao livro. No entanto, apés toda a dinamica
de criagao das narrativas com Cica e Laurent, os dizeres de Juan Mata ecoam
mostrando que o livro de imagem — como bom mediador — nos faz chegar ao

outro. Ao outro — artista. Ao outro - crianga. Ao outro — nossa infancia.
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO (TCLE)- Artistas

Eu,

,RG , dou meu consentimento livre e esclarecido

para participar como voluntario(a) da pesquisa: “Processo criativo de narrativa visual:

interlocucoes entre artistas e criangas”, sob responsabilidade da pesquisadora Hanna
Talita Gongalves Pereira de Araujo, sob orientagao da Profa. Dra. Lucia Reily.

Esta pesquisa justifica-se pela necessidade de aprofundar o conhecimento
sobre o processo criativo do artista ilustrador de livros de imagem no sentido de
compreender o(s) modo(s) de sua produgao poética e criativa e para compreender os
modos que o processo de interlocucdo se da entre os sujeitos.

Através de critérios, escolnemos, além de vocé, outros trés renomados
artistas na categoria livro de imagem na literatura infantil.

A sua participagao consiste em conceder duas entrevistas referentes ao
seu processo de criagdo. As entrevistas serdo realizadas entre janeiro de 2013 e
dezembro de 2015. Além disso, sua participagdo no projeto conta com a produgéo de
uma narrativa visual em interlocucido de um grupo de criangas entre 5 e 6 anos, da
Creche/Pré-Escola Central da Universidade de Sao Paulo.

Em relacao a possibilidade de qualquer tipo de desconforto com a situagao
da entrevista e de sua gravacao, tera garantido o sigilo das informacgdes, bem como o
direito de interromper sua participacao, se assim o desejar.

Dada a natureza do estudo, e por nao oferecer riscos de quaisquer natureza,
nao esta previsto nenhum tipo de ressarcimento ao participante; da mesma forma, os
mesmos estao isentos de qualquer 6nus financeiro.

Todos os dados serao utilizados com interesse estritamente académico e
tratados com rigor cientifico.

E garantido o sigilo dos dados coletados, sendo que os mesmos ser&o
utilizados exclusivamente para fins didaticos e/ou cientificos.

Poderao ser solicitados quaisquer esclarecimentos sobre a pesquisa em
qualquer momento.

Os pesquisadores poderao ser contatados pelo telefone (19) 3342-1660 e o
Comité de Etica em Pesquisa da UNICAMP pelo telefone: (19) 3521-8936.

Fui esclarecido(a) e tenho ciéncia,

Campinas, de de

Assinatura do Participante

Assinatura da Pesquisadora Assinatura da Orientadora
Profa. Ms. Hanna T. G. P. de Araujo Profa. Dra. Lucia Reily
mailprahanna@gmail.com lureily@fcm.unicamp.br






TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO (TCLE)-

Responsaveis pelas criangas

Eu, , RG
, responsavel pela crianga
dou meu consentimento livre e esclarecido de que ela participe como
voluntario(a) da pesquisa: “Processo criativo de narrativa visual: interlocucdes entre
artistas e criancas”, sob responsabilidade da pesquisadora Hanna Talita Gongalves
Pereira de Araujo, sob orientagdo da Profa. Dra. Lucia Reily

Esta pesquisa justifica-se pela necessidade de aprofundar o conhecimento
sobre o processo criativo do artista ilustrador de livros de imagem no sentido de
compreender o(s) modo(s) de sua produgao poética e criativa e para compreender os
modos que o processo de interlocucdo se da entre os sujeitos.

Tenho conhecimento que a participacédo da crianca a qual sou responsavel
consiste em participar juntamente com outras criancas de 5 e 6 anos em atividades de
leitura mediadas pela pesquisadora. As atividades serao realizadas entre fevereiro de
2013 e novembro de 2014, na biblioteca da Creche/Pré-Escola Central da Universidade
de Sao Paulo.

Em relacéo a possibilidade de qualquer tipo de desconforto com a situagao
da entrevista e de sua gravacao, tera garantido o sigilo das informacgdes, bem como o
direito de interromper sua participacdo, se assim o desejar.

Dada a natureza do estudo, e por nao oferecer riscos de quaisquer natureza,
nao esta previsto nenhum tipo de ressarcimento ao participante; da mesma forma, os
mesmos estéo isentos de qualquer énus financeiro.

Tenho conhecimento que tanto as videogravacdes que serdo realizadas
assim como os dados coletados serao utilizados com interesse estritamente académico
e tratados com rigor cientifico.

E garantido o sigilo dos dados coletados, sendo que os mesmos serdo
utilizados exclusivamente para fins didaticos e/ou cientificos.

Poderdo ser solicitados quaisquer esclarecimentos sobre a pesquisa em
qualquer momento.

Os pesquisadores poderao ser contatados pelo telefone (11) 2826-3596 e o
Comité de Etica em Pesquisa da UNICAMP pelo telefone: (19) 3521-8936.

Fui esclarecido(a) e tenho ciéncia,

Campinas, de de

Assinatura do responsavel pela crianga participante

Assinatura da Pesquisadora Assinatura da Orientadora
Profa. Ms. Hanna T. G. P. de Araujo Profa. Dra. Lucia Reily
mailprahanna@gmail.com lureily@fcm.unicamp.br



