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Resumo

O livro de literatura para criancas € um “objeto cultural onde visual e verbal se
mesclam” (LAJOLO, ZILBERMAN, 1984). Para abordar essas mesclas, sdo propostas
cinco categorias: 1) o suporte do texto; 2) a enunciacdo grdfica do texto; 3) a visualidade,
isto €, as imagens mentais que o texto suscita no leitor; 4) a ilustragio e, por extensdo, a
imagem, como texto visual; 5) o didlogo entre texto e ilustragao.

Para teorizar e historicizar essas categorias, recorro a alguns retéricos greco-latinos
e renascentistas, a alguns ensaistas do século XX e a neurocientistas.

Procuro mostrar a funcionalidade e colaboracdo dessas categorias por meio do
estudo do livro O prato azul-pombinho, de Cora Coralina, com desenhos de Angela Lago.

Abstract

The illustrated children’s book is a “cultural object that blends visual and verbal
codes” (LAJOLO, ZILBERMAN, 1984). To deal with this blend, five categories are
suggested: 1) text support; 2) graphic enunciation; 3) visuality, i.e., mental imagery that the
text elicit to the reader’s mind’s eye; 4) image, hence, illustration, as visual text; 5)
dialogue between text and illustration.

To theorize and historicize these categories, 1 discuss some Greek, Roman and
Renaissance rhetoricians, some XX century essayists and some neuroscientists.

I attempt to show the collaboration and usefulness of these categories, analyzing
Cora Coralina’s book O prato azul pombinho, with drawings by Angela Lago.
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Introducao

Todas essas sdo razdes para que, ao refletirmos sobre a ilustracdo nos
livros para criancas, esses passem, gracas a ela, a constituir uma
espécie de novo objeto cultural, onde visual e verbal se mesclam.

Marisa Lajolo e Regina Zilberman (1984, p. 14; itdlico meu)

Livros infantis costumam constituir um tipo especial de texto, onde
linguagem verbal e linguagem visual — mais do que coexistirem ou
superporem-se — imbricam-se, amalgamam-se, interagem.

Marisa Lajolo (Apres. In: MARTINS, 1989, p. 7; itdlico meu)

Esta pesquisa estd estreitamente ligada 8 minha produ¢@o como escritor e ilustrador
de livros infantis e aos estudos sobre a literatura infantil brasileira, especialmente sobre
ilustragdo de livros para criangas, que venho desenvolvendo. Peco licenca, assim, para
utilizar um tom narrativo nesta introducao.

Em 1980, foram publicados meus primeiros livros infantis: Maneco Caneco Chapéu
de Funil, Panela de arroz e Os pregadores do rei Jodo (Ed. Atica). Nessa época, eu
trabalhava como arte-educador na drea de educacdo especial, em um internato para
deficientes mentais (Casa de David). Esse trabalho, desenvolvido desde o final de 1977,
serviu-me como ponto de partida para apresentar uma comunica¢do em um semindrio de
literatura infantil durante uma Bienal Internacional do Livro, em 1982. Nessa comunicacao,
apresentei desenhos de meus alunos deficientes e histérias por eles inventadas a partir de
seus desenhos, nos quais se evidenciavam a liberdade na representacdo, a expressividade
das cores, a inventividade das histdrias e, sobretudo, o significado humano daquelas
producdes, em lugar de sintomas de defasagem cognitiva e de desvios de comportamento,
usualmente destacados nos diagnésticos (clinicos, psicolégicos e pedagdgicos) dessas
criancas. O contraponto daqueles desenhos e histérias com certa produgdo para criangas da
época evidenciava a timidez criativa e a falta de densidade humana, resultado de uma
imagem muito estreita do leitor-alvo, obviamente ndo me refirindo aos grandes autores do
periodo, como Ana Maria Machado, Lygia Bojunga Nunes ou Ruth Rocha.

Conhecendo meus livros infantis e tendo lido o texto dessa comunicagdo, Regina
Zilberman convidou-me para escrever um capitulo sobre A crianca e as artes pldsticas,

para um livro que ela estava organizando, A producdo cultural para a crianca (Porto



Alegre: Mercado aberto, 1982). Nesse capitulo, abordei questdes relativas a crianca e ao
espaco arquitetdnico e urbanistico, a crianca € o museu, a arte na escola, ao
desenvolvimento da linguagem grafica e o contar histdrias a partir dessa producdo, além de
abordar a ilustragdo de livros para criancas (p. 167-179), meu primeiro texto sobre o
assunto. Nele, propunha dois conjuntos de categorias para o estudo da ilustracdo: os
elementos narrativos e os elementos plasticos.

Nos elementos narrativos, eu incluia o que € representado na ilustragdo (e que hoje
denominaria fungées representativa, descritiva e narrativa), além de figuras de linguagem
visuais como a metdfora e o indice (e que hoje eu designaria metonimia).

Os elementos plasticos, por sua vez, eram definidos como aqueles que “chamam a
atencdo para a forma mesma da ilustracdo, a maneira de representar, o como foi
representado, em contraposicdo a o que foi representado” (p. 168), conceituacdo essa que se
aproxima do que hoje denomino funcdo estética. Dentre os elementos plésticos eu
destacava: linha, cor, luz, forma, estrutura linear, estrutura cromatica, estrutura formal,
estrutura luz/sombra e enquadramento.

Em seguida, comentava as ilustracdes para alguns livros infantis: A casa da
madrinha, de Lygia Bojunga Nunes, ilustrado por Regina Yolanda (Rio de Janeiro: Agir,
1980); Ou isto ou aquilo, de Cecilia Meireles, ilustrado por Eleonora Affonso (Rio de
Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1977); Chuva!, Dia e noite, O dourado, O trem e O vento,
todos de Mary Franca, ilustrados por Eliardo Franca (Sdo Paulo: Atica, 1982) além de
Historinhas de Eva Furnari publicadas na Folhinha de S. Paulo.

A partir dai, aquelas categorias foram sendo aplicadas na andlise de obras,
apresentadas e discutidas em palestras, cursos e oficinas, além de serem divulgadas em
varios artigos. Nesse processo, destaco a publicagdo de llustracdo do livro infantil (Belo
Horizonte: Lé, 1995; 2.ed., 1998), em que abordo: 1) ilustracdo e projeto grafico; 2)
fungdes da ilustragdo; 3) estilos; 4) técnicas; 5) um pouco de histéria; 6) livro de imagem;
7) livro de poesia; e 8) bibliografia sobre ilustrac@o do livro infantil.

Por fim, em minha dissertacdo de mestrado, Poesia infantil e ilustracdo: estudo
sobre Ou isto ou aquilo de Cecilia Meireles (IEL/Unicamp, 1998), aqueles dois conjuntos

de categorias transformaram-se em quatro:
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1. Fungdes da imagem, conjunto desdobrado em onze fun¢des que guardam estreita
relacdo com as fungdes da linguagem de Jakobson: funcdes representativa, descritiva,
narrativa, simbdlica, expressiva, estética, conativa, fética, metalingiiistica, lddica e
pontuacgao;

2. O par complementar denotagdo/conotagao;

3. A retdrica da imagem, ou seja, figuras de linguagem que podem ser apropriadas
para o estudo da linguagem visual, como a hipérbole, a metifora, a metonimia e a
personificagdo;

4. Finalmente, o conceito de coeréncia intersemidtica, que se apropria € amplia o
conceito de coeréncia textual, designando a relacdo entre texto e ilustracdo, modalizada em
trés graus: convergéncia, desvio e contradigdo.

Ao longo da pesquisa de mestrado, foi-se evidenciando, na producdo poética para
criancas, uma grande quantidade de poemas descritivo-narrativos. Ao estudar os poemas
que constituem o corpus da dissertagdo — Colar de Carolina, O Mosquito Escreve e Ou Isto
Ou Aquilo — recorri, inclusive, a um vocabuldrio préprio do estudo da narrativa como cena,
diccdo narrativa, foco descritivo-narrativo, narra¢do, narrar, protagonista, voz poética
narrativa etc.

Dessa forma, do interior mesmo do trabalho foi emergindo a necessidade de
examinar com maior atenc¢ao as categorias narrativas, especialmente nos textos em que elas
estdo mais presentes, ou seja, nas narrativas propriamente ditas. Foi-se evidenciando, assim,
que as categorias propostas na dissertacao eram insuficientes para o estudo da ilustragdo de
ficcdo infantil. Nesta pesquisa, assim, comecei estudando as categorias personagem,
espaco, tempo, enredo e foco narrativo, tanto nos textos como nas ilustragdes.

Ao analisar as ilustragdes, na dissertacdo, fiz breves anotag¢des sobre o repertorio do
ilustrador, ou seja, certas preferéncias estilisticas e temdticas que podiam leva-lo, inclusive,
a se afastar do texto, até mesmo a contradizé-lo. Por outro lado, certos tragos estilisticos e
tematicos podem se destacar como caracteristicos de determinado ilustrador,
independentemente da obra ilustrada, levando-nos a reconhecé-lo antes mesmo de ler seu
nome escrito na capa, na pagina de rosto ou nos créditos do livro.

Na dissertacdo, o centro era a escritora — Cecilia Meireles — circunscrita por cinco

diferentes ilustradoras. J4 nesta pesquisa, para poder estudar melhor o repertério do
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ilustrador, decidi focalizar uma ilustradora — Angela Lago — circunscrita por diferentes
escritores, inclusive ela propria.

O corpus foi selecionado a partir do conjunto, relacionado na bibliografia,
constituido por: 1) livros ilustrados por Angela Lago; 2) seus livros de imagem, ou seja,
narrativas visuais em que ndo hd palavras ou, quando existem, desempenham papel
secunddrio; e 3) livros escritos e ilustrados por ela.

Inicialmente, pensei em estudar pelo menos: 1) um livro de imagem, 2) um livro em
que o texto e a ilustracdo se complementam e 3) um livro em que a ilustracdo desempenha
papel secunddrio em relagdo ao texto, ou, em outras palavras: 1) uma narrativa
desenvolvida apenas pelas imagens, 2) uma narrativa desenvolvida a duas vozes pelo texto
e pela ilustracdo e 3) uma narrativa desenvolvida principalmente pelo texto e na qual a
ilustracdo funciona como pontuacdo, criando pausas, gerando expectativas ou destacando
aspectos do texto.

Ao longo da pesquisa, o segundo tipo — narrativa desenvolvida a duas vozes pelo
texto e pela ilustracdo — acabou por se tornar uma hipétese central: a de que no livro infantil
ilustrado ocorre o didlogo entre texto e imagem, independente das eventuais assimetrias
entre a particip¢ao maior ou menor dos cédigos verbal e visual.

Como destaquei nas epigrafes, para Lajolo e Zilberman os livros de literatura para
criangas sdo objetos culturais onde o visual e o verbal se mesclam. Esse conceito parece
que ja é compartilhado pela comunidade brasileira de leitores. Um indicio da sua aceitacao
¢ o regulamento do Prémio Jabuti de 2005, da CBL — Camara Brasileira do Livro. Dentre as
17 categorias do prémio, a quarta € Melhor Livro Infantil. Na descricdo das categorias,
infantil é descrito como texto ficcional ilustrado, que pode ou ndo mesclar elementos do
“real”, destinado ao piiblico infantil.1

Embora essa mescla entre visual e verbal seja hoje quase um lugar-comum, a
natureza dessas interacdes ainda € um tépico pouco esclarecido. Ao longo da pesquisa,
acabei me concentrando na investigacdo das interagdes entre o verbal e o visual. As
categorias da narrativa, inicialmente escolhidas como principais instrumentos de andlise,

foram, desse modo, passando a segundo plano.

' Disponivel em: http:/www.cbl.com.br/pages.php?recid=21; acesso em: 17 abr. 2005.
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Para abordar as interacdes entre visual e verbal, foram emergindo cinco categorias:
1) o suporte do texto; 2) a enunciagdo grdfica do texto; 3) a visualidade, isto é, o conjunto
de caracteristicas textuais que sugerem imagens mentais ao leitor; 4) a ilustracdo como
texto visual; 5) o didlogo entre texto e ilustracdo.

Para teorizar e historicizar essas categorias, recorro a retdricos greco-latinos e
renascentistas, a alguns ensaistas do século XX e a neurocientistas.

Ao longo da pesquisa, foi se evidenciando que essas categorias ndo eram exclusivas
da literatura para criangas, assim, fui colecionando exemplos das mais variadas fontes,
desde que contribuissem para girar o meu moinho. Priorizei a narrativa de fic¢do, mas, para
ndo cansar o leitor com longas transcri¢cdes, procurei selecionar textos curtos; ora, em
alguns momentos, esses textos curtos eram poemas. Por isso, acabei ampliando o limite
definido anteriormente, narrativa de ficcao.

Lembrei-me de um recurso da poesia barroca — disseminagdo e recolha — e percebi
que valia a pena mostrar ao leitor a colaborag@o dessas categorias em um Unico texto. Ou
seja, mostrar ao leitor como as cinco categorias disseminadas ao longo da tese poderiam ser
recolhidas em um estudo que mostrasse sua co-laboragdo, seu trabalho conjunto. Dentre os
vdrios livros da bibliografia de Angela Lago — alguns lidos e relidos durante anos —, acabei
optando por O prato-azul pombinho, um poema de Cora Coralina que Angela transformou

. 2
em livro.

* Registro, como curiosidade, que, embora o Instituto de Estudos da Linguagem esteja localizado na rua Cora
Coralina, até 0 momento em que iniciei a redacao deste capitulo, nenhuma dissertacdo ou tese defendida nesse
instituto fazia referéncia a poeta goiana — pelo menos nos titulos ou resumos. Ja no nosso vizinho, o Instituto
de Filosofia e Ciéncias Humanas, foi defendida por Delgado (2003) uma tese de muitos méritos.
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Capa do livro O prato azul-pombinho



1. Um estudo sobre O prato azul-pombinho

Se a literatura infantil se destina a criangas e se se acredita
na qualidade dos desenhos como elemento a mais para refor¢ar a
histéria e a atragdo que o livro pode exercer sobre os pequenos
leitores, fica patente a importancia da ilustracdo nas obras a eles
dirigidas.

Ao lado disso, o visual, na vida contemporanea, ganha cada
vez maior importancia, tendo a vanguarda poética dos anos 50
incorporado a literatura a dimensdo Otica do signo e o cuidado
artesanal com a diagramacao. [...]

Todas essas sdo razdes para que, ao refletirmos sobre a
ilustracdo nos livros para criangas, esses passem, gracas a ela, a
constituir uma espécie de novo objeto cultural, onde visual e verbal
se mesclam.

Marisa Lajolo e Regina Zilberman (1984, p. 13-14)

No livro Literatura infantil brasileira, Marisa Lajolo e Regina Zilberman propdem
que, gracas a ilustragdo, o livro para criangas passou “a constituir uma espécie de novo
objeto cultural, onde visual e verbal se mesclam” (idem, p. 14).

Mais de vinte anos depois, ao folhear os resumos de comunicacdes apresentadas no
V Semindrio sobre Literatura para Criancgas e Jovens, integrante do 15° COLE — Congresso
de Leitura do Brasil, realizado de 5 a 8 de julho de 2005 (CONGRESSO..., 2005, p. 149-
178), nota-se — pelo menos por meio dos resumos — que sdo raras as comunicacdes que
mencionam essa mescla entre verbal e visual. Embora com atraso, parece-me que vale a
pena enfrentar esse desafio.

Tomando como mote a citacdo acima, proponho a seguinte glosa: o livro infantil
ilustrado constitui-se como suporte para um texto hibrido, composto pelo texto verbal e
pelo texto visual. No caso da narrativa, temos uma espécie de narrativa dialogada, com a
alternincia de enunciados verbais e enunciados visuais. Esse modelo € aqui proposto como
metodologia de estudo. Ndo pretendo mostrar que as narrativas para criancas sdo narrativas
hibridas, apenas mostrar as contribui¢cdes que esse modelo oferece para estudar o livro
infantil ilustrado. Para isso, escolhi como objeto de estudo o livro O prato azul-pombinho,

de Cora Coralina (2002), com desenhos de Angela Lago.
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Capa

A capa é um texto tipicamente hibrido, composto por trés enunciados verbais e um
visual, sobre fundo cinza. O primeiro enunciado verbal refere-se a autoria. No alto da capa,
em caixa alta (isto €, maidsculas), estdo compostos os nomes das autoras: CORA
CORALINA pesennos DE ANGELA LAGO. Para destacar o nome das autoras, o sintagma
DESENHOS DE €std composto em corpo menor; para distinguir a autoria (verbal e visual), o
nome da escritora estd em preto e o sintagma DesENHOS DE ANGELA LAGO, em branco.
Sobre esse sintagma aparece uma assinatura da ilustradora em preto.

O segundo enunciado verbal € o titulo da obra, composto em caixa alta, em preto: O
PRATO AZUL-POMBINHO.

O terceiro enunciado verbal € a letra g mindscula, em itdlico, logomarca da editora,
Global.

Entre o nome das autoras e o titulo hd uma ilustragdo, em formato proporcional ao
da capa, margeada por um fio branco. A ilustracio mostra uma mulher € uma menina. A
mulher tem cabelos brancos; a menina, cabelos castanhos escuros.

De costas para o observador, a mulher mostra apenas parte da face direita, a orelha e
parte de trds do pescoco. A menina estd deitada, de olhos fechados; apenas o rosto se
destaca entre o travesseiro € as cobertas. Com a mao direita, a mulher toca levemente o
queixo da menina; com a esquerda, acaricia ternamente seus cabelos.

Nao ¢é possivel representar uma cena, um rosto, um objeto, sem apresentar, ao
mesmo tempo, um ponto de vista: o ponto de vista do representador, que, por sua vez, serd
compartilhado pelo observador da imagem. Nesta cena, estamos atrds da mulher, bem
proximos, como se estivéssemos no mesmo cendrio com as personagens.

A imagem ndo é uma fotografia, nem tenta parecer uma fotografia. O modelado é
bastante simplificado. Os volumes sdo substituidos por manchas de cor, que mostram
claramente que sdo pinceladas. Algumas transparéncias indicam o uso de pincel chato.

A imagem tem forma retangular, um pouco mais comprida do que alta (a orienta¢ao
“paisagem” do Word). O rosto da menina é uma forma oval quase no centro do retangulo.
A cor mais escura da pintura estd em volta do rosto: sdo seus cabelos. O rosto estd rodeado

por pinceladas brancas representando as cobertas e o cabelo da mulher.
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Abaixo dessa faixa central, em diagonal descendente, da esquerda para a direita,
uma mancha azul de forma aproximadamente triangular representa uma blusa ou parte de
um vestido. Acima da faixa central ha manchas cinzentas e azuladas. Uma linha ondulada,
em forma de S virado 90° para baixo, duas linhas inclinadas — formando uma espécie de Y
— e alguns pontinhos parecem ter funcdo mais ornamental do que imitativa.

Junto ao queixo da menina hd uma manchinha em forma de meia-lua: azul no
centro, contornada de branco. Depois da leitura do livro poderemos identificar essa
manchinha como um caco do prato mencionado no titulo do livro. Também poderemos
identificar a menina como protagonista e narradora, ¢ a mulher de cabelos brancos, como
sua bisavé. A interpretagdo da mulher como bisavd e da menina como protagonista mostra
um fendmeno tipico dos textos hibridos: a projecdo dos significados do texto verbal sobre o
texto visual e vice-versa.

As cores mais quentes estdo nos rostos e nas maos, préximo do centro da pintura.
Cores frias e neutras — azuis, cinzas e brancos — dominam o resto da pintura. O observador
pode partilhar o sentimento de ternura da mulher pela menina, mesmo que nao saiba quem
elas sdo e nem saiba porque a menina tem um caco de louca pendurado no pescogo. Por
outro lado, depois da leitura do livro, essas informacOes se agregam aos significados da
imagem.

O enquadramento fechado — bem préximo — pode lembrar os enquadramentos de
narrativas televisuais como seriados, minisséries e novelas. O dngulo de visdo em diagonal,
neste caso, de cima para baixo, lembra o angulo preferido pelos pintores, desenhistas e
gravadores barrocos. A maneira de pintar — com simplificacdo da forma e do modelado,
com certa geometrizacdo, énfase mais no plano do que no volume e profundidade, presenga
explicita da pincelada (“isto € uma pintura, ndo uma mulher € uma menina em carne e

. s . . . . 2 . 1
0ss50”’) — pode lembrar a pintura pds-impressionista, especialmente a cézanniana .

! Referéncia ao pintor francés Paul Cézanne (1839-1906). Segundo a Encyclopaedia Britannica Online,
Cézanne “associou-se aos impressionistas, expondo com eles em 1874 e 1877. Ao contrario de outros artistas
do grupo, ele enfatizava a estrutura dos objetos mais do que a visdo apresentada pela luz que deles emanava,
baseando suas composi¢des em massas de cubos, manchas de cor e linhas arquitetdnicas. No final dos anos
1870, ele rompeu com os impressionistas, explorando seu préprio caminho radicalmente novo de pintar o
espaco profundo e o desenho plano; esses ultimos trabalhos sdo classificados freqlientemente como pés-
impressionistas.” (Disponivel em: http://www.britannica.com/ebc/article-9360220; acesso em: 8 jan. 2006.)
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O modo de representar — o estilo — parece resultar da colaboragcdo de diferentes
estilos: de diferentes meios (televisdo e pintura) e de diferentes épocas (barroco e pos-

impressionismo).

Folha de guarda e ante-rosto

Abrindo o livro, encontramos uma folha de guarda, cor areia.

No ante-rosto, pagina em que usualmente sé viria o titulo da obra, aparece uma
ilustragdo, também em formato proporcional a pagina, com largas margens brancas (cerca
de 3cm) e, em lugar do fio branco da capa, absolutamente reto, aqui os limites da pintura
sdo bastante irregulares, deixando perceber as pinceladas.

Uma mulher de cabelos brancos segura uma travessa, ao lado de um armadrio, com
uma porta de vidro aberta. O leitor pode inferir que ela vai guardar a travessa.
Anaforicamente, o leitor pode identificar a mulher dessa ilustracdo com a mulher da capa e
a travessa, com tons azulados, com o prato azul-pombinho do titulo.

Os significados do texto verbal se projetam sobre as ilustracdes e os significados das
ilustragdes se projetam sobre o texto verbal: nessa ilustragdo, por exemplo, o prato do titulo
aparece dentro de uma cena, antecipando, de certo modo, os versos da p. 21: “Tornava a
reliquia para o relicédrio / que no caso era um grande velho armaério, / alto e bem fechado.”

Além dessas relagdes cruzadas, ocorrem também relagdes associativas
independentes, tanto verbais como visuais: tanto palavras retomam e evocam palavras
como imagens retomam e evocam imagens. Por exemplo, a imagem da mulher no ante-

rosto retoma a imagem da capa, a0 mesmo tempo em que evoca a pintura cézanniana.

Verso do ante-rosto e pagina de rosto

No verso do ante-rosto, padgina antigamente destinada a enumerar as obras do autor,
aparece novamente a mulher, agora sentada diante de uma mesa, sobre a qual estd o prato
azul-pombinho. A representacdo é metonimica — a parte pelo todo: vé-se apenas um
pedacinho do prato e, da mulher, como nas esculturas das pracas, apenas o busto. Em

segundo plano, vé-se também um pedacinho do chdo vermelho, que lembra piso de cimento

20



vermelho, e as paredes claras, com rodapés e batentes de cores meio indefinidas. O fundo é
representado de maneira apenas indicativa, lembrando as pernas de um palco de teatro.

A pégina de rosto repete os enunciados verbais da capa, com algumas alteracdes. O
sintagma DESENHOS DE ANGELA LAGO estd composto em cinza claro (em lugar do
branco); a assinatura foi eliminada e, sobreposto ao sintagma DESENHOS DE, hd um &
composto em corpo grande e cor areia. Agora aparece a logomarca completa da editora:
global, em caixa baixa (isto €, minusculas) e itélico, e, em corpo bem menor, EDITORA em
caixa alta e itdlico.

Nao aparece o local (Sao Paulo), nem a data (2002) e nem a edi¢do (2. ed.),
informagdes que costumam aparecer na pagina de rosto.

A composi¢do grifica do nome da poeta e da ilustradora no alto da pégina, na
mesma linha, tanto na capa como na pdgina de rosto, desfaz a assimetria geralmente
existente entre escritor e ilustrador. Aqui, essa composicdo grafica sugere uma co-

laboragdo, uma co-autoria.

Pagina 7

A ilustragdo mostra uma menina, sentada diante de uma mesa, sobre a qual estd o
prato azul-pombinho. Esta ilustragdo retoma, anaforicamente, a ilustracdo anterior, mas
invertendo a posi¢cdo da figura feminina, que agora estd a direita do leitor, olhando para o
prato a esquerda. Estariam e mulher e a menina sentadas a mesma mesa? Terifamos aqui
uma espécie de plano e contraplano, tal como ocorre no discurso cinematografico?

O texto informa que o prato do titulo era o ultimo de um aparelho antigo de 92
pecas. A narrativa comeca lentamente, por meio de reiteracdes, ou melhor, variacdes,

evocando a féormula de inicio dos contos narrados oralmente, o “era uma vez”. Diz o texto:

Era um prato sozinho,

altimo remanescente, sobrevivente,
sobra mesmo, de uma colecao,

de um aparelho antigo

de 92 pecas.
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As linhas curtas, o eco em remanescente e sobrevivente, a assonancia da vogal e
(fechada e aberta) nas silabas tonicas das palavras mesmo, aparelho e pecas, a rima toante
em sozinho e antigo sugerem recursos da poesia, recursos esses que serdo reiterados ao
longo da narrativa, confirmando o género hibrido do nosso texto: tanto narrativa como
poesia — um poema narrativo. Essa hibridagdao pode nos autorizar o uso do termo narrador,

em lugar de eu lirico.

Paginas 8 e 9

A ilustracdo evoca a do verso do ante-rosto: vemos a mulher de cabelos brancos
sentada diante de uma mesa sobre a qual estd o prato. Desta vez é possivel identificar
algumas figuras pintadas no prato: talvez uma ponte, talvez uma figura com sombrinha.
Fica evidente, aqui, a importincia do conhecimento de mundo e do repertério de imagens
do leitor. Sem memdria, ndo € possivel reconhecer, identificar, nomear e descrever. Como a
leitura do texto verbal, o texto visual parece exigir aquele triplice movimento de que fala
Ezequiel Theodoro da Silva: constatar, cotejar e transformar (SILVA, 1981, p. 80-81). E,
assim, vamos somando argumentos para defender o modelo, aqui teorizado, de texto
hibrido verbal e visual.

A representacdo do fundo — as paredes, os rodapés e os batentes — mais uma vez é
apenas indicativa, sugerindo as pernas que, em um palco, escondem os bastidores do
publico.

Os primeiros versos trazem informagdes fundamentais:

Isto contava, com emoc¢ao, minha bisavo,
que Deus haja.

(CORALINA, 2002, p. 9)

Por meio da dupla projecao de significados — do texto para as ilustracdes e vice-
versa — identificamos a mulher da capa e das ilustragdes anteriores como bisavd da
narradora, enquanto reconhecemos que a narradora, apenas inferida, ja aparecia como

protagonista desde a capa.
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A narrativa prossegue descrevendo o tamanho, a forma e o peso do prato. Fala de

SE€us usos:

Prato de centro, de antigas mesas senhoriais
de familia numerosa.
De fastos de casamento e dias de batizado.

(idem, p. 9)

Nesses trés versos alude-se a uma classe social, a formas de organizagao familiar e a
celebragcbes de cardter social e religioso. A narradora completa que o prato servia para

doces variados e introduz a descri¢do da pintura no fundo do prato:

Era, na verdade, um enlevo.
Tinha seus desenhos
em miniaturas delicadas:

(idem)

A narradora expressa um sentimento de encantamento, procurando contagiar o leitor
com esse sentimento. Com os neurotransmissores aumentando suas expectativas, o leitor

vira a pagina.
Paginas 10 e 11

A narradora descreve o prato de modo assindético, isto €, sem conectivos — ou,

. . . 2
como dizem os hispanofalantes, um estilo cortado”:

Todo azul-forte,

em fundo claro

num meio-relevo.

Galhadas de arvores e flores,
estilizadas.

Um templo enfeitado de lanternas.
Figuras rotundas de entremez.

* Cortado. Dicho del estilo de un escritor: Que por regla general no expresa los conceptos encadenandolos
unos con otros en periodos largos, sino separadamente, en cldusulas breves y sueltas. (REAL ACADEMIA
ESPANOLA. Diccionario de la lengua espaiiola. Vigésima segunda edicién, 2001. Disponivel em:
www.rae.es; acesso em 04 ago. 2005.)
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Uma ilha. Um quiosque rendilhado.
Um braco de mar.

Um pagode e um paldcio chinés.
Uma ponte.

Um barco com sua coberta de seda.
Pombos sobrevoando.

(idem, p. 10)

Nessa descricdo, a narradora privilegia as figuras representadas e ndo sua
localizacdo. Para falar como os neurocientistas, destaca o qué, em lugar do onde’.

A estrofe seguinte funciona como introdu¢do a lenda que vai ser narrada. Ao
expressar as emogdes que sentia ao ouvir a bisavd contar a histéria pintada no fundo do
prato, a narradora procura contagiar o leitor.

A ilustragdo, em visdo diagonal, mostra o prato em primeiro plano e a menina, com
as maos sobre a mesa, olhando atentamente para o prato. O enquadramento em diagonal
enfatiza a profundidade. A cena se prolonga além do campo de visdo, aproximando o leitor,
ao mesmo tempo que dd uma impressdo de incompletude e de fugacidade: o leitor
contempla um instante. A representacdo ndo se preocupa com linhas e formas definidas, o
que se evidencia nos motivos decorativos nas bordas do prato: tem-se uma impressao, nao
se vé com nitidez. O modo indicativo de representar, ji observado em relacdo aos fundos,
fica evidente na representa¢io dos encostos das cadeiras.

Os volumes sao simplificados, um tanto achatados. Isso fica claro na representagio
do rosto da menina. Temos aqui um certo cézannismo.

As propor¢des, contudo, parecem um tanto distorcidas, como se a cena fosse vista
por meio de uma lente grande angular. A distorcdo, como se sabe, € um recurso para

expressar emocoes, tipico do expressionismo.

? Segundo Roberto Lent (2002, p. 288-290), “O cértex visual é na verdade um conjunto miltiplo de diferentes
areas funcionais, cada uma encarregando-se de um aspecto da grande funcao visual. [...] Uma tentativa de
reuni-las em dois sistemas funcionais diferentes foi feita pelos norte-americanos Leslie Ungerleider e
Mortimer Mishkin, com base na andlise dos sintomas apresentados por pacientes com lesdes corticais restritas
e nos estudos fisiolégicos com macacos. A hipétese de Ungerleider e Mishkin propde duas vias de informacao
[...]: a primeira seria a via dorsal, responsdvel pelos aspectos espaciais da visdo, como a localizagdo dos
objetos no espaco, a identifica¢do da direcio de objetos em movimento e a coordenacao visual dos
movimentos. A segunda seria a via ventral, responsével pelo reconhecimento dos objetos, suas formas e
cores.” Mais adiante, Lent (idem, p. 563) afirma que “a via ventral pode ser compreendida como a que
responde mais eficientemente a pergunta: ‘o qué?’ enquanto a via dorsal responde a pergunta: ‘onde?’.”
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Aqui talvez ja possamos resumir alguns tracos estilisticos das ilustracOes,
recorrentes ao longo do livro:

1) enquadramentos préximos, que lembram os enquadramentos das narrativas
televisuais (mais intimistas do que as cinematogréficas, que, ao contrario, podem dispor de
grandes telas, o que favorece as vistas panoramicas e os travellings, passeios da cAmara por
um cenario);

2) um certo cézannismo;

3) um certo expressionismo;

4) certos tragos barrocos, seguindo a li¢do de Wolfflin (1984), como a profundidade
(resultado das vistas em diagonal); o pictorico, ou seja, a énfase nos valores visuais em
detrimento dos valores plasticos, o que resulta em despreocupag¢do com linhas, formas e
limites bem definidos.

O leitor ja deve estar inferindo que a presenca de diferentes vozes em um mesmo
texto, isto é, a polifonia® proposta por Bakhtin, parece nio ser exclusiva do texto verbal.
Mais um elemento de aproximagdo entre os dois cddigos, o que refor¢ca o modelo de um
texto hibrido, verbal e visual.

O leitor ja deve ter percebido também que as ilustracdes ndo explicam nem
ornamentam o texto; as ilustracdes também ndo traduzem o texto, ndo buscam
equivaléncias entre o verbal e o visual. Mais do que coeréncia ou convergéncia de
significados, parece que se trata da co-laboracdo dos discursos verbal e visual, constituindo
um discurso duplo, um didlogo. As caracteristicas semioticas, semanticas, cognitivas,
emocionais de cada linguagem e sua histdria criam necessariamente um discurso hibrido,
em varios niveis.

O modelo interpretativo que prioriza a busca de equivaléncias entre os dois
discursos comete, a meu ver, duas faltas: em primeiro lugar, o de ndo reconhecer a
linguagem visual, sua histéria, sua teoria e sua critica, como se a linguagem visual ndo
pudesse ter voz prépria, que sé pudesse funcionar como ressondncia do texto; em segundo
lugar, deixa de perceber os significados construidos pela co-labora¢do dos discursos. Aqui,
a metafora da conversacdo pode ser util para percebermos que, isolando as falas de uma

conversa, o texto pode se tornar incompreensivel. Como disse anteriormente, meu interesse

* Ver BEZERRA, 2005.
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¢ apenas apresentar um modelo interpretativo; nao se trata de provar que o livro infantil é
assim. Em lugar do é, prefiro o é como, ou ainda, funciona como se.

E 6bvio que se podem estudar o texto e as ilustragdes separadamente e que podem
ser relevantes os estudos que abordam apenas o texto. Mas, se quisermos falar do livro
infantil e juvenil (para evocarmos, por exemplo, uma institui¢do como a Funda¢@o Nacional
do Livro Infantil e Juvenil, uma das mais importantes instituicdes do sistema literario
infantil brasileiro), e ndo apenas do texto literdrio infantil e juvenil, entdo € necessdria uma

mudanca de paradigma.

Paginas 12 e 13

A ilustragdo mostra o prato, no qual estd representado o encontro de um casal sobre
uma ponte. Uma representacdo metonimica: vemos apenas parte do prato. O leitor estd
sempre proximo, inserido na cena. Temos uma espécie de contraplano da ilustra¢do
anterior, como se agora o nosso ponto de vista fosse os olhos da narradora, uma camara
subjetiva, para usar a terminologia cinematogrifica. A metafora cinematogrifica vem a
calhar, porque as imagens pintadas no fundo do prato parecem se suceder como cenas de
um filme. O leitor sabe, pelo seu conhecimento de mundo, que a pintura no prato era uma
imagem estdtica, embora pudesse sugerir movimento. A ilustradora, porém, parece querer
mimetizar os movimentos da recordagio, alternando imagens vividas e imagens fugidias. E
aqui parece fazer todo o sentido as ilustragdes meio borradas, como sdo as imagens da
memoria. (Nao fosse assim, confundiriamos alucina¢cdo com percep¢do, imaginagdo com
realidade.)

O texto esclarece quem € o casal: a princesa Lui e seu namorado plebeu. A princesa
estava prometida a um principe chamado Li; o pai da princesa entdo ordenou que os criados

do pal4cio incendiassem o quiosque onde os namorados se encontravam.

Em um curso, valeria a pena o estudo de cada um dos blocos de texto formados
pelos enunciados verbais e visuais, especialmente os blocos formados pelas paginas
abertas, pares e impares, chamadas pdginas duplas no jargdo editorial. Para ndo fatigar o

leitor, entretanto, preferi examinar apenas alguns blocos.
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O suporte

Algumas palavras sobre o suporte do texto. J& é tempo de prestarmos atenc¢ao a ele.
O suporte ndo pode mais ser visto (se € que € mesmo visto...) como uma espécie de
motoboy pélido, candido, ou mesmo invisivel, que transporta o texto. Quando falo em
suporte, ndo penso sO no livro e nas paginas do livro, mas também em certas conotacdes e
expectativas associadas ao suporte material e aos textos que carrega. O poema O prato
azul-pombinho, por exemplo, foi publicado em trés tipos de suporte diferentes, o que, a
meu ver, convida a diferentes leituras do texto.

Inicialmente, O prato azul-pombinho foi publicado em uma coletinea poética para

adultos, Poemas dos becos de Goids e estorias mais (CORALINA, 1965).

CORA CORALINA

POEMAS

DOS BECOS DE GOIAS
E ESTORIAS MAIS

LIVRARIA
JOSE OLYMPIO
EIRTOA

Na capa, a palavra POEMAS estd composta em destaque, isolada das outras do
titulo, em corpo maior e cor diferente, azul. O sintagma DOS BECOS DE GOIAS / E
ESTORIAS MAIS esté composto em duas linhas, em corpo menor e outra cor, preto. Essa
composi¢do grafica chama atencio para o género poético.

O conectivo E, no entanto, parece estabelecer uma equivaléncia entre o sintagma

ESTORIAS MALIS e o sintagma POEMAS / DOS BECOS DE GOIAS, chamando a
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atencdo do leitor para possiveis tracos narrativos dos poemas. Esses tracos narrativos, alids,
sdo ressaltados pela prépria autora, em dois paratextos’, AO LEITOR e RESSALVA.
No primeiro, a autora se refere a obra como “livro de velhas estérias”. No segundo,

ela cria uma oposicao entre forma poética e contetido narrativo, privilegiando este dltimo:

AO LEITOR RESSALVA

Alguém deve rever, escrever e assinar os autos do Passado Este livro:

f
antes que o Tempo passe tudo a raso. Versos,.. Nao,

E o que procuro fazer, para a geragiio nova, sempre atenta Poesia.., Nao.
e enlevada nas estérias, lendas, tradicdes, sociologia e fol-

clore de nossa terra Um modo diferente de contar velhas estorias.

Para a gente miga, pois, escrevi éste livro de velhas esto-

rias. Sei due serei lida e entendida. . ‘/
A AUTORA L é - .
E,z,_ re- drB e, --¢Z—’.»££ﬁ"{ﬁ
){ai lezzz Aep? ﬂﬁ ¢ {z:(c;(;ag =
Jhoercre gpplel~o
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O livro Poemas dos becos de Goids e estorias mais pode ser lido como
“autobiografia poética”, “autobiografia através de poesia”, “poemas da memoria”, ou ainda,
“um tipo especial de memorialistica” — para lembrar alguns termos que Antonio Candido
utilizou para falar de Boitempo e Menino antigo, de Drummond (CANDIDO, 1987, p. 51,

p. 54-56).

> “Ap6s Genette [...], designa-se por paratexto o conjunto dos enunciados que contornam um texto: titulo,
subtitulo, prefacio, posfacio, encartes, sumdrio etc.” (MAINGUENAU, 2000, p. 105)
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Um paréntese: na minha biblioteca, os livros Boitempo I e Boitempo Il (Menino
antigo) estdo no segundo volume de Nova reunido, cujo subtitulo é 19 livros de poesia.
Destaco: livros de poesia. Candido, contudo, traz a biografia e a memdria para a ribalta,
deslocando a poesia para o fundo. Essa operacao critica sugere — talvez — que o género nio
pode ser definido apenas pelas caracteristicas textuais, mas também pelas expectativas do
leitor. A Ressalva de Cora Coralina acrescenta outro elemento: as intengdes do autor
manifestadas em paratextos, além é, claro, daquelas inscritas no proprio texto.

O contexto “livro de velhas histérias” favorece uma leitura do poema O prato azul-
pombinho que destaca o testemunho, chamando ateng¢do para as marcas textuais que
contrastam o tempo da enunciacdo (os anos 60, tomando como referéncia o ano de
publicac¢do do livro) e o tempo do enunciado (o final do século XIX e os primeiros anos do

século XX). Por exemplo, nos trechos:

Os namorados entdo,

na calada da noite,

passaram sorrateiros para o barco,
driblando o velho, como se diz hoje.

(CORALINA, 2002, p. 17; itlico meu)
Reuniu-se o conselho de familia

e veio a condenacio a moda do tempo:
uma boa tunda de chineladas.

(idem, p. 28; itdlico meu)

Ainda mais

agravada a penalidade:

proibicao de chegar na porta da rua.

Era assim, antigamente.

(idem, p. 30; itdlico meu)

O poema também foi publicado em uma antologia de poesia para criangas, Pé de
poesia, em uma colecdo — Literatura em Minha Casa — organizada em cinco géneros:

poesia, conto, novela, classico universal, peca teatral (MEIRELES et al., 2002).
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Maric Quintana
Cora Coralina
Olavo Bilac
Henriqueta Lisboa
Manuel Bandeira
Sidonio Muralha VOLUME POESIA

Essa antologia redne dez poemas, de oito poetas. Os poemas de Cecilia Meireles,
Ferreira Gullar, Mario Quintana, Manuel Bandeira e Cora Coralina ndo foram escritos
originalmente para o publico infantil, ao contrario dos poemas de Olavo Bilac, Henriqueta
Lisboa e Sidénio Muralha.

A antologia destaca os elementos comuns entre O prato azul-pombinho e seus
companheiros de coletanea: o jogo com a sonoridade e o ritmo da linguagem, a expressao
de sentimentos, 0s tragos narrativos e o protagonista crianga, este dltimo traco presente no
poema O menino poeta, de Henriqueta Lisboa, e, indiretamente, no poema Na rua do
Sabdo, de Manuel Bandeira. Neste tltimo, o protagonista ¢ um baldo, mas quem o fez é um
menino, José, “filho da lavadeira. / Um que trabalha na composicdo do jornal e tosse
muito.” (MEIRELES et al., 2002, p. 55)

A proximidade com outros poemas acaba destacando a poeticidade de O prato azul-
pombinho.

No livro infantil ilustrado por Angela Lago, longe dos outros poemas
autobiograficos, a trama autobiogréfica se esgarca. Nao é dificil classificar o texto como
poema narrativo, mas decidir se o texto € um conto em versos ou um texto autobiografico
em versos ja € mais dificil. No entanto, o leitor que seguir as pistas da nota da p. 34, isto é,

o leitor que ler o poema e a nota citados podera reforgar a trama autobiogréfica. Diz a nota:
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* O poema se encontra no livro

Poemas dos becos de Goias e estérias mais

(20 ed., Sdo Paulo: Global Editora, 2001, p. 66).
Na pégina 49 do mesmo livro se encontra

o poema “Estéria do aparelho azul-pombinho”;

e na pagina 75 uma Nota “De como acabou, em
Goids, o castigo dos cacos quebrados no pescogo”.

A publicagdo como livro infantil ilustrado destaca a narratividade do poema. A
distribuicdo do texto pelas paginas, inclusive, € feita de modo a criar efeitos de suspense,

COmo veremos a seguir.

Enunciacao grafica

Para ser reconhecido como texto e ndo apenas uma fala interior, o texto precisa ser
enunciado sob uma forma material e sensivel: a fala, a escrita, os sinais. Podemos dizer, por
exemplo, que uma conversa ¢ um texto enunciado oralmente por dois ou mais
enunciadores; que uma entrevista (publicada em jornal ou revista) estd enunciada visual ou
graficamente; que o telejornal € um texto enunciado audiovisualmente e assim por diante.
Sugeri, assim, o termo enunciacdo grdfica para designar o modo como o texto escrito é
enunciado, abrangendo vdrias modalidades: a manuscrita, a impressa, a digital etc.
(CAMARGO, 2003).

Assim como a enunciagdo oral pode conotar um enunciado com as mais variadas
inten¢des — afirmar, perguntar, pedir, ordenar, convidar etc. —, a enunciagdo grafica também
agrega significados ao texto. Por exemplo, ha varios recursos de sonoridade e ritmo, tipicos
da poesia, que sdo reforcados pela localizacdo, especialmente o inicio e fim de palavras,

versos e estrofes.

Um dia, por azar,

sem se saber, sem se esperar,

artes do salta-caminho,

partes do capeta,

fora de seu lugar, apareceu quebrado,
feito em pedagos — sim senhor —

o prato azul-pombinho.

(CORALINA, 2002, p. 22)
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Nos dois primeiros versos, temos a rima externa emparelhada azar/esperar; o
terceiro verso rima com o sétimo, salta-caminho/azul-pombinho, ambos substantivos
compostos, com o hifen como elemento gréifico que se destaca. H4 rimas internas; estas,
menos evidentes do que as externas, por exemplo, lugar, que ecoa azar e esperar; artes e
partes, no inicio do terceiro e do quarto versos, ganham maior destaque, embora menor do
que as rimas no final de versos. Menor destaque ainda tém as rimas toantes, pela repeticdo
sonora parcial (apenas de vogais): quebrado/pedacos/prato (quinto, sexto e sétimo versos).

A aliteracdo no inicio das palavras é percebida mais facilmente do que quando
ocorre no interior das palavras: fora/feito. Nessa estrofe, além de a aliteragdo ocorrer no
inicio de palavras, a sonoridade € reforcada pelo fato de ocorrer no inicio de versos, no
caso, quinto e sexto.

Outros recursos reforcados pela proximidade e pela localizagdo sao a repeticao de
palavras, como ocorre no segundo verso — sem se saber, sem se esperar —, € o paralelismo,
repeticdo de estruturas sintdticas: artes do/partes do/fora de, no terceiro, quarto e quinto
Verso.

Ao longo do livro, o poema é segmentado em varios blocos de texto. Essas
segmentacOes muitas vezes desaceleram a narrativa, visando aumentar a expectativa do
leitor. Por exemplo, os versos “Isso contava, com emog¢do, minha bisavé, / que Deus haja”
ganham destaque ao serem enunciados no alto da pagina 9. No final dessa pdgina, uma
estrofe é segmentada logo ap6s um sinal de dois-pontos. O leitor precisa virar a pagina e,

nesse movimento, cria uma pausa que aumenta sua expectativa sobre o que vai ser contado:

Era, na verdade, um enlevo.
Tinha seus desenhos
em miniaturas delicadas:

(idem, p. 9)

Em outros casos, a pausa é ainda maior: o relato € interrompido por ilustragdes,
como um solista que interrompe sua performance para a entrada de um motivo a ser
introduzido pela orquestra. Aqui, pode perceber-se com mais evidéncia o contdgio entre os

significados do texto verbal e do texto visual.
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A pagina 10, por exemplo, conclui com os versos “Eu era toda ouvidos. / Ouvia
com os olhos, com o nariz, com a boca”. O ultimo verso conclui com virgula, deixando o
leitor em suspenso. Na pédgina 13, o pensamento é concluido: “com todos os sentidos’;
retomando o sujeito eu, da pagina 10, o leitor entende que a narradora ouvia com todos os
sentidos. Esse verso também termina em virgula, logo emendando a estéria da princesa Lui.
Essa virgula sugere que precisamos ficar atentos a (pelo menos) duas tramas do texto: a
estrutura sintdtica e a estrutura temdtica.

A estrutura sintdtica (ou sintagmdtica) refere-se a combinacdo das palavras
formando sintagmas cada vez maiores e mais complexos: expressoes, frases, oracdes,
periodos, versos, estrofes, cantos, partes etc., ou ainda, no caso da prosa, pardgrafos,
capitulos etc.

A estrutura temdtica refere-se a organizacdo do texto em tOpicos e subtopicos.
Angela Kleiman (1993, p. 59) designa essa estrutura mapa textual, uma metéafora visual
bastante rica, especialmente no caso de textos curtos, em que € possivel desenhar essa
estrutura e, assim, visualizd-la. Pegando o gancho da metafora mapa, é importante assinalar
que, assim como um determinado espaco admite diferentes mapas, segundo o interesse do
cartografo (por exemplo, politico, bacias hidrograficas, densidade demogréfica,
alfabetizacdo etc.%), os textos também permitem diferentes mapas textuais, segundo os

interesses do leitor. Como diz Kleiman (1989, p. 95),

Uma vez que a macroestrutura de um texto resulta de um processo inferencial do leitor,
pode haver diferentes macroestruturas de um texto, mas haverd também um alto grau de

N

concordancia, também devido a marcacdo dos niveis mais altos, tais como titulos,
subtitulos.

O conceito mapa textual € bastante util quando nos defrontamos com textos de
estrutura irregular, especialmente quando a organizacdo temdtica ndo € rigida (como no
poema em estudo), parece fugidia ou ndo se deixa perceber com nitidez.

O prato azul-pombinho conta uma histéria em primeira pessoa. Como ji vimos, o
narrador e protagonista ¢ uma mulher — uma narradora, portanto — que relata uma memoria

de infancia: quando menina, ela foi acusada injustamente de ter quebrado o prato do titulo,

® Ver, por exemplo, os mapas do Brasil, no site do IBGE, disponivel em:
http://www.ibge.gov.br/ibgeteen/atlasescolar/mapas_brasil.shtm; acesso em 05 ago. 2005.
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sendo condenada a “uma boa tunda de chineladas”, castigo que “foi comutado / para outro,
[...] trazer no pescogo [...], / amarrado de um corddo, / um caco do prato quebrado.”
(CORALINA, 2002, p. 28)

Em linhas gerais, o poema estd organizado em duas partes: 1) a descricdo do prato e
seus usos; 2) o que aconteceu depois que o prato foi encontrado quebrado, culminando com
o castigo da protagonista/narradora.

A primeira parte, por sua vez, poderia ser dividida em trés: 1) caracteristicas gerais
do prato; 2) descricao da pintura no fundo do prato e narragdao da lenda correspondente; 3)
usos do prato.

Ocorre que esses topicos se mesclam. Por exemplo, ao contar que o pai da princesa
Lui mandou queimar o quiosque onde ela tinha se refugiado com seu namorado plebeu, a
narradora poética (termo emprestado de Antonio Candido, 1987, p. 56) interrompe a

narragdo para descrever a pintura:

Entdo, o velho mandarim,

que aparecia no prato,

de rabicho e de quimono,

com gestos de espavento e cercado de aparato,
decretou que os criados do palécio
incendiassem o quiosque

onde se encontravam os fugitivos namorados.

(CORALINA, 2002, p. 13)

O mesmo procedimento se repete na pagina seguinte. Na primeira estrofe, a
narradora destaca a descri¢do por meio de varios marcadores textuais: a localiza¢ido (“no
fundo do prato”), a cor (azul), a palavra pintura, repetida duas vezes, reforcando a relagdo
da narragdo oral da bisavd (parafraseada pela narradora poética) com a narrativa pictdrica
(a pintura no fundo do prato) e esta com seu suporte material (o prato azul pombinho) —
estratégias para contagiar o leitor com o sentimento de encanto e veneracdo (“reliquia”, na

p. 21) pelo prato:

E 14 estavam no fundo do prato,

— oh, encanto da minha meninice! —
pintadinhos de azul,

uns atrds dos outros — atravessando a ponte,
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com seus chapeuzinhos de bateia

e suas japoninhas largas,

cinco miniaturas de chinés.

Cada qual com sua tocha acesa

— na pintura — para pdr fogo no quiosque
— da pintura.

(idem, p. 14)

A segunda estrofe, quase uma quadrinha popular — com trés redondilhas maiores e
um decassilabo, e rimas nos versos pares —, pode ser lida tanto como narracdo como

descrigao:

Mas ao largo do mar alto
baloucava um barco altivo
com sua coberta de prata,
levando longe o casal fugitivo.

(idem)

Essa quadra evoca e glosa (desenvolve) um verso da pagina 10: “Um barco com sua
coberta de seda.”
A ultima estrofe evoca um elemento que ja tinha sido descrito — “pombos

sobrevoando” (idem, p. 10) — antes de retomar a narragao:

Havia, como ja disse,

pombos esvoagando.

E um deles levava, numa argolinha do pé,
mensagem da boa ama,

(idem, p.14)

Note a quebra do texto na virgula, deixando o leitor em suspenso (e suspense) sobre
o conteido da mensagem, conteddo revelado apenas duas paginas depois. A pagina 15 traz
uma ilustracdo que aproxima o olhar do observador (uma espécie de zoom), mostrando um
detalhe do prato. Como ja disse, as ilustragcdes procuram imitar os movimentos da
recordacdo, projetando sobre o prato as imagens de uma espécie de filme mental da
memoria. Assim, essa ilustracdo mostra o velho mandarim, mas apenas trés chineses e s6

um pombo.
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A 1ilustragdo da pagina seguinte muda o ponto de vista. Vemos a bisavo, sentada a
mesa, com as maos apoiadas sobre a mesa, olhando para o prato, cuja pintura agora

representa duas figuras humanas em um barco. A ilustracdo antecipa o final da estéria:

Os namorados entdo,

na calada da noite,

passaram sorrateiros para o barco,
driblando o velho, como se diz hoje.
E era aquele barco que balougava
no mar alto da velha China,

no fundo do prato.

(idem, p. 17)

Os trés dltimos versos retomam a quadra da pagina 14 que, como jd vimos, retoma
um verso da pagina 10. Como se percebe, a narrativa dialogada verbal-visual cria relagdes
cruzadas do texto verbal ao texto visual e deste ao texto verbal, como também cria relagdes

no interior de cada um dos dois discursos que compdem o did-logo.

Visualidade

A descrigdo introduz no texto tragos de um outro género: a ekphrasis. Essa palavra
grega quer dizer descricdo e, nos estudos literdrios, é utilizada para designar um tipo
especifico de descri¢do: a descri¢do de obras ou objetos de arte. No poema, o objeto é
mencionado ja no titulo, o prato azul-pombinho. O modelo mais antigo de ekphrasis é a
descricdo da fabricagc@o das armas, especialmente o escudo, de Aquiles, no canto XVIII da
lliada. Nesse arquétipo ndo hd sé a descricdo de um objeto, mas também o relato de sua
fabricacdo. No escudo, alids, sdo representadas duas cidades, que simbolizam a paz e a
guerra. Percebe-se, assim, que a mescla de descri¢do e narragdo, tdo caracteristica do nosso
texto, € uma caracteristica do género ekphrasis ja no mais antigo modelo conhecido.

A descricdo parece ser o tipo de texto ideal para mostrar que o texto pode sugerir
imagens ao leitor. Essas imagens mentais — em outras palavras, essas representacdes
mentais de cardter visual e espacial — parecem ser uma modalidade de um fendmeno mais
amplo: o poder que as palavras e, por extensdo, os textos, t€m de evocar representacdes

mentais referentes aos vdrios sentidos. Se designarmos visualidade o poder que uma
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palavra, um enunciado ou um texto t€ém de evocar imagens, ndo serd dificil reconhecer que
a visualidade ¢ uma modalidade de um fendmeno mais amplo, que poderia ser designado
sensorialidade.

Nosso texto € rico em exemplos. A prépria narradora afirma que ouvia — “com os
olhos, com o nariz, com a boca, / com todos os sentidos” — a bisavo contar a lenda da

princesa Lui (idem, p. 10-13). Por exemplo, imagens visuais:

Era um prato original,
muito grande, fora de tamanho,
um tanto oval.

(idem, p. 9)

Imagem cinestésica ou motora:

Pesado. Com duas asas por onde segurar.

(idem)

Imagens gustativas e olfativas:

Prato de bom-bocado e de maes-bentas.
De fios-de-ovos.

De receita dobrada

de grandes pudins,

recendendo a cravo,

nadando em calda.

(idem)

Na pagina anterior, ndo usei o verbo evocar por acaso. A partir das palavras, dos
enunciados, dos textos, o leitor chama suas lembrangas. Ele s6 pode — € claro — chamar as
imagens, sensacOes € emogdes arquivadas em sua memoria. Sdo essas memorias que
permitem que ele transforme o texto em representacdes mentais. Essas memorias t€m, ao
mesmo tempo, um aspecto individual e um aspecto coletivo. De um lado, essas memdrias
sao resultado de experiéncias autobiograficas; de outro lado, essas experiéncias podem ser

comuns (ou semelhantes) a pessoas da mesma classe social, da mesma cultura, da mesma
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regido, da mesma época, da mesma faixa etdria, do mesmo nivel de escolaridade etc., ou
seja, de uma comunidade de leitores.

Podemos, assim, definir visualidade como o conjunto de caracteristicas que um
enunciado ou um texto apresentam que o tornam imaginavel, ou seja, visualizavel.

A visualidade, porém, ndo depende s6 de caracteristicas formais do texto; depende
também do leitor, de seu repertério de imagens e sensagdes, de sua capacidade de evocar
imagens e sensacdes com menor ou maior defini¢do e intensidade. Falar de visualidade,
assim, significa referir-se implicitamente a visualizacdo do leitor, ou seja, sua acdo de

visualizar o texto, isto €, transformar o texto em imagens mentais.

A imagem como texto visual

Alguns lingiiistas propdem um duplo conceito de texto, um restrito, outro amplo. O
primeiro refere-se a um conjunto organizado de signos verbais; o segundo, a um conjunto
organizado de qualquer tipo de signos (FAVERO; KOCH, 1994, p. 25). E nesse sentido
amplo que podemos falar de fexto visual.

O signo visual € classificado geralmente como icénico, isto €, haveria certa
semelhanca (iconicidade) entre o signo e o que ele representa; por exemplo, entre as
pinceladas brancas e cinzas sobre uma folha de papel, reproduzidas nas paginas de um
livro, e os cabelos brancos de uma mulher idosa. J4 o signo verbal é classificado como
simbolo: a relacdo entre o signo e o que ele representa € arbitraria, convencional, cultural.
Por exemplo, a relagdo entre a palavra prato e os objetos que essa palavra nomeia.

Um primeiro passo para que o termo fexto visual ndo seja visto apenas como
condescendéncia bonachona dos lingiiistas seria mostrar que o signo visual também pode
simbolizar, ou seja, que significados arbitrdrios, convencionais e culturais podem ser
agregados a imagens. Um exemplo: a ilustracdo da pdgina 12 representa o encontro da
princesa Lui com seu namorado plebeu. Esse encontro acontece sobre uma ponte. O poema,
alids, menciona a ponte: “Um pagode e um paldcio chinés. / Uma ponte. / Um barco com
sua coberta de seda.” (CORALINA, 2002, p. 10) Mais adiante o leitor é informado de que
os criados do paldcio atravessaram uma ponte para ir incendiar o quiosque onde 0s

namorados se encontravam. Embora o poema ndo mencione o encontro na ponte, o leitor
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poderia inferir um encontro na ponte — uma liberdade concedida a cada leitor. Além disso,
metaforicamente, 0 namoro entre a princesa € o plebeu cria uma ponte entre duas classes
sociais, a nobreza e a plebe. Simbolicamente, a princesa estd representada em posi¢do mais
elevada.

Este exemplo € bastante singelo, mas a histéria da arte estd cheia de exemplos,
como veremos no capitulo sobre o texto visual. Nao podemos dizer que a imagem s6 imita,
s6 copia, sO representa, sO descreve ou narra; a imagem também pode simbolizar. Isso
significa que a imagem pode ndo apenas ser apenas vista como também ser interpretada,
em outras palavras, que a imagem pode ser lida.

Ja vimos que palavras evocam imagens; por outro lado, imagens podem evocar
palavras, como a pintura do prato azul-pombinho evoca — para a narradora e sua avo e,
indiretamente para nos, leitores — a lenda da princesa Lui. Além disso, palavras evocam
palavras, assim como imagens evocam imagens. Tal como a leitura da palavra depende do
conhecimento de mundo e do conhecimento lingiiistico, a leitura da imagem também
depende do conhecimento de mundo e do conhecimento da linguagem visual. Isso significa
que ndo basta somente ver, € preciso aprender a ver, o que supde vdrias formas de
aprendizado ou de mediagdo. Mais um argumento para pensarmos ha imagem como texto
visual, pois, assim como o texto verbal, o texto visual também exige uma espécie de

alfabetizacdo — ou, se quiser, letramento — visual.

Resumindo, o livro infantil ilustrado € suporte para um texto hibrido, verbal e
visual, cuja leitura exige levar em conta: 1) o suporte, 2) a enunciacdo gréfica, 3) a
visualidade, 4) o texto visual e 5) o didlogo entre texto e ilustragdes.

Neste estudo sobre O prato azul-pombinho procurei mostrar a colaboracdo dessas

cinco categorias, cuja génese ao longo da histéria serd vista nos proximos capitulos.
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Rembrandt. O festim de Baltasar, c. 1635.



2. O porta-voz invisivel (ou quase): o suporte

O rei Baltasar deu um grande banquete a (mais de) mil grandes da
sua corte, e cada um bebia conforme a sua idade. Estando, pois, ja
cheio de vinho, mandou que lhe trouxessem os vasos de ouro e de
prata que Nabucodonosor, seu pai, tinha transportado do templo de
Jerusalém, para beberem por eles, o rei, e os seus grandes, e as suas
mulheres e concubinas. Foram, pois, trazidos os vasos de ouro e de
prata, que tinham sido transportados do templo de Jerusalém; e por
eles beberam o rei, os grandes da sua corte, as suas mulheres e
concubinas. Bebiam o vinho, € louvavam os seus deuses de ouro e
de prata, de metal, de ferro, de pau e de pedra.

Na mesma hora apareceram uns dedos, como de mao de homem,
que escrevia defronte do candelabro, na superficie da parede da sala
real, e o rei via os dedos da mio que escrevia. Entdo o semblante do
rei mudou-se, e 0s seus pensamentos perturbavam-no; e as juntas
dos seus rins se relaxaram e os seus joelhos batiam um no outro.

(Profecia de Daniel, 5, 1-6; BIBLIA..., 1973, p. 1032)

Na Galeria Nacional, em Londres, hd uma pintura de Rembrandt (1606-1669) que
representa uma mao escrevendo. Uma mao que parece ter acabado de escrever trés palavras
em hebraico.

As palavras brilham no canto superior direito do quadro sobre fundo escuro. O olhar
espaventado de algumas personagens fisgam o olhar do observador para o mensageiro e
para a mensagem.

A pintura representa um episddio biblico, o festim de Baltasar — alids, titulo pelo
qual a pintura € conhecida (Belshazzar’s Feast). Segundo a Biblia, a mensagem, composta
de apenas trés palavras — Mané, Técel e Farés — s6 pode ser interpretada pelo profeta
Daniel'. O que me interessa aqui, porém, é o mensageiro. Um mensageiro quase invisivel,
exceto pela mao direita.

Invisibilidade semelhante ocorre com outros portadores. Estou pensando nos
portadores de texto e sua progressiva desmaterializagdo — para usar as palavras de Carlo

Ginzburg:

Inicialmente, foram considerados ndo pertinentes ao texto os elementos ligados a oralidade
e a gestualidade; depois, também os elementos ligados ao cardter fisico da escrita. O

! Na tradigdo judaica, sdo quatro palavras, uma delas repetida duas vezes: Mene, Mene, Tekel, Upharsin. (V.
SINGER, Isidore; SELIGSOHN, M. Mene, Mene, Tekel, Upharsin. In: Jewish encyclopedia. Disponivel em:
http://www.jewishencyclopedia.com/view.jsp?artid=459&letter=M &search=mane; acesso em: 6 abr. 2005.)
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resultado dessa dupla operagdo foi a progressiva desmaterializacdo do texto, continuamente
depurado de todas as referéncias sensiveis: mesmo que seja necessdria uma relacdo sensivel
para que o texto sobreviva, o texto ndo se identifica com o seu suporte. Tudo isso nos
parece 6bvio, hoje, mas ndo o é em termos absolutos. Basta pensar na funcdo decisiva da
entonacdo nas literaturas orais, ou da caligrafia na poesia chinesa, para perceber que a
nog¢ao de texto que acabamos de invocar estd ligada a uma escolha cultural [...].

(GINZBURG, 1999, p. 157; itdlico meu)

Pelo menos do ponto de vista semantico, os suportes de textos geralmente parecem
invisiveis, insignificantes. Exceto, talvez, para epigrafistas, paleégrafos e poetas.
Lembremos, por exemplo, o poeta piauiense Da Costa e Silva (1885-1950). O

soneto A margem de um pergaminho chama atencdo para o suporte ja no préprio titulo:

De Pero Vaz Caminha, ei-la tal qual
A letra neste trecho exato e fiel

Da carta dirigida a D. Manuel,

— O Venturoso, Rei de Portugal.

“Pola manha, Pedr’ Alvares Cabral,

Ao longe... (Aqui a traca fez cruel

E terrivel estrago no papel)

...que houve por bem denominar Paschoal”.

(SILVA, 2000, p. 240)

O poema chama atencdo tanto para o suporte — o pergaminho — como para a
auséncia do suporte — o estrago no papel feito pela traga, estrago esse conotado como ““cruel
/ E terrivel”: uma falta que atrapalha, ndo uma presenca que ajuda.

O poeta pernambucano Joaquim Cardozo também tematizou a auséncia do suporte,

falando de uma espécie de escultura as avessas, que da forma e volume ao vazio:

A Escultura Folheada

Aqui estd um livro

Um livro de gravuras coloridas;

Na parte superior da capa deste livro

Ha um ponto-furo: um simples ponto
simples furo

E nada mais.

Abro a capa do livro e
Vejo por trds da mesma que o furo continua;
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Folheio as paginas, uma a uma.
— Vou passando as folhas, devagar,
o furo continua.
Noto que, de repente, o furo vai se alargando
Se abrindo, florindo, emprenhando,
Compondo um volume vazio, irregular, interior e convexo’:
Superpostas aberturas recortadas nas folhas do livro.
Tém a forma rara de uma escultura vazia e fechada,
Uma variedade, uma escultura guardada dentro de um livro,
Escultura de nada: ou antes, de um pseudo-nio;
Fechada, escondida, para todos os que ndo quiserem
Folhear o livro.

Mas, prossigo desfolhando:
Agora a forma vai se estreitando
Se afunilando, se reduzindo, desaparecendo/surgindo
E na capa do outro lado se tornando
novamente

Um ponto-furo, um simples ponto

simples furo
E nada mais.

Os seres que a construiram, simples formigas aladas,
Evoluiam sob o sol de uma lampada
Onde perderam as asas. Cairam.
As linhas de voo, incertas e belas, aluiram;
Mas essas linhas volantes, a principio, foram
Se reproduzindo nas folhas do livro, compondo desenhos
De fazer inveja aos mais “sabios artistas”.
Circunvagueando, indecisas nas primeiras paginas,
A procura da forma formante e formada.
Seus vOos transcritos, “refletidos” nessas primeiras linhas,
Enfim se aprofundam, se avolumam no vazio
De uma escultura escondida, no escuro do interno;
Somente visivel, “de fora”, por dois pontos;
Dois pontos-furos: simples pontos’

simples furos
E nada mais.

(CARDOZO, 1979, p. 208-209)

Outro poeta sensivel aos siléncios dos documentos antigos € Ezra Pound:

PAPYRUS

2 “Conexo”, na edi¢do citada.

3 . . v~ . . . , . .
“Dois pontos furos”, sem hifen, na edicao citada. Por simetria com “um ponto-furo”, com hifen, na primeira

e na quarta estrofe, inclui o hifen.
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Domingo .
Tao longo .
Gongula .

(POUND, 1985, p. 96; traducdo de Augusto de Campos)

O titulo do poema refere-se a um suporte antigo: o papiro. Essa antiguidade é
destacada pelo tradutor, ao conservar o titulo original inglés — papyrus — que evoca o
cognato latino papyrus (ou papyrum), “em sentido préprio, papiro, cana do Egito de que se
fazia papel, cordas, etc. [...] dai: papel, escrito, manuscrito, livro, folha de escrever,
péagina”. (DICIONARIO..., 1962, p. 701)

O tradutor substituiu uma estacao do ano (spring) do original por um dia da semana
(domingo), talvez para conservar a assonancia de vogais anasaladas (in, on, on) e a
aliteracdo do G no original: Spring. . . ./Toolong. . . ./ Gongula. . . .

As reticéncias — melhor dizendo, os quatro pontos — em cada verso sugerem trechos
ilegiveis, apagados ou destruidos. E possivel que o poema seja inspirado em um fragmento
de Safo (SAGA, 1994). De fato, de nove livros de poesia lirica de Safo, s6 é conhecido um
tnico poema completo. Gongyla de Colofao foi discipulo de Safo. Um papiro do primeiro
ou segundo século da era cristd — Oxyrhynchus Papyrus — traz as palavras inverno e
Gongyla; um pergaminho cita Gongyla e um outro papiro traz as letras iniciais de Gongyla:
I'oyyv. (GREEK lyric, 1994, p. 7, p. 73, p. 119, p. 197)

Nessa linha, seguindo a traducdo de Augusto de Campos, talvez pudéssemos
preencher os vazios do poema: Géngula, [0] domingo [€] tdo longo [longe de ti].

O segundo poema de Vaga Miisica, de Cecilia Meireles, Epitdfio da Navegadora,

termina com um verso com dois destaques tipograficos: aspas e maitsculas:

mas seu nome, de barca e estrela,
foi: “SERENA DESESPERADA”.

(MEIRELES, 2001, p. 329)

O ultimo verso de um poema certamente € um lugar de destaque. Lembremos, por
exemplo, a chave-de-ouro dos sonetos. O lugar e os recursos tipograficos colaboram para

chamar atencdo para o oximoro “SERENA DESESPERADA”.
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A poeta parece contar com certo conhecimento de mundo do leitor: o de que os
nomes de embarcacdes costumam ser escritos na proa, geralmente com maitsculas. O leitor
pode imaginar o nome SERENA DESESPERADA pintado a esquerda e a direita, ou, o que
reforcaria a contradi¢do, SERENA de um lado e DESESPERADA de outro, o que estaria
de acordo com certas oposi¢des recorrentes na poesia ceciliana. Basta lembrar, por
exemplo, os versos infantis “Quem sobre nos ares ndo fica no chao, / quem fica no chao
nio sobe nos ares. // E uma grande pena que nio se possa / estar a0 mesmo tempo nos dois
lugares!” (Idem, p. 1484) ou, ainda, no poema Destino, a oposi¢do que o eu-lirico
estabelece entre si mesma — “pastora de nuvens” — e os “pastores da terra”. (Idem, p. 292-
293)

O suporte de texto ao qual o poema alude — a proa de uma barca — parece contribuir

para os sentidos do poema.

Rio Séo Francisco, regido de Xique-Xique, BA. Foto Fernando Zarur.

J4 o texto DEUS E NOSSO GUIA, em uma barca, parece exercer uma fungao
madgica, de protecio. O verbo E parece desempenhar a funcdo de pedido, de stiplica: SEJA.
O enunciado poderia ser lido como uma prece: DEUS, SEJA NOSSO GUIA. Nesse
sentido, o texto exerceria uma fun¢ido mégica, de amuleto. Como explica Jakobson (1985,
p. 126), “a funcdo mégica, encantatdria, é sobretudo a conversdo de uma ‘terceira pessoa’

ausente ou inanimada em destinatdrio de uma mensagem conativa”.
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O enunciado aparentemente referencial € também expressao de fé e talvez contagie
os passageiros, exercendo, assim, se ndo uma funcdo catequética, a0 menos a de

reafirmacao da fé.

S

Fachada restaurada em Santo Ignicio, BA. Foto Bruno Radicchi.

O texto BAZAR DAS NOVIDADES, na fachada de uma casa comercial, parece
exercer uma das mais elementares fun¢des da linguagem: nomear o objeto sobre o qual esta
escrito. Essa fungdo referencial explicita o tipo de estabelecimento (BAZAR), junto a certo
apelo aos consumidores: DAS NOVIDADES, que parece prometer atender a desejos novos,
talvez ainda nem formulados.

Seguindo uma linha de argumentacdo semelhante, Kleiman (2000, p. 47)
exemplifica que o suporte material placa contribui para que o texto CACHORRO seja
compreendido como um aviso que resumiria uma mensagem do tipo “Avisamos aos que
passam por aqui que existe no sitio onde se encontra este aviso um cachorro que podera
atacar as pessoas que entrarem sem autorizagdo dos donos do sitio”.

No processo de alfabetizag@o, o suporte (ou meio) as vezes é a mensagem. Certa
vez, quando eu trabalhava no que hoje se chama educacio infantil, uma mae contou que o
filho (que ainda ndo era alfabetizado) viu uma placa de posto de gasolina — onde poderia
estar escrito alguma marca como Atlantic, Ipiranga, BR etc. — e disse que estava escrito
“aqui tem posto”. Em outra ocasido, como professor de criancas portadoras de paralisia
cerebral que estavam sendo alfabetizadas, os alunos conseguiram classificar embalagens

pelo tipo de produto, embora ndo soubessem ler as palavras.
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O suporte também parece ser importante no dia-a-dia de bibliotecdrios. Como

escreveu Angelica Ines:

Minha experiéncia no Instituto de Radiologia do HCFM/USP foi muito boa. Aprendi muito.
[...] Eu trabalhava com estudantes do curso de medicina, residentes, pds-graduandos,
mestres, doutores etc. Entdo eles chegavam para solicitar uma obra e diziam: “Angelica, me
da aquele livro de capa azul de radiologia geral” ou “Eu quero aquele de capa vermelha de
mama”.

O engracado é que as vezes nés manddvamos as obras para encadernar e a capa mudava.

N . e ~ , 4
Quando eles pediam a obra, eles diziam: “ndo é este”.

Em alguns casos, parece que a mudancga do suporte muda o significado do texto.

Pensemos, por exemplo, em uma assinatura de Monteiro Lobato. Em uma carta a
Camara Cascudo, a assinatura indica o remetente. A reproduc¢do da assinatura de Lobato na
capa de um volume de suas Obras completas, por outro lado, poderia funcionar como
reforco, aval da autoria — a maneira das firmas reconhecidas —, junto com certo apelo aos
leitores. Ja a assinatura de Lobato em um exemplar de Orlando Furioso, vertido em lingua
portuguesa por Xavier da Cunha, por exemplo, pode indicar propriedade. Em folhas de
papel contendo um contrato da Editora Monteiro Lobato, as rubricas e a assinatura
significam obrigacdes.

Mudam os suportes, mudam os sentidos.

Nao sei se isso € sempre verdade. Mas vale a pena ficarmos atentos. Pelo menos
onde colocamos nossa assinatura...

E possivel que o suporte tenha até mesmo um papel no estabelecimento do cinone.
Pelo menos em relagdo a alguns autores da Antiguidade.

Conta-se que Esquilo (c.525/524—c.456/455 a.C.) ganhou treze concursos teatrais.
Na sua época, concorria-se com quatro pecas: trés tragédias e um drama satirico (desse
dltimo género s6 nos chegou um tnico texto, O ciclope, de Euripides). Esquilo, portanto,
escreveu pelo menos 52 pegas. Outras estimativas chegam a 72 ou 90 pecas. (PECK, 1898)

Paul Mazon teoriza que, por volta do séc. V d.C., sete pecas de Esquilo foram
copiadas em pergaminho, enquanto as outras foram copiadas em papiro. Essa escolha do
suporte condenou a maior parte das pecas ao desaparecimento e, indiretamente, ao

estabelecimento do canone (ESQUILO, 2000, p. XVviii-xx).

* E-mail enviado ao autor em 20 out. 2004.
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Marcia Razzini (1992) mostrou a canonizagdo de personagens gracas a constante
reproducdo de trechos literdrios em antologias. Lind6ia e Moema, por exemplo, com suas
mortes, imortalizaram trechos de obras que néo tiveram a mesma fortuna junto aos leitores.
A morte de Moema e A morte de Linddia ganharam estatuto de texto gracas a essas
antologias. Entre 1945 e 2001, por exemplo, o Caramuru estava disponivel apenas por
meio de uma edi¢do escolar que reproduzia trechos da obra (DURAO, 1945, 1961, 2001).

Em alguns casos, parece que o suporte contribui decisivamente para que um texto

ganhe o estatuto de texto literario. Por exemplo:

MUSICA DE MANIVELA

Sente-se diante da vitrola

E esqueca-se das vicissitudes da vida
Na dura labuta de todos os dias

Nao deve ninguém que se preze
Descuidar dos prazeres da alma

Discos a todos os precos

(ANDRADE, 1990, p. 119)

Que tipo de texto € esse?

Qual a posic¢ao, a atitude, o ponto de vista do autor?

Segundo Kleiman (2000, p. 79), “a capacidade de perceber a atitude do autor nos
textos requer habilidades que vao além da identificacdo automatica dos itens lexicais, pois
ela envolve a reconstrucdo de uma posicdo argumentativa implicita a partir de elementos
textuais explicitos.”

Em Miisica de manivela é dificil distinguir entre citacdo, estilizacdo e parddia. Fora
do suporte — a coletanea poética Pau-brasil — é dificil decidir sem hesitag¢do se o texto € um
poema ou um reclame.

Parece, assim, que para perceber “as opinides e intencdo do autor”, além dos
elementos lexicais explicitos, devemos incluir elementos paratextuais como o suporte do
texto. (V. KLEIMAN, 2000, p. 47, p. 77, p. 79)

Por vezes, o préprio texto alude ao seu suporte. E o caso da segunda parte do poema

Psicologia da composicdo, de Jodo Cabral de Melo Neto:
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II

Esta folha branca

me prescreve o sonho,
me incita ao verso
nitido e preciso.

Eu me refugio

nesta praia pura

onde nada existe

em que a noite pouse.

Como ndo ha noite
cessa toda fonte;
como ndo ha fonte
cessa toda fuga;

como ndo ha fuga

nada lembra o fluir

de teu tempo, ao vento
que nele sopra o tempo.

(MELO NETO, 1965, p. 170-171)

A aproximacao entre folha branca — praia pura / onde nada existe — e a noite parece
ser retomada por José Paulo Paes no poema pascal prét-a-porter e/ou le tombeau de

mallarmé:

le silence eternel de ces espaces infinis m’effraye
le vide papier que la blacheur défend

(PAES, 1986, p. 77-78)

Esse poema evoca dois processos das artes visuais: o objet trouvé’ e a colagem. O
primeiro verso é um pensamento de Pascal. Na tradugcdo de Sérgio Milliet: “O siléncio
eterno desses espacos infinitos me apavora”’(PASCAL, 1961, p. 105). O segundo verso foi
extraido do poema Brisa marinha, de Mallarmé. Na traduc@o de Augusto de Campos, “Este
papel vazio com seu branco anseio” (CAMPOS et al., 1980, p. 45), ou talvez mais

literalmente, “o papel vazio que a brancura defende”.

> Objet trouvé, objeto encontrado, segundo o Diciondrio Oxford de arte, é “objeto encontrado por um artista e
exposto como obra de arte, apds sofrer pouca ou nenhuma alteracdo”. (DICIONARIO..., 2001, p. 383)
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José Paulo Paes encontra os versos e os cola em uma folha, o primeiro verso na
frente e o segundo no verso da folha. O primeiro verso esti composto em branco sobre
preto; o segundo, em preto sobre branco. A cor do suporte € a enuncia¢do na frente e no
verso da mesma folha colaboram para reforcar a antitese e talvez certas conotagdes
psicanaliticas de consciente/inconsciente, por meio das ampliacdes de sentido branco/preto
— claro/obscuro — consciente/inconsciente.

Na coletanea poética Um por todos, onde foi publicado esse distico, hd algumas

fotografias.

LIBERDADE
INTERDITADA

DETRAH

d - PARAISO
(V. MARIANA J

S

Uma dessas fotografias mostra uma placa de transito com o enunciado
LIBERDADE / INTERDITADA // petran // PARAISO / V. MARIANA. A inser¢do dessa
fotografia em um livro de poemas instiga o leitor a ler a fotografia como se fosse um
poema. Por um principio de economia ou de parcimdnia (KLEIMAN, 2000, p. 49), se o
livro é de poemas — o leitor pode teorizar —, deve conter poemas, entdo essa fotografia deve
funcionar como poema, talvez um tipo de poesia visual. A inclusdo dessa fotografia em um
livro de fotografia provavelmente suscitaria diferente(s) leitura(s).

Como ler essa fotografia como se fosse um poema?

Vamos ao texto:

LIBERDADE
INTERDITADA
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DETRAN

PARAISO
V. MARIANA

(PAES, 1986, p. 63)

O texto tem semelhangas com outros textos (poemas) do livro. Por exemplo,

A MODA DA CASA

feijoada
marmelada
goleada
quartelada

(idem, p. 101)

Em ambos os textos, temos uma unica palavra em quase todas as linhas (exceto a
palavra vila, abreviada como V.). Em ambos, quase todas as palavras sdo paroxitonas
(exceto DETRAN), contribuindo para uma certa regularidade ritmica. Em A moda da casa,
alids, todos os versos sdo trissilabos e o poema € monorrimo (uma tnica rima, no caso, em
ada). Ambos tem titulo, embora o do primeiro s6 apare¢a no sumadrio: sick transit. Esse
titulo parodia a expressdo latina sic transit gloria mundi, “[assim passa a gléria do mundo],
usada para advertir da transitoriedade da gléria” (BORBA, 2002, p. 1665), a0 mesmo
tempo em que parece aludir ao contexto (transito urbano) e ao suporte (placa de transito).

A placa € um texto hibrido, verbovisual: além das palavras ha uma flecha, que
indica direcdo a seguir. O leitor deve abandonar a esperanca de liberdade: ela esta
interditada; mas ainda pode chegar ao Paraiso [sic] e a V. Mariana.

No conjunto do livro, o leitor pode perceber uma voz poética irbnica, concisa e
sentenciosa. A concisdo e a sentenciosidade sdo caracteristicas do epigrama, género
explicitado em uma das séries do livro, Epigramas, de 1958. Essas caracteristicas parecem
se projetar sobre a fotografia, exigindo do leitor extrair a “sentenca”, a “licdo”, ja alertado

para o ponto de vista irdbnico da voz poética.
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Se o epigrama tem origem em Versos escritos para serem inscritos em monumentos
ou pinturas, o suporte placa de transito parece funcionar como uma espécie de parodia dos
suportes classicos.

O leitor pode perguntar: € possivel felicidade (paraiso) sem liberdade? Digamos que
o leitor acredite que ndo. Entdo, se a liberdade estd interditada, o paraiso possivel é rodar
por alguns bairros paulistanos: Paraiso e V. Mariana.

Nos estudos literdrios, o suporte vem come¢ando a perder sua invisibilidade,
especialmente nas vdrias linhas de pesquisa que podem ser agrupadas pelo nome genérico
de histéria do livro e da leitura, cujo corifeu é Roger Chartier (1996). E o caso, por
exemplo, de Milena Ribeiro Martins (2003) e Marcia Cabral da Silva (2004) — a primeira
estudando os contos de Monteiro Lobato; a segunda, o livro Infdncia, de Graciliano Ramos.

Para Milena Martins, dois anos depois da defesa, que conceitos teriam se estabilizado
e quais teriam se transformado ou ampliado? Resolvi provocé-la com algumas perguntas. Suas
respostas foram tao ricas e apontam tantos caminhos de investigacdo, que resolvi transcrevé-

las aqui, seguindo o antigo formato dos didlogos.

LUIS
Qual seu conceito de suporte material?

MILENA

Entendo por suporte material tudo aquilo que transforma um texto em livro — o tipo
de letra escolhido para a impressdo do texto, o tamanho das margens, as cores das letras e das
paginas, o tipo de papel, o formato do livro, a capa e quarta capa, a orelha, as ilustragdes.

Encontrei um dia uma interessante definicdo de livro, que considera apenas a sua
esséncia: “Abstraindo de tudo o mais, o livio é um ‘texto’.”® Os estudos literdrios
historicamente deram atencdo quase exclusiva ao texto, esquecendo de que o texto estd num
livro. E o livro (o suporte material do texto) ajuda a atribuir sentido ao texto. Considero que o
suporte material € este fudo o mais abstraido por Curtius, porque o texto precisa de algo para
se tornar concreto, e este algo que o torna concreto € o seu suporte material. No caso de um
texto editado em meio eletronico, os suportes serdo outros. Inclusive o movimento das letras
na pagina (no caso de um hipertexto) e a miisica podem fazer parte do suporte.

Gosto muito da afirmacdo de Chartier, quando ele fala dos protocolos de leitura.
Depois de tratar dos dispositivos autorais, ele aborda os dispositivos editoriais: “Mas essas
primeiras instru¢des sdo cruzadas com outras, trazidas pelas proprias formas tipograficas: a
disposicdo e a divisdo do texto, sua tipografia, sua ilustracdo. Esses procedimentos de
produc¢do de livros ndo pertencem a escrita, mas a impressdo, nao sio decididas pelo autor,
mas pelo editor-livreiro e podem sugerir leituras diferentes de um mesmo texto. Uma segunda
maquinaria, puramente tipografica, sobrepde seus proprios efeitos, varidveis segundo a época,

® CURTIUS, E.R. Literatura medieval e idade média latina. Rio de Janeiro: INL, 1957. p. 15.
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aos de um texto que conserva em sua propria letra o protocolo de leitura desejada pelo autor.”
(Chartier, R. Prdticas de leitura. p. 95-96)

Tais procedimentos, porém, podem ser de autoria do escritor em didlogo com seu
editor. H4 dados que nos permitem afirmar que alguns escritores interferem bastante no
trabalho do editor.

H4 que se chamar atencdo também para a disposi¢do dos textos no livro: ndo sei se
isso faz parte do suporte material, mas certamente cria diferentes efeitos de leitura. Ler um
conto numa antologia de contos de terror (por exemplo), de diversos autores e épocas, nao € o
mesmo que 1&-lo num livro did4tico ou num livro de contos de um sé autor.

Num livro de contos ou de poemas ou cronicas, a ordem dos textos no livro é uma
decisdo as vezes “textual” (tomada pelo autor no momento da producdo do texto), outras
vezes “‘editorial” (tomada por autor e/ou editor em momento subseqiiente).

Além de Chartier, outro teérico importante neste campo é Gérard Genette’, que
cunhou o termo paratexto, para tratar de enunciados verbais e ndo-verbais que participam da
construcdo de sentido da obra literdria. Dentre eles, Genette inclui mais do que apenas o
suporte material, ja que inclui também o nome do autor, o titulo da obra, o prefécio etc. Esses
elementos s@o textuais, ndo fazem parte (a meu ver) do suporte material.

LUIS
O suporte material interfere nas expectativas do leitor? Como?

MILENA

Como leitora, ndo tenho duvida de que o suporte do texto interfere nas expectativas
do leitor.

Acho que vdrias coisas interferem na qualidade da leitura: um livro velho ou novo,
com ou sem riscos de leitores anteriores, com ou sem notas de rodapé, com ou sem
apresentacdo de um critico renomado, tudo isso interfere na qualidade da leitura.

Porém, a expectativa do leitor € anterior a leitura propriamente dita. Ela se constréi a
partir de vérios elementos, dentre os quais: leituras anteriores de outras obras do autor, feitas
por este leitor; recomendacdes de outros leitores ndo profissionais; critica literdria lida em
periddicos; premiacdo do autor; vendagem da obra; personalidade do escritor; outra profissdo
e posi¢do politica do escritor; tradugdo da obra por um tradutor renomado ou desconhecido.

Ao lado disso tudo, ao folhear o livro numa livraria ou ao ver sua descricdo num site,
o leitor também constrdi outras expectativas, reiterando ou refutando suas anteriores.

Nesses momentos, o suporte material participa ativamente e talvez decisivamente da
construcdo dessas expectativas: as ilustracdes, o nome do ilustrador, a capa, o tamanho da
letra, a cor e a qualidade do papel, todos esses elementos materiais ajudam a formar uma
expectativa a respeito do livro.

Talvez, nesse momento, essa expectativa ja seja parte da prépria leitura, porque, ao
folhear, o leitor ja estd lendo de fato, mesmo que aos pedagos, mesmo que pulando partes.

LUIS
O suporte material pode contribuir para os sentidos do texto?

MILENA

Pode contribuir e em geral, a meu ver, contribui. Nao hd uma estatistica a esse
respeito, mas eu arrisco dizer que os sentidos do texto se alteram substancialmente em funcao
do suporte material. Alguns depoimentos de leitores talvez ajudem a esclarecer essa questdo.
O problema € que s6 temos depoimentos de leitores profissionais, nao de leitores “comuns”.

7 GENETTE, Gérard. Seuils. Paris: Edition du Seuil, 1987.
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E os depoimentos de leitores profissionais estdo cheios de marcas inerentes a profissdo e ao
desejo de construir ou manter uma imagem. Dai que alguns depoimentos podem ser falhos
para este tipo de anélise.

Mesmo correndo esse risco, vejamos um interessante depoimento de Jodo Alexandre
Barbosa: “Sempre achei mais fécil ler o Valéry de Variété nos cinco volumes individuais da
Gallimard do que o que se contém nos dois compactos volumes da Pléiade. Ou o Dostoiévski,
na traducdo da José Olympio, com suas elegantes ilustragdes de Goeldi e alguns prefécios
exemplares de criticos brasileiros, do que o da Aguilar em papel biblia, exigindo boa vista ou
lentes adequadas.”®

Ele ndo trata exatamente dos sentidos do texto, mas do prazer da leitura numa edicdo
ou noutra, e da dificuldade de leitura continuada em certos suportes materiais. Alguns tipos
de suporte material ndo favorecem a continuidade da leitura, como sugere o critico nesse
texto.

Penso que ao ler um determinado livro numa colecdo de Cldssicos da Literatura
Universal, o leitor tende a fazer um julgamento da obra a partir da colecdo, ndo apenas do
texto. Estard esse julgamento limitado ao momento de construcdo de expectativas, anterior a
leitura? Ou interferird de fato no sentido do texto? Isso ainda é dificil de responder com
exatiddo. E por isso mesmo é um campo de pesquisa muito interessante.

Penso que crénicas ou poemas poderiam, em edi¢des para o publico infantil ou juvenil,
ganhar outros sentidos, sentidos as vezes nao pretendidos pelo autor.

LUIS
Na sua pesquisa sobre os contos de Monteiro Lobato, quais suas principais
conclusdes sobre o suporte material?

MILENA

Algumas delas:

O escritor, juntamente com o editor, tenta controlar os sentidos do texto, prevendo os
efeitos a serem produzidos pelo livro. Esse desejo de controle deve advir justamente da
percepcdo de que é impossivel controlar todos os sentidos do texto.

Escrevi na tese: “O controle do autor sobre o efeito produzido pelo texto €, como se
sabe, discutivel. Cada leitor leva ao texto um determinado repertério de leitura e de
experiéncias de vida que interferem em sua intera¢iio com o texto. E outro o repertério e sio
outras as experiéncias do escritor. As expectativas que o escritor nutre com relacdo aos
efeitos de seu texto e de seu livro ndo definem o tipo de leitura que sera, efetivamente,
experimentado. Tendo ou ndo consciéncia de que seu controle sobre o leitor € parcial, o autor
em geral tenta exercé-lo, tanto através do texto quanto através de elementos paratextuais, isto
€, elementos que transformam o texto em livro.”

No caso da obra de Lobato, diferencia-a o fato de o escritor ser, a0 mesmo tempo, o
seu editor. Assim, a decisdo sobre os procedimentos editoriais (que definem alguns ou muitos
dos suportes materiais do texto) € feita pela mesma pessoa, sem o risco de divergéncias com
um editor que quisesse contratar um ilustrador cujo trabalho nio tivesse agradado ao escritor.
Lobato contratava seus préprios ilustradores. Isso ndo quer dizer que ele tivesse dominio
sobre o resultado final da ilustracdo, nem (menos ainda) sobre a interagc@o entre ilustracio e
texto, mas de qualquer forma ele podia decidir se editaria o texto com uma ilustra¢cdo ou com
outra.

O curioso na situacdo de Lobato € que ele alterava alguns dos aspectos materiais das
edicdes de seus livros com uma velocidade muito grande. A cada nova edicdo, o escritor-
editor alterava a capa, os textos que compunham o livro, a ordem dos textos, as ilustragdes...

8 BARBOSA, Jodo Alexandre. Lendo Dostoievski. Cult, Sdo Paulo, ano 2, n. 17, p.12-14, dez. 1998.
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Assim, ele multiplicava os possiveis efeitos de leitura dos textos. Citando um trecho da
conclusdo:

“A cada nova edicido, um novo conjunto de paratextos: mesmo que o texto nio seja
modificado, as suas diversas apresentacdes ddo-lhe um novo aspecto e novas possiveis
interpretacdes, sugeridas também por elementos editoriais, tipograficos, extratextuais. Se isso
€ verdade, a histdria das edicdes de uma obra é um bom ponto de partida para se compreender
a histéria das interpretacdes de uma obra, a sua fortuna critica e sua inser¢do (ou ndo) na
histéria literdria.””

Resolvi também provocar, com algumas perguntas, a pesquisadora Mdrcia Cabral da
Silva, que me ofereceu riquissimas memorias de leitura, na linha dos depoimentos de
leitores mencionados por Milena Martins. (V. Antologia, p. 327)

Nos livros A mde da mde da minha mde e Layla, ambos de Terezinha Alvarenga
(1988 e 1997), as ilustracdes de Angela Lago chamam a atencdo do leitor para o suporte, por
meio de espagos vazados (no primeiro livro) e de relevos e reentrncias (no segundo), estas
duas dltimas produzidas por impressao a seco, ou seja, sem tinta.

O titulo A mde da mde da minha mde (ALVARENGA, 1988) é uma perifrase para
minha bisavo. Esse titulo pode evocar uma caixa dentro de uma caixa, dentro de outra caixa.
Essa sugestao é transposta para o projeto gréfico do livro por meio de espacos vazados cada
vez menores, no lugar dos espacos vazios formados pelos batentes de portas. O suporte das
ilustracdes cria, assim, uma atmosfera de mistério e descoberta, o que € refor¢cado pelo
movimento de virar as paginas, em que o que € apenas entrevisto pelo vao de uma porta vai se
revelando pouco a pouco, em movimento paralelo ao texto, que constréi uma imagem da
bisavé a partir de indicios da sua casa.

A narrativa, em primeira pessoa, conta o primeiro encontro de uma menina de cinco
anos com sua bisavo. O texto descreve o percurso € os espacos da casa da bisavo, da porta da
frente até o quintal, onde a narradora encontra a bisavd. O trajeto da protagonista é “imitado”
pelo leitor, ao virar as paginas ao mesmo tempo em que sua curiosidade agucada pelos
espagos vazados, provocando emogdes talvez similares as da narradora. Um exemplo bastante
elogiiente de como o suporte pode tornar-se significativo.

Layla (ALVARENGA, 1997) também € uma narrativa em primeira pessoa. A
narradora-protagonista ¢ um feto, que conta seu relacionamento com a mae, em torno de

quatro, cinco meses, até o nascimento. A capa € totalmente branca, com texto e imagem em

® E-mail enviado ao autor em 19 dez. 2005.
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relevo. Na metade superior, a esquerda, um bebé com o dedo na boca, deitado sobre uma lua
crescente € representado por um contorno em relevo. Na metade inferior, o nome da editora —
EDITORA MIGUILIM -, composto em duas linhas; ao lado, o nome da autora —
TEREZINHA ALVARENGA - composto com letras cerca de duas vezes a altura das letras
que compdem o nome da editora; na linha debaixo, o titulo — LAYLA —, com letras cerca de
trés vezes a altura das letras que compdem o nome da autora; na linha debaixo, DESENHO
DE ANGELA LAGO, com letras com a mesma altura que o nome da autora. Tudo em relevo.
No ante-rosto, apenas o titulo — LAYLA —, composto em sépia clarinho, com o contorno de
uma lua crescente, formado por uma reentrancia, que forma um relevo no verso da pagina. Na
segunda edicdo (1997), no canto inferior esquerdo, aparece a relagdo de prémios recebidos,
composta em corpo bem pequeno (como de nota de rodapé), também em sépia clarinho. Na
pagina de rosto, nome da editora, autora, titulo e nome da ilustradora, com a mesma
composicao grafica da capa, mas agora impresso em sépia clarinho, ndo em relevo. O texto do
miolo do livro € todo composto em sépia clarinho, como se a narrativa fosse contada em voz
baixa.

As ilustragdes representam o contorno de personagens, objetos, detalhes que sugerem
cendrios. A protagonista s € representada na capa. Das outras trés personagens representadas
— a mde, o pai, 0 irmdo —, a mae € a mais individualizada: usa rabo de cavalo e chinelos ou
sapato de salto alto. As ilustracdes concentram-se no universo familiar. Quando aparece na
narrativa outra personagem, fora desse universo, em lugar de seguir o texto literalmente, a
ilustracdo representa criancas brincando: dois meninos empinando pipa, o que pode evocar a
atmosfera de expectativa antes do nascimento.

As ilustracdes incluem figurantes animais ndo mencionados no texto: uma borboleta
branca (que pode evocar as flores de laranjeira que enfeitam o travesseiro da protagonista), um
cachorro e dois gatos. Em uma cena, um gato e um cachorro brincam com um fio de 13, o que
pode evocar o ciime da narradora em relacdo ao seu irmdo. Na antepeniltima pégina
ilustrada, os gatos sdo personificados, isto €, recebem caracteristicas humanas: sdo
representados em pé, sobre duas patas, de “maos” dadas, parecendo dangar, comemorando o
nascimento de Layla.

A tnica imagem colorida aparece na penultima pagina, depois do final do texto,

como se fosse uma vinheta final: um circulo sépia clarinho, da mesma cor do texto, como um
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ponto final ampliado. A posi¢do do circulo entre os batentes de uma janela sugerem lua cheia,
0 que evoca o nome da protagonista — Layla —, que € chamada pela made “Layla, minha Lua!
Lua Layla! Layla Lua passeando 14 no céu.” A lua crescente no ante-rosto e a lua cheia ao
final do livro sugerem a passagem do tempo, os meses de gestacao.

A composic¢do gréfica, feita de relevos e reentrancias formando contornos, convida a
um olhar mais atento, at€é mesmo tactil: convida o leitor a tocar, a tatear, a acariciar as
ilustragcdes. Tanto a cor escolhida para compor o texto — sépia clarinho —, que sugere uma
narrativa em voz baixa, quanto as ilustragdes, que convidam a leitura pelos olhos e pela ponta
dos dedos, combinam-se para criar uma atmosfera de delicadeza e interioridade. Poucas vezes

na literatura infantil o suporte foi tdo significativo como aqui.

Resumo

Observar o suporte significa tanto olhar o suporte material propriamente dito quanto
levar em conta certas associacdes e expectativas que ele suscita. Por exemplo, um falso
anuncio de Oswald de Andrade e uma fotografia de José Paulo Paes transformam-se em
poema — ou, pelo menos, incitam a leitura como se fossem poemas — gracas ao suporte livro
de poemas.

O suporte desempenha pelo menos trés funcoes:

1) contribui para manter a obra em circulacdo no sistema literario ou pode provocar
sua exclusdo do sistema, como vimos no caso de Esquilo;

2) gera expectativas no leitor, podendo provocar diferentes interpretacdes de um
mesmo texto ou de uma mesma imagem, como nos casos de Andrade e de Paes citados
anteriormente;

3) colabora com os significados do texto, como na frase declarativa DEUS E
NOSSO GUIA, que, ao ser pintada em um barco, se transforma em uma espécie de amuleto
verbal;

Os livros Layla e A mde da mde da minha mde mostram o uso semantico e criativo
do suporte nos livros infantis, sugerindo que o suporte — seja o livro ou qualquer outro —
nao pode ser visto apenas como uma espécie de motoboy invisivel ou pédlido que transporta

0 texto.
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3. Estrelas singelas: a enunciacao grafica

estrellassingelasluzeirosfagueirosesplendidosorbesqueomundoaclaraisdesertosemaresflorestasvivazesmo
ntanhasaudazesqueocéotopetaisabysmosprofundoscavernaseternasextensosimmensosespagosazuesaltare
sethronoshumildesesabiossoberbosegrandesdobrai-
vosaovultosublimedacruzséellanosmostradagloriaocaminhoséellanosfalladasleisdejesus

Ao se apresentar sob a forma escrita, a linguagem torna-se legivel e, portanto,
visivel. Nesse sentido, pode-se falar na enunciacdo visual — ou enunciacdo grdfica — do
texto. A enunciacio grafica pode ser definida como o modo de enunciar visualmente um
texto ou como a configuragdo visual de um texto.'

Qual o papel da enunciagdo grafica?

Em principio, parece que esse papel € favorecer a legibilidade. Convido o leitor a
explorar comigo essa hipétese.

E bem possivel que o leitor ache bastante desconfortivel ler a epigrafe acima, em
razdo do corpo das letras, corpo 8. Imagine, entdo, como seria cansativo ler um texto longo
com esse corpo! Em corpos menores a leitura poderia tornar-se até mesmo impossivel, sem
o auxilio de lentes de aumento.

Vejamos o que acontece com letras com corpo 150.

! Estou utilizando o termo enunciacdo com um sentido préximo ao termo acdo, ‘hypokrisis’, ‘actio’,
‘pronuntiatio’, da retdrica greco-latina. Esse uso, contudo, no é incompativel com a acep¢do do termo
enunciagdo na andlise do discurso, especialmente se levarmos em conta que o adjetivo grdfica delimita um
aspecto ou uma modalidade do conceito mais amplo. Ver:
http://humanities.byu.edu/rhetoric/Canons/Delivery.htm; acesso em 12 jan. 2006, e CHARAUDEAU,
MAINGUENEAU, 2002, p. 228-231.
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Ao ler um texto com letras com corpo 150, o desenho das letras se destaca, mas é

possivel que a leitura também seja desconfortdvel, a semelhanca do que ocorre com os
corpos menores. A necessidade de virar padginas em intervalos muito pequenos pode tornar-
se um elemento de distracdo, prejudicando a aten¢do na leitura.

Vejamos o que acontece usando o corpo 12, utilizado nesta linha.
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estrellassingelasluzeirosfagueirosesplendidosorbesqueomundoaclaraisdesertosemaresflorest
asvivazesmontanhasaudazesqueocéotopetaisabysmosprofundoscavernaseternasextensosim
mensosespacosazuesaltaresethronoshumildesesabiossoberbosegrandesdobrai-
vosaovultosublimedacruzséellanosmostradagloriaocaminhoséellanosfalladasleisdejesus

O leitor deve ter percebido que a repeticdio da leitura vai criando certa
familiaridade, facilitando a legibilidade, mas a comparagdo ficaria prejudicada, caso eu
utilizasse um texto diferente para cada exemplo. No exemplo acima, o comprimento de
cada linha ainda nao permite uma leitura confortavel.

Examinemos a redugdo da largura da mancha tipogréfica2.

estrellassingelasluzeirosfagueirosesplendidosorbesqueomundoaclarais
desertosemaresflorestasvivazesmontanhasaudazesqueocéotopetais
abysmosprofundoscavernaseternasextensosimmensosespacosazues
altaresethronoshumildesesabiossoberbosegrandesdobrai-vosaovulto
sublimedacruzséellanosmostradagloriaocaminhoséellanosfalladas
leisdejesus

As entrelinhas sdo estreitas. As letras se apertam como usudrios do metrd na hora do
rush. Talvez faixas brancas entre as linhas facilitem o transito.

Vamos examinar essa hipotese.

estrellassingelasluzeirosfagueirosesplendidosorbesqueomundoaclarais
desertosemaresflorestasvivazesmontanhasaudazesqueocéotopetais
abysmosprofundoscavernaseternasextensosimmensosespagosazues
altaresethronoshumildesesabiossoberbosegrandesdobrai-vosaovulto
sublimedacruzséellanosmostradagloriaocaminhoséellanosfalladas

leisdejesus

O transito melhorou um pouco, mas o texto parece enunciado por uma maquina que
ndo precisa parar para respirar. Tanto ao falar como ao ler, sentimos necessidade de pausas.

Vamos atender a essa necessidade.

* Mancha é “a parte impressa da pagina, por oposicio as margens.” (PORTA, 1958, p. 251)
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estrellassingelas luzeirosfagueiros esplendidosorbes queomundoaclarais
desertosemares florestasvivazes montanhasaudazesqueocéotopetais
abysmosprofundos cavernaseternas extensos immensosespagosazues
altaresethronos humildesesabios soberbosegrandes dobrai-vosaovulto
sublimedacruz séellanosmostradagloriaocaminho séellanosfalladas

leisdejesus

Os espacos em branco inseridos acima procuram mimetizar as pausas da fala. Serd
que os sinais de pontuagcdo servem apenas para imitar as pausas e entonacdes da fala?

Vamos examinar essa hipotese.

estrellassingelas, luzeirosfagueiros, esplendidosorbes, queomundoaclarais !
desertosemares, — florestasvivazes ! montanhasaudazesqueocéotopetais !
abysmosprofundos ! cavernaseternas ! extensos, immensosespagosazues !
altaresethronos, humildesesabios, soberbosegrandes ! dobrai-vosaovulto
sublimedacruz ! s6ellanosmostradagloriaocaminho, séellanosfalladas

leisde — jesus !

As virgulas criam pausas para a leitura e a declamag@o, a0 mesmo tempo em que
juntam, separam e criam interagdes entre as unidades de sentido: estrellassingelas,
luzeirosfagueiros, esplendidosorbes, queomundoaclarais etc.

Inicialmente “‘estrellassingelas”, “luzeirosfagueiros” e “esplendidosorbes” parecem
unidades de sentido que poderiam fazer parte de uma enumeragdo. Nesse caso, a virgula
estaria exercendo o papel de separa¢do. Quando lemos “queomundoaclarais”, parece que o
verbo aclarar atrai para si elementos disseminados anteriormente: estrellas, luzeiros e
esplendidosorbes, todos com alguma sugestdo de luminosidade. Nesse sentido, as virgulas
depois de “estrellassingelas” e antes de “queomundoaclarais” juntam “luzeirosfagueiros” e
“esplendidosorbes” dando-lhes funcdo de aposto a “estrellassingelas”. Parece, assim, que as
virgulas ndo mimetizam as pausas da fala; sua fungdo parece ter mais a ver com a criacao

de interagdes semanticas, com a organizagao légica do discurso.
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O ponto de exclamagdo imita uma entonacdo da fala. Essa entonagdo expressa o
ponto de vista — melhor dizendo, a intensidade emocional — do autor. Por isso, também cria
interagdes semanticas.

O travessao antes de “jesus” parece imitar a pausa que fazemos para dar destaque ao
que vamos dizer em seguida. Uma pausa, portanto, que nada tem a ver com nossa
necessidade de respirar, mas, ao contrario, também tem uma inten¢do semantica. A funcao
do travessao antes de “florestasvivazes” ndo parece muito clara, pelo menos nesta altura da
nossa andlise.

Ao falar, nés ndo fazemos pausas a cada palavra. Ja na leitura, o leitor proficiente
ndo € letra por letra ou silaba por silaba, mas percebe as palavras globalmente, realizando
pequenos saltos a cada palavra, movimentos oculares denominados sacddicos. (KLEIMAN,
2000, p. 36)

Examinemos o que ocorre quando inserimos espagos em branco entre as palavras:

estrellas singelas, luzeiros fagueiros, esplendidos orbes, que o mundo aclarais !
desertos e mares, — florestas vivazes ! montanhas audazes que o céo topetais !
abysmos profundos ! cavernas eternas ! extensos, immensos espacos azues !
altares e thronos, humildes e sabios, soberbos e grandes ! dobrai-vos ao vulto
sublime da cruz ! sé ella nos mostra da gloria o caminho, s6 ella nos falla das

leis de — jesus !

Com os espacos em branco entre as palavras, a leitura se torna bem mais
confortdvel. Segundo Rayner, Fischer e Pollatsek (1998), a auséncia de espacos em branco
reduz pela metade a velocidade de leitura. Mas € possivel que alguns leitores se
surpreendam com formas ortogréificas com as quais ndo estdo familiarizados. Ja no caso de
pesquisadores acostumados a leitura de documentos do século XIX, esse estranhamento
pode ser bastante minimizado.

Outros leitores, por outro lado, poderiam achar que abysmos parece ter maior
profundidade do que abismos; que immensos parece maior do que imensos; que thronos
parece mais imponente do que tronos. Serd que a ortografia — o significante visual —pode

contribuir para o significado? Segundo Reis (1977) — acompanhando Cunha (apud REIS,
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1977, p. 40) e Bandeira (idem, p. 41) —, € o que parece ocorrer no caso de Augusto dos
Anjos. (V. Antologia, p. 332) Outros poetas, como Gongalves Dias (1949), Da Costa e
Silva (2000, p. 235-240) e Guilherme de Almeida (1957), também utilizaram ortografia e
vocabuldrio arcaicos visando efeitos semanticos. Ao traduzir O tygre, de William Blake,
Augusto de Campos também utilizou alteracdes ortogréficas visando efeitos estéticos. (V.
Antologia, p. 334) Em Perolas aos poukos & Erdeiros do azar, Roberto Prado, Markos
Prado, Tadeu e Serjio Viralobos se propdem a “kriar uma lingua propria para o Brazil”
justificando que “um paiz ke so respeita a violensia ndo pode fikar se freskeando kom
regras de portugez”, normatizando: “fale komo se eskreve e eskreva komo se fala”. (V.
Antologia, p. 336)

Vejamos um poema de José Paulo Paes em que a ortografia é fundamental para o

significado do texto:

MINICANTIGA D’AMIGO
coyta
coyto

(PAES, 1986, p. 70)

Este poema retne duas palavras da lingua galego-portuguesa, coita e coito. Segundo
o Diciondrio electrénico Estraviz® , coita € “estado de aflicom e abatimento. Pena,
infelicidade, dor”; coito é “uniom sexual. Cépula carnal entre homem e mulher ou entre
dous animais”. O poeta utiliza a grafia dos cancioneiros medievais, como no verso “E assi
me tormenta amor / de tal coyta” (BRAGA). O poema parece uma minipsicandlise da
cantiga d’amigo, desvelando a pulsdo erdtica sob a forma do amor romantico, ou melhor,
trovadoresco.

A ortografia padrdo contribui para a velocidade de leitura, pois o reconhecimento é
facilitado pela existéncia na memoria de padrdes relembrados intimeras vezes. Com nossas
vdarias releituras do texto, torna-se dificil demonstrar essa hipdtese. Mas podemos

experimentar:

? Diciondrio electrénico Estraviz: diciondrio da lingua galego-potuguesa. Disponivel em: http://www.agal-
gz.org/estraviz/; acesso em: 10 abr. 2005.
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estrelas singelas, luzeiros fagueiros, espléndidos orbes, que o0 mundo aclarais !
desertos e mares, — florestas vivazes ! montanhas audazes que o céu topetais !
abismos profundos ! cavernas eternas ! extensos, imensos espacgos azuis !
altares e tronos, humildes e sdbios, soberbos e grandes ! dobrai-vos ao vulto
sublime da cruz ! s6 ela nos mostra da gldria o caminho, s6 ela nos fala das

leis de — jesus !

Nessa enunciac¢do, nosso olhar jd ndo € fisgado por palavras como “abysmos”,
“ella”, “falla”, que poderiam desacelerar a leitura.

Além de desacelerar a leitura, o desvio da ortografia padrdo (ou da ortografia com a
qual o leitor estd familiarizado) pode até mesmo tornar a leitura (isto €, o processo de
transformar significantes visuais em sentidos) impossivel.

O leitor me permita uma breve digressdo. Visitando a igreja de Nossa Senhora do O,
em Sabard, MG, ouvi um guia explicando a alguns turistas que a capela tinha sido
construida em agradecimento a uma graca: o patrocinador — permita-me usar um termo de
hoje — tinha saido sdo e salvo de uma tentativa de homicidio. Havia um texto pintado — um
ex-voto — logo na entrada da capela, que esclarecia isso. Um dos turistas tentou ler o texto e
perguntou: “Em que lingua estd escrito isso? Latim?”.

Na verdade, o texto estava escrito em portugués, mas a ortografia e abreviagdes de
época tornavam a leitura bastante dificil. Eu mesmo nao recusei a “tradu¢do” em portugués
atual que havia em uma pasta, junto a outras informagdes sobre a igreja, a disposi¢do dos
turistas.

Ha outra informagao ortografica que o leitor proficiente transforma em significado,
geralmente sem se dar conta disso. Refiro-me ao uso de maidsculas e minusculas.

Examinemos o que ocorre quando inserimos maitisculas no texto.

Estrelas Singelas, Luzeiros Fagueiros, Espléndidos orbes, que o mundo aclarais !
Desertos e mares, — florestas vivazes ! Montanhas audazes que o céu topetais !
Abismos Profundos ! Cavernas Eternas ! Extensos, Imensos Espacos Azuis !

Altares e tronos, Humildes e sdbios, soberbos e grandes ! Dobrai-vos ao vulto
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sublime da cruz ! S6 ela nos mostra da gléria o caminho, S6 ela nos fala das

leis de — Jesus !

Letras maitsculas sdo indicadoras de inicio de frases e de nomes préprios. Com elas
torna-se mais facil identificar as unidades de sentido, minimizam-se as ambigiiidades entre
substantivos proprios e comuns. Mas nesse texto parece que ha maitdsculas fora de lugar,
como, por exemplo, “Singelas, Luzeiros Fagueiros, Espléndidos”.

No poema Cartilha, José Paulo Paes usa maidsculas para facilitar a interpretagcdo de
algumas figuras de linguagem como a metafora matilha (USA) e a metonimia I/ha (Cuba,
ndo explicitada no poema); destacar palavras dentro de palavras como em AméRICA e
destacar o conflito EUA (USA) x Cuba (ILHA). (V. Antologia, p. 339)

Como se sabe, a letra maitdscula — também chamada versal — pode aparecer no

inicio de versos. Talvez seja esse o caso. Examinemos essa hipdtese.

Estrelas

Singelas,

Luzeiros

Fagueiros,

Espléndidos orbes, que o mundo aclarais !
Desertos € mares, — florestas vivazes !
Montanhas audazes que o céu topetais !
Abismos

Profundos !

Cavernas

Eternas !

Extensos,

Imensos

Espacos

Azuis !

Altares e tronos,

Humildes e sdbios, soberbos e grandes !
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Dobrai-vos ao vulto sublime da cruz !
S6 ela nos mostra da gléria o caminho,

So ela nos fala das leis de — Jesus !

A enunciacdo do texto como poema destaca as rimas emparelhadas nos quatro
primeiros versos, as rimas alternadas no quinto e sétimo versos (aclarais / topetais). Ao
chamar atencao para a palavra vivazes (no final do sexto verso) pode mostrar a rima interna
com audazes.

O poema vai criando sonoridade por meio de rimas emparelhadas e alternadas, junto
a poucos versos que ndo rimam, como “Abismos / Profundos !”, “Espacos / Azuis !”,
“Altares e tronos”, “Humildes e sdbios, soberbos e grandes !” e “S6 ela nos mostra da
gléria o caminho”. Os versos curtos, o paralelismo — nas unidades de sentido compostas por
substantivo e adjetivo, substantivo e substantivo ou adjetivo e adjetivo — e a anafora (“Sé
ela nos...”) contribuem para o ritmo, contrabalan¢ando a diminui¢do do efeito melédico
pela auséncia de rimas.

A rima e o ritmo sdo recursos daquela “musica feita com palavras” a que se refere
Fernando Pessoa (1982, p. 142) ao falar de poesia. Esses recursos de enunciagdo oral (pelo
menos interna, se ndo materializada na declamacdo) parecem estar estreitamente ligados a
enunciacdo escrita — ou visual — do texto.

Examinemos agora as unidades de sentido do poema.

Nos primeiros cinco versos, percebemos um conjunto semantico em torno da
palavra estrelas. Elas sao conotadas como “singelas, luzeiros fagueiros, espléndidos orbes”
que aclaram o mundo. O modo, o tempo e a pessoa do verbo aclarais indicam estrelas
como destinatdrias do poema. Como interlocutoras (mudas, embora), as estrelas sdo —
indiretamente — personificadas. Um recurso tipico da poesia: o poeta expressa seus
sentimentos sobre a natureza fingindo dirigir-se a ela como a uma pessoa.

Deixando o firmamento, o poeta passa a enumerar extensoes terrestres em varias
dimensdes — planas, em altura e em profundidade: desertos, mares, florestas, montanhas,
abismos, cavernas.

Os “extensos, imensos espacos azuis” sdo conotacdes de céu, que aparece no sétimo

verso, além de serem continente de estrelas, primeira palavra do poema. A palavra azuis
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parece fechar um circulo iniciado com estrelas. Todos esses elementos da natureza parecem
ser destinatarios fingidos do poema.

Os versos seguintes introduzem destinatdrios humanos: religiosos (por meio da
metonimia altares), reis (por meio da metonimia tronos), humildes, sdbios, soberbos e
grandes. Uma enumeragdo metonimica que sugere o todo — a humanidade — por meio de
uma parte, os tipos enumerados.

Peco licenca para mais uma breve digressao mineira. Em Sabard, na Igreja de Nossa
Senhora da Conceicdo, na Capela do Santissimo, hd um forro com seis painéis alusivos a
vanitas, vaidade. Um dos painéis representa uma caveira, imagem tipica de vanitas,
acompanhada da frase biblica “vanitas vanita/ tun et omnia”, ‘vaidade das vaidades, tudo é
vaidade’. Os outros painéis representam chapéus e afins: mitra, barrete vermelho, coroa,
tiara, chapéu (com florete e bengala). Temos ai, em um discurso visual, um procedimento
metonimico semelhante ao que o poema apresenta no discurso verbal (altares = religiosos;
tronos = reis): 1) chapéu com florete e bengala = nobreza; 2) coroa = rei e duque;
dignidades clericais: 3) conego = barrete vermelho; 4) bispo = mitra; 5) papa = tiara.
(ROTEIRO..., 2001, p. 26)

O verso “Dobrai-vos ao vulto sublime da cruz!” parece resumir a “li¢do” do poema:
um convite, uma catequese, uma ordem para o leitor tornar-se cristao ou, o que parece mais
provavel, reforcar sua fé. O procedimento metonimico (cruz = cristianismo) ecoa o dos
versos anteriores, contribuindo para a unidade tematica.

Os dois dltimos versos justificam a catequese com dois argumentos: o de que sé o
cristianismo (“‘cruz”) mostra o caminho da gldria e de que s6 ele fala das leis de Jesus. O
ultimo argumento, como se percebe, € uma tautologia.

No poema, “dobrai-vos” € uma metdfora para crer e obedecer. O leitor pode nio
aceitar a catequese (e o poema provavelmente dirige-se a cristdos que, por hipétese, ndo
precisam mais ser catequizados), mas, se ndo estiver lendo o poema em uma tela de
computador, se ler o poema no livro em que foi publicado originalmente — Cantos
religiosos (VARELLA; VARELLA, 1878) — ou em uma pagina impressa desta tese, talvez
obedeca a ordem de dobrar-se ao vulto da cruz.

Examinemos essa hipdtese enunciando o poema respeitando o deslocamento de

versos da edicdo original.
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Estrelas

Singelas,

Luzeiros

Fagueiros,
Espléndidos orbes, que o mundo aclarais!
Desertos e mares, — florestas vivazes!
Montanhas audazes que o céu topetais!

Abismos

Profundos!

Cavernas

Eternas!

Extensos,

Imensos

Espacos

Azuis!

Altares e tronos,

Humildes e sdbios, soberbos e grandes!
Dobrai-vos ao vulto sublime da cruz!
S6 ela nos mostra da gléria o caminho,
S6 ela nos fala das leis de — Jesus!

Ao ler o poema em um livro ou nesta tese, o leitor provavelmente inclina a cabeca
levemente, dobra-se a sua composicao gréfica, que representa a silhueta (“vulto”) de uma
cruz. Essa composi¢do em forma de cruz talvez seja responsivel pela insercdo de pelo
menos um dos travessdes, 0 que aparece no sexto verso, entre “desertos e mares’ e
“florestas vivazes”, cuja fun¢do ainda nao tinha sido explicada e que parece contribuir para
preencher o espaco.

No prefacio de Cantos religiosos, dirigido Aos pais de familia, Otaviano Hudson
convida os consumidores — pais de familia — a oferecerem o livro aos seus filhos — leitores-
alvo do livro — como prémio por seus esfor¢os intelectuais. O merchandising € feito de

maneira indireta, mas bastante clara:

Se os pais de familia desejarem galardoar os infantis esforgos intelectuais de seus filhos,
oferecendo-lhes como prémio de animagao este livrinho [...].

(idem)

Essa citacdo nos interessa por dois motivos.
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Em primeiro lugar, explicita o publico-alvo do livro — publico infantil —, colocando-
0, assim, entre os precursores da poesia para criancas no Brasil e, talvez, adiantando e
ampliando o periodo de formagao da literatura infantil brasileira, cujo marco inicial seria o
ano de 1890, segundo Lajolo e Zilberman (1988). E verdade que o piiblico infantil pode ter
sido definido a posteriori, visando prestar “benéfico auxilio ao patrimdnio das duas 6rfas
filhas do malogrado autor e sobrinhas da poetisa” (VARELLA; VARELLA, 1878). Nao
importa. O poema, alids, voltou a circular entre os leitores infantis gragcas a antologia
poética Toda crianca do mundo, colecdo Literatura em Minha Casa, editora Objetiva,
PNBE 2002.

Em segundo lugar, explicita a dicotomia entre consumidores e fruidores
caracteristica da literatura infantil: por hipétese, os leitores ndo s@o trabalhadores;
dependem, por isso, de algum tipo de mediacdo adulta para ter acesso aos livros. Essa
dicotomia € complexa e ndo pode ser resolvida deixando-se a escolha dos livros infantis as
criancas (como propos certa vez Cecilia Meireles, 1979, p. 27), até mesmo porque livros
sdo objetos culturais que s6 funcionam dentro de comunidades de leitores. Os objetos
culturais nao tém significado neles mesmos, sdo veiculos — ou portadores — de significados
estabelecidos pela comunidade nos quais circulam. Exemplificando: uma cruz na cidade de
Sabard tem significados diferentes do que, por exemplo, em uma aldeia Munduruku. Por
outro lado, um muiraquitd tem significados diferentes em uma aldeia Munduruku e na
cidade de Sabard. (Se € que muiraquitds fazem parte da cultura Munduruku... Se ndo
fizerem, reforcam minha argumentacdo.) Nesse sentido, talvez o significado dos livros
infantis ndo esteja tanto nos usos que a crianga faz deles, mas nas media¢des propiciadas
por diferentes espagos e mediadores, em casa, na escola, em bibliotecas etc.

Essa hipoétese justifica a leitura do poema de Fagundes Varella aqui apresentada,
bem como o ponto de vista adotado ao longo desta tese: ao estudar a literatura infantil, ndo
precisamos nos limitar ao ponto de vista infantil. Ndo precisamos ficar nos perguntando a
toda hora “como a crianca entende isso?”, “serd que a criangca compreende isso?”, porque
sua compreensio depende — em parte — de mediagcdes adultas e pode ser ampliada por essas

mediagdes.
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Para testar essa hipétese, resolvi investigar o que alunos de 4* série do ensino
fundamental entendiam por compreensdo. A professora leu uma histéria — no caso, o conto

Encurtando o caminho, de Angela Lago — e solicitou, entre outras atividades:

Faca de conta que vocé contou essa histéria para um colega, um amigo ou um parente.
Invente trés perguntas que vocé poderia fazer para esse seu colega, amigo ou parente, para
saber se ele entendeu a histdria.

Responda essas perguntas.

Cito algumas perguntas e respostas:

Qual é o nome da histéria?
O nome da histéria é: Encurtando o Caminho.
(Aline, 10 anos)

Qual é o nome da autora?
E Angela Lago.
(Luisa, 10 anos)

Quais s@o os personagens do texto?
Maria e a guria.
(Gustavo, 10 anos)

Qual é o nome da atriz principal?
O nome da atriz principal é Maria.
(Luisa, 10 anos)

Vocé gostou da histéria?
(X) sim

( ) ndo

(Monica, 10 anos)

Essa pesquisa piloto sugere que, pelo menos em parte, a no¢do de compreensio
desses alunos foi modelada a partir de mediagdes escolares, especialmente exercicios de

compreensao tipicos de livros didéticos®.

* Atividade realizada pela professora Glaci Maria Ruppenthal, com duas turmas de 4* série do ensino
fundamental, totalizando 34 alunos, com idade entre 10 e 12 anos, na Escola Municipal de Ensino
Fundamental Primavera, em Dois Irmaos, RS, em agosto de 2005, sob orienta¢do da Profa. Dra. Juracy
Assmann Saraiva, da Unisinos — Universidade do Vale do Rio dos Sinos, Sdo Leopoldo, RS, e com a
colaboragio do Prof. MS Ernani Miigge, Coordenador da Area de Portugués da Secretaria Municipal de
Educagao, Cultura e Desporto de Dois Irmaos, RS, a partir de pré-roteiro por mim elaborado. A mesma
atividade, realizada pela professora Ana V. Botta, com outra turma de 4" série da mesma escola, totalizando
18 alunos, reforca aquela sugestdo. Ver roteiro utilizado no Apéndice 3: roteiros, p. 389-390.
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Mas voltemos ao poema de Varella. E um poema figurativo, ou seja, poema cuja
composi¢do grafica imita o referente do seu assunto ou um referente a ele relacionado.

Na tradicdo ocidental, os mais antigos poemas figurativos conhecidos foram
recolhidos na Antologia grega, no livro 15 (THE GREEK anthology, 1960). Sao
conhecidos apenas seis poemas: o de nimero 21, A flauta, de Tedcrito; o nimero 22, O
machado, de Simias; o nimero 24, Asas de Eros, de Simias; o numero 25, O altar, de
Besantino; o nimero 26, O altar, de Dosiada; e o nimero 27, O ovo, de Simias. Os gregos
os denominavam technopaegnia. (V. Galeria, p. 369-374)

José Paulo Paes traduziu dois desses poemas, Syrinx (A flauta), de Tedcrito, e O
ovo, de Simias de Rodes. (V. Antologia, p. 340-341)

Na poesia brasileira para adultos, o poema de Varella precede poemas em forma de
losango, de Da Costa e Silva (SILVA, 2000, p. 95, p. 109-111), e poema em forma de taga,
de Hermes-Fontes (V. Antologia, p. 342), e, na poesia para criangas, poemas de Sérgio

Capparelli como Urgente!, que imita o vulto do Cristo Redentor:

Urgente!

Uma
gota
de
orvalho
caiu hoje, as 8h, do dedo anular
direito, do Cristo Redentor, no
Rio de Janeiro
Seus restos
nio foram
encontrados
A Policia
nao acre-
dita em
acidente
Suspei-
to: o
vento

Os meteoro-
logistas, os poetas e
os passarinhos choram in-
consoldveis. Testemunha
presenciou a queda: “Horrivel!
Ela se evaporou na metade do caminho!”
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(CAPPARELLLI, 1989, p. 125)

O poema de Varella também tem afinidades com os caligramas de Apollinaire
(1966), que, no entanto, em alguns casos exploram as linhas de contorno, ndo a silhueta. E
— a meu ver — ndo tem afinidades com o concretismo, que propds o abandono do verso e
uma sintaxe por contigiiiddade, evitando os conectivos. Essa tultima observacdo € relevante
porque muitas vezes a utilizacdo de recursos visuais € conotada como poesia concreta,
mesmo quando ndo é o caso.

O poema de Varella pode ser ouvido, lido e visto. Ele parece exigir um duplo
processamento cognitivo, verbal e visual, como texto e como imagem. S6 que a imagem,
nesse caso, faz parte do texto. Como resolver esse dilema verbal/visual?

Antes de ser enunciado — pela voz, pela escrita, por sinais (penso nos deficientes
auditivos) — um texto é uma representagdo mental, uma espécie de fala interior. Ao ser
enunciado, o texto apresenta alguma forma de materialidade — ou de sensorialidade: pode
ser enunciado oralmente (e percebido auditivamente), pode ser enunciado por escrito ou por
sinais (e ser percebido visualmente), pode ser enunciado em Braille (e ser percebido pelo
tato).

A enunciagdo oral pode revelar inimeras intencdes, ou subtextos, como dizia o
diretor teatral e tedrico russo Stanislavski (2001, p. 163). Jakobson, por exemplo, lembra
uma experiéncia em que um ator disse a expressdo esta noite com mais de quarenta
intencdes diferentes, todas compreendidas pelo publico. JAKOBSON, 1985, p. 125)

J4 a enunciagdo escrita parece favorecer — ou dificultar — a legibilidade. Mas, as
vezes, a enuncia¢do exerce um papel semantico: o significante visual deixa de ser apenas
um veiculo do significado e, a semelhanca da catequese de Varella (“Dobrai-vos...””), nos
convida — ou exige — que nos dobremos aos vultos do texto: o desenho das letras, das
linhas, da composi¢ao gréfica do texto na pagina.

Vejamos alguns desses recursos.

O deslocamento de palavras e versos aparece, por exemplo, no poema Velocidade,

de Guilherme de Almeida, publicado no livro Encantamento (1925):

Nio se lembram do Gigante das Botas de Sete
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[Léguas?
L4 vai ele: vai varando, no seu vdo de asas cegas,
as distancias...
E dispara,
nunca péra,
nem repara
para os lados,
para frente,
para trés...

Vai como um pdria...
E vai levando um novelo embaracado de fitas:

fitas
azuis,
brancas,
verdes,
amarelas...
imprevistas...

Vai varando o vento: — e o vento, ventando cada

[vez mais,

desembaraca o novelo, penteando com dedos de ar
o feixe fino de riscas,
tiras,
fitas,
faixas,
listas...
E estira-as,
puxa-as,
estica-as,
espicha-as bem para tras:
E as cores retesas dangam, sobem, descem DE-VA-GAR
paralelamente,
paralelamente
horizontais,
sobre a cabeca espantada do Pequeno Polegar...

(ALMEIDA, 1952, v. 5, p. 93-94)

Nos dois primeiros versos, a coloca¢do das palavras Léguas e cegas no final dos
versos destaca a rima imperfeita léguas/cegas. A palavra distdncias rima com pdria, no
inicio da segunda estrofe, agora uma rima toante, interestrofica (entre estrofes diferentes).
Rimam em seguida, em eco, dispara, pdra e repara; rimas com consoante de apoio (P), em
processo que lembra combinagdo e permutacdo. O eco continua com o paralelismo e
anafora nos versos seguintes: para os lados, / para frente, / para tras...

O primeiro verso da segunda estrofe — Vai como um pdria... — ecoa no segundo

verso, por meio da andfora e do paralelismo: E vai levando um novelo embaracado de fitas.

94



As palavras seguintes — fitas / azuis, / brancas, / verdes, / amarelas... — ndo rimam; a rima
ocorre entre as palavras fitas e imprevistas, além disso, amarelas e imprevistas sao palavras
com 0 mesmo ritmo poético.

Ao longo do poema, o deslocamento de palavras e versos ressalta aproximagoes
sonoras, seja a rima (riscas, tiras, fitas, listas), seja a aliteracdo (feixe fino, fitas, faixas),
além de aproximacdes ritmicas (feixe, fino, riscas, tiras, fitas, faixas, listas). Mesmo a
composi¢do em versos e estrofes também contribui para destacar recursos sonoros, como a
aliterac@o no verso “Vai varando o vento: — e o vento, ventando cada vez mais”.

No final do poema aparecem assondncias com vogais anasaladas: bem, dancam,
sobem, descem, paralelamente, horizontais, espantada.

Além de destacar a sonoridade e o ritmo — a musicalidade — do poema, a enunciagdo
grafica sugere a danca das fitas. Nesse sentido, a enuncia¢do grafica imita o assunto do
poema, embora este ndo seja propriamente um poema figurativo.

Na poesia infantil brasileira contemporanea, Fernando Paixdo usa extensamente o
deslocamento, entre outros recursos de enunciacdo grafica, como a segmenta¢do de
palavras, uso de maiusculas, letra manuscrita e versos dispostos em linhas curvas, no livro
Dia brinquedo. (PAIXAO, 2004)

No Romanceiro da Inconfidéncia, Cecilia Meireles também faz largo uso dos
deslocamentos, além de outros recursos graficos como aspas, parénteses e itdlico. Leia, por

exemplo, o

Romance XXXII ou Das pilatas

“Vou-me a caminho do Rio,
minha boa camarada,

meter canoas de frete,
levantar moinhos d’dgua;
quando voltar, volto rico,

e esta gente desgracada

que padece em terra de ouro,
por minhas maos sera salva.

“Vou-me a caminho do Rio,
minha boa camarada:

nio te aflijas por teu filho,
pois lhe mando assentar praca.
(Que o general me protege,
com muitas pessoas gradas!)”
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(Tudo isto ia levar volta...
Tudo isto volta levava...)

“Vou-me a caminho do Rio,
minha boa camarada...”

(Era assim que ele dizia...

— vai comentando a mulata.
E batia-lhe nas costas,

e dava uma gargalhada

e saltava para a sela,

e entre adeuses se afastava.)

“Vou-me a caminho do Rio,
minha boa camarada...”

(O tempo passava. O filho
sem poder assentar praga...
Nos rios de ouro, perdidas
muitas ldgrimas salgadas.
Nem canoas nem moinhos:

S0 prisoes e mais desgragas..)

“Vou-me a caminho do Rio,
minha boa camarada...”

(Para mim, foi perseguido.
Para mim, por ld se acaba.

Ndo deve sonhar o pobre,

que o pobre ndo vale nada...

Se o sonho do pobre é crime,
quanto mais qualquer palavra!)

(MEIRELES, 2001, p. 832-833)

O Romance XXXII ou Das pilatas se abre por aspas, sugerindo uma citacdo. De
quem € essa voz? Os versos “meter canoas de frete, / levantar moinhos d’4gua” evocam os
versos “‘a botar moinhos / e barcos a frete” do Romance XXVI ou Do animoso alferes,
sugerindo que essa fala é de “o habil Tiradentes, o animoso Alferes”.

Os versos “(Tudo isto ia levar volta... / Tudo isto volta levava...)” retomam uma fala
do Alferes no Romance XXXI ou De mais tropeiros: “Quando eu voltar — afirmava — / outro
havera que comande. / Tudo isto vai levar volta, / e eu serei grande!”

Sabemos de quem € a fala, mas ndo de quem € a voz. Isso € esclarecido na quinta

estrofe: “(Era assim que ele dizia... / — vai comentando a mulata.”
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Esse romance tem um cardter narrativo-dramatico e trés vozes:

1) a de Tiradentes — citado por uma mulata —, nas duas primeiras estrofes e, ao longo
do poema, como uma espécie de refrio;

2) a da mulata, nas estrofes em itdlico e entre parénteses;

3) a do narrador, ou melhor, da voz poética narradora, propositalmente mesclada aos
pensamentos e falas da mulata.

Segundo os Autos de devassa da Inconfidéncia Mineira, que a poeta parafraseia,
essa mulata era a costureira Ana Maria Rosa da Silva. Ela e suas duas filhas — Simplicia
Maria de Moura e Caetana Francisca de Moura — eram conhecidas como “as pilatas”. Pilata
¢é a pia de dgua benta, “onde todos botam a mao” (AUTOS..., 1976, p. 184-188).

Além dos recursos das aspas, dos parénteses e do itdlico, o deslocamento para a
direita dos versos entre parénteses também contribuem para assinalar a mudanca de voz.

A espacializacdo é um recurso semelhante ao deslocamento, mas explora ainda
mais a bidimensionalidade do suporte: € a distribui¢do ndo-linear de letras, silabas, palavras
€ Versos.

Em Camassutra, José Paulo Paes distribui pela pdgina as palavras ele e ela, as
silabas la e le e a letra [ imitando posicdes sexuais. (V. Galeria, p. 358)

No poema Gagarin, de Cassiano Ricardo, as palavras e versos sdo dispostos
circularmente em torno das palavras “pato / selvagem / ave”, que aludem ao significado da
palavra russa gagarin, “pato selvagem”, nome do primeiro astronauta a dar uma volta ao
redor da Terra. (V. Galeria, p. 359)

Poema visual é aquele em que predominam os recursos visuais, de tal modo que ele
ndo pode apenas ser ouvido ou lido: precisa ser visto. E caso, por exemplo, de Luxo, de
Augusto de Campos (V. Galeria, p. 359), formado pela repeticdo da palavra luxo — ou
partes dela — que formam a palavra lixo. Além da antitese paronomdstica (seguindo a
interpretacdo de Haroldo de Campos), destaca-se o desenho e o dourado das letras, que
sugerem o luxo brega, kitsch, descartdvel, que o poema critica.

E importante esclarecer que o termo poesia visual tem sido usado para producdes
muito diferentes umas das outras, algumas das quais com pouquissimas relagdes com o que,
nos estudos literarios, se denomina poesia. E o caso, por exemplo, de obras visuais, sem

palavras nem letras, que dificultam muito as denominagdes literatura ou poesia. A
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definicdo de poesia visual aqui proposta ndo pretende dar conta dessa producgdo, ao
contrario, o termo poesia visual é aqui utilizado com um sentido restrito.’

O poema O pulsar, de Augusto de Campos, que figura como epigrafe deste capitulo,
apresenta um outro recurso: a substituicdo de letras por imagens. No caso, a substitui¢io da
letra O por um circulo branco, que vai aumentando de tamanho ao longo do poema; e a da
letra E por uma estrela branca que, ao contrdrio, vai diminuindo de tamanho. Essas
substitui¢des e mudancas de tamanho contribuem para que a enunciagdo grafica do poema
sugira as radiacOes do pulsar, “estrelas de néutrons jovens que giram sobre seu eixo a altas
velocidades”, conforme ensina o Glossdrio da Sociedade Astrondmica Brasileira’.

E hora de procurar resumir os recursos vistos até aqui. Na poesia, a enunciacio
grafica colabora semanticamente por meio dos seguintes recursos: 1) variacdo na
formatacdo da fonte: redondo, itdlico etc.; 2) aspas e parénteses; 3) deslocamento de
palavras e versos; 4) espacializacdo; 5) poema figurativo; 6) poema visual; 7) substituicao
de letras ou palavras por imagens.

Essa lista ndo tem pretensdo de exaustividade, vale apenas como ponto de partida.
Vejamos agora na prosa como a enunciagdo grafica pode exercer um papel semantico.

Na prosa, a enunciagdo grafica geralmente ndao chama atencdo, a ndo ser nos casos
em que ela parece se tornar intrusa — como certos narradores —, por exemplo, no romance
Memédrias postumas de Brds Cubas. No capitulo CXXXV, Oblivion, o primeiro pardgrafo

termina assim:

Cingiienta anos! Nio € ainda a invalidez, mas ji ndo é a frescura. Venham mais dez, e eu
entenderei o que um inglés dizia, entenderei que “coisa é ndo achar ja quem se lembre de
meus pais, e de que modo me h4 de encarar o préprio ESQUECIMENTO”.

(MACHADO, 1960, p. 281-282)

O segundo paragrafo comenta:

Vai em versaletes esse nome. OBLIVION! (idem, p. 282)

> Ver, por exemplo:
http://www.faap.br/revista_faap/revista_facom/artigos_visualidadel.htm € http://www.imediata.com/BVP/;

acesso em 2 jan. 2006.
6 Disponivel em: http://www.sab-astro.org.br/cesab/newhtml/indice ng.htm; acesso em: 10 abr. 2005.
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Como se sabe, versal é “o mesmo que MAIUSCULA ou CAPITAL, assim chamada
por ser costume iniciarem-se os VERSOS com tais letras”. Versalete € a “letra que, num
determinado corpo, tem a forma da maidscula e o tamanho da mindscula”. (PORTA, 1958,
p.- 410-411).

O uso de termos das artes gréficas pode evocar um dado biografico de Machado de
Assis: em 1856, com 17 anos, ele foi admitido como aprendiz de tipégrafo na Tipografia
Nacional, exercendo o oficio até 1858, ano em que passa a revisor de provas de Paula Brito.
Lembremos ainda que “considerando que Joaquim Maria Machado de Assis foi aprendiz de
tipégrafo e servidor publico da Imprensa Nacional no periodo de 1856 a 1858”, um decreto
de 13 de janeiro de 1997 conferiu ao escritor o titulo de “Patrono da Imprensa Nacional”.

O uso do versalete é uma indicacdo de destaque, assim como o itdlico, ainda hoje
utilizado para indicar palavras estrangeiras. No titulo do capitulo CXXXV, a palavra
oblivion vem em redondo (ou seja, tipo normal, sem itdlico, negrito, sublinhado etc.), assim
como a expressao in extremis, titulo do capitulo LXXXIX, embora em itdlico no indice.

No capitulo CXXV, Epitdfio, o texto € composto como se fosse um epitafio, com

letras maitsculas, cinco linhas de texto margeadas por um filete em cima e outro embaixo:

AQUIJAZ
DONA EULALIA DAMASCENA DE BRITO
MORTA
AOS DEZENOVE ANOS DE IDADE
ORAI POR ELA!

(idem, p. 274)

Note-se a composi¢ao centralizada e a diferenca de corpo, com o nome civil — Dona
Euldlia Damascena de Brito — da personagem anteriormente chamada apenas pelo apelido
Nha-lol6, em corpo maior que o restante do texto. O impacto desta composi¢do gréfica é

preparado pelo capitulo anterior, Vd de intermédio, embora o narrador afirme o contrério:

’ Disponivel em:
http://wwwt.senado.gov.br/servlets/NJUR.Filtro?tipo=DEC&secao=NJUILEGBRAS &numLei=000000&data
=19970113&pathServer=www 1/netacgi/nph-brs.exe&seq=017, acesso em: 12 fev. 2005.
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Que hd entre a vida e a morte? Uma curta ponte. Nao obstante, se eu ndo compusesse este
capitulo, padeceria o leitor um forte abalo, assaz danoso ao efeito do livro. Saltar de um
retrato a um epitafio, pode ser real e comum; o leitor, entretanto, ndo se refugia no livro,
sendo para escapar a vida.

(idem, p. 273-274)

O capitulo LV, O velho didlogo de Addo e Eva, ¢ composto como se fosse uma
pagina de uma pega teatral, com os nomes dos personagens em caixa alta, BRAS CUBAS e
VIRGILIA. Os didlogos, porém, sio substituidos por linhas pontilhadas e pontos de
interrogacdo e de exclamacdo. A alusdo aos personagens biblicos pode cruzar-se também
com a evocacdo dos personagens de Shakespeare, Romeu e Julieta, pela enunciacdo grafica
do capitulo alusiva ao género dramadtico, pela mencdo, no capitulo anterior, ao peitoril de
uma janela, além de referéncias no romance a outros personagens de Shakespeare, como
Hamlet e Lady Macbeth. O que o texto silencia — as falas do didlogo — pode ser imaginado
pelo leitor pelas pistas textuais, inclusive as pistas da enunciacdo grafica. Aqui, alguns
dados bibliogréficos da producdo machadiana podem contribuir para a leitura do capitulo
como se fosse a de uma cena teatral: até 1880, ano em que Memdrias Postumas foi
publicado na Revista Brasileira, de 15 de margo a 15 de dezembro, antes da sua publicacdo
em livro, no ano seguinte, Machado publicou vérias pecas de teatro: a comédia
Desencantos (1861); Teatro de Machado de Assis (1863), com duas comédias, O Protocolo
e O Caminho da Porta; a comédia Os Deuses de Casaca (1866); além de ter sido
representada, no Teatro de D. Pedro II, a comédia Tu so, Tu, Puro Amor..., por ocasido das
festas organizadas pelo Real Gabinete Portugués de Leitura para comemorar o tricentenario
de Camdes, publicada no ano seguinte. Essa producdo pode sugerir a familiaridade de
Machado com o género dramdtico e, portanto, com sua enuncia¢do grafica caracteristica.

Nesse capitulo, BRAS CUBAS e VIRGILIA nio sdo as personagens do romance,
mas o pensamento de Brds Cubas que, “ardiloso e traquinas, saltou pela janela fora e bateu
as asas na direcdo da casa de Virgilia. Af encontrou ao peitoril de uma janela o pensamento
de Virgilia, saudaram-se e ficaram em palestra.” (idem, p. 193). Sdo, portanto, dois
pensamentos, representando um devaneio sobre um palco. O capitulo anterior, A péndula,
poderia evocar, por antecipacdo, a conversa de Romeu e Julieta sobre o rouxinol e a

cotovia, prosaicamente substituidos pelo tic-tac de um relédgio.
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O capitulo CXXXIX, De como ndo fui ministro d’Estado, é composto por cinco
linhas pontilhadas. O capitulo seguinte oferece pistas para o leitor passar do “forte abalo”

ao seu horizonte de expectativas, a compreensao:

Ha4 coisas que se dizem melhor calando; tal é a matéria do capitulo anterior.

(idem, p. 285)

O capitulo CXLII, O pedido secreto, inclui uma carta, assinada por uma unica letra,
quase ilegivel, que o narrador comenta: “o V da assinatura ndo passava de um rabisco sem
intencdo alfabética (...).” (idem, p. 289)

No capitulo XXVI, O autor hesita, o narrador conta uma brincadeira com um verso

da Eneida, de Virgilio, Arma virumque cano, “canto as armas e o vardo”. Ele narra:

Eu deixava-me estar ao canto da mesa, a escrever desvairadamente num pedaco de papel,
com uma ponta de ldpis; tracava uma palavra, uma frase, um verso, um nariz, um tridngulo,
e repetia-os muitas vezes, sem ordem, ao acaso, assim:

(idem, p. 160)

Segue-se a transcri¢cao, em corpo menor, do verso e de partes dele, comecando pelo
verso inteiro, todo em caixa baixa, no canto superior direito; seguido pela letra A, em caixa
alta, na linha debaixo, mas no canto esquerdo; o verso inteiro, iniciado pela versal, alinhado
a letra A; alternando ora a direita, ora a esquerda, “arma virumque cano / arma virumque /
arma virumque cano”, terminando por “virumque” centralizado. Por associagdo de idéias, o
“virumque” sugere ao narrador o “nome do préprio poeta, por causa da primeira silaba”.

Na edicdo que venho citando, os capitulos sdo iniciados por capitular,
aparentemente a mesma fonte do resto do texto, mas trés vezes maior. A primeira palavra
de cada capitulo estd sempre em caixa alta. Essa enunciacdo gréfica destaca o inicio de cada
capitulo, funcionando ao mesmo tempo como elemento que atrai a atencdo e que oferece
um momento de repouso na leitura, pois as letras maiores contribuem para a sua
legibilidade. Perde-se um pouco esse efeito nos capitulos iniciados por palavras de uma

Unica letra, pois neles apenas € utilizada a capitular, como nos capitulos IV, IX, XXX etc.
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O efeito também é menor em capitulos iniciados por palavras curtas, de duas ou trés letras,
como COM (II), MAS (III), QUE (VII), JA (VIII), NO (XVIII), UM (XX) etc.

O uso da caixa alta na primeira palavra de cada capitulo tem um efeito especial no
inicio do capitulo XXVII, cujo titulo é: Virgilia? O inicio do capitulo ecoa a pergunta do
titulo — VIRGILIA? — mas agora em corpo menor, embora em caixa alta. Por outro lado,
tanto o titulo como o inicio do capitulo repetem a ultima palavra do capitulo anterior,
Virgilia: “a tua noiva chama-se justamente Virgilia.” (idem, p. 160). O efeito de

reconhecimento pelo leitor € sublinhado pela segunda e subseqiientes frases do capitulo:

Mas entdo era a mesma senhora que alguns anos depois...? A mesma; era justamente a
senhora, que em 1869 devia assistir aos meus ultimos dias, e que antes, muito antes, teve
larga parte nas minhas mais intimas sensagdes.

(idem, p. 160)

Esse efeito de reconhecimento, por outro lado, € preparado pela repeticdo do nome
Virgilio, no final do capitulo anterior, a semelhanga da repeticdo do verso “arma virumque
cano”. Repeticdo que ganha destaque pelo deslocamento das palavras pela pagina.

Os capitulos do romance sdo numerados com algarismos romanos, sempre
precedidos da palavra CAPITULO, em caixa alta, mas em corpo menor do que o titulo do
capitulo. Uma edigdo popular, entretanto, eliminou a palavra CAPITULO, substituindo os
algarismos romanos por ardbicos. Optou-se também por destacar o nimero e ndo o titulo
dos capitulos. (MACHADO, 1997). No caso dos capitulos LXXXIII e CX, isso talvez
cause ambigiiidade, ji que os titulos desses capitulos sdao numéricos: 13 e 31,
respectivamente. (idem, p. 140 e p. 172).

Além do exercicio da tipografia, a leitura de Laurence Sterne (1713-1768),
especialmente A vida e as opinides do cavalheiro Tristram Shandy (1759-1767), também
pode ter contribuido para o uso de recursos graficos em Memorias Postumas. A referéncia a

Sterne, alids, € feita pelo proprio narrador, no prefacio Ao Leitor:

Trata-se, na verdade, de uma obra difusa, na qual eu, Brds Cubas, se adotei a forma livre de
um Sterne, ou de um Xavier de Maistre, ndo sei se lhe meti algumas rabugens de
pessimismo.

(MACHADO, 1960, p. 109)
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No prélogo da quarta edi¢do, Machado reproduz esse trecho, comentando-o:

Toda essa gente viajou: Xavier de Maistre a roda do quarto, Garrett na terra dele, Sterne na
terra dos outros. De Bras Cubas se pode talvez dizer que viajou a roda da vida.

O que faz do meu Brds Cubas um autor particular é o que ele chama “rabugens de
pessimismo.” H4 na alma deste livro, por mais risonho que pareca, um sentimento amargo e
aspero, que estd longe de vir dos seus modelos. E taca que pode ter lavores de igual escola,
mas leva outro vinho.

(idem, p. 107)

Com esse comentdrio, Machado estabelece pontos de convergéncia e de divergéncia
em relacdo a Sterne.® Parafraseando Buffon — Le génie, c’est la patience’ —, poderiamos
dizer que o génio nao ¢ feito de paciéncia, mas de recriagdo.

Para ndo desperdicar as pistas dadas pelo narrador e pelo autor, vejamos alguns
recursos que aparecem no romance de Sterne: palavras substituidas por asteriscos (v. VII, c.
20); palavras sussurradas no ouvido sugeridas por asteriscos (v. VII, c. 29), em diferentes
conjuntos (de 4, 2, 4, 3, 6, 4, 2 e 4 asteriscos); trechos substituidos por linhas de asteriscos
(ou de tragos — com o tamanho de travessdes duplos — (v. V, c. 2; v. VII, c. 35); capitulos
em branco (v. IX, c. 18 e c. 19); mudanca de tipologia no meio do texto (v. I, c.15; v. II, c.
17; v. IX, c. 25); inclusdo de rabiscos imitando o movimento de uma bengala (v. IX, c. 4)
ou metaforizando o estilo digressivo do autor (v. VI, c. 40). Merece referéncia ainda a
enunciacdo da palavra BRAVO, em caixa alta, riscada (ou ‘“tachada”, para usarmos a
terminologia do Word), no volume VI, capitulo 11, com um divertido comentério sobre a
hesitacdo do autor de um sermao entre alta auto-avaliagdo e modéstia, além de trés palavras
— Alas, poor YORICK! — circundadas por um retangulo, funcionando como epitifio e como

elegia (v. I, c. 12).

8 Embora tenha sido encontrado um exemplar do livro de Sterne na bilioteca de Machado de Assis, ha criticos
que desconfiam se ele realmente leu o livro. Segundo Maria Elizabeth Chaves de Mello, “muitas sdo as
publicacgdes referentes a influéncia de Lawrence Sterne na obra do autor de Brds Cubas, baseadas, ndo
somente nessa afirmagao [no preficio Ao leitor, que também citei], como, principalmente, nas semelhancas
entre as narrativas dos dois romancistas. Entretanto, indo pesquisar na biblioteca de Machado de Assis na
Academia Brasileira de Letras, percorrendo os seus intimeros livros, deparamo-nos com a surpresa de
encontrar dois volumes de Sterne em inglés, absolutamente intactos, sem nenhuma anotacéo, nenhuma dobra,
nenhuma assinatura do proprietdrio, paginas impecaveis, apenas amareladas pelo tempo. Sdo eles: The Life
and Opinions of Tristram Shandy (Collection of British Authors, vol. CLIII, Tauchnitz Edition, Leipzig,
1849) [...]. (MELLO, 2001, p. 305)

? Citado por Machado na cena IX de sua peca Li¢do de botdnica.
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Esses exemplos em prosa e verso talvez contribuam para o leitor apagar as letras
iniciais — [ e R — da palavra IRRELEV ANTE, invertendo o juizo critico sobre a
matéria grdfica das palavras (e dos textos), porventura ainda em circulacdo na teoria
literaria. Estou pensando, por exemplo, no comentirio de Maria da Gléria Bordini sobre

Roman Ingarden:

A formacdo lingiifstica mais simples, para ele [Ingarden], é a palavra, uma forma fonica
significativa, somada 2a sua significacdo. A matéria grafica dessa palavra ndo lhe importa,
pois, ao ser escrita, apenas representa a forma fOnica significativa e se torna assim
transparente e irrelevante como elemento constitutivo da obra.

(BORDINI, 1990, p. 95; itdlico meu)

O festim de Simonides

Simonides (556-467 a.C.) — poeta grego natural de Iulis, cidade de Céos, ilha do mar
Egeu em frente 2 Atica — é protagonista de duas fibulas de Fedro; uma das quais (4.26) —
acredita-se — serviu como fonte para La Fontaine. (1997, p. 65-67, p. 452)

Virios autores da Antiguidade afirmam que SimoOnides foi o inventor da arte da
memoria (técnica de memorizacdo ou mnemotécnica). (LYRA graeca, 1952, v. 2, p. 249, p.
267, p. 307)

Os relatos mais conhecidos talvez sejam os de Cicero (1992, em De Oratore, 2.86) e
de Quintiliano (1993, em Institutio Oratoria, 11.2). Os dois autores divergem nos detalhes.

Em linhas gerais, conta-se que Simonides recebeu a encomenda de um poema em
homenagem a um atleta. Como era usual, o poeta dedicou uma parte de seu encomio para
celebrar os deuses Castor e PSlux. (Talvez um pouco como o samba-enredo da Imperatriz
Leopoldinense que, ao homenagear o bicentenario de Hans Christian Andersen, afirma que
“Foi Monteiro Lobato / Um mestre de fato da literatura infantil”.lo)

O cliente nao ficou satisfeito e s6 pagou a metade do contratado, dizendo a

Simdnides que cobrasse a outra metade de Castor e Pélux.

' Disponivel em: http://www.imperatrizonline.com/samba.htm, acesso em: 12 fev. 2005.
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O pagamento — diz a lenda — ndo demorou. Pouco tempo depois, Simonides foi
convidado para um banquete. No meio do festim, o poeta foi avisado de que do lado de fora
dois jovens queriam falar com ele urgentemente.

Do lado de fora, Simdnides ndo encontrou ninguém esperando-o. Mas assim que
saiu da casa, ela desmoronou. Os corpos ficaram irreconheciveis. O poeta, porém, se
lembrava de onde cada convidado estava sentado; gracas a isso, as pessoas puderam ser
identificadas e os parentes puderam enterrar seus mortos.

Dessa catdstrofe Simonides teria tirado a idéia para inventar a técnica de
memorizacdo conhecida mais tarde como dos loci, ‘lugares’, em latim, e que consiste em
transformar o trecho de um texto em uma imagem e colocar cada uma dessas imagens em
um lugar, por exemplo, os comodos de uma casa, edificios ptiblicos, uma rua longa, o
perimetro de uma cidade, quadros etc. (QUINTILIANO, 12.2.21)

Nessa linha de transformar conceitos em imagens, o filésofo inglés Francis Bacon

(1561-1626) da um exemplo bastante sugestivo:

Vocé vai se lembrar mais facilmente de um cagador perseguindo uma lebre, um boticario
arrumando suas drogas, um pedante fazendo um discurso, um garoto repetindo versos de
cor ou um ator representando no palco do que as no¢des de invengdo, disposicdo, elocucio,
memoria e acao.

(apud WALLACE, 1943, p. 36; traducao minha)

Invencdo, disposi¢do, elocucdo, memoria e acdo — nds aprendemos com gregos e
romanos (MOSCA, 2001, p. 28) — sdo as partes da retdrica. As cenas mencionadas por
Bacon sugerem que, na elaboragdo de um discurso, é necessdrio “cacar” argumentos,
distribui-los de maneira eficiente, usar figuras de linguagem para esclarecer ou enfeitar o
texto, praticar a memoria (pois os textos eram apresentados oralmente...) e, finalmente,

cuidar da apresentacdo, da pronuncia, da fisionomia e dos gestos.
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Debret. Botica, 1823. Aquarela sobre papel.

Aqui, porém, estou mais interessado no boticario, ou melhor, na disposi¢do das
partes do texto. Em outra linha de pensamento, Aristételes se referia aos lugares comuns,
que seriam argumentos que podem ser utilizados para as mais variadas questdes. Hoje, a
palavra lugar-comum adquiriu o sentido de “férmula, argumento ou idéia muito repisada;
trivialidade”. (BORBA, 2002, p. 974)

A palavra grega tomog, ‘lugar’, continua circulando nos estudos literdrios sob a
forma transliterada fopos, com o sentido de tema recorrente. Além disso, ela aparece como
radical em vdrias palavras relacionadas a lugar, como topografia, topologia, toponimia,
topdnimo etc. A palavra topico, por outro lado, que quer dizer ‘tema’, ‘assunto’, ¢ usada
como termo lingiiistico para designar o tema central da conversacio e, por extensdo, de
qualquer texto (ou parte de um texto). Ela evoca a relacio entre os loci e os lugares comuns
da filosofia aristotélica.

A parifrase pode ser considerada uma estratégia de compreensao de leitura. Dizer —
ou reescrever — um texto substituindo as palavras por outras, sem mudar o pensamento, da
indicios sobre o que o leitor compreendeu (V. por exemplo, OLSHAVSKY, 1976-1977, e
KLEIMAN, 2000, p. 26). O resumo, também. O resumo, alids, pode ser definido como uma
espécie de pardfrase por subtracdo. (V. os tipos de pardfrase em PROGYMNASMATA,
2003, p. 70)

O titulo e intertitulos de um texto geralmente indicam seu tdpico. Ficcionistas e

poetas, contudo, costumam se desviar dessa regra. Em Como e por que ler o romance
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brasileiro, Marisa Lajolo (2004) usa dessa mesma liberdade, apenas langando pistas: Ler e
escrever no feminino, O Brasil no mapa do romance, O romance viaja pelo Brasil etc.

Quem sabe nio seria possivel estender um fio entre titulo, intertitulo, tépico, resumo
e pardfrase? Ou melhor: um corddo de dois fios, juntando lugar (tomog) e assunto (fopos)?

Ao contrdrio do verso de Bandeira (1989) — “Com cada coisa em seu lugar” —, a
relacdo biunivoca entre assunto e lugar ndo € a Unica possivel. Podemos falar de vérios
assuntos em um mesmo lugar ou, ao contrdrio, desenvolver um assunto em véarios lugares.
Esses lugares sao as frases, os periodos, os pardgrafos, os capitulos, as estrofes, os cantos
etc.

O leitor pode visualizar essas relacdes nos esquemas a seguir:

Um tépico T desenvolvido em um tnico lugar L.

Um tépico T desenvolvido em lugares contiguos Ly, L, L3 etc.
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Virios topicos — Ty, T, T3 etc. — desenvolvidos em um mesmo lugar L.

Quantas partes tem um texto?

As perguntas “‘quantos pardgrafos tem o texto” ou “quantas estrofes tem o poema”
permitem respostas bem mais objetivas, mas talvez menos ricas do ponto de vista da
compreensao.

Certa vez, em um curso de especializagdo em literatura, em Ourinhos, SP, eu
distribui entre os alunos a cronica Arte de ser feliz, de Cecilia Meireles (1968), e pedi que
eles respondessem quantas partes tinha o texto. Na verdade, eu estava apenas querendo
evitar dar a pista pardgrafo e acabei eu mesmo me surpreendendo com as respostas, que
foram variadas e pertinentes, conforme as explica¢des que os alunos foram dando.

Essa experiéncia parecia justificar uma proposta de Barthes (1970, p. 20-21), de que
o leitor delimitasse as unidades de sentido de um texto do modo que lhe parecesse mais
comodo. Basta — penso eu — que o aluno justifique essas unidades de maneira coerente.
Nem vou me preocupar que haja at€é mesmo posicdes contrdrias, pois, por exemplo, uma
coisa € ver uma oportunidade que surge; outra, uma oportunidade que se foi...

Voltemos ao poema de Varella.

Os cinco primeiro versos referem-se a um tnico tépico: estrelas; o sexto verso
refere-se a trés topicos: desertos, mares e florestas; o sétimo verso, por sua vez, refere-se a
um unico tépico: montanhas. Nos sete versos iniciais, temos, assim, os trés tipos bdsicos de

relagdo entre tépico e lugar.
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Os versos 8 e 9 referem-se a abismos; os versos 10 e 11, a cavernas e os 12 a 15, a

O verso 16 refere-se a dois tdpicos: altares e tronos; dois lugares que aludem
metonimicamente a dois tipos humanos ou a dois poderes: o religioso e o secular.

O verso 17, por sua vez, refere-se a quatro tépicos, quatro tipos humanos, quatro
caracteres, para falarmos como o autor da Retorica a Herénio (apud CHELINI, 1987, p.
160): humildes, sdbios, soberbos e grandes.

Os versos 18 a 20 referem-se a cruz.

Vejamos essas relacdes em um esquema ou, para usar um termo de Kleiman (1993,

p- 59), um mapa textual:

estrelas

........................................ desertos- mares. ﬂorestas
........................................ montanhas

abismos

cavernas

7z

ceu

| altares. tronos
........................................ humlldes, SabIOS, soberbos’ grandes

cruz.

Os quinze primeiros versos enumeram elementos da natureza; os versos 16 e 17

referem-se ao ser humano; os trés tltimos versos, ao cristianismo:

........................................ n atureza

........................................ ser humano

........................................ Cri Sti ani SMO
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Em outra delimitag¢do, o poema apresenta trés topicos:

T — os primeiros 17 versos sdo os destinatdrios do poema;
T, — o verso 18 € a “licdo” do poema;

T; — os dois dltimos versos justificam a li¢ao.

Vejamos um esquema:

........................................ ’]:"1 — destinatérios dO poema

T, — “licdo” do poema
........................................ T3 — justificativa

Examinemos com mais aten¢do os trés tltimos versos:

Dobrai-vos ao vulto sublime da cruz!
S0 ela nos mostra da gléria o caminho,
S6 ela nos fala das leis de — Jesus!

(itdlico e negrito meus)

Esquematicamente:

A unidade temdtica dos dois ultimos versos € reforcada pela andfora — repeticao de
palavras no inicio de versos (mais uma presenca do lugar!) — e pelo duplo paralelismo (note
o termo de viés geométrico, topoldgico):

1) so ela nos + verbo da primeira conjuga¢do na terceira pessoa do presente do

indicativo + daf(s)
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2) da gloria o caminho, ou seja, o caminho da gléria e leis de Jesus, confirmando o
paralelismo substantivo + de(a) + substantivo.

O paralelismo pode sugerir uma equivaléncia entre mostrar o caminho da gléria e
falar das leis de Jesus. As leis de Jesus seriam o caminho da gldria que a cruz mostra, sobre
o qual ela fala. Mostrar e falar sugerem a oposicao entre mostrar e dizer, que veremos no
préoximo capitulo. Ou, do ponto de vista lingiiistico, entre o significante vulto da cruz e seu
significado — cristianismo —, ou ainda, entre a enunciagdo grifica do poema — que se mostra
— e seus versos, que “falam”, catequizam. Vale a pena lembrar que catequese significa
instrucao metddica e oral sobre religido. (BORBA, 2002, p. 298)

Em outra delimitac@o, o poema apresenta quatro topicos:

T — os primeiros 15 versos s@o destinatérios ficticios do poema, configurando uma
justificativa implicita: assim como toda natureza obedeceria as leis de Deus, o homem deve
dobrar-se as leis de Jesus;

T, — os versos 16 e 17 sugerem — metonimicamente — que toda a humanidade é
destinatdria do poema;

T3 — o verso 18 € a “licdo” do poema;

T4 — os dois ultimos versos sdo uma justificativa explicita.

Vejamos:
........................................ T] — destinatérios fiCtl/CiOS dO poema
(justificativa implicita)
. T, — destinatérios do poema

Ts— “licao” do poema
T4 — justificativa explicita

Junto com a delimitag@o das partes (ou lugares) de um texto vem a pergunta: “Qual
€ o topico?” Afora delimitacOes exclusivamente fisicas — pagina tal, pardgrafo tal, linha tal

etc. — talvez nem seja possivel delimitar as partes de um texto sem atribuir-lhes tépicos.

111



Identificar o tépico € um processo cognitivo fundamental na compreensdo de textos,
seja numa conversacao, seja em um texto escrito. Estou usando o verbo identificar sem me
preocupar se o leitor extrai o topico depois de uma longa e trabalhosa autépsia ou se o
leitor constréi o topico a partir de pistas lingiiisticas. (V. KLEIMAN, MORAES, 2001, p.
124)

Ezequiel Theodoro da Silva propde um modelo do ato de ler que procura superar
essa dicotomia, propondo trés operagdes — ou exigéncias, como ele as denomina — que nao

podem ser segmentadas: constatar, cotejar e transformar. Segundo Ezequiel,

A constatagdo do significado do documento escrito nada mais é do que sua compreensdo. O
leitor critico, movido por sua intencionalidade, desvela o significado pretendido pelo autor
(emissor), mas ndo permanece nesse nivel — ele reage, questiona, problematiza, aprecia com
criticidade. Como empreendedor de um projeto, o leitor critico necessariamente se faz
ouvir. A criticidade faz com que o leitor ndo sé compreenda as idéias veiculadas por um
autor, mas leva-o também a posicionar-se diante delas, dando inicio ao cotejo das idéias
projetadas na constatagao.

Através dos atos de decodificar e refletir (implicitos na constatagdo e cotejo), novos
horizontes abrem-se para o leitor, pois ele experiencia outras alternativas. Mas o encontro
de novas alternativas somente pode ser plenamente efetivado na transformacdo, ou seja, na
acdo sobre o conteido do conhecimento, neste caso o documento escrito, proposto para
leitura.

(SILVA, 1981, p. 80-81)

Por ora, basta notar que a falha na extracdo, construcdo ou constatacdo do tépico
pode levar a falhas na compreensdo do texto, até mesmo a um “erro fatal”, como poderia
dizer nosso computador...

Angela Kleiman (2000, p. 39-40) mostra esse tipo de falha por meio do exemplo de
um leitor que pensa que um autor estd falando sobre vacas mecanicas, quando, na verdade,
o escritor fazia uma divertida comparacgdo entre vacas e maquinas.

Ao falar sobre a falta de flexibilidade desse leitor, sua dificuldade em formular
novas hipéteses, Kleiman déd indicios de que talvez seja necessdrio explorar também os
aspectos emocionais da leitura. Tomando como mote o famoso aforismo de Paulo Freire:
“A leitura do mundo precede a leitura da palavra, dai que a posterior leitura desta nao possa
prescindir da continuidade daquela” (Apud SILVA, 2003, p. 37), talvez se possa teorizar
que as pessoas enfrentam os textos de maneira ndo muito diferente do modo como

enfrentam o mundo. Kleiman (1993, p. 57-64) discute, por exemplo, as dificuldades de
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compreensdo de um texto que desafiava os valores de uma comunidade de leitores a
respeito da pena de morte. O relato de Kleiman sugere que as crengas e valores desses
leitores pareciam bloquear suas operagdes cognitivas.

Em outros exemplos, Kleiman (2000, p. 21-22) mostra como a omissao do titulo —
que fornecia o contexto ao qual o texto se referia — provoca incompreensdes ou até mesmo
a completa incompreensao do texto.

Propor que o aluno dé€ um titulo para um texto € um exercicio bastante comum em
livros didaticos de lingua portuguesa para o ensino fundamental. O potencial cognitivo do
exercicio fica bastante reduzido, porém, quando o texto oferecido jd tem titulo e o aluno
deve apenas dar outro titulo. Nesse caso, o processo de sintese — que ocorre quando se d4
um titulo para um texto que ainda ndo o tem — pode ser substituido por um processo menos
complexo, uma espécie de traducdo, isto €, de busca de um equivalente para o titulo
original.

O exercicio de dar um titulo permite muitas variantes, como, por exemplo, usar
uma, duas ou trés palavras; usar um substantivo, um adjetivo ou um verbo; usar uma frase,
uma pergunta etc. Essas variacdes quebram a monotonia pedagdgica e, a0 mesmo tempo,
permitem explorar diferentes aspectos do texto e diferentes processos cognitivos dos
leitores.

A enunciagdo grafica parece ndo ser, assim, uma categoria de interesse apenas para
a teoria literdria, mas uma categoria que talvez possa contribuir para o trabalho com textos
em sala de aula. Os t6picos e seus lugares incentivam a ir além do exercicio singelo de dar
um outro titulo para um texto, e instigam a explorar os vdrios tépicos do texto.

Essa, alids, € uma licao de Paulo Freire:

Um texto estard tdo melhor estudado quanto, na medida em que dele se tenha uma visdo
global, a ele se volte, delimitando suas dimensdes parciais. O retorno ao livro para essa
delimitagdo aclara a significacfo de sua globalidade.

Ao exercitar o ato de delimitar os nicleos centrais do texto que, em interacio, constituem
sua unidade, o leitor critico ird surpreendendo todo um conjunto tematico, nem sempre
explicitado no indice da obra. A demarcacgdo destes temas deve atender também ao quadro
referencial de interesse do sujeito leitor.

(FREIRE, 1978, p. 10-11)

Se a demarcagdo dos topicos deve atender aos interesses do leitor, entdo parece que

pelo menos nesse ponto as perspectivas de Freire e Barthes convergem.
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Ezequiel Theodoro da Silva compartilha uma conversa com Paulo Freire em que o
mestre pernambucano contou-lhe um caso ocorrido em Genebra, em um curso de pés-
doutorado para estudantes do mundo inteiro. Ao propor aos alunos um texto de Karel
Kosig, o desafio parece ter sido maior do que o alcance dos leitores. Freire propds entdo a
segmentacdo do texto. Relata Ezequiel: “Sentou-se no circulo, foi lendo pardgrafo por
pardgrafo com a turma e assim construindo uma interpretagcdo coletiva do pensamento de
Karel Kosig até que se esbocasse um sentido para a obra e, a0 mesmo tempo, uma
compreensao preliminar de suas proposi¢des” (SILVA, 2003, p. 44).

Os lugares do texto podem ser entendidos como unidades de leitura. Por um lado,
um texto (um objeto de leitura) é formado de unidades de leitura; por outro lado, cada texto
pode, dentro de um projeto pedagdgico, fazer parte de um conjunto, com unidade temética
(e preferencialmente com diversidade textual), como propde Ezequiel em seu livro
Unidades de leitura.

A categoria enunciagdo grdfica, que examinamos ao longo deste capitulo, foi
abordada por vérios estudiosos, embora com diferente terminologia e com perspectivas nem
sempre convergentes a que apresentei aqui. Por exemplo, Maria Luiza Ramos fala em
estrato optico (1974), Fausto Cunha fala em aspecto grdfico, visual, das palavras e em
dimensdo visual (20 abr. 1974, apud REIS, 1977, p. 40); Ilka Brunhilde Laurito e Rita
Marquilhas falam em mise-en-page (LAURITO, 1975; MARQUILHAS, 2005); Zenir
Campos Reis fala em revestimento grdfico (REIS, 1977, p. 40) estrato ético (Idem, p. 42) e
nivel grdfico (visual) (Idem, p. 43); Salvatore D’Onofrio fala em estrato grdfico
(D’ONOFRIO, 1978, p. 79-81) e Norma Goldstein fala em composicdo grdfica
(GOLDSTEIN, 1988, p. 6).

As principais diferencas em relagdo a perspectiva aqui apresentada sdo que esses
autores privilegiam a poesia, oferecendo poucos elementos para o estudo da prosa e, ao
privilegiar o escrito, a ele atribuem um estrato fonico (RAMOS, opus cit.), um lado sonoro
(GOLDSTEIN, opus cit., p. 9), sem oferecer uma categoria que possa ser aplicada tanto a
modalidade escrita quanto a oral ou mesmo a linguagem de sinais, como € o caso do termo
enunciagdo.

Na andlise do discurso, fala-se em pontuacdo (CHARAUDEAU,
MAINGUENEAU, 2002, p. 448-452) e em segmentacdo grdfica (idem, p. 523-524),
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termos mais especificos e que podem, a meu ver, ser circunscritos pelo termo mais
abrangente, enuncia¢do grdfica.

Na fic¢do para criangas, Angela LLago explora a enunciacio gréfica criativamente no
seu livro Indo ndo sei aonde buscar ndo sei o qué (2000). O texto é todo composto por
letras maitsculas. As letras iniciais de cada periodo sdo vermelhas, visando destaque
semelhante (embora ndo idéntico) ao das letras capitulares. A mancha do texto é varidvel,
ocupando, descontando-se as margens, cerca da largura da pdgina, metade da pagina, dois
tercos ou um terco da pagina. Essa variacdo contribui para o aceleramento ou
desaceleramento do ritmo da narrativa. Assim, por exemplo, no trecho “NAO /
DEMOROU / MUITO, / ESTAVA / CHEGANDO / AO PALACIO, / CANTANDO / DE
ALEGRIA”, a enunciagdo grafica em linhas compostas por apenas uma ou duas palavras
favorece a aceleracdo da leitura, enfatizando a idéia de “ndo demorar muito”. (V. Galeria,
p- 360)

J4 no trecho “DE TANTO ANDAR E ANDAR, O POBRE DO SEINAO / SEM
PERCEBER, ACABOU CHEGANDO MESMO AO INFERNO” as duas linhas estido
compostas em pdaginas opostas, dando a impressdo de formar uma unica linha,
desacelerando a leitura e enfatizando o “andar e andar”, por sua vez ja enfatizado pelo
“tanto”. (V. Galeria, p. 360)

Outro exemplo de enunciagdo grafica criativa na prosa € o livro O caso da banana,
de Ronaldo Simdes Coelho (1990), com desenhos de Angela Lago. Este livro teve um
processo de producdo pouco usual, ja que foi escrito por Ronaldo a partir de cinco

litografias de Angela. Leia um trecho, correspondendo a duas paginas abertas:

ndo podendo imaginar que os dois iam escapulir dali e aprontar a maior bagunca na sala de
jantar. Brincaram a vontade e a brincadeira estava tdo divertida que os demais objetos nao
se contiveram e comegaram também a brincar. Mas, de repente, 0 menino caiu estatelado no
chdo. Ai, o garfo aproveitou para fazer mais uma molecagem. O menino se levantou
furioso, esquecido da chupeta, dando tapas e chutes, enquanto as cadeiras dancavam e o
tapete voava e a toalha se enrolava e tudo se movimentava.

Originalmente, o texto estd composto com letras grandes, de maneira que cada linha
tem apenas de duas até cinco palavras. Aqui ndo respeitei o tamanho das letras e das linhas.

(V. Galeria, p. 361-362)
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A enunciagdo gréfica brinca com o texto. A letra “c” de brincar estd invertida (da
direita para esquerda) e deslocada um pouco para baixo. A letra “0” de estatelado estd
achatada; a letra “f” de garfo estd composta inclinada para baixo, para a direita. Ela parece
ter garfado a segunda letra “e” de molecagem. Dessa forma, a letra “f” faz uma molecagem,
ecoando o que diz o texto: “o garfo aproveitou para fazer mais uma molecagem”. A letra
“e” de chutes estd invertida, com uma rotacao de quase 180° para a direita, deslocada acima
das outras letras, na entrelinha com a linha acima, proxima da letra “e”” de chupeta na linha
acima. As palavras fapete e toalha e o sintagma se movimentava sao enunciados em uma
linha ondulada, parecendo compostas sobre uma faixa, ou melhor, faixas onduladas, pois a
sensacdo que se tem € de tridimensionalidade. Recursos semelhantes repetem-se ao longo
do livro.

Na ficcdo para adultos, podemos lembrar os anticontos de Pedro Geraldo
Escosteguy, publicados na revista O Cruzeiro, no inicio dos anos 1960, e recentemente
recolocados em circulagdo gragas ao trabalho da pesquisadora Soraya Patricia Rossi
Braganca, coordenadora do Acervo Literdrio do escritor.'' Leia-se, por exemplo, Pé-na-
bola (V. Antologia, p. 327).

Uma répida observagdo sobre recepc¢do infantil e mediacdo escolar: serd que a
escola tem contribuido para a percepcdo, a compreensiao e a fruicdo dos efeitos estéticos da
enunciacdo gréfica?

A professora Ana Botta (ja citada), por exemplo, solicitou aos seus alunos de 4*

série que reescrevessem o poema Humorismo, de Guilherme de Almeida:

Humorismo

Sossego macio da tarde.
Um sol cansado
passa pelo rosto suado
uma nuvenzinha alva como um lengo
para enxugar as primeiras estrelas.
Siléncio.
E o sol vai caminhando sobre os montes tranqiiilos

"' Veja o site do Acervo Literdrio Pedro Geraldo Escosteguy, disponivel em:
http://www.pucrs.br/fale/pos/centrodememoria/pgescosteguy/; acesso em 10 jan. 2006. Tomei contato com a
obra do escritor por meio de uma comunicagdo da pesquisadora no II Congresso de Histéria da Leitura e do
Livro, realizado na Unicamp, em julho de 2003. Sou extremamente grato a Soraya pela generosidade com que
me enviou material do e sobre o escritor.
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vai cochilando. E de repente
tropeca e cai redondamente
sob a pateada dos sapos e a vaia dos grilos.

(ALMEIDA, 1925, p. 59-60)

O poema foi reproduzido no roteiro de atividades, com os seguintes comandos:

7.
Leia o poema abaixo.

[...]

8.
Depois de ler, reescreva o poema. Vocé€ pode usar as palavras que vocé leu ou outras.

Ao contrério do esperado, a maior parte dos alunos ndo reescreveu (ou parafraseou)
0 poema, mas simplesmente o copiou. Dentre 21 alunos, 17 copiaram, com menos ou mais
erros de copia, todos sem levar em conta a enunciacdo grifica do poema. Veja, por

exemplo, a copia de Graciele, 10 anos:

A @m«@w _______

adodaa.. .SM W

0. mmviia oW 'e

i""’“’F‘W“ _____ &m \:ﬁAr‘—.

..Mfmv:l S B o W B o &0 T

>

Essa experiéncia sugere, assim, que a escola talvez nao esteja desenvolvendo

satisfatoriamente a percep¢do da enunciagdo gréfica dos textos.

Resumo

Todo texto nasce como uma espécie de fala interior, mas s6 se torna efetivamente

texto quando € enunciado, ou seja, quando ganha uma forma sensivel, que pode ser
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percebida por um ou mais sentidos: audicao, visdo, tato. A enunciacdo grafica designa uma
dessas formas sensiveis, a visual, do texto escrito — manuscrito, impresso, digital etc.

A enunciacdo grifica abrange aspectos lingiiisticos — como ortografia e sinais de
pontuacdo — e aspectos graficos — como a composicdo gréfica, a diagramacio e o projeto
grafico.

Sem pretensdo de exaustividade, podemos distinguir pelo menos treze desses
elementos:

1) o corpo (ou tamanho) da letra;

2) a mancha tipografica;

3) a entrelinha;

4) os espagos em branco;

5) os sinais de pontuacio;

6) a ortografia;

7) as maiusculas e mintsculas;

8) a distribui¢do em versos;

9) a composic¢do grafica em forma de figura, como no caso do poema figurativo;

10) o deslocamento de palavras e versos;

11) recursos gréaficos como aspas, parénteses e itdlico;

12) a espacializacao (distribuicdo ndo-linear de letras, silabas, palavras e versos);

13) o poema visual, entre outros.

A disposi¢do do texto em blocos — por exemplo, em estrofes ou pardgrafos — € outro
elemento constitutivo da enunciacao grafica. H4 trés situacdes basicas:

1) um tépico desenvolvido em um unico lugar;

2) um tépico desenvolvido em lugares contiguos;

3) vérios topicos desenvolvidos em um mesmo lugar.

A demarcacgdo dos topicos, no entanto, ndo depende s6 do autor, mas também dos
interesses do leitor.

A enunciacdo grafica desempenha pelo menos duas fun¢des, uma sensorial e outra
semantica: de um lado, favorece (ou dificulta) a legibilidade do texto e, de outro, pode

colaborar com seus sentidos.
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Capa do disco Imagine.



4. Imagine uma vastidao de areia: a visualidade

Imagine all the people
Sharing all the world...

You may say I'm a dreamer
But I'm not the only one

I hope someday you'll join us
And the world will live as one

(LENNON, 1971)

Imagine Kant sem a razdo

Imagine Guimaraes sem o sertdo
Imagine Tyson sem um cruzado

Imagine Marylin Monroe sem um pecado
Imagine Kraus sem um desdito

Imagine dom Pedro sem um grito

Junte tudo isso e af vocé tem

A imagem de mim sem vocé.

(RENNO, 1991, p. 58)

J4 ouviu falar na praia dos Len¢éis do Maranhao?
Imagine uma vastiddo de areia formando dunas que
se perdem no horizonte, um cendrio de sonho. Sio
lencbis, vastos lengdis de areia ondulados, que
parecem flutuar, suspensos no ar, pelo vento. A
impressao que se tem € de estar em outro planeta. E
o vento muda a arrumacao das dunas, carrega-as de
um lugar para outro, empurra-as horizonte a dentro.

(GULLAR, 2003, p. 19)

Os trechos das cancdes Imagine, de John Lennon, e A imagem de mim sem vocé, de
Cole Porter — na criativa tradug¢do de Carlos Rennd —, e o trecho inicial do conto O fouro
encantado, de Ferreira Gullar, sugerem que ndo € raro um escritor convidar seus ouvintes e
leitores para imaginar.

Os versos de Castro Alves que bendizem a distribui¢do de livros, por outro lado,
justificam essa louvag@o com o argumento de que os livros incentivam os leitores a pensar,
nao imaginar.

Vale a pena lembrar o poeta baiano:

Oh! Bendito o que semeia
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Livros... livros a mio cheia...
E manda o povo pensar!

O livro caindo n’alma

E germe — que faz a palma,
E chuva — que faz o mar.

(GRANDES poetas romanticos do Brasil, 1949, p. 1037; itdlico meu)

Nesses versos, o pensar apresenta uma feicdo bastante visual. Nao seria possivel
entender esse pensar como imaginar, visualizar ou formar imagens mentais? Essa
visualidade, alids, ja aparece no Prélogo do livro Espumas flutuantes, onde o poema foi

publicado:

Era por uma dessas tardes em que o azul do céu oriental — € pélido e saudoso, em que o
rumor do vento nas vergas — é mondtono e cadente, e o quebro da vaga na amurada do
navio — é queixoso e tétrico.

Das bandas do ocidente o sol se atufava nos mares “como um brigue em chamas”... e
daquele vasto incéndio do crepusculo alastrava-se a cabeca loura das ondas.

Além... os cerros de granito dessa formosa terra de Guanabara, vacilantes, a lutarem com a
onda invasora de azul, que descia das alturas... recortavam-se indecisos na penumbra do
horizonte.

Longe, ainda mais longe... os cimos fantisticos da serra dos Orgdos embebiam-se na
distancia, sumiam-se, abismavam-se numa espécie de naufragio celeste.

S6 e triste, encostado a borda do navio, eu seguia com os olhos aquele esvaecimento
indefinido e minha alma apegava-se a forma vacilante das montanhas — derradeiras atalaias
dos meus arraiais da mocidade.

(idem, p. 1035)

O poeta parece imaginar seu leitor como alguém capaz de transformar os versos em
imagens mentais e emocoes.

Lembremos os pdélos do sistema literdrio proposto por Antonio Candido: autores,
obras, publico. De um lado, os autores se dirigem aos leitores — as vezes explicitamente,
como nas epigrafes deste capitulo —, convidando-os a imaginar; de outro, os textos podem
apresentar caracteristicas (como as do prologo acima) que incentivam a imaginagdo. E,
finalmente, do ponto de vista do leitor, parece que imaginar, isto é, transformar o texto em
imagens mentais, ¢ uma das caracteristicas mais marcantes da leitura, presente na imagem
da leitura como viagem, imagem essa em circulacio na midia, em campanhas
governamentais — por exemplo, o slogan “quem I€ viaja” (V. ZAPPONE, 2001, p. 110-114)

— e nas metaforas dos pesquisadores:
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Sempre € bom lembrar que as metiforas da “viagem” e da “navegacdo” representaram
muito bem o conceito de leitura ao longo da histéria da humanidade; hoje, ainda, elas sdo
recuperadas para representar os tipos de leitura que fazemos na internet ou, se quiser, nos
oceanos de informacao da internet.

(SILVA, 2003b, p. 79)

Metaforicamente falando, o movimento da leitura, igual aos faréis de um carro, vai abrindo
clardes a nossa frente, vai iluminando os trajetos através de uma unido sintonizada entre os
nossos olhos e as regides centrais do nosso cérebro. Durante a viagem, ou melhor, a leitura,
vamos construindo idéias, imagens e outras configura¢des das mais variadas, conforme o
proposito que d4 sustentacdo ao ato.

(Idem, 2003a, p. 28)

O leitor critico [pode ser] comparado a um viajante noturno, dirigindo o seu automével no
meio da escuriddo.

(Idem, 1998, p. 39)

Se a visualizacdo e a visualidade sdo caracteristicas tdo marcantes em pelo menos
trés polos do sistema literdrio, ndo € de estranhar que essas caracteristicas tenham recebido
tao pouca aten¢do do publico especializado, isto é, da critica?

E bem verdade que h4 leitores sensiveis a essas caracteristicas. Alguns exemplos:

Esta Vila Rica de Bilac tem muito de artesanal. Casa de ferreiro, espeto de ferro e
laboriosamente trabalhado. S6 para comecar, o “4ngelus que plange ao longe em doloroso
dobre” € bonito demais. Sonoriza e, sonorizando, atenua os brilhos dos dourados nobres
enfatizados em cada um dos quatro primeiro versos. E, mortos os ouros no dltimo ouro do
sol, resta apenas a paisagem ndo geogrifica, mas suspensa na memoria e no sonho, que
transfere para além e para os astros a visdo quase psicodélica de uma cidade imersa em
cores, sons e sensagoes.

(LAJOLO, 1982, p. 88)

O narrador se vale de frases curtas e de sintaxe direta que t€m como efeito uma intensa
visualidade: ndo hd como o leitor ndo se sentir contemplando de perto o que Graciliano
descreve e narra.

(Idem, 2004, p. 103)

[...] Serafim narra o retorno do protagonista da Europa, por ocasido da morte de sua mae.

Com ele o leitor percorre um cendrio mutante, rapido, que parece apreendido por uma
camara fixada numa locomotiva ou num automével.
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(idem, p. 80)

Os cheiros, os sons, os corpos suados, o ambiente esfumacado montam um elenco muito
distante das elegantes personagens que cruzavam os cendrios afrancesados de outros livros.

(idem, p. 74)

Nota-se, nesses trechos, a visualidade, o olhar em movimento e a presenca de outros
sentidos. Embora os leitores especializados mostrem-se sensiveis a essas caracteristicas,
elas ndo t€m sido objeto de muitos estudos. O leitor poderia lembrar-se, por exemplo, do
ensaio O cromatismo na lirica ceciliana, de Darcy Damasceno (1967), publicado no
nimero 3 da revista Ensaio, em 1953. HA mais de 50 anos! Quantos mais? Talvez No
coragdo do siléncio, em que Antonio Candido (1989) analisa o poema Fantdstica, de
Alberto de Oliveira...

Nessa paisagem de raras floragdes, ainda ndao temos um glossario estabilizado para
essas caracteristicas, ao contrdrio do que ocorre com recursos relativos a sonoridade e ao
ritmo, como rima, alitera¢do, paronomadsia, redondilha maior, alexandrino etc. A falta de
uma terminologia estabilizada, por outro lado, dificulta esses estudos. (E bem verdade que,
nos estudos literdrios, essa estabilidade € bastante relativa...) Por exemplo, hd indimeros
estudos sobre metdfora, sob os mais diferentes pontos de vista tedricos. Mas no caso da
visualidade, que termos seriam pertinentes? Fanopéia, visibilidade, analogia?

Por comodidade, utilizo o termo visualidade para designar o conjunto de
caracteristicas — ou cada uma dessas caracteristicas — que um texto apresenta e que pode
suscitar imagens na mente do leitor.

Para ndo misturar esse tipo de imagina¢do com a fantasia, o maravilhoso ou o
fantdstico, prefiro usar o termo visualiza¢cdo para nomear a acao de o leitor transformar o
texto em imagens, ou seja, criar imagens mentais a partir do texto. Utilizo também o termo
imaginabilidade — traduzindo imageability (ALTARRIBA, BAUER, BENVENUTO,
1999), mas que ainda nédo é encontrado no Vocabuldrio Ortogrdfico da Lingua Portuguesa,
da Academia Brasileira de Letras' — para denominar o grau de facilidade ou dificuldade
para imaginar, isto é, criar uma imagem mental a partir de uma palavra, uma frase, um

texto.

! Disponivel em: http://www.academia.org.br/vocabulario/vocabusca.htm, acesso em: 15 jan. 2006.
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Neste capitulo vamos examinar as contribui¢cdes de alguns ensaistas do século XX,
de alguns retdricos greco-latinos e renascentistas, além de alguns neurocientistas, para o
entendimento da visualidade e da visualizacdo. Em seguida, examinaremos a visualidade
em dois contos: Abismo azul, de Ferreira Gullar, e Encurtando o caminho, de Angela Lago.
Finalmente, veremos uma pesquisa de campo sobre a visualizagdo do leitor infantil, a partir
desse conto de Angela Lago.

Nos estudos literarios do século XX, algumas das contribui¢des mais significativas
para o entendimento da visualidade sdo as de Ezra Pound, Italo Calvino e Wallace Stevens.
Os poetas norte-americanos € o ficcionista italiano, no entanto, usam terminologia
diferente: Pound fala em fanopéia; Calvino, em visibilidade, e Stevens, em analogia e
pictorialismo (pictorialization).

Comecemos com Pound (1885-1972).

No ensaio Como ler, publicado pela primeira vez em 1927 ou 1928, Ezra Pound
define grande literatura como linguagem carregada de significado ao maior grau possivel e
propde trés modos de carregar de significado — ou energizar — a linguagem: melopéia,
fanopéia e logopéia. Ele define fanopéia como um lance de imagens sobre a imaginagdo
visual — ‘a casting of images upon the visual imagination” —, (POUND, 1985, p. 23, p. 25)
ou, na traducdo brasileira, “uma atribui¢cdo de imagens a imaginagdo visual.” (Idem, 1976,
p-37)

Embora Pound ndo esclareca isso, o termo fanopéia € a combinacdo de duas
palavras gregas, phands — ‘claro’, ‘luminoso’, ‘brilhante’, ‘visivel’, ‘manifesto’, ‘evidente’
— e poiéo — ‘fabricar’, ‘executar’, ‘construir’, ‘criar’ —, sugerindo algo como ‘tornar claro,
evidente, visivel, brilhante’.

Segundo Pound, a culminancia no uso da fanopéia foi atingida pelos chineses — mais
particularmente Rihaku e Onakitsu — “devido talvez a natureza de sua escrita ideografica”.
Neste passo, Pound associa a visualidade do significado a visualidade do significante. O
termo fanopéia parece abranger, assim, tanto a visualidade semantica — as imagens
sugeridas pelo texto — como a visualidade do significante, da palavra escrita, visualidade

essa que denominei, no capitulo anterior, enunciacdo grdfica do texto.
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No livro Cathay (1915), Pound traduz vérios poemas de Rihaku, entre outros poetas
chineses. (V. o poema Lamento do guardido da fronteira, traduzido por Augusto de
Campos — via Pound —, na Antologia, p. 345)

Rihaku — informa uma nota de rodapé do livro que traz a traducdo de Campos
(POUND, 1986, p. 169) — € 0 nome japonés de Li T ai Po. Cecilia Meireles, cuja poesia é
caracterizada por intensa plasticidade — ou sugestividade — (GOTLIB, 1998; LAJOLO,
1993, p. 47) também foi atraida pela obra de Li Po. (V. o poema Despedida, na Antologia,
p. 346, sua traducgdo de outro poema de Li Po, também traduzido por Pound.)

Além de Li Po, Pound destaca o uso da fanopéia por Rimbaud e Catulo:

Em Rimbaud, a imagem surge clara, livre de palavras sem funcio; para obter algo que se
assemelhe a essa apresentacdo direta, € preciso retroceder até Catulo, talvez ao poema que
contém dentes habet.

(POUND, 1976, p. 47)

Quanto ao poema de Catulo, Pound alude certamente a Egndcio, porque brancos
tem os dentes, ao qual a tradi¢do atribui o numero 39 e que ele traduziu com o titulo 7o
Formianus’ Young Lady Friend. (V. Antologia, p. 347) Ele traduziu ainda os poemas 26 e
85. (POUND, 1984, p. 408)

Quanto a Rimbaud, Pound (idem, p. 434-437) traduziu pelo menos quatro de seus
poemas: “Cabaret Vert”, “Comedy in Three Caresses”, “Anadyomene” e “Lice-Hunters”.
(V. o poema No Cabaré Verde, na Antologia, p. 348)

O canone poundiano € bastante seletivo. Ele justifica essa redu¢do explicando que
ndo deseja perturbar o leitor “obrigando-o a ler mais livros, mas sim permitir que leia
menos com melhores resultados” (Idem, 1976, p. 27).

Um tépico estreitamente ligado a fanopéia € a exatiddo. Pound lamenta a perda do
“sentimento e [d]o desejo de termos descritivos exatos”. Exemplificando, ele afirma que o
espirito medieval “ndo definiria um revélver em termos que pudessem definir também uma
explosdo, nem a explicaria em termos que definissem um gatilho”.

Para Pound, a exatiddo estd no cerne da literatura e do uso da linguagem:

A literatura tem a ver com a clareza e vigor de “todo e qualquer” pensamento e opinido. [...]
Quando [...] a aplicacdo da palavra a coisa se deteriora, isto €, torna-se aguada e inexata, ou
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entdo excessiva ou empolada, todo o mecanismo do pensamento e da ordem social e
individual fica arruinado.

(Idem, 1976, p. 33)
S6 se consegue “tocar” o leitor pela clareza.

(idem, p. 34)

Em seus proprios poemas, Pound sugere imagens sintéticas ou mais descritivas,
apela a vdrias modalidades sensoriais, amplia as imagens por meio de similes e metiforas.
Mostra que a fanopéia ndo se restringe a sugestdes visuais, ndo € sindnimo de descrigao,
estd freqlientemente associada ao simile e a metafora, nunca se quer “impassivel”’, mas, ao
contrério, procura “pintar os impulsos do ‘coracdo humano’” (POUND, 1976, p. 34), ou
seja, “transmitir uma idéia clara dos diversos estados de nossa consciéncia (‘les
mouvements du coeur’)”. (idem, p. 44)

Concluo este breve apanhado sobre fanopéia com dois de seus poemas:

EM UMA ESTACAO DO METRO

A apari¢do desses rostos na multiddo:
Pétalas num ramo preto molhado.

ALBA

Com tanto frescor, como as pdlidas, imidas, folhas
do lirio-do-vale,
Ela se deita ao meu lado na aurora.

(POUND, 1926, p. 109; tradu¢ao minha)

Um breve comentdrio sobre a tradugdo deste tltimo poema. Pound escreveu:

As cool as the pale wet leaves
of lily-of-the-valley
She lay beside me in the dawn.

(idem)

Inicialmente, eu havia traduzido:
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Tao calma como as folhas pélidas, timidas,
do lirio-do-vale
Ela se deita ao meu lado na aurora.

Eu havia colocado os adjetivos pdlidas e iimidas depois do substantivo folhas, como
¢ mais usual em portugués. Mais tarde, ao procurar o livro para conferir a referéncia
bibliogréfica, ndo encontrei a edi¢do que eu tinha utilizado. Na edi¢do que encontrei e que
estou citando, o poema inicia por uma grande capitular e, talvez por isso, a palavra of esta
alinhada embaixo da palavra leaves. Isso cria um efeito iconico, como se a flor de lirio
pendesse de sua haste. O efeito, alids, parece ecoar o uUltimo verso do poema anterior:
“Petals on a wet, black bough”. Por esse motivo resolvi inverter os adjetivos, deixando a
palavra folhas préxima de lirio-do-vale. Com essa inversdo, percebi que a traducio calma,
para cool, ndo era a melhor, pois deixava escapar a relagdo com o adjetivo #midas. Eu ndo
podia usar o adjetivo fresca, como o tradutor espanhol — Fresca como los palidos pétalos
himedos / del lirio del valle / Duerme a mi lado en la alborada (POUND, 1983, p. 73) —,
em razdo das conotagdes negativas da palavra em portugués. Por isso transformei tdo fresca
em com tanto frescor, mesmo perdendo a concisdo do original.

O ficcionista e ensaista italiano Italo Calvino (1923-1985) vem circulando em
lingua portuguesa, no Brasil, desde 1986, iniciando com A especulacdo imobilidria
(CALVINO, 1986).

A editora Companhia das Letras publicou vinte de seus livros, além da antologia
Contos fantdsticos do século XIX, por ele organizada. Os primeiros titulos publicados foram
Seis propostas para o proximo milénio e As cidades invisiveis, lancados respectivamente
em 10 de agosto e 10 de dezembro de 1990.*

Em 1984, Calvino foi convidado para proferir um ciclo de seis conferéncias na
Universidade de Harvard (Cambridge, MA). Ele escreveu cinco dessas conferéncias,
reunidas postumamente no livro Seis propostas para o proximo milénio, mas nao chegou a
proferi-las, pois morreu antes de viajar para os Estados Unidos.

Essas conferéncias entrelacam memorias de leitura, depoimentos de escritor e

teorizacdes, e fluem como narrativas ficcionais. Essa fluéncia, porém, ndo prejudica sua

? Site da Editora Companhia das Letras, disponivel em: http:/www.companhiadasletras.com.br; acesso em 18
jan. 2006.
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consisténcia (para evocar o titulo da conferéncia que ndo foi escrita). Mais do que um
conjunto de ensaios, Seis propostas... pode ser considerado um verdadeiro roteiro de
estudos. Impossivel aqui dar conta de sua riqueza. Meu objetivo é apenas apresentar
algumas contribuicdes de Calvino para o estudo da visualidade, tema de sua quarta
conferéncia, Visibilidade.

O termo visibilidade poderia ser um equivalente da fanopéia de Pound, termo e
autor que Calvino ndo cita. Os outros ensaios abordam a leveza, a rapidez, a exatidao e a
multiplicidade — todas essas, como veremos, qualidades de algum modo relacionadas a
visibilidade.

Calvino conota a visibilidade como ‘“uma faculdade humana fundamental”

(CALVINO, 1991, p. 107) e a denota como

a capacidade de pdr em foco visdes de olhos fechados, de fazer brotar cores e formas de um
alinhamento de caracteres alfabéticos negros sobre uma pdgina branca, de pensar por
imagens.

(idem, p. 107-108)

Nessa defini¢do, Calvino destaca o pdlo do leitor, do publico (para lembrarmos o
sistema de Candido). Obviamente, a visualiza¢cdo ndo ocorre apenas de olhos fechados.
Durante a leitura, o leitor faz brotar cores e formas com os olhos abertos. A visibilidade
abrangeria, assim, imagens formadas tanto de olhos fechados como abertos. Talvez a
visibilidade possa ser definida, entdo, como a capacidade de formar imagens de objetos sem
a sua presenga, ou, como o proprio Calvino escreveu, o “poder de evocar imagens in
absentia” (idem, p. 107).

Sob o ponto de vista da formac@o da imagem, Calvino propde outra defini¢ao:

Podemos distinguir dois tipos de processos imaginativos: o que parte da palavra para chegar
a imagem visiva e o que parte da imagem visiva para chegar a expressao verbal. O primeiro
processo € o que ocorre normalmente na leitura: lemos por exemplo uma cena de romance
ou a reportagem de um acontecimento no jornal, e conforme a maior ou menor eficicia do
texto somos levados a ver a cena como se esta se desenrolasse diante de nossos olhos, se
ndo toda a cena, pelo menos fragmentos e detalhes que emergem do indistinto.

(idem, p. 99)
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Ao mencionar a reportagem, Calvino sugere que a visibilidade ndo € uma qualidade
exclusiva do texto literdrio. Nesse trecho, ele atribui a nitidez da imagem a eficdcia do
texto. Poderiamos completar: eficicia do conjunto de recursos que o texto agencia para
criar “imagens visuais nitidas, incisivas, memoraveis” (idem, p. 71), ou, ainda, “imagens
[que] se cristalizem numa forma bem definida, memoravel, ‘icastica’” (idem, p. 108).

7z

Calvino esclarece que esse ultimo termo € “um adjetivo que ndo existe em inglés, ‘icastico’,
do grego eikaotikog [...].” (idem, p. 71)

Aqui ele ndo leva em conta as diferencas individuais entre leitores, embora mais
adiante ele parece reconhecer que a capacidade de visualizar — “ver a cena como se esta se
desenrolasse diante de nossos olhos” — pode ser desenvolvida, ao mencionar uma “possivel
pedagogia da imaginagdo” (idem, p. 108).

Calvino confessa que seu gosto pela fabulacdo, pela invengdo narrativa, nasceu
junto com sua atracdo pelos quadrinhos americanos (idem, p. 109). Imagens da midia,
assim, fizeram parte de seu repertorio visual. No entanto, Calvino acredita que o excesso de

imagens mididticas (especialmente televisuais) coloca em risco nossa capacidade de

imaginar:

[...] que futuro estard reservado a imaginagao individual nessa que se convencionou chamar
a “civilizacdo da imagem”? O poder de evocar imagens in absentia continuard a
desenvolver-se numa humanidade cada vez mais inundada pelo dildvio das imagens pré-
fabricadas? [...] Hoje somos bombardeados por uma tal quantidade de imagens a ponto de
nio podermos distinguir mais a experiéncia direta daquilo que vimos ha poucos segundos
na televisdao. Em nossa memoria se depositam, por estratos sucessivos, mil estilhacos de
imagens, semelhantes a um depdsito de lixo, onde é cada vez menos provdvel que uma
delas adquira relevo.

(idem, p. 107)

Nao compartilho essa visdo um tanto apocaliptica (para lembrar Umberto Eco), mas
seu alerta nao pode ser desprezado.

Tal como Pound, Calvino defende a exatiddo (tema de sua terceira conferéncia),
condenando enfaticamente o uso descuidado da linguagem (idem, p. 72). Calvino
estabelece um contraponto com o poeta romantico italiano Giacomo Leopardi (1798-1837),
que elogia o vago, enumerando um “elenco de situagdes propicias a suscitar [...] a sensacao

do ‘indefinido’”’:
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. a luz do sol ou da lua, vista num lugar de onde ndo se possa vé-los ou ndo se possa
descobrir a fonte luminosa; um lugar somente em parte iluminado por essa luz; o reflexo
dessa luz e os vdrios efeitos materiais que dela resultam; o penetrar dessa luz em lugares
onde ela se torne incerta e impedida, e mal se possa distingui-la, como através de um
canavial, uma floresta, uma porta de varanda entreaberta etc. etc.

(idem, p.75)

Calvino comenta que:

7z

Para se alcancar a imprecisdo desejada, € necessdrio a atencdo extremamente precisa e
meticulosa [...] na composicdo de composicdo de cada imagem, na defini¢do minuciosa dos
detalhes, na escolha dos objetos, da iluminacdo, da atmosfera [...].

(idem)

E conclui:

A procura do indeterminado se transforma em observag¢do da multiplicidade [...].

(idem)

Multiplicidade, alids, € o titulo e o tema do quinto ensaio. Nele, Calvino discute “o
romance contemporaneo como enciclopédia” (idem, p. 121), teorizando que a literatura da
nossa época se impregnou da “ambicdo de representar a multiplicidade das relagdes, em ato

e potencialidade” (idem, p. 127). Ele afirma que

o grande desafio para a literatura é o de saber tecer em conjunto os diversos saberes e 0s
diversos codigos numa visdo pluralistica e multifacetada do mundo.

(idem)

Ao contrdrio de obras como A divina comédia, que apresenta um pensamento

sistemaético e unitario, Calvino defende um oximoro, uma enciclopédia aberta:

O que toma forma nos grandes romances do século XX ¢é a idéia de uma enciclopédia
aberta, adjetivo que certamente contradiz o substantivo enciclopédia, etimologicamente
nascido da pretensdo de exaurir o conhecimento do mundo encerrando-o num circulo. Hoje
em dia ndo é mais pensdvel uma totalidade que néo seja potencial, conjectural, multiplice.
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(idem, p. 131)

No ensaio Rapidez, Calvino estabelece um paralelo entre o ritmo narrativo e o ritmo
poético (idem, p. 49), sintetizando sua visdao sobre o ritmo discursivo com um aforismo de

Galileu:

“O discorrer € como o correr’: esta afirmacio é como o programa estilistico de Galileu, o
estilo como método do pensamento e como gosto literdrio — a rapidez, a agilidade do
raciocinio, a economia de argumentos [...].

(idem, p. 56)

Ao longo dos ensaios, Calvino reconhece a importancia das qualidades contrarias.
No caso da rapidez, por exemplo, os recursos para desacelerar o discurso, como a iteraco e
a digressao (idem, p. 59). Além disso, reconhece que, do ponto de vista da produgdo, a

rapidez do discurso pode resultar de um lento processo de elaboragao:

O éxito do escritor, tanto em prosa quanto em verso, estd na felicidade da expressdo verbal,
que em alguns casos pode realizar-se por meio de uma fulgura¢do repentina, mas que em
regra geral implica uma paciente procura do mot juste, da frase em que todos os elementos
s@o insubstituiveis, do encontro de sons e conceitos que sejam os mais eficazes e densos de
significado. Estou convencido de que escrever prosa em nada difere do escrever poesia; em
ambos 0s casos, trata-se de uma expressao necessaria, Unica, densa, concisa, memoravel.

(idem, p. 61)

Nesse trecho, o mot juste de Flaubert (1821-1880) e a expressdo memordvel
reafirmam a exatiddo; a concisdo é um aspecto da rapidez (idem, p. 63); enquanto a frase
em que todos os elementos sdo [...] densos de significado e a expressdo |...] densa parecem
sugerir a consisténcia, tema da conferéncia que nao foi escrita.

No ensaio Leveza, Calvino defende que “a leveza € algo que se cria no processo de
escrever com os meios lingiiisticos proprios do poeta” (idem, p. 22). Para ele, a leveza esta
associada a exatidao, “a precis@o e a determinagdo, nunca ao que é vago ou aleatorio”
(idem, p. 28), propondo trés acepg¢des de leveza:

1) um despojamento da linguagem, que ele exemplifica com Emily Dickinson:
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Uma sépala, uma pétala, um espinho

Numa simples manha de verio...

Um frasco de Orvalho... uma Abelha ou duas...
Uma Brisa... Um bulicio nas arvores...

E eis-me Rosa!

(idem, p. 29)

2) a narracdo de processos mentais em que interferem elementos sutis e
imperceptiveis, que ele exemplifica com Henry James. (idem)

3) imagens figurativas com valor emblematico, como na ‘“cena em que Dom
Quixote trespassa com a lanca a p4 de um moinho de vento e é projetado no ar”. (idem, p.
29-30)

E uma coincidéncia bastante significativa que Calvino defenda a visibilidade e
qualidades tdo visuais como a exatiddo, a multiplicidade, a rapidez e a leveza. Basta reler os
exemplos anteriores para perceber seu alto grau de visibilidade. E também significativo que
ele lamente que a descricdo seja uma “arte hoje em dia tdo negligenciada” (idem, p. 88). E

significativo também seu depoimento sobre a génese do livro Palomar:

Como um escolar que tivesse por tema de redacdo “Descrever uma girafa” ou “Descrever
um céu estrelado”, apliquei-me em encher um caderno com esse tipo de exercicios, deles
extraindo depois a matéria de um livro. Esse livro se chama Palomar [...]; € uma espécie de
didrio sobre os problemas do conhecimento minimalistico [...].

(idem, p. 88-89)

Como se pode perceber, a visibilidade € um valor que estd presente no livro inteiro,
nio s6 no ensaio homodénimo. Por isso, procurei mostrar o entrelacamento da visibilidade
com a exatidao, a multiplicidade, a rapidez e a leveza. Essas qualidades e sua trama podem
ser percebidas em O seio nu, uma das descri¢ées de Palomar (V. Antologia, p. 333). Ou,

para um exemplo breve e emblematico:

[...] cipulas que se arredondam contra o céu em todas as dire¢des e em todas as distancias
como a confirmar a esséncia feminina, junoniana, da cidade; ciipulas brancas ou rosas ou
violetas conforme a hora e a luz, enervadas de veios, culminando em lanternas sobrepostas
a outras ctipulas menores.

(idem, 2001, v. 2, p. 920; traducdo minha)
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Wallace Stevens (1879-1955) € considerado um dos mais importantes poetas norte-
americanos do século XX (LAKRITZ, 1997). Sua circulacdo em lingua portuguesa, no
Brasil, entretanto, iniciou hd menos de vinte anos, gracas a uma antologia bilingiie, Poemas
(STEVENS, 1987).

Em O anjo necessdrio (1951), reunido de seis palestras e um artigo de revista,
escritos entre 1942 e 1951, Stevens apresenta algumas contribui¢des a teoria da poesia
(idem, s.d., vii), especialmente sobre a analogia. Ele utiliza os termos analogia, imagem,
metdfora e semelhanga como termos relacionados, mas sem estabelecer distingdes nitidas
entre eles.

Para Stevens, os exemplos supremos de analogia sdo: em inglés, O progresso do
peregrino (1678-1684), de John Bunyan (1628-1688), e, em francés, as Fdbulas (1668-
1693) de La Fontaine (1621-1695). O primeiro é uma alegoria do desenvolvimento
espiritual, em que o significado parece ter mais importancia do que a narrativa; nas fabulas
de La Fontaine, ao contrdrio, as narrativas atraem a atenc@o por si mesmas (STEVENS,
s.d., p. 107-110).

Stevens propde trés generalizacoes (para usar seus proprios termos) sobre a
analogia, embora utilizando o termo imagem em suas formulacdes:

1) “Toda imagem € a elaborac@o de um particular do assunto da imagem.” (idem, p.
127)

Ele exemplifica com Sao Mateus:

E vendo (aquelas) multidoes, compadeceu-se delas, porque estavam fatigadas e como
ovelhas sem pastor.

(Sdo Mateus, 9, 36; BIBLIA..., p. 1188)

Nesse trecho, o evangelhista estabelece analogias entre homens e ovelhas, multidao
e rebanho (de ovelhas), e Jesus e pastor. A analogia entre homens e ovelhas ndo existe sob
todas as circunstincias. Por esse motivo, Stevens fala em elaboragcdo de um particular do
assunto da imagem. (STEVENS, s.d., p. 127) Talvez possamos ampliar essa formulagdo:
particulares do assunto da imagem. N&do se trataria, assim, da comparacdo entre dois
elementos da realidade; mas — parece — da comparagcdo entre unidades semanticas das

palavras ou, como dizem os lingiiistas, semas, tracos semdnticos ou componentes
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semdnticos (TODOROV; DUCROT, 1977, p. 256; DUBOIS, Jean et al., 1997, p. 526-527).
Mais adiante Stevens fala sobre comparagdo entre partes da realidade (STEVENS, s.d., p.
72).

2) “Toda imagem € uma reafirmagcdo do assunto da imagem em termos de uma
atitude.” (idem, p. 128)

Stevens exemplifica essa generalizacdo com um simile de Kenneth Burke:

Em contraste com as doutrinas daqueles que querem confinar a légica a ciéncia, a retdrica a
propaganda ou publicidade e, assim, deixar para a poesia umas poucas sensacdes
espontineas ndo muito mais elevadas na escala intelectual do que as contragdes de um sapo
descerebrado.

(idem, p. 110-111; traducdo minha)

A imagem do sapo descerebrado tem origem em uma emocgao, estd carregada com
essa emogdo e se tornou 0 meio para comunicd-la. Ela comunica a emog¢do — a atitude — de
enfética rejei¢do do autor. (idem, p. 111)

3) “Toda imagem € uma intervengdo por parte do imaginador [image-maker].”
(idem, p. 128)

Esta terceira generalizacdo parece ser uma reformulacdo da segunda, como o
proprio Stevens parece reconhecer, ao denomind-la uma fase da segunda.

Stevens enumera trés defeitos da analogia: artificialidade, incongruéncia e falta de
defini¢do. Inversamente, podemos deduzir trés qualidades: naturalidade, congruéncia e
definicdo ou, para lembrar Pound e Calvino, clareza ou exatiddo.

A metédfora — para Stevens — € a criacdo de semelhanca pela imaginacdo. (idem, p.
72) Essa semelhanca pode ser de trés tipos:

1) entre duas partes de realidade;

2) entre algo real e algo imaginado ou vice-versa;

3) entre duas coisas imaginadas, por exemplo, quando se diz que Deus é bom, ja que
essa afirmacao envolve semelhanca entre dois conceitos, o de Deus e o de bondade.

Stevens inclui entre as semelhangas recursos metonimicos como a parte pelo todo,

ou melhor, o fato de a parte poder evocar o todo:
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Uma mecha de fios de cabelo de uma crianga traz de volta toda a crianga e, nesse sentido, se
parece com a crianga.

(idem, p. 75; tradug@o minha)

Para Stevens, a poesia € a satisfacdo do desejo de semelhanga. Ao satisfazer esse
desejo, a poesia toca o sentido da realidade, realca esse sentido, eleva-o, intensifica-o
(idem, p. 77). O proprio narcisismo seria uma evidéncia de que esperamos encontrar prazer
em semelhancas (idem, p. 80).

As semelhancas — para Stevens — ndo sdo fatos que sdo percebidos pelos sentidos.

Ao contrdrio, as semelhangas sdo constru¢cdes mentais:

Nao € o olho que produz semelhangas, mas a mente.

(idem, p. 76; traducdo minha)

Stevens sugere a existéncia de vdrios tipos analogia, chamando nossa atencao para o

seu papel na historia literdria:

Os livros fundamentais e venerdveis do espirito humano sdo vastas colecdes de analogias e
s80 as analogias que ajudaram esses livros a se tornar o que eles sio.

(idem, p. 129; traducdo minha)

Como Stevens costuma utilizar exemplos pictéricos, ele completa:

Os pictorialismos [pictorializations] da poesia incluem muito mais do que figuras de
linguagem.

(idem; traducao minha)

A analogia é elemento definidor da prépria poesia:

A poesia [...] € um andlogo transcendente composto dos particulares da realidade, criado
pelo sentido de mundo do poeta, quer dizer, sua atitude.

(idem, p. 130; tradug¢do minha)
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Aqui, o andlogo transcendente de Stevens parece aproximar-se do correlativo
objetivo [objective correlative] de T.S. Eliot (1888-1965), em seu ensaio Hamlet e seus
problemas (ELIOT).

Pound, Calvino e Stevens pareciam me oferecer um tripé para apoiar a visualidade.
Mas essa categoria seria resultado de uma espécie de geracdo espontanea do século XX?
Ou essa categoria seria um tragco da nossa cultura visual, cujas origens remontam a
televisdo, ao cinema e a fotografia? Estudos recentes, alids, mostram os didlogos da
literatura com linguagens visuais — ou hibridas — como a televisdo e o cinema
(PELLEGRINI, 1993; PELLEGRINI et al., 2003) e os quadrinhos (NAKAGAWA, 1996).
Esses exemplos, contudo, parecem participar de um fendmeno mais amplo: a visualidade
ndo € uma caracteristica exclusiva da literatura contemporanea. Mesmo o deslocamento do
ponto de vista — uma caracteristica que nés temos tendéncia a associar ao cinema — é um
traco tipico da linguagem verbal. Como ensina Allan Paivio, as “imagens complexas sio
organizadas sincronicamente, simultaneamente”, enquanto “as palavras sdo organizadas em
estruturas mais amplas seqiliencialmente ou sucessivamente, como os elos de uma corrente”
(PAIVIO, 1983, p. 8; tradu¢do minha). Nesse sentido, como arte seqiiencial, seria o cinema
que imitaria a literatura, € ndo o inverso...

Surgiu-me na mente uma irreverente quadrinha de Quintana, do livro Espelho

mdgico, dedicado a Monteiro Lobato:

Do Exercicio da Filosofia

Como o burrico mourejando a nora’,

A mente humana sempre as mesmas voltas da...
Tolice alguma nos ocorrera

Que ndo a tenha dito um sdbio grego outrora...

(QUINTANA, 1983, p. 124)

Como as personagens de O minotauro, senti-me espicagado a viajar a Grécia antiga,

melhor dizendo, a retdrica cldssica greco-latina.

? Nora é “engenho para tirar 4gua de pogos ou cisternas, composto de uma roda que faz girar a corda a que
estdo presos alcatruzes”. Alcatruz, por sua vez, € “cada um dos vasos que, presos a roda da nora, servem para
tirar 4gua de pogos etc.” (DICIONARIO eletronico..., 2002)
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Na retdrica antiga, a visualidade aparece sob uma terminologia bastante variada, que
¢ multiplicada pelas tradugdes. Por exemplo, a palavra grega phantasia, utilizada pelo autor
do tratado Do sublime, atribuido a Longino, € traduzida como imagem (image, em francés e
em inglés), aparicdo e fantasia.

Segundo Longino — entenda-se “autor do tratado Do sublime, atribuido a Longino”
—, pode-se intensificar (dar “maior for¢ca emotiva”) a um efeito (“busca do vigor, da
persuasdo, da beleza”), por meio da associacao de figuras. Ele exemplifica essa associagdo
com “os assindetos entrelagados com as andforas e diatiposes no discurso contra Midias:
‘Muitos danos pode o agressor fazer com a atitude, com os olhos, com a voz, alguns dos
quais a vitima ndo seria capaz de descrever a um terceiro.”” (LONGINO, 1995, p. 92)

O tradutor informa que a citagdo foi extraida de Demodstenes e que diatipose
significa descricdo viva em discurso. O termo diatipose nao aparece mais no tratado, pelo
menos nos trechos que chegaram até nds. Vale lembrar que mais de dois ter¢os do texto
estdo perdidos. (Idem, 1991, p. 121)

Longino fala em outro tipo de associacdo: na escolha dos elementos mais
significativos e sua composi¢do. Ele comenta que “um autor atrai o ouvinte pela escolha
das idéias; outro, pela composicao das idéias escolhidas.” Safo reine as duas qualidades,
mostrando sua maestria “na habil escolha e combinagdo” das sensacdes e emocdes “que

acompanham as paixdes amorosas” (Idem, 1995, p. 81):

Igual aos deuses se me afigura aquele homem,
que, sentado contigo face a face,

ouve de perto a tua doce fala,

o teu sorriso encantador,

e isso convulsa-me o coragdo dentro do peito.
Mal te vejo, ndo me resta um fio de voz,

a lingua se me parte e logo, sob a pele,
percorre-me uma chama delicada,

os meus olhos ndo véem mais nada,

os meus ouvidos zumbem,

0 meu suor escorre,

possui-me toda uma tremura,

fico mais verde que erva e pouco falta

para que me sinta morta!

(idem, p. 82)
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Longino comenta o poema, reforcando sua argumentagdo por meio de uma (longa)

pergunta dirigida ao leitor:

Nao te admira como a poetisa busca juntamente a alma, o corpo, os ouvidos, a lingua, os
olhos, as cores, tudo, como alheio e apartado dela e, contraditoriamente, a0 mesmo tempo
gela, arde, desatina, atina (pois ou se apavora, ou quase motre), para que apare¢a nela, nao
apenas uma emogdo, todo um congresso de emog¢des? Todos os sintomas dessa natureza
acontecem aos apaixonados, mas, como disse, a colheita dos mais agudos e a combinagdo
deles num todo é que consuma o primor.

(idem)

O poema de Safo e o comentdrio de Longino parecem reforcar a hipétese que as
representacdes mentais sugeridas por um texto ndo sdo apenas de natureza visual, mas
podem envolver vérios sentidos e emog¢des. Longino ndo fala em representacdes mentais,

mas em phantasia. Ele refor¢a sua argumentagdo por meio do vocativo:

Também as fantasias, jovem amigo, sdo produtivas de majestade, grandiloqiiéncia e vigor.

Pelo menos, nesse sentido é que alguns as chamam idolopéias; com efeito, chamamos
fantasia indiferentemente todo pensamento que, de qualquer maneira, ocorra capaz de gerar
uma palavra; mas hoje em dia o termo prevalece nos casos em que, inspirado e emocionado,
parece-te estares vendo o de que falas e o pdes sob os olhos dos ouvintes.

(idem, p. 86)

Como ja disse, outros traduzem phantasia por imagem ou apari¢do. O termo
idolopéias — eidolopoiias — que pode evocar a fanopéia poundiana — € também traduzido
como fabricantes de imagens (Idem, 1996, p. 67) e figuracdes mentais — figurations
mentales. (Idem, 1965, p. 24)

Nesse trecho Longino retoma dois similes que sdo recorrentes ao se falar da
visualidade: “parece-te estares vendo o de que falas” e “pdes sob os olhos dos ouvintes”
(Idem, 1995, p. 86), isto €, o orador parece ver o que estd dizendo, induzindo o auditério
também a ver.

No didlogo O orador, Cicero (106-43 a.C.) enumera varios recursos que estdo a
disposigdo do retor, entre eles, “colocar a cena diante dos olhos” do publico. (CICERO,
Orator, 40.139; 1988, p. 413) Esse termo aparece também no tratado sobre As divisées da

oratoria (De partitione oratoria), quando Cicero fala sobre o estilo brilhante. Nesse estilo,
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as palavras devem ser escolhidas por sua dignidade e utilizadas de maneira metaférica,
hiperbdlica, adjetiva, duplicada ou sindnima — mas tudo em harmonia com os fatos
relatados.

Esses recursos — diz Cicero — “quase colocam o fato diante dos olhos” da platéia.
Ele estd se referindo (¢ bom lembrar) a ouvintes no senado, no férum, em uma praca. E
explica que o sentido mais afetado € a visdo, embora 0 mesmo possa ocorrer com 0s outros
sentidos e, acima de tudo, com a mente. Parafraseando um provérbio popular, o orador atira
nos sentidos para acertar a mente, ou melhor, para persuadir o piblico. (Exatamente o que
faz a propaganda em nossos dias, embora com meios muito mais sensoriais, pois ndo se
reduz a palavra, a fisionomia, ao gesto e a entonago.)

Cicero compara o estilo brilhante com o estilo claro, afirmando que este ultimo
ajuda os ouvintes a entenderem o que ¢é dito, enquanto o primeiro dd ao publico a impressao
de ver os fatos com os préprios olhos. (CfCERO, De partitione oratoria, 20; 1992, p. 327)

Expressdao semelhante — colocar diante dos olhos, ‘pro ommaton poiein’ — &
utilizada por Aristételes (384-322 a.C.) na Retorica (1991, p. 244). Para colocar diante dos
olhos € necessério sugerir a¢do, movimento, ‘energeia’. Aristoteles exemplifica esse

recurso com Homero:

a flecha voou [Iliada, XIII, 587]
ansiosa por voar em direcdo a [Iliada, IV, 124]
a ponta da lancga atravessou seu peito ansiosamente [Iliada, XV, 541]

(ARISTOTELES, 1991, p. 249; tradugio do inglés minha)

Aristételes destaca o uso da metdfora para sugerir movimento, dando vida aos
inanimados, 0 que tem um pouco de animismo e, assim, tracos de personifica¢do. O papel
da sugestdo de movimento para colocar a cena diante dos olhos fica ainda mais evidente
reproduzindo as expressdes e frases no contexto dos versos. O leitor precisard, contudo,

desconsiderar certas variacdes de texto devidas as diferentes tradugdes:

Os contendores se enfrentam; ferir um deseja o adversario
com a lanca aguda; outro a flecha cravar no inimigo deseja.
O Teucro, logo, no Atrida atirou, desferindo-lhe um dardo;
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a seta amarga desviou-se, depois de bater na couraca.
(HOMERO, s.d., p. 220; itdlico meu)

Puxa a um s6 tempo da corda e da parte chanfrada da seta;
no peito a corda encostou, no arco a ponta agugada do ferro.
Quando o grande arco adquiriu o feitio de um circulo grande,
forte vibrou; zune a corda possante, a silvar disparando

a frecha aguda, sedenta de voar para a turba inimiga.

(HOMERO, s.d., p. 90; itdlico meu)

Avida, a langa, no impulso em que vinha, atravessa-lhe o peito,
indo no esterno sair; cai de rosto o guerreiro no solo.

(HOMERQO, s.d., p. 249; itdlico meu)

Nos retdricos posteriores, o conceito colocar diante dos olhos é denominado
enargeia, termo que ndo aparece na Retorica de Aristételes. A €nfase parece se deslocar do
movimento do objeto para o olhar do observador ou — para usar as categorias de Calvino —
da rapidez para a visibilidade.

Na Institui¢do oratoria — obra composta por doze livros —, Quintiliano (c. 35-c. 100
d.C.) trata da formac¢do do orador. Especialmente do orador que vai se dedicar a discursos
juridicos, ou, na linguagem de hoje, promotores e advogados de defesa.

Quintiliano critica classificacdes minuciosas e afirma explicitamente que o objetivo
do orador € vencer a causa. Longe dele, portanto, entender a oratéria como a arte de
enfeitar discursos com as flores da retdérica. Ao recomendar, junto com Cicero, que a
exposicdo dos fatos (narratio) seja clara, concisa e crivel (planam, brevem, credibilem) ele
parece ndo estar muito longe da clareza e da exatiddo defendidas por Pound e Calvino.
(QUINTILIANO, 4.2.64)

Sem perder de vista que o objetivo de Quintiliano € a formacdo de advogados que
acusem e defendam em tribunais, vale a pena examinar o que ele diz sobre o discurso.

Segundo a maior parte dos autores até sua época, o discurso tem cinco partes:
introducdo, narragdo, prova, refutacao e conclusao. (QUINTILIANO, 3.9.1)

O que os autores latinos denominam principium ou exordium (exo6rdio), os gregos
nomeiam prooimion (proémio). Com maior razao — diz Quintiliano —, pois o termo latino
significa apenas inicio, enquanto o termo grego mostra que se trata de uma parte colocada

antes do assunto principal. A palavra prooimion pode vir de oime, ‘canto’, pelo fato de que
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os citaredos deram o nome de prohoemium (conforme os manuscritos) ao curto preludio
antes da prova regulamentar; pode vir também de oimos, caminho que precede a entrada no
assunto. (QUINTILIANO, 4.1.1)

Depois de conquistar a atencdo e o interesse do juiz, a narratio, narragdo — segunda
parte do discurso —, deve instruir o publico sobre a natureza do caso em disputa. Essa € a
definicdo de Apolodoro de Pérgamo citada por Quintiliano. (QUINTILIANO, 4.2.1 e
4.2.31)

Entre as qualidades da narragdo, alguns incluem a evidentia, que os gregos
denominam enargeia. Para Quintiliano, a evidéncia é uma grande virtude, que significa ndo
apenas dizer a verdade, mas, de certo modo, mostrd-la. (QUINTILIANO, 4.2.64) Ele usa o
verbo ostendere, “expor, estender diante; dai: por diante dos olhos, apresentar, mostrar,
demonstrar, indicar.” (DICIONARIO..., 1962, p. 690) Pode ser designada também
perspicuitas, “sentido préprio: transparéncia; sentido figurado: clareza (de estilo)”. (idem,
p. 737) Tanto evidentia como perspicuitas sugerem conotagdes luminosas que podem
evocar a fanopéia poundiana.

Depois da narratio vem a probatio, prova. Quintiliano retoma a divisdo proposta
por Aristoteles entre provas que vém de fora da retdrica, chamadas atechnoi (literalmente
‘independente da arte retérica’, ‘extra-técnica’, ‘extrinseca’), e as que surgem — dirfamos
hoje — do uso da linguagem, chamadas entechnoi (literalmente ‘que nasce da arte retdrica’,
‘técnica’, ‘intrinseca’). Em latim, inartificiales e artificiales.

A palavra artificialis, sabemos, significa ‘feito segundo os principios da arte’.
(DICIONARIO..., 1962, p. 101) Na terminologia lingiiistica de Jakobson talvez
pudéssemos traduzir como fungdo poética, em oposicdo a funcdo referencial das provas
inartificiales.

Dentre as provas que nascem da arte do orador, Quintiliano enumera varios tipos de
similitudes. Os paralelos histéricos (exemplum), as narrativas mitolégicas (poeticis fabulis),
as fabulas (fabellae) e os provérbios (paroimias, mopoipiac). (QUINTILIANO, 5.11.15-
21) Com muita perspicécia ele define os ultimos como fabulas reduzidas (fabella brevior).
Nio é verdade que a moral de uma fabula pode aparecer como provérbio e que ditos

populares podem aludir a fabulas?
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Quintiliano ndo parece aqui um auténtico precursor da estética da analogia proposta
por Stevens? Alids, ele mesmo afirma que “a avaioywa (analogia), que alguns distinguem
da similitude” ele prefere “colocar como um género da segunda”. (QUINTILIANO,
5.11.34)

Esses tipos de provas se relacionam — pelo menos para o leitor contemporaneo —
com figuras de linguagem como a comparagdo, o simile, a metifora e a alegoria.
Quintiliano sugere essas relacdes, mas ndo se preocupa em estabelecer distin¢des rigidas
entre provas e figuras. Além disso, a similitudo pode tanto significar semelhanca como ter o
sentido mais restrito que damos ao termo simile. O leitor precisa deixar de lado a esperanca
de uma terminologia biunivoca e nao se impacientar demais com a proliferacio
terminoldgica.

A refutatio, refutacdo, pode ser entendida de duas maneiras: de um lado, o papel do
advogado de defesa consiste em refutar; por outro lado, quer se acuse quer se defenda, o
que foi exposto pela parte contrdria precisa ser destruido. (5.13.1) Quintiliano fala em
dissolvi, do verbo dissolvere, em sentido préprio, separar, desunir, dissolver; em sentido
figurado, desunir, desagregar, destruir. (DICIONARIO..., 1962, p. 320) Podemos concluir,
assim, que os procedimentos utilizados nessa parte do discurso sdo semelhantes aos
utilizados na anterior, probatio.

A ultima parte do discurso é a peroratio, peroragdo, que alguns denominam
cumulus, maximo grau, auge; outros, conclusio, conclusao. E 0 momento de refrescar a
memoria do juiz e de comové-lo. (QUINTILIANO, 6.1.1-9) Aqui, a regra de ouro é,
primeiro, comover-se a si mesmo. (QUINTILIANO, 6.2.26) Para isso, o orador pode usar o
recurso que os gregos denominam phantasia — e que os latinos poderiam chamar visio — e
que consiste em representar na alma a imagem das coisas ausentes como se estivessem
presentes e fossem percebidas pelos nossos olhos. (QUINTILIANO, 6.2.29) A palavra
visio, vale lembrar, significa, em sentido préprio, visdo (sentido concreto e abstrato), vista,
faculdade de ver; dai: sonho, simulacro, apari¢do e, em sentido figurado, idéia, concepcao,
nocio. (DICIONARIO..., 1962, p. 1070)

Quintiliano exemplifica a fantasia ou visdo fingindo-se de promotor num caso de

homicidio:
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Nao terei diante dos olhos tudo o que pode ter acontecido? Nao verei o perseguidor surgir
de repente? Nao verei a vitima gritar, suplicar, fugir? Nao verei o assassino que fere, a
vitima que cai? Ndo verei o sangue, a palidez, o gemido, o ultimo suspiro da vitima
agonizando?

(QUINTILIANO, 6.2.31; traducdo do inglés minha)

E conclui:

E daf que surge a enargeia, que Cicero denomina inlustratio e evidentia.

(QUINTILIANQO, 6.2.32; tradug@o minha)

As tradutoras italianas — Simone Beta e Elena Amadio — notam que Cicero fala de
oratio inlustris em De Partitione oratoria (20) e de evidentia nas Academica priora (2.17).
(QUINTILIANO, 1998, v. 2, p. 526) O tradutor francés — Jean Cousin —, por outro lado,
nota que Cicero fala illustris explanatio no De Oratore (3.202) e que illustratio ndo aparece
nos tratados retéricos de Cicero e que deve se tratar provavelmente de uma confusdo de
Quintiliano, que pode ter transformado illustris oratio em illustratio (também grafada
inlustratio). Por outro lado — Cousin completa —, a palavra illustratio ndo parece ter sido
usada anteriormente com esse sentido. (QUINTILIANO, 1977, v. 4, p. 195)

Quintiliano reitera o contraste entre dizer (dicere) e mostrar (ostendere):

Enargeia nao € apenas dizer, mas mostrar; e nossas emog¢des nao sao diferentes das que se
nds presencidssemos os fatos.

(QUINTILIANO, 6.2.32; traduc@o minha)

O livro 9 da Instituicdo oratoria é dedicado ao estudo das figuras de linguagem.
Quintiliano, como ja disse, critica a mindcia excessiva. Chega até mesmo a ironizar as
disputas sobre a classificagdo em figuras de pensamento e em figuras de construcao,
argumentando que os recursos produzem exatamente os mesmos efeitos, quer sejam
denominados figuras ou tropos. (QUINTILIANO, 9.1.18)

Quintiliano desenvolve o conceito de mostrar (ostendere):

O que Cicero menciona como colocado diante dos olhos (sub oculos subiectio) ocorre
quando nds ndo nos limitamos a mencionar que algo aconteceu, mas mostramos como
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aconteceu, nio apenas em linhas gerais, mas detalhadamente. No livro anterior [8.3.61] eu
me referi a essa figura pelo termo evidentia, como Celso a denomina. Outros chamam
hypotyposis uma exposicdo tdo vivida que parece se dirigir mais aos olhos do que aos
ouvidos.

(QUINTILIANO, 9.2.40; traducdo minha)

E completa:

Nao sdo apenas as agdes passadas ou presentes que nds podemos imaginar, mas igualmente
o que poderd acontecer ou poderia ter acontecido. [...] Essa transferéncia de tempo,
denominada metastasis, era empregada mais discretamente nas diatyposis [descrigdes
vividas] pelos antigos oradores, pois costumavam antecedé-las por meio de férmulas como
“Imaginem que vocés estdo vendo”.

(QUINTILIANO, 9.2.41; tradu¢do minha)

E exemplifica, citando Cicero:

Haec, quae non vidistis oculis, animis cernere potestis.

(QUINTILIANO, 9.2.41)

Segundo o tradutor H. E. Butler, a frase ndo se encontra nas obras de Cicero que
chegaram até nos. Ele espicha o latim, aumentando a citacdo de oito para dezessete palavras

(um alongamento até certo ponto inevitdvel devido a sintaxe concisa do latim):

Though you cannot see this with your bodily eyes, you can see it with the mind’s eye.

(QUINTILIANO, 9.2.41; 1986, v. 3, p. 399)

A expressdo mind’s eye — olho mental —, veremos adiante, € recorrente nos estudos
em lingua inglesa sobre visualizacdo. Ela sugere uma espécie de ciclope mental, ja que a
palavra olho estd no singular. O tradutor — parece-me — usou com excessiva liberdade do
1éxico de sua época, o que pode induzir o leitor (como eu) que ndo sabe latim, a descobrir
um precursor que, na verdade, foi criado pelo tradutor... Esses anacronismos, entretanto,
ndo sao incomuns. Em outro trecho, o mesmo tradutor escreveu gquixotic delicacy,

‘delicadeza quixotesca’ (QUINTILIANO, 1985, v. 2, p. 17); um tradutor francés — Henri
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Bornecque — escreveu pensamentos subconscientes (Idem, s.d., p. 167). Ora, Cervantes e
Freud nasceram muito tempo depois de Quintiliano...

Para néo atualizar excessivamente — ou trair — o pensamento de Quintiliano, vale a
pena lembrar que cernere quer dizer, em sentido préprio, passar pelo crivo, peneirar,
separar e, em sentido figurado, distinguir, discernir, ver claramente, perceber; compreender,
ver pelo pensamento ou pela imaginagdo. (DICIONARIO..., 1962, p. 177) A citagdo de
Cicero poderia, assim, ser traduzida como: “o que voc€s nido puderam ver com os olhos,
vocés podem perceber com a alma.”

E evidente que Quintiliano conhece a terminologia retdrica, mas prefere agrupar
conceitos semelhantes, sem entrar em disputas terminoldgicas. Os termos sub oculos
subiectio, evidentia, hypotyposis e diatyposis vao aparecendo de maneira quase casual. (E
nés aprendemos, com o proprio Quintiliano — 4.1.60 —, que a melhor arte € a que ndo se
mostra.) Esses termos parecem estreitamente ligados a descricdo (descriptio), da qual
Quintiliano ndo oferece uma tipologia. Ele apenas acrescenta que alguns incluem a
descricdo clara (dilucida) e expressiva (significans) de lugares nessa mesma figura —
hypotyposis —, enquanto outros a denominam fopographia. (QUINTILIANO, 9.2.44) Mais
adiante ele se refere a imitacdo das caracteristicas de outra pessoa — ethopoiia ou mimesis —,
que pode estar relacionada tanto a palavras como a agdes. No segundo caso, lembraria a
hypotyposis. (QUINTILIANO, 9.2.58)

Quintiliano fala em outros termos retdricos, em outros trechos que valeria a pena
discutir, ainda dentro do tdpico da visualidade, mas o que foi aqui apresentado parece-me
suficiente para os objetivos deste trabalho.

O humanista holandés Erasmo (1469-1536) inclui a enargeia, que ele traduz como
evidentia (e seu tradutor, vividness, ‘vivacidade’), entre varios métodos para enriquecer o

estilo.

N6s empregamos este [recurso] sempre que, para ampliar ou ornamentar nossa passagem,
ou dar prazer aos nossos leitores, em lugar de expor nosso assunto com simplicidade, sem
nenhum ornamento, nds o colorimos e o apresentamos como se fosse um quadro para ser
visto, parecendo mais que nds pintamos a cena, do que apenas a descrevemos, e o leitor
parece ter visto, mais do que lido. [...] Todos os poetas sdo excelentes nessa capacidade,
mas sobretudo Homero [...]. Ele [este recurso] consiste principalmente na descricdo de
coisas [acontecimentos], tempos, lugares, pessoas.
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(ERASMO, 1978, p. 577; tradug@o do inglés minha)

Mais adiante, Erasmo fala sobre o papel da vivacidade no género dramético:

[...] Esta caracteristica de vivacidade € especialmente notdvel nas falas de mensageiros na
tragédia, pois elas tomam o lugar de uma cena e relatam algo que ndo pode ser representado
no palco por razdes praticas ou que ndo € o tipo de coisa que alguém gostaria de ver
representado [...].

(idem, p. 578; tradug¢do minha)

Nada melhor para refor¢ar o argumento de Erasmo do que lembrar a fala de um
mensageiro em uma tragédia grega. Em Medéia, de Euripides, por exemplo, um mensageiro
relata a morte da filha de Creonte — rei de Corinto — e do préprio rei, por envenenamento,
causado por presentes enviados pela protagonista a nova esposa do ex-marido, para vingar-
se da separacgdo. (V. Antologia, p. 352)

A descri¢do de acontecimentos, tempos, lugares e pessoas citada por Erasmo evoca
a defini¢do e o escopo da descri¢do segundo Aelius Theon (como se verd mais adiante). O
simile do texto como um quadro parece ecoar as reflexdes sobre as relacdes entre poesia e
pintura, cujo mote mais conhecido é o verso de Hordcio ut pictura poesis, ‘tal qual a
pintura, assim € a poesia’. (HORACIO, 1836, verso 361) Um mote que parece ecoar um
dito de Simonides de Céos, citado por Plutarco, de que a poesia € pintura falante e a pintura
€ poesia muda. (PLUTARCO, 1972, p. 501)

Na Antiguidade, o aluno fazia os progymnasmata — exercicios preparatdrios — antes
de iniciar os estudos de retérica. Esses exercicios eram, na maior parte, de producdo —
como se diz hoje em dia — de varios tipos (ou géneros) de texto. Aelius Theon — autor do
mais antigo manual de progymnasmata conhecido, mas certamente ndao o primeiro —

discorre sobre dez exercicios, entre eles, a ekphrasis, ‘descricdo’:

Descricdo € linguagem descritiva que coloca o que € retratado de maneira clara diante da
vista. Ha descricao de pessoas, acontecimentos, lugares e periodos de tempo.

(PROGYMNASMATA, 2003, p. 45; traducido minha)

Ele exemplifica a descri¢do de pessoas, citando Homero, resumindo o trecho abaixo,

sobre Tersites:
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Era o mais feio de quantos no cerco de Tréia se achavam.
Pernas em arco, arrastava um dos pés; as espaduas, recurvas,
se lhe caiam no peito e, por cima dos ombros, em ponta,

o cranio informe se erguia, onde raros cabelos flutuavam.

(HOMERQO, Iliada, 2.216-219, s.d., p. 62)

Na categoria pessoas, ele inclui — curiosamente — as descricdes do ibis, do
hipopétamo e do crocodilo, por Herddoto.

Exemplifica a descricio de acontecimentos com guerra, paz, tempestade, fome,
peste, terremoto; de lugares, com portos, rios, cidades, ilhas, deserto; de tempos, com
primavera, verdo e festas.

Theon acrescenta a descricdo de maneiras (ou modos de fazer), como os diversos
tipos de producdo de moéveis, armas, mdquinas. “Por exemplo” — ele escreve — “a
Fabricacdo das armas em Homero”, aludindo ao trecho da Iliada que descreve a fabricacao
das armas de Aquiles.

Theon menciona ainda a descri¢do mista, como uma batalha noturna, esclarecendo
que a noite é um periodo de tempo e a batalha, um acontecimento.

“Depois da descricdo propriamente dita” — escreve Theon — “pode-se falar ainda
sobre o belo, o itil e o agraddvel.” — trés categorias que mostram uma caracteristica
epiditica (termo retérico que significa relativo a encomio, elogio) da descricdo. (V.
HANSEN, 2004)

A Retorica a Herénio — Rhetorica ad Herennium — é o mais antigo manual de
retorica latino preservado inteiro. Foi durante muito tempo atribuido a Cicero, o que
contribuiu para sua circulacio; por vir depois do De inventione, em alguns manuscritos,
ficou conhecido como Rhetorica secunda. Nesse manual, dentre as figuras de pensamento
sdo incluidas: descriptio (descricdo), effictio (retrato), notatio (pintura de um caréter) e

demonstratio (hipotipose; CICERO, 1999, p. 356, p. 386, p. 404):

Chama-se descricdo a figura que contém uma exposicdo clara, evidente e enérgica das
circunstincias dos fatos [...]. Por meio desta figura pode ser provocada a indignagdo ou
compaixdo, quando todas as conseqiiéncias necessdrias de um fato sdo resumidas num estilo
claro.

(CHELINI, 1987, p. 140-142)
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O retrato consiste em descrever e em representar através de palavras a forma do corpo de
alguém, de tal modo que seja suficiente para ser reconhecido [...]. Este ornamento tem tanta
utilidade se se quiser descrever alguém, quanta graga se feito rdpida e claramente.

A pintura de um carater se processa quando se descreve a natureza de alguém com tragos
determinados que, semelhantes a marcas distintivas, sio atributos desse cardter. [...] Essas
descri¢des que remarcam o que distingue o cardter de cada um sdo de grande graca. Com
efeito, elas nos pdem diante dos olhos o cardter de qualquer um, ou do presungoso que
descrevemos a titulo de exemplo, ou do invejoso, ou do orgulhoso, ou do avarento, ou do
ambicioso, ou do amante, ou do luxurioso, ou do ladrdo, ou do delator. De fato, por essa
descricao pode-se colocar em evidéncia a paixdo dominante de qualquer um.

(idem, p. 159-160, p. 163)

A hipotipose exprime os fatos de tal modo que o trabalho e a coisa parecem estar diante de
nossos olhos. Isso poderd ser feito desde que juntemos o ocorrido antes, depois e durante o
préprio fato ou, ainda, se ndo nos afastarmos das conseqiiéncias imediatas ou dos fatos que
o cercaram [...]. Este ornamento € bastante ttil, em narragdes desse tipo, para amplificar e
recorrer ao patético. De fato, ele coloca em nossa presenca toda a acio e quase a coloca
diante de nossos olhos.

(idem, p. 171-172)

A arte da poesia inglesa — The arte of English poesie — € um dos mais importantes
tratados de poética da era elizabetana (1558-1603). A obra € atribuida a George Puttenham
(1520-1590), contemporaneo de Camoes (c. 1524-1580).

Puttenham amplia a terminologia sobre descricdo, embora ndo retna as figuras ou
ornamentos — como ele as denomina — sob a rubrica tipos de descri¢do. Ele fala em

hypotiposis ou counterfait representation:

Tanto o assunto como a ocasido nos levam muitas vezes a descrever e colocar muitas
coisas, de tal sorte que elas parecem estar diante de nossos olhos, embora ndo estejam
presentes, o que requer engenho [cunning]; pois nada pode ser bem imitado [counterfait] ou
representado em sua auséncia sendo gragas a discri¢cdo do autor [doer]. E se as coisas que
queremos descrever ndo sdo naturais nem reais, entdo exige-se maior engenho para fazé-lo,
pois para imitar [faine] uma coisa que nunca foi nem pode ser € preciso maior saber [wit] e
invencdo mais aguda do que para descrever coisas reais.

(PUTTENHAM, 1589, p. 199)

Puttenham fala ainda em prosopographia ou counterfait countenance, descri¢ao de
pessoas, como Aquiles e Tersites; prosopopeia ou counterfait impersonation,

personificacgdo, isto é, descri¢do de personagens como “Avareza, Inveja, Velhice e muitas
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outras, por meio das quais muita moralidade € ensinada”; cronographia ou counterfait time,
descricdo de periodos de tempo, como inverno, verdo, colheita, dia, meia-noite;
topographia ou counterfait place, descricio de lugares, reais ou imagindrios;
pragmatographia ou counterfait action, descricdo de acontecimentos, como batalha, festim,
casamento (idem, p. 200).

Em seu guia de termos de retdrica cldssica e renascentista, Gideon Burton (2003)
amplia a tipologia proposta por Theon, mencionando dezesseis tipos de descricdo. A
semelhanca da tipologia de Theon, trata-se de uma classificagdo baseada no assunto da
descricdo, o que, para o leitor contemporaneo, talvez seja pouco funcional. Burton
enumera, por exemplo, anemographia, descricio de ventos, dendographia, descricdo de
arvores, hydrographia, descricdo de dguas, isto é (suponho eu), rios, lagos, cachoeiras etc.

Nos estudos literdrios, o termo ekphrasis passou a designar um tipo especifico de
descri¢do, a descricdo literdria de obras de arte. Segundo Rigolot (1999, p. 164), o
arquétipo desse género literdrio € a descricdo da fabricacdo do escudo de Aquiles por
Hefesto, no canto X VIII da Iliada. (V. Antologia, p. 356)

Os exemplos mais antigos de ekphrasis sdo os livros Imagens, de Fildstrato, e
Descrigoes, de Calistrato (FILOSTRATO; CALISTRATO, 1979). O primeiro retne
descri¢des de pinturas — provavelmente ficticias — de uma galeria em Napoli, por Fil6strato,
o velho, e seu neto, Fildstrato, o jovem. O segundo retine descri¢des de esculturas, algumas
das quais lembram obras conhecidas. Filostrato, o velho, viveu por volta de 190 d.C. e seu
neto, por volta de 300 d.C. Calistrato é da mesma época que o jovem Filostrato. (V.
Antologia, p. 361)

A Antologia Grega também relne inimeras descrigdes desse tipo. Leiamos um

epigrama de Agatias Escolastico (séc. VI d. C.):

Sobre uma estatua de Esopo

Fizeste bem, Lisipo, escultor de Sicione, ao colocar o retrato de Esopo em frente aos Sete
Sébios, pois em suas palavras eles colocam forca, ndo persuasio. Esopo, ao contrario, diz o
certo por meio de sdbias fabulas, inventa e fala com franqueza, persuadindo o homem a ter

bom senso. Ele evita adverténcias dsperas, utilizando a suavidade das fabulas como isca.

(THE GREEK anthology, 1953, p. 359; Livro 15, epigrama 332; tradugfo do inglés minha)
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E bem verdade que essas descricdes nio contribuem muito para o leitor visualizar as
obras. Seria esse o motivo pelo qual a ekphrasis é definida como exercicio retérico? (V.
por, exemplo, THE OXFORD..., 1990, p. 203) Percebe-se, por outro lado, que as imagens
incentivaram reflexdes, interpretacdes, e que os epigramas explicitam um ponto de vista, no
caso, do observador.

Muitas dessas descri¢des, entretanto, sdo disticos que se resumem a informar o autor
e o assunto, uma espécie de legenda da época, como o distico abaixo, de Simonides de

Céos, citado por Pausanias (115-¢.180 d.C.) em sua Descri¢do da Grécia (10.27.4):

Pintou Polygnoto — nascido em Thasos, filho de Aglaophonto —
a pilhagem da acrépole de Tréia.

(LYRA graeca, 1952, v. 2, p. 399; tradu¢@o minha)

Nessa tradugdo, tomei como ponto de partida a tradugdo para o inglés:

Polygnotus of Thasos, son of Aglaophon, painted the sack of the citadel of Troy.

(idem)

Na tradugdo acima, a ordem direta parecia tornar o texto prosaico ou, nos termos da
Retorica a Herénio, um “estilo despojado”, que “vai até a linguagem mais corriqueira e
quotidiana” (apud CHELINI, 1987, p. 79). Por isso procurei acompanhar, tanto quanto
possivel, a ordem das palavras em grego. Preferi acropole em lugar de citadela para evocar
a sonoridade grega — akropolin — e também para criar um estranhamento em relagdo ao
lugar-comum acrépole de Atenas. Preferi pilhagem em lugar de saque para criar aliteracio
entre Polygnoto e pilhagem, evocando a aliteragdo em grego — Polygnotos | perthomenan /
akropolin. Mantive Tréia em lugar de Ilion, topdnimo que ndo tem a mesma forca no
imagindrio ocidental. Além disso, Tréia alitera com Thasos.

O leitor pode apreciar esse jogo de aproximacdo e distanciamento lendo o original:

I'paye [MTolvyvmtog, ®aciog yevog, AyAaodmvtoc vlog,

nepBouevay IAov akpomoiry.
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(idem, p. 398)

A Antologia grega reine uma producdo que abrange cerca de 16 a 17 séculos.

Vejamos alguns exemplos cristaos:

Sobre Lazaro

Cristo disse “Ldzaro, venha para fora!”, e Lazaro deixou o Hades, voltou a respirar, € o ar
voltou a circular em suas narinas ressecadas.

(THE GREEK anthology, 1960, v. 1, p. 27; 1.49; tradu¢do minha)

Sobre os pastores e 0s anjos
Um s6 coro, um s cantico para homens e anjos, pois nasceu Aquele que ¢ homem e Deus.

(idem, p. 25; 1.39; tradu¢@o minha)

Sobre uma imagem do Arcanjo

Que auddcia, pintar o Incorpdéreo! Mas esta pintura guia nosso espirito até os seres
celestiais.

(idem, p. 21; 1.33; tradug@o minha)

No primeiro exemplo cristdo, temos um resumo da cena biblica; nos dois dltimos,
um comentario sobre o significado da pintura. Estamos longe, aqui, do detalhamento das
descricdes de Pausanias — autor que, no entanto, ndao € muito citado pelos estudiosos da
ekphrasis. (Encontrei-o gragas ao site Perseus Digital Library, ao procurar informagdes
sobre alguns pintores citados por Aristételes na Poética, como Polignoto.)

Na poesia brasileira, destacam-se as ekphrasis de Carlos Drummond de Andrade
(1990), Guimaraes Rosa (1986) e Jodo Cabral de Melo Neto (1982). O gé€nero foi menos

cultivado por José Paulo Paes que, no entanto, nos legou uma obra-prima:
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O GRITO

Um tranqiiilo riacho suburbano,

Uma choupana embaixo de um coqueiro,
Uma junta de bois e um carreteiro:

Eis o pano de fundo e, contra o pano,

Figurantes — cavalos, cavaleiros,
Ressaltando o motivo soberano,

A quem foi reservado o meio plano
Onde avulta, solene e sobranceiro.

Complete-se a pintura mentalmente
Com o grito famoso, postergando
Qualquer simbologia irreverente.

Nem se indague do artista, casto obreiro
Fiel ao mecenato e ao seu comando,
Quem o povo, se 0s bois, se o carreteiro.

(PAES, 1986, p. 178)

O poeta parece contar que seus leitores estejam familiarizados com a pintura, ja que
ndo cita o pintor Pedro Américo (1843-1905) e alude indiretamente ao titulo da pintura —
Independéncia ou Morte (1888). De fato, essa pintura estd gravada no imaginério brasileiro
gracas a sua superexposi¢do em livros didaticos de histéria do Brasil. Percebe-se, assim,
que, na ekphrasis, o conceito de descricdo é tomado em sentido amplo, podendo ir desde a
mera alusdo até a descricdo mais pormenorizada.

A ekphrasis ndo se limita a obras de arte. A semelhanca do escudo descrito por
Homero, outros objetos podem despertar o interesse do poeta, como um vaso chinés ou um
relégio. (V. os sonetos Vaso Chinés, de Alberto de Oliveira, e O Relégio, de Gongalves
Crespo, na Antologia, p. 362-363)

Na literatura infantil, Boi, boiada, boiadeiro, de Ruth Rocha (1987), com poemas
inspirados em obras do pintor José Antonio da Silva, e Doce, doce... e quem comeu
regalou-se!, de Sylvia Orthof (1987), inspirado em pinturas de Peter Bruegel (o velho)
podem ser considerados exemplos de ekphrasis. Se ampliarmos a abrangéncia do termo
para incluir, além da descri¢do, a narragdo, entdo talvez possamos considerar ekphrasis as

narrativas inspiradas na obra de artistas brasileiros, como Era uma vez uma menina, de
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Walmir Ayala (1986), e todos os outros titulos da série Arte para Crianga, de Berlendis &
Vertecchia Editores.

Na prosa de fic¢do para adultos temos antecedentes famosos, como o conto Le chef-
d’oeuvre inconnu, de Balzac, discutido por Calvino em seu ensaio sobre a visibilidade
(CALVINO, 1991, p. 111-114), e Proust, que tanto descreve e alude a pinturas reais, como
inventa um pintor e pinturas ficticias (GONCALVES, 2004). A leitora e o leitor dos Contos
escolhidos de Lobato talvez sintam a comichdo de incluir entre esses escudos, vasos,
relégios e pinturas, uma colcha de retalhos e um jardim... (LOBATO, 1992, p. 12-21, p. 93-
101)

O estudo da ekphrasis pode nos interessar como género literario, como um tipo de
tradugdo intersemidtica — para usar uma categoria proposta por Jakobson (1985, p. 65) — e
como um tipo de critica de arte. Nos estudos literdrios, a parafrase é considerada um dos
procedimentos criticos basicos (AGUIAR, 2000, p. 21). Na parafrase, o critico literdrio
traduz — por assim dizer — o texto que estd estudando, interpretando os signos verbais “por
meio de outros signos da mesma lingua” — uma “traducdo intralingual” (JAKOBSON,
1985, p. 64). O critico de arte, por sua vez, faz uma tradugdo intersemiodtica, porque traduz
uma imagem — uma pintura, uma escultura, uma instalacdo etc. — para a linguagem verbal.
A descri¢do de uma obra arte talvez possa ser considerada, assim, uma operagdo critica
semelhante a pardfrase de um texto literdrio. Serd que a critica de arte seria possivel sem
algum tipo de descricdo? Seria possivel analisar ilustragcdes sem algum tipo de ekphrasis?

Penso que nio.

O olho de Hamlet

Hamlet — [...] O meu pai, meu pai — parece-me — eu vejo meu pai.
Horacio — Onde, meu senhor?
Hamlet — No olho da minha mente, Horacio.

(SHAKESPEARE, 1603, p. 8, tradu¢do minha)

A metédfora do olho mental (mind’s eye) é recorrente nos estudos em lingua inglesa
sobre as representagdes mentais (mental imagery) de cardter visual. E verdade que

Quintiliano (8.3.62) ja falava em oculis mentis, mas essa metdfora ndo parece ter se tornado
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de uso comum em portugués. Essa metdfora € transferida para outros sentidos, em
expressdes como ouvido mental (SCHURMANN et al., 2002) e nariz mental (KOSSLYN,
2003). As representagdes mentais visuais sdo as mais estudadas; as representacdes
referentes aos outros sentidos comecaram a ser estudadas apenas recentemente. George
Herbert Betts (1972), no entanto, em seu estudo pioneiro — The distribution and functions of
mental imagery (1909) —, ja menciona sete modalidades sensoriais: visual, auditiva,
cutanea, cinestésica, gustativa, olfativa e organica. Sheehan (1967) exemplifica essas
modalidades:

a) visual: o sol se escondendo no horizonte;

b) auditiva: o som do vapor saindo;

c) cutanea: a picada de um alfinete;

d) cinestésica: subir uma escada correndo;

e) gustativa: laranjas;

f) olfativa: cozinhar repolho;

g) organica: sonoléncia. (Idem)

Outras modalidades de representagdo mental que vém sendo estudadas sdo a
emocional e a sexual (V., por exemplo, GUY, MCCARTER, 1978, e KOUKOUNAS,
MCCABE, 1997). No Brasil, destacam-se as pesquisas sobre o uso da visualiza¢cdo para o
desenvolvimento de habilidades motoras, orientadas por Gilberto Fernando Xavier.*

A visualidade parece ser, assim, apenas uma modalidade dentro de um conjunto

mais amplo. Nesse sentido, Stanislavski afirma que

Uma palavra pode despertar [...] todos os cinco sentidos. Basta a gente se lembrar
do titulo de uma musica, do nome de um pintor, de um prato, de perfumes prediletos e
assim por diante, para imediatamente ressuscitar as imagens visuais e auditivas, os sabores,
odores ou as sensagOes téteis que a palavra sugere.

Ela pode evocar sensacdes dolorosas. Em Minha vida na arte, a histéria de uma dor
de dentes provocou dor de dentes na pessoa que a ouviu.

Nunca se deve usar no palco uma palavra sem alma ou sem sentimento. L4 as
palavras ndo se podem apartar das idéias tanto quanto ndo podem se apartar da acdo. Em

* Xavier escreveu: “Orientei a dissertacdo de mestrado do André Frazio Helene sobre aquisicdo de
conhecimento implicito (memoéria implicita) por meio de treino imagético. Artigo oriundo dessa dissertagdo
serd publicado em breve na revista Neuroscience [...]. Agora André estd concluindo o doutorado e ampliou o
tema. Tenho um outro aluno, Rodrigo Pavao, que vem trabalhando sobre imagética e aquisi¢do de habilidades
motoras.” E-mail enviado ao autor em 26 dez. 2005.
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cena, a funcdo da palavra € a de despertar toda sorte de sentimentos, desejos, pensamentos,
imagens interiores, sensacdes visuais, auditivas e outras, no ator, em seus comparsas € — por
intermédio deles, conjuntamente — no publico.

(STANISLAVSKI, 2001, p. 164-165)

O sistema neural responsdvel pela produgdo de imagens mentais é — em linhas
gerais — 0 mesmo sistema responsdvel pelo processamento de estimulos visuais. Isso
significa que, por exemplo, lembrar (imaginar, visualizar) a capa do livro Um gato
chamado gatinho, de Ferreira Gullar (2000), com uma ilustracio de Angela Lago
representando um gato siamés de perfil, de cor verde, sobre um fundo vermelho e amarelo,
envolveria o mesmo sistema responsavel pelo processamento da percep¢cdo da capa do
livro. Em outras palavras, ver e imaginar (ou visualizar) partilham o mesmo sistema neural.

O sistema visual, por sua vez, pode ser denominado mais precisamente como
sistema  visuoespacial’, porque abrange dois subsistemas, um responsivel pelo
processamento visual — também denominado sistema do “o qué” —, outro responsavel pelo
processamento espacial — também denominado sistema do “onde” e ‘“aonde”. Um ¢
responsavel pela identificacdo dos objetos, o outro, pela sua localizacdo e movimento.

DeYoe (2002, p. 695) propde a sintese a seguir:

> O adjetivo visuoespacial tem sido grafado em portugués com e sem hifen. Na diivida sobre a forma correta,
escrevi ao Manual de Redacao da PUCRS (disponivel em: http://www.pucrs.br/manualred/index.php, acesso
em 5 jan. 2006):

“Por gentileza, qual a grafia mais correta: ‘visuoespacial’ ou ‘visuo-espacial’? Esses termos traduzem o inglés
‘visuospatial’, termo de uso corrente nos estudos de neuroci€ncias. Em portugués, o termo vem sendo grafado
de duas formas (com ou sem hifen). Nas Dividas Freqiientes e no verbete sobre hifen ndo encontrei
elementos para esclarecer essa divida. O Vocabuldrio Ortografico da Lingua Portuguesa da Academia
Brasileira de Letras traz apenas, procurando-se por “visuo*”, as palavras “visuopsiquico” e “visuossensorial”.
O prof. Gilberto Scarton respondeu:

“Vocé mesmo fornece a resposta para sua propria duvida. A grafia ‘visuossensorial’ € bastante esclarecedora:
se nem diante de palavras que comecem com ‘s’ usa-se hifen com esse elemento, entdo o hifen ndo ocorrera
em nenhum contexto. E um caso semelhante a ‘mini’: minissaia, minirretrospectiva, minissérie, miniescultura,
etc.”
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Cor
Matiz
Claridade
Saturagdo

O qué Outras caracteristicas
Identificagdo Textura

Reconhecimento Brilho
Transparéncia

Forma tridimensional
Forma
Tamanho

Localizacao

Onde, aonde Em relacdo ao mundo
~ Em relagdo ao corpo

Nav§gagao~ Em relagdo a um membro
Manipulagdo Fixagdo
Movimento ocular
Mudanga de atengdo Trajetoria tridimensional, rotacao, rigidez
Movimento do objeto
Movimento do observador

Poderiamos talvez teorizar que os textos que incluem referéncias a esses itens
favoreceriam a visualiza¢do do leitor. Long, Winograd e Bridge (1989), por outro lado,
propdem que a visualizagdo € incentivada por dez caracteristicas textuais:

1) descritores emocionais diretos

2) descritores emocionais indiretos

3) descritores sensoriais diretos

4) descritores sensoriais indiretos

linguagem figurativa:

5) personificacdo

6) onomatopéia

7) simile

8) metafora

além de

9) analogia literal
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10) climax.

Esses pesquisadores, porém, ndo definem nem exemplificam essas categorias. Por
outro lado, essas caracteristicas parecem nao ser determinantes, ji que sua pesquisa
mostrou que os leitores visualizavam mesmo quando o texto ndo apresentava aquelas
caracteristicas. Em lugar de procurar identificar caracteristicas ndo-previstas, o0s
pesquisadores teorizaram que a visualizagdo € um processo continuo durante a leitura.

Outras pesquisas sugerem que a visualizacdo contribui para a compreensao do texto
como um todo, mais do que a compreensdo das palavras, frases, periodos e pardgrafos
(SADOSKI, 1983, 1985, 1998). Em outras palavras, a visualizacdo estd relacionada com o
processamento descendente do texto, isto é, aquele que vai do conhecimento do leitor para
o texto; ao contrdrio do processamento ascendente, que vai das palavras as frases, aos

periodos, aos pardgrafos até o texto. (V. Kleiman, 1993, p. 35-36)

Caracteristicas textuais favorecem a visualizacio

Vejamos algumas caracteristicas textuais que podem favorecer a visualizacdo dos

leitores. Por comodidade, vamos seguir um processo ascendente, das palavras ao texto:
1) substantivos concretos, como nomes de objetos, seres vivos, palavras relativas a
pessoas: noite, festa, céu, bichos, asa, tartaruga, baile (LAGO, 1994, p. 3); moco,

gente, cobradores, sapateiro, parentes, ladrdes etc. (Idem, 2002, p.19-20);

2) adjetivos referentes a forma, tamanho, cor: maior, bege-clarinho, redonda, azul

etc. (idem, p. 46);

3) referéncias a materiais: sucupira, palhinha etc. (idem) ;

4) palavras e expressdes situacionais (referentes a tempo e lugar);

“ja comecava a escurecer’” (idem, p. 15);

“Havia muita neblina naquele final de tarde chuvoso” (idem, p. 38);
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“Sonhei com a sala. Maior do que a nossa. Bege-clarinho, com duas portas de
sucupira, uma dando para o corredor e a outra para a cozinha. Tinha uma mesa
redonda com quatro cadeiras de palhinha, um quadro em tons de azul, uma

poltrona...” (idem, p. 46);

Esses tultimos exemplos podem evocar o conceito de lexia, isto €, uma unidade de
sentido, extraida de um texto, de tamanho varidvel — uma palavra, uma expressao,
uma frase, um periodo — de livre escolha do leitor (BARTHES, 1970, p. 20-21),

conceito a que aludi ao discutir a demarcacao dos tépicos de um texto.

5) lexias referentes a sensagdes auditivas, como referéncias a voz, onomatopéias,
musica etc.:

“[...] SETE GRITANDO... SEIS FAZENDO QUEQUE. CINCO BERRANDO.
QUATRO GRUNHINDO. TRES MUGINDO. DUAS CACAREJANDO E UMA
RECLAMANDO.” (LAGO, 1993);

“voz cavernosa”, “vozeirdo”, “murmurou”, “desafinou” (Idem, 2002, p. 7-11);

“o tilintar das moedas sendo repartidas” (idem, p. 24);

“assobiar”, “samba”, “cantarolar” (Idem, 1994, p. 20);

6) lexias referentes a sensagdes ticteis: “Foi acordar no meio da noite com um bode

bafejando na sua cara” (Idem, 2002, p. 28) ;

7) lexias referentes a sensagdes cinestésicas (relativas a movimento), cujos nicleos
sdo verbos (dancar, requebrar, saltar, jogar a perna para o alto, balancgar a saia,
desmoronava, pulando, batendo, imitou, desmontou etc.) ou substantivos (pirueta

etc.):

— Mais depressa, que eu também vou dancar — ela resolveu.

E comecou a requebrar e saltar e jogar a perna para o alto e balangar a saia.

O marido, animado, tratava de acompanhar as piruetas da mulher, e enquanto isso o
corpo dele desmoronava. Até que s6 ficou a caveira pulando no chio, batendo o queixo.

A mulher caprichou uma pirueta, a caveira imitou e o queixo desmontou.

(idem, p. 56-57)
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Incluem-se também neste item qualificadores de movimento (devagar,
delicadamente etc.) e estado (quietinha, escondida etc.), bem como gradacdes de
movimento (levantou v6o, hesitou etc.):

“Vou indo na frente porque vou devagar!” (Idem, 1994, p. 5);

“a tartaruga estava quietinha escondida 14 dentro” (idem, p. 8);

“[...] o urubu pegou o violdo e levantou voo para a festa” (idem);

“A mulher hesitou antes de abrir a porta.” (Idem, 2002, p. 48);

“E DE-LI-CA-DA-MEN-TE COLOCOU A PEDRA NO FUNDO DA [PANELA]”
(Idem, 1999);

8) lexias referentes a sensagdes gustativas: “com dgua na boca”, “lambendo os

beicos” (Idem, 2002, p. 29-30); “eu quero é doce de figo™ (Idem, 1980);

9) lexias referentes a sensagdes olfativas: “cheirava pior que gamba” (Idem, 2002, p.

54);

10) lexias referentes a sensacOes orgénicas: “um pouco zonza” (Idem, 1994, p. 20);
Note-se que sensagdes organicas podem ser indicadoras de emocgdes: “me d4 um frio

na barriga” (Idem, 2002, p. 16); “sentiu um frio na espinha” (idem, p. 38).

11) lexias referentes a emocgdes, cujos nicleos podem ser substantivos (nomes de

emocdes), adjetivos (qualificadores emocionais) ou verbos:

99 ¢

“a primeira irma sentiu tanto d6”, “soltou um suspiro tao fundo”, “a segunda sentiu

29 ¢

um peso no coragdo”, “a terceira desandou a chorar” (Idem, 2001, p. 10-11);

“jururus de fazer d6” (Idem, 1994, p. 3);

“o urubu cacoou”, “os pdssaros gozaram”, “os pdssaros morriam de rir” (Idem, p. 5-

7);

12) personificacdo:

“As palavras sabem muito mais longe.” (QUEIR()S, 1995; italico meu);
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“Palavras que amamos tanto, hd muitos anos, dormem em diciondrio.” (idem; itdlico
meu);
“Peco sua ajuda para fazer dormir palavras que hd muito andam acordadas: Fome,

Opressdo e Violéncia” (idem; itdlico meu);

13) comparagdes, similes e metaforas:

“igualzinha a que a mulher descrevia” (LAGO, 2002, p. 47);

“valente como uma cascata” (Idem, 2001);

“sua vida virou um inferno” (Idem, 2002, p. 19);

“feito um louco, ele saiu berrando rua afora” (idem, p. 49);

“tinha feito ele de burro de carga” (Idem, 1994, p. 22);

“diaba da tartaruga” (idem);

“Ao abrir a janela, vi uma fita colorida abracando o mundo. Tomei do arco-iris trés

cores para vocé: Verde, Amarelo e Azul.” (QUEIR()S, 1999);

14) lexias que expressam o ponto de vista do narrador: “lindo casco tdo bem

remendado” (LAGO, 1994, p. 27; itdlico meu);

15) fala dirigida ao leitor:

“O QUE? VOCE QUER SABER POR QUE OS [PASSARINHOS]
ENTREGARAM A PANELA LOGO PARA A FORMIGA?” (LAGO, 1998);

“A pequena escrava procurou seu presente por toda a casa. E, claro, ndo encontrou.
Diga-me: o que ela podia fazer?” (Idem, 2001);

Este recurso, por si sO, ndo desencadeia a visualiza¢do, mas, ao chamar a aten¢do do
leitor, aguga sua aten¢do, contribuindo, assim, para intensificar o efeito de outros

recursos.
Esta lista, elaborada a partir do corpus relacionado na bibliografia de Angela Lago,

visa apenas sugerir a variedade de recursos disponiveis, sem nenhuma pretensdo de

exaustividade ou de sistematizagdo.
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Constelacoes e redes

A visualidade parece ndao depender apenas da somatoéria de elementos visualiziveis.
O conto Abismo azul, de Ferreira Gullar, ilustrado por Angela Lago, talvez nos dé pistas

sobre o papel da organizacio desses elementos para a visualizacdo do leitor.°

Abismo azul

Chovera toda a noite. O peso da dgua sobre nosso telhado fazia com que uma poeira
umida baixasse sobre minha rede, borrifando-me levemente o rosto. Assim adormeci sob o
troar do aguaceiro, como se viajasse num mar tempestuoso.

O dia, porém, amanheceu limpido. Tomei o café e sai descalco caminhando pela rua
de barro, onde ainda se viam restos da chuva da noite.

Ao chegar ao Campo do Ourique, onde o chdo era de areia firme, deparei-me com
uma grande pocga d’dgua transparente. Quis entrar nela mas, ao ensaiar o passo, detive-me
em panico: tinha diante de mim um abismo tdo fundo quanto o céu azul sem nuvens que a
dgua refletia.

Logo me refiz do susto e entrei na poga. Meus pés levantaram o barro do fundo que
turvou a dgua e apagou a imagem vertiginosa daquele céu de verdo.

(GULLAR, 2003, p. 17)

O conto inicia com a palavra chovera, que pode funcionar como /lexia. Essa lexia
estd associada a um conjunto de outras lexias, referentes a:

a) tempo: “noite”’;

b) duragdo: “toda a noite”;

¢) lugar: “nosso telhado”, “minha rede”, “[meu] rosto”;

d) sensagdes tacteis: “uma poeira imida [...] borrifando-me levemente o rosto’;

e) sons: “o troar do aguaceiro”.

O olho mental do leitor segue o movimento da chuva, do telhado para o rosto do
narrador-personagem, em planos cada vez mais fechados, do plano de conjunto ao close, ao

mesmo tempo em que associa sensagdes ticteis e sonoras.

% Estou me apropriando, aqui, do género explicitado na apresentacio do livro O touro encantado, conto. O
apresentador, contudo, sugere que o género do livro € hibrido, ao escrever que “os pequenos contos
publicados nesta coletanea revelam também o escritor memorialista”. No texto da quarta capa, Ferreira Gullar
explicita essa hibridagdo, no caso, de ficcdo e memdria: “As pequenas histérias deste livro sdo um misto de
evocagdo e fantasia. A proposta foi escrever uma série de episddios de minha infancia, fatos ocorridos comigo
ou de meu conhecimento. [...] Durante esse processo, a evoca¢io mesclou-se a fantasia, tornando as histérias
mais interessantes do que eram no comeco.”
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Por meio do simile e da metafora, lexias referentes a outros contextos sio
aproximadas. O simile “como se viajasse num mar tempestuoso” e a metafora “poeira
umida” evocam outros lugares (mar) e materiais (poeira). A lexia chovera pode, assim, ser
considerada o centro de uma constelac@o de outras lexias.

Examinemos uma outra lexia, tomei o café, tirada do segundo paragrafo:

O dia, porém, amanheceu limpido. Tomei o café e sai descalco caminhando pela rua de
barro, onde ainda se viam restos da chuva da noite.

(idem)

Essa lexia parece o centro de uma constelacdo implicita: imaginamos que o
narrador-personagem tomou o café da manha, mas ndo sabemos o que tomou (bebeu e/ou
comeu), onde, com quem, quem preparou etc. Por ndo serem relevantes, essas informacoes
estdo eclipsadas, na penumbra, desfocadas. Mas o leitor pode levantar hipéteses facilmente.

A lexia rua, por outro lado, estd associada a varios atributos e predicados:

a) é de barro;

b) o narrador caminha nela descal¢o, o que pode evocar sensagdes ticteis e motoras;

¢) parece que tem pocas d’dgua (“restos da chuva da noite”).

Entre o primeiro e o segundo paragrafos estabelece-se uma rede de associacoes:
a) “chovera toda a noite” e “restos da chuva da noite”;

b) “poeira” e “barro”;

c¢) “rosto” e “descalco” (que evoca pé);

d) “viajasse” e “‘caminhando”.

O terceiro pardgrafo introduz uma gradacdo de movimentos. No primeiro, também
hd uma gradacdo, referente a chuva; neste pardgrafo, refere-se ao narrador-personagem:
“deparei-me”, “quis entrar”, “ao ensaiar o passo”, “detive-me”. A esses movimentos estd
associada uma emocao — “panico”.

O ultimo pardgrafo retoma essa emogdo — agora denominada “susto”, sugerindo
uma gradagdo decrescente — e realiza a acdo: “entrei na poga”. As lexias “pés” e “barro”

retomam lexias anteriores, enquanto a conclusdo do conto — “a imagem vertiginosa daquele
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céu de verdo” — retoma uma lexia do pardgrafo anterior: “um abismo tdo fundo quanto o
céu azul sem nuvens que a dgua refletia”. A lexia “céu azul sem nuvens” retoma “o dia [...]
amanheceu limpido”. O titulo “abismo azul” parece uma versdo sintética da lexia “tinha
diante de mim um abismo tdo fundo quanto o céu azul sem nuvens que a dgua refletia” —
climax do conto. Climax para o qual convergem lexias disseminadas ao longo do conto:
“abismo azul”, “4gua”, “chovera”, “mar tempestuoso”, “dia [...] limpido”, por meio de
procedimentos de repeti¢do, variacdo, gradacdo e contraste.

Talvez possamos teorizar, assim, que a visualidade ndo depende s6 da somatdria de
elementos, mas da sua organizacdo. Mais precisamente, da organizacdo de lexias em
constelacdes e em redes.

No caso do leitor infantil, porém, lacunas no conhecimento lingiiistico e no
conhecimento de mundo podem prejudicar a visualizagdo. Por exemplo, a professora

Madalena leu o conto Abismo azul para seus alunos da 3* série do ensino fundamental,

. . .7
seguindo o seguinte roteiro’:

Botando a imaginacao para funcionar!

Vocé vai agora participar de uma brincadeira, a partir de uma histéria. Para isso, siga os
passos abaixo:

a) Enquanto vocé escuta a histéria, procure formar imagens, em sua mente, das
personagens, dos lugares e dos acontecimentos.

b) Em seguida, marque nos parénteses como foi para voc€ imaginar essa historia.
() muito dificil

() dificil

() nem dificil, nem facil

() facil

() muito facil

c) Explique sua avaliacio.
d) Desenhe a histéria que vocé ouviu.

e) Escreva a histdria que vocé ouviu. Vocé pode usar as palavras que vocé€ ouviu ou outras.

7 Atividade realizada pela professora Madalena Trein Robinson, com 26 alunos, com idade entre 8 e 10 anos
(5 alunos com 8 anos; 18 com 9 anos; 3 com 10 anos), na Escola Municipal de Ensino Fundamental Albano
Hansen, em Dois Irmaos, RS, em agosto de 2005, sob orientacdo da Profa. Dra. Juracy Assmann Saraiva, ja
citada, a partir de pré-roteiro por mim elaborado.
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Nenhum aluno marcou muito dificil; seis alunos marcaram dificil; quatorze alunos
marcaram nem dificil, nem fdcil; seis alunos marcaram fdcil € nenhum marcou muito fdcil.
Multiplicando-se o nimero de alunos pelos fatores um (muito dificil), dois (dificil), trés
(nem dificil, nem fécil), quatro (fécil) e cinco (muito facil), obtém-se o total 78. (Para
comparar com outros resultados que serdo apresentados a seguir, para 25 alunos pode-se
estimar o total 75.)

Algumas razdes para esses resultados podem ser encontradas nas explicacOes

escritas no item ¢ do roteiro:

Porque tem umas palavras que eu nio consegui imaginar e ndo entendi o significado, por
isso eu escolhi nem facil nem dificil. (Lisara, 10 anos)

Nesse caso, é provdvel que a lacuna de conhecimento lingiiistico tenha prejudicado

a imaginacao. Outra explicagdo:

Porque foi meio dificil entender algumas palavras como: limpido, Campo do Ourique.
(Gregory, 9 anos)

Aqui aparecem dois tipos de lacunas: de conhecimento lingiiistico (Iimpido) e de

mundo (Campo do Ourique, lugar de Sao Luis, Maranhao). Outra explicagdo:

Eu achei dificil, porque eu ndo entendi muito bem algumas palavras, e foi dificil imaginar
esta historia.
Ex. das palavras: Limpido e abismo. (Nadine, 9 anos)

A visualizacdo parece, assim, ndo depender apenas de caracteristicas textuais, mas
também do leitor. A explicacdo de Lucas, 9 anos, reforca essa hipétese. Ele achou nem
dificil, nem fdcil imaginar a historia e explicou: “Por causa da minha imaginagao fértil e por
causa das palavras dificeis”.

Diego, 8 anos, achou dificil imaginar a histdria, explicando: “Eu marquei dificil
porque eu ndo sabia se aquilo era um abismo mesmo e porque tinha umas palavras

estranhas”. Ao reescrever o conto, no entanto, ele mostrou que o compreendeu:
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Abismo Azul

Ja chovia a noite inteira, eu estava tentando dormir na rede. O dia amanheceu, eu tomei meu
café e sai correndo descalgo, andei na rua de barro e finalmente cheguei ao campinho que
era de areia firme, de repente eu vi uma poga de dgua transparente. Queria entrar 14, treinei
0 passo e pensei que aquilo era um abismo, meu medo passou e pisei 14 dentro. Tirei o pé
cheio de barro escurecendo aquele céu azul.

FIM

A lacuna de conhecimento lingiiistico pode ter prejudicado a visualizacdo da
historia, mas ndo impediu a sua compreensao. Lembre que o primeiro comando do roteiro —
o item a — pedia aos alunos imaginarem as personagens, lugares e acontecimentos, ou seja,
imaginar a histéria com todos os seus elementos. E possivel que esse comando tenha
favorecido a compreensao, ao deslocar o foco das palavras desconhecidas para o contexto.
De fato, o significado das palavras depende em parte do contexto. (V. Kleiman, 1993, p.
65-81)

Ao realizar o item d — Desenhe a histdria que vocé ouviu —, como outros 19 colegas,
Diego representou o climax da histéria, 0 momento em que o menino estd com o pé sobre a
poca d’dgua e hesita em pisar nela. Desconsiderando as decimais, 76 % dos alunos
desenharam o climax da histdria, elemento que € considerado favorecedor da visualizacgdo.

(SADOSKI, 1985, p. 658, p. 664; LONG, WINOGRAD, BRIDGE, 1989, p. 357)
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Duas alunas — Pamela e Julia, ambas com 9 anos — desenharam apenas uma poga
d’4gua azul, embora na reescrita tenham mostrado compreensdo do enredo. Lucas, 9 anos,
desenhou um menino deitado em um espaco azul com ondas; Luis Henrique, 9 anos,
desenhou um menino diante da poca d“idgua, mas a uma certa distancia. Dois alunos —
Lucas, 8 anos, e Daniel, 9 anos — desenharam casa e chuva, ou seja, parecem ter sido mais
atraidos pelo primeiro pardgrafo do conto. Lucas desenhou uma janela aberta por onde se
v€ um menino deitado em uma rede. Daniel incluiu relampago e trés arvores; em duas delas
estd presa uma rede, onde estd deitado um menino. No caso de Daniel, € possivel que uma
lacuna de conhecimento de mundo (ou seja, o conhecimento de que hd lugares do Brasil
onde as pessoas dormem em redes) o tenha levado a representar o menino fora de casa. Na
reescrita, os dois escreveram que choveu de noite, embora esse tempo ndo esteja claro nos
desenhos.

Da retdrica greco-latina, passando pela retdrica renascentista, até ensaistas como
Pound, Calvino e Stevens, a visualidade aparece como uma caracteristica textual. Calvino,
como j4a vimos, chega a deslocar o foco para o leitor, ao definir visibilidade como “a
capacidade [...] de fazer brotar cores e formas de um alinhamento de caracteres alfabéticos
negros sobre uma pdgina branca”. A pesquisa piloto aqui citada sugere que o desenho e a
escrita podem ser utilizados como instrumentos para investigar a visualizacdo (ou

imaginacdo) do leitor, contribuindo, assim, para o estudo do processo de compreensao.
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Em suas narrativas escritas, Angela Lago enfatiza as acdes, os eventos, criando
poucas constelagdes e redes. O conto Encurtando o caminho pode exemplificar essa

afirmacao:

ENCURTANDO O CAMINHO

Tia Maria, quando era crianga, um dia se atrasou na saida da escola, e na hora em
que foi voltar para casa jd comecgava a escurecer. Viu uma outra menina passando pelo
cemitério e resolveu cortar caminho, fazendo o mesmo trajeto que ela.

Tratou de apressar o passo até alcangéd-la e se explicou:

— Andar sozinha no cemitério me da um frio na barriga! Serd que vocé se importa se
n6s formos juntas?

— Claro que ndo. Eu entendo vocé — respondeu a outra. — Quando eu estava viva,
sentia exatamente a mesma coisa.

(LAGO, 2002, p. 15-16)

A protagonista € identificada como “Tia Maria”. Essa lexia tem uma associacgdo,
“crianga”, que, por sua vez, cria uma rede com “outra menina”. Ha poucos detalhes sobre
os lugares — escola e cemitério — e o tempo — “comecava a escurecer’. A emog¢ao — medo —
aparece na forma de uma sensac¢do corporal, “frio na barriga”.

Em alguns livros, como A festa no céu (LAGO, 1994), essa linguagem sintética
dialoga com narrativas visuais mais descritivas. Em outros, como Sefe historias para
sacudir o esqueleto (LAGO, 2002) — de onde retirei o conto Encurtando o caminho —, as
ilustracdes também sdo sintéticas.’

Do ponto de vista da recepcdo infantil, porém, parece que essa economia de
elementos descritivos ndo atrapalha a imaginabilidade do texto. H4 outros elementos que
contribuem para sua imaginabilidade. E o caso, por exemplo, das palavras, expressdes e

frases concretas.

! Neste trabalho, refiro-me a Encurtando o caminho como conto, embora essa narrativa talvez pudesse ser
também classificada como piada. Angela, por outro lado, afirma que tomou contato com as sete histérias do
livro como se fossem memorias de familia: “Estas histrias quem me contou foi meu pai, nascido e criado em
Bom Despacho, Minas Gerais. Sdo, dizia ele, casos passados na familia. [...] Um dia escutei na escola a
histéria da tia que resolveu cortar o caminho. S6 que acontecia com outra pessoa, em Ouro Preto, bem longe
de Bom Despacho. Fui conferir. Meu pai respondeu na hora:

— Para vocé ver como as assombracdes viajam!” (LAGO, 2002, p. 63)
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Segundo Sadoski e Paivio (2001, p. 59), palavras concretas sdo mais faceis de
imaginar do que palavras abstratas.” Em apoio a essa hipStese, 49 alunos da 4* série do
ensino fundamental acharam que era muito facil imaginar as palavras banana, passarinho,
formiga, bolo e panela, enquanto era muito dificil imaginar as palavras expressdo, fome,

justica, esperanga e opressdo.3

- 125
Muito facil

Facil

MNem dificil nem facil

Dificil 5
Muito Dificil
opressdo esperangaexpressaolivre igualdade estrela  cadeira panela bolo banana
34 justica 39 42 43 menina vassoura 118 formiga 124
fome montanha 117 passarinho
38 116 120

Nessa pesquisa, os alunos pontuaram as palavras usando a seguinte escala:

Muito dificil: 1 ponto

Dificil: 2 pontos

Nem dificil nem fécil: 3 pontos
Facil: 4 pontos

Muito fécil: 5 pontos

2 Palavras concretas também sdo reconhecidas mais rapidamente, sdo lembradas mais facilmente e sdo mais
resistente a danos cerebrais. (BINDER et al., 2005, p. 905) Substantivos concretos sdo adquiridos mais cedo e
nés somos mais fluentes em substantivos concretos do que abstratos. Por exemplo, “muitos de nés acham
mais fécil descrever as diferengas entre rinoceronte e hipopétamo do que entre caridade e altruismo.” (WISE
et al., 2000, p. 985-986)

? As palavras e expressdes concretas foram tiradas do livro A novela da panela, de Angela Lago. No livro,
essas palavras e expressdes sdo representadas por desenhos, o que sinaliza sua imaginabilidade, sua
concretude e sua facilidade de representar por meio do desenho. As palavras abstratas foram retiradas do livro
Correspondéncia, de Bartolomeu Campos Queiroz, com desenhos de Angela Lago. A atividade foi realizada
pelo professor Antonio Luceni, com 49 alunos da 4* série do ensino fundamental, todos com 10 anos
completos, em uma escola particular, em Aracatuba, SP, em novembro de 2004, a partir de roteiro por mim
elaborado. Nessa pesquisa, utilizei a escala proposta por Altarriba, Bauer e Benvenuto (1999, p. 579-580),
mas reduzindo a escala de 1 a 5 pontos, em lugar dos 7 pontos da escala original. Essa escala explicitava
apenas o primeiro e o tltimo nimero: 1 — dificil de formar uma imagem e 7 (5 na minha escala) — facil de
formar uma imagem. “Para ser diddtico com as criangas e obter melhores (eficazes) resultados”, Luceni
reintrepretou a escala da seguinte maneira: 1 — muito dificil; 2 — dificil; 3 — mais ou menos dificil; 4 — facil e 5
— muito fécil. Posteriormente, acabei incorporando essa “reinterpretacdo” a minha pesquisa, apenas
substituindo “mais ou menos facil” por “nem dificil nem fécil”.
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Para facilitar a comparacdo com pesquisas posteriores, os resultados foram
estimados (por meio de propor¢do) para 25 alunos. Dessa forma, os totais maximos para

cada item seriam:

Muito dificil: 25 pontos

Dificil: 50 pontos

Nem dificil nem fécil: 75 pontos
F4cil: 100 pontos

Muito facil: 125 pontos

Para Sadoski e Paivio (idem, p. 135), as imagens mentais sdo parte integrante do
significado das palavas. E como se a nossa mente fosse semelhante a um livro, no qual os
sentidos e sentimentos escrevessem palavras e houvesse, em nossa mente, um pintor que
pintasse figuras para ilustrar essas palavras escritas. Esse simile ndo € de Sadoski e Paivio,
mas de Platdo, que nao fala em mente, mas em alma.*

Ao avaliar a facilidade/dificuldade de imaginar oito palavras extraidas do conto
Encurtando o caminho, 25 alunos da 3* série do ensino fundamental acharam uma palavra
(trajeto) nem dificil nem féicil de imaginar; acharam quatro palavras (apressar, caminho,
casa e cemitério) faceis de imaginar e as trés restantes (barriga, frio e escurecer), muito

L. . . 5
faceis de imaginar.

_— 128
Muito facil ]
_ [
Facil | ../——-""'"—._-—
Nem dificil nem facil
Dificil
Muito Dificil
rajelo Cemnenc apressarcasa caminho barrga o escurecer encurlando
84 93 94 100 105 106 106 112 o caminho

108

4 Philebus, 38e-39b, disponivel em: http://www.perseus.tufts.edu/cgi-
bin/ptext?doc=Perseus %3 Atext%3A1999.01.0174; acesso em: 16 jan. 2006.

5 Atividade realizada pela professora Cristiane Bitsch, com 25 alunos da 3* série do ensino fundamental, com
idade entre 8 e 10 anos (2 alunos com 8 anos; 18 com 9 anos; 5 com 10 anos), na Escola Municipal de Ensino
Fundamental Primavera. Esta atividade e as préximas que serdo citadas foram realizadas em Dois Irmdos, RS,
em junho de 2005, sob orientacdo da Profa. Dra. Juracy Assmann Saraiva, ja citada, a partir de pré-roteiros
por mim elaborados. Ver roteiro utilizado no Apéndice 3: roteiros, p. 383.
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Ao multiplicar o nimero de pontos pelo nimero de alunos que o escolheram, os
totais variaram de 84 a 112, concentrando-se nas faixas fdcil e muito fdcil de imaginar.

Ao avaliar oito expressdes extraidas do conto ou baseadas em expressdes do conto,
como comecar a escurecer (baseada em “comecava a escurecer’) e passar pelo cemitério
(baseada em “passando pelo cemitério™), 24 alunos da 3* série acharam duas expressoes
(passar pelo cemitério e cortar caminho) nem dificeis nem faceis; acharam féceis cinco
expressoes (frio na barriga, o mesmo trajeto, comegar a escurecer, saida da escola e voltar
para casa); € acharam muito facil uma expressdo (menina passando).6 Para facilitar a
comparagdo dos resultados, os valores foram estimados para 25 alunos, em lugar dos 24

que efetivamente participaram.

12
I'\;1uitofécil1
Facil - — |
.-—————___"---.‘-.-‘
Nem dificil nem facil
Dificil 45
Muito Dificil
25
passar  cortar rio na 0 mesmo comegar saida voltar menina
pelo caminho barriga trajeto a da para passando
cemitério 83 88 90 escurecer escola casa 107
70 100 100 101

A professora Madalena leu o conto Encurtando o caminho para seus alunos da 3*

série seguindo as seguintes orientacoes:

Botando a imaginac¢ao pra funcionar!

Vocé vai agora participar de uma brincadeira, a partir de uma histéria. Para isso, siga os
passos abaixo:

% Atividade realizada pela professora Gerta Corotto Boll, com 24 alunos da 3* série do ensino fundamental,
com idade entre 9 e 12 anos (18 alunos com 9 anos; 4 com 10 anos; 1 com 11 anos e 1 com 12 anos), na
Escola Municipal de Ensino Fundamental Professor Matheus Grimm. Ver roteiro utilizado no Apéndice 3:
roteiros, p. 384.

171



a) Enquanto vocé escuta a histéria, procure formar imagens, em sua mente, das
personagens, dos lugares e dos acontecimentos.
b) Em seguida, marque nos parénteses como foi para vocé imaginar essa histéria.’
() muito dificil
() dificil
() nem dificil, nem facil
() fécil
() muito facil

Dois alunos acharam que ndo foi nem dificil nem fécil imaginar a histdria; 14 alunos
acharam que foi ficil imaginar; e 11, que foi muito facil.® Pelo sistema de pontuacao
utilizado em Aracatuba, o conto obteve 117 pontos. Para propiciar a comparagdo dos
resultados, estimei a pontuacdo para 25 alunos em 108 pontos, eliminando as decimais. (A
pontuacdo do conto aparece na tabela da p. 120.)

Essas tabelas sugerem uma correlacao bastante alta entre a imaginabilidade do conto
e a imaginabilidade e a concretude das palavras e expressdes que o compdem.

Outro fator que parece contribuir para a imaginabilidade do texto € a familiaridade
das situagdes, dos personagens, dos objetos e dos lugares representados.

Ao serem repetidas, as situacdes vao se tornando familiares, criando uma rede de
associacdes que pode ser percorrida facil e rapidamente. Isso € bastante evidente nos
movimentos cada vez mais automatizados do andar, da fala, da escrita, de dirigir um carro,
etc. Caminhos conhecidos sao percorridos mais facil e mais rapidamente. Isso € verdadeiro
tanto para caminhar ou dirigir por uma cidade, como para os percursos cerebrais.

Por exemplo, ao realizar a atividade proposta pela professora Cristiane (ja citada),
imaginando e depois desenhando palavras, Francini, 9 anos, desenhou um caminho e

escreveu:

Eu imaginei

o caminho que
eu sempre passo
para ir na escola.’

7 No roteiro do aluno apareceu, por engano essa palavra em lugar de essa histéria. Esse erro, contudo, parece
ndo ter comprometido a realizacdo da atividade.

¥ Atividade realizada pela professora Madalena Trein Robinson, com 27 alunos da 3% série do ensino
fundamental, com idade entre 8 e 10 anos (6 alunos com 8 anos; 18 com 9 anos; 3 com 10 anos), na Escola
Municipal de Ensino Fundamental Albano Hansen.

? Nesta e nas citagdes a seguir respeitei a disposicio das palavras, a ortografia, a acentuacio e a pontuago.
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Depois de pontuar oito palavras extraidas do conto, os alunos da professora
Cristiane escolheram trés dessas palavras para desenhar. As palavras e o ndmero de

desenhos foram os seguintes, em ordem crescente:

apressar — 0 desenhos
trajeto — 2 desenhos
barriga — 7 desenhos
frio — 7 desenhos
escurecer — 8 desenhos
caminho —12 desenhos
cemitério — 14 desenhos
casa — 25 desenhos

Esses resultados ndo mostram uma correlagdo positiva entre palavras com maior
pontuacdo, isto €, mais faceis de imaginar, e as palavras mais desenhadas. Esse fendmeno
pode estar relacionado com o grau de dificuldade/facilidade de desenhar e de representar
imagens mentais por meio do desenho.

Por exemplo, Francini (j4 citada), achou facil imaginar casa, achou nem dificil nem
facil imaginar caminho e achou dificil imaginar cemitério, justamente as palavras que
escolheu para desenhar. Ela ndo marcou nenhuma das palavras como muito fdcil de
imaginar. Ela preferiu desenhar cemitério, que achou dificil, em lugar de trajeto, que achou
facil. Os desenhos e legendas, entretanto, mostram detalhes, relativizando sua baixa
pontuacgao: total 19, entre o minimo 8 (8 x 1) e 0 maximo 40 (8 x 5), abaixo da média ideal,
20 (4072).

As legendas para esses desenhos, escritas pelos alunos, sugerem que eles tém grande
familiaridade com os referentes dessas palavras. Em grande parte, esses referentes foram

lembrados a partir de experi€ncias pessoais. Luana, 9 anos, por exemplo, escreveu:

CASA

Eu imaginei a
minha

casa

BARRIGA

Eu imaginei a
minha barriga.
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cemitério

Eu imaginei

0 cemitérito

do meu avd

e da minha

avo eles estao
enterados juntos

(negrito meu)

Em muitos casos, a palavra puxa uma lembranga, que puxa outra, e assim
sucessivamente. Dito de outro modo, a palavra desencadeia um processo de associagdes
entre experiéncias vividas, gravadas na memoria. Caroline, 9 anos, por exemplo, desenhou
uma estrada asfaltada, com quatro carros, em um dia chuvoso, e escreveu a seguinte

legenda:

A minha prima
esta viajando
de carro no caminho.

Essas associagdes parecem formar um leque cada vez mais aberto, com imagens e
palavras cada vez mais distantes da palavra que iniciou o processo. Junior Luis, 10 anos,
por exemplo, representou uma barriga. Com ldpis preto, ele desenhou uma circunferéncia,
marcou um pontinho pouco abaixo do centro, coloriu o circulo com lapis de cor laranja e

escreveu a legenda:

Eu imaginei que a pariga era

gorda porque a pessoa que tem

era pariga [barriguda?] come coisas gorduro-
sas como Xxis, cachorro quente e

batatinhas fritas.

Note o contraste entre a representacdo visual bastante concisa e os detalhes da
descricdo verbal. Esse contraste sugere um uso cuidadoso do desenho como fonte de
informagdes para o estudo da imaginacao do leitor infantil, a0 mesmo tempo em que mostra
como pode ser rica a combina¢do dos instrumentos de investigagdo, no caso, visual e

verbal.
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Outras legendas sugerem que as experi€ncias vividas podem associar-se a
experiéncias imagindrias, que se originam dos diferentes estratos culturais (popular, de
massa, erudito), em diferentes meios: orais, escritos, audiovisuais etc. Junior Luis (ja

citado), por exemplo, desenhou um cemitério e escreveu:

Eu imaginei que tinha
um monte de pessoa
morta e vi que tinha zumbi.

Outro fator que parece contribuir para a imaginabilidade do texto € sua
predicabilidade. A predicabilidade € definida como facilidade de predicar, isto €, o grau de
facilidade/dificuldade para elaborar uma frase a partir de palavras ou expressdes, bem como
0 tempo maior ou menor necessario para sua elaboracao.

Para Williams, Healy e Ellis (1999, p. 570), existe uma correlagdo significativa
entre imaginabilidade e predicabilidade, bem como entre imaginabilidade e tempo de
predicagdo. Por outro lado, como j4 vimos, existe uma alta correlagdo entre imaginabilidade
e concretude. Nesse sentido, a afirmagdo de que a predicabilidade das palavras contribui
para a imaginabilidade do texto poderia ser apenas um outro modo de dizer que a
concretude das palavras favorece a imaginabilidade do texto. Aqui, no entanto, quero me
referir a um outro aspecto da predicabilidade: a convergéncia entre os predicados que o
leitor espera encontrar (seu horizonte de expectativas) e os predicados que o texto
apresenta.

Dezenove alunos de 3* série escreveram frases a partir de palavras e expressoes do
conto, mostrando uma alta correlacio entre as expectativas dos leitores e as predicacdes do

textow:

Apressar € caminhar rapio para nio chegar atrazado. (Bruna, 9 anos)
Apressar sendo a gente vai se atrasar para a escola. (Maiara, 8 anos)

apressalr] o passo porque estd escoresendo [escurecendo]. (Luis Fernando, 9 anos)

' Atividade realizada pela professora Simone Isabel Hoppen, com 19 alunos da 3 série do ensino
fundamental, com idade entre 8 e 10 anos (3 alunos com 8 anos; 15 com 9 anos; 1 com 10 anos), na Escola
Municipal de Ensino Fundamental Professor Paulo Arandt. Ver roteiro utilizado no Apéndice 3: roteiros, p.
387.
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(Italicos meus)

2

Lembre as predicagdes do conto: “um dia se atrasou na saida da escola”, “tratou de

apressar o passo” € “ja comegava a escurecer’ (itdlicos meus).

Caminho € importante para chegar em casa e na escola (Bruna, 9 anos; itdlicos meu)

Lembre que o caminho de que trata o conto € o caminho da escola para casa.

Cemeterio € onde vive os morto. (Joice, 9 anos)
O cemitério é muito assustador e escuro. (Jenifer, 9 anos)

(Italicos meus)

Lembre que, no conto, tia Maria diz que “andar sozinha no cemitério” lhe “dd um
frio na barriga” e que no cemitério ela encontra uma menina que esteve viva, confirmando

talvez a expectativa de que no cemitério vivem os mortos.

Escurecer é quando o céu fica escuro para anoitecer (Bruna, 9 anos)
Escurecer de noite a gente tem medo (Tamires, 9)

(Italicos meus)

No conto, a palavra escurecer tem o sentido de anoitecer.

passar pelo cemitério. Eu vi um cag@o e seabiu Eu sai coredo (Douglas, 9 anos)
Passar pelo cemitério € de se arrepiar (Ernani 9 anos)

Passar pelo cemitério € de arrepiar os pelos do brago (Jenifer, 9 anos)

Passar pelo cemitério me da um medo (Jessica, 9)

Passar pelo cemitério eu nao gosto me da muito medo (Luana, 8 anos)

Passar pelo cemitéri da frio na Bariga. (Jaqueline, 9 anos)

Passar pelo cemeterio me da frio na barriga (Bruna, 9 anos)
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Passar pelo cemitério da um fio na barriga. (Tamires, 9 anos)

(Italicos meus)

Como se percebe, ao predicar a expressdo passar pelo cemitério, Jaqueline, Bruna e
Tamires antecipam uma frase do conto, “Andar sozinha no cemitério me dd um frio na

!”

barriga

Frio na barriga da quando a gente fica com medo. (Joice, 9 anos)

Frio na barriga é quando a gente leva um susto. (Maiara, 8 anos)

A associacdo entre frio na barriga, medo e susto converge para o sentido da
expressao no conto. Tal como as frases de Jaqueline, Bruna e Tamires, a frase de Luis

Fernando antecipa a frase do conto que associa frio na barriga e andar no cemitério:

frio na barriga, porque nos estamos no cemitério. (Luis Fernando, 9 anos)

Extraidas do contexto, algumas expressdes foram predicadas por alguns alunos com

-

significado diferente do que aparece no conto, revelando outras acepcdes. E o caso, por

exemplo, da expressao frio na barriga:

Frio na barriga € legal (Ernani, 9 anos)
Frio na barriga ¢ muinto legal (Jenifer, 9 anos)

frio na barriga e cuando pasa co carro na desida (William Luiz, 9 anos)

Taynd, 9 anos, avaliou as expressoes “saida da escola” e “passar pelo cemitério”
como muito faceis de imaginar; a expressao “apressar o passo”, como fécil de imaginar e a
expressdo “frio na barriga”, como nem dificil nem facil de imaginar. No entanto, dessas

quatro expressoes, foi esta dltima que ela escolheu para desenhar.
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Ela escreveu a seguinte legenda para o desenho:

Frio na barriga
Eu imaginei uma pessoa escorregando em um
toboga cheio de dgua.

(sublinhado conforme o original)11

Na recepg¢do infantil, outro fator que favorece na imaginabilidade é o climax da
narrativa. Na atividade realizada pela professora Madalena (ja citada), ao desenhar a
histéria que ouviram — o conto Encurtando o caminho —, dentre 27 alunos, 22 alunos (81%,
desconsiderando as casas decimais) desenharam o climax do conto, isto é, o encontro de
Maria com a outra menina no cemitério. Duas alunas desenharam uma histéria em
quadrinhos e trés meninos desenharam o cendrio do climax, ou seja, o cemitério. Ao
recontar o conto por escrito, contudo, esses trés alunos mostraram ter compreendido a
histéria. A ausé€ncia da protagonista e sua coadjuvante no desenho talvez seja devida a
dificuldades de desenhar e ndo a uma falha de compreensao.

Esse fato recomenda prudéncia e evitar interpretacdes apressadas ao usarmos o
desenho para investigar e avaliar a compreensao.

Resumindo, uma pesquisa piloto realizada com 95 alunos de 3* série do ensino
fundamental, com idade entre 8 e 12 anos, cursando quatro escolas publicas em Dois
Irmaos, RS, sugere que, na recepg¢do infantil de narrativas, a imaginabilidade € favorecida

por:

' Atividade realizada pela professora Cristina Lopes, com alunos da 3* série do ensino fundamental, na
Escola Municipal de Ensino Fundamental Primavera.
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1) palavras, expressoes e frases concretas, ou seja, a concretude;

2) familiaridade das situagOes, dos personagens, dos objetos e dos lugares
representados;

3) predicabilidade, no caso, convergéncia entre o horizonte de expectativas do leitor
e as predicacgdes do texto;

4) climax da narrativa.

Essa pesquisa piloto também parece sugerir que a imaginacdo € um componente
importante da compreensdo, pelo menos da compreensao de textos narrativos. Vale a pena,
assim, examinar algumas contribui¢des para um possivel modelo de leitura que leve em
conta a imaginacao.

Ja vimos que as palavras podem sugerir imagens para o leitor — imagens mentais.
Tanto na pesquisa realizada em Aracatuba como na realizada em Dois Irmaos, nenhuma das
palavras obteve a pontuagdo minima (1) por todos os alunos, isto €, 25 pontos, o que sugere
algum grau de imaginabilidade. E verdade que ndo incluimos palavras como alids, porém
etc.

Os alunos da professora Gerta (ja citada) avaliaram oito expressdes extraidas do
conto Encurtando o caminho ou baseadas em expressdes do texto, escolheram trés
expressoes para desenhar e escreveram legendas para esses desenhos.

As expressoes foram ditadas pela professora e a avaliacdo da imaginabilidade foi
feita expressdo por expressdo. Parece que, ao ouvir as expressdes, as criancas passaram
rapidamente pelo seu significado e buscaram experiéncias de vida que pudessem oferecer
imagens para visualizar o significado das expressdes. As expressdes evocaram experiéncias
vividas e gravadas na memoria — mais especificamente, na chamada memoria episo’dica.12

O foco nas memodrias autobiogréficas fica claro ao registrarmos, nas legendas, a
freqiiéncia dos pronomes pessoais eu € me; 0S pronomes possessivos meus, minha e
minhas; e o verbo na primeira pessoa do singular (como em estou e pasei). Num total de 72
legendas, houve 29 legendas com esse tipo de ocorréncia (41%, descontando as casas

decimais). Alguns exemplos:

N

'2 A meméria episédica refere-se 2 “memoria autobiografica de eventos especificos”, que podem ser
localizados no tempo e no espago. Ela “contém informacdes sobre o contexto em que um evento ocorreu”.
“Trata-se de um tipo de memoria autobiografica pelo qual o individuo lembra o evento ou informacao, bem
como quando e onde ele ocorreu.” (XAVIER, 1993, p. 71-72)
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Eu e meus colegas cortando
caminho.

Me dando

um frio na

barriga

(Luana, 9 anos; italicos meus)

A menina

estd passando

pela a minha casa

(Tain4, 9 anos; itdlico meu)

Estou voltando
para casa

Pasei pelo semite
rio
(Nadine, 9 anos; itdlicos meus)

Vou ir para
casa com minhas

amigas
(Taina, 9 anos; itdlico meu)

Rodrigo, 12 anos (3" série, aluno da profa. InéSB), achou muito facil imaginar a

palavra cemitério, uma das trés que ele escolheu para desenhar.

E explicou:

Ese desenho Para mim e [é] o mas [mais] triste

5 Em novembro de 2003, duas professoras cariocas — Inés Rocha e Margareth Ramos Kniipfer de Mello —
replicaram com seus alunos de Educagio Infantil, 1* e 3 séries, na Escola Municipal Ird, Rio de Janeiro,
algumas atividades realizadas anteriormente em Dois Irmaos.
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mas so [s8] que eu escoli ele por causa do meu
irmao que era da funeraria.

. . . s . .« . . 14
Depois de buscar significados em uma espécie de diciondrio mental ”, parece que as
criangas buscaram as experiéncias pessoais mais diretamente relacionadas ao texto. Talvez
possamos dizer que as palavras evocaram significados que, por sua vez, evocaram suas

experiéncias de vida. Em certo sentido, ler € recordar-se.

SAIDA

DA

ESCOLA

32

SERIE

Eu imaginei
muitas criangas
saindo do

portdo da escola,
sempre em

dois em dois.
(Juliana, 9 anos; negrito meu)

Como jé disse, as imagens mentais podem evocar outras e outras, num leque cada

vez mais aberto e distante da palavra que iniciou o processo associativo.

[passar pelo cemitério]
Eu imaginei o
ceminterio muito
escuro e a porta do
cacdo se abriu
(Wanderlei, 9 anos)

Comecar a escurecer

Eu imaginei que eu

estava ao lado de uma

arvore quando vi um morcego.
Fiquei com muito medo.
(Juliana, 9 anos; negrito meu)

'* O mental lexicon ou lexicon, como dizem os anglofalantes, é o diciondrio mental em que sdo representados
vdrios aspectos das palavras, como prontncia, ortografia, significado e aspectos gramaticais. (MARTIN,
NEWSOME, VU, 2002, p. 631)
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Por vezes, a recordagdo € tdo forte que a crianga tem a impressao de ndo apenas

imaginar, mas de ver a cena:

Eu vi o sol saindo
e as estrelas aparecendo
(Wanderlei, 9 anos; italico meu)

As recordagdes nio sdo apenas visuais, podem se referir a quaisquer dos sentidos,
inclusive as sensagdes corporais. Luana, 9 anos, por exemplo, desenhou um carro em uma

estrada que desce e sobe e escreveu:

Estou com frio na barriga

Jéssica, 9 anos, desenhou um carro com pessoas dentro, vistas em transparéncia, e

escreveu algo parecido:

Eu me imaginei andando de carro e deu um frio na barriga.

As recordagdes também podem associar vdrias sensagdes e emogoes:

Eu imaginei eu passan-
do pelo cemitério toda
arrepiada de medo.
(Grazielli, 9 anos)

Essa legenda associa o visual (imaginei — aqui significando visualizei), o cinestésico
ou motor (passando), o organico ou proprioceptivo (arrepiada) e o emocional (medo).

Noés ndo costumamos ouvir ou ler palavras ou expressdes isoladas. Ouvimos ou
lemos textos, isto €, conjuntos de palavras formando, cada um desses conjuntos, um todo
com sentido completo. NOs imaginamos, assim, textos, € nido palavras ou expressoes
isoladas. Isso sugere que os sentidos e imagens de uma palavra se projetam sobre as
palavras seguintes.

Como se daria, entdo, a passagem dessa imaginagdo altamente individual e subjetiva

para uma imaginagdo — digamos assim — autorizada pelo texto?
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Por meio de um processo de evocagdo (busca) de memodrias — tanto as
autobiogréificas (memoria episddica), como o conhecimento de mundo (por vezes
denominado memdria semdntica”) —, selecdo das memorias compativeis com o texto e
geracdo de imagens coerentes com o conjunto do texto.

No processo de compreensdo, colaboram a memdria semantica e a episodica. Isso

pode ser percebido em alguns desenhos para o conto Encurtando o caminho.

Por exemplo, Linda Kelly, 10 anos (3% série, aluna da profa. Malu), representou a
escola utilizando o esquema de casa (memdria semantica) € nomeou a escola com o nome
de sua prépria escola, ESCOLA [Municipal de Ensino Fundamental Professor] Paulo

Arandt, utilizando, assim, sua memdria episddica.

'3 “A meméria seméntica independe do contexto e contém informacdes sobre relagdes 16gicas entre os

eventos do ambiente, como, por exemplo, conceitos gerais, linguagem, fatos e regras de funcionamento do
mundo [...]. A maior parte do conhecimento semantico € adquirida nas primeiras décadas da vida, sendo
particularmente resistente a desorganizag¢do, ndo estando usualmente prejudicada em pacientes amnésicos.
[...] A memoria semantica é geralmente entendida como a responsavel pelo desempenho em tarefas que
envolvem completar palavras, decisdes 1éxicas e identifica¢@o de palavras, nas quais o sujeito faz uso de um
conhecimento pré-existente sobre palavras e conceitos.” (XAVIER, 1993, p. 72) Note-se que esta defini¢ao de
memoria semantica inclui tanto o diciondrio mental como o conhecimento de mundo.
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Jonathan, 9 anos (3% série, aluno da profa. Inés), por sua vez, utilizou o esquema de
casa para representar cemitério (memoria semantica), e utilizou sua memoria episddica para
nomear a escola e o cemitério do conto com o nome de sua prépria escola — EMM. IRA — ¢
com o nome do cemitério nas proximidades da escola, CIMITERIO DE IRAJA (na
verdade, Irajd, no Rio de Janeiro).

No processo de audicdo ou de leitura de uma narrativa, o ouvinte/leitor parece
selecionar, na sua memoria, as imagens mais compativeis com o texto. Tomemos, por

exemplo, a fala de Maria no conto Encurtando o caminho:

— Andar sozinha no cemitério me d4 um frio na barriga!

Para os alunos da professora Gerta, a palavra cemitério, como ja vimos, ativou a
emocgao medo (Jessica, 9 anos), muito medo (Luana, 8 anos), muito assustador (Jenifer, 9
anos); as sensagdes corporais se arrepiar (Ernani, 9 anos), arrepiar os pelos do braco
(Jenifer, 9 anos) e frio na barriga (Jaqueline, Bruna, Tamires e Luis Fernando, todos com 9
anos).

A expressdo frio na barriga, por sua vez, ativou tanto sensacdes agraddveis como
desagradaveis, estas dltimas, porém, em maior nimero.

Ao reescrever o conto, oito alunos da professora Madalena (j4 citada) substituiram a

~ . . A ., . ] .
expressdo frio na barriga por medo e trés substituiram por calafrio’®. Dois exemplos:

1 ) - . . . . -
® Cf. o cognato espanhol escalofrio. 1. Sensacién de frio, por lo comiin repentina, violenta y acompanada de
contracciones musculares, que a veces precede a um ataque de fiebre. u. m. en p. [usado mds en plurales] 2.
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— Posso ir junto com vocé€? Porque tenho medo de passar pelo cemitério sozinha.
(Julia, 9 anos; italico meu)

Ela entrou 14 e disse para a menina — eu tenho calafrio, s6 de entrar aqui e a outra menina
disse — quando eu era viva eu também ganhava calafrios! Ela era uma zumbi
(Nicolas, 9 anos; italico meu)

Parece, assim, que o contexto cemitério forneceu o caminho para acessar os semas
sensagdo corporal desagraddvel e medo, semas esses explicitados em algumas reescritas do
conto.

O escritor d4 instrug¢des para o leitor imaginar. Segundo Elaine Scarry,

Quando dizemos “Emily Bronte descreve o rosto de Catarina”, poderiamos também dizer
“Bronte oferece um conjunto de instrugdes sobre como imaginar ou construir o rosto de
Catarina”. Embora desajeitada, essa reformulacio € correta, no sentido de que ela muda o
lugar da imitacdo [mimesis] do objeto para o ato mental. [...] Ao imaginar o rosto de
Catarina, nds imitamos a ac¢do de realmente ver um rosto; ao imaginar o vento varrendo o
pantano, nds imitamos a a¢do de realmente ouvir o vento. Imaginar € imitar o ato de
perceber.

(SCARRY, 2001, p. 6; tradug¢do minha)

Se o escritor dd instrucOes para o leitor imaginar, o leitor, por sua vez, é um
imaginador. Imagina, quer dizer, busca na sua memoria experiéncias vividas e seleciona
imagens e as recria, visando tornd-las coerentes com o contexto. O texto parece funcionar,
assim, como uma espécie de roteiro de edi¢do para suas imagens mentais, uma espécie de
briefing para a imaginacao.

Cada texto e cada leitura provocariam, desse modo, novas edicoes de uma espécie
de autobiografia visual. Esse modelo, talvez excessivamente subjetivista, parece, no
entanto, explicar certos desvios de interpretacdo, certas associacdes ndo-autorizadas pelo

contexto, enfim, certas “viagens” dos leitores.

Sensacion semejante producida por uma emocion intensa, especialmente de terror. (REAL ACADEMIA
ESPANOLA. Diccionario de la lengua espariola. Vigésima segunda edicién, 2001. Disponivel em:
www.rae.es; acesso em 12 nov. 2005.)
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No caso de leitores iniciantes, a falta de conhecimento lingiiistico, de conhecimento
de mundo ou de experiéncias pessoais compativeis com as situacdes do texto pode
dificultar o encontro de imagens coerentes e, dessa forma, comprometer a compreensao.

Por exemplo, a professora Margareth (j4 citada) leu o conto Encurtando o caminho
para seus alunos da 1° série. Adriele, 7 anos, ouviu o conto, avaliou que era muito facil de

imaginar, desenhou-o e depois recontou-o por escrito:

era uma ves no cemiterio

A garota estava xorando que ela queria.

ir pra escola sozinha e acabou ciper dendo.
e foi para[r] no cemiterio e ficou com medo.
€ quis voutar pra casa e viu um montao de -
gente morta.

No titulo, Adriele se apropria da férmula de inicio dos contos de tradi¢do oral, “era
uma vez”. Ela parece ter tido dificuldade em aceitar que Maria voltasse para casa sozinha e
que cortasse caminho pelo cemitério. Assim, ela criou duas hipdteses: a primeira, de que
Maria fez birra para ir a escola sozinha; a segunda, de que ela foi parar no cemitério porque
se perdeu. (Do ponto de vista da enunciacdo grafica, ela mostra dificuldades com a
segmentacdo das palavras, com a ortografia, com a acentuacdo e com a pontuaclo,
colocando ponto final no fim de quase todas as linhas, exceto a penultima, em que usou
hifen.)

Isabelle, 7 anos, achou o conto dificil de imaginar e recontou:

le [ela] pasou pelo siniterio
e viu uma mule
e le voum suito

Isabelle reduz o conto ao seu climax: ao susto com a descoberta de que a outra
menina estava morta. Na sua reescrita, no entanto, a menina se transforma em mulher
(mule) e s6 aparece o susto (suito), ndo sua causa.

Willian, 7 anos, avaliou o conto muito facil de imaginar e recontou:

MARI tava vino da escola ai ela viu a .
amiga de la ai a amiga de la moreu foi no dia .
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das criaga .

Willian descreveu seu desenho para a professora:

Maria estava vindo da escola com sua mochila de carrinho, ai a amiga dela foi pro céu.

No relato oral e no desenho, Willian inclui um detalhe ndo mencionado no conto, a
mochila de carrinho. No desenho, ele associa a escola de Maria com sua prépria escola, por
meio do nome IRA. Curiosamente, coloca o nome de Maria (Ma / RI / A) em um tiimulo.
Fica patente seu esfor¢o para usar seu conhecimento lingiiistico, seu conhecimento de
mundo e suas experiéncias de vida para compreender o texto, embora nem tudo pareca
compreensivel para ele. Willian parte de seu conhecimento de mundo, por exemplo, ao
dizer que “a amiga dela foi pro céu” e parte (talvez) de sua experiéncia de vida, ao escrever
que a amiga morreu no dia das criangas. Esses conhecimentos, no entanto, parecem nao
contribuir muito para a compreensio do texto.

Marcelle, 6 anos, avaliou a palavra escurecer nem dificil nem fécil de imaginar; a
palavra cemitério, facil de imaginar, e a palavra casa, muito facil de imaginar. Dentre nove

palavras extraidas do conto, foram essas trés que ela escolheu para desenhar.
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Ela descreveu seu desenho para a professora:

Cemitério — Eu vi uma porcao de pessoas morrendo e estava chovendo.
Casa — A menina saiu de casa, estava sol e ela ficou animada.
Escurecer — Estava escurecendo, ventou muito e as magas da arvore cairam.

Marcelle avaliou a expressao passar pelo cemitério facil de imaginar, e a expressao
saida da escola, muito ficil de imaginar. Foram essas duas expressdes que ela escolheu

para desenhar.
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Ela descreveu seus desenhos:

Eu estavo saino da escola e cdono [quando] Eu
saf Eu ficei [fiquei] alegri.

dues cavera silevao taro i Eu siasu
tei

Marcelle desenhou o conto:




E descreveu-o para a professora:

Ela estava passando pelo cemitério, viu um fantasma e se assustou.

E reescreveu o conto:

umma menina es tava paseno no se
miterio e elaseasutou

O desenho, o relato oral e o texto escrito nao sao totalmente coincidentes, revelando
diferentes aspectos da compreensdo do texto. Na reescrita, por exemplo, Marcelle nio
explica porque a menina se assustou. No relato oral e no desenho aparece a razdo: um
fantasma. No desenho, ela inclui detalhes ndo mencionados no texto, ou seja, usa seu
conhecimento de mundo: as ldpides com datas e linhas onduladas imitando escrita,
sugerindo nome de pessoas ou epitifios; o vaso com flores; o morcego. Este tultimo
exemplifica o imagindrio coletivo.

Em alguns casos, as memorias autobiograficas parecem ter se sobreposto as
informacdes do texto, encobrindo seus sentidos. Por exemplo, nos recontos orais abaixo,

registrados pela professora:

Eu e minha amiga fomos no cemitério ver o caixdo da minha bisavé. (Lais, 7 anos)

Eu pensei que o meu irmdo estava no chdo morto e a minha irma morta. Estd chovendo.
(Evelyn, 7 anos)

Eu e minha mée no cemitério, minha avé também, meu av0, meu pai, minha tia, meu tio,
minha prima, minha irma. (Igor, 6 anos)

Podemos notar essa sobreposi¢do das memorias pessoais sobre o texto, encobrindo
seus sentidos, na reescrita de Joice, 9 anos, cursando a 3* série, aluna da profa. Simone, ja

citada:

Um dia V6 Teresa estava
passando pelo semeterio e
encontrou duas meninas e
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pediu se elas podiam ir com

ela para ver sua made uma

das meninas disse vamos

porque eu tambem to como medo

porque quando eu passo

por aqui da um friu na barriga

td vamos e nos ter [trés] ndo vamos ter medo.

Parece que as palavras, expressdes e frases evocaram memdrias e provocaram
associagdes. Houve certa dificuldade, entretanto, em utilizar essas informacdes para a
compreensao do texto enquanto uma unidade de sentido.

Em apoio a essa hipdtese, note-se que, antes de ouvir o conto, Joice escreveu frases
a partir de palavras extraidas do conto, frases essas compativeis com as do conto. Por

exemplo:

caminho: Caminho para ir para casa.

cemitério: Cemeterio € onde vive os morto.

trajeto: Trajeto para ir trabalha e sair

saida da escola: Saida da Escola eu foco triste

passar pelo cemitério: Passar pelo cemeterio eu foco com medo
apressar 0 passo: Apressar 0 passo para nao correr

frio na barriga: Frio na barriga da quando a gente fica com medo.

O processo de compreensdo parece ter funcionado no sentido ascendente, mas nao
no sentido descendente, causando falhas na interpretagdo. Dito de outro modo, parece que o
conto ativou certas memorias autobiogrificas muito vividas, que acabaram fisgando e
prendendo a atencdo. Talvez um pouco como aquela leitura levantando a cabega, de que
fala Barthes (1988), em que o leitor se deixa levar por associacdes e devaneios provocados
pelo texto.

Essas falhas também sugerem certa imaturidade no controle cognitivo, isto é, “a
habilidade em inibir informagdes irrelevantes e respostas inapropriadas” (VUONTELA et
al., 2003). Como se sabe, essa habilidade desenvolve-se ao longo da infancia e da

adolescéncia e depende — a0 menos em parte — do desenvolvimento cerebral, especialmente

da drea denominada cortex pré—flrontal.17 (idem)

7 Em apoio a essa hipétese, podemos lembrar que pacientes com lesdes nos lobos frontais “tém dificuldades
em ignorar informacdes irrelevantes [...] e em avaliar a organizacdo temporal de eventos a que foram
expostos, embora sejam capazes de lembrar dos eventos per se [...].” (ABREU, 2000, p. 46)
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O modelo de leitura aqui apresentado parece contribuir para o entendimento desses
desvios. Parece contribuir também para entendermos como surgem certas interpretagdes
eruditas, originais, surpreendentes, que sdo resultado de experiéncias vividas, ampliadas por
experiéncias imagindrias, originadas de diferentes estratos culturais, de diferentes meios e
linguagens.

O desenvolvimento do papel de leitor exige, assim, a ampliacdo do repertério
lingiiistico (o diciondrio mental), das memorias autobiograficas (memoria episédica) e do
conhecimento de mundo (como ja vimos, por vezes chamado memdria semdntica).

Além da ampliacdo do repertorio, € preciso desenvolver a flexibilidade, isto é, a
capacidade de escolher os significados, imagens e experi€éncias mais adequados ao
contexto. Exige, assim, o abandono gradativo de certo narcisismo do leitor, que espera que
o texto funcione como uma espécie de espelho de suas experiéncias, expectativas e desejos,
chegando a descoberta e valorizagc@o da alteridade, isto €, conhecer, reconhecer (respeitar) e
buscar outros modos de pensar, de sentir, de agir.

A imaginacdo — ou visualizagdo — parece, assim, ser crucial para a compreensao,
inclusive para o estudo das falhas de compreensdo. A pesquisa piloto aqui apresentada
oferece indicios de que a imaginacdo ndo € uma caixa preta indevassavel. Embora ainda
ndo tenha sido inventada uma maquininha capaz de gravar as imagens mentais,
instrumentos como o desenho, o relato oral e a escrita, mesmo que indiretos, oferecem
meios para se investigar a imaginacdo do leitor, abrindo um campo de pesquisa bastante

promissor.

Resumo

A visualidade — isto €, as imagens mentais que o texto sugere ao leitor — € uma
qualidade textual que vem sendo estudada desde a Antiguidade, embora de maneira
descontinua e com variada terminologia. Aristételes fala em colocar uma cena diante dos
olhos dos ouvintes, ja Quintiliano denomina esse recurso hipotipose.

A partir do Renascimento, a visualidade aparece nos debates sobre as relacdes entre
poesia e pintura, cujo mote € o verso de Hordcio ut pictura poesis, ‘tal qual a pintura, assim
€ a poesia’. Outro tépico estreitamente relacionado a visualidade € a ekphrasis, a descri¢ao

literaria de obras de arte.
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No século XX, Ezra Pound e Italo Calvino destacam a importancia da visualidade —
0 primeiro, na poesia; o segundo, na fic¢do —, mas utilizando termos diferentes — fanopéia e
visibilidade, respectivamente. Wallace Stevens propde que as grandes obras literdrias
devem sua grandeza a analogia. Ele inclui o simile, a metifora e a personificacdo como
recursos de analogia, oferecendo elementos para ampliarmos o conceito de visualidade,
indo muito além dos elementos descritivos do texto.

Para Sadoski e Paivio, as imagens mentais que as palavras e os textos sugerem ao
leitor s@o parte integrante do significado.

Com base na retdrica, em trés ensaistas do século XX e nas neurociéncias, uma
pesquisa piloto realizada com alunos de 1%, 3% e 4* séries do ensino fundamental ofereceu
elementos para a elaboracao de um modelo de leitura que leva em conta a visualizagdo — ou
imaginacao.

O leitor é um imaginador. A medida em que 18, busca na sua meméria experiéncias
vividas e imagens, selecionando as mais compativeis com o texto. Inicialmente, projeta no
texto suas experiéncias e expectativas, busca no texto uma espécie de espelho. A medida
em que amadurece, vai aprendendo a distinguir as suas experiéncias das experi€ncias do
autor, tornando-se capaz de reconhecer, de compreender e até mesmo de buscar
experiéncias e pontos de vista que ampliem sua consciéncia, sua visdo de mundo e suas

atitudes.
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Nelson Leirner. Porco empalhado, 1966.



5. O porco empalhado: o texto visual

“Ora” — poderé dizer o leitor — “0 que faz um porco empalhado nesta tese?”

Para ndo pensar que perdi o senso, o fio da meada ou a linha de pesquisa, eu direi
que Porco empalhado € o titulo de uma obra do artista Nelson Leirner, que hoje faz parte
do acervo de um respeitabilissimo museu: a Pinacoteca do Estado, em Sdo Paulo. Sobre
essa obra falarei daqui a pouco.

Por ora, peco que o leitor observe o desenho infantil abaixo. O que lhe diz o

desenho?

Se o leitor leu Lowenfeld e Brittain (1977), talvez diga que esse desenho é uma
garatuja e que o autor deve ser uma crianga na fase das garatujas, entre dois e quatro anos.

Se o leitor leu Rhoda Kellogg (1981), talvez lembre que a crianga pode explorar
vinte e um tipos diferentes de linhas e dezessete posi¢cdes na folha de papel e talvez procure
identificar o tipo de linha e sua posi¢do. Talvez precise teorizar uma linha ndo prevista pela
autora, pois esse rabisco parece combinar varios tipos de linha.

Se o leitor leu Reily (1989), talvez diga que o tragco ndo é uma linha multipla

formando um arco, feita com o movimento de todo o braco. Ao contrario, esse rabisco
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requer um movimento de punho e preensdo do tipo pinca em trés pontos, isto €, pingca
formada pelo polegar, pelo médio e pelo indicador. (Se o leitor fizer o gesto de segurar uma
caneta, saberd exatamente do que estou falando.)
Esses diferentes pontos de vista parecem tomar o desenho como indice, indicio,
sintoma, pista, evidéncia, prova: uma marca no papel que revela algo sobre quem a deixou.
Na minha dissertagdo de mestrado, teorizei a fungdo lidica da imagem, escrevendo

que:

A funcdo ludica é a primeira a manifestar-se no desenho infantil: a crianca desenha
principalmente pelo prazer de desenhar. Como o objetivo ndo € o produto (o desenho), muitas
vezes a crianca nem olha para o papel, ultrapassa as margens, sobrepde rabiscos aleatoriamente
e desinteressa-se de seu desenho depois de terminado, muitas vezes ndo conseguindo
reconhecé-lo se ele for colocado entre outros. Esse comportamento sugere que o que estd em
jogo é o prazer de fazer, a fun¢io lidica, portanto.

(CAMARGQO, 1998, p. 52)

Riscar uma folha de papel com um unico trago que parece passear pela folha de
papel nas mais diferentes direcdes, pelo simples prazer de explorar o espaco, parece ser
uma manifestacdo da fun¢do lddica.

Foi uma menina de 4 anos e 6 meses que desenhou essa linha mista, composta por
linha curva, linha ondulada e lagada. O desenho ocupa a regido central da folha,
acompanhando o eixo horizontal, com leve deslocamento para a direita. A linha curva se
transforma em uma linha ondulada formada por trés uuu invertidos — ora mais pontudos,
ora mais arredondados — que, por sua vez, se transforma em uma lagada (semelhante a uma
letra L mindscula manuscrita) invertida, terminando em um arco (novamente uma linha
curva, mas com curvatura inversa ao inicio). A linha inicia no quadrante inferior direito, vai
para a margem lateral direita, d4 uma volta por cima até pouco abaixo do ponto de partida e
vai em direcdo a margem lateral esquerda. A direcdo em que a linha foi tragada pode ser
deduzida por suas extremidades: a extremidade mais grossa sinaliza onde o desenho foi
iniciado, enquanto a extremidade mais fina ou mais clara indica onde a caneta hidrografica
foi tirada do papel. Isso talvez ndo fique claro na reprodu¢do, mas pode ser percebido no
original.

Esse rabisco também parece revelar certo gosto estético. Na minha dissertacdo,

conceituei a funcdo estética, escrevendo que:
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A imagem terd fungdo estética quando orientada para a forma da mensagem visual, ou seja,
quando enfatizar sua configurac@o visual. Em outras palavras, quando enfatizar a estruturagcdo
dos elementos visuais que a configuram, como linha, forma, cor, luz, espaco etc. Essa
configuragdo visual pode ser construida através de diversos niveis de organizagdo: estruturas
lineares, formais, cromdticas etc., agenciando repeti¢des, alternancias, simetrias, contrastes etc.
No caso da arte representativa (na designa¢do aqui proposta, ou figurativa, como também é
usual), a funcio estética se faz presente na maneira de representar, no como a imagem
representa determinado objeto. Mas a funcgfo estética ndo depende da func@o representativa,
podendo mesmo existir independente dela, como no caso da arte abstrata, em que a imagem
agencia linhas, formas e cores, sem referir-se a um objeto fora dela, configurando, entretanto,
repeti¢des, alternancias, simetrias e contrastes, em diferentes niveis de estrutura¢do (linha,
forma, cor, luz, espaco etc.). Isso também ocorre no desenho nao-figurativo de pré-escolares,
em que repetices de linhas e formas, estruturas simétricas, contrastes etc. revelam uma
inten¢do estética (ainda que, nesse estigio cognitivo, dificilmente essa intencdo possa ser
verbalizada), independente de representar alguma coisa, ou seja, evidenciar ou apresentar
tragos da fun¢@o representativa.

(idem, p. 50-51)

E possivel que o leitor tenha pouco interesse ou que até mesmo se sinta incomodado
com rabiscos e obras que ndo imitem pessoas, bichos, objetos, paisagens etc. Esse horizonte
de expectativa mimético, alids, é defendido pelos dois maiores filésofos da Antigiiidade
grega, Platdo e Aristételes.

Aristételes afirmava que mesmo as mais belas cores combinadas aleatoriamente nao
agradavam tanto como uma simples linha imitando uma figura.1 E possivel que ele aludisse
a figuras semelhantes as das pinturas sobre fundo branco em vasos para 6leo denominados

lécitos, como o reproduzido a seguir.

' Arte poética, 1450b, disponivel em: http://www.perseus.tufts.edu/cgi-
bin/ptext?doc=Perseus %3 Atext%3A1999.01.0056:query=section% 3D %238:layout=:loc=1450a; acesso em:
27 dez. 2005.
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Rapaz e rapariga junto de timulo, c. 440 a.C.
Lécito de fundo branco do Pintor de Bosanquet.
Altura: 40 cm. Basiléia. (SHEFOLD, 1986, p. 138)

A maneira como os dois filésofos abordam a imitacdo parece revelar os dois
movimentos bdsicos da psique segundo Jung (1974): introversdo e extroversdo. Na
introversdo, a energia psiquica se dirige para o interior, energizando os contetidos
subjetivos. Na extroversdo, ocorre o inverso: a energia psiquica se dirige para o exterior,
energizando os contetdos objetivos. Segundo Jung, esses dois movimentos ddo origem a
dois tipos psicoldgicos basicos: o tipo introvertido e o tipo extrovertido.

O pintor renascentista Rafael (1483-1520) mostra essa oposicdo entre Platdo e
Aristételes de maneira simples, mas muito expressiva, colocando os dois filésofos no
centro da pintura Escola de Atenas (1508-1511), um com a mao direita apontando para o

alto, o outro com a mao direita espalmada para o chao.
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Platdo revela uma tendéncia predominantemente introvertida. Para ele, o mundo das
idéias € o mundo verdadeiro, do qual nosso mundo € uma cépia. A natureza é uma
imitadora de primeira categoria; ja o pintor que pinta uma paisagem € um imitador de
segunda categoria: faz uma cépia de uma cépia. Do ponto de vista junguiano, pode-se
afirmar que os conteudos subjetivos sdo tao energizados que parecem ter existéncia prépria,
fora da mente, o que pode ter levado Platdo a teorizar o mundo das idé€ias.

Aristételes, ao contrdrio, parte da observacdo do mundo externo, nota o gosto
infantil pela imitacdo e teoriza que o ser humano tem um instinto de imitacdo que estd na
raiz das artes imitativas. Ele compara o poeta e o dramaturgo, que imitam a¢des humanas,
com o pintor, que imita essas agdes por meio de cores e formas.

Na obra de Angela Lago, a imitacdo pode ser muito sintética, em desenhos que se
aproximam de pictogramas, como nas ilustragdes do livro Sete historias para sacudir o

esqueleto (LAGO, 2002).
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£ w-Lug_Tn\ Do o CAMINHG

Nessa ilustracdo para o conto Encurtando o caminho, uma menina (“Tia Maria,
quando era crianga”) € representada por um tridngulo e trés formas ovaladas: o triangulo
para o corpo e uma oval para o rosto e para cada pé. O rosto é representado por duas
bolinhas para os olhos e uma linha vertical para o nariz. Uma linha ondulada, formada por
uuuuu invertidos e lacadas (/llll invertidos) sugere o cabelo.

Como sugere o desenho abaixo, de Felipe, 5 anos, essa representagdo da figura

humana com tridngulo e oval evoca o desenho infantil.

Voltemos a ilustracdo. No canto esquerdo, ha um quadrilatero, desenhado com traco
bastante irregular, com uma cruz em cima. O leitor sabe que Maria “viu uma outra menina
passando pelo cemitério e resolveu cortar caminho, fazendo o mesmo trajeto que ela”. O
quadrildtero com a cruz em cima, assim, sugere timulo, uma representacdo metonimica de

cemitério: um tdmulo no lugar de muitos — a parte pelo todo. Essa metonimia também
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evoca o desenho infantil. Por exemplo, para representar o que imaginou ao ouvir a palavra
cemitério, Amanda, 9 anos (3* série, aluna da professora Cristina, EMEF Primavera),
desenhou dois pentdgonos com uma cruz em cima e escreveu a seguinte descri¢do:

“CEMITERIO — Eu imaginei alguns tumolos.”

O quadrildatero com uma cruz em cima (ou dentro), alids, € uma representacido de

timulo bastante comum nos desenhos feitos para a pesquisa citada no capitulo anterior.

Rodrigo (ndo anotou a idade, 4* série, aluno da professora Ana Botta, EMEF

Primavera), por exemplo, representou o cemitério por meio de quatro fileiras de trés
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tumulos, todos compostos por um quadrildtero com uma cruz em cima e um nome diferente

dentro de cada um deles.

o

Lucas, 10 anos (4* série, aluno da professora Elmi, EMEF Professor Matheus
Grimm), representou timulos por meio de retangulos deitados (sentido paisagem), com
cruzes feitas de linhas e trés delas com certa bidimensionalidade. Ele combina duas visdes:
a planta (ou visdo de cima para baixo) nos timulos, e a visdo frontal na representacdo das

personagens.

Tatiana, 9 anos (4* série, aluna da professora Glaci, EMEF Primavera), por sua vez,
representa o cemitério por meio de seis retangulos em pé (sentido retrato), dispostos
simetricamente, em forma triangular, trés a esquerda e trés a direita, cada um deles com
uma cruz dentro. Note-se que este desenho também apresenta dois pontos de vista: a planta,
na representacdo dos tumulos, e a visdo frontal na representacdo das personagens, da cruz

no centro do desenho e da paisagem.
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No livro de Angela, a cor escura do suporte colabora com o clima do conto — de
assombrag¢do. O gé€nero conto de assombracdo, alids, foi o género mais atribuido ao texto,
por alunos de 4* série, em atividade realizada pela professora Elmi. Em um teste de

multipla escolha, 28 alunos escolheram as seguintes opgoes:

Conto de assombragdo — 23 alunos
Piada — 3 alunos

Memorias de infancia — 1 aluno
Conto sobre escola — 1 aluno®

O clima de assombramentos e de espantos é refor¢cado pela enunciagdo gréfica do

titulo ENCURTANDO O CAMINHO, com letras inclinadas para a esquerda e para a direita,

com trago tremido, cujo tremor sugere temor, terror. A letra T, de ENCURTANDO, com
altura maior que as outras, tem um desenho que lembra cruz, funcionando como imagem,
evocando o cendrio do climax do conto, o cemitério. Duas ou quatro cruzes, alids, € uma
representacdo metonimica de cemitério que apareceu na pesquisa piloto, como o leitor pode

conferir:

=,

by [k
T

" '{”’\“‘M{r’mb {}l AL Wd

W s, 4, i

M & AN AL % ’\Wmﬁ.

Junior Luis, 10 anos

2 As outras opgdes, nao selecionadas, eram: Histdria do Brasil, conto de fadas, fabula e conto de terror. Ver
roteiro utilizado no Apéndice 3: roteiros, p. 391.
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Davi, 9 anos

Outro detalhe da enunciac@o grafica do livro € a incorporacdo dos nimeros das
péginas as ilustrag¢des, diluindo os limites entre os cédigos verbal, numérico e visual.

A incorporagcdo de nimeros as ilustragdes também evoca um procedimento do
desenho infantil. Por exemplo, ao desenhar a palavra cemitério, a expressao passar pelo
cemitério e o conto Encurtando o caminho, vérias criangas escreveram nimeros em ldpides
ou tdmulos, provavelmente procurando sugerir as datas de nascimento e morte que

aparecem nesses suportes.
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—LPASSANOO PELo. cmitraio |

Andrei, 9 anos (3* série), por exemplo, escreveu nove expressoes extraidas do conto
Encurtando o caminho, que foram ditadas pela professora Gerta, ja citada, procurando
formar, na sua mente, uma imagem para cada uma delas. Em seguida, avaliou como foi
para ele imaginar cada expressdo. Andrei avaliou a expressdo passar pelo cemitério como
muito dificil de imaginar, mas essa foi uma das trés expressoes que escolheu para desenhar.
Note, na lpide (ou timulo), o ANO — 1312.

Rodrigo, 9 anos (3* série, aluno da professora Cristina, jd citada), avaliou o conto

Encurtando o caminho, quatro expressoes e nove palavras dele extraidas como muito féaceis

de imaginar. Ele escolheu para desenhar as palavras menina, barriga e cemitério.
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dela.

Para a palavra cemitério, ele escreveu a seguinte legenda:

cimitério: Eu imaginei que a minha cadelinha estava
enterrada num cemitério.

(sublinhado e ortografia conforme o original)

Note o nome da cadelinha — dudinha — e a data — 2003 — provavelmente da morte

Dentre as expressdes, Rodrigo escolheu para desenhar “passar pelo cemitério”.

__; _\\*}F

208



Note os numeros em todos os timulos: 2005, 2000, 2001 e 2002. Rodrigo escreveu

a seguinte legenda:

passando pelo cimitério : Quando eu passei pelo cimi-
terio me deu um frio na barriga.

Virando a pagina do livro, aparece uma ilustracdo de pédgina dupla representando

duas meninas e dois tamulos.

As meninas sdo representadas com os mesmos elementos da ilustracdo anterior —
trés ovais e um tridngulo —, exceto por alguns detalhes. A menina da esquerda tem olhos,
sobrancelhas, brago, mao, pernas e pés, e estd sobre uma linha de terra. O leitor pode
identificar essa menina como a protagonista, “Tia Maria, quando era crianga”.

A menina da direita tem olhos, nariz, brago e pés, mas nio aparece a mao nem as
pernas e nao hd uma linha de terra embaixo dos pés. Ela estd desenhada com uma cor mais
clara do que a menina da esquerda. O leitor pode identificar essa menina como a outra, que
estava passando pelo cemitério e que respondeu que “quando [...] estava viva, sentia
exatamente a mesma coisa”, identificando-se indiretamente como assombracdo. A cor clara
e a auséncia de mao, perna e linha de terra ddo um ar etéreo a figura, contribuindo para a

conotac¢do de assombragdo.
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A cor branca e a indefinicdo dos membros inferiores foram recursos utilizados por
Arthur, 9 anos (3% série, aluno da professora Madalena), para representar a menina

fantasma.

Arthur. Encurtando o caminho (detalhe).

Na ilustracdo de Angela, o cendrio, ou seja, o cemitério, € sugerido
metonimicamente por dois tdmulos. O da direita € um quadrilitero com uma cruz,
semelhante ao da pédgina 15, mas inclinado para a esquerda (ao contrdrio do anterior,
inclinado para a direita). O timulo da direita € representado por uma linha horizontal e uma
linha vertical, sugerindo dois lados de um quadrildtero, com uma cruz em cima. Aqui
também o numero da pagina — 17 — foi incorporado a ilustracio.

Na obra de Angela Lago (1994), a imita¢do pode ser bastante detalhada, como nas

ilustragcOes para A festa no céu.
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A maior parte das ilustracOes do livro A festa no céu apresenta cenas vistas
obliquamente de cima para baixo. O ponto de vista obliquo — ndo s6 de cima para baixo —
enfatiza a profundidade e é o angulo preferido pelos pintores barrocos, como Rembrandt
em O festim de Baltasar, epigrafe visual do capitulo sobre o suporte.

Esse ponto de vista pode ser contrastado com o angulo frontal, em que o espago e as
figuras ficam alinhados vertical e horizontalmente em relacio as margens, dngulo preferido
pelos pintores renascentistas, como Rafael, em Escola de Atenas, reproduzida algumas
paginas antes.

No centro da ilustracdo, vemos uma tartaruga dancando. Seu casco ainda estd
inteirinho, pois a essa altura dos acontecimentos, ela ainda ndo foi langcada do céu a terra, o
que dard origem, segundo esse conto etioldgico, ao seu casco em forma de quebra-cabeca.

Estamos em pleno céu. Ha miriades de estrelas. O cendrio se reduz a uma nuvem,
um sofé de dois lugares feito de nuvem e bandeirinhas.

No canto inferior esquerdo da ilustracdo, hd uma escada impossivel, com degraus
subindo a esquerda e descendo a direita. H4 trés passarinhos a esquerda, subindo a escada, e
um passarinho a direita, descendo, segurando uma garrafa com a asa e deixando cair um
copo com a outra. Parece estar bébado, brincando com o dito popular beber dgua que
passarinho ndo bebe.

Essa escada impossivel € inspirada — provavelmente — no artista holandés M. C.
Escher (1898-1972), “famoso por suas gravuras, em que utiliza detalhes realistas para
provocar ilusdes de 6tica bizarras, como escadas que sobem e descem para 0 mesmo nivel”,

como bem sintetiza a Encyclopaedia Britannica Online.

? Disponivel em: http://www.britannica.com/ebc/article-9363891; acesso em: 26 dez. 2005; tradugdo minha.
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M. C. Escher. Relatividade, 1953.*

H4 uma grande variedade de aves: urubu-rei, pavao, jaburu, seriema, guard, tucano,
gaivota, garca, coruja etc. Uma das aves sentadas no sofd € uma pata com fantasia de
Carmen Miranda. Um papagaio, com aderegos de pirata, empoleirado em um dos bragos do
sofd, estd comendo banana, que tira de um enfeite da pata, enquanto joga as cascas atras do
sofé.

A forma, o contorno e o volume das figuras estdo bem delineados. Em algumas aves
— como o urubu-rei e o pavdo, por exemplo — tem-se a impressdo de ver cada uma das
penas. Essa plasticidade é uma caracteristica renascentista, como podemos ver em Escola
de Atenas, que enfatiza o contorno e o volume das personagens. Em O festim de Baltasar,
por outro lado, as personagens parecem emergir do fundo sombrio e € dificil distinguir os
limites entre as figuras e o fundo.

Parece, assim, que nessa ilustracdo (e ao longo do livro) temos a colaboracio entre
uma caracteristica renascentista e outra barroca: a representagdo linear e a representacio
em profundidade, para evocar a distin¢do entre linear (Rafael) e pictorico (Rembrandt) e
entre plano (Rafael) e profundidade (Rembrandt), utilizadas pelo historiador da arte alemao
Heinrich Wolfflin (1984) para distinguir o estilo barroco do renascentista.

Na minha dissertagdo, falei da imitacao utilizando os termos fungdo representativa €
fungdo descritiva da imagem, procurando sugerir a gradacdo entre a imitacdo sintética e a

detalhada. Para falar da imitacdo de acdes, utilizei o termo func¢do narrativa. Nos

* M. C. Escher The Official Website, disponivel em: http://www.mcescher.com;acesso em 19 fev. 2006.
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quadrinhos abaixo ocorre a colaboracdo de pelo menos duas fungdes, a narrativa e a

metalingiiistica.

O Estado de S. Paulo, Sao Paulo, 31 dez. 2005. Estadinho. p. 8.

Essa narrativa desvenda que as desventuras de Cascdo sdo provocadas ndo pelo
clima, mas pelo desenhista que representa esse clima. Desvenda, assim, um pouco do processo
de cria¢do das narrativas em quadrinhos. Note-se que esta € uma narrativa predominantemente
visual, exceto pelo nome do personagem, CASCAO; pelo criador do personagem,
MAURICIO; pelas onomatopéias de trovoada — CABRUUM -, de riso — IH, IH, IH, IH! e
OH, OH, OH, OH! — e de chateacdo, HUNF!; pela indicac¢ao de conclusdo da narrativa, FIM;
e pelos direitos autorais, © MAURICIO DE SOUSA PRODUCOES — BRASIL/2006.

Nessa narrativa, o processo de criacdo estd simplificado, pois sabemos que ele
envolve vdrios profissionais: roteirista, desenhista, arte-finalista, colorista. De qualquer modo,
essas imagens revelam um pouco o modo de producdo de imagens, apresentando um

componente metalingiiistico. Como ja escrevi, a imagem tem funcdo metalingiiistica

quando orientada para o cddigo, no caso, o cddigo visual, ou seja, quando o referente da
imagem for o cédigo visual ou a ele diretamente relacionado, como situagdes de produgdo e
recepcao de mensagens visuais, citacdo de imagens etc.

(CAMARGQO, 1998, p. 53)
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Flavio Filostrato, o velho — autor de Imagens, livro que citei ao discorrer sobre a
ekphrasis —, escreveu, a pedido da imperatriz Julia Domna, segunda mulher do imperador
Sétimo Severo, uma biografia bastante romanceada do sabio grego Apoldnio de Tiana, com
a intenc¢do de se opor ao crescimento do cristianismo. Pelo menos nessa biografia, Apolonio
ndo parece extraordinariamente santo nem siabio. Meu objetivo, porém, ndo € detratar sua
imagem, mas procurar mostrar a estética mimética da Antiguidade por meio de uma
conversa entre Apolonio e o sdbio egipcio Damis, relatada por Filostrato. Esse retérico,
como j4 vimos, € autor de um livro que descreve pinturas, assim, talvez possamos teorizar
que seu didlogo expressa mais suas préoprias idéias estéticas do que as de Apolonio, que

viveu na segunda metade do século 1 d.C.:

Enquanto esperava no Templo — e levou um bom tempo até o rei ser informado de
que haviam chegado estrangeiros —, Apolonio perguntou:

— Damis, existe algo chamado pintura?

— Claro que sim — ele respondeu [...].

— E o que essa arte faz?

— Ela mistura — respondeu Damis — todas as cores que existem, azul com verde, e
branco com preto, e vermelho com amarelo.

— E para que — disse o outro — faz essa mistura? Pois ndo € s para se conseguir um
certo matiz, como acontece com cera tingida.

— E visando a imita¢do — disse Damis —, e para conseguir a aparéncia de um
cachorro, de um cavalo, de um homem, de um navio ou de qualquer outra coisa sob o sol; e
até mesmo o proprio sol, as vezes em um carro com quatro cavalos, como se diz que é visto
por aqui, e também por vezes cruzando o céu com sua tocha, no caso de se representar o
éter e o lar dos deuses.

— Entdo, Damis, pintura € imitagao?

— E 0 que mais poderia ser? — disse ele. — Pois se nfo tivesse esse objetivo seria
considerada apenas um fiitil jogo de cores.

(FILOSTRATO, 1948, p. 173-175)

Para Fil6strato, a imitacdo é dupla: natural, por meio da mente, e artificial (ou

artistica), por meio da técnica da pintura, da escultura etc.:

— Entdo, Damis, a arte mimética é dupla, e podemos considerar um tipo como o
emprego das maos e da mente produzindo imitagdes, e chamd-la pintura, enquanto o outro
tipo consiste em criar aparéncias apenas com a mente.

— Nao dupla — respondeu Damis — pois devemos considerar o primeiro tipo como o
mais perfeito e mais completo, pois a pintura parece ser a faculdade de construir aparéncias
com a ajuda tanto da mente como da mao; mas precisamos considerar o outro tipo como um
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departamento daquele, j4 que quem possui essa faculdade percebe e imita com a mente, sem
possuir a faculdade delineadora, e pode nunca usar a mao para representar objetos.

— Entdo — disse Apoldnio —, vocé quer dizer, Damis, que a mido pode estar
incapacitada por causa de um acidente ou doenga?

— Nao — ele respondeu —, mas estar incapacitada por nunca ter manuseado o pincel
nem qualquer outro instrumento de colorir, e nunca ter aprendido a desenhar.

— Entdo — disse o outro —, estamos ambos, Damis, de acordo que o homem deve sua
faculdade mimética a natureza, mas seu poder de pintar a arte. E o mesmo parece
verdadeiro em relagc@o a escultura. Mas, a meu ver, vocé€ ndo reduziria a pintura apenas ao
uso de cores, pois uma Unica cor ji foi considerada suficiente para este propdsito por nossos
mais antigos pintores; e com a evolugdo da arte, foram empregadas quatro e, mais tarde,
ainda mais; mas devemos também dar o nome de pintura a um desenho sem quaisquer
cores, € composto simplesmente por luz e sombra. Pois nesses desenhos vemos uma
semelhanca, vemos forma e expressdo, modéstia e bravura, apesar de serem totalmente
destituidos de cor; e mesmo que o sangue ndo seja representado, nem a cor do cabelo ou da
barba de um homem, essas composi¢des monocromdticas sdo aparéncias de pessoas tanto
morenas quanto brancas [...].

(idem, p. 175-179)

Fil6strato parece esbocar uma estética da recepgdo. Ele continua:

— [...] Eu deveria dizer que aqueles que olham para obras de pintura e de desenho
precisam de uma faculdade mimética; pois nenhuma pessoa pode apreciar ou admirar a
pintura de um cavalo ou um touro, a ndo ser que tenha formado uma idéia da criatura
representada. E ninguém poderia admirar uma pintura de Ajax, feita pelo pintor Timdmaco,
que o representa num estado de loucura, se ndo tiver primeiro concebido em sua mente uma
idéia ou nocdo de Ajax, e tenha considerado a possibilidade de que apds ter matado
milhares em Tréia ele poderia se sentar exausto e até mesmo pensar em suicidio.”

(idem, p. 179)

A estética mimética é uma atriz bastante longeva no cendrio ocidental. S6 no inicio

dos anos 1910 o russo Vassily Kandinsky pinta composi¢des sem intencdo mimética.

> Como bem sintetiza a Encyclopaedia Britannica Online, “Na Iliada, Homero descreve Ajax como de grande
estatura, superado em forca e bravura apenas por Aquiles. Ele lutou sozinho com Heitor e resgatou o corpo de
Aquiles das maos dos troianos. Quando a armadura de Aquiles foi dada & Ulisses, ele ficou tdo enraivecido,
que ficou louco. Segundo vdrios poetas gregos e romanos, Ajax matou um rebanho de ovelhas, que ele
confundiu com seus inimigos e, quando recobrou a razdo, matou-se, cheio de vergonha.” (Verbete Ajax,
disponivel em: http://www.britannica.com/ebc/article-9354816; acesso em: 27 dez. 2005; tradu¢do minha)
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Vassily Kandinsky. Composicdo 8, 1923.

Mesmo hoje, depois de mais de 80 anos, é possivel que, diante de pinturas como
Composic¢do 8, de Kandinsky, o leitor se sinta como se estivesse diante de carpas coloridas.
Talvez aprecie as cores, as manchas, a composi¢do, a sugestdo de movimento, mas
possivelmente hesite sobre o que responder a um interlocutor espaventado: “Tresloucado
amigo! Que sentido tem essa pintura?”

Um piscicultor pode ser capaz de reconhecer diferentes tipos de carpas coloridas
pelas cores, pelo desenho das manchas e de sua composi¢do. As obras nao-miméticas, por
outro lado, sdao produtos culturais, deveriam significar algo para uma comunidade. As obras
nao-figurativas (abstratas, construtivistas, concretas etc.) parecem enfatizar mais a sintaxe
(a composi¢do) do que a semantica. Falar sobre sintaxe visual significa falar em recursos
como repeti¢do, variagdo, contraste, alternancia, gradagdo, simetria.

Na Composicdo 8, no canto superior esquerdo, destaca-se um circulo violdceo sobre
um circulo preto — rodeado por uma aura avermelhada —, que encobre parcialmente um
circulo vermelho. Aqui ji podemos perceber os recursos de repeticdo (de forma) e de
varia¢do (de tamanho, de cor e de posi¢do).

No canto inferior esquerdo, hd um circulo amarelo com uma aura azulada préximo
de um circulo azul com aura amarela — um recurso de alterndncia. No canto superior

direito, hd um tridngulo amarelo que tangencia um circulo azul; no canto inferior direito, ha
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um circulo azul préximo de um tridngulo amarelo. O tridngulo e o circulo invertem a
posicdo: o que estd a direita na metade superior, estd a esquerda na metade inferior e vice-
versa.

A pintura é dominada por formas geométricas bdsicas — circulo, tridngulo e
quadrado — que parecem flutuar no espaco. Hé linhas verticais, horizontais e inclinadas.
Essas udltimas por vezes se encontram, formando angulos, como nas proximidades do eixo
vertical da pintura.

Na altura do eixo horizontal, nas proximidades do centro da pintura, hd um conjunto
de quatro semicirculos brancos, cujo contorno varia em cor € em espessura. Abaixo desses
semicirculos, ha quatro arcos, sugerindo movimento descendente. Na metade superior da
pintura aparece outro conjunto de quatro arcos, dispostos obliquamente, de tamanho
decrescente — um recurso de gradacdo.

Vejamos alguns contrastes. Linhas retas contrastam com linhas curvas, os arcos.
Formas retilineas como tridngulos e quadrados contrastam com formas curvas, os circulos e
semicirculos. Cores escuras contrastam com cores claras; cores chapadas contrastam com
cores em dégradé. Contrastando com essas linhas e formas geométricas, hd uma tnica linha
ondulada, de cardter mais organico, na metade esquerda, pouco acima do eixo horizontal.

Os circulos violdceo, negro e vermelho no canto superior esquerdo contrastam com
os circulos azul e verde e o tridngulo amarelo e o quadrado vermelho no canto inferior
direito. H4 duas linhas diagonais, seguindo mais ou menos esse eixo diagonal.

O eixo diagonal do canto inferior esquerdo ao canto superior direito ¢ dominado
pela interseccdo de linhas diagonais formando grades que lembram tabuleiros de xadrez. Na
margem lateral direita, pouco acima do eixo horizontal, hd uma estrutura que parece ser a
matriz dessas outras: a interseccdo de tr€s linhas verticais e trés linhas horizontais,
formando quatro quadrados: dois brancos, um vermelho e um rosa.

A pintura sugere um sistema dindmico, com vdrios polos de organizagdo. Por
exemplo, pouco acima da intersec¢do do eixo horizontal com o eixo vertical hd um circulo
branco dentro de um circulo branco, mas com a circunferéncia com tragco mais largo.
Proximo a esses circulos hé outros, de vdrias cores e dimensdes, sugerindo algum tipo de
aproximacdo ou de afastamento, mas cujo movimento € dificil de definir — lembrando o

conceito de caos, da fisica.
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Préximo a margem inferior da pintura ha um circulo azul com aura amarela. Esse
circulo € tangenciado por uma linha, quase paralela a uma outra. Do lado direito, uma
estrutura semelhante se repete: duas linhas paralelas que tangenciam uma linha obliqua.
Mais a direita, outras duas linhas paralelas tangenciam uma linha obliqua. No canto inferior
direito, um quadrado vermelho é tangenciado por duas linhas paralelas, mas de espessura
diferente.

Abandonando a matriz mimética que por séculos orientou a produgdo artistica
ocidental, o artista explora novas possibilidades compositivas a partir de elementos
conhecidos: linhas e formas geométricas. Por um lado, esse sistema cadtico pode ser visto
como uma libertacdo. Por outro lado, esse sistema dispersivo pode ser visto como um
sintoma do estado de consciéncia do homem no inicio do século XX, cuja divisdo foi tdo
explorada pela literatura, especialmente pelo romance. Na poesia, um exemplo
paradigmatico dessa fragmentacdo é o Poema de sete faces, de Drummond.°

Diante de uma obra ndo-mimética, o critico de arte pode ndo conseguir ir muito
além da descricio e hesitar diante da interpretacdo. Por exemplo, ao comentar essa
Composig¢do 8, Diichting (1994, p. 69-70) escreve:

z

A obra-prima do periodo de Weimar € a grande Composi¢do VIII. O vocabuldrio
geométrico limita-se a alguns elementos como o circulo, o semicirculo, o dngulo e as linhas
direitas ou curvas. O circulo dominante disposto no topo a esquerda, estd rodeado por
alguns epicentros sob a forma de circulos coloridos. Um padrdo de grelhas semelhante a um
jogo de xadrez cruza os circulos e os semicirculos em vdo livre, sem os travar nem estar em
confrontacio com eles.

E na ambivaléncia de todas as partes do quadro de caricter flutuante, que reside a diferenga
principal nas obras anteriores de Kandinsky; enquanto os primeiros eram marcados por um
drama elementar entre as cores e as formas, os novos quadros tém astiicia intelectual e estdo
desprovidos de tensdo e, no pior dos casos, sdo como exercicios do tipo ornamental, contra
os quais Kandinsky sempre tinha avisado os artistas.

Como eu, talvez o leitor tenha dificuldade em atribuir sentido a expressdes como
ambivaléncia de todas as partes do quadro, drama elementar entre as cores e as formas e
asticia intelectual.

Nos livros relacionados na bibliografia, Angela Lago ndo produz imagens nao-

miméticas. Em alguns casos, porém, a imagem passa por um processo de grande

% Esta interpretacio é baseada na psicologia analitica de Jung. Ver JAFFE, 1992.
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simplificacdo, como nas ilustra¢des das paginas 22 e 23 para o livro O prato azul-pombinho
(CORALINA, 2002).

U dia, por azar,
wem se saber, sem s espera,

artes do sala-caminho,

A 1lustracdo da pagina esquerda representa uma cena de interior. Uma porta aberta,
batentes e, ao fundo, “um grande e velho armadrio, / alto e bem fechado.” Pelo contexto, o
leitor pode identificar uma mancha branca azulada como o prato azul-pombinho do titulo
do livro. O espaco estd achatado e predominam faixas verticais.

Na ilustragdo da direita, vé-se um detalhe do cendrio anterior: uma porta entreaberta,
o buraco da fechadura, uma macaneta; dois batentes. No chdo, cinco manchas brancas
sugerem cacos de louca. Aqui também ha um achatamento do espaco e predominam faixas
verticais.

Esse processo de estilizacdo geométrica pode lembrar o processo abstratizante da

série de florestas de Lasar Segall (1891-1957). Vejamos uma pintura dessa série.

219



Lasar Segall. Floresta crepuscular, 1956.

Diante dessa pintura, o observador vé faixas verticais coloridas com diferente
luminosidade. O substantivo floresta, do titulo, evoca um determinado espago e
determinadas figuras (no caso, arvores, por exemplo, eucaliptos), enquanto o adjetivo
crepuscular evoca um determinado tempo. Sem o titulo, possivelmente o leitor teria
dificuldade em reconhecer essa pintura como imita¢do de uma paisagem.

A imagem também pode simbolizar. Por exemplo, figuras femininas podem

simbolizar a liberdade, a justica etc. Sobre a fung¢do simbdlica, escrevi que

A imagem terd funcdo simboélica quando orientada para um significado sobreposto (e, nesse
sentido, secundario) ao seu referente, mesmo que arbitrariamente, como € o caso das bandeiras
dos diferentes paises.

Em sua fungfo simbélica, a imagem pode ser investida de significados convencionais, como é
o0 caso da imagem do corag@o com uma flecha, que simboliza pessoa apaixonada [...].

A iconografia cristd exemplifica a funcdo simbdlica [...] nos simbolos zoomorfos dos
evangelhistas, como o boi, que simboliza Sao Lucas; a dguia, que simboliza Sao Jodo; e o ledo,
que simboliza Sdo Marcos; além dos simbolos [..] de Jesus, como o cordeiro e o peixe.

(CAMARGQO, 1998, p. 47-48)

Em outras palavras, a imagem pode funcionar como simbolo. Estou pensando aqui
em uma das classificagdes dos signos teorizada por Charles Sanders Peirce (1839-1914):

indice, icone e simbolo. Antes de falar dessa classificacdo, precisamos combinar o que
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vamos entender por signo. Digamos, muito simplificadamente, que o signo € algo que

representa algo para alguém. Ou, como Peirce escreveu por volta de 1897:

A sign, or representamen, is something which stands to somebody for something in some
respect or capacity.

(apud THE COMMENS dictionary..., s.d.; verbete Sign)

Quando dizemos signo, pensamos em uma representacdo material, o significante,
que representa um determinado objeto, o referente, e que suscita uma representacdo mental,

o significado.

significante

referente

significado

Esse esquema € baseado em Umberto Eco (1976, p. 21), que, porém, utiliza o termo
simbolo em lugar de significante e o termo referéncia em lugar de significado.

Examinemos, como exemplo, a palavra hoje. As letras h, o, j € e compdem o
significante hoje. Para mim, que escrevo, esse significante € um conjunto de pixels
luminosos em um monitor de computador. Para o leitor, é tinta sobre papel. Um dos
significados — ou acep¢des — da palavra hoje € “no dia em que se estd” (BORBA, p. 817).
Nessa acep¢do (mas ndo apenas nela), o referente vai variar conforme o locutor e o dia da
enunciacdo. Digamos, por exemplo, que eu esteja escrevendo este pardgrafo no dia 16 de

janeiro de 2006. O referente da palavra hoje serd 16 de janeiro de 2006 — aniversario do
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artista paulista Nelson Leirner, que hoje completa 74 anos! — poderd completar um
especialista em arte brasileira contemporanea. A acep¢do da palavra hoje como no dia em
que se estd continua a mesma, qualquer que seja o dia; ji o referente muda a cada 24 horas.

3

Ja na frase “uma obra de Nelson Leirner que hoje faz parte do acervo de um
respeitabilissimo museu”, a acep¢do de hoje € “na época que corre; atualmente”(BORBA,
p. 817). Aqui o referente muda menos rapidamente, mas sempre em relacio ao locutor e ao
dia da enunciagdo.

Levando em conta que o significado pode abranger um grande nimero de acepg¢des,

talvez possamos aprimorar nosso esquema para incorporar essa polissemia:

significante

no dia
em que
se esta

na época
que corre

16 jan. 2006

referente significados

Nesse tipo de esquema, o nimero de circulos referentes a diferentes significados
pode se expandir conforme a menor ou maior polissemia da palavra.

Vale a pena lembrar que

[...] A significacdo global de uma palavra (e, por extensdo, de um texto) abrange uma dupla
face: os significados denotativos e conotativos (CAMARA JR., 1992, p.82, p.92, p.218). A
denotagdo designa “o significado mais literal e restrito de uma palavra, independente do que se
possa sentir em relacdo a ela ou as sugestdes e idéias que ela conota” (CUDDON, 1992, p.227;
trad. minha), enquanto a conotacdo designa o conjunto de associagdes que uma palavra ou
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texto sugerem, ou cada um desses sentidos secunddrios (cf. BALDICK, 1992, p.44;
CUDDON, 1992, p.189; HAWTHORN, 1992, p.24-25; PRINCETON, 1990, p.151-152).

(CAMARGQO, 1998, p. 62)

O signo cruz, por exemplo, denota “duas pecas atravessadas uma sobre a outra”
(BORBA, p. 429). No império romano, esse signo tinha uma conotagdo negativa, pois era
um instrumento de suplicio. No mundo cristdo, adquiriu conotag¢io positiva, como objeto de
veneracdo, como bem exemplifica o poema de Varella que estudamos no capitulo sobre
enunciacdo grafica. Ja nas ilustragcdes para o conto Encurtando o caminho, a cruz conota

morte.

significante

duas pecas - instrumento

atravessadas de suplicio
uma sobre - objeto de
a outra veneracio

- morte
denotacdo conotagao
referente significados

Nesse esquema, peco licenca ao leitor para usar uma fotografia para ilustrar o
referente. Na verdade, a fotografia também € um signo. O préprio objeto € que seria o
referente. Dentre a pluralidade de significados de um signo, destaca-se uma duplicidade: os

significados denotativos e os conotativos.
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Além do significado, o referente também pode ser miiltiplo. E o caso, por exemplo,
da palavra latina manica e da palavra malaiala’ mankay, que convergem, em portugués,
para um mesmo significante: manga. Em estado de diciondrio, o significante manga pode
ter como referente tanto uma parte de roupa como uma fruta, ambigiiidade que geralmente
se dissolve no contexto.? Essa dualidade semantica, no entanto, pode causar dificuldade na
tradugdo para linguas que ndo compartilham essa dualidade, como o inglés. E o caso de um

hotel brasileiro que traduziu torta de manga como sleeve pie em lugar de mango pie.

significante

parte
de
vestuario

referente significados

Nesse esquema, pe¢o licenga mais uma vez para utilizar signos visuais para ilustrar
o referente. No caso, uma reproducdo da pintura Homem com manga acolchoada, de
Ticiano (1488/1490-1576), para ilustrar parte de vestudrio e a fotografia de trés mangas em
um galho para ilustrar a fruta. O leitor deve entender que estou me referindo a parte da

roupa e a fruta propriamente dita e ndo aos seus signos visuais.

! Lingua falada na costa de Malabar, estado de Kerala, India.

* Borba (2002, p. 995), registra ainda outras acepgdes, que implicam outros referentes: pega bojuda de vidro
que protege a lampada ou a chama; chiqueiro grande; pastagem cercada para eqiiinos e bovinos; curral
grande; grupo; ajuntamento; bando.
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Se aceitarmos, com David Crystal (1994, p. 288 e p. 378-379), os fendomenos de
parafrase e sinonimia, entdo precisamos incluir mais uma multiplicidade em nosso modelo:

a multiplicidade dos significantes.

7z

Segundo Crystal, pardfrase é o processo ou resultado de produzir versdes
alternativas para uma frase ou texto sem mudar o significado. Vejamos, por exemplo,
como, ao reescrever o conto Encurtando o caminho, estudantes de 3" série (alunos da profa.

Madalena, j4 citada) parafrasearam o sintagma Tia Maria, quando era crianga:

Tia Maria, quando era pequena, (Arthur, 9 anos; Diego, 8 anos; Lisara, 9 anos)

Tia Maria quando era pequena (Pdmela, 9 anos)

[...] tia Maria, quando era pequena (Juliana, 10 anos)

Maria quando era pequena, (Luis Henrique, 9 anos)

Dona Maria, quando era crianga, (Débora, 9 anos)

Quando dia Maria era pequena, (Igor, 9 anos)

Quando tia Maria era pequena, (Gregory, 9 anos; Julia, 9 anos; Lilian, 8 anos; Tamires, 9
anos)

Quando Tia Maria era pequena, (Cristiane, 9 anos)

Quando a tia Maria éra pequena, (Fernando, 9 anos)

Quando Maria era pequena, (Bruno, 9 anos; Valentina, 9 anos)

[...] quando Maria era crianca, (Nadine, 9 anos)

[...] Tia Maria [...] (Adilson, 8 anos)

[...] tia Maria [...] (Mateus, 9 anos; William, 9 anos)

[...] Maria [...] (Douglas, 9 anos; Lucas, 9 anos)

[...] Mariazinha [...] (Wellington, 9 anos)

Mariazinha, (Clarissa, 8 anos)

[...] uma menina [...] (Daniel, 8 anos)

Era uma vez uma mulher que se chamava tia Maria. Ela, quando pequena, [...] (Lucas
Gabriel, 8 anos)

Nessas parafrases podemos notar os processos de substituicao, subtracio e adi¢do de
palavras, bem como mudanca de ordem das palavras. (V. PROGYMNASMATA, 2003, p.
70)

Segundo Crystal (1994, p. 378-379), sinonimia € a relacdo de semelhanca de
significado entre palavras. As palavras sd@o sindnimas se elas tém significados bastante
proximos, que permitam a substituicdo de uma por outra, em certos contextos, sem que iSso
afete o significado do texto. O termo sindnimo, assim, refere-se a palavras com significados
semelhantes, no idénticos; sugere semelhanca, néo igualdade. E o que também nos lembra

o poeta Mario Quintana:
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SINONIMOS?

Esses que pensam que existem sindnimos, desconfio que ndo sabem distinguir as
diferentes nuangas de uma cor.

(QUINTANA, 1983, p. 103)

Ao reescrever o conto Encurtando o caminho, vinte alunos (da professora
Madalena) usaram uma mesma palavra do conto, menina, enquanto um aluno escreveu
Menina com inicial maidscula; trés substituiram menina por guria; dois, por garota € um,
por pessoa. Em relacdo a palavra menina, pessoa € um termo menos especifico, isto €, mais
abrangente — o que os lexicdgrafos chamam hiperénim03.

Vale a pena representar essa pluralidade de significantes em um esquema. Antes,
porém, vejamos a duplicidade denotagcdo-conotacdo, tal como ela pode ser inferida de
descrigdes escritas por alunos de 3 série, da professora Inés (j4 citada).

Os alunos ouviram nove palavras extraidas do conto Encurtando o caminho,
avaliaram cada uma quanto a sua imaginabilidade, escolheram trés dessas palavras para

desenhar e, em seguida, descreveram o que desenharam. Vejamos dez dessas descrigdes:

Menina e uma pessoa normal mais ele e do sexo diferente (Alexia, 9 anos)
E uma crianca de sexo
feminino que usa saia

e tem cabelos grandes (Fabricio, 9 anos)

¢é delicada loira bonita de vestido rosa
baixa Gosta de coisas rosas (Gabrielle, 9 anos)

Tem cabelos longos ou curtos e usa varios
tipos de roupa e € vaidosa (Juliana, 9 anos)

E uma pesoa que e carinhosa, cinpatica
e muito cincivel e meiga (Maria, 10 anos)

E uma pessoa que tem cabelos, roupas, bracos, pernas,
mao, pé e unha pintada. (Matheus, 10 anos)

ela usa vestido saia
e ela e esperta e bonita (Ana, 11 anos)

pode falar, ouvir, cheira, come, andar, toca, pegar, pode

3 Ver: BRASIL. Secretaria de Educag@o Fundamental, 1998, p. 62.
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usar, roupas, sapados e coisas. (Thiago, 11 anos)

E uma pessoa tem cabelo, usa saia, brusa
sapato, tem boca, olho, nariz. (Elisangela, 12 anos)

poder fazer um monte de coisas poder Brinca
fazer comida, estuda (Aline, 13 anos)

A partir dessas descri¢cdes, o que significa menina, do ponto de vista denotativo?
Uma pessoa do sexo feminino, na fase da vida denominada infancia. Como toda pessoa
sauddvel, tem cabelo, olho, nariz, boca, bragos, pernas, maos, pés, unhas. Pode falar, ouvir,
cheirar, comer, andar, tocar, pegar, usar roupas. Como crianca, pode fazer “um monte de
coisas”, como brincar, estudar e fazer comida. Alguns elementos que podem caracterizar o
género feminino (aqui entendido como uma construcao cultural): usa saia, blusa, vestido,
unha pintada, cabelos longos ou curtos.

Do ponto de vista conotativo, a palavra menina evocou as qualidades: bonita,
carinhosa, esperta, meiga, sensivel, simpdtica, vaidosa.

Vejamos, em um esquema, essa pluralidade de significantes e essa duplicidade de

significados.

227



significantes

garota

- beleza
- carinho

- pessoa

- sexo: feminino - eSp.ertfzza

- fase da vida: infancia - meiguice
- sensibilidade
- simpatia
- vaidade

. conotativos
denotativos

referente sionificados

Peco licenga, mais uma vez, para usar um signo visual para representar o referente,
mas o desenho de Gabrielle, 9 anos, € bastante sugestivo de certas imagens de menina e
pode ajudar o leitor a evocé-las.

Por analogia com o mapa textual, teorizado por Kleiman e citado no capitulo sobre a

enunciagdo gréfica, talvez possamos falar em mapa lexical para nos referirmos a esquemas
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como esse. O mapa lexical permite representar visualmente os significados provdveis de
uma palavra ou expressdo, para um leitor ou para uma comunidade de leitores. O mapa
textual, por outro lado, permite representar os significados atualizados pelo texto, para um
leitor ou para uma comunidade de leitores.

Segundo Peirce, o signo pode apresentar trés relacdes bdsicas em relacdo ao
referente (podemos entender signo como significante, embora esse nio seja o termo usado
pelo filésofo norte-americano):

1) o signo € causado pelo referente. Ele exemplifica com um exemplo literdrio: as
pegadas de Sexta-Feira na praia, no Robinson Crusoé;

2) o signo tem uma relacdo de semelhanca com seu referente. Por exemplo, o retrato
do poeta maranhense Ferreira Gullar, por Angela Lago, no livro Um gato chamado gatinho
(GULLAR, 2000, p. 45);

3) o signo tem uma relag@o arbitrdria, convencional, cultural, com seu referente. O
exemplo tipico € o signo verbal.

O primeiro tipo Peirce denomina indice; o segundo tipo, icone; o terceiro, simbolo.

O signo visual costuma ser classificado como icone, isto €, signo que imita, de
algum modo (“in some respect or capacity”) seu referente. Ressalto de algum modo. Veja,

por exemplo, a efigie abaixo.

Este desenho a nanquim, ou melhor, esta reproducdo de um desenho a pincel, foi

escaneada do livro Personae, de Ezra Pound (1926). Desafortunadamente, o livro nao traz
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nenhum dado sobre a imagem. O leitor pode supor que se trata de um retrato de Ezra
Pound; afinal, o retrato estd em um papel couché, diferente do papel usado para o texto, ao
lado da pégina de rosto do livro. Afortunadamente, esse retrato foi reciclado por Augusto
de Campos, em seu Profilograma I, que dé crédito ao perfil de Pound: Gaudier-Brzeska
(CAMPOS, 2001, p. 137). O desenho também estd reproduzido em cor prata, em relevo, na
capa do livro Poesia (POUND, 1985). O verso da pagina de rosto desse livro informa a data
do desenho: 1912.

Nada mais diferente de uma pessoa em carne e 0sso do que umas rapidas pinceladas
sobre uma folha de papel. Por isso escrevi imita, destacando de algum modo.

O caréter iconico de grande parte dos signos visuais € muitas vezes contrastado com
o carater simbdlico do signo verbal. O signo visual é conotado como evidente, em oposi¢ao
ao signo verbal, que precisaria ser interpretado. O critico Wilson Martins, por exemplo,
afirma que ““a imagem [...] oferece-se por assim dizer diretamente a consciéncia”, “nao requer
quase nada de colaboracdo por parte do homem”, porque “traz em si mesma o seu
significado”; ao contrdrio da palavra, que “para ser compreendida, deve antes provocar todo
um sistema de esfor¢o intelectual”. (MARTINS, 1996, p. 427)

Esse tipo de desqualificagdo do signo visual tem longa tradi¢do. O retdérico Dion
Criséstomo (c.40-c.120), por exemplo, afirmava que os poetas se dirigem aos ouvidos,
enquanto pintores e escultores se dirigem aos olhos, a um ptiblico mais numeroso e menos
cultivado. (CRISOSTOMO, 1993, p. 51)

No caso da arte ndo-mimética infantil e de movimentos artisticos como o
abstracionismo, 0 construtivismo russo, o concretismo, o neoconcretismo etc., classificar o
signo visual como icone ndo parece ser o mais adequado.

O retrato de Pound também pode ser interpretado como indice: a espessura irregular
das linhas, as diferentes intensidades de preto e as marcas de pincel sugerem a tinta e o
instrumento utilizados: nanquim e pincel. O signo visual indicia seu modo de producdo.

Ja no Profilograma I, de Augusto de Campos, o retrato pode ser interpretado como
simbolo: o perfil de Pound representa a sua poesia — uma metonimia, o autor no lugar da
obra. Ao sobrepor o perfil de Pound e de Maiakdvski, o poeta brasileiro suscita uma

reflexdo sobre as afinidades entre a poética do norte-americano e do russo.
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Entre essas afinidades, o leitor poderia pensar, por exemplo, na visualidade e na
defesa da vanguarda.

Os signos — aprendemos com Peirce — representam algo para alguém. Chamo
atencdo para o destinatdrio: para alguém. Um conceito que evoca a nogdo tripartida de
discurso, proposta por Aristételes. Segundo o filésofo grego, o discurso consta de trés
elementos: aquele que fala, aquilo de que se fala e aquele a quem se fala. (Arte retorica,
1358a)

Essa nogdo parece estar na base do modelo comunicacional proposto por Karl
Biihler: um sujeito falante, um objeto sobre o qual se fala e um sujeito a quem se fala. Esse
modelo, como se sabe, foi ampliado por Jakobson com mais trés elementos: o canal (meio
ou suporte material), a mensagem e o cédigo. (CAMARGO, 1998)

Em uma perspectiva contemporanea, poderiamos dizer que o signo representa algo
para uma comunidade de leitores; em outra perspectiva, que o signo representa algo dentro
de um sistema — literario, artistico, cultural etc.

Pelo menos nessa definicdo, Peirce parece levar em conta o papel do leitor, papel
esse que costuma ser negligenciado por abordagens de tendéncia semidtica, semiolégica ou
estruturalista, que enfatizam o estudo do cd6digo e das mensagens, parecendo ignorar — ou,
pelo menos, deixar em segundo plano — sua circulagdo e recepgao.

A aten¢do ao para alguém, mencionado por Peirce, chama nossa ateng¢do para as
mudancas de significado ao longo da histéria, j4 que o alguém necessariamente nio € o

mesmo. Lembremos o exemplo da cruz, ja citado, ou as madeiras da forca de Tiradentes,
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hoje no Museu da Inconfidéncia, em Ouro Preto. Nem todo objeto é signo, mas, como
vimos, pode funcionar como signo.

O signo visual, assim, pode funcionar como indice, como icone e como simbolo.
Para destacar as semelhancas do signo visual com o signo verbal, vejamos outros exemplos
de imagens que funcionam como simbolo, ou seja, casos em que a imagem, “para ser
compreendida, deve antes provocar todo um sistema de esforco intelectual”’, para me apropriar

das palavras de Wilson Martins, j4 citadas.

AMERIQVE.

Esta imagem representa uma das quatro Partes do Mundo, a América, segundo o
modelo proposto pelo italiano Cesare Ripa em seu livro Iconologia ou verdadeira
descricdo das imagens universais extraidas da Antigiiidade e de outros lugares. Segundo a
pagina de rosto, trata-se de “obra ndo menos util como necessdria a Poetas, Pintores, &
Escultores, para representar as virtudes, vicios, afetos & paixdes humanas” (RIPA, 1593).
A partir da segunda edi¢do italiana (1603), a obra passou a ser ilustrada e teve vérias
edicdes, em que o texto e as imagens variam bastante.

A imagem América € uma reproducio de uma das gravuras em cobre de Jacques de
Bie que ilustram a tradug¢do francesa do livro de Ripa, com um titulo ndo menos sugestivo
que o da edi¢do italiana: Iconologia [,] onde as principais coisas que podem surgir no
pensamento em relagdo aos Vicios e as Virtudes sdo representadas sob diversas figuras [,]

gravadas em cobre por Jacques de Bie e moralmente explicadas por J. Baudoin (RIPA,
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1643). Traduzo o texto referente a América na primeira traducao inglesa (cujo texto é mais

conciso do que o da traducao francesa):

Uma Mulher quase nua, Pele bronzeada; tem um Véu sobre o Ombro; ao redor do Corpo,
um Enfeite artificial de Penas de diversas Cores; em uma Mo um Arco e uma Aljava ao
Lado; sob um P¢é, uma Cabeca humana atravessada por uma Flecha, e um Lagarto no Chao.
Nua, porque os habitantes andam todos assim. As Armas sio aquelas que Homens e
Mulheres usam. A Cabeca mostra que sdo Canibais. O Lagarto [Jacaré], eles sdo tdo
grandes aqui que devoram Homens.

(RIPA, 1709, p. 53)

Essa alegoria sugere que o significado da imagem ndo se reduz a identificagdo de
seu referente. Essa identificacio €, quando muito, a primeira etapa de um processo
cognitivo mais complexo.

Parafraseando Peirce, com ajuda de Fish (apud Zilberman, 1989, p. 27-28),
podemos dizer que o signo verbal significa alguma coisa para uma comunidade de leitores.
O signo visual significa algo para uma comunidade de observadores, o que implica um
repertdrio de conhecimentos e valores partilhado por essa comunidade.

Esse repertorio cultural ndo € inocente. Envolve sempre aspectos centripetos, isto €,
coesivos, e aspectos centrifugos, isto €, que repelem o que pertence a outras comunidades.
Esse repertorio geralmente € hierdrquico e antitético, ou seja, o nds € melhor do que os
outros. Esse fenomeno pode ser rastreado pelo menos desde os gregos, em seu antagonismo
aos ndo-gregos, os bdrbaros. Na tragédia Medéia, de Euripides, por exemplo, os contrastes
entre o grego e barbaro, o homem e a mulher sdo bastante evidenciados nas falas da
protagonista Medéia e do antagonista Jasdo.

O etnocentrismo pode tornar-se arrogante, como se percebe com todas as letras em

outra conversa de Apolonio, agora com o egipcio Thespesion:

E Apolonio disse:

— [...] O que levou as pessoas deste pais [...] a dar aos deuses formas absurdas e
grotescas, exceto alguns casos? Exceto alguns casos, eu disse? Eu deveria dizer que em
poucos casos as imagens dos deuses sdo modeladas de forma sdbia e divina, pois a maior
parte de seus templos parece ter sido erigida em honra a animais irracionais e ignorantes,
ndo a deuses.

Thespesion, ofendido com estes comentarios, perguntou:

— E as imagens divinas, na Grécia, como s@o modeladas?
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— Da forma — ele respondeu — que € a melhor e mais reverente para se modelar
imagens dos deuses. [...]. Quando vocé tece uma nocdo de Zeus, eu suponho que vocé€ o
imagina junto com o céu e as estacdes e as estrelas, como Fidias esfor¢ou-se para fazé-lo
em sua época, e se vocé fosse moldar uma imagem de Atena vocé precisaria imaginar em
sua mente astiicia, exércitos, artefatos, e como ela deixou para trds o préprio Zeus. Mas se
vocé fizer um falcdo, uma coruja, um lobo ou um cachorro, e coloci-lo em seus templos no
lugar de Hermes, Atena ou Apolo, seus animais e seus pdssaros podem até ser estimados
com muito apre¢o enquanto aparéncias, mas os deuses terdo sido muito rebaixados em sua
dignidade.

— Eu acho — disse o outro — que vocé critica nossa religido muito superficialmente;
pois se os egipcios possuem alguma sabedoria, eles a mostram pelo seu profundo respeito e
reveréncia na representacio dos deuses, e pela circunstancia de eles moldarem suas formas
como simbolos de um profundo significado interno, para assim ressaltar sua solenidade e
cardter augusto.

Apolonio riu e disse:

— Meus bons amigos, vocés certamente aproveitaram bastante a sabedoria do Egito
e da Etidpia, se seu cachorro, sua ibis e sua cabra parecem especialmente augustos e
divinos, pois isso € o que eu aprendo com Thespesion, o sdbio. Mas o que ha de augusto ou
imponente nessas imagens? E bem provével que perjuros, ladrdes e toda a ralé sem eira nem
beira desprezem esses objetos sagrados em lugar de temé-los; e se essas imagens devem ser
consideradas augustas pelos significados ocultos que elas carregam, certamente os deuses
no Egito seriam melhor reverenciados se nunca tivesse sido feita nenhuma imagem deles, e
se voceés tivessem elaborado sua teologia seguindo linhas mais sédbias [...]. Pois vocés
poderiam ter construido templos, ter preparado altares, ter estabelecido regras sobre o que
sacrificar [...], quando, em que quantidade, e com quais liturgias e ritos, até mesmo sem
usar nenhuma imagem, mas deixando que os freqiientadores dos templos imaginassem as
imagens dos deuses; pois a mente pode mais ou menos delinear e figurar para si mesma
melhor do que qualquer artista; mas vocés negaram aos deuses o privilégio da beleza tanto
ao olho externo como a sugestdo interna.

Thespesion replicou:

— Existiu um certo ateniense, chamado Sécrates, um homem velho e tolo como nds,
que ensinou que o cachorro, o ganso e a drvore eram deuses e tinha o costume de jurar por
eles.

— Ele nfo era tolo — disse Apolonio —, mas um homem divino e genuinamente sabio;
pois ele ndo jurou por aqueles seres entendendo que eles eram deuses, mas para evitar jurar
pelos deuses.

(FILOSTRATO, 1950, v. 2, p. 77-81)

O neurocientista Vilayanur S. Ramachandran deu algumas alfinetadas nesse tipo de

etnocentrismo:

Quando vocés olham uma escultura em bronze de Shiva dancando ou de Nataraja com
multiplos bracos, vocé€s ndo devem tomar esses multiplos bragos literalmente ou chama-los
monstruosidades, como fez o critico vitoriano Sir George Birdwood. E engracado que ele
ndo acha que anjos com asas sao0 monstruosos — embora como médico eu possa dizer-lhes
que vocés podem ter multiplos bracos, mas asas nas escdpulas sdo anatomicamente
impossiveis. Os multiplos bragos simbolizam os multiplos atributos de Deus e o anel de
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fogo dentro do qual Nataraja danga — assim como sua prépria danga — sdo metdforas da
danca do Cosmos e da natureza ciclica de criacdo e destruicdo, uma idéia defendida por
Fred Hoyle em seus tdltimos estudos.

(RAMACHANDRAN, 2003)

A assimetria entre nds e os outros pode ser percebida na personificacio de uma

outra parte do mundo, a Europa.

EVROPE.

Continuando nossa parceria anglo-francesa, reproduzo a imagem francesa e traduzo

o texto inglés:

Uma Dama com uma Vestimenta muito rica, de varias Cores, sentada sobre duas
Cornucdpias: uma cheia de todo Tipo de Grdos; a outra, de Uvas brancas e rosadas. Segura
um Templo com a Mao direita e com o indicador da Mo esquerda aponta para Cetros e
Coroas; um cavalo entre Troféus e Armas; um Livro, também, com uma Coruja sobre ele;
diversos Instrumentos Musicais perto dela; uma Palheta com Pincéis.

Tudo isso mostra que essa € a principal Parte do Mundo em relagdo a Religido, as Artes e as
Armas.

(RIPA, 1709, p. 47)

Essas alegorias da América e da Europa sugerem que as imagens carregam — ou,
pelo menos, podem carregar — valores. Na minha dissertacdo, aludi a isso ao falar sobre a
fungdo expressiva da imagem.

“Nossa terra tem palmeiras” — assim aprendemos a representar mentalmente nossa

patria com o poeta maranhense Gongalves Dias. Mas jd houve tempo em que caridtides
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gregas foram consideradas uma representagdo mais adequada de nosso pais do que

palmeiras. E Debret quem descreve o contexto em que isso ocorreu:

O fim do ano de 1822 foi admirdvel de entusiasmo no Rio de Janeiro: a independéncia
fizera de Dom Pedro defensor perpétuo e imperador constitucional do Brasil; por toda parte
via-se a energia nacional dividir-se entre os preparativos suntuosos da coroac¢do e as
atividades militares destinadas a rechacar do territério imperial os exércitos portugueses
ainda refugiados em alguns pontos do litoral.

(DEBRET, 1981, v. 2, p. 644)

O teatro ndo permaneceu alheio a esse movimento. Era necessdrio, porém, substituir
o pano de boca, que representava um rei de Portugal cercado de stditos ajoelhados. Debret
foi encarregado de pintar o novo pano de boca para “a representacdo extraordindria dada no

teatro da corte por ocasido da coroa¢do de Dom Pedro 1.”. Debret continua:

Pintor do teatro, fui encarregado da nova tela, cujo bosquejo representava a fidelidade geral
da populagdo brasileira ao governo imperial, sentado em um trono coberto por uma rica
tapecaria estendida por cima de palmeiras. A composicdo foi submetida ao Primeiro-
Ministro José Bonifdcio, que a aprovou. Pediu-me apenas que substituisse as palmeiras
naturais por um motivo de arquitetura regular, a fim de ndo haver nenhuma idéia de estado
selvagem. Coloquei entdo o trono sob uma cuipula sustentada de caridtides douradas.

(idem)

“Os penachos caracteristicos das palmeiras esguias”, entretanto, ndo foram

completamente eliminados, mas deslocados para o fundo.

236



Pano de boca executado para a representacio extraordindria dada no teatro
da corte por ocasido da coroagdo de Dom Pedro I, imperador do Brasil.
(idem, p. 645)

Essa alegoria do império brasileiro parece ser herdeira das representacdes da
América, da Europa, da Asia e da Africa, segundo os paradigmas propostos por Ripa.
Temos a figura feminina, temos a cornucépia, temos simbolos de civilizagdo: escudo,
espada, tdbuas da Constituicao brasileira, emblemas da justica e do comércio etc.

O desenho enfatiza a fidelidade ao governo imperial, ignorando os conflitos étnicos,
sociais e econdmicos. Indios armados e voluntariamente reunidos aos soldados brasileiros,
uma familia negra, uma indigena branca, caboclos ajoelhados, paulistas, mineiros — todos,
de algum modo, dobram-se a autoridade, protestam fidelidade, suplicam protecao,
defendem o governo e o territério imperial — dedicados, entusiasmados ou em atitude
respeitosa.

Tanto na prancha Pano de boca executado para a representacdo extraordindria no
teatro da corte como na Descrigcdo do desenho escrita por Debret (V. Antologia, p. 348) é
possivel perceber a constru¢iao de um retrato do pais. Um retrato que ndo apenas representa
0 pais, mas representa o pais para alguém, no caso, a comunidade de na¢des independentes.
Debret explicita esse alguém na Descri¢cdo do desenho: “Famas langcam-se do interior da
cipula do templo para promulgar as quatro partes do mundo a emancipagdo do Brasil”.

(idem)
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Temos aqui uma espécie de persona nacional. Como se sabe, Jung usa o termo
persona para designar a imagem de ndés mesmos que apresentamos aos outros. Podemos ter
véarias personae: filho, marido, pai, professor, pedestre, consumidor etc. As vezes, uma
dessas personae pode se impor as outras, até mesmo sobre toda a personalidade, como
anteviu Machado de Assis no conto O espelho.*

Essa imagem do império brasileiro parece exercer, assim, uma funcdo conativa.

Lembrando:

A imagem terd funcdo conativa quando orientada para o destinatdrio, visando influenciar
seu comportamento, através de procedimentos persuasivos ou normativos. Sob a
modalidade persuasiva estd presente na publicidade, na propaganda politica, religiosa etc. e,
sob a modalidade normativa, na sinaliza¢do do transito, em que sinais graficos (como linhas
e formas geométricas) e icones determinam ou proibem ag¢des.

(CAMARGQO, 1998, p. 53)

Em outro empréstimo lingiiistico — desviando-nos da linha funcionalista para a
pragmadtica — poderiamos talvez falar na forca perlocuciondria das imagens, isto €, sobre
seus efeitos sobre os observadores. (CRYSTAL, 1994, p. 181) Ou, ainda, na forca
performativa das imagens, isto €, seu poder de criar “idéias, conceitos, que colocam em
campo”. (CULLER, 1999, p. 97)

O MEC - ou, pelo menos, o redator do edital do PNBE 2005 — parece reconhecer e
preocupar-se com a for¢a performativa das imagens, isto é, seu poder de carregar — e

descarregar — valores e comportamentos:

As ilustracdes podem ser coloridas ou em branco e preto, desde que componham um
conjunto visualmente agradivel e adequado a intencdo expressiva da obra. Sdo
desaconselhdveis reproducdo de clichés, preconceitos, esteredtipos ou qualquer tipo de
discriminacdo.

(MINISTERIO DA EDUCACAO, 24 dez. 2004, p. 14; itilico meu)

Ha varias convergéncias entre o signo visual e o signo verbal, entre elas, as fungdes
da linguagem e as funcdes da imagem. Ampliando as func¢des da linguagem teorizadas por

Jakobson (1985), propus que o signo visual pode desempenhar as seguintes fungdes:

* Disponivel em: http://www.cce.ufsc.br/~nupill/literatura/espelho.html, acesso em 12 fev. 2005.
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1) fungdo representativa, quando imita a aparéncia do ser ao qual se refere;

2) fungdo descritiva, quando detalha a aparéncia do ser representado;

3) funcdo narrativa, quando situa o ser representado em devir, através de
transformacdes (no estado do ser representado) ou acdes (por ele realizadas), sugerindo (ou
explicitando) uma histéria, uma cena ou uma agao;

4) fungdo simbdlica, quando aponta para um significado sobreposto ao seu referente
e, nesse sentido, secunddrio;

5) fungdo expressiva, quando revela sentimentos e valores do produtor da imagem,
bem como quando ressalta os sentimentos e valores do ser representado;

6) fungdo estética, quando orientada para a forma da mensagem visual, ou seja,
quando enfatiza sua configuracao visual;

7T) fungdo lidica, quando enfatiza o jogo (incluindo-se 0 humor como modalidade de
J0go), seja em relagdo ao assunto, a forma da mensagem, ao destinatdrio ou ao emissor;

8) fungdo conativa, quando orientada para o destinatario, visando influenciar seu
comportamento, através de procedimentos persuasivos ou normativos;

9) funcdo metalingiiistica, quando o referente da imagem € o cédigo visual ou a ele
diretamente relacionado, como situagdes de producio e recep¢do de imagens visuais, citagdo
de imagens etc.;

10) fungdo fdtica, quando orientada para o canal, ou seja, o suporte da imagem,
enfatizando seu papel no discurso visual,

11) pontuacdo, quando orientada para o texto no qual — ou junto ao qual — estd
inserida, sinalizando seu inicio, seu fim ou suas partes, nele criando pausas ou destacando
elementos. (CAMARGO, 1998, p. 60-61)

Lembremos os elementos da linguagem teorizados por Jakobson:
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REFERENTE
REMETENTE MENSAGEM DESTINATARIO
CANAL
CODIGO

A partir desse esquema, as funcdes da imagem podem ser assim representadas:

Fungdes da imagem

SIMBOLICA
NARRATIVA
DESCRITIVA
REPRESENTATIVA

EXPRESSIVA POETICA CONATIVA
LUDICA

FATICA
PONTUACAO

METALINGUISTICA

As fungdes representativa, descritiva, narrativa e simbdlica sao desdobramentos da
funcdo referencial teorizada por Jakobson. As fungdes poética e ludica sdo desdobramentos
da fun¢do poética. A funcdo de pontuag@o parece estar estreitamente relacionada a funcao
fatica, ao canal de comunicacdo, pois refere-se as pausas na comunicagdo, pausas essas
necessdrias tanto na emissao como na recep¢ao da mensagem.

— E o leitdozinho?

— Ah! sim, o Porco empalhado, de Nelson Leirner’...

Em 1967, Nelson Leirner inscreveu o Porco empalhado em uma exposicdo de arte,
o IV Saldo de Arte Moderna de Brasilia. O porco foi aceito por uma comissdo formada por
renomados criticos da época. Dias depois, o artista enviou uma carta a comissao de selecao,
solicitando os critérios de aceitacdo de sua obra. O artista questionava, dessa forma, os

mecanismos de inclusio no sistema artistico. O significado estava mais na ac¢do do artista

> V. TRIDIMENSIONALIDADE, 1997, ¢ RIBEIRO, 1999.
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do que propriamente na obra ou — para usarmos a terminologia lingiiistica — que o
significado estava mais na enuncia¢do do que no enunciado.

Como o leitor ja sabe, a obra faz parte atualmente do acervo da Pinacoteca do
Estado. Se concordarmos com Zappone (2001) de que ler é interagir com o texto, € se 0
leitor me permitir utilizar a metafora fexto visual para falar do Porco, entao podemos dizer
que a interagdo com essa obra € quase impossivel sem considerar o sistema artistico e sua
historia.

Imagine um visitante da Pinacoteca do Estado diante do Porco. A imagem — o porco
— tem algo de indice — pois percebemos que se trata de um porco taxidermizado. A imagem
tem algo de icone — pois se parece com um porco num engradado. A imagem também tem
algo de simbolo — metonimia de uma agdo do artista (o objeto no lugar da acé@o), simbolo
esse que ndo pode ser interpretado fora do sistema artistico brasileiro nos anos 60.

Parafraseando Paulinho da Viola, o significado da imagem “ndo € sé isso que se v&”
— ndo se reduz ao que é percebido pela visdo —, “€é um pouco mais, que os olhos ndo
conseguem entender”’, porque precisam da colaborac¢do de um repertoério cultural partilhado
por determinada comunidade.

O Porco empalhado de Nelson Leirner emblematiza, para mim, a imagem cujo
significado estd além do que pode ser percebido pela visdo, emblematiza a imagem que
exige interpretacao e, por esse motivo, eu o coloquei como epigrafe visual deste capitulo.

Em seu Didrio critico, Sérgio Milliet expressa aversdo a formulas artisticas. Quem
avia receitas € farmacéutico — escrevia ele. H4 muitos anos, em minhas primeiras conversas
com a ilustradora Regina Yolanda, ela comentava o perigo do que ela chamava repeti¢do de
imagens — a repeticdo de formulas. Um perigo, alids, em que podem incorrer mesmo
excelentes ilustradores.

Angela Lago protagoniza a contracorrente dessa tendéncia. N@o € o caso, aqui, de
teorizar se sdo diferentes estilos, fases ou personae artisticas. Basta assinalar que Angela
Lago utiliza diferentes maneiras de representar. J4 vimos cinco ilustracdes bastante
diferentes uma da outra: duas para o livro Sete historias para sacudir o esqueleto, uma para
o livro A festa no céu e duas para O prato azul-pombinho.

Vejamos apenas mais um livro, Indo ndo sei aonde buscar ndo sei o qué. Vou

comentar o retrato de trés personagens: um capeta, um menino € uma princesa.
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Um capeta

Chifres na cabecga, patas de bode, rabo — temos aqui os elementos tipicos da
representacio do capeta. Sentado em uma cadeira, com as patas em cima da mesa, empunha
um instrumento de corda: violdo ou viola? (LAGO, 2000)

Com a boca aberta, o capeta parece cantar. O leitor pode sentir-se tentado a colocar

na sua boca a letra de Olegario Mariano:

Quando no terreiro
Faz noite de lua

E vem a saudade
Me atormenta

Eu me vingo dela
Tocando viola

De papo pro 4

(Apud MASCARENHAS, 1982, v. 4, p.146-147)

A representacdo do capeta tocando viola — ou violdo — pode evocar um costume dos
brasileiros que chamou a aten¢do de estrangeiros que viajaram pelo Brasil no séc. XIX,

como Debret, que o registrou na prancha A sesta.
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Debret comenta o passatempo dos ricos depois do jantar (e que hoje dirfamos

depois do almogo):

E ai que, durante o silencioso descanso de depois do jantar, abrigado dos raios do sol, o
brasileiro se abandona sem reserva ao império da saudade; essa delicada saudade, quinta-
esséncia da volipia sentimental, apossa-se entdo de seu devaneio poético e musical, que se
exprime nos sons expressivos e melodiosos da flauta, seu instrumento de predile¢do, ou por
um acompanhamento cromdtico improvisado no violao e cujo estilo apaixonado ou ingénuo
colore sua engenhosa modinha. Satisfeito com esse passatempo, que lhe d4d uma nova
posicdo, prepara no encantamento do seu sonho o novo triunfo que terd algumas horas mais
tarde no saldo.

Percebe-se que esse abandono que precede e acompanha o sono de depois do jantar reflete
no trajo de dorminhoco, cujos movimentos, livres de peias, se executam sem cerimdnia sob
o simples roupdo, espécie de penhoar de tecido de algoddo estampado, que se usa sobre a
pele ou com uma calca curta de algoddo por cima da qual flutua uma camisa de percal.
Gozando assim, durante grande parte do dia, de todas as vantagens de liberdade prescritas
pelo clima, o brasileiro jovem e rico, filho mimado da natureza, desenvolve talentos
agraddveis, apreciados nas reunides da noite, em que brilha o luxo europeu e que ele torna
mais agradavel pelo encanto de sua mdusica.

(DEBRET, 1981, v. 1, p. 177)

Na ilustragdo do capeta, o enquadramento proximo coloca o leitor dentro da cena. O
angulo de visdo privilegia a diagonal de cima para baixo. A maneira de pintar deixa a

mostra o processo da pintura, inclusive o esboco a ldpis. Predominam cores quentes: os
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amarelos, os laranjas e os vermelhos. H4 um gostinho expressionista na geometriza¢do das
formas, nas cores, na pincelada, em certo grotesco no rosto do capeta.’

O enquadramento préximo lembra as narrativas televisuais. O dngulo de visdo em
diagonal lembra a pintura barroca. As cores e as formas tém algo de expressionista. Os
chifres, as patas e o rabo fazem parte da iconografia popular. Parece, assim, que nessa
ilustragc@o temos a colaboracao de diferentes vozes — populares e eruditas — como ocorre por

vezes na literatura.

Um menino e uma princesa

E JUSTO ESSE MENINO FOI SE
APAIXONAR POR UMA PRINCESA MUITO
SABIDA. QUE ADORAVA FAZER PIADA A
CUSTA DOS OUTROS

CASO COM SEINAQ, SE ELE FOR
A NAD SEI ONDE E BUSCAR NAO SEI O
QLI ELA ANUNCIOU DIANTE DA

CORTE INTEIRA

A maior parte das ilustragdes do livro Indo ndo sei aonde buscar ndo sei o qué sao
ilustragdes de pdgina dupla, com margens brancas em torno de cada uma das duas partes da

ilustragcdo, em cada pagina, configurando uma espécie de diptico.

°0 expressionismo, nas artes visuais, € o “estilo artistico em que o artista nao representa a realidade objetiva,
mas sim as emog¢des subjetivas que os acontecimentos e objetos provocam. Esse objetivo € alcancado por
meio da distorcao e da exageracdo das formas e da aplicagdo vivida ou violenta das cores. Suas raizes sao
encontradas na obra de Vincent van Gogh, Edvard Munch e James Ensor.” (Verbete Expressionism,
disponivel em: http://www.britannica.com/ebc/article-9364099; acesso em: 27 dez. 2005; tradu¢do minha)
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Como ensina o Diciondrio Oxford de arte, diptico é

Pintura ou outra obra de arte consistindo em duas partes, ligadas geralmente por dobradica,
que se voltam uma para a outra como as paginas de um livro.

(DICIONARIO..., 2001, p. 155)

O diptico apresenta, a esquerda, um menino apelidado Seindo, e a direita, uma
princesa.

Seindo estd representado em um espago bastante estreito, na margem direita da
pagina do livro. O cendrio onde estd a princesa ocupa quase toda a pagina ao lado.

Seindo ¢é representado de frente, mdos com dedos entrelacados junto ao corpo, 0s
pés sobre uma linha de terra amarela, cada um rotacionado para um lado, esquerda e direita.
A cabeca, levemente inclinada, os olhos observam a princesa de soslaio.

A princesa estd no centro, retratada de perfil, com a cabeca voltada para frente,
observando Seindo com o canto dos olhos. A barra do seu vestido ocupa quase toda a
margem inferior. Seu dedo indicador esquerdo quase toca na margem lateral esquerda.

Seindo se recolhe, a princesa se expande. Introversao e extroversao? Ou oposi¢ao
social entre o plebeu zonzo (“muito zonzo”, diz o texto) e a princesa sabida (“muito
sabida”, enfatiza o texto)?

A representacdo do espaco utiliza a linha de terra, um recurso tipico do desenho
infantil (na fase denominada esquemadtica, segundo a terminologia de Lowenfeld), da
pintura egipcia e da arte medieval. Seindo estd completamente em cima da linha, com os
pés rotacionados para a esquerda e para a direita, enquanto a barra do vestido da princesa
avancga um pouco, criando um certo volume.

O rosto da princesa € representado por uma oval com tracos que lembram as
mdscaras africanas — que tanta atragdo exerceram sobre Picasso (1881-1973), no inicio do
cubismo. Podem lembrar também personagens do pintor belga James Ensor (1860-1949).

Esses dois retratos dos pés a cabeca enfatizam o contraste: os cendrios, estreito e
largo; figura de frente e de perfil; rostos com modelado menos (Seindo) ou mais (princesa)
definido; figura que quase se confunde com o fundo ou dele se destaca; gestos fechados e

abertos; pés sobre a linha de terra e barra do vestido que cobre parte da linha de terra.
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Colaboram, aqui, pelo menos duas matrizes ou vozes: uma infantil, outra
expressionista. A colaboragdo de diferentes vozes parece, assim, ndo ser uma caracteristica
exclusiva da misica ou do texto verbal. Estou pensando no conceito de polifonia proposto
por Bakhtin (V. BEZERRA, 2005). O tedrico russo, no entanto, refere-se a presenca,
especialmente no romance, de diferentes vozes sociais, por meio de personagens de classes
sociais diferentes. Angela Lago, por outro lado, elabora seus textos visuais por meio de
referéncias a vdrios discursos visuais, fundindo-as em uma voz prépria, sem as conotagdes

de pluralidade (e talvez conflito) que se associam a polifonia.

Resumo

Segundo Peirce, “o signo € algo que, de algum modo, representa algo para alguém”.
O conceito de signo envolve a relacdo de uma representagdo material (o significante) com
um objeto representado (o referente) e com uma representacdo mental (o significado).
Tanto o significante, como o referente e o significado podem ser multiplos. Destaca-se uma
duplicidade do significado: os significados denotativos e os conotativos.

A imagem (o signo visual) pode desempenhar vdrias func¢des: 1) funcdo
representativa; 2) func@o descritiva; 3) func@o narrativa; 4) fung¢do simbdlica; 5) fungado
expressiva; 6) funcdo estética; 7) funcdo ludica; 8) funcdo conativa; 9) funcdo metalingiiistica;
10) funcio fatica; 11) pontuagdo.

Peirce classifica os signos em indice, icone e simbolo. O signo visual € classificado
geralmente como icone, ou seja, aquele que imita, de algum modo, seu referente. Em
muitos casos, porém, o signo visual ndo é um icone, como no desenho ndo-figurativo
infantil e em varias correntes artisticas como o abstracionismo, O construtivismo,
concretismo, entre outras. Na verdade, a imagem pode funcionar como indice, como icone
e como simbolo.

Dentre vérias convergéncias entre o signo visual e o signo verbal, destaca-se a
fungdo simbdlica, ou seja, o papel do signo visual como simbolo, que o torna um signo nao
sO para ser visto, mas também para ser interpretado. Nesse sentido, podemos nos referir a

ilustragdo — e, por extensdo, a qualquer imagem — como fexto visual.
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Jornal das Dez. Programa exibido em 13 jan. 2006.



240

6. O Jornal das Dez e a narrativa para criancas:

o dialogo entre texto e ilustracao

No inicio dos anos 1980, Marisa Lajolo (1982, p. 95) escrevia, provocando, que nds
“somos um pais telespectador; ndo somos nem nunca fomos um pais de leitores.”

Aproveito esse gancho entre telespectadores e leitores para fazer um paralelo entre
dois géneros, um televisual e outro literdrio: o telejornal e as narrativas para criangas. Estou
pensando no Jornal das Dez, do canal Globo News, mas o leitor pode pensar no telejornal
de sua preferéncia.

O telejornal é, a0 mesmo tempo, um género televisual e narrativo. E televisual pelo
meio, a televisdo, e € narrativo pelo tipo de discurso, que enfatiza o tempo, as agdes, 0s
acontecimentos, suas interconexdes, suas causas e conseqiiéncias. O telejornal é uma
espécie de coletanea de noticias, que, por sua vez, sdo narrativas sobre fatos recentes, isto €,
acontecimentos reais e proximos do telespectador. Proximos no sentido temporal, ao
contrdrio do género historia, que pode se referir a acontecimentos muito distantes no
tempo.

H4 um narrador principal — que pode ser chamado dncora — e podem aparecer varios
outros narradores, entre eles, reporteres, correspondentes, enviados especiais, comentaristas
e entrevistados.

Parece, assim, que o telejornal € uma espécie de narrativa dialogada. Estou aqui me

apropriando de um termo de Aelius Theon. Segundo ele,

Se quisermos usar a forma dialogada [de narra¢do], imaginamos algumas pessoas
conversando umas com as outras sobre o que aconteceu; uma informando, outra
informando-se sobre os acontecimentos.

(PROGYMNASMATA, 2003, p. 37)

Embora no telejornal ocorram perguntas e respostas, o género ndo se restringe a esse
formato. Os participantes do didlogo estdo em diferentes lugares (eventualmente em tempos

diferentes, registrados por meio do video) e sdo reunidos por meio da edicao televisual.
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O telejornal envolve também um outro tipo de didlogo: a interacdo entre as
modalidades oral e escrita. No Jornal das Dez, por exemplo, a cada tépico aparece uma
faixa na margem inferior da tela com um texto escrito informando o local e o fato —

correspondendo ao que seria o titulo na modalidade impressa.

Jornal das Dez. Programa exibido em 12 jan. 2006.

No telejornal ocorre ainda um terceiro tipo de didlogo — este, intersemidtico — entre
o discurso lingiiistico (oral e escrito) e o discurso audiovisual, isto €, as imagens em
movimento e os sons correspondentes.

A interacdo do discurso verbal com outras formas de discurso ndo € uma novidade
contemporanea. Até mesmo um lugar-comum da retérica da propaganda dos nossos dias —
por exemplo, a associacdo de uma figura feminina ao produto que se deseja anunciar — tem
precedentes classicos. Conta-se que um orador da Antigiiidade, na iminéncia de perder sua
causa na defesa de uma mulher acusada de adultério, langou como ultimo recurso desvestir
o busto da ré — Frinéia era seu nome — e desvelar a beleza de seus seios. Um fopless avant
la lettre — se o leitor me permite o barbarismo anglo-francés — que se mostrou bastante
persuasivo, tanto que o orador — Hiperides — conseguiu persuadir os juizes, embora — na
opinido de Quintiliano (2.15.9, 10.5.2) — o recurso nao fosse estritamente retorico.

A Viagem pitoresca e histérica ao Brasil, de Jean Baptiste Debret, apresenta tal
interacao entre texto e ilustracdo que ndo se pode falar simplesmente em livro ilustrado,
pois as vezes € a imagem que ganha o primeiro plano e o texto funciona como uma espécie

de legenda ampliada, como a descri¢cao do pano de boca citada no capitulo anterior.
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Esse didlogo entre texto e imagem ao longo da Viagem pitoresca e historica ao
Brasil parece prenunciar o didlogo intersemidtico das narrativas jornalisticas dos nossos
dias — ndo s na televisdo, mas também nos jornais e revistas.

O didlogo entre texto e imagem também pode ser implicito, ou seja, o texto verbal
pode ndo estar junto ao texto visual. E o caso, por exemplo, de O cdntico dos canticos, livro
de imagem de Angela Lago (1992) em que o didlogo com o texto biblico se faz por meio do
titulo. Em Pedacinho de Pessoa (ou Pedacinhos de poemas de Fernando Pessoa), ao
contrério, os desenhos de Angela dividem o espaco com trechos de poemas do heterdnimo
Alberto Caeiro (PESSOA, 1996).

O didlogo implicito tem longa tradicdo no mundo ocidental. Por exemplo, na igreja
de Nossa Senhora do O, em Sabar4, a pintura do teto alude a metaforas referentes a Nossa

Senhora. Reproduzo o esquema que copiei in loco de um caderno para uso dos turistas.

1. casade ouro 9. poco
1123 2. oliveira 10. flores
41516 3. escada de Jacé 11. estrela

4. cedro 12. arvore (de Jessé)
7 8 9 5. lua 13. cidade (de Deus)

6. palmeira de Cadiz 14. perdeu-se
10[11]12 7. espelho 15. Torre de Davi
1311415 8. sol

Para o crente, que partilha esse repertério, as imagens podem funcionar como um
recurso mnemonico, evocando as palavras que elas simbolizam. Por outro lado, as imagens
pintadas concretizam as metédforas, talvez intensificando seu efeito sobre os fiéis. Como

escreveu Francis Bacon,

O emblema transforma conceitos intelectuais em imagens sensiveis, que impressionam mais
a memoria.

(BACON, 1605, 2.15.3; traducao minha)

O didlogo implicito entre texto e imagem tem uma presenga longa e constante no
Ocidente. Lembremos, por exemplo, a pintura Primeira missa no Brasil (1860), de Victor
Meirelles (1832-1903), que dialoga implicitamente com a Carta de Caminha, e O festim de

Baltasar, de Rembrandt, que estabelece didlogo semelhante com a Biblia. Dois gé€neros



243

artisticos: o historico e o sacro. Narrativas histdricas, religiosas e literdrias talvez sejam a
mais importante fonte das artes visuais pelo menos desde o tempo de Polignoto. Na
Descrigdo da Grécia, por exemplo, Pausanias descreve pinturas de Polignoto, contrapondo
a representacdo pictdrica com as suas eventuais fontes literdrias.'

Ao longo da histdria, as obras visuais — inimeras vezes — dialogam com varios tipos
de narrativas. Note-se que estou me referindo ao que a midia chamaria os grandes artistas
ou aos génios da pintura (para aludir ao titulo de colecdes ha alguns anos comercializadas
em bancas de jornal), ndo estou me referindo s6 a ilustracdo.

Um género em que parece ocorrer didlogo entre texto e imagem € o livro de
emblemas — género tipicamente renascentista, cujo primeiro exemplo é uma colecdo de
epigramas ilustrados, compostos pelo milanés Andrea Alciato (ou Alciati). Seu
Emblematum liber foi publicado em Augsburg em 1531. Segundo Russell (1999), a forma
candnica do emblema consiste na estrutura tripartida que caracteriza as primeiras edi¢des
parisienses da obra de Alciato. Essa estrutura consiste em um titulo, que freqlientemente
toma a forma de um provérbio ou maxima, uma imagem, € um breve texto em verso que
explica a relacdo entre texto e imagem.

O leitor pode ver e ler o emblema 122, sobre a Oportunidade.

' Ver, por exemplo, Description of Greece, 10.28.1, disponivel em: http://www.perseus.tufts.edu/cgi-
bin/ptext?lookup=Paus%2e+10%2e28%2el; acesso em 10 jan. 2006.
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Da Oportunidade
(Didlogo)

— Esta é uma obra de Lisipo, natural de Sicione. E tu, quem és?
— Sou a Oportunidade, um brevissimo momento

que surge e desaparece.

— Por que estds sobre uma esfera?

— Estou sempre girando.

— Por que tens asas nos pés?

— Vou para onde o vento me leva.

— Por que — me diz — na mao direita tens uma navalha?

— Sou mais fina do que qualquer ldmina — esse signo ensina.

— Por que s6 tens cabelo na frente?

— Para que eu possa ser agarrada quando aparego.

— Por que és calva atras?

— Porque depois que dou as costas ndo posso mais ser alcangada;
desapareco num piscar de olhos.

O artista me fez assim, estrangeiro, para teu ensinamento.

Para advertir toda a gente, estou ao ar livre.”

Talvez ndo seja dificil o leitor encontrar um equivalente contemporaneo ao livro de
emblemas. Transforme a figura em destaque; o cendrio, em carro alegorico; o epigrama,
em samba-enredo; o livro, em sambodromo, e terd uma atualizagdo do género.

A nobreza francesa do século XVII pode apreciar um raro didlogo entre paisagismo,
escultura e literatura. Em Versalhes, havia um jardim em forma de labirinto, com fontes
alusivas as fabulas de Esopo. Isaac de Benserade parafraseou algumas fébulas, resumindo
cada uma delas por meio de uma quadrinha. Essas quadrinhas, por sua vez, foram
colocadas junto as fontes. Charles Perrault — o famoso autor da mais antiga versdo escrita
de contos como Cinderela e O gato de botas —, por sua vez, ficou responsavel por descrever
esse labirinto, descri¢do essa que se tornou o principal documento que nos restou sobre essa
obra de arte, além de algumas gravuras e alguns desenhos. (V. PERRAULT, 1679)

Na fic¢do brasileira contemporinea para adultos, Valéncio Xavier (1998 e 2001)
mescla texto e imagem, criando uma espécie de narrativa dialogada. Parece, assim, que a
categoria narrativa dialogada nao se limita a literatura infantil e juvenil e, quem sabe,
talvez possa contribuir para o estudo de produgdes literdrias que ndo se restringem ao

cddigo verbal.

? Disponivel em: http://www.mun.ca/alciato/e122.html, acesso em 13 fev. 2005; traduc¢io minha, colaboracio
de Emerson Tin.
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O termo didlogo para se referir as interacdes entre texto e ilustracdo ja estd
circulando no sistema literdrio nacional. Pelo menos em nivel federal. Por exemplo, no
Edital de convocacdo para inscricdo de colecoes de obras de literatura no processo de
avaliagdo e sele¢do para o Programa Nacional Biblioteca da Escola — PNBE/2002. O item

2.5, Quanto ao projeto grdfico e as ilustracdes, determinava que:

As ilustracdes devem contribuir para uma boa leitura das obras, dialogando com os textos,
utilizando linguagem visual coerente e apropriada ao publico-alvo. Sdo desaconselhdveis
ilustracdes que apenas reproduzam clichés e que pouco acrescentem a leitura. A ilustracao é
parte da obra de arte e, neste sentido, deve ser inovadora e original, e estar ajustada as
condicdes de producio do texto que ilustra.

(MINISTERIO DA EDUCACAO, 2002, p. 16; itdlico meu)

Mesmo com o aval do Ministério da Educagdo, o leitor poderia se questionar se a
palavra didlogo ndo seria apenas uma metéafora comoda na falta de um termo mais preciso.

Para refutar esse argumento, em estudo anterior, procurei “mostrar como pode
ocorrer a presenga de dois discursos diferentes, mesmo quando o escritor e o ilustrador sdo
a mesma pessoa.” (CAMARGO, 2003, p. 280) Ao analisar o poema Compasso, de Ricardo
Azevedo (2000, p. 19), eu concluia que

[...] o poema segue uma matriz popular, enquanto a ilustragdo segue uma matriz culta, mais
especificamente, surrealista. Ou, para retomarmos o termo didlogo, que entre o poema e sua
ilustracdo ocorre o didlogo entre um discurso popular e outro surrealista. O que, alids,
ocorre ao longo do livro.

(CAMARGQO, 2003, p. 283)
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Compasso

Gira, roda, roda, gira
sempre na ponta do pe
Vira bola, vira disco,
vira boia, se quiser.

Serve, cu sei, pra fazer lua -
e sol brilhante no céu
Faz pneu de bicicleta
pizza, plancta ¢ ancl

Girando assim pelo espago,
levando essa vida ao léu,
circula sempre 0 compasso
rodando sobre o papel.

ks

Em uma outra perspectiva, poderiamos dizer que ocorre o didlogo entre duas

3 4. L. .~
personae” distintas, uma culta e outra popular. Embora reconhecendo a apropriacdo de

recursos de Magritte, o escritor e ilustrador Ricardo Azevedo ndo concorda com o termo

surrealista:

E uma leitura interessante, mas ndo sei se seria adequada. O surrealismo é um modelo
expressivo com caracteristicas e procedimentos bastante especificos, aos quais jamais
recorri e utilizei. Minha influéncia por Magritte, Delvaux e outros ocorre porque vejo neles
a possibilidade da utilizagdo de metaforas visuais e isso, sim, me interessa muito. Metaforas
podem ser analogias bastante arbitrdrias, mas nem por isso sdo surrealismo.*

Por outro lado, Azevedo concorda com o didlogo entre texto e ilustracdo:

H4 indmeras situacdes em que a imagem dialoga com o texto. Refiro-me, com Bakhtin, ao
didlogo como constituinte ou condi¢cdo essencial de toda comunicacdo. Sob esse aspecto, a
comunicagdo nasce e s6 ganha eficicia e sentido a partir do didlogo. H4, porém, graus nesse
didlogo. Por exemplo, em O menino maluquinho, de Ziraldo, o didlogo é pleno. Texto e
imagem se complementam construindo os significados. H4 outro tipo de didlogo em Where

3 Ernesto Faria (DICIONARIO..., 1962, p. 736) ensina que, em latim, persona quer dizer: “I — Sentido
proprio: 1) Méascara (de teatro). 2) Dai, por extensdo: 2) Papel (atribuido a essa mdscara). IT — Sentido

figurado: 3) Papel, cargo, fun¢do, cardter. 4) Individualidade, personalidade, personagem, ator. 5) Pessoa

gramatical.” J4 como termo literdrio, Baldick (1992, p. 165) ensina que persona é “o Eu ficticio assumido por
um escritor em uma obra literdria, como a voz poética [speaker] em um poema lirico ou o narrador em uma

narrativa de ficcdo.”
* E-mail enviado ao autor em 16 nov. 2005.
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the wild things are, de Maurice Sendak. Nessa obra, acompanhamos uma narrativa através
de texto e imagens e, de repente, as imagens assumem completamente a narrativa, voltando
o texto mais tarde para encerrar o livro. Coerentemente, quando as imagens assumem a
dire¢do da narrativa, seu espaco aumenta. No meu trabalho, utilizo muito o que chamo de
didlogo texto-imagem. Por exemplo, em Um homem no sotdo, as imagens dao intimeras
informagdes que o texto ndo did. Em Avidozinho de papel, ocorrem duas narrativas
concomitantes e que dialogam: o percurso do avido e o percurso de uma mensagem atirada
por um homem. Em muitos livros meus, as imagens trazem informagdes ou pontos de vista
estranhos ou inesperados. No conto Jodo Bobdo e a princesa chifruda, fiz o her6i negro,
embora o texto ndo mencione isso. O livro Nossa rua tem um problema € repleto de
imagens e personagens que nao sdo citados no texto. Num sentido geral, quando texto e
imagem dialogam, o significado surge gracas a sua interacdo. Em outras palavras, as
imagens ampliam o universo significativo do texto e vice-versa.’

No livro Griso, o unicornio, de Roger Mello (1997), o autor do texto e das

ilustracOes € a mesma pessoa; no entanto, ocorre didlogo entre um nimero de vozes ou

personae ainda maior.

O narrador comeca:

GRISO, ULTIMO DOS UNICORNIOS, GALOPAVA POR TODA A
PLANICIE, A PROCURA DE UM OUTRO, SEU IGUAL.

SEM NADA ENCONTRAR.

O BUFALO NO BANHADO BUFOU: “DAQUI ATE OS CONFINS
DO MUNDO, OUTRO UNICORNIO NAO HA”.

DIAS DE FIM NAO TER. PRA LA DOS CONFINS DO MUNDO.
GRISO CHEGOU TAO LONGE QUE VIU O ABISMO ONDE O SOL
SE ESCONDE. E 0 SOL, TIMIDO QUE E, AVERMELHOU

E SE ESCONDEU.

A narrativa ja comeca em acdo. O tempo verbal de GALOPAVA indica uma agdo

continuada no passado. Essa acdo — galopar — estende-se por um amplo espaco: POR TODA A

PLANICIE. O primeiro paragrafo conclui com a apresentacdo do motivo para a agdo: A

PROCURA DE UM OUTRO, SEU IGUAL.

O segundo paragrafo sugere um motivo para a acio prolongar-se indefinidamente.

O terceiro pardgrafo sugere que, mesmo que a busca se estenda ATE OS CONFINS DO

MUNDO, ela serd em vao, pois OUTRO UNICORNIO NAO HA.

3 Idem.
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O tema do sem-fim prolonga-se no quarto pardgrafo: DIAS DE FIM NAO TER. E os
confins sdo intensificados: PRA LA DOS CONFINS DO MUNDO.

H4 um trabalho primoroso na escolha e combinacdo das palavras, por sua
sonoridade, como em O BUFALO NO BANHADO BUFOU, em que a aliteracdo do B inicial em
BUFALO, BANHADO e BUFOU parece introduzir no texto a sonoridade da “fala” do bufalo. Ha
inversdes sintdticas, ou seja, quebra da ordem coloquial que, sem tornar o texto
incompreensivel, tornam a imagem mais forte: DIAS DE FIM NAO TER. Essa inversao, € claro,
desafia o horizonte de expectativas do leitor, tornando a leitura um pouco mais dificil. Este
pardgrafo ainda evoca o significado de avermelhar como ficar ruborizado, enrubescer,
envergonhar-se, corar-se por pudor ou vergonha: E 0 SOL, TIMIDO QUE E, AVERMELHOU E SE
ESCONDEU.

Os quatro primeiros pardgrafos estdo cada um em uma pagina impar: 7, 9, 11 e 13.
O texto estd composto em versal e versalete. Essa composi¢do tipogréfica, o tamanho curto
dos pardgrafos — duas, uma, duas, cinco linhas, nestes primeiros — junto com o tipo
utilizado sugerem inscri¢des arquitetdonicas, por exemplo, em um templo, um paldcio ou um
monumento, podendo conotar o texto como uma histéria que € importante preservar (e
talvez venerar). A quebra da sintaxe coloquial contribui para o afastamento do tempo atual,
podendo conotar ancestralidade. Os efeitos de sonoridade chamam atengdo para o préprio
texto, contribuindo para a conotagdo de uma narrativa mitica. A narragdo sugere, assim, um
narrador de mitos, um narrador ancestral.

E as ilustragdes? Qual é a voz que “fala” por meio das ilustracdes? Ainda que o
autor do texto e das ilustracdes seja a mesma pessoa, o estilo das ilustragdes, inspirado em
obras de arte de diferentes periodos e culturas, introduz vérias “vozes”, criando uma
verdadeira polifonia.

O Griso da histéria € sempre o mesmo, nao sdo diferentes unicérnios, mas a maneira
de representd-lo é que muda, sugerindo diferentes “vozes”: uma voz “germéanica”, outra
“surrealista”, outra “africana”, outra “grega”, outra “indiana”, outra
“medieval/renascentista”, outra ‘“chinesa”, outra “persa”, outra ‘“nordestina”, outra
“egipcia”, outra “rupestre”. Enfim, vozes de tempos, espacos e culturas diferentes, mas
sempre recriadas. Nao se trata de uma cépia. O autor “baseia-se”, como ele mesmo afirma

na pagina de rosto, “na arte universal”, mas recriando-a a sua maneira.
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A ilustragdo baseada no cordel nordestino, por exemplo, apresenta um ponto de
vista completamente inusitado para a xilogravura de cordel: a visdo de cima para baixo. No
canto inferior esquerdo, o conjunto de quatro formas triangulares bem alongadas, em preto,
junto com a sombra azul, no chio, sugere as pontas de uma das asas do cavalo-de-asa,
voando um pouco acima de Griso. Por outro lado, a vegetacdo € representada como se a
paisagem fosse vista de frente. H4, portanto, dois pontos de vista na mesma imagem.

Essa pluralidade de vozes ndo é um mero exercicio formal, de virtuosismo. A
polifonia conota a busca de Griso como uma busca “universal”, ampliando a interpretagao
de “um outro, seu igual” como “um outro unicérnio”. Vozes de diferentes lugares, tempos e
culturas passam a compartilhar a busca pelo outro que tem algo de “mesmo”, oscilando
entre identidade e alteridade.

Em estudo anterior, propus trés niveis de coeréncia intersemidtica entre texto e
ilustracdo: convergéncia, desvio e contradicdio (CAMARGO, 1998). As ilustracdes de
Ricardo Azevedo e de Roger Mello sugerem que desvio e contradicio nem sempre sao
defeitos. Essas ilustracdes seriam casos isolados e especialissimos ou, ao contrério,
apontam um trago caracteristico das relacdes entre texto e ilustragdo?

Em artigo para o programa Salto para o Futuro, da TV Escola, comentei a ilustracdo

de um livro didatico de lingua portuguesa para 5* série’:

6 Tlustragd@o publicada no livro, jé fora de catdlogo: GOLDSTEIN, Norma; DIAS, Marinez. Linguagem e vida: 5*
série. 2. ed. Sdo Paulo: Atica, 1993. p. 51.
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Ao ilustrar a fabula A cigarra e a formiga, de La Fontaine, Marcelo Pacheco desenhou uma
cigarra sentada em um banquinho, com um violdo, com os olhos fechados, como se
cantasse para si mesma. Essas referéncias podem ser interpretadas como alusdes a Jodo
Gilberto e a bossa nova. De um lado, o texto é uma traducio do franc€s para o portugués; de
outro, a ilustracdo parece ter traduzido a fabula para o universo cultural brasileiro.

(CAMARGQO, 2005)

A cigarra e a formiga

A cigarra, sem pensar

em guardar,

a cantar passou o verdo.

Eis que chega o inverno, e entdo,
sem provisdo na despensa,
como saida, ela pensa

em recorrer a uma amiga:

sua vizinha, a formiga,

pedindo a ela, emprestado,
-algum grdo, qualquer bocado,
até o bom tempo voltar.

— “‘Antes de agosto chegar,
pode estar certa a Senhora:
pago com juros, sem mora.”’'
Obsequiosa, certamente,

a formiga ndo seria.

— "‘Que fizeste até outro dia?"’
perguntou & imprevidente.

— "'Eu cantava, sim, Senhora,
noite e dia, sem fristeza."’

— ""Tu cantavas? Que beleza!
Muito bem: pois danga, agora...”’

La Fontaine.
In: Fdbulas. [trad. Mitton Amado e Eugénio Amada].
Belo Horizonte : Itatiaia, 1989. v. |

A ilustracdo de Pacheco cria um didlogo intercultural com a fdbula de La Fontaine.
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Ao ilustrar a mesma fdbula, Gustave Doré, por sua vez, representou os dois insetos
como mulheres.” Seria uma trai¢iio ao texto? Penso que nio, pois a cigarra e a formiga de

La Fontaine comportam-se como mulheres. Doré apenas destacou essa personificacao.

Esses exemplos sugerem que as categorias narrativa dialogada e didlogo parecem
ser mais adequadas para o estudo das relacdes entre texto e imagem do que as trés
anteriores (convergéncia, desvio e contradicdo). Essas, entretanto, ainda sdo uteis para
analisar certos cochilos dos ilustradores. Por exemplo, ao ilustrar o conto Boneca, de Cuti,
para um livro didatico, o ilustrador representou um homem careca apresentando as bonecas
ao cliente, enquanto o texto se referia a uma balconista loira. A ilustragcdo, naturalmente, foi
recusada pelo editor e refeita.

Nao s6 em relacdo as denotagdes, como no caso acima, mas também em relacdo as
conotacoes podem ocorrer desvios e contradi¢des. Seria o caso, por exemplo, de uma
ilustracio depressiva para um texto alegre ou de uma ilustracdo excessivamente descritiva
para um texto poético. Eventualmente, essas contradicées podem ser utilizadas com

intencdo irdnica.

! Tlustracdo disponivel em: http://gallica.bnf.fr/; para acessé-la, clique em “Recherche” e digite, em “Mots du
titre”, “fables” e, em “Auteur”, “Doré”. Clique em “Illustrations des Fables”. Esta é a imagem 7. Clique na
imagem para amplia-la.
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H4 muito tempo venho me questionando sobre as semelhangas e as diferengas entre
os codigos verbal e visual. Esse questionamento me levou a investigar oS processos
cognitivos implicados na leitura e na visao.

Durante anos, meu modelo cognitivo foi inspirado em um poema de Arnaldo

Antunes, Imagem:

palavra 1&
paisagem contempla
cinema assiste
cena vé
cor enxerga
corpo observa
luz vislumbra
vulto avista
alvo mira
céu admira
célula examina
detalhe nota
imagem fita
olho olha

(ANTUNES, 1993)

O poema € composto por 14 versos, nimero que evoca o soneto. O primeiro verso —
palavra 1€ — inverte a forma candnica sujeito/verbo/objeto direto. O sujeito é oculto. Como
nio foi explicitado antes, ele ganha certa indeterminacdo. Quem 1&8? Um ele(a)
desconhecido(a), que pode se referir a gente, a todo mundo. O primeiro verso poderia,
entdo, ser parafraseado como ‘“palavra, a gente 1€”, “palavra, todo mundo 1&€” ou ainda
“palavra, se 1&€”. O espaco em branco parece visualizar esse sujeito invisivel, que pode ser
qualquer leitor.

Os outros versos repetem essa construcao: paisagem contempla / cinema assiste /
cena Ve etc.

Visualmente, destacam-se duas colunas: a da esquerda, uma lista de substantivos; a
da direita, uma lista de verbos. Os substantivos da esquerda referem-se a objetos da visdo:
cena, cor, corpo, luz, vulto, alvo etc. Notam-se certas reiteracdes sonoras como cor, em cor
e em corpo; a consoante L e a vogal U em [uz e vulto; as consoantes V e L em vulto e alvo,

e assim por diante.
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Os verbos da direita referem-se a modalidades do olhar: vé, enxerga, observa,
vislumbra, avista, mira. Aqui, as reiteracdes sonoras se ddo por meio da rima,
especialmente a toante, como em enxerga e observa, em avista e mira.

No dltimo verso, temos a forma candnica sujeito/predicado: “olho olha”, que revela
o sujeito até aqui oculto: é o olho que I€, contempla, assiste, vé etc. Como chave de ouro,
sintetiza o poema, teorizando uma espécie de fenomenologia do olhar: ler, contemplar,
assistir, ver, enxergar, observar, vislumbrar, avistar, mirar, admirar, examinar, notar e fitar
seriam modalidades do olhar.

Do primeiro ao ultimo verso, o poema argumenta a favor de uma equivaléncia entre
ler e olhar, entre a palavra e uma série de objetos do olhar — paisagem, cinema, cena, cor,
corpo, luz, vulto, alvo, céu, célula, detalhe — sintetizados na palavra imagem. O poema
estabelece, assim, uma equivaléncia entre ler palavras e ver imagens — em outras palavras,
uma equivaléncia entre ler e ver.

A contririo do belo poema de Antunes, contudo, ler e ver ndao parecem ser
modalidades do olhar. O sistema sensorial € 0 mesmo, mas 0s processos cognitivos siao
diferentes. O leitor pode lembrar, por exemplo, do poema de Fagundes Varella que lemos e
vimos no terceiro capitulo. Uma coisa € ver o poema; outra, 1€-lo. Depois, o leitor retine as
duas informagdes — a visual e a verbal —, mas ndo é possivel ver e ler ao mesmo tempo.

Se quiser outro argumento, tente ler o poema Labirinto, de Ricardo da Cunha Lima,
€, a0 mesmo tempo, tente encontrar a saida do labirinto. (V. Galeria, p. 363)

Durante o periodo em que cursei as disciplinas do doutorado e ao longo da
orientagdo, tomei contato com abordagens cognitivas da literatura e da leitura. Por
exemplo, Herbert Simon (1994), que foi discutido em uma das disciplinas ministradas pela
minha orientadora; Angela Kleiman (2000), que tivemos o privilégio de ouvir, em debate
promovido pelas coordenadoras do Projeto Memdria de Leitura; e Mirian Zappone (2001),
pela leitura de uma versdo preliminar de um dos capitulos da sua tese Prdticas de leitura na
escola, em que ela discute as abordagens de leitura em circulagdo no Brasil, dentre as
quais, a que ela denomina linha cognitivo-processual, resumindo-a com a frase ler é
interagir com o texto.

Motivado por essas leituras, procurei abordagens cognitivas da apreciacao estética.

Gracas a uma indica¢do de Neiva Senaide Petry Panozzo, professora gaticha com a qual
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comecei a me corresponder em funcdo do interesse comum nas relacOes entre texto e
ilustragdo, cheguei a Michael J. Parsons (1992).

Esses estudos, contudo, abordavam o discurso verbal ou o visual. Faltava uma
abordagem que juntasse os dois discursos. Até que, lan¢ando algumas palavras na caixa de
didlogo do Google, acessei um verbete sobre imagens mentais, Mental imagery (THOMAS,
2001), que me levou a Ellen J. Esrock (1994) e, dela, ao psic6logo canadense Allan Paivio
(1991; SADOSKI, PAIVIO, 2001).

Ao buscar, ainda no Google, a localiza¢do de uma area do cérebro denominada giro
fusiforme esquerdo, que parece ser especializada no reconhecimento de letras (POLK et al.,
2002), encontrei uma série de palestras de Ramachandran na BBC (citadas no capitulo
anterior), que me levaram a monumental Enciclopédia do Cérebro Humano (Encyclopedia
of the human brain), por ele organizada. A descoberta do sistema de busca PubMed®, da
Biblioteca Nacional de Medicina (EUA), facilitou o encontro de artigos sobre pesquisas
recentes em neurociéncias, especialmente em neuroimagem. Esse relato dos esfor¢os para
procurar encurtar o caminho entre literatura e neurociéncias sinaliza a ignorancia muitua em

campos do conhecimento que parecem ter muito a colaborar.

Teoria da Dupla Codificacao

Allan Paivio (1991; SADOSKI, PAIVIO, 2001) teoriza que o conhecimento
humano € codificado, isto €, processado e armazenado, por dois sistemas: um verbal e um
nao-verbal, teoria que ele denomina Teoria da Dupla Codificagdo (TDC). Uma evidéncia
dessa dupla codificacdo € o fato de que palavras concretas sdao mais faceis de serem
memorizadas do que palavras abstratas. Pela TDC, esse fendmeno se explica pelo fato de
que as palavras concretas, que suscitam imagens com mais facilidade, sdo duplamente
codificadas, ou seja, sdo armazenadas nos dois sistemas, tanto o verbal como o ndo-verbal;
ja as palavras abstratas, que sdo mais dificeis de suscitar imagens, sdo codificadas apenas
(ou predominantemente) no sistema verbal.

Cada sistema funciona por meio de unidades bdsicas, representagdes mentais,

verbais ou ndo-verbais. Essas unidades ndo t€ém um tamanho definido. As representagdes

¥ Disponivel em: http://www.ncbi.nlm.nih.gov/entrez/query.fcgi; acesso em: 10 jan. 2006.
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verbais, por exemplo, podem ser um fonema, uma letra, uma silaba, uma raiz, um prefixo
ou sufixo, uma expressao, um dito popular, um provérbio ou até mesmo uma prece ou um
poema memorizado como um todo. As representacdes visuais geralmente referem-se a
objetos ou cenas e também ndo tém um tamanho definido. Por exemplo, uma pessoa de
corpo inteiro, um busto, um rosto ou um olho podem ser percebidos como uma unidade; ou
mesmo partes do olho, como os cilios. Uma pessoa, por sua vez, pode fazer parte de uma
cena, como n’O festim de Baltasar ou na Escola de Atenas, que sao lembrados como uma
unidade, embora com maior ou menor riqueza de detalhes.

A representacdo mental verbal é denominada logogen, enquanto a representacio
mental visual € denominada imagogeng. Logo vem do grego logos, palavra, fala, discurso;
imago também vem do grego e significa imagem; gen significa gerador. Logogen significa,
assim, gerador de linguagem verbal, enquanto imagogen significa gerador de linguagem
visual.

E importante ndo confundir o cédigo com a modalidade sensorial. O c6digo
lingiiistico, por exemplo, pode apresentar representacdes auditivas (fala e canto) visuais
(escrita), gestuais (linguagem de sinais), tdcteis (Braille), cinestésicas (0 movimento da
escrita a mao, da digitagdo etc.). O cddigo ndo-verbal, por outro lado, pode apresentar

representacdes auditivas ndo-verbais como ruidos, o timbre de instrumentos, melodias etc.

Codigos
Verbal Nao-verbal
Modalidade Sensorial

Visual Escrita Objetos visuais
Auditiva Fala Sons ambientais

Téctil Braille Textura de objetos

Cinestésica' Caligrafia Sensacdes motoras

Gustativa Memoria de sabores
Olfativa Memoéria de aromas

(SADOSKI, PAIVIO, 2001, p. 45)

? Paivio, na verdade, usa o termo imagen (no singular) e imagens (no plural), termos esses que nao causam
problemas em inglés, ja que a palavra para imagem € image. J4 em portugués, o uso dos termos imagen e
imagens certamente causaria ambigiiidades, dai minha opcdo por imagogen.

10°Sadoski e Paivio (2001) retinem as modalidades téctil e cinestésica sob o termo haptic — héptico(a) — que,
em inglés, € sindnimo de factile (tactil).
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O olfato e o paladar s6 tém representacdes ndo-verbais. De fato, ndo temos
representacdes verbais por meio dos sistemas olfativo e gustativo. Além disso, nosso
vocabuldrio para odores e sabores é bastante limitado. Mas isso ndo impede que haja pelo
menos alguma codificacdo verbal, embora indireta, por meio de outros sistemas sensoriais,
como o auditivo (por meio da linguagem falada), o visual (escrita ou linguagem de sinais)
ou tactil (Braille). Se a codificagdo dos odores e sabores fosse apenas nao-verbal, discorrer
sobre vinhos seria impossivel e a enologia ndo existiria.

As representacOes mentais participam de trés tipos de processamento ou conexdes:

1) os estimulos externos verbais e ndo-verbais sd@o percebidos pelos sentidos, sdo
processados pelo cérebro e sdo transformados (codificados) em representacdes mentais —
processamento representacional. As epigrafes visuais deste trabalho, por exemplo, sdo
codificadas como representacdes mentais ndo-verbais (imagens mentais), imagogens;
enquanto suas legendas sao processadas como representagdes mentais verbais, logogens.

2) as representacdes mentais, por sua vez, ligam-se a outras dentro do mesmo
sistema — processamento associativo. Por exemplo, a palavra menina evocou, para alguns
alunos de 3* série, as palavras garota, guria e pessoa; enquanto para mim, duas pinturas de
Angela Lago no livro O prato azul-pombinho evocaram uma série de pinturas de Lasar
Segall. Para usar os termos da TDC, logogens se associam a logogens e imagogens se
associam a imagogens.

As representagdes verbais sofrem limitagdes seqiienciais. Assim, € dificil soletrar
uma expressdao popular como picar a mula de tras para frente, quanto mais declamar um
poema conhecido do fim para o comego. J4 as representacdes nao-verbais — pelo menos as
visuais — ndo sofrem a mesma limitacdo. Podemos lembrar de uma pessoa da cabega aos
pés ou em sentido contrdrio, imaginar que estamos entrando ou saindo de um lugar
conhecido ou, ainda, visualizar mentalmente a pintura Escola de Atenas movimentando
nossos olhos mentais em qualquer direcdo, fazendo travellings e zooms.

3) representagdes mentais do sistema verbal conectam-se a representagdes do
sistema ndo-verbal e vice-versa — processamento referencial. Por exemplo, o estimulo
verbal (oral ou escrito) “Tia Maria, quando era crian¢a” pode suscitar a imagem de uma
menina, enquanto a pintura de uma mulher de cabelos brancos na capa de O prato azul-

pombinho pode suscitar a representacdo verbal bisavo. Nos termos da TDC, um logogen
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pode se ligar a varios imagogens e vice-versa. A relagcdo, portanto, ndo é de um para um,
mas de um para muitos.
Vejamos um esquema geral da TDC, com os dois sistemas, verbal e ndo-verbal, e os

trés tipos de processamento: representacional, associativo e referencial.

ESTIMULOS VERBAIS ESTIMULOS NAO-VERBAIS

! :

SISTEMAS SENSORIAIS I
| - |
CONEXOES REPRESENTAGIONAIS

l

Legogens Imagogens

CONEXOES
REFERENCIAIS

ESTRUTURA ASSOCIATIVA
YALLYIDOSSY vdnLlndLls3

rrFoam< PEMmM-H0-—W0

rrgam<s: OxZ2 PIM-0-—-0

RESPOSTAS VERBAIS RESPOSTAS NAO-VERBAIS

(SADOSKI, PAIVIO, 2001, p. 53)

Alguns desses processamentos podem ser inferidos a partir de textos e desenhos
produzidos por criancas de Dois Irmaos, durante a pesquisa piloto citada no capitulo sobre
visualidade.

Para Leandro, 10 anos (3% série, aluno da professora Cristina), por meio do
processamento representacional, ou seja, dos estimulos externos para um ou outro sistema,
o estimulo verbal cemitério suscitou, no sistema verbal, as representagdes escritas
cemiterio e Cemitero. Essas representagdes visuais mostram desvios, em relacdo a norma
padrdo, relativos a acentuacdo e a ortografia, como se essas representacdes mentais
estivessem pouco nitidas ou mal gravadas. Esses hipotéticos defeitos de gravacdo podem

. . L 11
lembrar a antiga metdfora da memdria como bloco de cera.

" Platdo. Theaetetus, 191c-e. Disponivel em: http://www.perseus.tufts.edu/cgi-
bin/ptext?doc=Perseus %3 Atext%3A1999.01.0172:query=section%3D%23533:layout=:loc=Theaet.%20191d;
acesso em 15 jan. 2006.
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Ao descrever o que imaginou, Leandro escreveu:

Eu imaginei os mortos saindos dos dumolo.

N

Nessa oracdo, percebem-se novamente desvios em relativos a acentuacdo, a
ortografia e também a concordancia nominal, como a auséncia do plural em dumolo
(tdmulo), como é comum em certos falares regionais. O S na palavra saindos pode ter sido
provocado pela proximidade com a palavra dos, uma falha que por vezes ocorre na escrita

de pessoas fluentes.

Por meio de processamento referencial, ou seja, entre os dois sistemas, no sistema
nao-verbal, o estimulo cemitério parece ter evocado a imagem de um lugar com muitos
timulos. Para representd-los, Leandro desenhou trés figuras diferentes: um arco fechado
embaixo, um retangulo e o esquema de casa (formado pela combina¢do de um quadrado e
um tridngulo), a primeira figura com uma cruz dentro e a ultima com uma cruz na parte
superior. Duas formas circulares com uma linha reta cada uma, ligando-as a linha de terra,
podem sugerir flores, elemento bastante comum nos desenhos de cemitério realizados para
essa pesquisa.

Leandro avaliou o estimulo verbal passar pelo cemitério muito facil de imaginar, o

que sugere facilidade de evocar representacdes visuais no sistema nao-verbal.
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Ele representou o cemitério por meio de trés timulos, como no desenho anterior,
com a diferenca de que agora inseriu uma cruz dentro do retdngulo. Aqui reaparece a forma
circular com uma haste ligando-a ao chio, sugerindo flor.

Ha4 duas figuras flutuando acima dos timulos, sugerindo fantasmas, e uma figura
humana, sobre a linha de terra, com os cabelos arrepiados.

O desenho da lua e de uma estrela de cinco pontas situam a cena a noite.

Por processamento associativo, ou seja, dentro do mesmo sistema, o estimulo
passar pelo cemitério suscitou, no sistema verbal, a representacdo escrita Passar pelo
cemiterio e a descricdo Eu imagenei os zumbi saindo dos dumolos. Nessa descri¢do,
percebe-se que a palavra morto evocou a palavra zumbi, também uma conexdo associativa..
Notam-se também hesitagcdes quanto a ortografia — em imagenei, provavel caso de
hipercorre¢do — e a concordincia, como no registro oral os zumbi e no registro escrito dos
timulos (embora grafado dos dumolos).

O conto Encurtando o caminho evocou, no sistema verbal, a representagdo visual
Encurtando o caminho e a descri¢io Ela saiu corendo do cemitério e com os cabelo embé
[em pé]. Leandro usou maidscula inicial, mas ndao o ponto final. Como nos textos
anteriores, notam-se falhas de ortografia, concordancia e, talvez, de discriminacdo auditiva.

Do ponto de vista da Teoria da Dupla Codificacdo, podemos dizer que Leandro
parece apresentar falhas: 1) na codificacdo dos estimulos verbais auditivos (o que o leva a
escrever dumolo em lugar de fiimulo), 2) na evocacdo das representacdes visuais das

palavras (o que o leva a escrever ora imaginei ora imagenei), 3) na evocacdo de outras
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convencdes da enunciacdo grifica, como o ponto final, usado algumas vezes, mas ndo em
todas.
Por outro lado, Leandro mostrou vérios processamentos associativos, como, por

exemplo, na substituicdo da palavra morto por zumbi.

No desenho, Leandro mostra processamentos referenciais, isto €, de um sistema a
outro, no caso, do verbal ao ndo-verbal, na tradugcdo do conto para o cédigo visual. Assim,
por exemplo, a expressdo comecava a escurecer foi traduzida no desenho pela
representacdo da lua e de cinco estrelas. A expressdo frio na barriga foi traduzida no
desenho pela representacdo de cabelos em pé. Essa representacdo pode evocar a palavra
calafrio, que, como vimos, refere-se a uma sensagdo de frio, em geral repentina, violenta e
acompanhada de contra¢des musculares, produzida por uma emocgao intensa, especialmente
de medo.

A representacdo do cemitério e da noite repete recursos utilizados anteriormente.
Curiosamente, hd uma figura humana com os cabelos em pé ao lado de outra figura humana
com cabelos femininos, além de trés figuras flutuando acima dos timulos. Esses zumbis —
para usar a mesma palavra que Leandro — sdo desenhados com linhas em ziguezague,
sugerindo tremor e temor.

Vejamos agora alguns textos e desenhos de Bianca, 9 anos (3% série, aluna da

professora Cristina).
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No sistema verbal, a palavra falada cemitério evocou as palavras escritas
CEMITERIO e cemitério e, por processamento associativo, a onomatopéia UH! UH! UH!
UH! UH, voz de fantasma, e os nimeros 1006 e 1002 que, provavelmente, querem sugerir

datas.
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No sistema nao-verbal, a palavra cemitério evocou imagens de uma placa, timulos,
caveira, fantasma e aranha. Referencialmente, essas imagens evocaram as palavras
correspondentes no sistema verbal que, por processo associativo, deram origem a seguinte

descrigao:

CEMITERIO — Eu imaginei um cemitério onde
ha varias caveiras, vérias aranhas muito pe-
ludas e assustadoras, varios fantasmas e

vdrios timulos muito empoeirados e velhos.

Essa descricdo mostra a utilizacdo de vdrias informag¢des armazenadas no sistema
verbal:

1) a ortografia das palavras;

2) a acentuacdo (ela s6 se esqueceu do acento na primeira ocorréncia da palavra
vdrias);

3) regras sintéticas (por exemplo, a concordancia do adjetivo com o substantivo, em
género e ndmero, como em: vdrias caveiras, vdrias aranhas, vdrios fantasmas e vdrios

tuimulos);
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4) regras de pontuacdo (como o uso da virgula para separar os itens de uma
enumeracao e o ponto final);

5) regras de separacao de palavras (por exemplo, em pe- / ludas).

Na TDC, falar em sistemas verbal e ndo-verbal é o mesmo que dizer memoria
verbal e memoria ndo-verbal. Vale a pena, assim, examinar pelo menos algumas

contribuicdes dos estudos sobre memoria.

Bau, bazar, botica, balaio, bloco...

E foi assim que guardei

no armarinho da memdria, bem guardado,
€ posso contar aos meus leitores,
direitinho,

a estdria, tdo singela,

do prato azul-pombinho.

(CORALINA, 2002, p. 31)

Nos versos finais do poema O prato azul-pombinho, Cora Coralina compara
(implicitamente) a memdria com um armarinho. Armarinho esse que, por processamento
associativo (para usarmos os termos da TDC), pode evocar o “grande e velho armério, / alto
e bem fechado”, “relicdrio” onde era guardado o prato azul-pombinho.

A memoria também ja foi comparada com um bloco de cera sobre o qual os sentidos
gravariam suas impressdes. Convido agora o leitor a imaginar uma metifora para a
memoria. A memoria seria semelhante a um balaio de gatos? Ou baii seria um simile
melhor?

Tanto o bai como o balaio sugerem sistemas de armazenamento tnicos, talvez com
conotacgdes de pouca organizagdo ou até mesmo de desorganizagao.

O bazar e a botica — esta, com suas prateleiras e seus vasilhames bem organizados,
como ja vimos em uma gravura de Debret —, por outro lado, sugerem divis@o e organizagao.
A botica, assim, talvez seja uma analogia melhor. Os neurocientistas, por exemplo,

teorizam que a memoria ndo é um sistema tnico. Ela seria composta por médulos que



263

funcionam de modo independente, mas cooperativo. Segundo Xavier (1993, p. 61), esse

funcionamento

permite explicar ndo sé como determinados tipos de lesdes cerebrais podem levar a uma
profunda amnésia acompanhada da integridade de outras fun¢gdes de memoria, mas também
a sensacdo de uma experiéncia de memdria tnica por individuos normais.

Fala-se, assim, em vdrios tipos de memoria. Ndo existe, porém, consenso sobre
quantos e quais sdo esses tipos. No entanto, parece jd estar bastante estabilizada a distin¢ao
entre memoria de curta e de longa duragdo. Essa distingdo remonta a John Locke (1632-
1704), para quem a faculdade de retengdo envolvia contemplagdo (ou manter uma idéia na
mente) e memdria (ou o armazém dessas idéias). Essa distincdo foi retomada por William
James (1842-1910), utilizando os termos memoria primdria e retencdo. (DELLA SALA;
LOGIE, 2002, p. 820)

A memoria de longa durag@o pode referir-se a fatos (memoria semantica), a eventos
(memodria episddica), e também a habilidades motoras como andar, pular amarelinha, rodar
pido, soltar pipa, brincar com diabold (esta, uma arte realizada com maestria pelo escritor
mineiro Chico dos Bonecos'?) etc. A memdria para esse tipo de habilidade foi denominada

procedural. Como ensina Xavier (1993, p. 72),

Este sistema de memdria ndo permitiria o acesso explicito ao contetido de conhecimento, e
se expressaria apenas através do desempenho [...].

Essas habilidades ndo se restringem as motoras, havendo também as perceptuais
(por exemplo, a leitura em espelho) e as cognitivas. Por isso, a memodria procedural é
também denominada ndo-declarativa.

A memoria declarativa, por sua vez, é aquela responsavel por informagdes sobre
fatos e eventos explicitamente acessiveis, abrangendo as memdrias semdntica e episodica.
A memoria declarativa € também denominada memdria explicita, enquanto a ndo-

declarativa é denominada memdoria implicita. (idem, p. 73-75)

"2 E, como lembra o préprio Chico, Lobato: “O diabold ja é meu conhecido. Cheguei mesmo a ganhar um
primeiro prémio 14 em Sao Paulo, num concurso em familia, com 160 diaboladas sucessivas.” (Apud
MARQUES, 1997, p. 22).
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Ao discutir a compreensdo do conto Encurtando o caminho, no capitulo sobre
visualidade, falei um pouco sobre a memoria declarativa ou explicita — embora de maneira
indireta —, ao abordar o papel das memorias seméntica e episddica. Aqui, vou me estender
um pouco mais sobre a memoria de curta duragdo, ou melhor, um desenvolvimento desse
conceito: a memoria operacional ou memoria de trabalho — a working memory dos
anglofalantes.

O termo memdria de curta duragdo foi utilizado inicialmente para se referir a um
sistema unitario. Posteriormente, foi proposto um modelo com multiplos componentes e € a
esse modelo que se costuma denominar memdria operacional. Segundo Della Sala e Logie
(2002, p. 823), o mais influente modelo de memoria operacional com midltiplos
componentes foi proposto pelos cientistas ingleses Alan Baddeley e Graham Hitch em
1974. Eles enfatizam o papel operacional desse sistema, em lugar de uma simples
capacidade de armazenamento. (BADDELEY, 2002, p. 85)

Nesse modelo, a memoria operacional é composta por trés componentes: um
sistema responsdvel pelo armazenamento tempordario e pelo processamento de informagdes
verbais, um outro sistema com responsabilidades semelhantes, mas relativas as informagdes
visuoespaciais, € um sistema responsavel pelo controle dos dois primeiros.

O componente verbal — a alca fonolégica — foi denominado inicialmente
articulatory loop e, posteriormente, phonological loop, mudanca que procurou enfatizar
que esse sistema nao estd limitado ao componente articulatdrio. (idem, p. 86)

O componente visuoespacial — a alca visuoespacial, o rascunho visuoespacial ou o
esboco visuopespacial — foi inicialmente denominado visuospatial scratchpad e,
posteriormente, visuospatial sketchpad, mudanga que procurou enfatizar as caracteristicas
visuoespaciais desse sistema. (idem)

O sistema gerenciador — central executiva ou executivo central — foi denominado
central executive e por vezes também € denominado Sistema Atencional Supervisor —

Supervisory Attencional Subsystem — SAS (idem, p. 90)."”

3 A tradugdo dessas metéforas nio é facil, especialmente pelo fato de estabelecer analogias com campos
semanticos diferentes, como lagco (loop), bloco (pad) e executivo (executive). Procurei utilizar os equivalentes
em portugués mais utilizados. Ao fazé-lo, acabei optando pelos termos que vém sendo utilizados por Gilberto
Fernando Xavier e seus orientandos e colaboradores: al¢a fonoldgica, alca visuoespacial e central executiva.
Outra questao diz respeito ao uso do termo sistema. Se a memoria operacional € um sistema, entdo, as algas
fonoldgica e visuoespacial e a central executiva seriam, a rigor, subsistemas. Essa tltima, no entanto, por
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Della Sala e Logie (2002, p. 823) representam o modelo de Baddeley e Hitch por

meio do esquema abaixo:

Alga
Visuoespacial

Central
Executiva

Vejamos um pouco mais em detalhe cada um desses sistemas.

A alca fonolégica é responsavel pela percep¢ao e pela producdo da fala. Alguns
fendmenos caracteristicos desse sistema sdo:

1) efeito de similaridade fonoldgica

Letras ou palavras semelhantes sonoramente sdao mais dificeis de lembrar. As
pessoas tém mais facilidade em lembrar seqiiéncias de letras como B, W, Y, K, R, X, do
que seqiiéncias de letras semelhantes sonoramente como T, C, V, D, B, G. Um fendmeno
parecido ocorre com palavras. Seqiiéncias como bar, dar, lar, mar, par sio lembradas
corretamente em apenas 20 % das vezes, enquanto seqiiéncias dessemelhantes como bar,
céu, dia, po, trem sdo corretamente lembradas mais de 80 % das vezes. Esse efeito é
considerado como argumento a favor da hipdtese de um subcomponente responsdvel pelo
armazenamento fonoldgico tempordrio. (BADDELEY, 2000, 2003)

As similaridades visual ou seméntica nao prejudicam o desempenho. (Idem, 2000)

vezes é denominada Sistema (SAS). Como se verd mais adiante, evidéncias de pesquisas comportamentais e
utilizando recursos de diagndstico por imagem levaram a teorizag¢do de divisdes desses subsistemas em
subcomponentes. Optei, assim, por utilizar o termo sistema, em lugar de subsistema, para me referir as algas e
a central executiva.
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2) efeito de comprimento da palavra

As pessoas acham mais facil lembrar palavras curtas do que longas. A memoria para
uma seqiiéncia de cinco palavras € de 90 %, quando se usam monossilabos, caindo para 50
%, quando se usam palavras como universidade, internacional, oportunidade,
constitucional e auditorio. Esse efeito é considerado evidéncia para um subcomponente
responsavel pela articulacao subvocal. (Idem, 2000, 2003)

3) efeito de supressdo articulatoria

Quando as pessoas sdo impedidas de subvocalizar itens a serem lembrados, por
exemplo, recitando continuamente um som irrelevante como DA-DA-DA, a performance
diminui consideravelmente. A supressdao também elimina o efeito do comprimento da
palavra: se as palavras ndo sdo repetidas verbalmente, entdo ndo importa quanto tempo ¢é
necessdrio para articuld-las. (Idem, 2000)

4) transferéncia de informagao entre sistemas

Adultos geralmente subvocalizam itens apresentados visualmente, transferindo,
assim, informagdo do sistema visuoespacial para o fonoldgico. A supressdo articulatéria
elimina o efeito da similaridade fonoldgica para itens apresentados visualmente, mas nao
para os apresentados oralmente, que sdo automaticamente armazenados no sistema
fonolégico. (idem)

Tanto as pesquisas com pacientes com lesdes cerebrais que causaram déficits na
alca fonoldgica como as utilizando técnicas de diagndstico por imagem apdiam a hipdtese
de um subcomponente armazenador e outro articulatério.

O subcomponente armazenador parece estar relacionado com uma regiao do cérebro
denominada drea de Brodmann 44, enquanto o subcomponente articulatério relaciona-se

com as areas de Brodmann 6 e 40, também denominadas area de Broca.
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Mapa cortical de Brodmann, que distingue regides do cortex a partir
de caracteristicas citoldgicas. Extraido de Filley (2002, p. 420).
Para facilitar a compreensdo, as dreas 44, 6 e 40 foram coloridas e
incluiu-se o perfil de um rosto.

Uma das fungdes da al¢a visuoespecial é a visualizacdo, ou seja, o processamento
das imagens mentais, processamento esse que pode ser decomposto em quatro
subprocessos: geracdo de imagem, manutencdo, inspe¢do e manipulagdo (como, por
exemplo, a rotacdo). (BRUYER, SCAILQUIN, 1998)

Essa alca tem uma capacidade bastante limitada. Exemplo disso € uma pesquisa
realizada por Song e Jiang (in press). Nela, os participantes viam de um a sete poligonos
coloridos, devendo lembrar sua cor (caracteristica simples), sua forma (caracteristica
complexa) ou ambos, cor e forma. A capacidade mdxima atingida foi de cerca de trés cores,
duas formas ou dois poligonos com as duas caracteristicas. Os pesquisadores concluiram
que:

1) a capacidade maxima varia com a complexidade das caracteristicas, com
capacidade maior para caracteristicas simples (como cor) e capacidade menor para

caracteristicas complexas (como forma), sendo trés para cor e duas para forma;
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2) lembrar multiplas caracteristicas de um tnico objeto é tdo facil como lembrar
uma Unica caracteristica do objeto. Como as imagens agrupam caracteristicas, elas ocupam
menos espaco no cérebro. Ocorre aqui um fend6meno inverso ao universo digital, em que
imagens ocupam mais memoria do que palavras. Por exemplo, ao ler O festim de Baltasar,
o leitor possivelmente evocard personagens, gestos, expressoes fisionomicas, objetos, um
certo enquadramento, uma certa iluminacao etc.

(As repetidas referéncias a essa obra, ao longo deste trabalho, a cada vez chamando
atencdo para aspectos diferentes, pode dar uma idéia do processo de formacgdo das
memorias visuais. Assim como o diciondrio mental é essencial para a compreensdo dos
textos verbais, talvez possamos teorizar uma espécie de galeria de imagens que estaria na
base do reconhecimento e da interpretacdo dos fextos visuais.)

O papel da al¢a visuoespacial na leitura comegou a ser desvendado recentemente
gragas a pesquisas com pacientes com Sindrome de Willliams, que mostram dificuldade em
compreender oracdes com termos espaciais como em cima, embaixo, dentro e fora.
(BADDELEY, 2002, p. 89)

Pesquisas utilizando diagndstico por imagem e com pacientes com lesdes cerebrais
indicam que essa al¢a depende principalmente — embora ndo s6 — do hemisfério direito.

Segundo Della Sala e Logie (2002, p. 827), o armazenamento de seqiiéncias de
movimentos depende de fun¢des cognitivas diferentes das empregadas no armazenamento
de imagens estdticas. Assim, eles teorizaram a subdivisdo da al¢a visuoespacial em dois
subcomponentes: o retentor visual (visual cache), para as informacdes visuais, e 0 escriba
interior (inner scribe), para as informagdes espaciais.

O uso do subcomponente espacial pode ser exemplificado por ouvir uma histéria e
depois desenhar um mapa representando o lugar (ou lugares) onde acontece a histdria e o
trajeto percorrido (ou trajetos percorridos) pelas personagens. Foi o que a professora Ana
Botta (j4 citada) solicitou a seus alunos de 4° série, a partir do conto Encurtando o caminho.

Vejamos trés exemplos.
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Fernanda (que ndo anotou sua idade) utiliza dois pontos de vista: a visdo frontal, na
representacio da casa, do cemitério e da escola, e a planta, na representacdo dos caminhos.
Note-se que ela usa o esquema de casa — combinacdo de tridngulo e retangulo — para
representar a casa, o cemitério e a escola. Ela colocou um pontinho em cada construgao,
procurando talvez representar fechadura ou maganeta — uma representacdo esquematica,
convencional, ndo-descritiva, pois seria 0 mesmo que colocar uma fechadura ou macaneta

no centro das portas.

Franciele (também ndo anotou a idade) utiliza vérios pontos de vista. A casa, por
exemplo, mostra a fachada e a lateral no mesmo plano. A escola e o cemitério sdo
representados por retdngulos que sugerem planta. Na escola, s6 aparece o terreno, ja o
cemitério é representado metonimicamente por quatro tdmulos, dois em cima e dois
embaixo, com um atalho no meio. Nao hd continuidade entre a rua e o atalho pelo

cemitério, este, por sua vez, termina na parede da casa.



270

Jéssica (ndo anotou a idade) utiliza o esquema de casa para representar a casa de
Maria, a escola, uma loja e um mercado. O cemitério € representado por uma cruz. Esses
desenhos lembram os icones de certos mapas, ou seja, revelam uma inten¢do mais
representativa (convencional) do que descritiva.

Esses desenhos parecem mostrar certas diferencas entre a memoria implicita e a
explicita. Por exemplo, uma coisa € saber que, nessa histdria, encurtar o caminho, pegar
um atalho ou cruzar o cemitério sdo sintagmas equivalentes. Outra coisa € saber, no dia-a-
dia, fazer diferentes trajetos num mesmo lugar e outra, ainda, saber representar esses
trajetos em um mapa. Provavelmente as trés meninas sabem se deslocar com facilidade de
suas casas para a escola e vice-versa, mas talvez tenham dificuldade em representar esse
trajeto desenhando um mapa.

Mas voltemos ao nosso modelo de memoria operacional.

A central executiva é responsavel pelo controle atencional. Esse sistema depende
principalmente, mas ndo apenas, dos lobos frontais.'* Ele funciona como uma espécie de
homunculus, um homenzinho que seria responsavel por tomar decisdes. Segundo Baddeley
(2002, p. 89), essa caricatura procura lembrar os pesquisadores de que ai existe um tépico
que precisa ser investigado.

A central executiva parece desempenhar trés fungdes:

1) focalizar a atencdo.

Uma pesquisa com jogadores xadrez, tanto iniciantes como experientes, mostrou
que a performance ndo era prejudicada pela supressdo articulatéria (provocada pela

repeticdo de um som irrelevante como DA-DA-DA), mas o era por uma tarefa

14 . . . . A . . ~ .
O leitor pode inferir a importancia desse sistema na compreensdo de textos, como vimos nas falhas de
compreensiao mencionadas no capitulo sobre visualidade.
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visuoespacial concomitante e era prejudicada ainda mais pela geracdo de digitos aleatorios,
uma tarefa que exige bastante da central executiva. (idem, p. 90)

2) dividir a atencao.

Pacientes com a doenca de Alzheimer apresentam déficits significativos na memoria
episddica e no controle da aten¢do. Comparando pessoas idosas sauddveis e pacientes com
Alzheimer, na execug¢do de tarefas simultineas envolvendo a alca fonoldgica e a
visuoespacial, Baddeley (idem) observou que a performance era prejudicada drasticamente
em pacientes com Alzheimer. No entanto, quando as tarefas eram realizadas
separadamente, o desempenho dos pacientes e dos idosos sauddveis era semelhante.

3) mudar a atencao.

Esse processo, que é bastante prejudicado por lesdes nos lobos frontais, depende
também da alca fonoldgica. (idem, p. 91) Esse fendmeno pode ser exemplificado por
pessoas que fazem um mondlogo interior acompanhando a execugdo de algumas tarefas, ou
mesmo do mondlogo explicito, como estratégia para ndo errar os procedimentos ou
melhorar o desempenho.

Recentemente, Baddeley (2000) teorizou mais um componente, o retentor
episodico — episodic buffer —, que seria responsavel pelo armazenamento temporario (daf o
termo retentor) de informacdes multidimensionais (ou seja, pelo menos verbais e
visuoespaciais), formando uma unidade (dai o adjetivo episddico). Uma caracteristica
marcante desse sistema € sua capacidade de armazenar informagdes combinando-as em
novas informagdes. Um elefante pulando corda, por exemplo, ndo é algo comum. No
entanto, os leitores de um poema de Sérgio Capparelli (V. Antologia, p. 350) ndo tiveram
dificuldade em combinar a informacdo elefante com a informacdo pular corda, para

15
compor essa cena.

' Baddeley (2002, p. 92) exemplifica com um ice-hockey-playing elephant.
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Enivaldo. EMEF Professor Carlos Rausch, Dois Irm3os."'®

No modelo revisado, Baddely incluiu as interacdes da memoria ocupacional com a

de longa duracgdo:

Central
Executiva

Alca Retentor Alca
Visuoespacial Episodico Fonologica
Memoria Memdria ~ Memoria

+«—> “—
Visuoespacial Episodica Verbal
Memdria Memdoria de
Operacinal Longa Duracio

Baddeley (2000) refere-se as areas sombreadas como sistemas ‘cristalizados’ e as
areas ndo-sombreadas como sistemas ‘fluidos’. Posteriormente (2002, p. 93) ele eliminou as

aspas, uma enunciacao grafica que, a meu ver, argumenta contra a plasticidade cerebral — a

16 Atividade realizada dentro do projeto Carrossel de Letras, sob orientacdo da professora Juracy Assmann
Saraiva.
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capacidade de criar novas redes neurais —, responsdvel pela capacidade humana de aprender
ao longo da vida.

Nos sistemas cristalizados, Baddeley utilizou os termos Visual semantics, Episodic
LTM e Language. Esses termos foram traduzidos por Helene e Xavier (2004) como
Memédria Declarativa Visual, Memdria Declarativa Episodica e Linguagem. Por outro
lado, no corpo do artigo, Baddeley refere-se a visual and verbal LTM [Long Term
Memory]. Serd que verbal LTM nio seria um termo mais especifico do que Language? E
serd que verbal LTM ndo poderia ser equivalente a diciondrio mental (lexicon ou mental
lexicon)? Animado com os resultados da epistolografia digital ao longo desta pesquisa,

resolvi escrever ao proprio cientista, que respondeu:

A linguagem certamente depende da memoria de longa duracdo de vdrias maneiras. Uma
delas pode ser entendida como diciondrio, armazenando representacdes de palavras,
possivelmente com Iéxicos de entrada e de saida. A linguagem também depende do
significado, que, a meu ver, compreende representacdes multidimensionais do
conhecimento, que podem ser expressas tanto por meio de palavras como por meio de
acoes. Resumindo, eu ndo vejo a semantica como compreendendo simplesmente relagdes
entre palavras. Eu acho tudo isso inteiramente compativel com meu modelo de memoria
operacional.

Num tépico relacionado, afirma-se as vezes que a memoria operacional é simplesmente
ativacdo da memoria de longa duracdo. Eu ndo concordo, ndo porque niao considere que a
memoria de longa duragdo desempenha um papel importante, mas porque € muito fécil
responder. No caso do efeito de recéncia'’ (recency) em lembranga livre, por exemplo, eu
suspeito que a pré-ativacio'® (priming) lexical desempenha um papel importante. O fato de
que a memodria imediata para ndo-palavras € melhor quando estas t€m uma estrutura
semelhante a da linguagem reflete, para mim, um outro aspecto da memdria de longa
duracdo, especialmente a memdria procedural, resultado de habitos lingiiisticos implicitos."’

Parece, assim, que ainda ndo é tempo de cristalizar definicdes, mas de usar os
modelos com flexibilidade.
Como se percebe, ndo existe equivaléncia entre este modelo de memoria

operacional e a Teoria da Dupla Codificacio apresentada anteriormente. Os dois modelos,

'7 Recéncia é o fendmeno de recordar mais facilmente os tltimos itens de uma lista.

'8 Pré-ativacio ou primazia é o fendmeno de recordar com mais facilidade os primeiros itens de uma lista.
Esse termo também € utilizado para designar a facilita¢do de desempenho por exposi¢do anterior, da qual a
pessoa conscientemente nio se lembra; por exemplo, ler uma palavra com freqiiéncia torna seu
reconhecimento mais facil.

" E-mail enviado ao autor em 6 jan. 2006. Tradugdo e notas minhas.
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no entanto, parecem oferecer algo semelhante a duas vistas de uma mesma paisagem e,
nesse sentido, reforcam o didlogo entre verbal e visual aqui proposto.
Um outro campo que oferece argumentos para esse didlogo é o das técnicas de

diagnéstico denominadas neuroimagem.

Neuroimagem

O termo neuroimagem designa um conjunto de técnicas de diagndstico por imagem
que permitem estudar o cérebro funcionando. Entre elas, a Tomografia por Emissdo de
Pésitrons (PET), a Imagem por Ressonancia Magnética Funcional (fMRI) e os Potenciais
Evocados, também denominados Potenciais Evento-Relacionados (ERPS).ZO

Essas pesquisas permitem visualizar o que antes parecia serem apenas modelos
metafdricos. Swaab, Baynes e Knight (2002), por exemplo, utilizaram Potenciais Evento-
Relacionados (ERPs), mostrando que palavras facilmente imagindveis provocaram ERPs

que eram maiores nos eletrodos colocados nos lobos frontais direito e esquerdo.

% A Tomografia por Emissdo de Pésitrons é um “método ndo-invasivo para demonstrar a anatomia interna,
baseado no principio de que os nicleos atdbmicos em um forte campo magnético absorvem pulsos (vibragdes)
de energia de radiofreqiiéncia e as emitem como ondas de radio que podem ser reconstruidas em imagens
computadorizadas”. A Imagem por Ressondncia Magnética Funcional € “tomografia utilizando emissdes de
radionuclideos [elementos quimicos radioativos que emitem radiacio de forma espontinea] e um computador
[...] para reconstruir a imagem”. Os Potenciais Evocados designam “resposta elétrica evocada no sistema
nervoso central por estimulagdo dos receptores sensoriais, ou de algum ponto na via sensorial condutora do
receptor até o cortex. [...] Potenciais relacionados com eventos as vezes sdo usados como sindnimos de
potenciais evocados, sendo freqiientemente associados com a execugdo de uma tarefa motora, cognitiva ou
psicofisioldgica, bem como com a resposta a um estimulo”. (Descritores em Ciéncias de Satdde, disponivel
em: http://decs.bvs.br/; acesso em: 11 jan. 2006)
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Nessa pesquisa, participaram doze voluntdrios pagos (sete homens e cinco

mulheres), com idade média de 20,2 anos. Como estimulo, foi utilizada uma lista de 320

pares de palavras. Metade consistia de palavras muito imagindveis e a outra metade, de

pouco imagindveis. Metade dos pares era considerada relacionada semanticamente e a outra

metade, nao-relacionada.

Alguns exemplos de pares de palavras:

Pouco imaginavel

Muito imaginavel

Relacionado

atomo-molécula

més-minuto

pao-manteiga

porco-leopardo

Nao-relacionado

passo-disputa

bilis-sentenca

trigo-chinelo

iate-baldo

Os pares de palavras foram apresentados oralmente e os participantes deveriam

julgar se os pares de palavras eram ou ndo relacionados, pressionando um botdo.

Giesbrecht, Camblin e Swaab (2004) utilizaram Imagem por Ressonincia

Magnética Funcional (fMRI), mostrando que palavras facilmente imagindveis ativam dreas

do hemisfério cerebral esquerdo bastante definidas.

As dreas mais ativadas nas tentativas mais imagindveis foram sobrepostas em uma

imagem anatomica tridimensional de um dnico sujeito.
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PreCG/IFG

A ilustracdo mostra ativacdo no hemisfério cerebral esquerdo: no giro
pré-central (PreCG), no giro frontal inferior (IFG) e no giro temporal
médio (MTG). Para facilitar a compreensdo, incluiu-se o perfil de um rosto.

Nessa pesquisa, participaram dez universitdrios, todos anglofalantes nativos, que
receberam U$ 10/h, por duas horas de atividade. Como estimulo, foi utilizada a mesma lista
de 320 pares de palavras utilizada por Swaab, Baynes e Knight (2002). As palavras foram
apresentadas visualmente, por meio de um projetor, em fonte sem serifa, com letras
mindsculas, branco sobre fundo cinza, com o restante da tela preto.

Em cada teste, as palavras foram apresentadas seqiiencialmente, cada uma durante
300ms, separadas por um intervalo de 500ms, durante o qual aparecia na tela uma cruz de
fixacdo. Cada teste era separado por um intervalo de 8900ms, durante o qual o participante
dava sua resposta. Veja o esquema de um teste mostrando o par pdo-manteiga (bread-

butter):
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ITI
8900 ms *

Target
300 ms
1SI
Time

Prime
300 ms

bread

A tarefa consistia em manter a cabeca e os olhos fixos, ler as palavras e indicar se o
par de palavras era relacionado ou ndo, pressionando um botdo com mao direita, tao
corretamente quanto possivel, sem €nfase na rapidez.

Binder e colegas (2005) utilizaram Imagem por Ressonancia Magnética Funcional
(fMRI), mostrando que palavras concretas provocam ativacdo nos dois hemisférios
cerebrais, enquanto palavras abstratas mostraram ativacdo apenas no hemisfério esquerdo,
tradicionalmente reconhecido como responsdvel pelo processamento da linguagem nas
pessoas destras. Os pesquisadores consideraram que esses resultados eram compativeis com

a Teoria da Dupla Codificacao.
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A ilustracdo mostra o contraste entre palavras concretas / ndo-palavras (A) e o contraste
palavras abstratas / ndo-palavras (B). As cores vermelho e amarelo indicam valores

N

positivos. As imagens a esquerda mostram o hemisfério esquerdo; as imagens a direita
mostram o hemisfério direito. Para facilitar a compreensao, incluiram-se perfis de rostos.

Participaram dessa pesquisa 24 adultos (13 mulheres e 11 homens) sauddveis e
alfabetizados, com idade entre 20 e 50 anos, todos destros. O corpus foi composto por 200
palavras, sendo 50 palavras concretas, 50 palavras abstratas e 100 pseudo-palavras,
apresentadas em ordem aleatdria. Foram utilizadas palavras em inglés, com quatro a seis
letras, extraidas do Banco de Dados Lexical MRC (disponivel em

www.psy.uwa.edu.au/mrcdatabase/uwa_mrc.htm). As palavras concretas apresentavam,

segundo esse banco de dados, alta imaginabilidade (577 a 644 pontos) e alta concretude
(421 a 662 pontos), enquanto as palavras abstratas apresentavam baixa imaginabilidade
(233 a 370 pontos) e baixa concretude (217 a 436 pontos).

Alguns exemplos de palavras utilizadas:

Concretas anel, banana, canal, folha, ilha, janela, ledo, maca,
nuvem, outono, queixo, ténis

Abstratas alma, crenca, dogma, enigma, fator, ganho, item, método,
origem, perddo, reino, teoria

As palavras foram apresentadas visualmente, por meio de um projetor, em fonte
Geneva, com letras minusculas, branco sobre fundo preto, e os participantes deveriam fazer
uma escolha lexical para cada estimulo, ou seja, classificar cada estimulo como palavra ou

nao-palavra, “tdo rapido quanto possivel sem cometer erros”, pressionando uma tecla.
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Essas pesquisas de neuroimagem reforcam o modelo de didlogo entre texto verbal e
texto visual no livro infantil ilustrado, ji que esse didlogo ndo seria uma caracteristica

exclusiva dos livros para criangas, mas do proprio conhecimento humano.
Resumo

Ao discorrer sobre os tipos de narra¢do, Aelius Theon define narrativa dialogada
aquela em que alguém vai perguntando o que aconteceu e outrem vai respondendo.
Ampliando essa defini¢do, podemos dizer que narrativa dialogada € aquela que ¢é
desenvolvida por meio de varios narradores. Exemplo paradigmatico desse tipo de narrativa
em nossos dias € o telejornal.

Ampliando ainda mais essa defini¢do, podemos dizer que, nos livros de fic¢dao para
criangas, a narrativa se desenvolve por meio do didlogo entre texto verbal e texto visual.
Esse didlogo ndo se limita ao género narrativo. No livro de poemas Meu material escolar,
por exemplo, o escritor e o ilustrador sdo a mesma pessoa, mas parece ocorrer o didlogo
entre duas personae artisticas: uma popular, nos poemas; outra erudita, nas ilustragdes, um
didlogo que evoca a polifonia teorizada por Bakhtin.

O didlogo entre verbal e visual é um tdpico de interesse também para as
neurociéncias. Para Allan Paivio, nosso conhecimento é codificado (processado e
armazenado) por meio de dois sistemas — um responsavel pelas informagdes verbais e outro
pelas nado-verbais.

Baddeley e outros pesquisadores, por sua vez, teorizam que a memoria ndo € um
sistema tnico, mas exibe certa modularidade, ou seja, ha varios tipos de memoria, cada um
deles operando a partir de bases neurofisioldgicas diferentes. Um desses tipos, a memoria
operacional, seria composta, entre outros, por dois sistemas (ou, se quiser, subsistemas) —
um responsdvel pelas informacdes verbais (alca fonolégica) e outro responsdvel pelas
informacdes visuoespaciais (alga visuoespacial).

Embora nédo exista equivaléncia entre os modelos de Paivio e de Baddeley, eles
oferecem, entretanto, uma base cognitiva para o didlogo entre texto verbal e texto visual

aqui defendido.
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Pesquisas recentes utilizando neuroimagem oferecem apoio neurofisiolégico a essas
teorias, ja que elas permitem ver as dreas corticais envolvidas no processamento das
informagdes verbais e visuoespaciais.

As neurociéncias oferecem, assim, mais um argumento para falarmos em didlogo
entre texto verbal e texto visual no livro infantil ilustrado, ja que esse didlogo nao seria uma

caracteristica exclusiva dos livros para criangas, mas do proprio conhecimento humano.



Carta O louco, do tarot de Marselha.



Conclusao

— Upal!
Cavalgo e parto.

Monteiro Lobato (1992, p. 13)

E tempo de recapitular,
concluir
e desvendar perspectivas.

Recapitular

Recapitulando a primeira epigrafe da Introdugdo, que serviu de mote a este trabalho,
podemos dizer que o livro de literatura para criangas é um objeto cultural onde visual e
verbal se mesclam. Para abordar essas mesclas, foram propostas cinco categorias: 1) o
suporte do texto; 2) a enunciacdo grdfica do texto; 3) a visualidade, isto €, o conjunto de
caracteristicas textuais que sugerem imagens mentais ao leitor; 4) a ilustragdo como texto
visual; 5) o didlogo entre texto e ilustracao.

Como vimos no capitulo sobre visualidade, esta foi considerada uma caracteristica
textual ao longo de vérios séculos, dos retéricos da Antigiiidade a alguns ensaistas do
século XX. Ampliando — e muito — as pesquisas iniciadas por George Herbert Betts, em

1909, os neurocientistas de hoje deslocaram o foco para o leitor.

Concluir

Depois de teorizar e historicizar essas categorias, bem como mostrar sua
funcionalidade e colaboragdo no livro O prato azul-pombinho, parece que agora € possivel

concluir que:

O livro de literatura para criancas — estou pensando no livro infantil ilustrado — € suporte
para um texto hibrido, verbal e visual, composto pelo texto e pelas ilustracdes, cuja leitura
exige atencdo: 1) ao suporte, ndo s6 ao suporte material propriamente dito, como também as
associacOes e conotacdes suscitadas pelo suporte; 2) a enunciacdo grafica; 3) a visualidade;
4) as ilustracdes e 5) ao didlogo entre texto e ilustracdo.
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Perspectivas

Este trabalho tem como perspectiva contribuir com algumas linhas de pesquisa e de
acdo: a histéria da literatura infantil brasileira, a teoria literaria, a editoracdo de livros
infantis, a biblioteconomia e o ensino de literatura — uma pluralidade que resulta da riqueza
do objeto de estudo, o livro infantil ilustrado.

Como j4 explicitado, esta pesquisa procurou responder ao desafio, proposto por
Lajolo e Zilberman, de levar em conta a dimensdo grafica dos livros. Essa dimensdo foi
inserida num contexto mais amplo — o das interacdes entre os codigos verbal e visual, de
maneira a incluir um aspecto da linguagem verbal ainda pouco estudado: a visualidade.
Esta por sua vez, foi mostrada como uma caracteristica tanto textual como do leitor.
Historicamente, a énfase no pdlo textual vai da retdrica greco-latina ao ensaio
contemporaneo, enquanto o pélo da recepcao tem sido enfatizado pelos neurocientistas.

Aquele desafio, porém, foi respondido apenas em parte. Procurei apenas teorizar,
historicizar e mostrar a funcionalidade e colaboracdo de algumas categorias. Outros
pesquisadores poderdo se apropriar dessas categorias, utilizando-as em abordagens
diacronicas, para compor uma historia do livro infantil ilustrado no Brasil.

Os textos citados ao longo do trabalho sugerem que essas categorias ndo sdo de uso
exclusivo da literatura para criangas, podendo contribuir para o estudo de obras de
Machado de Assis a Valéncio Xavier e Pedro Geraldo Escosteguy, de Fagundes Varella a
José Paulo Paes e Cora Coralina. Em outras palavras, procura contribuir para integrar as
dimensdes ndo apenas grafica, mas também material, visual e hibrida, dos livros a teoria
literaria.

Como subtexto, expressei a crenca de que a retdrica e as neurociéncias podem
oferecer contribui¢cdes valiosas a teoria literdria. Na disputa entre antigos € modernos,
proponho ficarmos com o0s antigos, os modernos e os contemporaneos. Exemplos dessas
contribuicdes sd@o o conceito de narrativa dialogada, de Aelius Theon, e a Teoria da Dupla
Codificacdo, de Allan Paivio, que permitiram teorizar o didlogo entre texto e ilustracdo aqui
defendido.

A editoracdo de livros infantis € uma atividade multiprofissional, envolvendo editor

de texto, editor de arte, preparadores, revisores, diagramador, ilustrador, além de
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profissionais de editoracdo eletronica — responsédveis pelo escaneamento e tratamento de
imagens — e, claro, o escritor, que participa como cliente, aprovando, recusando,
expressando expectativas ou dando sugestdes e orientagdes. Em alguns casos pode envolver
também profissionais de iconografia, em livros que requeiram pesquisa iconogréfica. Todos
esses profissionais, apenas para mencionar a drea editorial propriamente dita, sem referir
outros profissionais de uma empresa editorial.

Esse multiprofissionalismo abre espago para colaboracgdes, conflitos e negociagdes.
Espero, assim, que as categorias aqui apresentadas possam contribuir para que haja mais
espaco para colaboragdes e negociagdes do que para conflitos, dilemas e impasses.

No Brasil, os livros de literatura infantil constituem o segundo mercado editorial,
ap6s os livros didaticos. No entanto, no curriculo de um curso como o Bacharelado em
Comunicagdo Social com Habilitacgdo em Editoracio da ECA/USP, uma das mais
destacadas universidades brasileiras, aparentemente, nio hd disciplinas que abordem a
ilustragdo e sua relagio com o texto, especialmente no livro infantil ilustrado.'

No campo da biblioteconomia, pude constatar o interesse em relacdo a ilustracao
dos livros infantis, ao ministrar duas oficinas sobre poesia infantil para bibliotecérias e
bibliotecarios da rede municipal de Sdo Paulo, em projeto coordenado por Edmir Perrotti,
em 2004. Esse interesse também pode ser percebido nas palavras de Silvia Oberg,
resenhadora da Biblioteca Infanto-Juvenil Monteiro Lobato, ao comentar um texto meu,

inédito:

[...] acho que vocé aponta coisas que coincidem com nossa visdo do que seja a ilustracdo
nos livros infantis e que podem enriquecer nossas avaliagdes quanto as imagens dos livros
analisados para a Bibliografia’ e para a compra de acervo das bibliotecas.

[...]

As perguntas que nos fazemos ao avaliarmos os livros para a Bibliografia e a sele¢do do
acervo sdo muitas. Consideramos varios aspectos relacionados com o texto, as imagens
(como elas dialogam com o texto e com o leitor), projetos gréficos, propostas editoriais,
durabilidade (do objeto livro, ja que estamos numa rede de bibliotecas), adequacdo da obra
a faixa etdria a que se destina (aqui, consideramos mais as competéncias de leitura ja
conquistadas do que propriamente a idade cronoldgica, ainda que elas se liguem),
relevancia da obra em relacio ao que jd existe no mercado editorial.’

"'Ver o site do curso, disponivel em: http://www.eca.usp.br/departam/cje/cursos/grad/bachedit.asp; acesso em
8 jan. 2006.

* Silvia se refere a Bibliografia brasileira de literatura infantil e juvenil, publicada periodicamente pelo
Departamento de Bibliotecas Infanto Juvenis, de Sao Paulo.

3 E-mail enviado ao autor em 14 nov. 2005.

295



O ensino de literatura

O ensino de literatura é uma 4rea interdisciplinar que envolve educacdo e literatura.
Nos estudos literdrios, porém, essa tem sido uma drea de pouco prestigio, quando ndo — é
preciso dizer — de franca aversdo. Fala-se muito em multidisciplinaridade,
interdisciplinaridade e até transdisciplinaridade, mas, em alguns espacos universitarios, a
simples hibridacdo do campo literdrio com o da educagdo causa desconforto. E justamente
por esse motivo que pretendo desvendar mais detalhadamente as perspectivas
(expectativas) em relagdo a esse campo educacional e literdrio.

Defendo que € preciso: 1) ampliar o espaco, dentro dos estudos literdrios, para
estudos sobre o ensino de literatura; 2) realizar pesquisas de campo e 3) desenvolver
estratégias de ensino, articuladas com perspectivas tedricas, visando sua aplicagdo e
avaliacdo.

Nas interacdes entre os profissionais de educagdo superior e o ensino fundamental,
sdo freqilientes os desencontros de expectativas: os profissionais de ensino fundamental
expressam caréncia por dicas prdticas de como ensinar, enquanto os profissionais de
educagdo superior ndo acreditam em “receitas”, para usar uma metafora farmacéutica e
culindria.

De fato, ndo existem respostas dnicas (muito menos infaliveis) para as questdes
envolvendo o ensino de literatura. Comecei a refletir sobre a metdfora receita e suas
conotacgdes negativas no campo educacional. Ocorreu-me, entdo, buscar metdforas em outro
campo, o da musica.

Certamente a ninguém ocorrerd censurar a pianista Cristina Ortiz por ndo compor 0s
concertos que interpreta; ou censurar o maestro John Neschling por ndo compor os que
rege; e nem a participantes de um coral por ndo escreverem o arranjo de suas vozes e, muito
menos, escreverem as letras e comporem as musicas das cangdes que interpretam. Por que
ndo pensar no professor como um intérprete? De fato, ao longo de varias oficinas para
professores, a expectativa de que eles se tornassem criadores de estratégias educacionais
poucas vezes se realizou. A educacdo € ci€ncia, ¢ metodologia e também arte. Tal como na
musica, hd espago para vdrios niveis de criagdo e interpretacdo. Em lugar da receita,

comecei a pensar na metdfora da partitura.
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Assim como ndo cobramos aos tedricos, criticos e historiadores da literatura que
criem textos literdrios estranhos ao seu oficio (como ensaios, resenhas, pareceres etc.), nao
me parece que cabe exigir dos professores que sejam criadores de estratégias educacionais.
O que nos cabe exigir, sim, é que sejam bons intérpretes, que selecionem estratégias
coerentes com seus objetivos e com seus modelos tedricos. Ou, para falar como os
neurocientistas, que passem do conhecimento procedural ao declarativo, do implicito (uso
de estratégias educacionais como resultado de hdbitos adquiridos) ao explicito (uso de
estratégias educacionais escolhidas por op¢do tedrica e metodoldgica).

Fala-se muito na formag¢do do professor leitor, um professor apaixonado por leitura
e que, assim, naturalmente, contagiasse seus alunos. Certamente essa paixdo é uma
condicdo necessaria. Mas, a meu ver, insuficiente. E preciso instrumentalizar o professor
com estratégias eficientes, ou seja, desenvolvidas, aplicadas, avaliadas e, conforme o caso,
corrigidas e recicladas. (Embora o adjetivo corrigidas possa parecer muito forte, os lapsos
nos roteiros aqui transcritos sugerem que pode ser necessario corrigir mesmo.)

E preciso romper o ciclo vicioso daquele desencontro de expectativas mencionado
anteriormente. Um exemplo nesse caminho € o livro Literatura e alfabetiza¢do: do plano
do choro ao plano da agdo, organizado por Juracy Assmann Saraiva (2001), que apresenta
fundamentacgdo tedrica e metodoldgica, roteiros de leitura e resultados de sua aplicacéo,
bem como depoimentos de alunos, pais e professoras.

Nessa direcdo, procurei desenvolver uma pesquisa de campo, que se tornou possivel
gracgas a inestimével colaboragio de Juracy Assmann Saraiva, com alunos de 3 e 4" série,
em Dois Irmdos, RS, ampliada posteriormente com alunos de educagdo infantil, 1* e 3*
série, no Rio de Janeiro, RJ A

Minha intengdo era apenas mostrar que a imaginagdo do leitor poderia ser

investigada por meio do desenho e da escrita. Os resultados, porém, foram muito mais ricos

* Onde se 18 1% série, deve-se ler 12 ano do ciclo. Como me esclareceu a profa. Margareth: “aqui no Rio
estamos divididos em ciclo. Antigamente era: CA, 1* série, 2* série, 3% série e 4* série. Hoje é: 1° ano do
ciclo (perfodo inicial), 2% ano do ciclo (perfodo intermedidrio), 3° ano do ciclo (perfodo final), 3* série e 4*
série. Minha turma estd classificada no 1° ano do ciclo, antigamente CA.” (E-mail enviado ao autor em 16
jan. 2006.)
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do que eu esperava, trazendo algumas respostas e colocando novas perguntas. Vejamos

algumas delas.

Enunciacao grafica

A extensa reproducio, neste trabalho, dos textos dos alunos de Dois Irmaos e do Rio
de Janeiro mostra desvios em relacdo a ortografia, a acentuacdo e a pontuagdo (sem
mencionar a concordancia nominal e a verbal, que nao fazem parte da enunciacio grafica).
Apoiado em Paivio, poderiamos dizer que escrita requer a ativacao de logogens visuais, ou
seja, representagdes mentais visuais das palavras; apoiado em Baddeley, poderiamos dizer
que a escrita requer a evocacdo de informacgdes da memdria verbal de longo prazo. Nesse
sentido, podemos nos perguntar se a escola leva suficientemente em com conta os aspectos
visual, espacial e cinestésico da escrita. Lembremos, por exemplo, que os exercicios de
coordena¢do motora e de caligrafia muitas vezes sdao dissociados dos aspectos semanticos
da palavra.

A ortografia, a acentuagdo e a pontuacdo sdo aspectos graficos, visuais, que ativam a
memoria visuoespacial. No entanto, insiste-se em ensinar esses aspectos da escrita por meio
de regras abstratas.

Um tépico mais sofisticado diz respeito a frui¢do dos efeitos estéticos da enunciagdo
grafica. A experiéncia da professora Ana Botta com o poema Humorismo sugere que talvez
a escola ndo esteja desenvolvendo essa fruicdo satisfatoriamente. Um tdpico a ser
investigado, assim, é o desenvolvimento de estratégias para desenvolver a percepg¢do, a

compreensao e a frui¢do dessa caracteristica dos textos escritos.

Visualidade

Segundo Paivio, a visualizacdo funciona como uma espécie de gancho, juntando
vdrias informagdes. Pelo menos nas narrativas, a visualizacdo desempenha um papel
importante na compreensdo. A escola, no entanto, nos exercicios de compreensdo, parece
insistir na recuperacdo de informacdes explicitas no texto, pouco levando em conta a

visualizagdo, especialmente do climax de narrativas.
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Nos desenhos para Encurtando o caminho, foi grande a quantidade daqueles que
representam o climax da histéria. Ao serem desafiados a propor questdes para avaliar a
compreensdo, varios alunos parecem ter tomado como ponto de partida esse climax, ao
contrdrio dos livros didédticos, que costumam propor questdes na ordem em que as
informagdes aparecem no texto.

Comparando as reescritas feitas depois de atividades de imaginacdo e de desenho
com as reescritas feitas depois de atividades de predicabilidade (escrita de frases a partir de
palavras), as primeiras me pareceram superiores. Os resultados ndo foram completamente
conclusivos, sendo um tépico que merece ser investigado. Por outro lado, como vimos em
Abismo azul, os alunos explicitaram falta de conhecimento de mundo e lingiiistico, que,
num primeiro momento, causou estranhamento e pode ter prejudicado a compreensao, mas
os comandos de imaginar e depois desenhar o conto parecem ter contribuido para
minimizar o estranhamento inicial. Essa observacdo ecoa a de Pressley (1976), ha trinta
anos, no titulo de um artigo: Imagens mentais ajudam criangas de oito anos a lembrarem o

que leram. E nés podemos completar: e também ajudam a entender.

Texto visual

Um dos objetivos desta pesquisa foi procurar integrar a ilustracdo dos livros infantis
aos estudos literdrios. Dai a busca de aproximagdes com o cédigo verbal e a teorizagdo da
imagem como texto visual. Para isso, procurei me apropriar de conceitos da retdrica, da
lingiiistica e da teoria literdria. Esses conceitos, naturalmente, sdo insuficientes para o
estudo da imagem, pois o cddigo visual tem caracteristicas, histéria e teorias proprias.
Nesse sentido, apenas me apropriei, muito pontualmente, de alguns conceitos de Wolfflin,
que, no entanto, fazem parte de um sistema mais amplo de categorias desenvolvidas pelo
historiador alemao para estudar o renascimento e o barroco. Também me referi muito
rapidamente a estilos como o pds-impressionismo € o expressionismo. Se esta pesquisa
tivesse sido desenvolvida do outro lado da rua, isto €, no Instituto de Artes, talvez a
assimetria pendesse para o campo artistico. A minha preocupagdo foi tornar a imagem

legivel, utilizando estratégias de leitura (pelo menos em tese) familiares aos estudantes de

literatura.
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As contribui¢des das neurociéncias para o estudo do cddigo visual sdo bastante
recentes (RAMACHANDRAN, 2003; CHATTERIJEE, 2003 e 2004) e nido me seria
possivel aproveitd-las explicitamente sem me afastar do objetivo de teorizar categorias
utilizdveis sem grandes dificuldades por estudantes de literatura. Ficam aqui registradas,
contudo, como tépicos para futura investigacdo. A Encyclopedia of the human brain, aliés,
traz varios ensaios sobre esse topico, como Cognicdo espacial, Cortex visual, Disfungoes
visuais, Processamento de cores e disfungcoes do processamento de cores, Visdo de cores,
Visdo espacial, Visdo: mecanismos cerebrais, Prosopagnosia (disfungdo no
reconhecimento de rostos conhecidos), entre outros.

O conceito de leitura da obra de arte, que traz implicito o conceito de obra de arte
como texto, vem circulando no Brasil gracas ao trabalho pioneiro de Ana Mae Barbosa
(1991). O professor das primeiras séries do ensino fundamental, no entanto, especialmente
quando nao tem formacdo especifica em arte, costuma mostrar dificuldades para a leitura
das ilustragdes. O desenvolvimento de estratégias para o desenvolvimento da percepg¢do, da
compreensao e da fruicdo das ilustracdes dos livros infantis €, assim, um outro tépico que
merece ser investigado.

Na pesquisa piloto realizada em Dois Irmaos e no Rio de Janeiro, a visualizagdo e o
desenho foram utilizados principalmente como instrumentos para investigar a imaginagao e
a compreensio do leitor. E possivel, contudo, que tanto a visualizagio como o desenho
possam contribuir para o desenvolvimento da escrita. Esse € outro tépico que merece
investigacdo. Por exemplo, talvez seja possivel reciclar o antigo exercicio da descricdo a
vista de uma gravura, utilizando a imagem como estimulo para a produgdo de textos, como

sugeri em artigo sobre A fdbula na sala de aula. (CAMARGO, 2005)
Dialogo entre texto e ilustracao

Como vimos, Paivio teoriza que nosso conhecimento € codificado por meio de dois
sistemas, um verbal e um ndo-verbal. Os seus estudos, no entanto, priorizam o cédigo

verbal e as imagens mentais suscitadas pelo cddigo verbal. A expectativa de uma teoria que

abordasse ambos os c6digos, assim, foi apenas parcialmente atendida.
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Os estudos sobre a memdria visual, por outro lado, até agora se limitaram a imagens
muito simples, como poligonos coloridos ou o reconhecimento de rostos conhecidos, ou
processos como geracao, inspecao e rotagdo de imagens mentais. (BRUYER, SCAILQUIN,
1998; ISHAI et al., 2002; SONG, JIANG, in press)

O modelo de memoria operacional e suas interagdes com a memoria de longa
duracdo, tal como teorizado por Baddeley, parece oferecer elementos para desenvolver o
modelo de leitura esbocado no capitulo sobre visualidade. Assim que possivel, pretendo
aperfeicoar e ampliar os roteiros utilizados em Dois Irmaos, incluindo a associacdo de
idéias, ampliando o numero de palavras e expressOes utilizadas nos exercicios de
imaginacdo e incluindo a imaginacdo de frases. A médio e longo prazo, a replicagdo da
pesquisa com alunos de 1* a 4* série talvez ofereca elementos para o aperfeicoamento do
modelo, incluindo seu possivel desenvolvimento ao longo das primeiras séries do ensino
fundamental. Esse modelo diacronico possivelmente precisard levar em conta pelo menos
trés varidveis: o desenvolvimento cerebral, a escolarizacdo e as interagdes socioculturais.

As dimensodes socioculturais poderdo ser investigadas por meio de replicacdes com
alunos de diferentes regides do pais ou mesmo de outros paises. A embaixatriz Livia
Barreto, por exemplo, j4 demonstrou disponibilidade para estabelecer uma ponte com uma
escola na cidade de Guatemala.

O desenvolvimento de estratégias para a percep¢do, compreensdo e fruicdo do
didlogo entre texto verbal e texto visual nos livros infantis € — por que ndo? — em outros
suportes € outro topico desafiador.

Finalmente, se concordamos que o livro infantil ilustrado € suporte para um texto
hibrido, verbal e visual, cuja leitura exige atencdo ao suporte, a enunciagido grifica, a
visualidade, ao texto visual e ao didlogo entre texto e ilustracdo, isso significa assumir um
modelo de leitura multissensorial e intersemidtica. Multissensorial, pela colaboracdo dos
sistemas visuoespacial, fonolégico (a subvocalizacio do texto lido), cinestésico (o
movimento de virar as paginas), além dos vérios sistemas sensoriais que o texto pode
estimular. Intersemidtico, porque passamos a levar em conta os aspectos semanticos do
suporte, da enunciacao grafica e das ilustragdes, além, € claro, do préprio texto verbal. Isso
implica o desenvolvimento, aplicacdo e avaliacio de estratégias de mediac¢do coerentes com

esse modelo.
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Nesta conclusdo, disseminei as palavras percepgdo, compreensdo e fruicdo — mais
trés aspectos do modelo de leitura aqui assumido. A fruicdo do texto literdrio,
especialmente a infantil, € um tépico que carece ser investigado. Investigacdes que ndo se
limitem a relatos de atividades que podem incentivar o prazer de ler. Investigacdes que
explorem, por exemplo, os aspectos estéticos, cognitivos, afetivos e sociais da fruicdo.
Nesse topico serd necessdrio levar em conta diferentes formas de fruicdo: por exemplo,
gostar tanto de um texto a ponto de decord-lo e recontd-lo ou, ainda, como ocorre na
historia da arte, recrid-lo em diferentes linguagens, como a visual, a musical, a coreografica
etc.; e também diferentes niveis de frui¢do: da identifica¢do do leitor com as personagens €
as situacdes, da sua imersdo nos romances, nos dramas e nas aventuras, até suas ampliacoes
intertextuais — como bem aponta o Lobato do Dom Quixote das criangas e das F dbulas.’

Tanto no Dom Quixote das criancas como nas Fdbulas, Lobato ficcionaliza a
recep¢ao infantil por meio de uma animada comunidade de leitores — na verdade, ouvintes.
Mas ouvintes de textos escritos, o que € diferente do ouvinte dos contos da tradi¢do oral —
enquanto transmitidos oralmente —, contos esses que ndo tém uma forma cristalizada (ou
relativamente cristalizada, como bem nos ensina Milena Martins) como ocorre com o texto
escrito.

Aqui também foram feitas inferéncias sobre leitura a partir de pesquisa de campo
sobre a audi¢cdo de textos escritos, ndo sobre sua leitura. Essas inferéncias, assim, precisam
ser vistas com cautela, a0 mesmo tempo em que apontam a necessidade de pesquisa de
campo sobre a leitura propriamente dita.

Outro tépico é a formagdo de mediadores de leitura capazes enfrentar essa
complexidade. Uma implicacdo que reflete a crenca, ji expressa anteriormente, de que a
compreensao depende, a0 menos em parte, das mediacdes de leitura.

Como formar esses mediadores? Um dos caminhos possiveis talvez seja a
epistolografia — tanto a digital como a tradicional.

Peco licenca para um ultimo paréntese. Em 1999, minha orientadora convidou dez
orientandos e ex-orientandos para participar da elaboracido do guia do usudrio do Programa
Nacional Biblioteca da Escola (BRASIL, 2001). A tarefa de cada um de nds era criar uma

estratégia de media¢do para cada um dos titulos selecionados. Inicialmente, cada um ficou

> Ver, por exemplo, LAJOLO, 1993 e 2005.
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responsdvel por dez livros. O género escolhido para apresentar essas estratégias foi o epistolar.
Cada um se colocou na persona de professor, escrevendo uma carta a um colega, relatando
uma experiéncia (ficticia) de mediacdo com um livro.

Algumas reunides foram presenciais, mas a maior parte do didlogo ocorreu por correio
eletronico. Cada um escrevia suas cartas e enviava para todos os colegas, que faziam criticas e
davam sugestdes. Em suas disciplinas de pés-graduacdo, Marisa acabou incorporando o e-
mail, tanto para recados como espaco de discussao.

Ha poucos meses, recebi, na editora FTD, onde trabalho como editor assistente de
literatura infantil e juvenil, uma pasta com originais para avaliacdo. Eram poemas escritos
pelas duas professoras cariocas j4 citadas. Os poemas vinham acompanhados do relato de um
projeto desenvolvido em sala de aula. Embora o parecer para publicacdo tenha sido negativo,
senti garra no relato e resolvi escrever as professoras. Enviei alguns textos sobre poesia
infantil e recebi alguns originais para comentar. E fomos nos escrevendo, até que resolvi
propor a replicacdo da pesquisa realizada em Dois Irmaos, o que acabou trazendo elementos
para reforgar e aperfeicoar o modelo de leitura esbogcado no capitulo sobre visualidade. Agora
estamos planejando um trabalho com literatura a ser desenvolvido em 2006. Salvo o primeiro
contato e do recebimento dos desenhos e textos dos alunos, ambos por correio tradicional,
todos os outros contatos foram feitos por meio do correio eletronico.

Como no verso de Antonio Machado — se hace camino al andar —, 2 medida em que
vamos desenvolvendo, aplicando e avaliando estratégias de ensino de literatura, também
podemos ir formando mediadores e desenvolvendo estratégias de formacao de mediadores
— como a formacgao a distancia por meio da epistolografia.

Deixo o leitor com as palavras iluminadas de Henriqueta Lisboa:

HORIZONTE
Alma em suspiro

pelo encontro
do que fica

sempre mais longe

(LISBOA, 1985, p. 430)
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Sobre suportes, textos e outras historias
Marcia Cabral da Silva

Minhas primeiras impressoes a esse respeito comecaram ao observar meu pai lendo,
14 pelos quatro anos de idade. Era uma colecdo de livros baratos, publicada pela Editora
Saraiva e vendida de porta em porta. Cada vez que um livro chegava, eu observava com
muita admiragdo as capas coloridas, com ilustragdes de Cledpatra, de José do Patrocinio e
de outros vultos notdveis — comentdrios de papai, que eu aceitava de imediato.

Quando chegava do trabalho de noitinha, sempre sentava na espreguicadeira
reservada para ele na sala e com um cantinho apertado para mim. A leitura comegava com
o jornal do dia e terminava com um desses livros sobre vultos notdveis, coloridos, e ainda
indecifraveis aos meus olhos infantis. L4 pelas tantas, interrompia a leitura que tanto
fascinio lhe causava e ia me colocar na cama, semi-adormecida.

Nao preciso dizer que foi por meio dessa colecdo que me interessei por livros,
leitura e ilustragcdes, j4 que em minha casa ndo havia o que hoje denominamos livros
infantis.

Por volta dos seis ou sete anos, ganhei meu primeiro livro infantil: Os Mais Belos
Contos de Fada da India. Esse, presente de aniversiario de um tio que, observando meu
desinteresse por bonecas, achou que eu ja podia me aproximar dos objetos antes destinados
aos meninos da familia: os livros requintados, com inscricdes em letras douradas e capa
dura. O presente mais cobi¢ado finalmente chegara.

Lembro que o que mais me seduzia era o tamanho do livro e as ilustracdes em alto-
relevo, coloridas, transbordando pelas margens das paginas. Depois, o que me seduzia eram
as histérias mais curtas, porque eu detestava interromper a leitura e, para uma leitora

iniciante, um conto de pdgina e meia ja é muita coisa, ndo acha?

II
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Depois, lembro das leituras realizadas ao longo do ginésio. Nessa época, liamos um
romance por més. Deviamos comentd-los por meio de exposi¢cdo oral e de andlise por
escrito. Aventuras de Tibicuera, laid Garcia, Dom Casmurro, A Imagindria, dentre outros.

Os livros ndo eram muito caprichados: papel transparente, de baixa gramatura,
projeto gréafico reduzido ao tamanho das letras e algumas capitulares. Enfim, por sorte,
sobravam o enredo, 0s personagens e outros elementos emocionantes que eu visualizava e
ainda guardo na meméria. E claro que sentia falta dos livros requintados que tanto falaram
a minha imaginacdo infantil. Vez por outra ainda me surpreendo tocando os livros, sentindo

a gramatura do papel, embevecida pelas cores e formas das ilustracdes.

I1I

Outro momento importante dessa histéria situa-se nos idos de 1980, quando fui
trabalhar na sala de leitura do Ciep de Ipanema, mais conhecido como Brizolao.

Minha func¢do era dinamizar a sala de leitura, recuperando livros doados,
catalogando-os e, a parte mais emocionante, recebendo os alunos da escola para incentiva-
los por meio de projetos de leitura.

Um desses projetos consistiu na confeccdo de livros artesanais, que passaram a fazer
parte do acervo. Para realizar o projeto, conversamos com autores, ilustradores,
especialistas em recuperacdo de livros antigos da Biblioteca Nacional. Um extenso trabalho
de pesquisa, cujo mérito foi mobilizar a curiosidade dos pequenos leitores para as

atividades relativas a ilustragdo e a edigao.

IV

Outro momento de reflexdo sobre suportes e textos deu-se no mestrado. Com o
objetivo de melhor compreender a producao literdria destinada a infancia, analisei 15 livros
destinados a crianca em fase de alfabetizacdo: a Colecdo Estrelinha, de Sonia Junqueira,
editora Atica.

Em didlogo com os textos e as ilustragdes, eu buscava a concep¢do de infancia

implicita na cole¢do. Acho que ndo dominava um instrumental seguro para a andlise das

328



ilustragdes, tal como ocorria com a narrativa verbal. Contudo, raras vezes percebi
ilustragdes criadas com autonomia, como uma narrativa para além do texto verbal.
Acredito que, a0 mesmo tempo em que lemos os textos, lemos também as

ilustracdes. Se isso é verdade, as ilustracdes podem modificar a compreensdo, podem

interferir na leitura. Dai sua grande importancia.

\Y%

No doutorado, selecionei o romance autobiogréfico Infancia, de Graciliano Ramos,
para melhor entender os elementos mediadores entre a crianca e a leitura. Em um dos
capitulos, observei a forte influéncia dos suportes de texto (jornais, livro razdo diério, livro
de leitura manuscrita, dentre outros) no processo de aquisicdo da leitura pela crianca.

Por vezes, o narrador citava a dificuldade de compreender Camdes em letras
manuscritas, um tipo de leitura bastante comum no inicio do século XX. Ao longo do
ensino primdrio, a crianga precisava dominar ndo s6 a leitura corrente como a leitura dos
diferentes tipos de caligrafia.

As lembrancas do autor também sdo bastante marcadas pelas ilustracdes que o
sobressaltavam, como a imagem das longas barbas do Bardo de Macatibas, nas Seletas
Cléssicas, além do sentimento de rejeicdo ao material de que era feito o livro, descrito

como “rastro de catarro seco’.

V1

Hoje, desenvolvendo a pesquisa A Rede de Bibliotecas Populares na Cidade do Rio
de Janeiro e a Formagdo de Leitores, com alunos do curso de graduacdo em Educagdo, na
Universidade do Estado do Rio de Janeirol, refletimos sobre os modos e gestos de leitura
observados nessas instituicoes.

Destaco alguns depoimentos interessantes extraidos dos relatérios desenvolvidos

pelos alunos:

! Trata-se do componente curricular Pesquisa e Prdtica Pedagégica, com duracio de seis periodos letivos,
cujo objetivo € congregar os alunos, a partir do primeiro periodo do curso de Pedagogia, em um grupo de
pesquisa que desenvolva temadtica de seu interesse. No segundo semestre de 2005, fizeram parte da pesquisa
28 alunos, distribuidos em 8 bibliotecas populares na cidade do Rio de Janeiro.
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Biblioteca Popular Cruz e Souza
Cristina Dias, Eliane Nogueira, Mariza Dias e Simone Costa

As visitas a Biblioteca Cruz e Souza tém se tornado uma experiéncia fascinante e muito
interessante, pois, a cada leitor entrevistado, percebemos como eles se mostram semelhantes
em alguns aspectos. Os modos e os gestos de leitura sio um exemplo disso, visto que a
maioria dos entrevistados possui 0 mesmo perfil socioecondmico e cultural. Sio meninos e
homens, com idade entre 10 e 50 anos, e meninas e mulheres, com idade entre 7 € 27 anos.
O nosso interesse foi despertado pelo fato de a grande maioria das mulheres escolher
revistas com matérias sobre as relacdes amorosas. Elas abriam diretamente na pagina e,
somente depois de lerem a matéria, é que prestavam atencdo na revista como um todo.
Quando questionadas a respeito, elas respondem:

Eu gosto de ler sobre esse assunto porque (siléncio) Ah! Eu gosto de me inteirar sobre isso
(risos). Tem situagcoes que vocé passa com o seu namorado que é legal ler sobre isso para
agir certo no momento. Hd coisas que acontecem que eu ndo converso com as minhas
amigas. Entdo prefiro ler a respeito. (Priscila, 20 anos, dona de casa)

Eu gosto de ler esses assuntos porque (pausa). Sei ld! E interessante, chama a minha
atengdo. (Marta, 15 anos, estudante do ensino médio)

Biblioteca Popular de Botafogo Machado de Assis
Ana Paula Marques, Angela Cea, Daniele Mendes, Eduardo Monteiro, Juliana Lima,
Marilene Silva

O suporte textual, a apresentacdo do material impresso, deflagra o interesse para a leitura.
Ha quem prefira os livros “finos, coloridos, que tenham mais figuras”, como Paulo, 8 anos,
que freqiienta a biblioteca para ler gibis.

Para outros, a leitura do suporte material, o livro em si, precede a leitura verbal, ou seja, hd
quem selecione livros pela espessura, pelas figuras, pelas imagens.

O interesse por revistas, por livros que tenham muitas figuras, fotos, pinturas, como € o
caso de Teresa, mostra um modo de relaxar, de viajar na imaginagao.

VII

Por tdltimo, pensando nos dias de folga que precedem o Natal, comprei de presente
para mim um livro para contemplar e também para ler: Rio Literdrio: um guia apaixonado
da cidade do Rio de Janeiro, organizagcao de Beatriz Resende e fotografias de Bruno Veiga
(Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2005). Estou adorando passear pela cidade, com textos de

Drummond, Antonio Torres, Aldir Blanc, dentre outros.
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VIIL...2

2 . . L. . . . .
E-mail enviado ao autor em 20 dez. 2006. Em 27 dez., Mércia explicou que “o item VIII ficou assim como
uma espécie de promessa, para que eu continue escrevendo”.
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Vandalismo

Augusto dos Anjos

Meu coracdo tem cathedraes immensas,
Templos de priscas e longinquas datas,
Onde um nume de amor, em serenatas,

Canta a alleluia virginal das crencgas.

Na ogiva filgida e nas columnatas
Vertem lustraes irradiagdes intensas,
Scintillagdes de lampadas suspensas,

E as amethystas e os flordes e as pratas.

Como os velhos Templarios medievaes,
Entrei um dia nessas cathedraes

E nesses templos cldros e risonhos...

E erguendo os gladios e brandindo as hastas,
No desespero dos iconoclastas

Quebrei a Imagem dos meus proprios sonhos!

Pau d’Arco — 1904.

(Apud REIS, 1977, p.129)

“No caso de Augusto dos Anjos, a escrita (suponho) devia estar muito ligada ao aspecto grafico, visual, das
palavras. E um fendmeno nervoso que influencia a criagio. Seu texto, j4 enriquecido musicalmente, parece as
vezes apoiar-se também numa espécie de dimensdo visual, que as longas palavras cientificas propiciam.
Mpysterios de um Phosphoro ndo é exatamente o mesmo que Mistérios de um Fosforo e hd uma perda de
substancia magica no despojamento ortografico do Metaphysicismo de Abhidharma, com todos os seus hh.”

Fausto Cunha, artigo publicado no Jornal do Brasil, 20 abr. 1974

(Apud REIS, 1977, p. 40)
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Manuel Bandeira, no preficio de sua Antologia dos Poetas Brasileiros (fase simbolista, Rio de Janeiro,
Tecnoprint, 1967), escreve: “Até pela ortografia buscavam os simbolistas diferenciar-se: achavam elegante o
uso das letras etimoldgicas — o ‘y’, que lhes lembrava o lirio, simbolo da pureza, e o goivo, simbolo da
tristeza, eram as flores de sua preferéncia, e o caricaturista Raul, alids irmdo de Mdrio Pederneiras, certa vez
caricaturou a arte nova sob a forma de ‘um delirio de lirios’ —, os diagramas — ‘th’ e ‘ph’. Silveira Neto
chamou ao seu primeiro livro Luar d 'Hinverno, quando ja todo mundo escrevia ‘inverno’ sem ‘h’; Castro
Menezes intitulou seu Mythos, s6 porque nessa curta palavra havia o ‘y’ e o ‘th’” (p.14).

(Apud REIS, 1977, p. 41)

A peculiaridade desta edig¢@o é o critério que adotei no tocante a ortografia. Nao simplifiquei o “revestimento
grafico”, nem o uniformizei.

(REIS, 1977, p. 40)
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o tygre
william blake

tyger ! tyger ! burning bright
in the forests of the night,
what immortal hand or eye

cd frame thy fearful symmetry?3

tygre ! tygre! brilho, brasa
que a furna noturna abrasa,
que olho ou mao armaria

tua feroz symmetrya?

em que céu se foi forjar
o fogo do teu olhar ?
em que asas veio a chamma ?

que mao colheu essa flamma ?

que forga fez retorcer
em nervos todo o teu ser ?
e o som do teu coragdo

de aco, que cor, que agdo?

teu cérebro, quem o malha ?
que martelo ? que fornalha o moldou?

que mao, que gatra seu terror mortal amarra ?

quando as langas das estrelas
cortaram os céus, ao vé-las

quem as fez sorriu talvez ?

? O tradutor transcreve o original com algumas alteracdes: “Tyger Tyger. burning bright, / In the forests of the
night: / What immortal hand or eye, / Could frame thy fearful symmetry?”. (BLAKE, 1794)
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quem fez a ovelha te fez ?

tyger ! tyger ! burning bright
in the forests of the night,
what immortal hand or eye

cd frame thy fearful symmetry?*

tygre ! tygre! brilho, brasa
que a furna noturna abrasa,
que olho ou méo armaria

tua feroz symmetrya?

1977

(CAMPOS, 2001, p. 223-231)

* No original, esse verso aparece como “Dare frame thy fearful symmetry?”. (Idem)
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0 sapo

Matsu6 Basho

“ke triste — a fama
ter o nome koaxado
pelos sapos — na lama”

Emily Dickson

1.
Lagoa de papo pro ar.
Tradu(i)sao brazileira:

A nesesidade faz o sapo pular.

2.
de mergulho em mergulho
a agua se erge

vomita o mez de julho

(adendo: emisferio sul, alto inverno)

3.
braza aseza
salto no eskuro

lagoa japoneza

4.
moskito va embora
na goela do sapo

a lagoa xora

(opsoes para o verso final:
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1. “lagrimas da lagoa”

2. “lagoa, xore agora”)

5.

neste brejo das almas

o ke avia de inkieto

por sob as aguas kalmas

era um sapo sekreto

( Karlos Drumon de Andrade )

6.

sapos

aos dois
as trez
aos saltos
altos

e baixos

( Osvald de Andrade )

7.
o estadio inteiro
na marka do penalti

a respirasdo do goleiro

8.
fogos de artifisio
pra mim esta bem klardo

o barulho fiktisio

9.

velha lagoa
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o pulo na moska

0 sapo na boa

10.

barulho sob a lagoa
sete saltos sepultados
0 sapo reboa

(p/ Alberto Senturido, kantor das sete-kedas)

11.
velho sapo
velha posa

ndo vai ser sopa

12.
lagoa ate aki de entulho
matando moska a grito

um sapo do barulho

13.
sapo faz poze
lagoa ke ouve

som ate oje
Roberto Prado

Tadeu

(PRADO et al., 1988, p. 23)
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Cartilha

José Paulo Paes

a MATilha

contra a Ilha

IlTha recUSA?
ITha reclUSA

USA e abUSA

América LATina

AméRICA ladina

LATe a MATilha

[Tha trILHA
CartILHA

(PAES, 1986, p. 96)
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[Syrinx]

Tedcrito

A concubina de ninguém, a mae do Luta-de-Longe deu a luz
o pastor agil da que foi ama-de-leite do Trocado-por-Pedra,
nao o Querastas outrora alimentado pela filha do touro

mas aquele a quem a linfa (I por n) fez arder de sede;

o duplice animal, de nome todo, que tanto desejava

a filha da voz, irma do vento, a jovem dos finais;

0 que a Musa floricoroada a fistula infligiu

estridula, monumento do seu amor em chamas;

o que soube dar fim a homodnima arrogancia

do mata-avo, dela salvando a jovem tiria;

aquele a quem Paris Simiquidas ofertou

o doce dom dos de cajado mas ndo cegos;

0 pisa-pedras e pedestres, 6 tormento

da mulher saeta, caixipede, filho

de ladrdo, filho de pai nenhum,

que com dogura e de alma alegre

possas tocar para a de lindo

rosto, a jovem muda,

a invisivel.

(POEMAS..., 1995, p. 33)
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O ovo

Simias de Rodes

Acolhe
da fémea canora
este novo urdume que, animosa
tirando-o de sob as asas maternas, o ruidoso
e mandou que, de metro de um s6 pé, crescesse em nimero
e seguiu de pronto, desde cima, o declive dos pés erradios
tao rpido, nisso, quanto as pernas velozes dos filhotes de gamo
e faz vencer, impetuosos, as colinas no rastro da sua nutriz querida,
até que, de dentro do seu covil, uma fera cruel, ao eco do balido, pule
mae, e lhes saia célere no encalco pelos montes boscosos recobertos de neve.
Assim também o renomado deus instiga os pés rdpidos da cangdo a ritmos complexos.
do chdo de pedra pronta a pegar alguma das crias descuidosas da mosqueada
balindo por montes de rico pasto e grutas de ninfas de fino tornozelo
que imortal desejo impele, precipites, para a ansiada teta da mae
para bater, atrds deles, a varia e concorde dria das Piérides
até o auge de dez pés, respeitando a boa ordem dos ritmos,
arauto dos deuses, Hermes, jogou-o a tribo dos mortais
e pura, ela compds na dor estridula do parto.
do rouxinol dérico
benévolo,

(POEMAS..., 1995, p. 43)

[...] Convém assinalar que a leitura de “O ovo” nio € linear, como de hdbito, mas alternada. Isto é, depois do
primeiro verso, tem-se de ler, ndo o segundo, mas o ultimo; depois do segundo, ndo o terceiro, mas o
pentltimo; e assim por diante. A leitura faz-se das pontas para o centro, numa espécie de percurso gestaltiano
da configurag¢do do ovaldide. Com isso, reconstituiu-se a devida seqiiéncia gramatical e semantica do texto.

(Idem, p. 108)
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XIX

Hermes-Fontes

Pouco acima daquela alvissima coluna
que € o seu pescoco, a boca é-lhe uma taca tal
que, vendo-a, ou, vendo-a, sem, na realidade, a ver,
de espago a espaco, o céu da boca se me enfuna
de beijos — uns, sutis, em didfano cristal
lapidados na oficina do meu Ser;
outros — hostias ideais dos meus anseios,

e todos cheios, todos cheios
do meu infinito amor...

Taca
que encerra
por
suma graca
tudo que a terra
de bom
produz!

Boca!

o dom
possuis
de pores
louca
a minha boca
Taca
de astros e flores,
na qual
esvoacga
meu ideal!

Taca cuja embriaguez
na via-lactea do Sonho ao céu conduz!
Que me enlouquegas mais... €, a mais e mais, me dés
o teu delirio... a tua chama... a tua luz...

(FONTES, 1915, p. 240)
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Pé-na-bola

Pedro Geraldo Escosteguy

Pé-na-bola.

o mar lambe a pelada na areia quente.

Amarelo
Vermelho Azul Vermelho
Azul Amarelo

Riscos se cruzam ripidos, debuxando em cor velha partida que o
homem joga com o tempo.

O apito ¢ a flauta encantada do dia, comandando a danga que

se dirige ao arco.

Os olhos s@o pontos obscuros que captam trajetorias — entre o
céu e a terra.

Bandeiras tremulam em maos que indicam realidades ao arbitro.

Subito, um grito gutural e amplo
transborda o espaco onde se escoa o
trafego, e arranca um eco — de vit6-
ria que sobe pelas paredes perfiladas
dos arranha-céus soliddrios.

— Como foi?

— O ponta-direita chutou o es-
canteio tdo bem que o nimero 10,
num salto, aninhou a bola na rede

batida pelo vento.

Estamos aqui.

Nem sequer nos lembramos que te-
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nebrosos projéteis — circundam a
Terra, com sua carranca agressiva.
Bastaria piscar o olho ao mar, ao sol
e ao vento para anunciarmos ao Mun-
do a facanha que explodiu na praia.

Explosdo de vida na tarde que morre.

(ESCOSTEGUY, 2003, p. 47-48)
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Lamento do Guardiao da Fronteira
Rihaku

Pelo Portao do Norte sopra o vento carregado de areia,
Solitdrio desde a origem do tempo até agora!
Arvores caem, no outono a relva amarelece.
Galgo torres e torres

para vigiar a terra barbara:
Desolado castelo, o céu, o amplo deserto.
Nenhum muro de pé sobre esta aldeia.
Ossos alvos com milhares de geadas,
Altas pilhas, cobertas de arvores e grama;
Quem fez com que isto acontecesse?
Quem trouxe a célera imperial flamante?
Quem trouxe o exército com tambores e timbales?
Barbaros reis.
De uma primavera suave a um outono de saque e sangue,
Trezentos e sessenta mil,
E tristeza, tristeza como chuva.
Tristeza para ir, tristeza no regresso.
Desolados, desolados campos,
E nenhuma crianga de campanha sobre eles,

Nao mais os homens para a ofensa e a defesa.
Ah! Como sabereis de toda esta tristeza

no Portdao do Norte,
Com o nome de Rihaku esquecido

E nés, guardiaes, pasto dos tigres?

(POUND, 1986, p. 169)
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Despedida (Acompanhando um amigo)
Li Po

A verde montanha se estende para além da Muralha do Norte.
Brancas dguas cercam a Muralha de Leste.
Quando aqui nos separarmos,

sereis a erva aqudtica vogando para grandes distancias.
As nuvens errantes me fardo pensar em quem viaja.
O sol poente me recordard o antigo amigo.

Ja vos afastais e acenamos com as maos.

Nossos cavalos, um para o outro, relincham tristemente.

(LI PO e TU FU, 1996, p. 40)
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39

Egnécio, porque brancos tem os dentes,
a qualquer hora ri. No tribunal

quando o orador as lagrimas desperta
ele ri. Ante a pira de um bom filho,
unico, quando a mae lamenta a perda
ele ri; o que for, onde for, faca

o que faga, ele ri; tem este vicio

pouco elegante e nada refinado.

Devo assim, caro Egndcio, te advertir:

nem se fosses Romano ou Tiburtino,

Sabino ou o Umbro parco ou o gordo Etrusco,

o Lanuvino escuro, dentes lustros,

ou Transpadano (cito os meus também)

ou qualquer um que cuida bem dos dentes,
caberia que risses toda hora:

um riso tolo é o que h4 mais tolo, mas...

és Celtibero, e la na Celtibéria

com o que cada um mija se costuma
escovar de manha gengiva e dente,

quanto mais pois teus dentes sao brilhantes

mais se vé que bebeste tanta urina.

(OLIVA NETO, 1993)
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No Cabaré Verde
as cinco da tarde

Rimbaud

Oito dias de estrada, as botas esfoladas
De tanto caminhar. Em Charleroi, desvio:
— Entro no Cabaré Verde: peco torradas

Na manteiga e presunto; que ndo seja frio.

Despreocupado estiro as pernas sob a mesa
Verde e me esqueco a olhar os temas primitivos
Sobre a tapecaria. — Adoravel surpresa,

A garota de enormes tetas, olhos vivos,

— Essa, ndo hd de ser um beijo que a afugente! —
Rindo, vem me trazer o meu pedido numa

Bandeja multicor: pdo com presunto quente,
Presunto rosa e branco aromado de um dente

De alho e o chope bem gelado, boa espuma,

Que uma réstea de sol doura tardiamente.

Outubro 1870

(CAMPOS, 1993, p. 27)
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O seio nu

Italo Calvino

O senhor Palomar caminha ao longo da praia solitdria. Encontra raros banhistas.
Uma jovem estd estendida na areia tomando banho de sol com os seios a mostra. Palomar,
homem discreto, volve o olhar para o horizonte marinho. Sabe que, em tais circunstancias,
a aproximac¢do de um desconhecido leva ndo raro as mulheres a se cobrirem depressa, e iSSo
ndo lhe parece bom: porque é desagraddvel para a banhista; porque o homem que passa se
sente como um elemento perturbador; porque o tabu da nudez fica implicitamente
confirmado; e porque as convengdes respeitadas pela metade propagam inseguranca e
incoeréncia no comportamento em vez de liberdade e franqueza.

Por isso € que ele, mal vé esbocar-se ao longe o perfil bronzeo rosado de um torso
feminino nu, apressa-se em assumir com a cabe¢a uma postura tal que a trajetéria de seu
olhar permaneca suspensa no vazio e garanta seu respeito civil pela fronteira invisivel que
circunda as pessoas.

“Contudo”, pensa, seguindo adiante e, mal o horizonte se desobstrui, readquirindo o
livre movimento do bulbo ocular, “eu, assim procedendo, ostento uma recusa em ver, ou
seja, também acabo por reforcar a convengdo que torna ilicita a vista de um seio, ou
melhor, instituo uma espécie de sutid mental suspenso entre os meus olhos e aquele seio
que, do deslumbramento surgido dos confins de meu campo visual, pareceu-me jovem e
agradavel a vista. Em suma, o meu nao-olhar pressupde que eu esteja pensando naquela
nudez, que me preocupe com ela, e isto €, no fundo, ainda uma atitude indiscreta e
retrograda.”

Voltando de seu passeio, Palomar passa de novo em frente a banhista, e desta vez
tem o olhar fixo diante de si, de modo que este aflore com uniformidade equinime a
espuma das ondas que se retraem, os cascos dos barcos puxados para o seco, o lencol de
espuma estendido sobre a areia, a lua transbordante de pele mais clara com o halo moreno
do mamilo e o perfil da costa no embaciamento da distancia, acinzentada contra o céu.

“Muito bem”, reflete, satisfeito consigo mesmo, prosseguindo o caminho, “consegui
fazer com que o seio fosse absorvido completamente na paisagem, e também que meu olhar

ndo pesasse mais que o olhar de uma gaivota ou de um peixe.”
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“Mas serd realmente justo proceder assim?”, reflete ainda, “ou nio passa de um
achatamento da pessoa humana ao nivel das coisas considerd-la um objeto, e o que € pior,
considerar objeto aquilo que na pessoa é especifico do sexo feminino? Nao estarei talvez
perpetuando o velho hébito da supremacia masculina, endurecida com o passar dos anos
numa insoléncia consuetudindria?”

Volta e torna a voltar sobre seus passos. Ora, ao fazer com que seu olhar deslize
sobre a praia com objetividade imparcial, procede de maneira que, mal o seio da moca
penetre em seu campo de vista, perceba-se uma descontinuidade, um desvio, quase um
sobressalto. O olhar avanga até quase aflorar a pele estendida, retrai-se, como que avaliando
com um leve estremecimento a consisténcia diversa da visdo e o valor especial que essa
adquire, e por um momento permanece a meia altura, descrevendo uma curva que
acompanha o relevo do seio a uma certa distdncia, elusivamente mas também
protetoramente, para depois retomar seu curso como se nada tivesse acontecido.

“Creio que assim minha posi¢do se manifestard bem clara”, pensa Palomar, “sem
mal-entendidos possiveis. Mas esse sobrevoo do olhar ndo poderia final de contas ser
compreendido como uma atitude de superioridade, uma supervalorizacdo daquilo que um
seio € e significa, um modo de manté-lo de certa maneira a parte, 2 margem ou entre
paréntesis? Eis que entdo volto a relegar o seio a penumbra em que o mantiveram durante
séculos a pudicicia sexomaniaca e a concupiscéncia como pecado...”

Essa interpretacdo vai contra as melhores intencdes de Palomar, que embora
pertencendo a uma geracdo madura, para a qual a nudez do peito feminino se associava a
idéia de uma intimidade amorosa, aceita de maneira favordvel essa mudanca nos costumes,
seja pelo que isso representa como reflexo de uma mentalidade mais aberta na sociedade,
seja porque tal vista lhe resulte particularmente agradivel. E esse encorajamento
desinteressado que gostaria de exprimir em seu olhar.

Faz meia-volta. Em passos decisivos avanca mais uma vez em dire¢io a moga
estendida ao sol. Agora o seu olhar, lambendo voluvelmente a paisagem, deter-se-4 no seio
com especial cuidado, mas apressando-se em envolvé-lo num impulso de benevoléncia e
gratidao por tudo, pelo sol e o céu, pelos pinheiros recurvos e a duna e a areia e os escolhos

e as nuvens e as algas, pelo cosmo que gira em torno daquelas ciispides aureoladas.
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Isso deveria bastar para tranqiiilizar devidamente a banhista solitdria e desobstruir o
campo das ilagdes desviadoras. Porém, mal ele volta a aproximar-se, eis que a moga se
levanta de um salto, cobre-se, e esbaforida afasta-se com um aborrecido sacudir de ombros
como se fugisse das insisténcias molestas de um sdtiro.

“O peso morto de uma tradicdo de maus costumes impede-a de apreciar em seu

justo mérito as inten¢des mais esclarecidas”, conclui amargamente Palomar.

(CALVINO, 1994, p. 12-14)
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Medéia
Euripides

[...]

Quando vieram tuas duas criangas

com o pai e foram aos aposentos nupciais,
alegramo-nos, servos sofridos por teus males,
e, as caladas, logo havia muita fala

de que tu e teu marido se reconciliaram.
Um servo beija a mao, outro a loira cabeca
das criangas. Eu mesmo por prazer

segui os filhos até aposentos femininos.

A Senhora, que em vez de ti ora temos,
antes de ver a parelha de teus filhos,

teve olhar pronto para Jasdo,

depois todavia cobriu os olhos

e voltou para trds palida face

de horror a vinda dos filhos. Teu marido
suprimiu ardores e célera da moga,

com esta fala: Nao sejas hostil a amigos!
Cessards o furor e voltards a cabeca?
Teras por amigos quem teu marido tem?
Receberds dadivas e pedirds a teu pai
revogar o exilio destes filhos, por favor?
Ela, quando viu o adorno, ndo se absteve,
prometeu tudo ao homem. Antes que o pai
e teus filhos saissem do paldcio,

ela pegou os véus cintilantes e os vestiu,
pOs a durea coroa sobre os cachos,

em limpido espelho ajeitou o cabelo

sorrindo a inAnime imagem de si.
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Depois, ergueu-se do trono e percorreu
0s aposentos com suave passo de alvo pé,
jubilosa das dadivas, muitas vezes

e vezes, observava o calcanhar ereto.
Depois todavia foi terrivel espetaculo:
mudou de cor e pendeu de lado,

com tremor nos membros; a custo
alcangou o trono sem cair no chao.

Uma velha serva, por lhe parecer

a vinda do acesso de Pa ou de um Deus,
alarideou até ver correr pela boca

a espuma branca e as pupilas dos olhos
girarem e o sangue sumir da pele.

Af, em vez de canoro alarido, deu grande
grito de dor. Logo aos aposentos do pai
vai uma serva, e outra vai ao recém-casado
para contar o infortinio da noiva. Todo

o paldcio ecoa com as muitas correrias.
Ja na metade da corrida de seis pletros,

o veloz fundista defrontaria os limites;
ela dos silentes e fechados olhos
despertou misera com terrivel gemido.
Diplice dor lhe fazia um ataque:

a durea coroa, posta sobre a cabeca,

jorra mirifica fluxo de fogo onivoro;

os véus sutis, dddivas de tuas criangas,
devoravam a carne clara da desgracada.
Ergueu-se do trono e foge em chamas
sacudindo cabelo e cabeca, outra vez, outra
querendo arrojar a coroa; mas 0 ouro

ajustava o diadema; ao sacudir

353



o cabelo, o fogo duas vezes mais fulgia.

Cai no chao, vencida pelo infortunio,
irreconhecivel a vista sendo a seu pai;

nem a constitui¢do dos olhos era visivel,
nem o rosto formoso. O sangue escorria

do alto da cabeca confundido com o fogo.
As carnes, qual resina do pinho, derretiam
dos ossos, com os dentes invisiveis das drogas.
Terrivel espetaculo. O pavor de tocar a morta
era de todos, tinhamos a sorte por mestra.

O pai, coitado, por ignorar a conjuntura,
subito entra e joga-se sobre a morta

e jd pranteia e envolve-a com 0s bragos

e beija-a e fala assim: O misera filha,

que Nume tdo sem honra te destruiu?

Quem torna este velho timulo ermo

de t1? Oimoi! Morresse eu contigo, filha!
Quando cessou o pranto e o lamento

e queria reerguer o velho corpo,

aderia, qual hera a ramos de loureiro,

aos véus sutis; terrivel era a luta:

ele queria reerguer o seu joelho,

ela agarrava-o. Se levava a forga,

rasgava dos ossos as carnes velhas.

Com o tempo, extinguindo-se e o desgragado
morreu, nao estava mais acima do mal.
Jazem mortos a filha e o velho pai

perto: conjuntura ctpida de prantos.

[...]
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(EURIPIDES, 1991, p. 95-99)
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Iliada (Canto XVIII)

Homero

[...]

Grande e macigo, primeiro, fabrica o admirdvel escudo,
com muito esmero, langando-lhe a volta orla triplice e clara,
de imenso brilho. De prata, a seguir, fez o bélteo vistoso.
Cinco camadas o escudo possuia, gravando na externa
O habil artifice muitas figuras de excelso tragcado.

Nela o ferreiro engenhoso insculpiu a ampla terra e o mar vasto,
o firmamento, o sol claro e incansavel, a lua redonda
e as numerosas estrelas, que servem ao céu de coroa.

Pos nelas as pléiades todas, Orido robustissimo, as Hiades,

e mais, ainda, a Ursa, também pelo nome de Carro chamada,
a Ursa que gira num ponto somente, a Orido sempre espiando,
e que entre todas € a tinica que ndo se banha no oceano.

Duas cidades belissimas de homens de curta existéncia
grava, também. Numa delas celebram-se bodas alegres.

Saem do tdlamo os noivos, seguidos por seus convidados,
pela cidade, a luz clara de archotes; os hinos ressoam.

Ao som das flautas e citaras mog¢os dangavam, formando

roda, em cadéncia agradavel. Nas casas, de pé, junto as portas,
viam-se muitas mulheres que o belo cortejo admiravam.
Cheio se achava o mercado, que dois cidaddos contendiam
sobre quantia a ser paga por causa de um crime de morte:

um declarava ante o povo que tudo saldara o contento;

0 outro negava que houvesse, até entdo, recebido a importancia.
Ambos um juiz exigiam, que fim a contenda pusesse.

O povo, a volta, tomava partido, gritando e aplaudindo.

A multidao os arautos acalmam; no centro, os mais velhos

em um recinto sagrado, sentados em pedras polidas,
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nas maos os cetros mantém dos arautos de voz sonorosa.
Fala cada um por seu turno, de pé, e o seu juizo enuncia.
Quem decidisse com mais eqiiidade, dois dureos talentos
receberia, que ali j4 se achavam, no meio de todos.

A volta da outra cidade se véem dois imigos exércitos
com reluzente armadura, indecisos nos planos propostos:
ou devasté-lo de todo, ou fazer por igual a partilha
das abundantes riquezas que dentro das casas se achavam.
Os cidadaos ndo se rendem, contudo, e emboscada preparam.
E enquanto as caras esposas as criangas e os velhos cansados,
cheios de ardor se defendem de cima dos muros bem feitos,
seguem os homens guiados por Ares e Palas Atena.
Altos e belos, armados tal como convém aos eternos
e facilmente distintos da turba dos homens pequenos,
de ouro ambos eram e de ouro, também, os luzentes vestidos.
Logo que o ponto alcangaram, que haviam adrede escolhido,
perto de um rio vistoso, onde vinha beber todo o armento,
sem se despirem das armas luzentes, se pdem de emboscada.
Duas vigias colocam dali a pequena distancia,
para avisa-los se ovelhas e reses tardonhas viessem.
Dentro de pouco aparecem, trazidos por dois condutores,
que ao som de gaitas se alegram, sem nada cuidarem da insidia.
Os da emboscada acometem de subito e, em pouco, se apossam
dos tardos bois, das ovelhas vistosas dotadas de ldcido
velo, tirando a existéncia aos incautos e imbeles pastores.
Os sitiadores que estavam reunidos em junta, ao ouvirem
a gritaria do assalto aos rebanhos, depressa abalaram
em seus velozes corcéis, alcancando na margem do rio
aos da cidade, e travando com eles renhida batalha,
onde aéneas langas furiosas causaram reciprocos danos.

Via-se a fera Discérdia, o Tumulto e a funesta e inaméavel
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Parca, que havia agarrado a um ferido, a um guerreiro ainda ileso,

e pelos pés arrastava um terceiro, que a vida perdera.

Dos ombros pendem-lhe as vestes manchadas de sangue dos homens.
Como se fossem mortais, comportavam-se na dspera luta
arrebatavam das maos uns dos outros os corpos dos mortos.

Para a lavoura apropriado, um terreno, também, representa
largo e emaranhado trés vezes, no qual lavradores indmeros
juntas de bois conduziam no arado, de um lado para o outro.

E quantas vezes o extremo do campo lavrado atingiam,

vinha encontrd-los um homem, que um copo de mosto lhes dava,
doce e agraddvel. Depois de beber, novo sulcos abriam,

s0 desejosos de o linde alcancar do agro pingue e profundo.
Preta era a terra que atrds lhe ficava, apesar de ser de ouro,

e parecia revolta, espetdc’lo, em verdade, estupendo.

Um campo real, também, grava, onde messe alourada se via
e os segadores, que a ceifam, na mao tendo foices afiadas.
Molhos caiam, sem pausa, por terra, ao comprido dos sulcos.

Os molhos juntam em feixes, ligados com junco flexivel,

trés atadores; aos pés uns meninos bragadas de molhos
continuamente lhes jogam, que ao longo dos sulcos recolhem.
O coragdo satisfeito, de pé, bem no meio de um sulco,

o rei se achava, sem nada dizer, sustentando aureo cetro.

Sob um carvalho os arautos um boi corpulento ja haviam,
para o banquete, imolado; as mulheres o almog¢o aprontavam
dos segadores, cobrindo os assados com branca farinha.

Representou uma vinha, também, carregada e belissima;
de ouro brilhante era a cepa e de viva cor negra os racimos,
que sustentados se achavam por muitas estacas de prata.

De aco era o fosso gravado em redor; mas a cerca de cima
de puro estanho. Um caminho, somente, ia dar até a vinha,

que os vinhateiros percorrem no tempo da bela vindima.
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Mocos e mocgas, no vico da idade, de espirito alegre,

o doce fruto carregam em cestas de vime trangado.

Com uma lira sonora, no meio do grupo, um mancebo

o hino de Lino entoava com voz delicada, a cadéncia

suave da musica, e todos, batendo com os pés, compassados,

em coro, alegres, o canto acompanham, dangando com ritmo.
De boi de chifres erectos manada vistosa ali grava.

Uns animais eram de ouro; outros, feitos de estanho luzente.

Saem do estdb’lo nessa hora, a mugir, para o pasto, que ao lado

se acha de um rio sonoro com margens de canas flexiveis.

Quatro pastores os bois conduziam, também de ouro puro;

por nove caes protegidos, de rapidos pés, vinham todos.

Mas, de repente, dois ledes formidaveis o gado acometem

e o touro empolgam, que o espaco atroava com tristes mugidos,

enquanto os ledes o arrastavam; mancebos e cies os perseguem.

As duas feras, porém, pés haverem a rés lacerado,

0 negro sangue e as entranhas lhe chupam. Em vao os pastores

os cdes contra eles agulam, pavor intentando incutir-lhes.

Naio se atreviam, contudo, os forcudos mastins a ataca-los,

mas, esquivando-se sempre dos ledes, s6 com ladros investem.
Um grande prado, também, representa o ferreiro possante,

num vale ameno, onde muitas ovelhas luzentes se viam,

bem como apriscos, e estdb’los, e chogas de boas cobertas.
Plasma um recinto de danga, ainda, o fabro de membros robustos,

mui semelhante ao que Dédalo em Cnosso de vastas campinas

fez em louvor de Ariadne formosa, de trancgas venustas.

Nesse recinto mancebos e virgens de dote copioso

alegremente dancavam, seguras as maos pelos punhos.

Elas traziam vestidos de linho; os rapazes com ttinicas

mui bem tecidas folgavam em 6leo brilhante embebidas.
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Belas grinaldas as frontes’ das virgens enfeitam; os mogos
de ouro as espadas ostentam, pendentes de bélteos de prata.
Ora eles todos a volta giravam, com pés agilissimos,
tal como a roda do oleiro, quando este, sentado, a exp’rimenta,
dando-lhe impulso com as maos para ver se se move a contento,
ora, correndo, formavam fileiras e a par se meneavam.
Muitas pessoas, a volta, o bailado admirdvel contemplam,
alegremente. Cantava entre todos o aedo divino,
ao som da citara, ao tempo em que dois saltadores, a um tempo,
cabriolavam, seguindo o compasso no meio da turba.

Plasma, por fim, na orla extrema do escudo de bela feitura
a poderosa corrente do oceano, que a Terra circunda.
Pés ter o artifice o escudo macigo, desta arte, aprontado,
fez a couraga, de brilho mais forte que os raios do fogo,
o elmo, com ricos lavores, mui sélido e belo, que as frontes®
bem se ajustasse provido de uma durea e luzente cimeira,
e, finalmente, uma grevas formadas de ductil estanho.

Logo que as armas o artifice ilustre apontou, sobracando-as,
foi colocéd-las aos pés da mée triste de Aquiles divino.
Como um gavido, desceu ela do Olimpo nevoso’, trazendo

a refulgente armadura que Hefesto potente forjara.

(Homero, s.d., p. 294-297)

5 . . .
“Fontes”, na edicdo aqui transcrita.

% “Fontes”, na edi¢do aqui transcrita.

7 “Nervoso”, na edicdo aqui transcrita.
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Fabulas

Filostrato

As Fabulas visitam Esopo, retribuindo sua dedicagdo. Embora Homero, Hesiodo e
mesmo Arquiloco — em seus versos contra Licambes —, tenham se dedicado a fabula, foi
Esopo que abordou toda a vida humana em suas fdbulas, dando voz aos irracionais para
falar a nossa razdo. Ele condena a ambicdo, reprova a violéncia e alerta contra os
enganadores, dando voz ao ledo, a raposa, ao cavalo e até mesmo a tartaruga, que abandona
seu mutismo para ensinar as criancas as licdes da vida. E por isso que as Fébulas,
enaltecidas por Esopo, retinem-se diante do sdbio, a fim de coroi-lo com louros.

Esopo parece tecer uma fibula. E o que sugerem seu sorriso e seus olhos fixos no
chdo. O pintor sabe que para compor fabulas € necessdrio estar com a mente relaxada. A
pintura € muito feliz ao representar as personagens das Fabulas, pois ela retine animais e
homens, formando um coro ao redor de Esopo. A raposa € o corifeu, ja que Esopo se serve

dela para desenvolver muitos dos seus temas, tal como a comédia com o escravo Davo.

(FILOSTRATO, 1979, p. 13-15; tradug@o do inglés minha)
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Vaso Chinés

Alberto de Oliveira

Estranho mimo aquele vaso! Vi-o,
Casualmente, uma vez, de um perfumado
Contador sobre o marmor luzidio,

Entre um leque e o comego de um bordado.

Fino artista chinés, enamorado,
Nele pusera o coragdo doentio
Em rubras flores de um sutil lavrado,

Na tinta ardente, de um calor sombrio.

Mas, talvez por contraste a desventura,
Quem o sabe?... de um velho mandarim

Também 14 estava a singular figura;
Que arte em pintd-la! a gente acaso vendo-a,

Sentia um ndo sei qué com aquele chim

De olhos cortados a feicdo de améndoa.

Publicado no livro Sonetos e poemas (1886).

(OLIVEIRA, 1978, v.1)
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O Relégio

Gongalves Crespo

Ebirneo € o mostrador: as horas sio de prata
Lé-se a firma Breguet por baixo do gracioso
Rendilhado ponteiro; a tampa € enorme e chata:

Nela o esmalte produz um quadro delicioso.

Repara: eis um saldo: casquilho malicioso
Das festas cortesas o mimo, a flor, a nata,
Junto a um cravo sonoro a alegre voz desata.

Uma fidalga o escuta ébria de amor e gozo.
Rasga-se ampla a janela; ao longe o olhar descobre
O correto jardim e o parque extenso e nobre.

As nuvens no alto céu flutuam como espumas.

Da paisagem no fundo, em lago transparente,

Onde se espelha o azul e o laranjal frondente,

Um cisne a luz do sol estende as niveas plumas.

(CRESPO, 1942, p. 259)
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Descricao do desenho

Jean Baptiste Debret

Vé-se no centro da composi¢do o trono do governo imperial. Toda a parte superior
do quadro se liga por uma tapecaria a guarni¢do da boca do palco, mostrando sobre fundo
vigoroso um grupo de génios alados suportando uma esfera celeste coroada pelas armas do
Brasil, no centro das quais fulguram as iniciais de Dom Pedro. Famas lancam-se do interior
da cupula do templo para promulgar as quatro partes do mundo a emancipa¢do do Brasil.
Desenha-se no horizonte o contorno de uma cadeia de montanhas, embaixo da qual os
planos mais préximos estdo cobertos de abundante vegetacdo, entre a qual se destacam os
penachos caracteristicos das palmeiras esguias. indios armados e voluntariamente reunidos
aos soldados brasileiros enchem o fundo do templo, fechado por uma tapecaria, e rodeiam o
trono. Este € de marmore branco e de forma antiga; distinguem-se entre os ornatos
dourados os emblemas da justica e do comércio. O governo imperial € representado, nesse
trono, por uma mulher sentada e coroada, vestindo uma tinica branca e o manto imperial
brasileiro de fundo verde ricamente bordado a ouro; traz no brago esquerdo um escudo com
as armas do imperador, e com a espada na mao direita sustenta as tdbuas da Constitui¢io
brasileira. Um grupo de fardos colocados no envasamento € em parte escondido por uma
dobra do manto, e uma cornucépia derramando frutas do pais ocupa um grande espaco no
centro dos degraus do trono. No primeiro plano, a esquerda, vé-se uma barca amarrada e
carregada de sacos de café e de macos de cana-de-agucar. Ao lado, na praia, manifesta-se a
fidelidade de uma familia negra em que o negrinho, armado de um instrumento agricola,
acompanha a sua mae, a qual, com a mao direita, segura vigorosamente o machado
destinado a derrubar as arvores das florestas virgens e defendé-las contra a usurpacado,
enquanto, com a mado esquerda, ao contrdrio, segura ao ombro o fuzil do marido
arregimentado e pronto para partir, que vem entregar a prote¢cdo do governo seu filho
recém-nascido. Nao longe uma indigena branca, ajoelhada ao pé do trono e carregando a
moda do pais o mais velho de seus filhos, apresenta dois gémeos recém-nascidos, para os
quais implora a assisténcia do governo, Unico esteio de sua jovem familia durante a
auséncia do pai, que combate em defesa do territério imperial. Do lado oposto, € no mesmo

plano, um oficial da marinha, arvorando o estandarte da independéncia amarrado a sua
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lanada, jura, com a espada sobre uma pega de canhdo, sustentar o governo imperial. No
segundo plano, um ancido paulista, apoiado a um de seus jovens filhos, que carrega o fuzil
a tiracolo, protesta fidelidade; atrds dele outros paulistas e mineiros, igualmente dedicados e
entusiasmados, exprimem seus sentimentos de sabre na mao. Logo apds esse grupo,
caboclos ajoelhados mostram, com sua atitude respeitosa, o primeiro grau de civilizacao
que os aproxima do soberano. As vagas do mar, quebrando-se ao pé do trono, indicam a

posicdo geogréfica do império.

(DEBRET, 1981, v. 2, p. 646)
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Paisagem muito viva

Sérgio Capparelli

Uma casa na montanha,
roupas brancas no varal,
vacas pastando mansas

e galinhas no quintal.

Da chaminé, os novelos
se enovelam de fumaca
ao encontro de um rebanho

de louras nuvens que passa.

Uma janela entdo se abre
para um lago e um catavento
que gira devagar

ao sopro brando do vento.

A paisagem se aquieta

adeus e muito obrigado!

Ah, espere! frente a porta
tem também um elefantinho

alegre, pulando corda.

(CAPPARELLLI, 1984, p. 28)
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Apéndice 2: galeria



21.—3TPITE OEOKPITOT

OvBevos‘ evva-retpa, Ma,fcpo':rq'o?tejuozo de uparnp,
,u,am:q avmre'rpow Hoov TéKEV Lﬁvv'rnpa,
OUXL Kepaa'rav, ov 71'07 e@pemjram TaUpO'n’a,T&Jp,
a?\)\, ov mikmes atle 'n'apos‘ Ppéva Tépua adrovs,
ovvo;.e oAov, SLva, os TAS Mepo'n'oe m000.

fcovpat; ry?)pvryovaq éxe Tas aveuwdeos:

0s Moica Myv makev LoaTeqbavco

G)\.K‘OS‘, dyarpa 71'030L0 TUPLO pap dye:

0s aBéoev cwopea.v toavdéa

7ra'n'7ro¢ovov Tvpuw T o

® TOS€ Tvqb?toqbopwv épatov

7ra,p,a. ITdpes Géro EL;J.LXLSas‘.

\,lrvxav, & BotoBauwr,

oTNTAS ow"rpe ZaETTa,,

KAQTOT AT WP, ATATWP,

Napraroyvie, Yapeis

adv ;1,(-:7\50'80(,9

EANoTL KOUpa,

KaA\iomra,

YYAEVT T .

The Greek Anthology (1960, v. 5, p. 124)
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22.—IMIOT O IIEAEKTS,

Avdpoléq Bdpov & dwkeds kpatepas undogivas fpa Tivwy Abdve
Tauos, émel Tav {epav xmpl wuplmye woAw 10dAwoer
obx évapiBuos yeyaws év mwpoudyots ‘Axaiwv,

viv & ds ‘Ounipetov &Ba Kkérevlov,

Tpls pakap, bv ab Quug
8% OABos
del  wel.

Maos aupidepxOys.
oy xdpiv, ayva moAbBovAe TTaAAds:

&AM’ &md kpav@v iBapav vaua képile BvokAfse
Aapdaviday, xpvooBapels T EoTuPéNE éx OeuéOAwy drakTas:
brag’ "Eweids méAexvy, T¢ Tokd mpywy BeoTebkTwy kaTéperyer almos.

The Greek Anthology (1960, v. 5, p. 126)
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24.—XIMIOT Al IITEPTI'EZ EPQTOZ

Aebooé pe Tov Tas Te BabvaTépvov dvakt’,” Axpoviday T d\\vdis édpdoavta,
\ ’ 3 r k) ’ ’ 4 L4
pnde tpéays, € Togos wv Sdoxia PBéBplfa Ndxva yévea.

~ 3 A by ’ L LI ] 4
Tapos €yw yap yevouav, avik éxpary’ Avayka,
mavra 8¢ as elke ppadaiat Avypals
4 , 4 L A
épmetd, tmavl 8o Epmer
o/ aifpas.
Xdovs &,
ovtt ye Kimpidos mals
oxvTéras ovd “Apeos ralebuart
ovTe yap éxpava PBia, mpaioyw 8¢ melborr
- /4 ~ 4 ’ 4 3 ’
elxe 6¢ por yala, Galdooas Te puyol, ydAkeos olpavis Ter

-~ 8, 3 A\ 3 ’, k) / ~ » . -~ r
TGOV O éyw €xvoopioapav ayvyor cxk@mrTpov, éxpwov O¢ Beols féuoras.

The Greek Anthology (1960, v. 5, p. 128)
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25.—BHZANTINOT BQMOS,

"ONos o) pe MfBpos (pdw
AiBddecay, ola kakym
‘Trogowinat Téyyer
Maiies 8" Umrepbe mérpns Nakias Gooduevar
Haparov ¢peidovro Ilavos: ob apoBile Aiyvii
TEos ebwdns pehaiver Tpeyvéwv pe Nvolwr.
"Es yap Bwpov opijs pe wite ylovpov
IIXivBois, wiT’ "AXNIBYs mayévra Borors:
008" ov Kvvboyerns érevEe pomiy
AaBovre punxadwv képa,
Awooatow apdl Setpaoty
“Ocoat vépovrar Kvvbiass,
"o oppormos mehoud pot.
20v Odpavod yap éxyovous
Eivdas p' érevEe ynyevijs:
Tawr aeilwov Téxvny
"Evevoe maruvs aditwv.
20 6" @ mwv kpijvnber, Hy
Ivis korarre Iopyovos,
Olows 7' émiomévdors Té pot
“Tunrriadav wold Aapotépny
2mrovdyy ddnv: 10 &y Bapaéwy
"Es éuny tedEw kabapos yap éyw
Tov iévtwy Tepdwy, ola xéxevl’ éxeivos
"Augi Néas Opniriacs, v axedolev Mupivys
Sot, Tperdarwp, mopdupéov pwp avédnke rpiob.

The Greek Anthology (1960, v. 5, p. 130)
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26.—AQXTAAA BOMOS

J‘t'pdpo'evés‘ pe oTTas
Too LS, ,u,epm{r Bmaﬁoq,

TeDE’, ov a#onvac, s e,u.-rmuaas HOpos
Tevkporo [:?ov-ra ral xuyos‘ TEKVWLUATOS,
\pvaaq & alras, a,uos E\fr(wSpa,

TOV ryuwxa?\,xov obpov éppatcev,
ov OTATOP Su‘.(TGUVUS'
pmpqoe ,ua-rpoppnr'roq
€uov O¢ 'rtvfy;.L abprnoas

(")eo;cpm‘ow x'mv'ras,
Topteaméporo rairas,
Gaﬁﬁgep Tdvaﬁfuq
xu?\.exfre yap viv i)
crvp'yaanos‘ ucSvs‘ yipas.

Tov & Taei 7\.£V(:UVT év ap.c[*uc?kuo"rm
Havuc € paTpos evvéras, dop
SLL'mas, vis T avﬁpob’pros‘ (\topaioTav
np’ apdiwy és Tevkpid dryayov Tpimopbov.

The Greek Anthology (1960, v. 5, p. 132)
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27.—2IMI10T QON

KwtiAas
T Té¥ Hrpov péov
wodppwy e Buug Féfor I yap ayvas
Td wév Oewv épBoas ‘Epuds Exife  kapui
bvwye & &k uérpov movoBauovos uéyay mapo®' &éfeww
Bods &’ UmepBev dra Aéxplov péowy veipa moday amopddwy mipavokey
Boais 10" aidAais veBpois k@A’ aAAdoowy opoimdduwy Addwy Téxegow
macar kpawmpois dmép Ekpwy {éuevar rogl Aépwv ker’ apbulas Txvos Tibfvas
xal is budbupos dudirartoy aly’ addav Ohp &v kéAme defdueros Baraudv uvyorrdre
kdcr’ Gra Bods drokv peBémawv., 8y kpap Adoior wipoBérwy &' Spéwyv ¥oourar Eykos 10
Talor &Y Bdaluwy xAvrds Ira Bools Bovéwr mogl meddmAoka perier uérpa  uoAwas
plupa meTpdorroy exAimiy Upova’ edvdy, patpds mAaykTdy paibuevos Barlus éXely réxos
BAaxal & ofwv woAvBdTwy &’ opéwv voudv éBav Tavumpupwy és &v’ dvrpa Nvupay
Tal & GuBpdre wiby ¢iias uatpds pdovr’ ala pef [uepievra palow
Ixver Bévar . . Tav mwavalohov Tiepldwy povddovmov adbav
apiBudy els drxpav dexdd ixviwy xdouov véuovra prludy
QuA’ és Bpotav, imd pihas EAdy wTepolol uaTpds
AMyed pwv  wkdy' Tor patpds odls
Awpias anbdvos

uatépos.

The Greek Anthology (1960, v. 5, p. 134)
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CAMASSUTRA

ele ela
ele ela
ela ele
ele ela
e[ 9
- 5
ele ela
elela
]

José Paulo Paes (1986, p. 72)
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LUX®
LUK®
LYXD®
193D
LIRP
LUBPD
LYUXD LURD
LYXD LUXD
LUX® LUXD

ave

LUXD
BUXP
LURD
LUND
LYRD
LU3D
LYUXD
LYRD
LURD

pato

selvagem
ave

Yoo e
nascer

Cassiano Ricardo (1964, p. 114)

LURD LTI
LYRP LURD
LYXD LUXD
LYXDED
LYXD
LIYXDED
LYED LIED
UKD LUXD
LY3D LIRD

Augusto de Campos (2001)

376

LYXED LIXD LYRD
BUND LIID 1YEP
BUND LUID 1LUXD
Lo Re Bates LIRD
LURD LIRD
LITD TUED
LYID LYXD LURD
LIXD LYND LUXD
LYXD LIYRD YD



DEMOROU

MUITO,

ESTAVA

CHEGANDO

AO PALACIO,

CANTANDO

DE ALEGRIA:

DE TANTO ANDAR E ANDAR. O POBRE DO SEINAO, SEM PERCEBER, ACABOU CHEGANDO MESMO AO INFERNO.



nao podendo imaginar
que os dois 1am escapulir
dali e aprontar a maior
bagunca na sala de jantar.
Brincaram a vontade € a
brincadeira estava tao
divertida que os demais
objetos ndo se contiveram
e comecaram também

a brinyar. Mas, de repente,
0 menino caiu estatelad __

Ronaldo Sim&es Coelho (1990, p. 18)
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no chao. Ai, o gar.o

aproveitou para fM

mais uma molecag m. |

O menino se levantou

furioso, esquecido da

chupeta dando tapas €

chut % s, enquanto as

cadeiras dangavam &0
e voava e a N \\“m

se enrolava e tudo

ffﬁ%/fp
4

Ronaldo Simdes Coelho (1990, p. 19)

379



LABIRINTO

ERA UMA VE  Z UM LABIRINTO MUITO FAMOSO E DISTINTO QUE FICAVA NA ILHA DE CRETA A |
LHA DE ZEU S PREDILETA. QUEM MANDQOU CONSTRUIR O LABIRINTO MUITO FAMOSO E DISTIN
TOFOIUMR  EI DE DONS DIVINOS O REI MINOS DA ILHA DE CRETA A ILHA DE ZEUS PREDILETA.
E QUEM CON STRUIUO L
ABIRINTOM  UITO FAMOSO E DISTINTO FOI UM ENGENHEIRO ENGENHOSO U~ M ARQUITE
TO HABILID  OSO UM ARTISTA SUPERIO R O MELHOR ESCULTOR UM HOMEM C ~ HAM A
DO DEDALO  PAI DO JOVEM ICARO. DEN TRO DO LAB IRIN
TO MUITOF  AMOSO E DISTINTO MOR AVA OHORRIVEL ASSUSTADORT  ERR IVEL
PERTURBA D ORTE  MIVEL MINOTAURQ UM MON  STR  OQING
ENTE DEVO R ADOR DEG  ENTE. FIQUE VO  CE SABENDO QUE INGENTEQ  UER DIZE
R GIGANTE S COCOLOSS AL ENORME DES  COMUN ALU M DI
A O PRINCIP E TESEU FIL HO DO REIEGEU  VIAJOU PARAAIL HAD E CRETA Al
LHA DE ZEU S PREDILET A ELE  ENTROU  NO LABIRI NTO  MUITO FAM
OSO E DISTI N TOQUEFIC AVANA ILHA DECRET AAILHAD EZE  US PREDILE
TA E  MATOUOH ORRIV ELAS SUSTADO RTE  RRIVEL PER
TURBADOR T EMIVEL Ml NOTAU ROUMMONSTRO INGENTE DEV ~ ORADOR DE
GENTE. DEP O 1S DE MATA  ROHOR  RIVEL ASSUSTAD  OR TERRI VEL  PERTURBAD
OR TEMIVE L MINOTAU RO UM MONSTROINGEN TE DEVOR ADO R DE GENTE
O PRINCIPET E  SEU FILHO DO REI EGE UPRECISO UEN  CONTRAR A
SAIDADOL A BIRINTOMU ITOFAMOSOEDISTINTO.PA  RAISSOE LEC  ONTOUCOM
A AJUDA DA P RINCESA AR IADNE FILHA DO REI MINOS  OREIDEDO  NSD IVIN
0S QUE GOV E RNAVA AIL HADECRETA AILHADEZEU S PREDILE TAA PRIN CESA
EMPRESTO  UPARA O PRINC  IPE TESEU FILHO DOREIEGE UUMFOM UTO  OOM  PRID
OQUEOGUI  OUATE A SAIDA DO LABIRINTO MUITO FAM  OSOEDIST INT O.0 REIM
INOS O REI D EDON SDIV INOS QUE GOV ERN AVA
AILHADECRETAAILH ADEZ  EUSP REDILETA FICOU MUITO BRAV  OPO RQU EOP
RINCIPE TESEU FILHO DO RE  1EGE U CONSEGUIU MATAR O HORRIV  ELA  SSU STA
DOR TERRIVEL PERTU RBAD ORT EMIVEL MINOTAURO UM MONST ROI NGE NTE
DEVOR AD OR DE  GENT EE SA IRVI  VOD OLA
BIRINT O MUITO FA MOSO  EDIS TINTO. ELE FICOU TAO BRAVO QUE M A NDO
U PRE NDER DEDAL  OUME  NGCEN HEIRO  ENGENHOSO UM ARQ UITE TOH ABIL
1DOSO UM ARTISTA SUPER  1OR O MEL  HOR ESCULTOR DENTR  ODO  LAB [RIN
TO MU ITO FAMO SOE DISTI NTOJUNT OCOMSEU FILH OIC ARO
ETRANCOUAP ORT ADAQ UEL ELABl RINTOM UITOFAMO SOE DIS TIN
TO QUE FICAV.  ANA ILHAD ECR ETAA ILHADEZ EUSPREDI LET A.E NTA
O DED ALO UMEN GEN HEIRO ENGENH 0SO UM AR%
UITET OHABILIDOS OUMA  RTIS TA SU  PERIOR O MELHOR ESCULTOR  FEZ  ASA

COM P ENASDEPAS SARO SESA IUVOA  NDO DO LABIRINTO MUITOFA  MOS OED
ISTINT OJUN TO CO MSE UFIL
HO ICARO. DESDE AQUELA EPOCA RE P RESENTA UM GRANDE DESAFIO PERCORRER E ENC
ONTRAR A SAIDA DE QUALQUER LABIRI NTO TENHA ELE UMA UNICA PORTA COMO ERA O CAS
O DO LABIRINTO MUITO FAMOSO E DIS TINTO
QUE FICAVA NA ILHA DE CRETA A ILHA DE ZEUS PREDILETA OU TENHA DUAS PORTAS  UMA DE
ENTRADA E OUTRA DE SAIDA COMO O LABIRINTO QUE ESTA DESENHADO NESTA PAGI 'NA,F]M‘

Ricardo da Cunha Lima (2003, p. 18)
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Apéndice 3: roteiros



[A imaginabilidade de palavras]

Botando a imaginacao para funcionar!

Vocé vai agora participar de uma brincadeira, a partir de uma série de expressoes. Para isso, siga
0S passos abaixo:

a) Escreva a expressao ditada pelo professor na linha e procure formar, em sua mente, uma
imagem para ela. Em seguida, marque, nos parénteses, como foi para vocé imaginar essa
expresséo.

1. [apressar] 2. [barriga] 3. [caminho] 4. [casa]

() muito dificil () muito dificil () muito dificil () muito dificil

() dificil () dificil () dificil () dificil

( ) nem dificil, nem ( ) nem dificil, nem () nem dificil, nem () nem dificil, nem
facil facil facil facil

() facil () facil () facil () facil

() muito facil () muito facil () muito facil () muito facil

5. [cemitério] 6. [escurecer] 7. [frio] 8. [trajeto]

() muito dificil () muito dificil () muito dificil () muito dificil

() dificil () dificil () dificil () dificil

() nem dificil, nem ( ) nem dificil, nem () nem dificil, nem () nem dificil, nem
facil facil facil facil

() facil () facil () facil () facil

() muito facil () muito facil () muito facil () muito facil

b) Agora escolha trés das expressoes acima e desenhe o que vocé imaginou.

¢) Abaixo de cada desenho, escreva 0 que vocé imaginou.
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[A imaginabilidade de palavras, de expressdes e de um conto, bem como os
efeitos de exercicios de imaginabilidade na parafrase desse conto]

Botando a imaginacao pra funcionar!

1.

Vocé esta recebendo uma lista de palavras.

Procure formar uma imagem, na sua imaginacéo, a partir de cada palavra.

Depois, dé uma nota para cada palavra, conforme ela seja facil ou dificil de imaginar.
Use a escala abaixo:

1 2 3 4 5

muito dificil nem dificil facil muito

dificil de imaginar nem facil de imaginar facil

de imaginar de imaginar de imaginar

Marque na tabela abaixo:

palavras 1 2 3 4 5

apressar

barriga

caminho

casa

cemitério

escurecer

frio

menina

trajeto

2,
Escolha trés das palavras acima e desenhe o que vocé imaginou.

3.
Agora descreva o que vocé imaginou para cada uma das trés palavras acima.

4.

Agora leia uma lista de expressodes.

Procure formar uma imagem, na sua imaginacao, a partir de cada expressao.

Em seguida, dé uma nota para cada expresséo, conforme ela seja facil ou dificil de imaginar.
Use a escala acima.

Marque na tabela abaixo:

expressoes 1 2 3 4 5

saida da
escola

passar pelo
cemitério

apressar o
passo

frio na barriga

5.
Escolha uma das expressdes acima e desenhe o que vocé imaginou.
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6.
Agora descreva o que vocé imaginou para a expressao que vocé desenhou.

7.

Vocé vai ouvir uma histéria.

Procure formar imagens, na sua imaginacao, dos personagens, dos lugares e dos acontecimentos.
Depois, dé uma nota para a histéria, conforme ela seja facil ou dificil de imaginar.

Use a escala acima.

Marque na tabela abaixo:

1 2 3 4 5

8.
Desenhe o que vocé imaginou.

9.
Descreva o que vocé imaginou.

385



[A imaginabilidade de um conto, bem como os efeitos do exercicio de
imaginabilidade na parafrase desse conto]

Botando a imaginacao pra funcionar!

Vocé vai agora participar de uma brincadeira, a partir de uma histéria. Para isso, siga 0s passos
abaixo:

a) Enquanto vocé escuta a historia, procure formar imagens, em sua mente, das personagens, dos
lugares e dos acontecimentos.

b) Em seguida, marque nos parénteses como foi pra vocé imaginar essa palavra.
() muito dificil

() dificil

( ) nem dificil, nem facil

() facil

() muito facil

c) Desenhe a histéria que vocé ouviu.

d) Escreva a histéria que vocé ouviu. Vocé pode usar as palavras que ouviu ou outras.
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[A predicabilidade de palavras e de expressdes, bem como os efeitos de
exercicios de predicabilidade na parifrase de um conto]

Botando a imaginacao para funcionar!

1.

Vocé esta recebendo uma lista de palavras.

Escreva uma frase a partir da primeira palavra da lista.

Yo (=TT LSRR
0T 14 o = PSSP TPPTR
Lo2= 1001101 o T RO PTSRN
o7 T T RSP URR
o710 11 (=T ¢ (o SRS
LT T oD (=Y oY PSRRI
1o OSSR
L4 1=T 01T = PSP
L17=1 (=2 (o SRR

2.

Depois, dé uma nota para essa palavra, conforme ela seja facil ou dificil de escrever uma frase
com ela.

Use a escala abaixo:

1 2 3 4 5
muito dificil nem dificil facil muito
dificil de escrever nem facil de escrever facil

de escrever

de escrever

de escrever

Marque na tabela abaixo:

palavras 1 2 3 4 5

apressar

barriga

caminho

casa

cemitério

escurecer

frio

menina

trajeto

3.
Em seguida, repita 0 mesmo processo para cada uma das palavras seguintes.

4.
Agora leia uma lista de expressodes.
Escreva uma frase usando a primeira expressao.

saida da escola:




frio na barriga:

5.
Depois, dé uma nota para essa expressao, conforme ela seja facil ou dificil de imaginar.
Use a escala acima.

Marque na tabela abaixo:

Expressdes 1 2 3 4 5

saida da
escola

passar pelo
cemitério

apressar o
passo

frio na barrgia

6.
Em seguida, repita o processo para todas as outras expressoes.

7.
Vocé vai ouvir uma histéria.
Depois de ouvir, escreva a histéria. Vocé pode usar as palavras que vocé ouviu ou outras.

Dé uma nota para a histéria, conforme ela seja facil ou dificil de escrever.
Use a escala acima.

Marque na tabela abaixo:

1 2 3 4 5
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[O que as criangas entendem por compreensao]

Botando a imaginacao pra funcionar!

Vocé vai agora participar de uma brincadeira, a partir de uma historia. Para isso, siga os passos
abaixo:

a) Enquanto vocé escuta a histéria, procure formar imagens, em sua mente, das personagens, dos
lugares e dos acontecimentos.

) Em seguida, marque nos parénteses como foi para vocé imaginar essa palavra.
) muito dificil
) dificil
) nem dificil, nem facil
) facil
) muito facil

b
(
(
(
(
(

c¢) Desenhe o que vocé imaginou.

Faca de conta que vocé contou essa histéria para um colega, um amigo ou um parente.

d) Invente trés perguntas que vocé poderia fazer para esse seu colega, amigo ou parente, para
saber se ele entendeu a histéria.

e) Responda as perguntas que vocé inventou.
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[O que as criangas entendem por compreensao — segunda versao]

Vocé vai ouvir uma histéria.
Use sua imaginacao! Procure formar imagens dos personagens, de como eles sdo, do lugar ou
lugares onde eles estdo, do que eles estdo fazendo e do que estd acontecendo.

Em seguida, dé uma nota para a histéria, conforme ela seja dificil ou facil de imaginar.
Use a escala abaixo:

1 2 3 4 5

muito dificil nem dificil facil muito

dificil de imaginar nem facil de imaginar facil

de imaginar de imaginar de imaginar

Marque na tabela abaixo:

1 2 3 4 5

Desenhe o que vocé imaginou.

Faca de conta que vocé contou essa histéria para um colega, um amigo ou um parente.

Invente trés perguntas que vocé poderia fazer para esse seu colega, amigo ou parente, para saber
se ele entendeu a histéria.

Responda essas perguntas.

Troque suas perguntas com um colega. Leia as perguntas do seu colega. Diga ao seu colega se
vocé achou que as perguntas sdo boas para saber se uma pessoa compreendeu a histéria.

Em dupla, invente trés perguntas bem criativas sobre a historia. Responda essas perguntas.
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[Noc¢des — implicitas e explicitas — sobre subgéneros narrativos]

Bote a sua imaginac¢ao para funcionar!

Vocé vai ouvir uma histéria.
Use sua imaginacao! Procure formar imagens dos personagens, de como eles sdo, do lugar (ou
lugares) onde eles estéo, do que eles estao fazendo e do que esta acontecendo.

Em seguida, dé uma nota para a histéria, conforme ela seja dificil ou facil de imaginar.
Use a escala abaixo:

1 2 3 4 5

muito dificil nem dificil facil muito

dificil de imaginar nem facil de imaginar facil

de imaginar de imaginar de imaginar

Marque na tabela abaixo:

1 2 3 4 5

Desenhe o que vocé imaginou.

Agora, pense um pouco na histéria que vocé ouviu e que vocé desenhou.
Que tipo de histéria é essa?

[ ] Histéria do Brasil

[ ]conto de fadas

[ ]fabula

[ ] memérias de infancia

[ ]piada

[ ]conto de terror

[ ]conto de assombragéo

[ ]conto sobre escola

Nas linhas abaixo, explique a sua opgéo.

Forme um grupo com mais trés colegas. Leia sua opgao e sua explicagao para os colegas. Ouca a
opcao e a explicacdo dos seus colegas.
Elas coincidem? Sao diferentes? Discuta com seus colegas e escreva uma sintese da discussao.
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[A fruicdo de um conto, bem como a redacdo de um texto opinativo]

Bote a sua imaginac¢ao para funcionar!

Vocé vai ouvir uma histéria.
Use sua imaginacao! Procure formar imagens dos personagens, de como eles sdo, do lugar (ou
lugares) onde eles estéo, do que eles estao fazendo e do que esta acontecendo.

Em seguida, dé uma nota para a histéria, conforme ela seja dificil ou facil de imaginar.
Use a escala abaixo:

1 2 3 4 5

muito dificil nem dificil facil muito

dificil de imaginar nem facil de imaginar facil

de imaginar de imaginar de imaginar

Marque na tabela abaixo:

1 2 3 4 5

Desenhe o que vocé imaginou.

Vocé gostou dessa histéria? Por qué?

Vocé recomendaria essa historia para outra pessoa? Para quem? Por qué?
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