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RESUMO

Livros ilustrados, mais do que objetos, constituem uma forma de narrar a partir de
duas tensdes elementares. A primeira contida no proprio livro fisico que se utiliza do
encadeamento de espacos (paginas) para simular o tempo. A segunda provocada pela
relacdo estabelecida entre duas maneiras diferentes de contar: a da palavra, linear, e a da
imagem, espacial.

O presente trabalho entende que uma dupla tensao, ou interacao, é o que coloca e
mantém essa narrativa em movimento e assegura ao livro ilustrado um territorio
especifico de criacdo e especulacao acerca das linguagens hibridas dentro do campo da

literatura.

Palavras-chave: livro ilustrado, ilustracao, literatura infantil



ABSTRACT

Picture books, more than objects, are a form of narrative made by the use of two
elementary tensions. The first one contained in the physical book itself that uses the
sequence of spaces (pages) to simulate time. The second one is provoked by the relation
established by two different ways of narrative: the word, which is linear, and the image,
naturally spatial.

The present work understands that a double tension, or interaction, is what
supports the narrative, keeps it in motion and ensures to the picture books a specific

territory of creation and speculation about the hybrid languages within literature field.

Keywords: picture book, illustration, children’s literature
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QUASE INTRODUCAO
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Meu pai sempre foi um homem de poucas palavras. Aprendemos em familia a
entender o que contavam seus siléncios. Meu pai pintava. Assim pude me relacionar com
ele. Conversavamos através das pinturas.

Moravamos no interior do estado de Sado Paulo e guardo na memoria os domingos
de manh3, quando ele acomodava no porta malas do carro dois cavaletes - um pequeno e
um grande - e duas caixas com material de pintura - uma para mim, outra para ele.
Buscava pela estrada de terra uma generosa sombra de arvore para instalarmos nela
nossos banquinhos e cavaletes - ateliés ambulantes “a maneira dos impressionistas” - me
ensinou ele. Nenhuma palavra era lancada que nao fosse sobre a mistura das matizes de
tinta a 6leo e sua dilui¢cdo na linhaga. Ao final da tarde voltavamos pra casa e os registros
iam para a parede ainda imidos. La prosseguiam lado a lado sua silenciosa conversa.

Precisei me tornar ilustrador para compreender que enquanto pintava com meu
pai ndo eram os aspectos plasticos que estavam em movimento naquele ato, mas a
possibilidade de contar para ele o que via e sentia naquele momento e entendé-lo atraveés
de como o mundo se apresentava aos seus olhos. Pintar com ele havia sido meu primeiro
exercicio de utilizar a linguagem pictoérica para além do desenho. Ali eu pintava e usava a

pintura para contar e ouvir coisas.
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Tinhamos em casa duas cole¢Ges de livros que acompanharam minha infancia. A
primeira foi onde praticamente aprendi a ler. Ler no sentido de descobrir o prazer de me
embrenhar nas palavras, na jornada de encadeamentos e acontecimentos em busca de um
sentido. Era o que a colecao de Mitologia Greco Romana, com suas narrativas fantasticas,
me despertava. A outra colecdo, encostada nessa e dividindo a prateleira ao meio, era
Génios da Pintura. Recorria a ela por diferentes motivos, mas um deles, curiosamente,
tinha a ver com a cole¢do vizinha. Buscava nas pinturas as histérias da outra cole¢do para
poder comparar com minha imaginacao. A cada novo olhar vindo de um pintor abriam-se
outras portas para a mesma historia. E o inverso também acontecia. Ao me deparar com
cenas mitolégicas que eu desconhecia, saia em busca de uma contribuicdo da cole¢do ao
lado para dar sentido a tal mistério. Assim, durante anos, as cole¢des alimentaram uma a
outra.

Aprendi que uma palavra nunca corresponde a uma imagem e, por outro lado, uma
imagem nunca se esgota em uma palavra. Elas estdo continuamente a se provocar.
Nenhum quadro de cena mitoldgica exauriu minha inquietante busca por outras
possibilidades de combinag¢ao. Da mesma forma, haviam aspectos da imagem que sempre
escapavam a narrativa das palavras. Ao invés de se bastarem, cada uma delas abria as

possibilidades de significar da outra.
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Nossa casa tinha um quintal que dava fundos para o cinema da cidade. Meu pai era
amigo do dono, o que me possibilitava passe livre na entrada da sala de exibicdo a
qualquer momento. Quando perdia o horario de uma sessao - isto é, quase sempre -
entrava para ver o final e depois esperava pelo seu reinicio. acabei descobrindo com isso
um prazer diferente quando o final se transformava, ganhava outro sentido a medida em
que eu tinha acesso ao comeco da histdria. Sabia o que aconteceria mas nao tinha idéia do
que conduziria até aquele desenlace. O final que eu vira com os olhos inocentes se
transformava com o acesso que se tinha depois ao inicio. Como em uma danga ao
contrario, percebi que, no cinema, a ordem, mais que alterar o ritmo, modificava também
o conteudo da histdria.

Nao sdo as imagens nem as palavras que criam um filme, mas a maneira como elas
se organizam, uma em relagdo a outra, a ordem em que se apresentam e a danga que suas

partes articulam. Disso nasce a historia.
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O que esses relatos teriam a dizer sobre a natureza dos livros ilustrados?

Livros ilustrados tem sido objeto de estudos académicos desde os anos 1980 e
ainda assim provocam controvérsia quanto a serem considerados obras artisticas ou
obras literarias. Este presente trabalho, como seu préprio titulo indica, se propde a pensar
essa narrativa hibrida do livro ilustrado como uma forma de escrita sem deixar de apontar
as diferencas entre ela e a escrita utilizada na literatura tradicional. Trés aspectos
parecem levar a um consenso acerca desses livros. Primeiro: neles, aimagem, assim como
a palavra, é um valioso instrumento para se contar uma historia. Segundo: o “texto” de um
livro ilustrado se forma com a jun¢do da palavra com a imagem. Ele eclode na tensdo entre
modos distintos de contar e na maneira como esses modos se comunicam quando postos
frente a frente. Terceiro: organizando essas duas informagdes, esta a dimensao fisica do
objeto a simular o tempo e dar um ritmo e encadeamento a essa narrativa. E a partir
dessas premissas que tentarei aqui vislumbrar um campo de criacao especifico do livro
ilustrado.

Se um novo meio de expressao é sempre fruto da vontade ou necessidade de uma
época e do trabalho dos individuos inseridos nela, me intriga o fato de terem havido
certamente individuos com talento para meios de expressdao que sequer haviam sido
inventados a sua época. Penso, por exemplo, no cinema. O que foram as vidas de grandes
potenciais cineastas que tiveram a infelicidade de nascer em tempos anteriores ao final
do século XIX? Inventaram para eles uma outra forma de cinema, ou sucumbiram no
siléncio dos sem forma? O livro ilustrado, mais que um objeto, é uma forma narrativa bem
recente, inventada no século XIX, contemporanea, portanto, do cinema, embora gestada
durante toda a histéria do livro! e da escrita?. Quantos autores potenciais de livros
ilustrados ndo estardo ainda a espera de serem apresentados ao seu lugar de expressao?

A respeito desse lugar do livro ilustrado, disse Maurice Sendak:

E meu campo de batalhas. E onde me expresso. (...) Onde despejo aquelas fantasias que
estiveram comigo por toda a vida, e é onde dou a elas uma forma que signifique algo.
(...) E onde luto minhas batalhas, e onde eu espero ganhar minhas guerras. (SENDAK,
1988 p.193)

1 “A dupla natureza espago-temporal do livro suscitou formas hibridas” (MELOT, 2012 p.140)
2 “While there is no writing without picturing, one may also say that there is no picturing without speech.” “Da mesma maneira que
ndo ha escrita sem imagem (picturing), podemos também dizer que ndo existe imagens sem discurso” (MELOT, 1984The Art of

[lustration, p.18)
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Nesse estudo a seguir proponho uma pequena reflexao acerca do livro ilustrado e
da maneira como seus elementos funcionam na constru¢do de uma narrativa que tem
como uma de suas caracteristicas a dupla orientagdo, isto €, a possibilidade de falar coisas
distintas com as imagens e com as palavras pela simples diferenca de natureza de cada

uma dessas linguagens.

O texto defende uma ordem, a imagem outra. Quando essas duas ordens sdo
confrontadas - isto é, quando temos a ilustragdo - ha necessariamente um refor¢o ou
um conflito. (MELOT, 1984 p.244)

Na primeira parte desse estudo estabelego uma semelhanca entre o ato de escrever
e de ilustrar. Tal como o escritor se utiliza das palavras, o ilustrador se utilizaria das
imagens para contar coisas. Portanto, o livro ilustrado seria, assim como entende a grande
maioria dos estudiosos do tema a partir dos anos 1980, nao simplesmente um objeto
contendo palavras e imagens, mas uma maneira de ordena-las obtendo efeitos proprios
de uma narrativa hibrida. Uma narrativa assentada em dois cddigos diferentes. Forma
hibrida que, além de constituir um territério especifico da linguagem, necessitaria
também de uma postura diferente do leitor/espectador.

Entramos entdo na segunda parte onde proponho investigarmos a maneira como
funciona um livro ilustrado, isto é, de que modo a presenca de imagens e palavras
simultaneamente modifica o funcionamento do todo. Me apoio em autores como
Nodelman, Moebius e Schwarcz, que nos anos 1980 foram os pioneiros a enxergar o livro
ilustrado como uma “unidade seqiliencial”’, uma narrativa fragmentada. Ndao menos
importantes foram as contribuicdes de Nikolajeva, Scott, Arispe, Stiles, Lewis dentre
outros a partir da década de 1990 cuja linha de estudos tem como foco principal do livro
ilustrado as inovagdes narrativas que a presenca de palavras e imagens conjuntamente
podem criar. Recorro também a pensadores do livro como Michel Melot que, apesar de se
situar fora do campo de estudo do livro ilustrado, traz uma grande contribuicdo para a
area pelos seus escritos sobre o livro enquanto objeto assim como sobre a imagem dentro
dele. E preciso destacar que utilizarei aqui o termo livro me referindo sempre ao livro em
formato cddice, isto &, como o conhecemos hoje - um caderno de folhas de igual dimensao
costuradas umas as outras que, diferentemente dos rolos ou outras experiéncias de
suporte apresentam-se como fragmentos atados em série construindo com isso uma

simulacao de temporalidade. Nele, o espaco fragmenta-se para organizar o tempo. A ideia
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de Melot a respeito da tensdo entre espaco (pagina) e tempo (dobra) foi indispensavel
para que eu pudesse projetar sobre ela as teorias acerca de palavras e imagens dentro do
livro vindas dos estudos sobre o livro ilustrado.

Na terceira parte nasce a “metafora da bicicleta” a partir da qual me proponho a
situar o lugar do leitor no livro ilustrado, assim como aproximar alguns dos diferentes
caminhos que os criticos tomaram para compreender esse novo objeto.

Na udltima parte desse estudo, me utilizo de um conceito de contraponto, muito
caro a varios tedricos que estudaram o livro ilustrado, para analisar o processo de
construcdo de duas obras de minha autoria: Rosa, de 2017 e Olavo, de 2018.

Embora o termo contraponto tenha sido utilizado por varios criticos, como
Schwarcz, Pulman e Nicolajeva, com diferentes significados, o utilizo aqui para designar o
potencial para construir uma narrativa com formas distintas e conflitantes de
comunicacao - a palavra e a imagem - e de fruicao - de espaco e de tempo - em um sé
objeto.

Termino aqui lembrando que o livro ilustrado nasceu dentro do universo infantil
e, ainda que hoje seja reconhecido e estudado pela complexidade escondida atras de
aparente simplicidade, ele guarda o frescor que esse publico inicialmente lhe garantiu: a

exploracdo da linguagem na sua origem, com seus mistérios e ambiguidades.

Criancas e jovens estdo permanentemente na linha de fronteira entre a ignorancia e a
compreensio, e essa grande inexperiéncia parece liberar o autor de livros ilustrados
das nogdes preexistentes de como o livro deveria parecer e o que ele deveria conter,
oferecendo a eles uma liberdade na criagdo de novos tipos de textos. (LEWIS, 2001

p.76)
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I. 0 QUE E UM LIVRO ILUSTRADO?
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1.1 TODO LIVRO ILUSTRADO E UM LIVRO ILUSTRADQ?

Por que existem livros ilustrados? Essa é a instigante indagacdo que faz Perry Nodelman,
um dos pioneiros no estudo académico do livro ilustrado, em sua obra “Words about

pictures”, de 1986.

Nossa heranca de muitos séculos de grande literatura sem ilustragdes teria deixado
claro que histérias podem ser adequadamente contadas somente por palavras.

(NODELMAN, 1988 p.13)

Por que entdo - se pergunta ele - adicionar imagens a elas?

A idéia de que a imagem foi um recurso primitivo da escrita tendo depois
“evoluido” para uma escrita fonética é um erro que vem sendo corrigido por novas
descobertas arqueoldgicas. O que se verifica hoje é que diferentes formas de registro -
pictorico, ideografico e fonético - ndo s6 conviveram como se mesclaram ao longo da
historia da escrita. Sabe-se que, assim como a palavra escrita nunca abandonou
completamente seu carater pictorico, pois letra é também desenho, as imagens sempre
mantiveram seu potencial narrativo. Podemos mesmo dizer que a fundo toda escrita é
também uma manifestacdo grafica e, do mesmo modo, toda imagem nao deixa de ser uma
forma de escrita. Portanto, imagens e palavras nunca estiveram tdo distantes a ponto de
impossibilitar uma rica - embora nao sem traumas - conversa (MELOT, 1984 p.17). O livro
ilustrado é o palco desse encontro. Nele, as palavras podem até se retirar da cena e deixar
que tudo aconteca em siléncio, s6 com imagens. Mas essas imagens, ainda assim, estardao
narrando, contando algo, amarradas pela sequéncia.

No termo livro ilustrado o adjetivo nao denota apenas uma qualidade do
substantivo - a de conter ilustracoes. Ele o transforma em outra coisa. Num livro ilustrado
é preciso muita atencdo as imagens e a maneira como elas se entrelagam, ndo s6 com as
palavras (se as houver), mas também com as outras imagens com as quais ela se relaciona,
pois a unidade narrativa se da com a contribui¢do de multiplos elementos. Nele, a palavra
altera o sentido das imagens, as imagens alteram o sentido das palavras e a unidade do
todo é maior do que a soma dessas partes.

Um exemplo claro desse tipo de obra é o livro Este Chapéu nao é Meu, de Jon

Klassen, onde toda a constru¢do do ambiente e dos contrastes entre os personagens

3 Our heritage of many centuries of great unillustrates literature makes it clear that stories can be told adequately by words on their own.
(NODELMAN, 1988 p.1%)
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(peixe pequeno / peixe grande) é feita pela imagem. Fica a cargo da palavra a narrativa a
partir do ponto de vista de um dos peixes. Podemos observar que desde a entrada da
figura do peixe grande na historia, seu sutil movimento do olhar ja se contrapde a visao

que o peixe pequeno, narrador, tem dos acontecimentos.

Este chapéu nao é meu.
Eu o roubei.

Ele estava dormindo quando o roubei.

K acho que nao vai acordar tao cedo.
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E, mesmo que ele acorde, decerto néo vai perceber que o chapéu sumiu.

decerto nao vai saber que fui eu que peguei.

E. mesmo que ele fique sabendo que fui eu, nao vai saber para onde eu fui.

O que ocorre na historia é que, enquanto o narrador (peixe pequeno) tem uma

visdo particular do que se passa, a imagem mostra seu engano de percepcdo que o
conduzira para o terrivel desfecho. Final esse que, para o leitor que observa as imagens,

ja se antecipava desde o inicio do livro.
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Schwarcsz foi o primeiro estudioso a pensar na unidade do livro ilustrado
construida a partir de fragmentos, a qual chamou de “sequéncia de comunicacdo
simbolica” em seu livro Ways of the Ilustrator, de 1982 (SCHWARCS apud ARISPES Y
STYLES, 2004 p. 50). Ao grafar pela primeira vez picturebook como uma s6 palavra
tentava imprimir na prépria grafia a idéia de unidade onde as imagens fazem parte do
todo. Outros autores da mesma época, e também alguns mais recentes, preferiram a forma
picture-book para enfatizar uma relacdo de troca entre as partes ou mesmo picture book
para ndo se concentrar somente na especificidade dessa relacdo. Sejam quais forem os
argumentos, todos apontaram para algo novo - uma das maiores invencdes dentro da
literatura infantil nas ultimas décadas, onde o modo de utilizar as imagens, as palavras e
0 objeto abriram um novo campo na experiéncia com a linguagem.

Em lingua francesa e espanhola foi escolhido o termo dlbum que, curiosamente,
nado faz nenhuma mengdo a imagem nem ao livro diretamente. Em seu livro Album(s), de
2013, Sophie Van Der Linden defende essa nomenclatura - vinda do latim albus, que
significaria “branco”. O termo album fora utilizado na antiguidade romana como sin6nimo
de um espaco coberto de gesso onde se escrevia o que se quisesse tornar publico. Mais
tarde, por volta do século XVII o termo dlbum amicorum significava um pequeno caderno
branco de viagem destinado a receber assinaturas ou sentencas. (LINDEN, 2013 p.5).
Album seria portanto, para os que defendem essa nomenclatura, a maneira mais
apropriada de se chamar esses livros, ja que eles comportariam qualquer tipo de
apropriacdo de suas paginas, seja por palavras, imagens, nuimeros e etc. Um suporte
polivalente. Uma “pagina branca aberta ao vento” (MELOT, 2012 p.141). Album é portanto
uma nomenclatura que curiosamente da maior énfase a predisposicao do suporte como
elemento base dessa forma de escrita.

Em portugués tampouco ha consenso em como denominar esse tipo de livro.
Portugal escolheu chama-lo de dlbum, como fizeram os franceses e espanhois. Aqui no
Brasil encontramos uma aproximac¢do da forma anglo-saxa que gerou o termo livro
ilustrado, utilizado ao longo desse trabalho. E possivel encontrar também outras
nomenclaturas como dlbum, dlbum ilustrado e livro dlbum. Ja me deparei com algo como
livro infantil contempordneo, termo que achei o mais inapropriado, embora nao tenha sido
a intencdo dos autores que o utilizaram, por estabelecer relacdo entre uma forma e uma
época. Ha na verdade muitos livros infantis contemporaneos com ilustra¢des que nao se

caracterizam como livros ilustrados nesses termos como tratamos aqui. As formas de
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combinacdo de texto e imagem sao sempre abertas, possibilitando tanto a criacdao desses
tipos de livros ilustrados quanto de livros que, embora contenham ilustragdes, elas
exercam papel diferente do utilizado na escrita de um livro ilustrado, algo que ficara mais
evidente no decorrer da leitura desse trabalho.

De qualquer maneira, seja qual for o nome atribuido a esse objeto, é possivel
identificar algo que se passa no modo diferente como a narrativa é construida a partir de
fragmentos de texto e fragmentos de imagens. Quando essas imagens sdo feitas de modo
a adquirir um novo sentido frente as palavras, e quando essas palavras, propositalmente
inacabadas, isto €, fragmentadas, se ressignificam frente as imagens, estaremos diante de
um livro ilustrado.

Na historia da ilustragdo ocidental houve dois caminhos diferentes que a imagem
veio a tomar dentro de um livro de acordo com o seu papel na construcdo da narrativa.
Para entender esses dois caminhos gosto de recorrer as obras da canc¢do popular
brasileira, a qual estamos tao afeitos. Um grande autor como Dorival Caymi podera ter
sua canc¢ao interpretada por figuras como Gal Costa, Jodo Gilberto ou até mesmo por um
grupo de rock. Cada um dara a obra a sua roupagem, isto €, uma maneira particular de
colocar a obra em movimento e fazé-la acontecer. Ha algo comum que liga todas as
interpretacdes: a obra a partir da qual todas nascem. Ao mesmo tempo também se
configura nessas interpretacdes um olhar pessoal, autoral em cada uma delas. Admiramos
outros Caymis através das diversas interpretacoes.

Isso se da no territorio da ilustracao quando interpretamos obras que foram
escritas essencialmente em palavras e muitas vezes para serem lidas em voz alta e
imaginadas. Em determinadas edi¢cdes o leitor tera o privilégio de encontra-las
interpretadas pelas maos de um artista, o ilustrador. Seu papel é dar a ela sua visdo, como
leitor privilegiado que se torna, assim como em musica, Gal Costa, Jodo Gilberto e outros
proporcionam uma abertura de possibilidades de significados de uma obra ao revesti-la
com sua proépria pele. Quando vemos obras como Chapeuzinho Vermelho, seja na versao
dos Irmdos Grim, seja na de Perrault ou de outro qualquer, ilustrada por diferentes
artistas, somos imediatamente jogados em mundos que, apesar de distintos, nascem a
partir da mesma narrativa. Ouso chamar esse tipo de trabalho de carater interpretativo
exercido por grandes mestres como Gustav Doré ou John Tenniel de ilustracao classica,
sem com isso pretender estabelecer qualquer juizo de valor ou hierarquico, mas

simplesmente atentar para o que conhecemos tradicionalmente por ilustracao.
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Embora em alguns livros as imagens ja comecem a adquirir a idéia de seqliéncia,
historias como os contos de fadas geralmente apresentam-se inteiramente construidas
por palavras, ndo configurando, portanto, textos para livros ilustrados. Porém notamos -
e essa € a qualidade de uma boa interpretacdo - o quanto as histérias podem ser alteradas
pelas imagens de diferentes ilustradores mesmo quando ela se sustenta inteiramente na

narrativa verbal.

A Chapeuzinho Vermelho vista por Lizbeth Zwerger
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A delicadeza da interpretacdo da historia imaginada pela aquarelista Lizbeth Zwerger
contrasta com a versdo assustadora de Suzanne Jansen, ambas ilustracdes do mesmo

texto.

A Chapeuzinho Vermelho vista por Suzanne Jansen
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Alice vista por John Tenniel
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Ha casos como o das imagens de Tenniel feitas para a primeira edicdao de Alice 1865 que
ficaram tdo coladas ao imaginario do leitor que outros ilustradores enfrentaram grandes

dificuldades para emplacar uma visao diferente do personagem. E o caso dessa edicdo

colorida de Arthur Rackham.

Alice vista por Arthur Rackham
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Pinochio visto por Roberto Innocentti



33

Pinnochio visto por Robert Ingpen
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Outro caminho, o que pretendo examinar aqui nessa dissertacao sob o titulo:
Quando A Imagem Escreve, é o caso onde as ilustracdes deixam de interpretar a literatura
e passam a compor o corpo de uma obra literaria. Quero dizer com isso que, nesse caso,
ela sairia do ambito do artista leitor, o que interpreta, para participar do jogo da escrita
ou mesmo fundar uma narrativa se utilizando de um conjunto de imagens. Nesse caminho,
por motivos que tentarei tratar nos proximos capitulos, a imagem assume o0 compromisso
da escrita ao carregar em sua organizacado seqliencial parte fundamental do contetido. No
paralelo tracado anteriormente com as cangdes, as imagens deixariam de ocupar o papel
da interpretacdo e passariam a ocupar o lugar analogo ao da melodia que, junto com a
letra, compde o que conhecemos por cangao.

Nao é o desenho, o estilo do ilustrador, que se modifica em um livro ilustrado mas
0 papel que esses desenhos ocupardo na construcdo e sustentacdo de uma historia.
Portanto o fato de conter ilustragdes ndo torna qualquer livro um livro ilustrado mas sim
a maneira com que o conjunto delas funciona e se articula dentro dele e em relacao ao
todo. E preciso reconhecer quando as imagens de um livro nascem como possibilidades
de interpretacdo de uma histéria ou quando tomam parte de uma escrita hibrida,

diferente, articulada por imagens e palavras conjuntamente.
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1.2 ATRAICAO DA IMAGEM

Certa vez eu brincava de desenhar com meu filho de um ano de idade cuja tnica
palavra que aprendera a pronunciar até entao havia sido “ata”. Por “ata” ele queria dizer
bicicleta. Gostava de andar pela rua a identificar e aponta-las em meio a paisagem.
Estavamos na sala de casa ajoelhados sobre uma cartolina branca. Com um giz preto fiz
um grande circulo em um dos cantos da folha. Ao desenhar um segundo circulo ao lado do
primeiro ele disparou: Ata! Nao havia qualquer vestigio de bicicleta sobre o papel. Apenas
dois circulos, um ao lado do outro. Aquilo ndo era uma bicicleta, mas dois circulos. Meu
filho vira o acesso que os dois circulos proporcionavam a coisa ausente: a bicicleta.
Certamente aquilo ndo era uma bicicleta. Meu filho sabia disso, mas os circulos apontavam
para a bicicleta ausente. Na verdade, eles evocavam todas as bicicletas que ele ja havia
visto, mas nio estavam ali.

“Isto ndo é um cachimbo!” - nos alertou Magritte em sua pintura “A Trai¢cdo da
Imagem” pois via na imagem do cachimbo um obstaculo ao cachimbo real. Ela nos
enganaria ao evocar o objeto ausente, cachimbo, ao mesmo tempo em que nos cegava para
amaterialidade concreta da pintura, a inica verdade. Nao queria que fossemos enganados
pela imagem e vissemos o que ndo estava la. Aquilo ndo era um cachimbo. Era uma tela,
eram tintas, linhas e cores. A pintura nao poderia apontar para algo que nao estivesse la.
E o cachimbo definitivamente nao estava. Magritte queria nos alertar que a pintura nao
podia ser confundida com a escrita. Esta sim, estd a evocar as coisas que nao estdo la. Se a
pintura deveria mostrar, meu filho descobrira o caminho inverso. Ao ver as coisas

ausentes para as quais a imagem apontava, ele estava lendo. Aquilo era uma bicicleta.

Ceci et pas une fufee. |5TO € UMA BICICLETA

A Traigcdo da Imagem, René Magritte
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Talvez a imagem da bicicleta, ou a do cachimbo, ndo seja somente um obstaculo ao
real, mas também um acesso a ele.
Sobre essa natureza ambigua da imagem que da acesso a algo ao mesmo tempo em

que nos cega para ele, disse Michel Melot:

Aimagem é, pois simultaneamente acesso a uma realidade ausente, que simbolicamente
evoca e obstdculo a essa realidade (...). Toda imagem esta sempre a meio caminho entre

o modelo imaginario e a realidade. (MELOT, 2015, p. 14)

O homem pdde desenvolver a linguagem pois vé coisas no lugar de outras coisas.
Para a maioria dos animais uma pedra é sempre uma pedra. Mesmo uma escultura de
pedra sera sempre uma pedra. Mas o homem vé em um risco, a linha do horizonte, e em
dois circulos, uma bicicleta.

O livro La Petit Chaperon Rouge, de Wajda Lavater, € um bom exemplo dessa

natureza ambigua da imagem.
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Enquanto ndo sabemos se tratar de uma histoéria conhecida (caso ndao tenhamos
lido a capa para saber o titulo) ficamos totalmente imersos nos aspectos graficos das
formas abstratas e como essas se enlacam criando um certo ritmo, ainda mais acentuado
pelo formato em sanfona da edicdo. Ao descobrirmos se tratar da historia conhecida de
Chapeuzinho Vermelho feita somente por imagens comecamos a tentar atribuir
significado aos elementos graficos, ao mesmo tempo em que nos afastamos dos elementos
reais impressos. Buscamos ver neles a semelhang¢a com algo que nao esta 1a. O verdadeiro
acesso a esses personagens s acontece de maneira solida quando somos munidos de uma

legenda um pouco escondida numa dobra da guarda do livro.
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A ponte entre o modelo real e o imaginario se estabelece quando as figuras
abstratas ganham nome e tornam-se as imagens das coisas que estdo ausentes. Deixamos
de ver formas abstratas impressas em uma folha de papel para ver personagens em acao

em uma histéria que tem um comego, um meio e um fim.
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Aqui convém apontar que a lingua inglesa contem uma singularidade a respeito da
palavra picture, que compde o termo picturebook traduzido aqui como livro ilustrado.
Picturing significaria construir uma ideia pictoricamente (Melot, 1984, p.7). Isto &, o ato
de picturing, embora diferente de escrever (writting) estaria mais préoximo deste do que

de desenhar (drawing) ou pintar (painting).

0 livro ilustrado é portanto tanto um processo quanto uma forma de texto. Devemos

nos referir a esse processo como picturing (...)* (LEWIS, 2001 p.67)

Dai que a palavra picture, do termo picture book ter que ser entendida ndo simplesmente
como imagem, e sim como uma escrita, construida com imagens. Em um livro ilustrado

haveria portanto uma dupla escrita, a da palavra e a da imagem.

Escrita e picturing ndo podem ser considerados como dois sistemas radicalmente
distintos, do ponto de vista material sua freqiiente associacdo sé é possivel por sua

configuracdo comum. 5.(MELOT, 1984 p.9)

Para compreendermos o papel das imagens na escrita dos livros ilustrados talvez
terilamos que relembrar os primeiros anseios de escrita na histéria do homem, onde
palavras e imagens dividiram essa fun¢do; quando escrever era evocar o ausente ao

mesmo tempo em que se constituia como uma nova forma de presencga.

4 The picturebook is therefore Just as much a process as it is a form of text. We might refer to these process as picturing. (LEWIS, 2001
p.67)

5 Writing and picturing can not be considered as two radically distinct systems, for matereally speaking their frequent union is only made
possible by their common configuration. (MELOT, 1984 p.9)
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tiradas da internet - Pintura rupestre na caverna de Altamira, na Espanha
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1.3 UM TERRITORIO DENTRO DE OUTRO

A historia da arte é repleta de casos onde um territorio engendra outro dentro de
si mesmo. Acontece que em um certo momento o territorio antigo ndao pode mais conter
o territorio novo pois este comeca a necessitar de outros ambientes para se expandir. Tem
que reinventar-se como outra natureza. A fotografia foi uma das bases do cinema mas
entre a imagem fixa e a imagem em sequéncia abriu-se um abismo. Nessa diferenca se
fundou o lugar do cinema. A fotografia sai do territorio da captacdo e congelamento do
instante e entra no territorio da duragao, da articulacdao do tempo. A imagem seqiiencial
inscreve-se no tempo que passa a constituir-se como a natureza dessa nova arte.

Da mesma forma o livro ilustrado também nasceu dentro de um territério: o da
literatura infantil, ou melhor, para ser mais abrangente, do universo da crianga. Os livros
ilustrados foram, em um primeiro momento, pensados como um objeto, um brinquedo
destinado as criancas. Um livro para ser, tal qual o brinquedo, manuseado por elas.
Tinham mais um carater de jogo do que de literatura, embora pudessem conter imagens
associadas a palavras. Eram chamados toy books (livros-brinquedo) e foram um sucesso
na Inglaterra vitoriana.

O final do século XIX na Inglaterra estaria, para a histéria do livro ilustrado, como
Florenca nos quattrocento e cinquecento esta para a historia da pintura, isto &, uma
referéncia incontornavel.

Como se sabe, antes do século XVIII sequer havia esse lugar que hoje chamamos
universo infantil. Quero dizer que ndo se concebia a crian¢a como pertencente a uma
outra dimensao da experiéncia humana diferente da do adulto. Essa concepcdo s6 se deu
recentemente. Foi a partir desse novo entendimento que pdde surgir no século XIX uma
série de objetos, mobiliarios, vestimentas e outras coisas consideradas mais apropriadas
as criangas e a seu universo. Dentre esses objetos esta o toy book.

E preciso esclarecer que, assim como literatura e livro nio sdo sinénimos,
literatura infantil e livro para criangas também nao o sdo. Antes dos livros destinados ao
publico infantil, como os toy books, ja havia a literatura infantil, lida pelos pais para as
criancas. Eram livros que pertenciam aos adultos, mas cujo conteudo se destinava a
crianca. Havia Perrault e La Fontaine, dentre outros. Ja esses novos livros brinquedo
podiam conter tudo, inclusive literatura. E, dentro desse campo, alguns construiam uma

narrativa hibrida fazendo algo até entdo nunca visto - uma mistura de palavras e imagens
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abrindo novas possibilidades de contar historias. Podemos pensar que essa escrita era
muito diferente de seu parente longinquo: os antigos rebus - uma espécie de escrita em

enigma.

e

REBUS, do século XVIII. Imagem tirada da internet

Os rebus apresentavam uma escrita expressa por palavras ou frases construidas
com imagens cujos nomes tem o som das palavras que representam. Nesse caso as
imagens estdo dentro do discurso verbal somente ocupando o lugar da palavra na
formulagdo do som, remetendo o texto a oralidade. Muito diferentes sao os desafios que
esses novos livros brinquedos surgidos no século XIX propdem. A esses livros deu-se o
nome de livro ilustrado.

Foi s6 ao final do século XIX que o livro ilustrado comec¢ou a ganhar forma dentro
da literatura infantil. Hoje desprende-se como um territério autdnomo de criagdo, embora
guarde sempre a heranca do lugar onde nasceu. Foi da literatura infantil que o livro
ilustrado trouxe para dentro da sua narrativa a oralidade, o jogo, o ritmo e a simplicidade
no enunciado das palavras. Foi do universo infantil que trouxe a possibilidade de contar
coisas com imagens, afinal, criangas estdo sempre muito dispostas a elas. Foi também por
conta desse publico, que desconhece como deve ser um livro e o que ele deve conter, que
os autores dessa literatura ganharam a liberdade para criar obras que hoje fascinam nao
sO as criangas, mas também adultos que véem nelas um rico territério de expressao e de

estudos referente a linguagem e comunicacao.
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Uma das caracteristicas mais singulares na estrutura narrativa do livro ilustrado é
0 que alguns autores chamam de dupla orientagdo da escrita ou simplesmente
contraponto. Nicolajeva e Scott em seu livro Livro Ilustrado: palavra-imagem chegam a
classificar algumas obras a partir das variedades de contraponto que estabelecem entre a
palavra e a imagem, como: contraponto de estilo, contraponto de ponto de vista,
contraponto espaco/tempo, com intuito de adentrar o que chamam de verdadeiro texto
de um livro ilustrado, que seria a juncdo das informacdes contidas nas palavras com as
vindas das imagens. (NICOLAJEVA; SCOTT, 2001)

Philip Pulman, no entanto, define contraponto como algo mais abrangente:

o potencial possuido pelo uso de palavras e imagens em combina¢do para mostrar
coisas diferentes acontecendo ao mesmo tempo.6 (PULMAN apud LEWIS, 2001 p.34)

Diferentemente de Nicolajeva e Scott, David Lewis acredita que as relagdes entre
palavras, imagens, assim como outros elementos se alternariam de acordo com cada
unidade da sequéncia, isto €, a pagina dupla, sendo o contraponto uma maneira mais
dinamica e fluida do que estrutural. O motor do livro, e nao a sua base. (LEWIS, 2001)

David Lewis se prop0e a pensar esse jogo como uma maneira de contar,
onde o uso da imagem como elemento narrativo torna possivel confrontar as perspectivas

ou visdes de uma, imagem, com a outra, palavra.

palavras nunca sdo sé palavras, elas serdo sempre palavras-influenciadas-por-imagens.
Similarmente, as imagens nunca sdo s6 imagens, mas imagens-influenciadas-por-
palavras.” (LEWIS, 2001 p. 74)

No livro O Passeio de Rosinha, de Pat Hutchins, hi duas histérias: a de Rosinha,
anunciada no titulo e contada pelas palavras, da galinha que sai para passear, e outra, a
da raposa, presente somente nas imagens. Na historia narrada pelas palavras somos
informados que ao longo desse passeio nada aconteceu a galinha. Na historia contada
pelas imagens, ao contrario, vemos que nao foi bem assim. Apesar de ter saido ilesa, na
verdade, ao longo de toda a trajetoria de Rosinha havia uma raposa atrapalhada tentando
captura-la sem sucesso. E ao leitor que compete cruzar as duas narrativas e entender que
a galinha desavisada do que acontecia estivera o tempo todo préxima de ser capturada.

Sofremos no lugar dela e pela sua ignorancia frente ao que s6 a imagem nos revela.

6 (...) the potential possessed by words and pictures in combination to “show diferent things happening at the same time.” (PULLMAN apud
LEWIS, 2001 p. 34)

7 Words are never Just words, they are always words-as-influenced-by-pictures. Similarly, the pictures are never
just pictures, they are pictures-as-influenced-by-words.(LEWIS, 2001 p. 74)
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Essa possibilidade de tencionar a escrita a partir de uma dupla narrativa (uma feita
pela imagem, outra pelas palavras), assim como a possibilidade narrativa que se abre a
partir de uma sequéncia de imagens foi o que levou alguns estudiosos a atentar para o

nascimento de um novo género textual: o livro ilustrado.
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[I. 0 MECANISMO DO LIVRO ILUSTRADO
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2.1 AIMAGEM GANHA DURACAOQ

A imagem chegou no livro na bagagem da escrita. (MELOT, 2002 p.80)

Se entendermos o livro como um percurso, um caminho que sai da primeira pagina
em dire¢do a ultima, a imagem sera sempre um obstaculo, algo a impedir a frui¢gdo natural
proposta pelo objeto. (MELOT, 2002 p.139) Por essa razao, quando a imagem entra no
livro, como por exemplo nos codices medievais, é exatamente como obstaculo a
linearidade da leitura que ela se inscreve. Ela cria o momento do repouso, do respiro, da
pausa narrativa. Nos cddices medievais, por exemplo as imagens, chamadas de
iluminuras, organizavam espacialmente os textos verbais ao longo da sequéncia de

paginas.
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58

Melot afirma que a imagem sofre no livro pois se vé submetida a ordem do tempo
que nao é de sua natureza. (MELOT, 2015, p. 52) A vontade natural da imagem é de fixar-
se no instante. No entanto, é justamente essa nova condicdo a qual a imagem sera
submetida ao ser levada para dentro do livro que abrira as portas para o surgimento de
uma nova escrita.

O que iremos chamar de arte da ilustragdo de livros na literatura é quando a
imagem, através dessas pausas narrativas, passa a interpretar e a construir sua visao
particular da historia. Ilustrar assemelha-se entdo a trazer para um texto uma
interpretacdo original. Os ilustradores tornam-se os grandes intérpretes das palavras.
Esse é o caso de Gustav Doré, ilustrador francés do século XIX e interprete de classicos

que vao de Perrault a Divina Comédia.

Chapeuzinho Vermelho por Gustav Doré.
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A Divina Comédia por Gustav Doré

Doré emprestava sua leitura para as historias a partir de pausas que inseria ao
longo do texto. Nessas pausas, suas xilogravuras imprimiam uma leitura particular que o
artista tinha das obras literarias. Embora nao dependessem delas para serem
compreendidas pelos leitores, essas historias acabavam ficando profundamente
marcadas pela interpretacdo que o ilustrador dava a elas.

E curioso notar que nio ha em seu estilo grafico nenhuma busca por um ptiblico
de faixa etaria definida. Ha nas cenas de Chapeuzinho Vermelho o mesmo apelo dramatico
encontrado nas cenas da Divina Comédia. O que muda é o assunto, e ndo a maneira de
contar do desenho.

Diferentemente dessas interpretacdes literarias, o livro de Comenius, Orbis
Sensualim Pictus, de 1658, é tido como um dos livros mais antigos pensado para a infancia.
Era, na verdade, um livro informativo que continha as ilustracdes frente ao seu significado

em palavras. Foi a primeira espécie de cartilha do mundo cristdo ocidental e teve grande

importancia por introduzir o uso da imagem como instrumento na experiéncia escolar
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para a aprendizagem da leitura. Era um livro em que as imagens serviam claramente para
certificar e assegurar o que era dito em palavras. Mas é inegavel a importancia dessa obra

ao apontar um lugar de destaque para a imagem no universo dos livros para crianca.

Cornix cornicatur, 4| Aa
The Crow crieth.

Agnumsbalat, béE¢(Bb
The Lamb blaiteth,

Ciedde ftidet, ¢/ ¢/|Cc
The Grafhopper chirpeth.

Upupa dicit, dudu|DQq
The Whagppoo faith.

Infans ejular, €€ ¢|E

The Infane crieabe - |
Ventus ﬂar,‘f AAIEF
The Wind bloweth. '
| A»7rgingrit, gaga|Gg
| The Goofe gagletb. |
‘Oshalat,  hahbeh|HA
- The mouth breathethout. .
| Mus mintrit, ~ £7Z|1d
The Moufe chirpeth. |

' Anas tetrinnit, Aba kha [ Kk
The Duck quaketh, :

Lupys ulolat, IZ:aulu|1}
The Wolf bowleth,

- Ur fus wurmurat, mum mum Mm
The Bear grumbleth, '\
Sate s A0 S Feks

Orbis Sensualim Pictus

Disse Melot a respeito da chegada da imagem nos livros:

O livro constitui uma armadilha para a imagem pois, quer ela queira quer ndo, ela se
encontra integrada em sua temporalidade.( MELOT, 2012 p.141)

Haveria de acontecer essa imposi¢do que o livro, enquanto objeto, exerceria sobre
a imagem: integrar-se no tempo, isto é, aprender a jogar o jogo da escrita verbal e
fragmentar-se.

O que aconteceu na Inglaterra no final do século XIX na histdria da literatura
infantil com a invencao do livro ilustrado corrobora essa afirmacao de Melot. Em meio a

extensa producao de objetos e livros para criancas na época, uma revolucao nos meios de
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impressao como a produzida pelo gravador Edmund Evans tornou possivel a publicagao
de edi¢des coloridas com um grande nimero de imagens que se estendiam por todas as
paginas ao longo do livro e criando com isso a possibilidade de uma sequéncia narrativa.

Na primeira geracdo, e tidos como inventores do livro ilustrado, destacam-se trés
artistas: Walter Crane, Randolph Caldecott e Kate Greenaway. Os trés tém em comum a
parceria com o gravador Edmund Evans, que atingiu na época um grau de exceléncia com

impressdes em cromoxilogravuras de até doze matrizes diferentes.

Vlibbiiike ((
Pamsma =AY

A Bela e a Fera por Walter Crane.

E curioso pensar como a capacidade técnica da impressio desenvolvida ao final do
século XIX possibilitou as publicagdes ndo s6 uma riqueza cromatica das imagens, mas
também deu a elas, através da sequéncia, um protagonismo até entdo inédito. Antes
confinadas a intervalos do texto, as imagens passaram entdo a caminhar de pagina em
pagina, tal qual as palavras.

A sequéncia, a partir dai, transformara a natureza da imagem dentro desses livros.

A natureza espacial da imagem, inapropriada para exprimir a nog¢do de
temporalidade, sempre foi obstaculo a linearidade da escrita. Mas, com a possibilidade de
utilizacdo de muitas imagens ao longo das paginas do livro, ela deixou de ser um repouso
na trajetoria da leitura para construir também a idéia de duracdo. Através de sua

articulacdo com outras imagens, a sequéncia de paginas de um livro deu a elas a
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possibilidade de se inscreverem no tempo. Essa idéia, presente em Michel Melot encontra-
se também em Pery Nodelmans e em varios académico que estudaram o livro ilustrado a
partir dos anos 1980 tornando-se um dos pilares da conceituacao do livro ilustrado: a
transformacao de espago (qualidade natural das imagens) em tempo (qualidade natural

das palavras) através da sequéncia.

A sequéncia de imagens oferece repeti¢cdes suficientes (..) para transmitir uma
sensacdo de acdo continua (..) insinuando o que ndo pode na verdade ser
representado.8 (NODELMAN, 1988 p. 159)

Enquanto uma imagem solitaria pode, no maximo, sugerir o movimento, isto €, nos
fazer adivinhar o instante seguinte ou ver através de vestigios o que ocorrera no passado,
uma imagem depois da outra nos permite construir a duracao desse movimento, com

inicio, meio e fim.

A imagem animada (...) jA ndo é da mesma natureza que a imagem fixa. Inscreve-se na
duracgdo; tem um comeco e um fim. (MELOT, 2015 p.82)

Por imagem animada o autor estaria se referindo a imagens em sequéncia como
no cinema ou nas historias em quadrinhos. E, podemos também acrescentar aqui, no livro
ilustrado, ja que foi a sequéncia de imagens que possibilitou o aparecimento desse novo
tipo de escrita.

O conjunto de imagens trouxe para o ilustrador a possibilidade de, assim como o
escritor, narrar, ordenar o tempo.

Vejamos essa singular historia contada por Lynd Ward, gravador americano do
comeco do século XX, em seu livro Wild Pilgrimage. O autor faz uso de cerca de cem
gravuras em madeira para narrar, sem palavras, a aventura de um operario dividido entre
a avareza do cotidiano que o acossa (impresso na cor preta) e a fuga do personagem para
o mundo idilico da fantasia (entendido assim pelas imagens impressas em sépia). Como
outros experimentos da época, ndo se tratava de uma historia infantil, mas de um

experimento narrativo s6 com imagens.

8 The sequence of pictures offers enough repetition (...) to convey a sense of continuing action (...) implying
what it can not acctualy depict. (NODELMAN, 1988 p. 159)
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Ida e Volta, de Juarez Machado, é um livro que se utiliza de um artificio curioso
para construir uma narrativa circular: pegadas. A cada pagina dupla o autor desenha os
vestigios do que houve no tempo anterior. Podemos dizer que as ilustra¢des nos trazem
as marcas do que foi e, como leitores, as recolhemos em busca do sentido da histéria. Um
livro de imagens conjugadas no passado - sera que podemos dizer isso? E ainda mais: que
existe o passado da acdo e o passado do cenario (ele dangcou enquanto a vitrola tocava; a

janela estava fechada e ele quebrou a vidraga; a mesa estava posta e ele tomou o café).

JUAREZ MACHADOi T
ida
e
volita
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Somos conduzidos na esperanga de encontrar a acao antes dela ser executada e,
assim, descobrirmos quem as executa. Mas o livro nos prega uma peca (chama-se Ida e
Volta) e, ao chegar ao final, a narrativa retorna ao inicio, nos jogando novamente no tempo
passado onde tudo se reinicia.

Outro caso interessante de livro s6 com imagem é Zoom, de Istvan Baniay. O que o
autor nos mostra, como o proprio nome anuncia, € a utilizacdo da sequéncia de instantes
para criar a idéia do movimento de zoom (mais precisamente o zoom-out, 0 movimento
de afastar-se do objeto) de uma camera. Seu traco € preciso, quase cientifico, a ponto de
ndo nos deixar duvida do que nos esta sendo apresentado. Sera? Apesar de estarmos
seguros do que vemos, o enquadramento da cena vai se ampliando, tal qual uma camera
fotografica que se distancia, nos proporcionando a visdo de coisas que antes se
encontravam fora do campo de visdao. Com isso nosso entendimento é modificado, nos
forcando a reinterpretar o que vimos a luz de um novo recorte, a assim sucessivamente.
Ha um ponto fixo do olhar onde o tempo cronoldgico esta congelado. O ritmo da leitura é
desencadeado ndo por uma sequéncia temporal, mas espacial. Cada alargamento da visao

corresponde a uma nova leitura dos mesmos elementos ja presentes na imagem.
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Publicacbes como essas, nascidas no universo infantil ou em paralelo a ele,

reafirmam a qualidade da imagem seqtiencial como uma escrita particular e o livro
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ilustrado ira se utilizar desse tipo de imagem como um terreno apropriado para infinitas

experiéncias, seja em um projeto “solo”, seja em parceria com as palavras.
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2.2 HISTORIAS DE OUVIR E HISTORIAS DE VER

No comeco dos anos 1970, no Brasil, o artista grafico Juarez Machado, mais
conhecido na época por sua atuacdo como mimico (dizem que estudara com Marcel
Marceau) se aventurou a publicar o livro chamado Ida e Volta. Coerente com seu oficio de
mimico, Juarez fez um livro que continha uma historia sem palavras. Coerente com seu
oficio de artista grafico, fez a narrativa construida s com imagens. Nao foi o primeiro a
fazé-lo.Ja no inicio do século XX haviam livros desse tipo para adultos contendo uma série
de gravuras em sequéncia. Mas cito o caso desse livro como emblematico pois, para
conseguir ser publicado no Brasil (havia sido publicado antes em paises europeus) teve
de ser acolhido pela literatura infantil. Era um livro para todas as idades, mas tornou-se
um livro para criangas, abrindo um caminho, dentro da literatura infantil, de exploracao
de narrativas s6 de imagem, ao qual deu-se o nome no Brasil de livro de imagem ou livro-
imagem.

O termo livro de imagem nao é uma outra tradugdo para picture book embora possa
parecer. Ele significa uma narrativa construida exclusivamente por imagens, o que foi
denominado pelos falantes de lingua inglesa de silent book (livro silencioso) ou mesmo
wordless picture book (livro ilustrado sem palavras) o que o tornaria um tipo especifico
dentro do conjunto de livros ilustrados.

A narrativa de imagens é o embrido do livro ilustrado. Mesmo antes do
aparecimento desse tipo de construcao seqtiencial em livros podemos vé-la acontecer por
exemplo nas paredes das igrejas, narrando a histdria dos santos ou a via crucis. Mas o
livro deu as imagens o carater linear da escrita. Impos a elas um comeg¢o, um meio e um
fim. A pagina deu a acomodacao necessaria as imagens, uma topografia. A dobra deu a elas
contigiiidade e ritmo.

Segundo o autor de livros ilustrados Maurice Sendak, foi o trabalho de Randolph
Caldecott, no final do século XIX, que marcou o inicio da histéria do livro ilustrado como

entendemos hoje. Sobre ele diz Sendak:

Ele criou uma engenhosa justaposicdo de imagens e palavras, um contraponto que
nunca havia acontecido antes. Palavras sdo deixadas de fora - mas a imagem fala.
Imagens sdo deixadas de fora - mas a palavra fala. Resumindo, é a invengdo do livro
ilustrado.? (SENDAK, 1988 p. 21)

° He devised an ingenious juxtaposition of picture and word, a counterpoint that never happened before. Words are left out - but the picture
says it. Pictures are left out - but the Word says it. In short, it is the invention of picture book. (SENDAK, 19)88 p. 21
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Em Sing a Song for Sixpence, de 1880, criado a partir de uma cang¢ao popular com
esse nome, Caldecott intercala trechos do texto com uma narrativa seqiiencial por
imagens, estabelecendo uma verdadeira danga entre eles. Logo no inicio a imagem se
antecipa ao poema mostrando a personagem de uma menina recebendo de uma senhora
uma moeda onde intui-se ser uma moeda de six pence. Caldecott estabelece um jogo onde
ora a imagem assume e narrativa, ora é a imagem que a conduz. E a invengdo do livro

ilustrado - escreveu Maurice Sendack a respeito das obras de Caldecott. (SENDACK, 1988
p.21)
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of Rye;

Four-and-Twenty Blackbirds
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Baked

in a Ple.

When the Pie was opened,
The Birds began to sing;
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Was not that
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a dainty Dish

To sct before the King?
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Gosto de comparar o surgimento do livro ilustrado a invencao do cinema. E ha boas
raz0es para essa compara¢do uma vez que ambos sdo experimentos com narrativas
hibridas que se iniciaram no mesmo momento historico: o final do século XIX. Muitos
estudos sobre a linguagem seqiiencial e hibrida de texto e imagem nos livros ilustrados
bebem nas mesmas fontes tedricas das cinematograficas. Assim como o cinema em
relacdo ao radio, o livro ilustrado introduz outros atores no cenario narrativo do livro e
da literatura. A propdsito, se pensarmos nas antigas novelas transmitidas pelo radio,
assim como nos livros de palavras, temos apenas uma fonte de informacdo: o som, no
primeiro caso, e a palavra escrita no segundo. Lembrando que os livros de literatura
infantil eram lidos pelos pais para as criancas, essas histdrias guardavam uma comunhao
com a oralidade. As imagens impressas, quando ocorriam, aconteciam nos instantes de
pausa e corroboravam - caso fossemos bons leitores, ou ouvintes - com as produzidas em
nossas cabecas. Os elementos que tinhamos para construir a histéria, inclusive as
imagens, estavam 13, nas palavras, ouvidas ou lidas. Podiamos imaginar tudo, e fazia parte
do jogo da leitura (ou da escuta) compor com os elementos que pudéssemos captar
atentamente. No caso do radio, fechar os olhos era um bom modo de se concentrar na
historia e chegar a ver o que somente se insinuava com o som. Quanto aos livros
ilustrados, tal qual no cinema, as coisas nao se dao assim. E preciso ver e estar de olhos
bem abertos, pois a palavra s6 tem seu sentido pleno frente a imagem a qual se associa. O
mesmo ocorre com as imagens que, por sua vez, sao partes de um todo e necessitam ser

associadas umas as outras para a plena compreensao da historia.

(-..) as palavras nelas mesmas serdo sempre parciais, incompletas, ndo terminadas, a
espera do corpo das imagens. Similarmente as imagens estardo perpetuamente
gravidas de um sentido narrativo em potencial, indeterminado, incompleto, esperando
pelo fechamento promovido pelas palavras.10 (LEWIS, 2001 p.74)

Nessa escrita hibrida deve haver um equilibrio entre o que se quer mostrar com a
imagem e o que se quer esconder com ela, o que se quer contar com as palavras e o que

se quer calar. E assim se joga a escrita de um livro ilustrado.

" Words on their own are always partial, incomplete, unfinished, awaiting the flesh of the pictures. Similarly the pictures are perpetually
pregnant with potentioal narrative meaning, indeterminate, unfinished, awaiting the closure provided by the words. (LEWIS, 2001 p.74)
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No livro Oscar Levou a Culpa, de Tony Ross, somos apresentados na primeira
pagina a Oscar, o personagem da histdria. “Este é o Oscar”, diz o texto, a0 mesmo tempo
em que a imagem mostra a figura de um menino que supomos ser Oscar. Viramos a pagina
e da-se o inusitado: “E este é Billy, o amigo do Oscar.” Junto com essas palavras a imagem
mostra apenas o mesmo fundo de parede da cena anterior, mas ndo ha qualquer figura de
menino que corresponda a Billy. HA como um palco vazio. Com essa sensacdo de
desconforto pela ndo correspondéncia entre o que se 1€ nas palavras e o que se vé nas
imagens percorremos o livro onde nos é contado que Billy aprontava as piores
travessuras, como colocar sapos no chinelo da avd e até mesmo inundar a casa por ter
deixado as torneiras abertas. Porém é sempre Oscar que esta sendo culpado pelas
travessuras, embora Billy as tenha cometido. Acontece porém que nas imagens nao ha
figura alguma de Billy. As cenas mostram somente Oscar como que pego no meio de uma
travessura. Temos entdo que recorrer ao cruzamento das duas informacdes conflitantes
para chegar a possivel conclusdo de que se trata da historia de um amigo invisivel, o que
nunca € informado, seja pelas palavras isoladas ou pelas imagens isoladas. Ao negar com
as imagens o que esta sendo contado pelas palavras, isto €, a existéncia de Billy, abre-se
uma brecha para um outro entendimento: Billy existe, ao mesmo tempo em que nao

existe. Seria ele um amigo invisivel?

O Oscar levou a culpa

Tony Ross
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Mas o Oscar e o Billy eram os melhores amigos do mundo...

As vezes o Oscar deixava um pouco de seu jantar para o Billy...
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... dia e noite.

... mas depois ele mesmo era obrigado a comer tudo.
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Quando o Billy p6s sapos nos chinelos da vovo...

... 0 Oscar levou a culpa.

Quando o Billy deu banho no gato... ... 0 Oscar levou a culpa.
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Outro grande exemplo de escrita construida a partir de duas realidades diferentes
sendo exibidas simultaneamente esta no livro O Anjo da Guarda do Vové, de Jutta Bauer.
Para inicio de conversa, sequer o anjo da guarda do titulo é citado na historia contada
pelas palavras. O livro trata da narrativa de um avo a partir de uma cama de hospital
(intui-se pelas imagens, pois em nenhum momento isso é dito pelas palavras), que conta
ao seu neto a sensagdo de sorte que sente ter tido por toda a sua vida até aquele momento,
apesar de ter passado por tantas situagées dificeis. E nas imagens, porém, que nés leitores
vemos que o que ele chama de sorte nada mais sdao do que as a¢gdes de um anjo da guarda,
que o acompanha desde menino, e que sempre interferiu a seu favor. Pelas imagens que
acompanham o texto conhecemos a histoéria a partir de um outro ponto de vista: vemos o
anjo em acao impedindo que um Onibus atropelasse o avdé quando garoto, que se

machucasse ao cair da arvore ou se afogasse no lago profundo.

Jutta Bauer

O anjo da quavda do vous

Cosac & '\l iiﬁ




Toda vez que eu o visitava, ele contava...
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O caminho até a escola era longo. Cheio de buracos...

...de becos desertos. ..

i—-——=
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...mergulhava nos lagos mais fundos.

Mas eu nao tinha medo. Sempre fui 0 mais coraios’o:dg yrma.

trepava nas arvores mais altas. ..

No final da histéria é o proprio anjo, nas imagens, quem nos indica o destino do

avo, assim como o do menino, que seguira a sua vida. Paradoxalmente, sdo as imagens
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que nos mostram a parte da narrativa que é invisivel. E com elas, frente as palavras, que

podemos compreender a verdadeira historia do avo e do seu anjo da guarda que ele

nunca soube que tinha. Mas nos, leitores, sabemos.
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Mesmo quando em alguns livros imagens e palavras estdo determinadas a dizer a
mesma coisa, sendo imagens e palavras linguagens de naturezas distintas - a primeira,
espacial buscando o repouso e a segunda, linear e cronolégica buscando o movimento -
nunca a informacao enunciada por uma podera ser completamente confirmada pela

outra, gerando assim uma tensao, um lugar de conflito.

Existe entdo uma tensdo entre nosso impulso de observar as imagens (..) e de nio
interromper o fluxo narrativo temporal. O texto verbal nos leva a ler de forma linear
enquanto as imagens nos seduzem para que nos detenhamos a observar. 11(SIPE apud
ARISPE; STYLES, 2004 p.49)

Este é o caso do livro Pequeno Azul, Pequeno Amarelo onde as imagens, longe de

criarem um contraponto com as palavras, constroem com elas a mesma historia.

Leo Lionni

! Existe, entonces, una tension entre nuestro impulso de observarlas imégenes (...)y de no interrumpir el flujo narrativo temporal. El texto
verbal nos lleva a leer en forma leneal, mientrasque 13s imagenes nos seducen para que nos detengamos a observar. (SIPE apud ARISPE;
STYLES, 2004 p.49)
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Este é Pequeno Azul,

As imagens, embora formas abstratas, ganham sentido frente as palavras.

Ele estd em casa, com Mamae Azul e Papai Azul.

Pequeno Azul tem muitos amigos,
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Mas seu melhor amigo é Pequeno Amarelo, que mora na casa em frente.

Da mesma maneira, a imagem também entra para qualificar a narrativa. Ndo
precisa ser dito que o amarelo mora com os pais por exemplo, pois as imagens nos dao
essa informacdo. Quando elas se referem a um ambiente de sala de aula os pequenos
pedacos de papel rasgado que representam as criangas se mostram organizados sobre

uma figura geométrica bem definida, o que nos remete a rigidez de um ambiente escolar.

Como eles adoram brincar de esconde-esconde e de ciranda!
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mas depois da aula eles correm e pulam.

Na escola, eles ficam sentados quietinhos

Um dia, Mamie Azul lhe disse: “Tenho que sair, espere em casa’> Mas Pequeno Azul vai procurar Pequeno Amarelo na casa em frente.
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Ah! Mas nio tem ninguém em casa. Onde estda Pequeno Amarelo? Ele procura aqui,

procura ali,
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Aqui esta! Contentes, eles se abragam.

que ficam verdes.

E se abracam tio forte
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Varios estudiosos do livro ilustrado atentaram para a caracteristica da dupla
orientacdo nos livros ilustrados. Deram a ela diferentes nomes como fuga anti fonal
(Ahlberg), contraponto (Schwarcz, Nikolajeva, Scott e Pulman- embora pensado de
maneira diferente entre esses autores), interanimagdo (Meek), sinergia ou transmediagdo
(Sipe), interdependéncia (Agosto), dentre outros. Alguns ainda viram essa relacdo dentro
de um sistema maior onde mais elementos, além da palavra e da imagem, estdo a construir
e alimentar o andamento da histéria. E o caso de David Lewis que retoma a ideia de
Nodelman, na obra Words About Pictures, de que existe no livro ilustrado uma unidade
superior que surge de imagens e textos fragmentarios e que essa unidade configura “uma
experiéncia mais rica que a soma das partes” (NODELMAN, 1988)12. A partir disso, Lewis
elabora seu conceito de “ecologia do livro ilustrado”. Nessa metafora “as palavras ganham
vida num contexto, no ambiente, das imagens e vice-versa”13. (LEWIS, 2001 p.48). Os
elementos todos sdo parte de uma escrita a mover-se pelas paginas do livro, prontos para
aparecer na hora desejada e se esconder para que outro elemento brilhe em seu lugar.

David Lewis cria uma analogia entre o livro ilustrado e um ecossistema onde a
pagina dupla desempenha o papel do meio ambiente onde esse ecossistema se move.
Dentro dele encontrariamos organismos como palavras e imagens em suas relacdes

particulares. (LEWIS, 2001 cap.3, p.46)

12 Nodelman utiliza o conceito criado por Barthes em seus estudos sobre a linguagem dos quadrinho para
aplica-lo agora no livro ilustrado: “Aqui, a linguagem e a imagem estdo em uma relacdo de
complementaridade; as palavras sdo entdo fragmentos de um sintagma mais amplo, geral, assim como as
imagens, e a unidade da mensagem ocorre em um nivel mais elevado, o da histdria.” (BARTHES apud
NODELMAN, 1988, p.200)

13 \words come to life in the contexto, the invironment, of the pictures and vice versa (LEWIS, 2001 p.48)
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2.3 ACROBACIA DO LIVRO ILUSTRADO

Em um livro tradicional de literatura, a encadernagdo, o formato, assim como a
presenca ou nao de imagens, sao escolhas editoriais e acontecem depois de concluida a
obra pelas maos do escritor. Isso significa que a obra literaria antecede o livro. Em um
livro ilustrado, porém, imagens, palavras e as caracteristicas fisicas do objeto formam
uma espécie de ecossistema, como diria David Lewis, onde um depende do outro para sua
existéncia plena(LEWIS, 2001, cap. 3). Cada elemento é um fragmento compondo uma sé
unidade - a da historia. A obra literaria inclui também o livro como objeto pois seus
aspectos fisicos também sdo parte do corpo dessa obra. Diferentemente daquelas outras
publicacdes onde a decisao sobre os aspectos fisicos do objeto estdo sujeitas a variacdes
de acordo com cada edicdo, nesta, as imagens se juntam as palavras e ambas ao objeto,
inventando maneiras diferentes de construir o tecido narrativo. A historia é contada por
linhas diferentes que se cruzam dentro de um caminho estabelecido pelo objeto.

No livro Bdrbaro, de Renato Moriconi, sé6 de imagens, o formato vertical acentuado
permite que o personagem se desloque para cima e para baixo de maneira muito evidente,
0 que s6 sera completamente entendido ao final da historia. La descobrimos que tudo nao
passou da imaginac¢do de uma crian¢a que brincava em um carrossel. Esse deslocamento
pela pagina s6 sera entendido como o movimento do carrossel na ultima pagina, embora
o formato do objeto apontasse o tempo todo para algo inusitado. Nés leitores nos
perguntamos: porque um livro tdo fino e comprido? A resposta nos é dada na ultima

imagem.
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Ha uma forc¢a que se estabelece entre a dimensao espacial do objeto, favoravel em

primeira instancia a imagem fixa, e sua dimensdo temporal, favoravel a escrita. Podemos
dizer que a dimensdo temporal da escrita, herdada da oralidade, se manifesta no livro pela
costura central que torna a divisdo do livro em paginas contiguas uma seqiiéncia
temporal. Isso significa que ha no objeto livro uma tensao intrinseca pelo fato de sua
natureza espacial e temporal simultaneas. Foi essa dupla caracteristica do livro como
objeto que suscitou ao longo da histéria do livro formas hibridas de apropriagdo, como
essa do livro ilustrado. Podemos dizer entdo que a escrita de livros ilustrados contara com
uma dupla tensdo: a do objeto em relacao a sua qualidade espaco/temporal e outra
nascida da utiliza¢do de palavras/imagens com sua natureza distinta.

A colaboracgao das qualidades do objeto na construgdo da histéria ndo se da sempre
de maneira evidente. No livro Vizinho, Vizinha, os autores Roger Melo, Graca Lima e
Mariana Massarani, se utilizam da costura que divide o livro para representar dois
apartamentos vizinhos - o da esquerda e o da direita - onde duas histéria paralelas
ocupam os dois ambientes. As imagens, desenhadas cada lado por uma ilustradora
diferente (Mariana a esquerda e Graga a direita), sdo usadas para acentuar os universos

distintos dos vizinhos. As palavras fazem jogos como: “o vizinho coleciona discos da velha
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guarda”, em contraste com “a vizinha guarda coisas velhas que depois ndo encontra.” Ou
“ele ja viajou 0o mundo inteiro” em oposicdo a “ela tem uma estante de livros do tamanho do
mundo.” Ao objeto é dado o papel de estabelecer que as duas narrativas sejam entendidas
como ocupando o mesmo lugar no tempo.

O elemento fisico de onde nasce o livro é a dobra, nos ensina Melot. Com ela, esse
objeto que ocupa seu lugar no espacgo inscreve sua leitura na linearidade do tempo.
(MELOT, 2002 p.51) Diz ele:

A dobra enriquece a superficie por ela atingida ao organiza-la em partes iguais que
permanecerdo ligadas umas as outras (...) Esses espacos sdo, a um sé tempo, distintos e
solidarios (...) Eles guardam entre si relacdes de contiguidade e de oposicio: face a face,
ou verso com verso. A dobra que as divide sem as separar permite, com um so
movimento, se passar de um a outro lado, de pensar a descontinuidade na continuidade
e o continuo no descontinuo. (MELOT, 2012 p.51)
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ELA AINDA VAl APRENDER A TOCAR CLARINETA,
E SEU RELOGIO NAO FUNCIONA HA MUITO TEMPO.
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Diferentemente dessa obra, mas guardando semelhangas quanto a utilizacao da
costura como elemento a separar duas narrativas paralelas, Burningham, em seu livro
Hora de Sair da Banheira, Shirley, nos apresenta, ndo uma divisao espacial entre as duas
historias - como o limite dos apartamentos em Vizinho, Vizinha - mas sim como uma
justaposicdo de pontos de vista. O livro contém o tempo do banho de Shirley em sua
banheira. As paginas da esquerda, com poucas cores e texto reduzido, representam a
perspectiva dos adultos com comentarios como: “essa toalha estava toda limpa hoje de
manha, Shirley.” Ao lado direito, a sequéncia de ilustracdes de cores saturadas e sem o
acompanhamento do texto verbal mostra o deslocamento que a imaginacdo da crianca
pode alcancar. A narrativa é povoada por uma série de acontecimentos que vao desde sua
fuga através do ralo da banheira, passando por ser levada pelas 4guas de uma cachoeira,
até finalmente entrar em uma brincadeira de combate na agua com uma rainha e um rei.
Este Ultimo, ao cair, entorna também a agua da banheira onde Shirley toma banho o que

faz com que a mae encerre por ai a brincadeira.

Shirley, vacé ouviu 0 que eu disse?
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NQo deixou o sabonete na agua
de novo, deixou?

] Vocé precisa |
tomar banho mais 1~
' vezes, Shirley N\
| |
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Muita gente nem tem
banheiraem casa




Foi vocé que usou esta toalha
ou foi seu pai?
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Esta blusa estava limpinha hoje
de manhba Olhe agora

N@o sei por que vocé ndo aprende
] adobraras roupas direito,




e

shirley, tenho muito o que fazer
@ ndo posso ficar o tempo tado
arrumando sua bagunga
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Olha s6 isso: 25td tudo melhado!
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Onde Vivem os Monstros, de Maurice Sendack, tornou-se um paradigma do livro
ilustrado contemporaneo pela maneira com que integra na narrativa os varios aspectos
desse objeto polissémico, construindo uma espécie de orquestracdo entre linguagens
distintas ao longo do livro. A obra trata de um garoto, Max, que depois de aprontar uma
travessura atras da outra é colocado pela mae de castigo e sem jantar em seu quarto.
Nesse momento o ambiente comega a se transformar em uma floresta e ele, Max, no rei
das criaturas selvagens. O caminho de Max até se apossar completamente de seu lado
selvagem e se tornar ele mesmo o rei das criaturas é apresentado no objeto como uma
imagem que lentamente ganha mais espaco na pagina e tem seu apice, isto é, o0 dominio
completo da cena, quando o proprio texto desaparece das sequéncias de paginas e a
imagem, assim como o menino, assume seu reinado no dominio da fantasia. Porém o
descontrole de Max, que o retirou do convivio familiar e da esfera do humano, vai
paulatinamente passando e ele chega a sentir saudades de casa. E entdo que a relagdo
espacial palavra e imagem se inverte e retorna lentamente ao equilibrio. No final,
juntamente com a pagina em branco, apenas o texto: “e ainda quentinho”, se referindo ao
fato de um prato com seu jantar ter sido colocado em seu quarto e cujo cheiro o trouxera

de volta ao real, representado pela presenca solitaria da palavra.
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Na noite em que Max vestiu sua fantasia de lobo ¢ saiu fazendo bagunca
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a mae dele o chamou de “MONSTRO!”
e Max disse “OLHA QUE EU TE COMO!”
e acabou sendo mandado para a cama sem comer nada.
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eum surgir ondul

e ele navegou noite e dia

f
[

semana vem semana vai
durante quase um ano
para onde vivem os monstros.
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E quando cle chegou aonde vivem os monstros S
4 o suas terriveis garras
eles rugiram seus terriveis rugidos e arreganharam seus terriveis dentes e reviraram seus terriveis olhos e mostraram

até que Max disse “quietos!” de olhar nos olhos amarelos deles sem piscar nem uma vez

1i i do que ele nao havia
¢ amansou todos cles com o truque magico , e eles ficaram com medo e que mais
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o W
¢ o fizeram rei de todos 0s monstros. “Agora”, exclamou Max, “vamos dar inicio & bagunca geral!
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“Agora parem!”, disse Max e mandou os monstros para a cama Entio, por todos os lados, vindo de muito longe,
sem jantar. E Max, o rei de todos os monstros, ficou sozinho ele sentiu cheiro de coisa boa de comer
com vontade de estar em algum lugar onde alg gost dele de i e desistiu de ser rei do lugar onde vivem os monstros.

L T

e navegou de volta por mais de um ano
semana vem semana vai
e um dia inteiro




para a noite de seu préprio quarto

onde enc 0l O jantar esp do por ele

ainda quentinho.
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Uma das formas mais originais de pensar o livro ilustrado como um conjunto de
linguagens imbricadas em uma s0 escrita acredito ser a da autora Angela Lago. Em livros
como Chiquita Bacana e Outras Pequetitas e Cena de Rua, assim como em varios outros, a
autora leva em conta, além dos elementos da escrita hibrida que engloba palavras,
imagens e objeto, o proprio ato da leitura. Se todo livro acontece no movimento das
paginas, cabe ao leitor colocar em andamento a obra. Angela leva em conta um ponto fixo
no olhar desse leitor onde a magica da narrativa visual acontece, de maneira analoga as
anamorfoses onde a obra estabelece com o observador a necessidade de um ponto fixo a
partir de onde ele ird admira-la para que ela se “mostre” a ele. No manuseio do objeto em
formato de cddice a abertura das paginas duplas nunca fica a cento e oitenta graus.
Quando lemos um livro tendemos a dispor o objeto a nossa frente formando entre as
paginas um angulo menor do que esse. Levando isso em conta, a autora elabora suas
ilustracdes tendo consciéncia da deformag¢do que um angulo mais proximo de noventa
graus cria no olhar do espectador. Ela se utiliza da concretude das dimensdes fisicas_do
objeto e do espaco de abertura entre as paginas para instalar a sua obra, confundindo a
dimensdo real com o carater ficcional da perspectiva do desenho.

Chiquitita inicia-se com um personagem misterioso saindo do meio da costura do

livro, como que nos alertando que dentro da histéria esta a brotar uma outra.
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Mais a frente Angela estabelece uma comunicacdo entre os dois planos,
representados pela pagina da esquerda e da direita, através de uma escada. Observada no
angulo proximo a 90 graus, na verdade o mais fiel a natureza do objeto, as paginas formam
uma espécie de paredes laterais para um palco onde a narrativa acontece. Se observarmos
as duas paginas abertas em um angulo de 180 graus sobre uma mesa, vemos a imagem
deformada e quase ndo compreendemos a relacdo espacial entre o plano da direita e o da
esquerda. No entanto, quando seguramos o livro com as maos e o dispomos a nossa frente
em um angulo mais fechado, a perspectiva que antes era estranha parece se encaixar e

saltar das paginas ganhando uma visao tridimensional, tal qual um palco virtual.
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Essa ligacdo anamorfica entre as duas paginas sugere um paralelo com a préopria
historia contada no livro: a de uma visita que bagunca o espaco de outra historia. Assim,

uma narrativa invade a outra como um plano invade o outro.
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Cena de Rua é um livro sé de imagens que se utiliza das qualidades naturais do
objeto, isto é, os aspectos fisicos do cddice como as paginas unidas pela costura e o angulo
a partir do qual esse objeto sera visto, para narrar s6 com imagens cenas do cotidiano de

uma crianca de rua que faz malabares no farol.




Curiosamente, o fato de nao conter nenhum texto verbal torna a situacdo da
crianga mais sufocante. Podemos quase ouvir a buzina dos carros. A ousadia tematica
desta obra para criancas fez com que ela recebesse os mais merecidos elogios. No entanto,
passou praticamente despercebido pela critica o quanto o uso do suporte também foi

inovador ao contribuir com o modo de contar essa historia, enfatizando a relacdo que a

escrita literaria pode estabelecer com o objeto.
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A obra aproxima o leitor da situacdo narrada através da exploracdo do angulo de
abertura do livro que ressalta a verdadeira relacdo do personagem espremido entre os
carros. E nessa posi¢io das paginas que também podemos sentir com mais clareza a
tensao entre os individuos do interior do automodvel e do exterior, frente a frente.

Susie Lee é outra autora que se alimenta constantemente das qualidades do objeto
e criou uma trilogia usando a costura do meio como elemento estruturante das narrativas.
Em Onda nos apresenta o encontro de uma menina com o mar. Construido somente com
imagens, o livro € uma metafora de nosso encontro com o outro, com o diferente, o
inesperado. De um lado das paginas duplas encontra-se a menina. Do outro, separado pela
costura, o mar. Até a metade da histdria a dobra é um obstaculo e uma protecao da menina
contra a forga incontrolavel das ondas. Uma vez que ela atravessa a barreira para matar
sua curiosidade de como seria o outro lado, a barreira da costura se rompe, passa a nao
mais integrar a narrativa, como se houvesse se tornado invisivel, o que faz com que a
personagem seja obrigada a receber, por sua vez, a visita do mar. E a fic¢do construida
pelo desenho que abre uma brecha na presencga fisica do objeto fazendo com que a costura
atue, no primeiro momento a separar os dois mundos e, depois, no desfecho da narrativa,
ao se tornar imperceptivel, a unir os dois, alterando os rumos da histdria. A autora conta
em seu livro A Trilogia da Margem um episddio ocorrido na grafica quando a Onda ficou
pronta e que a levou a embrenhar-se na escrita desse livro tedrico. Conta que, ao perceber
que algumas ilustragdes pareciam estar comidas, perdidas no meio da costura do livro, o
responsavel da grafica ligou para ela desesperado sem compreender que erro poderia ter
acontecido. Nao havia percebido que isso era intencional. Esse episédio mostra o quanto
a linguagem do livro ilustrado ainda provoca grandes desencontros para quem quer
compreendé-lo a partir de um sistema tradicional de escrita. Ali teria sido preciso
entender que o aparente “erro” de impressao ou de costura dos cadernos era intencional,

um elemento da linguagem do livro ilustrado e fazia parte da histdria.
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O ofuscamento que o conteddo de uma obra causa em relacdo as caracteristicas
fisicas do livro tem sua razdo de ser pois o suporte sempre esteve a servico de uma boa
leitura onde quanto menor sua interferéncia melhor para a fruicdo da obra. Nao seria
exatamente o oposto o que ocorre em relacdao ao livro ilustrado? A percepc¢ao de que
outros elementos, que ndo s6 o verbo, constroem uma obra literaria é algo fundamental
para a leitura e compreensdao de um livro ilustrado. Em sua obra Literatura Infantil
Brasileira, Historia e Historias, Marisa Lajolo e Regina Zilberman apontam para esse novo

territdrio onde surgem outras vozes no jogo narrativo.

Todas essas sdo razdes para que, ao refletirmos sobre a ilustragdo nos livros para
crianca, esses passem, gracas a ela, a constituir uma espécie de novo objeto cultural
onde visual e verbal se mesclam. (LAJOLO, ZILBERMAN, 2006 p.14)

Peter Hunt vai pelo mesmo caminho afirmando que

(-..) precisamos de uma linguagem critica para essa nova area, de potencial muito
grande.(HUNT, 2010 p.233)

E citando Nodelman, conclui:

De fato, conforme notou Perry Nodelman, “os livros ilustrados possuem ritmos
singulares, convencoes singulares de forma e estrutura, um corpo singular de técnicas
narrativas.” Tanto a critica como a editoracdo talvez pudessem atentar mais para esse
fato. (HUNT, 2010 p.233)

Dai a necessidade de comegarmos a estabelecer esse campo onde a literatura se

abre para outros atores que antes se portavam como meros figurantes no palco da escrita.
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[II. UMA MANEIRA DIFERENTE DE LER
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3.1 ABICICLETA E O LIVRO ILUSTRADO

Para tornar-se ciclista é preciso dominar algumas aptiddes, dentre elas equilibrar-
se em duas rodas e, ao mesmo tempo, pedalar a bicicleta. Um ato aparentemente simples
como o de andar de bicicleta envolve uma complexa aprendizagem. Para vencer a
dificuldade de manter-se em equilibrio sobre ela, o iniciante do ciclismo aprendera que
sera preciso colocar a bicicleta em movimento. Paradoxalmente, para fazé-la andar, tera
que se manter em equilibrio. Foi entdo que um designer de objetos inventou o artificio
das rodinhas. Aquelas que, acopladas a bicicleta, uma de cada lado, permitem que se anule
o problema do equilibrio. Torna possivel uma maior concentracao nos pedais, nas rodas
e, logicamente, no cuidado com o caminho que se toma. As rodinhas auxiliam o futuro
ciclista a passar pela experiéncia de andar de bicicleta antes mesmo de dominar todos os
procedimentos necessarios para tanto. As rodinhas representariam uma fase de pré-
ciclismo.

A imagem, quando foi trazida para dentro da literatura infantil, funcionou como
apoio ao leitor iniciante para dela se utilizar em seu passeio pelo mundo da leitura. Ao
repetir e reforcar o que dizem as palavras, as imagens, tal qual as rodinhas da bicicleta,
tragam um caminho paralelo e sempre alinhado as rodas principais. Com isso, confirmam
seu sentido.

Ha uma grande discussdao no meio pedagégico (geralmente sem respostas muito
objetivas) em relacdo ao beneficio ou ndo de se utilizar imagens como apoio no processo
de aprendizagem de leitura de palavras (NODELMAN, 1988 p.277). Ha os que as julgam
benéficas por estimular e dar apoio ao leitor iniciante. Rodinhas de bicicleta também
estimulam ciclistas principiantes que temem acabar pelo chao. Ha outros, porém, que
véem as imagens como prejudiciais, e o fazem por achar que, ao funcionarem como
muletas para a compreensao de um texto de palavras, poderiam tornar o leitor preguigcoso
ou, no minimo, direcionar demais sua imaginacdo. Rodinhas, ao que me parece, também
tornam mais longo o processo de aprendizagem do ciclista e dificultam os movimentos
para fora da rota prevista. Ndo pretendo aqui entrar em questdes pedagogicas referentes
ao melhor processo para aprender a andar de bicicleta ou para a aquisi¢do da linguagem
escrita na infancia. Acredito apenas que o uso da imagem como apoio pode ter gerado um
profundo preconceito dos adultos contra ela dentro dos livros por ser vista como um

apoio desnecessario ao leitor experiente. Quando esse papel de apoio é o Unico que cabe
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para justificar uma imagem, estariamos acertadamente comparando-as com rodinhas de
bicicletas. Essas imagens, como as rodinhas, nada acrescentariam a nossa experiéncia de
leitor. Qualquer ciclista experiente sabe como atrapalham as rodinhas depois que
aprendemos a manter o equilibrio. Elas limitam nossos movimentos. De que servem
imagens que dizem o mesmo que os textos de onde nasceram? Imagens que sd se
prestassem a isso também limitariam nossa capacidade de imaginar.

Muito longe dessa discussao se encontra a do papel que as imagens exercem em
um livro ilustrado. Seguindo a metafora da bicicleta, poderiamos dizer que em um livro
ilustrado a imagem assume o lugar de uma das duas rodas, deixando a outra com as
palavras. As duas, como as rodas do veiculo, nos conduzem ao mesmo lugar, nos levam de
um comeco a um final de percurso. No entanto, se buscarmos as marcas do trajeto das
rodas no chdo constataremos que somente em poucos momentos elas se cruzam. Ao
contrario, elas formam duas linhas continuas que dang¢am, ritmadas por encontros e
desencontros.

Poderiamos pensar a abordagem de alguns estudiosos do livro ilustrado, como
Nikolajeva, Scott, Agosto e outros que iniciaram seus escritos nos anos 1990, como um
olhar atento para o mecanismo da bicicleta a partir das duas rodas. As autoras se pdem a
analisar palavras e imagens através de seu tragado, classificando as diferentes maneiras
com que se cruzam, as maiores distancias a que conseguem chegar e ainda assim
conduzirem para o mesmo lugar.

Mas a bicicleta € um complexo mecanismo, que envolve outras partes para
funcionar, e a diferenca do modo de compreender um livro ilustrado deste grupo que citei
para outro nao menos interessante também pode ser encontrada na mesma metafora da
bicicleta. Schwarcz, Moebius, Nodelman e outros, ainda nos anos 1980, enxergariam em
outra parte da bicicleta o coragdo do livro ilustrado: no pedal. Assim escreve Nodelman a

respeito da importancia do ritmo em um livro ilustrado:

(...) devemos olhar atentamente para as palavras para entende-las e nao podemos olhar
ao mesmo tempo para as imagens. Enquanto olhamos para as imagens ndo podemos ao
mesmo tempo estar olhando para as palavras com o cuidado suficiente para decodifica-
las. (NODELMAN, 1988 p. 242)

Para ele esses dois modos de ver implicariam em diferentes formas de pensamento

responsaveis pela conducdo da leitura desses livros. As imagens nos livros ilustrados,
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assim como as palavras, estariam sempre em trajetoria. (NODELMAN, 1988 p.244) Isso
significa que a idéia de movimento dado pela sequéncia de imagens prevalece sobre os
elementos implicados: palavra e imagem. Estes seriam parte do mecanismo que pde o
livro em movimento mas nio sua condi¢do essencial. E a mudan¢a que acontece na
natureza da imagem quando, ao invés de estabelecer uma parada, ela se encontra em
trajetoria, que caracterizaria o livro ilustrado.

Essa ideia vai ao encontro dos escritos de Michel Melot que vé na sequéncia
instaurada na dobra do livro o elemento fundador de sua dimensdo temporal. Para ele é
0 proprio objeto com suas caracteristicas fisicas o propulsor do movimento de paginas.
Acredito que, para esses autores, o livro com sua particularidade pela fragmentacao que
estimula a simulacao de tempo, estaria proximo a idéia de um pedal de uma engrenagem.
Olhar para o pedal para entender uma bicicleta ndo significa ignorar o papel das rodas.
Elas sdo partes do mecanismo movido pelo pedal e contribuem na narrativa seqiiencial,
antes de tudo. Também podemos dizer que os que preferem se debrucar sobre a relacao
palavra/ imagem como nucleo dessa diferente escrita ndo estariam, por sua vez, cegos
para o pedal que move a leitura. Ambos estdo certos em suas aproximacdes. Rodas sem
pedais nao vao longe. Pedais sem roda nao saem do lugar.

Surge aqui a pergunta: quem faz a bicicleta andar? Quem pedala e move as rodas
colocando a bicicleta em movimento? Qual afinal é o papel do ciclista? Quais suas
caracteristicas? Habilitar-se para andar de bicicleta exige mais do que estar ciente de suas
partes e saber como funcionam. E preciso ao mesmo tempo um olhar préximo que
perceba as particularidades do terreno que se percorre sem perder de vista um olhar
distante, que tenha no horizonte um ponto de chegada. O publico do livro ilustrado, seja
ele crianca ou adulto, deve estar preparado para recolher os fragmentos de imagens e
palavras deixados ao longo das paginas e junta-los de maneira a fazerem sentido, criarem
uma histéria que nos conduza a um destino. O livro ilustrado estara aberto a todos que

tiverem o prazer desse jogo.
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3.2 QUANDO SE HABITA O INiCIO

A gente se inventava de caminhos com as novas palavras. (Manoel de Barros)

Como se a linguagem nao fosse capaz de construir seu préprio publico, ha quem se
indague para quem ou, mais especificamente, para que faixa etaria, sdo produzidos os
livros ilustrados. Antes de adentrar a questdo devemos compreender que ela encerra uma
armadilha perigosa para qualquer autor: a idéia de que seja possivel a ele escolher o
destinatario de seus escritos. Quem faz um objeto artistico ou literario nao escolhe o
destino de sua obra. E ao ptiblico que é dada a sorte de escolher os autores de suas leituras,
e nao o contrario. Diferente de uma peca de design que tem no uso e nas caracteristicas
de seu destinatario sua razao de ser - s existem tesouras para canhotos porque existe o
canhoto que necessita delas - a obra de arte, e aqui cabe também a literatura, ndo se
constroi a partir de um destinatario ou uma func¢do. Sdo maos estendidas ao outro, disse
o poeta Paul Celan. Como cartas sem destinatarios a espera de alguém que as tome para
Si.

Sdo inimeras as obras de literatura infantil, e dentre elas os livros ilustrados, que
ndo foram pensadas para o publico infantil, embora tenham acabado “escolhidas” por ele
para fazerem parte desse universo. Quando digo que uma obra foi escolhida pelo publico
infantil ou que o livro ilustrado é um fen6meno dentro da literatura infantil é porque
posso buscar dentro deles algumas caracteristicas que tocam esse publico. Se hoje h3a, por
parte de alguns estudiosos, uma tendéncia a enxergar o livro ilustrado como uma
experiéncia de imersdao em um linguagem polissémica, hibrida, independentemente de
um direcionamento ao publico infantil, por outro lado sabemos que ele nasceu como um
objeto para criancas (toy book) e guarda dentro de si marcas de sua origem. E sobre essas
marcas abriu-se a possibilidade da organizacdao de uma nova escrita.

Uma dessas marcas € a liberdade na exploracdo do objeto, fruto da curiosidade e
da vontade de interagir, jogar, da crianca. Nos anos 1950/60 muitos autores de livros
ilustrados, dentre eles designers como Bruno Munari, tentaram com suas obras para
criancas estimula-las em sua percepc¢do do objeto. Suas criagdes como Os Pré-livros ou O
Livro llegivel levam a cabo a experiéncia corporal com o livro em uma obra sem palavras,

imagens ou narrativa, conduzida pagina a pagina apenas por variacoes de cores, de formas
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e texturas. Neles, o proprio objeto se apresenta como voluntario para ser percorrido,

desvendado.

Os pré-livros de Bruno Munari

“Nao se pode dizer a uma crianca que ela
esta pegando o livro de maneira errada. E
preciso facilitar-lhe o contato com o
objeto. A crian¢a deve fixar que o livro é
uma coisa agradavel sob todos os
aspectos: visual, tatil, material, etc.”

(MUNARI, 1998 p. 230)
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Para Munari, a percep¢do das qualidades fisicas do objeto devem preceder sua
utilizacao como suporte de conteudo. Ele quer dar a criancga a experiéncia do contato com
0 objeto e proporcionar a descoberta de uma poética propria no nivel estrutural do livro
(paginas, texturas, cores, formatos, maneira com que apresentam, etc). A crian¢a que esta
a descobrir o mundo é colocada para descobrir também o livro através de sua curiosidade
no manuseio do objeto.

Aradicalizagdo de Munari em dire¢ao a importancia do objeto nao deixa de admitir
em outras obras, como The Circus in the Mist, espago para que esses aspectos possam se
imbricar a outros elementos narrativos, como a palavra e a imagem instalados nesse
suporte. Nessa obra as folhas em papel vegetal com desenhos de silhuetas em preto

simulam um caminhar do leitor/expectador em meio a neblina.
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Mais a frente esse caminhante chega até um circo todo feito em folhas coloridas. A

parte que cabe a essa narrativa é cheia de recortes onde buracos fazem com que coisas se

transformem em outras coisas a medida que viramos a pagina. A crian¢a (mas também o

adulto) vibra a cada descoberta que se apresenta ao passar da pagina.
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Sobre este leitor que ocupa um lugar de abertura para o mundo diz David Lewis:

Uma audiéncia para qual o mundo, ele mesmo, estd em um perpétuo estado de vir a

ser.14 (LEWIS, 2001 p. 75)

Quando o escritor Manoel de Barros, o poeta-crianca, diz que “queria pegar na
semente da palavra” (BARROS, 2013 p.29) parece estar se referindo ao lugar da
descoberta da linguagem. E o que é a semente senao um estado de vir a ser? Haveria um
lugar de escrita onde se possa conversar com a propria origem da linguagem? Poderia se
chamar de infancia da linguagem quando ela propria é também um vir a ser? Certa vez,
quando crianga, eu estava junto a um grupo de amigos, todos por volta dos sete anos.
Alguém trouxe a noticia de que o novo professor impressionava por sua “baixurinha”.
Fomos corrigido por um tnico de nés que nos disse nao existir tal palavra “baixura”, mas
sim altura. Discordamos e concluimos que aquele homem tao pequeno, certamente nao
poderia ter algo parecido com altura.

Talvez poucos além dos poetas e das criangas se inquietem com a elasticidade da
linguagem por se encontrarem tdo distantes de quando se apropriaram dela que
perderam a capacidade de enxerga-la em suas ambigiliidades e sutilezas. Nao a toa,
Guimardes Rosa inventou sua escrita calcada no modo de falar dos iletrados. Foi onde
acreditou que as palavras estivessem mais vivas, porque se moldavam na medida da
necessidade do dizer. Viu nela uma fala que nascia da espontaneidade. Como na crianga,

a aparente fragilidade com a norma é, por outro lado, sua grande potencia poética.

Avestruz é uma girafa, s6 que tem que é passarinho. (BLOCH apud ROSA, 2001 p.40)

Essa palavra espontinea somada a maneira singular de se utilizar das imagens
seqiienciais para narrar juntamente com a experiéncia inusitada com o objeto formam os
trés pilares basicos do livro ilustrado que vem do fato desse objeto ter sido inicialmente
pensado para criancas. A observancia de tais caracteristicas fundam um novo modo de
escrever.

O livro ilustrado tras dentro dele o espanto com a novidade e a descoberta da
linguagem. A autora Angela Lago descreve como deve ser a relacao do leitor com esse

livro:

No livro ilustrado, cada passar de pagina deve conter a surpresa de dobrar uma
esquina (LAGO, 2017)

!4 An audience for whom the world itself is in a perpetual state of becoming. (LEWIS, 2001 p.75)
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A qualquer um, adulto ou crian¢a, é dada a chance de virar uma esquina. Mas, de
ainda se espantar com o que vai encontrar, talvez s6 a alguns.

Gosto da ideia de Nikolajeva e Scott de que os livros ilustrados proporcionam uma
ocasido especial de relacdo de “colaboracao entre criangas e adultos”. As autoras sugerem
uma co-responsabilidade na leitura dessas obras. Sustentam que a crianca estaria, por sua
condicdo de iletrada, mais atenta as informac¢des contidas nas imagens. (NIKOLAJEVA;
SCOTT apud ARIZPE; STYLES, 2004 p. 53). Os adultos, ao contrario, iniciados nas
convencoes literdrias, prontamente recorreriam ao desvelamento da palavra. Ambos
chegariam ao mesmo lugar, na dupla orienta¢ao, mas por caminhos distintos. De qualquer
maneira, o leitor do livro ilustrado é aquele disposto ao risco. Aberto a surpresa de ver a
palavra que acabara de ler ser transformada, pela imagem seguinte, no seu oposto. E
também ao risco de passar despercebido por uma imagem que sé ganhara sentido ao final

com a ultima palavra lida.

Adultos que se aproximam do livro ilustrado com alguma consciéncia da forma em que
opera, sua leitura pode resultar muito mais significante pois o prazer intelectual
converge com o estético, em ocasides com ressonancias emocionais e um pouco de
humor como tempero.15 (ARIZPE; STYLES, 2004 p.47)

Aqui me parece necessario dizer que o livro ilustrado, na maneira com que joga
com a fragmentacao e com a necessidade de um leitor atento a esse jogo nos coloca em
uma espécie de desconfianca em relacdo as palavras que lemos assim como as imagens
que vemos. Sendo elas fragmentos de um todo, podem mudar de significado ao final da
historia ou mesmo na pagina posterior. A palavra pode ser negada constantemente pela
imagem e vice-versa. Ainda assim, os fragmentos s6 podem ou devem fazer sentido
completo apds o todo transcorrido ou, ao menos, ao fim de uma sequéncia. Aprendemos
a partir das experiéncias de leitura do livro ilustrado a sair dos fragmentos em busca do
todo e a nos posicionar frente a imagens e palavras, assumindo que suas incongruéncias

podem estar a nos dizer algo.

15 (...) para los adultos que se acercan a los albumes ilustrados con alguna conciencia de la forma en que operan, su lectura puede resultar
mucho mas significativa, pues el placer intelectual converge con el estético, en ocasiones con resonancias emocionales y casi siempre con un
poco de humor por anadidura.(ARIZPE; STYLES, 2004 p.47)
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IV. A CONSTRUCAO DO CONTRAPONTO
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4.1 ADUPLA ORIENTACAO

E a diferenca entre palavra e imagem que nos faz reinterpretar cada uma a luz da
outra.l6(NODELMAN apud ARISPE; STYLES, 2004 p.51)

Em uma entrevista dada a mim para o livro Traco e Prosa, a autora Angela Lago me
disse que tinha dois tipos de obras: as de ilustracdo propriamente ditas, e as que nao sabia
direito como chamar. Nao resisti e tive que perguntar o que seriam as ilustracdes
propriamente ditas em comparacdo com essas outras ndo propriamente ditas. Em
resposta ela me esclareceu que entendia por ilustracdo propriamente dita as imagens
feitas para grandes obras literarias, as imagens que de alguma maneira prestassem uma
homenagem, disse ela, ao texto que ela, como leitora admirasse. Seria um tributo que a
imagem faz a palavra. Por outro lado, havia a outra, ndo propriamente dita, a que ao invés
de homenagear, criava junto com ela.

E desse lugar, que tentamos dar um nome e um territério, que procurei discorrer
nesse trabalho. Lugar esse onde a ilustracdo desempenha um papel diferente em relacao
nao soé as palavras, mas também as outras imagens que se antecedem e sucedem ao longo
das paginas. Aparentemente simples, o livro ilustrado pode apresentar grande
complexidade no jogo que faz entre os elementos que compode a sua escrita. O que me
proponho a fazer a partir desse ponto do trabalho é recuperar e comentar etapas do
processo de criacdo de duas obras de minha autoria.

Na primeira, Rosa, ha uma dupla orientacao cronolégica. Enquanto as palavras nos
contam do tempo passado onde algo aconteceu com um homem, a sequéncia de imagens
nos mostra outro personagem, seu filho (subentende-se ao longo da histéria), no tempo
presente, em busca de seu passado. Dei a esse efeito o nome de contraponto temporal.

Na segunda, Olavo, as cores sépia e azul servem para colocar o leitor frente a
diferentes estados de alma do personagem. Trata-se da histéria de um menino triste que,
inusitadamente, recebe em sua porta um presente misterioso. O menino triste ha que lidar
com o fato de uma dose de felicidade ter transformado sua condic¢ao frente ao mundo. Ao

jogo de cores que se da em paralelo a historia narrada, chamei de contraponto cromatico.

16 Es 1a diferencia entre palabras e imagenes la que nos hace reinterpretar cada una a la luz de la otra.
(NODELMAN apud ARISPE; STYLES, 2004 p.51)
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4.2 ROSA

Rosa é constituido por trés camadas: uma biografica, uma literaria, outra formal. A
primeira, biografica, talvez aparentemente pouco importe para um trabalho de cunho
académico. O autor, dentro da obra, nio esta mais 14, s6 é revelado através da escrita. E a
obra que deve falar e cabe ao leitor decifra-la, emprestando a ela seu repertorio. Mas o
marco biografico situa o momento da criagdo. E no territério biografico que nasce a
vontade, essa necessidade de escrever e se comunicar. Nele se planta a escrita. Portanto,
revelar essa camada se faz necessario quando o intuito do trabalho sera recolher os
aspectos do caminho da criagdo e, portanto, pontuar o momento do comec¢o da caminhada.
Quando escrevi Rosa, eu estava para ter um filho. Foi uma obra escrita por um autor em
estado de gravidez masculina. E em qué essa difere da gravidez das mulheres? E uma
gravidez sem corpo. Nas mulheres a gravidez é sentida dentro delas, algo lhes cresce la
dentro, a mulher é preenchida pelo que esta por vir. A gravidez masculina ndo tem barriga,
lugar onde se manifestar. Acontece na cabeca. Cresce preenchida pelo vazio, por uma
imensa idéia, a deriva.

O livro Rosa nasce da necessidade de falar desse momento. Momento de siléncios,
de reposicao no mundo e de perguntas sem resposta. Eu iria virar pai (essa era a Unica
coisa concreta). A figura do pai como uma nova condi¢do me levou as portas da memoria.
L4, tentava buscar a referéncia desse pai que até entdo eu sd vivenciara pelo lado do
avesso, o do filho. Me lembrei da relacio com meu pai, mais calcada nas entrelinhas do
que nos enunciados das conversas. Assim nascera minha relacao com o desenho, dos nao
ditos entre pai e filho. Assim formou-se a semente de Rosa.

A segunda camada é a metaliteraria, isto é, a conversa que uma obra estabelece
com outras obras literarias. Como podemos pressentir ndo so no titulo como também pela
atmosfera das imagens, ha a demarcacdo de um territério poético. Para um leitor
familiarizado com esse lugar ja ha algo sendo dito antes de iniciarmos uma trajetoria.
Esta-se a falar a partir do universo do escritor Guimaraes Rosa. O livro ilustrado Rosa faz
um chamado especifico ao contetido do conto A Terceira Margem do Rio. Nele ha um pai
que pega sua canoa e vai habitar a terceira margem, uma metafora aberta ao gosto do
leitor. Nunca voltara, embora seu filho o siga esperando em uma das margens. Ao final,
acreditando que seu pai ja estaria velho para permanecer nesse lugar, o chama a fim de

substitui-lo em sua canoa. Parecendo aceitar a proposta, o pai se aproxima da margem, o
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que faz o filho sair em disparada. Nunca mais veria o pai, que retorna para sempre ao seu
nao-lugar. Reproduzo esta histéria do conto pois, apesar de eu ter falado do estado em
que eu me encontrava pela proximidade com o nascimento de meu filho, foi o conto de
Guimarades que me propiciou o lugar geografico, o ambiente, a possibilidade de um lugar

para a histdria acontecer.

o 'l?oofo;:a de asa

T
LATe

IMAGENS DO GUIMARAES (VEREDAS) - imagens tiradas da internet
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Lembrei-me que desde a juventude havia lido e relido esse texto e sublinhando
exaustivamente pedacos que me tocavam. Sempre me inquietou o final. O que seria do
menino da historia? No conto, ele se culpa de ndo ter sido “homem” para ocupar o lugar
do pai.

Sofri o grave frio dos medos, adoeci. Sei que ninguém soube mais dele. Sou homem
depois desse falimento? (ROSA, 2001 p.85)

Teria ele um dia tornado-se homem (assim como eu)? Essa foi a pergunta que fez
a semente de Rosa germinar. Encontrou seu solo nessa pergunta. Assim comegou a escrita
do livro. E necessario aqui, nesse ponto do trabalho, que se entenda por escrita nio
somente as palavras mas, levando em conta o hibridismo do livro ilustrado, a escrita
também com as imagens. A elaboracdo dessa escrita deve passar pela compreensado do
mecanismo desse novo género textual. Enquanto nas palavras somos conduzidos pela
historia desse pai, que alguns reconhecerao como o personagem do conto de Guimaraes,
é na seqiiéncia de imagens que compreendemos se tratar da volta desse filho depois de
adulto para o lugar onde seu pai estivera por toda a vida.

Aqui entramos na terceira camada, a que acontece somente no objeto, onde todas
as formas de escrita se cruzam. E onde ocorre uma dupla orientagio das informacdes.
Palavra e imagem assumem dois tempos distintos na narrativa. Sabemos, pelas palavras,
de um certo homem que havia pego uma canoa e ido morar no meio do rio. Mas as imagens
nos mostram outra coisa. Nelas vemos um personagem que nao sabemos quem é, mas que
parece se dirigir a um lugar que lhe é familiar.

A palavra toma o ponto de vista de quem assistiu o fato que narra: “Logo que o filho
nasceu, parece que o homem endoidou.” Um leitor do conto de Guimaraes ira lembrar-se

que a atitude do homem que pegou a canoa foi tida pelas pessoas préoximas como doideira:

Nossa maie, vergonhosa, se portou com muita cordura; por isso, todos pensaram de
nosso pai a razdo em que nio queriam falar: doideira. (ROSA, 2001 p.80)

A voz do narrador do livro Rosa encontra-se portanto préoxima do ocorrido e tem
uma visao particular da histéria. Nas imagens, no entanto, ndo conseguimos nos
posicionar sobre o que vemos: uma estacdo de trem, um personagem misterioso que

chega e uma carroca que o leva.
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O desencontro fard com que as palavras ecoem por trds das imagens, como um
vento que sopra sem encontrar a imagem correspondente. “Rosa, s6 rosa, mais nada” - diz
0 texto, enquanto a imagem mostra o personagem frente a um grande vazio, uma
paisagem distante onde avista uma casinha. E preciso lembrar que a palavra “nada” é um
conceito paradigmatico na obra de Guimardes Rosa (ndo a toa sua obra Grande Sertao,

Veradas, se inicia com “Nonada”). E a camada metaliterdria que se mostra em alguns

fragmentos de texto, assim como nas imagens.

Em alguns momentos da histéria, as narrativas paralelas de texto e imagem se
cruzam tentando estabelecer mais fortemente uma possivel ligacdo entre as duas. Isso

ocorre, por exemplo, no trecho onde se 1é: do pai nada mais se soube.
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Abre-se a possibilidade do personagem misterioso ser o filho do homem da canoa,

e que as duas histdrias ganhem um sentido Unico. Isso nos conduzira até o final do livro,
onde o proprio nome do filho, Rosa, se encontra com a imagem da flor deixada no lugar

da auséncia do pai.
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Uma vez aberto o livro e iniciada a leitura, o ritmo criado pela sequéncia das
imagens permanece o mesmo ao longo de toda a narrativa. Mesmo quando a palavra se
ausenta ou traga seu jogo préprio de escrita, a imagem permanece no mesmo ritmo. E
como se tivéssemos entrado em uma canoa no6s mesmos, e comecado a remar rio adentro.
Ndo podemos parar. Embora em ritmo lento, dado principalmente pelo formato
horizontal do objeto, ha um movimento ininterrupto na maneira com que as imagens se

apresentam. Nas dguas de um rio, até para permanecermos parados, temos que remar.
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Dentre esses entrelacamentos que tento apresentar e que foram conscientemente
ou inconscientemente enxergados por mim no processo de escrita e reescrita dessa obra
encontram-se também aqueles acrescentados pelo leitor e que nao deixam de nos
surpreender como autores. Disse-me o editor Marcelo Del’Anhol que vira em Rosa uma
metafora do mecanismo de livro ilustrado enquanto linguagem. Sua possibilidade de
fruicdo ndo se dava nem numa margem (palavra), nem na outra (imagem), mas de meio a
meio no rio, expressao usada por Guimaraes Rosa para se referir ao lugar do pai e sua
canoa.

Podemos concluir que a narrativa de um livro ilustrado se da em um jogo de
significados abertos a interpretagdes diferentes com o poder de criar em seu leitor uma

reflexdo sobre o proprio ato de ler.

Um livro ilustrado é texto, ilustracdo, inteiro designe; um item manufaturado e um
produto comercial; um documento social, cultural, histérico; e, principalmente, uma
experiéncia para crianca. Como forma de arte o livro ilustrado se articula na
interdependéncia de imagens e palavras, na disposicdo simultinea de duas paginas
espelhadas e no drama da virada da pagina. A sua maneira, suas possibilidades sdo sem
limites.” (BADER apud LEWIS, 2001 p.1)

17 A picturebook is text, illustrations, total design; an item of manufatured and a comercial product; a social, cultural, historical document;
and, formost, an experience for a child. As an art form it hinges on the interdependence od pictures and words, on the simultaneous display
of two facing pages, ando n the drama od the turning of the Page. On ints own terms its possibilities are limitless (BADER apud LEWIS,
2001 p.1)
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Nem de un lado, nen de outros
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4.3 OLAVO

Esse trabalho ja se inicia com o contraponto entre tristeza e alegria sem o qual ndo
podemos compreender nosso personagem. “Olavo era um menino triste”, diz o comego da
histéria para que possamos situa-lo. A imagem nao deixa duvidas, ndo somente na cena

retratada mas também nas cores utilizadas: Olavo era realmente um menino triste.

Olavo era um menino triste.

[}

Esse menino triste, saberemos depois, tera sua vida alterada por algo deixado em
sua porta. E entdo que a alegria se apossa do personagem. Mas a alegria nio esta no
presente que recebe. Ela se mostra através do azul do céu. O presente que Olavo recebe é

somente a possibilidade do personagem para essa abertura.
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Pouco adiante o azul se recolherd novamente quando Olavo passa a desconfiar de
sua nova condic¢do. E entdo que o personagem, além de triste, agora amedronta-se com a

possibilidade de voltar a seu estado anterior.



176

% N




177

Em uma segunda leitura talvez nos daremos conta que o azul encontra-se desde o
inicio do lado de fora. E visto através das frestas da janela, a espreita, como a tal fera na
selva da novela de Henry James onde o personagem espera um dia ser arrebatado pela

vida.

Nio por algo que lhe faltasse.
nem qualquer chance perdida.
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De onde vinha? Nao dizia. i
Nem quem se dedicara ao cuidado.

Ao pintar pequenas frestas de azul nas cenas sépias achei poder sugerir essa outra
camada na histéria, a idéia de que a alegria estara muitas vezes a nos espreitar,
aguardando por um momento, uma distra¢do nossa, para que possa entrar.

Um fato curioso que se deu € que eu estava dividido entre dois titulos: Olavo ou A
Alegria de Olavo (a escolha do proprio nome Olavo se deveu a sonoridade do titulo A
Alegria de Olavo). A proposta da designer Raquel Matsushita veio me socorrer ao mesmo
tempo em que acrescentou a obra algo como uma diferente porta de entrada. Ela me
sugeriu que a guarda fosse azul - o mesmo que se mostra, as vezes completamente, as
vezes escondido, por todo o livro. Se por um lado tive medo que isso enfraquecesse as
paginas azuis internas (o que acredito ndo ter ocorrido), percebi que com isso, ao abrir o
livro, teriamos, enquanto leitores, uma experiéncia forte com a intensidade do azul antes
do personagem. Assim, a primeira frase dita no livro - “Olavo era um menino triste” - ja

estaria em contraste com a experiéncia da alegria representada pelo azul. Aceitei muito

agradecido a contribuicao da designer, nao s6 pela abertura do livro enquanto guarda,
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mas também por me ajudar na compreensao de que a palavra “alegria” do titulo tornava-
se, mais do que dispensavel, prejudicial.

Ndao ha em Olavo a configuracdo mais classica dos casos de contraponto
enunciados por Nicolajeva e Scott, que se referem as histérias construidas sobre as
tensdes provocadas entre o enunciado das palavras e o das imagens. No entanto, embora
essa tensao nao esteja na base de Olavo, ha varias associa¢des cruzadas entre uma e outra
ao longo da narrativa. Quando o texto diz que Olavo era simplesmente triste como outros

eram simplesmente alegres, a imagem que se segue é:

Entendemos a metafora da imagem a partir do texto das palavras. Mas ao mesmo
tempo é so através da imagem que conhecemos a solidao de ser triste.

Outra dupla orientacdo ocorre quando, ao mesmo tempo em que vemos que ha
uma menina a observar ao longe o que se passa na vida de Olavo, ficamos, nés leitores

também, a espiar a mesa da menina e descobrimos quem é a autora dos embrulhos.
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= Ali hem perta,
alguém espera_

“Quem sabe flores”,
pensa a menina,
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Com isso, a narrativa se desloca para o ponto de vista desse outro personagem.
Isso nos da acesso a uma informacgdo que Olavo ndo tem. Quando a ultima cena acontece,
embora para Olavo possa parecer uma repeticao do inicio da historia, ndo podemos dizer
o0 mesmo de nos, leitores. Ao sabermos quem mandou o presente ficamos, assim como a

menina, torcendo para que Olavo continue abrindo a porta.
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“um dia ainda
cubram desertos.”

Diferentemente de Rosa, onde o objeto mantém a passagem do tempo homogénea
do inicio ao fim tal qual o remar de uma canoa, em Olavo as paginas sdo usadas para
alterar o ritmo, assim como o personagem se altera ao longo da historia, seja pelo jogo de
palavras e imagens em cadéncia, seja pela combinac¢ao das cores que podem ir de um sépia

profundo até um azul cian.
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Dlavo era um menino triste,

g
-

-

odilon moraes
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Nio por algo que lhe faltasse,
nem qualquer chance perdida.

s

Olavo era simplesmente triste,
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como outros sido
felizes com a vida.
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Naguela manha, 5 B/
¢ . - e

Olavo loi surpreendido

com algo em sua porta

De onde vinha? Nao dizia.
Nem quem se dedicara ao cuidado.
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E quanto menos sabia o porquée
ou do que se tratava,
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Ao fim de uma noite intranquila,
sequer RfaS(O“ ag cortinas.
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Ali bem perto,

alguém espera.
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V. CONCLUSAO
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5.1 UMA ESCRITA EM ARQUIPELAGO

Num livro, (...) nosso olhos acompanham as linhas do texto recolhendo continuamente
informacdes; dessa forma, cada linha leva-nos um pouco ao futuro. (FLUSSER, 1991 p.2)

Tomo a idéia de arquipélago emprestada do titulo do livro La Parole En Archipel
(A Palavra em Arquipélago), do poeta René Char, onde se refere a escrita poética. As
palavras, assim como as ilhas, estao ao mesmo tempo sozinhas e em relacdo umas com as
outras. Tendem a construir pontes. Ao final desse estudo, gostaria de atribuir ao livro
ilustrado um carater semelhante. Mas no lugar das palavras, palavras e imagens como
ilhas. Arquipélago é um substantivo coletivo e assim deveria ser nossa concepg¢ao de livro
ilustrado. Nao ha lei que obrigue imagens e palavras a se juntarem de uma maneira ou de
outra, ndo ha um caminho dnico entre elas, ndo ha uma so6 regra dizendo como devam se
interligar. Porém, esta no leitor o poder de estabelecer conexdes e, a partir dai, perceber
o surgimento de uma escrita. E ha infinitas conexdes. O livro constitui o oceano sobre o
qual nos deslocamos de palavras em palavras, de imagens em imagens, buscando o todo
do arquipélago.

O que seria proprio de todo texto literario, esse navegar de palavra em palavra, de
pagina em pagina em busca de um sentido, teria no livro ilustrado a companhia dos
fragmentos de imagens e suas peculiaridades como linguagem. Esse deslocamento
ganharia portanto maior tensao na medida em que explorar ilhas de palavras se dé de
uma maneira diferente do que explorar ilhas de imagens. O que chamei no capitulo 2 de
Acrobacia do Livro [lustrado seria a maneira com que o leitor desse tipo de literatura teria
que lidar com o cruzamento de diferentes for¢as: uma nascida das caracteristicas do
proprio corpo do objeto livro onde se d3a, paradoxalmente, a marcacao da linha temporal
através da fragmentacdo do espaco das paginas e outra que se daria no interior da
narrativa do livro ilustrado causada pela tensdo no uso de palavras e imagens
simultaneamente. O leitor desse livro se encontraria no centro desse cruzamento de
tensdes. Foi sobre esse territorio que tentei refletir ao longo de todo esse trabalho. Se ndo
agi como um pesquisador académico tentando iluminar todas as frestas do pensamento,
tampouco agi na soliddo do artista. Tentei encontrar um lugar entre minha paixdo teorica
pelo tema e minha condicdo de autor que desconhece os caminhos e mistérios da criagao.

Minha mais recente experiéncia frente a linguagem do livro ilustrado aconteceu
enquanto eu escrevia essa dissertacdo. Minha filha mais nova surgiu em meu escritorio

com um pequeno boneco (prototipo) de um livro. Fora feito com a sobra de um boneco
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meu que eu havia refilado. Tratava-se de um caderninho pequeno e horizontal,
fisicamente parecido com um flipbook. Ela havia colocado desenhos e textos em todas as
paginas. Desenhos a direita, ocupando sempre as paginas impares. E texto, com a grafia
propria de quem esta aprendendo a se expressar com a escrita das palavras, a esquerda.
O curioso é que o desenho era sempre o mesmo e se repetia ao longo de todo o caderno:
uma tigela contendo algo dentro que poderia ser um mingau. Por que ela teria desenhado
a mesma imagem varias vezes? Fui ler. Na primeira pagina, a esquerda do desenho, as
palavras diziam: “fiz um mingau pra mim”. Era mesmo um pote de mingau. Ao virar a
pagina, ao lado do desenho repetido, ela escreveu: “Ficou muito quente”. Entdo pude notar
alguns risquinhos sobre o pote, como se fossem ondas de calor subindo. Ndo era mais a
mesma imagem. A palavra, quando entrou, ja havia modificado minha primeira impressao
sobre ela. Seria realmente o mesmo pote de mingau? Na terceira dupla ela escreveu:
“Entdo eu esperei”. Na proxima, notei que os risquinhos haviam desaparecido de cima da
tigela, enquanto o texto dizia: “Agora ficou frio. Vou esquentar.” Por fim, a ultima dupla,
onde se lia: “Agora esta bom. Vou comer tudo.” Esse nao foi somente seu primeiro livro
ilustrado, mas foi uma compreensao pratica do livro como uma “retérica do movimento”
(MELOT, 2017 p.). Em seu exercicio, ndo eram as mesmas imagens que se repetiam, era o
tempo acontecendo através delas, pois a cada leitura das palavras a imagem ganhava
sentido de duracdo. Sua invencdo tornou possivel compreender a imagem através da
transformacao, de seu carater fluido no tempo, e ndo de sua permanéncia no espaco.

Aos futuros leitores desse tipo de literatura recomendo adentrar esse universo
com a mesma adverténcia que faz o autor David Macaulay no prefacio de seu complexo e

encantador livro ilustrado “Black and White”:

Aviso:
Esse livro parece conter um niimero de histdrias que ndo necessariamente ocorrem no

mesmo tempo. A inda assim deve conter somente uma histéria. De qualquer maneira,
uma inspe¢io cuidadosa em ambas palavras e imagens é recomendado.18 (MACAULAY,
1990 p.1)
Espero ter dado aqui minha contribui¢cdo para estudarmos a transformagdo no
papel da imagem ao penetrar o livro e o campo da literatura. Ela aceita ndo s6 a

participacao dentro do jogo da escrita mas assume o papel de transformar sua prépria

18 Warning: this book appears to contain a number of stories that do not necessarily occur at the same time. THen again, it may contain only
one story. In any event, careful inspection of both words and pictures is recommended. (MACAULAY, 1990 p.1)
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natureza espacial, tornando-se, assim como a palavra, um instrumento de uma narrativa
literaria.
No livro ilustrado o ilustrador deixa, entdo, de ser intérprete, tradutor, regente,

para ser, a sua maneira, um escritor... de imagens.
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