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RESUMO

O trabalho aborda a relacéo entre texto e imagem no livro ilustrado, a partir das paridades e
dissonancias entre essas duas linguagens, e como seus modos de organizacgdo relativos ao
suporte colaboram com a fungdo narrativa de modo expressivo. Observa-se que a
complexidade narrativa emerge da mistura dessas linguagens e é potencializada pelas elipses
criadas nessa coexisténcia. Valendo-se disso, o leitor conquista alto grau de participacédo
subjetiva na experiéncia de leitura. O livro ilustrado é, entdo, comparado & sombra de um
objeto: enquanto o limite da borda anuncia a forma, resta imaginar o que seria o projetado. A
partir desse vislumbre, procurou-se entender como 0 aspecto interativo do uso da imaginagao
seria um fator determinante de acessibilidade, através do qual o livro ilustrado suprime as

barreiras que delimitam sua audiéncia, inclusive as etarias.

Palavras-chave: Livro ilustrado. Complexidade narrativa. Acessibilidade.
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APRESENTACAO

O livro negro das sombras é uma auténtico livro ilustrado. Conta-se nele a historia de
Tomas, um menino cego que percebe as cores usando todos os seus outros sentidos. O livro
inteiro é preto. Suas ilustracdes sdo apenas relevos brilhantes que induzem quase que um
impulso automatico de tatear a pagina. Ele nos recorda a dinamica dos sentidos, tanto por sua
proposta estética quanto pela poesia: “O vermelho é &cido como um morango e doce como
uma melancia, mas déi quando aparece no joelho arranhado.” (2009, p.6)

Esse livro, concebido pelas venezuelanas Menena Cottin e Rosana Faria, foi premiado
na Feira Internacional de Bolonha de 2007, a mais importante no ambito infantil. Ele teve um
impacto relevante na escolha do tema desse trabalho. Com sua impressionante proposta de
projeto, tudo nele comunica de forma singular. Ele se expressa com tanta pertinéncia através
de seus elementos que fez surgir uma questdo: até que ponto a leitura desse livro envolve a
relacdo com o leitor através da materialidade — dos papéis, cores, tintas pensadas durante o
projeto?

Dessa questdo, surgiu uma segunda: como esse livro consegue ser tdo acessivel, a
ponto de se destinar a uma crianga que enxerga e a uma crianca deficiente visual ao mesmo
tempo? Ou melhor, visto que o livro impressiona, independente da idade, como ele consegue
se destinar a todo tipo de pessoa, de qualquer faixa etaria, que possua ou ndo alguma
deficiéncia fisica?

A partir de outras experiéncias de leitura e contato com livros ilustrados, esses
questionamentos se tornaram cada vez mais pertinentes, pois essas caracteristicas se
apresentavam com frequéncia. Atraidos por sua forma incomum de contar uma histéria, 0
livro ilustrado tém despertado o interesse de leitores de todas as idades e tem sido apreciado
guase como um objeto de arte.

Levando essas consideragOes para o campo dos estudos académicos, apresentou-se a
primeira dificuldade: a escassez de material especifico sobre esse assunto, principalmente no
Brasil. Se o livro ilustrado s6 comegou a ganhar corpo nos estudos hd mais ou menos uma
década na Europa e nos Estados Unidos, tendo comecado de forma insipiente nos anos 1950,
faz apenas alguns anos que comegamos a editar livros a respeito disso em nosso pais.

Um outro problema é o do posicionamento do livro ilustrado pensado enquanto arte
literaria. Desde entédo, os estudos tratavam dos livros ilustrados com parte da literatura infantil.
Mas a partir de estudos mais especificos, vé-se que isso talvez seja um equivoco. Ainda ndo

parece gque exista um consenso, Vvisto que 0s principais autores estudados nesse trabalho que
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abordam o assunto de maneira mais especifica tratam esse tépico com um tom opinativo. Sdo
eles: Peter Hunt, com apenas um capitulo de seu livro Critica, Teoria e Literatura Infantil,
escrito em 1991 e atualizado especialmente pelo autor para a edicdo brasileira de 2010; e as
autoras que tratam especificamente sobre livros ilustrados, Sophie Van der Linden (Para ler o
livro ilustrado, 2011), e a dupla Carole Scott e Maria Nikolajeva (Livro ilustrado: Palavras e
imagens, 2011).

Também o livro do designer Alan Powers, Era uma vez uma capa (2008), nos fornece
informagdes importantes a respeito do tratamento dos livros ilustrados. No entanto, o que se
vé é que em nenhum momento ele se compromete com o conceito tedrico. Apesar disso, 0
autor destaca algumas falas interessantes a respeito do livro ilustrado cuja proposta foge a
ideia de que ele deve ser voltado para a infancia.

A partir da leitura desses livros, abre-se espaco para uma ideia mais especifica de
como se poderia abordar o tema a luz da teoria ja feita por esses autores e dos
questionamentos que se tinha. Da contextualizagdo do livro ilustrado como forma de
linguagem, fica possivel discutir a questdo da complexidade narrativa e de como, sem
contradicéo, ela se compromete com a acessibilidade na leitura.

Complexidade narrativa, nesse momento inicial, é a nog¢do de que o texto e a ilustracdo
se relacionam no espaco do livro ilustrado sem se anular, e de que esse proprio espaco, fisico,
tem alguma contribui¢do cognitiva com seu tratamento. Parece que tudo no livro ilustrado é
particularmente pensado para dizer, ou até para contradizer.

Fica a sensacdo de que esse arranjo narrativo complexo é incoerente com a proposta
de acessibilidade que o livro ilustrado parece oferecer, dado o fato de que ele é simples o
bastante para que uma criancinha também o consiga ler. Por que, entdo, a acessibilidade é
possivel?

Particularmente, a leitura de Hunt foi de grande proveito para o desenvolvimento
dessa segunda parte. Falando a respeito da critica, ele se pergunta qual seria a medida para
aferir a qualidade de um livro ilustrado. O autor coloca a interatividade como um fator
determinante. Através da possibilidade da interferéncia do leitor criando multiplas
possibilidades de leitura, é possivel que se tenha um ponto de contato entre a complexidade
narrativa e a acessibilidade.

Gaston Bachelard (1884-1962) também tem um peso importante no desenvolvimento
dessa relagéo entre interatividade na leitura e acessibilidade. A parte final de seus estudos
epistemoldgicos, principalmente sobre fenomenologia da imaginacdo e poética, levantaram

questbes importantes sobre a forma como se apreende o sentido das coisas. 1sso nao diminui,
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no entanto, a contribuicdo significativa no entendimento da imagem dos criticos John Berger
(Os modos de ver) e Alberto Manguel (Uma historia da leitura e Lendo imagens); nem da
visdo histérica do livro e da leitura de Robert Chartier (A aventura do livro: do leitor ao
navegador)

Para se fazer uso de uma metodologia mais clara na abordagem desse trabalho, foi
usado como base sistematica o trabalho de David K. Berlo, O Processo da comunicagao:
Introdugdo a Teoria e & Pratica (1960). Esse tedrico da comunicacdo coopera com a
discussdo por manter uma visdo bastante técnica, influenciada pela Mass Comunication
Research, que ajuda na esquematizacdo das ideias sobre o livro ilustrado como um lugar
comunicativo.

O contribuicdo desses autores neste trabalho também expressa quao extensa se torna
essa discussdo. Aqui se questiona a validade do conceito de dual-adresse, na qual os livros
ilustrados séo feitos de modo a atrair 0s pais para compra-lo e as criangas para lé-lo; e se
desconfia do conceito de dual-audience, que separa 0s publicos infantil e adulto,
respectivamente, pela afinidade com a linguagem visual e verbal, como justificativa para essa
popularizacédo do livro ilustrado.

No primeiro capitulo, o livro ilustrado € estudado a partir de sua ideia mais basica de
relacdo: o texto e a imagem. Progressivamente, atraves da historia da linguagem e dos
desenvolvimentos tecnoldgicos no &mbito da impressdo, vemos a materialidade ganhar espaco
em beneficio dessa relagéo.

No segundo, aproveitando-se da capacidade informativa de suas partes constituintes,
vai se discutir como essa narrativa acontece no livro ilustrado. Como esse misto de linguagens
e sutilezas materiais é pensando e lido? Como existe a possibilidade de se criar uma narrativa
num espaco que parece tao fragmentado?

O livro ilustrado encerra diversos niveis de leitura e releitura. Ele é projetado a partir
dessa intencdo de liberdade de escolha. E o leitor que interage com suas idiossincrasias para a
construcdo do sentido da narrativa. Ele que faz a sucessdo, associando os fragmentos,
construindo a histéria ativamente. Em suas poucas paginas podemos gastar trés minutos ou
uma hora para ler um livro ilustrado.

No terceiro capitulo, por fim, considera-se que ler é algo que nunca aprendemos
completamente, justamente porque a leitura ndo somente é decodificar as letras — nem as
imagens —, mas inclui fazer associagdes, formais ou informais, que geram significado ao que
elas dizem. Sem deixar de ressaltar que o ato de ler ndo isenta o reconhecimento do suporte e

todo tipo de tratamento que se da a ele e a seus elementos constitutivos.
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Esse trabalho é, principalmente a respeito do que o livro ilustrado suscita no leitor.
Buscou-se entender porque, na pratica, o livro ilustrado é extremamente acessivel, passivel de
sentido para uma extensa audiéncia. O autor convida o leitor a se apropriar na leitura pelas
lacunas narrativas, através da escolha da ordem das informacdes e pelo espaco imaginativo
dado na “abertura” dessa fala.

Compara-se, nesse trabalho, o livro ilustrado a uma sombra, que mesmo delineada por
sua forma, contém em seu preenchimento algo que s6 podemos supor ser — e sempre que
possivel mudar de ideia. Pode ser que essa potencialidade dada pelo efeito poético, cria no
leitor visdo critica e impulsos criadores. Parece ser preciso apenas uma coisa para ler o livro

ilustrado: sentir-se desafiado.
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1O LIVRO ILUSTRADO

E notavel a dificuldade que os estudiosos tém em definir o que seria o livro ilustrado
dentro da arte da literatura. Peter Hunt o trata como género e o diferencia da literatura infantil,
que seria um outro género (2010, p.233). Ja Sophie Van der Linden, incialmente, usa o livro
ilustrado sob o dominio da literatura infantil, para esclarecer mais adiante que acredita que ele
seja mais do que isso. Ela defende que *“o livro ilustrado constitui efetivamente uma forma
especifica de expressao” (2011, p.29), valendo-se das consideracdes de David Lewis sobre o

assunto:

[...] o livro ilustrado ndo é um género [...]. O que encontramos no livro
ilustrado é um tipo de linguagem que incorpora e assimila géneros, tipos de
linguagem e tipos de ilustracdo. (LEWIS apud LINDEN, 2011, p.29)

Ha de se atentar, como nos adverte o historiador de livros Roger Chartier (1998), ao
fato que os processos de diferenciagdo ndo costumam andar a0 mesmo passo que as novas
associagOes entre formatos, géneros e modos de leitura. Entdo, para fins de simplificacéo, foi
acolhida a sugestdo para inicio de discussdo dada pelo famoso ensaista britanico G.K.
Chesterton: “Quem quer que se disponha a discutir o que quer se seja deveria sempre comecar
dizendo o que ndo esta em discussao. Além de declarar o que se quer provar é preciso declarar
0 gque ndo se quer provar.” (2008, p.19)

Né&o iremos tratar aqui o livro ilustrado como um livro para criangas — embora o livro
infantil tenha evoluido expressivamente a partir dos interesses em se desenvolver uma leitura
prépria para o publico infantil. Entende-se que a natureza da interacdo entre texto e imagem
ultrapassa qualquer limitacdo etaria. Apesar de ser extremamente importante para infancia, se
nos atermos as questbes infantis do livro ilustrado, muito se perderd em termos de
possibilidades que esse tipo de livro nos oferece enquanto linguagem.

Para delimitar melhor o objeto de estudo, as defini¢Oes utilizadas ndo fazem mencéo
diretamente a infancia, como é o caso das terminologias propostas por Linden (2011) postas
abaixo. Hunt (2010) também propGe uma diferenciacdo, mas ela se limita a ser de carater
organizacional e ndo aprofunda a respeito da relagdo entre os elementos texto e imagem nesse
aspecto. Existem diversos tipos de livros com imagens, as quais poderiam ser chamadas de
ilustracdo. Entretanto, a partir daqui, ndo se deve confundir um livro ilustrado com um livro

com ilustracéo.
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1.1 ESSE TAL DE LIVRO ILUSTRADO

Os livros com ilustragdo sdo aqueles que apresentam um texto autbnomo de sentido e
preponderante em relacdo as imagens, as quais apenas retratam a narrativa. Nao séo esses 0s
livros que visamos estudar nas préximas paginas, mais sim os livros ilustrados. Nesses, ao
contrério, é a imagem que predomina sobre o texto, o qual na maior parte das vezes € breve e
pode estar até ausente — como no caso dos livro-imagem®. Entdo, quando texto e imagem
coexistem, a narrativa se faz de maneira articulada entre eles.

Ora, essa descricdo do que é o livro ilustrado nos oferece uma visdo intuitiva de que,
de modo bastante incomum, a linguagem n&o verbal seria mais relevante do que a linguagem
verbal. No entanto, essa € uma colocacao precipitada, como veremos mais a frente, discutindo
o valor do texto no livro ilustrado. Importa, nesse ponto, considerar que a questdo do
predominio da imagem ndo isenta o texto de produzir sentido.

Ainda sob uma Otica equivocada, poderia se encontrar na imagem, como favorita, a
abertura para uma possivel confusdo entre o que seria o livro ilustrado e os chamados livros
imaginativos. Quanto a definicdo desses ultimos, Linden destaca que ‘“apresentam
organizacdo material e funcionalidade especifica indissociaveis”, e acrescenta que Sseu
objetivo é o da “aquisi¢do da linguagem por meio do reconhecimento de imagens referenciais”
(2011, p.25).

A rigor, a questdo do reconhecimento seria uma redundancia em termos de leitura de
uma imagem e, portanto, se poderia supor uma sobreposicao dessas duas defini¢fes. Todavia,
em nota, a autora apresenta a conceituacdo de Bruno Duborgel®, que restringe melhor essa
categoria, ligando-os a uma vertente estritamente pedagogica, ligada & educacdo na primeira
infancia.

Analisando mais atentamente, chegamos a questdo de que essa diferenciacdo também
poderia ser feita em termos de leitura, uma vez que o livro ilustrado evoca duas linguagens
distintas: o texto e a imagem. “Quando as imagens propdem uma significacdo articulada a do
texto, ou seja, ndo sdo redundantes a narrativa”, explica Linden, “a leitura do livro ilustrado

solicita apreensao conjunta daquilo que esta escrito e daquilo que é mostrado.” (2011, p.8)

! Livros que apresentam uma narrativa puramente visual. Segundo Linden (2011), sdo considerados livros
ilustrados sem texto, o que ndo implica, de forma alguma, na auséncia do discurso.

2«0 imagier [imaginativo], coletanea de imagens plasticas destinadas a criangas a partir de aproximadamente
um ano e meio, tem em geral a forma de um livrinho mostrando sucessivamente uma ou mais imagens (imagens
justapostas de animais e/ou flores). As imagens sdo ‘mudas’ — isto é, somente a imagem ‘fala’ — ou entdo
acompanhadas pela grafia do artigo e da palavra designando o que a imagem representa”. Paris: Le Sourire qui
mord, 1883, p.12. (DUBORGEL apud LINDEN, 2011, p.162)
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Assim, como anteriormente se falou que a imagem de maneira alguma anula a fungéo
do texto no livro ilustrado, pode-se dizer que a imagem também ndo mantém uma relacéo de
subordinagdo em reproduzir o que o texto diz — e nem poderia, ja que sdo linguagens
diferentes e exigem diferentes processos de leitura e significacéo.

A relacéo entre texto e imagem no livro ilustrado, portanto, transcende a questdo da
copresenca desses e extrapola para o fato de que, no livro ilustrado, o sentido sé pode emergir
a partir da mutua interacdo entre ambos (LINDEN, 2011).

Porém, para que essa caracteristica se firmasse como essencial nos livros ilustrados,
muito se percorreu em termos técnicos. Ao longo do tempo, essa relagdo se torna complexa,
justamente, pelos progressos técnicos no ambito editorial de modo geral. Do aparecimento da
imagem na impressdo até a concepcdo de livros-imagem, os livros ilustrados também nos
contam a historia da conquista gradativa da imagem.

O desenvolvimento de procedimentos para uma impressao mais elaborada, tanto do
ponto de vista da interacdo com o texto quanto do detalhe do trago, possibilitou obviamente
maior liberdade em termos de criagdo. Mais livres, os projetos graficos ficaram cada vez mais
inovadores, buscando explorar ao méaximo as possibilidades de producédo de sentido através do
valor semantico da imagem e sua relagédo com o texto.

Roger Chartier (1988) diz, em A aventura do livro, que a criagdo estética tem uma
vocacdo para a universalidade. A partir disso, pode-se se supor que essas possibilidades
semanticas entre texto e imagem sO poderiam ser garantidas de uma maneira: nas

potencialidades que o livro oferece enquanto suporte material.

Essa diminuicdo dos limites ditados pelos procedimentos reprodutivos é, por
outro lado acompanhada de grande liberdade com relacdo ao suporte. A
materialidade dos livros ilustrados se mostra cada vez mais variada,
incentivando escolhas significativas quanto ao formato do livro, espagos em
branco, encadernacéo, tipo de papel etc. Veremos que as convengdes a cerca
dos usos e do publico também tendem a ser contornadas. (LINDEN, 2011,
p.35)

Nota-se que existe ainda uma outra dimensdo no livro ilustrado, que diz respeito ao
espaco do livro ilustrado. Ou, em uma vis&o inversa, como nos sugere Oliver Douzou® em seu
texto de orelha no livro de Linden (2011), o livro ilustrado como um espago: “um lugar a ser
explorado, onde a novidade é a regra do jogo e todas as transgressdes sao possiveis.”

% Oliver Douzou (1963 - ) é um conhecido autor francés, fundador e antigo dirigente de uma conceituada editora
francesa de projetos experimentais. Em seus mais de quarenta livros publicados, entre texto e ilustragdo, tem
como marca a criacdo de uma légica particular para cada um deles. E uma importante referencia no mundo dos
livros ilustrados atuais.
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Ler um livro ilustrado n&o se resume a ler texto e imagem. E isso, e muito
mais. Ler um livro ilustrado é também apreciar o uso de um formato, de
enquadramentos, da relacdo entre capa e guardas com seu conteldo; é
também associar representacfes, optar por uma ordem de leitura no espaco
da pagina, afinar a poesia do texto com a poesia da imagem, apreciar
siléncios de uma em relacdo a outra... (LINDEN, 2011, p.8)

Entéo, no caso do livro ilustrado, o éxito da leitura esta na capacidade de fazer emergir
mensagem através do texto e da imagem, atentando as repercussdes semanticas que o suporte
do livro ilustrado insinua. Através dessa proposta de valorizagdo do objeto, o livro ilustrado
consegue se propor como modo de expressdo conveniente a seu tempo, ultrapassando a
barreira do infantil e sugerindo outras formas de apreensédo do significado. Veremos que séo
formas complexas, no entanto, extremamente pertinentes.

Para o tedrico David Berlo (2003), tudo o que existe possui duas unidades basicas
dependentes: o elemento e a estrutura. Ele diz que ndo se pode ter uma sem a outra, ndo
podemos falar de elementos sem impor uma estrutura. Da mesma forma ndo podemos falar de
estrutura sem que levemos em consideracdo seus elementos constitutivos. Cada combinacgéo
de elementos € uma estrutura assim como cada estrutura € uma combinacdo de elementos.
Essas unidades ndo sdo concorrentes, mas mantém uma latente correlagdo como condicdo de
existéncia.

Podemos utilizar esse modelo para dispor melhor nossas ideias sobre o livro ilustrado.
Em um nivel de debate mais amplo, podemos dizer que os elementos sdo o0 texto e a imagem
que, estruturados de uma certa forma, compdem o0 que chamamos de suporte ou de
materialidade do livro. Assim, teriamos a mensagem do livro ilustrado dada naturalmente por
seu texto, imagem e suporte. Essa sera, portanto, a divisdo que sera adotada para que
possamos pensar melhor o processo de construcdo de sentido no livro ilustrado.

1.2 TEXTO E IMAGEM

John Berger comega anunciando em seu ensaio, Os modos de ver, que “a vista chega
antes das palavras” (1982, p.11). Um resquicio desse fato estd na prépria historia da escrita:
antes de desenhar, o homem usava a linguagem oral; e antes disso, inevitavelmente via o
mundo acontecendo ao seu redor.

Vendo esse mundo, 0 homem sente necessidade de se expressar e “inventa” a imagem,

que, segundo Berger, “é uma vista que foi recriada ou reproduzida” (1982, p.13), e que ndo
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deixa de ser, como veremos a frente, uma forma de escrita. “As imagens foram feitas, de
principio, para evocar a aparéncia de algo ausente. Pouco a pouco, porém, tornou-se evidente
que uma imagem poderia sobreviver aquilo que representava.” (BERGER, 1982, p.14). Ao
passar da linguagem oral para a linguagem escrita, o ser humano ganha poder de comunicagao
em duracéo e alcance de sua expresséo.

E estranho pensar na imagem como escrita nos dias de hoje, dada a importancia que
ela tem como forma de comunicacdo na nossa sociedade, assim como é dificil lembrar que a
letra é 0 desenho de um som. Mas é exatamente isso que nos explica Sampson? (1996) ao
dividir a historia da escrita em trés fases.

A primeira é a fase pictorica, assim chamada por estar relacionada a imagem. Quando
nasceu, essa primeira forma de escrita consistia na representacdo bem simplificada de objetos
observados da realidade, uma mimese. Pode ser bem observada nas gravuras rupestres,
encontradas em cavernas, datadas da pré-historia.

A fase ideografica, que possui uma escrita mais requintada: sdo simbolos graficos que
fazem referéncia direta a uma ideia. Os ideogramas, como assim sdo chamados, que
persistiram ao longo do tempo, com as devidas ressalvas, sdo os da escrita chinesa (de onde

provém a escrita japonesa), hoje chamada de Kanji.

Exemplo: evolugdo do caractere f§ ma, cavalo ['°

TS 5BED 3

Kaisho
Kaisho

Koukotsubun| Kinbun | Daitensho |Shoutensho| Reisho | (B#) | " " | sousho
Padrdo

(FBEX) (&) (RE®) | (%K) () Chinés (%)

Sino- AR
faponks simplificado!

Estilos antigo e medieval Estilos atuais

lustracdo 1: Evolugdo do caractere que representa a ideia de cavalo

A terceira, a fase alfabética, caracteriza-se pela representagdo puramente fonografica,
na qual cada letra representa um fonema. A escrita alfabética ¢ uma ferramenta da lingua
falada. Com um ndmero minimo de sinais que representem os possiveis fonemas da lingua, as
letras, pode-se formar palavras escritas: grupos de desenhos que representam 0s respectivos
sons ja utilizados na linguagem oral. Esse pequeno grupo de letras em suas indmeras
combinagOes fazem as vezes de muitos ideogramas, que precisariam ser aprendidos e

memorizados, tornando a comunicagdo mais fluida.

* Geoffrey Sampson (1944 - ) é professor da Universidade de Sussex, no Reino Unido. Seus estudos incluem
Linguas Orientais, Linguistica e Computacdo. Atualmente é considerado uma autoridade nos estudo de Sistemas
Escritos de Linguagem.
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E relevante destacar aqui que essa ideia de escrita fonética faz uma pequena revolugéo
no sentido da dependéncia da imagem para entendimento da escrita, porque a comunicagao
sai do &mbito da representacdo da imagem para a representacdo do som. O &pice dessa
mudanca se d& com a invenc¢do do sistema braile para educagdo de cegos e outros individuos
com deficiéncias visuais, transformando o processo de apreensdo de significado audivel-
visivel em audivel-tangivel.

Tendo dominado a escrita e percebendo que através dela se prolonga a memoria e o
pensamento, 0 homem comegou a deixar seus registros. Primeiro, de modo manuscrito, em
seus diversos suportes — inclusive o cddice (feixe de paginas encadernadas), o formato mais
arcaico do que chamamos hoje de livro. Depois, vieram as técnicas impressas.

Alids, ndo raro, temos uma impressao de que até a invencdo de Gutenberg so era
possivel reproduzir um texto a mdo. David Bann (2010), em Novo manual de producéo

grafica, explica que:
A impressdo comecou no século VI na China com a utilizagdo de blocos de
madeira nos quais as palavras e as imagens eram entalhadas. O livro [rolo de
pergaminho] mais antigo do mundo, O Sutra do diamante, foi produzido em
868 d.C. por meio desse processo. A impressdo de caracteres de textos
individuais feitos de argila endurecida foi realizada na China no século XI
por Pi Sheng. No século XIII, a impressdo a partir de tipos metélicos

comecou a ser praticada no Extremo Oriente (China, Coreia, Japdo), mas ndo
avangou, pois era inadequada para os caracteres ideograficos. (BANN, 2010,

p-8)
Alids, um dos motivos da invengdo de Gutenberg ter tido éxito, segundo Chartier (1998), foi o
uso da letra romana, caractere dominante dos livros impressos.

Bann (2010) acrescenta que o grande avanco do invento de Gutenberg sdo os tipos
moveis, que permitiam revisar o texto antes da impressdo, uma vez que eram montados, linha
a linha, para formar a pagina. Antes dele também n&o havia prensa, como acrescenta Chartier
(1998). Alberto Manguel (2004), em seu livro Uma histéria da leitura, também ressalta que
Gutemberg inaugurou o uso de tinta oleosa para a impressao, criando todos os elementos
essenciais da impressdo tal como foi utilizada até o século XX.

A mudanga mais expressiva gerada por meio do inventor, entdo, foi o impacto de sua
técnica na sociedade de cultura escrita. O texto manuscrito, segundo Chartier (1998),
perdurou como técnica de reproducdo até o século XVIII. Mas parece que isso nao é téo
expressivo, dada a descricdo dos efeitos da invencdo segundo Manguel (2004), que foram

instantaneos e de alcance extraordinario:
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Quase imediatamente muitos leitores perceberam suas grandes vantagens:
rapidez, uniformidade de textos e preco relativamente barato. [...] De repente,
pela primeira vez desde a invengdo da escrita, era possivel produzir material
de leitura rapidamente e em grandes quantidades. [...] Ao mesmo tempo em
gue os livros se tornavam de acesso mais facil e mais gente aprendia a ler,
mais pessoas também aprendiam a escrever, freqlientemente com estilo e
grande distin¢do; o século XVI tornou-se ndo apenas a era da palavra escrita,
como também o século dos grandes manuais de caligrafia. (MANGUEL,
2004, p.158)

Foi uma época de efervescéncia da leitura e do contato com o texto visual, de
ampliacdo dos uso da linguagem verbal escrita. Vale destacar que o codex foi um suporte
pensado para abrigar basicamente um texto, dentro da sua dindmicas de paginas e linhas
sucessivas, e 0s tipos moveis de Gutenberg obedeciam essa ldgica do texto corrido.

Chartier (1998) cita um maniqueismo curioso entre oriente e ocidente na questdo da
relagdo texto-imagem. Como dissemos anteriormente, os tipos moveis ndo foram bem
sucedidos na China devido a natureza ideogréfica de sua escrita. O autor explica que no
Extremo Oriente, de modo geral, existiu uma forte continuidade entre a arte do texto
manuscrito (a caligrafia) e o caractere impresso, que for¢cou o uso permanente da xilogravura
como método de impressdo. Isso fez com que o0s orientais ndo precisassem separar a
impressdo de um texto e a impressao de uma imagem por motivos técnicos, como foi 0 caso
do ocidente.

E importante ressaltar que essa relagio texto-imagem foi beneficiada pela permanéncia
de uma técnica, uma vez que veremos mais a frente o quanto as inovagdes influenciam a visao
dessa relagdo ao longo do tempo, tal como aqui se da. Uma boa ilustracdo da permanéncia do
valor pictérico, mesmo junto ao texto, no contexto oriental s&o 0s mangas. Veremos que a
prépria a arte oriental tem uma influéncia sobre os modos de apropria¢do da imagem ilustrada
no trabalho de Walter Crane.

Voltando ao contexto ocidental, porém, vemos que essa relacdo entre texto e imagem
se deu de modo bem diferente, de carater muito mais processual. Com a invengdo de
Gutenberg, dissemos anteriormente, a impressdo de textos se tornou mais dindmica. Assim, a
xilogravura como método de reproducdo se tornou um tanto desvantajosa: além de demorar
mais, a reedicdo era mais trabalhosa. Mas essa era a Unica técnica, até o final do século XVIIlI,
que permitiria compor de modo versatil caracteres e figuras numa mesma pagina.

A ilustracdo perdeu muito com isso, pois dificilmente aparecia; e quando aparecia nos
livros impressos, era extremamente dissociada do texto — tanto na estética quanto no

significado. Chartier (1998) conta que a partir do fim do século XVI e inicio do XVII, a
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imagem inserida no livro esta ligada a técnica da gravura em cobre, também chamada de

talho-doce.

Vé-se entdo uma disjungdo entre o texto e a imagem: para imprimir, de um
lado, os caracteres tipograficos e, do outro, as gravuras de cobre sdo
necessarias prensas diferentes, duas oficinas, duas profissbes e duas
competéncias. Assim, nota-se que a imagem permanece situada a margem do
texto até o século XIX, quando o desenvolvimento de novas tecnologias
ampliam as possibilidades de técnicas de impressdo. (CHARTIER, 1998,
p.10)

Linden (2011), mais detalhista que Chartier, faz um histérico das inovagdes técnicas
que realmente deram vida ao livro ilustrado tal como hoje o conhecemos. Ela conta que em
1770, um inglés chamado Thomas Bewick inventa a xilografia de topo. Antes, o corte de
madeira era feito paralelamente as suas fibras e isso resultava em baixa precisdo no talho.
Bewick descobre, com uma simples inversdo na direcdo do corte da madeira, que se poderia
gravar com muito mais precisdo devido o aumento de densidade pela resisténcia das fibras —
facilitando o entalhe de tragos mais finos e caracteres.

Logo depois, a litografia de Aloysius Senefelder, ainda no século XVIII, possibilita
desenhar diretamente na pedra (com lapis, pincel ou penas). Nessa técnica a impressdo ndo
acontece gracas ao sulco, mas devido & incompatibilidade da &gua com um copo gorduroso (a
tinta). Foi através dela que, em 1835, Rodolphe Topffer consegue realizar desenhos
acompanhados, logo abaixo, de um texto manuscrito. Tooffer é o primeiro autor de livro
ilustrado que considera texto e imagem dois componentes essenciais de suas obras, ditas de
“natureza mista”. Ele é apontado como o inventor da histéria em quadrinhos, apresentando

uma série de vinhetas articuladas entre si, que ele chama de “literatura de estampas”.

llustracdo 2: Monsieur Crépin, Rodolphe Topffer (1837)

Linden (2011) destaca a importéncia da litografia na criacdo de Heinrich Hoffmann,
com o livro Struwwelpeter (no Brasil, O Jodo Felpudo). Apesar dela fazer essa referéncia,
Powers (2008) adverte que talvez sejam xilogravuras. Importa dizer, porém, que esse livro
promoveu um admirdvel dialogo entre a narrativa verbal e os desenhos. Mais do que isso, a

historia desse livro deixa escapar informagGes sobre como eram os conteudos da época:
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O doutor Heinrich Hoffmann (1809-94), especialista em distlrbios mentais,
saiu de sua casa, em Leipzig, no outono de 1844 para procurar um livro
ilustrado que divertisse seu filho de trés anos. SO encontrou obras dificeis e
de desenho elegante que ndo o atraiam. Na volta ele escreveu e ilustrou
versos para oferecer ao filho como presente de Natal. O resultado, publicado
em 1845 com o titulo Lustige Geshichten und drollige Bilder [Historias
alegres e desenhos engracados] (POWERS, 2008, p.36)

A inovacdo distraida de Hoffman vai além da leveza no conteudo e da relagdo
aprofundada que a imagem aparenta ter com o texto. O proprio formato do livro, em sua
primeira edicdo, era de tamanho in-quarto®, reproduzindo o tamanho dos livros para adultos.
Também, as primeiras edi¢es eram coloridas a méo, inaugurando uma nova fase de cuidados

visuais para livros com objetivo de divertir criancas. (POWERS, 2008)

Die Gefdidte vom Sappel Philipy.

llustracdo 3: Struwwelpeter, Heinrich Hoffmann (1858)

“O desenvolvimento dos procedimentos de impressdo possibilita que obras reunindo
caracteres tipograficos e imagens na mesma pagina se multipliquem” (LINDEN, 2011, p.13),
e mais do que isso, possibilita uma nova estética do livro infantil, que acabou por influenciar a
estética do livro de maneira geral. Powers, por exemplo, afirma que “a capa do livro ilustrada
surgiu associada a criangas — e permaneceu uma constante na edicdo de obras de literatura
infantil, sendo depois imitada pela industria de livros.” (2008, p.10)

Os coloridos feitos a mao, por exemplo, ja eram usados desde 1801 como processo de
coloracdo de imagens, tanto nos livros infantis quanto para caricaturas politicas e ilustracdes
de moda. Powers (2008) explica que nas primeiras duas décadas do seculo XIX a ilustracdo
cumpriu um papel muito mais importante do que nos anos posteriores.

Foi nessa época que comegava a ocorrer a valorizagdo da imagem como atrativo
estético e meio de significacdo, como é o exemplo da capa de The history of Whittington and
his cat [A histéria de Whittington e seu gato, 1822], no qual a parte traseira de uma carroga é

mostrada como se estivesse entrando no livro, em dire¢cdo ao caminho do miolo, num

® Um formato in-quarto mede “cerca de trinta por quarenta centimetros”, de acordo com Alberto Maguel (2004)
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“exemplo engenhoso de como fazer com que uma imagem de capa desperte a sensacéo fisica
de entrar no livro.” (POWERS, 2008, p.14)

lustracdo 4: The history of Whittington and his cat, Hodgson (1822)

Por conta disso, houve progressos importantes quanto a coloragéo nos livros. Em 1835
foi patenteada como técnica de impressao as multiplas matrizes de madeira que formavam
desenhos a cores (POWERS, 2008). Em meados de 1860, Louis Hachette edita livros com
uma forma mais prética de colorir ilustragdes — como o uso do esténcil, técnica também
chamada de pochoir. Vinte anos mais tarde, a cromolitografia iria imprimir em cores com
efeito aproximado de pintura, tamanha a precisdo, e fazer com que ilustracdes parecessem
ainda mais definidas e viaveis a crescente industria editorial. (POWERS, 2008)

Foi justamente nessa emergéncia das técnicas de aperfeicoamento na impresséo de
imagens, por volta da metade do século XIX, que os ilustradores comegaram a sair do
anonimato. Um caso muito especifico é o do artista Walter Crane, que tinha experiéncia com
xilogravura, e se propds a desenvolver diversas capas para uma serie que levava seu nome.
Powers (2008) conta que, nessa epoca, 0s livros com ilustracdo comecaram a ser pensados
como obras de arte e eram desenvolvidas técnicas cada vez melhores de apresentacdo do
tratamento visual do livro.

O estilo da ilustracdo de Crane era fortemente influenciado pela arte ornamental
japonesa. Ele comegou a trabalhar como ilustrador autoral para a editora de George Routledge
em 1865. Mas passados doze anos, deixou Routledge alegando néo ter tido seus direitos
autorais pagos. Walter Crane, entdo, € substituido pelo ilustrador Randolph Caldecott que,
segundo Maurice Sendak, foi o inventor do livro ilustrado moderno, por entrelagar textos e
imagens cujo sentido se revelava absolutamente complementar. (LINDEN, 2011)
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lustracdo 5: Os trabalhos ilustrativos de Crane e Caldecott, respectivamente.

Enquanto Linden (2011) nos conta que Crane desenvolveu o livro ilustrado pelo
suporte e pela estética visual, dando uma abordagem bastante decorativa as suas ilustragdes,
Powers (2008) ressalta que Caldecott exibe uma abordagem mais bem humorada, sugerindo a
acdo dos personagens em seus desenhos e integrando as composicdes tipograficas de modo
interacional com o resto do projeto grafico de seus livros.

Todo esse caminho veio a calhar em um conceito que Powers (2008) denomina de
Livre d’artiste [Livro de artista], desenvolvido no final do século XIX. Esse tipo de livro se
distinguia pela primazia dada a ilustracdo em relagdo ao texto, e pelo carater vanguardista que

ele tinha. O autor coloca uma razao:

Na Russia pés-revolucionaria, muitos artistas passaram a desenhar livros
para criangas litografados, admirados no Ocidente. [...] Para simplificar o
processo de impressao litografica, o artista deveria criar seus proprios tipos —
0s da capa e muitas vezes também os do miolo. Isso ajudava a dar a obra
uma qualidade intima e informal, e assim o texto se tornavam mais integrado
ao projeto da capa. (POWERS, 2008, p.48)

O modernismo trouxe o interesse pela arte popular, pela criatividade das criangas e por
outras manifestacdes originais. Foi nesse contexto que comecgou a surgir um tipo de livro que
era intencionalmente dirigidos para criancas, mas também destinados ao entretenimento
adulto. Um deles era Macao et Cosmage, de Edy-Legrand.

Esse livro € muito marcante, uma vez que traz muitas inovacgdes — tanto do ponto de
vista estético quando do ponto de vista do contetdo. Quando ele é langado, em 1919, pela
primeira vez se prioriza espacialmente a imagem com relacdo ao texto e um formato quadrado
que colabora na expressédo da diagramacdo: minimiza o lugar do texto e prioriza a leitura das
imagens (LINDEN, 2011). Mas para além desse fato, o livro carrega uma mensagem politica

e moral em meio a suntuosas paginas colorias em esténcil (POWERS, 2008).



25

A proposta do autor Edy-Legrand é levada a frente até que, nas décadas de 1950 e 60,
o famoso editor francés Robert Delpire publica livros ilustrados que podem ser usados como

referencia evolutiva do papel da imagem no livro ilustrado.

Delpire almejava, sobretudo, ampliar o espaco e o status da imagem dentro
do livro. Concebendo ndo uma producéo destinada a criangas e jovens, mas
de criacdo autbnoma, ele publicava obras em que os componentes formais
participavam juntos da expressdo geral, tal como em Les Larmes de
crocodille (1956) de André Frangois. [...] O fato de Delpire levar em conta a
materialidade do livro e o cuidado dispensado ao conjunto de seus
componentes — até mesmo a tipografia, sobre a qual se debruca em especial
— anunciam a importancia do aspecto visual nos livros ilustrados
contemporaneos. (LINDEN, 2011, p.17)

No livro ilustrado contemporaneo, as imagens “rompem deliberadamente com a
funcionalidade pedagdgica. Em face das imagens denotativas, copias do real e suportes de
aprendizado, emerge uma imagem inesperada com inUmeras ressonancias simbolicas”
(LINDEN, 2011, p.17). As imagens com frequéncia sdo retiradas de seu significado
denotativo para assumirem essas tais ressonancias — e assim se relacionam com o texto,
langando uma dimensdo suplementar na narrativa. O livro Chut! se figura como um bom

exemplo dessa emergéncia da importancia dos aspectos visuais nesse sentido.

lustracdo 6: Chut!, Patrick Couratin (1974)

E preciso considerar aqui a clara interagio entre as técnicas de impressdo e 0s modos
como a imagem é abordada no livro ilustrado (e em outras instancias), além do proprio
contexto historico em que essas mudancas ocorrem. O status da imagem, Seu usO e suas
funcGes dentro do livro ilustrado ganham corpo a partir da ascensdo da imagem no final do

século XIX em uma sociedade acostumada a priorizar pelas letras.
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1.3 O SUPORTE TAMBEM FALA

Rui de Oliveira, o renomado ilustrador brasileiro, afirma em seu texto de orelha para o
livro de Linden (2011) que a imagem narrativa e sua relagdo com um texto “é uma das mais
legitimas e antigas expressdes das artes visuais”, tal como vimos na histéria da linguagem.
N&o devemos nos esquecer da importancia de local onde acontece essa interagdo: “As artes
visuais existiram sempre dentro de determinada coutada: originalmente, essa coutada era
maégica ou sagrada. Mas era também fisica: era o local, a caverna, o edificio onde ou para o
qual, o trabalho se destinava.” (BERGER, 1982, p.36)

Em O Processo da comunicacdo, David Berlo (2003) adverte que a linguagem é
apenas um dos cbdigos que usamos para exprimir as ideias. Isso implica dizer que a
linguagem verbal, é apenas uma das linguagens que usamos para nos comunicar; do mesmo
modo, a linguagem gréafica. Existiria, entdo, uma linguagem do suporte?

Para facilitar a assimilacdo da ideia de comunicacdo através do suporte, podemos usar
a linguagem corporal e o lugar do corpo para exemplificar, como Berlo (2003) nos propde

através do que ele chama de comunicacéo por atribuicdo de significado:

[...] por expressbes faciais, por movimento das méos e dos bracos.
Empregando cameras infravermelhas e outros dispositivos como “medidor
de gestos”, os pesquisadores observaram 0s movimentos gerais do corpo de
espectadores de cinema e televisdo e apura, que as plateias comunicam seu
interesse por esses movimentos corporais. (BERLO, 2003, p.1)

O suporte é algo que comunica de forma expressiva. Quando fazemos um comentario
irbnico é principalmente nossa linguagem corporal que expressa a ideia oposta e da sentido ao
que estamos dizendo. Um ponto importante a se destacar quanto a essa cadeia de influéncias,
é que ndo se pode dizer que a linguagem verbal influenciou a linguagem visual, e que esta
altima foi a responsavel pelo aprimoramento da materialidade. Elas foram e estdo se
influenciado mutuamente. Assim como na metafora da comunicacdo corporal, sdo lagos muito
sutis, mas extremamente organicos.

Correndo pela histdria, podemos dizer que as inovages propostas por Gutenberg,
mesmo técnicas, ndo contribuiram do ponto de vista do livro como um objeto. N&o houve
mudanca nas estruturas fundamentais do livro: tanto o livro manuscrito quanto o livro pds-
Gutemberg baseiam-se no codex (CHARTIER, 1998). H& uma continuidade entre a cultura do

manuscrito a cultura do impresso.

Tanto um como o outro sdo objetos compostos de folhas dobradas um certo
numero de vezes, 0 que determina o formato do livro e a sucessdo dos
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cadernos. Estes cadernos sdo montados, costurados uns aos outros e
protegidos por uma encadernacdo. A distribuicdo do texto na superficie da
pagina, os instrumentos que lhe permitiam as identificacbes (paginacéo,
numeracdes), os indices e 0s sumarios: tudo isso existe desde a época do
manuscrito. (CHARTIER, 1998, p.7)

Até mesmo quanto aos formatos, existe uma heranca, que se encontra até os livros
modernos. Chartier (1998) afirma que desde os ultimos séculos do manuscrito, ja existiam 0s
livros in-folio, relacionados aos estudos e ao saber, que eram postos sobre a mesa. Os médios
eram caracteristicos dos novos langamentos, dos humanistas e dos classicos antigos copiados.
Também existiam os portateis, que podiam ser levados junto de si, como os livros religiosos
ou de diversdo, também chamados de libellus.

As modificagbes do status da imagem dentro do livro, durante os cinco séculos
seguintes, ndo foram muito proficuas se comparadas as inimeras inovagdes de suporte e de
formato durante esse mesmo periodo. 1sso ndo contradiz o que dissemos anteriormente, deve-
se apenas destacar que foram intensas modificacGes de carater estético. Mesmo quando ainda
ndo havia uma coesdo no projeto grafico, a aparéncia da capa, ainda que fora do ambito do

livro ilustrado, ganhou destaque com as novas tecnologias de impressao:

Os livros para criangas haviam apontado um caminho para um tratamento
decorativo da capa, normalmente concentrado na frente e na lombada e, por
sua vez, os livros para adultos se tornaram cada vez mais elaborados. Os
titulos eram estampados em ouro, tinta colorida, zinco ou bronze em baixo-
relevo, alto-relevo ou uma combinacdo de tudo isso. Na década de 1860,
surgiu a moda de colar gravuras ou fotografias impressas na capa. Em meio
a toda essa riqueza, a relagdo conceitual entre a capa e 0 miolo em muitos
casos quase se perdia. Mesmo que o livro tivesse ilustracdes, a capa, embora
fosse parte mais destacada, ndo era necessariamente obra do mesmo
ilustrador. (POWERS, 2008, p.12)

Mas foi esse destaque a estética editorial que desembocou, mais para frente, na
expressiva evolucéo tipogréafica, fazendo com que no inicio do século XX fosse considerado o
tratamento gréfico do livro como uma importante ferramenta de coesdo no livro ilustrado,
como nos mostra o brilhante exemplo ja dado anteriormente do livro Macao et Cosmage.

Nessa época a diagramacdo toma expressdo organizacional a servico da narrativa.
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llustracdo 7: Macao et Cosmage, Edy-Legrand (1919)
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A visdo sobre esse espaco € de grande significancia para o livro ilustrado, porque com
ele emerge um conceito totalmente proprio desse tipo de livro com predominéncia de
imagens: a pagina dupla. Nela, “texto e imagem se dispdem livremente. A possibilidade que
os criadores tém de se expressarem nela faz da pagina dupla um campo fundamental e
privilegiado de registro.” (LINDEN, 2011, p.65). Sem contar que é na pagina dupla propGe a
juncdo das paginas compartimentadas e insinua uma brilhante ideia de continuidade entre os
lados do livro.

E em A histdria de Babar, o pequeno elefante, lancado em 1931, que Jean Brulhoff
leva mais além a relacdo das imagens com o texto e inova no modo de utilizagdo do suporte:
“A pagina dupla se vé legitimamente invadida como espago narrativo cujos textos e imagens,

sustentando em conjunto a narracédo, se tornam indissociaveis”. (LINDEN, 2011, p.15)

lustracdo 8: A historia de Babar, o pequeno elefante, Jean Brulhoff (1931)

Para que se veja com clareza a revolucdo da linguagem com a pégina dupla, podemos
comparar dois tipos de diagramag&o comuns aos livros ilustrados. E nesse espaco, seja num
nivel de alternancia ou nivel de confluéncia, que texto e imagem sdo colocados e adquirem
seus sentidos, até mesmo pelo modo de leitura que sugerem por sua organizagao.

A diagramacdo por dissociacdo é quando existe uma alternancia entre pégina com
texto e pagina com imagens. Quando o livro ilustrado apresenta esse tipo de organizagdo é
comum que a imagem se apresente do lado direito — aquela que olhamos de primeira quando
abrimos o livro, contribuindo assim para uma valorizacdo da imagem. “Nesse tipo de livro
ilustrado”, afirma Linden, “o leitor passa sucessivamente da observacdo da imagem para a
leitura do texto, cada um se desvendando em alternancia. Quando os textos sdo curtos, alias,
fica dificil definir se sdo as imagens que suscitam pausas na leitura do texto ou o contrario.
Resulta dai um ritmo de leitura um tanto vagaroso.” (2011, p.68). J& na diagramacdo por
conjuncdo, acontece o contrario: a organizacdo mescla diferentes tipos de enunciados sobre o

suporte.
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Textos e imagens ja ndo se encontram dispostos em espagos reservados, e
sim articulados numa composicdo geral, na maioria das vezes realizada em
pagina dupla. A diagramacdo fica mais préxima de uma composi¢cdo num
suporte. [...] Assim, é dificil isolar o texto da imagem nesse tipo de
diagramacdo, pois um participa do outro no &mbito de uma expressao
decididamente plastica. (LINDEN, 2011, p.69-70)

Voltemos a questdo dos Livre d’artiste introduzida por Powers antes da exposi¢do
sobre a importancia da pagina dupla. Linden (2011) nos ajuda a enxergar como a producao
artistica invadiu os livros ilustrados e ajudou-0s a encontrar sentido na rela¢do equilibrada
texto-imagem-suporte. A metade do século XX e seus anos seguintes poderiam ser colocados
sob o signo do design. Um designer, de modo particular, fez expressivas contribui¢fes para o
universo do livro, ao aborda-lo como suporte que pudesse possibilitar a experiéncia para além
da leitura verbal: Bruno Munari.

Em seu livro Das coisas nascem coisas (2002), Bruno Munari explica quais foram
suas questdes no desenvolvimento dos Libri illegibili [livros ilegiveis], expostos pela primeira
vez em Mildo na livraria Salto, em 1950, em exemplares feitos a médo. Foi a partir desse livro,
que se comegou a usar o termo livro objeto, no sentido de que o livro possui um sentido
independente da escrita, resultando em grande potencial comunicacional — tanto visual quanto
tatil. Para viabilizar a experiéncia, o designer italiano dividiu sua pesquisa em duas partes:

pesquisa de papel e formato.

[...] desde papéis de impressdo aos de embrulho, dos transparentes aos
texturizados, asperos, lisos, reciclados [...]. Essa simples pesquisa ja leva a
descobertas, pois se um papel é transparente comunica transparéncia, se €
aspero, comunica aspereza. [..] Em suma cada papel comunica sua
gualidade, e isso é ja& uma razdo para ser usado como comunicante.
(MUNARI, 2002, p.213)

Primeiro, entdo, Munari atenta para o poder comunicativo do papel enquanto doador

de sentido em suas caracteristicas tateis e insinuagdes visuais. Depois, ele pensa os formatos:

Se os formatos forem organizados de modo crescente, decrescente, diagonal
ou ritmado, pode-se obter uma informacdo visual ritmica, dado que a ac¢éo de
virar a pagina realiza-se no tempo e, portanto, participa de um ritmo visual-
temporal. [...] pode ser usado abrindo-se péginas ao acaso, comeg¢ando-se em
qualquer lugar e, a partir dai, para frente e para tras, de modo a compor e
decompor todas as possiveis combinagdes. (MUNARI, 2002, p.214-16)

Ha de se notar qudo importante foi essa visao de Munari. Ele cogitou, antes da ideia da
rede, uma situacdo na qual o leitor pudesse ser autbnomo em relagéo a ordem da informacao.

Hoje, esse tipo de leitura pode ser comparada a leitura segmentada que se faz pelos hiperlinks,
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no qual a organizagdo da informagdo ndo tém em si uma logica de dependéncia, mas fica a

critério do leitor definir a ordem que quer ser informado.

lHustracéo 9: Libro illegibile MN1, Bruno Munari (1984)

Foi através dessa questdo da materialidade comunicativa e doadora de sentido que se
pensou, mais tarde, nos usos e fungdes do material do suporte do livro. Linden (2011) da o
exemplo dos livros cartonados, que ndo se restringem a maior resisténcia, mas também
influenciam no tempo da experiéncia de leitura, fazendo da virada da pégina algo mais rapido
e mais marcado, e sem conotar ruptura pela consonancia entre a capa e as paginas do miolo.

Esses aspectos podem vir a interessar os criadores — sdo vantagens para além da
resisténcia do material. Também Munari, como autor de livros ilustrados, fez de sua
experiéncia uma notavel influéncia para livros posteriores como Il merlo ha perso il becco [O
tico-tico perdeu o bico] (1940); Nella notte buia [Na noite escura] (1952) e Nella nebbia di
Milano [No nevoeiro de Mildo], (1968). Assim também nasceu inspirados nessa primeira
experiéncia | prelibri [os pré-livros] (1980), editados em 1980, que detém um conceito de

leitura muito interessante, como veremos mais a frente.

lHustracdo 10: Il merlo ha perso il becco, Bruno Munari (1940). Livro em acetato.
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lHustracdo 13: I prelibri, Bruno Munari (1980).

Sintetizando as faganhas de Munari, Linden afirma que, nesse uso dos elementos
materiais como paratextuais, existe uma necessidade do desenvolvimento de projeto, ja que
existem exigéncias ligadas a fabricacdo e comercializacdo desses livros que sdo concebidos
sob a Gtica do objeto. A autora destaca que essa concepcdo mais cuidadosa foi viabilizada,
principalmente, pelo nascimento de pequenas editoras, que se focavam numa producdo mais
de qualidade que de quantidade, e acabaram, felizmente, assumindo uma parcela importante
do setor. Ela conta que muitos editores eram motivados pela inovagédo, acolhendo pessoas
originais e criativas capazes de afirmar essa liberdade editorial.

Sdo elas responsaveis, até hoje, pelo desenvolvimento da linguagem visual e
aperfeicoamento de uma série de técnicas e estilos, uma vez que ainda se dedica a criatividade
e a originalidade como ponto de partida para a exploracdo de maneiras de se dizer. “A politica
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editorial”, como afirma Linden, “permite o florescimento de obras de autores-ilustradores que

trabalham a articulacéo entre texto e imagem” (2011, p.18):

A materialidade dos livros ilustrados se mostra cada vez mais variada,
incentivando escolhas significativas quanto ao formato do livro, espagos em
branco, encadernacéo, tipo de papel etc. Veremos que as convengdes acerca
dos usos e do publico tendem a ser contornadas. Mesmo assim, os criadores
ndo deixam de permanecer sujeitos a certas imposicdes econdmicas que
condicionaram a qualidade do papel, o nimero de paginas ou o tamanho;
além de ainda terem de se submeter a limitagdes editoriais como a
necessidade de se enquadrar em determinada cole¢do ou de prever um uso
especifico para o livro. (LINDEN, 2011, p.35)

Como se viu até aqui, entdo, essa questdo da ndo automacdo do processo produtivo
desses livros é muito importante, porque é ela quem vai dar a possibilidade do livro ilustrado
ser explorado em muitos ambitos, pensado como projeto. Seu desenvolvimento passa a estar
atrelado a ideia de integracdo, de sinergia entre os elementos mais 6bvios e os mais sutis na
contacdo da histéria. Falam o texto, a imagem e o suporte.

H4, sob esse panorama geral de como o livro ilustrado foi se formando como hoje o
conhecemos, um caminho em diregdo a sua funcionalidade da narrativa. A concomitancia de
suas linguagens nesse espaco diferenciado gera perguntas sobre como essa narrativa sera
construida. Com o autor e como o leitor devera se portar diante da historia para que essa

mistura desemboque na experiéncia de leitura do livro ilustrado.
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2 COMPLEXIDADE NARRATIVA

Os lugares do texto, da imagem e do suporte variaram com o desenvolvimento da
linguagem e nos seus modos de tratamento, possibilitados principalmente pelos progressos
técnicos. No entanto, saber o processo pelo qual esses elementos passaram ndo basta para
entender como o livro ilustrado é estruturado. Precisamos entender melhor as formas de
interacéo e as implicagdes desse tipo de convergéncia de linguagens que o livro ilustrado traz.

Maria Nikolajeva e Carole Scott (2011), autoras de Livro llustrado: Palavras e
Imagens, afirmam logo na introducéo do livro: “O carater impar dos livros ilustrados como
forma de arte baseia-se em combinar dois niveis de comunicacdo, o visual e o verbal.” (2011,
p.13). Elas afirmam que, desde que existem esses tipos de comunicagdo na cultura humana,
eles se combinam e formam um numero crescente de relagdes dentro do &mbito da
expressividade: “dos caguemonos japoneses e pinturas murais egipcias ao teatro, cinema,
video, histérias em quadrinhos — e livros ilustrados.” (2011, p.14)

O objetivo de descrever como se da essa interacdo aqui, porém, é prestado somente
aos ultimos. Vale relembrar que o carater impar dos livros ilustrados ndo se limita aos niveis
de comunicacéo verbal e visual. Reiterando a ideia central do escritos de Perry Nodelman, “o
significado de um livro ilustrado somente é revelado pela interacdo de palavras e imagens,
mas em sua totalidade o foco principal esta nos aspectos visuais.” (SCOTT; NIKOLAJEVA,
2011, p.18). Isso quer dizer que no livro ilustrado estdo presentes, no mesmo espago Vvisual,
imagem e texto. Ja ai se encontra uma complexidade que pode ser percebida até no léxico.

Os termos “palavra” e “imagem”, usados com conforto até entdo, sdo conceitos
amplos que dificultam a descrigdo das relagOes formais entre textos e ilustragdes no livro
ilustrado. No entanto, substitui-las pelas nogdes de mensagens linguisticas e visuais também
néo satisfaz de todo (LINDEN, 2011, p.92).

Ent&o, para diferenciar os aspectos visuais ligados ao tratamento (ou ao suporte) e 0s
aspectos visuais ligados & imagem, relacionaremos o primeiro a ideia de plasticidade e o
Gltimo a ideia de icone.® Logo, quando Nodelman diz que o foco principal esta nos aspectos

visuais, ndo se contradiz a ideia de materialidade do livro como parte informativa do livro

¢« grupo p, em seu Traité du signe visuel (1992), distingue os signos iconicos — que reproduzem a realidade
jogando com a analogia perceptiva e os codigos de representacdo — dos signos plasticos — que dependem da cor,
da forma, da composicao e da textura.” (LINDEN, 2011, p.92) Apesar do grupo citado ser uma referéncia aos
estudos de semidtica — o que ndo se aplica a esse trabalho em questdo, as defini¢des trazem uma ideia
interessante de que o signo carrega tragos inerentes ao seu produtor (pléstica), para além da relacdo com seu
receptor (icone).
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mostrada até aqui. Ndo se pode esquecer que, se a imagem tem significado em cddigo e em
tratamento, a mensagem textual também o tem. Todo texto tem uma apresentacdo e esse
tratamento também é significativo no livro ilustrado. Nas palavras de Linden (2011), alguns
livros nos elucidam nesse sentido, “como que jogando gesto a palavra.” (2011, p.94)

O que se quer dizer com todas essas definigdes € que o livro ilustrado pode narrar de
forma extremamente peculiar. Seja de forma explicita ou sugestiva, como veremos a frente, é
através dessa narratividade extremamente complexa que se abrem caminhos para formas

diferenciadas de experiéncia de leitura e seus desdobramentos.

2.1 LEGIBILIDADE DA NARRATIVA

No primeiro capitulo, a historia da escrita nos contou como a letra e a ilustracéo
possuem uma ligacdo estreita. A rigor, as palavras evocam imagens e as imagens evocam
palavras. A Teoria das Artes Irmés germina esse conceito entre a pintura e a poesia, sendo a
primeira considerada uma “poesia muda” e a segunda, uma “pintura falada”. Na concepcéo de
Horécio, fildsofo da teoria e também poeta, essas duas formas de arte se diferenciavam mais
pela plastica do que pelo conteudo.

Karl Erik Schegllhammer, tedrico de literatura, afirma que a ideia classica inaugurada
por Horécio de Ut Pictura Poiesis [como € a pintura assim também a poesia] tem espaco
privilegiado em torno das discuss@es tedricas atuais entre imagem e texto. Segundo o autor, a
teoria permeia 0s estudos sobre os elementos “pitorescos” da leitura e os elementos “poéticos”
da imagem. (2007, p.12). Néao apenas Schgllhammer, mas também o tedrico Reinhard Kriiger

nos elucida nesse sentido:

Como desprender a imagem daquilo que, por convencao, é atribuido ao texto
(linearidade, temporalidade, enunciacdo mais do que representacdo), como
desprender do texto o que é atribuido a imagem (espacialidade,
simultaneidade, representacdo mais do que enuncia¢do) e como chegar a
uma utilizaclo artistica desses aspectos selecionados? Dessa tensdo da
palavra rumo a imagem, da imagem rumo a palavra, surgem novos modos de
relagdo texto-imagem. (KRUGER apud LINDEN, 2011, p.95)

Fala-se de uma tensdo. Como se disse, o livro ilustrado apreende duas formas de
expressao em seu espaco visual — a imagem e o texto. Agora, comegamos a entender que isso
traz inumeras implicagfes em termos de narrativa. Schgllhammer (2007, p.13) explica que no
Renascimento houve elevacdo do visivel como forma de agregacdo entre a pintura e a

literatura. Aconteceu que a proposta de Horacio desandou. A irmandade entre as linguagens
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ficou comprometida no ponto que ja ndo parecem tdo delineados os modos mais tradicionais
de comportamento tanto do pictérico quanto do verbal. No entanto, a proposta dos
renascentistas também apresentou outra contrariedade em relacdo a de Horécio. Este ltimo
acreditava na equivaléncia poética dessas duas imagens, enquanto 0s renascentistas
vislumbram as artes visuais ndo por sua abertura, mas pela sua possibilidade de ser delimitada
pela palavra, disciplinada pela literatura.

O livro ilustrado, por sua vez, ndo possui essa hierarquizacdo. “Coloca-se entdo a
questdo do status do enunciado linguistico, uma vez que essa prioridade visual o tornou
confuso de ser definido”, como afirma Linden (2011, p.100). A autora cita Jean Alessandrini,

ilustrador e tedrico que evoca o apice da inter-relagdo entre texto e imagem:

Existe [...] uma ocasido — tdo particular que chega a ser excepcional — em
que a tipografia consegue preocupar diretamente o ilustrador. E quando a
propria imagem se constrdi a partir das palavras... quando a palavra se torna
imagem e a imagem se torna palavra”. (ALESSANDRINI apud LINDEN,
2011, p.92)

O que se quer dizer com isso é que, ao contrario do que nossa heranga renascentista
afirma, a imagem e a palavra conseguem se expressar juntas, e muito mais proximas da
equivaléncia, em relagdes complexas dentro da narrativa no livro ilustrado. Por vezes, as
imagens pedem para ser lidas e as palavras para serem observadas. Foi o que Kriiger quis
dizer. “A palavra, apreendida enquanto tal, ¢ um significante linguistico ou iconico? Essa
tensdo do texto rumo & imagem e da imagem rumo ao texto pode levar a confusdo.” (LINDEN,
2011, p.100)

Scott e Nikolajeva (2011) apontam que na Suécia tem sido propostas algumas
ferramentas e conceitos Uteis para o estudo do livro ilustrado, como por exemplo a nogéo de
“iconotexto”, cunhada na década de 1980 por Kristin Hallberg. A tedrica sueca usa esse
conceito como base para distinguir o livro com ilustracdo e o livro ilustrado, sendo o
iconotexto uma “entidade indissocidvel de palavra e imagem, que cooperam para transmitir
uma mensagem.” (2011, p.21)

Entdo, a narrativa no livro ilustrado ndo é prépria da palavra, mas do que Hallberg
chamou de iconotexto. A mensagem é proposta pela juncdo de ambas linguagens, textual e
icOnica, e ndo existe preponderancia de uma em relacdo a outra. No entanto, mais do que isso,
0 iconotexto esta atrelado a narrativa em sua propria apresentacdo. O livro infantil ndo é
pensado nem pela via do iconico nem pela via do textual, mas pela concepcdo de um projeto,

no qual esses dois tipos de linguagem sdo regidos pelas possibilidades da forma estética.
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Quando concebemos um livro ilustrado, o texto ndo costuma ser preexistente:
primeiro ha uma ideia, um roteiro ou, mais amplamente falando, um projeto,
destinado a ser encarnar num objeto (o livro). Esse € o dado que nunca
perdemos de vista: 0 texto e as imagens ndo passam de atores do projeto.
Eles sé intervém apds uma estrita distribuicdo de papéis que definem sua
articulagdo. (SERGUY; FASTIER apud LINDEN, 2011, p.127)

As tedricas Scott e Nikolajeva (2011) resgatam a ideia de tensdo proposta por
Reinhard Kriger, citado anteriormente. Sem negar o entrelacamento das funcGes, porém, elas
explicam que o texto tem uma natureza linear enquanto os elementos visuais iconicos ndo sao
lineares e ndo apresentam instrugéo direta sobre como lé-los.

Peter Hunt também concorda com essa visdo: “Enquanto as imagens sdo vistas de
maneira holistica, as palavras sdo vistas de maneira linear” (2010, p.241) e usa as palavras de
Randolph Quirck para explicar a diferenga entre ver e narrar uma imagem — um menino

afagando o cachorro:

N&ao poderiamos atribuir prontamente uma ordem ao menino, ao afago, ao
cachorro, ao debrucar-se do menino, ao rabo do cachorro. Por outro lado,
assim que tentamos relatar o que vimos, descobrimos que ndo s6 podemos,
mas devemos atribuir uma ordem a isso e devemos dividir nossa impressao
em pedagos de nossa prdpria escolha e apresenté-los ndo simultaneamente,
mas um por um. (QUIRCK apud HUNT, 2010, p.241)

Concordamos quanto a assertiva do autor de que a linearidade € uma caracteristica da
linguagem verbal, mas ndo necessariamente da visual. Hunt (2010) adverte que forcar que as
imagens tenham a mesma funcéo das palavras é potencialmente improdutivo. E necessario
que se afirme aqui que a proposta nao é dizer que palavras e imagens falam a mesma coisa de
modos diferentes, como a proposta de Horacio.

Pelo contrério, a intengdo € mostrar como, num trabalho conjunto, elas conseguem
ampliar o sentido de modo incrivelmente complexo, tanto pelas suas paridades quanto pelas
suas peculiaridades. “A tensdo entre as duas funcdes gera possibilidades ilimitadas de
interac@o entre palavra e imagem em um livro ilustrado.” (SCOTT; NIKOLAJEVA, 2011,
p.14). Essas possibilidades ilimitadas, no entanto, estdo intimamente atreladas a visualidade
plastica do livro. Com sua aptiddo informativa, o cuidado gréfico do livro ilustrado — tanto ao
nivel da apresentacdo da imagem e do texto quanto do proprio suporte material — compensa 0s
conflitos semanticos do verbal e do imagético, fazendo possivel narrar.

A narrativa no livro ilustrado contemporaneo, entdo, é da histéria. Manguel afirma que,
formalmente, “as narrativas existem no tempo, e as imagens, no espago” (2001, p.24). No
entanto, como Linden versa, a narrativa no livro ilustrado é “dinamizada por esses efeitos

visuais que permitem a simetria ou polifonia, a qual pde simultaneamente em cena diversas
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vozes narrativas gracas as variacOes espaciais e tipograficas.” (2011, p.101). E continua. “Em
geral, as gestdes do tempo e do espa¢o caminham juntas para além de qualquer representacao
figurada, o tamanho e a forma dos quadros ja dizem muito. Em sua expressdo combinada,
surgem varias possibilidades.” (LINDEN, 2011, p.108). Por essa razdo é que se fala em
possibilidades ilimitadas.

Serd visto, mais adiante, as implicagcdes que essa estrutura de potencialidade possui
com relagdo ao estabelecimento de uma prioridade de leitura. Mas, antes disso, é preciso ater-
se & questdo da legibilidade que essa narrativa alcanca devido a diplomacia do suporte em

relacéo a tensdo exercida pela inter-relacdo das duas linguagens — verbal e iconica.

Qualquer que seja, porém, a natureza desse relacionamento, ela esta antes de
mais nada a servico da eficcia narrativa e da legibilidade. Pois é a
articulagdo do texto com a imagem que fornece asas a narrativa, que conduz
e a torna compreensivel de um modo mais ou menos fechado mais ou menos
aberto. (SERGUY; FASTIER apud LINDEN, 2011, p.127)

Alberto Manguel (2001), em seu livro Lendo imagens, nos conta que, ao contrario dos
painéis da ldade Média que reiteravam o fluxo do tempo através da reiteragdo de certos
elementos, os quadros renascentistas congelam a imagem em um instante, que gera uma
nocao de narracdo diferenciada: a perspectiva — a rigor, um ponto de vista.

Esse ponto de vista, ainda segundo o autor, é do espectador, que da sentido a narrativa
por meio do conhecimento apreendido até entdo, seja sobre o objeto, seja sobre as
exterioridades, na qual provinha uma interpretacdo. Se cunhamos que o germe da narrativa € a
histdria, também se deve pensar no sentido em que essa histéria sera legivel. “A narrativa,
entdo, passou a ser transmitida por outros meios: [...] por meio daquilo que o espectador, por
outras fontes, sabia estar ocorrendo.” (MANGUEL, 2011, p.24-25). Serd legivel, entdo, junto
a um sentido de experiéncia.

Num sentido mais estrito, ha de se guardar que o livro ilustrado tém grande parte de
sua eficacia nos olhos do proprio leitor — e que isso tem grande afinidade com o fato da
visualidade ter se firmado sua potencialidade informativa, fazendo do livro ilustrado um
objeto visual a priori. (LINDEN, 2011, p.21). Mas isso ndo pode contradizer, de modo
nenhum, a ideia de projeto como apresentamos anteriormente: quando comunicamos,
planejamos nos fazer entender para quem nos dirigimos. Os autores e ilustradores, bem como
todos os outros atores do projeto do livro ilustrado ndo poderiam pensar diferente.

Se existe uma intencdo de comunicar algo, existe o cuidado para que uma certa
mensagem transpareca no projeto. Como conciliar, entdo, todas as negocia¢Ges j& vistas

anteriormente com o proprio desafio de passar ao leitor a ideia que permeia o livro? Em um
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pequeno texto escrito em Para ler o livro ilustrado, de Linden, os autores de livro ilustrado

Fabienne Sérguy e Yann Fastier nos oferecem uma esclarecimento fabuloso sobre esse oficio:

De fato, embora a legibilidade seja nossa preocupagdo primeira, ela ndo
implica univocidade, pelo contrario. Nossos livros podem as vezes parecer
muito (demasiado?) abertos, e nosso esfor¢o é para que sejam assim, Mas
essa abertura, a nosso ver, ndo deve jamais ser fruto de uma indecisdo, de
uma “vaporosidade artistica”. N&do pretendemos, de modo algum, controlar
as projec¢des individuais do leitor, que sdo as vezes surpreendentes mas,
afinal, legitimas. Ndo temos respostas para as perguntas cujos contornos,
contudo, procuramos delimitar com precisdo. O texto e as imagens, vistos
em separado, sdo sempre claros, evidentes. A articulagdo entre eles é que
cria tantas “armadilhas de significado” mais ou menos abertas, dentro das
guais ndao necessariamente sabemos o que iremos apanhar, a ndo ser o leitor...
(SERGUY; FASTIER apud LINDEN, 2011, p.127)

Existe uma escolha no modo de fazer o livro ilustrado que é da ordem da priorizagdo
da experiéncia do leitor. Nem o verbal nem o iconico saem ilesos de seus autores — e nem

devem. Henri Meunier, ilustrador, explica como isso acontece:

Depois de o ilustrador colocar sua interpretacdo, o texto precisa, em
cumplicidade com ela, também deixar espaco para o prisma do leitor. Deve-
se abrir para espa¢os que um Unico desenho ndo tem como representar, que
uma Unica pessoa ndo tem como delimitar. Para tanto, é comum a
necessidade de ajustes e reescrituras ao longo do projeto. (MEUNIER apud
LINDEN, 2011, p.50)

Partindo do pressuposto de que o livro ilustrado deve ser polissémico e ndo ambiguo,
Meunier explica particularmente como o texto deve ser cuidado. Na verdade, a leitura do
texto deve ser amplificada em suas possibilidades de interpretagéo de sentido, com o objetivo
de propor uma escolha. Quando ambiguo, o leitor recua diante da incerteza e duvida em
continuar. O livro ilustrado, porém, aspira mais além, no sentido da liberdade. O ilustrador
explica que, mais importante que a natureza eliptica ou incompleta, a verdadeira virtude dos
textos dos livros ilustrados é capacidade de impor imagens. (LINDEN, 2011).

Isso nos ajuda a entender a predominéncia da imagem com relagdo ao texto no espaco
da pagina dupla no livro ilustrado. Por um lado, existe uma obrigacdo formal que coibe a
extensdo do texto. Por outro, semantica: além do texto curto permitir um ritmo de leitura mais
integrado entre o verbal e visual, observando todas as suas plasticidades, ele precisa ser esse

gerador de imagens, numa missdo solo bem mais poética que narrativa.

Sendo o poder das imagens especialmente forte, é preciso também que o
texto sobreviva as imagens que agora estdo ai, e nas quais, por uma espécie
de ironia, ele aparentemente ird se apoiar. Que ele se mantenha inesgotado.
Que contenha outras possibilidades, outras imagens mais diretamente
literarias, afetivas ou culturais. (MEUNIER apud LINDEN, 2011, p.50)
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Concorda-se plenamente com Meunier nesse sentido da relagdo, das obrigactes do
texto enquanto tensionado pela imagem. Mas o que fica mais implicito é a relagdo num
sentido oposto. A imagem também precisa sobreviver a existéncia do texto, fazer emergir um
sentido que ndo o do texto. As ilustracdes podem ser fortes, mas as palavras também se
imp&em. As palavras evocam. Nesse sentido, as imagens também precisam evocar, e possuem
um caréater poético. Segundo Balzac: “A forma, em suas representagdes, é aquilo que ela é em
nos: apenas um artificio para comunicar ideias, sensa¢cdes, uma vasta poesia.” (BALZAC
apud MANGUEL, 2001, p.29)

Assim como existe um cuidado com o texto do livro ilustrado, deve existir um cuidado
com suas representagdes pictéricas. Gustave Flaubert era muito intransigente quanto a
ilustracdo dos seus textos: ela nunca existiria. Ele nos chama atengéo para um cuidado a ser
tomado ao afirmar que as imagens pictoricas reduziam o universal ao singular, colocando uma
perspectiva bastante diferente da mais comum, a qual se propds aqui e se defendera mais a
frente. Existe uma maneira certa de ilustrar um texto. E preciso entender que nem toda
imagem é elucidativa, nem todas sdo poéticas. Veremos que, em alguns casos, certamente

Flaubert tem razao.

[...] a descricdo literaria mais bela é devorada pelo mais reles desenho.
Assim que um personagem é definido pelo lapis, perde seu carater geral,
aquela concordancia com milhares de outros objetos conhecidos que leva o
leitor a dizer: ‘eu ja vi isso’ ou ‘isso deve ser assim ou assado’. [...] A idéia,
portanto, esta encerrada, completa, e todas as palavras, entdo, se tornam
inateis (FLAUBERT apud MANGUEL, 2001, p.20)

Hunt, por exemplo, coloca sobre impossibilidade de uma ilustragdo, por mais modesta
que seja, admitir funcdo apenas de reiterar o texto, sem sugerir alguma informagdo a mais. O
autor acredita que toda ilustragdo € uma interpretacdo (2010, p.235). Para ele ndo ha sentido
algum em ligar a imagem ao texto no sentido insipido da ilustracdo, meramente decorativo, no
sentido de enfeite. A imagem por si mesmo informa algo, mesmo que seja insipido do ponto
de vista visual ou redundante em sua relagdo com o texto.

No entanto, ainda que ndo soubéssemos a respeito dessa extensdo do texto no livro
ilustrado, a propria destruicdo da hierarquia informativa que uma imagem fixa propde,
caracteristica inerente da imagem, ja abordada anteriormente, argumenta em favor de Hunt.
Se pensarmos, nesse caso em que a imagem reproduz o texto, que a imagem ndo informaria
nada que o texto jad ndo tivesse informado, seria contraditério. Ainda que o elemento se
proponha ao mesmo repertorio informativo em ambas linguagem, elas nunca serdo

equivalentes em leitura, pois a informacéo de estrutura de modos distintos.
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Uma narrativa verbal pode ser ilustrada por uma ou varias imagens. Com
isso, ela se torna uma histéria ilustrada; em que as imagens sao
subordinadas as palavras. O mesmo texto pode ser ilustrado por diferentes
artistas, que transmitem diferentes interpretacBes (muitas vezes contrérias a
intencdo original), mas a histéria continuard basicamente a mesma (SCOTT,
NIKOLAJEVA, 2011, p.23)

O livro ilustrado ndo é uma historia ilustrada. E uma histdria contada com palavras e
imagens. Se quando uma ilustracdo é feita, ainda que seja uma reiteragcdo do texto, ndo deixa
de ser uma interpretacdo, que dird uma ilustragdo que nao tenha esse objetivo de redundancia.
Essa relacdo é tdo explicita que, em certo sentido, parece similar aquela entre os romances e
suas versdes para o cinema.

A legibilidade da narrativa no livro ilustrado se faz justamente por esses espacos
narrativos deixados pelo autor, tanto no texto quanto na imagem. Sao hiatos interpretativos
que permitem que o leitor desempenhe o papel de tomar o sentido de maneira mais livre. Mas
isso também se da na ordem do que chamamos de paratextos, complementando o sentido na
narrativa ao apresentar informacgdes novas — que também compBem uma l6gica espaco-
temporal. “As relagdes espaco-temporais devem realmente ser consideradas em funcdo do
projeto narrativo e dos meios utilizados para concretiza-lo. N&o se pode, contudo, reduzir o
livro ilustrado a um discurso narrativo.” (LINDEN, 2011, p.102)

Isso acontece porque, embora o livro todo seja projetado de maneira a se expressar
narrativamente, cada elemento se nivela ao nivel poético e, sob elipses, convida o leitor as
“ilimitadas possibilidades” de interacdo com o objeto. “os livros ilustrados podem cruzar o
limite entre os mundos verbal e pré-verbal” (SCOTT; NIKOLAJEVA, 2010, p.234). O livro

ilustrado convida seu leitor a imaginac&o.

2.2 ELIPSES NARRATIVAS

Assim como o0s quadrinhos, o espaco e tempo sdo fragmentados no livro ilustrado,
propondo um ritmo de leitura bastante independente, juntando momentos que vdo formar
nossa propria sequéncia no intuito de construir a narrativa. Sao esses hiatos que estimulam o
leitor a fazer ligacGes entre os instantes do livro, articulando os sentidos para gerar uma

continuidade.

Se as palavras e as imagens preencherem as suas respectivas lacunas, nada
restara para a imaginagdo do leitor e este permanecera um tanto passivo. O
mesmo ¢ verdade se as lacunas forem idénticas nas palavras e imagens (ou
se ndo houver nenhuma lacuna). No primeiro caso, estamos diante da
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categoria que chamamos “complementar”; no segundo da “simétrica”.
Entretanto, tdo logo palavras e imagens fornecam informacdes alternativas
ou de algum modo se contradigam, temos uma diversidade de leituras e
interpretacBes. (SCOTT, NIKOLAJEVA, 2011, p.32-33)

Existe, portanto, uma diferenca no modo de ler o livro ilustrado. Segundo Hunt (2010),
eles séo capazes de explorar essa relagdo mais complexa de interpretacdo: as imagens
expandem, contradizem, retomam a palavra tanto quanto a palavra faz isso com relagdo a
imagem. E importante que estudemos algumas dessas possiblidades para entender como
acontece 0 processo de tornar uma série de instantes, textuais e icdnicos, em uma sequéncia
narrativa.

Antes, porém, retomemos a questdo da autoria no livro ilustrado. Ndo devemos
encarar a leitura do livro ilustrado desconsiderando as intencGes basicas de quem o concebe.
Scott e Nikolajeva (2011) explicam que existe um dilema extremamente interessante
relacionado a narrativa e as diferencas entre comunicacdo visual e verbal: o ponto de vista.
Quando, pela primeira vez, no entretitulo anterior, esse termo foi colocado, a intengéo era de
explicar num sentido de perspectiva, sob um aspecto mais pictorico. No entanto, o ponto de
vista também pode ser assumido num ambito narrativo geral, quanto aos dois tipos de

comunicagéo.

Em narratologia, o termo “ponto de vista” é empregado em uma acepcao
mais ou menos metaférica, para denotar a posicdo assumida pelo narrador,
pelo personagem e pelo leitor implicito (ou o narratario [harratée], para
manter a simetria). [...] Com as imagens, podemos falar de perspectiva em
um sentido literal: como leitores/espectadores, vemos a ilustracdo de um
ponto de vista fixo, que nos é imposto pelo artista. Ainda que pelo
movimento do olho possamos “ler” a imagem da esquerda para a direita ou
da direita para a esquerda ou em um padrdo circular, o ponto de vista basico
ndo é alterado. Entretanto, ele pode mudar em uma sequencia de ilustragdes,
tanto em diregdo como em distancia (zoom). As imagens ndo podem direita
e imediatamente transmitir ideologia ou atender ao objetivo de alguém na
narracdo, embora elas possuam meios indiretos de realizar isso. (SCOTT;
NIKOLAJEVA, 2011, p.155)

Reiterando 0 que ja se havia dito anteriormente, esse ponto de vista vai funcionar
como intencdo de abertura interpretativa dentro do livro ilustrado, uma vez que as imagens
ndo possuem exatiddo interpretativa e que o livro ilustrado é predominantemente visual.
Manguel afirma que a imagem “oferece ou sugere, ou simplesmente comporta, uma leitura
limitada apenas por nossas aptiddes.” (2011, p.22). Mais a frente o autor conclui que a
narrativa que uma imagem encerra € construida “por meio de ecos de outras narrativas, por

meio da ilusdo do auto-reflexo, por meio do conhecimento técnico e histérico, por meio da
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fofoca, dos devaneios, dos preconceitos, da iluminacdo, dos escripulos, da compaixdo, do
engenho.” (MANGUEL, 2001, p.28)

Isso quer dizer que, a rigor, esse ponto de vista é liberado para o leitor muito mais pela
folga da narrativa iconica, ja que ela tem a peculiaridade de ser mais subjetiva que o texto, no
sentido de que tem a opg¢éo de ndo dirigir-se diretamente ao leitor, excluindo narradores, que
no caso da narrativa verbal, costumam fechar a amplitude das interpretagdes. (SCOTT,
NIKOLAJEVA, 2011, p.157). Assim, o livro ilustrado perde muito de seu carater didatico que
geralmente é atribuido como funcéo do livro que se dirige ao publico infantil, por possuir
propostas mais abertas e interessantes de experiéncia de leitura.

Linden (2011) relembra que é importante voltarmos a questdo da articulacdo, na qual o
sentido do livro ilustrado emerge entre o discurso textual e o discurso iconico, e isso
possibilita multiplicar ainda mais esse ponto de vista pluralizado através da narrativa
imagética. De um modo bastante pratico, a autora explica que se “o texto tem focalizagdo
interna em primeira pessoa, de preferéncia vemos pelos olhos do personagem que, portanto,
ndo aparece na imagem. [...] O enquadramento é um elemento decisivo.” (LINDEN, 2011,
p.131)

Ha de se pensar, como Maria Nikolajeva e Carole Scott (2011) que as perspectivas
verbal e visual nos livros ilustrados jamais conseguem coincidir inteiramente. Elas afirmam
que existiria um dualismo narrativo entre ambas. A narrativa icOnica estaria muito mais ligada
a um ponto de vista infantil enquanto a narrativa textual carregaria um certo poder didético,
adotando uma versdo mais adulta da historia. Apesar de ser uma visdo interessante e que
talvez tenha alguma validade para entender a grande extensdo do publico que se presta a
experiéncia de leitura do livro ilustrado, isso implicaria a existéncia de uma mensagem clara e
fechada por parte do autor, simplificando as relagdes texto-imagem e contrariando a leitura
desse objeto que temos feito até aqui.

Acredita-se que essa relagdo entre os dois tipos de narrativa seja de outra ordem. Ora,
se 0 sentido emerge pela relacdo, e se na fala dos autores Fabienne Sérguy e Yann Fastier
citados anteriormente, legibilidade ndo estd ligada a uma rigidez semantica, mas sim as
maltiplas focalizacBes do enredo. N&o seria um dualismo, mas sim uma dualidade. Mesmo
pelo conceito latente do iconotexto, ndo poderiamos adotar uma visdo que priorizasse a
comparagdo em detrimento da relacéo.

Linden (2011) nos elucida a esse respeito, reiterando a ideia de que o livro ilustrado

ndo é didatico em sua prépria mensagem. Ela se utiliza das ideias de Philippe Corentin a esse
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respeito para dizer que as possibilidades na articulagdo entre texto e imagem perante o olhar

do leitor eleva a liberdade de leitura ao extremo. E conclui:

[...] observo uma tendéncia do livro ilustrado contemporaneo em atribuir ao
jovem leitor um status privilegiado. As focalizacbes complementares entre
texto e imagem permitem ao leitor solitario adotar diferentes pontos de vista.
E, quando esses entram em contradi¢do, é mais uma vez o leitor que ird
estabelecer a “verdade”. (LINDEN, 2011, p.134)

A afirmac@o de Linden é reforcada pela visdo de Chartier. No entanto, ele aborda o

assunto um pouco mais além dessa liberdade interpretativa colocada até aqui como ilimitada:

Toda histéria da leitura sup8e, em seu principio, esta liberdade do leitor que
desloca e subverte aquilo que o livro Ihe pretende impor. Mas essa liberdade
leitora ndo é jamais absoluta. Ela é cercada por limitacfes derivadas das
capacidades, convengdes e habitos que caracterizam, em suas diferencas, as
praticas de leitura. (CHARTIER, 1997, p.77)

Consideramos que a colocacdo de Chatier sobre a experiéncia da leitura também se
aplica ao livro ilustrado. Ainda que ele se proponha como um espago de transgressdo, como ja
citamos o ilustrador Oliver Douzou, é sensato considerarmos que, se ha uma narrativa, a
realidade espaco-temporal deve ser respeitada.

A sequencialidade como caracteristica do livro ilustrado, entdo, vai ser apresentada de
outro modo, ainda priorizando a acéo do leitor e estd na ordem da organizacdo do espago num
certo decorrer do tempo:

Quando duas imagens se relacionam, surge a possibilidade de expressar uma
progressdo. Ao ligar, por meio da leitura, uma imagem a seguinte, o leitor as
inscreve dentro de uma continuidade. Mais que isso, imaginando o que
ocorre entre as duas, ele preenche o lapso temporal (LINDEN, 2011, p.107)

Quando se pensa em tempo, € mais facil determinar esses lapsos, como por exemplo,
as elipses temporais num texto verbal. Ha de se supor que, pelo proprio carater descontinuo da
linguagem, é dificil avaliar a passagem do tempo entre duas ilustracbes (SCOTT;
NIKOLAJEVA, 2011, p.218). Nesse caso, chega-se até a falar do tempo do leitor —, mas isso
ndo esté ligada a passagem de tempo dentro da narrativa, como condi¢do de existéncia, como
é do nosso interesse nesse momento.

J& a duragdo em texto verbal, ou seja, o tempo da historia contado através das palavras,

é mais facil de determinar, como explicam Scott e Nikolajeva:

Ela pode ser mais ou menos idéntica, “isocrémica” [isochronical]; em
narratologia esse padrdo é chamado de cena. Se o tempo da histéria é mais
longo que o tempo do discurso, estamos diante de um resumo. A forma
extrema de resumo é uma elipse: o tempo do discurso é zero. Entretanto, o
tempo do discurso pode ser mais longo que o tempo da histéria, como nos
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casos de descri¢des, desvios e comentarios. Enquanto o tempo do discurso
prossegue e 0 tempo da histdria é zero, estamos lidando com uma pausa.
(SCOTT; NIKOLAJEVA, 2011, p.218)

Podemos nos utilizar dessa organizacdo do tempo narrativo em relagdo ao texto para
pensar como isso de daria em relacdo a narratividade da imagem. Comega-se a detectar uma
enorme dificuldade na determinacdo desse tempo. Qual é o tempo da acdo que acontece em
uma imagem? Qual é o tempo de uma descricdo imagética? E um tempo, por vezes se pode
supor, mas sempre numa perspectiva real de indeterminacdo (com excecdo de recursos
graficos mais explicitos, como a figura de um reldgio, por exemplo, como colocam as autoras).
Ainda nos utilizando das divagagdes de Scott e Nikolajeva, temos que: “Como a imagem €
estatica, poderiamos sugerir que seu tempo de historia é zero, enquanto seu tempo de discurso
é indefinidamente longo. Ou seja, em termos narratoldgicos, o padrdo de duracdo de uma
imagem € uma pausa.” (2011, p.218)

Mas o padrdo de duracdo de uma imagem ndo podera ser uma pausa no livro ilustrado.
Em seu livro Lendo Imagens, Manguel diz: “A imagem da origem a uma historia, que, por sua
vez, da origem a uma imagem” (2001, p.24). Logo, as imagens sdo histdrias, e as historias
informam. Se existe essa informacdo na leitura da imagem, como poderiamos ignorar o
discurso que ela traz em si?

No entanto, a imagem no livro ilustrado é mesmo estética, é impressa. Linden acredita
que “Nada predispGe uma imagem fixa a expressar o tempo. Ele [ilustrador] devera criar as
solucdes proprias, j& que carece, a priori, da sucessividade e linearidade que caracterizam a
expressao temporal.” (2011, p.102). O ilustrador, portanto, pode criar a ilusdo de duragdo no
espaco que ocupa, e faz isso atraves de uma série de preocupacgdes plasticas que provoquem

essa sensacdo de passagem do tempo.

Além da posicao dos personagens ou de sua localizagdo no espaco da pagina,
0s componentes plasticos ou icdnicos também contribuem para sugerir a
ideia de movimento ou duragdo. [...] Mais sutilmente, o ilustrador trabalha a
luz, a cor ou o jogo de formas para expressar uma duragdo. [...] E, se esses
recursos plasticos ndo bastarem, o ilustrador podera apelar para cédigos
icbnicos ou graficos mais explicitos. Na linha das primeiras pesquisas
artisticas sobre a representacdo do tempo por meio de uma Unica imagem,
quer se trate de Marcel Duchamp ou de Giacomo Balla, um personagem
aparece, aqui e ali, com as posturas multiplicadas. Comumente utilizados na
histéria em quadrinhos, os tracos de movimento permitem acentuar a
velocidade ou reproduzir um deslocamento. (LINDEN, 2011, p.105)

Como termina a fala de Linden (2011) essa iluséo de duracdo pode ser exprimida
através de tracos que acentuem movimento ou reproduzam deslocamento. Nesse caso, as

representacOes iconograficas no livro ilustrado estdo mais ligadas a figuragdo de uma acéo.
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Um bom exemplo de como isso seria possivel é bem representada em Zoom, do famoso

ilustrador Hangaro Istvan Banyai.

llustracdo 14: Zoom, Istvan Banyai (1995)

N&o podemos perder de vista, no entanto, que muitas das imagens do livro ilustrado
podem conotar uma temporalidade bastante estrita, como é o caso do instante — e ela ainda
assim tornara possivel a apreensdo da sequencialidade, da passagem do tempo atraves do
espaco. Sob esse prisma, Scott e Nikolajeva nos propdem que se uma “ilustracéo € estatica ou
transmite movimento, quanto mais detalhes houver na imagem, mais longo sera o tempo do
discurso.” (2011, p.221)

Essa caracteristica descritiva da imagem é muito mais antiga que sua ideia de
aspiracdo a animacao pela tentativa de movimento. O teoérico Jaques Aumont, em seu livro A
imagem, é citado por Linden no intuito de clarear algumas questdes a esse respeito:

[...] Jacques Aumont nos revela como certos pintores concebem uma
imagem que suscita a ilusdo de um instante “qualquer” pingado em um
suporsto continuum temporal. Essa imagem qualquer, cujas manifestagdes ja
aparecem muito antes da invencdo da fotografia, apresenta-se como um
instantdneo capaz de criar uma impressdo de realidade. (LINDEN, 2011,
p.103)

Nesse caso, a imagem ndo procuraria criar uma ilusdo da ocorréncia de uma ac¢ao. Sua
primeira intencdo é “difundir” esse instante que Aumont descreve — mas ndo que ela néo
possa incorrer numa nocao de desenvolvimento de uma agdo como algo em segundo plano:
elas podem sugerir “um instante caracteristico de uma agdo completa” (LINDEN, 2011, p.104)
Entdo, no instante, o desenvolvimento narrativo tem um discurso mais lento, no esforco de
aumentar a forga sugestiva da imagem presente no livro.

A forca sugestiva da imagem, no entanto, é descontinua. Seja intercalacéo fisica entre
texto e imagem, seja pela absor¢do cognitiva entre esses dois elementos, na perspectiva do
iconotexto. N&o se pode esquecer, nesse ponto, da inter-relacdo e de como ambas linguagens

trabalham juntas na construgéo da narrativa do livro ilustrado. E preciso atentar que:
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Uma narrativa em imagens comporta necessariamente rupturas em seu
encadeamento, em particular no caso do livro ilustrado, em que o grau de
solidariedade entre as imagens revela ser mais ou menos importante. De uma
imagem para a outra, opera-se as vezes uma mudanca consideravel em
termos de personagem, lugares ou tempo. A linguagem escrita permite uma
capacidade de encadeamento que a narrativa em imagens, pela
compartimentacdo de suas unidades, s6 consegue alcancar ao custo de
esforcos especificos. A maioria das sequéncias de imagens associadas
produz certa descontinuidade na passagem de uma imagem para outra.
(LINDEN, 2011, p.111)

Como ja se disse, o ilustrador pode, através de escolhas plésticas, atrair a atencdo do
leitor a uma leitura de um certo ponto. Mas ndo é possivel que sua influéncia sobre a leitura
iconica se alongue pela sucessdo de escolhas entre 0s elementos presentes, ja que cada leitor
preenche as lacunas visuais de modo diferente. “Entretanto”, como coloca Scott e Nokolajeva,
“se as palavras, mesmo que sejam poucas, estiverem bem equilibrada em relagdo as imagens,
levardo o leitor a decodificar pelo menos os elementos mais essenciais do texto visual.” (2011,
p.222).

H& de se concluir, portanto que essa relagdo iconico-verbal se articula no sentido de
dar referéncia espago-temporais na narrativa do livro ilustrado, sem, no entanto, fechar o
espaco interpretativo. “A narrativa € dinamizada por esses efeitos visuais que permitem a
simetria ou polifonia, a qual pde simultaneamente em cena diversas vozes narrativas gracas as
variacOes espaciais e tipograficas.” (LINDEN, 2011, p.101)

A temaética da plasticidade pode ser colocada agora como 0 aspecto condensador das
inimeras ressonancias semanticas que a narrativa do livro ilustrado comporta. “A questdo ndo
é sO saber como representar a temporalidade na imagem, e sim que uso é feito do livro
ilustrado para expressar duragdo ou movimento e, precisamente, de que modo textos e
imagens se combinam ndo apenas entre si mas, sobretudo, na relagdo deles com o suporte.”
(LINDEN, 2011, p.114)

A ideia defendida sob esse panorama é que tudo no livro ilustrado contribui para seu
aspecto narrativo. O icone e o verbo, a plasticidade e a materialidade. Isso é levado ao
extremo quando pensamos que 0s elementos paratextuais nos livros ilustrados tém uma
predisposicdo a servir mais ao leitor do que aos aspectos formais que forcam sua utilizagéo.
Scott e Nikolajeva sustentam que, nesse caso, eles se constituem como parte da propria
narrativa que acolhem, no sentido de quem trazem informacdes relevantes a decodificacdo da

historia pelo leitor.

Na verdade, a narrativa pode comegar na capa, e passar da Ultima pagina,
chegando até a quarta capa. As guardas do livro podem comunicar
informacBes essenciais e as imagens nos frontispicios podem tanto
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complementar quanto contradizer a narrativa. Como a quantidade de texto
verbal nos livros ilustrados é limitada, o titulo em si pode as vezes constituir
uma porcentagem considerdavel da mensagem verbal no livro. (SCOTT;
NIKOLAJEVA, 2011, p.307)

H& de se concordar com as autoras em suas colocagdes. Se repelimos o carater
decorativo das escolhas graficas num livro que é definido por projeto, no qual tudo é pensado
de maneira informativa, esses elementos visuais e tateis certamente vao carregar
interpretacdes extras, encontradas pela experiéncia fisica da leitura. As autoras nos
apresentam o exemplo formidavel do livro We’re All in the Dumps with Jack and Guy
[Estamos todos tristes como Jack e Guy], de Maurice Sendak (1993). O livro tem uma edicédo
na qual se utiliza papel kraft nas guardas. “Esse papel nos prepara o tema provocador
socialmente incomum do livro, sugerindo a crueza de uma vida destituida dos recursos
“civilizados” habituais, e a necessidade de usar e reutilizar detritos de uma vida mais rica,
como as caixas de papeldo em que as criangas domem.” (SCOTT; NIKOLAJEVA, 2011,
p.316)

llustracdo 15: We’re All in the Dumps with Jack and Guy, Maurice Sendak (1993)

O formato afeta nossa apreciacdo. Ele ndo é acidental e, por vezes, pode afetar
inesperadamente toda a narrativa textual. Outside Over There, outro livro de Sendak, é
discutido pelas autoras. Os elementos paratextuais nesse livro parecem sugerir um relagédo
espaco-temporal diferente da narrativa principal. Quando a histdéria comeca, no falso rosto, a
menina passeia com sua irmazinha bebé no quintal, o que s6 vem a ser retomado na ultima
pagina, quando o autor sugere que todo o miolo do livro se refere a uma jornada fantasiosa —
uma aventura imaginada pelas irmés que parece acontecer entre os dois passos dados pelo
bebé dentro do quintal. (SCOTT; NIKOLAJEVA, 2011, p.318). Esse modo de utilizagdo de
paratextos é extremamente imprevisivel e choca pelo brilhantismo narrativo na brincadeira
gue Sandek pensa para o leitor.

Apesar de Linden (2011) concordar com as autoras nesse caso, quando afirma que
nessa experiéncia ilusionista do tempo, o espaco ficticio possui uma tendéncia a transpor o
espaco de composicdo da pagina dupla. “Os jogos de molduras e a evolucdo da diagramacao
acompanham as vezes, tdo proximo quanto possivel, os movimentos da acdo narrada. [...]

alguns livros ilustrados buscam também, por outras vias, suscitar no leitor a ilusdo de
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evolucgdo dentro de um espacgo.” (2011, p.118). Mais uma vez, 0 mesmo autor, Sendak, pode

nos representar com clareza o que Linden quis dizer com essa dindmica. Dessa vez, com seu

livro mais aclamado, Where wild things are [Como vivem os monstros], de 1963.

llustracdo 16: Onde vivem os monstros, Maurice Sendak (ed. 2009)

N&o podemos ignorar o papel do leitor no tempo narrativo do livro ilustrado, uma vez

que é ele mesmo gquem constroi, no ato de ler, uma continuidade narrativa dentro da sua

experiéncia. Retomando as ideias de Manguel (2001), a leitura de uma imagem ¢ feita

primordialmente pela aptiddo do leitor, a duragdo que o tempo de numa imagem acarreta € a

poderia ser medida pelo momento que esse individuo leva em sua leitura, como vimos nos

estudos sobre as imagens descritivas e imagens cinéticas. Para além disso, o tempo da

narrativa é preso ao leitor pelo texto nas deducGes e conexdes a procura de uma interpretacéo

que o satisfaca.

Os diferentes padrdes de duracdo determinam o tempo do texto. Alternar
cenas e resumos acelera ou desacelera a narrativa. As pausas interrompem
totalmente o desenvolvimento do enredo. As elipses permitem avango rapido
no tempo. Em um livro ilustrado, na maioria das vezes, os padrbes de
duragdo verbal e visual estdo em conflito. [...] Enquanto as palavras
incentivam o leitor a continuar, as imagens exigem que paremos e
dediquemos um tempo considerdvel a leitura da ilustracdo. (SCOTT;
NIKOLAJEVA, 2011, p.221)

Linden nos indica que é nesse momento “que ocorre um dos verdadeiros prazeres da

leitura, nessa exploracdo duradoura, concentrada, de todos os elementos dbvios ou tortuosos

contidos numa imagem, que se revelam gragas a essas exploragdes.” (2011, p.119)

Anne-Marie Laulan defende modos plurais de leitura. Em vez de transmissao
de uma imagem isolada, ela destaca o efeito de uma legitima exploracéo da
imagem, ou mesmo de uma “invencdo do sentido” que “requer tempo: tempo
fisico e tempo mental. Requer igualmente o exercicio de uma liberdade”.
Qualidades que posso reconhecer, me parece, nas diagramacgdes que
mesclam texto e imagens, estimulando a nocdo de explorar que a
pesquisadora, por sua vez, depreendeu de um conjunto de imagens nao
organizadas. A grande forca desses livros ilustrados que propfem uma
profusdo acentuada, cuja organizagdo e cronologia a priori nos escapam, é
permitir que o leitor efetue escolhas e percursos proprios... (LINDEN, 2011,
p.119)
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Al se encontra toda a incrivel questdo da acessibilidade que emerge na esséncia do
livro ilustrado. O fato de o leitor ter grande importancia para a determinacdo do sentido do
que esta sendo narrado, desmistifica esse objeto como uma forma de expressao ligada apenas
ao publico infantil. Em sua leitura reside o paradoxo de que, por mais que ele se utilize de
uma interacdo entre comunicacdo verbal e visual bastante complexa, o fato do sentido da
experiéncia emergir da interacdo com o leitor aproxima a linguagem do livro ilustrado da

simplicidade interpretativa que nele se encerra, como veremos no capitulo a seguir.



50

3 ACESSIBILIDADE

O livro ilustrado requer uma interpretacdo da imagem para que seu sentido possa
emergir — muito diferente de outros tipos de expressdo ligados a leitura, que costumam
priorizar a expressdo narrativa pelo aspecto verbal. Esse lugar da imagem que pode ser
interpretada de modo mais independente do texto ndo nega o conceito de iconotexto.

O fato é que a imagem por muito tempo teve seu valor semantico prejudicado pela
estima social da palavra como meio informativo. A palavra é mais enxuta. Na leitura de uma
imagem encerram-se possibilidades muito ampliadas de significagcdo. Mas isso nédo significa
gue as imagens ndo exigem menos que as palavras no ato de leitura. “Ora, assim como o texto,
a imagem requer atencdo, conhecimento de seus respectivos codigos e uma verdadeira
interpretacéo.” (LINDEN, 2011, p.7)

No entanto, ndo estamos interessados aqui em contradizer o aspecto da relacdo texto e
imagem, do peso do iconotexto para a fruicdo do sentido. No livro ilustrado essa relacéo é
uma como condicdo de existéncia, inclusive para a imagem. O leitor pode até abdicar da
linearidade na obtencédo das informagfes imagéticas e ser mais independente na producéo de
sentido, mas a narrativa vai continuar sendo sequencial, do comego para o fim, qualquer qual
for o caminho escolhido.

Nosso foco ndo esta na tentativa de compreender se imagem é melhor ou pior do que o
texto, nem poderiamos depois de todas as ressalvas dessa separacdo. Se existe uma
valorizacdo do texto, é para que ele produza imagens. Se existe uma valorizacdo da imagem, é
para que ela nos conte uma histéria. Vamos dar especial atencdo a imagem para procurar
entender suas peculiaridades enquanto uma linguagem que tem se potencializado justamente

pelo sua singularidade de “linguagem universal”.

3.1 UNIVERSALIDADE DE SENTIDO

Por que se diz que a imagem é de leitura universal? Quando se pensa na questdo da
leitura universal é comum destacar a possibilidade de decodificagdo da mensagem contida na
imagem por qualquer pessoa, independente de seu idioma, como a se d& na base estratégica do

europrinting’.

" Estratégia de impressdo em escala europeia na qual um mesmo livro é impresso para varios paises. Depois que
toda a parte de imagens é impressa, segue-se a impressao dos textos, de acordo com a lingua do pais destinatério.
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“Mas qualquer imagem pode ser lida?”, pergunta Manguel (2011, p.21). Ele mesmo
nos da uma pista, sugerindo que todas as imagens oferecem uma leitura limitada apenas por
nossas aptides. J& considerando o carater narrativo da imagem originar uma historia, ele
afirma que: “Nenhuma narrativa suscitada por uma imagem € definitiva ou exclusiva, e as
medidas para aferir sua justeza variam segundo as mesmas circunstancias que dao origem a
prépria narrativa. ” (MANGUEL, 2011, p.28).

Seria, entdo, que qualquer pessoa entenderia o sentido do que se quer dizer? Precisa-se,
antes, entender melhor o que se quer dizer com sentido, e entdo chegaremos a uma nogao
mais ampla da universalidade que o livro ilustrado nos oferece enquanto linguagem.

Voltemos a maxima de David Berlo (2003) proposta no primeiro capitulo deste
trabalho. Tudo que existe possui duas unidades basicas dependentes: 0 elemento e a estrutura.
Essas unidades podem ser observadas em diversos niveis. Poderiamos dizer que a dentro da
estrutura do livro ilustrado, os elementos texto e imagem se combinam de modo a formar a
estrutura de uma linguagem — nos remetendo a ideia do livro ilustrado como linguagem, dada
por Linden (2011). Mas n&o seria um equivoco dizer que o texto em si € uma estrutura, ou que
a imagem é uma estrutura; ou até mesmo que o préprio livro ilustrado, sendo uma linguagem,
comporta linguagens em sua estrutura. Um dos aspectos mais atraentes da linguagem como
Iéxico se deve ao fato de que seu sentido pode abarcar a convergéncia, ou até mesmo o
hibridismo, sem trocar de nome.

Na fala de Berlo (2003), a fungdo da linguagem € exprimir ou obter uma mensagem
com sentido através do uso de seus elementos e estruturas. No entanto, o que sdo mensagens?
O autor propde uma definicdo de mensagem que vem aqui a calhar para entendermos o que se
quer dizer com isso. Ele propde que mensagens sdo “produtos de comportamentos
relacionados com os estados internos das pessoas. S&o riscos no papel, sons no ar, marcas na
pedra, movimentos do corpo. S&o os produtos do homem, os resultados de seu esforgo por
codificar idéias.” (BERLO, 2003, p.177)

E possivel produzir uma mensagem sem sentido, ainda que usemos esses elementos
em uma estrutura? Sim, uma vez que o conjunto dos simbolos e a estrutura de organizacao
dos elementos ndo se bastam para expressar um sentido. O tedrico coloca sua visdo de que:
“Se 0 Unico ingrediente comum a fonte e ao receptor € a mensagem, ter-se-ia a impressao de
que a nossa busca de um sentido poderia comecar muito bem pela analise da prépria
mensagem.” (BERLO, 2003, p.178) E um bom ponto de partida, considerando-se que o autor
propde que uma mensagem € constituida de trés elementos: codigo, conteludo e tratamento.

Como ele mesmo colocou no pardgrafo acima, “a mensagem é resultado de um esforco de
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codificar ideias”. Isso implica que existe, por parte de qguem comunica, um intento a ser
expresso. Tomando o cuidado de ndo se prender ao termo, temos de pensar que essa
mensagem tem intencdo em todas as suas partes e ndo s6 na estruturagdo do codigo, mas nos
cuidados com seu uso (contelido) e sua apresentacdo (tratamento). E preciso enxergar as
partes constitutivas da mensagem como um corddo que se entrelaga para amarrar uma ideia.
Quando pensamos nNo processo comunicativo, porém, precisamos ter em mente que a
recepcdo de uma mensagem pode ser extremamente efetiva em seu rigor técnico, mas o
individuo possui uma individualidade, e essa individualidade esta inserida em um contexto de

vivéncia. Chartier nos explica que:

[...] todo leitor diante de uma obra, a recebe em algum momento, uma
circunstancia, uma forma especifica e, mesmo quando ndo tem consciéncia
disso, o investimento afetivo ou intelectual que ele nela deposita esta ligado
a esse objeto e a esta circunstancia. Vemos portanto que, de um lado, ha um
processo de desmaterializacdo que cria uma categoria abstrata de valor e
validade transcendentes, e que, de outro, ha multiplas experiéncias que sdo
diretamente ligadas a situacdo do leitor e ao objeto no qual o texto é lido.
(CHARTIER, 1998, p.71)

Isso quer dizer que toda mensagem é interpretada por quem a recebe, e que na
realidade nem tudo o que se diz, mesmo que seja em uma linguagem tecnicamente eficiente, é
exatamente o que se entende. Nao podemos discordar de Berlo (2003) quando ele assume o

conceito de sentido como fundamental para comunicagéo.

Pode-se afirmar que a principal preocupagdo da comunicacdo é o sentido.

Empregamos com frequéncia a palavra “sentido” ao falar em comunicacéo,

ou ao comunicar-nos. Buscamos palavras que expressem 0 nosso sentido,

pedimos aos outros que nos expliquem o que querem dizer [...]. Procuramos

um sentido na arte, um significado na mdsica, um significado no

comportamento das pessoas. Perguntamos: “0 que significa isso pra mim,

isso tem algum sentido para vocé, vocé pode imaginar o que quer dizer isso?”
(BERLO, 2003, p.178)

A expressao surgiu quando o homem comecgou a produzir sentido, e procurou meios de
explicitar isso. Por isso mesmo, ndo podemos afastar o fator interpretativo da ideia de sentido
no ato de se comunicar. John Berger também faz uma consideragdo importante sobre isso.
“Nunca olhamos para uma s6 coisa de cada vez; estamos sempre a ver a relacdo entre as
coisas e nds préprios.” (1982, p.12)

Desde inicio, a escrita pictdrica representava uma ideia, mas uma ideia menos exata,
de compararmos aos outros modos de escritas desenvolvidos na sequéncia. O processo de

evolucdo da linguagem como meio expressivo se torna mais sofisticada na medida em que o
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ser humano sente necessidade de chegar mais proximo da precisdo em fala, seja escrita ou
oralizada. No entanto, essa busca pela exatiddo sera sempre um ensaio, uma tentativa.

Qual seria 0 aspecto humano que mina todo esse aparato delimitador de sentido em
uma mensagem? Berger (1982) nos oferece uma pista, ao afirmar que o ato de ver ndo denota
que dominamos o saber sobre o que vemos. “A vista é aquilo que estabelece nosso lugar no
mundo que nos rodeia; explicamos 0 mundo com palavras, mas as palavras nunca podem
anular o facto de estarmos rodeados por ele. Ainda se ndo estabeleceu a relagéo entre o que
vemos e 0 que sabemos.” (BERGER, 1982, p.11) Se optarmos por uma coloca¢do menos
relacionada a faculdade de ver e mais ligada a percepcédo, temos que, assim como sentido néo
pode se dissociar a interpretagdo, ndo se pode separar o conceito de interpretacdo da
apropriagéo inventiva que o sujeito faz ao tomar o sentido de algo.

A essa apropriacio inventiva damos o nome de imaginac&o. O filésofo francés Gaston
Bachelard, que versa sobre isso em grande parte dos seus estudos, nos ajuda a entender esse
conceito. E, também, de grande utilidade nesse trabalho sua visdo diferenciadora entre
imaginacéo e percepcao:

Pretende-se sempre que a imaginacdo é a faculdade de formar imagens. Ora,
ela é antes a faculdade de deformar as imagens fornecidas pela percepcao, é
sobretudo a faculdade de libertar-nos das imagens primeiras, de mudar as
imagens. Se ndo hd mudanca na imagem, unido inesperada das imagens, ndo
h& imaginacdo, ndo h4 acdo imaginante. Se uma imagem presente ndo faz
pensar numa imagem ausente, se uma imagem ocasional ndo determina uma
prodigalidade de imagens aberrantes, uma explosdo de imagens, ndo ha

imaginagdo. H& percepcdo, lembranga de uma percep¢do, memoria familiar,
habito das cores e das formas. (BACHELARD, 2001, p.1)

Essa separacdo nos ajuda a entender de modo mais esquematico porque o sentido ndo
pode estar atrelado a mensagem. Ao misturar as declaragdes de Berlo (2003) e de Bachelard
(2001), chega-se a conclusdo que a mensagem ¢é apreendida pela percepcao de seus codigos,
conteudo e tratamento. Juntando-as a de Berger (1982), temos a razédo pela qual o sentido ndo
vem apenas pelo saber rigido da percepcdo, mas pelas associagdes e construcgdes feitas pelo
individuo que recebe a mensagem, no espaco inventivo do campo da imaginacao.

Michel de Certeau, citado por Chartier (1998), diz que o consumo cultural é ele
mesmo uma producdo. Depois, proprio autor do livro acrescenta que: “A grande questdo,
quando nos interessamos pela histdria da producdo dos significados, é compreender como as
limitacdes sdo sempre transgredidas pela invencao ou, pelo contrério, como as liberdades de
interpretacéo sdo sempre limitadas.” (CHARTIER, 1998 p.19)
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No livro ilustrado isso ndo se da de modo diferente. Do mesmo modo que ele se
coloca como uma forma de expressao que se propde a niveis mais profundos de apreensdo no
ambito da imaginacgéo, ndo hesita em manter a linguagem enquanto norteadora de sentido no
ambito da percepcdo. Afinal, se ndo houvesse linguagem para que as pessoas pudessem usa-la
em favor de expressar seus sentidos, ndo haveria também a possibilidade de procurar, na
linguagem, o proprio significado das coisas. Como imaginar sem perceber nem como

perceber sem imaginar.

As palavras podem sugerir uma indicacdo muito mais precisa sobre o que as
coisas significam, mas nem sempre uma impressdo global mais precisa. As
palavras sdo vasilhas semanticas necessariamente vazias: elas limitam o
sentido, mas ndo os prescrevem. As imagens podem fazer o mesmo. (2010,
p.242).

Nesse sentido, Hunt (2010) nos da oportunidade para pensar o valor comunicativo do
livro ilustrado numa perspectiva mais proxima do iconotexto, no qual a estrutura texto-
imagem se prefigura em unidade elementar. O que se quer dizer € que o interesse pela inter-
relacdo do texto e da ilustragdo vai se dissolvendo em prol do estudo de seus efeitos. Na
realidade, os efeitos dessa associacdo podem ser melhor estudado quando a linguagem do
livro ilustrado € tratada como uma s6 coisa, como partes de um mesmo todo, como um bloco
hibrido.

Ao utilizar a ideia de *“vasilhas semanticas necessariamente vazias”, Hunt (2010)
parece dizer que o sentido do livro ilustrado vem a ser algo que provém do préprio leitor, ou
seja, € um espaco convidativo para que o leitor procure o sentido na liberdade de regular
percepcao e imaginagdo ao seu modo. Podemos perceber essa ideia-chave com mais clareza
na figura do desenho de um objeto em silhueta, de sua sombra.

A silhueta € um resquicio, uma pista. Ela exige tentativas de descoberta com todas as
possibilidades que se pode exprimir como informacdo oferecida. Se fizermos um paralelo
entre 0 objeto como linguagem e sua sombra como lugar de sentido, podemos dizer que esse
espaco semantico resultaria numa certa imprevisibilidade do resultado.

Tem-se, entdo, o ponto de partida para entender a universalidade de sentido e sua
proposicdo de acessibilidade no livro ilustrado, que seria justamente essa liberdade dada a
leitor. A procura de uma caracterizacdo do livro ilustrado, Linden (2011) afirma que, acima da
busca pela cumplicidade entre quem fez o livro e quem vai 1é-lo, existe como que um tipo de
acordo que caracteriza esse trabalho de projeto, uma confianga desmedida na sagacidade do

leitor para extrair sentido da linguagem.
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Isso se daria porque, com frequéncia, o livro ilustrado se apresenta com uma proposta
de abertura, sem intencdo de controlar o significado que emerge de todas suas partes
constitutivas: texto, imagem e suporte. O que esta ao alcance do autor, no sentido de
delimitacdo, é fazer uso de alguns recursos que proponham percursos, sempre deixando
espaco para a legitimacéo das projecdes do leitor nessas leituras implicitas. Assim, chegamos

em outro ponto a ser examinado: a questdo da interatividade.

3.2 INTERATIVIDADE

A experiéncia esta ligada as idiossincrasias do leitor, mas também a propria narrativa e
ao suporte. Nesse sentido, quando pensamos no livro ilustrado, podemos relacionar trés niveis
de interatividade entre o livro e o leitor. Pela ordem da complexidade crescente, vamos
abordar: o primeiro, no nivel do suporte, que estaria materializado no proprio livro como
objeto tatil; o segundo, no nivel da narrativa — uma decisdo na ordem da leitura, por exemplo;
e por ultimo, o terceiro, no nivel reflexivo, com a recep¢do da informacdo que chega,
forcando uma série de decisGes associativas pelo leitor.

No ambito do suporte, a nogédo de interatividade flerta com as ideias de McLuhan, no
qual suporte em si também representa um cddigo e emite uma mensagem com sua presenca.
O famoso pensador de comunicacdo diz que 0 meio € a mensagem “porque € 0 meio que
configura e controla a proporcéo e a forma das agdes e associagfes humanas. (MCLUHAN,
1979, p.23). Fica posto, entdo, que se torna imprescindivel que consideremos o sentido que
emerge dessa materialidade.

O livro ilustrado advém, como mostrado no primeiro capitulo, de uma série de
progressos técnicos e mudancas na forma de percepcéo visual através dos tempos. “Os efeitos
da tecnologia ndo ocorrem aos niveis das opinides e dos conceitos: eles se manifestam nas
relagdes entre os sentidos e nas estruturas da percepcdo.” (MCLUHAN, 1979, p.34)

Desse modo, convém mostrar que a interatividade do livro como suporte ndo é um
conceito novo — estava também presente no livro em rolo e no codex. Ler um livro, seja ele
ilustrado ou ndo, sempre envolveu um experiéncia tatil. Esse, alids, é o argumento mais
utilizado contra os novos suportes de leitura, que privariam o leitor da materialidade.

Estamos de acordo com Chartier quando declara que: “A diferenca pode também estar
ligada, mais fundamentalmente, ao efeito significativo produzido pela forma.” (1998, p.138),
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porque a materialidade também é da ordem do argumento. Conforme o exemplo que Charter

nos da a seguir:

Sempre [aos leitores] Ihes é possivel insinuar sua escrita nos espagos
deixados em branco, mas permanece uma clara divisdo, que se marca tanto
no rolo antigo quanto no cdédex medieval e moderno, entre a autoridade do
texto oferecida pela cdpia manuscrita ou pela composi¢do tipogréfica, e as
intervencdes do leitor, necessariamente indicadas nas margens, como um
lugar periférico em relacdo a autoridade. (CHARTIER, 1998, p.88)

No livro ilustrado, essa interatividade do leitor com o suporte fisico se agiganta e
alcanca niveis expressivos na significacdo da mensagem. Ela minimiza explicitamente através
do suporte, como primeiro contato, que a relacdo entre seus interlocutores é muito mais
flexivel. Como é explicado pelo resenhista norte-americano Kenneth Marantz, citado por
Hunt (2010), “grande parte da complexidade, como o uso da metéafora, por exemplo, é
expressa pelos elementos visuais: o tamanho e o formato do livro, a espessura do papel, as
fontes [...]” (MARANTZ apud HUNT, 2010, p.233). Mas também grande parte da sua
acessibilidade esta no fato de que: “A materialidade do livro é resultado favoravel de uma
experiéncia mais expressiva planejada” (LINDEN, 2011, p.52). O proprio exemplo usado por
Linden para esse aspecto do livro ilustrado é Cependant... [No entanto...], de Paul Cox. Ele

nédo apresenta capa nem qualquer um dos elementos paratextuais, ndo conota comego nem fim.

Lepeadant...

lustracdo 17: Cependant..., Paul Cox (2004)

Ha de se pensar, no entanto, que esses niveis de interatividade acontecem de forma
concorrente durante a leitura do livro ilustrado. Jane Doonan, no livro de Hunt (2010), afirma
que, no ato de abrir o livro em a pagina dupla, nos € oferecida opgdes de leitura. Tanto a
simultaneidade quando o ritmo de leitura, mais ligados ao nivel de interacdo narrativa,
também estdo implicitos na interacéo fisica.

Linden (2011) explica que algumas estruturas sao ainda mais convidativas ao libertar-
se das convencOes e operar uma leitura ativa, a “navegar”, literalmente, dentro do livro
ilustrado. “Formas parcialmente cortadas pelas bordas da pagina, personagens dirigindo-se
para a direita ou fitando um ponto extracampo” (LINDEN, 2011, p.114). Pode-se exigir do
leitor decisfes a serem tomadas para além e com base nas informag6es que ja foram dadas e

escolhidas no momento da recepgéo. A leitura de The Great Green Mouse Disaster [A Grande
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confusédo], de Phillipe Dupasquier ¢ um exemplo extremo dessa ideia de leitura-navegacéo.
Um hotel é atacado por ratos verdes e, como num corte transversal, as paginas nos mostram

os desdobramentos da invasdo em cada cémodo do prédio, sempre de modo simultaneo.

llustracdo 18: A grande confuséo, Phillipe Dupasquier (1991)

[...] os criadores tendem a elaborar obras cada vez mais complexas. Essa
complexidade se traduz sobretudo por uma ruptura com habitos e
convengdes de leitura, um mesclar das mensagens dentro do suporte, cujas
interacBes enveredam por caminhos heterogéneos, uma orquestracdo de
diferentes niveis de leitura.... Sem contar que essas relacbes podem se travar,
de multiplas formas, para além da fronteira delimitada pelo livro aberto, ou
adquirir sentido de uma pagina para a outra ndo consecutiva. Mais uma vez,
a confianga reciproca entre o criador e o leitor ird permitir a existéncia do
livro. (LINDEN, 2011, p.159)

Acontece que, nesse nivel, “a linha da historia”, como denomina Scott e Nikolajeva
(2011), é prescrita pelo leitor. Como ja se disse, essa leitura no livro ilustrado, mesmo com a
presenca do texto, tende & dindmica holistica da leitura de uma imagem. E ele quem avanca na

narrativa pelo seu proprio caminho de leitura.

O conceito da linha em si mesma, com tanta frequéncia usado
metaforicamente para representar a “linha da histéria” ou avanco da
narrativa, desafia a tendéncia do olhar que se deter nos detalhes da imagem.
Essa tensdo altera o leitor para interacdo inerente aos livros ilustrados entre a
narrativa linear normalmente apresentada no texto e o aparente aspecto
estdtico das imagem, e argumenta em favor de uma reavaliacdo de sua
interacdo. (SCOTT, NIKOLAJEVA, 2011, p.26)

E interessante notar que existe uma importancia t3o presente no caminho narrativo
percorrido pelo leitor, que muitos livros praticamente destroem a expectativa da narrativa logo
no inicio da histéria. “Seria razoavel esperar que o enredo e o conflito do livro ndo fossem
revelados na capa. No entanto, € espantoso como muitos livros ilustrados destroem a
expectativa criada pelo titulo atraente apresentando o cenario ou o protagonista na capa, por

exemplo em Onde vivem os monstros.” (SCOTT; NIKOLAJEVA, p.313). Esse aspecto pode
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funcionar aqui como um ratificador do carater fragmentado e a0 mesmo tempo polissémico do
livro ilustrado: ele ndo prende o leitor pela expectativa da histéria em si, mas pelas

possibilidades de significagdo que ele pode criar, indefinidamente, a cada leitura.

A » Ko | Za™\

= STORY AND PICTURES BY RIGE SENDAK

lustracdo 19: Capa original de Onde viviem os monstros, Maurice Sendak (1993)

Isso acontece porque no livro ilustrado as lacunas vao sempre permanecer, como
motivo e resultado do iconotexto. Ele sera sempre fragmentado. Seja nas palavras ou nas
imagens, esse espago € garantido “para os leitores/expectadores preencherem com seu
conhecimento, experiéncia e expectativa anteriores, e assim podemos descobrir infinitas
possibilidades de interagdo palavra-imagem.” (SCOTT; NIKOLAJEVA, 2011, p.15).

O leitor, entdo, ndo apenas manuseia e ordena a narrativa, como também, de certo
modo, constroi pela imaginacdo os trechos informativos que vdo funcionar como pontes
através dessas lacunas. As palavras e as imagens evocam o sentido e 0 sujeito que as Ié é
quem possui a responsabilidade de as significar em associagdo. Isso nos remete ao terceiro
nivel da interagdo entre o leitor e o livro ilustrado, uma vez que a natureza narrativa desse
apresenta mais perguntas que respostas, e tende a incitar que o leitor fagca uma apropriagédo

inventiva da narrativa, construindo o sentido especialmente através do uso da imaginacao.

[...] a relacdo da leitura com um texto, depende, é claro do texto lido, mas
depende também do leitor, de suas competéncias e praticas, e da forma na
qgual ele encontra o texto lido ou ouvido. Existe ai uma trilogia
absolutamente indissociavel se nos interessarmos pelo processo de produgdo
do sentido. O texto implica significacBes que cada leitor constroi a partir de
seus proprios codigos de leitura [...]. (CHARTIER, 1998, p.152)

Se Chartier (1998) faz essa afirmagdo com relacdo a participacdo do leitor em
narrativas classicas presentes na literatura, que dird o valor dessa apropria¢éo no caso do livro
ilustrado. E no meio desses processos de leitura que reside a expectativa do leitor. Scott e
Nikolajeva (2011) dizem que o misto de linguagens dentro do livro ilustrado geram
expectativas um sobre o outro, que por sua vez geram novas experiéncias, formando um ciclo
composto desses dois momentos. “O leitor se volta do verbal para o visual e vice-versa, em

uma concatenagdo sempre expansiva do entendimento. Cada nova releitura, tanto de palavras
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como de imagens, cria pre-requisitos melhores para uma interpretagdo adequada do todo.”
(SCOTT; NIKOLAJEVA, 2011, p.14). Nesse sentido, Linden concorda com as autoras:

E muito dificil definir, nessas composigdes, 0 que pertence ao texto ou a
imagem. Ante a falta de delimitacdo das mensagens, o leitor pode sentir
certa dificuldade em estabelecer uma prioridade de leitura. O livro ilustrado
gera entdo novas maneiras de ler, decerto mais proximas da leitura interativa
multimidia. O leitor opera constantes vaivéns entre as diferentes mensagens,
faz escolhas, estabelece aproximacGes, antecipa, busca e constroi, ele proprio
o sentido. (LINDEN, 2011, p.101)

E importante notar que a questdo do puablico do livro ilustrado estd muito ligada a essa
ideia geral de interatividade. Hunt diz que “por ser interativo, [0 livro ilustrado] ndo pode
facilmente se enquadrar em (ou ser excluido de) nenhuma faixa etaria.” (HUNT, 2010, p.248).
O autor acrescenta que as tentativas de exploragéo das possibilidades imaginativas presentes
no livro ilustrado, aproxima-o de um conceito de jogo, de uma ideia de entretenimento.

N&o ha davidas, portanto, que no caso do livro ilustrado, o éxito da leitura esta na
capacidade de se expressar para além da narratividade do texto, da imagem e do suporte para
fazer emergir o sentido. Nesse aspecto, como nos aponta Hunt (2010, p.245), os livros
ilustrados se assemelham a poesia, na qual a palavra se encontra densamente carregada de
sentido tanto quando as imagens.

Atraves dessa proposta de valorizagdo do leitor, o individuo pode se sentir convidado a
leitura. O livro ilustrado consegue se propor, assim, como modo de expressdo, que sugere
outras formas de apreensdo do significado ligadas a capacidade imaginativa do receptor. Por
sua vez, essa dindmica poética atrai a leitura tanto adultos quanto criancas.

Powers (2010) traz em seu livro duas visdes interessantes a respeito dessa dualidade
entre 0 que é adulto e o que € infantil. A primeira é na ocasido que ele fala de Edward
Ardizzone, um ilustrador inglés que marcou o ambito da ilustragdo infantil com suas
afirmacdes categoricas sobre ilustracéo de livros infantis. Ardizzone dizia que a ilustragdo so
podia ser sustenta pela acurada observacdo da realidade cotidiana. Em seu artigo, publicado
em 1958, ele escreve:

O autor-artista ndo cria seus livros propriamente para criangas, mas para
divertir a crianca que existe nele mesmo [...]. As criangas pequenas adoram
todos os livros. Elas ndo tém gosto, o que é bom, e é claro que lerdo e
olhardo qualquer coisa com prazer. Isso torna ainda mais importante,
portanto, oferecer a elas o0 que ha de melhor. (ARDIZZONE apud POWERS,
2010, p.76)

A segunda, é quando Powers (2008) comenta a importancia de Maurice Sendak na
histéria do livro ilustrado. Os livros concebidos por Sendak superaram o limite entre o
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entendimento adulto e os livros destinados a criangas de forma expressiva, influenciando

sensivelmente a producéo de livros infantil a partir dos anos 1960:

Se algumas criangas leitoras (ou ouvintes) e adultos com mentalidade
convencional consideram as obras perturbadoras, muitos outros apreciam o
modo como elas sugerem uma grande quantidade de assuntos, que costumam
ser excluidos de outras representacdes dos mundos fisico e mental. Sendak
descobriu que podia reconstruir de forma imaginativa os sentimentos
suprimidos da primeira infancia, indo além das questées de “bom gosto” e
relacionando a escrita de livros para criangas a um universo tdo amplo
guanto a literatura adulta. (POWERS, 2010, p.90)

A partir dessas ideias, volta-se a questdo do problema no conceito de dualismo
narrativo proposto por Scott e Nikolajeva (2011) no segundo capitulo. Se pensarmos agora,
sob a otica de que o livro ilustrado suscita uma interpretacdo poética, poderiamos separar a
imaginacdo para o publico infantil e a percepcdo para o publico adulto. Pela ideia de
Ardizzone, isso ndo seria possivel porque o adulto mantém sua imaginacdo, uma certa
“insanidade” criativa prépria das criancgas, que ele mesmo diz tirar da observacdo cuidadosa
da realidade. Ja em Sendak, vemos que ele usa a linguagem do livro ilustrado de modo a dar
espaco a questdes muito intimas do leitor. E quase como se ele contasse parabolas.

Hunt (2010) ressalta, sem negar que as criangas continuam percebendo as coisas de
modo diferente dos adultos, que “pode ser que com o livro ilustrado, adultos e criancas
estejam em seu ponto de maior proximidade.” (HUNT, 2010, p.236). Simplesmente porque
pela suas possibilidades de experiéncia, pelas ressonancias narrativas que o suporte do livro
insinua, como bem disse Linden (2011), o livro ilustrado contém uma linguagem de grande
poténcia imaginativa.

A aptiddo da complexidade narrativa, entdo, é fazer surgir sentido pela poética da
linguagem a tal ponto que ela suprime, pelo &pice do sentido alcancado pelo e para o
individuo, a propria ideia de sucessao narrativa e simplifica a leitura pela poténcia imagética.
Gaston Bachelard explica que: “A consciéncia poética é tdo totalmente absorvida [...] que
aparece na linguagem, acima da linguagem costumeira, fala com a imagem poética uma
linguagem tdo nova que ndo se pode mais considerar como proveito correlagbes entre o

passado e o presente.” (1993, p.13).
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3.3 POETICA DA IMAGINACAO

Em seus estudos sobre fenomenologia da imaginacdo, Bachelard nos propde a
existéncia de uma imagem poética, que seria uma imagem psicolégica, que “emerge na
consciéncia como um produto direto do coracdo, da alma, do ser do homem tomado em sua
totalidade.” (BACHELARD, 1993, p.2)

Voltemos ao exemplo da sombra que foi utilizada no inicio desse capitulo. Dissemos
anteriormente, que o livro ilustrado possui uma dinamica de leitura parecida com esse
desenho de silhueta: temos a informacdo pela forma que nos pergunta, como uma charada,
qual é a figura que esta sendo projetada.

Nesse sentido, o livro ilustrado é ousado em perguntar o que sabemos. Ele nunca nos
dara a resposta certa. Nao existe resposta certa, e é por isso que ele ndo deve ser limitado em
uma perspectiva didatica. Ele tem outro papel social que ndo o didatismo. Ao contrario, sua
narrativa emerge como o0 que Bachelard (1993) chamou acima de imagem poética. Esses
livros nos ensinam a beleza do ndo saber, como Berger (1982) nos disse, de tirar proveito do
fato de que ndo dominamos o conhecimento sobre o que observamos, e que, por isso,
imaginamos.

Talvez seja por isso que a imaginacdo é ligada a infancia, pela falta de conhecimento
do mundo e interesse na descoberta dele pela linguagem. Para elas, tudo é motivo de
aprendizagem. Bruno Munari, quando projetou os pré-livros, ja citados no primeiro capitulo,

pensou na capacidade cognitiva da crianca:

Sabemos também que nos primeiros anos de vida as criangas conhecem o
ambiente que as rodeia por meio de todos 0s Seus receptores sensoriais, €
ndo apenas através da visdo ou da audicdo, percebendo informac@es tateis,
térmicas, sonoras, olfativas... podia-se projetar um conjunto de objetos
parecidos com livros, mas todos diferentes, para informacdo visual, tatil,
material, sonora, térmica; todos do mesmo formato, como volumes de uma
enciclopédia que contém todo o saber ou, pelo menos, muitas e diferentes
informacGes. (MUNARI, 2002, p.223-224)

O adulto possui experiéncia e mais vivéncia que uma crianga. Socialmente, ele se
adequa ao uso da linguagem para uma comunica¢do mais, vamos dizer, funcional. A crianga
usa a linguagem para descobrir, mas no decorrer do processo de amadurecimento, a
linguagem vai perdendo esse carater de fonte do saber e comeca a ser percebida como um
instrumento nas relagdes sociais. Bachelard nos coloca uma proposi¢ao interessante a esse

respeito: “O ndo-saber ndo é uma ignorancia, mas um ato de dificil superacdo do
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conhecimento.” (1993, p.16). Para o adulto, entdo, esse ndo saber ndo seria o0 ponto de partida,
mas o ponto mais alto, do reconhecimento de si mesmo em rela¢do ao mundo.

O livro ilustrado é acessivel porque ndo é preciso um saber cientifico para 1é-lo. Se 1é
um livro ilustrado com as mesmas pretensdes e disposi¢cdo que olhamos o mundo. “Aqui,
tornamo-nos conscientes da funcdo de um olhar que nada tem a fazer, de um olhar que néo
olha mais para um objeto particular e sim olha o mundo.” (BACHELARD, 1993, p. 211). A
proposi¢do que autor coloca sobre o observador até nos lembra a visdo de Arizzone sobre
quem faz o livro ilustrado.

Bachelard (1993, p.7) explica que nessa observagdo, duas coisas acontecem: a
repercussao e a ressonancia. A rigueza com a qual percebemos algo, ou mais especificamente
no nosso caso, um livro ilustrado, depende dessa dualidade. Essa visdo, entdo, surgiria tanto
de uma riqueza que esteja em nds, a ressonancia, quando da riqueza do poeta, que frui para

outras almas, a repercussao. Ele diz que:

As ressonancias dispersam-se nos diferentes planos da nossa vida no mundo;
a repercussdo convida-nos a um aprofundamento da nossa propria existéncia.
Na ressonancia ouvimos o poema; na repercussao o falamos, ele é nosso. A
repercussao opera uma inversdo do ser. Parece que o ser do poeta € 0 n0sso
ser. A multiplicidade das ressonancias sai entdo da unidade do ser da
repercussao. [...] A exuberéncia e a profundidade de um poema sdo sempre
fendbmenos do par ressonancia-repercussdao. (BACHELARD, 1993, p.7)

Isso quer dizer que, quando lemos um livro ilustrado, por seu carater convidativo a
experiéncia da poética, a apropriacdo imaginativa, estamos exercitando nossa propria
existéncia, pelas associacfes que fazemos e pelas novidade de uma fala que ndo é nossa, mas

é tdo conveniente, que poderia ser.

E depois da repercussio que podemos experimentar ressonancias,
repercussfes sentimentais, recordacGes do nosso passado. Mas a imagem
atingiu profundezas antes de atingir a superficie. [...] N6s a recebemos, mas
sentimos a impressdo de que teriamos podido cria-la, de que deveriamos té-
la criado. A imagem torna um ser novo da nossa linguagem, expressa-nos
tornando-nos aquilo que ela expressa. [...] Aqui a expressao cria 0 Ser.
(BACHELARD, 1993, p.7)

O livro ilustrado se torna interessante enquanto meio de expressdo humano porque
inclui o espaco de expresséo da alteridade. A repercusséo e ressonancia se organizam em uma
ordem contraria do que se costuma pensar. Com alguma frequéncia esquecemos que o verbo
fruir tem mais sentido em seu modo transitivo. E como se acontecesse uma brincadeira:
Arizzone fruiu 0 mundo e ilustrou um livro; o leitor frui o livro e um pouco mais 0 mundo —

e pode ser que talvez um dia vire também um ilustrador. E espantoso o modo como a leitura é
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inseparavel da admiracdo. Mas ndo na perspectiva do senso comum, nos propde Bachelard, ao
contrério, ela “ultrapassa a passividade das atitudes contemplativas, parece que a alegria de ler
é a alegria de escrever [...]. Aqui, a criagdo se produz no fio ténue da frase, na vida efémera de
uma expressdo. Mas essa expressdo poética, mesmo nao sendo uma necessidade vital, é ainda
assim uma tonificagéo da vida.” (1993, p. 10)

Isso acontece porque ao entrarmos em contato com essa dimensdo imaginativa que nos
traz novas experiéncias e possibilidades idiossincréticas, e ainda assim percebemos o valor do
outro. O autor diz que “sentimos seu valor na intersubjetividade. Sabemos que a repetiremos
para comunicar o nosso entusiasmo.” (BACHELARD, 1993, p.8).

Mas, de certo modo, sentimos o valor do que acontece dentro de nds quando nos

propomos a imaginar:

“No reino na imaginacgdo, a toda imanéncia se junta uma transcendéncia. E
proprio da lei da expressdo poética ultrapassar o pensamento. [...] Para o que
reflete, € uma miragem. Mas essa miragem fascina. Encerra uma dindmica
especial que é ja uma realidade” (BACHELARD, 2001, p.6)

Alids, como o proprio Bachelard anuncia: “Um ser privado da funcdo do irreal é um
neurdtico, tanto como o ser privado na fungdo do real. Pode-se dizer que uma perturbagdo da
funcdo do irreal repercute na funcdo do real.” (BACHELARD, 2001, p.7) Aqui, busca-se
introduzir uma importancia ao livro ilustrado que faz frente ao materialismo, a ideia de que
pensar coisas inexistentes ou invisiveis ndo tem sentido e faz parte da infancia, como se fosse
algo feito por ignorancia. Bachelard explica que, ao pensar assim, cria-se um desequilibrio:
“Se a funcdo de abertura, que é propriamente a funcdo da imaginacao, for mal feita, a propria
percepcdo permanecera obtusa. Deveremos, portanto, encontrar uma filiagdo regular do real
ao imaginario.” (BACHELARD, 2001, p.7)

A imaginacdo serve a percepcdo tanto quanto a percepcao serve a imaginacdo. Nao
podemos cair no perigo de pensar que dominamos o entendimento somente pelo codigo, ou
pelo tratamento. O livro ilustrado nos apresenta uma visdo de que a leitura de um contetddo
deve ser feita pelo seu todo, inclusive no ato de imaginar para além do que se sabe e do que
ndo se sabe — e isso é uma forma critica de construir conhecimento.

Mais ainda, o livro ilustrado é como numa conversa de amigos. Assim como o texto e
a imagem se fundiram em um iconotexto para expressar sentido, o livro ilustrado enquanto
meio expressivo se serve da subjetividade do autor e do leitor. Podemos ir mais além, se
assim como o sentido vai emergir da co-fusdo e confusdo dessas partes do livro, a leitura do

livro ilustrado também requer um processo de troca mais profundo de seus interlocutores.
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Bachelard percebe que “essa transubjetividade da imagem [surgida] ndo poderia ser
compreendida, em sua esséncia, apenas pelos habitos das referéncias objetivas.” (1993, p.3).

O livro ilustrado, assim, se coloca como espago de muita nobreza. Na profundidade de
suas relagdes, ele busca o ponto inicial de toda a discusséo na apreenséo de sentido, o enigma
das relagcBes comunicativas, a grande questdo das relagcdes que criamos ao longo da historia
para potencializar a vida. Pela quebra de paradigmas, desde 0 momento de sua concepgao até
sua (re)leitura, ele se revela como um espaco de compreensdo critica, de apreciacdo e

depreciacdo do mundo. Esse € o tal do livro ilustrado.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esse trabalho é um prova empirica de como um livro ilustrado suscita desejos de
conhecimento. O entendimento mais aprofundado de sua linguagem e efeitos em nada se opGe
a sua aura — pelo contrario, s6 faz crescer o interesse por ele. As tensdes e distensdes inerentes
em sua leitura parecem apresentar apenas uma finalidade: formar leitores.

As pessoas, de todas as faixas etarias, se sentem atraidas ndo somente pela sua
qualidade estética ou pela linguagem que mais tém afinidade, mas porque o livro ilustrado
assume um papel social de ensino que rompe com as racionalidades cientificas e se liga
imaginacao — e a imaginacao € algo extremamente humano e universal.

Lemos, como Tomas, com todos 0s nossos sentidos. O livro ilustrado expande em nos
a nogdo da leitura pela visdo. Expande também a nocdo de interpretacdo para além da palavra
— e até mesmo da imagem — em direcdo a apropriacdo criativa do mundo. Valoriza a
percepcao e a imaginagao sem se contrariar.

Na apresentacédo, foi dito que esse trabalho era, principalmente, a respeito do que o
livro ilustrado suscita no leitor. Tinha-se uma sensacdo de seus efeitos, do desafio preso aos
detalhes de sua linguagem. Em sua andlise, buscou-se por seus elementos e estrutura,
entendendo-os através da historia. Desse dossié, ficou a compreensdo do processo de
construcdo da inter-relacdo texto e imagem, pela gradativa conquista da deferéncia narrativa
dessas linguagens; e como a evolugdo das técnicas se destacou nessa conquista. Percebeu-se a
importancia da arte no pensamento da formas comunicativas, propondo novas diretrizes nos
usos da linguagem, tal como a incomensuravel contribuicio de Bruno Munari na
potencializacéo da leitura pela materialidade.

Procurou-se entender como seria a dindmica da leitura entre texto e imagem no livro
ilustrado, como aconteceria a narrativa nesse misto de linguagens, sem esquecer da aptidao
informativa do suporte e seus cuidados estéticos como elemento coesivo em suas sugestdes
simbolicas. Foi ressaltada a experiéncia do leitor na atribui¢do do sentido de sucessividade na
narrativa, a procura do tempo e do espago nos espagos poeticos que o livro ilustrado apresenta.

Por fim, no escopo desse trabalho, foi ensaiada toda essa liberdade proposta: vimos a
sombra e brincamos de entender o que a projetava. O que essa imagem enigmatica do livro
ilustrado nos aponta em sua vitalidade, como conversa com nossas individualidades,
precisamente no lugar em que tanto a percepgdo quanto a imaginagdo precisam ser

valorizadas como instrumentos de interacdo com o mundo.
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Como o proprio Bachelard (1993) coloca, ndo podemos correr o risco de explicar a
flor pelo adubo. A complexidade narrativa é um desdobramento dessa intencdo de
acessibilidade. Antes de mais nada, o livro ilustrado € acessivel porque ele foi pensando para
ser acessivel, vemos isso em sua histdria. Ele tem poténcia expressiva porque foi pensando
por alguém nesse sentido. Ele impressiona por sua polissemia, porque foi construido com
espacos. A base do livro ilustrado é a alteridade.

O livro ilustrado parece guardar uma intensdo muito nobre em sua concepcdo que é
pensar em quem vai recebé-lo ndo como um publico-alvo a ser atingido, mas justamente no
aspecto de manter aberturas interpretativas que inspiram a imaginagdo durante a experiéncia
de leitura. Qual seria a importancia disso?

O sujeito sO enxerga suas individualidades quando se reconhece uma alteridade. A
nogdo de outro é que nos ajuda a nos apercebemos de nds mesmos. Isso parece bastante
infantil, é verdade. Mas por esse reconhecimento, existe toda uma humanidade.

Ja foi dito que o livro ilustrado é como uma conversa. Quando apreendermos
informagdes, pode ser por concordarmos ou discordarmos, mas o fato é que esse
posicionamento diante da leitura faz vir a tona valores e visdes pessoais, que sdo importantes
de serem conhecidos e reconhecidos em nosso carater.

O livro ilustrado, em ultima instancia, nos ajuda a lidar com nossa maturidade de
forma mais humilde e profunda. Por sua viséo de conciliacdo das diferencas, ele nos ensina a
considerar, sob muitos aspectos, a polifonia como matéria-prima para a orquestracdo de uma
sinfonia, Ihanamente executada. Se precisamos considerar mais a recep¢do da emissdo e a
imaginacdo da percepgdo, porque continuarmos reticentes em considerar a maturidade da

infancia? Mas ela parece persistir em nos, com seu desejo mais infantil: tentar ser humanidade.
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