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RESUMO

Ler um livro com imagens é sempre diferente de ler um livro de imagens, o que, por sua
vez, é também diferente de ler uma imagem ou uma palavra isoladamente. Quando
essas multiplas linguagens se juntam, as possibilidades crescem ainda mais. Ler um
livro ilustrado como literatura pode significar uma desobediéncia da l6gica da leitura e
das regras do que € considerado ler. Neste trabalho sobre o contraponto, o recurso
narrativo de sobrepor uma narrativa a outra a partir do contraste entre a palavra e a
imagem ¢é utilizado para evidenciar as possibilidades de alargar a percep¢do de uma
historia e da multiplicidade de caminhos interpretativos que podem existir dentro de um

livro.
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1. INTRODUCAO

“Ler, escutar, escrever ¢ abrir para nos e para outros
um caminho de liberdade”

Maria Teresa Andruetto, “A leitura, outra revolucdo” (2017)

Enquanto, no texto, as interpretagdes dependem de cddigos semanticos, jogos de
palavras, metaforas e analogias; na imagem, o sentido vem quando lemos as inten¢Ges
do autor — as cores, as sombras, a luz, a disposicdo da ilustracdo na pagina. Sdo dois

tipos distintos de leitura, complexas em si mesmas, e ainda mais quando sobrepostas.

Para este trabalho, que vai investigar o contraponto entre a palavra escrita e a imagem
nos livros ilustrados infantis, consideraremos o verbo “ler” para ambos os cAdigos,
considerando a leitura em seu sentido mais amplificado: “ler ¢, por si s6, um ato de
visdo” (Nodelman, 1998). Da mesma forma, os verbos de acdo em um livro — contar,
narrar, dizer — serdo utilizados aqui tanto para o texto escrito quanto para a ilustragéo,

propondo e investigando a nocdo de imagem literéria.

A leitura de um texto escrito ndo é, por definicdo, mais dificil do que a leitura de uma
imagem, pois as respectivas naturezas de ambas ativam no leitor diferentes elementos
de seu repertorio. Porém, tradicionalmente, fomos alfabetizados pela palavra escrita, dai
o0 déficit de alfabetizacao visual que notadamente interfere na fruicdo plena de um livro.
Nosso aprendizado de leitura construiu-se a partir do texto, que colocou a “imagem
literaria” (ou seja, a imagem que conta uma historia) em um lugar secundario, e ndo de
linguagem absoluta. Enquanto fluimos na leitura de um texto, o0 mesmo pode n&do
acontecer quando a questdo € ler uma imagem, ato em que o olhar resiste e se demora.
Dessas duas leituras com ritmos diversos, surge um recurso que, no livro ilustrado para
a infancia, configura-se como uma ferramenta literaria de amplificar o sentido daquilo

gue se conta: o contraponto.

Termo emprestado da mdsica, 0 contraponto remete justamente a possibilidade de

compor uma polifonia narrativa, em que diferentes melodias se justapdem. N&o por



acaso, quando olhamos sua definicdo de dicionério, ela nos ajuda a entender que a
intengdo desse recurso é trabalhar simultaneamente em multiplas dimensdes: “1. Arte ou
técnica de composicdo em que se sobrepdem melodias distintas executadas

simultaneamente”’; 2. Composi¢do ou trecho musical em que ocorre essa simultaneidade

de melodias” (Aulete, 2018).

Aqui, imagem e texto sdo vozes que ora se complementam, ora se separam; ora contam
cada um a sua historia, ora contam a mesma, porém, ocultando e exibindo diferentes
aspectos da narracdo. Portanto, o livro ilustrado que trabalha o contraponto como
ferramenta literaria terd sempre pelo menos trés possibilidades de leitura: a que vem do
texto, a que se da na ilustracdo e aquela que acontece quando o leitor entra em acdo para
associar uma coisa e outra. Esta Gltima depende fundamentalmente do repertorio, da
sensibilidade e da curiosidade de quem I&. Assim, uma leitura em contraponto é sempre
polissémica, no sentido de que o contraste criado entre o texto verbal e o imagético
sugere significados plurais. Desta forma, ainda que sejam oferecidos ao leitor multiplos
caminhos interpretativos, serd sempre um texto Unico (aqui, considerando “texto” como

a unidade composta a partir da juncéo das linguagens de um livro, palavra e ilustracéo).

Este trabalho pretende analisar o contraponto como um instrumento a favor da
ampliacdo das possibilidades de leitura e da funcéo artistica do livro ilustrado infantil.
Para isso, € preciso fazer um caminho por entre 0s meios de compreensdo de um texto e
de uma ilustracdo. Sabemos como ler uma palavra, porém, como é que se |é uma
imagem? Sabemos interpretar um encadeamento de palavras, no entanto, sabemos ler
um encadeamento de imagens? Se uma ilustracdo também narra uma histdria assim
como o faz um texto, como alcancar a poténcia maxima dessa leitura? Para investigar
esses porqués, comecaremos associando o contraponto ao movimento do livro e,
portanto, ao ritmo.

Ritmo: do grego "rhytmds", "movimento repetido, que deriva do verbo "rhein" e alude a
"deslizar, fluir, correr". De acordo com o dicionario Houaiss, "1. Sucessdo de tempos
fortes e fracos se alternam com intervalos regulares. 2. Movimento periddico no curso
de qualquer processo; cadéncia”. Que esta palavra nos remeta a masica e a danga parece
natural. Porém, o que tem ela a ver com a literatura infantil? E mais: que relacdo pode

ter com o contraponto?



Segundo o compositor, educador musical e ensaista canadense Murray Schafer, ritmo é
saber onde se esta e decidir para onde vai. No livro “O ouvido pensante” (2011), ele

lembra a origem etimoldgica da palavra, que deriva de “rio”.

“Ritmo ¢ direcdo. O ritmo diz ‘eu estou aqui, e quero ir para 1a’. (...)
(394 b

Originalmente, ‘ritmo’ e ‘rio’ estdo etimologicamente relacionados,
sugerindo mais o movimento de um trecho do que sua divisio em
articulagbes. No seu sentido mais amplo, ritmo divide o todo em partes. O
ritmo articula um percurso, como degraus (dividindo o andar em partes) ou
qualquer outra divisdo arbitraria do percurso. ‘Ritmo é forma moldada no
tempo como o desenho ¢ espaco determinado’ (Ezra Pound. in SCHAFER,
2011)

Por que, entdo, falar de tudo isso para falar de literatura infantil? Por que dar essa volta
que parece ndo ter fim para chegar a relacao entre a palavra e a imagem dentro de um
livro ilustrado? N&o é, sendo, porque ler — no sentido mais amplo da palavra — é

essencialmente ritmo.

No livro ilustrado, ao passar pelas coisas que se mostra e se narra, é forjada a
experiéncia de tempo. Para Melot (2012), “o livro condena a imagem a durag¢ao”, no
sentido de que a sequencialidade criada pelo codice da a ideia de espago-tempo. Assim,
na costura entre uma pagina e outra, ha ao mesmo tempo continuidade e contiguidade,
dai a beleza do livro ilustrado, que inscreve a imagem, até entdo estatica, no tempo.
Portanto, existem em um livro ilustrado, duas tensbes: o objeto livro, que é

simultaneamente espaco e tempo, e a relacdo entre a palavra e a imagem.

Um texto e um desenho que contam uma histdria suspendem o leitor em um tempo-
espaco diferente daquele que corre fora das paginas, e quem promove essa suspensao €,
justamente, a quebra do ritmo, uma alteracdo em sua cadéncia que faz com que o
horizonte de expectativa do leitor seja quebrado. Como o interesse deste artigo é
observar de perto como o contraponto brinca com as possibilidades que surgem do
movimento entre o texto e a ilustragdo, parece-nos um caminho interessante comecar

essa conversa pelo ritmo.



2. LER PALAVRA E LER IMAGEM: OS ITINERARIOS POSSIVEIS EM UM
LIVRO ILUSTRADO

Schafer (2011) explica como o ritmo divide a nossa vida entre o tempo real e o tempo
do reldgio. Ele falava de musica, mas poderia falar de historias — ndo seria a mesma

coisa, afinal?

“Pode haver ritmos regulares e ritmos nervosos, irregulares. O fato de serem
ou ndo regulares nada tem a ver com sua beleza. O ritmo de andar a cavalo
pode ser irregular, porém nao impede que cavalgar seja agradavel. Um ritmo
irregular espicha ou comprime o tempo real, dando-nos 0 que podemos
chamar de tempo virtual ou psicolégico. (...) Pelo fato de o ritmo ser uma seta
que aponta numa determinada dire¢do, o objetivo de qualquer ritmo é voltar
para casa. Alguns chegam ao seu destino. Outros, ndo. Composicdes
ritmicamente interessantes nos deixam em suspenso.” (SCHAFER, 2011)

Se considerarmos um livro que conta diferentes historias ora no texto ora na imagem,
podemos entender o contraponto como esta composi¢ao “ritmicamente interessante” de
que falava Schafer, uma vez que deixa o leitor em suspenso, a procura do sentido do

todo, que s6 pode ser apreendido a partir da juncdo de cada uma das partes.

Culturalmente, no Ocidente, nos foi imposto que o ato de ler € um movimento de uma
sO direcdo. Ou seja, lé-se do comeco para o final, da esquerda para a direita.
Convencionou-se ao verbo “ler” algumas normas de conduta, as quais, vez ou outra, cai
muito bem subverté-las, como bem pontua Daniel Pennac em "Como um romance"

(1993), quando cita os chamados "Direitos do leitor".

1) O direito de néo ler

2) O direito de pular paginas.

3) O direito de ndo terminar um livro.

4) O direito de reler.

5) O direito de ler qualquer coisa.

6) O direito ao bovarismo.

7) O direito de ler em qualquer lugar.

8) O direito de ler uma frase aqui e outra ali.
9) O direito de ler em voz alta.

10) O direito de calar.(PENNAC, 1993).

“Em matéria de leitura, nos, os ‘leitores’, nos concedemos todos os direitos, a comegar
pelos que recusamos a essa gente jovem que pretendemos iniciar na leitura” (Pennac,
1993). O autor faz ainda uma consideracgdo de que o livro se estabelece como um lugar

de convivéncia. Para o professor, ¢ preciso resgatar o que ele chama de “intimidade

6



perdida” com os livros. Em outras palavras, precisamos nos sentir a vontade para

quebrar algumas regras, ir e voltar, e ir de novo.

“Ela [a leitura] ndo lhe oferece qualquer explicacdo definitiva sobre seu
destino, mas tece uma trama cerrada de conivéncias entre a vida e ele [o
leitor]. Intimas e secretas conivéncias que falam da paradoxal felicidade de
viver, enquanto elas mesmas deixam o tragico absurdo da vida. De tal forma
que nossas razdes para ler sdo tdo estranhas quanto nossas razdes para viver.
E a ninguém é dado o poder para pedir contas dessa intimidade.” (PENNAC,
1993).

Ou seja, dentre as referidas regras de como deve ser o exercicio da leitura, esta a
auséncia de companhia, de ruido e, sobretudo, de movimento. Lé-se sozinho, em
siléncio, e estaticamente. Mas, e se pensarmos que ha um movimento por entre as

paginas de um livro? Seria essa uma nogao que se manteria em pé?

Nos livros ilustrados, existe espaco para fazer essa relacdo, pois nasce do contato entre o
literatura escrita e a literatura desenhada um convite de movimento em que a historia
contada é ao mesmo tempo trilha sonora e sujeito dancante. A leitura em contraponto,

nesse sentido, justamente por ser polifonica, ndo se limita nunca a uma direcéo unica.

E, se pensarmos que a relacéo entre a palavra e a imagem coloca como possibilidade um
espaco de interpretacdo e possibilidade de colocacdo (no sentido de implicagdo) do
leitor na historia, descobriremos toda uma sorte de outros ritmos de leitura e itinerarios

possiveis.

Em “The shape of music”, artigo publicado em 1964, em que o escritor e ilustrador
norte-americano Maurice Sendak se investe do papel de critico e ensaista para comentar
a obra do ilustrador britanico Randolph Caldecott (1846-1886), ha defini¢bes bastante
interessantes sobre essa associacdo entre literatura e ritmo. Ao falar sobre as historias
daquele que é considerado o pai do livro ilustrado no Ocidente, Sendak diz que ele era
como um regente a controlar uma peca de musica. “Como escritor, ele ¢ um musico, um
coredgrafo que pode pegar quatro linhas, estica-las e transformar em um significado
profundo”. A frase “como escritor, ele ¢ um musico” guarda a intimidade quase

implicita entre livro ilustrado e ritmo.



“A quebra espontanea da musica e da danga parece uma natural e instintiva
parte da infancia. E talvez o meio através do qual as criancas melhor
expressam o inexprimivel; A fantasia e o sentimento ficam mais profundos
do que as palavras, e ambas exigem uma expressdo mais profunda e
biol6gica, a expressdo primitiva da mdsica.” (SENDAK, Maurice. "The
shape of music" in Caldecott & Co. Notes on Books and Pictures. New York:
Farrar, Strauss and Giroux, 1988).

Sendak esta convencido de que as criangas responderdo espontaneamente as ilustracées,
que, em suas palavras, “t€ém uma sensagdo de musica e dan¢a, € ndo sao algo apenas
colado na pagina”. Nos livros em que se trabalha a fundo essa relagédo entre texto escrito
e texto desenhado, é possivel notar a poténcia da leitura como ritmo. E precisamente ai

que entra o recurso do contraponto. E ai isso que veremos mais adiante.

Gracas ao ritmo, o leitor abre clareiras de significado dentro de uma historia, e pode
voltar a elas sempre que quiser. E uma bonita desobediéncia do que nos foi ensinado, e

uma aproximacédo com os direitos do leitor de Pennac.

“A experiéncia de ler livros ilustrados sugeriria que, a medida que nossos
olhos se movem de palavras para imagens e vice-versa, longe de deixar para
tras o significado ou os efeitos de um meio enquanto entramos no outro,
carregamos conosco algo como tragos semanticos que colorem ou flexionam
0 que nos lemos e o que vemos” (LEWIS, 2012)

Finalmente ai, pode-se ler de baixo para cima, da extremidade para o centro, de tras para
frente. Pode-se ler a margem, a guarda, a contracapa, a folha de rosto, e até mesmo a
epigrafe, quando essas sdo pensadas como ‘atores’ dentro de um espetaculo

meticulosamente montado.



3. REVISAO BIBLIOGRAFICA E O ESTADO DA ARTE DO CONTRAPONTO

O que disseram os autores que ja se debrucaram sobre o0 uso desse recurso? Dos anos 70
até hoje, diversos pesquisadores do livro percorreram seus caminhos por esse tema —
Meyer, Bader, Schwarcz, Moebius, Doonan, Nodelman, e, mais recentemente, Sophie
van der Linden, Lewis, Nikolajeva, Arizpe, entre outros e outras. Aqui, ndo se pretende
destrinchar cada um deles, afinal, muitos pensam de forma semelhante ou tracam a
trajetorias similares de analise. Assim, passearemos por alguns deles, sem muita
preocupacdo com a linearidade temporal de cada autor. Aqui, suas contribui¢des serdo
utilizadas como disparadores de reflexdo — ora para pensar junto, ora para provocar a

pensar diferente.

Embora tais classificagdes sirvam como escopo tedrico e aparato para quem estuda 0s
livros ilustrados a fundo, para o leitor — e € sempre ele que devemos colocar a frente —
pouco ou nada importa conhecer qual técnica foi empregada, uma vez que o que ele
apreende de um livro séo as impressdes que aquela histéria causou. Ou seja, as escolhas
de um autor para contar uma histdria impactam diretamente na forma como ela seréa
recebida, mas ndo é a técnica que sera fixada, sendo suas consequéncias — deliciosas ou

frustrantes.

Para este trabalho, interessa-nos visitar autores que contestam essas categorizacOes, a
fim de dar maior importancia ao efeito produzido pelo contraponto que as suas

nomenclaturas académicas.

David Lewis (2012) faz justamente esse questionamento. Para ele, a relacdo de
semelhanca entre texto e imagem a qual se referia VVan der Linden (2011), por exemplo,
ndo pode existir, pois um necessariamente modifica o outro. Lewis faz ainda uma
consideracdo importante acerca do contraponto, ponderando que um dos principais
problemas de analisar esse recurso dentro de um livro ilustrado, € entender, antes de
mais nada, o que se entende por contraponto, afinal. Diferentes autores dao diferentes
definigOes. Para este trabalho, considera-se principalmente a nogéo dada por Nikolaveja
(muito embora discordemos de suas categorizacOes de diferentes tipos de contraponto).

Ela compreende que o contraponto acontece quando palavras e imagens fornecem



diferentes informagdes sobre uma historia; a fim de apreendé-las em seu todo, o leitor
devera fazer algum esforco para conciliar e integrais tais informagdes. Assim, a
contradicdo seria o contraponto levado ao extremo, quando palavras e imagens sé&o
empurrados em direcdes tdo distantes que as vezes € como se contassem historias
inteiramente diferentes. Porém, para este artigo, interessa ndo so esse extremo, mas as
interacOes possiveis entre um ponto e outro — a chamada “interanimagdo” proposta em
“Reading contemporary picturebooks” (LEWIS, 2012). Para Lewis, o livro ilustrado
tem uma ecologia prépria, no sentido de que a interagdo entre texto e imagem representa

a miniatura de um ecossistema.

Décadas antes, em “Words about pictures”, Perry Nodelman (1998) propunha um
pensamento similar, ao dizer que o todo, no livro ilustrado, € muito maior que a soma
das partes. Apesar de concordar com a ideia de que, por definicdo, imagens sdo
temporais e palavras séo espaciais, ele afirma que, em um livro ilustrado, essas fungdes
trocam de lugar, e é desse movimento flutuante que surge o prazer de ler uma historia,
sobretudo as de natureza contrapontual. Aqui, lembramos novamente o pensamento de

Melot (2012): “o tempo condena a imagem a duragdo”.

“Como as palavras e as imagens nos livros ilustrados Simultaneamente se
definem e se amplificam, nenhuma das duas é tdo aberta quanto seriam se
existissem por conta propria. Ao mesmo tempo em que essa paradoxal
ampliacdo e limitagdo de diferentes meios de comunicagdo entre si também
ocorrem em narrativas filmadas ou encenadas, os livros ilustrados diferem
significativamente desses; em vez de fornecer diferentes modos de
comunicagdo simultaneamente, eles alternam entre os dois modos, e ndo
podemos ler as palavras e examinar a imagem ao mesmo tempo”

(NODELMAN, 1998)

Para o autor, é dessa particularidade de formato que surge a conclusdo de que livros
ilustrados tém seu ritmo proprio. A esse modus operandi, Nodelman da o nome de um
“corpo tnico de técnicas narrativas”. Ele completa dizendo que é a sequéncia narrativa
— no sentido de movimento que o autor forja ao planejar como serd a virada de uma
pagina — quem cria uma ilusdo de tempo, situando tanto a linguagem visual quanto a

escrita no campo da narrativa espago-temporal.

“As criangas que olham a imagem enquanto ouvem as palavras que sdo lidas
para elas experimentam as duas a0 mesmo tempo; mas, ao contrario das

10



vozes que emanam diretamente dos atores em um palco ou uma tela, a voz
que fala o texto de um livro ilustrado permanece separada da informacéo

visual, um fluxo distinto de um tipo de informacdo visivelmente diferente”
(NODELMAN, 1998).

Em “A trilogia da margem” (2012), Suzy Lee discorre sobre a ideia do tempo em um
livro ilustrado, que dialoga com a nogdo de que ler um livro ilustrado é vivenciar uma
historia simultaneamente no tempo e no espaco — coisa que nao acontece em nenhum
outro meio. A autora pontua que a leitura de um livro ilustrado possibilita
sequencialidade, no sentido de que cada pagina atualizada o que o leitor apreender da

anterior.

"Os dedos do leitor fazem parte do livro. A ideia do tempo difere a cada
pagina que vemos. O leitor pode ajustar o tempo no virar das paginas. A
situacdo muda passo a passo, & medida que o leitor vira uma péagina,
conforme a capa do toureiro se agita de volta. O significado ocorre entre as
paginas e é dado pelo ato de vird-las" (LEE, 2012).

Para pensar melhor na ideia de ajuste do tempo, podemos pensar em “Rosa”, de Odilon
Moraes (2017). Ali, texto e imagem habitam sempre tempos diferentes, mas nem por
isso a narrativa deixa de caminhar para o0 mesmo lugar. A historia desdobrada no livro,
que €, a0 mesmo tempo, interpretacdo de um texto original de Guimardes Rosa (o conto
“A terceira margem do rio”, de “Primeiras Historias”, 1962), relagdo com o percurso de
vida e repertdrio criativo do autor, e encontro com o trabalho de reinterpretacdo do

leitor. Prova de que toda obra literaria € misto de invencédo, imaginacdo e memoria.

Coisa parecida acontece no livro “Vovd”, de John Burningham (2012). Diferente do que
0 autor prop0e na celebrada série Shirley, dessa vez, o contraponto ndo aponta em uma
s6 direcdo, mas em varias. E um exemplo interessante de narrativa simultanea, em que
h& multiplicidade de caminhos dentro de um Unico livro. E isso acontece precisamente
pela interacdo entre palavras e imagens. O avd e a menina habitam cada qual sua
imaginacdo, e, no texto, estdo sempre em tempos diferentes; 0 avd pensa em sua
infancia, a menina pensa no que quer comer no fim do dia; porém, na imagem, eles

estdo sempre juntos.

11



Arizpe e Styles reafirmam esse lugar do intertexto entre palavra e imagem, e, mais que
isso, entre o leitor e o livro, como responsaveis por produzir o sentido em uma
narrativa. “Sao os vazios, a assimetria fundamental entre o leitor e o texto, que da lugar
a comunicacdo no processo da leitura” (ARIZPE / STYLES, 2005). Referenciando
Rosenblatt, os autores sugerem que essa relacdo é sempre interminavel e organica,

porque ¢ um organismo vivo, que eles chamam de “circuito vivo”.

“Q trabalho literario existe em um circuito vivo que se estabelece entre o leitor e o texto; o leitor infunde
significados intelectuais e emocionais ao modelo de simbolos verbais e esses simbolos canalizam seus
pensamentos e sentimentos. Ao largo desse processo, surge uma experiéncia imaginativa mais ou menos
organizada” (ARIZPE / STYLES, 2005)

O contraponto pressup@e, quase sempre, uma relacdo metonimica — a parte pelo todo, e
conforme disse Nodelman “o todo ¢ maior do que a soma das partes”. “O leitor comega
pelo conjunto, observa os detalhes, e depois regressa novamente a imagem completa, e
o processo comega de novo” (Nodelman, 1998). Por isso é que o autor defende que os

livros ilustrados “sdo uma li¢ao para muitos de nds sobre a arte de olhar”.

Arizpe defende que a relagdo entre o verbal e o ilustrado em um livro € a razdo pela qual
as criancas se encantam tanto por ouvir histérias repetidas vezes. Para a autora, € ali que
a crianca entende — muito mais do que o adulto — a natureza de um album ilustrado e as
novas experiéncias e expectativas que ele provoca em quem Ié. Assim, quando a crianga
pede para que o mediador leia de novo uma histéria, ela esta na verdade elaborando a
expansdo do entendimento e, precisamente por isso, ja ndo estdo mais ouvindo a mesma

historia, e sim outra — e outra, e outra, e outra.

Por outro lado, é possivel ir além do universo da crianga, e dizer que o contraponto esta
também intimamente ligado ao crossover, ou seja, aqueles livros que transcendem
classificacOes etarias. Para Arizpe, livros ilustrados que propdem brincar com o texto e
a imagem encantam adultos porque, ali, ocorre uma convergéncia unica entre razéo,
emogdo e estética. “O prazer intelectual converge com o estético, as vezes com

ressonancias emocionais € quase sempre com um pouco de humor” (ARIZPE /
STYLES, 2005).
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Arizpe chama esse circuito vivo de “circulo hermenéutico”, que ¢ movido por uma
“dinamica multimodal”, e afirma que a beleza maior desse processo € o fato de que ele

ndo tem equivalente na literatura para adultos, e em nenhum outro meio.

Para Doonan, contraponto demanda tempo, justamente porque sensibilidade para
perceber todos esses circuitos vivos entre uma linguagem e outra. Ele defende que os

leitores devem “tolerar a ambiguidade”, “permanecer com a mente genuinamente aberta

e estar prontos para dar o tempo necessario para a totalidade do processo”. (DOONAN,

1993)

Se questionarmos um adulto, regularmente alfabetizado, sobre “como vocé 18?7, é
provavel que ele responda “com os olhos”. Se perguntarmos “como vocé |€ uma
imagem?”, talvez ele pense um pouco mais, e igualmente responda “com os olhos”. E
ndo deixa de ser também com os olhos. Porém, ler € um verbo muito elastico, e cabe
aqui esticar essas respostas para muito além disso. O que olhamos quando lemos um
texto? E o que olhamos quando lemos uma imagem? Convencionalmente, somos
ensinados a focar nossa atencdo nas palavras, cujos desenhos precisamos decodificar
para compreender aquele texto, e apenas passar os olhos pela imagem. Em um livro
ilustrado, essa légica se altera por completo.

Arizpe explica essa relacdo de modo muito eficiente ao se referir aos livros ilustrados.

“O texto verbal nos leva a ler de forma linear, enquanto a imagem nos seduz para que

nos detenhamos a observar” (ARIZPE / STYLES, 2005).

Parece 6bvio afirmar tal coisa, afinal, toda leitura pressupde algum olhar, nem que seja
na superficie, mas de que qualidade de olhar estamos falando? Arizpe define a tensdo
existente entre uma linguagem e outra de “revolucdo silenciosa”. Aqui, arriscaremos
dizer, ainda, de outra forma: pode se tratar de uma polifonia silenciosa de narrativas que
subvertem a propria concepgdo do que é ler, e, por consequéncia, do que é olhar. Nao
por acaso, qual a razdo para que as criangas tenham tanta familiaridade com esse modo

de contar?

“O album ilustrado é idealmente adequado para a tarefa de absorver,
reinterpretar e representar o mundo de um publico para o qual negociar com a
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novidade é um desafio diario. Mais uma vez, nos lembra a importancia de
observar que cerca o fendbmeno da leitura em si mesmo.” (ARIZPE,
STYLES, 2005)

Diferente do que fizeram seus colegas no que se refere a investigacdo sobre o
contraponto, Nikolajeva mais organiza do que amplifica seu significado. Para isso, ela o
divide em oito categorias: 1) Contraponto no enderecamento; 2) Contraponto no estilo;
3) Contraponto no género ou modalidade; 4) Contraponto por justaposicdo; 5)
Contraponto na perspectiva ou ponto de vista; 6) Contraponto na caracterizagdo; 7)
Contraponto de natureza metaficticia e 8) Contraponto no espaco e no tempo
(NIKOLAJEVA, SCOTT, 2011).

Em todos os casos, é interessante notar como o sentido daquilo que se 1é sé faz por
aumentar. Ou seja, o0 contraponto pode tanto reforcar que a historia visual e escrita
habitam tempos diferentes — 0 que representa uma rica ferramenta para fazer o leitor
refletir sobre os universos distintos da crian¢a e do adulto, por exemplo — quanto sugerir

que ilustracdo e palavra alternam o campo do real e do fantasioso.

N&o se pretende, aqui, esmiucar cada um deles, ao contrario: interessa-nos provocar a
pensar como, muitas vezes, ha livros que ndo se encaixam em nenhuma dessas
defini¢bes. Assim, averiguar se tais artimanhas do contar contribuem para que o livro
ilustrado infantil se situe mais no campo da cinética que da semiética. Afinal, no
contraponto, seja qual for sua categoria, pressupde-se sempre o ritmo. E, quando
analisamos o ritmo, estamos analisando o movimento. Para este trabalho, essa

concepgdo esta em elaboragdo.

Apesar de cada uma dessas subcategorias serem complexas e muito bem elaboradas, €
interessante notar como ha livros que escapam a todas essas classificacGes, para talvez

situarem-se em uma nona categoria, ainda inexistente até que olhemos para ela.

“Ao contrario do cinema, o suporte livro ilustrado ¢ descontinuo, e ndo ha
nenhuma maneira direta de retratar o fluxo do movimento. Entretanto, ao
contrario da arte decorativa, o suporte livro ilustrado é narrativo e sequencial,
e pretende transmitir uma sensacdo de movimento e de duracdo.”
(NIKOLAJEVA, SCOTT, 2011).
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Por isso é que a leitura verdadeiramente integral de um livro que oferece o recurso do
contraponto so6 se realiza por completo quando ha um cenério que a possibilite, ou seja,
um leitor disposto a ser tirado para dangar, mais um livro que dé suporte a esse

movimento entre texto e imagem.

Né&o se trata, portanto, de algo que pode acontecer sempre (Sophie Van der Linden,
2011, define essa relagdo como ‘“rara”), em todos os livros ¢ em todas as leituras,

justamente porque pressupdem um tempo e uma entrega nem sempre possiveis.

Podemos afirmar o contraponto ndo como um género, mas como um aparato literario de
ampliacdo de sentido. Considerando o livro ilustrado como ritmo, e o ritmo como
polifonia, o contraponto seria como a oferta de um ouvido agucado que permite ouvir
mais e melhor aquilo que diz uma historia. Mais do que isso, trata-se de uma
reivindicagdo da importancia de 'saber ler', no sentido mais amplo da palavra. Uma
acdo, que, sabemos, tem muito mais a ver com o repertério de sensibilidades de quem
Ié, que com sua capacidade automatizada e mecanica de apreender cddigos de

comunicacéo.

Para Van der Linden (2011), as relacGes entre texto e imagem dentro de um livro
ilustrado se estabelecem de trés formas: pela repeticdo, pela colaboracdo ou pela
disjuncdo. Na primeira, cada cddigo repete o que o outro sugere; na segunda, ambos se
complementam e, portanto, se completam; e na terceira, hd uma intencdo de contradizer,
ou seja, 0s caminhos narrativos sdo opostos. E é ai que entra o contraponto. A autora
confirma a impressdo de que ndo € possivel acontecer essa relacdo em todo livro,

justamente por sua complexidade.

“Na escala do livro ilustrado, essa relagdo € rara, embora encontrada com
certa frequéncia, podendo criar um efeito interessante na economia narrativa.
A disjuncdo dos contetdos pode assumir a forma de histérias ou narragdes
paralelas”. (LINDEN, 2011)

Para ela, é essa possibilidade de trilhar sentidos opostos dentro de uma unica historia
que confere ao contato entre o texto e a imagem o status de indefinido. Assim, é
possivel arriscar dizer que, quando em contraponto, uma histéria experimenta o seu

potencial de infinito.
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Hé outro aspecto interessante que emerge dessa leitura: a confiabilidade de um cddigo e
outro. Ou seja, 0 quanto de verdade cada um dos cddigos — texto e imagem — inspira
dentro de uma histéria. O contraponto, entdo, da ao leitor a oportunidade prazerosa de
desconfiar do que & — haveria libertacdo maior que essa, e maior afirmacao do potencial

de autonomia que a leitura, verdadeiramente dita, representaria?

Van der Linden (2011) analisa esse ponto de forma quase ludica, e indaga: qual dos dois
esta falando a verdade? “Cabe observar que, de acordo com minhas investigagoes, €
sempre a imagem que parece falar a verdade. (...) Todos acreditam de imediato na
imagem, e ndo no texto”. Mais uma referéncia clara a forma como fomos ensinados a

apreender um livro.

3.1. NARRATIVAS EM CONTRAPONTO: ALARGANDO AS
POSSIBILIDADES DE LEITURA

Desde que Caldecott (1846-1886) inaugurou a justaposicdo entre texto e imagem como
uma possibilidade de narrar, ha inimeros exemplos de livros que usam contraponto
como linguagem literéria. Dentre os classicos, podemos citar aqueles que mais
comumente se associam ao esse recurso, como “O passeio de Rosinha” (1968), de Pat
Hutchin; o duo “Fique longe da agua, Shirley” (1977) e “Hora de sair da banheira,
Shirley” (1978), de John Burningham; “Vovo” (1984), “Minha av6 ¢ um problema”
(1987) e outros dessa mesma série, de Babete Cole; Para citar exemplos mais recentes, a
saborosa série do chapéu, de Jon Klassen — “Quero meu chapéu de volta”, (2011), “Este
chapéu ndo ¢ meu” (2012) e “We Found a Hat” (2016), este ultimo ainda sem traducao
no Brasil; e mais, “Anjo da guarda do vovo” (2001), de Jutta Bauer; “Ter um patinho é
util” (2007), de Isol; “La otra navidad de Papa Noel” (2010), de Valérie Dayre e Yann

Fastier (2010); e outros inumeros exemplos, todos excelentes a sua maneira..

Porém, é interessante notar como o contraponto se transformou ao longo do tempo,
incorporando especificidades que aumentam ainda mais sua poténcia literaria. Ndo se
trata de uma evolucgéo, porque a arte é plastica e se recoloca de maneira muito fluida em

suas formas de expressdo — e, afinal, os classicos continuardo sendo classicos —, mas
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sim de uma ousadia literéria, artistica e estética. Algo dificil de mensurar, enfim, que €
precisamente o que faz com que esses livros ndo caibam muito bem em classificagdes

muito fechadas, como as que prop&e Nikolajeva, por exemplo.

Ha livros, por exemplo, que evidenciam a relacdo entre narrativa e ritmo de forma
interessantemente calculada. "O meu av6" (2014), da portuguesa Catarina Sobral, é
exemplo disso. Gragas a essa obra, a autora foi reconhecida como a melhor ilustradora
com menos de 35 anos de livros para a infancia, na Feira do Livro Infantil de Bolonha
de 2014,

No livro, Catarina conta a histdria de dois personagens — o avd do titulo, e seu vizinho
Dr. Sebastido —, que e é narrada por uma crianca. A histéria, tanto verbal quanto
visualmente, é aparentemente corriqueira, porém, esconde uma série de imagens que s

saltam aos olhos de quem se demora na leitura.

Em uma primeira leitura, o leitor percebe a clara intencionalidade da autora de
escancarar 0s contrastes entre os dois. Ela faz isso por meio das cores — o vermelho de
um lado e o verde do outro — e dos quadros lado a lado. No entanto, a verdadeira

interpretacdo da historia estd no que ela ndo diz — ao menos, ndo escancaradamente.

Enquanto o texto verbal tenta convencer o leitor de que os dois personagens sdo muito
diferentes, as imagens insinuam que ndo. De uma forma divertida, as ilustracdes
mostram habitos e gostos semelhantes, e o avd aparece implicitamente representado
mesmo nas paginas em que quem aparece é o Dr. Sebastido. Com isso, o livro brinca

com a ideia de similaridade e aproximacéao.

Feito as imagens que ndo conseguimos registrar entre um frame e outro de uma imagem
de cinema, também o contraponto parece convocar 0 nosso inconsciente para absorver
algumas imagens, mesmo que elas ndo aparecam de forma nitida. Assim, esse livro
pode ser um bom exemplo de como a narrativa de um livro ilustrado estd mais préxima
do campo da cinética que da semiotica, precisamente por tratar-se de imagem em
movimento, que sé existe em correlagdo com a anterior e a proxima, e nunca de forma

isolada.
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Dessa forma, o contraponto pode ser visto como uma intengdo de meticuloso apuro com
a linguagem literdria: uma ilustracdo nunca estard em uma determinada pagina por
acaso, muito menos para dar concretude imagética a uma ideia que o texto escrito ja
contém. Supor que texto e imagem tdo somente se complementam (ou, na pior das

hipdteses, redundam) € subestimar a natureza de suas relagdes possiveis.

Ao contrario, 0 contraponto estabelece um jogo muito mais rico em termos de
significacdo, ao propor, simultaneamente, na palavra e na imagem, significados que um
e outro omitem ou negam. Uma complexidade que envolve o leitor e o coloca como

investigador da narrativa.

“O contraponto entre narrativa textual e iconica € um ponto de tenséo
importante na comunicag@o do tema do livro. O texto formal afirma: ‘vocé
tem de aprender a procurar’”. (NIKOLAJEVA/SCOTT, 2011)

E como se um e outro falassem duas linguas diferentes e disputassem a atencdo do
leitor. Para decidir qual das duas é aquela que diz a "verdade", o leitor se movimenta
com o livro, vai e volta ao comeco repetidas vezes para analisar as entrelinhas entre os
ditos e ndo ditos da historia. E, € bem possivel, que nunca se decida completamente. Dai

o forte indicio de que uma leitura em contraponto é uma leitura que nunca se esgota.

A relacdo entre a visualidade da escrita e o literario da imagem aproxima também o
livro ilustrado de outras muitas linguagens. O cinema é uma delas, e ha muitos livros
que produzem essa sensacdo de proximidade. Essa relacdo coloca para o contraponto

mais uma possibilidade: o ponto de vista.

Em “Cagada” (2012), Fernando Vilela constr6i um livro como se montasse um roteiro.
As imagens escancaram o que o texto suprime, e esticam o tempo e o tempo da histdria.
No livro, o piloto de um avido de caca ocidental revisita sua infancia enquanto sobrevoa
o deserto, com objetivos; ao leitor, cabe adivinhar qual o significado por tras dessa
visita, 0 que acontece no intertexto entre a imagem e a palavra. Ambos dizem, mas
nenhum deles conta explicitamente 0 que esta acontecendo, evidenciando o peso da
palavra dizer, que deixa para o leitor a miss@o de interpretar e reproduzir sentido. Em
um determinado momento, forjando uma camera subjetiva, o leitor vé o que

personagem consegue ver, quando ele esta vendado.
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Nas duplas de péagina, as imagens sdo colocadas quadro a quadro, ora forjando uma
camera aberta ou panoramica, ora propondo um plano-sequéncia em que uma cena é

narrada sem cortes. Aqui, a sequéncia cria uma ilusao de tempo.

Aqui, ndo hd uma narrativa ilustrada e outra escrita, ha diversas formas de contar a
mesma histéria — como cameras posicionadas para oferecer diferentes perspectivas
sobre uma cena. Diferente do que acontece em “Lampido e Lancelote” (2006), do
mesmo autor, em que 0 contraponto acontece porque texto e imagem dizem coisas

diversas; ou seja, o leitor é confrontado com um ponto de vista que oscila.

Esse modo cinematogréfico de contar também aparece em outro livro do autor, em que
ele assina somente a ilustragdo: “Ivan filho de boi” (2003) traz um conto da mitologia
russa adaptado por Marina Tendrio. As primeiras cenas do livro comecam ja na guarda,
como se fosse a abertura de um filme. As ilustragdes sugerem o movimento travelling
de uma camera (quando a camera movimenta-se em um percurso semelhante ao de um
trilho, ou com o uso de um trilho em movimento), narrando em imagens o que se Vé da
historia por cima. Também, ai, o leitor conhece a histdria a partir de um ponto de vista

que ndo é fixo, e que vai se alternando conforme a necessidade da historia.

Para Nodelman (1998), “ler é, por si s6, um ato de visdo”. Portanto, para entender o

significado de um texto ou uma ilustracao, é preciso encontrar familiaridade com elas.

No artigo “Entre modos de ler e modos de ver, o dizer” (2012), Celia Belmiro oferece
uma explicacdo pertinente sobre esse aspecto, ao afirmar que, tanto no texto quanto na
imagem, o denominador comum é um desejo genuino de contar, dizer, narrar,

comunicar.

“A escritura promove a migracdo de imagens —do real para 0 espaco
da textualidade, e pode ser transposta para o plano da palavra e imagem nos
processos de leitura literaria. Esse deslocamento mostra que os estudos
acerca dessa relagdo desejam superar a dicotomia ver versus ler, adicionando
ao ver estatuto de ler alguma coisa, e ao ler, as condi¢cGes de poder ver
alguma coisa. O que 0s une é o dizer, e isso solicita uma discursividade que
recupera a presenca dos interlocutores e seus atos de fala” (BELMIRO,
2012).
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Quando analisamos de perto uma histéria em contraponto, observamos que tudo é
leitura em potencial quando o ritmo é quem dita o texto. Afinal, o jogo implicito no
emprego do contratempo é adivinhar os pontos em que a histdria se desdobra (como
Suzy Lee, 2012). E investigar, como se portassemos uma lupa imaginaria, os lugares em
que a palavra e a imagem sussurram um significado oculto. Assim, cai bem ao leitor
desconfiar da narracdo, pois é precisamente nesses pontos da histéria em que o
significado unico vacila e se insinua como “outra coisa”, ou seja, é ai que o livro

acontece.

Descobertos esses pontos, comeca a danca sugerida pela etimologia da palavra “ritmo”,
que referenciamos no inicio deste texto: um vaivém literario em que 0 movimento s
acontece por forca de consciéncia, labor e disposicdo de quem I&. Um leitor disposto faz

0 que quiser com a histdria, mais ainda, quando o autor planeja essa possibilidade.

Em livros como esses, é onde podemos notar com clareza que 0 recurso narrativo é
guem determina se o leitor tera ou ndo a possibilidade de subverter alguns aspectos da
leitura tradicional, como por exemplo desconfiar da importancia de um codigo em
detrimento de outro. E quando o leitor tem liberdade para interpretar uma historia a
partir de multiplos modos de contar.

Isso porque o contraponto, feito um espetaculo que demanda um palco, atores e um
conjunto de condicGes técnicas para acontecer, também esse recurso depende de alguns
aparatos. Uma espécie de cenografia de leitura.

3.2. ALFABETIZACAO VISUAL - POR QUE CONFIAMOS MAIS NA
PALAVRA QUE NA IMAGEM

A proposta de reflexdo deste titulo, e também deste capitulo, nos leva a retomar a forma
como nos chega a leitura de um livro. No Ocidente, somos ensinados a ler primeiro as
palavras — e, mesmo essas, seguindo um caminho predeterminado, da esquerda para a

direita.
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Quando h& imagens, somos orientados a Ié-las depois das palavras, e assim o fazemos,
como se estivesse decretado de antemdo que a imagem cumpre ali uma funcdo de
completar o que diz o texto; no mais das vezes, ficamos, portanto, apenas no primeiro
aspecto narrativo apontado por Van der Linden (2011): o de colaboracdo. E uma relagéo

de mais passividade e monotonia que de independéncia e investigacao.

Né&o cabe a este trabalho aprofundar a questdo da psicologia da aprendizagem ou 0s
aspectos formais da alfabetizacdo visual, porém, € inegavel que as criangas vivem em
mundo visual complexo, e que respondem as imagens de modo muito particular e

diferente dos adultos. Porém, algumas consideracdes sdo pertinentes.

Em sua investigacdo sobre o tema, Arizpe (2005) relembra Vygotsky, e afirma que o
desenvolvimento das criancas interage com sua experiéncia cultural, ou seja, a crianca
vivencia 0 mundo para depois decodifica-lo em linguagem. “A percepgdo, a agdo € a
linguagem sdo insepardveis e necessarias para a aquisi¢ao da linguagem”. (Arizpe /
Styles, 2005).

Em outras palavras, a crianga que tiver passado por mais experiéncias e tiver sido
exposta a mais situacdes instigantes terd mais facilidade de apreender historias. Tal
afirmacdo remete diretamente ao papel da escola, da familia e da prépria sociedade de
oferecer o ambiente propicio para o desenvolvimento pleno do pensamento analitico,

criativo e intuitivo da crianca.

“A interrogacdo que persiste — e que, pela impossibilidade de resposta, se
coloca como um horizonte para futuros estudos —, é se a escola, ao constituir
uma teoria da imagem para viabilizar sua pratica de sala de aula, podera
repetir os processos de conservacdo e fixidez que constituiram a
aprendizagem da escrita, esvaziando a flexibilidade de tipos, de frequéncia,
de modos de utilizagdo com que elas ocorrem, levando-as a perder sua
polissemia, seu traco criador. Reafirma-se, todavia, que as implica¢des acerca
da aprendizagem da escrita devem reconhecer o surgimento de uma nova
mentalidade que amplia a mentalidade letrada e dela se apropria para novas
relagdes apoiadas na visualidade e na oralidade” (BELMIRO, 2012).

Seja como for, chega o livro ilustrado, em sua natureza de contrapor-se, e ndo so
acrescenta diversas camadas a essa relacdo entre significante e significado, como
estabelece um novo paradigma: ali, a “verdade” da imagem também pode predominar.
Mais do que isso, sugere que, quando se trata da literatura que deriva simultaneamente

da imagem e da palavra, verdade mesmo néo ha uma so.
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Assim, a primazia entre um e outro é definida pelos autores e também pelo exercicio do
olhar do leitor. Sobre seu livro “A grande ursa” (2012), que apresenta um jogo
incomum entre palavra e imagem, o ilustrador Armin Greder diz que, quando o texto e a
ilustracdo dizem a mesma coisa, é porque um deles precisa ir embora. “Um de meus
principios ¢ que se a ilustracdo repete o texto, um dos dois ¢ supérfluo”, afirma, no
posfacio do livro.
“Cada obra propfe um inicio de leitura, quer por meio do texto, quer da
imagem, e tanto um como outro pode sustentar majoritariamente a narrativa.
Se 0 texto é lido antes da imagem e € o principal veiculador da historia, ele é
percebido como prioritario. A imagem, apreendida num segundo momento,

pode confirmar ou modificar a mensagem oferecida pelo texto.” (LINDEN,
2011).

Utilizemos um exemplo e vejamos como essas relacfes podem funcionar na pratica. O
livro “Rosa” (2017), de Odilon Moraes. Um exemplo de como o termo “ilustragdo” nem
sempre é o mais correto, afinal, muitas vezes, a imagem ndo funciona sé para iluminar

uma ideia expressa no texto, e sim para revelar a sombra da palavra.

As primeiras paginas do livro formam uma dupla de ilustracbes: ndo ha palavras. O
leitor é avisado, entdo, que a imagem esta em instancia prioritaria. As paginas seguintes,
ja com alguma narracdo verbal, cumprem a funcdo de revelar o texto escrito. Porém,
pode-se ja ai perceber algum ruido entre um e outro. Apesar de tratar-se aqui de uma
ilustracdo esteticamente difusa, o leitor nota que texto e imagem parecem habitar
tempos diferentes, ainda que convivam em espagos narrativos iguais — ou seja, 0 mesmo
cenario fisico: uma casa, um rio, uma canoa.

Nas paginas seguintes, o estranhamento se confirma. Texto e imagem convivem em
uma relacdo ndo de contraponto absoluto, uma vez que o texto nem sempre contradiz a
imagem — ou vice-versa. Porém, ndo se trata também de repeticdo ou redundancia. A
narrativa de “Rosa” parece encaixar-se melhor na definicdo de colaboracdo, em que
duas linguagens de estilo se complementam em funcdo de ampliar a interpretagédo

daquilo que se conta.

Considerando que se trata de uma releitura de um conto, € coerente. Ainda assim, o
contraponto chega a acontecer em alguns momentos, como no trecho em gue o texto
verbal narra “Do pai nada mais soube”, e a imagem mostra o instante exato em que o
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filho retorna a casa onde morou com o pai a fim de tentar reconectar-se com sua propria

historia e memoria.

Em “Rosa”, imagem ¢ texto compartilham as instancias prioritaria e secundaria. Assim,
0s aspectos narrativos desse livro sdo plasticos, e alternam-se em modos de dizer que
enriquecem significativamente o espectro de leituras que o leitor pode fazer:
desconfiando, analisando, indo e voltando, e exercendo profundamente sua liberdade de

“acreditar” em quem quiser.

No entanto, é interessante observar, no livro, como o autor conduz a plasticidade da
narrativa, fazendo lembrar os frames de uma obra audiovisual. Ao leitor, cabe a
sensacao de estar assistindo a um filme em duas telas diferentes e simultaneas.

Em uma delas, a histdria avanca e quase sabemos do final, enquanto na outra as coisas

se apresentam aos poucos. “Vai se chamar Rosa”, diz o texto, sugerindo comeco.

Na mesma pagina, a imagem exibe um carroceiro e um homem que acaba de
desembarcar, ambos trocando sinais de adeus. E generosa a forma como ilustracdo e
texto verbal ndo competem, mas sim revezam seus espacos de importancia. Nem um
nem outro sdo soberanos em detrimento do outro, e é dada ao leitor a possibilidade de

alternar o foco narrativo, ora no que dizem as imagens, ora no que diz o texto.

Em “Rosa”, o proprio personagem em alguns momentos aparece distanciado do leitor;
em outros, € possivel experimentar a visdo da historia a partir do seu ponto de vista,
como se fosse uma camera subjetiva em um filme (novamente ai a relacdo com o

cinema).

Assim, pode-se concluir que, mais do que uma ferramenta de contar, o contraponto é
uma tentativa de alargamento das possibilidades do livro, e que é bem-vindo romper

com o horizonte de expectativa do leitor.

O contraponto € a um sé tempo algo que vive dentro e fora do livro. Isso porque
depende tanto do labor do autor (ou dos autores), quanto do leitor para que se realize.
Por esse motivo, sua existéncia nunca podera ser medida com precisdo, uma vez que a

cada leitura e a cada leitor, novas interpretagdes surgirdo.
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Linden define o que seria essa intrincada trama de significados que pode conter um livro
ilustrado — em contraponto, ou ndo. Afinal, nem os proprios autores podem ter respostas

para as perguntas que surgem dessas interpretacdes multiplas.

“Qualquer que seja a natureza dessa relacdo, ela esta antes de mais nada a
servico da eficacia narrativa e da legibilidade. (...) De fato, embora a
legibilidade seja nossa preocupacdo primeira, ela ndo implica univocidade,
pelo contrério. Nossos livros as vezes parecem muito abertos, e 0 nosso
esforco é para que seja assim. Mas essa abertura, a nosso ver, ndo deve
jamais ser fruto de uma indecisdo, de uma ‘vaporosidade artistica’. (...) O
texto e as imagens, vistos em separado, sdo sempre claros, evidentes. A
articulacdo entre eles é que cria tantas armadilhas de significado, mais ou
menos abertas, dentro das quais ndo sabemos o que iremos apanhar, a nao ser
o leitor.” (LINDEN, 2011).

3.3. APALAVRA DE QUEM FAZ: A INTENCIONALIDADE DO
CONTRAPONTO

A Historia da literatura infantojuvenil nos mostra que a Europa — e mais notadamente
Inglaterra, Franca e, mais recentemente, Portugal — tem uma trajetéria muito mais solida
de consciéncia do livro ilustrado como suporte para a emergéncia dessas maltiplas
possibilidades de leitura daquela que observamos no Brasil. Estados Unidos também
desponta nessa lista, pais de origem de Maurice Sendak. E nem poderia ser diferente.
Isso porque a Histdria da literatura infantojuvenil por aqui é muito recente — enquanto
na Europa, ela data do fim do século XIX, por aqui, ela comeca a se estruturar ja no
século XX. Nao € o foco deste artigo esmiugar como se deram estes primeiros passos da
literatura infantil e infantojuvenil brasileira, mas, comparativamente, poderiamos dizer

que o Brasil esta ainda em sua infancia do livro ilustrado.

Porém, ndo faltam exemplos de autores perto de nos que se preocupam em ampliar as
nogdes do que é um livro, e assim depositar em suas historias a méxima poténcia dos
muitos modos de contar. Para citar alguns, Odilon Moraes, Renato Moriconi, Fernando

Vilela, Alexandre Rampazo, Eve Ferretti, Jean-Claude Alphen.

Para investigar como a técnica narrativa do contraponto se da na pratica e ampliar 0s

horizontes de interesse deste artigo, acompanharemos neste capitulo algumas conversas
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com esses autores brasileiros cujas obras exploram a relacdo palavra X imagem, e que
utilizam o contraponto como escolha de narrar. O objetivo dessas conversas foi sempre
investigar uma questdo pontual: sera que, no momento da criacdo de um livro ilustrado,
0 contraponto aparece como intencdo artistica premeditada ou como consequéncia de

uma historia que precisa ser contada?

Conversando com escritores e ilustradores, e ouvindo o que eles dizem sobre o tema em
suas palestras e aulas — material que vem sendo pesquisado e colhido desde 2016 —
pode-se perceber que todos tém como caracteristica comum certa “rejeicdo” ao
planejamento absoluto de como se vai narrar uma historia, para privilegiar a histéria em

si, e 0 modo como ela prépria se acomoda a outro jeito de narrar-se a si propria.

O autor paulistano Alexandre Rampazo conta que o contraponto faz parte de toda uma
categoria de coisas “sem nome” durante o processo criativo. Ele defende que tanto essa
quanto outras técnicas narrativas fazem parte de um repertério do autor, que entram em
cena de forma organica. O contraponto €, portanto, uma travessia, € ndo um ponto de

partida ou de chegada.

“N4o o trato como um ponto inicial nas minhas cria¢des, no sentido de ser
uma intencdo primeira. Porém, alguns caminhos se clareiam durante o
percurso, € 0 contraponto é um deles. O contraponto estd em fungdo da
narrativa, muito mais do que de nomear os processos criativos” (RAMPAZO,
2018).

De seu lado, o escritor e ilustrador paulistano Fernando Vilela reforca a natureza
subversiva do contraponto, no sentido de nunca esgotar o sentido de uma historia, e sim
alargar a0 maximo sua poténcia de dizer uma e outra coisa a medida que o leitor

encontra novos significados.

“O contraponto possibilita a invencdo de novas experiéncias narrativas.
Tradicionalmente, o texto e a imagem dialogam contando a mesma histdria.
Mas a possibilidade do contraponto é justamente criar outras histérias e
diferentes possibilidades de leitura, ou até mesmo a relativizacdo de uma
versdo da histéria a partir de outra histdria. Nesse sentido, ele contribui para
enriquecer a historia” (VILELA, 2018).

25



Assim como Rampazo, Vilela também sinaliza a organicidade do contraponto como
escolha narrativa, e conta de seu carater multivoco, no sentido de colocar o contraste

entre multiplas vozes para narrar uma histéria que pode ser contada de muitas formas.

“Ele surge muito no processo. Em ‘Lampido e Lancelote’, o contraponto estéa
nos pontos de vista das imagens, que ndo correspondem ao que esta sendo
dito no texto. Em ‘Cagada’, também. Entdo, a sequéncia narrativa das
imagens propde outro jeito de contar a histéria. Ja em ‘Aventura Animal’, o
contraponto ja é mais planejado” (VILELA, 2018).

Sobre a relagcdo entre o ponto de vista e 0 contraponto e sua possibilidade de tomar
distancia ou aproximar o olhar de uma determina cena, o autor explica que também sao

formas de alargar o sentido daquilo que se narra.

“Eu considero o ponto de vista como possiveis contrapontos dentro de uma
histéria. Nos meus livros-imagem, muita coisa acontece ao mesmo tempo.
Entdo, o contraponto acontece com essas mdultiplas narrativas, algumas
principais e outras secundarias. Nesse sentido, posso citar ‘A Toalha
Vermelha’ e ‘O Contéiner’” (VILELA, 2018).

O contraponto, por sua natureza de sobrepor uma historia a outra (ou outras), muitas
vezes acaba por reproduzir um efeito de ironia, humor ou mesmo melancolia ao
conjunto de uma narrativa. Da mesma forma que, quando assistimos a um filme de
suspense, temos o impeto de interferir nas acdes dos personagens quando as imagens
nos antecipam uma situacdo de perigo, coisa parecida acontece em um livro ilustrado

onde existe contraponto.

Alfred Hitchcock (1899-1980) é considerado mestre do suspense justamente por ter
inventado o tipo de narragdo por imagens em que 0 expectador adivinha o que vai
acontecer antes do personagem. Da mesma forma, na literatura, Caldecott (1846-1886)
representa o inicio do livro ilustrado ao construir um suporte em que a justaposi¢ao
entre texto e imagem € condicdo para a narrativa acontecer. Aquilo que, dois séculos
mais tarde, Martin Salisbury e Morag Styles chamariam de “subtexto pictorico que
expande a narrativa”. (SALISBURY, STYLES, 2013).

Assim, ao revelar nas imagens ou no texto o que um ou outro esconde, o contraponto

mostra ao leitor aquilo que os proprios personagens querem omitir, 0 que gera efeitos
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diversos a depender do contexto da historia. Quando antevé aquilo que um personagem
ndo sabe sobre ele mesmo, a crianga € impelida a sentir ora pena, ora empatia, ora afeto
Ou mesmo raiva, asco e medo. Portanto, esta ai mais uma funcdo indireta do contraponto

na interpretacdo de uma obra.

Em entrevista para este trabalho, a ilustradora e escritora curitibana Eve Ferretti conta
que foi apelida por uma amiga de “Edward Lear de saias”. O livro “Moscas ¢ outras
memorias” (2016), que ela dedica ao autor inglés, propde um jogo entre o poético € o
insolito que faz lembrar as producfes deste que € considerado o pai da literatura

nonsense, que também remonta ao fim do século XIX.

Na aparéncia, pode-se pensar que se trata de um livro de terror — as cores da capa, 0S
elementos de suspense, a caveira ao lado da panela fumegando, os personagens vestidos
de preto em ambientes desgastados. Mas, ao contrario, o livro acaba sendo um terno
inventario de memdrias de infancia. E o efeito s6 acontece pela jungcdo minuciosa entre

as ilustracdes e as palavras.

O livro apresenta as recordacdes de um &lbum de familia, em que se rememoram figuras
excéntricas e misteriosas, ao lado de reminiscéncias do passado do narrador. A palavra
da conta do prosaico da coisa: uma avo que era feliz protegendo o neto das moscas em
uma tarde de verdo, uma tia que viaja 0 mundo e compartilha com a familia seus relatos
de viagem. Porém, € nas imagens que o leitor fica sabendo o que o texto ndo conta. As
moscas s6 eram recolhidas para serem cozidas na panela, e a tia na verdade vivia

sozinha, carimbando postais de dentro de seu porao escuro.

A0 sugerir esse contraste entre a aparéncia e a realidade das coisas, a autora brinca com
0 préprio conceito de memoria, que é sempre uma ficcdo daquilo que vivemos. Ao
mesmo tempo, explora o agucado senso de observagdo das criancas, aptas a enxergar

detalhes que o olho adulto deixa passar.

“A maioria dos livros ilustrados ir6nicos operam precisamente com o
principio de que as palavras e as imagens contam histérias opostas, e estas
animam os leitores a elaborar suas proprias interpretagdes” (ARIZPE e
STYLES, 2013).
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“Esse jogo entre imagem e texto é bem natural para mim. Sou assim desde
pequena. Falava uma coisa, mas meu rosto dizia outra. Entdo as pessoas
diziam ‘sério que vocé pensa assim?’, € eu sorria. Sempre gostei de
surpreender” (FERRETTI, 2018).

A autora reforcga, nessa versao de narrativa em contraponto, que um livro ilustrado nada

mais é do que uma obra em que texto e imagem tém a mesma importancia literaria.

“Por ter o desenho como tdo importante na minha vida, assim como a
palavra, trato em pé de igualdade texto e imagem. Escrevendo um livro,
geralmente mudo imagens em fungdo do texto, ou o texto em funcdo da
imagem. Tudo em nome de um bom jogo com o leitor. Gosto de surpreendé-
lo.” (FERRETTI, 2018).

Um autor que também trabalha frequentemente o contraponto em seus livros é o franco-
brasileiro Jean-Claude Alphen. Em entrevista para este trabalho, ele elege uma trinca de
obras como representantes maiores desse recurso narrativo em suas publicagdes: “Zan”
(2014), “A inacreditavel historia de 2 criancas perdidas” (2016) ¢ “Moi, mamam, papa
et Lindolfo” (2017), este dltimo publicado somente na Franca. Cada um dos livros
propbe uma abordagem bastante diferente para uma maneira de narrar que tensiona
texto e imagem, os quais vale a pena analisar para observar como o contraponto serve

para fins de ampliar efeitos de significacéo.

Para Alphen, o denominador comum do contraponto em sua obra é o humor, que,
segundo ele, vem para habitar uma lacuna de preparo do leitor brasileiro em interpretar
significados, tanto do texto quanto da imagem. Para ele, hd uma generosidade em
perceber o contexto social da leitura no Brasil, e assim fazer livros que acolham essas

faltas.

“La fora, € uma realidade, uma regra boa nos livros: deixar a imaginagéo
agucada. E por aqui a condicao € outra: o brasileiro ndo é historicamente um
povo leitor, mal consegue interpretar um texto literal, quanto mais uma
imagem. Nao se trata de uma critica, mas de uma constatacdo. Autores que
tém uma consciéncia da precariedade da educagdo no Brasil se ddo conta de
que & muito dificil fazer livros para a infancia. Porque ndo temos s
analfabetos de texto, mas também analfabetos de imagem” (Alphen, 2018).
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Para conceber “Moi, mamam, papa et Lindolfo”, 0 autor conta que pensou na infancia,
mas em uma infancia que recebe desde cedo o aparato necessario para interpretar textos
e imagens, sobretudo em livros que se propdem a narrar ndo apenas uma, mas duas ou
mais histérias ao mesmo tempo. Assim, ele defende que esse € um livro mais

sofisticado do que outros seus.

Na historia, um menino conta seu dia a dia com o pai e a mde. Em alguns dias, ele esta
na casa de um, em outros na casa de outro, e todos parecem felizes. O texto foca na
superficialidade da percepc¢do sobre aquilo que realmente acontece, enquanto a imagem
revela a real complexidade familiar. Pai e mée estdo se separando, vivem brigando e
disputando tempo livre longe do menino. Porém, h4d um elemento imagético que confere
sofisticacdo para o contraponto entre as duas narrativas: Lindolfo, o amigo imaginario.
E ele quem percebe o que se passa. Considerando que um amigo imaginario nada mais é
que uma extensdo (um alterego, por assim dizer) do proprio menino, percebe-se que o
contraponto aqui trabalha a partir do inconsciente da crianga, confrontado ao mesmo
tempo com o desejo de ndo saber para se poupar de sofrer, e uma consciéncia aguda e

desconfortavel de ser rejeitado. Assim, a narrativa principal s6 acontece na imagem.

“Lindolfo representa 0 estado de alma do menino e dos pais, ele canaliza o
processo de elaboracdo do menino. Quando o texto diz "papai me deixou na
casa de mamée e ficou muito feliz", é porque estava se livrando daquilo. Na
histdria escrita, 0 menino parece ndo entender. Mas, na ilustracdo, o leitor
fica sabendo que ele entendeu, sim, mas esconde, e 0 amigo imaginario
representa na verdade um mecanismo de defesa.” (ALPHEN, 2018).

Em “Zan”, denominado pelo autor como seu livro mais melancdlico, a questdo do
adulto que ndo consegue se desprender da infancia é trabalhada a partir do contraponto
entre as ilustracOes e a palavra. Enquanto a histdria verbal conta sobre as caracteristicas
psicoldgicas do protagonista, um sujeito discreto e sem muitos atributos notaveis que se
apresenta socialmente como um tipo taciturno, mas que secretamente acumula seus
objetos de crianga, a imagem da conta de narrar para além, como se desse zoom em
detalnes que o texto ndo conseguiu dizer — o boneco escondido por entre 0s
mantimentos no armario da cozinha, o urso de pellcia entre os objetos do escritério. O
contraponto, aqui, acontece dentro e fora do livro, pois remete ao contraste entre o que
se entende por “ser crianga” e “ser adulto”, e por isso acrescenta um teor psicoldgico a

narrativa.
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Essa mesma natureza de contraponto psicologico também aparece em “Super” (2017),
que trabalha a concepcao de adulto de um garotinho que idealiza o pai e, sem perceber,
invisibiliza a mé&e. Observando todos eles em perspectiva, pode-se notar outro
denominador comum além de produzir humor a partir do contraponto, mas também — e
talvez principalmente — uma intencdo de contrapor o universo da crianca e do adulto,
pois ambos apresentam personagens nessas duas pontas da vida, cuja historia é narrada
ora pela palavra, ora pela imagem.

Ja em “A inacreditavel historia de 2 criangas perdidas”, 0 contraponto extrai da juncéo
entre texto e imagem um efeito de humor mais puro. Aqui, 0 texto escrito conta a
historia de Gilda e Godofredo, um menino e uma menina que vivem aprisionados por
um ogro e uma bruxa, e ndo aguentam mais seus mandos e desmandos, até que bolam
um plano para fugir daquela situacdo. Porém, a imagem denuncia que 0S pequenos

faziam o que queriam, propondo ao leitor uma troca de papéis entre algoz e prisioneiro.

Quem Ié s6 a imagem, tem uma historia; quem I somente o texto, tem outra; Mas quem
I& os dois em sincronia tem uma narrativa muitissimo mais rica e cheia de camadas de
sentido. Serd que as criancas fantasiam um mundo do qual precisam fugir s6 por
exercicio de imaginacdo? Qual o papel do adulto diante de uma crianca que tudo quer e
tudo pode? Qual o limite entre um mundo e outro. Desse modo, esse € um livro que

coloca o contraponto a servico da reflexdo sobre a linha ténue entre realidade e ficgéo.

“Eu fui criado em um pais onde as criangas sdo levadas a museus com cinco
anos de idade, entdo ha um preparo que aqui ndo podemos ter. Minha saida
para isso é sempre pelo humor, e este livro foi menos experimentagdo e mais
concretude, porque eu sabia, eu queria contar aquilo. Meu primeiro publico é
a crianca, eu escrevo para ela. Ndo é que eu ndo pense no adulto, mas eu
penso antes na crianga que o adulto tem dentro de si, porque a crianga serd o
adulto de daqui a pouco” (Alphen, 2018).

Assim, para Alphen, ha que se tomar cuidado para, ao utilizar o contraponto, ndo tornar
o livro um monodlogo, ou seja, que ndo dialoga com o leitor. Entre a redundancia
(quando a imagem e o0 texto se repetem) e 0 contraponto, existe, para ele, uma
necessidade de consciéncia por parte do autor de ndo tornar o livro por demais

inacessivel.
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Ha exemplos, ainda em que o contraponto esta em outra dimensao. “Barbaro” (2013),
do paulista Renato Moriconi, € um deles. Por se tratar de um livro-imagem, ndo ha texto
verbal para contrastar com a imagem. Ainda assim, o contraponto estd presente no
tempo-espaco que 0s personagens habitam, fazendo o leitor perceber a mensagem que o

livro quer comunicar: criancas e adultos tém maneiras distintas de ser e estar no mundo.

“Entendendo o contraponto como sinénimo de polifonia, seja de vozes
harménicas ou dissonantes, vejo o livro-imagem como um tipo de obra que,
por conta da quase auséncia de palavra — pois o titulo esta presente na
maioria dos livros-imagem —, explora e explicita a voz do suporte de maneira
singular. Em ‘Bocejo’, por exemplo, a Ultima imagem ¢ uma pagina que
simula um espelho, revelando o retrato do leitor no momento e no ambiente
em que ele se encontra. Num livro que fala de passagem de tempo, o papel da
pagina rejeita sua natureza passiva — simples veiculo para a imagem — e se
transforma em discurso narrativo, retrato e paisagem em constante mudanga,
revelagdo do eterno presente.” (MORICONI, 2018).

Se fossemos usar a classificacdo de Nikolajeva para defini-lo, seria uma espécie de
mistura entre os contrapontos de modalidade (em que as narrativas objetivas e
subjetivas da realidade e da fantasia sé@o colocadas em contraste) e de espago-tempo (a
crianga e o adulto habitam diferentes lugares). Porém, interpretar o livro dessa forma é,

além de um formalismo irrelevante, um olhar insuficiente.

Em “Barbaro”, Moriconi elimina a palavra para alargar com mais intensidade o caréater
ilimitado da narrativa visual; assim, ele explora uma nova natureza de contraponto,

guando a imagem contrasta consigo mesma.

“Ha um contraponto entre as proprias imagens. Esse livro ¢ um jogo com o
leitor que s6 funciona porque a imagem é consciente daquilo que o leitor
ignora sobre a historia narrada. Todas as imagens concordaram em manter o
leitor nessa condi¢do até o fim. Porém, logo na capa, uma simples linha
vertical que atravessa o cavalo e o barbaro se rebela contra esse acordo e
revela, dissimuladamente, um dos segredos do livro: o carrossel.”
(MORICONI, 2018).

Na historia, enquanto um menino brinca de enfrentar as mais terriveis criaturas em sua
imaginacdo, o adulto exerce o papel de tentar trazé-lo de volta ao mundo real. Aqui, 0
adulto cheio de regras e submisso a um padréo de conduta fica em elipse, pois o texto

verbal n&o esta la para contar, e nem o texto visual diz isso de forma explicita. Assim, o
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universo adulto so aparece na mente do leitor, que é levado a fazer essa associacao

quando o livro termina. Para Moriconi, o contraponto ¢ “a alma do livro ilustrado”.

“Esse tipo de obra plastico-literaria é fruto da consciéncia da tensdo que ha
entre imagem e palavra. Num livro tradicional, a imagem, muitas vezes, tenta
ndo emitir opinido sobre as questdes apresentadas pela palavra escrita. Tem a
pretensdo de ser espelho do texto. Porém toda imagem é um posicionamento,
um discurso. Mesmo aquela que deseja ser espelho ou ornamento. O livro
ilustrado é a exploracdo consciente do contraponto entre a voz verbal e a
visual.” (MORICONI, 2018).

Reforcando a ideia de que nem sempre uma ilustragdo vem para “ilustrar” o texto
escrito, 0 autor conta que, em Seu processo criativo, 0 contraponto surge para equilibrar

0 processo de “mostra e esconde” da histodria:

“O livro ilustrado pode também ser visto como um jogo de luzes e sombras.
Procuro trabalhar nas sombras e com as sombras de cada linguagem. Em boa
parte dos meus livros, a voz da imagem se revela no silencio siléncio da
palavra, e vice-versa. A obra vai nascendo conforme as linguas véo
esculpindo suas narrativas e gerando suas sombras.” (MORICONI, 2018).

35. O CONTRAPONTO E OS NAO DITOS NO LIVRO ILUSTRADO:
SILENCIO

Assim, para fins de colocar o leitor — seja ele crianca ou adulto — em primeiro lugar,
parece mais importante para 0s autores entrevistados neste trabalho (Alexandre
Rampazo, Eve Ferreti, Fernando Vilela, Jean-Claude Alphen e Renato Moriconi), deixar
a narracdo fluir pelos caminhos em que a historia serd contada da melhor maneira — e
aqui se inclui ndo o didatismo ou a clareza do que se quer contar, ao contrario:
predominam os espacos ‘em branco’, as lacunas de significado que dependem do leitor

para serem habitadas. O siléncio, afinal.
Os livros-imagem, por exemplo, ensinam as criancas desde cedo a conviver com 0s

vazios. Como sugeriu Moriconi, historicamente, a palavra € muito esperada dentro de

um livro. Assim, quando ela ndo esta, chamamos o livro pela falta.
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Para Moriconi, “a imagem opera em um siléncio em que a palavra ndo consegue
operar”. O autor defende que, quando o livro ndo tem palavra nenhuma, o leitor pode
perceber melhor o livro. “Respostas prontas e verdades absolutas sdo um cerceamento

do pensamento e da liberdade de pensar.” (Moriconi, 2017).

N&o por acaso, ha coisas belissimas ja ditas e escritas sobre o siléncio na literatura
infantil. Aqui, nos interessa tocar na relagdo entre o contraponto e essas lacunas de

significado — que sé@o grandes culpadas pelo fascinio exercido pelos livros ilustrados.

A pesquisadora e critica literaria argentina Cecilia Bajour — publicada no Brasil pela
editora Pulo do Gato, para a colecdo Gato Letrado — é uma defensora ferrenha do
siléncio na literatura infantil — o siléncio como vir a ser e como convite ao leitor. Ndo
por acaso, ela tem um livro dedicado a este assunto, “La orfebreria del silencio — A
construgcdo do ndo dito nos livros-album” (2018). Em entrevista ao escritor Adolfo
Ortiz, Bajour associa o siléncio a relacdo palavra X imagem, e afirma que é desse

contato que emerge um dos gatilhos da multiplicidade do livro.

“O siléncio parece habitar o vinculo entre as linguas que os constituem [0
livro ilustrado]: a palavra, a imagem, o design do livro como objeto estético
integral. Os modos do que néo é dito sdo multiplos e é fascinante descobrir os
tracos dos procedimentos do silencioso, o sugerido, o referido ou do que é
mostrado pela metade. Aqueles que leem sdo convidados a ativar estratégias
de interpretacdo para construir lacos entre o que é e 0 que ndo é. Nés nos
tornamos detetives de sentidos deliciosamente escondidos.” (BAJOUR,
2018).

Alexandre Rampazo chama esses tais espagos em branco de “auséncias”, que aparecem
como matéria-prima constante de seus livros. “Trabalho muito com a auséncia: entre o
que estd sendo dito de fato e a sugestdo do que pode vir a ser, existe o trabalho do
leitor.” (RAMPAZO, 2018).
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4., CONCLUSAO

Bajour se manifesta contra 0 excesso de explicacdo dos textos de literatura
infantojuvenil. Para ela, isso reforca a “assimetria entre adultos ¢ criangas, e desemboca
em discursos univocos, reducionistas e sufocadores da liberdade dos leitores de
construir sentidos por si mesmos” (BAJOUR, 2018).

Se colarmos essa fala as inimeras defini¢bes tedricas de contraponto, chegamos a um
desconforto paradoxal: de um lado, as teorias sobre o livro ilustrado sdo imprescindiveis
para organizar pensamentos, estilos, estéticas e intencOes artisticas. Afinal, entender o
fazer em seu sentido mais intimo de cada artista € um primeiro passo para apreender 0s

sentidos que advém do conjunto de um livro.

Por outro lado, ndo seriam essas mesmas teorias responsaveis por escancarar uma
necessidade exclusivamente adulta, a de encontrar explicacdo em absolutamente tudo?
Lembrando a frase que vai na contracapa da edi¢do brasileira de “Contos de lugares
distantes” (2012), de Shaun Tan, seriamos nos, adultos, os moleques valentdes que

espancam as historias em busca de sentido?

As pesquisas para este artigo respondem “sim” para ambas as perguntas, e, por isso
mesmo, apontam em diversas dire¢cbes. Ao mesmo tempo em que os artistas do livro
ilustrado subvertem a todo tempo as teorias, criam e recriam as classificacGes ao sabor
da narrativa e acessam mais ou menos seu repertério de conhecimento no momento de
compor uma historia, é inegavel que o valor do saber tedrico amplia 0 que podemos

apreender dos livros.

A prépria natureza do contraponto sinaliza esses dois caminhos, colocando adultos e
criancas em posicoes dissonantes, em que o segundo pode ter muito mais dificuldade de
desobedecer a ordem de leitura ou de desconfiar do texto e da imagem; enquanto a
crianca, conforme deliciosamente conta Suzy Lee em “A trilogia da margem”, ndo se
prende a um ou a outro, mas ao todo — “o todo ¢ muito maior do que a soma das partes”.
De alguma forma, o contraponto da testemunho sobre a poténcia do livro ilustrado dito
“para criangas”, em que sobressai ndo a classifica¢do etaria, muito menos uma ordem de

categorias que coloca tudo o que for “infantil” em um degrau abaixo das outras
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literaturas; mas, sim, a palavra — e aqui caberia muito bem um ponto de exclamacao,
pois € urgente olhar para a palavra. A palavra em sua forma desenhada e escrita; a
palavra que serve ao oficio de contar, que é sempre ltdico, seja qual for a plataforma em

que se apoia.

Nesse sentido, o0 contraponto como recurso narrativo toca no que de mais transformador
pode haver no fazer literdrio, uma vez que deposita sua confianca na atencdo, na

curiosidade e na presenca do leitor para que aconteca.

Mais do que isso, 0 contraponto, ao explorar ao maximo a poténcia de subjetividades e
significados da palavra e da imagem, aponta mais uma vez para uma certeza possivel
qguando o assunto sdo os livros: se é boa literatura, serve tanto ao adulto quanto a
crianca, ndo importando tanto a classificacdo etaria. Como bem diz Andruetto, “a
literatura vem da necessidade de compartilhar historias, experiéncias e assombros (...)
Sdo tentativas de agregar algumas palavras ao grande relato do mundo para alcancar os

brilhos e as sombras da condigdo humana” (2017). E continua:

“O universal ¢ o local, o latino-americano e 0 europeu, 0 central e o
periférico, o cléssico e o contemporaneo, o destinado para criangas e 0
publicado para adultos; tudo nisso nos agita e nos incita numa rede de tensdes
na qual as maiores riquezas sdo o0 desacato, o incémodo e o questionamento,
todos eles propicios a criacdo. Dai a necessidade de livrarmos de amarras a
literatura infantil, dai a importancia de centrd-la no trabalho com a
linguagem.” (ANDRUETTO, 2017).

Visitando novamente “A trilogia da margem”, encontramos uma defini¢do bonita sobre
esse labor continuo de narrar imagens e desenhar textos; labor este que se refere
simultaneamente ao siléncio, as auséncias, e ao indizivel — tudo isso que acontece

guando um leitor verdadeiramente se encontra com um livro.

“O mais desafiador da criacdo de livros ilustrados é ser capaz de conduzir
com delicadeza os leitores e a0 mesmo tempo abrir todas as possibilidades de
diversas experiéncias de leitura. Um livro ilustrado bem-sucedido deixa
espaco para o leitor imaginar; um livro ilustrado frustrante ndo deixa espaco
nenhum, e esta inteiramente cheio de imagens de um artista sem
imaginacdo.” (LEE, 2012).
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