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RESUMO

A pesquisa “Livro de imagem: possibilidades de leitura estética” teve como objetivo
discutir o tema “Imagem” como via de acesso possivel a fruicdo estética, por meio da
analise de dois livros, “Cantico dos Canticos” e “Cena de Rua”, cujas narrativas séo
constituidas exclusivamente de imagens em seqiiéncia. Para isso, realiza um percurso
de reflexdo filosofica em torno de termos como alienagéo, trabalho, arte e fruigéo,
localizando no desdobramento destas instancias o cerne da fragmentagdo e da
desumanizagdo presentes nas relagcbes humanas contemporaneas. O divorcio entre
processos de producéao/transformacéo da natureza — ou seja, trabalho - e produto — ou
obra —, responsavel pela desumanizagao crescente nas relagbes, pode ser superado
pela via da arte, que em seu fazer projeta, constroi e aprecia, devolvendo a sensacao
de inteireza ja perdida. Nesse sentido, resgata a conexdo entre arte e conhecimento
enquanto uma relagéo especial com o mundo: a de transformacgéo da realidade. Mas
somente quando interage com o objeto “em suas entranhas” € que o leitor consegue
fruir esteticamente. No nivel da analise dos livros selecionados, a énfase na leitura dos
elementos significantes do discurso visual pretende traduzir essa convicgéo: a de que,
somente mediante simbiose com os constituintes de um codigo é que efetivamos a
leitura estética, fruto da arte. Forjar esse caminho através do Livro de Imagem
representou uma opgao necessaria no caso das obras selecionadas, visto que nelas se
encontram potencializadas a sensacao de “nonsense” caracteristica da obra de arte.
Assim, na dimensado da leitura imagética, conhecer como funcionam os elementos
pictéricos em relagéo a totalidade de um determinado espaco, e inclusive a forma como
se comporta também essa totalidade representam passo fundamental para se chegar a
leitura com sentido almejada pelo professor. Para essa analise, a divisdo da leitura do
Livro de Imagem em trés estagios — de fruicao perceptivo/fenomenoldgica, de fruigcao
quadro a quadro, e de fruigédo total — permitiu esbocar uma sistematizacéo possivel em
relacdo a leitura desses tipos de livro. Essa sistematizacdo devera constituir o
arcaboucgo tedrico minimo para que o professor possa se encaminhar ndo s6 em
direcdo a fruicdo estética, mas, em ultima instadncia, a humanizagdo necessaria ao
multiplicador de consciéncias, fragmentado que esta, hoje, pela ditadura da industria
cultural.

Palavras-chave: Livro de Imagem, imagem, leitura, estética, arte, composigao,
alienacéo, fruicao.



ABSTRACT

The research “Wordless Book: possibilities of aesthetic reading" discusses the theme
"Image" as a possible access road to the aesthetic fruition, through the analysis of two
books, "Song of the Songs" and "Street Scene”, whose narratives are constituted
exclusively of sequenced images.

To accomplish that, it sets a course of philosophical reflection around terms like
alienation, work, art, and fruition, locating while unfolding in these instances the very
kernel of fragmentation and of the present inhumanization in the contemporary human
relationships. The divorce between production processes / transformation of Nature - in
other words, work - and product - or work, -, responsible for the growing inhumanization
in the relationships, can be overcome by way of Art, which in its doing, projects, builds
and appreciates, bringing back the wholeness sensation already lost. In that sense, it
rescues the connection between Art and Knowledge while brings about a special
relationship with the world: the transformation of Reality. But only when it interacts with
the object "in its innermost part" is that the reader gets to gain esthetically. In the level of
the analysis of the selected books, the emphasis in the reading of the visual discourse
significant elements intends to translate that conviction: that, only by symbiosis with the
representatives of a code is that we execute the aesthetic reading, fruit of Art. To forge
that path through the Wordless Book has represented a necessary option in the case of
the selected works, because in them one finds potentialy the sensation of “nonsense”, a
characteristic of the work of Art. So, in the dimension of image reading, knowing how
the pictorial elements work in relation to the totality of a certain space, and including also
the form in which that totality behaves, it represents a fundamental step to arrive at the
reading with sense,longed for by the teacher. For that analysis, the division of the
reading of the Wordless Book in three phases - of perceptive fruition /
phenomenological, of frame by frame fruition, and of total fruition - permitted to sketch a
possible systemization in relation to the reading of those book types. That systemization
should constitute the minimum theoretical outline, so the teacher can head not only
towards the aesthetic fruition, but, ultimately, to the conscience multiplier necessary
humanization, fragmented as it is today, by the dictatorship of the cultural industry.

KEY WORDS: Wordless Book, image, reading, aesthetics, art, composition, alienation,
fruition.
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1.1. Introducgao e justificativa

O olhar triste de um menino de rua ou a surpreendente trajetoria de um
casal sao matérias-primas de uma experiéncia que ja se julgava inalcangavel na
sociedade contemporanea: a fruicdo estética, ou pelo menos o caminho para ela. Falo
sobre o Livro de Imagem, que esconde em suas narrativas visuais o encanto de uma
totalidade perdida pela fragmentagéo da sociedade contemporanea.

Quando folheamos as paginas desses livros, compreendemos de
imediato a forga da poesia embutida em suas narrativas, que discutem valores,
descrevem o cotidiano da crianga ou simplesmente propdem um novo olhar sobre a
realidade. Cada pagina € uma sintese, e o Livro-de-imagem € antecipador e, ao
mesmo tempo, fruto de todas as sinteses, numa orquestra final.

Esse momento unico é que tenciono buscar: o do ser vibrando na
relacdo com o objeto, alienando-se nele, ao mesmo tempo que tomando a distancia
necessaria para nao “ser agido” por seu encanto. A esse momento de sintese , ou seja,
na tensido da fruicdo diante do Belo, é que pretendo vislumbrar a discussdo maior
desse trabalho: a leitura estética.

Sujeito e objeto, homem e natureza, o confronto do ser diante de um
mundo incompreensivel e desafiador foi explicado na dimensdo do homo faber, em
Marx, ou na do homo ludicus, em Schiller. A transformacao da natureza pelo trabalho
criador , retirada ao homem pré-industrial e prenunciada por Marx, ganha hoje
contornos nostalgicos, na visdo de Adorno, como veremos nos capitulos seguintes.

O filésofo frankfurtiano, autor do termo “industria cultural” em

substituicdo a cultura de massas, chama a ateng¢ao para a devastacédo a sensibilidade
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causada pelo sucateamento da arte pela via dos meios de comunicagdo de massa,
controlados pelas classes dominantes.

Excluida do produto de seu trabalho, condenada a fruicdo “facil”, onde
apenas se dissimula o processo de criagdo, a massa anseia por preencher a lacuna
deixada pela frustragéo de n&o interagir efetivamente com a natureza.

Ao discutir alienacéo pretendo, portanto, antes de promover um debate
filoséfico, viabilizar um convite a reflexdo sobre o lugar da arte na vida dos homens, e
do quanto a auséncia ou distor¢do no relacionamento com o olhar estético afeta, hoje,
a capacidade humana de pensar, sentir, viver, enfim, de se relacionar com o mundo e
com o conhecimento.

A que conhecimento refiro-me? A aquele que, desde Platdo, tem sido
considerado obstaculo ao verdadeiro pensamento: o conhecimento sensivel, por onde
navegam a percep¢do e a intuicdo (Chaui,2002), mas que, ao contrario do que se
costuma afirmar, ndo constitui empecilho, e sim caminho para a construgéo de seres

humanos completos, como os descritos por Pimenta (2002) .

Ao acentuar a importancia do conhecimento nas escolas, queremos dizer:
as diferentes formas que o ser humano conhece, com as teorias, com o
conhecimento elaborado, com a nossa experiéncia. Mas também
conhecemos através de emocdes, do olhar instrumentalizado, da
sensibilidade, da cognicéo, do afeto. Conhecer é um ato que mobiliza o
ser humano por inteiro. Mobilizar essas varias formas permite ndo
perdermos a capacidade de nos indignar. Para realizar a mediacao
reflexiva a teoria € fundamental. O papel da escola € o de questionar
criticamente os modos de pensar, os modos de sentir, os modos de atuar
e o0s resultados dessa atuagdo dessas geragbes humanas.(...) Em
sintese, poderiamos dizer que o papel da escola frente as demandas
contemporaneas, seria o de recriar a cultura na escola, essa cultura que
nos cerca. (p. 16)
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Essa concepcdo, compartilhada por teéricos vygotskianos (Bruner,
Edwards e Mercer apud Sacristan et al,2000) entende o trajeto de competéncia do
professor para o aprendiz como um processo de criagdo de ambitos e significados
compartilhados por meio de processos abertos de negociagdo, de construgdo de
perspectivas intersubjetivas.

Nesse trajeto, Bruner define cultura como “Conhecimento de mundo

implicito, mas apenas semiconectado, a partir da qual, mediante negociagcdo, as pessoas
alcangam modos de atuar satisfatoérios em dados contextos” (Bruner apud Sacristan et alii)

Arte e conhecimento, nesse sentido, integram uma sé substancia, como
séde de uma relacdo especial com o mundo: a de transformacdo da realidade, que
constitui o conceito de trabalho, por meio da capacidade criadora. Tomando de
empréstimo a definicdo citada nos Parametros Curriculares Nacionais de Educacéao

Artistica (1997):

O universo da arte caracteriza um tipo particular de conhecimento que o
ser humano produz a partir das perguntas fundamentais que desde
sempre se fez com relagdo ao seu lugar no mundo. A manifestacdo
artistica tem em comum com o conhecimento cientifico, técnico ou
filosofico seu carater de criagdo e inovagdo. Essencialmente, o ato
criador, em qualquer dessas formas de conhecimento, estrutura e
organiza o mundo, respondendo aos desafios que dele emanam, num
constante processo de transformacdo do homem e da realidade
circundante. O produto da acgado criadora, a inovagédo, é resultante do
acréscimo de novos elementos estruturais ou da modificagao de outros.

(p-26)

No caminho dessa “inteireza” hoje perscrutada no aluno, € que falar de
leitura plena faz sentido. Qual a relagdo entre experiéncia estética, imagem e leitura

plena?
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A experiéncia de contemplacédo estética — que representa o climax
entre todos os tipos de fruicdo - é dialética, permanente, e sobretudo marcante, na
medida em que, para nos relacionarmos com o Objeto, produzido por nossa cultura —
por extensdo, entdo, por nés - nos entranhamos em suas “carnes”, compartilhamos
matérias, codigos e vivéncias, sentimos o Outro, mas tentamos nao deixar de ser “Eu”.

A unidade perdida em razédo da fragmentacao do olhar contemporaneo
somente consegue ser resgatada no momento da fruicao estética, na medida em que
nesse momento o individuo volta a interagir com o mundo em todas as instancias do
conhecimento, o sensivel e o cognitivo.

No cerne da discussdo sobre a imagem, portanto, busco o resgate do
estético na experiéncia humana, e, sobretudo, na formagdo do professor, sujeito
determinante na construcdo de uma nova sociedade, que se proponha devolver a
experiéncia da inteireza nos alunos com quem interage, experiéncia sé possivel quando
vivenciada pelo professor também como fruidor e leitor de imagens.

Como formar o leitor estético? Em que medida essa leitura sensivel
representa um caminho inerente ao Conhecimento com sentido, tanto para o adulto
como para a crianga? De que forma o Livro de Imagem ¢é lido na escola? Estas séo
grandes questdes a permearem o trabalho, que tentarei desvelar valendo-me do Livro
de Imagem, nao como unico, mas como poderoso veiculo, se ndo de fruicao plena, ao
menos de uma leitura detida e prazerosa, a devolver no individuo a dimenséao sensivel
e analitica de mundo, e por que nao dizer, humana?

O Livro de Imagem foi escolhido como objeto de analise na medida em
que explicita de maneira evidente sensacdes de nonsense presentes no sentimento

estético. Apesar de nao haver garantias de que fodo Livro de Imagem apresente esta
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sensacéo de forma tdo evidente quanto nas obras selecionadas para analise, a
utilizacdo da imagem, que excita o olhar desde o nivel fisiologico, (p. 73) torna essas
obras convites a esse tipo de fruigéo.

A experiéncia da fruicdo estética é necessariamente a experiéncia da
sensacao de perda e imersdo no objeto, resgatada porém por um conflito constante
entre o “Eu” e o “Outro”, autor e matéria, homem e natureza, numa simbiose reveladora.

Essa a concepcgédo no presente trabalho: o do encontro com o Belo n&o
como exteriorizagcdo de uma ldeia Absoluta, ja pronta - que apenas encontra ecos e
espelhos fora de si — mas de um mergulho de onde n&o se sai intacto.

Por um lado, as reflexdes apresentadas até agora constituem-se em
delineamentos para esta investigacao, e, por outro, definirdo os objetivos norteadores
da pesquisa, com vistas a desenhar um novo perfil de professor e aluno leitor. A
proposta é a de realizar estudo aprofundado sobre o Livro de Imagem em relagéo a
estrutura e historia, por meio de analise comparativa da estrutura dos livros de imagem
Cantico dos Canticos e Cena de Rua, de Angela Lago. E finalmente, concluir a analise

por meio de estudo comparativo dos livros citados.

1.2. Percurso metodoldégico

O presente trabalho apoiar-se-a, para responder as questbes
propostas na Introdugdo e nos objetivos norteadores da pesquisa, referéncias de
Adorno, Eco (1988) e Fischer (1987), no tocante ao debate sobre a arte, bem como
tentara demonstrar, por meio da analise de livros de imagem, o percurso de leitura

visual realizado pelo receptor.
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Na medida em que pretende analisar aspectos especificos do
funcionamento da imagem na dimensao da leitura de um tipo determinado de texto,
esta pesquisa, eminentemente teérica, concentrar-se-a na categoria de analise de

texto, sob o enfoque delineado por Gil( 2002 ).

As consideragdes sobre a formacgao do professor como leitor estético
serdo formuladas no decorrer de todo o trabalho, além de uma unidade a parte nas
conclusdes finais. A opg¢ao de nédo limitar a faixa etaria de leitores a serem analisados
, N0 caso da presente analise, se deve menos a ousadia do que a uma completa
impossibilidade de fazé-lo, considerando-se as caracteristicas inerentes do Livro de
Imagem, de possuir duplo destinatario, assunto discutido também no decorrer do

trabalho.

Os métodos de analise de imagens tomados como referéncia serdo os
de Ostrower (1983 ), Arnheim (2002 ) e Buoro(2002), que defendem a existéncia de um
texto visual inerente ao olhar na fruicdo da imagem. Os trés autores desenvolvem
analises sobre obras de arte, que nao constituem objeto de estudo desta investigagao.
O debate sobre fruicdo estética, contudo, que representard uma das preocupacgdes
principais deste trabalho, somente serd possivel no contexto de leitura sensivel
presente nesses autores, em cujas analises permanece latente o olhar estético.

Utilizando trés discursos de origens diferentes e referenciais teéricos
diversos, esses autores conseguiram chegar a uma conclusdao comum, que sera a
adotada no presente trabalho: a da necessidade do aprofundamento no nivel do
significante para dar conta do significado dos discursos visuais. Na concepgéao de

Buoro (2002):
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A construcdo de leitores de imagens visuais pretende operar no campo
da sensibilizacdo para aquisicdo de competéncias, em busca da
mobilizagdo de um olhar mais significativo sobre imagens da pintura e —
por que nao reafirmar — sobre o mundo como imagem. (BUORO, 2002,
p. 131)

A autora langa méao, para isso, de referenciais da semibtica plastica,
que se ocupa

do estudo dos discursos visuais para neles reconhecer o modo como
sdo construidas as relagcbes entre os sujeitos, os objetos de valor e a
percepc¢ao de como se operam as transformacgdes pelo proprio processo
de construgdo discursiva. (BUORO, 2002, p. 131)

A isso soma-se a caracteristica unica do Livro de Imagem, a de ser
trimidia, ou seja, o fato deste ser um objeto que soma texto, imagem e a estrutura do
“livro-ele-mesmo” (Lago, 2003).

Vale lembrar que, no interior da analise presente, a ilustracédo néo
possui as caracteristicas da imagem dos livros analisados, na medida em que
ilustracbes ndo estdo dispostas numa seqiéncia textual , como é o caso de meus

objetos de analise — livros de imagem considerados “poesias visuais” (Lago, 2003).

1.3. Pressupostos tedricos: percurso para a leitura plena
1.3.1. Delimitagéao tedrica

A andlise a que se propde esta pesquisa exige ferramentas que
transcendem uma éarea unica do conhecimento: a leitura estética pela via do Livro de
Imagem pressupde a discussdo sobre leitura, estética, livro e imagem, permeada pela
formacédo de professores. Uma delimitagdo teérica, portanto, se configura

imprescindivel, se pretendemos n&o cair na armadilha da impreciséo e de “achismos”.
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Essa delimitagédo, contudo, também impde um duplo risco no contexto
de um trabalho que discute com énfase justamente a questao da dicotomia partes/todo,
na medida em que defende o olhar do todo como diferencial determinante no resgate
da inteireza necessaria do ser humano. Como nao perder de vista a dimens&o do todo
como leitura primeira, a nortear o olhar necessariamente “afunilador” da pesquisa
cientifica? (Alves, 2002 )

Uma das opgbes de aprofundamento possiveis seria a de restricao da
discussao sobre imagem dentro de uma sé area do conhecimento. Assim, se a escolha
fosse por uma abordagem filosofica, este trabalho s6 teria o direito de discutir os
diversos aspectos da imagem dentro da Estética, da histdéria do pensamento ou dos
valores.

Se, por outro, a preocupagdo maior se inclinasse as causas e efeitos
da presenca da imagem sobre nossas consciéncias, poderiamos nos debrugar sobre a
psicologia. Ja no caso de optarmos pelo que a imagem “tem a nos dizer”, teriamos de
nos aprisionar nos estudos do significado. E, finalmente, se o recorte pretendido fosse a
énfase na formacgéo de professores em relagédo a imagem, o destino final da pesquisa
recairia sobre aspectos da realidade escolar e do “ensino aos que ensinam”.

Santaella e Noth (1999) definem de forma precisa a complexidade que
reveste o estudo da imagem, quando salientam o carater interdisciplinar do tema. As
investigacdes sobre o assunto, segundo os autores, se distribuem de forma
interdisciplinar (histéria da arte, teorias antropologicas, socio-psicolégicas da arte,
critica de arte, estudo das midias, semibtica visual, as teorias de cogni¢éo), perspectiva

também adotada por eles em sua obra.
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De forma inversamente proporcional a dimensdo de sua hegemonia, a
imagem ressente-se de pressupostos teoricos. Seja pelo carater interdisciplinar
requerido na tentativa de sistematizar a sua leitura, ou por depender da palavra para se
constituir como codigo, “uma ciéncia da imagem, uma imagologia ou iconologia ainda esté por
existir’. (Santaella; N6th,1999, p. 13)

Nesse universo, discutir imagem, portanto, € tornar plasticos os limites
rigidos que um s6 aspecto do assunto impde, sob o risco de se reproduzir olhares
“superespecializados”, quase sempre estéreis, que nao se coadunam com a
perspectiva da inteireza reivindicada neste trabalho (Alves,2002), e muito menos com
uma area tao prenhe de estudos como a da ciéncia da imagem.

Os limites a serem delineados, em conclusdo, recortardo aspectos
especificos de cada um dos olhares considerados imprescindiveis ao entendimento do
assunto, sem, contudo, subtrair nenhum desses olhares. Todos estes, na verdade,
buscaram responder a duas perguntas basicas a serem respondidas pela pesquisa:
primeiro, a de entender como ocorre a leitura do Livro de Imagem, notadamente no que
tange a fruicdo estética que as obras selecionadas possibilitam; e, em segundo lugar,
qual o caminho para garantir esta sensagcéo de plenitude que acompanha a fruicéo
estética, do professor e seu fazer pedagogico.

Assim, se a intencéo deste trabalho € a de discutir as possibilidades de
leitura estética por meio da leitura detida do Livro de Imagem, esta discusséo ocorrera
nas seguintes formas:

¢ no nivel filosoéfico/estético. Apresentando e debatendo
conceitos de alienacao especificamente contidos entre as paginas 227 e

277 do titulo “Obra Aberta”, de Umberto Eco (1988), e em trechos de
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obras de T. Adorno (1988), onde este delineia o advento da industria
cultural, como instancia alienadora da cultura; e, ainda, tomando como
referencial de formacado sensivel do individuo o humanismo vislumbrado
por Marx e defendido em Fischer (1987).

¢ No nivel da leitura do Livro de Imagem. Buscando
referenciais de Faria (1991) e Coelho (2000) em relacao a crianga como
leitora; discutindo também a auséncia de referéncias em relagdo ao
adulto, como leitor desse tipo de obra, e, ainda, a necessidade da leitura
de imagens em Buoro (2002).

e No nivel da analise propriamente dita do teor dos
livros de imagem selecionados. A utilizagdo dos trés autores ja
mencionados — Ostrower, Arnheim e Buoro — fundamenta apenas o
esboco de um sistema de leitura do Livro de Imagem. Dos trés estagios
citados nos capitulos de analise, contudo, a énfase ocorrera no segundo,
onde o esquema perceptivo-visual de Ostrower constituira referéncia, e
apreciacao dos elementos no nivel do significante do discurso visual,
considerando as formas visuais como unidades de percepgao
independentes da linguagem (Santaella; Noth , 1999, p. 44-5)

e No nivel da formacdo de professores. O recorte

explicitado sera o da auséncia do olhar sobre a imagem.

Cabe observar, portanto, que a discussédo sobre imagem na dimenséao

filoséfica concentrar-se-a em topicos como a necessidade da experiéncia de fruigéo
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estética pela via da imagem, mas dentro de referenciais tedricos de determinados
autores.

Neste caso, a opgéo foi pelo interesse mais detido no debate sobre
alienagao/fruicdo no viés levantado por Eco (1988), especificamente em sua “Obra
Aberta”, o que aproxima a discussdo a area da Estética “pura”’, num patamar de
profundidade diverso, por exemplo, do da arte-educacao’.

Adorno é outro dos autores que constituem referéncia nesta dimenséo,
na medida que o filésofo frankfurtiano trata da questdo da alienagéo veiculada pela
industria cultural, e dos desdobramentos dessa relagdo na cultura. A delimitacao de
autores, contudo, ndo invalida a participagdo de outros inseridos na bibliografia

complementar, que comentam e enriquecem o trabalho com novos angulos.

1.4. A necessidade da arte
1.4.1. Arte, trabalho e criatividade

O que é a fruicdo estética sendo o encontro com a Arte? E o0 que é a
Arte, em ultima instancia, sendo o encontro de n6s mesmos no Outro de forma plena?
Para Hegel (1993, p.17), “a arte cultiva o humano no homem, desperta sentimentos
adormecidos, pde-nos em presenca dos verdadeiros interesses do espirito”.

Ela & a marca pessoal inscrita nas histérias de vidas e de mundo. E o
Olhar do homem imprimido em superficies que variam desde a parede de cavernas pré-

historicas e pedras lascadas, até a tela virtual do computador. A Arte é “a eterna

' As distor¢des nos conceitos de arte-educagio, notadamente do pensamento de Herbert Read e John Dewey,
precursores da Escola Nova, sfo responsaveis em parte pelo “deixar fazer” e da prioridade ao “ser criativo” que
“engessam” professores, despreparados tecnicamente ainda hoje. A op¢do neste trabalho foi pela discuss@o a partir
da mesma fonte destes pensadores, a Estética, mas tragando outro caminho, o da énfase na discussdo de termos
fundamentais como alienagdo e frui¢do, na tentativa de propiciar outro tipo de leitura sobre a importancia da arte,
que sanem as possibilidades de distor¢io ocorridas no caso da discussdo existente sobre arte-educacéo.
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novidade”, como descreve Chaui (2002), e sua fruigdo, em qualquer tempo, nos enche
de consolo, de catarse, como que preenchendo um pedaco que falta em noés, cuja
completude permite vislumbrar algo de sagrado e pleno.

Essa sensacao de plenitude, para alguns, se deve a busca do resgate
do humano no individuo, sequestrado do coletivo pela divisdo da sociedade em classes.
Fischer localiza na necessidade do Eu limitado tornar social sua individualidade, o

impulso essencial para a busca da arte.

E claro que o homem quer ser mais do que apenas ele mesmo. Quer
ser um homem total. Nao lhe basta ser um individuo separado: além da
parcialidade de sua vida individual, anseia uma ‘plenitude’ que sente e
tenta alcancar, uma plenitude de vida que lhe é fraudada pela
individualidade e todas as suas limitagdes( ... ) E o que o homem sente
como potencialmente seu inclui tudo aquilo de que a humanidade,
como um todo, é capaz. A arte € o meio indispensavel para essa uniao
do individuo com o todo; reflete a infinita capacidade humana para a
associagdo, para a circulagido de experiéncias e idéias (FISCHER,
1985, p. 12-13).

Expropriado de sua condigdo de sujeito, na medida em que se torna
mercadoria, valor de troca — em forma de for¢ca de trabalho —, o0 homem ja nédo se
reconhece como produtor e agente em uma sociedade que Ihe parece cada vez mais
estranha. Ele sente como se objetos e relagdes ja ndo mais Ihe pertencessem. Entra

em estado de alienacg&o. A arte, nesse contexto, sob a 6tica marxista, tem a capacidade

de devolver ao individuo sua condi¢ado humana.

O que importa é que Marx enxergou que, na arte historicamente
condicionada por um estagio social ndo desenvolvido, perdurava um
momento de humanidade; e nisso Marx reconheceu o poder da arte de
se sobrepor ao momento histérico e exercer um fascinio permanente
(FISCHER, 1985, p.17)
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Sob essa perspectiva, a arte permanece até hoje como unica forma de
trabalho auténtica: atividade criadora por exceléncia, e como precursora do novo,
também livre.

No nivel concreto do fazer artistico, ou seja, na manufatura de uma
estrutura com olhos préprios, o envolvimento com o objeto transformado pela via do
trabalho devolve ao individuo fragmentado a consciéncia de sua insergdo no mundo. A
caracteristica intrinseca do fazer artistico, que implica em conhecimento profundo e
manipulacao da matéria a ser formada, expde o artista a constatacdo de seu poder de
transformacéo sobre a realidade. Nas palavras de Ostrower, a um s6 tempo artista e
tedrica da arte,

O homem elabora seu potencial criador através do trabalho. E uma
experiéncia vital. Nela o homem encontra sua humanidade ao realizar
tarefas essenciais a vida humana e essencialmente humanas. A criacéo
se desdobra no trabalho porquanto este traz em si a necessidade que
gera as possiveis solugdes criativas. Nem na arte existiria criatividade se
nao pudéssemos encarar o fazer artistico como trabalho, como um fazer
intencional produtivo e necessario que amplia em nds a capacidade de
viver. Retirando a arte o carater de trabalho, ela é reduzida a algo de
supérfluo, enfeite talvez, porém prescindivel a existéncia humana
(OSTROWER, 2001, p.31).

Também Eco (1972), quando discute a “estética da formatividade”,
defende o nascimento da obra de arte especificamente no momento da tecitura da
forma — da transformacao da matéria -, ainda que admita em menor medida o papel dos
condicionantes histéricos. O didlogo com a matéria, nesse sentido, € norteador, e
nao consequéncia do projeto de uma obra.

Da cisdao do homem, como ser dividido entre o que faz — sua produgéo,

seu trabalho — e o fruto do que faz — a obra —, expropriado de sua autoria, fragmentado



27

em um mundo onde a hiperestimulagdo visual deposita estilhacos de imagens nas
consciéncias, onde a hipertrofia das especializagbes cria olhos gigantes em rostos sem
boca, somos sombras do que gostariamos de ser, ansiamos por nos enxergar no
mundo das relacdes e dos objetos que nos cercam, condicionados a perecermos em
nossas individualidades.

A arte resgata de nossos calabougos existenciais a perspectiva de uma
unidade com o Todo, que ndo seja somente o Outro, ndao somente a busca do grupo, da
coletividade, mas de reconhecer partes de nés mesmos no mundo das relagdes e dos
objetos, ainda que mergulhados na sociedade de massas, e configurados num novo Eu,
que vive e pensa de forma fragmentada mas busca a coesédo, ja acalentada antes
mesmo que Hegel e Marx sonhassem com essa civilizagao tecnologica.

Como formadores, esse € o fim ultimo que deveriamos buscar. Estou
convencida de que sem essa perspectiva a dimenséo da arte se reduz a contemplagéo
estéril, a sensibilizacdo sem destino, ao diletantismo elitista. Fruicdo e producao, leitura
e compreensé&o, imbricadas num sé mecanismo de construgéo e reelaboragéo do real
podem devolver ao homem sua esséncia una, de paixdo e pensamento, de devaneio e
de reflexao.

Nesse sentido pretendo discutir a fruicdo estética: quando, diante de
uma imagem, somos tomados pelo seu codigo imanente e identificamos em suas
entranhas o0 que lateja em nds, ja vivido mas nao revelado, e que soa como uma
verdade inexplicavel (Hegel, 1993).

O que constatamos no cotidiano escolar, contudo, ratifica a suspeita de
que o mecanismo de industrializagao cultural atinge de forma devastadora as reflexdes

de professores sobre a necessidade da arte. Se, por um lado, admite-se e até alardeia-



28

se a importancia de “atividades artisticas” tanto na formag¢do do professor como do
aluno, com o fim de “estimular a criatividade”, por outro o motivo dessa importancia
sequer é questionado.

As escolas estdo repletas de propostas para a formacdo do aluno
“criativo”. Sofre-se, cronicamente, contudo, com visbes distorcidas a respeito da
criatividade. N&do é raro nos depararmos com professores que supbem formar alunos
criativos ao proporcionar liberdade de atuacao e diversidade de estimulos. O equivoco,
porém, se situa, a meu ver, ndo s6 na falta de preparo docente, mas no conceito
mecanico de criatividade como um “estado” .

Um aluno criativo, atividades criativas ou uma obra criativa: todos esses “clichés”
evocam representacdes da criatividade como qualidade desses sujeitos, com
caracteristicas tais como o ineditismo ou a inquietacao, distorcendo o sentido real do
termo, que é a do potencial criador e da capacidade de criar. A falta de clareza em
torno da prépria definicado obscurece, de igual forma, os objetivos da criatividade nos
processos de ensino e aprendizagem.

Esquece-se que € na capacidade de criar que reside a condigdo que nos torna
humanos. Configurando a realidade, o homem toma para si o poder de transforma-lo,
de um estado instituido para um instituinte, sempre, portanto, exercitando a capacidade
do Novo. (Chaui, 2002, p. 316)

N&o devemos, entdo, falar de criatividade e ser criativo como objetivo e
fim, mas sim como meio determinante para a humanizacédo do sujeito. Na medida em
que constitui e da nova forma, o exercicio sistematico da configuracdo possibilita a

consciéncia do poder transformador do homem sobre a Natureza.
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As condi¢gbes e o ambiente propicio para mobilizac&o do potencial criador, nesse
contexto, passam longe do laissesz-faire disseminado no sistema escolar. A liberdade
necessaria nao é aquela pregada como dogma para nao obstaculizar a “criatividade e o
fazer criativo”; ndo s&o as concedidas por muitos docentes, de nao interferir em nada,
ou nao repreender o aluno.

A liberdade para criar consiste na possibilidade de desconstruir e
construir o Novo, e na garantia do espaco para a destruicdo de um modelo e a criagéo
de outro. O respeito a subversdo, por parte do mediador, e a coragem de criar, no
sujeito criador, € que fazem da criatividade o veiculo motor da ciéncia e da vida.(May,

1975).

Os proprios cientistas, especialmente os fisicos, nos ensinam que a
criatividade na ciéncia esta ligada a liberdade do ser humano de criar, no
sentido puro e livre de criacdo. Na fisica moderna constatamos que as
descobertas, mais tarde utilizadas para o progresso tecnolégico,
geralmente ocorrem porque o individuo da rédeas soltas a imaginacgéao, e
descobre algo simplesmente pelo prazer da descoberta. (...) A criatividade
do espirito ameaca e deve ameacar a estrutura e os pressupostos da
nossa sociedade e do nosso modo de vida, racionais e ordenados(p. 71)

Termos como arte e criatividade s&o repetidos a exaustdo em projetos
pedagdgicos, mas na maioria das vezes descontextualizados de seu sentido, como
instancia de transformagéo pela via do trabalho. As reflexdes em torno do assunto se
limitam a um recorte psicologizante, onde importa saber em que medida a arte pode
ser utilizada para melhorar o desempenho na aprendizagem escolar.

Prova disso estda expressa nos préoprios Referenciais Curriculares
Nacionais, onde uma postura “criativa” é cobrada pelo Estado, entre outros pré-

requisitos, em relacéo aos profissionais de educacao. Nos referenciais para formacao
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de professores, publicados pela Secretaria de Educacédo Fundamental do Ministério da
Educacgéo e Cultura, o perfil criativo se apresenta no mesmo nivel de importancia de

requisitos como postura democratica ou cientifica:

E preciso que todos aprendam a valorizar o conhecimento e os bens
culturais e ter acesso a eles autonomamente;(...) E preciso que
aprendam a ler criticamente diferentes tipos de texto, utilizar
diferentes recursos tecnolégicos, expressar-se em varias linguagens,
opinar, enfrentar desafios, criar (grifo meu) , agir de forma
autébnoma.(MEC, 2002)

Apesar de oferecer pouco - parcos recursos para o setor da Educacéo,
baixos salarios para professores — o Estado exige do professorado posturas cujo
significado sequer sdo conhecidos pelo docente. Essa perspectiva utilitarista se estende
a todos os niveis de relagbes, configurando uma sociedade inteira governada pela
mercadoria. Como escaparmos a “coisificagdo” do ensino, quando até o sistema —
capitalista - que nos rege conspira contra as consciéncias?

A profecia pessimista de Adorno (1988), que prenunciava o poder da
industria cultural, como legitimadora do status quo vigente se concretizou. Para além de
apocalipses, contudo, o filésofo frankfurtiano admitia, assim como Eco (1988)
enalteceu, a capacidade de ruptura nascida da propria estrutura da obra.

Ao analisar Schoenberg?, Adorno acena para a esperanca vislumbrada
pela arte contemporédnea de, por meio de um grito de protesto expressionista,
incomodar consciéncias a ponto de possibilitar sua re-humanizacgao.

Sua obsessao pela ruptura e seu horror a alienagao néo permitiram que

desenvolvesse reflexdes em torno da possibilidade de sobrevivéncia da arte. Os

2 ;o yos A . .
Musico precursor da musica contemporanea, que inaugurou a dodecafonia como forma de protesto contra a
alienacdo da industria cultural.
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movimentos de arte contemporanea, como reflexo da desumanizagcado das relagdes,
nada mais eram do que espelhos da feiura do mundo, em sua n&o-possibilidade de
fruicdo (Adorno, 1988).

Para Eco, contudo, as novas obras representam nao o enterro da arte,
mas a perspectiva do novo, da multiplicidade de frui¢gdes, a possibilidade da imersao

consciente no objeto de contemplacgao.

1.5. FRUICAO ESTETICA E ALIENACAO

Portanto, se o0 momento de plenitude e encontro se constréi no ver,
fazer e refletir, em que medida a fruicdo dessa sensacéo de plenitude pode escapar a
“‘perda dionisiaca em si mesmo”, e emergir como reflexao sobre o objeto, conectado a
realidade ao mesmo tempo que sensibilizado pela simbiose com o objeto-obra
transformado e com o qual nos identificamos de forma irreparavel?

De que forma e em que medida, para nos constituirmos sujeitos-
agentes, podemos atuar sobre o objeto, reelaborando leituras sobre ele, sem fugirmos
da necessaria experiéncia do éxtase?

Quem de n6s nunca se emocionou diante de uma cena de novela, um
dia luminoso, ou mesmo diante de um outdoor? Claro estd que, nas devidas
propor¢cdes, subtraidas as ingeréncias massivas que filtram esses objetos, ja nos
flagramos em momentos de contemplacdo Unicos, nos alienamos em algo,
selecionados do turbilhdo de imagens a que somos expostos.

Podemos concluir, portanto, que, cultos ou incultos, todos somos

capazes de simular uma experiéncia de mergulho no objeto de contemplacéo, de
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alienagdo no objeto. Mas nao chegamos a concretizar o salto a leitura estética,
sinbnimo de leitura plena. Por qué?

A resposta ja havia sido prenunciada por Adorno no século passado: a
ditadura da industria cultural domesticou esse mergulho, por meio da “fruigéo facil”, que,
acostumando nossas consciéncias a dissociar prazer de trabalho, passou a oferecer
deleites de sensagdes pré-fabricadas e estéreis.

Se, por um lado, no amago das relagdes a divisdo do trabalho explica a
fragmentacdo do homem contemporaneo, na superficie o nivel de experiéncias com
imagens toma dimensdes tdo desproporcionais que podemos falar hoje seguramente
de uma “civilizagéo visual”, para a qual valores e crengas sao construidos por meio das
imagens antes mesmo de conseguirmos nomea-las. Os “estilhagos” de que nos fala
Calvino (1990) criam mosaicos em nossas mentes que nao conseguimos costurar,
vazios que estdo da substancia, do “sentido”.

Por outro lado, o ritmo alucinante de exposi¢cao destas imagens em
nossas consciéncias impde a leitura-minuto® (grifo meu), que n&o permite reflexdo
sobre e na realidade, delineando, assim, em todas as instancias, um desvanecimento
de sentidos, que resulta numa relagdo superficial com as coisas e o mundo (Buoro,
2002).

A fruicdo, nesse universo, se entendida como identificagdo de codigos e
experiéncias entre leitor e obra, torna-se fluida a ponto de se resumir a sensacodes
univocas, ja previamente decodificadas, ou de indiferenca decorrente da saturacéo de

sensacgoes.

? O grifo neste termo pretende chamar a atengio para a importancia desse aspecto da leitura, o tempo de fruigdo, que
Buoro defende como um dos responsaveis pela relagdo superficial que passamos a manter com as coisas € 0 mundo.
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1.5.1. Alienacao e fruigdo: a necessidade da relagao do leitor com o objeto

Mas se Marx localizou na alienagéo pela via da propriedade privada e
da coisificagdo do trabalho na instdncia econdmica a causa da desumanizagéo
crescente em todos os niveis das relagbes humanas, Hegel dimensionou o alcance e
funcdo do trabalho. Numa releitura dos dois autores, Eco recupera num viés
contemporaneo a esséncia das reflexdes sobre alienagao.

O pensador sugere respostas ao debater o sentido da palavra
ALIENACAO, que deriva justamente da relagdo de identificagdo do fruidor com o
processo de constru¢do da obra, e nessa medida também com o seu resultado, com o
que ela tem a dizer. E nesse momento, quando o receptor necessariamente interage
com o objeto, aliena-se nele.(Eco, 1988, p. 229)

O uso do termo alienagdo, desgastado pelo senso comum, deve ser
resgatado em seu sentido lato. Na acepcgdo estereotipada do termo, alienagdo €
entendida como algo que nos age , mas que € Outro, completamente estranho a nés,
“feito de outra carne e de outro sangue” (idem,p. 230).

Eco lembra a existéncia de dois sentidos para a palavra alienacao: em-
algo(da tradicdo filosofica, Entfremdung dos alemaes), e alienacdo-de-algo
(estranhamento das coisas). Alienar-se em algo significa renunciar a si mesmo
entregando-se a um poder estranho, tornar-se outro em fazendo algo, e portanto néo
mais agir sobre alguma coisa, mas sim ser agido por alguma coisa que nao é mais

parte de nés. Ainda em Eco(1988),

o homem, ao agir, aliena-se pelo fato de objetivar-se numa obra que ele
realiza com seu proéprio trabalho: quer dizer, aliena-se no mundo das
coisas e das relagdes sociais; e aliena-se pelo fato de que, construindo
coisas e relagbes, o faz obedecendo a leis de subsisténcia e
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desenvolvimento que ele préprio deve respeitar, amoldando-se a elas
(p. 229)

ou seja, no dialogo que mantém com as coisas e relagdes, 0 homem se
aliena, “é agido” pelas leis que regem essas coisas. A alienagao, portanto, existiria
em qualquer relagdo nossa com o Outro, e nds, pelo simples fato de vivermos,
trabalhando, ja estariamos irremediavelmente na alienagcdo, em todos os
momentos de nossa vida®. (grifo meu)

Marx censura Hegel por néo ter feito distingdo entre objetivacdo e
alienacdo: no primeiro caso (objetivacao), para Marx, o homem torna-se coisa,
expressando-se na natureza através do trabalho e dando lugar a um mundo no qual
deve comprometer-se. Mas quando o homem ndo consegue mais dominar as coisas
que produziu, passando até a servir aos fins dessas coisas, entdo acha-se alienado. A
alienacéo torna-se causa e ao mesmo tempo reflexo de uma sociedade ironicamente
sem autores, porque imersa na propriedade privada.

Para Marx, o objeto criado pela atividade humana, a realidade natural, a
realidade da técnica e das relagbes sociais existe. O mérito de Hegel teria sido o de
definir a funcao e o alcance do trabalho humano; seu pecado, o de reduzir o problema
da alienacdo a um desenvolvimento do Espirito, onde a reintegragdo da
autoconsciéncia, colocada em risco pela alienagcdo no objeto, somente ocorreria pela
eliminacéo da objetividade.

No entendimento de Marx, o trabalho ndo deve ser percebido como

uma atividade do espirito, e sim como produto do homem que exterioriza suas forgas.

*N. do A. Justificando o grifo: é fundamental que o conceito de alienagdo e a sua relagdo com trabalho fiquem
claros no presente trabalho, na medida em que disso depende o entendimento do que seja leitura estética.
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Para essa reintegracdo, o homem nao devera, portanto, suprimir o objeto, mas sim a
alienacédo, isto &, mudar as condicbes em que essa cisdo acontece: a existéncia da
propriedade privada faz com que o trabalho do homem se concretize num objeto
independente de seu produtor, e que este viva mortificado porque o produto de seu
trabalho n&o é mais ele, tornou-se mercadoria de troca.

Nessa linha &€ que Marx conclui que a unica solugao para a questdo da
alienacdo seria um regime de producao coletiva, no qual o homem, trabalhando para si
mesmo e seus semelhantes, sentiria como obra prépria aquilo que fez.

Para Eco, contudo, a omissdo de Hegel em relacdo a questao
objetivagao-alienagdo se deve ndo a um lapso, mas a prépria concepgao hegeliana
sobre o assunto: a de que, imediatamente depois de o homem objetivar-se no mundo
das obras que criou ou da natureza que modificou, cria-se uma tensao ineliminavel,
entre o o dominio sobre o objeto, em um pdlo, e a perda total no objeto, em outro,
determinando uma luta constante, e por isso dialética.

Eco esclarece, porém, que a discussao proposta por Marx néo pode ser
considerada retrocesso, porque esta coloca a alienagdo num contexto de analise
econdmica, onde alienagao se torna consequéncia da utilizacdo que uma sociedade de
propriedade privada faz do objeto produzido pelo operario, por um lado, e por outro, o
da relacao produtiva, que precede a utilizagdo do produto, fazendo com que o operario
viva em sofrimento por ndo reconhecer em seu trabalho um fim.

A principal contribuicdo de Hegel, para Eco, consiste em nos fazer
perceber a tensao ineliminavel entre o agir e o ser agido, ja citado. Mas nao deve
convidar-nos a acomodacgao, por seu carater de existéncia definitiva, e sim impelir-nos

a descobrir respostas para a convivéncia com esse conflito permanente.



36

Eco encontrou na imersédo consciente na estrutura do objeto/obra uma
alternativa para a sedugao de entrega total a fruicdo. Ainda que alienado no objeto, o
homem, em parte absorvido, maquinizado pelo objeto, e em parte refletindo sobre o
objeto, escaparia a perda de si, porque consciente, mas também n&o deixaria de fruir a
experiéncia de simbiose com a obra, deixando-se levar, até uma certa medida, pela
sensacéo imanente do codigo que criou e tornou-se Outro.

Exemplificando, o pensador italiano lembra a experiéncia de alienagao
num objeto como o carro. Se ndo se “maquinizar’, numa certa medida, o motorista
dificilmente conseguira coordenar movimentos simultdneos de pés no acelerador e no

freio, além de troca de marchas e diregdo de volante, nas maos.

Somente assim, prolongando nosso corpo na maquina, dilatando, de
certa forma, o raio de nossa sensibilidade, podemos usar a maquina
humanamente, humanizar a maquina consentindo na nossa
maquinizagao

Ampliar a area de sua propria corporeidade (mas assim fazendo,
modificar-lhe as dimensdes originais e naturais) tem sido, desde o
alvorecer dos tempos, a condicdo do homo faber e portanto do Homem.
Considerar tal situagdo como uma degradagdo da natureza humana
subentende uma metafisica muito conhecida, ou seja, que existe de um
lado a natureza e de outro, 0 homem; e significa ndo aceitar a idéia de
que a natureza vive como trabalhada pelo homem, definida pelo homem,
prolongada e modificada pelo homem — e que o homem existe como
maneira especial de a natureza emergir, forma de emergéncia ativa e
modificadora que, tdo somente ao agir sobre o ambiente e defini-lo, dele
se diferencia e adquire o direito de dizer ‘Eu’ (ECO, 1988, p.240-1)

Em outras palavras, a experiéncia de contemplagcdo estética — que
representa o climax entre todos os tipos de fruicdo - ¢é dialética, permanente, instavel
e sobretudo marcante, na medida em que, para nos relacionarmos com o Objeto,

produzido por nossa cultura — por extensao, entdo, por nds - nos entranhamos em suas
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“carnes”, compartilhamos matérias, codigos e vivéncias, sentimos o Outro, mas né&o

deixamos de ser “Eu”.

Esquematicamente, seria possivel reduzir a discusséo teoérica sobre a

alienagao nos seguintes termos:

1.

O que chamarei de triade basica demonstra o processo de
leitura estética possivel, que ocorre por meio da interagéo
entre o homem, a transformacg¢édo do meio pelo trabalho, e
a obra resultante da interac&o entre o homem e a matéria.
Nessa triade, a sensibilidade subjetiva, a matéria-prima
formante e o objeto novo transformado incidem como

elementos a suscitar a fruigéo.
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TRIADE BASICA — ALIENACAO
esquema |

HOMEM TRABALHO OBRA(NOVO -
(agente) transformacao [ > | homem+trabalho)

A

}

LEITURA ESTETICA
fruicao

matéria-prima(estrutura formante)
sensibilidade

Objeto Novo

2. A critica de Marx em relagdo a alienacdo pode ser
demonstrada nos termos da figura 2: a alienagdo neste
caso € resultado ndo de interacdo com o objeto pelo
processo de trabalho, mas de estranhamento em relagéo
a obra resultante, com o qual o homem nao se identifica.
Neste caso, o homem, ao realizar trabalho, ndo participa
da obra resultante que, como mercadoria, é feita de “outra

carne e de outro sangue”. A matéria-prima transformada,
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neste caso, sem compromisso com resultado, onde o
homem interage apenas com sensagbes, resulta em
objeto sem identidade. A leitura estética ndo se efetiva

neste contexto.

ALIENAGCAO - esquema 2

HOMEM
(agente)

MARX

| TRABALHO
| (transformacgao

—> MERCADORIA

matéria-prima(estrutura formante) transformada sem
compromisso com resultado
sensagoes

Objeto sem identidade
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3. Ja na figura 3, em Hegel, o conceito de alienagdo em
relacdo ao objeto se apresenta como ameaca ao
subjetivo. O homem objetivado representa, sob sua 6tica,
a rendicdo do sujeito ao objeto. Nesse caso, ha relacéo
entre homem, trabalho e obra, mas esta é mediada pelo
conflito permanente entre subjetivo e objetivo, que néo
permite simbiose no momento da realizagdo do trabalho.
A leitura estética, neste caso, se realiza, mas o produto
final, o homem objetivado, ndo € mais o homem antes da

realizacao do trabalho, € Outro.



ALIENACAO - esquema 3

HOMEM
(agente)
subietivo

| | TRABALHO
\ ‘ transformacao

|

HEGEL

OBRA(Novo:homem
+trabalho)
homem objetivado

SUBJETIVO versus OBJETIVO

|

LEITURA ESTETICA
fruicao

matéria-prima(estrutura formante)

sensibilidade

Objeto Novo

41
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4. Nesta triade, Eco propde a relacdo homem-trabalho-obra
que supere o impasse entre sujeito e objeto, posto por
Hegel. Neste caso, ha simbiose entre subjetivo e objetivo.
O homem objetivado — a obra — interage com o ser como

agente subjetivo.

ALIENACAO - esquema 4

ECO
HOMEM | TRABALHO OBRA(Novo:homem
(agente) ‘ transformacao +trabalho)
subietivo - | homem objetivado
~

SUBJETIVO E OBJETIVO

l

LEITURA ESTETICA
fruicao

matéria-prima(estrutura formante)
sensibilidade

Objeto Novo
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A experiéncia da fruicdo estética sera, entdo, necessariamente, a
experiéncia da sensagao de perda e imersdo no objeto, resgatada porém por um
conflito constante entre o “Eu” e o “Outro”, autor e matéria, homem e natureza, numa
simbiose reveladora.

Adotarei essa concepgao no presente trabalho: o do encontro com o
Belo ndo como uma exteriorizacdo de uma Idéia Absoluta, ja pronta - que apenas
encontra ecos e espelhos fora de si — mas de um mergulho de onde néo se sai intacto.

Portanto, da estagnacao do conceito de contemplagdo como oasis da
alienacédo, rendida ao objeto pela supressédo do sujeito, ou, por outro lado, da
glorificagdo do sujeito pela negacdo ao objeto, passamos, por meio de Eco, a
possibilidade de fruicdo como instancia de militdncia do ser no mundo: detentor das
rédeas do processo de fruigcdo/alienacdo no objeto, o homem consegue se apropriar
tanto do ser sensivel como do cognitivo.

Vislumbra-se, sob esse viés, pela via da relacado estética em todos os
niveis, a possibilidade de uma re-humanizacdo que dé conta de impasses

contemporaneos como a fragmentagao de consciéncias, como abordaremos a seguir.

1.6. AIMAGEM
1.6.1. Conceito

A dificuldade para definir o conceito de imagem gerou uma
ambiguidade semantica, ja arraigada na civilizagdo ocidental e contida em sua propria
traducao, e que é a dualidade entre imagem como a real, de um lado, e como a mental,

de outro. Do grego eikon (percepgé&o) ou do latim imago (imaginag&o), o termo imagem
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pode se referir tanto a representacdo de aspectos do mundo visivel quanto em si
mesmas, como figuras puras e abstratas ou formas coloridas. (Santaella; Noth, 1999)

As imagens mentais como idéias (em Platdo) ou como sonhos (em
Freud) sempre foram valorizadas positivamente no Ocidente, ja que eram consideradas
esséncias das coisas, do pensamento ou até a aproximagao de Deus. Ja as imagens
visuais sempre foram vistas com uma aura de mistério, que variavam de idolatria a
ceticismo.

O ceticismo racional em relagdo a imagens percebidas pelos sentidos,
tidas como ilusérias, iniciou com Platdo. Esta divisdo, contudo, ndo deve desconsiderar
o fato de que as duas concepcgdes séo pdlos complementares, e ndo opostos, do objeto
imagem, ja que ndo existe imagem mental que nao tenha sido observada na natureza,
nem mesmo imagem visual que n&o tenha sido, em algum momento, imaginada pelo
homem. (Santaella ; Noth, 1999)

No presente trabalho, ater-me-ei a categoria de imagem nao como
representacdo, mas como forma em si. Na semio6tica da imagem, ela poderia ser
classificada como signo plastico, em oposicéo a signo icdnico. Isso ndo significa dizer
que signos plasticos néo signifiquem coisa alguma, mas sim que estes possuem um

cédigo préprio, inerente a sua estrutura especifica.

O signo plastico é, segundo Edeline et al. (1992, p.118), um signo
completo com expressao e conteudo proprios. O conteudo de um signo
plastico resulta de cada significado que o observador une as qualidades
como forma, cor e textura. (Santaella ; N6th ,1999)
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1.6.2. AUTONOMIA DA IMAGEM

A autonomia da imagem € defendida pelos gestaltistas, que consideram
formas visuais como unidades de percepc¢éo independentes da linguagem. Ao entender
o campo visual como totalidades percebidas que constituem mais que a soma de suas
partes, os gestaltistas acreditam na percepgdo como processo construtivo da nova
organizagao do campo visual, que caracteriza as leis da forma.

Apesar de ndo possuirem um significado conceitual concreto, as formas, como
invariantes do campo visual, podem ser consideradas unidades semibticas autbnomas.
Se, portanto, a percepc¢ao da forma ndo € somente processo de recepgao, mas sim de
coordenacgdo entre o percebido e as formas ja internalizadas, ela é, de acordo com
Peirce, um processo semibtico. (Santaella ; Noth,1999)

A analise de imagens no contexto deste trabalho, contudo, n&o se preocupara
com o que esta representa, mas sim com a maneira como é recebida e se relaciona
com seus elementos. Assim, sob essa perspectiva, a analise de um quadro como
Guernica®, por exemplo, ndo se preocupara com o tema da critica a guerra, ou com a
forma como foi recebida pelo publico, ou mesmo com as circunstancias de sua criagéo.
O recorte proposto sera o da analise dos recursos pictéricos utilizados para o resultado
obtido, no nivel dos constituintes da linguagem visual (linha, cor, textura, volume) e o
papel do todo em relagéo as partes da obra em questéo.

E evidente que os sentimentos evocados por Guernica ndo sdo frutos de simples
variacoes de cores e formas, e que nossa percepcéao sintetiza as formas distorcidas de
mulheres e cavalos como dramaticas em decorréncia da identificacdo das versdes nao

distorcidas desses elementos, que contemos em nossa memoria. Também nao seria

5 . . . . . .
Considerada obra-prima de Pablo Picasso, produzida em sua fase cubista, e que descrevia os horrores da guerra.
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possivel supor que o resultado da obra no nivel dos constituintes da linguagem visual
nao tenha sido influenciado pelo poder simbdlico das figuras reconhecidas na cena.

O recorte proposto, contudo, ndo pretende ignorar ou determinar valor ao
significante ou significado do discurso visual. A intengcdo € apenas a de, admitidas as
premissas da inter-relacdo existente, dar suporte tedrico no nivel da leitura dos
significantes minimos dos discursos visuais, sem a mesma preocupacao no nivel do
significado. Frisar, ao mesmo tempo, a impossibilidade de quaisquer analises no nivel
da imagem sem a visdo do todo do espaco visual constituem também preocupacodes

constantes neste trabalho.

1.6.3. A importancia da imagem
1.6.3.1. A hegemonia da imagem na formagao do Olhar contemporaneo

O nosso dia-a-dia ja denuncia: um novo Olhar se configura diante de
TVs, monitores e videogames. Frutos da hiperestimulacdo visual, somos em grande
medida o que enxergamos. A decodificacdo aparentemente mais acessivel de codigos
diversos ao do escrito, e, ainda, a constancia a essa exposi¢do, fazem do leitor
contemporaneo um portador de olhar absolutamente estranho ao daquele de um século
atras, que dispunha de acesso limitado a codigos formais.

No catalogo fértii das linguagens, onde o ser humano conhece,
experimenta e frui cddigos de incontaveis matérias-primas, deparamo-nos hoje com a
predominancia determinante das formas de comunicagédo visual. Da televisdo ao
computador, passando pelos videogames, cinema, placas e outdoors, entre outros,
somos bombardeados diuturnamente por imagens, que ocupam a maior parte da

vivéncia de nosso cotidiano.
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Pesquisas realizadas em 12 paises, patrocinadas pela Unesco e
divulgadas em 1999° comprovaram que uma crianca de 9 a 13 anos de idade assiste,
em média, 3 horas por dia a TV, ou 50 % a mais do tempo passado com qualquer outra
das atividades realizadas num dia. Videogames ocupam até 52 minutos de seus
tempos — com énfase nas classes de menor poder aquisitivo - e videos, 66 minutos
(Von Feilitzen; Carlsson[org], 2002).

Essa hegemonia, filtrada ideologicamente pela industria cultural, &
tiranica, na medida em que, além da dominacgéo imposta pelos detentores dos meios de
comunicagao visual, a imagem cria consciéncias fragmentadas pela via da
hiperestimulagéo e do ritmo desenfreado de apresentacao.

Nas palavras de Baudrillard (1991),

A experiéncia do homem contemporaneo ndo pode ser compreendida
fora de suas relagdes com a imagem. A concentragdo, a densidade e a
producdo de imagens na sociedade atual nos empurram para uma
condicdo de existéncia qualitativamente nova — o mundo simulado,
também chamado o mundo virtual da cultura p6s-moderna -, na qual se
aboliu a distingdo entre realidade e imagem (apud JOBIM e SOUZA;
FARAH NETO, 1998,. p. 29).(...)

Ainda, a analise da tensdo entre real e imaginario destaca o efeito
perverso da hiperestimulacdo que leva o sujeito a incapacidade de
articular signos e imagens em sequéncias narrativas. (p. 30)

Também o ritmo cada vez mais frenético na edigdo de imagens na
midia, com cortes mais curtos entre uma cena e outra em veiculos audiovisuais, a
fugacidade de sobrevida dessas imagens no meio impresso, ou, ainda, as

caracteristicas do dia-a-dia da vida wurbana, hipertrofiam nossas capacidades

perceptivas ao mesmo tempo em que fragmentam nosso olhar.

® As pesquisas integram o projeto do Livro do Ano da Camara, da Unesco, que, em sua segunda edigio, pretende
mapear indices sobre acesso a midia pelo publico infantil e infanto-juvenil.
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Como seres humanos ansiamos pela reintegragcdo com o mundo, de
nossa unidade ja estilhagada pela civilizagdo da imagem, que Calvino (1990) explicitou
de forma tao precisa, pela via da experiéncia estética.

Hoje somos bombardeados por uma quantidade de imagens a ponto de
nao podermos distinguir mais a experiéncia direta daquilo que vimos ha
poucos segundos na televisdo. Em nossa memoria se depositam, por
estratos sucessivos, mil estilhagcos de imagens, semelhantes a um
depoésito de lixo, onde é cada vez menos provavel que uma delas

adquira relevo (p. 107).

Expostos a uma “nova oralidade” — a da midia de imagem e som — na
visdo de Almeida, ou transformados em “depdésitos fragmentados”, na perspectiva de
Calvino, somos, em grande medida, frutos de uma sociedade constituida pela imagem,
onde nossa capacidade de conhecer e construir o mundo resulta mais das percepg¢des

hiperestimuladas do que da razéo.

A fascinagdo pela imagem estda em toda parte, fazendo da cultura
contemporanea uma cultura figurada, onde a énfase nas imagens, mais
do que nas palavras, cria novas relagdes do homem com o desejo e com
o conhecimento. A educacao e as praticas sociais que se formam em seu
interior comecam a ser absorvidas pelas representagdes visuais. Elas
dificultam qualquer envolvimento mais profundo com a realidade. A
erotizagdo do olhar sobre a realidade encobre as lutas do poder e do
desejo, colocando o sujeito em absoluto ‘des-lugar’, em frente ao seu
papel nos encaminhamentos da histéria e na transformacéo da cultura”. (
JOBIM e SOUZA ; FARAH NETO, p. 30)

Enxergar a dicotomia entre a imagem e a palavra sob uma perspectiva
apocaliptica, atribuindo ao poder persuasivo da imagem a culpa pela fragmentagédo do

olhar contemporaneo ou pelo desinteresse em relacdo a leitura escrita, significa
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retroceder a antigos “feudos” do conhecimento que guardavam, no acesso a escrita, o
poder da sabedoria. (Manguel, 1997)

Contudo, ¢ licito admitir que a imagem exerce um fascinio permanente
sobre o olhar, inclusive sob a perspectiva fisica — estimulando fisicamente os sensores
receptivos dos olhos. Cones e bastonetes’ sdo efetivamente acionados quando em
contato com a luz, sé para citar um exemplo (Arnheim, 2002).

Negligenciar, por outro lado, o uso ideoldgico da imagem pela industria
cultural, que hipertrofia as experiéncias da sensacado de forma desvinculada a
realidade, sempre no nivel do desejo, também significa compactuar com a estrutura
vigente que deslinda o sujeito no caminho da fragmentacéo e da desumanizacgéo.

Esses dois ultimos termos constituem aspectos fundamentais de uma
critica ao uso da imagem nos meios visuais de comunicacdo de massa. A
fragmentacédo do olhar, portanto, somada a desumanizagédo nas relagdes sociais pela
via da “coisificagado” agravam duplamente a possibilidade de acesso a leitura estética,
s6 possivel com o resgate do olhar humano, significativo e detido sobre o mundo, e, no
caso em questao, sobre o texto visual.

O caminho para esse resgate ja foi vislumbrado por Eco quando, ao
discutir a saida para o impasse sobre alienagdo, o pensador italiano localizou no
mergulho consciente sobre a estrutura da obra a chance de interagdo n&o coisificada,
na medida em que a imerséao/fruigdo no objeto ocorreria, digamos, ja imbuida de
nocgdes de “natagdo”, de forma a nao sucumbir ao prazer do mergulho.

No caso do Livro de Imagem, o que se entende por estrutura

constituinte sdo as proprias imagens e o texto suscitado pela seqiéncia de imagens. O

7 : ~ 7 ’ . .
Designagao das células sensiveis a cores e ao preto e branco na retina.
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recorte, contudo, deve se dar na analise das formas de leitura desse texto, na

construgao de uma “gramatica da imagem?”.

1.6.3.2. A necessidade de uma gramatica da imagem

Almeida(1994) observa:

Mas ndo podemos deixar de pensar que nés mesmos, em parte, e uma
maioria, totalmente, estamos formando nossa inteligibilidade do mundg
a partir das imagens e sons das produg¢des do cinema e da televisado. E
também estranho que os programas e teorias de alfabetizagédo nao
lidem com a ‘alfabetizagdo’ de imagens e sons, com essa moderna
forma de entender e agir no mundo (p.8)

O desconhecimento das caracteristicas ndo s6 da imagem, mas
também de todos os tipos de linguagens n&o verbais se agrava na escola, onde a
rejeicdo a esses meios, sobretudo a televisdo, por parte dos sistemas de ensino,
impede a implantacdo de uma politica efetiva de apreensédo da linguagem midiatica
(Zanchetta, 2003).

No caso especifico dos meios visuais, a desconfianga em relagdo aos
meios de comunicagdo de massa como instrumentos da industria cultural, por um lado,
e a rejeicdo a qualidade do conteudo das midias, de outro, acabam abandonando os
integrantes do sistema escolar a mercé dos ditames da linguagem midiatica: reféns dos
detentores desses meios, professores e alunos, assim como a sociedade em geral,
continuam a absorver inadvertidamente seus produtos como consumidores, nunca
como mediadores. (Zanchetta, 2003)

Nesse contexto, conhecer formas de leitura de imagem, apropriar-se

de sua estrutura, compreender os processos pelos quais ela interage e forma nosso
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olhar constituem arcabou¢o minimo para o esbogo de uma critica a proclamada

“imbecializagado” ministrada pela industria cultural.

Buoro (2002), em sua analise sobre a leitura da imagem e o ensino da arte,

localiza de forma precisa a consequUéncia do analfabetismo visual no contexto

educacional:

As imagens, que aparecem majorativamente com fungao intransitiva de
mera decoragao nos livros do ensino fundamental e da educacéo infantil,
surgem assim como que parcialmente emudecidas e, portanto,
incapacitadas de fornecer significados a professores e criangas e, mais
ainda, para encaminha-los no sentido de sua apropriagdo como poderoso
recurso a servico da pratica pedagdgica. E imperativo investir numa
pratica pedagogica que transforme esses sujeitos em interlocutores
competentes, envolvidos em intenso e consistente didlogo com o mundo,
estimulados para isso por conexdes e informagdes que circulam entre
verbalidade e visualidade. ( p. 34)

Verbalidade e visualidade, transpostas na superficie livro, portanto, podem

representar recurso inestimavel para a formacao plena de alunos e sobretudo de

professores. O aprendizado da fruicdo estética, traduzido na capacidade de deglutir

num ritmo lento e prazeroso a imagem, contudo, nao constitui termdédmetro somente

para analise de obras de arte.

Imagens impdem presencas que nao podem persistir ignoradas ou
subestimadas em sua potencialidade comunicativa por editores e
comunicadores mas que, ao contrario, devem ser devidamente
exploradas e lidas, o que implicaria ganho evidente para o processo
educacional. A presenca da imagem nos livros escolares e o contato
diario da crianga e de nossos alunos em geral com imagens de qualquer
ordem devem ser fatores levados em conta, tanto quanto a questdo dos
diferentes tempos de sua leitura e dos modos de ver/observar essa
presenca como algo que atua sobre a sensibilidade e afetos dos leitores”.
(BUORGO, 2002, p.34)

Uma “teoria da alfabetizagédo visual” necessaria, contudo, s6 se torna

consistente na medida em que dé conta de aspectos determinantes do olhar imagético.
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Os principais passam pela elaboragdo de uma “sintaxe” da imagem, que possa dar
conta do estudo de composicédo e de elementos pictoricos tais como linhas, cores e
formas.

Termos como gramatica e sintaxe da imagem, “emprestados” do estudo da
lingua, entretanto, ndo devem supor analogias entre palavra e imagem no nivel da
estrutura. Comparar formas a frases, por exemplo, constituem equivocos graves,
responsaveis em parte pelo descompasso entre o estudo da imagem e o da palavra.

Homologias entre imagem e linguagem no plano da frase, sua divisdo em
sujeitos e predicados, entre outros, foram postuladas por inumeros semioticistas, sem
que se chegasse a um consenso (Santaella ;N6th , 1999, p.50). A perspectiva que se
coaduna com a linha de raciocinio desenvolvida neste trabalho passa distante dessas
divisbes com procedimento “bottom-up” — onde a totalidade da imagem resulta de
unidades minimas de sua combinagao.

Ao contrario, a opgdo oposta, denominada “top down”, segundo Santaella &
N6th(1999:50), onde o valor funcional dos elementos é somente deduzido a partir da
perspectiva da totalidade da imagem, vem de encontro a preocupacédo da visao de
totalidades aqui defendida.

Apesar de conter elementos que se articulam entre si, a linguagem
imagética se diferencia da escrita em diversos aspectos, mas o principal, a meu ver, &
que a articulacéo de elementos pictéricos ocorre em um espago concreto, predefinido,
enquanto palavras e frases sao constituidas sem a mediacdo do espaco fisico, num
universo conceitual apenas imaginavel, o que inviabiliza o viés da visao por totalidades.
Nesse sentido, o divércio entre palavra e imagem, no terreno da andlise de seus

componentes, fica evidenciado como inevitavel. (Santaella; N6th,1999)
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Ainda assim, a semelhanca entre elas enquanto linguagem rende
outras polémicas: no rastro da visao “fop down” , Koch(1971, apud Santaella; Néth.
1999) define planos de articulagédo da imagem que, semelhante a linguagem, parte de
unidades minimas até o plano do texto, mas que define valores especificos no contexto
de uma unica imagem. Eco (1976) também postula uma gramatica textual da semidtica
da imagem, mas onde as imagens ndo sejam articuladas através de um codigo, e em
que cada texto icdnico seja um ato de “producao de cddigo”. (Santaella; N6th,1999, p..)

Assim, o estudo e conhecimento dos elementos da imagem sé pode
receber a mesma denominacgao do da palavra, ou seja, gramatica, nesse sentido estrito:
o de andlise e desvelamento de um determinado cdédigo, mas necessariamente
subordinado a um cédigo especifico, valido somente no contexto do espagco em que foi
produzido. Esse espaco, considerado totalidade, desempenha papel decisivo na
construcao do codigo, na medida em que influencia e € influenciado pelos elementos
que o compdem.

Também nesse contexto de totalidades € que o Livro de Imagem
pode representar veiculo sem precedentes, tanto para o aprendizado da leitura estética
— pela via da sensibilizagéo - , como para o auxilio no resgate da unificacao da imagem

como “Todo” com sentido, costurado pela seqliencia narrativa.

1.6.4. O Livro de Imagem
Camargo(1998) define-o como ‘livro sem texto. As imagens & que
contam a histéria. Os livros com pouco texto, em que o papel principal cabe a

ilustracao, também podem ser chamados de livro de imagem?” (p.70).
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Conhecido ainda como texto visual, o livro de imagem conta uma
historia, seqliencialmente coerente, exclusivamente por meio de desenhos, fotos, enfim,
imagens em sequéncia. A primeira obra do género no Brasil, intitulada Ida e Volta, de
Juarez Machado, foi langada em 1.976, e inaugurou esta nova forma de interpretar
conteudos narrativos.

Angela Lago, autora das obras a serem analisadas, também busca a

definicdo, em seu site:

O que € um Livro de Imagem? ‘Um campo de experimentag¢io’, &€ o que
nos diz Teresa Colomer, no seu artigo El album y el texto (El Libr-
album: invencioény evolucién de um género para ninds. Parapara Clave,
Banco Del Libro, Caracas, 1999).‘O género que parecia destinado a ser
0 mais simples e amavel da literatura infantil tem produzido as maiores
tensbes sociais e estéticas, porque tem aproveitado o recurso dos
cédigos simultdneos e porque tem envolvido duas audiéncias
distintas’.(...) Existe um desajuste entre a capacidade da crianca
entender uma narrativa oral, e sua capacidade para entender narragdes
lidas por ela mesma. Ao mesmo tempo existe um desejo por parte do
autor de forgar os limites impostos pela capacidade do leitor. Por isso a
utilizagdo conjunta do texto e imagem, como um recurso para
potencializar a leitura. (...) Para Ulla Rhedin (Bilder Boken, Pa vag mot
en teori, Ulla Rhedin, Alfabeta, Gotemborg, 1990), o Livro de Imagem é
um objeto trimidia, que soma texto, imagem e a estrutura do livro-ele-
mesmo.? (LAGO, in site www.Angela Lago.com.br)

Entre as definicbes enumeradas em Lago, portanto, é possivel resumir que o
Livro de imagem € um objeto trimidia, que soma texto, imagem e a estrutura do “livro-
ele-mesmo”.

Lago observa, ainda, que “a existéncia de um duplo destinatario nos livros infantis —

crianga e adulto — é facilmente verificavel nesta literatura caracterizada também por uma

inclusdo abundante de alusdes culturais e literarias™.

¥ Lago, in site www.Angela Lago.com.br)
? Idem.
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A Ultima caracteristica citada, do duplo destinatario desse tipo de
publicagcédo, explica a impossibilidade de optarmos por um publico especifico a ser

atingido, quando analisamos um Livro de Imagem.

1.6.4.1. O percurso do Livro de Imagem na histoéria

A superexposi¢ao a imagens e, por outro lado, a recepgéo acritica em
relacdo as midias visuais nas ultimas décadas vem operando transformagées profundas
no olhar humano (Zilberman; Lajolo, 1993)

Se, em relacdo a literatura infantil, a escolha de temas civicos e
moralistas de publicagdes apreciadas pelas escolas do inicio do século afastaram o
publico infantil dos livros, a predominancia do visual - imediatamente acessivel - sobre
o escrito — mediado por alfabetos - na sociedade contemporanea, ajudou a vincular o
aprendizado da leitura e escrita a uma “tarefa escolar”, contra o contato com a imagem
como “fruicéo de prazer”.

A face mais cruel desse desinteresse pelo codigo escrito, o
analfabetismo, pbe em risco a prépria sobrevivéncia da civilizagdo, na medida em que
impede ao homem o0 acesso a cultura letrada. Essa forma perversa de exclusao,
contudo, determinada por origens historicas, e alimentada por interesses das classes
dominantes, ndo se restringe, a meu ver, a ignorancia na capacidade de decodificagéo
de um unico sistema estruturado, o da escrita. Ela estende-se a habilidade essencial de
traduzir e manipular, de configurar estruturas.

E, nesse sentido, a exclusdo em relagdo ao universo das letras torna-se
também exclusao cultural, de mundo, enfim, dificultando-se ao iletrado a vivéncia com

formas de linguagem, instrumento fundamental para a formagcdo do homem como
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sujeito de sua histéria, porque detentor da capacidade de transformar a Natureza e
também de se comunicar com o Outro.

Lago (2004) divide a historia do livro ilustrado para criangcas em trés
momento, ou melhor, possibilidades. A do texto ilustrado, como € o caso de Orbis
Pictus de Comenius (1658). A do texto encenado, que se inicia com livros como Der
Struwwelpeter de Heinrinch Hoffmann’s (1840) e ganha sua forma definitiva com os
livros de Caldecolt em 1870. A do livro trimidia, como o exemplar Where the Wild
Things Are de Maurice Sendak (1963). Parece que o livro para crianga sempre cativou
criadores como Hoffmann e Sendak, que ao invés de escolherem um unico cddigo,
recorrem a esse espacgo de cruzamentos de linguagens, que hoje consideramos proprio
as novas midias. Vale lembrar William Blake, Wilhelm Bush, Beatrix Potter, Edward
Lear, entre outros.

O percurso da imagem na literatura infantil brasileira por meio do texto
visual propriamente dito, com as caracteristicas do Livro de Imagem, somente comeca
a se delinear com a publicagdo de Ida e Volta, de Juarez Machado, em 1.976.
Historicamente, portanto, o paralelo necessario com a literatura infantil no decorrer do
século apenas pontua a configuracéo lenta desse tipo especifico de livro, da ilustragcéo
a auséncia total do texto escrito.

A aversao a leitura do publico em geral e do infantil em particular, cuja
crise vem sendo sentida nas ultimas décadas, tem origens histéricas. Tendo na escola
um poderoso aparelho ideoldgico, a literatura infantil no Brasil esteve sempre vinculada
aos interesses do Estado, desde seu nascimento, no final do século XIX. As primeiras
traducdes dos “Contos seletos das Mil e Uma Noites” foram feitas por Carlos Jansen,

ele mesmo um professor, para atender a necessidades escolares.(Zilberman, 1986)
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O aspecto educativo da literatura infantii ja se denota em seus
primérdios. O Pantcha Tranta, série de cinco livros traduzida para o antigo idioma persa
provavelmente no século XVI, e considerada precursora do género na Europa,
encerrava em suas paginas ensinamentos para a educacéo dos filhos do Rei da india
Amara Sacti. (Arroyo, 1968)

O interesse pela literatura infantil no Brasil também surge a reboque do
crescimento do género na Europa, entre os séculos XVII e XIX.. A permanéncia de
poucas obras no imaginario infantil universal, contudo, comprovam, desde o inicio, que
0 gosto da crianga, em ultima instancia, € que norteou e continua norteando as

caracteristicas inerentes a uma obra infantil.

Queremos dizer, em sintese, que a natureza da literatura infantil, o seu
peso especifico, € sempre 0 mesmo e invariavel. Mudam as formas, o
revestimento, o veiculo de comunicagéo que € a linguagem. A fabula de
Esopo é imutavel desde seu nascimento e desde que consagrada pelo
unico critério valido em literatura infantil — o gosto do leitor infantil —
permanecera despertando interesse até o fim do mundo. Esta realidade
especifica ndo pode ser confundida com exercicios intelectuais ou
pedagoégicos estritos, formulas de moral ou de pureza gramatical,
variaveis em suas vinculagdes historicas. Deixa-se bem claro o valor
fundamental do gosto infantii como Uunico critério de afericdo da
literatura infantil”. (ARROYO, 1968, p.25)

O critério se repete no caso do Livro de Imagem. Faria (1991) cita
também o insélito, a surpresa e 0 menos banal como diferencial determinante na
escolha do leitor mirim. Danset-Léger (apud Faria, 1991) observa, contudo, que no caso
do Livro de Imagem, imagens complexas ou insélitas exigem um grau de organizagao
muito elevado, de tal forma que o esforgco despendido para compreendé-la ndo seja
grande demais, destruindo tanto o interesse como o prazer suscitado no inicio.

O interesse pela imagem também surge atrelado a fins didaticos: cedo percebeu-se os
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beneficios da inclusdo de imagens nos livros escolares. A ilustracdo em textos para
criangas comecga, portanto, com a escola, que passou a utiliza-la deliberadamente como
instrumento didatico ja no século XVII, com a publicagdo, em 1658, do manual para
ensino do latim para criangas com vocabulario latino em imagens, ja citado.

O autor, Comenius, foi imitado por educadores de diversos paises.
Somente no século XIX, contudo, com as mudangas na relagdo adulto-crianga,
delineada pela burguesia no poder, € que a imagem passa a fazer parte de livros
infantis n&o pedagogicos.

Além disso, somente na década de 1930 é que a imagem comeca a se
tornar preponderante no livro infantil, associado-se ao texto escrito de tal modo que
texto escrito e texto visual passam a formar um conjunto indivisivel.

O aumento das ilustragbes nos livros infantis comeca a acontecer
sobretudo em funcdo do aperfeicoamento das técnicas de impresséo e
em consonancia com as modificagbes que vao ocorrendo no
relacionamento adulto/crianga, influenciado pelo desenvolvimento da
psicologia e da pedagogia”. (FARIA, 1991, p.9)

1.6.4.2. o Livro de Imagem e a crianga
Para Furnari(1996),

A imagem para a crianga pequena ainda € um meio de comunicagao
fundamental e basico, muitas vezes mais desenvolvido e aprimorado
que a linguagem verbal. A medida que a crianca cresce e vai
desenvolvendo sua comunicagao verbal e capacidade de abstragéo, a
quantidade de ilustracdes (...) podera ou néo reduzir-se. (p. 44)

A leitura imagética pode desencadear uma nova forma de apreensao da
realidade, na medida em que o texto visual, constituido de cores, linhas, movimento, é

imediatamente acessivel a criangca, e pode representar ponte decisiva para a
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construcado da histéria, que culmine na leitura estética. A maioria dos autores &

unanime em afirmar que a presenca da imagem nos livros € imprescindivel para atrair a

atencdo e viabilizar o acesso de criangas pré-leitoras ao texto. Para Bragatto Filho

(1995)

A utilizacdo do livro sem legendas (s6 de imagens ou texto visual)
constitui igualmente precioso recurso para enredar a crianga das séries
iniciais do ensino fundamental ao mundo das histérias, dos livros. Por
saber-se que a leitura da imagem precede a do signo escrito, e por
saber-se também do grande e intenso convivio que as criangas de hoje,
do meio urbano, tém com os signos visuais da TV, dos anuncios e
placas, das revistas em quadrinhos, esse tipo de material bibliografico —
o livro com exclusividade ou predominancia de texto visual — constitui
um prato especial a ser servido as criangas das primeiras séries
escolares. ( p.88)

Ja para Faria(1991) a imagem plastica tem papel relevante inclusive

na organizagé&o de leitura de mundo da crianca.

Ela ajuda a crianga a dominar suas percepgdes visuais, aprendendo a
representa-las em um espaco de duas dimensdes, submetidas a
critérios de selecdo e organizagéo especificas (...) Ao se familiarizar
com a representacdo intelectual do mundo em duas dimensdes, a
crianga é ajudada pela imagem a alargar suas vivencias, quando esta
representa situacdes que ela ainda nio viveu pessoalmente mas que ja
pode compreender. Assim, auxiliando a crianca a ‘ler o mundo’
representado pelas imagens, ja a estamos introduzindo num primeiro
patamar de abstrac¢des, preparando-a para atividades intelectuais mais
complexas a serem desenvolvidas mais tarde sobretudo pela escola,
como a leitura da escrita”. ( p.8)

Especialmente para alunos em fase de alfabetizacdo, o Livro de

Imagem possibilita leituras alternativas, constituidas por cédigos ja familiares a seu

universo de linguagem — o imagético. Ele apresenta ao pequeno sujeito, pela primeira

vez, uma estrutura narrativa traduzida para seu repertdério, que dialoga com o

esquema de leitura visual ja apropriado por ele ( Ostrower, 1983)
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Neste momento de descoberta e exploragao da estrutura textual reside
outro dos potenciais transformadores do livro de imagem, na medida em que o ato da
configuracdo — formador, modelador de qualquer matéria-prima numa perspectiva

pessoal - seja a definicdo mais ulterior de arte e de criatividade:

Existem, na faixa de mediacao significativa entre nosso mundo interno e
externo, outras linguagens além das verbais. (...) Essencialmente, porém,
no cerne da criagdo estd a nossa capacidade de nos comunicarmos por
meio de ordenagdes (grifo nosso), isto €, através de FORMAS(...).
(...) Se a fala representa um modo de ordenar, o comportamento também
€ ordenacgdo. A pintura é ordenacéo, a arquitetura (...) ou qualquer outra
pratica significante. Sao ordenacgdes, linguagens, formas, apenas ndo sao
formas verbais (...), se determinam dentro de outras materialidades.
(...)O aspecto relevante a ser considerado aqui é que, por meio de
ordenagdes, se objetiva um conteldo expressivo. A forma converte a
expressdo subjetiva em comunicagdo objetivada. Por isso, o formar, o
criar, € sempre um ordenar e comunicar. (OSTROWER, 2001, p. 24)

Em ultima instancia, pois, a contribuicdo original de Ostrower permite

entrever a dimensao que assume, em importancia, o ato da configuragao:

- Possibilita ao ser humano tomar para si os elementos
estruturadores da realidade e transforma-los, manipula-los, dar-lhes nova
forma;

- Na medida em que altera a forma anterior € a imbrica
com a marca pessoal do autor, a configuragcdo representa o passo
fundamental para a criacdo estética. A aura de nonsense — uma certa
estranheza misteriosa, indizivel — citada por varios autores, implicita no livro

de imagem, constitui sensagéo resultante, a meu ver, da prépria experiéncia

estética que se estabelece com o objeto imagem.
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No nivel da criangca, a descoberta da estrutura narrativa (e a

configuracao desse tipo de historia) :

- Permite ao aluno de séries iniciais o primeiro contato

com a nog¢ao de comego, meio e fim;

- Associada a familiaridade da crianga com a imagem,

permite a interacao entre elementos, tanto do codigo visual como da escrita,

garantindo uma leitura mais efetiva;

- Possibilita ao pequeno perceber a seqiéncia textual

como um “esqueleto” ou fio condutor.

z

E, porém, no nivel da diversidade de fruicdes de uma mesma leitura

que o Livro-de-imagem consolida papel determinante na formagdo do leitor

estético/critico. Nesse nivel, o livro de imagem permite liberdade plena de interpretacéo,

na medida em que as histérias podem ser reinventadas em versdo propria, a cada

releitura (por exemplo, personagens com novos nomes, em outras atividades, com

outras fungdes, entre outros). Manguel (1997), em sua propria experiéncia com o

potencial de fruicdo da imagem, na auséncia ou incompreensdo do coédigo escrito,

afirma:

As imagens da Europa medieval ofereciam uma sintaxe sem palavras, a qual
o leitor silenciosamente acrescentava uma narracéo. (...)Devo ter lido assim
desde os primérdios da minha leitura, antes do meu encontro com as letras e
seus sons. Devo ter construido, a partir das aquarelas de Pedro, o Coelho, do
desavergonhado Jodo Felpudo, das grandes e brilhantes criaturas de La
hormiguita viajera, historias que explicavam e justificavam as diferentes cenas,
ligando-as numa narrativa possivel que levava em conta os detalhes
representados. Ndo sabia disso entdao, mas estava exercitando minha
liberdade de ler até quase o limite das possibilidades(grifo meu): ndo era
s6 a minha histéria que eu contava, como nada me forcava a repeti-la para as
mesmas ilustracées. Em uma versao, o protagonista andénimo era o heréi, na
segunda era o vildo, na terceira tinha meu nome (p. 131)
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A sensacao de total liberdade citada pelo autor, ainda que ancorada em
um fio condutor, se equipara a definicdo de “obra em movimento” de Umberto Eco, em

Obra Aberta (1988):

A obra em movimento, em suma, é possibilidade de uma multiplicidade
de intervencdes pessoais, mas ndo € um convite amorfo a intervengéo
indiscriminada: € o convite ndo necessario nem univoco a intervengao
orientada, a nos inserirmos livremente num mundo que, contudo, é
sempre aquele desejado pelo autor. (p. 62)
Nesse sentido, portanto, a sensagao de autonomia, obtida por conta
dos trés principais fatores apresentados — acesso a linguagem nao verbal, contato com

a configuracdo e pluralidade de fruicbes — é que transforma o livro de imagem num

instrumento didatico tdo poderoso na formacgéo do leitor critico e produtor de textos.

Percepcdo e pensamento, na realidade, se unem, e isso é comprovado
na leitura do Livro-de-imagem, quando, ao mesmo tempo que descreve uma seqiéncia
textual, o leitor realiza intervengbes subjetivas, carregadas de significado. Atribuir a um
ou outro um carater secundario relega a leitura de mundo ou a um naturalismo arido

ou, em outro extremo, a um psicologismo alienado.

Em sintese, € no acesso ao cddigo visual e na potencialidade, como
sequéncia textual constituida por imagens, mas também como instrumento unico de
livre fruicdo, que encontramos a chave da cumplicidade que o Livro de Imagem
evoca. Em outras palavras, na possibilidade de decodificacdo ao pré-escolar, de
leituras infinitas — que tangenciam até o conceito de obra aberta — em qualquer faixa

etaria, e de formacéo da estrutura narrativa nas séries iniciais, € que residem as



63

maiores contribuicbes desse tipo de texto para o desenvolvimento da crianga como

leitora.

Sob a 6tica do ensino, ainda, levantar e compreender os processos de
interacdo do professor e do aluno receptor diante dessa experiéncia se torna
fundamental, na medida em que associar leitura a prazer representa hoje um dos

maiores desafios da educacéo.

1.6.4.3. O Livro de Imagem e o pré-leitor
As pesquisas na area de psicologia da aprendizagem ja indicavam a

linguagem como poderoso mediador entre as criangas e o mundo das formas

As pesquisas, no ambito da psicanalise ligada a pedagogia, provaram
que a linguagem das imagens era um dos mediadores mais eficazes
para estabelecer relagbes de prazer, de descoberta ou de
conhecimento entre a crianga e 0 mundo das formas —seres e coisas —
que a rodeiam e que ela mal comecga a explorar’. (COELHO, 2002, p.
186)

Datam de meados do século XIX os primeiros, da colegao “Albums du
Pére Castor” (Albuns do Pai Castor), também conhecidos como livro de estampas ou
album de figuras, e que exerceram influéncia decisiva na renovacdo da literatura
destinada ao pequeno leitor em toda a Europa e nas Américas.

Seu idealizador, o educador e orientador pedagdgico Paul Faucher,
acreditava que

a leitura inteligente, aquela que esclarece e enriquece o espirito
depende nao sé da aquisicdo do mecanismo da leitura mas de toda
uma educacdo preparadora. Esta educacdo, esta pré-leitura é,
precisamente, a razdo de ser de alguns de nossos albuns de figuras e
atividades. (FAUCHER, apud COELHO, 2002, p.186)
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Faucher idealizou a cole¢ao no bojo da implantagdo da Escola Nova. A
partir dos anos 20, ele inicia trabalho com 6rgaos oficiais de controle para seleg¢éo e
aprovacdo de livros didaticos, sob essa nova tendéncia. Em 1927, cria o Bureou
Francgais d’Education Nouvelle e dirige a colecdo Education — a primeira a representar,
na Franga, a educacéo ativa.

O encontro com o pedagogo checo Frandisck Bakulé (1877-1957)
nesse mesmo ano influencia Faucher profundamente, motivando-o a procurar meios
mais imediatos de acesso as criangas, que representassem um novo instrumental
educativo, em sintonia com as reais necessidades das criangas.

Entre 1929 e 1931, o educador percorre a Europa Central visando a
producao de um novo tipo de livro, com predominio absoluto da imagem, que facilitasse
o processo educacional desde as primeiras horas. Atraente e estimulador de diversos
jogos, o Livro-de-lmagem ja continha sua caracteristica basica, de texto visual,
totalmente diverso, portanto, da ilustragao.

Além dos dois primeiros albuns citados, os “Albums du Pére Castor”
passaram a ser constituidos por diversos titulos do mundo todo. Até 1973, contava
com 25 milhdes de cole¢des vendidas na Francga, abarcando 377 titulos. No exterior, 72
titulos traduzidos em 19 paises, num total de 209 edi¢cdes e milhdes de exemplares.

Entre eles, inclui-se o do brasileiro Juarez Machado, o Ida e Volta que,
rejeitado pelas editoras brasileiras, foi publicado na Alemanha, Holanda e Italia, e aceito
na colegcao Pere Castor em 1.970, com o titulo Une Aventure Invisible. Hoje o Brasil

esta entre os paises que editam tradugdes da colegcdo, com 12 titulos publicados pela
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Editora Atica, série Realejo, com tradugcdo de Lucia Machado de Almeida.(Coelho,
2002)

Em 1946, Faucher cria o “Atélier du Pére Castor”, que passa a reunir
dezenas de pesquisadores, vindos de todas as areas ligadas a educacgao, a arte e a
producao do livro infantil e juvenil. Concentrou-se no estudo dos meios naturais pelos
quais a crianga adquire os conhecimentos instrumentais. A partir de 1947, inaugura-se
a Ecole du Pére Castor, que passou a servir de laboratério experimental para o atelier.
A escola foi fechada nos anos 60, mas permaneceu como exemplo e indice dos
problemas que, nos ultimos cinquenta anos, vem preocupando educadores e

pesquisadores em geral.

1.7. A crianga e os estagios de leitura

Ja na década de 30 Faucher havia intuido a importancia da leitura
imagética na vida da crianca, sua proximidade com o leitor mirim e a possibilidade de
familiarizagcdo com os rudimentos da estrutura narrativa por meio do texto visual.
Nunca perdeu de vista, contudo, a necessidade de adequacédo desses livros com o
estagio de amadurecimento fisico e psicoldgico do provavel leitor. Partindo de cada

estagio, ele chegou a classificacao seguinte:
1) A partir dos 18 meses — momento de elaboragdo de
linguagens: livros com imagens que devem provocar o
conhecimento ou reconhecimento de objetos ou seres, a
serem designados oralmente pelo nome. Esse convivio

com a imagem facilitaria a operagdo mental que identifica



2)

4)
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a percepgdo visual e a palavra correspondente. Deve
conter poucas paginas(exemplo: Imagier du Pere Castor);
A partir dos 3 anos — ampliagdo do mundo conhecido e
linguagem identificadora: livros com imagens tiradas do
ambiente  familiar, formando historietas simples,
manipulaveis pela crianga para provocar outras situagoes
e conta-las (Bonnes Chose; no Brasil, Eva Furnari com os
titulos De vez em Quando, Todo Dia, Quer Brincar?, entre
outros )

Durante a aprendizagem da leitura — momento de
consolidacédo da linguagem: Textos breves combinados
com abundantes imagens, com pouco mais de uma
dezena de paginas, com temas como dormir, brincar,
comer, Ter medo, agir. Segundo Faucher(apud Coelho,
2002), nesse momento o leitor passa a adotar atitude

ativa:

Lendo em voz alta as imagens, adota uma atitude ativa: compara,
discrimina, enumera, descreve, recria e interpreta, segundo o que ja
sabe.[...] Cada imagem representa uma unidade de acao e de leitura, e
permite a compreensao e a utilizagdo de um vocabulario adaptado as
situagdes propostas. [...] Historias com 2,3, 4 ou mais imagens a serem
reconstituidas ajudam as criancas a diferenciarem o antes e o depois, a
tomarem consciéncia das diferencas, a encontrarem as ligagbes, a
organizarem seu raciocinio (no¢des de orientacao, de lateralizagéo, de
espaco). Isto requer um duplo esforgo de analise e sintese’(FAUCHER,
apud COELHO, 2002, p. 190)

Fase de treino progressivo da técnica de leitura: o texto

em relacéo a imagem;



5) Fase de consolidagao da técnica da leitura;

6) Fase da leitura total.
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CAPITULO Il - leitura visual e imagem
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2.1. LEITURA, PRAZER E PERCEPGAO

O tedrico Frank Smith (1997) resume o complexo problema que envolve
a aprendizagem da leitura com uma palavra: ele argumenta que, apesar de todas as
estratégias mirabolantes ja criadas no ensino da leitura e da escrita, os alunos
aprendem a ler.

Superam traumas, vencem dificuldades, sobretudo em virtude da
necessidade inerente do homem de se comunicar. Ele admite, portanto, que o elemento
fundamental necessario a esse aprendizado, em ultima instancia, seja a vontade do
aprendiz. O Livro-de-Imagem, nesse sentido, € instrumento-chave porque objeto de
prazer nas maos de criangas.

Smith observa também que a percep¢do visual depende de
informacgdes do cérebro, e que, ainda que os olhos vejam, s6 o cérebro é que enxerga
(Smith, 1999). Essa mesma percepc¢éo, contudo, também possibilita a visdo de
totalidades.

Como linguagem, o Livro de Imagem se ressente de pressupostos
tedricos. A utilizagcdo de seqiéncias de imagens como texto narrativo constitui matéria
relativamente nova em termos de Brasil, tanto em nivel de leitura como de construgéo,
e menos ainda em relagéo a uma “pedagogia do texto visual”.

Acredito, porém, que qualquer analise que busque entender essa nova
linguagem deva partir da elaboracéo de uma “gramatica da imagem”, como ja citado a
pagina 47, baseada em principios perceptivos totalizadores, nascidos da visao
gestaltista de apreensao da realidade fisica. Essa perspectiva, contudo, deve ser vista

a luz de uma fenomenologia que percebe totalidades-em-si-mesmas, tanto no viés do



70

significante como na énfase da visdo unificada, do Todo, como principio estruturador

da realidade total.

2.2. PERCEPCAO E LEITURA VISUAL
Segundo Chaui (2002), a percepg¢ao se caracteriza pelo

conhecimento sensorial de configuragbes ou de totalidades
organizadas e dotadas de sentido e ndo uma soma de sensacdes
elementares”. Apesar disso, contraditoriamente, “na teoria
fenomenolégica do conhecimento, a percepc¢éao € considerada originaria
e parte principal do conhecimento humano, mas com uma estrutura
diferente da do pensamento abstrato, que opera com idéias. (...) A
percepcao sempre se realiza por perfis ou perspectivas, isto é, nunca
podemos perceber de uma s6 vez um objeto, pois somente percebemos
algumas de suas faces de cada vez; no pensamento, nosso intelecto
compreende uma idéia de uma sé vez e por inteiro” (p. 124).

Os desenhos produzidos por criancas em diversas experiéncias
(Arnheim, 2002) parecem confirmar que a segunda perspectiva seja a Unica valida: ao
descrever, por exemplo, um carro, a maioria das criangas desenha-o com quatro rodas,
apesar de enxergar apenas duas. Ou seja, aparentemente, opera um conceito do
carro, mais do que uma descrigao.

Arnheim (2002), contudo, discute essa “conceitualizacéo” da forma, ao

criticar o papel secundario que se atribui a percepgéo, naquela perspectiva:

A teoria intelectualista tem sido aplicada ndo apenas aos desenhos
infantis mas a todos os tipos de arte “geométrica” altamente
formalizada, especialmente a dos povos primitivos. E uma vez que nao
se podia afirmar categoricamente que toda a arte provinha dos
conceitos ndo visuais, a teoria levou a controvérsia de que existiam dois
procedimentos artisticos que diferiam em principio. As criangas, 0s
pintores do neolitico, os indios americanos e os homens das tribos
africanas trabalhavam partindo de abstragbes intelectuais; eles
praticavam ‘arte conceitual’. Os habitantes da caverna paleolitica, os
muralistas pompeanos e europeus, durante e apdés a Renascenca,
representavam o que viam com os olhos; eles praticavam ‘arte



71

perceptiva’. Esta dicotomia absurda era uma das principais
desvantagens da teoria porque ocultava o fato essencial de que o
mesmo tipo de forma bem definida, tdo destacada na obra de muitos
primitivos, € indispensavel a qualquer representagcédo ‘realistica’ que
recebe o nome de arte. Uma figura feita por uma crianga nao & mais
‘esquema’ do que uma feita por Rubens'®. E apenas menos
diferenciada. (...) Por outro lado, a teoria negligencia a importante
contribuicdo da observagdo perceptiva mesmo para a obra altamente
estilizada. Quando um ilhéu dos Mares do Sul pinta o mar agitado pelo
vento como um retangulo listado com linhas obliquas paralelas, o
essencial da estrutura visual do modelo é executado de uma maneira
simplificada mas inteiramente ndo ‘simbolica™. (p.. 158-159).

Ja para Piaget (1975), a rigidez das figuras infantis € fruto da
atividade perceptiva, que ele conceitua como inteligéncia perceptiva, e nao

percepg¢ao.

A imagem (mental) ndo é prolongamento da percepg¢do como tal, mas
da atividade perceptiva, a qual € uma forma elementar de inteligéncia
que deriva, ela prépria, da inteligéncia sensério-motora caracteristica
dos primeiros dezoito meses da existéncia. (...)Que se passa, com
efeito, quando se percebe um quadro visual, a fim de reconstituir, em
seguida, a sua imagem mental? Decompde-se, compara-se e
transforma-se mediante uma atividade cujas raizes se prendem,
simplesmente, a regulagdo e comparacdo perceptivas, mas que se
integram, por outra parte, num jogo de conceitos que permite atribuir
significagbes aos elementos e as relagdes assim analisadas. (...) Com
efeito, ja foi dito e redito que as percepgdes infantis eram sincréticas ou
globais, mas ndo é tanto a percep¢cdo como tal que apresenta esse
carater entre os dois e sete anos! E, antes, a atividade perceptiva que,
por sua caréncia de analises e comparagdes , de antecipacdes e de
transposigcbes, deixa o sujeito passivo na presenca dos quadros
percebidos. Esse sincretismo da atividade perceptiva explica, entao,
simultaneamente, a pobreza, ou, pelo menos, a rigidez relativa do
figurativismo infantii e os aspectos essenciais da imitacdo e do
desenho”. (p. 102)

A passividade a que se refere Piaget, porém, transposta ao momento
de contemplacéo de um espaco pictdrico, corresponde, na verdade, a etapa mais rica

de sensacgdes da leitura perceptiva, fundamental para a compreensdo do sentido do

10 b , . . . g
Pintor flamenco do periodo barroco, admirado pelo arrojo na configuragdo do espaco pictorico.
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texto visual que habita subliminarmente esse espaco. A apreensao da totalidade —
sincretismo, nas palavras de Piaget — constitui, na realidade, o primeiro e o ultimo
impacto do receptor diante da imagem fisica - e, entre esses dois momentos, processa-
se a leitura visual do espaco.

A leitura de totalidades, nesse sentido, nao “deixa o sujeito passivo na
presenca dos quadros percebidos”, “por sua caréncia de analises e comparacdes”,
como defende Piaget (1975), mas, ao contrario, conecta percepg¢do e pensamento
numa experiéncia unica e duradoura. A rigidez citada nos desenhos infantis é tao
esquematica quanto uma pintura de Rubens, conforme Arnheim (2002), porque eles
partem de conceitos visuais de imagens em si, e ndo de conceitos intelectuais.

Ainda segundo Arnheim, a percepc¢do consiste na formacido de
conceitos perceptivos. A visdo atua no material bruto da experiéncia criando um
esquema correlato de formas gerais. O termo conceito, contudo, nesse contexto, ndo é
operacao intelectiva, porque os processos devem ser considerados como se
ocorressem dentro do setor visual do sistema nervoso.

O termo tem intencdo de sugerir similaridade entre as atividades
elementares dos sentidos e as mais “elevadas” do pensamento ou do raciocinio. Os
mesmos mecanismos operam tanto em nivel perceptivo como intelectual, de modo que
termos como conceito, julgamento, légica , abstracéo, conclusdo, computagéo, séo
necessarios para descrever o trabalho dos sentidos.

Podemos considerar, portanto, a visdo uma atividade criadora da
mente humana. A percepcéo realiza ao nivel sensorio o que no dominio do raciocinio
se conhece como entendimento. O ato de ver (ou de ler imagens) de todo homem

antecipa de um modo modesto a capacidade, tdo admirada no artista, de produzir
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padrbes que validamente interpretam a experiéncia por meio da forma organizada. Ver
é compreender.(ARNHEIM, 2002, p. 37-39)

Por outro lado, o “isolamento” aparente das formas entre si na
composicao infantil pode ser atribuido ndo a conceitualizagdo ou idealizacdo na
interpretacao grafica de um objeto, caracteristicos de obras de arte crista primitiva, mas
sim a falta de capacidade da crianga de unir espagos visuais em seqiéncia e em
contexto. Ja a decomposi¢cdo, comparagcdo e transformacdo do objeto, mediante a
atividade perceptiva, citados por Piaget, correspondem, nesse contexto, a esse
momento de leitura visual, repleto, sim, de significados, mas colado intrinsecamente ao
nivel da leitura objetiva do espaco, e que é concluido por uma leitura total que soma
interacdes entre a imagem e as experiéncias pessoais do leitor. Sob esse olhar, e
guardadas as devidas proporgdes, a interagdo acdo-homem-meio, se coaduna e se
efetiva de forma intensa por meio da leitura de imagem, justamente no momento de

concluséo da leitura da obra, novamente totalizante.

2.3. Imagem, percepgao e tempo

Um aspecto intimamente ligado ao viés de leitura perceptiva adotado
neste trabalho é o do espaco e tempo. Ao nos atermos aos detalhes da leitura
perceptiva de uma composig¢do a partir de totalidades, tragamos uma trajetéria do
olhar, que desenvolve-se no tempo (esse assunto sera abordado mais
detalhadamente no capitulo “Estagios de leitura do livro de imagem”). O percurso do
olhar sobre a imagem se processa sobretudo ditado pelo ritmo que os elementos

pictoricos imprimem ao espaco.
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Mesmo que praticamente imperceptivel, ha sempre uma duragao
envolvida na recepcao e processamento de estimulos pelos 6érgéos
sensorios e pelo cérebro, sendo até possivel quantificar as duragbes
exigidas por diversos processos neurologicos, tais como reagao dos
receptores retinianos, excitacao do cortex, etc.
(SANTAELLA;NOTH, 1999, p. 89)

Ainda em relacdo a leitura perceptiva, Peirce contribuiu
fundamentalmente para embasar uma teoria l6gica da percepg¢do. O carater triadico
sobre o processo perceptivo elaborado pelo autor inaugurou outro olhar sobre a teoria
da percepcéo.

Segundo seu esquema, O processo perceptivo ocorre em trés etapas,
cuja descricdo emprestarei de Santaella & Noth (1999:87): o percepto bate a nossa
porta, insiste, mas € mudo.O percipuum é o percepto traduzido pelos sentidos. Essa
traducado pelos sentidos tem trés niveis, o do sentimento, o do choque e o do
automatismo interpretativo, este correspondendo exatamente ao juizo perceptivo, o
qual, por sua natureza interpretativa, € aquele que nos diz 0 que é que esta sendo
percebido.

Além desses trés niveis, os dois elementos do percipuum, antecipuum e
ponecipuum, que sao os ingredientes quase infinitesimais de memoria (ponecipuum),
estdo incluidos em quase todo ato perceptivo, ou de antecipagéo (antecipuum), sem os
quais nenhum juizo perceptivo seria possivel. Na analise das obras selecionadas,
questdes de ritmo, como variagdo do tempo que o olhar dedica a cada area do espaco,
desempenharao papel determinante em todos os elementos pictéricos, de cores (ritmo)

a luz (duracgéo de atencao a focos de luz no mesmo espaco).
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2.4. Trajetoria do olhar e leitura da imagem

Ler imagens é exercitar o olhar de totalidades. O Livro-de-Imagem,
nesse sentido, estimula duplamente esta sensacao unificadora, ja que é constituido, na
maioria das vezes, por seqléncias narrativas visuais, que possibilitam o contato, para o

leitor, de no¢des de comego, meio e fim.

Quando lemos imagens (...) atribuimos a elas o carater temporal da
narrativa. Ampliamos o que é limitado por uma moldura para um antes e
um depois, e por meio da arte de narrar histérias (sejam de amor ou de
6dio), conferimos a imagem imutavel uma vida infinita e inesgotavel. (
MANGUEL, 2001, p.27)

Para Ostrower (1988), que propde uma seqiéncia de leitura do espaco
visual, a estrutura objetiva da obra delimita, em ultima instancia, os significados

possiveis de uma composi¢ao:

A calma aceitacado de Leonardo da Vinci ou o movimento frenético de
Kandinsky podem ainda significar mil coisas para cada um de nés. Na
interpretacdo pessoal, nosso subjetivo junta-se ao objetivo, pois cada
um de nos entra com sua propria experiéncia de vida, seus valores e
suas aspiragdes. E como cada pessoa constitui um ser unico, com uma
experiéncia de vida também Unica, as interpretacbes que dara serdo
sempre diferentes em diversos momentos de sua propria vida.
Entretanto — e este € um ponto da maior importancia — apesar da
grande diversidade de nuances pessoais, as interpretacdes subjetivas
se manterdo dentro do leque de significados possiveis, estabelecidos
pela estrutura objetiva da obra.Os conteldos gerais, objetivos, e as
interpretagcdes, subjetivas, serdo assim orientados pelas qualidades
dindmicas/estaticas percebidas no movimento visual que ordena o
espacgo(p. 42).

Para Marin (apud FARIA, 1991, p. 10), “ler é percorrer com o olhar um

conjunto grafico e é também decifrar um texto”. Num quadro ou imagem, a interpretagéo se
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efetua na trajetoria do olhar.  Ja para Danset-Léger (idem, p. 10), ler um quadro &
captar “as informagdes semanticas veiculadas pela imagem”.

No caso do Livro de Imagem, essa leitura visual ocorre em niveis
“‘matéricos” diferenciados muito explicitos: o textual e o imagético. No nivel do texto,
uma narrativa com comecgo, meio e fim definidos, se processa em conjunto com a
sensacéo dos elementos visuais e os significados. No nivel da leitura da imagem ou
dos elementos desse texto — o personagem, o ambiente, a cena acontecendo, os

elementos icdnicos a interpretacao ocorre de forma menos linear.

2.5. Contribuicoes de Arnheim, Ostrower e Buoro nos parametros de analise do
corpus

Como estabelecer parametros para esse tipo de leitura, que é tao texto
quanto imagem? Diante da falta de critérios especificos para leitura desse tipo de obra,
a opcgado adotada, como ja delineada anteriormente, serd a de utilizar modelos de
analise ja existentes de leitura de obras de arte.

Arnheim e Ostrower explicitam cada um dos elementos de uma
imagem — cor, forma, volume, linha, dire¢cdo, e desenvolvem observacdes de obras
quadro a quadro. Ja Buoro realiza as analises fundamentada em teoéricos
contemporaneos, como Greimas.

Em todos os autores, contudo, ha a consciéncia da importancia
primeira da visao do todo da obra, ndo como soma de suas partes, mas como elemento
a parte a ser deglutido, como configuragcao prépria. Também defendem a relagéo
intrinseca entre o discurso e o contexto (social, econémico, de vida), onde a linguagem

se coloca como sujeito e objeto de construcdo do mundo. As histérias de vida dos
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artistas que produziram as obras também tém relevancia no contexto da analise de
obras dos trés autores.

Considerando todos esses teoricos, contudo, Ostrower da contribuigdo
decisiva a arte com a criacao de um esquema perceptivo-visual constante para a leitura
da imagem. Além disso, frisa a necessidade da relagdo entre sujeito e sociedade, na
construcdo do olhar, e adverte para o perigo da alienagdo como destruidora da
sensibilidade, localizando na divisdo do trabalho o cerne da cisdo do homem
contemporaneo, posicao que é defendida também no presente trabalho.

Ja Arnheim teve contribuigéo decisiva na historia da analise de imagens
na medida em que superou a concepgdo mecanicista do olhar sobre a arte, que
resumia a leitura estética a somas isoladas de sensacbes. Relendo os gestaltistas,
Arnheim garantiu a necessidade da analise do Todo antes da observagao das partes,
bem como explicou de maneira detalhada, no nivel da percepgdo, cada um dos
elementos que compdem uma obra de arte.

A opcéo por Buoro ocorreu por visar um Olhar contemporéneo sobre as
formas de analise de imagens. A autora dimensiona seus parametros sob o enfoque da
semidtica plastica, que ela define como

estudo dos discursos visuais, para neles reconhecer o modo como séo
construidos as relagbes entre os sujeitos, os objetos de valor e a
percepcdo de como se operam as transformacdes pelo proprio
processo de construgdo discursiva” (BUORO, 2002, p.131)

O método de analise que ela desenvolve no decorrer de seu livro difere
dos dois outros, na pratica, por realizar o estudo do espacgo pictérico em camadas,
planos, num processo de desconstru¢cao da obra a partir do caminho inverso ao do

artista, ou seja, da ultima pincelada a primeira. Na realidade, Buoro da nova redagao as
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afirmagdes de Arnheim e Ostrower, da existéncia da imagem visual como significante
nas relagdes discursivas. Dito isto, posso equiparar os trés métodos de analise como

diferentes formas de analise com énfase no estudo do texto-em-si-mesmo.

2.6. Niveis de Leitura

Pesquisas no inicio do século XX realizadas pelo psicélogo francés
Alfredo Binet e Théodore Simon delinearam trés niveis basicos e progressivos na
apreensao de uma imagem, denominada Escala Métrica de Inteligéncia(1905 e 1911).

O primeiro, de enumeragédo dos elementos constantes da imagem, o
segundo de descricdo desses elementos, e o terceiro estagio, de interpretacéo desses
dados. A esses estadios, outros psicélogos acrescentaram dados, tais como o tema,
conteudo, significagdo, grau de complexidade, taxa de animacgao dos personagens e o
estilo do desenhista, entre outros.

Se como analise da imagem como unidade a classificacdo citada
permanece valida, no caso do Livro de Imagem, contudo, acredito que a seqiiéncia de
recepgao para o leitor ocorra de outra forma. Quando folheamos as paginas desses
livros, nossa primeira reagcéo nao € seguramente a de enumerar os elementos contidos
em seu interior.

A sensagédo que nos toma — pelo menos na maioria desses livros - € a
do torpor totalizante em cuja leitura silenciosa vivenciamos a experiéncia estética. Misto
de prazer, surpresa, interrogacédo, a primeira leitura nos remete a uma sensacao de
nonsense apenas superada num segundo olhar, onde deglutimos as narrativas

secundarias, nos atemos as imagens, degustamos os detalhes quadro a quadro.
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Num terceiro momento, elaboramos sinteses e voltamos a sensacéao
de unidade, porém acrescida das experiéncias vivenciadas nas duas primeiras etapas.
Nesse momento, de leitura total, podemos dizer que o receptor “vé Poesia”.

Fabre (apud Faria, 1991) também enxerga a associagdo do Livro de
Imagem a experiéncia poética, por meio de cinco requisitos basicos. Dos parametros

definidos por Fabre, Faria elabora seus préprios, sobre a concretizagéo grafica do Livro

de Imagem.
1) nao deve ser como fotografia, mas
(...) uma interpretacéo simplificada do real;
2) Diferencia-se do desenho técnico

e/ou documental (que deve ser objetivo e neutro) por ser um
veiculo de informacédo envolvido de afetividade (grifo meu) e
por se dirigir & imaginacgéo e a sensibilidade da crianga(...);

3) (...) um sistema de convengdes mais
simples do que o da escrita, despojado, sébrio e direto. Esta
imagem esta integralmente vinculada a arte, de modo a criar
uma aura que envolva a crianga, levando-a a viver a plasticidade
da imagem segundo sua fantasia;

4) E finalmente Jean Fabre associa a
apreensdo da imagem a de um poema (grifo meu). Seu
conteudo ndo se esgota com um unico olhar, mas ele pode
apresentar dois tipos de curticdo: uma revelagcdo imediata,
global ou uma impregnacao lenta, onde a leitura da imagem se
faz devagar, percorrendo-se seus detalhes e ‘entrando-se’ aos
poucos nela (p. 17-18)

Ja Ostrower vislumbra na leitura sensivel - de obras de arte, no caso -
a esperanga de uma re-humanizagédo do Olhar, que derrota a alienagéo imposta pela
sociedade contemporanea. E exemplar o desfecho de seu livro Universos da Arte,
onde, na conclusdo de um curso de histéria da arte dado a operarios de uma fabrica,
um dos alunos se dirige a autora pedindo, para a proxima temporada, um curso de ...

Filosofia!
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2.7. ESTAGIOS DE LEITURA DO LIVRO DE IMAGEM
2.7.1. O nivel matérico: consideragoes sobre instrumentos de analise
2.7.1.1. Subjetivo e objetivo

Ha um risco preocupante de elaboragdo de uma perspectiva
mecanicista, quando ha a tentativa de se organizar um sistema de analise de imagem.
Isto se deve ao fato de que a carga subjetiva inerente a cada Olhar sobre uma obra
inviabiliza aparentemente o modelo de uma interpretacé&o unica, objetiva, seja sobre a
trajetéria dos olhos como sobre a intensidade de sensagbes dadas como
inquestionaveis.

Ao analisar imagens sob o olhar leigo — e, portanto abundante de
subjetividade —, Manguel(1997) mantém como veredicto imutavel a propria mutabilidade
de interpretacdes sobre a imagem, que, em sua opinidao, chega a ndés banhada de
significados impregnados de vivéncias unicas. Ou seja, o Olhar sobre uma imagem é
necessariamente o de um leitor especifico sobre um emissor especifico.

O termo “objetivo” para a leitura de imagens, e, sobretudo no contexto
da leitura estética visual, passa necessariamente pelo filtro da subjetividade em virtude
de que, quando exposto aos elementos que constituem a imagem — cor, forma, volume,
linhas, entre outros — o receptor decodifica-os banhado por reagbes fisioldgicas, ao
mesmo tempo em que processa o significado obtido de sua vivéncia em relagdo a
imagem vista.

Manguel afirma, nesse sentido:

Nao sei se é possivel algo como um sistema coerente para ler imagens,
similar aquele que criamos para ler a escrita (um sistema implicito no
proprio codigo que estamos decifrando). Talvez, em contraste com um
texto escrito no qual o significado dos signos deve ser estabelecido
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antes que eles possam ser gravados na argila, ou no papel, ou atras de
uma tela eletrénica, o cédigo que nos habilita a ler uma imagem (...) é
criado apds a imagem se constituir. (MANGUEL,1997 32)

Ao debater essa questdo, Adorno (1988) associa sujeito e objeto,
subjetivo e objetivo, como faces indissoluveis na construgdo da obra de arte. Para ele,
nao é sujeito nem o contemplador, nem o criador, nem o espirito absoluto, mas antes o
que esta ligado a coisa, por ela é pré-formado e que, por seu turno, € mediatizado pelo
objetO. Enquanto mediatizado pelo objeto, portanto, a obra é constituida pelo resultado
do olhar do sujeito filtrado pela especificidade objetiva da estrutura formante. Disso
decorre que é possivel, portanto, identificar num objeto tanto caracteristicas inerentes a
sua especificidade fisica enquanto estrutura, como também a carga subjetiva imprimida
pelo sujeito no cerne do objeto.

Esse raciocinio nos autoriza a delinear sistemas objetivos de leitura de
imagem, que possam sustentar padrbes que se repetem, sem o temor de, com isso,
desconsiderar a unicidade subjetiva inerente a cada leitor. Patamares de padrdes
objetivos advindos da estrutura da matéria formante poderiam conviver, neste caso,
com interpretacdes subjetivas do leitor, em uma sintese, ja que discerniveis entre si.

Exemplo claro disso foram as interpretacbes de alunos de escolas
municipais entrevistados'": ao realizarem os relatos do enredo dos livros, as criancas
comprovaram o convivio do subjetivo e do objetivo em suas leituras. Ao mesmo tempo
em que todos percorriam o olhar precisamente na ordem e direcdo prevista por

Ostrower (1983) em seu esquema perceptivo visual, incluiam inferéncias subjetivas

11 - . . . . :
Buscando referenciais para a leitura de imagens por criangas da rede publica no ensino

fundamental, apliquei entrevistas semi-estruturadas num pequeno estudo de caso, de carater qualitativo.
A pesquisa forneceu importantes subsidios para entender a leitura do Livro de Imagem pela crianga.



82

riquissimas, tanto fruto de recordagdes de outras fabulas, como também de suas
histérias de vida. A narragcdo de Monique, da 12 série, comprova os dois aspectos: ao
contar a histéria escolhida, a aluna (ver exemplo em aluno 3-1, Apéndice A) inseriu seis
comentarios evocados exclusivamente de sua memoria e relacionados a fatos de sua
historia de vida:

Outra Vez — Era uma vez um porquinho e a mae do porquinho, era uma
vez mandou o gatinho levar umas plantas para a irma dela. Foi
caminhando, chegou numa casa, e o principe esperando por ela. Os
dois ficaram felizes e felizes para sempre. Depois veio uma bruxa,
fazendo mal para todos nés.

Um gato malvado, e dando bolinha para o principe, envenenada. O
cachorro e o bode, comendo as flores. O cachorro sé olhando. O gato
malvado foi embora. Rebentou a planta, ndo deixou nada para nés. Ai
veio uma frente fria tdo grande, que era noite, com a chuva, assustados,
0 gato malvado numa caminha. O gato atras do bode. Pegava todos os
ratinhos e comia o ratinho. A flor que precisavam ficou la. O bode
ficou cantando pro cachorro, ai a flor, que fazia bem para eles, o bode
colocou um veneno para o cachorro comer. E ai fez tao mal que ele foi
dormir na cama do gato. O gato ficou tdo assustado que
amanheceu...Cachorro. Ai o gato derrubou a flor que fazia bem. O
cachorro foi e pegou a planta. O gato ficou olhando.Tinha um monte de
rato andando, macaquinho andando.

O bode fez tanta maldade que acabou ao lado do anjo. O gato olhou
para ver se o outro estava na casinha. Nao estava. Ai o sol, sol, sol, e o
sino bateu. O anjinho assustou, e o anjinho foi andando, pra ver. O
cachorro pegou a flor e foram felizes. Essa € a histéria do cachorro. E a
flor ficou normal.

As insercoes foram observadas nos seguintes trechos: 1)Foi
caminhando, chegou numa casa, e o principe esperando por ela. Os dois ficaram
felizes e felizes para sempre. Depois veio uma bruxa, fazendo mal para todos nos.
2)Um gato malvado, e dando bolinha para o principe, envenenada. 3)Ai veio uma frente
fria tdo grande, que era noite, com a chuva, assustados, o gato malvado numa
caminha. O gato atras do bode. Pegava todos os ratinhos e comia o ratinho. A flor que

precisavam ficou la. 4)Pegava todos os ratinhos e comia o ratinho. A flor que
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precisavam ficou la. 5)O bode ficou cantando pro cachorro, ai a flor, que fazia bem para
eles, o bode colocou um veneno para o cachorro comer. E ai fez tdo mal que ele foi
dormir na cama do gato. O gato ficou tdo assustado que amanheceu. 6)O bode fez
tanta maldade que acabou ao lado do anjo. O gato olhou para ver se o outro estava na
casinha. Nao estava. Ai o sol, sol, sol, e o sino bateu. O anjinho assustou, e o anjinho
foi andando, pra ver. O cachorro pegou a flor e foram felizes. Essa € a histéria do
cachorro. E a flor ficou normal. 7)Ja no nivel significante, a leitura perceptivo-visual

ocorre no sentido da diagonal descrita por Ostrower:

2.7.1.2. Estrutura visual-perceptiva de espaco (conforme Ostrower)

O esquema, que sera abordado com detalhes nas préximas paginas,
constitui referéncia principal no trabalho, e descreve a dire¢céo percorrida pelo olhar,

num primeiro momento de fruigéo.

LEVEZA

DIMINUICAO DE PESO

i SEN

i [

; EN

: ¢

i ACAOE
; ENERGIA
! PESO VISUAL

5 BASIE

Figura 1
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Figura 2: Narrativa: ”(...) Foi caminhando, chegou numa casa, e o principe esperando
por ela. (...)" A narrativa obedece a tendéncia de leitura da esquerda para a direita.

Esse esquema perceptivo-visual que acompanha a leitura subjetiva é o
que pretendo enumerar como parte de um sistema objetivo de leitura de imagens, na
medida em que reagdes obtidas da leitura que delineiem padrdes possiveis sao pouco
divulgadas ou mesmo desconhecidas pelo proprio leitor, seja professor ou aluno.
Tomando para si o conhecimento sobre parte dessa gramatica visual, o professor tera
condigcbes minimas para elaborar leituras mais detidas sobre a imagem, tanto no
contexto de uma critica sobre seu uso pela industria cultural, quanto no do caminho
para a fruicdo estética. Nao ha garantia prévia de que uma pedagogia da imagem
conduza necessariamente a fruicdo estética. Mas a certeza de que, sem ela, o leitor
nao se postara sequer no caminho de uma eventual fruicdo da imagem me mobiliza
para considerar este um estudo imprescindivel para a construgdo do ser humano
sensivel e reintegrado em si mesmo pela via da leitura de imagem.

Ostrower (1983), Buoro (2002) e Arnheim (2002) constréem

também suas teorias calcados na certeza da necessidade inerente da apreenséo dos



85

processos significantes dos discursos visuais, o que os alinha com o estruturalismo de
Eco (1988).Buoro da, na pratica, nova redagédo aos mesmos argumentos delineados por
Arnheim (2002 ) e Ostrower (1983).

Nesse sentido, os dois ultimos autores podem ser considerados
precursores intuitivos da semidtica plastica, calcada nos fundamentos da teoria
greimasiana, que considera a arte como linguagem e a producao artistica como texto

estruturado a partir de relagdes sintaticas e semanticas. Buoro observa:

Sendo a producgdo artistica plena de sentidos, o seu significado para
alguém é construido por esse sujeito, a partir de percursos gerativos de
sentido que emergem do proéprio texto e se movem na dire¢ao inversa da
obra. N&o se trata, portanto, apenas da transmisséo entre emissor e
receptor, como propde a teoria da comunicacao; trata-se muito mais de
uma relagao entre dois sujeitos: a obra e aquele que a vé.

Trata-se de um instrumental que favorece o desenvolvimento desse
olhar, na medida em que é capaz de analisar a imagem e reconstruir
sentidos para a apreensdo do objeto artistico (...) A abordagem
semiobtica escolhida confere valor ao objeto artistico, valor que os
educadores de arte, de um modo geral, ndo estdo preparados para
constatar e estabelecer. Este €, pois, um procedimento que leva em
conta o objeto de arte como capaz de conter em si mesmo as chaves
para sua significagdo, o que Ihe concede o valor de texto significante
(...). (BUORO, 2002, p. 31)

Posto isto, podemos passar a observar os varios niveis e requisitos de
apreensao na leitura do Livro de Imagem (LI). No presente trabalho, adotarei a diviséo
de trés estagios na fruigéo do LI:

1. Fruicéo perceptivo/fenomenoldgica

a) Narrativa textual do enredo
b) imagem

2. Fruigao quadro a quadro

3. Fruigédo total: a sintese
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Buoro (2002) novamente fornece subsidios de comparacao de sistemas de
analise de imagens, emprestada a semiotica plastica que, por sua vez, utiliza o
percurso gerador de sentido para reconhecer como sdo construidos os sujeitos,
os percursos, os valores e a significacdo da imagem. Fiorin (2002) descreve o

percurso gerador de sentido como:

Uma sucessao de patamares, cada um dos quais suscetivel de receber uma
descrigao adequada, que mostra como se produz e se interpreta o sentido, num
processo que vai do mais simples ao mais complexo. (FIORIN, apud BUORO,
2002, p. 133)

Esses niveis seriam o fundamental, o narrativo e o nivel discursivo. O
percurso que Buoro propde, em paralelo com Arnheim (2002) e Ostrower (1983),
portanto, também da respaldo ao sistema abaixo explicitado, com diferengas apenas na
énfase, de olhares diversos sobre a imagem: enquanto Arnheim apresenta, no nivel da
psicologia, preocupacgao constante com as referéncias gestaltistas, Ostrower expde os
caminhos da leitura compositiva por meio do olhar intuitivo do artista e professor de
arte. Ja Buoro se fundamenta em referenciais teéricos buscados em bibliografias e em

sua vivéncia como professora.

2.7.2. Fruicao perceptivo/fenomenolégica

Neste trabalho, a andlise no nivel narrativo — a histéria contada por
meio das imagens — sera incipiente, se comparada ao nivel de detalhamento de analise
da estrutura significante da obra e o texto visual contido tanto na obra como um todo

guanto em cada uma de suas paginas.
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O recorte feito nesse viés, contudo, ndo subentende importancia menor
ao nivel narrativo no contexto do Livro de Imagem; apenas representou uma opgéo
necessaria diante da amplitude do tema.

A opcédo pelo termo fruicdo fenomenoldgica pretende designar o
primeiro momento de encontro com o Livro de Imagem em sua totalidade narrativa
textual/conjunto de imagens, instancia da Percepg¢do. Sem pretensbées de discutir a
corrente fenomenoldgica como movimento filosofico, a escolha pelo termo se deve a
abrangéncia de sua definicado, calcada na Psicologia da Forma ou Gestalt, de visdo de

totalidades:

Fenomenologia e Gestalt, porém, mostram que ndo ha diferenca entre
sensacgao e percepg¢ao porque nunca temos sensagdes parciais (...),
isto é, sensagdes separadas de cada qualidade, que depois o espirito
juntaria e organizaria como percepgao de um unico objeto. Sentimos e
percebemos formas, isto €, totalidades estruturadas dotadas de sentido
ou de significagdo. (CHAUI, 2002, p. 121)

A leitura perceptiva de imagens, neste sentido, “€@ o conhecimento
sensorial de configuragbes ou de totalidades organizadas e dotadas de sentido e néo
uma soma de sensacgdes elementares; sensagdo e percep¢ao sdo a mesma coisa”
(idem, p. 122)

A primeira leitura, além disso, nessa perspectiva, sera sempre a de um

todo, mas percebido por nés e com o qual interagimos, onde

O mundo percebido é qualitativo, significativo, estruturado e estamos
nele como sujeitos ativos, isto é, damos as coisas percebidas novos
sentidos e novos valores, pois as coisas fazem parte de nossas vidas e
interagimos com o mundo. (CHAUI, S&o Paulo: 2002, p. 123)
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Nessa primeira leitura, apreendemos o sentido geral da sequéncia
textual imbricado com as sensacgdes fisicas que trazem os elementos pictoricos (linhas
formas, cores, etc) :

e Advindas da configuracdo geral dos elementos em todas as
paginas; € o momento de perceber, por exemplo, a
intensidade do onirico, ou do “agitado”, do panoramico ou do
intimista do livro;

e da histdria linear — quando ha — contada pelas imagens, o
enredo.

Ostrower (1998 ) ao discorrer sobre a Teoria da Gestalt — do aleméo:
figura, configuracdo, forma — chega a comparar sua importancia, no campo da arte, ao
da descoberta da Teoria da Relatividade, para a Fisica. A definicdo de Max Wertheim
(apud Ostrower, 1998 198) de que “o todo € mais do que a soma de suas partes” deve
remeter ndo ao conceito de totalidade como elemento misterioso a ser acrescentado,
mas sim enquanto integragdo, sintese das partes. Ainda na visdo de Ostrower, a
Gestalt pode ser considerada a "teoria de campo” em relagéo a percepcgao.

Nascida da Psicanalise, essa corrente, que inicialmente estudava os
efeitos e caracteristicas das ilusbes Opticas, distinguiu-se, contudo, no estudo do modo
como se estruturam e se reestruturam constantemente novas totalidades em nossa
percepcéo. (Ostrower, 1998)

As pesquisas nessa area possibilitaram contribui¢des decisivas para o
esclarecimento sobre o funcionamento da imagem. A partir desta teoria, problemas de
percepcgéo, que eram vistos como ilusdo de Optica, passaram a ser explicados dentro

de critérios coerentes de configuracao e de relagédo entre partes e o todo.
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Principios da Gestalt fundamentam, por exemplo, a constatagéo de que
o olhar totalizador tende a buscar, como sintese, sempre as formas mais simples.
Arnheim (2002) demonstra essa tendéncia por meio de figuras:

- *
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Figura 3: esquema de tendéncia do olhar diante de pontos préoximos. Fonte: Arte e Percepgéo
Visual, p. 46.

Ao observarmos os quatro pontos, necessariamente enxergamos um
quadrado, e ndo qualquer outra forma. Por que? O psicologo defende que,
intuitivamente, o olhar busca a forma mais simples, definindo o critério de “simples”
como o que parece aos olhos mais facil de se compreender. Em ultima instancia,
porém, Arnheim admite a mesma suspeita que Ostrower (1998) apresenta na figura
abaixo: a de que o critério selecionado é o da forma geométrica basica, ou seja, o

circulo, o quadrado e o tridngulo.

Figura 4: olhar tende as formas mais simples.




91

Fonte: “A sensibilidade do intelecto”, p. 80

Arnheim busca nas formas originais da natureza o sentido dessa

afinidade do olhar com as formas geométricas basicas:

A configuragdo simples, notadamente a simetria, contribui para o
equilibrio fisico. Ela impede que as paredes, arvores e garrafas caiam,
sendo, portanto, preferida no trabalho de construgdo pela natureza e
também pelo homem. Em ultima analise, entdo, a util correspondéncia
entre 0 modo que vemos as coisas e seu real modo de ser acontece
porque a visao, como um reflexo do processo fisico do cérebro, esta
sujeita a mesma lei basica de organizagdo das coisas da natureza.
(ARNHEIM, 2002, p. 65)

Ja Ostrower (1998) adverte para o carater pessoal dessa configuragédo
interna basica formada por retas, verticais diagonais, alem das geométricas
elementares, na medida em que as formas da natureza s&o assimétricas, o que indica

que as simplificagbes sao, portanto, produtos mentais:

Pode-se dizer que através das formas se nos revelam as forgas eternas
da Natureza e seus principios estruturais. Mas também se pode dizer
que a possibilidade de intuir tais principios e de configura-los & prépria
do espirito humano, do ser consciente e criador que ele é. (...) Somos
nés que generalizamos, ao abstrair as irregularidades incidentais e ao
perceber em todos os troncos a presenga de uma ‘verticalidade’.
(OSTROWER, 1988, p. 83)

A simplificacdo ou sintese constitui, portanto, uma das caracteristicas
do primeiro olhar de um leitor sobre a obra. A sintese também acontece no nivel
narrativo-textual, onde o leitor elabora uma estrutura textual minima da histéria contada.

A configuragao geral de elementos da imagem também & percebida nesse nivel. A titulo
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de exemplo, num espaco visual determinado como o ilustrado abaixo, as primeiras
sinteses constatariam a disposicdo geral da obra, em conformagdo assimétrica,
colorida em sobretons de complementares, com moldura delimitando e frisando o

espaco de agéo da obra, e com profusédo de elementos.

Figura 5: 12 composigdo de Cantico dos Canticos, de Angela Lago, ilustra o primeiro olhar sobre a obra.

Fonte: Céantico dos Canticos, 1% composi¢éo.

Nosso objeto de analise, contudo — o livro contendo varias imagens —
devera levar em consideragéo o conjunto de configuragdes de todas as paginas como o
objeto precursor da sintese, imbricada organicamente com o enredo contido na
sequéncia; uma analise, portanto, mais complexa do que a da leitura de um conjunto

isolado num s6 espago pictorico.
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Como realiza-la no ambito da analise estrutural conjunta? No nivel da
imagem, tracos de semelhanga ou a permanéncia de um mesmo elemento pictorico
garantem a unidade entre as paginas. Mas o elemento integrador principal, neste caso,
€ o enredo da obra, que une os varios quadros, delegando-lhes sentido.

Em relacdo a unidade pictorica, outra das caracteristicas do olhar
“gestaltista” garante a sensagéo de continuidade entre as varias cenas: a influéncia do

passado. Arnheim (2002 ) exemplifica com a seguinte figura:

Figura 6: Seqliéncia de quadrado em ilusdo de movimento, em virtude da influéncia do passado.

Fonte: Arte e Percepgéo Visual, Arnheim (2002), p. 41

Se, em “d” isoladamente s6 conseguimos enxergar um triangulo, no
contexto de apresentagdo das figuras separadas por espago e tempo €& possivel
concluir que essa forma seja um quadrado. De forma semelhante, a constancia do
personagem em todas as cenas, associada a repeticdo de elementos como a moldura,
em “Cantico dos Canticos”, permite estabelecer conexbes entre as varias paginas, de

forma a garantir a sensagao de unidade da obra como todo.
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2.7.2.1. Nivel narrativo textual: a histoéria linear

A existéncia de uma estrutura narrativa textual, onde o codigo
utilizado para construi-la € constituido somente por imagens, diferencia o Livro de
Imagem de todos os outros tipos de narrativa, na medida em que a juncgao
narrativa/imagem resulta numa leitura que ocorre em varios niveis, diversos do escrito.
Sensacdes advindas de estimulos dos olhos enquanto 6rg&os visuais, associadas a
uma primeira impregnacao da configuragdo geral das imagens, viabilizam um contato
poderoso com a sequiéncia essencial da narrativa da obra.

Na medida em que contém embutida uma acdo que envolve comeco,
meio e fim, o Livro de Imagem pode ser considerado uma fabula, e o enredo, parte
desta fabula, dentro dos moldes de Eco (1993).

Em Lector in Fabula(1993), o autor diferencia fabula de enredo
delimitando fabula como “esquema fundamental da narracéo, a légica da agdo e a sintaxe
dos personagens, o curso dos acontecimentos ordenados temporalmente’(p. 109), enquanto
enredo seria “a historia como de fato é contada, tal como aparece em superficie, com as suas

deslocagbes temporais, saltos para frente e para tras (ou seja, antecipacdes e flash back),
descricoes, digressdes, reflexdes parentéticas” (p. 109).

Nos dois livros a serem analisados, o enredo se apresenta de forma
mais ou menos evidente, na medida em que explicita uma acdo. O autor define
seqléncia narrativa em van Dijk (1974) e em Aristételes. Para o primeiro autor,

A narragdo € uma descricdo de agdes que requer, para cada agao
descrita, um agente, uma intengdo do agente, um estado ou mundo
possivel, uma mudanga com a sua causa e propdsito que a determina;

poderiamos ainda acrescentar estados mentais, emocgdes,
circunstéancias; (...). (VAN DIJK, apud Eco, 1993, p. 114)
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Ja Aristételes, em sua Poética, restringe a definicdo a requisitos
fundamentais, como a existéncia de um agente, (ndo importa se humano ou nao), um
estado inicial, uma série de mutagdes orientadas no tempo e produzidas por suas
causas (que nao devemos, a todo custo, especificar), até um resultado final (ainda que

transitorio ou interlocutério).

Dentro dos parametros de Aristételes, portanto, podemos caracterizar
“Cantico dos Canticos” como uma fabula com narrativa basica, ja que estdo presentes
os atributos principais como agente, intengao, estado e propésito.

A diferenca do tipo de narrativa do Livro de Imagem em relacdo a
outras estruturas narrativas reside na possibilidade de mudanca de alguns dos
pressupostos na obra a ser analisada, como na intencéo dos agentes em “Céntico dos
Canticos”: o casal pode tanto estar se procurando como fugindo um do outro. O leitor,
neste caso, tem liberdade para interpretar a narrativa em seu préprio viés, o que
possibilita interacdo mais efetiva desse tipo de texto — com tramas muito mais “abertas”

— do que na narrativa comum.

2.7.2.2. Nivel imagético

No Livro de Imagem, o nivel narrativo textual e o imagético se
complementam e adicionam sensacdes entre si impossiveis de serem fruidas em outro
contexto: as sensacbes fisicas emanadas pelas cores, linhas e formas se impregnam
dos significados da narrativa que as proprias imagens compdem. A narrativa é

potencializada pela imagem e vice-versa, numa via de duas méos.
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A analise geral desse tipo de obra no nivel imagético pressupbe,
portanto, énfases diferenciadas das emanadas pela ilustragdo. A primeira impregnacao
alerta o olhar para a impresséo geral do todo, com adjetivos como suave, dramatico,
épico, entre outros, baseado em relagbes de cores, na distribuicdo dos elementos no
espaco compositivo, ou na profundidade das perspectivas utilizadas. A instancia do
Todo visual se coaduna com a intencdo da narrativa. Texto visual e imagem andam

juntos, como se a histéria fosse contada por dois narradores.

2.7.3. Fruigao quadro a quadro

Ja numa segunda leitura o receptor analisa quadro a quadro a
sequéncia em termos de trajetéria do olhar de cada pagina, ou cena, no caso de
paginas espelhadas.

O esquema perceptivo-visual demonstrado por Ostrower descreve a

sequéncia narrativa da “histéria” que transcorre sob nossos olhos no espaco pictorico:

ESTRUTURA VISUAL-PERCEPTIVA DE ESPACO (conforme Ostrower)
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Ostrower defende, assim, a permanéncia de uma estrutura absoluta e
objetiva da trajetéria do olhar. Em sua experiéncia com operarios adultos de uma
fabrica'?, a autora pdde constatar essa leitura seqtiencial inerente a todo ser humano,

que “Ié” necessariamente um espaco pictérico nessa ordenacéo. Ela explica:

Devemos ampliar agora a no¢do da estrutura da forma. Na realidade,
cada forma possui uma dupla estrutura espacial.As duas estruturas
ocupam a mesma area fisica e perfazem a mesma totalidade visual.
Coexistem no espaco da forma, mas ndo coincidem nas qualificagdes.
Estrutura geométrica — percebemos centro e eixos centrais fixos
(mesmo que implicitos). E sempre uma estrutura de sentido simeétrico,
cujas qualificagbes estaticas e dindmicas sdo iguais de ambos os lados;
Estrutura visual-perceptiva — percebemos também o centro, mas os
eixos centrais sao relativos (pelo fato do nucleo perceptivo ter uma
posicao relativa) Essa segunda estrutura é assimétrica, cada lado tendo
um valor diferente e transmitindo qualificacbes diversas: o lado
esquerdo funciona como entrada, dando inicio a um desenvolvimento
formal: o lado de cima confere leveza; o lado direito, agdo e energia; o

12 Universos da arte, Ed. Campus, 1983.



98

lado de baixo, peso visual. Os dois ultimos, em conjunto, sustentam o
climax do desenvolvimento formal. (OSTROWER, 1983 53-54)

A tendéncia do olhar da esquerda para a direita ja chegou a ser
atribuida a influéncia cultural, como o habito da escrita e da leitura — que se inicia no
topo do espaco a esquerda e transcorre na direcdo de cima para baixo. Mas a mesma
tendéncia manifesta em povos orientais, em cuja escrita o procedimento é oposto, ou
seja, da direita para a esquerda, inviabilizou a teoria.

A mais provavel, admitida tanto por Ostrower (1998) como por
Arnheim (2002), é a de ordem bioldgica: a de que o cortex cerebral, que guarda na area
esquerda os centros coordenadores da visao, determinaria essa preferéncia.  Alguns
autores como Aumont (apud Santaella & Noth, 1999) contestam esta teoria afirmando
que o tempo fisioldgico de nosso olhar sobre a obra ndo obedece a um esquema geral,
mas a fixagdes sucessivas que duram alguns décimos de segundo e limitam-se as
partes mais providas de informacao.

Nao ha varredura regular da imagem do alto para baixo, nem da
esquerda para a direita; ndo ha esquema visual de conjunto, mas, ao
contrario, varias fixagdes muito préximas em cada regido densamente
informativa. (AUMONT apud SANTAELLA & NOTH, 1999, p. 85)

De qualquer forma, a estrutura visual-perceptiva intuida pelo leitor e

comprovada em Ostrower sera a utilizada neste trabalho, com os seguintes critérios:

Correndo o olhar do alto, da esquerda para a direita, a area do canto
superior adquire sentido de porta de entrada e as formas que nela se
encontram funcionam como uma espécie de introdugéo. Levados para
dentro da composicao, para a area central do plano pictorico, sentimos
que o movimento se reduz, pela grande carga estatica que existe no
centro. Seguindo em movimentos ondulantes, nos encaminhamos a area
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do canto inferior direito. Nesse ultimo trecho do trajeto o movimento
ganha enorme impeto. Toda a area em torno do canto inferior direito
parece ter um potencial de energia mais alto e, consequientemente,
qualquer indicagao visual que ai ocorra, dindmica ou estética, crescera
muito pela carga elevada da area, cujo potencial se torna entdo
manifesto. Por esse motivo, o lado inferior e sentido como area de acéo
ou de concluséo, area especialmente densa e tensa, de grande atracao
visual, sendo reservada, na maioria dos casos, para o climax da agao
representada, ou para a resolugdo formal de toda uma serie de
relacionamentos espaciais e de tensdes. (OSTROWER,1983 51)

Na leitura quadro a quadro, o primeiro momento de configuracdo da
apreensao do espago se processa simultaneamente com todos os elementos de um
espaco pictorico. Ostrower (1983 ) enumera cinco como os unicos: linha, superficie,
volume, luz e cor, que dao origem aos infinitos arranjos existentes em todas as obras
de arte visuais.

Ja Arnheim (2002 ) considera a linha parte integrante do estudo do
espaco, junto com elementos como forma, luz e cor. Buoro (2002 ) classifica os
mesmos elementos em dimensdes: a eidética, a cromatica e topoldgica, onde eidéticas
seriam as delimitacbes da linha, a cromatica, a de cores, e a topologica, a de
configuracao do espacgo enquanto direcéo da leitura perceptivo-visual.

Adotarei a divisdo de Ostrower (1983 ), em razdo desta ja ser
conhecida amplamente na area de arte e educacdo, e, ainda, para tornar mais

acessivel a discussé&o ao leitor leigo, acostumado a esta classificagao.

2.7.31. Alinha
A linha ndo existe, pelo menos na realidade fisica. A afirmacéo de
Ostrower (1983) chama a atengé&o para o fato de, no espaco real a linha nada mais ser

do que a sombra do limite entre angulos e elementos. Ela sé passa a existir no universo
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do espaco pictérico, quando representamos a sua existéncia. Quando a tracamos, a
linha aberta e infinita, fechada, se torna forma, e, em qualquer configuracéo estabelece
o ritmo da obra.

Arnheim (2002 ) divide a linha em trés momentos: enquanto l/inha
objeto, linha hachurada e linha de contorno. Como linha objeto, esta & percebida em

sua unidade, ou seja, enquanto ser individual.

Figura 7: linhas

Linha objeto Linha hachurada Linha de contorno

Y | \

Figura 7a- percebe-se cada linha  Figura 7b: a proximidade de Figura 8b: linhas de contorno
Como uma unidade linhas sugere a forma - sublinhadas

Ja dispostas paralelamente — hachuradas — as linhas em conjunto se
tornam formas, enquanto que na linha de contorno, o objeto & definido por ela.
Em “Cantico dos Canticos”, Angela Lago obtém o efeito de

“congelamento” do espaco pictorico utilizando o cruzamento de linhas nas molduras.

Figura 8: cruzamentos de linhas
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As linhas
sublinhadas na
moldura induzem a
um “congelamento
do olhar”.

\ 4

Nos exemplos a seguir a diferenca entre os tipos de linha demonstra
claramente a cadéncia do ritmo determinado por ela, dependendo de sua configuragao:

1.

o Em 1, nosso olhar desliza rapidamente da esquerda para a direita,
sem precisar se ater em nenhum intervalo.
e Jaem 2, alinha com o mesmo comprimento e sem intervalos ainda
assim é vista de forma mais detida, em raz&do da densidade, largura da linha.
e Em 3, os diversos intervalos produzem um efeito quase que de

“freio”, a cada interrupgao.
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e Em 4, apesar de mais fina e com intervalos menores, esta linha é a
que trunca mais o nosso olhar, em virtude de, além de conter intervalos, conter,
igualmente, cruzamentos sobre cada pequeno segmento.

e Em 5, a diversidade de tipos - linha e ponto — faz nosso olhar
percorrer os intervalos em tempos, variando, imprimindo uma mesma cadéncia
de ritmos.

As ilustragbes abaixo demonstram o ritmo que as linhas podem imprimir

a composicao:

Figura 9: ilustrag¢do da atua¢do de linhas

Figura 10: diferengas de ritmo
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— @ l.As

superficies
também
direcionam o
olhar, ainda
que de forma
mais densa do
que a linha. O
ritmo de
observacao se
torna mais

3. a quantidade de colunas lento.
paralelas induz a hachuramento.

2. A concentragéo de
elementos atribui peso.

A ilustracdo demonstra a diferenca de ritmo em relacao a apresentada a
pagina anterior, onde a auséncia de linhas autbnomas diminui o ritmo e a leveza da
composicao. Na seqiiéncia acima, outro dos elementos pictéricos e que determina o

ritmo de leitura mais detido: a superficie.

2.7.3.2. Superficie

Se nossa conhecida reta, postada paralelamente na horizontal for
delimitada por duas verticais, ja ndo teremos mais retas, e sim uma superficie, para
Ostrower (1983), ou forma, para Arnheim (2002). A delimitacdo de uma superficie
interrompe o curso livre da reta. Reduzindo-se o movimento visual, reduz-se o fluir do

tempo. Na ilustragdo acima, diferentes formas de diferentes tamanhos criam efeitos em
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bloco, ora direcionando o olhar (1), ora concentrando a atencdo do leitor em

determinada area

2.7.3.3. Volume

Ostrower (1983) trata do elemento volume em paralelo com nogdes de
profundidade. Para ela, planos relacionados em diagonal, superposi¢des, profundidade
e o cheio/vazio sdo as qualidades espaciais que podem ser formuladas mediante o
volume. Caracterizando a forma dada ao espaco, irdo definir também as qualidades
expressivas do elemento.

Quer geométrico ou ndo geométrico, qualquer volume representa um
plano em superposi¢des diagonais. Mas se a questdo da profundidade e inerente ao
volume, nem sempre este esta vinculado a densidade. Na arte oriental, por exemplo, a
presenca de diagonais e superficies ndo impede a composicao de representar a leveza
caracteristica dessas obras.

Ao contrario, a arte ocidental utiliza, desde o Renascimento até hoje, o
peso da densidade do volume enquanto massa, associado a perspectiva, como um dos
seus elementos mais significativos de expressao. Historicamente, a crenga no homem,
as descobertas cientificas, a redescoberta do Eu pode ter sido expressada sob a forma
do adensamento dos volumes das figuras humanas e da perspectiva calcada nos
critérios cientifico-naturalistas de observacéo.

Os principios explicitados por Arnheim (2002), em relacédo a
sobreposi¢des, concavidades (formas abertas e fechadas, para Ostrower) e efeitos de
figura-fundo esclarecem a maneira como nosso olhar faz as escolhas diante desses

trés tipos de configuracao.
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No caso de concavidades, as esculturas helenisticas, medievais,
barrocas e africanas fornecem exemplos claros dos efeitos dos fechados/abertos a
nossa percepcgédo. As convexidades sado preenchidas pelo ar, enquanto as formas
cbncavas parecem se expandir:

Figura 11: Exemplo de concavidades e convexidades na relagao de volume.

Fonte: Do livro “Arte e percepgéo visual”. p. 176
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Ja na profundidade por sobreposicéo, tendemos sempre a escolher as
formas mais simples como as que ficam por cima (a). Em (b), condigbes conflitantes

resultam em situagdo ambigua de forcas equivalentes.

Figura 12: contraposigéo de superficies

(a) (b)

As figuras (c), (d) e (e) mostram que € possivel construir padrées nos
quais a unidade cujos contornos sao interrompidos tende a se situar na frente. De modo
significativo, o efeito € menos convincente quando se concentra no contorno comum(d),

e mais forte quando se observa o padrdao como um todo (e), desse modo dando a
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estrutura total uma oportunidade para exercer sua influéncia. A estrutura do todo,
portanto, pode reverter o efeito de uma configuragao local.
O efeito de densidade do volume caracteriza toda a obra “Cena de

Rua”, onde grandes massas alavancam o momento de dramaticidade descrito. O
contraste entre abandono e amor maternal, compaixao e delicadeza, s6 poderiam ser

descritos pictoricamente nesses termos.

Figura 13: exemplo de densidade de volume

Fonte: “Cena de Rua”, de Angela Lago.

O bloco mée/crianga demonstra fusdo de elementos em decorréncia da
mesma cor azul claro, mas os varios planos na composi¢ao sé sao percebidos gracas
as caracteristicas descritas na pagina acima. Percebemos a crianga em primeiro plano,
a mae em segundo e o0 menino de rua somente em terceiro, apesar deste ter sido
apresentado a composi¢ao antes dos outros dois elementos.

A sobreposicédo da crianga sobre a mae pode ser explicada pelos

critérios descritos nos itens (c) e (e) da pagina anterior, isto &, diante da contiglidade
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entre volumes, permanece em primeiro plano o elemento com contornos mais
contrastantes (o bebé).

Figura 14: exemplo de areas em relagao a volumes

Esquema da composi¢do separada em areas de volume.

Por outro lado, a distancia do bloco menino/janela e mée/criangca é
frisada de forma ainda mais efetiva pela moldura imposta pela janela do carro, que
praticamente separa “dois mundos”. A menor densidade em relacdo a volume,
percebida no bloco menino/janela, também é destacada pelo tamanho do menino em
relacdo a mulher: volumes maiores “pesam” mais. O menino permanece também
contido dentro da moldura da janela pela relacdo figura-fundo na seqiéncia
menino/janela/porta do carro, enquanto a forma mulher/crianga, em relacdo de

concavidade, se expande ainda mais (primeiro conjunto de figuras a pagina 17).

2.7.3.4. Luz
Uma aura de simbolismo envolve este elemento, ja que a oposigcéo
luz/escuriddo representa, em todas as culturas, os conflitos mais veementes, como o

contraste entre o bem e o mal, a vida e a morte, Deus e o demdnio, paz e guerra.
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Apesar do grande sentido simbdlico, contudo, a luz como elemento pictérico representa
prioritariamente o contraste entre o claro e o escuro, e sua forga expressiva localiza-se
precisamente neste conflito, e em nenhuma outra propriedade.

Rembrandt van Rijin, artista que viveu no periodo barroco, é
considerado até hoje o maior génio do claro/escuro, unanimidade entre os estudiosos.
Suas obras “Licdo de Anatomia do Dr. Tulp” e “Ronda Noturna” sdo subordinadas
completamente aos efeitos de claro/escuro, e a fonte de luz que suas obras retratam
quase sempre emanam de locais ocultos, invisiveis ao observador, e quase sempre
préximos aos elementos retratados.

Isso, porém, ndo caracterizou seu trabalho como de carater sombrio,
como acontecia com seu conterraneo Goya, que imprimia aos seus trabalhos uma aura
fantasmagdrica por meio de fontes de iluminagédo vindas de baixo para cima, recurso
que caracterizaria, no século XX, o expressionismo de Edvard Munch em sua fase
inicial.

O principal fator que distingue a obra de Rembrandt dos expressionistas
€ a caracteristica principal que o conflito entre claro e escuro imprime a obra, e que o
artista soube utilizar tdo bem: o ritmo. Este, porém, ndo coincide com a velocidade
rapida ou lenta caracteristica da linha, mas sim com pausas e aprofundamentos. E
como se nosso olhar fosse induzido a ir para frente e para tras, no sentido da
profundidade.

O exemplo abaixo deixa clara a direcdo desse movimento: enquanto a
bola preta parece se “contrair” inserida no quadrado branco, no sentido da
profundidade, a mesma forma, dentro do contexto em preto se comporta de forma

oposta, expandindo-se para a nossa dire¢ao.
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Figura 15: relagdes de claro/escuro

(@)

Em a, a bola preta
parece ser menor que a
branca, como que se
aprofundando para
dentro da superficie.

Ja em b, a mesma forma
redonda parece estar
vindo em nossa diregao.

Além do movimento descrito, o contraste claro/escuro proporciona uma
sensacéao de intensidade muito maior do que o ritmo da linha impd&e. Ele induz a pausas
concretas e mais detidas do que em outros elementos. Se, portanto, a linha nos convida
a realizar passeios pela superficie da obra, a luz promove sensagdes de ir e vir para
além da superficie.

Na ilustracdo abaixo, o contraste entre claro e escuro fica concentrado
na area central da composigcédo, conferindo aos personagens o ar fantasmagoérico
presente nas obras de Goya e Munch. O personagem principal, contudo, ndo esta

banhado por essa luz vinda dos farois, a ndo ser em partes de suas roupas. Seu rosto
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escapa do clima que se instala na cena, e seu corpo é langcado para a direita da
composi¢ao, num deslizamento proporcionado pelo efeito das cores.

Estas, as Unicas presentes na composi¢cao, ao mesmo tempo em que
separam o personagem do restante da cena - a multiddo acusadora -, impedem-no de
ser absorvido completamente pela relacdo claro/escuro instalada no centro da

composigao.

Figura 16: estudo sobre luz

Fonte: “Cena de Rua”, de Angela Lago

2.7.3.5. Cor

A cor é considerada o elemento que imprime “sensualidade” a uma
imagem. Em sua presenca, ha uma excitacdo dos sentidos que e propria da cor e que
nao existe em nenhum outro elemento visual. As relagdes que ela orquestra sao

complexas, mas todas passam por um so filtro: o da contextualidade.
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(...) o valor de cada cor dependera do conjunto em que e vista.
Dependera, portanto, sempre de um contexto coloristico. (...) Quando
entra em combinagdo com outras cores, (...) cada cor recebe, dessa
combinacao, determinadas fung¢des espaciais, sendo redefinida a cada
nova relacao. Quer dizer, de acordo com as relagbes coloristicas, a
mesma cor pode definir o espago de maneiras diferentes. Por isto ndo é
preciso decorar centenas de nomes e cores. Basta conhecer os
principios das relagdes coloristicas, como funcionam e qual o possivel
efeito das cores individuais dentro de um eventual contexto.
(OSTROWER, 1983, p. 235)

Nenhum outro elemento pictérico € tdo suscetivel aos padrdes do todo
como a cor. Sobreposto a um fundo vermelho, um ocre que, ha alguns segundos, sobre
um fundo verde parecia rosado, agora adquire nuances palidas e esverdeadas. Flexivel
a variacdes infinitas, a cor transforma as relacdes de configuracao de uma composicéo,
ressaltando determinado espag¢o com contrastes, servindo de passagem em outro com
relagcdes de tonalidades, ou mesmo induzindo fusdes em complementares.

A mesma autora delineia como relagdes coloristicas principais as
seguintes:

e Tonalidades
e De primarias-secundarias
e Cores quentes e frias

e Cores complementares

As tonalidades se qualificam numa escala do mais claro para o mais
escuro. Dentro de relagbes exclusivas de tonalidades, as areas onde a atencédo se
concentra mais sera sempre nas mais escuras e mais claras do espectro tonal. Os

movimentos adquirem carater linear de superficie.
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O ritmo da cor se regula, portanto, com movimentos visuais mais lentos
nas areas de contraste, podendo ser momentaneamente interrompidos antes de
continuar, enquanto, nos valores intermediarios da escala — areas de transicdo — o
movimento se torna mais veloz. Assim, no espago que se configura, as areas de
transicdo se unem e constituem o “fundo”, ao passo que nos contrastes &€ que se

concentram a figura.

Figura 17: Exemplo de tonalidades

Exemplo do uso de tonalidades em “Céntico dos Canticos”

Fonte: “Cantico dos Canticos”, de Angela Lago
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Figura 17a: tonalidades

Ilustragdo de “Cantico dos Canticos”, de Angela Lago: simula¢do excluindo os personagens. No
espaco somente de tonalidades, os polos extremos da escala tonal chamam mais atencdo (o tom
mais claro e o mais escuro).

Outra escala pode ser acrescentada a tonal: a cromatica. Em termos de
comparacgao, seria como se a escala tonal fosse formada por adicdo e subtragdo de

brancos e pretos a cor basica, enquanto na escala cromatica ndo ha essa adi¢do, as

misturas seriam formadas por cores puras, do colorido ao sem cor.

Figura 18: escala cromatica, de primdrias

[lustrag@o:Exemplo de uso de escala cromatica, do amarelo puro ao vermelho puro.
Fonte: “Cantico dos Canticos”, de Angela Lago
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Ja nas composigdes formadas somente por cores primarias e
secundarias, as secundarias € que funcionam como elemento de transicdo entre as
primarias. As composi¢bes que utilizam cores primarias se potencializam. Na
justaposicao simultdnea de primarias cada elemento e tdo autbnomo e de tamanho
impacto, que se torna praticamente impossivel para a vista focaliza-los ou fixar-se em
determinado lugar. Essa mediagao é feita pelas secundarias, que viabilizam a presenca

simultdnea de primarias numa mesma composi¢ao.

Figura 19: relagbes de primarias com secundarias

llustragdo: Exemplo de composi¢cdo usando relagdes de cores primarias em “Cantico dos
Céanticos” i
Fonte: “Cantico dos Canticos”, de Angela Lago

No exemplo anterior, a simultaneidade das primarias amarelo, azul e
vermelho foi mediada pelos tons verde e laranja espalhados por toda a composigéo,
além das tonalidades. As tonalidades podem servir, portanto, ao mesmo tempo em que
diferenciando e ritmando a cor, para unir areas coloridas que na relagcao primarias-

secundarias se mostra tio auto-suficiente.
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Ja em relagdo a cores quentes e frias, a relacdo de “temperaturas
cromaticas” também parte das trés cores basicas do arco-iris. Delas, a azul é
considerada fria, enquanto a amarelo e a vermelha, quentes. Apesar disso, sobretudo
na questdo de temperaturas cromaticas, o que vale, segundo Ostrower (1983), é o
contexto de cores presentes na composicdo. Um vermelho pode ser considerado

quente ao lado de um azul, mas frio diante do violeta.

Diante da falta de parametros especificos para um padrdo sobre
quentes/frias, Arnheim (2002) consegue observar um padrdo que se repete: todas as
vezes que se misturam cores as primarias geradoras, o parametro para se avaliar a sua
temperatura seria o da cor misturada a primaria. Assim, um amarelo-esverdeado seria
mais frio do que um verde-amarelado, enquanto um azul-avermelhado poderia parecer
mais quente do que um vermelho-azulado. Esta suposi¢ao, contudo, ndo consegue ser

verificada em todas as composicdes.

As cores quentes e frias articulam contrastes que ocorrem
simultaneamente no espaco: as cores quentes avangam, expandindo-se, enquanto as

cores frias recuam, retraindo-se.

Figura 20: quentes-frias
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Fonte: “Cantico dos Canticos”, de Angela Lago

Na ilustracéo acima, as cores frias (tons de azuis e verdes) se
retraem, enquanto as quentes (vermelho e outras cores das vestes) se projetam para

frente, expandindo-se.

2.7.4. Fruicao total: a sintese

A terceira leitura nos remete a uma conclusdo da histéria geral, seu
sentido ou mensagem, as sub-narrativas contidas na grande narrativa, a emoc¢ao diante
dos elementos pictéricos, a forga de significagcdo embutida em cada um dos elementos
como personagem, cena, predominancia de determinado elemento pictérico, entre
outros.

Neste nivel, o leitor examina significados, sintetiza interpretagdes,
encontra os pontos de identificacdo subjetiva com a obra, realiza analises
comparativas, é tomado por um torpor final. A uUltima sintese pode constituir o momento
da fruigcdo do sentimento estético ou, por outro lado, o de rejeicao do objeto na forma de
desinteresse.

Cabe lembrar que os signos apreendidos nessa instancia nao
constituem objeto principal de analise neste trabalho, mas & imprescindivel que se
admita que desempenham papel fundamental na sintese da leitura da imagem, na
medida em que a énfase sobre um objeto conhecido e com o qual vivenciamos
experiéncias determina a identificacdo ou ndo com a mensagem. Também neste

sentido, contudo, invocamos novamente a concepgédo de Eco (apud Santaella ; Noth,
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1999), segundo a qual o cédigo de uma imagem s6é é valido no contexto de sua propria

estrutura (p. 51).
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PARTE |
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CAPITULO | — O percurso de analise de
Cantico dos Canticos
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Cantico dos Canticos

O filhas de Sigo,
Vinde ver
O rei Saloméo,
Com a coroa que lhe pés sua mae
No dia de suas bodas,
Dia em que seu coragéo
Se enche de alegria.

Versos dos Canticos da Biblia, o versiculo 11 do capitulo 3
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1.1. Sobre a obra

A obra foi produzida em 1992 pela autora Angela Lago, e se encontra
na 22 edi¢cao. Foi ganhadora de diversos prémios:

e "Hors Concour" no Prémio O Melhor Livro de Imagem 1992,
Fundacgao Nacional do Livro Infantil e Juvenil.

e Prémio Adolfo Aizen (Literatura Visual), Unido Brasileira dos
Escritores.

e Octogone de Fonte, Prix Graphiques, Octogonales 1994,
Centre International d'Etudes en Littératures de Jeunesse, Paris.

e Segundo Prémio l|bero-americano de llustracion, Junta de

Andalucia, Sevilha.

A autora, referéncia na produgcdo de Livro de Imagem, nasceu em
1945, em Belo Horizonte, e morou na Venezuela e na Escécia. Escreve e desenha
livros para criangas ha vinte anos, e é ganhadora de prémios na Franca, na Espanha,
na Eslovaquia, no Jap&o e no Brasil. Seus trabalhos ja foram expostos e publicados em

diversos paises, inclusive na China.

Lago define Cantico dos Canticos como “um canto sobre a paixao que
da para ler de tras para frente e de cabecga para baixo”. Em seu site, esta obra foi a
unica que mereceu um depoimento de sua autoria. Reproduzimos seu relato (anexo 2),

no final desta dissertacgao.
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A obra se propde e se explicita como poema visual, inspirada nos
versos de mesmo nome da biblia. Conta a histéria do encontro e desencontro de um
casal, mas sob uma perspectiva pouco usual: o leitor pode |é-la tanto sob a perspectiva
do homem como da mulher, de frente para tras ou de tras para frente.

Essa diagramagdo da obra, inusitada, ajuda a frisar ainda mais o seu
carater surrealista, acrescido de uma aura de mistério reforcada pelas molduras

presentes em todas as paginas, a semelhanca das iluminuras da Idade Média.

As cores desempenham também papel condutor do olhar, na medida
em que os tons quentes, de amarelo e vermelho, se encontram sempre préximos ao
personagem masculino em 2/3 dos conjuntos, assim como as nuances de azul e

vermelho no personagem feminino.

O leitor é conduzido ao devaneio, de forma diversa ao da narrativa
mais usualmente utilizada em livros de imagem. As obras de outros autores da area,
como Eva Furnari e Rogério Borges, por exemplo, sao costuradas por uma narrativa
explicita, onde o texto sugerido se sobrepde a imagem por sua clareza. As colec¢des da
Editora Kuarup, de Rogério Borges, ou as historietas da Bruxinha, de Eva Furnari, sdo
bons exemplos desse tipo de narrativa.

Em outra publicagdo ja citada por Lago, “Outra Vez’, apesar da
presenca do clima de mistério caracteristico de Angela Lago, a seqiiéncia narrativa é
mais clara. Isso foi comprovado inclusive por meio de entrevistas realizadas em escola
com os alunos de séries fundamentais (conforme anexo 1 e referéncia feita em paginas

anteriortes -aluna 1-1, anexo 1).
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Em “Cantico...”, encontram-se ausentes referéncias a local, o numero
de personagens e agao € reduzido. No entanto, até a economia de “Céntico” é de uma
grandiloqiiéncia impar: sua pujanga nos arrebata ao primeiro Olhar, e a impresséao do
Todo €&, sob qualquer angulo, o do siléncio de uma poesia, da leveza de uma musica.

Se a sintese da estrutura narrativa é essa, contudo, no nivel do enredo
ha possibilidades de leitura infinitas — caracteristica inerente a um livro de imagens.
Nesse segundo momento de leitura, onde fazemos escolhas permeadas por nossa
subjetividade, o elemento masculino pode ser um rei, um guerreiro, um servo. Este
pode estar dentro de uma vila, um depdsito ou um castelo incomum, e estar
perseguindo uma vitima ou procurando sua hamorada.

Os arabescos e a configuracao visual geral da obra limitam, contudo, a
possibilidade de uma interpretacdo diferente da de uma “cagada de amor”: dificilmente
alguém entenderia a busca do casal um pelo outro como uma perseguicao agressiva,
diante de tantos indicios e signos, inclusive de utilizagdo de cores, relagbes de luz

(claro/escuro), arabescos com flores, entre outros.

1.2.1.2. Analise de configuragées

A autora explorou centros geométricos e perceptivos (conforme
esquema perceptivo de Ostrower) para conseguir um equilibrio parcial na obra como
um todo. Nota-se que, em todos os conjuntos espelhados, os acontecimentos
caminham para o climax, nas paginas 12/13, induzidos pelos movimentos na area
central.

A diagonal do desenvolvimento da obra também & ocupada em todos

os conjuntos de imagens, encaminhando o olhar do leitor, ora por meio de colunas, ora
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utilizando escadas. As dobras de paginas parecem ter a fungéo de contrabalancgar os
problemas de peso visual que precisam ser resolvidos todo o tempo.

Outro elemento de que Lago lanca mao na obra constantemente, diz
respeito aos cruzamentos de linhas e formas, tanto nas molduras, todas com
arabescos que praticamente congelam nosso olhar, como na estampa dos pisos e
tetos em varios tons de xadrez, ou na textura sugerindo rugosidades contundentes.

Todos esses cruzamentos, que conferem ritmo a obra, praticamente
“aparam a forgca” os espirais violentos presentes em todos os conjuntos, proporcionando
um movimento quase que de ondas em nosso olhar (caracteristica da profundidade das
perspectivas, detalhada na descricdo do elemento volume).

Por ultimo, as perspectivas laterais e de cima para baixo ressaltam com

furor uma vertigem expressionista em diversos momentos.

1.3. Fruigao quadro a quadro: segundo nivel de leitura

Esta instdncia da analise é particularmente complexa no caso de
“Cantico dos Canticos” em raz&do da proposta de leitura da obra pelos dois lados.
Considerando que, na concepcdo de Fayga e Arnheim, s6 é possivel obter uma
composi¢cao equilibrada a partir de um lado, que é a dire¢do do olhar perceptivo, causa
surpresa o sucesso da tentativa de Lago, que conseguiu obter dois olhares
parcialmente equilibrados de um s6 espaco.

Admitidas as prerrogativas da subjetividade de cada Olhar, a analise a
sequir utilizara parametros de Ostrower (1983) para o segundo nivel de leitura possivel,
mais detido que o primeiro, e que sera dividido em analises de cada conjunto espelhado

de duas paginas. A analise, contudo, sera realizada apenas a partir da perspectiva do
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homem, ja que, no sentido inverso, o da mulher, percebemos problemas de equilibrio
compositivo em trés momentos, enquanto no do homem, apenas dois dos conjuntos de
pagina apresentam problemas de desequilibrio.

A ultima pagina € a que apresenta com mais intensidade o problema,
confirmando em parte as afirmag¢des de Ostrower (1983) e Arnheim (2002), de que uma
composi¢ao nao pode ser vista de dois lados diferentes, ou seja, de que ela tem o “lado

certo”, que é o lado em que ela foi concebida.

1.4. Anadlises quadro a quadro

1.4.1. Analise compositiva e de elementos das capas

Capa e contracapa possuem, nessa obra, funcado dupla: tornam-se
idénticas quando abertas no sentido horario. A solugcdo encontrada para essa
duplicidade foi a utilizagdo de uma espécie de “logomarca”, onde os tipos estédo
dispostos em circulo, como numa mandala, imprimida em baixo relevo. As capas,
portanto, ja iniciam o leitor numa caminhada mistica e instigante, bem como
introduzem-no a presenga das molduras, presentes em todas as paginas. (Figura:
anexo D, p.224)

1.4.2. Analise compositiva e de elementos das paginas de introdugao

Foram consideradas paginas de introdugdo as que apresentam o
desenho simulando a entreabertura da primeira folha de texto, onde se vislumbra uma

moldura. Na dobra, constam o titulo da obra, o nome da autora e o da editora. Dessa



127

forma, a autora criou algo semelhante a uma cortina de palco, onde o cenario é

apresentado aos poucos para o espectador. (Figura: anexo D, p.224)

1.4.3. Andlise compositiva e de elementos da primeira e segunda paginas
(espelhadas) do ponto de vista do homem (considerando-se o lado
masculino o que inicia com a imagem do homem posicionado sozinho, no
canto superior esquerdo do primeiro quadro).

Figura 21 : 12 e 2 @ paginas espelhadas de “Céntico dos Céanticos”

Fonte: “Cantico dos Canticos”, de Angela Lago

As primeiras duas paginas apresentam o homem na area de entrada da
obra, a esquerda, cujo delineamento mais nitido parece ter sido proposital, para chamar
a atencao sobre o elemento masculino. A complementariedade de cores de seus trajes
(vermelho e verde) ajudam também a destaca-lo. A utilizagdo de cores quentes em
torno do homem desempenham papel fundamental para conferir vigor ao elemento

masculino, alem de projeta-lo para frente.
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A mulher praticamente parece se esconder no canto inferior direito,
‘envolta em brumas” de edificios. O peso compositivo do homem a esquerda é tao
grande que o contrabalanco a direita contém, em areas proximas, o espiral esverdeado,
quatro dobras de paginas e a mulher, levemente menos nitida na area de maior peso

visual do espaco, a direita inferior.

1.4.4. Andlise compositiva e de elementos da terceira e quarta paginas
(espelhadas) do ponto de vista do homem

Figura 22 : 3 2 e 4 2 paginas espelhadas de “Cantico dos Céanticos”

Fonte: “Cantico dos Canticos”, de Angela Lago

Neste espaco, apdés a constatagdo da aproximagdo do homem ao
centro da composicdo, o primeiro elemento a chamar a atencédo do leitor, na area
inferior direita — de acao e energia, segundo Ostrower - € a heroina, ainda envolta em

mistério. A simulagédo de dobras de pagina no mesmo canto consegue sugerir o



129

descortinamento de véus, ampliando o ar de mistério e sensualidade que caracteriza o
encontro da amada. Note-se que as estampas das dobras contam com pequenas
flores e poucas folhas, contrapostas a moldura da pagina, constituida de rosas,
conjuntos de folhas e diversos entrelagamentos de galhos, que ampliam a sensacgéo de
peso nas bordas do espago pictérico contrapondo-se a leveza das dobras. O amado,
postado no lado esquerdo superior, no primeiro trecho da diagonal imaginaria do
desenvolvimento da narrativa, encontra o desafio de superar o obstaculo a frente (uma
espiral ameacadora), mas vislumbra a passagem, pelo portal, de acesso a amada. A
impressao de maior leveza nestas paginas, uma espécie de “oxigenacao” na narrativa,
€ obtida também com respaldo do conjunto anterior, onde a quantidade de edificios-
formas, aliadas as estampas em xadrez, ajudaram a criar a sensag¢ao de um intrincado

labirinto e o dificil acesso a mulher.

1.4.5. Analise compositiva e de elementos da quinta e sexta paginas (espelhadas)
do ponto de vista do homem

Figura 23 : 52 e 6 2 paginas espelhadas de “Cantico dos Canticos”
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Fonte: “Cantico dos Canticos”, de Angela Lago

O personagem
principal passa a
ser o ambiente,
nessa cena sem o
casal na area da
diagonal de
desenvolvimento.

Temos a impressdo de “ouvir” os passos da amada em diregcdo a seu
amor, quando nos deparamos com essas paginas, onde a autora cuidadosamente
manteve a diagonal de desenvolvimento da obra sem personagens principais, como se
intitulasse este quadro de “a caminhada”. Manchas de nuvens se alternam com
colunas finas de sustentagdo de uma escada apenas sugerida, onde a mulher parece
‘voar” para os bragcos de seu amado, praticamente escondido no canto inferior
esquerdo. A sensacgao de velocidade foi sustentada pela seqiéncia de colunas que em
termos de configuracéo representam linhas. A presenca de vaos onde aparecem o céu
com nuvens ajuda a “oxigenar” o ambiente geral da obra, que até entdo se passava no

interior de um labirinto denso. Até mesmo os ornamentos das molduras aliviam a
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tensdo, ao descrever flores delicadas e cores suaves, drasticamente diferentes da
moldura da pagina anterior, preenchida por grandes rosas desabrochadas, que

ajudavam a efetivar o clima de dramaticidade na tensao anterior ao encontro.

1.4.6. Andlise compositiva e de elementos da sétima e oitava paginas

(espelhadas) do ponto de vista do homem

Fiaura 24 :7 2 e 8 2 paainas espelhadas de “Cantico dos Canticos”

Fonte: “Cantico dos Canticos”, de Angela Lago

O casal se depara, finalmente, no meio da escadaria, e o0 encontro
parece ser celebrado com passos de danga, ainda vacilantes. Os arcos sobre as
colunas funcionam como pontos de exclamacéo, e ajudam a frisar o clima de jubilo e
encanto. As molduras ja se revelam menos densas, repetindo a estampa das dobras de

pagina desenhadas.
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As escadarias, em tons de roxo e lilas, por sua vez, conduzem os
enamorados, levando o jovem ao encontro da amada. As colunas se projetam,
rebatidas, funcionando como setas que concentram nosso olhar na cena principal do
encontro. Os tons de verde e roxo, nesse quadro, se misturam harmoniosamente. Os
tons pastéis, contudo, foram evitados, estratégia que garante a luminosidade, mesmo
diante de misturas de cores.

A postura do jovem parece se destacar no lugar em que foi postado,
reforcando sua posigédo de conquistador. Turbante em riste, peito arqueado, levemente
projetado para frente, ele caminha na direcdo da jovem, que, titubeante, mantém o
corpo voltado para a dire¢cao oposta a ele. A forca da localizagcao da jovem na area de
maior peso visual, a inferior direita, permite que ela se apresente em tamanho menor
que o homem, e, ainda que permaneca proxima das dobras de pagina, onde duas
apontam para o amado, em tons de verde, e a terceira, para a amada, em tons de roxo,

que correspondem as cores das vestes utilizadas pelos personagens.

1.4.7. Andlise compositiva e de elementos da nona e décima paginas

(espelhadas) do ponto de vista do homem
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Figura 25 : 9 2 e 102 paginas espelhadas de “Cantico dos Canticos”

Fonte: “Cantico dos Canticos”, de Angela Lago

Aproximando-se do climax, o casal se posta a poucos passos um do
outro, numa area que engloba tanto o centro perceptivo como o geométrico. Entre os
dois, um redemoinho parece engolir toda a pagina. Na realidade, a autora utilizou o
recurso poderoso da perspectiva de topo, com ponto de fuga centralizado precisamente
no centro do redemoinho. As colunas e as pontas de dobras de pagina, e até mesmo
parte das estampas das dobras (localizado a extrema direita inferior) convergem
violentamente em diregc&o ao centro.

Em termos de cores, o centro da obra, em amarelo, parece fundir a

complementariedade do vermelho e do verde, que se apresentam neste momento em
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lados diferentes: na evolugdo das paginas, os tons de azul e roxo sempre estiveram
proximos a amada, enquanto os de verde e amarelo permaneciam ao lado do amado.
Neste conjunto, a localizagdo se inverte, sugerindo uma harmonizacao inclusive de
opostos: em toda a pagina 9, portanto a esquerda, a sintese das complementares
amarelo/roxo; a direita, pagina 10, a harmonia entre as complementares
verde/vermelho. Para trabalhar o paradoxo do amarelo/verde, a autora optou por uma
cor exatamente amarelo-esverdeada, mas que também pode ser considerada verde-
amarelada.

Dessa forma, a forca da complementariedade vermelho/verde e
amarelo/roxo se manteve, se generalizou em todo o espaco pictorico, potencializou a
vibracdo de todas as cores e, ao mesmo tempo, foi responsavel pelo conteudo

dramatico da narrativa visual.

1.4.8. Anadlise compositiva e de elementos da 112 e 122 paginas (espelhadas) do

ponto de vista do homem
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Figura 26 : 112 e 122 paginas espelhadas de “Cantico dos Canticos”

Fonte: “Cantico dos Canticos”, de Angela Lago

Este quadro constitui o momento do climax da narrativa, quando o casal
toca as méaos. A perspectiva de topo e o ponto de vista unico, central, do quadro
anterior, permanece, mas desta vez as dobras de paginas convergem violentamente
em direcdo ao centro, ocupando grande parte do espago pictérico. Ainda assim, o
centro de atencdo € sobrepujado em direcdo ao centro, gragas a concentracao de
centenas de pequenas flores nas estampas das dobras, muito préximo ao casal. Todo o
espaco é tomado por escalas cromaticas de amarelo e vermelho, numa fusdo que
permite a convivéncia de cores primarias.

Nas flores das molduras que, no quadro anterior, estavam restritas a
botbes, percebem-se unidades maiores, o que simula, de um conjunto ao outro, o

movimento do desabrochar dessas plantas. As rosas das dobras de paginas, que
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estiveram restritas, no quadro anterior, a dobra inferior direita, se repetem, nesta
instancia, também em dobras na lateral inferior esquerda.

O climax é frisado também pelas colunas em perspectiva distorcida,
que, neste contexto, podem representar raios num centro de energia, representados

pela unido do casal.

1.4.9. Anadlise compositiva e de elementos da 13? e 14? paginas (espelhadas) do

ponto de vista do homem

Figura 27 : 132 e 142 paginas espelhadas de “Cantico dos Canticos”

Fonte: “Cantico dos Canticos”, de Angela Lago

Neste momento, o casal comeca de novo a se separar, mas a partir
deste quadro, os tons de vermelho e azuis s&o diferentes dos utilizados até o conjunto

anterior. O centro perceptivo, ainda em redemoinho, perde o vigor do amarelo para ser
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substituido pela sobriedade do azul. As dobras de pagina se reabrem, e até as flores
das molduras nas bordas parecem entrar em estado de repouso. Um azul de noite
estrelada, com pontos brancos que podem simular estrelas, passa a tomar conta de
todo o lado direito, enquanto, no lado esquerdo, o vermelho-escuro passa a

predominar.

1.4.10. Analise compositiva e de elementos da 15% e 162 paginas(espelhadas)
do ponto de vista do homem

Figura 28 : 152 e 162 paginas espelhadas de “Cantico dos Canticos”

Fonte: “Cantico dos Canticos”, de Angela Lago

O amado se afasta claramente nesta seqiiéncia, virando as costas para
a jovem, que ainda lhe estende a mé&o. No lado esquerdo, as dobras de pagina

desaparecem, enquanto, no direito inferior, as dobras parecem estar se desvanecendo.
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1.4.11. Analise compositiva e de elementos da 172 e 18? paginas
(espelhadas) do ponto de vista do homem

Figura 29 : 172 e 182 paginas espelhadas de “Céntico dos Céanticos”

Fonte: “Cantico dos Canticos”, de Angela Lago

Neste enquadramento, o jovem encosta-se a parede do labirinto e cruza
os bragos, em estado de espera ou de duvida. A bela amada esta cercada novamente
pelo labirinto de edificios, aproximando-se de uma espiral que auxilia a demonstrar
acao por parte da mulher, e ndo do homem.

A lua se vislumbra nas dobras de paginas, e a moldura volta a conter

arabescos complexos, emaranhados de cruzamentos que congelam o olhar.
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1.4.12. Analise compositiva e de elementos da 192 e 20 paginas
(espelhadas) do ponto de vista do homem

Figura 30 : 192 e 202 paginas espelhadas de “Céantico dos Céanticos”

Fonte: “Cantico dos Canticos”, de Angela Lago

Neste conjunto, a mulher se posta pela primeira vez no inicio da
diagonal de desenvolvimento da narrativa, em busca do homem, que esta localizado
préoximo a diagonal principal, mas distante da area de climax visual, a direita inferior.
Nesta area, o elemento predominante € a dobra da pagina, novamente contendo
grandes rosas. E interessante notar que o homem parece emanar luz de seu corpo, ja
que toda a area a sua volta, no teto em vermelho, contém as mesmas nuances de
amarelo que contornam o homem. O elemento predominante neste conjunto passa a

ser o ambiente, o cenario como um todo.
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1.4.12. Analise compositiva e de elementos da 21* e 222 paginas
(espelhadas) do ponto de vista do homem

Figura 31 : 212 e 222 paginas espelhadas de “Cantico dos Canticos”

Fonte: “Cantico dos Canticos”, de Angela Lago

A Ultima cena vislumbra o jovem, ainda emanando luz, em uma
perspectiva distante, dentro da diagonal de desenvolvimento da narrativa, onde se
posta também a mulher, que, nessa perspectiva, de cabeca para baixo, sé, dentro de
um espaco amplo, induz a percepgédo de que vagueia perdida, numa noite sugerida
pelo luar desenhado no que deveria ser a ultima pagina da “histéria”, por detras da
ultima dobra.

Pictoricamente, a area lateral direita desequilibra a composi¢ao geral,
especificamente na dobra da pagina, onde a segunda dobra secciona as linhas
formadas pelas colunas. Esta ultima pagina ndo apresenta o equilibrio das anteriores,

provavelmente porque foi elaborada sem a concepg¢ao de ser vista pelos dois lados.
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Isso se comprova quando invertemos a posi¢do de leitura da composi¢do: o espaco
passa a ter sentido, se torna coeso, enquanto primeira pagina da histéria sob a
perspectiva da mulher.

A coeréncia nas paginas anteriores demonstra que, nelas, a obra foi
concebida para ser lida no sentido do elemento masculino. Neste ultimo quadro, a
autora tenta resolver o problema do desequilibrio provavelmente por meio da ampliagéo
da area em vermelho em torno do amado. Se ampliasse mais, contudo, desequilibraria
a estrutura da obra no sentido da mulher, e por isso n&o o fez.

Essa constatacao comprova a teoria tanto de Arnheim (2002) quanto de
Ostrower (1983), de que uma obra s6 pode ser lida a partir do lado em que foi
elaborada. A inversdo causa o desconforto percebido nesta ultima configuragdo de
pagina, onde até a leitura perceptiva é prejudicada. Ao contempla-la, ndo conseguimos
definir com certeza em que ordem é desenvolvida a narrativa imanente da obra. Nas
outras paginas, contudo, um equilibrio parcial se mantém.

As molduras desempenham papel fundamental no equilibrio
compositivo de todas as paginas, na medida em que, além do congelamento do olhar,
elas conseguem também “cercar” a obra, impedindo o olhar de “escorregar” para fora.
Nesta ultima pagina, a divisdo da composi¢cdo em duas partes praticamente distintas,
que néo se relacionam, tendo como divisor a dobra maior da pagina, confere a primeira
impressao de que a se¢ao em que se encontram os dois personagens esta equilibrada.
Quando ampliamos o olhar, contudo, percebemos que os dois espagos sao

inconciliaveis.
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1.5. Fruigéo total: a sintese

Conforme explicitado neste trabalho, o nivel de leitura total compreende
a simbiose dinamica entre o nivel significante do discurso visual, ou seja, ndo iconico,
em uma instancia, e os signos, as significacdes e as varias representagdes contidas no
discurso, em outra. Essa simbiose, que inclui as sensag¢des advindas do nivel
fisiologico, os signos e significacdes apreendidos em vivéncias pessoais e filtrados ou
criados pela cultura, os mitos®, enfim, resultam em um segundo nivel de fruigdo.

Este encaminha o leitor para um nivel de fruicdo em que o resultado é
mais do que a soma de suas partes, diferente da totalidade percebida na primeira
leitura, mas também nada que se parega com uma soma matematica. Assim, no caso
da obra analisada, podemos emitir, neste nivel, opinides baseadas no gosto, que néo
representam objeto de analise neste trabalho, mas que registraremos a titulo de
exemplo de interpretacdo possivel, sem nos basearmos em referenciais cientificos.
Além disso, é importante observar que a verbalizagcao neste nivel ndo retrata de forma
suficiente o impacto de uma relagao de leitura estética, que “mobiliza o ser humano por
inteiro”, nos dizeres de Ostrower (2002).

Posto isto, podemos opinar que uma terceira leitura de “Cantico...” nos
remete a descricdo de uma obra onde de fato se “vé Poesia”. Um hino ao amor, a
sequéncia da obra esta repleta de passagens que evocam adjetivos como “belo”,
“‘instigante”, “melancélico”. A busca pelo amado(a), o encontro e o afastamento da
forma como foram descritos no livro se coadunam com o sentimento evocado pela

maioria das pessoas diante das trés fases do relacionamento amoroso de um casal:

> BARTHES, Roland. Mitologias. 7. ed. Sdo Paulo: Bertrand, 1987.
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e no momento da busca, a tensao crescente, descrita
pictoricamente pelo aumento na oposigao entre cores e na distribuigcao
compositiva de equilibrio que varia do menos precario ao mais precario.
No nivel das representacdes, vislumbra-se o movimento dos personagens,
sua postura corporal, o balancar das vestes e a moldura das paginas, que
imprimem a sensagao de mistério;

e No encontro do casal, momento de explosdo de
alegria, as espirais violentas de perspectiva e a profusdo de cores na
composicao e flores na moldura se coadunam com o movimento corporal
de torsao dos personagens;

e O movimento de afastamento e despedida do casal é
orquestrado em varios niveis: no pictérico, o adensamento do olhar sobre
0s espirais violentos dao lugar a perspectivas diagonais, ainda que mais
tensas que a fase que antecede o encontro, e as cores oscilam de
quentes para frias. As flores acompanham a tendéncia para o repouso. No
nivel das representagcdes, o numero de pilares e pequenos quadrados
decorativos aumenta a medida que o casal se afasta, o que intensifica a
sensacéao de solidao, freqiente em locais amplos como os descritos. Ao
mesmo tempo, a quantidade de arabescos nas molduras e de pastilhas
quadradas adensam os quadros, aproximando-os de tapecarias persas. A
influéncia do artista grafico holandés Maurits Cornelis Escher é evidente

na opgao por varias perspectivas num so espaco.
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e Ao fechar o livro, a sensacdo que nos toma é a de
haver presenciado uma histéria de amor impar, densa, misteriosa,
sensual, caracteristica de todo romance. O impulso primeiro € o de repetir
a experiéncia, por meio da releitura da obra. A versatilidade do livro, que
pode ser lido tanto de tras para frente como no sentido contrario, resulta
em prazer ludico, associado ao estético. A representacéo do sentimento
embutido nas etapas do relacionamento amoroso se coaduna com
experiéncias vividas. A identificacdo com histérias pessoais se adensa a
cada releitura. A sensacdo de crescimento €& evidente. Cumpridas
premissas do olhar criterioso no nivel do significante, e da frui¢cdo livre no
nivel do significado, e, se trilhado o mesmo caminho aqui indicado,
acredito na probabilidade de éxito na vivéncia da experiéncia estética,

objetivo perseguido deste o inicio deste trabalho.
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CAPITULO Il -0 percurso de andlise de

Cena de Rua
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Cena de Rua
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2.1. Sobre a obra

A autora, Angela Lago, define-a como “uma reportagem visual sobre um
menino que trabalha na rua”. Produzida pela Editora RHJ, a obra foi vencedora de
varios prémios dedicados a literatura infanto-juvenil:

e Prémio Melhor Livro sem Texto 1994, Associagéo Paulista de

Criticos de Arte.

Prémio Jabuti de llustragdo 1994, Camara Brasileira do Livro.

Prémio Jabuti Infantil 1994, Camara Brasileira do Livro.

Selecionado para White Ravens, Biblioteca International de
Munique.

e Octogone d'Ardoise, Prix Graphiques, Octogonales 1995,
Centre International d'Etudes en Littératures de Jeunesse, Paris.

e “Hors Concour" no Prémio O Melhor Livro de Imagem 1994,
Fundacgao Nacional do Livro Infantil e Juvenil.

e BIB Plaque, Bienal Internacional da Bratislava, 1995.

e Publicado pela Harry N. Abrams Inc. Publisher , Nova York,

1996, na antologia "The Best Picture Books of the World".

2.2. Fruigao perceptivo/fenomenolégica

2.2.1. Narrativa textual do enredo
“Cena de Rua” é um doloroso retrato da realidade brasileira do menino

de rua, que ganha nesta obra contornos dramaticos. O enredo se resume ao cotidiano
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de um menino que, ao tentar vender sua mercadoria nas ruas, € discriminado por
motoristas, hostilizado e usurpado inclusive por cées.

Em uma das vezes em que oferece seu produto, ele flagra uma senhora
idosa escondendo a bolsa, e, em seguida, outra mulher, esta acalentando seu filho no
colo. O menino senta-se na calgada, triste e cansado, e tenta comer a mercadoria,
quando se depara com um cdo, com o qual divide sua comida. Sem dinheiro, sem as
mercadorias e com fome, furta um pacote de um dos carros.

Perseguido e apontado como criminoso, 0 menino se esconde e, ao
abrir o pacote, descobre que este continha o mesmo produto que tentara vender ha
pouco, sem sucesso. A ultima cena coincide com a primeira, iniciando novamente o

ciclo de preconceito, exclusao e violéncia de que o0 menino de rua é vitima.

2.2.2. Imagem

A autora langa mao de um conjunto de recursos pictoricos como a
proximidade do estilo expressionista e 0 uso de cores complementares, visando
frisar a dramaticidade pretendida na obra. Em todos os quadros, o contraste entre o
verde do tom de pele do menino e o vermelho da pele de outros personagens se
mantém, com excec¢do do quadro da mulher com o bebé.

A utilizagao de grandes massas de volume permite também a sensacao
de densidade durante toda a leitura. As molduras em preto, simulando pinceladas
grossas, percorrem toda a obra, frisando a sensacgéo de unidade.

O estilo expressionista esta presente, portanto, nos violentos contrastes
entre cores complementares e luz e sombra, na distorcdo das figuras e na

densidade da composigao.
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Movimento artistico do inicio do século XX, o expressionismo, que teve
como precursores Van Gogh e Edvard Munch, entre outros, ndo sé inaugurou a
“vertigem do subjetivo”, mas também retratou o horror do pés-guerra, o desalento
diante do poder destrutivo do homem. Quando se referia ao feio, provavelmente

Adorno visualizava as figuras distorcidas produzidas pelos expressionistas.
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Obra-icone do expressionismo alemao. Munch, Edward. O grito, 1893. Oleo,
tempera e pastel em cartdo.
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Ostrower (1983) inclui o estilo expressionista como uma das trés
correntes  estilisticas basicas em que se inserem todas as obras,
independentemente do periodo em que foram produzidas. A autora caracteriza
como naturalista os estilos que ddo énfase ao descritivo, épico , enquanto o
idealista incluiria obras em que o conceito predominaria, citando como exemplos a
arte egipcia, a cristd primitiva, e ainda, o cubismo analitico de Piet Mondrian. O
estilo expressionista se caracterizaria por obras em que a tbnica seria a
“‘intensificacédo de emocgdes” ( Ostrower,1983,p.), onde se enquadrariam tanto obras
barrocas como a “Ultima Ceia” de Tintoretto, quanto icones do movimento

expressionista aleméao, como “O Grito”, de Edvard Munch:

Retomamos nosso exemplo do artista que desenha uma arvore.Se no
naturalismo o artista procuraria captar e reproduzir certos detalhes particulares
que distinguem esta arvore de outras semelhantes e se, no Idealismo, o artista
selecionaria entre os multiplos detalhes, alguns gerais, semelhantes em todas
as arvores, generalizando-os mais ainda no sentido de aproxima-los de
protétipos geométricos, no Expressionismo o artista selecionaria apenas
aqueles detalhes que considerasse essenciais do ponto de vista emotivo. Estes
aspectos o artista intensificaria formalmente, exagerando em muito sua
eventual aparéncia na natureza. Na arvore observada, uma pequena
irregularidade na elevagédo do tronco podera acabar se tornando uma torgéo
violenta, os galhos serdo pontas furando o céu, os tons de folhagens cores
altas e fortemente contrastantes” ( OSTROWER,1983, p. 314)

Dentro dos critérios gerais delimitados por Ostrower, portanto,
podemos classificar “Cena de Rua” como uma obra de estilo expressionista, onde
caracteristicas como a exacerbagdo de emogbes e o conteudo dramatico sé&o
reforcados pela distor¢do de rostos e corpos, pela iluminagdo sombria e pela opgéo por

grandes formas densas.
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Integrando todos este elementos, a distribuigdo compositiva da
obra como um todo oscila entre diagonais da esquerda para a direita e horizontais

também da esquerda para a direita.

Figura 32: diagonais de desenvolvimento da narrativa geral. Diagonais severas.

Nessa quase-reta em rosa, determinada pelo alinhamento dos olhares de todos os
personagens, o0 peso visual da proximidade desses olhares na base do espaco foi

contrabalangado por grandes formas (dos carros), como na maioria das paginas.
Fonte: “Cena de Rua”, de Angela Lago



153

Figura 33: Diagonal do desenvolvimento e complexidade de formas.

As formas mais
complexas
atraem o olhar.

O
vermelho
na area
de maior
leveza
contraba-
langca a
atencao
dadaa
forma do
menino.

Nesse conjunto, o leitor é levado pela diagonal principal ao menino e deste ao motorista.
Observe-se que a area de entrada se inicia a esquerda superior, a abrangéncia de visao do
leitor aumenta ao centro e escapa ao risco de desequilibrio da area direita inferior, de maior
peso visual.

Fonte: “Cena de Rua”, de Angela Lago
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2.3. Fruigao quadro a quadro

2.3.1. Primeiro conjunto de paginas espelhadas

Figura 34: primeiro conjunto espelhado

Fonte: “Cena de Rua”, de Angela Lago

O primeiro quadro introduz o leitor diretamente ao conflito, através da
complementariedade entre o verde e o vermelho da pele dos personagens em cena. A
estrutura geral dos elementos conduz ao climax, por meio dos fardis e para-choques do
carro no lado esquerdo superior, que direcionam o olhar do leitor aos personagens. A
area de maior peso visual a direita inferior foi evitada, o que resultou em equilibrio no
nivel de atencado dado aos dois personagens. Apos o primeiro contato com o espaco
pictorico, o olhar do leitor inicia o passeio a partir da area superior esquerda, induzido
pelas luzes dos fardis do primeiro carro associado ao seu para-choque (detalhes
destacados em amarelo). Em movimento diagonal descendente e num ritmo crescente

de complexidade de formas, a composi¢cdo chega ao climax na area destacada em
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rosa (abaixo), quando os olhares dos personagens se encontram. Os dois circulos em
branco a direita inferior - area de maior peso visual — impedem que o olhar escorregue
para fora do espaco delimitado.

Figura 35: a fungéo dos elementos brancos e a tenséo criada na area rosa.

Fonte: “Cena de Rua”, de Angela Lago

A importdncia dos elementos brancos direcionadores pode ser
comprovada na imagem abaixo, onde a supressao destes torna a composic¢éo, além de
confusa, também instavel. Nesta versdo, a area onde se encontram os personagens
fica “supervalorizada”, e a composicado como um todo perde a dramaticidade da verséo
original. Nosso olhar passa a repousar com mais insisténcia em toda a pagina direita,

como que escorregando para fora do espaco.
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Figura 36: simulacdo sem os elementos brancos.

Fonte: “Cena de Rua”, de Angela Lago

O motorista em vermelho passa a adquirir importancia maior no
contexto do espaco, e a relagdo entre os dois personagens se torna confusa: apesar
de, pictoricamente, passarmos a prestar maior atengdo ao motorista (que parece agora
direcionar o olhar para a caixa de frutas nos bracos do menino), a localizagcéo e
complexidade de formas no menino “brigam” com o motorista, em nivel de prioridade.
O olhar ja ndo consegue chegar a uma concluséo, e nem se fixar em lugar nenhum. A
sensacéao de “congelamento” e equilibrio do olhar se perde.

E interessante frisar a tendéncia intuitiva da leitura de cima para baixo e
da esquerda para a direita. Mesmo num espaco n&o resolvido compositivamente como
o apresentado acima, tendemos a interpretar a atuagdo dos personagens como o do
menino se dirigindo ao motorista, e ndo o contrario, ainda que o motorista esteja

representado com cores tdo marcantes como os tons de vermelho num contexto de
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totalidade verde-azul. O destaque do vermelho na auséncia dos fardis e do para-

choque brancos se acentua, mas nao a ponto de inverter a ordem da narrativa visual.

2.3.2. Segundo conjunto de paginas espelhadas

No segundo conjunto de quadros, as duas grandes formas amarelas —
os automodveis — separam o espac¢o em dois conjuntos, unidos pelo menino ao centro, e
pelos personagens em vermelho-alaranjado (os cdes e o motorista a direita), que
direcionam o olhar da esquerda para a direita.

Num primeiro momento, apés visualizarmos o conjunto todo, nossa
atengdo se volta para o menino, para depois, num olhar detido, percorrermos o espago
a partir do capd do carro a esquerda, o cdo a esquerda, o corpo do menino, seu rosto
préximo ao outro cao e, finalmente, o motorista.

Figura 37: segundo conjunto de “Cena de Rua”

Fonte: “Cena de Rua”, de Angela Lago
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As diagonais construidas pelos tons cinza e preto do interior dos
veiculos surtem efeito poderoso na composicao, a primeira formando uma meia-lua
que “joga” violentamente o olhar para cima, e a segunda, menos evidente, trazendo o
olhar de volta a composigéo, até terminar na direita inferior. Os dois movimentos
também ajudam a concentrar a atengdo na imagem do menino, entre as duas

diagonais.

Figura 38 — segundo conjunto de “Cena de Rua”

A figura principal(o menino) é reforcada pelas duas diagonais (contorno em preto), que
acentuam a oposi¢cdo menino/carros. A complexidade de formas do menino, dos cades e do
motorista ajuda a delinear um padrao horizontal de atengédo, em detrimento a simplicidade de
formas dos veiculos.

Fonte: “Cena de Rua”, de Angela Lago

O olhar do motorista na area inferior direita, de maior peso visual, se
dirigindo ao menino, “devolve” o leitor ao centro da composi¢do, ndo sem antes se
impregnar de forma incisiva em seu olhar, por meio do uso da complementariedade

laranja/azul (pele/volante).
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2.3.3. Terceiro conjunto de paginas espelhadas

Nesta composicdo, a histéria se encaminha nitidamente para um
segundo nivel de intensidade de narrativa, que conduz para o climax. Como essa
intensificagéo & percebida no nivel pictorico? Se, no nivel do signo, o gesto da mulher
idosa - de segurar a bolsa firmemente — e sua expressao facial, associado as jéias que
ela ostenta em sua vestimenta nos induzem a uma interpretacdo de uma mulher de
alto poder aquisitivo, idosa, que se afasta do menino, com medo de ser assaltada, ja
que enxerga preconceituosamente no menino um provavel assaltante, no nivel

pictérico varios recursos foram utilizados.

Figura 39: terceiro conjunto espelhado

Fonte: “Cena de Rua”, de Angela Lago

Em relacédo a leitura perceptivo-visual, a mulher posiciona o leitor
diretamente no conflito, ja que pela primeira vez a autora utiliza a diagonal esquerda-

direita desde a entrada do olhar, no topo do espago superior a esquerda, para narrar
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visualmente a acdo. A oposicao laranja/azul (contraste pele/vestido) e a complexidade
de formas na mulher também ajudam a sobrepujar a atengdo num primeiro momento,
mas o olhar perplexo do menino contrabalanga o peso visual concentrado na mulher,
de forma a conduzir o olhar para a area do personagem-menino.

Observe-se que, nesta composicao, o rosto do menino toma proporcgoes
muito maiores que nas duas cenas anteriores —onde a propor¢céo de tamanho entre os
personagens se equivalia. Além do carater intimista do olhar mais “pr6ximo” a cena que
o “close” nos personagens proporciona, o tamanho desproporcional do menino buscou
contrabalancar o peso visual das caracteristicas e localizacdo da mulher no espaco
pictorico.

Além disso, a moldura formada pela janela do carro impede o olhar de
“escorregar” para fora da area da composi¢ao, mantendo a sensacgao de equilibrio. Por
outro lado, a oposi¢céo vermelho/alaranjado da mulher e o verde do menino mantém o
conflito concentrado nos personagens, criando uma tensédo n&o tao violenta como nas
duas cenas anteriores, mas suficiente para descrever uma situagéo de tensao entre os

personagens.
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Figura 40: momento de complica¢do do enredo

Em azul, o tragado da diagonal principal de desenvolvimento da narrativa. Em rosa, a
area de tensdo dos olhares que se encontram; e em verde, a area onde se concentram
as formas mais complexas, determinando convergéncia do olhar.

Fonte: “Cena de Rua”, de Angela Lago

A forte carga emotiva que as representacbes dos personagens evocam
deixa claro, a partir desta cena, a inter-relacdo intrinseca entre os significantes do
discurso visual e os signos que as formas ai configuradas passam a representar. Nao é
intencdo deste trabalho negar ou quantificar o grau de importancia de cada nivel de
interpretacdo de uma imagem, se o significante ou o significado.

Torna-se possivel, contudo, a partir de analise das escolhas feitas no
nivel significante, tais como op¢des de cor e localizagao, vislumbrar de forma mais clara
o porqué de determinado conjunto significante-significado representar “algo mais” do
que uma leitura indicial, quando vista em sua totalidade. A visdo de conjunto, de

equilibrio compositivo total, continua prevalecendo neste recorte.
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2.34. Quarto conjunto de paginas espelhadas

Figura 41: momento carregado de carga draméatica

Fonte: “Cena de Rua”, de Angela Lago

A primeira composi¢cao em que a cor vermelha esta ausente cria uma
atmosfera de identificacdo entre o0 menino e a mulher com o bebé (ndo ha mais
complementariedade de cores), mas néo deixa de confirmar a sensagédo de distancia
entre os personagens. A méae e seu bebé, em cor azul, parecem estar completamente
alheios ao garoto na janela. Aléem da posicdo da mulher, praticamente de costas para o
menino, a densidade e complexidade de formas (ja citada em outras paginas) dos dois
em azul contrastam ainda mais com o menino de rua (com roupa, pele e “moldura da
janela” em cores escuras).

A expressdo do menino, de tristeza, € destacada pela linha da
diviséria do vidro da janela, e elementos como o carro a esquerda, e a fruta, em

amarelo, tentam contrabalancgar a intensidade da personagem com o bebé.
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2.3.5. Quinto conjunto de paginas espelhadas

Figura 42: menino comendo na calgada

Fonte: “Cena de Rua”, de Angela Lago

Nesta cena, o menino, sentado na calgcada da rua, tenta comer as
frutas, mas é interpelado pelo c&o. Pictoricamente, os dois elementos-signo (menino e
cdo) se aproximam por meio da semelhanca de cor. A dramaticidade da cena é
reforcada pela proximidade do menino faminto com a vitrine repleta de bolos, ja na
primeira area da diagonal de desenvolvimento. O olhar surpreso dos passageiros na
direita superior ajuda a formar uma diagonal invertida (menino-passageiros), mas a
atencdo se concentra mesmo € na relagdo cao-menino. O efeito de
complementariedade também é reforcado nesse caso, mas o isolamento maior sentido
em relagcdo ao menino € obtido por meio da opgédo pela exclusividade do laranja-

avermelhado do resto da cena, em relagcéo ao verde do menino e do cao.
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2.3.6. Sexto conjunto de paginas espelhadas

Figura 43: momento de solidariedade

Fonte: “Cena de Rua”, de Angela Lago

Menino e cao se aproximam anda mais, em verde, enquanto os carros
se amontoam a direita , em amarelo. Observe-se que neste quadro a acédo dos
personagens fica limitada ao espacgo esquerdo inferior, de menor for¢a visual, o que
resulta na impressdo de uma cena de acdo menos dramatica do que nos outros
quadros. O ambiente em volta dos personagens, o caos do transito € que se torna
protagonista. Outro aspecto interessante a observar é a relagdo menino/cachorro (os
dois em verde) neste quadro, em detrimento de todos os outros, onde os cédes séo
hostis ao menino. Naqueles, os animais adquirem tons vermelho-alaranjados,
complementares (opostos) ao da pele do garoto. Neste, a equivaléncia de cores parece

induzir a cumplicidade entre o menino e o cachorro.
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2.3.7. Sétimo conjunto de paginas espelhadas

Figura 44: climax

Fonte: “Cena de Rua”, de Angela Lago

Neste conjunto, o espaco se divide entre a area iluminada, com o rosto
perplexo dos motoristas, e a escura, onde acontece a cena do furto. A localizacado dos
motoristas (area neutra), associda ao laranja intenso da cor da pele, e, ainda, a
proximidade da cor verde escolhida para o veiculo conferem importancia maior a estes
elementos do que ao garoto furtando o pacote do carro. A opgéo se coaduna com a

intencao de frisar a reagdo dos motoristas em detrimento da agdo do menino.
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2.3.8. Oitavo conjunto de paginas espelhadas

Figura 45: menino e pacote

Fonte: “Cena de Rua”, de Angela Lago

Ja abordado na unidade “Luz’ deste trabalho, este quadro é
especialmente intenso, tanto pictoricamente quanto simbolicamente. Os dedos em riste,
os olhares hostis e os gestos acusadores sdo demonstrados, em termos pictoricos, pela
iluminacdo sombria, sinistra, centralizada no menino. Este, o unico que mantém as
cores dos quadros anteriores, corre para a direita do quadro, opgao que frisa a tentativa
de fuga. Os rostos distorcidos evidenciam o clima bizarro deflagrado pelo furto. A opgéo
da autora pela caracterizagdo do publico como vildo e menino como vitima fica

evidente.
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2.3.9. Nono conjunto de paginas espelhadas

Figura 46: Surpresa com o pacote

Fonte: “Cena de Rua”, de Angela Lago

Neste conjunto, o grupo menino/pacote adquire status de protagonista,
centralizado em amarelo e ladeado pelo preto. Até mesmo o menino, posicionado logo
acima do pacote, adquire importancia menor que o conteudo do pacote. A intengéo de
priorizar a caixa é obtida pela oposi¢ao intensa entre amarelo e preto, cor préxima ao
complementar do amarelo, o roxo. Quase ao mesmo tempo, o leitor & induzido a
analisar a surpresa do menino (olhos muito abertos, postura arqueada em direcao ao
objeto) diante da mesma constatacdo do leitor: a de que o conteudo da caixa € o
mesmo do pacote que ele comercializava nos quadros anteriores.

Os muros apenas sugeridos em vermelho, a esquerda superior, por
onde passam veiculos de cores também contrastantes, conduzem o leitor ao assunto

principal da cena. Ja no espaco a direita, as mesmas cores vermelhas impedem que a



168

atencao do leitor se lance a movimentag&do dos carros, conduzindo o olhar de volta ao

conjunto menino/caixa.

2.3.10. Décimo conjunto de paginas espelhadas

Figura 47 : 10° conjunto de paginas espelhadas de “Cena de Rua”

Fonte: “Cena de Rua”, de Angela Lago

A ultima cena do menino de rua repete a primeira, sugerindo ao leitor
inumeras interpretacées, todas aquém do nivel significante. Em primeiro lugar, discute a
imagem mitica do menino de rua, vitima da excluséo social. Em segundo, discute a
responsabilidade pela excluséo, ao colocar em duvida a legitimidade da origem dos
produtos que ele comercializa (fato constatado no quadro anterior). Ao mesmo tempo,
discute o circulo vicioso que o preconceito social produz, ao rejeitar de antemao o
pedido de ajuda de uma crianga, langando-a a todo instante a orfandade da solidao.

Todas estas reflexbes que a repeticdo da primeira cena induz no leitor

alavanca a composicdo a qualidade de significante de um “sistema semioldgico
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segundo”, como denomina Barthes(1987, p.136). Este entende a imagem de um
menino de rua hostilizado, outrora signo, como mito, que se constréi a partir de uma
cadeia semioloégica que existe ja antes dele. A cena torna-se, entdo, significante de
exclusao, preconceito, violéncia, miséria.

Dessa forma, a anadlise pictérica devera dar lugar, neste contexto
especifico, a um segundo nivel de anadlise, que transcende os parametros aqui
introduzidos. No nivel da fruicdo quadro a quadro, o leitor percebe que ja nao
consegue analisar as relagdes pictéricas a ndo ser em conjunto. O novo sentido

sobrepuja qualquer tentativa de leitura compositiva.

2.4. Leitura total: sintese

Da mesma forma que na leitura-sintese da obra “Cantico dos Canticos”,
“Cena de Rua” traz, em seu terceiro nivel de leitura, a interpretacdo advinda de um
conjunto de aspectos — significante e significado no discurso visual. E importante frisar
que, nesta sintese, o0 objetivo deste trabalho fica evidenciado: os elementos
significantes do discurso orquestram a formacdo do todo com sentido, impondo-lhe
ritmos, énfases e sensacoes.

A analise se coaduna com a intencdo de compreender 0s processos
pelos quais os significados e significagdes da imagem se dao em um ritmo e sentidos
tdo especificos para cada estrutura formada. Torna-se possivel, a partir da consciéncia
de que uma imagem € regida por um cddigo especifico, entender por que uma
expressdo facial se torna, mais do que revoltante, tdo repugnante ou sinistra,

dependendo do contexto em que € apresentada.
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A fruicdo estética, que se supde vislumbrar neste nivel de sintese, nédo
poderia prescindir da analise detida dessas espécies de “adjetivos” e caracteristicas
dos significados para poder se manifestar. Por outro lado, a interpretagcdo de uma obra
também ndo prescinde dos significados e das representacdes, ja que eles também
determinam, pela lembranga que evocam, a quantidade e qualidade de atengdo que
sera dada a determinados aspectos da leitura.

Mais uma vez, portanto, a leitura total sera realizada livremente no
nivel do significado, sem os pressupostos tedricos como os enumerados no nivel
significante. Na realidade, a vista da pretensdo de n&o realizar uma analise técnica,
mas sim instrumentalizar o leitor leigo para uma apreciagdo que evoque sentimentos
estéticos, as caracteristicas deste trabalho ndo se adequam a uma analise rigorosa do
ponto de vista da semidtica.

Posto isto, podemos iniciar a sintese da obra com o termo “dor” como o
de maior énfase. O sentimento que a obra evoca, a exemplo do expressionismo
alemédo, é de desconforto e desconsolo, de perplexidade e revolta pelas injusticas
sofridas pelo menino de rua. Ao final, o ultimo quadro obriga o leitor a refletir sobre o
processo de realimentagao da criminalidade e da violéncia.

A fruicdo estética se da, nesse contexto, de forma diversa da de
“‘Cantico...”, ja que, ao invés de identificagdo, o leitor constr6i uma relacdo de
solidariedade com o personagem. A sensacgdo de estranhamento que perpassa toda a
obra, decorrente do aspecto fantasmagoérico dos personagens, envolve o leitor num
ritmo crescente de tenséo.

A pungéncia desta obra induz o leitor a refletir sobre o tema da

exclusdo social, e o sentimento que provém dessa reflexdo é tdo intenso que o
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mobiliza a reagir contra a situagédo que é mostrada. O sofrimento enfrentado pelos
personagens se solidifica de tal forma na meméria do leitor que a fruigdo estética passa
a ser resultado do prazer da forma pungente e crua com que foi denunciada a dor do
menino de rua. A denuncia social torna-se o objeto de prazer do leitor, que passa a
buscar na releitura o amadurecimento das reflexdes e dos sentimentos em torno do
tema. Alguns niveis de fruigdo no caso de obras expressionistas parecem fazer
intensificar de tal forma as emocgdes, que o leitor tem a impressdao de estar
experimentando a mesma dor do personagem.

Na obra “O Grito” (p. 140) parece possivel ouvirmos o grito
desesperado do homem, como se ecoasse em nossa alma. No caso de “Cena de Rua’,
a reacao também é tao intensa que a impressédo que temos é que os sentimentos de
raiva e perda do menino sdo também as nossas. A relagdo passional com a obra,
caracteristica da leitura de obras expressionistas, se realizou no livro analisado,

comprovando possibilidades de interagdo que resultaram em fruicdo estética.
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REFLEXOES EM CAMINHO

LEITURA ESTETICA NA FORMAGAO DE PROFESSORES: PONTE PARA O

SENSIVEL

“Por que ninguém ensina isso pra gente?” Esta foi uma das muitas
perguntas acompanhada de brilhos nos olhos que uma das alunas da disciplina “Arte
na educagao infantil” do curso de Pedagogia da Unesp de Presidente Prudente
formulou, durantes as aulas de estagio em docéncia sobre leitura de imagens,
ministrada por mim no segundo semestre de 2002. (anexo 4)

A surpresa foi confirmada inclusive nos corredores das salas de aula,
onde outros professores se viram perplexos diante dos comentarios entusiasmados da
turma sobre o assunto, no decorrer de outras aulas.

O nivel de envolvimento das alunas com o conteudo foi tdo grande no
curto periodo de 20 horas/aula, que determinou uma mudanga radical inclusive nos
objetivos desta monografia. Uma pesquisa, que pretendia inicialmente realizar um
estudo de caso sobre o comportamento de alunos de uma escola municipal em relagéo
a imagem e ao Livro de Imagem, transformou-se em uma aventura tedrico-filoséfica
sobre a arte, no que esta tem de mais marcante: o momento da fruigdo estética.

A guinada para o caminho do estudo te6rico nao foi acidental: os
diversos livros de imagem com os quais tomei contato ndo permitiam vislumbrar o
caminho da pesquisa de campo como o mais esclarecedor para desvendar o cerne da

magia do Livro de Imagem. A aura de nonsense presente na maioria dessas obras
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deflagrava um sentimento poético incontestavel, que tornava menor qualquer outra
questdao a ser desvelada. A falta de instrumentos para a andlise das entrevistas
coletadas na pesquisa de campo (anexo 1) também inviabilizava uma monografia que
fosse mais do que um glossario de estatisticas, ou que atacasse a questdo da leitura
visual enquanto codigo especifico.

Por outro lado, todas as reflexdes apontavam no sentido da
necessidade de aprofundamento num assunto que, desde sempre, me angustiou como
arte-educadora: o lugar da arte na vida dos homens. A crenga na arte e, mais ainda, no
momento da fruicdo estética como uma ponte para forjar seres humanos melhores
acompanhou desde sempre minhas reflexbes em todas as instancias, tanto como
jornalista quanto como professora, ou em qualquer outra area de atuagao.

O amadurecimento das reflexdes ganhou tébnus no momento da
qualificacdo deste trabalho, quando questdes como a influéncia da industria cultural
sobre a sensibilidade, e a importancia da abordagem semiética na analise da imagem
foram observadas. Diante da reacdo das alunas ja citada, na maioria professoras
atuantes em escolas, tive a certeza de que o caminho da reflexdo estética pela via da
apreensao do processo de leitura imagética seria 0 mais adequado a seguir.

Esse exemplo ilustra de forma concreta a necessidade premente nos
professores de adquirir competéncias sobre o assunto imagem, cuja hegemonia,
discutida em outras paginas deste trabalho, se faz presente de forma devastadora,
expondo os professores a um quefazer pedagodgico sem respaldo em sua formacgéo
inicial. (Zanchetta Jr, 2003)

A invasdao da linguagem visual, sobretudo pelos meios de

comunicagao de massa — estes, por sua vez, legitimadores dos interesses de classes
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dominantes — determina, hoje, a formagdo de uma sociedade mediatizada pela
imagem. No universo da escola, professores e alunos, junto com toda a sociedade,
se véem reféns dessa linguagem praticamente hipnética, que, além de estimular
fisicamente nossos sentidos, simula, em doses homeopaticas e seguras, sensagdes
de prazer que so6 a fruicao estética — transgressora em sua forma auténtica — pode

proporcionar.

Prazer duradouro, a fruigdo estética & subversiva, porque fruto da
interacdo concreta do homem com seu meio, assunto ja exaustivamente tratado em
outras paginas. Nesse sentido, atinge o leitor de forma infinitas vezes mais contundente
do que a sensacao superficial que os produtos da industria cultural proporcionam.
Comprovacgao disso sao novelas e musicas que, curtidas até o paroxismo em curto
espaco de tempo, ndo deixam vestigios em nossa lembranga, apds alguns meses.

Ja a fruicdo estética de um quadro permanece por anos em nossa
memoria, quando nao para sempre. Todo 0 nosso ser € mobilizado no momento desse
tipo de curticdo, e a “coisa” que nos proporciona tanto prazer se transforma em partes
de nos.

Por tudo isso, para além de uma fruicdo da imagem, vislumbro a
preméncia da fruicdo estética da imagem, instancia efetiva de humanizagédo, que
constitui, para o professor, a mais determinante, enquanto multiplicador de
consciéncias.

Essa fruicado, contudo, s6 pode ser efetivada pela via da apropriagéo da
estrutura do objeto, mediante um processo de “alienagcdo administrada” (Eco, 1988), —

by

que possibilita um contra-ataque a “administracédo de consciéncias” denunciada por
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Adorno. No caso da leitura, entender e formar critérios para esta leitura constituem
inicio necessario para desmistifica-la e reorienta-la no caminho da fruicéo estética.

Isso ndo significa dizer, porém, que a inclusao de métodos de leitura de
imagem possa ser feita como mais uma receita a ser deglutida pelos professores em
cursos-reldmpago. Fruir esteticamente uma imagem s6 é possivel mediante a
disposicao do leitor em se entregar ao objeto de interagdo. Neste sentido, uma relagéo
de confianga em um ambiente estimulador pode representar a diferenga entre mais um
curso-mercadoria a ser consumido e transmitido, ou o delineamento para uma
experiéncia sensivel e universal, comum a toda a humanidade em todas as geracgdes,
desde que o homem se fez ser cultural.

Vislumbrar, dessa forma, a cada conteudo apreendido, o brilho que
falta ao ser humano em busca de sentido para suas angustias, constitui a esperancga
que deve nutrir cada professor, assim como Fayga Ostrower, em sua experiéncia
com operarios de fabrica, que ao final do curso recebeu o pedido de um outro, este,
de Filosofia. Posso dizer que me senti emocionada da mesma forma, quando varias
alunas, ao final de nossa convivéncia, pediram: “Se vocé der outro curso de Arte, nos

avise, porque seremos as primeiras inscritas”!
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PARA ALEM DE DOBRAS, RUAS INCONCLUSAS

Da trama aberta tecida por Lago, os instrumentos aqui delineados
podem fazer mais do que desvendar suas dobras: podem, a cada consciéncia
sensibilizada, tracar ruas de esperanca, calgadas pelo sentimento.

Como exigir de um professor uma postura critica em relacdo aos
desmandos da industria cultural, sem uma contrapartida concreta no nivel do
sentimento? No decorrer da Historia, a fruicdo estética tem sido objeto constante de
discussdes filosoficas, que procuram definir, contextualizar e redimensionar o
sentimento do homem diante da arte. Se é que é possivel uma “histéria dos
sentimentos” que caracterizaram esta fruicdo nos diferentes periodos, nominando-os
para que possamos imagina-lo no nivel afetivo, podemos dizer que adjetivos poderosos
definiram nossa cumplicidade com a cultura em todos os tempos.

Termos como perplexidade e paralisagdo — no periodo da arte crista
primitiva -, profundidade no periodo do Renascimento, estranhamento no periodo
surrealista, compaixdo no periodo expressionista poderiam ser s6 alguns dos
sentimentos desfrutados pelo homem no momento que este se reintegra a natureza
pela via da arte.

Mas mesmo sem recorrer a analises psicologicas, podemos afirmar
com seguranca que este € um sentimento duradouro, uma experiéncia incrustrada com
tal intensidade que jamais esquecemos uma obra de arte com a qual nos identificamos.
Forjar esse caminho no nivel da leitura visual foi meu objetivo, ao ilustrar a
possibilidade de leitura detida de uma obra de facil acesso a criangas e professores no

universo escolar.
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Nesse sentido, apesar de ndo se tratar do objetivo principal de meu
trabalho, as analises delineadas nesta dissertacdo pretendem contribuir efetivamente
na formagéo do professor por meio da instrumentalizagdo para a leitura de imagens no
nivel do discurso espago-elemento pictérico.

O passeio pela estrutura do Livro de Imagem, com analises detidas
sobre todo o texto visual, permitiu perceber critérios que governam de forma efetiva
nosso olhar, mas permitiu também constatar a relagcéo intrinseca entre subjetividade e
objetividade, que constroem juntas as énfases por um aspecto ou outro desse tipo de
texto.

Evidentemente auxiliada pela escolha feliz de obras excepcionais,
pude vivenciar, no momento da leitura concreta e dissecagcéo de cada um dos conjuntos
analisados de Cantico... e Cena de Rua o prazer da fruicdo estética, que pretendo que
seja compartilhada com todos os que se dispuserem a enxergar, na imagem, o prazer
do Olhar Sagrado de Perrotti (anexo).

O viés das andlises calcadas na Psicologia da aprendizagem foi
evitado, no intuito de elaborar dialogos com o leitor efetivamente no nivel dos
sentimentos e da estrutura veiculante da obra, a imagem. Isto n&o quer dizer que se
desconheca também a mediagcéo do significado imbricado a natureza dos objetos, no
nivel da analise das significacbées — instancia também da semibtica - e que a construgéo
de uma leitura plena possa ser efetivada sem esse recorte.

Apenas atesta a possibilidade de, por meio de pequenos passos,
ensaiar uma mudanca efetiva no olhar do Homem, que escape aos veredictos da

ditadura das “coisas” sobre as pessoas.
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Quebrar, dessa forma, a cadeia de “coisificacédo" de consciéncias,
estado a que aparentemente a industria cultural nos condena a todo instante, pode
representar um passo fundamental para a reintegragdo do homem ao mundo, resgate
esse que pode ser efetivado pelas cordas de um estruturalismo desalienante, a nos
fazer emergir do oceano de mercadorias em que se transformou a civilizagdo hoje, em

todos os seus niveis.
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APENDICE A - PESQUISA DE CAMPO

1. PESQUISA DE CAMPO
1.1.Relatério de aplicagao de questionarios

Os questionarios foram aplicados a duas turmas, de 12 e 22 séries
do ensino fundamental (periodo matutino), da Escola Municipal Juraci Menezes Peralta,
localizada no bairro Jardim Humberto Salvador, em Presidente Prudente(SP). A
amostragem utilizada foi de cinco alunos por série, com diferentes niveis de dificuldade
na disciplina de portugués, e em diferentes fases de alfabetizag&o(dificuldade minima,
média e grande na leitura do codigo escrito).

O local escolhido para a inser¢ao foi a sala de leitura da escola,
onde ficamos a sés com o aluno. Os questionarios foram intercalados por entrevistas,
onde o pesquisador dialogava com o aluno no primeiro contato, explicando o objetivo
da pesquisa, numa linguagem acessivel, informando-o que o que se queria era ouvir

como eles contavam as histérias que seriam apresentadas. Em outros momentos, o
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pesquisador intercedia para esclarecer duvidas, termos, e para estimula-lo a realizar a
leitura.

A atividade consistia na narrativa oral, por parte do aluno, de pelo
menos quatro livros de imagem, dois dos quais previamente determinados.Os alunos
ficaram a vontade também para selecionar os livros que gostariam de contar, com
excecao dos titulos “Outra vez” e “A flor do lado de 14”. O primeiro porque é considerado
classico na modalidade Livro-de-imagem, e o segundo por considerarmos que realiza,
em seu conteudo, uma discussdo complexa de valores em um enredo supostamente
acessivel a crianca.

As leituras orais foram registradas por escrito, em anotacdes no

questionario, ja que a maioria das criancas esta ainda em fase de alfabetizacéo.

Aluno 1-1

Nome do aluno: Michele D. série: 12 sexo: feminino
Idade: 6 anos

Profissdo do pai: ajudante em marmoraria

Profissao da mae: nao trabalha

Nivel de dificuldade nas disciplinas de portugués: grande

A flor do lado de la. O Popd é um cavalo. Vai um popé mesmo. Estava andando, em
cima da pedra, apareceu uma flor e se abriu. Estava na agua em cima da pedra. Ela se
abriu, e a cor dela era azul, amarelo, branco e vermelho. E o Popé gritou, abriu o olho,
quase caiu na agua. Popé ficou triste, em cima da agua. Popé ficou feliz, que queria
pular na agua. A flor se abriu e estava olhando o céu. A flor sozinha, chorando. A flor
se abriu, Popd apareceu, e ele pulou na agua e apareceu um golfinho, e ele se
assustou, o golfinho na frente pulando. O Popd se assustou, a flor salvou “ele”, ele
afogou, e apareceu o caranguejo, subindo em cima da pedra, ele abriu o olho. O
caranguejo voltou para o mar dele. O Pop6 convidou ele de noite para sair. Ele 'tava
olhando a lua. A flor se abriu, o Popd olhando a agua. Ele se encolheu em cima da

agua.
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Peixe! A flor subiu, estava bem claro, ele queria ir la com a flor, ndo
podia tinha o peixe. Ele se assustou. Queria comer ele. A baleia estava dormindo
dentro da agua. O Popé todo espinhado, e queria salvar a flor e ndo podia. Gritou e
gritou. Agora o peixe. Pop6 foi sair, viu 0 rabo e se assustou. Pop6 estava mais
grande(sic), queria pular, chorando, estava sozinho.

Saiu, tinha um monte de flor, a irmazinha dela e as amiguinhas, uma

de 6culos e outra sem 6culos, o Pop6 chorando e gritando. Cabou!

1) Popo ficou triste, em cima da agua. Popd ficou feliz, que
queria pular na agua.

2) A flor sozinha, chorando.

3) O Popo se assustou, a flor salvou “ele”

4) O caranguejo voltou para o mar dele. O Pop6 convidou ele
de noite para sair.

5) Queria comer ele.

6) O Popd todo espinhado, e queria salvar a flor e ndo podia.
Gritou e gritou

7) Popd estava mais grande(sic), queria pular, chorando, estava
sozinho.

8) Saiu, tinha um monte de flor, a irmazinha dela e as
amiguinhas, uma de 6culos e outra sem o6culos, o Pop6 chorando e gritando.

Caboul!

Outra Vez - Um cachorro com garfo dentro do rabo, e segurando um vaso de flor, a
mae mandou levar. O cachorro pegou tudo. O macaquinho estava na rede, o
bebezinho na casa, a bandeirinha de festa junina. Dois anjinhos na casa, a galinha, o
reldgio de ouro, os dois hamoradinhos, um abragado no outro. O gato em cima da casa
dele. O pop6 dormindo dentro da traseira do carro. Um louro. Uma dancarina em cima

do carro O macaco com chupeta, um bebé com chupeta na boca. O cachorro e a
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mulher foi la levar as flores. A mulher passou batom, toda enfeitada, e encontrou um
principe. Ele falou: entre, princesa rainha. O principe convidou ela para vir. O principe
mandou ela embora. A roupa dele toda lavada, filhotinho de gato. Cabrito, leéo,
cachorro, e o homem. O ledo estava fazendo uma sobremesa, era a mae do menino, o
cachorro levando uma coisa, o ledo e o filhinho. Estava fazendo uma culinaria, uma
receita bem gostosa. A formiguinha estava ajudando uma leona. Os quatro, a led, acho,
acabando de fazer culinaria, abragando com os filhotinhos dela. A leona deu um prato

de bolinho pra ele. A cabrita rancou uma flor e deixou cinco. Comeu uma.

O cupido foi visitar o gatao, que estava em cima da casa dele. Aparece
o anjinho. O gato com 6culos subiu em cima do vaso do peixinho, ele acordou e deu
risada do gato. Ele tampou um olho (...). E pegando o pote de flor. A cabrita estava
chorando. Mas tinha sapo? Agora apareceu. O cachorro correndo atras da cabirita,

querendo o rabo dela.

O sapo tomando banho.O cachorro com a pata na cabecga. O gato e o
cachorro. A pata em cima da cabecga. Apontou o dedinho, o gato com o vasinho. A gata
perguntando para o espelho dela. Espelho, espelho meu... Barcos no telhado. Ela
estava toda deitada e amando. O gato cortou o pé do rabo da cabrita, o passarinho
estava segurando a lampada. O anjinho chorando, todos chorando. Um ratinho

pendurou no pescogo (do passarinho da lampada) A cabrita tava pintando.

O passarinho vestido de anjinho (um chapéu com estrela )(...) A sapa e
o marido de calcinha, estava calor, de leque, o caramujo. O cachorro gritou, o rato

acordou, o macaquinho acordou, a gata em cima da cama dele.
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A cabrita com uma cara feia, o anjo estava em pé, sobre o banco, o
ratinho da televiséo e o rato. O cachorro pegou tudo e levou tudo pra casinha dele. O
gato fechou o olho, o rato bateu no gato, o coelho ficou olhando o cachorro, todo mundo
acordou.

A gata saiu, o Popd dormindo. A bailarina apareceu, o passarinho
acordou, o anjinho, e o anjinho (o outro) estava junto. Os dois anjinho pararam e
falaram: Oi minha princesa para onde vocé vai? Vou para casa da vozinha, quer ir junto
comigo? O cachorro ndo ta, tava levando o vaso. O cachorro estava levando de volta e

o cachorro abragou ele ( a menina).

Observacgdes:
o nao diferencia masculino de feminino.
1) A mulher passou batom, toda enfeitada, e encontrou um principe. Ele falou:

entre, princesa rainha.

2) O principe mandou ela embora.

3) A roupa dele toda lavada.

4) Estava fazendo uma culinaria, uma receita bem gostosa.

5) O cupido foi visitar o gatdo, que estava em cima da casa dele.

6) A gata perguntando para o espelho dela. Espelho, espelho meu...

7) O gato cortou o pé do rabo da cabrita, o passarinho estava segurando a
ldmpada. O anjinho chorando, todos chorando. Um ratinho pendurou no pescogo (do
passarinho da lampada) A cabrita tava pintando.

8) Os dois anjinho pararam e falaram: Oi minha princesa para onde vocé vai? Vou

para casa da vozinha, quer ir junto comigo? O cachorro nao t4a, tava levando o vaso.
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Aluno 2-1

Nome do aluno: Katia C. O.  série: 1°

Idade: 7 Sexo:F

Profissao do pai: operador de solda Profissdo da mae: faxineira em hospital
Nivel de dificuldade nas disciplinas de portugués(pergunta ao professor): ( x

)minimo () médio () grande

1)Vocé gosta de ler? Por qué?

2) (Apresentando os livros de imagem) E estes, vocé gosta? (Aguardando o aluno
folhear) Por qué?

3)Conte a historia. Como comecga? Qual a parte mais importante? Como termina?
4)Qual histéria vocé mais gostou? Por qué?

5)O que vocé gosta mais dentro dessas histérias? Os personagens, as cores, ou 0 que

eles fazem? Por qué?

1) Gosto. Conforme a gente I€, da pra gente estudar. To lendo agora, porque ja lia
antes, no pré. Tipos: livrinhos de historia.

2) N&o tem escrita pra gente ler?
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A flor do lado de 1a — Uma flor estava caida no jardim, Melo viu a flor( Melo é o nome
do autor do livro, cujo nome fica na capa, ao lado da anta), comegou a chorar, e
comecgou a chorar, com seu olhdo e seu narizdo. Mas a flor comecgou a abrir, a agua
comecou a subir ele bem contente. O cabelo até arrepiou. O filho dele estava
comecando a cair na agua (o personagem neste quadro estda menor do que no quadro
anterior). E a flor vai diminuindo. Depois nasceu a flor verde, e o filho comecou a ficar
bem alegre e cair no rio. Depois foi embora, a flor comegou a mudar.

Aqui, o golfinho ficou bravo com ele, e a flor abriu e fechou. Depois um escorpido quis
subir nele, e ele deitado; a flor aberta. Depois ficou a noite, olhou para a lua e ele, todo
todo. Depois amanheceu o dia, e ele triste porque a flor estava encolhida. Veio uma
baleiona e a flor estava em cima da baleia. Ele viu e comecou a ficar tristinho. A baleia
foi embora e ele: n&do!N&o! Saiu correndo para procurar o pai. Viu o rolo, e que a baleia
ia comer a flor. Aqui ele ficou tristinho mesmo, bem, bem, bem. Até as aguas

comecaram a baixar. Comecgou a chorar, e viu um monte de flor, e ficou alegre, alegre,

alegre.

1. Melo viu a flor( Melo é o nome do autor do livro, cujo nome fica na capa, ao lado
da anta)

2. comecgou a chorar, e comegou a chorar, com seu olhdo e seu narizéo. Mas a flor

comecgou a abrir, a agua comecgou a subir ele bem contente.
3. O filho dele estava comecgando a cair na agua (o personagem neste quadro esta
menor do que no quadro anterior).

4. Aqui, o golfinho ficou bravo com ele, e a flor abriu e fechou.
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5. Depois amanheceu o dia, e ele triste porque a flor estava encolhida

0. A baleia foi embora e ele: ndo!Nao! Saiu correndo para procurar o pai. Viu o rolo,
e que a baleia ia comer a flor

7. Aqui ele ficou tristinho mesmo, bem, bem, bem. Até as aguas comecaram a

baixar. Comecgou a chorar, e viu um monte de flor, e ficou alegre, alegre, alegre.

Outra Vez - Era dia de festa junina. O dono do cachorro, enfeitado, o macaco
dormindo, o cachorro acordado. O dono colocou flores para enfeitar sua festa junina.
Depois, o cachorro foi seguindo ela, o macaco acordando, e a coruja dormindo. O galo
fez co-co-co.

Dai o dono do cachorro levou flores para o rei, era dia de Festa Junina. Ele falou entra
meu bem, e o escorpido tentando pegar. Ela foi embora e o cachorro viu — o escorpiao
era formiga — o cachorro viu, o rei foi para casa de outra muié, chegou na casa da
mulher, deu tudo, o cachorro viu tudo, e o gato com chupeta na boca.

Depois, ela saiu na janela, e ele com um bolo na boca.A cabra pegou uma flor, o
cachorro viu, o peixinho nadando, e o anjo junto.

O anjinho viu o cachorro e o gato pegando as flores todas, o sapo viu e comecgou a rir.
O outro sapo comecgou a tirar a toalha estendida. A gata e o rato na janela. . Depois a
gata dormindo de novo, a gata entrando na janela e todo mundo viu, ele caindo pela
chaminé.

A flor caindo, o cachorro foi catar, o sapo tava , o rato nem queria ver, a gata acordou, o
gato se danou. O coelho e o caracol também viu. A gata foi pela janela, o gato teve de

tampar o olho, o gato, o cachorro, o ratinho viu, o caracol viu, e o passaro viu. E o sapo
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viu. O porco estava dormindo ainda, mas depois acordou. O cachorro foi levar a flor
para a muié, o gato fazendo a festa na cama. O cachorro entregou para a dona a sua

flor e ela abragou o cachorro. E ponto final.

1. O dono colocou flores para enfeitar sua festa junina.

2. O galo fez co-c6-co.

3. Ele falou entra meu bem, e o escorpido tentando pegar

4. A flor caindo, o cachorro foi catar, o sapo tava , o rato nem queria ver, a gata

acordou, o gato se danou. (descrigdo do apice)

Aluno 3-1

Nome do aluno: Monique B.T. série: 12

Idade: 7 Sexo: F

Profissao do pai: nao sabe, pais separados, mas trabalha

Profissao da mae: desempregada

Nivel de dificuldade nas disciplinas de portugués(pergunta ao professor): (
)minimo

( x) médio () grande

1)Vocé gosta de ler? Por qué?

2) (Apresentando os livros de imagem) E estes, vocé gosta? (Aguardando o aluno
folhear) Por qué?

3)Conte a histéria. Como comeca? Qual a parte mais importante? Como termina?

4)Qual histéria vocé mais gostou? Por qué?
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5)O que vocé gosta mais dentro dessas historias? Os personagens, as cores, ou 0 que

eles fazem? Por qué?

1) Gosto, porque é uma coisa boa, a gente aprende a ler, escrever, quando a
professora fala as coisas. Gosto, mas néo sei, tento ler.

2) N&o respondeu. Diante de imagens sem sequéncia comparados a livros de
imagem, considerou o primeiro “bagungado”.

(Apesar de ter gostado mais do titulo “Flor do lado de Ia”, comegou a contar outra

histéria)

Outra Vez — Era uma vez um porquinho e a mae do porquinho, era uma vez mandou o
gatinho levar umas plantas para a irméa dela. Foi caminhando, chegou numa casa, e o
principe esperando por ela. Os dois ficaram felizes e felizes para sempre. Depois veio
uma bruxa, fazendo mal para todos noés.

Um gato malvado, e dando bolinha para o principe, envenenada. O cachorro e o
bode, comendo as flores. O cachorro s6 olhando. O gato malvado foi embora. Rebentou
a planta, ndo deixou nada para nés. Ai veio uma frente fria tdo grande, que era noite,
com a chuva, assustados, o gato malvado numa caminha. O gato atras do bode.
Pegava todos os ratinhos e comia o ratinho. A flor que precisavam ficou la. O bode
ficou cantando pro cachorro, ai a flor, que fazia bem para eles, o bode colocou um
veneno para o cachorro comer. E ai fez tdo mal que ele foi dormir na cama do gato. O
gato ficou tdo assustado que amanheceu...Cachorro. Ai o gato derrubou a flor que fazia
bem. O cachorro foi e pegou a planta. O gato ficou olhando.Tinha um monte de rato

andando, macaquinho andando.
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O bode fez tanta maldade que acabou ao lado do anjo. O gato olhou para ver se o outro
estava na casinha. Nao estava. Ai o sol, sol, sol, e o sino bateu. O anjinho assustou, e o
anjinho foi andando, pra ver. O cachorro pegou a flor e foram felizes. Essa € a histéria

do cachorro. E a flor ficou normal.

1. Foi caminhando, chegou numa casa, e o principe esperando por ela. Os dois

ficaram felizes e felizes para sempre. Depois veio uma bruxa, fazendo mal para todos

nos.
2. Um gato malvado, e dando bolinha para o principe, envenenada.
3. Ai veio uma frente fria tdo grande, que era noite, com a chuva, assustados, o

gato malvado numa caminha. O gato atras do bode. Pegava todos os ratinhos e comia
o ratinho. A flor que precisavam ficou la.

4. Pegava todos os ratinhos e comia o ratinho. A flor que precisavam ficou la.

5. O bode ficou cantando pro cachorro, ai a flor, que fazia bem para eles, o bode
colocou um veneno para o cachorro comer. E ai fez tdo mal que ele foi dormir na cama
do gato. O gato ficou tdo assustado que amanheceu.

6. O bode fez tanta maldade que acabou ao lado do anjo. O gato olhou para ver se
0 outro estava na casinha. Nao estava. Ai o sol, sol, sol, e o sino bateu. O anjinho
assustou, e o anjinho foi andando, pra ver. O cachorro pegou a flor e foram felizes.

Essa é a historia do cachorro. E a flor ficou normal.

A flor do lado de lIa — Era uma vez uma anta (ela perguntou previamente de que bicho
se tratava), a anta estava passeando, encontrou uma flor tdo bonita, que era

encantada. A anta e a outra flor ficou encantado, a flor. A anta. Outra flor, a anta viu
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outra, ficou tao feliz, deu um monte de flor. Era um longo dia. A anta viu um golfinho e
deu um pulo de susto. Como o mar levantou o golfinho, ele ficou pulando, coitado. A
aranha... o caranguejo (perguntou o nome do inseto e foi informada) e coitado da anta.
O espinhado mordeu ele, e doeu e fez um curativo e sarou. Foi ao médico todos os
dias. De noite, a lua, (a anta ficou )olhando para a lua e pediu para curar o machucado,
que Deus curou.

O bode (que antes ela chamava de anta) e a planta. Ficou tao triste, que a planta
contou uma longa histéria para ele. Téo (...) que no dia seguinte, o bode saiu pulando.
Ai o golfinho ficou olhando dentro do mar. Nossa, de novo, o golfinho e uma baleia. E a
planta sempre no lugar. O bode ficou na areia vendo a baleia e os golfinhos. Tao alegre
que deu um salto. O golfinho deu um pulo que assutou o bode. A onda e o bode
pulando, nossa, que alegria. Da um grito todo alegre, por causa das plantas que

estavam la.

1. (...)A anta estava passeando, encontrou uma flor tdo bonita, que era encantada.

A anta e a outra flor ficou encantado, a flor.

2. Outra flor, a anta viu outra, ficou tao feliz, deu um monte de flor.
3. Era um longo dia.
4. O espinhado mordeu ele, e doeu e fez um curativo e sarou. Foi ao médico todos

os dias. De noite, a lua, (a anta ficou )olhando para a lua e pediu para curar o
machucado, que Deus curou.

5. Ficou tao triste, que a planta contou uma longa historia para ele. Tao (...) que no
dia seguinte, o bode saiu pulando.

6. E a planta sempre no lugar.
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7. A onda e o bode pulando, nossa, que alegria. Da um grito todo alegre, por causa
das plantas que estavam la. (na realidade, a anta esta chorando a perda da flor do lado
de la, ao mesmo tempo que a imagem mostra, atras dela, varias flores iguais a que ele

tanto cobigou).

3) Do bode (anta). Porque é mais divertido, grita, brinca.
4) Na do ledo, quando o rato assustava o ledo, e o ledo levantou e deu um pulo.
Acabou enfiando um alfinete na bunda dele, que ficou inflamada, e pés um “band-aid”

de curativo. Na do bode (A Flor do Lado de L&), gostei mais do que o bode faz na

histéria, porque ele pula, brinca, gosta das flores. E a planta, que n&o sai atras dele.

Aluno 4-1

Nome do aluno: Paulo H.P.B.  série: 1?

Idade: 07 Sexo: M

Profissao do pai: serralheiro Profissdao da mae: do lar.

Nivel de dificuldade nas disciplinas de portugués(pergunta ao professor): (

x)minimo médio () grande

1)Vocé gosta de ler? Por qué?
2) (Apresentando os livros de imagem) E estes, vocé gosta? (Aguardando o aluno
folhear) Por qué?

3)Conte a historia. Como comecga? Qual a parte mais importante? Como termina?
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4)Qual histéria vocé mais gostou? Por qué?
5)O que vocé gosta mais dentro dessas historias? Os personagens, as cores, ou 0 que

eles fazem? Por qué?

1) Gosto. Tenho um livro em casa, planeta azul. Gosto de ler, livros, passear.

2) Legal, desenho legal.

A flor do lado de la — Ele olhando para uma flor que nem abriu.Ta com cor, e a flor ja
abriu, ja, e esta no mar. Agora esta sem cor e a flor também. Vai mudar. De novo flor e
vai para o mar, flor verde. Agora ele nao esta aqui, e ela sem cor. Agora, um golfinho
ataca ele. E a flor ali. Ai um caranguejo, e a flor aqui de novo. Ele deitado, caranguejo
s6 olhando. Ai vem a lua cheia e ele olhando ele sem cor, ela aqui, nas pedras, e 0 mar
no meio. Ai, com cor, uma baleia debaixo pedra, e a flor em cima da pedra. Depois ela
ergueu, ta passando. Ele esta assustado, porque a agua estd mexendo. Ele pensou
que a baleia ia matar (...) Ai ele viu o rabo e gritou: Ah! Com a boca dele. Agora néo
tava com a florzinha, acho que a baleia ja comeu. Agora tem um monte de flor, igual a

aquela.

2) Ai, com cor, uma baleia debaixo pedra, e a flor em cima da pedra.(na

realidade, a flor estava em cima da cabeca da baleia)

3) Ele pensou que a baleia ia matar (...) Ai ele viu o rabo e gritou: Ah! Com a
boca dele.
4) Agora néao tava com a florzinha, acho que a baleia ja comeu.

3) O rugido do rei. Porque ele fica assustado.
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4) Tudo que fazem, o livro é legal.

Aluno 5-1

Nome do aluno: Alexandre Joaquim da Silva  série: 12

Idade: 6 Sexo: M

Profissao do pai: nao sabe Profissdo da mae: nao sabe

Nivel de dificuldade nas disciplinas de portugués(pergunta ao professor): (

)minimo () médio (x ) grande Obs: ndo alfabetizado

1)Vocé gosta de ler? Por qué?

2) (Apresentando os livros de imagem) E estes, vocé gosta? (Aguardando o aluno
folhear) Por qué? (Apresentando Livro-de-imagem sem seqiiéncia e com sequUéncia)
3)Conte a histéria. Como comeca? Qual a parte mais importante? Como termina?
4)Qual histéria vocé mais gostou? Por qué?

5)O que vocé gosta mais dentro dessas historias? Os personagens, as cores, ou 0 que

eles fazem? Por qué?

1) Gosto, nado sei.
2) Este (o Livro-de-imagem sem seqiéncia) ta baguncado. Este ta certo.

3) Aflor do lado de la — ndo quis ler. Achou dificil.
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Outra vez — A menina vai pegar a flor para colocar dentro da casa, e depois dormir, ai o
macaco foi dormir, o cachorro foi atras, aqui veio uma corujinha, com sono, ai ndo tinha
casa para dormir, dormiu na janela. Ai a princesa foi com uma flor pra ele, e depois o
cachorro atras. Depois, veio o caracol, e uma formiga. Depois, ele pegou a flor e levou
pra casa, € ai o cachorro tava triste.

Veio o cabrito, o cachorro, e o menino foi dar a flor pra “cabrita”. Ai a formiga foi
na panela, vai comer o negocio. Depois o cachorro, o cabrito comeu. E depois, a
formiga abriu o negdcio. Ai tava com raiva. Ai o gato pegou a tigela ai o cabrito correu,
ai o gato dormiu, o cachorro correu. O cachorro tava dentro de casa. O gato ficou
dormindo. Veio um monte de ratinho dentro da telha. Depois o cachorro vai pegar,
depois 0 macaco. Foi no telhado, dois ratinhos no barquinho. Ai pegou a carne, depois
foi nadar. Depois, o cachorro pegou, e o coelho ficou alegre, todo mundo. Ai o cachorro
entrou no carro. Ai depois a anjinha foi. Dois anjinhos. Dai abragou o cachorro — uma

mulher.

. Ai tava com raiva.

4) Do Rugido do Rei. Por causa da parte do rugido.

5) Das coisas que o bicho faz ( em todas as historias)

Aluno 1-2
Nome do aluno: Augusto C. série:2?

Idade: 8 Sexo: M
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Profissdo do pai: na construgao civil Profissao da mae: faxineira
Nivel de dificuldade nas disciplinas de portugués(pergunta ao professor): (

)minimo () médio (x ) grande

1)Vocé gosta de ler? Por qué?

2) (Apresentando os livros de imagem) E estes, vocé gosta? (Aguardando o aluno
folhear) Por qué?

3)Conte a historia. Como comecga? Qual a parte mais importante? Como termina?
4)Qual histéria vocé mais gostou? Por qué?

5)O que vocé gosta mais dentro dessas historias? Os personagens, as cores, ou 0 que

eles fazem? Por qué?

1) Gosto. Quero aprender a ler, a estudar, a trabalhar.
2) Sim, porque nao tem negdcio para ler. Mas gosto mais com negécio pra ler.

Porque quero aprender a ler.

Outra vez — O ratinho molhando as plantas.A menina colocou a planta la fora. Vovo foi
levar a flor na tia, e o porco tava dentro do carro. E o ratinho dormindo na casa dele. Ja
chegou na casa do principe. E o cachorrinho com o negocio de molhar. O principe abriu
a porta.A princesa foi embora e o cachorro ficou. O principe levou a flor na cozinha. O
principe caiu dentro da cozinha, quebrou tudo. A vové ficou brava. Foi comendo (..),
depois a vovo e os gatos na janela. O cachorro correu atras do bicho, porque queria a

flor da vovo e o gato pegou a flor. O cachorro ficou em pé, o gato com éculos. (...) O
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Bezerro tocou a coisa, e o anjinho tava sentado com o ratinho triste. O sapo com calga,
que o cachorro ia pular a janela, tinha um monte de rato e o macaquinho. O cachorro e
um monte de ratinho, o ratinho foi em cima da casa e achou uma carne. Fez uma
comida para ele. E o cachorro tava levando a planta dentro do carro, e o porquinho tava

la. Vovo deu um abrago no cachorro e ponto final.

. Vovo foi levar a flor na tia

A flor do lado de la — Era uma anta. A anta tava sentada olhando a flor, saiu pulando,
foi pular ndo conseguiu. Pés o dedinho, tava gelado.Pulou mas nao conseguiu. Morreu
afogado. Ai veio o peixe grande.Se assustou, quase morreu afogado. O escorpido tava
perto dele. Tava olhando a planta e ndo tava conseguindo. Deitou (...), ia pular pra
pegar a flor, a pedra mais longe do mundo. Essa é a baleia. A plantinha sumiu, e ele ou

a baleia pulando na agua N&o tava mais vendo. Ele tava chorando, a flor tava atras

dele.

o Morreu afogado.

o Deitou (...), ia pular pra pegar a flor, a pedra mais longe do mundo.
o Ele tava chorando, a flor tava atras dele.

3) Do le&do. Porque o menino tava rindo do ledo, com o cabelo espetado.

4) No da anta, a anta. No ledo, do que o ledo faz.
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Aluno 2-2

Nome do aluno: Andréia F.F.  série:2?

Idade: 7 Sexo: F

Profissao do pai: pais separados (nao sabe em que trabalha)

Profissao da mae: Faxineira no shopping

Nivel de dificuldade nas disciplinas de portugués(pergunta ao professor): (

)minimo () médio (x ) grande

1)Vocé gosta de ler? Por qué?

2) (Apresentando os livros de imagem) E estes, vocé gosta? (Aguardando o aluno
folhear) Por qué?

3)Conte a historia. Como comecga? Qual a parte mais importante? Como termina?
4)Qual histéria vocé mais gostou? Por qué?

5)O que vocé gosta mais dentro dessas historias? Os personagens, as cores, ou 0 que

eles fazem? Por qué?

1) Sim, para aprender a ler.

2) Sim, por ter coisas engragadas.

3) A flor do lado de la — Flor, acho que um cavalo. Tava olhando uma flor, depois
olhou com (...). Ai tava triste. Depois caiu na agua. (...) Um pinglim também nadou.
Ainda viu a lua. Ficou mais ainda com a flor. A Baleia ficou olhando para ele. Brincou

com ele, ele ndo gostou. Ele foi cair e chorou. Pronto.
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Nao leu a narrativa basica.

Outra vez — A menina tava desenhando uma flor depois foi levar pro rei. Depois levou
pra outro. A bruxa fez uma sopa. A ovelha pegou a flor, e o cachorro seguindo ele. O
gato tava dormindo, o cachorro atras do gato. Ratinhos muitos chorando. O gato foi na
casa dele.O porquinho olhando pro cachorro. A menina muito feliz. Por causa do

cachorro.

o A bruxa fez uma sopa.

4) Do papagaio. Porque ele conta muitas historias.

5) Das cores dos desenhos, porque € bonito.

Aluno 3-2

Nome do aluno: Amanda G.M. série: 2°

Idade: 8 Sexo: F

Profissao do pai: pintor Profissao da mae: do lar.

Nivel de dificuldade nas disciplinas de portugués(pergunta ao professor): (

)minimo (x ) médio () grande

1)Vocé gosta de ler? Por qué?
2) (Apresentando os livros de imagem) E estes, vocé gosta? (Aguardando o aluno

folhear) Por qué?
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3)Conte a historia. Como comecga? Qual a parte mais importante? Como termina?
4)Qual histéria vocé mais gostou? Por qué?
5)O que vocé gosta mais dentro dessas historias? Os personagens, as cores, ou 0 que

eles fazem? Por qué?

1) Gosto, porque a gente aprende muitas coisas. No livro, em casa.Quando nao to
fazendo nada, pego para ler. Tem livro, carta, minha méae pede para ler, papel do meu
pai, um monte de coisa.

2) E diferente, ndo tem letras. Gostei ja tem um livro, ndo tinha letra, igual esse.

Gostei muito. Mas gostei porque é a gente que conta a histéria.

3) A flor do lado de la — Aqui a flor esta fechando. Aqui a anta olhando para ela. Aqui
ja abriu, a anta ficou feliz, a flor mais aberta, a anta andando. A flor virou pro sol, a anta
ta feliz. Aqui a flor sozinha. Aqui a flor perto do golfinho, a anta também. Aqui a flor do
outro lado, o caranguejo foi morder a anta. (...) ta passando uma baleia, a anta na
pedra. Aqui uma baleia, uma flor, aqui a anta. Aqui a anta sozinha. Aqui ela chorando, e

um monte de flor. Nao sabe (das flores) porque ela ta chorando.

1) A flor virou pro sol, a anta ta feliz.
2) Aqui ela chorando, e um monte de flor. Nao sabe (das flores) porque ela ta

chorando.
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Outra vez — Aqui 0 comecgo é que a menininha nao larga desse cachorro. Ta levando a
flor. Um carro com porco dentro. Aqui a menina entrando na casa . O menino vestido de
rei. O menino indo pra casa do menino. A mae do menino viu 0 menino, ele deixou o
vaso de flor. Aqui o bode ta pegando a flor, o gato levando tudinho. O cachorro
correndo atras do bode.

Agora o cachorro ta apontando o dedo pro gato. O gato (...) o cachorro para
pegar o vaso de flor. Aqui o gato escorregou o vaso de flor. Aqui o macaco ta
mostrando a lingua. Aqui o cachorro ja ta indo embora. O gato indo dentro da casinha.
Aqui os ratos. O cachorro indo no carro com o porquinho dentro. E aqui a menina
abragando o cachorro porque ele pegou o vaso dela de volta.

Comeco: quando ela ta indo na casa do menino. Apice: quando o vaso escorregou.

Fim: quando a menina abraga o carro que pegou o vaso de volta.

3) O Outra Vez. Porque aqui o final ndo foi igual os outros. Os outros foi chato
porque estavam chorando. Aqui o final foi feliz, todo mundo rindo.

4) Gostei dos personagens. Porque os personagens sao gente, e também sao
felizes. Porque tem animal que n&do tem agua e comida para beber. Tem os que séo

chatos, mordem a gente.

Aluno 4-2

Nome do aluno: Rafael D. série: 2°
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Idade:7 Sexo: M
Profissao do pai: escritorio Profissao da mae: do lar
Nivel de dificuldade nas disciplinas de portugués(pergunta ao professor): (

x)minimo () médio () grande

1)Vocé gosta de ler? Por qué?

2) (Apresentando os livros de imagem) E estes, vocé gosta? (Aguardando o aluno
folhear) Por qué?

3)Conte a histéria. Como comeca? Qual a parte mais importante? Como termina?
4)Qual histéria vocé mais gostou? Por qué?

5)O que vocé gosta mais dentro dessas historias? Os personagens, as cores, ou 0 que

eles fazem? Por qué?

1) Sim, ler revistas, destas de historinhas. Leio livros da escola. Em casa também
tem livro. Tem um monte de gibi em casa, minha mée que compra.

2) Gosto. Porque é legal. Mas gosto mais de histéria com escrita. Porque aqui a
gente fica s6 vendo os desenhos. E é mais chato. A histéria escrita é legal.

3) Nao tem histéria! Nao sei contar ndo....

Outra vez — Tava levando um vaso de flor para alguém. Ai ela deu para um menino, e
ele foi guardar, acho que no quarto dele. Parece que tem um bode aqui, 6, ai ela falou
para ele sair. Ele tava comendo o que ela fez. O bode ta comendo a flor. O cachorro
correu atras do bode. Ai tinha um gato em cima do telhado, o cachorro tava falando

para ele descer.
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Dai o gato ficou deitado, e o bode com uma flauta. Depois o cachorro queria subir e ndo
podia. O gato derrubou o vaso. Dai o cachorro pegou o vaso e saiu correndo. E depois
deu para a menina a flor. Cabou.

Comeco: quando a menina esta com uma flor na méo. Apice: o cachorro correndo atras

do bode. Fim: o cachorro levando o vaso de flor para a menina.

o o cachorro tava falando para ele descer.

A flor do lado de la — Tinha um bicho esquisito (anta) e uma flor do outro lado. Ai ele
viu a flor, queria pegar. Ai ele pds a mao na agua, pulou e ndo conseguiu. Ai o golfinho
fez vir onde ele tava. Chegou um caranguejo. Anoiteceu e ele ficou olhando la pra flor.
Ai ela viu que era na baleia que tava a flor, ai saiu, ela foi pro mar, ai ela tava olhando.
Depois atras dela tinha um monte.

Comeco: ele numa parte e a flor na outra. Apice: quando o caranguejo foi |, cheio de

pelo. Fim: O monte de flor atras dele, e ele chorando que queria a outra.

Unica interpretagéo correta.

Aluno 5-2
Nome do aluno: Miriam C.M.G. série: 22
Idade: 9 Sexo: F

Profissao do pai: Profissao da mae:
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Nivel de dificuldade nas disciplinas de portugués(pergunta ao professor): (

x)minimo ( ) médio () grande

1)Vocé gosta de ler? Por qué?

2) (Apresentando os livros de imagem) E estes, vocé gosta? (Aguardando o aluno
folhear) Por qué?

3)Conte a historia. Como comecga? Qual a parte mais importante? Como termina?
4)Qual histéria vocé mais gostou? Por qué?

5)O que vocé gosta mais dentro dessas historias? Os personagens, as cores, ou 0 que

eles fazem? Por qué?

1)Gosto. Porque aprende a ler melhor, como se escreve algumas palavras. Gosto mais
de histéria com escrita. Esse livro (de imagem) s6é é bom quando ndo ta com vontade

de ler. De escrita € mais emocionante.

2) Gosto. Porque a gente pode inventar também as histérias.

A flor do lado de 14 — A anta viu a flor. A flor estava no vento, toda encolhidinha, e ela
achou esquisito, depois riu, riu. Depois saiu de |la pro mar, e o golfinho pulou perto da
flor. A anta ficou com ciumes e pegou o golfinho. O caranguejo picou ele. A anta depois
a noite ficou vendo a flor, de ponta cabeca, debaixo do luar, tava a baleia olhando ela.
Depois a baleia foi embora, e a anta ficou la. A anta caiu no mar, depois chorou, e deu
um monte de flores. Comeco: a anta olhando a flor. Apice: quando ele tava rindo (da

primeira vez). Fim: quando ele tava chorando e deu um monte de flor no pé de flores.
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o A flor estava no vento, toda encolhidinha, e ela achou esquisito, depois riu,
riu.

o A anta ficou com ciumes e pegou o golfinho.

. A anta caiu no mar, depois chorou, e deu um monte de flores.

Outra vez - Ela estava levando um vaso de flor para casa de um menino, e saiu. Ai o
menino levou para dentro e deu pra mée dele. Ele pegou os bolinhos dele. E o bode
cheirou as flores, querendo comer. O gato pegou o vaso, e o bode, com o cachorro
atras. O cachorro estava querendo o vaso mas o gato néo deixava. O cachorro queria
pegar, mas(...). O gato tava olhando a gata, o cachorro latindo, o vaso caindo, sé que o
cachorro segurou. O rato, a formiga, o coelho, a cabra o gato, a gata, todo mundo foi
ver. Depois o cachorro pegou o vaso e entregou para a dona dele. (Comeco: foi quando
ela( a menina) deu um vaso pro menino. Apice: quando o cachorro pegou o vaso no ar.

Fim: quando ele entregou o vaso para a dona dele.

Descritiva. Sequéncia basica decodificada.

4) Catarina e Josefina. Porque é engracada. Quando o homem vira mulher.

5) As cores. Porque é colorida.

Aluno 6-2

Nome do aluno: Danilo S.S. série: 22
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Idade: 8
Profissao do pai: materiais de construcao Profissdao da mae:do lar.
Nivel de dificuldade nas disciplinas de portugués(pergunta ao professor): (

)minimo () médio (x ) grande (nao alfabetizado)

Obs: ja conhece um dos livros, o “A flor do lado de Ia”, segundo a professora,
motivo pelo qual foi selecionado entre os entrevistados. Houve, porém,

intervencgao da professora em relagao ao livro, durante aula)

1)Vocé gosta de ler? Por qué?

2) (Apresentando os livros de imagem) E estes, vocé gosta? (Aguardando o aluno
folhear) Por qué?

3)Conte a histéria. Como comeca? Qual a parte mais importante? Como termina?
4)Qual histéria vocé mais gostou? Por qué?

5)O que vocé gosta mais dentro dessas historias? Os personagens, as cores, ou 0 que

eles fazem? Por qué?

1) Gosto. Para aprender.

2) Sim, porque desenho é ler também.

3) A flor do lado de la — Ele tava olhando a flor pra arrancar. Ele ndo conseguiu.
Tava dormindo para pular na agua. Foi para pular. Ele abriu a boca.Por causa da flor,
de alegria.Ai o tubaréo veio (Falou por memoéria, antes de chegar a pagina). Ficou triste.

Pulou, tentando catar a flor.Depois foi cair na agua, se afogou. Tava afogando, ai o
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golfinho, o tubardo, ajudou. Ai depois ele ficou triste. A aranha veio da agua. Ai néo
picou, ele tava vivo ainda. Ele tava muito triste. Tava dormindo. Veio o tubaréo, ficou
assustado. Queria catar a florzinha, tava na frente dele. Ai depois ficou assustado. No
tubaréo, ficou assustado de novo, quando o tubardo pulou. Porque ele, a florzinha tava
em cima do tubardo. Ai ficou triste. Depois ele ndo viu a flor atras dele. Porque é

desenho.

o Depois ele nao viu a flor atras dele. Porque é desenho.

Outra vez - Era uma vez... molhou a flor, a menina pegou a flor em cima do pau,
depois o pequenininho so6 ficou atras da flor, para molhar, e o porquinho tava dentro do
carro, depois esse cachorro foi dormir, e o pai dele também. Tinha o passarinho. Deu a
hora, acordou, depois sé ficava atras da flor de novo. Coloca aqui dentro, ele ia colocar,
depois viu que tinha uma formiga morta. Depois colocou la na casinha, depois um lobo
— um bode. Pegou o rabo dele (do gato), o pai do pequeno (o cachorro). Pegou pra dar
pro bode. S6 depois ele tava com Ray-ban, e ele (o cachorro )queria pegar (a flor), o
outro quis pegar. Ficou com sede, um monte de rato. Ele tava tentando pegar e n&o
conseguiu. Um monte de rato.

Foi para cair e ai ele pegou, e ficou com sede ainda. Dai caiu um monte de agua e uma
formiguinha tava andando de skate, o anjinho, um monte de rato. O cachorro catou a
flor e foi pra casa dele. Foi entrar no carro, e o porquinho viu, ai entregou para mae.

Ficou alegre e ai acabou.
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o Coloca aqui dentro, ele ia colocar, depois viu que tinha uma formiga
morta.

. Ficou com sede

o Foi entrar no carro, e o porquinho viu, ai entregou para mae.

4)O Emogobes. Depois o Outra vez . Depois a do golfinho.
5) Do bicho e da flor. Porque ele cuida das flores para colocar na agua. A flor tava

cansada.
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RELATORIO DE ESTAGIO EM DOCENCIA

Relatério apresentado como avaliagao para estagio em docéncia para

o curso de Mestrado em Educacgéo — orientacao prof? Dr? Renata Junqueira de Souza

UNESP- PRESIDENTE PRUDENTE

2.003
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RELATORIO DE ESTAGIO EM DOCENCIA

Este relatério pretende descrever o estagio em docéncia realizado na
disciplina de Arte na Educagéo Infantil, no periodo de 27/09/2002 a 30/11/2002, com
carga total de 20 horas, conforme formulario anexo. As aulas se estenderam

excepcionalmente até o dia 29/11/2002.

PLANO DE RELATORIO:

1. Objetivos
2. Atuacao
3. Conteudo

4. Resposta discente

5. Conclusbdes

1. Objetivos. As aulas ministradas no periodo foram organizadas na
forma de um mini-curso, que visava fornecer subsidios para a leitura da imagem, no
ambito da fruicdo estética. Neste sentido, os objetivos enumerados para o presente
estagio foram plenamente cumpridos:

- 0 conteudo proposto conseguiu dar conta de possibilitar ao aluno o
contato com a arte e nogdes sobre Histéria das Artes Visuais, por intermédio de estudo

sobre a leitura da obra;
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- Essa leitura foi viabilizada através da instrumentalizacdo dos
alunos, com nogdes sobre composicao e leitura do espaco visual;

- De posse dessas nogbes e de um panorama da Arte desde seus
primérdios até a contemporaneidade, os alunos conseguiram, no contato com a
experiéncia de construgdo no espacgo bidimensional (exercicios de composi¢édo) e na
apreciacdo compartilhada dos varios olhares dos artistas através dos séculos,
interiorizar a nogédo de leituras multiplas e sensiveis sobre um objeto, inerente a

dimenséao estética.

2. Atuacgado. O conteudo foi ministrado por meio de aulas expositivas,
apresentacdo de péster, exercicios de composicédo e apresentacédo de slides de obras
de arte. A cada obra, realizadvamos uma leitura analitica de seus elementos e também
ensaiavamos analises de estilo. Nossa relacdo com as alunas foi de completa
cumplicidade e parceria, de disponibilidade e interesse para os exercicios, e de respeito
ao desafio que representa a leitura de imagens no contexto da escola. A linguagem
utilizada foi a mais acessivel possivel, sempre conectada com a viséo leiga das alunas
sobre formas de expressdo estética. Outra preocupacao freqiente no curso foi a de
discutir o lugar da arte na vida, enquanto alavanca transformadora do mundo. No
decorrer da convivéncia, a concluséao flagrante observada pelas proprias alunas era a
de que a totalidade dos professores que atuam em sala de aula desconhece
completamente nogdes teodricas basicas sobre arte, e que, sem instrumentos para a

leitura de imagens, o docente tateia experiéncias sem critério com as criangas.
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3. Conteudo.

e 27/09 — aula expositiva: a importdncia da arte na vida. Arte
enquanto processo criador. Criagdo enquanto trabalho. A pedra lascada como marco da
cultura. A seducéao da arte para a crianga enquanto possibilidade de transformagéo do
espaco, de configuracdo de qualquer estrutura sob seu préoprio olhar. Exercicio coletivo
de composi¢ao: num espacgo delimitado do quadro, cada aluna executava um risco ou
forma, e esse elemento era analisado sob o ponto de vista do peso visual. Introdugéo
as nogdes sobre leitura perceptiva do espaco visual.

e 04/10 — aula expositiva: leitura de obra e diregdo do olhar. A
Historia da Arte como a dos varios olhares sensiveis do Homem sobre a civilizagao no
decorrer dos séculos. Qualidade e estilo da composigcédo como principio de permanéncia
de uma obra na Historia. Estilos como formas de sentir o mundo. Os trés estilos
basicos: naturalista-descritivo, idealista-conceitual e expressionista.

e 11/10 — apresentagao de slides apds delineamento panoramico da
Histéria da Arte desde a pré-historia até a contemporaneidade. Analise obra a obra. As
escolas e sua inclusao dentro dos trés estilos basicos. Exercicio de analise de obras.

e 25/10 - Exercicio de composi¢cdo com tinta. Explanagdo sobre
cores, linhas e formas. Contextualizacdo constante do estudo dos elementos com as
historias de vida de cada aluna, frisando sempre a necessidade da teoria da arte estar
vinculada com a subjetividade do autor, para que este produza arte. Indicagcdo para

leitura sobre esses elementos para proxima aula.
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e 8/11 — Exercicio de decomposicao da imagem com o retrato de
natureza morta na fase descritiva-naturalista, estilizada e abstraida. Relagdo com os
trés estilos basicos analisados em aulas anteriores.

e 29/11 — apresentacédo de pOster sobre livro de imagem. Suas
possibilidades pedagdgicas.

Obs: Os dias e carga horaria foram adaptados as necessidades da orientadora e

alunos.

4. Resposta discente. Foi dada por meio da interagdo percebida das
alunas em relagéo a exercicios, a questionamentos sobre a atuacao possivel na escola,
de embevecimento diante da descoberta de que é possivel, sim, trabalhar com a
linguagem artistica sem decair para “achismos” que gragam no meio escolar. Durante
0s exercicios, algumas se identificaram com estilos de artistas consagrados, como Van
Gogh, Paul Cézanne e outros. Seus comentarios denotavam grande envolvimento com

0 assunto e com o exercicio em questao.

5. Conclusées. A experiéncia da docéncia com essa clientela
especifica, na maioria professoras, foi marcada por companheirismo e emocgéo. A cada
etapa de descoberta de que a leitura efetiva de linguagens artisticas era possivel, as
alunas teciam comentarios perplexos sobre a proximidade e a importancia da arte no
dia a dia, sobretudo no ambito da aprendizagem. Conclusao contundente que podemos
tirar dessas reagbes € a de que o alunado como um todo, e os professores de

educacao infantil, de forma particular, se encontram prementes desse tipo de conteudo,
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sem o qual ndo conseguem elaborar um projeto consistente de ensino em relagéo a
linguagens, nem mesmo no tocante aos objetivos. No nivel pessoal, apesar de ja ter
dado aulas em faculdade em outras areas de atuacado, posso afirmar que esta foi a
experiéncia mais gratificante na docéncia que ja tive, na medida que vi, nos olhos
dessas alunas, a cada conteudo apreendido, o brilho que falta ao ser humano, em
busca de sentido para suas angustias. Assim como Fayga Ostrower, em sua
experiéncia com operarios de fabrica, que ao final do curso lhe pediram um outro, de
Filosofia, posso dizer que me senti emocionada da mesma forma, quando varias
alunas, ao final de nossa convivéncia, pediram: “Se vocé der outro curso de Histéria da

Arte, nos avise, porque seremos as primeiras inscritas”!
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ANEXOS
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ANEXO A

integra de relato de Angela Lago a respeito de Cantico dos Canticos
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Nao cabe aos autores explicarem as suas obras. Acredito que
deveriamos imitar as arvores, que oferecem seus frutos sem prefacios ou qualquer
conversa. No entanto, a oportunidade de participar desta aula e falar do meu CANTICO
DOS CANTICOS me deixa muito feliz. Venho me sentindo impelida a reconstruir um
pouco da histéria deste livro, neste momento que, em meio a inquietagdes, estou

prestes a entrega-lo ao leitor.

Na verdade, imagino que também o leitor podera se inquietar diante
desse objeto literalmente sem pé nem cabeca e que, podendo ser lido a partir de
qualquer uma das capas, nao tem principio nem fim. Espero que, contando a vocés as
minhas préprias inquieta¢des, além de me desafogar, encontre alguma simpatia para

esta proposta de leitura que nao é a usual.

Publiquei, faz tempo, um livro de imagem sem texto, OUTRA VEZ, que
talvez vocés conhecam. Quero me referir a ele, para explicar por que considero pouco
usual a leitura que agora proponho. No OUTRA VEZ, as imagens narram uma ou
diversas pequenas histérias a serem descobertas e construidas pelo leitor. As imagens
fazem ficgdo, fazem uma prosa, mesmo que poética. Este novo livro pretende ser a
leitura de um poema, quer ser poema. A énfase das imagens nao esta portanto na sua
capacidade de narrar, mas na capacidade de evocar. Ao contrario da prosa, " discurso
que vai em linha reta até o fim", o verso é o que volta quando ele estd completo.

Falaremos mais sobre isto adiante.
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Um outro paralelo entre os dois livros € o do leitor virtual ou potencial.
Sempre acreditei ser possivel escrever e desenhar para criangas, embora ndo queira
excluir do meu trabalho o adulto e sua leitura. Acredito que isto esteja claro nos livros
que publiquei. Os referenciais que venho usando, a linguagem, o vocabulario, sejam
eles visuais ou literarios, séo referenciais da infancia, ou de minha infancia. Com eles
tento me comunicar sobretudo com a crianga, mesmo que esta crianga ainda seja um
pedaco de mim, neste espelho narcisico dos autores. Assim a auséncia do texto &
facilmente compreensivel em OUTRA VEZ, cujo leitor ainda ndo é necessariamente
letrado. Mas este ndo é o caso do CANTICO DOS CANTICOS, onde esta auséncia tem
motivagcdes bem menos claras. Tenho que confessar ainda que, neste trabalho, embora
a principio acreditasse estar me dirigindo a jovens e adolescentes, pouco a pouco a

imagem do meu leitor se diluiu e hoje ja ndo sei mais qual sua face ou idade.

Um terceiro e ultimo paralelo: a questéo do término da leitura. Mesmo
que o final de OUTRA VEZ nos remeta ao inicio, ele & conclusivo: termina, alivia. O
CANTICO DOS CANTICOS, por sua vez, nos desconforta, nos deixando

desamparados na sua circularidade inconclusa.

Pretendo falar, no meu CANTICO DOS CANTICOS (1), do infinito: "o
Amor é forte como a Morte", diz o texto biblico. E se este verso é o verso da esperanca,
ele também nos remete as perguntas da angustia, ou pelo menos, a desmesura da

paixao.

Na realidade, este livro € uma histdéria de amor apaixonado, de uma

leitora por um livro. Ainda menina de uns quatorze anos li, por acaso, na Biblia, O
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CANTICO DOS CANTICOS. Quase trinta anos depois, pensei que seria capaz de
recuperar esta primeira leitura juvenil. Nao me lembro mais em que momento, acreditei
que seria necessario mais: além de recupera-la, revé-la, a partir do meu olhar de
mulher de meia idade. Durante muito tempo acreditei estar trabalhando nesta direcéo.
Agora vejo que meu coragao continua adolescendo vida a fora, que meu fascinio diante
deste poema persiste, e o arrebatamento de hoje talvez em quase nada se difira do

arrebatamento da menina que fui.

z

E preciso portanto ver este livro, construido sob o signo da paixao(2),
sob este signo - um signo que nao se ordena e esta aquém ou além de qualquer logica.
E preciso considerar a possibilidade da nossa maturidade cronoldgica ndo nos liberar

da perplexidade e a de continuarmos falando da ilus&o na iluséo.

Durante longos seis anos, me ocupei, de alguma forma, com este
projeto. No entanto vou entregar ao leitor umas poucas paginas: alguns desenhos. Nao
ha sequer uma historia, ja que, como lhes disse, a intencéo era fazer um poema. Dois
jovens se buscam e se perdem: é tudo. Se o leitor for bastante condescendente, para
ver mais uma vez o livro, a partir da outra capa, de novo, estes vagos personagens se
aproximarao e se afastardo. Todo livro terminou por se resumir, quem sabe, em um
unico verso. Uma curta oragéo, feita em um quarto escuro, com a matéria de um sonho.
E talvez por isto, eu tenha que pedir ao leitor até mais do que duas leituras: uma
contemplagédo. Tenho que lhe pedir, ndo mais que ele reivente ou construa historias,

mas que se permita o devaneio poético.
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Usei, como referencial de linguagem nestes desenhos, as iluminuras,
as miniaturas medievais e islamicas e inclusive citei o que delas foi retomado, no final
do século passado, por William Morris. Ha ainda algum barroquismo ou maneirismo, na
medida que tento descentrar o olhar com inUmeras espirais, € provocar algo parecido

com meu sentimento de deslumbramento.

E uma clara evocagao a Escher, o artista grafico que explorou o infinito,
e cujas fascinantes gravuras conheci ainda adolescente também. A partir do estudo da
obra deste artista, inventei outras e novas perspectivas que ignoram suas leis e
desenham escadas impossiveis, colunas que sugerem dois planos em apenas um, ou
gue sdo mais numerosas no topo que na base. Sdo construgdes que sb sao cabiveis na
irrealidade das duas dimensbes que a folha de papel oferece e ndo na realidade

tridimensional.

Talvez estes detalhes, que explorei na tentativa de criar uma atmosfera
de sonho, passem despercebidos e o leitor veja mais além. Talvez seja este o meu

desejo: que a leitura se construa fora de qualquer dominio.

Por algum motivo este livro se quis silencioso. Durante muito tempo
acreditei que nado poderia prescindir de um texto. Procurei usar fragmentos de
diferentes versdes dos CANTICOS, integrando estes fragmentos aos layouts, de forma
a parecer que o texto estava sendo descoberto, desvelado, como se a ilustragéo
estivesse superposta ao texto e, ao descolar uma ponta, voltassemos a vislumbra-lo.
Para isto simulei na ilustragdo uma dobra num angulo da pagina, de maneira que duas

falas se apresentassem em paginas opostas.
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Foram muitas tentativas, algumas tresloucadas. Mas minha impresséo
sempre era de que, com texto, as imagens se legendavam e perdiam amplitude. Ao
mesmo tempo temia desviar o leitor da busca de uma versdo completa do CANTICO

DOS CANTICOS, o texto do meu encantamento, ao qual eu gostaria de o remeter.

S6 consegui terminar o livro, quando decidi deixa-lo sem palavras. Velei
o texto. Cobri o espaco a ele reservado nos desenhos, com ornamentos e flores.
Paginas se dobram sobre si, querendo talvez O CANTICO DOS CANTICOS intocado,

num lugar sagrado, pleno de seus segredos.

Assim seja. Que o leitor perplexo seja impulsionado a ler, ou reler, O
CANTICO DOS CANTICOS de Salomao, que por paixdo, ou zelo, ou pudor, achei por

bem esconder atras destes desenhos.

(1) O texto do Antigo Testamento, atribuido a Salomao, merece, por
sua beleza, o nome de CANTICO DOS CANTICOS. A repeticdo da palavra Cantico, diz
Hendrik van Loon, em sua Histéria da Biblia, " faz- se para dar entender um superlativo
de perfeicao literaria, querendo dizer que essa € a mais bela de todas as cangdes." No
meu trabalho, o nome CANTICO DOS CANTICOS ganha um outro sentido: o de ser um
cantico feito de canticos. Um cantar feito de dois cantares. O recomeco da leitura pela

outra capa, acentua uma sequéncia que pode nos remeter aos mitos de renovacgao.
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2) O texto do CANTICO DOS CANTICOS de Salomao é também um
texto construido sob este signo e "seu entendimento é obscurecido pelas dificuldades
que se hao de ver em todos os escritos nos quais se traduzem as grandes paixdes ou
afetos" diz Frei Luis de Ledn, em sua Veérsion y Exposicion de EL Cantar de los

Cantares.

Escrito originalmente em hebraico, idioma de poucas palavras, sempre
com multiplos sentidos, € um texto de dificil traducdo. As versdes que encontramos
deste poema sado bastante diferentes entre si. Seus comentaristas nos oferecem
distintas interpretagdes: por exemplo, a de que se trata de epitalamios, cantos nupciais,
celebrando a unido de Saloméao com a filha do rei do Egito, ou de éclogas, que cantam
0s amores entre um pastor e uma pastora. Temos ainda interpretacbes que sugerem
que O CANTICO DOS CANTICOS era originalmente um poema Unico com estrutura
dramatica. O texto narraria entdo a historia da esposa camponesa que, saudosa de
casa, convence Salomao a abandonar o palacio e voltar com ela ao campo. Em outra
interpretacdo, a esposa camponesa escapa de Salomdo, em busca do namorado

pastor.

Na minha leitura, O CANTICO DOS CANTICOS é um poema, ou uma
série de poemas, onde dois enamorados se encontram e se perdem e novamente se
buscam, em aproximacgdes e afastamentos que se sucedem. O ponto chave deste
projeto foi, por isto, o de tentar um livro sem final, funcionando como a Banda de

Moebius, numa construgéo ininterrupta”.(Lago, www.angela-lago.com.br)
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Este novo livro pretende ser a leitura de um poema, quer ser poema. A
énfase das imagens nao esta portanto na sua capacidade de narrar, mas na
capacidade de evocar. Ao contrario da prosa, " discurso que vai em linha reta até o

fim", o verso € o que volta quando ele esta completo.” (Lago, www.angela-lago.com.br)
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ANEXO B

Artigo de Edmir Perrotti a respeito de Céntico dos Cénticos
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ANEXO C

Autorizagao para reproduc¢ao capa a capa de Cantico dos Canticos
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ANEXO D
llustragoes de capa e pagina de introdugao de Cantico dos

Canticos
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