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Resumo: A literatura infantil e juvenil, na atualidade,
assume nuances diferenciadas quanto a materialidade do
suporte em que a obra se expressa. Nesse sentido, este
artigo tem por intengdo refletir sobre a configuracdo de
um livro como objeto poético com base na participagao
de seu suporte na composi¢ao da materialidade do texto
e na construgdo de seus multiplos sentidos, atuando
efetivamente, portanto, no processo de significagdo
e na poeticidade da obra. Para a consecugdo desse
objetivo, além de analisar aspectos constitutivos do
livro multimodal O cara, de Philippe Barbeau e Fabienne
Cinquin (2009), discorre-se acerca ndo sé das nog¢des de
livro-objeto, livro de artista e livro ilustrado, com base
em Navas (2019); Junqueira (2019); Linden (2011); Hunt
(2010); Derdyk (2013), como também sobre a relagdo
entre forma e sentido na multimodalidade textual,
apoiando-se em Charaudeau (2008) e em Kress (2010).
Palavras chave: Multimodalidade. Objeto poético.
Significagdo. Poeticidade.

Abstract: Children’s and young people’s literature today
takes on different nuances in terms of the materiality of
the medium in which the work is expressed. In this sense,
this article aims to reflect on the configuration of a book
as a poetic object based on the participation of its support
in the composition of the materiality of the text and in
the construction of its multiple meanings, thus effectively
acting in the process of signification and in the poeticity
of the work. In order to achieve this objective, in addition
to analyzing the constitutive aspects of the multimodal
book O cara, by Philippe Barbeau and Fabienne Cinquin


http://lattes.cnpq.br/5944138062209144
https://orcid.org/0000-0002-5586-0468

(2009), we discuss not only the notions of book-object,
artist’s book and picturebook, based on Navas (2019);
Junqueira (2019); Linden (2011); Hunt (2010); Derdyk
(2013), as well as the relationship between form and
meaning in textual multimodality, based on Charaudeau
(2008) and Kress (2010).

Keywords: Multimodality. Poetic object. Meaning. Poeticity.

INTRODUGAO

“Se livros s@o objetos de linguagem, também sdo
matrizes de sensibilidade”.
Julio Plaza

Leyla Perrone-Moisés (2016), analisando as Mutag¢des da literatura
do século XXI, reflete sobre o conceito de literatura, reforcando a
ideia de que as acepc¢Oes estdo diretamente relacionadas ao periodo
em que sdo formuladas, assinalando o didlogo entre a literatura e a
cultura. Para a pesquisadora,

a literatura a que nos referimos é a que se manifesta
em determinados textos, escritos numa linguagem
particular, textos que interrogam e desvendam
o homem e o mundo de maneira aprofundada,
complexa, surpreendente. Na profusdo de obras
atualmente publicadas, quantas correspondem ainda
a essa definigdo? (2016, p. 25)

Sobre as tendéncias na literatura do século em que vivemos,
Perrone-Moisés (2016) cita alguns procedimentos ha muito existentes
na produgdo literaria, como a intertextualidade, a parddia, a
metalinguagem, a fragmentacdo, o ludismo, a ironia, o individualismo,
a abertura de sentido. Quanto a tematica, destacamos a énfase no eu
e suas experiéncias, o aumento do ceticismo e o uso de imagens em



interagdo com o texto verbal. A conclusdo, a que chega a estudiosa, recai
sobre o fato de ndao haver mais o compromisso com uma linguagem
ou um tema inovador: “Nossa época é o momento de pensar sobre o
passado recente e de criticar os caminhos do presente. SO depois dessa
fase poderdo surgir ‘pensamentos novos’” (2016, p. 48-49).

No entanto, na literatura potencialmente dirigida as criangas,

e mesmo aos jovens, percebem-se inovacdes, especialmente com

a publicacdo de novos tipos de livros em que ha uma preocupacao

com a materialidade que os constitui, embora essa também nao seja

uma caracteristica exclusiva dos tempos atuais. Em 1982, Julio Plaza
ja advertia:

[...] o que apontamos também como fator inerente a

producdo do livro, como trabalho artistico, remete a

necessidade de uma visdo semidtica. Esta diz respeito

a percepcdo dos diferentes tipos de linguagem que

os diferentes meios veiculam, percepcdo esta que

inclui todas as operagcdes de inter-influéncias que

uma linguagem pode exercer sobre as outras, o que

se denomina processo de intersemiotizagdo. [...] Ndo

resta a menor duvida de que a linguagem artistica

também tem sofrido os efeitos e pressGes destes

diferentes cédigos, assim como tem agido sobre eles,

o que alias poderia explicar, sob certos aspectos, o

processo de transformacdo ininterrupta das artes,

tentando continuamente se rearticular na realidade
mutavel da linguagem. (PLAZA, 1982, s.n.)

O projeto grafico de um livro para criancas passou a conjugar um
ndmero maior de profissionais, como o escritor, o ilustrador, o designer,
o responsavel pelo projeto grafico, o editor de arte, por vezes o tradutor,
ou seja, a questdo da autoria se estende “entre todos os presentes em
sua ficha catalogréfica” (NAVAS, 2019, p. 153), implicando a articulagdo
entre diversas subjetividades. Produzem-se obras que ndo se reduzem



apenas ao leitor infantil, mas se ampliam a leitura e a reflexdao do
publico juvenil e adulto por requererem, cada vez mais, competéncias
multiplas do leitor, caracterizando uma “literatura sem adjetivos”,
como defende Maria Teresa Andruetto (2012). Interrelacionando
diversas linguagens e lancando mao de inovacdes tecnoldgicas que
impactam os recursos graficos atuais, as obras executam um caminho
que assinala a experimentac¢ao, renovando a producao literaria passivel
de ser destinada a criancas e jovens e, de certa forma, propondo novos
paradigmas para a Literatura:
A originalidade de sua composi¢cdo [do livro] ndo
diz respeito apenas a uma nova experimentacdo
editorial, mas é uma experiéncia que renova o0s
campos da criagdo, da critica, da pesquisa, da
producdo, implicando um outro lugar para o livro, seja
na estante, na livraria, seja na galeria. (JUNQUEIRA,
2019, p. 39)

Ana Margarida Ramos (2019) propbe que a atual recorréncia
de produgbes de livros para criangas e jovens, com acentuada
preocupacao na materialidade, pode ser resultante da concorréncia
dos livros digitais ou ainda da facilidade encontrada devido as
modernas técnicas de impressdo. Por outro lado, é ainda uma forma de
resisténcia, “contraponto face a um crescimento da desmaterializacado
dos bens culturais, cada vez mais usufruidos em ambientes e contextos
digitais” (2019, p. 93). A literatura infantil ou juvenil, esteticamente
bem elaborada, resiste aos apelos mercadoldgicos de consumo facil
e de venda garantida, evidenciando apuro formal e tematico, além da
preocupacdo com tudo o que envolve a composicao do livro.

Este artigo tem por objetivo apresentar uma leitura da obra
multimodal O cara, escrito por Philippe Barbeau e ilustrado por



Fabienne Cinquin, publicado originalmente na Frang¢a, em 1999.
O foco da abordagem é evidenciar como a obra constitui-se como
objeto poético, de acordo com a acepcdo de Edith Derdyk (2013), ao
explorar a linguagem da forma do livro. Para isso, trataremos dos
conceitos de livro-objeto, livro de artista e livro ilustrado, além de
refletir sobre a construcdo de sentidos e sobre a poeticidade por meio
da multimodalidade, incluindo o suporte e a materialidade do texto
como elementos significantes.

O LIVRO COMO OBJETO POETICO E A LEITURA MULTIMODAL

“Até que ponto a materialidade do livro-objeto/
livro de artista confere a esta forma-livro qualidade
poética, redimensionando-a para o campo da
literatura e da arte?”.

Maria Aparecida Junqueira

Com o intuito de tratarmos do que designamos como objeto
poético, serd preciso realizar uma breve explanacdo acerca dos
conceitos de livro-objeto, livro de artista e livro ilustrado, em
virtude de terem, em comum, a valorizacdo do suporte como signo
e sua constituicdo explicitamente multimodal — ainda que a verbo-
visualidade seja utilizada como sua dupla semiose de base —, além de
o pendor para a poeticidade.

Muitas vezes tomado como hiponimo de livro de artista, o livro-
objeto tem sido alvo de fartas tentativas de definicdo, apresentando,
ambos, a importancia dada a plasticidade formal — para além
da materialidade verbal que também o compde. Paulo Silveira
(2013, p. 14-15) afirma que, fora do contexto da arte, livro-objeto
é uma designacdo “que se refere a coisa ‘livro’ artesanalmente



ou editorialmente produzida”; ja para a arte, “o livro-objeto é uma
solucdo inteiramente plastica ou uma solugdo gréfica funcionalizada
plasticamente” que se identifica “com o espaco da intermidia e
um sempre crescente mercado de trocas simbdlicas, com camadas
alternativas de fruicdo estética e de pensamento”.

Segundo essa perspectiva, forma, textura e cor participam,
prioritariamente, do processo criativo de uma obra. Citamos como
exemplo Os irmdos, de Patricia Auerbach, com ilustracGes de Roberta
Asse (2021), em formato trés-em-um, cujas partes com dimensoes
distintas, sobrepostas, interligadas pela encadernacdo, permitem uma
leitura ndo linear acerca dos personagens “OCACULA”, “ODOMEIO” e
“OMAISVELHO”. E o suporte, significante inusitado, que insere esse
livro na categoria de livro-objeto. De todo modo, trata-se de um livro,
um bem cultural constituido por paginas ligadas umas as outras e
feito para ser lido.

Diana Navas (2019) considera o livro-objeto como eminentemente
plural, hibrido e mutante em sua natureza; composicao multimodal
literdria que implica alguns tracos caracterizadores: a articulagdo entre
as linguagens verbal, visual e design é relevante e nao hierarquizada;
a materialidade do livro (aspecto grafico, formato, cores, gramatura
e tipo de papel etc.) ndo se constitui como aspecto meramente
existente, mas integra o processo de significacdo; a obra oportuniza
leituras que articulam experiéncias intelectuais e sensoriais,
abarcando percepgbes visuais, tateis, sonoras etc.; a construcao
multimodal acarreta a presenca de diferentes linguagens artisticas,
da comunicagdo e recursos grafico-tecnoldgicos; a obra exige um
leitor ativo e critico, capaz de realizar a leitura das diversas camadas
de significacdo:



Compreendemos, em nossa leitura, o livro-objeto como
um produto hibrido, composto pela simultaneidade da
narrativa literaria, das narrativas imagéticas, sensoriais,
além de uma dimensdo tatil, ‘escultéria’, a qual evidencia
a relevancia do design em seu processo de construcao
de sentidos. (NAVAS, 2019, p. 150)

O hibridismo constitutivo da obra também comparece na
definicdo de livro de artista, de Edith Derdyk (2013), que o considera
um “campo de cultivo hibrido” pelo fato de

[...] ser um livro que se assemelha a forma-livro num
primeiro instante, mas ndo ser um livro usual nos
proximos momentos. E o que os diferencia entre
si, substancialmente, é que os livros, em geral,
cumprem a sua vocac¢do ou destino de serem livros
‘funcionais’, isto é, livros que abrigam conteldos
independentemente de seu suporte, mesmo que
tenham sido concebidos de modo cauteloso e
sensivel —seja pelos artesdes, escribas e designers de
todas as épocas.

No livro ‘funcional’, o suporte é um contéiner isento,
ausente de si mesmo, cuja forma e materialidade
estdo ali para agarrar, fixar e preservar memorias
ou estender, alongar e projetar imaginarios,
diferentemente do livro de artista cujo suporte &,
essencialmente, um espago poético do ‘aqui do onde’
e do ‘agora do quando’. Isso quer dizer que no livro de
artista o ‘suporte’ é a temporalidade que se atualiza
a cada instante em que o livro é lido, visto, tocado,
manuseado. (DERDYK, 2013, p. 7)

Ousamos dizer que a concepcao de Derdyk para livro de artista
estd impregnada de uma perspectiva prdpria das artes pldsticas, que
evidenciam o trabalho com elementos sensiveis (cores, formas, linhas,

volume, etc.) passiveis de exploracdo no suporte-livro, propenso
a arroubos poéticos e a aventuras inusitadas em sua forma. Esse



parece ser o caso de Benjamina, de Nelson Cruz (2019), cuja capa é
confeccionada com papel ondulado, simulando uma caixa de papelao,
fonte inspiradora para a reflexdo-poesia proposta.

Figura 1 — Capa e contracapa de Benjamina

Fonte: CRUZ (2019).

No posfacio, Nelson Cruz testemunha o impacto ao ver decepadas
as arvores centenarias da espécie Ficus Benjamina de uma avenida de
Belo Horizonte: “troncos subindo entrelacados criam um espetaculo
de formas organicas, escultéricas. Encenam a minha, a sua, a nossa
extingdo” (CRUZ, 2019, s.n.). Sua maneira de resistir a essa realidade
foi a reproducdo daquelas arvores em pinturas com tinta acrilica e
grafite sobre caixas de papeldao usadas, repetindo o mote da capa.

O objeto livro, portanto, tem, no caso em tela, propdsito
significativo e artistico. As paginas, em robusto papel offset 180g/
m?, sdo unidas com costura e cola, evidenciando a artesania do livro
de artista. Cruz entdo organizou uma sequéncia de imagens com
inscrigdes que se aproveita das 143 palavras selecionadas dessas
caixas, as vezes também formando poemas verbais. E um livro para



ser tocado, olhado, interpelado pela sensibilidade do leitor: “No livro
de artista, que aqui se compreende essa gama variada [livro-objeto,
objeto-livro, livro-obra etc.], o suporte é campo de experimentacao,
cujas folhas ou simulacros-folhas sdo espacos potenciais para o
poético” (JUNQUEIRA, 2019, p. 39).

Por sua vez, o autor e ilustrador Odilon Moraes explica que o
termo livro-objeto, aparentemente paradoxal (pois, se é livro, é objeto),
retira exatamente a ofuscada condicdo de suporte para colocar a
materialidade do livro em destaque, ja que “é pelo objeto que o leitor
colocardaobraemandamento” (MORAES, 2013, p. 151), transformando,
por exemplo, em espaco a temporalidade prdpria de uma narrativa.
Ainda de acordo com Odilon, sobretudo na literatura dita infantil, em
especial nos livros ilustrados (ou albuns ilustrados), a estrutura fisica e
o manuseio do livro sdo portadores de informacgao, reforcando “uma
maior interdependéncia entre as partes visuais, tateis e literarias na
construcdo da obra” (MORAES, 2013, p. 151-152). Em outras palavras,
mais uma vez, entende-se que a constituicdo formal da obra participa
de sua significacdo — e é particularmente isso que nos interessa nesta
reflexdo: esse traco que ultrapassa a mera dualidade semiética de uma
histdria ilustrada (que poderia incluir até mesmo quadrinhos, tirinhas e
charges) para alcancar uma miriade semidtica que inclui a materialidade
mesma do objeto livro na elaboracdo de sentidos.

O formato ja vinha sendo alvo de grande interesse nos estudos
voltados especificamente para o livro ilustrado, definido como livro
em que as parcelas verbal e visual compdem uma unidade textual,
seja de forma complementar, seja em contraponto. Maria Nikolajeva
e Carole Scott, em seu Livro ilustrado: palavras e imagens (2011)
salientam sua importancia para a especificidade dessa categoria



textual, explicando como ele participa de sua totalidade estética,
“le]lmbora a discussdo sobre o formato em si ultrapasse a esfera de
nosso interesse, sendo parte do design dos livros” (NIKOLAJEVA;
SCOTT, 2011, p. 307). Da mesma maneira, Sophie Van der Linden, em
seu Para ler o livro ilustrado (LINDEN, 2011), destaca a importancia
de sua materialidade, altamente propicia para a inovacao,
considerando a pdagina dupla, os formatos inusitados, as dobras, as
molduras e a dimensao mesma do livro, potencialmente relevantes
para a expressao.

Como exemplo, Linden cita Fico a espera, de Davide Cali e Serge
Bloch (2007), cujo formato horizontal aberto, “a italiana”, simula um
envelope de carta (retangular), em que cada ilustracdo em preto
e branco ocupa toda a extensdao da pdgina dupla, apresentando
cenas cotidianas nas quais um fio de 13 vermelho ganha as mais
variadas formas (lacinho, guirlanda de Natal, fio de telefone, barreira
organizadora de uma fila de cinema), representando a passagem do
tempo. Ela explica: “[a] organizacdo das mensagens a servico da pagina
ou da dupla, bem como o tamanho e a localizagdo das imagens e do
texto, estdo solidamente articulados com as dimensdes do livro” (2011,
p. 52). Para além da forma (quadrada, ou retangular, de dimensdes
diversas), Linden trata dos formatos efetivamente irregulares, em que
ha homotetia da imagem (livro em forma de aqudrio, por exemplo),
além de incluir os livros-sanfona (acrescentamos como exemplo Tatd,
de Fran Matsumoto, 2020). Dito de outra forma, ao explorar o livro
ilustrado, Linden abarca aquilo que veio a se denominar livro-objeto.

Ha estudos, porém, que refinam a definicdo de livro-objeto,
considerada a sua filiacdo ao livro ilustrado, mas com a caracteristica
de uma forma e/ou de um design excepcionais, que provocam a



interacdo por meio do manuseio do leitor. Nesse sentido, o livro-

objeto prototipico atenderia a um formato editorial efetivamente

incomum, assim como outros aspectos relevantes:
[...] os materiais de que é feito, as técnicas de
engenharia de papel e os recursos graficos nele
utilizados, o design que o organiza, os tipos de
manuseio que requer do leitor para ser lido/
explorado/apreciado/fruido, os géneros e temas
que contempla, a relagdo multimodal entre seus
elementos materiais e verbo-visuais, a hibridizacdo.
(PAULA; FERES; MATTOS, 2023, p. 163)

Muitos recursos do formato editorial do livro-objeto podem
ser alimentados pelo “mercado”, interessado em tornar as obras
diferenciadas e atrativas para o consumo, entretanto, na maior
parte dos casos, a mescla de linguagens e a inovacdo dos peritextos
contribuem, em primeiro plano, para a estética da obra e para a

producdo de sentidos.

Atualmente, observa-se o entendimento de que a nomeacgdo
livro-objeto, na dita literatura infantil, esteja hoje mais vinculada
a obras constituidas por formas excepcionais (em relacdo ao livro
“classico”), que exigem uma interacdo-manuseio do leitor, ou de
gue o conceito de livro-objeto no universo das artes pldsticas e dos
designers o aproxime do livro de artista justamente por sua qualidade
estética. Nessa direcdo, consideraremos, aqui, a caracteristica comum
exposta pelas diversas dreas que se interessam por esse tipo de bem
cultural: a singularidade e a importancia do suporte-livro na producao
de sentidos — e na poeticidade — como parte de sua multimodalidade
constitutiva — como entendemos ser o caso de O cara, de Philippe
Barbeau e Fabienne Cinquin (2009), objeto da andlise aqui proposta.



Desse modo, seja numa perspectiva semiodiscursiva, com base
na Teoria Semiolinguistica de Analise do Discurso postulada por
Patrick Charaudeau (2008) e na Semidtica de Gunther Kress (2010),
que defende a natureza multimodal e social de qualquer texto
(j& que imerso em circunstancias socio-historicas), seja aderindo
ao ponto de vista dos Estudos Literarios recentes sobre o tema
(RAMOS, 2022; NAVAS, 2019; MOCINO-GONZALEZ, 2019, dentre
outros), assumiremos que o carater estético e significante do suporte
pode contribuir enormemente para a construcdo de sentidos de
uma obra literaria. Ainda que os formatos extraordinarios sejam,
na atualidade, considerados a caracteristica fundamental para
categorizar uma obra como livro-objeto, mesmo aquelas nao
prototipicas — vistas como livro de artista ou como livro ilustrado
— eles tém como diferencial a opacidade de seu suporte e de sua
materialidade em geral.

E igualmente necessario frisar que tanto a perspectiva da
Semiolinguistica e da Semiodtica Social quanto a das teorias da literatura
se preocupam com a relagdo entre forma e sentido imersa em um
universo partilhado socialmente. Esse dado implica um universo
referencial comum entre os sujeitos que interagem em qualquer
situacdo de troca. A forma e o sentido dados a um texto sdo orientados
por dados externos, colhidos nas circunstancias especificas de um
ato de linguagem e nos imagindrios que circundam os interagentes.
Mesmo os dados internos sdo percebidos como conectados entre si
por causa de convencgdes discursivas. E isso diz respeito também —
ou principalmente — aos textos apreendidos como artisticos, que ja
carregam a expectativa do afetamento, da novidade, da provocacgao
para o calculo de sentidos por parte do leitor/espectador.



Desse modo, a ideia de um objeto poético, no qual “forma
e conteudo, significante e significado, [...] tornam-se aliados
inseparaveis e indissocidveis”, fornecida por Edith Derdyk (2013,
p. 8) para distinguir livro de artista de livro funcional, nos interessa
sobremaneira: “[...] o tal ‘suporte’ deixa de suportar depdsitos graficos
para ser uma superficie extensiva, folhas ‘quase cinema’, um campo
de aterrissagem para sinais transitivos, com alta voltagem poética”
(DERDYK, 2013, p. 7). Em outras palavras, enfatizamos que o formato
do livro, a mescla entre as linguagens adotadas, a poeticidade gestada
nas formas garantem a percepcdo de um livro como objeto poético —
e nisso nos concentraremos, reafirmando que “[o] suporte, no livro
de artista [entendido como englobando o livro-objeto], é um espaco
poético” (JUNQUEIRA, 2019, p. 43).

O suporte como significante em um objeto poético pressupde a
nocado de multimodalidade — que, em certa medida, contém o suporte,
se este for tomado como um modo, um signo que atua para construir
significagdo. Segundo Kress (2010), o modo é um recurso semiotico
moldado e fornecido pela cultura para a criagdo dos significados.
Fendbmenos e objetos que sdo frutos da sociabilidade e tém sentido
em dado ambiente podem ser considerados modos: imagem, escrita,
gesto, fala, layout, musica, trilha sonora, mobilia, roupa, comida, cor,
enquadramento, textura etc. De acordo com a Semidtica, o sentido
nao existe a ndo ser quando materializado, realizado como um modo
ou como um conjunto multimodal.

Dito de outra maneira, a multimodalidade engloba o acionar de
diferentes linguagens que se conjugam na construcao de sentidos
mais amplos da obra. Barthes ja assinalara, em 1966, que “ndo é mais
possivel conceber a literatura como uma arte que se desinteressa de



toda a relagdo com a linguagem, ja que a usa como um instrumento
para exprimir a ideia, a paixdo, a beleza” (1973, p. 24).
Figura 2 — Configuragdo multimodal

ELE NAO SABIA
SORRIR, .

Fonte: BARBEAU (2009, s.n.).

Ja antecipando a obra de que trataremos adiante, exemplificamos
o cardter multimodal de um texto — ainda mais relevante quando se
trata de um objeto poético — com a observacdo da figura 2, na qual
vemos uma pagina dupla de O cara (BARBEAU, 2009, s.n.). Enquanto
a anterior a esta traz elementos da natureza em um colorido bonito,
acompanhados por uma parcela verbal que indica uma inscricdo de
diario e descreve um estado de espirito leve, positivo, esta mostra
imagens escuras e uma descricdo de sentimentos agressivos: na
pagina esquerda, um homem de costas, vestido sobriamente, de
chapéu e, na direita, uma inscricdo com letras brancas em um fundo
cinza escuro, ao lado de uma noz, uma pedra e uns éculos; conforme
o dito, o fato de o homem nao saber sorrir provocou no protagonista
uma irritacdo tal que ele confessa ter jogado a pedra —do tamanho de
uma noz — no incauto.

O simples fato de o leitor reconhecer aquela figura como um

homem se apoia em representa¢des da aparéncia masculina conforme
a entendemos coletivamente, seja com base na indumentdria (um



paletd preto por cima de uma camisa branca, revelada pela gola), seja
com base no corte de seu cabelo. Nada impediria de encontrarmos
ali uma mulher, mas esse sentido dificilmente seria materializado
dessa forma que, em sua estereotipia, favorece o reconhecimento de
um homem, ainda que reforcando sua indefinicdo, pela auséncia de
tracos identitdrios.

As letras que se agigantam em alguns elementos da escrita —
“DE REPENTE”; “CARA”; “ELE NAO SABIA SORRIR” —, para além de
comporem o texto manuscrito, revelam uma énfase carregada de
sentimento, descrito posteriormente: “Nada me irrita mais do que um
cara que nao sabe sorrir, entdo apanhei uma pedra — ah, nada maior
do que uma noz — e atirei nele” (BARBEAU, 2009, s.n.). A atitude causa,
no leitor, pelo menos, uma estupefacdao, diante da agressividade
e de justificativa tdao implausivel, pois, na vida social, esperam-se
contencdo desse tipo de sentimento e o respeito pelo outro. Todos
esses elementos sdo vistos, portanto, como modos de significar,
estejam eles calcados pela linguagem verbal, pelas imagens, pelas
cores, pelos comportamentos, ou por aquilo que, antecipadamente,
tanto o autor quanto o leitor sdo capazes de reconhecer.

Vale ressaltar que o reconhecimento de um livro como lugar
onde uma histdria deve ser contada traz em si mais um modo de criar
sentido, pautado pela coletividade: narra-se para contar um fato,
estabelecendo entre as acdes, dispostas no tempo, relacdes de causa-
e-efeito. Acostumamo-nos as constantes interpretativas de uma
narragdo durante o processo de socializagdao a que nos submetemos
desde que comegamos a interagir em um grupo de individuos. Nesse
sentido, é preciso considerar que a literatura partilhada com a crianca,
ou com o jovem, tem também como func¢ées, segundo Teresa Colomer



(2017), a aprendizagem da linguagem e das formas literdrias, além do
acesso ao imaginario coletivo, tornando-se, entdo, mais uma fonte de
aprendizagem de constantes interpretativas — em outras palavras, de
modos de ler e interpretar.

Na mesma direcdo, Peter Hunt afirma que o entendimento de
um texto “pode advir de participar de ‘comunidades interpretativas’
gue nao apenas conhecem as regras do jogo, mas compartilham
conhecimento e atitudes” (HUNT, 2010, p. 135) e que, justamente
por isso, o entendimento da crianca, leitor em desenvolvimento,
muitas vezes, ndo acessa alguns sentidos. E se, como também
assevera Hunt, “[l]ler é uma questdo de expectativas” (HUNT, 2010,
p. 138), corroborando a perspectiva semiolinguistica, aprender a
observar cada um dos modos que compdem um texto e seu conjunto
significativo —incluindo as regras de uma narragao — torna-se essencial
para se alcancar a significacdo. Tanto a expectativa criada em relacdo
ao conteddo do livro — uma histéria a ser contada —, quanto as
constantes interpretativas acionadas pela estrutura da narrativa sdo
frutos de um trabalho de significacdo que leva em conta, mais uma vez,
a exterioridade do texto, o conhecimento partilhado na sociabilidade,
os modos entrelagados com finalidade significativa.

O livro dessa natureza exige, portanto, uma leitura multimodal,
plurivoca, que considere ndo apenas o texto verbal, mas a diagramacao
e os recursos tipograficos usados, as ilustracdes, as fotografas, as
cores, as técnicas utilizadas, o formato do livro, a gramatura e a textura
do papel etc. Além disso, ha o didlogo com outras artes e linguagens
oriundas da comunicacao e de recursos tecnoldgicos, que podem
estar presentes na obra. O livro multimodal é hibrido por exceléncia,
pela pluralidade que o compde.



O CARA, UM DIARIO

“Xadrez misterioso, a poesia, cujo tabuleiro e cujas
pecas mudam como num sonho”.
Jorge Luis Borges

A obra O cara, escrita por Philippe Barbeau com ilustracdes de
Fabienne Cinquin, ambos franceses, foi traduzida para o portugués pelo
professor e escritor Marcos Bagno. A caligrafia do texto repousa nas
maos de outro artista, o ilustrador Renato Alarcdo, o que ja evidencia a
importancia desse aspecto na obra, publicada em 2009, no Brasil.

A capa [Figura 3], elemento que atrai, logo de inicio, a atencdo do
leitor e contribui para o pacto de leitura (LINDEN, 2011), apresenta
o titulo, os nomes dos autores, e um cenario emoldurado como
em quadros ou albuns antigos de fotografias: uma ilustracdo, nao
rigidamente definida em seus contornos, o paspatur (ou passe-
partout), que é a parte branca, e a moldura, escura, parecendo um
marmoreado que segue pela contracapa.

Figura 3 — O cara, capa

Fonte: BARBEAU (2009).



A ilustracao evidencia alguns elementos da narrativa, como o
perfil de uma pessoa a partir do tronco, o cara, em cores escuras,
contrastando com uma paisagem diurna, composta por algumas
arvores em um campo verde. As drvores aparecem também naimagem
humanizada, como se ela fosse translucida, mas o fundo escurecido
permite pensar que o interior da figura apresenta a mesma paisagem,
mas a noite, espécie de reverso de como a realidade se lhe apresenta.

A capa ilumina poucos indicios (REIS, 2018; BARTHES, 1973) sobre
a histéria, compreensiveis apenas ao final da leitura, tal como o titulo,
composto por um artigo definido masculino e um substantivo, cujo
significado aponta para certa indefinicdo: se o feminino remete ao
rosto ou a face de alguém, o masculino indica a auséncia de um nome,
geralmente por desconhecimento. O cara, portanto, indica alguém
inespecifico, identificado com uma expressdao nominal definida giria,
bastante popular que traz implicita uma qualificacdo ndo muito
benevolente: um individuo qualquer, provavelmente desconhecido.

Na perspectiva de Sophie Van der Linden (2011), a capa e o titulo
estdo intrinsecamente ligados, podendo estabelecer rela¢des de
redundancia, complementariedade ou contradi¢do. Alguns titulos —
e capas —, porém, podem ser enigmaticos ou mesmo desafiadores,
instigando o leitor a busca de um sentido, como no livro em quest3o:
“Dado que muitas capas de livro ilustrado revelam o nome do herdi no
titulo com a representacdo do personagem, qualquer incongruéncia
serd necessariamente amplificada” (LINDEN, 2011, p. 58).

A capa [Figura 3] lembra um quadro reproduzindo a imagem de O
cara em meio a uma paisagem natural, imagem indefinida como o seu
nome, sem movimento, como se paralisada na captura desse quadro,
o que explica a funcionalidade do paspatur (de proteger a pintura



para que ndo sofra modificacdes ou danos) e de uma moldura que
cristaliza e enquadra a obra, com margens definidas, diferentemente
da ilustracdo central, cujas margens sdo irregulares. O que a histéria
vai mostrar sdo também quadros, flashes que registram quatro dias
da vida do protagonista, moldura que serd ultrapassada nas paginas
finais, na ilustracao, evidenciando a saida da clausura.

Figura 4 — Folha de guarda

Fonte: BARBEAU (2009).

Na folha de guarda [Figura 4], avulta uma informacdo importante
para a apreensdao do sentido da obra, que, no entanto, so se
completara ao término da leitura: ha um diario, cujas paginas foram
arrancadas, que pertence a uma personagem de mesmo nome que
o escritor do livro, Philippe Barbeau.

A figura retratada na ilustracdo corresponde ao perfil da imagem
gue aparece na capa, intensificando-se manchas brancas dos lados
esquerdo e direito e mantendo-se a ideia de enquadramento na
pagina, com moldura. Algumas perguntas emergem da leitura dessa
pagina: se o género diario corresponde ao registro de experiéncias,



eventos ou mesmo confissdes pessoais, que ndo se destinam, em
principio, a publicidade, por que arrancar essas paginas? E ainda: por
qgue a semelhanca nos contornos da imagem do “cara”, na capa, ser
indistinto, e da personagem detentora do didrio, identificada por um
nome que corresponde ao do escritor do livro?

De acordo com o sociélogo Anthony Giddens (2002, p. 71), o didrio
é, teoricamente, “um lugar onde o individuo pode ser completamente
honesto e onde, aprendendo a partir de experiéncias e erros
previamente observados, ele pode mapear um processo continuo
de crescimento”. O didrio pode ndo evidenciar uma forma explicita
de autobiografia, mas tem uma funcdo capital na estruturacao do
sujeito: “o desenvolvimento de um sentido coerente de nossa histéria
de vida é um meio fundamental de escapar a escraviddao do passado
e abrir-se para o futuro”.

No caso de O cara (BARBEAU, 2009), o protagonista assume
a narracdo dos fatos que acontecem em quatro dias distintos da
semana, numa focalizacdo autodiegética, aquela em que o narrador é
agente do mundo diegético na qualidade de protagonista (AGUIAR E
SILVA, 1979, p. 324). O suporte livro é transmutado em um didrio — e
um didrio de um artista plastico [Figura 4] — gracas ndo so ao formato
horizontal aberto, como o de um caderno de folhas quadriculadas,
mas também gracas a anotacdo a mao, datada, ao lado de aquarelas
delicadas, representando elementos, com os quais provavelmente o
protagonista se deparou no passeio que descreve.

A folha de guarda, provocativa, aproxima a obra da
metaficcionalidade: é um diario, um texto: “Pdaginas arrancadas do
diario de Philippe Barbeau” (BARBEAU, 2009, s.n.). Segundo Linda
Hutcheon, “[a] metaficcdo, como foi nomeada agora, é ficcdo sobre



ficcdo, ou seja, ficcdo que inclui em si mesma um comentdrio sobre
sua proépria narrativa e/ou sobre sua identidade linguistica” (1984, p.
1, tradugdo nossa).

Por outro lado, essa informagdo na guarda relaciona o protagonista-
narrador ao escritor, autor da histéria que serd apresentada, num
processo de autoficgdo. A principal estratégia da narrativa autoficcional
repousa na utilizagdo do pronome pessoal de primeira pessoa — “eu”
— ou do préprio nome, geralmente problematizando-se o conceito de
autor e sua relagao com a escritura. Outro recurso bastante empregado
é a focalizacdo, privilegiando a primeira pessoa, como no livro em
andlise. A intencdo é criar, na narrativa,

um ‘efeito de realidade’. Por isso, a oralidade, a
narragdo interior, o emprego de outros géneros
e discursos, como cartas, diarios, ensaios,
fotografias, reforcam a proximidade do mundo da
ficcdo com o externo, ainda que, paradoxalmente,
exponham a artificialidade do relato e derivem em
procedimentos metaficcionais, como a metalepse, o
auto-comentario e a mise en abyme, que por sua vez
se relacionam com o cardter hibrido destes textos.
(SANDOVAL, 2015, p. 233, tradugdo nossa)

De toda maneira, para inicio de leitura, é preciso considerar o
género textual didrio, reconhecido socialmente por ser um espaco
para segredos e/ou intimidades. Esse “simples” aspecto cria ou, pelo
menos, reforca varias expectativas que podem conduzir o leitor a
significacdo. S3o as expectativas, calcadas nos conhecimentos
prévios trazidos pelo leitor, que favorecem a compreensdao — e a

fruicao — do texto.



Figura 5 — Paginas de diario

Fonte: BARBEAU (2009, s.n.).

Segundo a Semiolinguistica,

interpretar é criar hipdteses sobre (i) o saber do sujeito
enunciador; (ii) sobre seus pontos de vista em relacdo
aos enunciados; (iii) e também seus pontos de vista
em relacdo ao seu sujeito destinatario, lembrando
que toda interpretacdo é uma suposicdo de intengdo.
(CHARAUDEAU, 2008, p. 31)

As hipodteses criadas pelo leitor sobre o sujeito enunciador, na
obra em questao, sdo as que dizem respeito ao protagonista-narrador,
adepto aos didrios e, portanto, adepto também ao registro de suas
impressdes pessoais acerca de momentos vividos. Ja as hipdteses
sobre os pontos de vista em relagdo aos enunciados deverao levar
em consideracdo, diante do bem cultural livro, que lhe seja contado
algo; diante do fato de esse livro se parecer com um didrio, com
anotacOes e desenhos como registros de experiéncias, que haja um
tom de intimidade naquele dito [Figura 5]; diante das ilustracdes
“soltas” inseridas no texto, que elas figurem mais como um exercicio
de desenho e pintura do que como dados de um evento efetivamente
comunicativo (possivelmente o personagem desenhava para ele
mesmo, como se supde ser a proposta de um didrio). Além disso, as



hipdteses relacionadas ao sujeito destinatdrio, “leitor ideal” do texto
em questdo, devem considerar que o escritor e a ilustradora previram
os saberes necessarios a leitura que devem ser validados pelo leitor
efetivo, aderindo ao projeto de destinacdo: a obra foi elaborada para
ser lida por alguém capaz de compreender sua multimodalidade e sua
significacdo correspondente; alguém que sabe o que é um diario; que
se coloca na posicdo tanto de “espido” das impressdes pessoais de
alguém, quanto de cumplice do enunciador. Essas hipoteses sé podem
ser criadas porque o texto se configura como um didrio. Em outras
palavras, a semelhanca entre o formato do livro e o de um diario é,
portanto, um dado relevante para os sentidos construidos.

Percebe-se que, sendo fundamental na determinacdo do prdprio
processo de leitura, a materialidade ou a fisicalidade do livro exige
uma nova abordagem de educacgdo literaria. De acordo com Maria
Aparecida Junqueira (2019, p. 38), “[n]Jo campo da literatura, esse livro
deixa de ser compreendido meramente como suporte de um dado
conteldo para tornar-se, na pratica, compondo também o conteludo
a partir de sua forma”, ou ainda:

os leitores constroem sentidos ndo sé através do texto
escrito e das mensagens visuais, mas também através
dos elementos relacionados com o design, o formato,
a materialidade e o suporte, que contribuem para o
desenvolvimento de competéncias orais, leitoras e de
escrita. (CALVO, 2017, p. 202, apud COSTAS; MOCINO-
GONZALEZ, 2019, p. 65)

Quanto a estratégia narrativa (REIS, 2018) de O cara, observa-se
gue a obra se estrutura com base em duas sequéncias (BARTHES,
1973), que constituem unidades de sentido: o encontro do
protagonista-narrador com o cara e, posteriormente, com a mulher



considerada, por ele, como dotada de inteligéncia. As sequéncias
narrativas se expressam por meio das agdes, do discurso e da
composicdo grafica, em que pese a sequencialidade das imagens
visuais e sua distribuicdo no espaco cénico das paginas. De acordo
com Linden (2011, p. 108), “[o] recurso da sequencialidade se
impde como uma ferramenta a disposicdo dos criadores de livros
ilustrados que nao hesitam em recorrer a ela de acordo com suas
necessidades”, assinalando relagdes de tempo, espaco e movimento
de acordo com as imagens na obra.

A primeira sequéncia narrativa corresponde a saida do protagonista-
narrador para passear durante quatro dias da semana nos quais ele
encontra uma outra personagem, sempre a mesma, um cara que lhe é
desconhecido. Instala-se um sentimento de estranheza e consequente
repudio no protagonista em relagdo ao cara, que nao sabe sorrir, sonhar,
amar, impressdes captadas em cada dia de passeio, convergindo as trés,
juntas, no ultimo dia. Como consequéncia, o protagonista atira pedras,
cada vez maiores, com a vitima, em contrapartida, cada vez mais perto.
As pedras sempre atingem alguma parte do rosto (da cara) da vitima (o
cara), ferindo-o, exceto no quarto dia.

Atingir o rosto indicia a questao da identidade de um outro que
Ihe é (a)diverso, e que o incomoda. Ferido, a vitima reclama, mas a
reacdo do agressor é agredi-lo ainda mais, contendo-se porque “ndo
gueria criar caso” (BARBEAU, 2009, s.n.), o que soa como ironia, uma
vez que o gesto colérico ja havia sido impetrado contra o outro. A
frase final, que se repete nos trés primeiros dias, evidencia o malogro
do passeio e a necessidade de conter sua agao violenta, escondendo
as maos, artifices do ato: “Entdo, enfiei as mdos no fundo dos meus
bolsos e voltei para casa” (BARBEAU, 2009, s.n.).



No nivel da a¢do, estabelecem-se, portanto, quatro subsequéncias
narrativas, cada uma correspondendo a um dos dias da semana em
gue o protagonista saiu a passear. Criam-se relacdes de repeticao
e de gradacdo, por vezes ascendente, por vezes descendente, que
resvalam para o nivel do discurso e da composicdo grafica da obra.
Esquematicamente temos:

Quadro 1 - Encontro com o cara, esquema da gradacao

Dia da Como o Um cara/ (in)com- Agdo do Consequéncias | (In)agdo
Semana, | narrador (danos causa- do
se sente O cara, peténcias, | narrador: dos ao cara) narrador
Periodo ndo atira no
distancia a que | saberes cara
se encontra
Segunda, | realmente esquisito Sorrir pedra queixo (doendo, tapa
manh3d | muito bem careta)
(30m.) (=noz)
Quarta, mais esquisito Sonhar pedra nariz (doendo, soco na
meio-dia choramingando) cara
muito bem (20 m.) (= laranja)
Sexta, mais esquisito Amar pedra testa (doendo,
que nunca chorando)
a tarde Bem (= meldo) estrangular
(10 m.)
Domingo, o mesmo de sorrir, pedregulho O cara se
sempre, o cara sonhar, (= paralele- abaixou.
a tarde Mal amar pipedo) -
(frente a
frente)

Fonte: Arquivo pessoal.

A histdria delimita-se temporalmente: os episédios comegam
na segunda-feira e terminam no domingo, quatro dias que,
metonimicamente, representam uma histdria de vida marcada por
uma agressdo que converge para o diferente. O momento do dia em
gue o protagonista sai a passear nao interfere em seu comportamento,
cada vez mais agressivo, mas observa-se que seu estado de espirito



evolui de uma certa euforia para o desanimo e seu comportamento,
para uma agressividade crescente.

No nivel do discurso, ha formas de articulacdo dos pequenos textos,
gue se distribuem, no livro, de acordo com a composicao grafica: as
frases se repetem integralmente ou se modificam, quer alternando
palavras numa articulagao anafdrica, quer subtraindo-as. A linguagem
estabelece um jogo em que as pegas — as palavras — se repetem, sdo
permutadas por outras ou desaparecem no tabuleiro-livro, imprimindo
alguma ludicidade, n3o fosse o tema deveras sério: “E certo que, em
jogos combinatdrios e hibridos, [os livros] articulam uma sintaxe que,
em terreno movedigo, re-alimentam literatura e produgdo visual com
procedimentos poéticos inabituais, propondo experiéncia artistica
inovadora e reinvengdo perceptiva” (JUNQUEIRA, 2019, p. 69).

Voltando a agdo, aliada ao discurso e a composi¢cdo do projeto
grafico, cada subsequéncia — correspondente a um dia da semana
— subdivide-se em cinco funcdes que ocupam paginas distintas,
compondo trés paginas duplas (F1 e ilustracdo; F2 e F3; F4 e F5). Ao
todo, essa primeira sequéncia estende-se por 12 paginas duplas. Por
fungao, retoma-se a conceituagao de “unidades narrativas minimas”,
com significacdo, de Barthes (1973, p, 27). Assim:

F1: saida de casa: o narrador-protagonista registra, no diario, o
dia da semana e seu estado de espirito. Esta fun¢do desenvolve-se ao
lado de outra pagina totalmente ilustrada;

F2: encontro com o cara: na pagina da esquerda, ocorre a
percepcao de estranheza pelo protagonista e a identificagcdo da causa;

F3: agressdo ao cara: na pagina da direita, hd o lancamento da
pedra, com destaque ao pouco caso com relagdo a seu tamanho (nada
mais que uma noz / uma laranja / um meldo / um pedregulho);



F4: sofrimento da vitima: na pagina da esquerda, a vitima reclama da
agressao, ao que o outro a acusa de ndo saber sorrir, permutando, nas
demais subsequéncias, com sonhar, amar e, por fim, as trés a¢des juntas;

F5: inacdo do protagonista: na pagina da direita, o protagonista
se contém diante da vontade de nova violéncia, com o retorno a casa.

No domingo, quarto dia em que o protagonista encontra o
cara, este se abaixa ao receber uma pedra, do tamanho de um
paralelepipedo, que atinge o chapéu de uma mulher. Inicia-se a
segunda sequéncia narrativa, cuja sucessividade temporal ocorre no
mesmo dia, imprimindo uma reviravolta na histéria.

Dentre as personagens apresentadas até esse ponto da histdria, a
figura feminina é a Unica que tem um rosto devidamente configurado
[Figura 6], assinalando uma identidade reconhecivel.

Figura 6 — A mulher que sabia sorrir, sonhar, amar

Fonte: BARBEAU (20009, s.n.).

O protagonista-narrador aproxima-se dela, que simplesmente
sussurra que nao é inteligente atirar pedras na cabeca das pessoas.
A reacdo dela diante da agressdo recebida, que poderia causar-lhe
grande dano, é muito amistosa; a dele é de espanto, porque ninguém
Ihe havia dito isso antes, o que o faz considerar a personagem feminina



como inteligente, acentuando-se a singularidade dela no contexto
narrativo. A estrutura de gradagdes e repeti¢cdes é retomada:

Grafico 2 — Contato com a figura feminina, esquema da gradacao

Atributos da mulher Aprendizagens do Sentimentos/reag¢des do nar-
inteligente narrador rador
Sorrir sorriso tdo bonito nunca tinha visto
Sonhar viagem tdo bonita nunca tinha feito
Amar amor tdo bonito nunca tinha admirado
Contar historias contar histérias Inteligéncia = ajudar as pessoas

Fonte: arquivo pessoal.

Essa nova sequéncia narrativa divide-se em quatro subsequéncias,
estabelecendo, igualmente, correlacdo com a composicdo formal do livro.
Ha uma acdo inicial que ndo integra a gradacdo apresentada no grafico,
o momento de encontro entre a mulher inteligente e o protagonista
perplexo, em pagina dupla [Figura 6]. Cada subsequéncia apresenta, em
pdagina dupla, texto de um lado, ilustragao de outro, trés fungdes:

F1: inquiricdao: pergunta do protagonista a mulher se ela tem a
competéncia em determinada acdo (sorrir, sonhar, amar);

F2: resposta: demonstracao feminina daquele saber;

F3: reacdo: maravilhamento do protagonista diante da
demonstracdo da personagem feminina.

Descoberta a competéncia feminina quanto as acbes que
mobilizam o protagonista, ele deseja compartilhar daquela sabedoria
e repetem-se as Fun¢des 1 e 2, em uma Unica pdgina, com a ilustragao
ao lado: ele pergunta onde ela adquirira aquele conhecimento. A
figura feminina ndo responde com uma prelecdo intelectiva sobre o
que significam aquelas acdes ou onde adquirira tal conhecimento. Ela



mostra, exemplifica, permitindo que o outro vivencie a experiéncia
e, com isso, realize a aprendizagem: “com a voz mais fresca do que a
agua de uma fonte, ela me contou histdrias” (BARBEAU, 2009, s.n.).
A reacdo do protagonista (F3) desloca-se para a ultima pagina do
livro, também dupla, evidenciando a efetivacdo da aprendizagem.
Em primeiro lugar, ele toma consciéncia de que ndo ajuda aquele
gue cruza seu caminho atirando-lhe pedras na cabeca, e, em seguida,
resolve mudar seu comportamento, passando a contar histérias
para ajudar o outro a sorrir, sonhar e amar. Ao tomar consciéncia de
suas lacunas, a imagem do protagonista adquire, finalmente, tracos
definidos em seu rosto.

Ao chegar ao final da narrativa, o comentario na folha de
guarda assume um sentido na economia do texto: uma informacgao
aparentemente irrelevante, antes mesmo da segunda capa, é basilar
para a compreensdo das estratégias narrativas percebidas no livro.
Além da importancia do género textual didrio, aflora, pertinente a um
“efeito de realidade”, a ideia de jogo, em que o escritor se projeta
como persona ficcional. O livro se abre como um tabuleiro e o leitor
ingénuo percebera apenas o nivel semantico, aquele que caracteriza
o leitor de mesmo tipo (ECO, 2003), interessado exclusivamente
no desenrolar da histéria e seu desfecho. Ja o leitor semidtico ou
estético, no nivel da leitura multimodal, investiga “como aquilo que
acontece foi narrado” (ECO, 2003, p. 208).

O jogo ficcional, como entre gato e rato, desarruma, mais uma
vez, as pecas, diluindo fronteiras e demarcagdes: o “desfecho” nao
se encontra na ultima pagina, com a decisao de permutar ou atirar
pedras por contar histérias, mas na guarda, que evidencia o fato de
as paginas do diario “de Barbeau” terem sido arrancadas, apds o



encontro com a mulher inteligente, e publicizadas em livro, quando
o protagonista-narrador-pintor se transforma também em escritor,
cumprindo a determinacdo de contar histérias para ajudar outras
pessoas: e ele vai narrar a prépria histéria. O “efeito de realidade”,
de certa forma, se estabelece, com a ficcdo se desdobrando
sobre si mesma. Ainda como caracteristica de objeto poético que
desestrutura as conveng¢des ndao sé cotidianas, como narrativas,
a mensagem na folha de guarda temporalmente ocorreu depois
da experiéncia com a mulher inteligente, mas no discurso, abre,
literalmente, o livro, imprimindo, a obra, um carater circular, por um
lado, e, por outro, de opacidade.

ALGUNS ASPECTOS SOBRE A PLASTICIDADE DE O CARA A FAVOR DA POETICIDADE

“Sem deixar de ser linguagem — sentido e transmisséo de
sentido —, o poema é o que estd além da linguagem”.
Octavio Paz

Em O arco e a lira, Octavio Paz elabora uma definicdo magistral
para a poeticidade, que, como em outros artigos, fazemos questao de
recuperar mais uma vez:

Nada nos impede de considerar poemas as obras
plasticas e musicais, desde que tenham as duas
caracteristicas indicadas: por um lado, devolver
seus materiais ao que sdo — matéria resplandecente
ou opaca — e assim rechacar o mundo da utilidade,
por outro, transformar-se em imagens e deste modo
passar a ser uma forma peculiar de comunicacdo.
(PAZ, 2012, p. 31)

A abertura da poeticidade para outras linguagens além da palavra
é fundamental para esta reflexdo, ja que tratamos do objeto poético
livro, de base verbo-visual, cuja multimodalidade é, ela mesma,



repleta de opacidade estética e, portanto, exigente de contemplagao
e de inferéncias.

O cara, de guem o narrador-protagonista fala nas paginas de seu
diario, é alguém que Ihe causa estranheza e irritagao. Seu estado de
espirito positivo decai e sua agressividade reativa em relagdo a esse
alguém aumenta a medida que ele reencontra o cara durante seus
passeios. A repeticdo do encontro, com o outro cada vez mais préximo
do protagonista, provoca uma reagdo sempre mais exacerbada
diante das “impossibilidades incomodas” daquele “outro” descrito
como estranho e irritante. As pedras lancadas contra ele sdo sempre
maiores, assim como os machucados causados por elas. A estrutura
repetitiva obriga o leitor a retomar os encontros e a compara-los.

Segunda-feira.

De manh3, eu passeava. Estava realmente muito bem,
com a cabeca nas estrelas, os pés na felicidade e a
alegria dentro do coragdo. Eu estava realmente bem.

E ai, DE REPENTE, reparei com um CARA a uns trinta
metros de mim. Ele logo me pareceu esquisito...

[...]
Quarta-feira.

Ao meio-dia eu passeava. Estava muito bem, com a
cabega nas estrelas e os pés na felicidade. Sim, eu
estava muito bem.

De repente reparei num cara a uns vinte metros de
mim. O mesmo de segunda-feira. Ainda mais esquisito.

[...]
Sexta-feira.

A tarde eu passeava. Estava bem, com a cabeca nas
estrelas. Estava bem. Enfim... Nada mais.



De repente reparei num cara a uns dez metros de mim.
0O mesmo de segunda e quarta-feira. Mais esquisito
que nunca. (BARBEAU, 2009, s.n.)

Além dessa “perda de distanciamento” inferida pela narracdo
dos fatos, as imagens mostram esse “outro” — o cara — de costas, ou
com o rosto coberto, ou apagado, ou vendado. A aproximagdao com
alguém sem identidade revelada parece coincidir com um mergulho
interno do protagonista, que transfere para aquele odioso cara suas
proprias imperfeicdes. Essa isomorfia é representada justamente nas
ilustracOes, a partir de algumas metaforas visuais. Por exemplo, em
uma das paginas duplas do livro [Figura 7], uma fechadura encobre o
rosto do “desconhecido”, enquanto, na ilustracdo no centro da pégina
dupla, vemos bonecos de pebolim (ou totd, futebol de bonecos
manipulados por meio de hastes) e, a direita, uma xicara de café
rodeada por outras menores, apenas esbogadas.

Figura 7 — Reagdo ao primeiro encontro com o cara

Fonte: BARBEAU (2009, s.n.).

Considerando-se a fechadura como um instrumento para trancar
um espago continente, evitando o acesso de alguém, metaforicamente
— e poeticamente, portanto — esse trago caracteristico migra para o
personagem, indicando seu préprio fechamento, ou sua introspeccao,



ou o ocultamento de sua identidade. O que incomoda o homem é
justamente o cara ndo saber sorrir e, portanto, ter a “cara fechada”. Ja
os bonecos de pebolim, representados por camisas de cores distintas
— para caracterizar times adversdrios —, diferentemente do cara, tém
rostos; diferentemente da mesa de pebolim como a conhecemos,
estdo de costas uns para os outros, acentuando sua rivalidade. As
inferéncias interdiscursivas sdo autorizadas pelo conhecimento
coletivo a respeito desses elementos, tornando-os modos de significar
gue agregam a sua natureza valores socialmente convencionados. O
enquadramento de que participam os elementos provoca uma ligacdo
entre palavras e imagens: subentende-se que o narrador estivera em
um café (ha uma nota de compras em que se |é “café” e uma xicara
cheia) e ali fizera os desenhos no diario e registrou a meia duzia de
palavras trocadas com o “estranho”.

No encontro seguinte, é no cento da pagina dupla que o cara é
figurado praticamente sem rosto, mas ainda com chapéu e terno,
recoberto por asas, parado diante de uma janela aberta para o céu
azul. Nesse encontro, o que irrita o protagonista é a dificuldade
de o cara sonhar. Na cena seguinte, quase no centro das paginas,
o cara é figurado com borrdes feitos de impressdes digitais, sem o
delineamento de seu rosto; ja na lateral direita, sua imagem sangra a
pagina e seu perfil ja aparece, mas ainda o rosto ndo tem olhos nem
boca. No terceiro encontro, veem-se varios esbocos a lapis do cara
de corpo inteiro. Na pagina direita, em primeiro plano (em close),
seus tracos estdo esmaecidos, quase invisiveis. A seguir, o cara coloca
as maos nas laterais da cabec¢a, como se a segurasse. Seu rosto esta
coberto como numa burca. No ultimo encontro, seu rosto mais uma
vez estd “apagado” e seus bracos, cortados, sem maos; ou fechado



com botdes; ou com os olhos vendados e o nariz e a boca aparentes;
ou substituido por um paralelepipedo. Também aparece de novo o
cara de costas, quase centralizado em um alvo de tiro e, ao lado, sua
silhueta é preenchida com muitas pedras, até que aparece o chapéu
da mulher, acertado pela pedrada. Na ultima dupla de paginas, ao
centro, vemos a integracdo do cara-narrador-protagonista, com
chapéu e terno, carregando suas asas, com rosto bem delineado: sua
identidade, enfim, foi encontrada. Comparada a imagem de Philippe
Barbeau que acompanha sua minibiografia ao final do livro, podemos
inferir quanto de autobiografico consiste essa historia.

Todas essas maneiras inusitadas de figurar o cara se prestam a um
sentido, indireto, calculado a partir de movimentos metaféricos, que
buscam, nas qualidades pertencentes aos elementos que as compdem,
um atributo a ser revelado sobre esse cara. Décio Pignatari diz, em seu
Semidtica e literatura (2004, p. 24): “o que, basicamente, caracteriza o
fendbmeno poético é a transformacdo de simbolos em icones” — o que,
baseando-se na semidtica peirciana, significa transformar um signo
convencional e transparente, apto para simplesmente comunicar,
em signo-qualidade, opaco, propicio para mostrar algo da ordem do
apenas sensivel. E esse o processo utilizado nas metaforas visuais que
revelam como o cara é, antes de se saber dizer como ele é.

Com relacdo a configuracdo da obra, o formato
predominantemente horizontal e retangular interfere na forma
como o leitor a acessa pela leitura. Ramos (2019, p. 77) relaciona
esse formato, combinado a utilizagdo da pdgina dupla, como uma
forma de destacar o espaco e a paisagem. O livro em analise
permite esse divagar por paisagens que compdem a percepg¢ao do
eu-narrador e, constituido por paginas duplas, mais intensifica o



efeito de movimentag¢ao e de passagem do tempo. Com relagao ao
livro ilustrado, é preciso “proceder a leitura da dupla pagina como
unidade de sentido e analisar a sua composicdo e organizacdo, de
modo a perceber as ligacdes e relacGes entre texto e imagem, que
podem ser de varios tipos” (RAMQOS, 2018, p. 6).

A auséncia de paginacdo, como em um didrio que se define
pelo passar das pdginas, é outra caracteristica relevante: caso o
diarista arranque uma delas, ndo se altera, teoricamente, a forma do
diario. Além disso, a tipografia tem funcdo relevante: a letra cursiva,
na caligrafia de Renato Alarcdo, reforca o sentido de um didrio,
apresentando diferentes tipos de letras e de tamanho.

Além da composicdo grafica, observa-se que as ilustragdes,
modificadas ao longo da obra, configuram uma “sintaxe poético-visual”
(NAVAS, 2019, p. 154). A inicial imprecisdo do traco, com contornos nem
sempre definidos, o0 acumulo de elementos nao relacionados ou mesmo
estranhos ao texto verbal, como fragmentos ou recortes de percepcdes
variadas, colagens ligadas a acGes cotidianas ou mesmo rostos e figuras
humanas nao definidas, algumas parecendo imagens feitas por carimbos,
todas essas marcas textuais, da estratégia narrativa, podem ser associadas
a ideia do rascunho do protagonista pintor, que registra impressdes, nem
sempre organicamente estruturadas, em seu diario.

A nota de mudanca na configuracdo das imagens da figura
humana surge com as ligadas a mulher inteligente (Figura 8). Ela é
mostrada de frente, seus olhos tém expressao vivaz e amorosa, as
bochechas sdo rosadas, o sorriso emoldura o rosto em algumas
imagens. As ilustracdes, porém, das duas ultimas paginas, quando
ocorrem a tomada de consciéncia do protagonista e sua modificacdo
de comportamento, consolidam nova perspectiva e compdem uma



imagem integrada que ocupa a pdgina dupla. As cores empregadas
sdo vibrantes, indicando vivacidade.

Figura 8 — A mulher inteligente

Fonte: BARBEAU (2009).

A paisagem da penultima pagina (Figura 9) registra a ideia
de movimentacdo, com pétalas voando, algumas em formato de
coragdo, arvores sobre um gramado, um caminho livre de obstdculos
margeado por um rio e, na extrema esquerda da pdagina dupla, uma
cadeira e trés livros ao chdo. Na ultima pagina, o texto verbal informa
a mudanca de atitude da personagem principal que, de perfil, exibe os
tracos fisiondmicos e um sorriso, como se caminhasse decididamente
olhando para a frente, para o futuro. Embaixo do brago enigmaticas
asas, dobradas, que ja haviam aparecido anteriormente.

Figura 9 — Contar historias

Fonte: BARBEAU (2009).



As imagens dessas Ultimas pdaginas da histdria sdo semelhantes
nao ao quadro emoldurado da capa, mas as pinturas artisticas,
simbolicamente significando a libertacdo desse pintor-escritor,
enclausurado em sua intolerancia com relacdo ao outro e em sua
incapacidade com relagao a si mesmo. Texto verbal e visual atestam o
desabrochar do pintor, nas belissimas imagens, e do escritor, por suas
intencgdes futuras e por arrancar as pdaginas do diario, como se deixasse
para trds o ultrapassado — lembrando que essa estratégia narrativa
compode o jogo metaficcional da obra, embaralhando a personagem
com os autores empiricos Barbeau e Cinquin. Apoiadas nas paginas
duplas, com uso da dobra como efeito estético, e o quadriculado do
diario ao fundo, as paginas finais evidenciam a poeticidade litero-
visual da obra.

A distribuicdo da matéria narrativa pelas paginas duplas imprime
igualmente a sensacdo de um compasso musical que vai sendo
seguido, ora terndrio, ora quaternario, acompanhado por uma danca.
O livro orquestra uma dinamica, evidenciando tanto repeticdo,
guanto alteracdo de movimentos que se expressam nas palavras, na
organizac¢ado das paginas, nas ilustracdes ora a direita, ora a esquerda.

ALGUMAS CONSIDERAGOES a GUISA DE FINALIZAGAO

“Livros que acolhem em si efeitos de experiéncia

do sensivel, acolhem modelos do presente, cujos
processos, criacdio e pensamento séo articulados e
compartilhados por uma estética da sensibilidade
[...]. Educam os sentidos para a zona incerta, para o
instavel, para o imperfeito, para a margem movedica,
na qual se apreende o limite do humano, em
contraponto dialético”.

Maria Aparecida Junqueira



Consideramos que O cara é uma alegoria sobre a intolerancia
humana contra o diverso, por mais indetectavel ou invisivel que ele
seja — afinal sonhar e amar sdo atributos ou a¢des subjetivas. Barbeau
metaforiza o absurdo presente nas acdes humanas. Mas O cara é
também um livro de aprendizagens. Na histdria, o protagonista-escritor
tomou consciéncia de suas incompeténcias e falhas, conseguindo
vivenciar a alegria, a capacidade de ter esperancas e de se relacionar
amorosamente com o outro, atitudes éticas implicadas no autoamor e
no amor ao proximo. Escrever um diario, no ambito da histéria, cumpriu
a finalidade desse registro, promovendo, como ja escrito, “um processo

»ou

continuo de crescimento”, “meio fundamental de escapar a escravidao
do passado e abrir-se para o futuro” (GIDDENS, 2002, p. 71).

A figura do protagonista-narrador responde por alguns aspectos
intrigantes da narrativa. Sua imagem confunde-se com a do cara, o
desconhecimento de sorrir, sonhar e amar é de ambos, pois ele ndo
se propOe a ensinar ao desconhecido, apenas se encoleriza com o
outro em quem ele projeta suas frustracdes. O outro é o espelho de
si mesmo, refletindo as incompeténcias que ele ndo deseja ver, por
isso, ndo se reconhece e rejeita o diferente que tanto o incomoda por
evidenciar as proéprias faltas e faléncias.

A projecdo, no sentido psicanalitico, € uma defesa de origem
arcaica, uma “operacdo pela qual o sujeito expulsa de si e localiza
no outro — pessoa ou coisa — qualidades, sentimentos, desejos e
mesmo “objetos” que ele desconhece ou recusa nele” (LAPLANCHE;
PONTALIS, 1991, p. 374).

Se a obra tematiza o absurdo, sob uma superficie de “natural”
aceitacdo, tal se expressa também no discurso e na composicao

da obra. A construcdo das sequéncias narrativas e pictdricas



evidencia a fragmentacdo: a histéria se desdobra em quatro dias,
com acontecimentos que se intercambiam nas agdes e no discurso,
causando certo estranhamento, ao mesmo tempo em que o leitor se
sente desafiado a organizar as pecas desse puzzle. O discurso ilumina a
recorréncia desses atos de violéncia gratuita por meio de repeti¢des e
reducdes frasais, substituicdes vocabulares. As ilustracdes corroboram
a indefinicdo entre a personagem protagonista, a vitima e o préprio
escritor, com o acentuado emprego de terno preto e chapéu. Somos
todos algozes, talvez por isso o escritor “assine” duplamente, como
autor do livro e do didrio.

A personagem protagonista representa, de certa forma, o ser
humano contemporaneo, pds-moderno, primdrio em suas emocdes,
por vezes altamente intelectualizado. Sua indefinicao na obra é indice
da propria indefinigao do sujeito, que ndo detém determinados saberes
necessarios ao viver em comunidade. A racionalidade ainda conduz as
acoes do ser humano, que tem dificuldade em lidar com suas emocdes.
Talvez isso explique por que o protagonista da histdria busca atingir
a cabeca, centro da intelectualidade onde se situa o cérebro, com
pedras, a fim de que, eventualmente, haja a oportunidade a outros
saberes. Visualmente uma figura indefinida, ele adquire expressdes
faciais apenas na ultima pagina: a metamorfose implica, na obra, a
aquisicdo de um rosto, uma individualidade e uma identidade social.

Pode-se entender que a obra evidencia a aprendizagem dos saberes
emocionais, ligados a alegria (sorrir), a capacidade de vislumbrar futuro
e ter esperanga (sonhar) e ao afeto (amar), inteligéncia emocional
(GOLEMAN, 2011) de que a mulher dispde. A figura feminina é a
portadora de valores ligados a sensibilidade, a amorosidade, aquela que
auxilia a metamorfose do outro por meio de ser. O protagonista precisa



realizar outras aprendizagens, adquirir outros saberes, eliminando, de
certa forma, o passado regredido ao arrancar as paginas do didrio e
transforma-lo em livro, a fim de oportunizar aprendizagens a outrem,
por meio da histdria que serda contada nas paginas subsequentes.
Cumpre-se, assim, a intencdo de o protagonista-narrador ajudar
as outras pessoas a sorrir, sonhar, amar, tornando-se também
ele emocionalmente inteligente. O cara é o outro, é o narrador-
protagonista, é o autor do didrio que assume ficcionalmente o nome de
Barbeau, num embaralhar de personas ficcionais, mas simbolicamente
é também Barbeau e cada um de nés, ou seja, cada ser humano em sua
caminhada de sair da escuriddo da ignorancia para a autoconsciéncia e
a aprendizagem de se tornar ndo apenas individualmente melhor, mas
um ser melhor em convivéncia com os demais.

Atentando para o objetivo lancado neste artigo, podemos
somar a interpretacdo proposta que O cara é também um livro de
aprendizagens literarias. Como livro multimodal, exige uma leitura
no mesmo patamar, que observe o entrecruzamento de linguagens
e os sentidos que o texto pode evocar. Novas configuracdes textuais
— com énfase na materialidade e no suporte-livro — exigem o
amadurecimento de novos olhares. Como objeto poético, é um livro
que abriga experiéncias estéticas e éticas, entrecruzando os fios do
sentimento com os da sensibilidade leitora.
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