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Resumo.

Esta dissertacdo tem como propdsito a investigacdo da natureza e desdobramentos do
processo de criagdo imagético de uma personagem no contexto do realismo magico em um
livro ilustrado. Sdo analisadas as origens e significados do realismo magico, assim como o
seu processo narrativo, sua reverberacdo no campo das artes plasticas, além de estudos
sobre alguns dos sistemas adotados por ilustradores para a construcdo de uma
personagem no campo da ilustragio. E investigada a importancia do objeto livro nesse
procedimento, a influéncia do cendrio na personagem e a empregabilidade destes recursos
em uma personagem proveniente da narrativa do realismo magico. Por fim, com base
nesta andlise, aborda-se a construcdo da personagem na obra “A Chegada” do artista
australiano Shaun Tan, que aborda em suas publicacdes temadticas tangentes aos

propdsitos do realismo magico.

Em um contexto no qual a ilustragdo emerge como ferramenta de sintese grafica desta
realidade ficcional, assuntos como o estranhamento familiar, o fantastico, o irreal no
cotidiano e a composicdo das personagens que estdo envoltas por esta capa sobrenatural
cosida pelo realismo magico, surgem como temadticas investigativas. Esta dissertacao
propoe-se descobrir e explorar as fronteiras definidas por estes conceitos, extraindo
conteddo de forma pratica, meticulosa e didatica, com a finalidade de gerar e disseminar

conhecimento acerca do tema.

Palavras-chave: Realismo Magico; Personagem; Ilustracio; Livro ilustrado; Shaun Tan.



Abstract.

This dissertation aims to discuss the nature and unfolding of the process of imagistic
creation in the context of a magical realism picture book. The origins and meanings of
magic realism are analyzed, as well as its narrative process and repercussion in the field of
fine arts. The research also focus on the systems adopted by illustrators in the building of a
character within an illustration framework. We address the importance of the book as an
object in this procedure, influence of the scenery in the character and the use of these
resources to define a character within a magic-realistic narrative. Finally, this framework
is used to address the construction of the main character in “The Arrival”, an illustrated
projected of Australian artist Shaun Tan who uses magic-realistic approaches in its picture

books.

In a context where illustration emerges as a tool of graphic synthesis in this fictional
reality, subjects such as the uncanny, the fantastic, the everyday life’s unreal and the
composition of characters wrapped in a magic-realistic cloak naturally emerge as research
topics. This dissertation is focused on the exploration of the borders defined by these
concepts, extracting content in a practical, meticulous and didactic way in order to

generate and disseminate knowledge about the theme.

Keywords: Magical Realism; Character; Illustration; Picture Book; Shaun Tan.
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1. Introducao.

Sendo um contexto recorrente na cultura latino-americana, a utilizacdo de
temdticas intrinsecas ao movimento artistico conhecido por realismo magico vem
encontrando reverberagdes das mais variadas possiveis. Dentre elas, a sua manifestacao
plastica. Apesar da visibilidade que tem assumido nas artes visuais, ainda é um campo
fragmentado e pouco explorado quando consideramos os processos de construcao
imagética que lhe sdo inerentes. O descobrimento e a experimentacdo das possibilidades
dadas pela narrativa magico-realista no seu campo visual sdo inquietagdes frequentes em
minhas investigac¢es artisticas particulares, de modo que a concentracdo de sua tematica
fatalmente transpassa pela composicao de suas personagens. Dessa forma, ao deparar-me
com a obra do escritor e ilustrador australiano Shaun Tan, percebi que utilizagdo do
universo de possibilidades disponiveis no dispositivo do livro ilustrado se apresenta como
uma forma vélida de transportar a realidade estabelecida pelo realismo magico em seu

campo literario para uma exposi¢ao grafica no campo visual.

A dominante influéncia do realismo magico na vida da América latina, assim
como os seus desdobramentos nos mais variados campos artisticos na Europa e América
do Norte, consagra uma arte que em muito pode ser entendida como uma sintese pela
necessidade de fuga de uma realidade esmagadora em muitas destas localidades assoladas
por condi¢des de desenvolvimento humano degradantes. E sob esta influéncia que muitos
brasileiros sdo envolvidos diariamente com histérias que misturam folclore, lendas, mitos,
religides sincréticas e todos os demais tipos de intervengdes populares. E também sob esta
influéncia que grandes expoentes da literatura, como Gabriel Garcia Marquez (1927 -
2014), edificaram a sua obra, com discursos que ao mesmo tempo faziam a dendncia sobre
a realidade do continente em que viviam, mas como também exaltavam estes mesmo

valores por ela vividos.

A insercio do elemento fantastico em uma realidade trivial, dindmica
responsavel por caracterizar uma obra como pertencente ao realismo magico — ou seja, a
representacdo da magia em um ambiente quotidiano — é também o motivo causador do
desejado efeito de estranhamento familiar, como descrito por Freud (1919) nos seus
leitores ou espectadores. Descortinando uma realidade distorcida, onde o fantastico e o
sobrenatural ndo mudam a rotina de suas personagens, onde a convivéncia com o bizarro

7z

ja é habitual e nada mais é do que atividade do dia-a-dia, o realismo magico pode ser
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entendido como uma camada nova disposta sobre a realidade. Como uma espécie de lente
focada sobre uma dimensao real, o realismo magico revela elementos de outra natureza,
ingredientes fantasticos e desviantes da normalidade, mas em que nada alteram a esséncia
do original. Sendo assim, entendendo este artificio como uma situagdo capaz de
proporcionar somente ao espectador essa leitura distorcida da realidade, a manifestacdo
de uma nova dimensdo magica onde estdo inseridas as personagens, pode-se atribuir a

esta lente uma fungao fantastica.

Valendo-se desta alegoria, como se fosse um filtro por meio do qual uma nova
realidade maravilhosa desvela-se, a problematizacdo do realismo magico pode ser
ricamente empreendida em outros campos, essencialmente mais plasticos do que somente
os textuais. Apesar de ser notoriamente um impulso de maior expressao literaria do que
em relagdo a imagem, com o andar dos anos, a conseguinte expatriacdo do movimento e
sua acolhida por distintas realidades daquelas que a propulsionaram em uma escala
global, o realismo magico acabou por tornar-se uma expressdo multicultural.
Reverberando em distintas solugdes artisticas, o movimento tem em um dos seus mais
expoentes caminhos justamente a forma artistica que condensa tanto a escrita como a

grafica, tanto texto quanto desenho, que é o livro ilustrado.

No processo de compreensdao de uma narrativa proveniente do realismo
magico, o entendimento da forma que suas personagens se constroem e interagem com o
elemento desviante, o “Outro Sentido” (Chiampi, 2015), presente em todas as obras desta
natureza, é de fundamental importancia para ter uma percep¢do plena do seu arco
narrativo. Desta forma, a caracterizacdo de uma personagem, tanto de forma escrita como
de forma visual, nos permite atingir uma dimensao da compreensdo mais clarificada de
sua natureza, e como consequéncia, uma igualmente compreensao mais profunda da obra.
Sendo assim, é justamente neste jogo entre imagem e escrito que fica estabelecida a
principal virtude de um livro ilustrado, e é precisamente neste ponto que a presente
dissertacdo pretende debrucar-se para verificar as inquietacoes provocadas pela

edificacdo das personagens provenientes do realismo magico.

E neste contexto de realidade ficcional, de uma dimensio banhada pelo
fantastico, mas ao mesmo tempo proxima de uma vida palpavel, que se encontra a obra de
Shaun Tan. Dentre todas as suas obras, uma delas ganha destaque na condi¢cdo de analise e
cruzamento de tematicas vinculadas ao realismo magico, que é o livro langado em 2006, A
chegada. Profundo conhecedor da arte da narrativa sequencial por meio do desenho, em A
chegada, Tan nos apresenta a um universo representada através de uma série de

sofisticadas ilustracdes organizadas e dispostas em forma de um livro. A obra pode ser
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entendida como local onde o estranho, o fantastico, e o sobrenatural se fundem com uma
realidade concreta e tangivel, de personagens que travam lutas por sobrevivéncia, aspiram
por melhores condi¢des de vida e tem anseios pessoais tdo reais quanto os de qualquer

pessoa.

Tracando paralelos entre as investigacdes que serdo apresentadas neste
trabalho com a obra de Tan, por meio da figura da lente fantastica, sera possivel
estabelecer um entendimento mais acurado do que se pode esperar de uma obra que
traduza graficamente as circunstancias do realismo magico e, principalmente, como se da
o processo de caracterizagdo das suas personagens em um livro ilustrado. Por se tratar de
um assumpto habitualmente pouco discutido, esta relagdo da narrativa do realismo
magico com o visual e consequentemente suas personagens, a obra de Tan — que por sua
vez é intimamente conectada com estas matérias — poderd apresentar caminhos que

sejam alternativas validas para a construcdo de um conhecimento sobre o tema.

Para desenvolver esta investigacdo, inicialmente foi realizada a revisdo da
bibliografia especifica e do material disponivel sobre os assumptos abordados com a
finalidade de mensurar o que ja foi publicado sobre o tema e também para fins de
contextualizar a extensdo e significacdo do problema a ser abordado. Privilegiamos, neste
ponto, a caracteriza¢do do realismo magico e também da construgdo das personagens por
meios visuais, especificamente no livro ilustrado. Também foram investigados diferentes
autores, com distintos pontos de vista para contrapor as ideias e criar um enredo mais
critico para a dissertacdo. Como efeito, resultante da revisdo bibliografica, a dissertacdo
comegou por criar um quadro de referéncias sobre os campos especificos do realismo
magico, do desenho, da complexidade da narrativa visual e da caracterizacdo das
personagens por meio da ilustracdo, atualizando os dados e apontando possiveis solu¢des
a partir de problemas similares pesquisados. Como consequéncia, os objetivos da
dissertagdo ganharam robustez e também limites na medida que a investigacdo foi
desdobrando, esclarecendo os pontos a serem estudados, de forma que se convergiram

para o tema central da dissertacao.

Paralelamente a revisdo bibliografica, foram feitas tentativas de entrar em
contato com Shaun Tan, no sentido de confrontar a teoria com o discurso direto do autor.
Como a tematica da dissertacdo é em parte relacionada a sua obra, certamente a
contribuicdo do artista em questdo teria sido de uma grande valia, adicionando uma nova
perspectiva e profundidade a investigacdo. Infelizmente, pela conhecida aversdo do autor
em dar entrevistas, ndo foram obtidas respostas diretas, mas o material disponivel sobre o

autor e sua analise pessoal de A chegada, em seu sitio oficial na internet, se mostraram
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eficientes no quesito de obtenc¢do de dados para a investigacdo. Através destas reflexdes,
fizemos uma anadlise poiética confrontando as reflexdes protocolares de Shaun Tan, os
esbogos e as ilustracdes finais, de forma a compreender o processo de constru¢do da
personagem principal em “A Chegada”. Posteriormente, ap6s realizada a etapa de coleta de
dados, foi feita a intersec¢do das informagdes, com a finalidade de extrair dali o conteudo
principal da investigacdo, apresentando diferentes pontos de vista, validando discursos
adquiridos acerta das tematicas que foram desenvolvidas e por fim, foi realizada uma

analise dos resultados obtidos.

Para tanto, no capitulo 2, com a finalidade de tracar os perimetros das
questdes que envolvem esta problematizacdo, foram feitas andlises mais profundas sobre
o surgimento e a concep¢do do movimento do realismo magico, assim como seu atual
entendimento e significado, além de uma abordagem especifica dos seus prolongamentos
nos campos das artes visuais. Jad no capitulo 3, que toca a questdo das personagens, sdo
apresentadas desde andlises da conceituacdo de uma personagem ficcional, assim como
especulacdes sobre as possibilidades apresentadas por um livro ilustrado, desde o
conceito de imagem narrativa até a andlise dos conflitos de uma personagem no livro
ilustrado, cruzando com as caracteristicas de uma narrativa do realismo magico. No
capitulo 4, por sua vez, é apresentada uma investigacdo sobre a obra de Shaun Tan, mais
especificamente sobre o livro ilustrado A chegada, pec¢a na qual o autor aborda de maneira
impar conceitos que podem ser entendidos como pertinentes ao realismo magico. Por fim,
no capitulo 5, estdo apresentadas consideracdes finais a respeito do assumpto abordado e
dos resultados obtidos pelos estudos, assim como estdo apresentadas sugestdes para

trabalhos futuros.
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1.1. Objetivos.

A dissertagdo assume como objetivo principal contribuir para a compreensao do processo
de construcdo imagética de uma personagem numa narrativa magico-realista em um livro

ilustrado. Nesse sentido, pretende-se:

» Definir os tracos gerais do realismo magico na cultura da América latina e suas

reverberagdes nas artes plasticas.

= Focar as principais linhas de for¢ca que caracterizam o impulso do realismo magico no

campo da narrativa ilustrada.

» (Circunscrever a no¢do de personagem no ambito de uma narrativa visual,

relacionando-a com as suas marcas semanticas.
= Discorrer sobre a natureza da imagem narrativa em um livro ilustrado.

= Observar as possibilidades visuais oferecidas pelo objeto livro ilustrado referentes ao

campo da caracterizacdo da personagem.

= Analisar o caso especifico da caracterizacdo das personagens no livro ilustrado A
chegada (2006), de Shaun Tan, onde observa-se a constru¢do de uma narrativa visual com

tematica tangente ao realismo magico.
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2. O Realismo Magico.

O realismo magico é uma escola artistica que possui como caracteristica
primordial a introducdo de um componente fantastico em suas histdrias, acrescentando
uma particula disruptiva a um tecido de imagens cotidianas, sendo que tal elemento é
estranho ao espectador, mas é extremamente familiar para as personagens envolvidas.
Geralmente este elemento provém da abordagem de lendas da memoéria popular, de
folclore, da cultura de determinado povo representado, o que torna possivel o
entendimento de que o realismo magico seja um meio de representar e entender de
maneira mais complexa um agrupamento urbano e seus moradores, ou personagens

(Chiampi, 1980).

Com sua trajetoria intimamente relacionada com a histéria recente da
América Latina, conforme Schollhammer (2007), o fenémeno do realismo magico foi
crucial para a consolidacdo do romance neste mesmo continente, fazendo parte das
correntes literarias do pds-guerra, e representou uma valorosa contribuicdo para superar
a crise criativa do romance ocidental. Através da divulgacdo deste conceito de literatura na
Europa durante os anos 60 e 70, o realismo magico passou a ostentar a relevancia de
retorno para uma historia bem contada, assim como um retorno as alegorias da fantasia e

fantastica, caracteristicas do século XIX.

Atualmente o realismo magico desdobra-se em diversas formas de expressao
artistica, e dessa maneira, com seu principal peso estabelecido no mundo literario, iremos
aqui abordar algumas das caracteristicas fundamentais do realismo magico a partir deste
campo. Porém estas particularidades sdo relativamente independentes do meio em que se
manifestam, se no texto, se na imagem, ou se no cinema. Esta génese literaria reflete um
modo particular de nos relacionarmos com o real, através de imagens que criam
disrupg¢des no quotidiano, introduzindo na vida de todos os dias a sensacdo subtil do

maravilhoso.
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2.1. Surgimento e
concepc¢ao.

Mas afinal de contas, o que é a América Latina? Foi através desta pergunta,
feita e refeita incontaveis vezes, durante todo o periodo histérico do seu descobrimento e
colonizagdo até os dias atuais, que vem permeando a mente e o espirito artistico de
iniumeros pintores, escritores, musicos, autores, desenhistas, ilustradores, intelectuais e,
porque nado, toda uma populacdo inquieta e ansiosa em busca de encontrar um caminho
préprio de uma identidade tinica, capaz de caracterizar um continente inteiro. Hoje em dia,
podemos considerar essa questdo superada, e tal superacdo deve-se a diversos
movimentos artisticos distintos, impactantes e ricos em significados e interpretacoes. Se
deambularmos ao redor desta indagacdo, veremos que dentre as muitas escolas que
tentaram de alguma forma responder-lhe, uma ganhou enorme destaque como sendo de

fato, uma legitima resposta do que é a cultura latino-americana: o realismo mégico.

O realismo magico surge com for¢a na cultura latino-americana, dentre outros
movimentos, nas décadas de 40 e 50, do século XX, como uma tentativa de dar voz a um
apelo caracterizado pela miscigenagdo étnica, religiosa, artistica e cultural, e que tentava
de alguma forma exprimir os desejos por representar a verdadeira face da América Latina.
Para o critico literario Schollhammer (2007, p. 125), a ideia de realismo magico tem suas
histdrias ligadas ao crescimento e divulga¢do da literatura hispano-americana, que acabou
tratando-se por fim, de um dos mais importantes movimentos literarios do século XX,
sendo responsavel por marcar de forma definitiva o continente no cendrio da literatura

mundial.

Sem duvidas, uma expressdo que em sua composicao inclui a palavra “magico”
é no minimo, adequada ao passado e presente cultural da América Latina, lugar que foi
responsavel por provocar o deslumbramento dos navegadores europeus, desde o choque
cultural com as civilizagdes nativas mais simplistas e primitivas até as com um alto grau de
desenvolvimento - como maias, incas e astecas - passando pelo total encantamento com
os animais e plantas exdticas, com as belezas naturais esculpidas pelo tempo, como
falésias, corais, mares cristalinos e de aguas mornas, e as densas e exuberantes florestas
tropicais, recheadas de ouro e prata. O historiador Sérgio Buarque de Holanda (1969, p.
129-130) descreve este fascinio como sendo uma “visdo do paraiso”, termo originado na

Antiguidade latina, mas que encontra forte reverberacdo na era moderna, gragas a no¢ao
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de uma possibilidade de um “Eden” em terras americanas. Em seu discurso de
recebimento do Nobel da Literatura do ano de 1982, Gabriel Garcia Marquez denuncia
uma série de fatos curiosos da realidade peculiar da América Latina passando desde o
deslumbramento europeu na época dos descobrimentos, até a sua por¢ao mais atual na

histéria:

Antonio Pigafetta, um navegante florentino que acompanhou
Magalhdes na primeira viagem ao redor do mundo, ao passar pela
nossa América meridional escreveu uma crénica rigorosa, que, no
entanto, parece uma aventura de imaginagdo. Contou que havia visto
porcos com o umbigo no lombo, e uns passados sem patas cujas
fémeas usavam as costas dos machos para chocar, e outros como
alcatrazes sem lingua cujos bicos pareciam uma colher. (..) Contou
que puseram um espelho na frente do primeiro nativo que
encontraram na Patagdnia, e que aquele gigante ensandecido perdeu
o uso da razao pelo pavor da propria imagem. (..) O Eldorado, nosso
pais ilusério tdo cobi¢ado, apareceu em numerosos mapas durante
longos anos, mudando de lugar e de forma de acordo com a fantasia
dos cartdgrafos. Na procura da fonte da Eterna Juventude, o mitico
Alvar Nufiez Cabeza de Vaca explorou durante oito anos o norte do
México, numa expedicdo lunatica cujos membros se comeram uns aos
outros, e dos 600 que comegaram sé restaram cinco. A independéncia
do dominio espanhol ndo nos pds a salvo da deméncia. O general
Antonio Lépez de Santana, que foi trés vezes ditador no México,
mandou enterrar com funerais magnificos a perna direita que perdeu
na chamada Guerra dos Bolos. (..) O monumento do general
Francisco Morazan, erguido na praga principal de Tegucigalpa, na
realidade é uma estdtua do Marechal Ney, comprada em Paris num
depdsito de esculturas usadas. (Marquez, G.G. 2011, pp. 7-8).

Apesar de algumas tentativas de experiéncias utdpicas promovidas por
jesuitas como as Missdes no Paraguai ou no sul do Brasil — por exemplo a de Sdo Miguel
das Missdes no estado do Rio Grande do Sul —, ou entdo as “Ordenanzas” promovidas pelo
bispo de Michoacan durante o século XVI, no México, onde inspirado na obra de Thomas
Moore, criou durante 30 anos um agrupamento de tribos indigenas, organizadas nos
moldes de uma utopia social que incluia jornadas de trabalho de 6 horas, distribuicdo por
igual das colheitas, protecdo de invalidos, rechaco a escravidao, regime de trabalho para
mulheres, abolicdo dos oficios de luxo, dentre outros (Chiampi, 2015, p. 102) - o tamanho
fascinio que as Américas exerciam resultou na investida em massa e colonizacdo quase
que total das suas terras pelos europeus. Diferentemente da porc¢io norte da América, a
parte que situa-se abaixo do Rio Grande (rio que faz a fronteira entre Estados Unidos e
México) foi alvo das colonias de exploragio, servindo de cenario para a ocupagido
espanhola, portuguesa, francesa, holandesa, para nos retermos nas principais, que deram
origem no continente a tematicas como a escravidao, exploragdo de riquezas naturais em

larga escala (como extracdo de madeira e de minérios), e também em programas de
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estimulo imigratério europeu, que tendiam, dentre outras coisas, a resolver problemas

sociais no velho continente.

0 escritor e historiador uruguaio Eduardo Galeano (2010, p. 19), em “As veias
abertas da América Latina”, cita que a exploracdo espanhola foi tamanha na regido das
minas de Potosi, na Bolivia, que em trés séculos a Espanha extraiu uma quantidade de
minério com que os bolivianos alegavam ser possivel construir uma ponte de prata capaz
de ligar os continentes europeu e americano, desde o cume da montanha boliviana, até a
porta do Palacio Real espanhol. Evidentemente, como justifica o préprio Galeano, trata-se
de uma afirmativa fabulosa, mas com o passar do tempo, testemunhos como este foram
somando-se e ajudaram a enrijecer e - na medida que as antigas col6nias também
conquistam sua independéncia - criar profundas cicatrizes na histéria de todo o
continente: ora pela denuncia dos conflitos entre exploradores e explorados, ora pela
constante posicdo marginal dos hispano-americanos num contexto global de cultura e
desenvolvimento econOomico. Desta forma, palavras como “subdesenvolvimento”,
“crioulo”, “Eldorado”, “barbarie”, “ditadura”, “Bolivar” - este ultimo é o nome do militar e
politico venezuelano que desempenhou um papel fundamental nos conflitos pela

independéncia das colénias da América Espanhola -, tornaram-se unidades culturais de

forte conotagdo emotiva ou ideoldgica na América Latina (Chiampi, pp. 92).

Com o desenrolar dos anos, e consolidagdo das antigas colénias em republicas,
democraticas ou ditatoriais, ou como no caso do Brasil, em um império que também
posteriormente virou republica, e apds um longo periodo de importacdo de estilos
artisticos, ao final do século XIX e comeco do século XX, ja com o estabelecimento de uma
elite intelectual latino-americana, comecgava-se a esbocar uma necessidade de definir ou ao
menos tentar encontrar possibilidades que pudessem dar uma voz auténtica ao
continente, que sintetizasse todo o ecletismo cultural em que estava envolto e nio fosse
mais uma interpretacio de sua propria realidade através de moldes e padrdes europeus.
A dificuldade de estabelecer quais eram os parametros que deveriam ser enaltecidos por
essa nova e auténtica corrente estavam justamente na diversidade e nos antigos traquejos
de uma sociedade calcada e por muito tempo moldada em medidas europeias. Entdo, em
funcdo disso, apesar de que essa procura por uma definicdo proépria tinha como intensio
saudar as caracteristicas fortes e mercantes no semblante latino-americano, é preciso
entender que a construcdo da visdo artistica era também uma visdo idealizada por parte
dos autores, sendo que enquanto alguns artistas tratavam de enaltecer determinadas
caracteristicas como sendo genuinas e motivo de orgulho do povo, isto nem sempre

refletia a realidade momentanea. Tomamos por exemplo o importante caso da mesticagem
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de racas entre os europeus, indigenas nativos e também os escravos negros. Em uma
sociedade impregnada de preconceito racial, e com enormes disparidades sociais, é de se
ter como natural que houvesse resisténcia em enaltecer o mestico como produto tipico da
cultura local. Chiampi (p. 115) destaca que nao foi do dia para a noite que os latino-
americanos viram a mesticagem como um fator positivo e definidor cultural, tendo em
vista as teorias racistas que eram vigentes no final do século XIX. Somente no final dos
anos 30 do século XX, com o novo enaltecimento da cultura indigena e do negro, boa parte
gracas aos reflexos dos movimentos antipositivistas, que o mestico comecou a ser tratado
como um resultado auténtico, e entendido como parte fundamental deste projeto de

superacdo da marginalidade histérica imposta aos povos latino-americanos.

Um bom exemplo dessa realidade euférica, heterogénea e completamente
dispar do que era um entendimento de uma sociedade ocidental nos é dado na obra de
1949 El reino de este mundo do escritor cubano, e um dos precursores do Realismo Magico
como veremos adiante, Alejo Carpentier. O livro trata sobre os reflexos da colonizagao
francesa e de uma sociedade escravagista em um pequeno pais da América Central, o Haiti,
durante o reinado de Henri Christophe. Cozinheiro durante o periodo colonial francés,
Christophe acabou por tornar-se o primeiro rei negro das Américas, e é neste segmento
que Carpentier aborda a histéria do escravo alforriado Ti Noél. Depois de um exilio em
Cuba, ele decide voltar a Cidade do Cabo, capital do Haiti, onde o cenario com que o antigo
escravo se depara o deixa entre a perplexidade e o deslumbramento, pois presencia uma
realidade completamente dissemelhante do que era acostumado. Nesta nova realidade
haitiana, negros sdo escravos de negros, a guarni¢do do palécio real formada por soldados
negros, se veste com roupas napolednicas e a igualmente negra alta corte se veste com
trajes “versalhescos” e perucas brancas, ao tempo que na arquitetura palaciana e demais
pontos governamentais da cidade se verificam decoragdes com os brasdes de armas do Rei
Sol francés. Para completar, é descrito também que o Haiti nesta época, uma nacao
majoritariamente praticante de vudu, adota o catolicismo como religido oficial (Chiampi p.
31.), o que certamente contribui para um sincretismo religioso e aumento de mitos, lendas

e supersticoes populares.

E importante salientar, que apenas com este trecho ji se torna possivel
vislumbrar a verdadeira confusdo e mistura de identidades e influéncias que se
caracterizam as sociedades da América Latina. Carpentier abordou uma pequenina parte
geografica, uma ilha na América Central hispano-americana, e valendo-se da virtuosa
histéria real, nos da pinceladas do que ja era uma realidade praticamente em um

continente inteiro. Um continente que fugia dos “padrdes convencionais da racionalidade
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ocidental” (Chiampi 2015, p 32), e estava todo sob essa mesma insignia da eclética
cultural. Portanto a necessidade de criar uma personalidade prépria, a partir desta nova
realidade, sem filtros exteriores, sem tentativas de enquadramentos a padrdes ja

existentes, era uma situacao sufocante que demandava certa urgéncia.

E é neste contexto eclético, neste ecossistema hibrido que acabou tornando-se
solo fértil para a inventividade criativa de inimeros artistas, que comecam a surgir
respostas a questdo da identidade da América Latina, e dentre elas, surge o Realismo
Magico. Devemos ter com clareza que evidentemente a solucdo atingida pelo realismo
magico nao foi Unica, nem homogénea em sua totalidade, havendo algumas interpretagoes
distintas dentro do préprio movimento - como o real maravilhoso de Carpentier por
exemplo - tanto pela ja abordada dimensdo continental do problema, como também pela
extensdo do periodo tratado. Porém, sem duvidas, se analisarmos com um certo
distanciamento e referir o movimento como sendo um s0, abstendo-se das pequenas
variacoes internas, é possivel considera-lo como o evento que definitivamente inscreveu a
América Latina no mapa artistico da narrativa mundial, representando “um verdadeiro
marco na superacdo da crise do romance ocidental através de uma singular revitalizacao

da narrativa” (Schollhammer, p. 125).

Ainda segundo Schollhammer, a escola do Realismo Magico surge como um
rompimento com a representacdo naturalista e realista tradicional, agregando técnicas e
estilos do modernismo, partindo para a descoberta de uma realidade tinica da América
Latina, através de uma tradugdo informal da mitologia, da histéria e da memoria popular
do continente. Da forma estilistica, o realismo fantastico pode ser entendido como uma
reconciliagdo com a narrativa e uma vitéria sobre o experimentalismo sintatico dos textos
provenientes do modernismo, sem que isso representasse um recuo daquilo que na altura
entendia-se como a “realidade”. Em relacdo ao conteido, os temas abordados eram
basicamente de origem sobrenaturais, como subversdes do tempo cronoldgico, assim
como do espaco euclidiano - primordiais no realismo histérico - e abordagem de lendas

da memoria popular, fator que foi vital para o avanco da corrente.

Apesar de ser um tanto quanto nebuloso e dificil de identificar os primeiros
responsaveis pela abordagem do realismo magico jA com as particularidades que o
caracterizavam, ndo faltam candidatos para tal feito, como por exemplo José Maria
Arguedas (1911-1969) com Yawar fiesta (1941), Jorge Luis Borges (1899-1986) com
Ficciones (1944), Miguel Angel Asturias (1899-1974)com El sefior presidente (1946) e
Hombres de maiz (1949), Agusttin Yafiez (1904-1980) com Al filo del agua (1947), Juan
Carlos Onetti (1909-1994) com La vida breve (1950), Juan Rulfo (1917-1986) com Pedro
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Pdramo (1955), dentre outros que ja apresentavam a desejada rutura com a tradigao
realista (Chiampi, p. 20). Embora ainda haja especulag¢des sobre o responsavel pelo marco
zero do realismo magico na América Latina - pois enquanto Schollhammer teoriza sobre
um possivel inicio do movimento relacionado a obra do escritor argentino Jorge Luis
Borges, que em 1932 publicou um ensaio com o titulo de “El arte narrativo y la magia”, e
para Chiampi o primeiro autor a cunhar o termo, e de fato dar inicio ao realismo magico foi
Arturo Ulsar Pietri (1906-2001), em Letras y hombres de Venezuela em 1948 -, hd um
certo consentimento de que o mais importante, influente e grande responsavel pela
difusdo e propagacdo do conceito do realismo magico em seu momento inicial foi Alejo
Carpentier (1904-1980), com obras como a ja citada anteriormente El reino de este mundo
(1949) publicado pela primeira vez no jornal El Nacional de Caracas, e Los passos perdidos
(1953).

Carpentier, de acordo com Schollhammer, foi diretamente influenciado pelas
tendéncias pos-expressionistas europeias, mas especificamente da Alemanha na década de
20 do século XX, gragas a publicacdo do historiador Franz Roh, com a obra intitulada de
Nach-expressionismus: Magischer Realismus (1925), que avaliava o movimento poés-
expressionista alemdo como uma “retomada do real”, em resposta as correntes da época,
como o cubismo, dadaismo, entre outras. Chiampi também destaca uma influéncia do
surrealismo francés no escritor cubano, que posteriormente desejou, através do proprio
realismo magico, uma rutura com o movimento influenciador. Segundo a autora,
Carpentier absorveu alguns dos principais postulados surrealistas, como os aspetos
magicos e irracionais do real, e também uma conexao direta com o conceito surrealista de
Andre Breton, le merveilleux (1924), que intitulava uma realidade “acima”, conectada ao
inconsciente humano, influenciado pelas descobertas da psicanalise, e também na obra de
Pierre Mabille, Le miroir du merveillux, publicado em 1940, em que é na alma popular e no
folclore que o autor francés faz a sua interpretacdo do maravilhoso. O desejo de Carpentier
de romper com o movimento surrealista, segundo Schollhammer (p.129) ocorreu quando
o0 escritor cubano retorna as ilhas do Caribe apés sua estadia em Paris. Encontrando-se no
Haiti, o autor detectou a ruina da teoria de Breton quando se deu conta do potencial
residente na cultura do pais, que retinha, segundo o préprio Carpentier, uma matéria em
muito superior se comparada as ideias utépicas do “maravilhoso” concebido pelo autor
francés, que situava-se adiante do realismo tradicional, descobrindo o fundo do
inconsciente por meio de técnicas literarias e artisticas do surrealismo, como por exemplo
a escrita automatica, o processo da colagem e justaposicdo, dentre outros. O que para
Breton era resultado de bases sobrepostas da realidade humana nao identificaveis pela

consciéncia individual, o escritor cubano relia como forga vital da cultura da América
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Latina, forca esta que, segundo Carpentier, o artista deveria redescobrir e absorver as suas

praticas.

Apesar de Turner alegar que ndo haja conexdo direta entre o realismo magico
latino-americano e o movimento pods-expressionista alemdo dos anos 20, para
Schollhammer fica evidente tal conexdo pois estima-se que inclusive o termo utilizado
posteriormente para batizar o movimento literario tenha sido retirado da tradugdo para o
espanhol da referida publicacdo de Roh, que foi traduzida dois anos apds a sua publicagdo
original como Realismo Mdgico: pds-expressionismo, por Fernando Vela para a Revista de
Occidente editada por Ortega y Gasset. De acordo com Turner, o estilo artistico de que Roh
quis identificar, ocupava uma posi¢do entre o surrealismo e o fotorrealismo, sendo que sua
estilistica era caracterizada por um uso de uma pintura naturalista, valendo-se do uso
imaginativo de uma perspectiva ambigua, cores e tons chapados e também estranhas
justaposicoes de formas, sugerindo uma realidade de sonho ou imaginada. Com esta
descricdo, é possivel de imediato fazer uma relacdo com alguns dos sustentdculos do
realismo magico americano, pois este também se baseou em uma realidade onde o
elemento magico igualmente provém do cotidiano, do completo banal. E importante frisar,
que através dessa interpretacdo da realidade latino-americana, Carpentier ndao buscava
fazer um resgate historico arqueoldgico, mas sim, uma leitura do que la estava
apresentado, da sua realidade do dia-a-dia, com as suas lendas e folclore, além das
peculiaridades ja comentadas, caracteristicas desta sociedade, como se fosse de fato

resultado de uma mescla entre o fotorrealismo e o surrealismo.

Entretanto, de acordo com Schollhammer, os movimentos que Roh identificou
possuiam, mesmo sendo inspiracdo inicial, uma significativa diferenciacdo do realismo
magico latino-americano. Enquanto que para o critico alemao, a arte do realismo magico
era figurativa, serene, sélida e neoclassica, e que recriava uma tradugdo visual da realidade
como uma via para a manifestagdo da face oculta do objeto, sem qualquer tipo de emog¢ao
envolvida, emog¢do que era utilizada de maneira subjetiva no expressionismo, o que foi
difundido por Carpentier era justamente o contrario. Para o escritor cubano, a realidade
era reinterpretada como vitalidade cultural que deveria ser redescoberta, sendo que o
realismo magico latino deveria ser uma superagdo da realidade visivel, através da
liberdade dos conceitos da fantasia e imaginacdo artistica. Ou seja, de um lado uma
realidade interpretada com objetividade, racionalidade e sobriedade, enquanto de outro a
realidade era sindénimo de liberdade imaginaria, ambiente folclorico, pulsante e

sobrenatural.
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Por fim, o que Carpentier intencionava era um deslocamento do conceito de
imaginario do maravilhoso e de uma certa forma progredir na nova definicao de realidade
latino-americana. Para o autor, esta nova realidade deixa de ser fruto exclusivamente da
fantasia, para fazer parte de uma situacdo adjunta a realidade cotidiana e provavel, mas s6
palpavel por aqueles que acreditam nela sem hesitar. Para Chiampi (2015), “...Carpentier
invoca justamente esta América primitiva, ndo contaminada pela reflexividade, como um
universo de mitos e religiosidade primitivos, capaz, portanto, de efetivar o projeto de
poetizar o real maravilhoso.” (p. 36). Ao passo que a obra de Carpentier nos ajuda a
entender o inicio, a aceitacdo e propagacdo do realismo magico como sendo uma hipétese
plausivel aos anseios de definir um rosto para a realidade da América Latina, o passo
seguinte é discutir como o realismo magico se apresentava enquanto estilo de narrativa.
Quais as principais carateristicas e peculiaridades artisticas do realismo magico, o que o
movimento possui de distinto ao ponto de o diferenciar de campos artisticos similares que

também envolvem o carater da fantasia, dentre outras questdes, serdo abordadas a seguir.

26



2.2, Significados e
Interpretacoes.

“Muitos anos depois, diante do pelotdo de fuzilamento, o coronel
Aureliano Buendia havia de recordar aquela tarde remota em que seu
pai o levou para conhecer o gelo. Macondo era entdo uma aldeia de
vinte casas de pau a pique e telhados de sapé construidas na beira de
um rio de aguas didfanas que se precipitavam por um leito de pedras
polidas, brancas, enormes como ovos pré-historicos. O mundo era tao
recente que muitas coisas careciam de nome, e para menciona-las era
preciso apontar com o dedo. Todos os anos, 14 pelo més de margo,
uma familia de ciganos esfarrapados plantava sua tenda perto da
aldeia e com grande alvorogo de apitos e timbalos mostrava as novas
invengdes. Primeiro levaram o ima. Um cigano corpulento, de barba
indomada e maos de pardal, que se apresentou com o nome de
Melquiades, fez uma truculenta demonstracdo publica do que ele
mesmo chamava de oitava maravilha dos sabios alquimistas da
Maceddnia. Foi de casa em casa arrastando dois lingotes metdlicos e
todo mundo se espantou ao ver que os caldeirdes, as cagarolas, os
alicates e os fogareiros caiam de onde estavam, e as madeiras
rangiam por causa do desespero dos pregos e parafusos tentando se
soltar, e até mesmo os objetos perdidos ha muito tempo apareciam
ondem mais tinham sido procurados e se arrastavam em debandada
turbulenta atrds dos ferros magicos de Melquiades. “As coisas tem
vida prépria” - apregoava o cigano com sotaque aspero -, “é sé
questido de despertar suas almas”. José Arcadio Buendia, cuja
desaforada imaginacdo ia sempre mais longe que o engenho da
natureza, e muito além do milagre e da magia, pensou que era
possivel servir-se daquela invengao inutil para desentranhar ouro da
terra. “Para isso, ndo serve.” Mas naquele tempo José Arcadio Buendia
ndo acreditava na honradez dos ciganos, e trocou sua mula e uma
partida de bodes pelos dois lingotes imantados.” (Marquez, 2011, P.
43))

Desta forma, em sua primeira pagina, que se inicia a uma das obras
fundamentais do realismo magico, Cem anos de Solidédo (1967), de autoria de um dos seus
maiores expoentes, escritor colombiano Gabriel Garcia Marquez. O que nos importa deste
trecho, é a maneira singular que Marquez encontra para envolver em uma cortina de
misticismo uma situacdo que ao ser analisada, pode ser considerada absolutamente
normal, que é a apresentacdo dos poderes alquimistas do cigano Melquiades. Podemos
partir do principio que nada do que esta descrito em cena é fantasia, mas sim o resultado
pratico do efeito magnético exercido por um ima em outros objetos de metal. Porém,
coberto de uma aura fantasiosa, o escritor nos da a nitida impressao de que o que se passa

na demonstracio de Melquiades é pura magica sobrenatural.
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Tal constatagdo vai de encontro com uma das principais discussoes sobre a as
caracteristicas de abordagem do realismo magico: o conflito entre a naturalizacao do irreal
contra a sobrenaturalizacdo do real. A prépria obra de Marquez nos fornece amostras das
duas situagdes, como no caso citado previamente, e também, como exemplo do contrario,
o episddio da levitacdo do Padre Reyna, que igualmente se passa em Cem Anos de Soliddo.
Ainda neste segundo caso de abordagem do elemento magico, a naturalizacdo do irreal,
podemos citar varios momentos da obra do dramaturgo brasileiro Dias Gomes, que
mesmo sendo o Brasil um pais em que o realismo magico teve uma importancia muito
menor do que em comparagdo aos seus vizinhos, ainda é possivel encontramos casos em
que o movimento artistico se desenvolveu com expressividade. Em Saramandaia (1976),
podemos citar como modelo o caso da personagem Jodo Gibdo, um homem que ao final da
obra, abre suas asas e sobrevoa a cidade, ou do Coronel Zito, que assoava frequentemente
formigas pelo seu nariz, dentre outros. Além de Gomes, autores brasileiros como
Guimaries Rosa e Erico Verissimo também foram destaque no campo do realismo mégico
(Schollhammer, p. 140). Este dltimo, com o livro Incidente em Antares (1971), apresenta
uma histéria onde em funcao da greve dos coveiros na cidade ficticia de Antares, os
defuntos ndo sepultados passam a vagar pela cidade, incomodando amigos e parentes,
intrometendo-se nas suas intimidades, sem o medo de possiveis represalias pelo fato de ja
estarem mortos. Deste jeito, Verissimo nos apresenta uma evidentemente associacdo com

a naturalizacao do sobrenatural.

Para facilitar e clarificar estas questdes, Chiampi (p. 143) nos fornece uma
tabela em que sdo contrastadas e comparadas as estruturas semanticas de movimentos

similares ao realismo magico:

Realista Maravilhoso Fantastico Estranho Realista
Maravilhoso
Natural + Nao
Natural
Natural Natural + Nem natural +
Sobrenatural Sobrenatural Nem Sobrenatural +
sobrenatural Nao
Sobrenatural

Sendo também considerado como uma resposta hispano-americana aos
movimentos de fabula europeus (Schollhammer p. 125), o realismo magico ¢é
constantemente emparelhado a outras escolas provenientes daquele continente de mesma

similitude. Autores como Angel Flores (1954) e Luis Leal (1967), em suas exposicdes,
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expressam a dificuldade de classificar os movimentos literdrios latino-americanos de
acordo com os preceitos europeus, caracterizando o realismo magico como possuidor de
uma tendéncia a combinar a realidade com a fantasia ao estilo kafkaniano - que tinha
como premissa a naturalizacdo do irreal, tornado verdadeiros e criveis acontecimentos de
ordem sobrenatural -, em obras de autores como Borges e também Mallea, por exemplo.
Porém, como visto anteriormente na amostra do texto de Marquez, ndo era somente este
processo de tornar natural a irrealidade que caracterizava o emprego da fantasia no
realismo magico, mas sim também o oposto, entender que o real poderia ser transformado

ou entendido como algo de origem ndo natural.

Retornando a obra de Marquez, Chiampi (p. 66) destaca o conceito de
“realidade total” como caracteristica do realismo magico. Segundo a autora, na tentativa
de representar o elemento magico completamente integrado a uma realidade corriqueira e
trivial, ha uma tendéncia a anular a discriminagdo entre natureza e a ndo natureza, ou seja,
tudo é de fato real. Como exemplo disso, cita-se os casos de conversdo do maravilhoso em
real e do real em maravilhoso, como abordamos anteriormente. Nos acontecimentos que
seriam de cunho sobrenatural em Cem anos de Soliddo. - as diversas ressurrei¢cdes dos
mortos, a ascensao de Remedios la Bella, a ja citada levitacdo do padre Reyna - as
personagens participantes dos eventos nunca se assustam ou ficam em deslumbre com o
ocorrido, é justamente o oposto que acontece. Elas tratam os acontecimentos como sendo
absolutamente ordinarios e banais, sem qualquer tipo de segredo enigmatico envolvido, ao
passo que em eventos onde o real se converte em maravilhoso, as personagens se
encantam, estranham, deslumbram ou ficam fascinadas, como é verificavel no caso do ima
de Melquiades. Um bom exemplo desta indiferenca perante o maravilhoso é destacado no
conto de Carpentier, Vigje a la semilla (1944), em que o Marqués de Capellanias observa o
tempo voltar e os relégios em movimento contrario, trazendo-o de volta a vida e o
conduzindo da morte até o Utero materno. Sem se assustar ou sequer abalar-se, o Marqués

somente contempla e pensa em diferentes alternativas (Chiampi, p. 61).

Essa discussdo retérica na verdade representa os dois lados de uma mesma
situacdo que o realismo magico abraca como um todo, e que configura o principal vértice
do movimento: que é de encarar o elemento fantistico ou magico como de fato
proveniente do cotidiano e estando totalmente integrado nele. O ato de passividade da
personagem diante do estranho, contrario ao leitor ou espectador, pode relacionar-se com
o que Freud (1919) nomeia de “estranhamento familiar”. Para o psicanalista, o estranho é
aquele género do assustador que remonta ao que ja é conhecido, antigo e ha muito tempo

trivial. Para Marquéa (2007), esse campo de cruzamento de sentidos é que compoe a
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problematica da questdo. Como saber o que € esse elemento que pertence a duas classes
conflitantes? Segundo a autora, Freud busca explicar o tema recorrendo a literatura, e
conclui que a situagdo do estranho acontece em detrimento de tanto pelo que é dado a ver,
quanto pelo que se oculta, pela impossibilidade de pureza e pela natureza contraditéria do

mundo que é extensiva nas coisas e nos seres.

Nesse sentido, o estranhamento familiar possui uma relagdo muito estreita
também com o fantastico. Apesar do realismo magico e do fantastico compartilharem
muitas situacdes em comum, como o uso de alegorias misticas - manifestacdoes de
assombracdo, metamorfoses, ressurreicdes, etc. - e subversdo com o espago tempo
euclidiano (Schollhammer, p. 127), entre outros, é necessario fazer a distingdo entre eles.
Enquanto no realismo magico o estranhamento do leitor ndo é o objetivo, no fantastico ele
é estimulado. O medo, segundo Chiampi, de fantasmas, monstros e demonios, assim como
a sensacdo de que personagens pertencam ao sobrenatural, faz com que o fantastico se
difira significativamente do realismo magico, onde o incrivel deixa de fazer parte de um
campo turvo e desconhecido para agregar-se a realidade, a maravilha situa-se de fato na
realidade, eliminando desta forma, qualquer tipo de consequéncia emocional como o
medo, panico ou assombramento. Tal estranhamento é colocado por Todorov da seguinte

maneira:

Em um mundo que é o nosso, que conhecemos, sem diabos, silfides,
nem vampiros se produz um acontecimento impossivel de explicar
pelas leis desse mesmo mundo familiar. Quem percebe o
acontecimento deve optar por uma das duas solugdes possiveis: ou se
trata de uma ilusdo dos sentidos, de um produto de imaginagao, e as
leis do mundo seguem sendo o que sdo, ou o acontecimento se
produziu realmente, é parte integrante da realidade, e entdo esta
realidade estd regida por leis que desconhecemos. (..) O fantastico
ocupa o tempo desta incerteza. Assim que se escolhe uma das duas
respostas, deixa-se o terreno do fantastico para entrar em um género
vizinho: o estranho ou o maravilhoso. O fantastico é a vacilacido
experimentada por um ser que ndo conhece mais que as leis naturais,
frente a um acontecimento aparentemente sobrenatural. (Todorov,
1981, pp. 15-16.)

Voltando a questdo da “realidade total”, o desejo implicito neste conceito (o de
manter os lacos com o que se teria por realidade) fica em evidéncia como fator de
delimitagdo de fronteiras entre movimentos préximos ao realismo magico, assim como no
exemplo citado anteriormente, o do fantastico. Enquanto, em fun¢do deste enraizamento
no real cotidiano, o realismo magico acaba por se colocar barreiras narrativas como a da

causalidade, ou seja, ha relacdo estabelecida entre causa e efeito, uma escola similar, que é
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a da literatura maravilhosa, ndo respeita esse tipo de situacdo. Ou seja, a causalidade é
inexistente, dando margem para qualquer tipo de acontecimento sem a necessidade de
algum motivo causador. Debrucando-se sobre a questdo do maravilhoso, Chiampi (p. 60)
consegue de maneira didatica elucidar as diferencas entre a corrente em questdo e o
realismo magico. Se no maravilhoso as histérias situam-se em um mundo de faz de contas
- ha muito tempo atrads, em uma galaxia muito distante - e também ha conflitos ambiguos
entre lados evidentemente opostos, no caso o bem contra o mal, além de ser possivel
observar de modo geral a jornada do heroi recheada de fantasias (dragdes cuspidores de
fogo que guardam princesas em masmorras no alto de torres, fadas encantadas, sapos que
viram principes, tapetes voadores) onde tudo é possivel, no realismo magico, mesmo com
suas peculiaridades folcléricas, é possivel detectar uma relagdo de manter “os pés no chao”
em relacdo a realidade. Em outras palavras, o realismo magico prioriza por, mesmo com
suas situacdes oriundas do imaginario popular, estabelecer forte conotacdo com uma
realidade tangivel. Suas histérias normalmente ndo possuem lados conflitosos definidos -
assemelham-se a relagdes reais, onde todos possuem falhas e virtudes-, diferentemente do
bem contra o mal no maravilhoso, assim como geralmente situam-se em cenarios como
cidades ou vilarejos que, mesmo eventualmente ficticios, poderiam ser concebidos pelo

leitor como reais sem o menor esfor¢o, além da ja mencionada causalidade da narrativa.

Por fim, fica evidente que apesar de possiveis distintas interpretacdes em
comparacdo com outros movimentos analogos, o realismo magico tem o seu significado
estabelecido através de algumas colunas fundamentais. A busca por desvendar uma
personalidade latino-americana auténtica fez emergir um movimento que se baseia em
apresentar a sua realidade como ponto vital e estratégico. Entrelagado ao conceito de
“realidade total”, o incremento do elemento méagico parece em nada mudar ou influir a
rotina das personagens, muito pelo contrario, ele incorpora-se a pratica habitual e
costumeira das atividades do dia-a-dia, fazendo com que deste mecanismo, surja a

principal caracteristica do movimento em questio: a banalidade do sobrenatural.
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2.3. A traducao visual do
Realismo Magico.

Apesar de ser um movimento artistico em que fica evidente que sua principal
bandeira é a literatura, o fato da capacidade construtiva instaurada pelo realismo magico o
fez reverberar e se desdobrar nas mais variadas possibilidades criativas. Para Sasser
(2014), apés a sua popularizacdo nas décadas de 50 e 60, o realismo magico comecgou a ser
reconhecido como um fendémeno em escala mundial. O movimento passou a ser
interpretado por artistas de indmeros paises e, desta forma, deixou de ser propriedade

exclusiva dos latino-americanos, como Carpentier defendia.

Como consequéncia desta disseminacdo em maior escala, Sasser igualmente
destaca que que o movimento do realismo magico ultrapassou barreiras em distintos
campos tematicos, como temporais, geograficas, linguisticas e formais, desde a sua
transformacdo da filosofia e da pintura para a literatura nas maos dos escritores latino-
americanos, até uma tendéncia mais recente que tem sido as adaptacdes da literatura para
teatro e o cinema. Claramente, a tematica do realismo magico provou ser extremamente
elastica, e é justamente essa adaptabilidade que explica um aspeto significativo da sua
criatividade e persistente difusdo em uma grande variedade de &reas criativas por
diferentes partes do mundo. Essa capacidade maleavel de adequacdo do movimento as
mais diversas culturas o fez ter inumeras formas de representacio pictérica, entendendo
por seu processo de construcdo imagética, algo complexo e que forma uma verdadeira
colcha de retalhos no tocante aos diversos estilos artisticos que possam ser interpretados

como pertencentes ao realismo magico.

Entretanto, de acordo com Menton (1994), o realismo magico em propor¢des
mundiais no campo das artes visuais ndo poder ser entendido exclusivamente como
desdobramentos do movimento latino-americano, por mais que esse o tenha
popularizado, mas sim de um conjunto de movimentos simultaneos na Europa, América do
Norte e América Latina, que tiveram inicio nos primoérdios do século XX e que penduram
até os dias atuais. O autor defende que houve uma onda simultanea por praticamente todo
o mundo com esta mesma tematica, mas que é importante evidenciar que o realismo
magico passou por uma releitura latino-americana fundamentalmente no campo da
literatura, levando-o a uma grande notoriedade. Ainda segundo Menton, em formas gerais,

a traducio grafica do realismo magico pode ser caracterizada por estabelecer pontes entre
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0 que pregavam as escolas europeias com o que foi reinterpretado pelos artistas da

Ameérica Latina.

Apesar destas afirmativas, é identificavel no préprio discurso do autor uma
significativa concorddncia com os postulados latino-americanos estabelecidos na
literatura no entendimento do que é a imagem do realismo magico, tangenciando em
certos pontos a noc¢do estética que foi concebida originalmente por Franz Roh. Porém,
para o proprio Menton, essa leitura, este atual entendimento visual do realismo magico,
teve sua origem fundamentalmente baseada nos estudos dos movimentos pos-
expressionistas europeus, e sO posteriormente agregam-se a estas compreensdes

preliminares a assimilagdo americana sobre o tema.

Conforme Schollhammer (2007), no término da década de 20 do século XX,
havia um grande movimento em oposicdo ao expressionismo na Republica de Weimar,
evocando um comprometimento por parte dos artistas com a tematica da realidade social
das cidades industriais europeias, utilizando uma interpretacdo mais serena e
representativa. Podia-se entender este movimento como uma corrente obscura, distinta
entre si e multifacetada, que conforme o autor, era possivel de comparar ao “Retorno ao
Real” estabelecido pelo poeta francés Jean Cocteau (1989-1963). Com um alcance que
compreendia desde um estilo neoclassico conservador representado por artistas como
Carl Hofer (1878-1955), Georg Scholz (1890-1945), Christian Schad (1894-1982) e Carlo
Mense (1886-1965), até um verismo comprometido e reacionario, que por sua vez era
encabecado por Otto Dix (1891-1969), George Grosz (1893-1959), Wilhelm Heise (1892-
1965) e Rudolf Schlimchter (1890-1955), o movimento tinha como determinador comum
a refutacdo do subjetivismo exacerbado que tinha sido a principal ténica no
desenvolvimento da arte impressionista como também no drastico cisma expressionista

com os conceitos figurativos.

Segundo o autor, circundando e isolando o carater emocional e desesperador,
surgia um novo conceito em termos de objetividade e serenidade, propondo um novo
entendimento ao tema, restaurado e analisado cirurgicamente, ao ponto de o desvelar com
precisdo mecanica, percebido através de uma lente que gerava um ponto de vista
surpreendente e incomum, por meio da qual a definicdo do familiar surgia na sua esfera
estranha e inquietante. Como mencionado anteriormente, Freud, no ano de 1919 ja havia
narrado o conceito do estranhamento inquietante e familiar (das Unheimliche) como um
filtro desconcertante da visdo, resultado pelo uso de um artificio — uma luneta, por
exemplo — acendendo a uma perspectiva embaracadora da percep¢ao. Assim como

relatado por Freud, existia nos artistas, pintores e ilustradores uma busca por um
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referencial plastico do efeito de alienacdo em relacdo a realidade representavel, entendida
pelos veristas como censura social da sociedade capitalista instaurada na época, ou como

de acordo com os conservadores, uma ineréncia a um ambito metafisico pagao.

Schollhammer ainda informa que para Roh, a principal matéria pertinente ao
realismo magico residia em uma representacdo artistica serena, racional e controlada,
contraria aos extremos provocados pelos tracos barrocos dos dadaistas e expressionistas,
e também ao gosto pela subjetividade pelos artistas impressionistas. Roh via como forca
motora da vocagdo poés-expressionista o desafio estético para a arte que seria a de
construir uma representacdo definida pela objetividade do tema. O objeto deveria se
revelar concretamente fundamentado no seu mundo material sem a agdo individualista
por parte do artista, podendo assim, nitidamente ter a sua descri¢io e definicao feita por
um rigoroso detalhamento. Por meios destas constatagdes, a arte do realismo magico tinha
como pretensdo captar a “atracdo profunda do objeto”, ao invés de estabelecer por meio
do artista, uma ansia pela sensibilidade e expressividade. O distanciamento e também o
recuo da realidade vivida eram pontos vitais dessa nova estética realista, dando aos
espectadores as ferramentas necessarias para compreender um panorama de alienacao,
externo e resignificado. Um bom exemplo desta estética encontra-se em alguns dos
quadros de Anton Réaderscheidts (1892-1970), onde é verificado o isolamento e
objetivacdo inclusive das pessoas retratadas, comprimidos em um distanciamento

solitario em relagdo ao mundo e a realidade (Figura 1).

Tratando-se da linguagem plastica, o realismo méagico deveria ser reacionario
contra a énfase “convulsiva” e também “exagerada” por parte dos expressionistas e,
mesmo demonstrando um determinado favoritismo pelo uso do componente
sobrenatural, refuga o intitulado “exotismo chocante” pertinente ao expressionismo, que
por sua vez era tendente ao fantastico. Esta constatacdo é visualizada nas abordagens dos
quadros de Chagall (1887-1985), onde o dia-a-dia da ruralidade russa emerge em uma
visdo imaginativa e mirabolante. Roh utiliza esta mesma situacdo modelo para contrastar
com o que define por “magico”. Para o critico alemdo, a magia estabelecida pelo
movimento, o seu ingrediente magico, deveria brotar do cotidiano, contrariando o
ambiente maravilhoso estabelecido por Chagall. Ainda, a colocacdo do elemento méagico
como caracteristica decorrente do dia-a-dia era compreendida como resultado de uma
interpretac¢do do interior intenso e pulsante do objeto, enquanto no de Chagall, o elemento

magico era referente a um aspeto mistico externo (Schollhammer, 2007).

Para Schollhammer, Roh entendia que a atribuicdo fundamental da arte era

ser enxergada na interpretacdo por meio de um ideal classico do mundo viavel e também
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pela critica afastada do seu periodo histérico. Através desta perspectiva, fica perceptivel o
favoritismo pelo artista francés Henry Rousseau (1844-1910) da parte de Roh.
Entendendo o pintor como uma espécie de pioneiro na arte do realismo magico, nele era
identificado o arquétipo de pintor alegérico, onde seu conceito visual aludia sempre a uma
criacdo abstraida e mitoldgica, onde o devaneio atraente e pacato era responsavel por

solicitar uma delicada contemplacdo da obra, apesar de cognoscivel (Figura 2).

Figura 2. Le Réve, por Henry Rousseau, 1910. Oleo sobre tela, 204,5 cm x 298,5 cm.
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A ja abordada influéncia dos escritos de Roh sobre a posterior interpretacao
que o realismo magico ganhou nas maos dos artistas da América Latina fica de uma certa
forma mais evidente se abordarmos também a questdo estética. De acordo com
Schollhammer , na obra El reino de este mundo, de Carpentier, encontra-se um prefacio
onde o escritor salienta no mesmo Rousseau abordado por Roh, o importante estimulo
para a releitura artistica da magia cultural do continente latino-americano. Carpentier
entrega pinturas de cenas rudimentares e inocentes das florestas tropicais concebidas por
Rousseau em oposicdo as paisagens do artista surrealista francés André Masson (1896-
1987), cuja pintura da vista tropical da Martinica tornou-se um trabalho impraticavel. Para
o escritor cubano, o herdeiro auténtico na América Latina de Rousseau foi o pintor,
também cubano, Wifredo Lam (1902-1982). Decidindo-se pela trajetéria imaginativa,
opondo-se a representativa, o pintor caribenho aglutina o verdadeiro componente da

magica selva tropical a sua obra.

Ainda segundo o autor, mesmo que com este impulso inspirador vindo do
primitivismo representado por Rousseau, entretanto, é de fundamental importancia
destacar que Carpentier discorda completamente do entendimento de Roh em varios
outros topicos estruturais do que se concebe por realismo magico na sua visdo, como foi
mencionado nos capitulos anteriores. A imagem tracada por Carpentier percebe no
realismo magico uma arte que nao é figurativa, ausentando-se das limitagdes imaginarias
pelo mundo real ao qual se refere. Para Carpentier, Chagall, que fora criticado por sua
liberdade imagindria por Roh, era modelo de expressdo da maneira que o sobrenatural

poderia colaborar para a concepcao do real latino-americano.

Partindo das caracteristicas dos impulsos pds-expressionistas europeus,
passando pelas releituras latino-americanas e também pelas distintas interpretacées que
ganhou por outras partes, Menton (1994) procura sintetizar o conceito estético do
realismo magico, estipulando que a visdo contemporianea do movimento se caracteriza
pelo resultado visual de uma insercio sem énfase ou destaque, em uma obra
majoritariamente realista, de um elemento inesperado ou improvavel, causando a
estranheza, atordoamento ou uma agradavel surpresa, exclusivamente ao espectador.
Assim sendo, é possivel verificar que muitas das questdes levantadas pelos artistas latino-
americanos incorporaram-se ao entendimento imagético atual do realismo magico, como o
conceito de “realidade total” por exemplo. Desta forma, o critico encontra tracgos
pormenores e caracteristicas minuciosas do realismo magico em obras e artistas que
inclusive sdo notoriamente pertencentes a outros grupos, como é o caso do pintor realista

norte-americano Edward Hopper (1882-1967).
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Talvez a proximidade tangivel das areas do realismo magico e do realismo,
tenha feito Menton observar tais caracteristicas. Enquanto que para Malpas (2000),
Hopper pode ser entendido como o génio dominante da pintura realista estadunidense no
periodo entre-guerras mundiais, apresentando em suas pinturas um universo doméstico e
psicologico por meio de um estilo bastante tradicional, para Menton, o pintor apresenta
em suas obras um mundo que apesar de ser realista, é revestido de uma certa nota magica,
menos explicita, mas que pode ser observada nos contrastes de luz e sombra, nas cores, ou

no estranho isolamento de suas personagens principais (Figura 3).

Figura 3. Pennsylvania coal town, por Edward Hopper, 1947. Oleo sobre tela, 71,1 cm x 101,6 cm.

Evidentemente, é preciso ter um certo cuidado com as menc¢oes magicas das
quais Menton faz referéncia na obra de Hooper, pois acaba-se entrando em um campo
muito mais interpretativo e subjetivo do que explicito ao realismo magico. Malpas (2000)
define que a arte realista pode ser entendida como uma arte que “(...) se opunha a imitacao
da realidade, para se estabelecer ela propria como uma nova realidade.” (p. 6). Ou seja, em
uma esfera que ja se autodetermina como sendo uma nova realidade, a indicagio descrita

por Menton sobre a obra de Hooper, da percepcao de uma pintura, desenho ou ilustragao
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como sendo pertencente ao realismo magico, passa muito mais por uma leitura das

sutilezas por ela apresentada do que de fato uma constatagdo evidente.

Entretanto, o mesmo autor destaca outras obras em que ficam notorias a
introducdo do elemento destoante ou magico, responsavel por causar a estranheza ao
espectador. O grande exemplo citado é o quadro Christina’s World (1948) (Figura 4),
pintado pelo também norte-americano Andrew Wyeth (1917). Segundo Menton, trata-se
de uma pintura que visualmente parece ser integralmente realista, mas que possui algo
que espanta, causa estranheza e de certa forma, intriga. Observando mais atentamente, em
um primeiro momento a mulher, personagem principal, parece ser uma adolescente
poética, que estd desfrutando a tranquilidade proporcionada pela natureza, porém, logo
em seguida, cria-se a estranheza quando se depara com o brago deformado e os dedos

grotescamente retorcidos da mulher.

Figura 4. Christina's World, por Andrew Wyeth, 1948. Témpera sobre tela, 81,9 cm x 121,3 cm.

Ainda conforme o autor, pode-se interpretar que se trata de uma vitima de
paralisia infantil, ou alguma outra enfermidade, que pode estar travando uma luta para
rastejar até a sua casa. Outro ponto que causa estranheza é o contraste entre a
tranquilidade, a falta de movimento na ruela, e também a auséncia de marcas do vento na

vegetacdo, quase que pintada individualmente, testemunhado somente pela presenca de

38



movimento no cabelo e nas roupas da menina no varal ao fundo. Ainda, ao realgar os
contornos da casa e dos celeiros por meio da remocdo de arvores e nuvens que
provavelmente existiam na realidade, o pintor acrescenta uma nota incomum a paisagem,
sugerindo um aspeto de casa mal-assombrada. Concluindo, Menton finaliza sua reflexdo ao
informar que a protagonista ndo é uma adolescente, mas sim uma mulher madura que é

retratado em outras obras Wyeth.

0 mesmo critico, Menton (1998), em outra publicacdo, continua determinado
em explorar observacdes que discorrem sobre o plano estético e as possibilidades das
traducdes visuais envolvendo o campo do realismo magico. Ensaiando uma resolugio
acerca do conteddo proposto pelo movimento, o autor o define como uma verdadeira
figuracdo cotidiana, porém de maneira imprevisivel, algo que desvirtua e se desprende dos
padrdes convencionais de raciocinio légico. De acordo com Menton, o realismo magico é a
visdo da realidade cotidiana de forma objetiva, estatico e precisa, por vezes até
mecanizada, com a introducdo pouco enfitica de alguns elementos inesperados ou
improvaveis que por sua vez, criam um efeito de perplexidade, desconcerto, atordoamento

ou espantado ao observador.

Ainda no campo estético, apontando o realismo magico como um tipo de lente
capaz de transfigurar o plano real em uma dimensao ficticia palpavel, o autor afirma que
tal procedimento se desenvolve por meio de uma inverossimil justaposicdo de camadas da
realidade, com um estilo muito objetivo, preciso e aparentemente simples. Desta forma, a
representacdo da face dos acontecimentos didrios e a tematica cotidiana demanda a
indispensabilidade de uma ancoragem na realidade para uma elaboracdo da narrativa
crivel ao realismo magico. Os componentes que formam a teia argumentativa sio
geralmente questdes visualizadas nesta realidade, porém maturados por ocorréncias
estranhas, e pouco provaveis, mas de certa forma, ndo totalmente irreais ou inconcebiveis,
podendo também serem acrescentados elementos provenientes do sincretismo religioso e
folclore popular que tendem ao mundo mistico, especialmente observados em trabalhos

oriundos dos dominios da América Latina.

Uma ultima observacdo de Menton sobre o realismo magico também contribui
para delimitar a significacio estética do movimento. De acordo com o autor,
diferentemente de outros géneros similares, como o fantastico, que é observavel em
épocas distintas, de qualquer abrangéncia cronolégica, o realismo magico configura-se por
apresentar um alcance visual e representativo somente de sua época. Ou seja, ele é
caracterizado por situar-se exclusivamente do comeco do século XX até os dias de hoje,

por mais que isso possa gerar inimeros cenarios possiveis, mas ao mesmo tempo, exclui-
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se futuro, passados medievais, e aborda-se genericamente a realidade como ali esta.
Novamente, por meio desta colocacdo, é possivel projetar uma comparacdo com as novas
perspectivas dadas ao realismo magico por Carpentier, visto que o escritor tinha como
objetivo ndo fazer um resgate histérico da América Latina, e sim, uma apresentacdo da

difusa e heterogénea realidade em que o continente latino-americano estava inserido.

Por fim, por meio das definicdes atuais da estética do realismo magico, pode-
se tracar um paralelo com o que Montes (2011) diz, sobre a capacidade do desenho de
estabelecer de forma voluntdria uma pausa na capacidade cognitiva critica de
questionamentos sobre a realidade representada. Conforme o autor, o desenho, a
representacdo e em geral a criagdo das imagens, estdo circunscritas em um plano
primitivo e ludico da condigdo humana. O observador faz a sua interpretacdo e determina
uma imagem como a realidade que esta rememora. Claramente se tratam de duas
realidades completamente destoantes entre si, mas no universo da ficcdo, da
representacdo e da imagem, acontece esta suspensdo da incredulidade, pela parte da
analise e julgamento critico, que permite identificar ambas realidades. A imagem ou
desenho devem cumprir a sua fungao de servir como substituto da realidade que invocam,
é esta situacdo que de fato importa no aspeto da representacio, e ndo o quanto é parecido
com o figurativo. Como o préprio autor cita, um pau pode representar um cavalo, uma
caixa por sua vez, representa um barco, dentre outros exemplos. E é desta forma que uma
imagem do realismo magico deve se portar. A realidade por ela expressada, por mais
incrivel ou contaminada pelo componente fantastico que esteja, deve ser satisfatoriamente
capaz de transmitir esta paisagem cotidiana que lhe é sugerida, para possibilitar a
suspensao da descrenca sobre o seu entendimento. Desta forma, o estranhamento familiar,
a inquietude, a surpresa - agradavel ou ndo - dentre outras alegorias destinadas
exclusivamente ao espectador, fundem-se em um panorama de realidade ordinaria,

criando o cendrio perfeito para construcdo visual do realismo magico.
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3. Processos imagéticos
da construcao da
personagem magico-
realista no livro
ilustrado.

A forma impar com que se expressa o realismo magico, sua combinagdo
alquimista de elementos naturalmente ndo compativeis — o real e o mitico — adquire um
carater Unico que pode tornar-se visivel de varias maneiras. Por mais que esse
desdobramento tenha assumido facetas distintas relacionadas com contextos culturais
diversos, aparenta ser no campo literario em que o movimento ainda encontra o seu peso
maior ancorado. Nesse pressuposto, podemos considerar uma pratica que naturalmente
comeca nas obras literarias, mas — ao se combinar com a ilustracdo —, ganha um novo
sentido, abrindo-se a novos significados e possibilitando diferentes leituras, ja que mescla

os dois niveis de comunicacao, verbal e visual, que caracterizam o livro ilustrado.

Para Nikolajeva e Scott (2011), ao lancar um olhar semioético sobre a
combinacdo de palavras e imagens que o livro ilustrado nos fornece, pode-se entender a
imagem como um signo iconico complexo, enquanto a palavra como um signo
convencional complexo. Diferentemente dos signos convencionais, em que sua fungio esta
basicamente estabelecida em narrar, os signos iconicos tém como incumbéncia a de
descrever ou representar, gerando um atraente arranjo de uma forma linear. A tensio
estabelecida entre as duas oportuniza ao artista, tanto escritor como o ilustrador, uma
variacdo ilimitada de combinagdes entre verbo e ilustracio, proporcionando ao espectador

um verdadeiro mar de possibilidades interpretativas.

E sem ddvida na combinagdo do texto e da imagem que reside o grande
potencial criativo do livro ilustrado. Ao evidenciar os processos criativos por tras das
narrativas de um livro ilustrado, percebe-se que da mesma forma que o valor de uma
histéria escrita é em grande parte determinada pelo trabalho de construcdo das suas
personagens, a ilustracao narrativa responde a uma solicitacao semelhante. Tornando-se
apta a fornecer sinais, tragos e indicacbes nao presentes no texto, a ilustracao auxilia e
potencializa o processo de concepgao das personagens, incrementando a narrativa de uma
forma sem precedentes. As diferentes formas com que a palavra e a imagem se expressam
conseguem criar os mundos possiveis onde as personagens se definem. Ou seja, as

palavras podem caracterizar diretamente o estado psicoldgico de uma personagem, ou
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mesmo o que estdo a pensar. Ja em uma imagem — que apenas pode representar o que
ndo é visivel mediante convencdes e palavras (como os baldes de pensamento da banda
desenhada) — a representagdo dos atributos nao-visiveis da personagem é feita
indiretamente, mediante conotagdes, como por exemplo expressdes faciais, aderecos,

angulos de visdo, aproximacao e distanciamento, dentre outros.

Ao que nos interessa, indo ao centro de nossa questao de investigacdo, estdo
justamente os processos pelos quais o ilustrador se emaranha para conseguir desenvolver,
por meio das mais diversas técnicas e representacdes possiveis, uma personagem em um
livro ilustrado. De que forma o ilustrador contribui para o aprofundamento do
entendimento psicoldgico de uma personagem em um livro ilustrado? Como podemos
observar as caracteristicas pertencentes ao cenario refletindo as aspiragdes da
personagem? Como a narrativa do realismo magico se encaixa nesse procedimento? Com
base nestes questionamentos, no capitulo que segue, serdo investigadas as questdes da
narrativa do realismo magico do ponto de vista da construcdo da personagem.
Analisaremos a imagem narrativa do realismo magico em um livro ilustrado, os conflitos
da personagem, o cendrio da personagem, e por fim, serd apresentada uma breve andlise

da combinacdo destes elementos e o resultado produzidos pela sua interseccao.
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3.1. A narrativa do
realismo magico.

Para conseguir compreender os parametros que formam uma personagem do
realismo magico em um livro ilustrado, é preciso ter uma compreensdo dos aspetos
narrativos do movimento artistico em questdo. J4 vimos no capitulo anterior que, por
caracteristica majoritaria, o aspeto cotidiano, a trivialidade e também a insignia do
ordindrio em detrimento ao elemento magico, fantastico ou estranho, permeia a obra do
realismo magico, tanto no campo visual quanto no literario. Talvez a busca incansavel por
representar uma realidade tangivel, distante dos contos de fadas, explicitamente comum e
familiar, mesmo que impregnada pela magia referendada, faga-nos criar uma visdo de uma
atmosfera concreta e muitas vezes de certa forma crivel. Esta deambulacdo entre o real e o
magico, costurados por enredos do dia-a-dia, é conduzida definitivamente por seus
cenarios, suas diferentes formas de representacdo, mas principalmente por suas

personagens e pelo que elas tém para contar.

0 esforco por uma narrativa verossimil é uma das pegas principais no quebra-
cabegas que forma o discurso do realismo magico. Porém, ao mesmo tempo, é um dos seus
maiores desafios estabelecidos. De acordo com a avaliacao de Chiampi (2015), a narrativa
de uma obra artistica pertencente ao realismo magico ndo busca uma verdade cientifica ou
normativa, mas sim estabelecer um critério de verossimilhanca em conformidade com um
parametro de realidade. A perspectiva do funcional tem a capacidade de levar a uma
mitificacdo do real quando o espectador é colocado diante de um arco narrativo assinalado
pela intencdo de criar um efeito de encantamento e deslumbramento proveniente de um
“efeito real”, sendo capaz de remover o sistema de c6digos racionais para impor o do

impossivel l6gico da ndo contradicao.

Nesse sentido, a autora questiona de que forma o espectador pode tomar
como real, ou ao menos decidir por crivel, um didlogo entre fantasmas que acontece nao
em um delirio ou sonho, mas sim em uma pequena localidade mexicana a deriva da
miséria provocada pela cultura latifundiaria, como é verificada na obra Pedro Pdlamo
(1955), de Juan Rulfo? Ou entdo, de que maneira somos levados a assentir que o Coronel
Aureliano Buendia participou de 32 guerras civis, e as perdeu todas, como é enunciado em
Cem Anos de Soliddo? E por fim, no campo visual, como tomar por crivel e sem o menor

grau de espanto o fato do professor Aristébulo tornar-se um lobisomem nas noites de lua
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cheia em Saramandaia (1976)? Dessa maneira, esse tipo de questionamento ja ndo aborda
mais a situacdo do “Outro Sentido” - como podemos chamar o campo magico do universo
do realismo magico - ser verdadeiro ou ndo no movimento, mas sim, em como a
performance narrativa nos faz crer neste “Outro Sentido”. Se no processo do transcorrer
da historia, os temas abordados acima ndo ganham o aspeto de ridiculos, ou risiveis - o
que levaria a obra a cair nos indesejados campos da parédia e da ironia, correndo o risco
de destruir a verossimilhanca - nem ao menos como resultados de falsas ilusdes, como
acontece no fantastico, é porque a sua autoridade e seriedade convergem para um pacto
assinalado entre o autor e o espectador. Esta alianca se estabelece principalmente no
quesito do pré-texto, ou seja, a busca por essa verossimilhanca passa diretamente pela
partilha de modelos de contetdo e de expressdo entre o narrador e o narratario. Assim, a
compostura do “Outro Sentido” s6 se preservaria na medida em que o repertério de
referéncias do leitor incluisse vivéncias ou informacgdes que condigam com o que é

apresentado na narrativa.

Por outro lado, fica claro que a situacao performativa do discurso do realismo
magico ndo se limita somente no pré-texto, mas passa por um processo retérico de
persuasdo, algo que podemos entender como um método de verossimilhanca. Dessa
forma, o convencimento do espectador passa também por uma conduta coerente na
utilizacdo dos codigos do texto e da imagem pelo autor. O vinculo equivalente entre a
forma da expressao e a forma do contetido acaba também por se tornar um método de
tornar verossimil o realismo magico pelos recursos formais que na narrativa se dispdem
para articular ndo separadamente os codigos realista e maravilhoso. A proximidade da
manifestacdo “magico realista” com a real naturalmente facilita, ou torna possivel, uma
potencializacdo maior do processo de tornar verossimilhante a narrativa do realismo
magico por meio das estruturas proprias do seu discurso. Para a autora, uma obra torna
verossimil o inverossimil através de uma repeticio de uma matriz funcional: o mito move
a histdria e a histéria produz novos mitos. Ou seja, um trabalho de persuasio que confere
status de verdade ao ndo existente, como muitas vezes ocorre nas historias do dia a dia, na

vida real.

J& para Wood (2010), ndo é s6 uma realidade de fantasia que precisa e
necessita de um convencimento, uma persuasao, para adquirir o condao de real, o préprio
realismo em si também é carente deste artificio. Segundo o autor, o conceito de
“probabilidade”, a legitimidade presumida, acarreta no ato de defender a visualiza¢io, ou
imaginagdo, do plausivel contra o implausivel. Segundo o autor, é isto que Aristoteles em

Poética se refere quando diz que na mimese, uma impossibilidade convincente é sempre
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preferivel a uma possibilidade pouco convincente. O fardo é imediatamente colocado no
convencimento mimético, isto é, o trabalho do artista passa a ser o de nos persuadir de
que algo de fato poderia acontecer. Articulando um gancho com o que Chiampi diz sobre o
papel coeso das estruturas narrativas em si neste ano de buscar a verossimilhanga, Wood
destaca que a plausibilidade e a coeréncia interna se convertem em itens mais densos e
importantes do que a correcdo referencial em si, sendo que a esta incumbéncia,
naturalmente estd a cardo do artificio ficcional e ndo de uma mera reportagem dos fatos
narrados. Wood ainda destaca que o realismo, visto a grosso modo como fidelidade ao
jeito como as coisas sdo, ndo pode ser entendido somente como verossimilhanga, nem ao
menos somente por sua veracidade, mas sim o que ele chama de lifeness (p. 262) - termo
que denota aquilo que é caracteristico da vida (life em inglés), ou seja, a vida reinventada e
reinterpretada pela arte de forma mais elevada, e é este fator que da a abertura para a

existéncia do realismo magico, por exemplo.

Evidentemente que este jogo retorico entre o real e a fantasia, o ato de atestar
a plausibilidade de que uma realidade cotidiana cercada de acontecimentos a principio
inexplicaveis e sobrenaturais possa ser de fato verdadeira, ou seja, toda a narrativa
especifica que envolve o realismo magico, passa diretamente pela construcio e
gerenciamento das suas personagens. Tratando-se das pecas principais do tabuleiro
“magico realista”, pois o efeito do magico no real ou do real no magico depende quase que
exclusivamente do referente da personagem - ora sdo personagens magicas inseridas em
um contexto concreto, ora sdo personagens absolutamente comuns e banais situadas em
um contexto de fantasia -, as personagens sdo, por meio de uma construcdo convincente,
as grandes responsaveis por conduzir o espectador pela proposta formulada pelo realismo

magico.
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3.2. A imagem narrativa
do livro ilustrado.

E cabivel constatar que a virtude de um livro ilustrado est4 na combinacio da
palavra com a imagem. Dessa forma, para possuir uma compreensdo mais precisa de como
se estabelece esse arranjo e como de fato o ilustrador pode se fazer valer deste artificio
para aprofundar-se no horizonte criativo que é a caracterizagdo de uma personagem, é
sensato que antes desse passo, investiguemos um pouco sobre a relagdo do texto com a

imagem, e em seguida, sobre a imagem narrativa em um livro ilustrado.

De acordo com Wood (2010), o processo criativo da feitura de uma
personagem ficcional é dos mais arduos para um artista. Conforme o autor, embora todas
as personagens sejam pecas cognosciveis, “todas elas sdo algo mais do que meros
conjuntos de palavras” (p. 138) e nem todas apresentam uma mesma densidade.
Insinuacgdes, citacdes e comentarios que sao tecidos para pessoas, igualmente podem ser
ditos sobre as personagens. Todas personagens possuem uma vida pratica, uma existéncia,
um campo real que exploram, mas em niveis distintos, e estes niveis sdo estabelecidos pelo
artista em cada obra, pelo autor em cada livro, e o aprofundamento nesses niveis das
personagens fica subordinado exclusivamente ao acesso que nos é dado pelos autores.
Dessa forma, depende exclusivamente do que nos é fornecido para criarmos vinculos
afetivos com uma personagem. Caso este acesso fique comprometido pelo fato do leitor
ndo conseguir se adaptar as convencdes internas de um livro, é natural que ele va buscar

saciar essa fome por informagdes com outros referentes, e a narrativa tenda a falhar.

Entdo, de que forma pode se estabelecer um vinculo que seja suficientemente
rico para que uma narrativa seja plausivel, ou seja, de que forma dar vida a um retrato
estatico de uma personagem em um livro ilustrado? Wood afirma que se conseguem
muitas informacdes sobre uma personagem pelo jeito que ela fala, com as outras
personagens com quem ela fala e interage, como ela se comporta em relacdo ao mundo em
que vive e como se comunica com ele, da mesma forma que podemos saber muito sobre
uma personagem, ter um conceito clarificado sobre a pessoa, mas ao mesmo tempo ter
uma visdo turva sobre o individuo. Podemos ficar sem ter o conhecimento profundo sobre
0 que esta na mente de uma personagem, mas por causa da narrativa bem construida,
somos capazes de compreender o seu comportamento por meio de outras evidéncias

fornecidas pelos artistas. Entretanto, diferentemente de uma obra literaria, onde temos
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livre acesso ao que esta a pensar uma personagem, em uma obra puramente visual, ou
uma mescla das duas - como é o caso do livro ilustrado - ndo temos esta mesma vantagem,
sendo necessdario detectar os indicios de pensamentos e comportamento das mesmas por

meio de outras formas.

Tendo em vista essa dinamica distinta da composicdo de uma personagem -
cognitiva, comportamental, estética, etc. -, por meio de tragos, amostras, indicacdes ou
insinuacdes imagéticas em uma obra visual, podemos deambular pelo conceito de imagem
narrativa. De acordo com a ilustradora Ciga Fittipaldi (2008), cada imagem possui em si
algo para nos contar. A ilustradora e autora entende que essa é a natureza do conceito da
narrativa de uma imagem, sendo que as figuragdes, inclusive os tracos abstratos, dao
margem para que a mente divague, confabule, elabore, e fantasie sobre aquilo que esta
vendo. O menor sinal de alguma forma em um determinado espago ja vem com a
capacidade de produzir um pensamento fabuloso e, dessa forma, a criacdo de uma histdria.
Evidentemente que o processo de figurativizacdo permite que uma narrativa se enquadre
em niveis mais acessiveis, pois a forma de comunicar é de um jeito mais direto e
instantdneo do que em uma manifestacdo visual abstrata, visto que o processo de
identificacdo das figuras como representacdes tende a ser mais efetivo. Ainda, se a for
acrescentada a esta presen¢a formal algum grau temporal, o aspeto de algum
acontecimento, entdo o processo narrativo encontra-se estabelecido, j& que ao
vislumbrarmos uma imagem, conseguimos compreender a dimensdo do evento que esta
em exercicio, a acdo que envolve uma ou mais personagens, sendo que também somos
dotados da capacidade de de visualizar estados anteriores e posteriores a acdo em

desenvolvimento.

A este aspeto narrativo, o de qualquer imagem ja estabelecer por si s6 uma
histéria, podemos atribuir que as mais distintas interpretacdes das expressdes visuais
podem também surgir a partir de detalhes insignificantes, e a esta particularidade, o
ilustrador deve focar sua atencido. Cada grao de areia em uma expressao grafica deve ser
levado em conta, pois segundo Roland Barthes (2001[1964]), mesmo que quando uma
minucia assuma um carater categoricamente irrelevante, inutil para qualquer proposito,
mesmo assim, ela tem ao menos consigo o significado de ser nula ou de ser ilégica, ou seja,
ou ela possui significado ou ndo possui nenhum. Ainda de acordo com Barthes, dessa
forma é possivel afirmar que a arte nao estabelece familiaridade com o ruido, em outras
palavras, a revelagdo artistica é pura, nada que esta nela esta ao acaso, nada esta perdido,

por mais delicada que seja a conexao entre os niveis da narrativa.
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Seguindo pela l6gica do pensamento de Barthes, podemos conferir um grau de
importancia e de significacdo a qualquer elemento em uma pega artistica. Portanto, fica
evidente que o habil manuseio por parte do ilustrador das técnicas e também da correta
interpretacdo grafica das suas inteng¢bes na confec¢do da ilustracdo, que o transito
estabelecido entre as suas ideias e a sua tradugdo grafica, € fundamental para que os niveis
de acesso a narrativa sejam entregues adequadamente. Novamente de acordo com
Fittipaldi, do momento em que se 1& um texto até a concepg¢do de sua narrativa em termos
visuais, neste interim estabelecido entre a producado verbal e a formulacdo dos elementos
graficos, ocorre o manuseio da elaboracdo do espaco, do campo da profundidade, da
incisdo da luz, do posicionamento e disposicdo dos diversos elementos que vao edificar
uma cena, e também do ponto de vista de cada sitio, da composicdo cromatica, dentre
outras situacdes possiveis. Esse manejo ou controle ndo deixa de ser subjetivo, e quando
ele intenciona transcrever a leitura textual, todo o conjunto perceptivo e imaginativo é

colocado em movimento pelo ilustrador, introduzindo a criagdo artistica.

Como este processo de representacido e interpretacdo inventivo é de carater
pessoal, carrega consigo a arbitrariedade, ou seja, ndo existem regras limitando ou
conduzindo o campo de traducdo de um sistema verbal para um visual. A unica
possibilidade de interferéncia nesse processo e que no final é também o elemento que
toma as decisdes finais, nada mais é do que as vontades e desejos do ilustrador. Assim
sendo, a interpretacdo visual ganha uma propriedade simbdlica e também desenvolve
certas regras, nesse balanco entre os dois sistemas, visual e verbal, de linguagem que

partilham a estruturacdo da narrativa.

O exercicio da composi¢cdo de uma personagem, esse jogo de construcdo de
sentidos entre a obra visual e a verbal, pode encontrar um campo absolutamente propicio
para o seu desenvolvimento em um livro ilustrado. De acordo com Linden (2011),
podemos entender o livro ilustrado basicamente como obra narrativa em que a imagem é
dominante na questiao espacial em detrimento ao texto, que inclusive pode ndo estar
presente, sendo que a narrativa se constrdi através da articulacdo entre texto e imagens.
Segundo a autora, a escrita origina-se da imagem, e isso explica sua aptidao natural para
vincular-se a ela novamente. O complexo texto e imagem somente possui significado se for
reconhecido no estabelecimento deste vinculo, ndo como acidente ocasional e indiferente,
mas como marca de uma unido fundamental entre os principios distintos do visivel
agrupados em uma mesma estrutura. Para esta observacdo e compreensdo final, é
imprescindivel estabelecer que olhar ndo consiste em simplesmente identificar objetos ou

em anula-los, e sim em perceber os espacos vazios, em outras palavras, em exercitar o
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fundamento da invencdo. Desta forma, a troca de informagdes, a discussdo estabelecida
entre a traducdo visual da obra e o seu texto, pode vir a dar a sustentacdo necessaria para
uma area complementar a outra, criando assim, um universo mais complexo e dindmico na

construgdo de uma personagem.

Embora a possibilidade de complementacdo de uma narrativa seja possivel
estabelecendo-se o vinculo entre o texto e a imagem, Flauber, de acordo com Manguel
(2001) sustentava um ponto de vista contrario ao fato de ilustracdes acompanharem
palavras. Para o autor, ficava claro o entendimento de que imagens tinham o potencial e
assim o faziam de destruir as descri¢des literarias, reduzindo-as a um tunico conceito
finalizado, em outras palavras, uma personagem delimitada por meio do trabalho do
ilustrador viria a perder o seu carater geral, vindo a ser estabelecida de maneira integral
unica, sendo que uma mesma personagem configurada apenas pela escrita teria a
possibilidade de ser lida e interpretada por milhares de representacdes mentais
diferentes. Flaubert descreve que a experiéncia visual se enclausura em si mesma,
encerrando-se num carater definido, alienando-se da forma universal literaria, finalizando

em si mesma a abrangéncia estética do texto.

J& para Fittipaldi, a imagem visual que estd nos livros ilustrados nao
impossibilita nem delimita a confecgdo imagética mental, muito menos poda o imaginario
do leitor ou espectador, as representacdes visuais fazem justamente o caminho contrario.
Elas contém dentro de si uma capacidade inventiva capaz de potencializar o imagindrio, de
instaurar experiéncias sensoriais, formais, cognitivas e afetivas que vem a alimentar o
imagindrio. De forma distinta do campo verbal, a imagem contém seu proéprio arranjo e
significado, desdobrando-se em dimensoes de forma, conteido e expressdo. Um livro
ilustrado pode entregar uma ideia partilhada de leitura, na qual a leitura dos grafismos
visuais, munidos pela fantasia e capacidade inventiva dos autores, é entendida da mesma
maneira como experimento estético, onde pode se dizer que as imagens sdo tdo abertas as

interpreta¢des imaginativas quanto os elementos da linguagem verbal.

A autora enaltece que a expressdo plastica, da mesma forma que a escrita, é
conotativa quando possui um direcionamento bem estabelecido. Com essa finalidade, a
imagem busca persuadir o leitor pela exploracdo do campo metalinguistico quando a
imagem é autorreferente, ou seja, utilizando elementos da prépria linguagem visual. Ainda
sobre a imagem, Fittipaldi destaca que a mesma é portadora uma importante finalidade
quando empregada em um livro ilustrado, que é a de pontuar as passagens do livro. A
imagem, em alinhamento com o texto ao qual esta inserida, demarca e condiciona seu

inicio, pontua seus segmentos, estabelece pausas, salienta passagens, cenas e inclusive cria
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ou apresenta na sequéncia narrativa novos principios. Dessa forma, tratando-se da
elaboracdo de narrativa visual por via de um agrupamento de imagens que vao permear
uma histéria verbal, o texto escrito pode ser entendido como a forga propulsora do
trabalho de criacdo da plasticidade da obra, sendo que com a finalidade de criar uma
narrativa visual que comungue com o leitor o prazer pela leitura, as ilustragdes, em vias
gerais, devem trabalhar dialogando e estabelecendo conexdes com o texto, como veremos

logo mais.

Tracando um paralelo com as propostas estabelecidas pelo realismo magico, a
visualidade proposta por uma imagem narrativa, por mais fantasiosa que seja a narrativa
visual criada em um livro ilustrado, deve ser convincente de maneira satisfatéria para
alcancar estes propo6sitos e convergir com a narrativa verbal. Para Fittipaldi, é importante
frisar que a representacdo grafica do que é interessante na otica literaria nem sempre é
relevante na questdo estética. A ilustracdo, diversas vezes de forma intencional, cria um
desvio da matéria principal abordada pelo texto, focando-se em detalhes da narrativa
literaria. Por esse ponto de vista, o ilustrador pode exercer o seu oficio de forma livre e
sem arbitrios, sem medos e receios de atravancar o texto. Evitando-se aquelas cenas que
de forma invaridvel irdo ficar marcadas no imaginario do espectador, o ilustrador
estabelece um processo de estimulo da percepciao para aquilo que poderia passar
anonimamente pela narrativa, por vezes dando margem para outras possibilidades de

leitura.

Porém, ja em conformidade com Linden (2011), os aspetos narrativos do livro
ilustrado, a relagdo entre o texto e a imagem narrativa, assim como as fun¢des de ambos,
podem ser desmembrados e categorizados em diversas situa¢des. Para a autora, este
vinculo estabelecido divide-se do seguinte modo: redundancia, complementaridade e
disjuncao. Ja as func¢des do texto e da imagem assim se subdividem: repeticdo, selecdo,

revelacido, completiva, contraponto e amplificacao.

Como ponto de partida, pode-se fazer a avaliaciao da relacido de “redundancia”.
A ideia dessa relagdo elabora uma espécie de grau zero do texto e da imagem, nio
chegando a produzir nenhum significado de apoio para a narrativa. Neste caso, as duas
formas de narrativa sdo isotépicas e ambas remontam a mesma narrativa, ou seja,
concentram-se em personagens, acdes e acontecimentos explicitamente iguais. Pode-se
afirmar que nesse conjunto, as camadas do conteido narrativo se encontram, parcial ou
totalmente, empilhadas e sobrepostas. Apesar de que, por definigdo, contetidos idénticos
nessas situacdes sdo impossiveis, ja que o texto escrito e a imagem pertencem a campos

Y

diferentes, a redundancia se estabelece em relacdo a conformidade do discurso, o que
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também ndo impossibilita que o corpo grafico entregue detalhes sobre as personagens ou
cenarios ou até crie um discurso estético préprio. A narrativa é fundamentada em grande
parte por um dos dois dominios, visual ou literario, sem que o outro seja fundamental para
o entendimento genérico da histéria. A redundancia, portanto, é trabalhada no significado
principal transmitido pelas duas mensagens. Assim, uma das duas vertentes narrativas
pode dominar de modo amplo, sem que a outra voz impeca a sua supremacia, ao ponto de
até ser possivelmente dispensavel, ja que o texto ou a imagem ndo precisam um do outro

para desenvolver a sintese da histéria.

Ja a questdo da “complementaridade”, também entendida por colaboracao —
mesmo que sua definicdo possa passar por variacbes —, estd presente na maioria das
teorias. Basicamente ela abraca a ideia de que textos e imagens empreendem unidos
visando um sentido comum. Definir um laco de colaboracdo entre imagem e texto é
determinar que estes dois cddigos combinem suas forcas e suas fraquezas especificas, e de
modo estruturado, textos e imagens articulam um discurso tnico. Em uma relacdo de
colaboragdo, o significado ndo se encontra exclusivamente na imagem ou no texto, ele
aflora do envolvimento entre os polos. Quanto mais as mensagens aparentam distancia
entre elas mesmas, mais complexo e valoroso sera o papel do leitor para fazer surgir a

colaboracao. Essa separacao de polos pode inclusive assumir uma nota de ironia.

7 .

Na escala do livro ilustrado, essa relacdo de “disjuncao” é visualizada muitas
vezes, podendo produzir um efeito valoroso na constru¢do de uma narrativa.
Caracterizada por ser oposta a sobreposiciao dos contetudos, a disjuncdo assume a forma
de narrativas ou histérias em paralelo. Texto e imagem ndo caem em contradicdo direta,
mas ndo é detectado nenhum local em que convirjam. A contradicio flagrante questiona o
leitor, mas ao contrario do distanciamento que provoca a ironia, ele deixa em aberto o
campo das interpretacdes sem que o leitor seja orientado para uma direcido definida. A
contradicdo, que tem por caracteristica ser breve e repetina, pode vir a ocorrer por via de
um ponto de expressdo que explora uma nova reflexdo sobre o texto, mas deve ser
solucionada no processo continuo de leitura harmoniosa entre imagem e texto. Por vezes,
a contradicdo é um dispositivo usado pelo ilustrador para provocar a inclusio de outros
enfoques, mas niao fazé-lo ao ponto de interferir nas solucdes ofertadas pela narrativa
literaria, nem sequer mutilar o fluxo de acontecimentos que dio a caracteristica a

narrativa.

Para Linden, o tipo de relacdo que ha entre o texto e a imagem permite
averiguar o resultado desta conexdo, mas ndo de qual modo que se estabelece a

correspondéncia de um com o outro, e é ai que entra a fun¢ido do texto e da imagem em um
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livro ilustrado. Este discernimento invoca a ideia de principalidade e destaque do texto ou
da imagem. No livro ilustrado, podemos definir uma regra basica: a de que cada obra
propde um método de leitura majoritdrio, seja ela por texto ou imagem, e que ela deve ser
concebida de forma robusta o suficiente para manter essa narrativa dominante. Se o texto
é lido primeiramente em relacdo a imagem e é o estimulador essencial da histéria, ele é
compreendido como prioritario. A imagem por sua vez, entendida em um segundo
instante, tem a funcdo de afirmar ou adulterar a mensagem oferecida pelo texto. De
maneira contraria, a imagem pode exercer este fardo majoritario no espetro espacial e de
significado, e o texto pode ser lido ap6s a visualizacdo da mesma. Com esse entendimento,

podemos definir os termos de “instancia prioritaria” e de “instancia secundaria”.

Sem duvidas, a diagramacdo cumpre um papel fundamental na assimilacdo
prioritaria de uma ou de outra linguagem, e essa prioridade deve ser considerada
conforme a disposi¢do da pagina dupla e as modalidades da narrativa. Se logo na primeira
pagina do livro ilustrado é apresentada uma imagem, que por sua vez ocupa o espago mais
importante e esta acima do texto, sua colocagdo e a exibicdo irdo influenciar também na
assimilacdo, porém, essa diagramacao espacial passara por um processo de confirmacgao
ou refutacdo dependendo de como sera conduzida a narrativa ou veicula a mensagem.
Cada caso deve ser analisado individualmente para se ter com precisdo a possibilidade de
determinar quem, se texto ou imagem, tem atuacdo secundaria e apresenta dessa forma
um oficio especifico em relacdo ao dominio prioritario. Apesar dessa constatacdo de uma
escala prioritaria e outra secundaria, é de se ter em mente que a identificagdo destas
prioridades ndo acontece instantaneamente. Nao é raro o fato de que o tamanho das
mensagens, a forma como sao dispostas, e acima de tudo, a interacdo narrativa das duas
linguagens impossibilitam que se defina uma primazia, sendo o leitor o responsavel por
efetuar uma rapida oscilagdo entre imagem e texto, e as respectivas funcdes articulam-se

simultaneamente.

Neste universo de funcdes de texto e imagem em um livro ilustrado, a
. . . . “« AN : 1

primordial e mais comum talvez seja a de “repeticdo”. Basicamente, pode ser entendida
como que a mensagem veiculada pela instancia secundaria tem a obrigacdo de apenas
reafirmar, utilizando outro tipo de linguagem, a mensagem transmitida pelo dominio
prioritario. O exame do segundo comunicado ndo traz nenhum conhecimento adicional, e
o leitor tem a impressao de ler a mesma mensagem de uma maneira diferente. Esse tipo de
aplicabilidade incentiva uma relagdo de redundancia, que apesar disso, esta longe de ser

insignificante ou sem interesse, ja que a redundancia possibilita aos autores a instalacao
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de um balango, uma pratica de leitura que possibilita enfatizar ou empoderar um efeito de

contradicdo, por exemplo.

Jd no modo de “selecao”, o texto pode delimitar uma parte da mensagem da
imagem, sendo que esse oficio, relativo estritamente ao texto, nos leva a ideia de
ancoragem de Barthes (1990), que cita que em todos os casos de ancoragem, a linguagem
tem uma atribuicdo de ser elucidativa, mas ndo na totalidade da mensagem iconica, mas
somente nos sinais selecionados. Um texto pode entdo citar apenas alguns pontos
especificos de uma imagem correspondente, sendo que igualmente, uma imagem pode se
focar em um elemento, uma perspectiva precisa da narrativa, ou atribuir ao texto um

sentido de muitos significados.

Na fungdo de “revelacdo”, um dos campos pode efetivamente dar sentido ao
outro. A contribuicdo do texto ou da imagem pode dessa maneira apresentar-se
imprescindivel para o entendimento um do outro que, sendo que cada uma das partes
permaneceria indecifravel, sem a presenca da outra. Nas fun¢des de “revelacdo”, o texto se
apresenta de forma livre em um panorama geral, podendo até se situar no mesmo
patamar, ou quase se aglutinar nessa linguagem, com a incumbéncia de revelar uma
figuracdo exageradamente diminuta, vaporosa ou até dissimulada. Héléne Riff vale-se
dessa fungao, utilizando pequenas setas para apontar personagens ocultas em Comment
I'éléphant a perdu ses ailes (1997), ou se usa do texto em Le Jour ol papa a tué as vieille
tante (1997), para indicar “aqui” e “ali” as acdes do seu herdi, onde nos é formalmente

apresentado pela ilustracio, apenas restos e indicios do que se sucedeu.

No momento em que a expressio secundaria atua sobre a prioritaria, pode dar
a oportunidade ao entendimento de um sentido geral na fun¢do do texto e da imagem. Um
completa o outro, concede informacdes que lhe sdo carentes, completa seus espacos,
formulando uma contribuicido substancial para o entendimento do arranjo como um todo,
caracterizando a funcdo “completiva”. Para evitar que entre em contradicido, a fungio
“completiva” pode interceder em uma manifestacdo que apresente alguma abertura, ou até
uma pergunta, tramando uma expectativa em relacdo um ao outro, de texto e imagem. Em
Mange, mon ange! (2002) de Christine Schneider, temos um exemplo de funcio
“completiva”, ja que na primeira pagina apresenta uma imagem de uma mesa posta, sendo
que o texto, disposto abaixo, transcreve uma palavra exterior a imagem: “Lou, esta na
mesa!”. Por outro lado, a imagem pode solucionar algo pressuposto pelo texto, como no
livro ilustrado Roodgeelzwartwit (2000), de Brigite Minne, onde na dltima pagina do texto
é constatada a aventura de quatro criangas pela frase apresentada: “Desde aquele dia, cada

um tem sua vez de pegar o leme. Se vissem com que velocidade anda o barco deles! Até se
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esquecem de voltar”. Enquanto isso, a imagem que é vinculada representa as quatro maes

vigiando o retorno dos filhos, o que formula uma pressuposicdo do texto.

Por sua vez, a funcdo de “contraponto” é uma das expressdes que pode se
caracterizar por um rompimento das expectativas estabelecidas pela instancia da
primeira, de forma a ndo mencionar, por exemplo, um elemento que deveria ser central.
Nas primeiras paginas de A fada feiticeira (2004) (Figura 5) somos apresentados a fungoes
que se articulam como “contraponto”, ja que o texto apresenta personagens e se contenta
em focar nos seus didlogos, enquanto a imagem, por sua vez, apresenta uma visdo
distanciada do castelo, ndo mostrando, dessa forma, as personagens. Entretanto, nesta
funcdo também existe a possibilidade da segunda instancia poder dizer o contrario., sendo
que nesse tipo de situagdo, costuma-se observar que é sempre a imagem que parece ter a
posicdo verdadeira. Tal constatacdo pode ser observada em Leo the Late Bloomer (1971),
de Robert Klaus e Jose Aruego, quando texto nos informa que o pai do filhote de tigre,
tentou esquecer o filho e foi ver televisdo, ao passo que a imagem nos fornece um
panorama onde o pai estd na poltrona defronte a televisdo, mas com os olhos e rosto
rigorosamente fixados o filho, e é evidente que somos levados a acreditar

impreterivelmente na imagem, e nao no texto.

Figura 5. Primeiras paginas do livro ilustrado A fada feiticeira (2004), de Brigite Minne e Carll
Cneut, onde observa-se uma funcio de “contraponto” entre o texto e a imagem.

Por fim, na funcdo de “amplificacdo”, uma instancia pode expor mais que o
outra sem contradizé-la ou repeti-la, ampliando a abrangéncia de sua fala trazendo um
discurso complementar ou sugestionando uma compreensdo mais profunda. Esta funcio
deve ser realizada muito sutilmente, como por exemplo, por intermédio de um tratamento

grafico e estético particular ou em pequenas particularidades das ilustracdes. Nikolaus
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Heidelbach em seu livro ilustrado, Konigin Gisela (2006) nos d4 uma forma de verificar a
funcdo de “amplificacdo”, quando propde na primeira pagina dupla, um aumento do
sentido do texto que nos informa somente que em certo dia, o pai da protagonista saiu
com ela de férias. Permeada por referéncias, como a paisagem distante com aspiracoes
renascentistas, mintcias como as trés sombras atras de uma das cortinas, um aceno de
mao, dentre outros (Figura 6), Heidelbach amplifica o seu texto simples através de toda

uma rede semantica intrigante, confirmada pela sequéncia narrativa.

Figura 6. Primeira pagina dupla do livro ilustrado Kénigin Gisela (2006), de Nikolaus Heidelbach,
onde observa-se uma funcio de “amplificacdo” entre o texto e a imagem.

Apesar deste nimero de distintas func¢des, o texto pode vir a se comportar
como indiferente em relacdo a imagem, e o contrario também. Ainda conforme Linden,
geralmente isso acarreta em uma relacdo de “disjuncdo”, ou seja, as narrativas se
desenvolvem simultaneamente, ou entio o dominio secundario se desvincula,
caracterizando um cisma ao divergir de uma instancia prioritdria que ndo exprime
nenhuma perspectiva. Assim sendo, ndo podemos conceber que estas funcdes sejam
unilaterais ou seccionadas. Em muitos casos, texto e imagem realizam ao mesmo tempo,
um em rela¢do ao outro, uma fungio distinta da que se realiza no percurso da leitura. Uma
imagem ou um texto, atendendo a os diferentes niveis semanticos, podem conter distintas
funcoes. A visualizacdo de uma imagem, em seguida a leitura do texto e posteriormente o

retorno a mesma imagem, que agora pode, ap6s a verificacdo do escrito, apresentar uma
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nova mensagem. Do mesmo modo, uma primeira fun¢do ébvia pode eclipsar uma segunda,

que pode vir a denunciar-se mais gradativamente.

Na ultima pagina dupla do livro ilustrado de Tomi Ungerer, Zeralda’s Ogre
(1976) (Figura 7), possuimos um exemplo desse tipo de situagdo. Em uma primeira vista
de olhos, a leitura dos dois paragrafos iniciais em conjunto com uma breve observancia da
imagem, visa a nos situarmos de acordo com uma relagio de redundancia, ja que a
ilustracao reforca o escrito. Quando é lido o terceiro paragrafo e depois de uma
reavaliacdo atenta da ilustracdo, somos impulsionados a mudar nossa ideia. O ogro, que
esconde ndo da nossa visdo, mas sim do olhar das outras personagens, um garfo e uma
faca, evidentemente contraria a ultima frase: “Pode-se entdo imaginar que a vida deles foi
feliz até o fim”. Por outro lado, pode-se observar que o texto instiga o leitor com a duvida
sugerida por esse “pode-se entdo imaginar”, fazendo com que a frase aguce o cuidado e o
alerta, direcionando o leitor para a descoberta do detalhe tragico. Citando a propria autora
“Afinal, ndo estamos diante de um fabuloso exemplo de colaboracdo entre texto e sua

ilustracao?” (p. 126).

Figura 7. llustracdo final do livro ilustrado Zeralda’s Ogre (1976), de Tomi Ungerer.
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Por outro lado, conforme o ilustrador Marcelo Ribeiro (2010), o vinculo entre
texto e imagem narrativa pode ser entendida de uma maneira diferente. Compreendendo a
imagem como uma criagdo independente em relagdo ao texto, que ndo deve seguir algum
referente de catalogacdo estabelecido por conexdo entre as partes, para o autor, o
ilustrador controla a sequéncia de imagens, sua respectiva narrativa, ou cria uma imagem
figurativa, entre outros recursos disponiveis, sem estar condicionado a nenhuma lei, sendo
que inclusive em certas situacdes, o que o texto revela ndo sdo matérias pertinentes e
fundamentais para a ilustragdo. Para Ribeiro, ndo existe uma via dnica para a imagem
construida para um livro ilustrado, j4 que uma pintura em aquarela ou em acrilico, por
exemplo, podem vir a se desdobrar em intimeros estilos por si s6. Mesmo assim, o autor
ressalta que por mais que a técnica, o estilo e a sequencialidade das imagens também
sejam recursos fundamentais e autébnomos para a elaboracdo da parte grafica de livro
ilustrado, eles obviamente devem acompanhar o texto, ainda que revelem ser um poder
independente. Para Ribeiro, as fronteiras da edificacdo da narrativa e dos estilos devem
ser sempre descobertas e redescobertas pelo ilustrador. Sobre esta posi¢do, o autor

discorre:

Percebemos que, para a literatura, a ilustracdo deve se afastar do
propdsito de uma aproximacao exata com o texto. Essa proximidade é
valida em alguns casos, como ocorre com as ilustra¢des informativas,
no caso de botanica, livros técnicos ou pictogramas (..). Contudo, a
literatura deve ser abordada de outra forma. (...) Gostaria de enfatizar
que a relagdo entre texto e imagem deve ser entendida como uma
tradugdo, tendo em vista adaptar-se a um sentido a partir de sua
transposicio a um outro ambiente. (..) podemos considerar o
ilustrador um sujeito que interpreta os signos da palavra e os
transporta para outra linguagem. (...) a ilustracao deve ser valorizada
como nova criacio e sendo assim, a ideia de recriacdo nos possibilita
distanciar a ilustracdo da imitagdo da palavra e do real (...) na medida
em que se transforma o signo traduzido ndo se pode dizer que o
resultado seja uma imitacao do original. (Ribeiro, 2008, p. 133.)

Desta forma, Ribeiro entende que o principal fundamento da ilustracio
referente ao texto em um livro ilustrado, é a metamorfose. Esta expressdo pode ser
entendida como a énfase na relacdo de transformacio que se verifica no vinculo entre
imagem e a palavra, pois o ilustrador deve perseguir a esséncia do texto de maneira
coerente com a linguagem, ou seja, sua orientacdo interna, seu encanto e inspiracao, e ndo
sua conexdo unilateral com a palavra ou frase. Apesar dessa busca por ser uma forma de
expressao independente, é de fundamental importancia e necessidade que a linguagem do

desenho e da pintura descubra um caminho que aflore o valor poético ou mesmo que fique
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ao alcance da ideia embutida no pensamento estabelecido pelo escritor, evitando um
rompimento com o que poderia acarretar em bloqueio, ou atravancamento da mensagem
original, sendo que sua leitura individualizada seria mais proveitosa do que acompanhada
das ilustragcdes. No caso de se estabelecer um rompimento, é possivel explorar uma
polissemia na imagem que desencadeia em uma incongruéncia, ou a estagnacdo ou
ansiedade. E concedida ao leitor a oportunidade de manter ou rever a igualdade com o
texto literario, sendo que dessa forma, procura-se fugir da omissao do leitor perante o

livro.

Apesar destas opinides polarizadas, para Fastier (2011), tanto texto quanto
imagem narrativa ndo passam de atores da mesma peca, sendo que sé intervém apds um
especifico ordenamento de papeis que define sua estruturacdo. Essa articulacdo é pensada
estritamente em estados de suplementacdo, ou seja, o texto informando o que a imagem
ndo mostra e a imagem evidenciando o que o texto ndo fala, em um tipo de unido que pode
se delongar até a contradi¢do, ou até o total rompimento entre as partes. Entretanto,
indiferente a origem dessa relagdo, ela estd prioritariamente submetida a eficacia
narrativa e da legibilidade, ja que é o esquema do texto com a imagem que estabelece e

municia a narrativa, que orienta e a torna cognoscivel de uma maneira entreaberta.

Embora o aspeto legivel da relacdo seja a preocupacdo mais importante, ela
ndo admite somente um significado. H4 muitos livros ilustrados que tendem a serem
deliberadamente abertos a interpretacées. Inclusive ha um esforco para que dessa forma o
sejam, mas essa abrangéncia deve ter o cuidado de ndo ser resultado de uma indecisao, de
um devaneio artistico. Nao é pretendido o controle das proje¢oes individuais do leitor, que
sdo legitimas, pois ndo é da alcada dos autores todas as respostas para questdes
delineadas em uma obra. Todavia, é preferivel a delimitacdo de significados com certa
correcdo. A ilustracio e o escrito, analisados separadamente, ndo oferecem duvidas, mas a
esquematizacdo entre eles é que estabelece uma grande variacio de emboscadas de
sentidos, sendo que resultados dessas armadilhas ja ndo pertencem mais exclusivamente

aos autores, somente aos leitores.

Apresentando uma conclusdo sobre o assunto, Fittipaldi considera que a
escrita e imagem sdo verdadeiras parceiras no ato de contar histérias. Em linhas gerais, o
que se observa em um livro ilustrado é o seguinte esquema: uma histéria origina uma
imagem, que por sua vez, da origem a uma histdria, que igualmente mostra-se por meio de
uma nova imagem, e assim sucessivamente, refletindo em uma cadeia sonora, verbal,
textual e imagética. A imagem sugerida pela histéria pode ser psicoldgica, criada na mente

do leitor, ou entdo plastica, observavel e contemplada. Existe uma imensa capacidade na
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imagem visual de se articular com as visdes mentais provocadas na representagdo poética
literaria, ndo apenas sugerindo novamente seus fundamentos, mas também
recomendando outros elementos cheios de poténcia poética e estética, ao mesmo tempo
ndo se desconectando da dimensdo dos possiveis, j4 que precisam ser plausiveis ou
convincentes para se unir e ndo se desvirtuar do texto escrito. Dessa forma, a imagem
narrativa, ao cumprir o seu dilema de ilustrar um texto literario, ndo declina na tentagdo
de ser suprema ou superior em relacdo ao texto, mas partilha com o mesmo a vontade de
contribuir no seu entendimento, amplificando o seu discurso, e assim, potencializando a

criatividade de seus leitores através do prazer da leitura.

Por fim, fica evidente a engenhosidade da arte de estabelecer vinculos entre o
escrito e aporte grafico em um livro ilustrado. Apesar das distintas formas de interpretar a
articulagdo e a dindmica de relacionamento exercida entre uma imagem narrativa e um
texto, incluindo suas respectivas funcoes, é papel do ilustrador, mesmo que de forma nao
sintomatica, levar em consideragdo todas estas possibilidades de variagdes no momento
da construcdo de sua obra. A menor alternancia de um elemento qualquer do texto ou da
imagem pode significar um novo universo interpretativo, e isso invariavelmente influi na
concepgdo psicolégica de uma personagem representada em uma historia ilustrada.
Portanto, no capitulo que segue, iremos investigar um pouco mais afundo alguns
desdobramentos narrativos visuais e as distintas formas de representacao dos conflitos de

uma personagem por meio da imagem narrativa em um livro ilustrado.
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3.3. Os conflitos da
personagem.

Ha sem duavidas muitas formas de caracterizar os conflitos internos e externos
de uma personagem dentro de uma narrativa. Porém, é igualmente sem duvidas que na
combinacdo entre a literatura e a plasticidade, artificio possivel tratando-se de um livro
ilustrado, que a particularizagdo de uma personagem encontra um dos seus mecanismos
mais ricos possiveis. Conforme abordado anteriormente, algumas das alternativas de
combinacdo tanto de texto com a ilustracdo, quanto o conceito de imagem narrativa,
comecam a dar pinceladas especulativas sobre as variantes que o engenho da
caracterizacdo de uma personagem por meio da ilustracdo pode atuar, porém, antes desse

passo, é necessdrio discutir a no¢ao de caracterizagdo da personagem em si.

De acordo com Bal (1990), devemos ter em mente que como a literatura, e no
caso a arte também, é feita por, para e sobre as pessoas, as personagens, invariavelmente,
assemelham-se a elas. Temos o costume de dar feicdes humanas a personagens animais,
objetos ou até mesmo condicdes climaticas, por exemplo, mas, apesar disso, devemos ter
claro que por mais que se estabelecam estes lacos de afeicdo as pessoas, as personagens
logicamente ndo sdo reais. O autor atribui o insucesso de uma teoria geral sobre as
personagens justamente em func¢ao deste fator humano, que torna tudo mais complexo de
se decifrar. Por se tratarem de imitacdes, seres ficcionais, as personagens ndo possuem
psique, personalidade, ou mesmo ideologia, mas sim indicios destes termos que por sua
vez, permitem uma conceituacdo psicologica, filoséfica e ideolodgica, trazendo a tona uma
das principais questdes na caracterizacdo de uma personagem, que é a de delimitar as

fronteiras entre uma pessoa real e uma personagem.

Para conseguir visualizar estes contornos, e dessa forma, conceituar uma
personagem, ndo devemos levar em consideracdo somente o que nos é fornecido pelos
artistas por meio do discurso direto da obra, mas sim toda a massa de informacio
subjetiva que compde a narrativa em que estd inserida essa mesma personagem. E é
justamente neste conceito de caracterizagdo, que a ilustracdo entra como um forte
componente definidor. Quando nos deparamos com uma retratacio detalhada de uma
personagem, somos induzidos a acreditar que o mesmo retrato define a personagem, cria
0 seu carater e também a localiza e constitui, porém, ao mesmo tempo, sabemos que em

uma narrativa existem historias paralelas que por mais que ndo se conectem diretamente
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com essa personagem retratada, contribuem igualmente para a sua caracterizagdo, ao
ponto do autor concluir que ndo é facil, e nem sempre possivel, determinar qual o tipo de

material que deve ser avaliado neste tipo de processo.

Seguindo com o autor, outra abordagem na caracterizacdo de personagens € a
de coloca-las nas classicas categorias de plana e redonda, que também sdo baseadas nos
critérios psicolégicos de cada uma. Esta distingdo reflete outra no plano teatral: a
diferenca entre figura e personagem. Enquanto a figura é um caracter indistinto que
assume o seu sentido pela relagdo que tém com as outras pecas, a personagem é definida
por uma singularidade em si mesma, como é bem desenvolvido por Pavis, no seu
Dicionario do Teatro (1987). Enquanto uma personagem plana é estavel, sem a capacidade
de seduzir ou deslumbrar o espectador, quase que estereotipadas, a personagem redonda
é dotada de uma profundidade intelectual mais densa, possuindo a capacidade de
surpreender o leitor. De qualquer forma, esta categorizacdo limita-se ao género
psicologico de uma personagem, quando ha tantas outras categorias que também
poderiam surgir observando outros aspetos. Bal ainda nos informa que uma
caracterizacao de personagem também pode ndo depender exclusivamente do que nos é
fornecido pela obra, pelos seus autores, mas também, e ai sim, em uma dimensdo muito
mais dificil de se investigar, pela situacao “extratextual”, ou seja, a influéncia da realidade,
do contexto histérico e do conhecimento do leitor sobre a projecio do texto ou da
ilustracdo. Sem duvidas que, por se tratar de um carater tdo pessoal, é praticamente
impossivel detalhar aqui as repercussoes que esse tipo de questionamento pode ter sobre
o conceito final de uma personagem, mas é, ao mesmo tempo, um fator a ser considerado.
Por fim, Bal (1990, p. 89) sentencia que a descricdio de uma personagem é sempre
temperada pela ideologia do leitor ou espectador, sendo que este geralmente ndo possui
consciéncia clarificada dos seus préprios principios ideoldgicos, sendo que em funcgao
disso, pode-se dizer que a caracterizacdo de uma personagem nao foge muito de uma

emissao de juizo sobre valores implicitos.

Naturalmente, existem posi¢des antagonicas a respeito do entendimento da
caracterizacdo de uma personagem. Se para Bal, uma personagem nao fornece uma ideia
concreta da forma que pensa, somente fornecendo indicios, ou acessos para que o
espectador por meio de sua bagagem intelectual preencha e complemente estes espacos,
para Rosenfeld (2010), as personagens possuem um carater muito mais nitido do que a
realidade costuma sugerir. Segundo o autor, pela limitagdo das narrativas, as personagens
costumam ter atitudes mais coerentes - e mesmo quando incoerentes, elas mostram nisso

a sua coeréncia - mais significagdo, e também mais riqueza do que pessoas reais, em
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virtude da concentracdo, selecdo, densidade e estilizacgdo do contexto imaginario que
representa a realidade em um padrao mais condensado e concreto. Entendendo, dessa
forma, que a caracterizacio de uma personagem possa ser um processo mais linear, ao
invés do turvo sugerido por Bal, Rosenfeld ainda destaca que estes espacos sugeridos em
uma obra, as zonas indeterminadas fornecidas aos espectadores, sio o que dao
verdadeiramente a vida para uma narrativa. De acordo com o autor, o papel do leitor ou
espectador deve ser algo similar ao desempenhado por um realizador de teatro chamado a
preencher as multiplas indeterminacdes de um texto dramdtico, e completar

didaticamente estas lacunas.

Ja para Nikolajeva e Scott, em uma narrativa puramente verbal, hd uma
pluralidade de técnicas que sdo empregadas para representar uma personagem. A mais
basica de todas elas, é a descrigdo narrativa, envolvendo tanto pontos exteriores e visuais,
ou seja, como sdo fisicamente as personagens, como se comportam, o que vestem, quanto
qualidades emocionais, psicoldgicas e filoséficas. Essa descricdo consegue apresentar um
universo temporal, relatando mudancas de aspeto fisico, circunstancial, de consequéncias
ou descreve as emog¢des internas e psicoldgicas. A personagem se envolve em situagoes
fornecem dados a partir das agdes executadas por ela, sendo que o comportamento
exposto pelos atos das personagens e pelo discurso direto ou indireto expde suas
perspectivas de modo quase que instantaneo, diferentemente de uma descricao de postura
analitica inerte, que ndo tem essa mesma exposicdo. Esse tipo de pratica que avalia a
personagem engloba o leitor com mais veeméncia do que uma simples descricdo, ou
relatorio, desde que estes dados de caracterizacdo sejam apresentados diretamente ao
leitor, e ndo por meio de uma interpolacdo narrativa, que por sua vez, afastaria o exame da

personagem em agao.

Ainda de acordo com as autoras, no momento em que uma protagonista
conversa com as outras personagens secunddrias, sdo revelados outros aspetos dela,
somando-se mais degraus informativos ao depdsito narrativo do leitor. A construcdo de
um panorama quase completo de uma personagem por meio da extracdo de informacoes
importantes provenientes do texto é também um processo seletivo e interpretativo por
parte dos espectadores. Ampliando, selecionando e completando por intermédio da
prépria imaginacio, o espectador assimila as caracteristicas de uma personagem através
da repeticdo, da comparagdo com outras personagens ficticias, ou até mesmo, da
associacdo com pessoas reais. Enfim, alheia as opinides divergentes, essa discussio revela

que o processo de observar, investigar e especular pelos indicios - explicitos ou implicitos
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-, fornecidos pelos autores, constitui uma meticulosa e delicada tarefa que é a construgao

de uma personagem em um arco narrativo.

Quando tratamos mais diretamente de uma obra visual, o ilustrador, por sua
vez, quando ndo é também o autor, deve compreender que o processo de interpretacdo do
texto requer um profundo conhecimento por parte do artista sobre o assunto que sera
tratado em suas realizacdes graficas, para, e somente assim, conseguir transmitir as
intensdes desejadas de forma alcance uma densidade substancial. Para Goldstein (2003)
apesar da expressdo do desenho ser amplamente veiculada pelo carater de condigdo
abstrata e estrutural e, consequentemente, pela manipulacdo do artista, é também, e mais
importante, que seja um produto do estado reconhecivel sobre o assunto que o desenho
aborda. Expressodes faciais, a¢des fisicas, casos em que a figura participa - ou seja, os
aspetos da narrativa do assunto abordado - afetam fortemente a expressdo do desenho.
[lustragdes feitas com um desejo de transmitir algum sentimento ou que tenham como
objetivo demonstrar algum estado expressivo, devem também se utilizar destas mesmas
forcas dinamicas para conseguir retratar tais elementos, ou seja, o artista precisa se
envolver com o que estd retratando. Sem algum envolvimento e inquietagao por parte do
desenhador, falta a base para selecionar e organizar estas matérias abstratas e figurativas
essenciais para expressdo. Ainda sobre a questdo emotiva do desenho, Anna Ursyn (2008),
cita que contar histérias através da ferramenta do desenho é transitar por um caminho de
emocgdes viscerais, sendo que as figuras e personagens oferecem flexibilidade na
comunicacdo através da transformacio ou da interacdo indutiva. Através do desenho, cria-

se uma ponte entre o visual e o verbal.

Abordando esse tipo de questdo nos livros ilustrados, o repertoério de opcées
artisticas para desempenhar a fun¢io da representacdo de uma personagem, é ampliado.
Apesar disso, para Nikolajeva e Scott, os livros ilustrados deixam pouca margem para a
caracterizacdo completa no sentido tradicional. De forma genérica, é possivel constatar
que esse tipo de publicacdo tente a ser mais orientada pelo enredo do que pelas
personagens, e além dessa afirmativa, outra pode ser assinalada, que é que o fato dos
livros ilustrados possuirem um enredo que é muitas vezes demasiado restrito, até mesmo
limitado, para ser capaz de dar a permissdo a um desenvolvimento mais complexo. Dessa
forma, acaba-se por estabelecer uma maioria de personagens mais planas que redondas,
como na definicdo de Bal, ou seja, mais estaticas que dinamicas. Apesar disso, é correto
afirmar que a arte narrativa dos livros ilustrados oferta uma sucessdo grandiosa de
mecanismos artisticos possiveis para sintetizar suas personagens, observando até mesmo

uma grande complexidade e refino em alguns deles.
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As ilustracdes permitem uma grande variedade de designacdes externas,
enquanto que por sua vez, o texto convenientemente pode ser utilizado tanto para descricao
externa quanto para a apresentagdo interna de uma personagem. Frequentemente, a
caracterizagdo exterior verbal nao é realizada nos livros ilustrados, sendo que, em linhas
gerais, a visual é usada nesses casos, pelo fato de ser mais eficiente. Apesar de que algumas
particularidades pertinentes aos seres humanos, como por exemplo a brabeza, a inteligéncia, a
inocéncia, possuam uma dificuldade maior para serem comunicadas graficamente, os indicios
deixados por poses, expressoes faciais, e gestos das personagens acabam por denunciar esses

tipos de emocgoes e atitudes.

Ainda conforme Nikolajeva e Scott, se levarmos em conta as fun¢des primordiais
de imagem e palavra, fica evidente que a descrigao fisica pertence ao terreno do ilustrador, que
pode facilmente comunicar detalhes sobre uma determinada aparéncia que demandaria
muitas palavras e um bom tempo de leitura. Da mesma forma, é mais comum que a descricao
psicolégica, embora possa ser sugestionada nas ilustragdes, precise do suporte da sofisticagio
das palavras para conseguir expressar emocdes e intensdes complexas. A utilizacdo das formas
de discurso externo e interno como veiculo caracterizador de personagens é prioritariamente
verbal, da mesma forma que sdo as opinides de terceiros sobre alguma personagem que se
encontre sendo observada, enquanto as falas dos narradores tém a possibilidade de serem
verbais ou visuais. As agdes da personagem podem ser detalhadas em também em termos
verbais ou visuais e, como acontece na descricdo externa, ambos podem se complementar ou
se contradizer. Talvez essa particularidade da caracterizacdo seguramente evidencia maior
contraponto entre texto e imagem do que qualquer outra questdo, e igualmente permitindo

aos autores a utilizacao da ironia.

Apesar disso, por mais que as palavras tenham a capacidade de expressar
emocoes tanto de jeito inequivoco como refinado, o seu resultado pratico é levantado em
questdo em detrimento da velocidade e eficicia da for¢a do papel das ilustra¢des em transmitir
emocdes. As imagens carregam consigo uma vasta e complexa coletanea de técnicas, que
incluem cor, trago do desenho, diferentes possibilidades de utilizacdo de materiais e também a
composicdo para entalhar as emogdes subjetivamente. Além disso, as ilustracdes
presumivelmente sdo donas de uma habilitacdo superior em relacdo ao texto no processo de
transmitir a colocagdo espacial de uma personagem, em especial, a articulagdo em um cendrio
entre duas ou mais delas, que frequentemente, apresenta reflexos de uma relacdo psicolégica e

sua devida condigado.

Desta forma, até a dimensao e a colocacdo de uma personagem na pagina dupla -
em cima ou embaixo, para um lado ou para o outro - podem ser reflexos de um

comportamento relativo as outras personagens, ou seja, revela-se uma caracteristica
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psicolégica ou uma oscilagdo de humor e temperamento, ou seja, uma simples mudanca na
posicdo ou disposicdo pode vir a refletir transformag¢des das mais variadas possiveis nas
personagens. Como exemplo, podemos conceber que uma personagem desenhada numa
grande escala tem mais relevancia ou poder do que uma personagem pequena e socada em um
extremo da pagina, da mesma forma que uma posicdo centralizada em uma pagina destaca o

protagonismo da personagem dentro de uma narrativa.

Além destes aspetos fisicos ou compositivos mais evidentes e externos, ha outras
formas de aprofundarmos a leitura de uma personagem. Conforme Bal, ha dois métodos de
buscarmos uma fonte de informacdes sobre as personagens, ou ela mesma nos diz, nos informa
as suas caracteristicas - podendo ser casos de autoandlise, que correm o risco de serem
duvidosos ou incertos -, ou somos obrigados a deduzir essas caracteristicas por meio de pistas
e sinais fornecidos pelos autores em sua obra. Quando um determinado carater é exterior, fica
evidente identifica-lo, como por exemplo, se a pessoa é gorda ou magra, baixa ou alta, loira ou
morena, veste-se muito mal ou esta sempre muito elegante, porém, quando tratamos das
condi¢des internas, como comportamento, vontades, medos, aspiracdes, dentre outras, a
caracterizagdo acaba por se tornar mais subliminar e pormenorizada. Como exemplo, podemos
citar a virtuosa retratacdo das psiques das personagens por Maurice Sendak. Recorrendo a um
tratamento peculiar, Sendak representa a exteriorizacdo das motivacdes, emogdes e anseios
internos, sendo que talvez a mais bem-sucedida se encontre nos monstros de Max, que
significam os impulsos antissociais e as agressdes da personagem no livro Onde vivem os
monstros (1963). Os monstros, que sdo representados por linhas curvas e possuidores de
cabelos crespos, tem sua ferocidade amansada justamente por estes aspetos, tracando um
paralelo com as agressdes de Max, que apesar de parecerem monstruosas aos olhos dele, em

verdade ndo sao tdo tenebrosas (Figura 8).

€ o fzeram rei de todos as monstras. “Agora”, exclameon Max, “vames dar mico & bagunca geral!™

Figura 8. llustracdo do livro ilustrado Onde vivem os monstros (1963), de Maurice Sendak.
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Um exemplo mais complexo citado por Nikolajeva e Scott, é Outside Over There
(1981), em que o mesmo Sendak traduz por meio da materializagio de duendes
encapuzados, a angustia da pequena Ida diante da precoce obrigacdo assumida. Assim
como as de Max, as emogodes sdo capciosas quando aparecem pela primeira vez, mas a
partir do momento que sdo reconhecidas, sio dominadas. No entanto, diferentemente do
caso de Max, onde os agitados e maldosos sentimentos da personagem eram
evidentemente ilustradas nos monstros dos quais o menino vira rei, a perturbacdo mental
de Ida é apresentada de uma maneira mais embaracada e interiorizada. A exploracdo de
um universo psicoldégico que de pouco a pouco vai se tornando mais simbdlico e irracional,
é exposto através dos campos literarios e plasticos, por intermédio de distintos jeitos de se
comunicar. E o caso da capa de chuva amarela, por exemplo, que é exageradamente grande
para Ida, aspeto que é reforcado pelo texto “a capa de chuva amarela da mamae”. O texto
desempenha o papel de reafirmar a fragilidade e o pouco preparo de Ida levar consigo o
fardo do papel da mae, porém, quando a personagem retira de si a capa e a usa para puxar
os bebés dancantes (Figura 9), é transmitida a ideia de que a Ida conseguiu reger a
situacdo adversa. Por meio de uma afinada pericia, Sendak aglutina em suas ilustracdes
caracteristicas de diversos movimentos, como o surrealismo, o simbolismo e o
naturalismo, com a finalidade de compilar essas imagens estranhas, e através delas,
projetar os sintomas da psique, de forma que sejam similares aos meandros internos da

mente, que a narrativa psicologica busca ilustrar.

Les lutins si fore giguerent qu'ils devinrent courant de riviere!l

[lustragao do livro ilustrado Outside Over There (1981), de Maurice Sendak.
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Outro exemplo que nos é dado da construcdo complexa das personagens é
mediante a andlise de suas acdes e diadlogos. Para Nikolajeva e Scott, um belo caso para
estudo é apresentado na obra Granpa (2003) de John Burningham, que enfoca no
relacionamento de um av0 e sua neta. A convivéncia apresentada nao é aprofundada
somente nas conversas entre as personagens que estdo veiculadas em praticamente todas
as ilustragdes, com exce¢do da ultima, mas principalmente no rico detalhamento de
conteddo fornecido plasticamente. Outro fator interessante, é que o livro libera
informacgdes do passado, com a finalidade de representar as antigas memdrias do avo, de
quando ele era crianga, incrementando uma dindmica sobre a falta de comunicagao entre
as geragoes traduzidas tanto no escrito quanto nas imagens. Também podemos observar
que o contraponto entre o didlogo, o desenho em linhas finas e a pintura carregada em
cores cria um sentido polissémico das personagens e do seu relacionamento. A relacdo de
comunicacdo entre as geracdes é delicadamente sintetizada por Burningham, que
consegue fluir pela esséncia dessa conversa através do amor unico entre as personagens,
porém, ao mesmo tempo, observando que no caso dessa obra, a ndo comunicagio exerce
papel primordial nessa relacdo, atentando que com a excecdo de poucas cenas,

percebemos que a o didlogo entre os dois ndo é bem uma conversa, e sim dois mondlogos.

Por exemplo, a cena de jardinagem em que o av) estd manuseando uma caixa
com mudas em pequenos vasos separados e fala, imagina-se que seja em resposta a
alguma pergunta da neta, “Ndo haveria espaco para todas as sementinhas crescerem”.
Porém, o que vemos é justamente a indiferenca da menina diante da explanacio do av§,
que pergunta aleatoriamente “As minhocas vao para o céu?” (Figura 10). Adiante, vemos a
dupla entoando duas cang¢des diferentes ao mesmo tempo, e o desenho feito com tracos
indica que o avo é conduzido por suas antigas memdrias, lembrando de quando cantou a
musica anteriormente. A relacdo entre as duas personagens ganha um destaque extra na
dobra de pagina dupla, que coloca cada um dos dois em paginas separadas, ambos virados
de costas um contra o outro, e com feicdes e portes representando sentimentos negativos,
ao mesmo tempo que a escrita diz “Isso ndo era uma coisa boa para se dizer ao vovo”. A
solugdo encontrada pela ilustracdo da origem a um componente de verossimilhanca em
um relacionamento que facilmente poderia cair na idealizacdo e sentimentalismo,
estimulando uma analise e também o questionamento de sobre o que ndo era uma coisa
boa para se dizer que a neta acabou dizendo. A postura da crian¢a - ombros arqueados,
pés atravessados, a mio na cintura - indica que ela é rigida e teimosa com a hostilidade

feita, enquanto o avd apresenta um semblante triste e desgostoso.
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There will not be room for all the little
seeds to grow

Do worms go to Heaven?

Figura 10. llustragdo do livro ilustrado Granpa (2003), de John Burningham.

De uma certa forma, sdo revelados ao leitor, por meio de uma composicdo de
didlogos puros e imagens, com a auséncia de um relato descritivo, sinais nos quais devem
ser observados com cuidado e sensibilidade, o desenvolvimento da narrativa, com a
finalidade de estabelecer uma compreensdo sobre a natureza das personagens e o que se
sucede ou ndo entre elas. Esse estilo de combinacdo provoca alguns questionamentos
como o da relevancia do desenho a tracgo e o seu significado, que em certas imagens, como
por exemplo a cena em que as duas personagens estdo cantando, tem a fungdo evidente de
representar as memorias do avé. Alguns remédios, a bolsa de 4gua quente, o termdémetro
que surge quando o avd esta sem vontade de fazer nada, ou entdo a caixa repleta de mudas
e os seus vasos no episddio da jardinagem também sdo alguns dos detalhes apresentados
por meio do desenho composto basicamente por linhas. Outros desses desenhos estdo
situados no imaginario, como por exemplo o desenho causado pelo comentario “E se vocé
apanhar uma baleia, vov6?”, ou entdo as linhas que representam o mar que segue ao texto
“Amanha podemos ir para a Africa, e vocé pode ser o capitdo?”. A tiltima imagem apresenta
um desenho a traco que é somente a menina sentada, sozinha e isolada, observando uma
ilustracdo carregada de cores da cadeira vazia do seu av0, na pagina ao lado. Em uma
cadeira simples, a personagem encontra-se murcha, com os pés apontados para baixo, a
cabeca sustentada em uma das maos, fixando o seu olhar para a cadeira e mesa vazias, da

mesma forma que nio é apresentado nenhum texto escrito, em fun¢io do fim dos dialogos.

A sensacdo de rutura e separagdo completa é desvelado pelo fato de a menina
ser desenhada apenas nos tracos e ndo na pintura colorida. A proposital falta de um
detalhamento no desenho sugere entre outras coisas, caréncia e distanciamento, sendo

que o fim da relacdo com o avo surge de modo avassalador. Finalmente, o exemplo da
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composicao de duas personagens apresentadas de modo singelo neste livro é valido para
ser observada a complexidade acompanhada pela simplicidade das ilustracdes sem
narracdo, que mostram sem dizer, compostas de multiplos elementos que exercem
incriveis contrapontos. O grau de imersdao do leitor, é dado ndo somente pelo
entendimento da mensagem do livro, mas também em relacio a forma ambigua e
empatica que é criado o envolvimento com as personagens. A natural projecao das nossas
préprias experiéncias emotivas no relacionamento entre avo e neta, permite que, por meio
do método da caracterizacdo apresentado pelo autor, seja criada uma densa sensagdo de

participacdo pessoal na obra.

Além destes pontos mais notorios, como a diferenciagdo explicita por meio do
uso ou auséncia da cor e do estilo de desenho, ha claramente outras maneiras de construir
uma personagem por intermédio da combinacdo da imagem e do texto, de dar por meio
das perspectivas visuais, nuances do seu comportamento. Uma das principais marcas de
uma narrativa que envolve o livro ilustrado, assim como qualquer obra sequencial, é a
passagem do tempo e de movimento no arco das personagens, e consequentemente 0s
desdobramentos e resultados que essa acdo provoca. De acordo com Linden, além do
posicionamento das personagens ou de sua colocagdo espacial na pagina, os elementos
graficos ou icdnicos igualmente corroboram com a sugestdo de ideia de movimento ou de
intervalo de tempo. Uma imagem pode diagramar-se com a finalidade de se organizar com
0 proposito de revelar ou acentuar uma manifestacdo de movimento de uma personagem
através de um gesto ou pose, por exemplo. De modo a fazer sentido, as ilustracées que
representam o instante capital gerenciam suas composi¢des em que a colocagdo das
personagens na cena, assim como a sua profundidade de campo, sdo somadas a prépria
figuracdo das mesmas personagens, estabelecendo um jogo psicoldgico hierarquico entre
elas somente por meio de posturas e olhares. De maneira mais delicada e sutil, cabe ao
ilustrador introduzir outros dispositivos, como o manuseio da luz, cor ou desenvolvimento

de formas, com a finalidade de colaborar com a expressao de passagem do tempo.

No livro ilustrado The Last Resort (2002), de Roberto Innocenti, somos
apresentados a um eximio dominio da diagramagéao por parte do autor, que introduz uma
dimensdo da passagem de tempo por meio da utilizacdo de vinhetas, assim como nas
histérias de banda desenhada. Vemos o ingresso da personagem principal na pousada logo
nas primeiras paginas, sendo que em seguida, a frase solitaria “Depois de devorar um
excelente jantar sem entender o que estava acontecendo comigo, fui me deitar com um
bom livro e a barriga cheia, e entdo comecei a escalar a montanha dos sonhos em menos

tempo do que preciso para dizé-lo” é representada por uma ilustracdo compartimentada
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que forma o quarto, ou o espago da personagem. Em um primeiro momento, a personagem
parece preparar-se para trocar de roupas, observando a mesa em que o jantar esta
colocado. Na segunda, por sua vez, a personagem ja aparece dormindo tranquilamente.
Utilizando a estrutura da frase com a combinacdo das duas imagens em sequéncia, o autor
consegue exprimir, além de uma passagem de tempo, um estado fisiolégico da
personagem, no caso o cansaco, levando-se em conta a velocidade com que pega no sono

imediatamente apos a refeicdo (Figura 11).

Figura 11. llustragdes do livro ilustrado The Last Resort (2002), de Roberto Innocenti.
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Outro exemplo que nos é dado por Linden, como modelo de caracterizagao de
personagem através da expressdo do tempo e do espaco é a utilizacdo do recurso da
repeticdo de uma figura em uma mesma imagem, aproximando-a de uma animagao. Trata-
se de uma imagem estroboscdpica, que ao contrario da animag¢do — que tem movimento
— é um conjunto de imagens que da origem a ilusdo de movimento. Ou seja, as imagens
em sequéncia que lemos como uma mesma imagem em movimento, e ndo como imagens
estaticas. Com a finalidade de expressar, por exemplo, as etapas de um deslocamento, uma
mesma personagem pode surgir inimeras vezes no mesmo espaco. A caracterizagdo do
fluxo temporal transcorrido fica a cargo das pequenas sutilezas que podem ser observadas
em cada uma das caracterizacdes. Como exemplo, na obra de Alexis Deacon, Ldris lento
(2005), podemos observar que é desenvolvida essa tematica, jA que o autor descreve a
agitada e oculta vida de um Léris em um zooldgico. No turno diurno, aos olhos do publico,
0 animal apresenta uma moleza e lentiddo aborrecedoras, porém, durante o turno da
noite, quando ndo hd mais pessoas circulando pelo parque, Loris agita-se e faz suas
refeicdes com grande velocidade e vontade, cena que é apresentada em uma pagina dupla
na qual ele é figurado por dez vezes com a finalidade de fragmentar o seu deslocamento,
dando, por meio deste processo, a intensidade do movimento executado pelo animal. Da
mesma forma que se estivesse sendo registrado por uma cimera lenta, através destas
repeticoes, além da expressio de movimento, novamente também é vinculado
subjetivamente o estado de espirito da personagem, que no caso é a de grande euforia e

agitacao.

Talvez uma das situacdes mais importantes na perspectiva de caracterizagio e
problematizacdo de uma personagem, seja o ponto de vista adotado em um livro ilustrado.
Muitas relacdes de complementaridade ou de disjuncdo surgem quando se diferenciam
pontos de vista entre texto e imagem. De acordo com Linden, o esquema que circunda um
mesmo discurso verbal e visual possibilita a multiplicacio das perspectivas ou
focalizacGes. A utilizacdo da palavra “focalizacdo” é oriunda do termo “focal”, utilizado na
optica, que por sua vez, possibilita discernir o individuo que vé do individuo que fala, e
teve sua origem ligada a andlise de pinturas. Dessa forma, a autora propde separar a
focalizacdo interna, na qual quem narra possui o ponto de vista de uma personagem; a
focalizacao externa, em que o narrador possui um ponto de vista global sobre a narrativa;
e a focalizacdo zero, em que o narrador, de forma onisciente, pode oscilar entre o interior
da personagem e o contexto exterior a ela. Tratando-se de um livro ilustrado, as multiplas
formas de focaliza¢do dispostas pelo texto sdo duplicados, ja que contamos também com o

aporte complementar da imagem.
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Ja em conformidade com Nikolajeva e Scott, se a arte da narrativa distingue
essencialmente o ponto de vista, quem vé, da voz narrativa, quem fala, apesar de que esta
diferenciacdo possa ser metafisica em uma obra puramente literdria, no conjunto
apresentado pelo livro ilustrado, deve-se prioritariamente atacar a questdo de forma que
as palavras essencialmente fiquem encarregadas de transmitir a voz narrativa, enquanto
as imagens, primordialmente a perspectiva. E importante destacar o termo primordial ou
essencial pelo fato de que o texto verbal contém em si a capacidade de apresentar varios
tipos de focos, a0 mesmo tempo que as ilustragdes permitem serem narradas em ao menos
um sentido. Por outro lado, a representacdo plastica contém em si ilimitadas variacdes e
maneiras de realizar de modo literal uma perspectiva onipresente, apresentando um
panorama da cena ao mesmo tempo que retrata multiplos elementos simultaneos, como
varias personagens em distintos lugares, ou seja, a capacidade de sintetizar o que o
suporte escrito consegue somente de forma indireta, pelo uso de expressées como “ao

mesmo tempo”, “da mesma forma”, dentre outros exemplos possiveis.

Novamente em Onde vivem os monstros, a perspectiva verbal, ou ponto de
vista, pode ser entendida como onisciente, mas limitada, isto é, Max est4 a sempre em foco
por durante toda a extensdo do livro, tanto de forma externa como interna. O ponto de
vista é praticamente fixo e a perspectiva visual literal é onisciente, com a excecdo de uma
Unica ilustracdo em que Max vira-se de costas para o espectador, e em detrimento disso,
temos acesso a perspectiva da personagem. Um detalhe importante no quesito do ponto
de vista deste livro é que se entendermos que a narrativa aborda as aventuras imaginarias
da personagem, estabelece-se que o as ilustracées abordam um ponto de vista figurativo,
ou subjetivo, da imaginacdo de Max. Apesar disso, em muitas das ilustracdes, Max
apresenta-se defrontando e encarando de maneira direta o leitor, transmitindo varios
sentimentos, como raiva, tristeza, mas em grande parte, também transmite alegria, que as
autoras concluem poder ser a alegria de um contador de histérias. Em resumo, Max é uma

espécie de narrador visual intruso da histdria.

Por sua vez, Linden aborda um ponto de vista particular, que considera raro,
que é o fato do texto assumir uma focalizacdo interna em primeira pessoa,
proporcionando ao espectador, a visdo através dos olhos da personagem que acaba por
ndo aparecer na imagem. Quando a questdo é a focalizacdo interna através da imagem, em
uma ou outra personagem, o enquadramento passa a ser um dispositivo fundamental. Em
se tratando de uma personagem ainda muito jovem e infantil, o desenhador pode querer
assumir uma perspectiva visual da altura de uma crianga, por exemplo, sendo que o grupo

das cenas é apresentado como visto de baixo para cima. A combinacdo entre olhares, as
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possibilidades de efeitos de luz, dentre outros, sdo alguns dos varios elementos que podem
ser utilizados para representar a perspectiva de uma personagem pela ilustragdo, sendo
que em muitos casos, os pontos de vista sdo construidos de maneira muito delicada
tomando como base os efeitos graficos. Em A senhora Meier e o melro (1991), de Wolf
Erlbruch, a narracdo verbal tem seu ponto de vista interno incidente sobre a personagem
de dona K., sendo que imagens assumem uma perspectiva frontal, que por sua vez, acaba
por assinalar um distanciamento da protagonista. Apesar disso, sdo muitas as tentativas
de traduzir os pensamentos de dona K. através de pinturas monocromaticas verdes e, de
um jeito menos expressivo, utilizando carregadas pinceladas da cor preta que infestam o
processo de caracterizar a personagem. A cor preta, rudemente utilizada, apresentando as
marcas da trincha, fechada, sélida, pintando a cena da ilustracdo, contém em si uma
poténcia grafica Unica para representar o subjetivismo, apesar de que a ligacdo talvez seja
puramente semantica, com a intuicao de, por exemplo, ilustrar expressdes como “ideias

negras” (Figura 12).
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Figura 12. llustragdes do livro ilustrado A senhora Meier e o melro (1991), de Wolf Erlbruch.
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Ao entrar na “mente” da personagem, como é o caso quando muda-se o foco
do narrador, temos acesso a interpretacdo que a personagem faz de sua realidade.
Basicamente lemos os seus pensamentos e vemos com os seus olhos. Dessa forma, o ponto
de vista torna-se primordial para o processo de caracterizagdo e construgdo de um
individuo ao longo de uma historia ilustrada, possibilitando uma tentativa de
compreensdo da sua expressdo psicoldgica. Tanto a focalizagdo quanto os outros aspetos
construtivos apresentados anteriormente sio facetas que podem ser utilizadas pelo leitor
ou espectador para completar, ou ao menos chegar o mais préximo disso, um panorama
geral que identifica uma personagem em sua totalidade. Entretanto, também devemos
considerar outras variantes indiretas que influenciam neste tortuoso processo, como o

cenario em que a personagem estd inserida, por exemplo.

Por fim, sdo indmeras as possibilidades de desvelar a personalidade e dessa
forma, edificar uma personagem como um todo em um livro ilustrado. As diversas
combinagdes entre texto e imagem, que se refletem em nuances psicolégicas apresentadas
por meio de expressdes e também gestos - que podem ter sensivel alteracdo por meio dos
processos da ilustracdo, como a utilizagdo de diferentes materiais ou técnicas para tal,
assim como variacdes de cores, dentre outras alternativas - nos permite formular a
possibilidade de um grande nuimero de variacdes para que sejam observadas e, em
conjunto, formem o espetro da composicdo da personagem. Assim sendo, tendo em vista
tais consideracdes, podemos concluir que ndo ha por via de regra, uma férmula precisa
que nos dé com exatiddo o passo a passo da leitura das discussdes de uma personagem em
um livro ilustrado, pois o limite destas composi¢des se encontra no potencial criativo dos
autores e na interpretacdo por parte dos seus leitores. Desta forma, somente nos resta
analisar individualmente, obra por obra, e tdo somente assim, observando sensivelmente o
arranjo dos elementos ali dispostos, fazer o exercicio mental de estabelecer uma

personagem e seus conflitos.

74



3.4. O cenario da
personagem.

Personagens tém aspiragdes humanas, como desejos, anseios, vontades,
tiques, medos e angustias, e possivelmente, muitas dessas emoc¢des passam ou tem
conexdo com os locais por onde as mesmas personagens situam-se. Desejamos viajar para
algum lugar e 14 ter outra conduta de vida, ficamos inconformados ou aborrecidos por
passar demasiado tempo em um mesmo sitio, criamos relagées com os pertences do nosso
quarto, estabelecemos uma rotina de afazeres em fung¢ao do local de trabalho ou de nossa
residéncia, enfim, somos irrigados de relacdes criadas com os cendrios que habitamos.

Evidentemente, com as personagens esse entendimento ndo pode ser diferente.

Embora possa ser tratado meramente como o espago onde a personagem se
situa e a narrativa se desenrola, explorando de maneira adequada, o cendrio pode adquirir
uma for¢ca simbdlica e pratica que geralmente leva junto consigo, podendo ser um
definidor da personalidade de uma personagem também em um livro ilustrado, além de
também ser eventualmente considerado como ele préprio uma personagem auténoma. De
acordo com Sena-Lino (2008), ndo ha discussao quando se trata da densa conexdo entre
um individuo e o ambiente. Segundo o autor, todos somos dotados por uma habilidade
natural de inserir as personagens em lugares adversos, conhecidos como ambientes-
limite, onde sabe-se que irdo ser provocadas algum tipo de reag¢des nelas. Cenarios como
cemitérios, casas assombradas, campos de guerra ou cavernas, ou seja, ambientes que
removem as personagens de sua zona de conforto e instigam nelas uma crise pessoal ou

um embate que funcione como estimulo para a narrativa.

Apesar de termos essa capacidade natural de nos relacionarmos com os
cenarios, o autor ainda informa de que por vezes ndo identificamos nestes mesmos locais
uma possibilidade de serem fontes de energia propria, isso quer dizer, ndo identificamos
nesse espaco o seu aspeto psicolégico onde as nossas personagens situam-se e interagem,
ou seja, nos ambientes “onde as nossas personagens sdo” (p. 28). Tal constatagdo implica
na possibilidade de darmos uma enorme profundidade no sentido do relacionamento de
uma personagem com 0 cendrio que a circunda. Ainda, segundo o Sena-Lino, os romanos
tratavam do Genius Loci enquanto os romdanticos abordavam o “espirito do lugar”,
salientando a nog¢do de que energia propria de cada ambiente, isto é, que cada cenario

fisico, com suas particularidades estruturais, carrega junto de si um enfoque psicolégico e
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simbolico, ou seja, a personagem ndo apenas situa-se em um lugar, ela também cria

profundas conexdes e, porque ndo, também é esse lugar.

No caso do livro ilustrado, podemos levar o campo do cendrio e um patamar
diferente. Em detrimento dos projetos editoriais, muitas vezes ndo apenas o conteuddo,
mas o proprio objeto livro comporta-se de uma maneira a compor ou adicionar elementos
a narrativa, e dessa forma, acaba por influir na condugao das personagens. Estabelecendo
essa logica entre a composicao da personagem e o cenario em que ela esta estabelecida, e
compreendendo que o objeto livro ilustrado em si pode ter seus limites fisicos explorados
como desdobramentos da histéria, podendo ser igualmente catalogado como um ambiente
criativo para os ilustradores, podemos dividir a categoria cendrio em dois campos de

estudo: o cendrio da ilustracdo e o cenario do objeto livro ilustrado como um todo.

De acordo com Linden, no livro ilustrado, tudo o que cerca as paginas onde se
apresenta a narrativa depende muitas vezes também da criacdo do ilustrador, e ndo sé dos
editores e designers, como acontece, por exemplo, no romance. Por essa perspectiva, os
formatos, as capas, guardas, folhas de rosto e paginas do miolo devem na maioria das
vezes ser vistas como um conjunto coerente. O livro tal como conhecemos hoje se
apresenta como um conjunto de folhas semimoveis. Sua abertura se efetua sobre uma
pagina dupla. Pela relativa brevidade dos textos e tamanho das imagens, assim como pelas
poucas paginas sequenciais geralmente propostas, o livro ilustrado mantém estreita
relacdo com a pagina dupla. Assim, é determinante e forma como textos e imagens se

inscrevem nesse espaco.

Para o ilustrador Odilon Moraes (2008), quando falamos de um projeto de
uma casa, nao ficamos reduzidos ao pensamento de uma casa meramente estrutural, mas
sim a nogdo de que essa casa sera habitada, que tera a condicao de moradia delimitada em
uma conjuntura particular de arranjo de espacos e ambientes. E justamente desse modo
que o projeto grafico de um livro sugere seus limites e territdrios, constituidos por partes
escritas e visuais, concebendo um terreno que anseia por ser explorado. Ao transcorrer as
paginas de um livro, o artificio doo projeto grafico que o engloba induz a uma ideia de
leitura, ou seja, um conceito de um tempo para se navegar por cada pagina, de uma fluidez
entre a drea escrita e sua representacdo grafica, e dessa forma, unidos, tecam e guiem a
narrativa. Desde a opcdo pelo tipo de papel, dimensoes, formato, familia tipografica, até a
solugdo de impressdo, acabamento, diagramacio e quantidade de texto distribuido em
cada pagina, elementos que em linhas gerais escapam a visdo da maioria dos leitores,

todos os passos devem ser considerados de grande valia e de ter em si uma

responsabilidade por participar no modo de construir o cenario como um todo.
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Para dar algum exemplo de que forma o livro pode usar seus limites fisicos
para compor um cenario, Moraes cita o caso do livro O reizinho das flores (1992), da
ilustradora tcheca Kveta Pacovoska. Nas primeiras paginas do livro, observamos que ao
centro estd recortado um buraco por onde se enxerga a figura do reizinho, que se encontra
em uma condicdo estatica, sem qualquer agito ou movimentacdo. Com o passar das
paginas, as cenas ao redor do buraco modificam-se. Porém, o reizinho mantém-se no
mesmo lugar. Essa situacdo condiciona a narrativa a sugestdo de que, mesmo com a
passagem dos cendrios, a personagem principal ndo sofre alteracdes, ou seja, ndo é
afetada. Para complementar a monotonia da narrativa, somos apresentados ao texto
escrito, que aborda a condigdo tediosa do reizinho, e que combinado com as imagens e o
projeto do livro, atenua a apatia da personagem. Por fim, a situagcdo passa por uma
mudanga drastica com a chegada da princesa, que transforma a vida do reizinho e da um

fim ao marasmo real.

Outra boa amostra sobre o aspeto fisico do livro participar da composi¢do da
histéria e, dessa forma, também ser parte fundamental no processo da criacio de uma
personagem é a tensdo provocada pela dobra no meio de uma pagina dupla. Apesar de ser
na maioria das vezes ignorada, ela pode também ser utilizada como elemento narrativo.
Para a ilustradora Cica Fittipaldi, o livro A bela borboleta (1980), do escritor e ilustrador
brasileiro Ziraldo, nos proporciona uma amostra do potencial narrativo da dobra. Neste
caso, Ziraldo desenhou uma borboleta de asas abertas em uma das paginas duplas centrais
do livro, de modo que, naquele ponto singular do livro, no ato de abrir e fechar as paginas,
a borboleta “ganha vida” e inicia um bater de asas. A ilustracdo imével vira animada e o

desenho conquista uma dindmica e movimentacio pelas maos dos seus leitores.

Ainda segundo Fittipaldi, em Cena de rua (1994), a autora Angela Lago inventa
dinamicas plasticas, utilizando a perspectiva delatada pelo livro aberto nas maos dos
leitores. As ilustracdes que possuem a funcido de representar as vias urbanas
movimentadas sdo totalmente planas em cada pagina, porém, quando o livro é aberto, as
ruas ganham a linha de dobra do livro, assim como dimensao espacial e perspectiva. No
mesmo projeto, Lago também criou uma personagem que “encalhou” em uma das dobras
do livro, representando uma das possibilidades narrativas que fosse realizada somente

com combinacdo do texto com a ilustracdo, ndo bastaria para dar o efeito necessario.

Para Linden, a ddvida entre a reparticdo por pagina, ou ndo, acaba produzindo
um jogo dos mais importantes no projeto de um livro e também no ato de pensar a sua
ilustracdo. Apesar de ser uma alegoria que pode ser plenamente ignorada pelo ilustrador,

ocasionalmente, a dobra em uma pagina dupla é mantida de forma consciente, sendo que
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por vezes, pode formar um artigo divisor, possibilitando a representacdo de personagens
repetidas em cada uma das paginas. Ainda que rara, essa situagdo pode acabar por gerar
uma inquietagdo no leitor, que pode tratar aquela conjuntura como um Unico espacgo-
tempo. Ainda conforme a autora, no livro ilustrado Les Doigts niais (2001), de Oliver
Douzou e Natali Fortier, é destinada uma incumbéncia narrativa a dobra, que simboliza a
divisa fronteirica entre dois territérios ficticios. Na obra, o requerente a imigragdo e os
fiscais aduaneiros, cujos respectivos paises sdo delimitados pela pagina, defrontam-se em
lados opostos, separados por essa barreira material que também ganhou um significado

semantico.

Sdo quase que infinitas as possibilidades geradas pelo aproveitamento do
espaco fisico do livro ilustrado para compor o arranjo do cendario e dessa forma colaborar
com a narrativa, de forma que talvez seja quase desnecessario continuar enumerando
exemplos desse tipo de situacdo. Limitadas apenas pela criatividade dos autores
envolvidos, as op¢des vao desde livros sanfonados, passando por facas de corte especificos
ou até mesmo utilizando os aspetos banais e comuns a todos os livros, como é o caso da
dobra, por exemplo. Porém, se por um lado, Linden apresenta o objeto livro como parte de
um conjunto-cendrio onde se desenvolve a narrativa, indo mais diretamente ao foco desta
investigacdo, os processos imagéticos em si, Nikolajeva e Scott fazem uma anadlise mais
especifica da matéria que trata exclusivamente da ilustracao quando o assunto é o cenario
e seus reflexos na composicdo e articulagio de uma personagem. Dessa forma, rumando
mais pontualmente para a observacdo unicamente do campo das imagens, de acordo com
as autoras, o cendrio da ilustragio em que estdo inseridas as personagens deve ser

compreendido de duas formas distintas: cenario essencial e pano de fundo.

Para Nikolajeva e Scott, o cenario essencial é o item indispensavel da
narrativa, sem ele, a historia fica incapacitada de se desenvolver. Como exemplo, nos livros
histéricos é demandada uma ambientacdo um tanto realista no passado, isto é, uma
narrativa que envolva aborigenes australianos pede um panorama australiano auténtico, e
assim sucessivamente. No livro Eloise (1955), de Kay Thompson e Hilary Knight, temos
uma histéria que possui como cenario essencial o Plaza Hotel, sendo o ambiente do hotel é
uma condicdo para o desenrolar dos eventos da narrativa. Os panos de fundo, por sua vez,
ndo sdo fundamentais para o desenvolvimento do arco da histéria, apesar de serem

capazes de portar consigo algumas das intensdes da narrativa.

Fica claro, que além da funcdo de ambientagao, o cenario pode funcionar como
um catalisador do enredo, e influir diretamente para estabelecer um conflito em uma

narrativa e também para o seu esclarecimento, especialmente nas histérias que conduzem
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as personagens para longe de sua zona de conforto, eventos que costumam acontecer
tanto em historias fantasticas como nas do dia a dia, ou na juncao das duas, como é o caso
do realismo magico. Ainda, as autoras consideram esclarecedora e andlise do quanto a
ambientacdo grafica manipula a nossa observagdo e captacdo da atmosfera da narrativa,
ao ponto de influenciar a forma como lemos as histérias. Ao compararmos a grande
quantidade de edi¢des dos livros ilustrados de Jodo e Maria, por exemplo, pode-se sem
esforco algum, detectar que o universo do cendrio varia nos mais variados estilos, indo
desde o romantico ao gotico, do realista ao grotesco, do medieval ao moderno, e assim
sucessivamente. Optando por um estilo especifico de ambiente, o ilustrador ndo sé da
inicio nossa leitura da histéria em um determinado nivel, mas também projeta a narrativa
em um contexto historico, social e literario. Inserindo icones da tecnologia contemporanea
como um aparelho televisor, por exemplo, em sua edi¢do de Jodo e Maria (1982), Anthony
Browne de modo deliberado, faz a sugestdo de uma leitura ir6nica pds-modernista,

fazendo com que prestemos atengdo em outros pormenores de contraponto.

O relatério de como é um dormitoério é capaz de fornecer pistas sobre o estilo
de personagem com qual vamos lidar, por exemplo, por isso pode-se concluir que um
cendrio pode revelar pormenores sobre as personagens ou nos elucidar sobre elas. Ao
analisarmos o quarto gélido e vago de Max em Onde vivem os monstros (1963), de Maurice
Sendak, temos uma designacdo sugestiva sobre a mde do protagonista, apesar de que ela
sequer apareca nas ilustracoes. Em The Tunnel (1990), do mesmo Anthony Browne citado
anteriormente, podemos observar o emprego do cendrio de modo cativante, utilizando-o
para indicar informacdes a respeito de uma irma e um irmdo. Logo nas duas paginas
opostas da guarda da frente temos uma amostra dessa situagdo, pois representam as
paredes de dois quartos, as duas possuidoras de tons de marrom e verde, mas que ao
mesmo tempo, revelam estilos e temperamentos evidentemente contrarios. Enquanto no
primeiro visualizamos um revestimento de papel de parede com uma representacio de
uma espécie de planta grande cheia de ramos, com padrdes de folhas em tonalidades de
verde, além de um rodapé branco e um tapete marrom, no segundo vemos um papel de
parede com uma iconografia e cor de tijolo, além do rodapé branco e tapete verde.
Também ¢é valido notar que um livro com estampas de folhas repousa sobre o tapete
marrom do primeiro quarto. Logo apés, sdo introduzidas as personagens que habitam os
quartos com o texto que diz que eles “ndo eram nada parecidos. Em todos os sentidos
eram muito diferentes”, o que é quase uma obviedade, de forma que pode-se observar nas
imagens a menina vestindo um blusdo com padrdes rosa e azul pastéis, em pé, em frente

ao papel de parede com as folhas, enquanto o seu irmao, mostra-se utilizando um blusao
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com listras de tons carregados de azul, vermelho e amarelo, diante do papel de parede de

tijolos.

Nao ha duvidas que caso o livro continuasse assim, seria um tanto monoétono,
porém, o papel das pistas dadas nas paginas de guarda, como a parede de tijolos, ramifica-
se em outros significados. O tinel, que da o titulo a obra, no qual o menino atravessa para
ir parar no outro mundo é guarnecido por tijolos, fazendo referéncia aos gostos do
menino, enquanto que o papel de parede com folhas e o livro estampado, que a menina
acaba abandonando para ir atras do irmao, encontram referéncia na mata fechada que esta
situada ao redor da entrada do mesmo tunel. Nesse mesmo sentido, 0 mundo além do
tunel é um mundo de arvores e grama, relacionado com os gostos da menina, apesar de
que estes tenham um carater sobrenatural e até surrealista. Apesar de ser bastante claro
que as personagens vao de um ambiente constituido por tijolos, onde o menino estava
confortavel, para um cendrio com um enfoque natural e de fantasia, que pode ser
observado como similar ao livro da menina, a obra nos mostra como de fato o cenario
pode nos dar pistas subjetivas de uma historia e suas personagens, situacdo que pode nao
ser percebida em uma primeira leitura linear do texto. Ao final, apés a menina efetuar o
resgate do irmao, ja na dltima guarda do livro, apesar de novamente sermos apresentados
aos mesmos papéis de parede, dessa vez, o livro da menina agora encontra-se no quarto de

tijolos, junto com a bola com que o menino costumava brincar.

Seguindo pela mesma obra, dois dos cendrios mais cativantes sdo os que
apontam uma dimensao das emocdes de Rosa, nome da menina, quando ela vai em busca
do seu irmao. As palavras comunicam seu estado de espirito enquanto que ela se prepara
para ir em busca de Jack, seu irmao. O texto nos comunica que Rosa esta assustada com o
tunel e em fungdo disso, ela aguardou até que seu irmao saisse de 14 novamente. O tempo
passa e Jack ndo aparece, ndo restando alternativas a menina sendo ir atras do irmao,
mesmo estando com medo e prestes a chorar. Apesar da descri¢do verbal, é no cenario em
si, alimentado tanto por palavras como pelas imagens, que sdo apresentadas verdadeiras
angustias da menina. O medo de Rosa é transmitido ao leitor pelo detalhamento descritivo
do tunel, que era retratado como sombrio e molhado, enlameado e apavorante. A
utilizacdo do cenario para evidenciar as emocgdes é corroborada com a experiéncia do
leitor na visualizacdo da ilustracdo, que vé Rosa desaparecer de forma literal na escuriddo
conforme ela avanca amedrontada pelo tinel, dando énfase a uma sensacdo de

enclausuramento.

E no momento da aparicdo das arvores, pelas quais Rosa transpassa para

chegar ao outro lado do tunel que se encontra a segunda vez que uma emocio é descrita
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através do cenario. De acordo com o texto, a menina esta assustada e pensa em lobos,
gigantes e bruxas. Em funcao da sensacdo de medo, Rosa comeca a correr cada vez mais
apressada, e o temor da menina é representado pela transformacdo das arvores no
cenario. Inicialmente apresentadas como arvores normais, a vegetagdo comega a se
metamorfosear para troncos cheios de nos, retorcidos, com espinhos e que aos poucos,
também assumem as caracteristicas fisiolégicas de bestas selvagens. Tentaculos e bragos
aparentam se esticar para segura-la e raizes ganham formas de cobras com a intensao de
fazé-la vacilar e cair. O detalhamento do pavor que a menina sente, é representado por
uma imagem dela desfocada, indicando uma sensagdo de movimento rapido. O terror é
apresentado de uma maneira que o enunciado “ela estava muito assustada” ndo atinge,
dimensionando o medo presente na mente da menina de forma muito mais contundente. A
ilustracdo nos permite um acesso aos sentimentos de Rosa, ao seu pensamento, de uma
forma imediata que o texto jamais conseguiria exprimir, e esse é de fato, o ponto principal
aqui apresentado. Neste caso, o jeito que o desenho consegue caracterizar a cena mostra-
se mais eficaz em relacdo ao escrito verbal direto e comum, fornecendo uma perspectiva

muito mais abrangente no sentido de individualizar uma personagem (Figura 13).

Figura 13. Cena do livro ilustrado The tunnel (1990), de Anthony Browne.

No entanto, por muitas vezes o cendrio ndo retrata ou reflete explicitamente a
personalidade ou os anseios de uma personagem, como vimos anteriormente, mas mesmo
assim, pode dar pistas ou abordar essa representacdo de maneira mais gradativa ou até
mesmo uma mudanca da condi¢do ou atuagdo psicolégica de maneira metaférica. E o caso
que nos é apresentado na série Babar de Jean de Brunhoff, que a partir de 1931, oferece

um aglomerado de informagdes cativantes sobre a ambientagdo. A historia tem seu inicio
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em uma selva, que identificamos como sendo a selva africana, um lugar realista e ex6tico,
mas que circundado pelo conceito da literatura infantil, é igualmente um ambiente de
conto de fadas. O breve texto “Na grande floresta...” tem o seu sentido dilatado na primeira
imagem, assim como nas paginas duplas que dao sequéncia a narrativa, apresentando um
cenario rico em palmeiras, com vastas planicies descampadas, grandes montanhas rosadas
no plano de fundo, assim como uma diversidade em vegetacdo. As incursdes realizadas por
Babar ddo o tom e também movimento a histdéria, da mesma forma que costuma ser
reconhecida como um padrdo dominante nos contos de fadas, que é a de um deslocamento
para fora do sua zona de conforto em direcdo ao dominio exterior. Para uma personagem
animal, no caso de Babar, isso significa fazer o caminho contrario, abandonar a selva e
progredir para dentro de uma grande cidade, enquanto que para um ser humano esse
mesmo caminho significasse deixar a civilizacdo e entrar no ambiente estrangeiro da
floresta, ou algum cendrio ndo comum. O conceito da inversdo da paisagem real ndo causa
dano a finalidade narrativa, porém os modelos tradicionais colocariam de volta a
personagem ao seu panorama original, reintroduzindo a ordem natural das coisas, ao
invés de dar permissdo para que a mesma personagem trouxesse consigo elementos

experimentados no estrangeiro, o que causaria a destruicdo do ambiente familiar.

Um périplo de varios dias leva o elefante Babar a um cenario tipico de uma
cidade europeia, onde passa a adquirir modos e comportamento humanos, como por
exemplo o uso de roupas, convivio em recintos fechados, o ato de ir dormir em uma cama,
fazer as refeicbes em uma mesa, a utilizagcdo de ferramentas e também maquinas, e assim
por sucessivamente, tudo caprichosamente apresentado em textos e ilustracdes. Ao
regressar para casa, na selva, Babar ndo abandona os habitos adquiridos, e desse jeito, traz
junto de si os signos da civilizacdo. No livro O rei Babar (1933), vemos como Babar teve de
diminuir, ou dizimar boa parte da selva com a finalidade de edificar uma cidade nos
padrdes humanos para seus suditos. Como consequéncia, Babar acaba por conquistar um
efeito colateral ndo desejado, que é o comportamento do seu povoado. Seus suditos agora
estdo entediados, mondtonos, morando em cabanas idénticas e também precisam dividir o
territorio com dois gigantescos edificios publicos: um Gabinete da Industria e um
Auditério de Diversdes. Analisando o desenvolvimento do cendrio cambiavel nas obras do
elefante Babar, podemos concluir que ele desempenha um papel em que o principal
encargo é o de suplementar o desenvolvimento da personagem de um estado original
“selvagem” para um estado “civilizado”. No entanto, em uma outra perspectiva, a
transformagdo de Babar pode ser visualizada como o desenvolvimento e socializagdo de
uma crianga, onde a metamorfose no cenario pode ser entendida prioritariamente como

uma transformagio alegorica ao invés de real.
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E notério, portanto, que apesar de o cenario poder se comportar em um
primeiro momento como mero pano de fundo, como um local que de fato as agdes e as
personagens se desenvolvem sem serem por ele influenciados, em uma andlise mais
aprofundada, no entanto, pode vir a assumir um papel primordial no processo da
caracterizagdo das personagens. Ora revelando informagdes precisas sobre
temperamento, sentimentos, anseios ou angustias dos envolvidos, como foi no caso da
imagem perturbadora de terror que a menina Rosa construiu no seu imaginario em
relagdo ao ambiente em que estava adentrando em The Tunnel, ora por nos dar pistas
sobre o desenvolvimento de um carater, mas de maneira mas sutil, como na série de livros
de Babar, o cenario pode e deve exercer sua influéncia, e assim nos revelar detalhes sobre
uma personalidade que somente a ilustracdo e o desenho conseguem fornecer com

tamanha riqueza e impacto imediato frente ao texto verbal.

Por fim, é evidente que os casos aqui apresentados podem encontrar
correspondentes em diversas publicagdes, como também inumeras situacdes da
combinacdo entre cendrio e personagens resultaram em situacdes ainda mais reveladoras
e interessantes. Entretanto, o ponto mais importante a ser destacado, frente as vastas
possibilidades - tanto de combinagdo do objeto livro de maneira global, como somente da
revelacdo estabelecida pelo cenario ilustrado -, é que o bom manuseio dessas
caracteristicas clarificadoras, podem vir a fornecer ao leitor ou espectador, indicios,
pequenas sutilezas, e por vezes até mesmo revelacdes mais explicitas da personalidade de
uma personagem. Por meio do cendrio, o processo narrativo enriquece e,
consequentemente, enriquece também a caracterizacdo dos conflitos internos e externos,
a modelagem de um individuo como um todo, tornando o processo da constru¢do de uma

personagem em um livro ilustrado, algo muito mais vivo, pulsante e atrativo.
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4. A ilustracao e o
Realismo Magico na
obra de Shaun Tan.

As anteriores questdes que associam a inveng¢do da personagem na ilustragao
ao universo do realismo magico encontram na obra de Shaun Tan um exemplo singular. E
em torno deste exemplo que relacionamos teoria e pratica, e procuramos as proximidades
e afastamentos as questdes que anteriormente desenvolvemos. Procura-se, desse modo,
estabelecer pela forma que Tan desenvolve suas personagens, estudar um modelo de
como é possivel alinhar a criagdo de uma personagem do realismo magico, com as

possibilidades narrativas do livro ilustrado.

Com obras como A chegada (2006), Contos de Lugares Distantes (2008), A
coisa perdida (2000), e Regras de Verdo (2013) (Figura 14), Tan apresenta uma vastidao
em termos de estilo, tematica, variacdo de técnicas ilustrativas, formato de publicacdes e
também distintos arcos narrativos. Ao lidar majoritariamente com ilustragées em suas
obras, deixando boa parte das lacunas a serem preenchidas pelo texto a cargo da
imaginacdo dos leitores ou, no caso, espectadores, Tan em Coments on The Arrival (s.d.)
relata que, para si, o conceito de "ilustracdo” sugere algo derivativo, uma elaboracdo visual
de uma ideia governada pelo texto, conceito com o qual ndo concorda e. em func¢do disso,

tenta dar uma nova dimensao de importancia para os desenhos em seus trabalhos.

Figura 14. llustragdo da capa do livro Regras de Verdo (2013), de Shaun Tan.
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No discurso académico das artes visuais, conforme o autor (s.d.),
frequentemente o termo ilustragdo é usado em um sentido depreciativo, quase em
oposicdo ao desenho ou a pintura em questdes de valor e importiancia. Um tipo de
expressdo artistica que pode ser catalogado como "mera ilustracdo”, ou seja, de pouca
gravidade ou incapaz de um significado auto-contido, devendo ser somente descritivo. O
trabalho de Tan, contudo, é uma forma de questionar esta percep¢ao e estes esteredtipos,
ao tomar consciéncia que as relagdes mais relevantes entre palavras e imagens ndo sdo as
meramente descritivas, mas sim as especulagdes sobre a conexao criativa que pode existir
entre ambas. No conjunto de sua obra recente, tanto texto quanto ilustracdes poderiam
operar como narrativas isoladamente e independentes, mas ocorre que reagem de
maneiras semelhantes ao mesmo impulso narrativo, abrindo novos significados do

contexto uns dos outros.

Com as ilustracdes sendo os principais “textos” (Tan, s.d.) em seus livros, e
embora a escrita seja muitas vezes o ponto de partida, ela atua majoritariamente como
uma espécie de andaime ou encadernagio que costura tudo junto. Em alguns casos, como
em A chegada (2006), a narrativa visual ndo é acompanhada por qualquer tipo de texto,
instigando a capacidade do leitor de sobrepor seus proprios pensamentos e sentimentos a
experiéncia visual, sem a possivel distracio e interferéncia das palavras, como se fossem

um ruido indesejavel.

0 proéprio método criativo do autor quando inicia seus livros ilustrados revela
sua relacdo mais préxima com o desenho e com a plasticidade do que com a palavra.
Segundo relatos do proprio Tan (s.d.), de uma maneira geral, seu processo de criacdo
tende a comecar com uma ou duas imagens que podem ser esboc¢os ou reproducdes
mentais vagas, que terdo pouco ou nenhum significado, como por exemplo, um peixe
flutuando pela rua, um menino alimentando algum tipo de monstro em um galpao, um
bufalo da agua indicando algo com sua pata, dentre outros. Somente apds estes primeiros
esbocos ¢ introduzida a palavra, a alegoria do texto, para tentar confabular sobre o que

esta acontecendo, ou uma nota de mistério no que se sucede.

Este método pode ser entendido como um processo de modelagem de uma
“escultura de ideias” (Tan, s.d.), pois vai encorpando os pensamentos iniciais do autor a
partir de palavras, frases e principalmente desenhos desconexos. Misturando-os com
outras pequenas ilustracdes, em diversas paginas de seus blocos de desenho, a escultura
molda-se com a consciéncia de que muito desse material serd descartado ou modificado
quase que em sua totalidade ao final do tratamento. Alimentando o significado da

expressdao de uma “escultura de ideias”, o autor ainda destaca que, muitas vezes, acaba

85



desenhando muito material excedente, e depois o apara, retirando muito do que foi
acrescentado, voltando para suas imagens essenciais, para novamente construir sobre
aquelas, e por outra vez retirar as arestas criativas. Somente apds um certo tempo de
maturagdo é que se torna possivel decidir se o material produzido tem forca suficiente
para ser continuado em forma de um livro ilustrado; se é interessante tanto no aspeto
conceitual e emocional; se é original e se parece dizer algo que é importante ser dito.
Conforme destaca Tan (s.d.), em muitos casos, a resposta é "ndo" e o projeto encerra-se
por ai. Apesar disso, muitos destes trabalhos acabam sendo revisitados, fazendo com que

partes de projetos abandonados tracem seus caminhos por meio de outras obras.

De um pai com origem malaio-chinesa e a mae anglo-irlandesa, a migracao dos
pais do autor para um pais completamente novo e diferente — a Australia — assim como a
consequente fusdo entre passado cultural familiar com a nova realidade, deram origem a
tematicas recorrentes ao realismo magico na obra de Tan, como por exemplo o
estranhamento, o sincretismo nas artes e no conhecimento, o folclore e mitologia popular,
assim como a observacdo da vida cotidiana. Fazendo um apanhado do que tange o
proposito desta dissertagdo, pode-se encontrar condensados no seu mais notério livro
ilustrado —A chegada (The arrival) — uma série de elementos proximos ao movimento do
realismo magico. A exploracdo por parte do artista destes campos tangentes ao realismo
magico, assim como a relacdo da narrativa com o desenho desta obra em particular e o
consequente desenvolvimento de suas personagens, sdo tdpicos abordados nas secc¢des

seguintes.
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4.1. A chegada.

Em uma de suas obras mais notaveis, A chegada, Shaun Tan nos apresenta a
uma narrativa peculiar. A narrativa é envolta por tematicas que abrangem desde o
abandono do lar e do seio familiar, a angustia de uma longa viagem, assim como a
adaptacdo em uma nova realidade estrangeira, diferente dos costumes e hdabitos da
personagem principal. Situagdes que por si s6, acabam municiando assuntos, ideias e
questdes que sdo oportunas ao realismo magico, porém, a histéria vai além disso. Valendo-
se de um conjunto de ilustracdées que simulam fotografias envelhecidas, a obra pode muito
bem situar-se no espago estabelecido entre uma composicdo foto-realista e uma atmosfera
surrealista. Desta forma, a obra estabelece conexdo direta com a compreensao de Turner
(1996) sobre o movimento do realismo magico no inicio do século, mas também com a de
Menton (1998) sobre o atual entendimento do movimento. No sentido de ser uma
verdadeira figuracdo cotidiana, porém de maneira imprevisivel, A chegada nos apresenta a
situagdes que desvirtuam e se desprendem dos padrdes convencionais de raciocinio

logico, utilizando para tal, o emprego do elemento fantastico.

Seccionada em seis capitulos, A chegada mostra em cada um dos segmentos
um novo estagio na vida do protagonista. A obra apresenta a trajetéria e o processo
transitivo desta personagem, desde a sua saida de casa e abandono da familia, até a plena
adaptacdo em um novo lar. A viagem e a chegada em um pais estrangeiro, a adaptacao ao
local, a busca por um meio de vida, a promoc¢ao da vinda de sua familia para o novo pais, e
o pleno estabelecimento e adaptacdo aos costumes locais, sdo estagios da personagem
ricamente detalhados nas ilustracoes de Tan. Desta forma, o livro expde uma historia
tematica de imigrantes contada por meio de uma série de imagens que podem parecer vir
de um tempo distante, porém com evidentes modismos da primeira metade do século XX.
A histdéria comega com a personagem principal — um homem trabalhador comum —
deixando sua esposa e filha em uma cidade empobrecida. O local é representado por vistas
aéreas onde é possivel ver a sombra de uma cauda de algum tipo de monstro projetada
sobre os prédios em ruinas (motivo que faz com que o protagonista saia de sua casa
original) (Figura 15). Buscando melhores perspectivas de vida em um pais desconhecido
do outro lado de um vasto oceano, ap6s uma longa viagem de navio, o homem finalmente
encontra-se em uma cidade desconcertante, de costumes estrangeiros, animais peculiares,
curiosos objetos flutuantes e linguas indecifraveis. Com nada mais do que uma mala

encardida e castigada e pouco dinheiro, o imigrante deve encontrar um lugar para morar,
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comida para comer e algum tipo de emprego lucrativo para sustentar-se e com isso trazer
sua familia para junto de si. Ao longo de sua jornada, ele é ajudado por estranhos
simpatizantes, cada um carregando sua prépria vivéncia e histérias de vida. Por fim, o
livro nos d4 um panorama sobre uma histéria de luta e sobrevivéncia em um mundo de
incompreensivel violéncia, agitacdo e perspectiva de um futuro melhor, com melhores

condicoes de vida.

Figura 15. llustracdo do livro A chegada (2006), de Shaun Tan.

Além do apelo visual, uma das principais caracteristicas da obra, e talvez uma
das primeiras a serem notadas, é a total auséncia de texto. Tanto para dar suporte ou
interagir com as ilustracdes, como nas préprias imagens em si, a inexisténcia do texto sé é
suspensa quando aparecem letras nos desenhos. Porém, trata-se de um alfabeto inventado
por Tan, o que por sua vez, pode vir a causar um desejavel efeito de estranhamento em
qualquer tipo de leitor, independentemente de sua bagagem cultural. Segundo o préprio
Tan em Coments on The Arrival (s.d.), a op¢do por uma sequéncia visual mais longa e
fragmentada, sem o agregado de sentido provido pelo texto, possibilita a captura de forma
mais pura e sem ruidos de um certo sentimento de incerteza e descoberta similar ao

vivido pela personagem principal. Desta forma, tal intensio foi complementada pela ideia
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de adotar uma tematica visual inspirada na férmula plastica de velhos arquivos pictoricos
e albuns de fotos de familia, possuidores tanto de uma clareza documental como de um
siléncio enigmatico tingidos por tons de sépia. Para Tan, tal inspiracdo veio da constatagao
de que albuns de fotos sdo apenas outro veiculo similar ao livro de ilustrado, onde se
dispde uma série de imagens cronoldgicas que ilustram a histéria da vida de alguém,
trabalhando para preservar a memoéria e nos incitando a preencher suas lacunas

silenciosas, animando-os com a adi¢ao do nosso préprio enredo.

Ainda conforme o autor, em A chegada, a auséncia de qualquer descrigdo
escrita também tem o papel de fixar o leitor mais firmemente na pele de uma personagem
imigrante. Nao ha nenhuma orientacdo sobre como as imagens podem ou devem ser
interpretadas, e devemos por conta prépria especular em busca de um significado e
procurar familiaridade em um mundo onde tais coisas sdo escassas ou escondidas. As
palavras possuem uma forca atrativa notavel em nossa aten¢do e como interpretamos as
imagens que as acompanham, e em sua auséncia, uma imagem muitas vezes pode ter mais
espaco conceitual em torno de si, além de propor uma aten¢do mais prolongada de um
leitor que de outra forma poderia alcancar a legenda conveniente mais proxima,

desbastando uma possibilidade imaginativa mais fértil.

Além destas afirmativas pessoais de Tan, de acordo com a ilustradora Marilda
Castanha (2008), a leitura de um livro ilustrado sem texto pode se assemelhar com a
leitura de um livro em um idioma do qual o leitor ndo possui pleno conhecimento. Apesar
deste leitor ndo conseguir compreender o texto, é por meio das ilustracées que ele tenta
dar algum significado a narrativa. Na direcdo de conferir um ambito de conjunto unitario
no plano sequencial das ilustracdes, passamos a observar atentamente o que elas
apresentam, reparamos nas minucias, comecamos a refletir acerca das disparidades e
anomalias que sdo apresentadas nestas imagens no ato da comparacdo das paginas do

livro ilustrado.

Esta auséncia de texto em A chegada, além de poder ampliar a faculdade
interpretativa dos leitores sobre a historia, potencializa a ja naturalmente forte capacidade
das imagens de conduzir a ficcdo e, consequentemente, carrega de valor e importancia os
minimos detalhes apresentados por elas no que tange a narrativa da obra. A constante e
despretensiosa companhia de uma fotografia da esposa e filha do protagonista, por
exemplo, pode revelar mais — e dar um tom mais profundo e pessoal sobre um
sentimento de arrependimento, perda ou saudades — do que um texto acerca do mesmo
fato poderia dar. Ou seja, para se ter uma compreensdo ampla da narrativa, é primordial

entender estes indicios fornecidos por Tan e como o autor os organiza nas questdes da
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linguagem das formas e do espaco, nas paginas de sua obra. Conforme Castanha, através
da composicao e do arranjo dos elementos da ilustragdo, o artista traga uma guia que
direciona a atenc¢do do espectador para determinado tema que ele procura evidenciar ou
entdo esconder. Por meio desta conducdo, o artista faz uma projecdo daquilo que esta a
pensar, tomando decisdes no sentido espacial da disposi¢do da personagem, sua interacdo
com o cendrio e com as demais figuras, tendo em vista que cada saida encontrada para

essa organizacdo espacial resultara em um sentido caracteristico para cada situacao.

Cada ilustrador tem a sua disposi¢do uma variacao de possibilidades graficas
com as quais pode dar diferentes significados a sua narrativa. Ao trabalhar essencialmente
com linhas e superficies, as ilustracdes podem acabar por sugerir momentos serenos ou
poéticos; ja um outro desenho pode ter a intencdo de deixar a mostra a resposta gestual do
artista, transparecendo-a por meio de tracos firmes e carregados, dentre outras
possibilidades. Através da relacdo de aproximacao, distancia ou reincidéncia de certos
aspetos visuais, podemos igualmente observar o movimento e a marcagdo do tempo em
determinada ilustracdo. A possibilidade da combinacdo destas faculdades graficas com a
técnica do ilustrador, que por si sé6 também pode ser entendida como um meio de
linguagem, da consentimento para que se traduza graficamente as virtudes, principios e
sentidos eleitos para determinado arco narrativo, sejam eles o suspense, a surpresa, o
medo, o humor, a harmonia, o drama, dentre outras possibilidades. Em outras palavras, a
virtude principal na significacdo das imagens se estabelece no ato de tornar possivel o
estimulo e também propor, simultaneamente, a diversidade e identidade no método

criativo estabelecido por cada autor.

Ja em A chegada a opgdo visual escolhida por Tan é a da representacdo por
meio do traco marcante e incisivo da nitida linha produzida pelo grafite. Segundo
Petherbridge (2011), a utilizacdo deste segmento de material revela uma estratégia de
desenho que implica em uma opc¢io contraria ao uso de materiais macios e oleosos, ricos
em simbolismo, para a alternativa plastica de uma linha dura, resistente e determinadora,
sem margens para maiores interpretacdes abstratas de significado. Relacionando essa
escolha do autor com o visual fotografico da obra, é possivel estabelecer uma relacido da
precisdo do lapis com a exatiddo da revelacdo de uma fotografia - que pode vir a
apresentar todos os detalhes de uma paisagem, ou de um retrato, sem a menor distingao
de valor de importancia -, como se fosse pretendido uma espécie de fechamento de
significado, sem a escolha de um olhar interpretativo, quase como se fosse um processo

documental extremamente rigoroso da realidade vivida pelo viajante.
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4.1.1. Personagem e
retrato.

Por outro lado, diferentemente de uma fotografia, mesmo que com um carater
documental, o desenho de Tan provém de uma livre interpretacdo do artista sobre a
realidade que criou e, desta forma, podemos entender o desenho documental como um
processo de criacdo interpretativo do artista, ou como Mendelowitz e Wakeham (1995)
citam, o desenho é primordialmente sobre o conteido, um ponto de vista, uma
interpretacdo e uma expressdo Unica e individual de cada artista, e ndo uma mera
representacdo virtuosa de algum objeto ou assunto através de determinada técnica. De
acordo com o que diz Artur Ramos (2010), que aborda de forma mais especifica o retrato
através do desenho, podemos entender o desenho como um processo documental, ja que
ele procura substituir o discurso da aparéncia passivel de descri¢cdo por palavras por um
registro que reescreve através da caracterizacdo da superficie e das formas, valendo-se

dos tragos cruzados e sinuosos.

Ainda segundo Ramos, o desenho pode expor aos olhos do espectador o que
nao é encontrado com tamanha clareza em pinturas ou em outras areas das artes visuais.
O autor julga que a diferenca entre o retrato através da pintura e o através do desenho se
torna decisivo pois sabe-se que na pintura o retrato autoriza um discurso em termos de
desenho em relacdo a configuracdo, a proporcao, dos tragos fisiondmicos ou expressivos e
nesse sentido aborda-se o rosto representado segundo alguns dos seus aspetos
construtivos, enquanto no desenho esses elementos estio mais evidentes, pois em um
desenho realizado ao natural deixa como um rastro disfarcado todo o processo

acumulado, como um ato performativo.

Prosseguindo por esta dtica da interpretacdo, se de alguma forma a referida
auséncia de palavras pode provocar uma ampliacdo nas perspectivas dos leitores sobre a
narrativa apresentada, por sua vez A chegada proporciona uma certa contradi¢cdo nesse
sentido, pois o seu formato de sequéncia de imagens e seu enquadramento nas ilustragdes
quase nao deixa margem para pontos de vista divergentes, pois sua historia é contada de
forma semelhante ndo s6 a uma documentacgdo por meio de eventuais fotografias, mas sim
como a de uma conducdo sequencial cinematografica precisa, evidentemente muda,
possuindo passagens que se assemelham a uma animacao separada quadro por quadro e

compilada em forma de livro. (Figura 16). Para Castanha, este tipo de narrativa é
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caracteristica em um livro sem texto, sendo a narrativa dada por imagens sequenciais,
onde uma cena comega exatamente onde a outra termina e a virada de pagina também é
uma mudanca de cena, mas sempre relacionada a anterior. A autora estabelece a analogia
do ilustrador conseguir se imaginar com uma camera na mao, fazendo movimentos que se
aproximam e se afastam da personagem, fazendo cenas fechadas e panoramicas,
exprimindo uma linguagem de cinema no livro estatico. Evidentemente A chegada
catapulta este tipo de narrativa sequencial a um patamar mais elevado, fator que também

pode ser estabelecido devido a familiaridade do autor com o cinema.

Figura 16. llustracdo do livro A chegada (2006), de Shaun Tan.

Ja de acordo com Tan, a op¢do por esta aparéncia cinematografica surgiu como
uma opcdo grafica também pela auséncia das palavras. Em sua auséncia, mesmo a
descricio das a¢des mais simples, como alguém carregando uma mala, comprando um
bilhete, cozinhando uma refeicio ou pedindo trabalho, ameacava se tornar um exercicio
muito complicado, laborioso e potencialmente evasivo para ser resolvido somente por
meio do desenho imaginativo. A necessidade de encontrar uma forma de levar esse tipo de
narrativa de uma forma que fosse pratica, clara e visualmente econémica era urgente, e
por fim, ao invés de trabalhar com um livro ilustrado, o artista se viu criando um género de

romance grafico, que geralmente empregam mais énfase na continuidade entre quadros
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multiplos, e também sdo mais préximos em muitos aspetos do cinema, do que um livro
ilustrado convencional. Tan ainda destaca a relagdo de sua arte sequencial com a banda
desenhada, objetivando pesquisas no sentido de desvendar de que formas deveriam ser os
painéis, quantos quadros devem estar em cada pagina, qual seria a melhor maneira de
cortar de um momento para o outro, como o ritmo da narrativa deve ser controlado,

sempre levando em conta a relacdo de total auséncia das palavras.

Algumas referéncias tiveram papel destacado neste ambito de pesquisa, como
por exemplo o livro Desvendando os Quadrinhos (1993) de Scott McCloud, que em suas
paginas apresenta um “detalhamento de muitos aspetos da arte sequencial” (Tan, s.d.) de
uma forma que é tanto tedrico e pratico, sendo que o préprio livro é escrito em forma de
banda desenhada. Outra forte influéncia destacada pelo autor é a banda desenhada
japonesa, o manga, que de modo geral, costumam apresentar grandes extensdes de
narrativa silenciosa, e exploram um senso de sincronismo visual que é ligeiramente
diferente das bandas desenhadas ocidentais. Além destas inspiracdes provenientes da
banda desenhada, Tan salienta que simultaneamente ao desenvolvimento de A chegada, o
trabalho que exerceu como diretor de animacdo em um estudio de cinema em Londres,
adaptando ‘A coisa perdida’ como um curta-metragem, obra em que grande parte da
narrativa é igualmente silenciosa, também o influenciou sensivelmente. O estudo e a
observacdo das técnicas utilizadas por artistas de storyboard e editores do curta-
metragem, contribuiram diretamente para encorpar o estilo e a estrutura do livro e o

formular como um todo.
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4.1.2. Questoes de
método.

O processo real de produzir as imagens finais para A chegada veio a ser mais
proximo do ato de fazer filmes do que a criagio de uma ilustracdo convencional.
Percebendo a importancia da consisténcia dos enquadramentos, juntamente com um
interesse estilistico inicial em fotografias, Tan (s.d.) relata que construiu fisicamente
alguns conjuntos basicos de pegas para serem usados como modelo de formas, valendo-se
de pedagos de madeira, caixas de papeldo, moéveis e objetos domésticos, para
posteriormente serem fotografados, formando a composicdo de cada cena. Utilizando
estas formas basicas como moldes simples para estruturas desenhadas no livro, que iam
desde altos edificios até tabuletas de café da manha, adicionando a iluminacgao certa e com
voluntarios interpretando os papéis das personagens estabelecidos por meio dos
desenhos iniciais, o ilustrador realizava o registro das cenas por meio da fotografia das
composicdes e sequéncias de acdo, com o intuito de manter uma continuidade e um
realismo em cada quadro, costurando a narrativa. Selecionando imagens e posteriormente
trabalhando com elas digitalmente, fosse distorcendo, adicionando e subtraindo
elementos, e também desenhando sobre as fotografias, além de especulativamente testar
varias sequéncias para ver como elas poderiam ser lidas, Tan criou suas referéncias de
composicdo para a posterior finalizacdo por meio do desenho tradicional, realizado

através de um método mais convencional: o lapis de grafite sobre papel.

Consequentemente, pode-se dizer que este tipo de apresentacdo de narrativa
apresentada em A chegada naturalmente conduz para uma caracterizacdo das
personagens do livro de modo que se assemelhe ao processo de caracterizacdo de uma
personagem cinematografica. As atua¢des valem por palavras e revelam os pensamentos,
intencoes, anseios e demais detalhes psicoldgicos de cada uma das pecas envolvidas na
trama. Conforme Paulo Salles Gomes (2007, p. 111), a personagem cinematografica pode
ser caracterizada, diferentemente de uma personagem que é constituida somente por
palavras por exemplo, em uma condicdo de definicdo psicoldgica possuidora de uma
liberdade bem maior do que a concedida pelo romance tradicional. A cristalinidade de
espirito das personagens escritas se estabelece tal como a presenca fisica se institui nos
filmes; de modo que em muitas obras cinematograficas, as personagens fogem as agdes

orientadas pela narrativa, firmando-se de uma maneira préspera em uma “indeterminacao
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psicolégica” (p. 112) que por sua vez, cria uma relacdo singular e as tornam mais préximas

do mistério no qual estdo envolvidas as pessoas da vida real.

Ainda de acordo com Gomes, os indicios, as anotagdes e os pensamentos sobre
as personagens, que se encontram registradas na memoria dos realizadores ou roteiristas,
sdo somente uma etapa introdutoéria de trabalho, o pré-texto. Neste caso, a personagem de
uma obra cinematografica, por mais firmada que seja a sua base na realidade ou em
narrativas que ja existam, apenas ganha vida quando encarnada por uma pessoa, por num
ator. Em muitas situagdes, quando este ator é desconhecido de um publico geral, acaba
tornando-se ele proprio a representacdo real da figura por ele encarnada. Uma associagdo
que pode ser feita diretamente com essa constatacdo é o fato da observancia de que o
protagonista em A chegada possui grande semelhanca fisica com o préprio Shaun Tan, ao
ponto de podermos considerar como um autorretrato (Figura 17). Tal apuracao possibilita
um desdobramento abrangente de alternativas para uma deambulacdo pelo carater
psicologico do livro, como por exemplo uma reflexdo de um entendimento cognitivo de
Tan, ou entdo uma autobiografia metaforizada. Este fator eleva a importancia da expressao
metalinguistica no livro, pois a finalidade de estabelecer ao imigrante a figuragdo do
préprio autor, gera um valor acerca do tema, sendo possivel estabelecer que
provavelmente Tan se visualiza neste papel, vivenciando os problemas do protagonista

por meio das suas experiéncias particulares nas fun¢des de autor e ilustrador.

Figura 17. Composicao de imagens que compara a fotografia de perfil de Shaun Tan, com cenas

extraidas do livro A chegada (2006), de sua autoria.

Por este ponto de vista, apesar de ser um tanto especulativo, podemos
entender que a caracterizacdo da personagem principal como sendo o préprio Tan revela

uma narrativa proveniente de um reflexo psicolégico do autor, ja que o exercicio da
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relagdo entre viajante e estrangeiro comeg¢a a se esquadrinhar igualmente no aspeto
interno do ser humano em si, onde as questdes do estranhamento podem advir de uma
dimensdo psicologica interiorizada do individuo. Como extensdo deste raciocinio, o
entendimento é de que a histéria induz a um questionamento no sentido do autor ser um
forasteiro, um imigrante deslocado, dentro de si mesmo, observando que a procura pelo
sentimento de fuga e posterior adaptacdo e de pertencer a um determinado local, é
somente uma metafora para a verdadeira intensao que é a de exprimir uma zona intima da

imaginacdo e da psique de Tan.

Apesar de ser puramente resultado de uma deambulagdo sobre o tema, tal
prisma possibilita a interpretacdo de que os elementos magicos — o Outro Sentido —
ganha um significado de descoberta do conhecimento de si préprio, sendo que é por meio
do enfoque no fantastico que é estabelecida a dindmica com outra dimensao do carater
psicologico do autor. Como exemplo disso, pode-se citar a situacdo em que o viajante, ao
tentar encontrar uma pousada no novo pais, ndo é capaz de estabelecer comunicacdo com
os transeuntes locais, e somente por meio dos desenhos em seu didrio grafico, o
protagonista consegue se expressar e se fazer entender, superando as barreiras de idioma.
Importante salientar que esta situacao, no transcorrer da obra, repete-se, oportunizando a
observacdo da relagdo entre o meio de se expressar da personagem pelo didrio grafico,
com o préprio autor. Em outras palavras, nos é explicitado que o diario e suas ilustracoes
nao passam de formas de compreender e articular suas memérias, desejos e vivéncias, e

por fim, externa-los artisticamente, comunicando-se com os outros (Figura 18).

Figura 18. llustragdo do livro A chegada (2006), de Shaun Tan.
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Seguindo pela caracterizacdo das personagens, diferentemente de uma
personagem proveniente do cinema atual, as apresentadas em A chegada ndo possuem
falas, somente expressoes, insinuagdes, mas que de modo geral, podemos compreender a
leitura de uma mesma forma do que a de uma pelicula projetada. Assim sendo, como dito
anteriormente, a observacao atenta dos indicios fornecidos pelas ilustracdes revela-se de
suma importancia ndo sé para conduzir a histéria, mas igualmente refletir sobre como o
ilustrador precisa prever esses mesmos indicios para construir a identidade da
personagem. Como exemplo, pode-se dizer que as dobraduras que aos olhos do espectador
comum formam passaros de papel que o protagonista faz e leva consigo ao longo de sua
jornada (Figura 19) podem vir a representar muitas coisas além de uma lembranga afetiva

de sua familia na perspectiva do ilustrador.

Figura 19. llustragdo do livro A chegada (2006), de Shaun Tan.

A arte de fazer dobraduras com papel e formar animais caracteristicos é
notoriamente uma arte de origem oriental, traco que pode ser relacionado com o aspeto
étnico do autor. Porém, como revelado em uma entrevista de Tan (s.d.), pode ser
entendido como uma representacdo muito maior do que uma simples lembranca do
protagonista, pois também é, na visdo do ilustrador, uma homenagem aos primeiros
imigrantes chineses que se estabeleceram em localidades da Australia Ocidental. Segundo

os mesmos relatos de Tan, em suas pesquisas iniciais para a criacao de A chegada, lhe
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ocorreu de abordar de alguma forma a histéria, segundo ele velada, dos imigrantes
chineses que se fixaram em uma area de South Perth, construindo vastas hortas no local ha
mais de um século. Realizando pesquisas sobre quem eram essas pessoas e como elas se
relacionavam com a comunidade anglo-australiana, Tan encontra a publicagdo Wong Chu
and The Queen's Letterbox (1977), do escritor australiano T.A.G. Hungerford (1915-2011).
A obra em questdo é baseada nas memdrias de infancia do autor sobre um grupo estranho
e segregado de homens chineses mal-entendidos, o que também veio a se tornar uma fonte

de inspiragdo significativa para A chegada.

Além disso, o viajante ao chegar ao novo pais somente com a roupa do corpo e
uma mala pequena, revela em si a condicdo de miséria, luta, e desespero por uma vida
melhor. Ao ser entrevistado logo na chegada a estagdo de triagem, Tan procura por meio
de suas ilustragdes, representar nas expressoes de sua personagem, uma certa angustia e
também um despreparo para confrontar a nova realidade, sem conseguir se explicar ao
certo o porqué de estar naquela situacdo (Figura 20). Pela condigdo de nao lhe restar outra
alternativa sendo a fuga de um lar sitiado, o imigrante além da escassez material, também
evidencia por suas feicdes uma caréncia de informagdes sobre seu novo pais, revelando,
como no ato de sempre segurar o chapéu em atitude respeitosa, uma certa submissao e

aceitacdo ao que lhe for oferecido por esta nova realidade.

Por se tratar de uma representacdo com notas fantasticas de um cenario de
memoria coletiva, o ilustrador precisa também fazer o exercicio de pensar em como este
ambiente ird influir sobre a sua personagem. Desde os momentos iniciais, quando o
viajante abandona a sua familia e também na chegada no novo pais, sdo apresentados
cendrios opressores, que parecem agir para causar desconforto, sensacdo de ndo
pertencimento e uma certa motivagdo para o deslocamento da personagem. Nesta por¢ao
inicial do livro, em muitas ilustracées, Tan representa seu protagonista com um semblante
de nervosismo e ao mesmo tempo com um certo ar de desalento. Ao desenhar a
personagem caminhando de cabeca baixa, por exemplo, o autor deposita sobre a ela uma
certa forca invisivel, forcando os seus ombros, que parecem ja estar cansados de enfrentar

tantas adversidades.

A situagdo comeca a mudar quando enfim o viajante tem sua primeira
conquista no novo mundo, o emprego fixo. Apds sucessivas e fracassadas tentativas de
conseguir um sustento, sempre embasado na condi¢do do desespero por qualquer coisa
que lhe desse alguma renda, a personagem enfim, comecga a se socializar e integrar um
certo circulo social, formado por operarios da mesma fabrica em que trabalha.

Imediatamente apds, um irradiante tom amarelo ganha as paginas, fornecido por uma
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espécie de sol mistico incrustado de formas geométricas, rompendo mesmo que
temporariamente com o singelo tom de sépia onipresente na obra. O ilustrador por meio
deste leve contraste de cores pode sugerir a transmissdo de um tom de acolhimento, mas
acima de tudo, também transparece a ideia de esperanca em dias melhores na visdo da
personagem. Tal aspeto é reforcado por uma mudancga significativa no semblante,
costumeiramente tenso e apressado do protagonista, pois logo em seguida o vemos pela

primeira vez sorrindo.

Figura 20. llustragdo do livro A chegada (2006), de Shaun Tan.

Sobre os tons apresentados nas paginas, além desta reflexdo na questio da cor
poder exprimir uma condicdo psicolégica, fica claro a intensdo do autor em apresentar os
pensamentos ou as aventuras do seu protagonista através de um padrio visual que inclui

as bordas brancas do livro. Quando o viajante estabelece didlogo com uma outra pessoa e
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essa assume a narrativa, Tan nos introduz a um recurso visual interessante, que é a
alteracdo da cor das margens do livro e também uma leve mudan¢a no tom dos proprios
desenhos. Ao apresentar cenas devastadoras nas lembrancas de um velho combatente, as
margens do livro ganham tons grisalhos, enquanto que ao ser anunciada a luta para fugir
de um regime de gigantes opressores, as memorias de um desconhecido ganham margens
negras (Figura 21). Dessa forma, o ilustrador consegue conduzir a histéria, apresentando
nitidamente os diferentes discursos oriundos de outras personagens através de um

recurso visual.

Figura 21. llustracdo do livro A chegada (2006), de Shaun Tan.

Dito isso, outro ponto importante a ser observado em A chegada é ressaltado,
que é o que trata do elo estabelecido entre o narrador e o narratario, da partilha de
informacgdes e de uma linguagem cultural entre as partes. Para Castanha, o pré-texto de
uma ficcdo é completamente imprevisivel e inesperado, pois acaba surgindo
inesperadamente a partir de um didlogo, de uma pergunta, de uma inquietacdo, ou - como
é muito comum - de memoérias da infiancia do autor, de observac¢des quotidianas ou até
mesmo de um desenho sem propoésito. Ainda é valido observar que em muitos casos, um
desenho elaborado para uma determinada obra pode vir a se tornar o marco zero para um
outro trabalho. No caso de A chegada, para uma melhor compreensido da obra, é preciso
levar em conta o passado cultural especifico de Tan, filho de um imigrante chinés com uma

imigrante irlandesa, e nascido na Australia como mencionado anteriormente - paises com
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um certo exotismo cultural para padrdes ocidentais -, o autor apresenta ao leitor comum

um universo tangivel, mas ao mesmo tempo fantastico e distante.

Porém fazendo uma andlise das referéncias do proéprio autor, que ao revelar
algumas das suas fontes de inspiracao em publicacdes no seu diario eletrénico, nos da a
nitida impressao de que para um leitor inserido em um contexto cultural semelhante ao
seu, ou seja, um contexto de quem nasceu e cresceu em um ambiente culturalmente
australiano, a visdo de mundo apresentada em A chegada, por mais distante que ainda seja
de uma realidade convencional, pode ser mais préxima e ainda mais tangivel para o
individuo que partilha deste plano de fundo com o autor. Algumas amostras sobre esta
constatacdo sdo dadas pela ilustragcdo que apresenta o convés do navio no qual o viajante
estd, e também pelo meio de transporte utilizado pela personagem principal do livro para
sair do porto de chegada dos imigrantes e ir até o centro da cidade em busca de trabalho e
moradia. Enquanto que a imagem do navio é uma clara referéncia a pintura Coming South
(1886) (Figura 22) do artista australiano Tom Roberts (1856-1931), por sua vez o veiculo
de transporte utilizado pelo viajante, aos olhos dos leitores comuns ndo australianos, pode
parecer algo semelhante a uma cabine telefonica movida por um baldo sem qualquer
referéncia externa. J4 para um leitor que compartilhe com Tan esta mesma bagagem
cultural, além deste visual de cabine, fica também uma lembranca de um relégio
apresentado em um antigo programa matinal dedicado a criancas, transmitido por uma

emissora de televisdo local australiana (Figura 23).

Figura 22. llustragdo do livro A chegada (2006), de Shaun Tan em comparagio com a pintura

Coming South (1886), de Tom Roberts.
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Figura 23. llustracdo do livro A chegada (2006), de Shaun Tan em comparagao com o relégio-

foguete do programa de televisao australiano Play School.

Apesar disso, a fim de melhor entender o processo de viajar para um novo
pais, foi intencionada a criagdo de um “lugar ficticio igualmente estranho” (Tan, s.d.) para
os leitores de qualquer idade ou fundo cultural, isto é, um lugar onde as pessoas se vestem
estranhamente, as luminarias de apartamentos sao confusas e as atividades ordinarias de
rua sdo muito peculiares para qualquer pessoa que ndo pertenca aquele lugar,
proporcionado a qualquer leitor uma experimentacdo mais préxima de uma vivida por um
imigrante real. Dito isto, conforme o autor, os mundos imaginarios nunca devem ser pura
fantasia, e sem o condido concreto da realidade, eles podem facilmente paralisar a
descrenca suspensa do leitor, ou simplesmente confundi-los demais, sendo que um dos
principais exercicios realizados por Tan foi justamente o de encontrar o equilibrio certo
entre objetos do dia-a-dia, animais e pessoas, e suas alternativas fantasticas. No caso de A
chegada, Tan relata que parte significativa do pré-texto é retirado das memdrias das suas
viagens, que nelas buscava um sentimento basico, porém impreciso das coisas que o
cercavam no estrangeiro, uma espécie de consciéncia em ambientes saturados de
significados ocultos, onde tudo é muito estranho, mas absolutamente convincente.
Contrastando estas lembrancas de viagens com as cenas apresentadas no pais de A
chegada, onde criaturas peculiares emergem de potes e tigelas, luzes flutuantes
sobrevoam inquisitivamente pelas ruas, portas e armarios escondem seus conteudos, e
por toda a parte vemos avisos que convidam ou advertem em alfabetos indecifraveis, é
possivel relacionar que sdo experiéncias equivalentes a alguns momentos experimentados
por Tan no papel de um viajante, mas que em uma ultima andlise, sdo comuns para
qualquer viajante, situagdes onde mesmo os atos da mais simples compreensdo sdo

desafiadores.
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Tema recorrente ao realismo magico, a referida inquietacao do estranho passa
por uma transformacdo e também por uma adaptacdo no transcorrer de A chegada. A
propria capa revela em sua ilustracdo principal uma sensacdo de estranhamento e
curiosidade por parte do protagonista (Figura 24), mas ndo ao ponto de atingir algum
nivel de pavor e muito menos de um instinto defensivo frente ao sobrenatural, parece
muito mais a curiosidade diante de uma nova espécie de animal possivel, que ao longo do
livro constatamos ter um comportamento de animal doméstico, como um cdo ou um gato,
mas que é fisicamente muito diferente de tudo o que temos por base desses tipos de
animais. Se, no comeco do livro, somos confrontados com a imagem de uma cidade em
ruinas, enfrentando problemas de ordem sobrenatural, como grandes animais
sobrevoando as casas, com caudas espinhentas, projetando uma aterrorizante sombra
sobre seus moradores, podemos entender que as personagens ja estdo habituadas ao
estranho, ao sobrenatural, ou seja, aquilo faz parte do seu cotidiano e ndo causa nenhum
tipo de espanto. Por outro lado, ao viajar para terras estrangeiras, o protagonista é
confrontado com uma nova realidade, repleta de criaturas, costumes, idiomas e habitos
estranhos aos dele. Ao ndo transmitir nenhum deslumbramento nem uma resisténcia em
contemplar aquela nova cultura, o viajante nos da margem para entendermos que aquele
ambiente, por mais sobrenatural que soe aos olhos do espectador, ndo lhe é totalmente

novo, é sim estranho, mas um estranho familiar, algo que talvez ele ja ansiava por ver.

Figura 24. llustragdo do livro A chegada (2006), de Shaun Tan.
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Com o crescente envolvimento do elemento fantastico ao longo da obra, o
estranho salta aos olhos do leitor, pois 0 que poderia ser meramente uma nova cultura
diferente ou esquisita para os padrdes convencionais, é representada em um aspeto mais
elevado de anormalidade. O “Outro Sentido” como é referido por Chiampi, é disposto de
maneira que é capaz de ludibriar o espectador, pois se estabelece uma duvida na
compreensdo daquela situacdo que o protagonista vive. Ou de fato é uma completamente
nova e imersiva aventura em um plano desconhecido e sobrenatural para a personagem
também - que devido a dura condic¢do e realidade em que vive, nada lhe resta a ndo ser
confrontar o sobrenatural com certa austeridade em busca de uma melhora de vida -, ou
se é uma exaltacdo figurativa por parte do autor da experiéncia do confronto com o novo
da parte de um viajante em terras estrangeiras, mas que para a personagem o estranho

poderia ser algo ja expectado, ou no minimo, ndo totalmente esquisita.

A transformacdo do estranho durante a obra se da na sua metade final. Ao
perceber que estd situado em uma realidade diferente da sua realidade original, a
personagem se adapta, e gradativamente, apds muitas surpresas, o elemento fantastico ali
empregado ja ndo a espanta mais, pelo contrario, ndo invoca nenhum tipo de sentimento, a
nao ser a familiaridade. Em outras palavras, o elemento fantastico que outrora causava
perplexidade e fascinio, agora estd totalmente integrado a vida corriqueira do
protagonista, o que leva a conclusdo de que a personagem principal ndo estava fascinada
com o campo sobrenatural dos eventos em que estava envolvida, mas sim surpresa com o
novo dentro da sua realidade, da mesma forma que um individuo real ficaria surpreso

diante do descobrimento de uma nova espécie de animal ex6tico, por exemplo.

Ponto revelador das escolhas de Tan e da proximidade do autor com tematicas
sugeridas pelo realismo magico, a composicdo das personagens apresentada em A chegada
por meio de suas ilustra¢gdes nos anuncia muito sobre um homem comum e suas angustias
em um ambiente novo, muito similar, em escala menor evidentemente, ao que um
navegador sentiu ao entrar em contato com culturas amerindias na época dos grandes
descobrimentos, por exemplo. Porém, é fato que esta mesma caracterizacio nio é somente
resultado de um produto final ali apresentado, e sim de uma extensido de um projeto e um
pensamento que comecam anteriormente ao livro publicado, no pré-texto como foi
referido anteriormente. Conforme o proéprio autor, muito do material finalizado em A
chegada tem relagdo direta com a sua histoéria familiar. Porém, em outras tantas partes,
fotografias de imigrantes serviram de motivacdo para a elaboracdo dos desenhos de

diversas passagens do livro (Figura 25).
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Figura 25. Rascunho de uma ilustragdo do livro A chegada (2006), de Shaun Tan.

Sobre a imagem acima Tan (2016) em uma publicacdo no seu diario eletronico
informa que os seus primeiros conceitos ou esbocos para A chegada foram realizados por
desenhos sobre uma colecdo de imagens fotocopiadas, principalmente de imigrantes e
refugiados de diferentes épocas. Nesta fase, ressalta o autor, ainda ndo havia a clareza de
que tipo de projeto estava sendo realizado, se era algo no estilo narrativo ficcional, ou
apenas brincadeiras com imagens. Neste caso, os desenhos apresentam uma vaga sugestao
de serpentes ou tentaculos, que posteriormente seriam utilizadas para representar a
ameaca externa no pais de origem do protagonista, o que veio a se caracterizar como o

elemento propulsor de toda a histéria

Desta forma, mesmo os fenOmenos mais imaginarios do livro sdo destinados a
levar algum peso metaférico. Segundo o autor, uma das imagens que acabou sendo
trabalhada mentalmente pelo autor durante anos foi justamente esta cena que apresenta

edificios em ruinas e corticos podres, sobre os quais estd nadando uma espécie de
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enormes serpentes negras. Ao passo que essa alegoria poderia ser lida de varias maneiras
diferentes, como literalmente uma infestacdo de monstros, ou mais figurativamente, como
uma espécie de ameaca opressiva, é possivel interpretar que mesmo assim, a imagem
continua aberta ao leitor para ele decidir se isso pode ser politico, econémico, pessoal ou

qualquer outra coisa, dependendo de quais ideias ou sentimentos o quadro pode inspirar.

Por outro lado, em outra entrevista, Tan (s.d.) revela que em A chegada, seu
processo criativo também é atraido por uma espécie de ressonancia ou poesia intuitiva
que podemos desfrutar ao olharmos para as imagens e compreendermos o que se vé sem
necessariamente precisar articulad-las de maneira mais profunda. Um personagem-chave
na histéria é uma criatura que parece algo como um girino andante, tdo grande como um
gato e com a insistente intencdo de formar lacos de uma amizade inesperada com o
viajante. Apesar do animal ser uma criatura fantastica, ele ndo significa nada além daquilo
que é, ou seja, um bicho de estimacdo. Dessa forma, pode-se dizer que esta contradi¢do no
método de construir a ficcdo, pois se em algumas cenas hd um profundo significado
enraizado definido pelo autor, enquanto em outros que inspirariam a situacoes
semelhantes, ndo ha nada além de pura especulacio, proporciona um jogo de significados
que pode colocar em cheque também o mais atencioso leitor ou espectador, inclusive o
que compartilha dos mesmo referentes culturais de Tan, tornando a obra de fato aberta e

imersiva no quesito do estranhamento familiar.

Segundo Nikolajeva e Scott, ao analisar um livro ilustrado do ponto de viste
mimético, torna-se possivel discernir o nivel da veracidade na comunicacdo que é
recebida. A leitura mimética expressa que a comunicacio recebida foi decodificada como
sendo verdade, ja a leitura simbdlica, a ndo mimética, nos instiga a decifrar as narrativas
como manifestacées de possivel (pode ter acontecido), impossivel (ndo pode ter
acontecido), desejavel (gostaria que tivesse acontecido), necessario (deve ter acontecido),
provavel (acredito que aconteceu), dentre outras situacoes. Para as autoras, leitores
iniciantes ou ingénuos costumam levar os textos a uma interpretacdo mimética, criando
vinculos afetivos com protagonistas e partilhando da visdo dos mesmos. Assim sendo, a
abordagem visual criada por Kress e Leeuwen (1996), que baseia-se mais em um ponto de
vista que determina a fotografia um indice mais elevado de modalidade, ou seja, mais
préoximo da verdade, enquanto que determina a arte surrealista e abstrata um indice
inferior, que por sua vez é distante da verdade, pode ser utilizada para avaliar o processo
de construgdo da personagem em A chegada.. Apesar das realizacdes graficas serem
capazes de estabelecer a comunicacdo desse espetro mais simpldrio, elas apresentam

determinadas limitag¢des, sendo que aos ilustradores sdo atribuidas maneiras, veiculadas a
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determinados protocolos e convengdes, de exercer influéncia na sua interpretagdo. Como
exemplo, ilustracdes de seres miticos ou desconhecidos, ou entdo a representacdo de
determinados artigos que se encontram deformados, sdo instantaneamente
compreendidas pelos espectadores como irreais, ao passo que as fotografias e outros

meios que simulam a vida real sdo compreendidas como realidade.

Nesse sentido, a mistura de realidades proporcionada pela utilizacdo de
fotografias com a posterior colocagdo da fantasia, ganha um reforco na questdo da
realidade ao analisarmos uma das principais fontes de referéncia visual para as ilustracoes
fantasticas de A chegada. Fotografias de imigrantes europeus na cidade de Nova lorque, no
inicio dos anos 1900 foram uma das mais proliferas e importantes influéncias para o
ilustrador. Muitas das imagens inspiradoras utilizadas por Tan eram velhas fotografias do
processamento de imigrantes na Ilha Ellis, apresentando notas visuais que forneciam
conceitos subjacentes e também a atmosfera por trds de muitas das cenas que aparecem
no livro. Ao comparar os cendrios onde estdo inseridas as personagens de A chegada com
as referidas fotografias dos imigrantes da Ilha Ellis, fica clara a relagdo direta do autor com
o embasamento na vida real, da ancoragem nas experiéncias efetivas vivenciadas por
imigrantes estrangeiros, que por sua vez, ganham uma nova roupagem envolta pela aura

magica estabelecida pela obra (Figura 26, Figura 27 e Figura 28).

Figura 26. llustragdo do livro A chegada (2006), de Shaun Tan em comparagio com fotografia do

Grande Saldo da Ilha Ellis, em Nova lorque (1902).
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Figura 28. llustragdo do livro A chegada (2006), de Shaun Tan.
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4.1.3. Consideracoes
sobre A chegada.

A personagem de A chegada define-se pela sua condi¢do de imigrante, que é
assumida no desenho pelo contexto dos espacos representados. Estes espagos sdo
variantes das imagens fotograficas que, no inicio do século, criam a meméria coletiva das
estacdes onde os imigrantes se concentravam para fazer a triagem necessdaria na alfandega
dos novos paises. Por si sé, a figura do imigrante também nos da tracos do pensamento do
ilustrador em relagdo ao seu protagonista e a sua projecdo pessoal na obra: um
estrangeiro em terras desconhecidas, mas que na medida que o a narrativa segue, cria
lacos afetivos e forma ali um novo lar. Esta condicdo de adaptagdo, inerente ao ser
humano, pode ser sugestionada por Tan na medida em que sua personagem transmite
também uma mensagem como metafora do vinculo de um individuo com um espago e uma

esfera social, e como o sentimento do afeto é construido com o passar do tempo.

Muitas vezes a procura realizada em cada imagem é no sentido de encontrar
coisas estranhas o bastante para convidar a um certo grau de interpretacdo pessoal, mas
ainda mantendo uma relagdo com a verdade. A experiéncia dos imigrantes desenha um
paralelo interessante com a maneira criativa e critica de olhar que o artista tenta seguir,
sendo que ha um tipo semelhante de busca por sentido e identidade em um ambiente
ficticio que pode ser ao mesmo tempo alternadamente transparente e opaco, sensivel e

confuso, mas sempre aberto a reinterpretacoes.

Por este angulo, novamente de acordo com Nikolajeva e Scott (2011, p. 239),
uma categoria intricada e complexa pode ser extraida por meio do jogo entre realidade e
fantasia nos livros ilustrados, onde cabe ao espectador o poder da decisdo sobre a leitura
mimética ou simbdlica. Segundo as autoras, em qualquer obra que aborda e possui
elementos fantasticos, seja ela um romance fantastico ou um livro ilustrado, é possivel
existir no minimo dois meios de interpretacdo dos acontecimentos ali apresentados. Eles
de fato podem ser admitidos como se realmente tivessem ocorrido, o que significa que o
leitor aceitou o elemento fantastico como componente integrante do plano narrativo
criado pelo artista, ou entdo as proezas dotadas de tons magicos devem possuir uma
explicacdo racional, tratando-as como sendo delirios, visdes, sonhos ou expressdes de pura
imaginacao das personagens ou do narrador, propiciadas por uma situacdo febril ou

devaneio emotivo, por exemplo.
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J& em A chegada, apesar das possibilidades de especulacdo de uma narrativa
psicolégica em fungdo da semelhanga fisica do autor com a personagem principal, somos
apresentados a uma realidade que ndo se contradiz, e pela auséncia de texto, ndo entra em
jogos de discordancia entre enunciado e exposto. A busca por um referente real, pela
verossimilhanga, comum ao realismo magico como visto anteriormente, se faz presente ao
longo de toda a obra. Por mais fantastica e sobrenatural que seja, fica claro que a intencdo
do autor ndo é botar aquela realidade em duvida, mas sim nos apresentar como uma
possibilidade crivel, em um mundo similar ao nosso, e que em ultima instancia, na pratica,

poderia ser tomado por real.

Analisando o que dizem Kress e Leeuwen sobre o antagonismo da ilustracdo
surrealista e a fotografia, fica novamente claro que A chegada estabelece uma ponte entre
estes polos, pois se vale da fantasia para tematizar a obra, e da fotografia para lhe dar
credibilidade. O proprio fato do método de trabalho do autor realizado na concep¢ao
tematica e visual de sua obra se valer da utilizacdo de fotografias do dia a dia para a
insercdo de elementos absurdos e sobrenaturais também revela uma aproximagdo com
assuntos pertinentes aos do realismo méagico. Sem mudar o semblante das personagens
envolvidas nestas inser¢des, que depois de colocadas nas fotografias sdo aplainadas pela
ilustracao a grafite, Tan faz com que o absurdo deixe de ser inser¢do para ser devidamente
condensado em um mesmo contexto de representacdo grafico, o estranho deixa de ser
uma mera aplicacdo desviante, uma rasura em uma fotografia sugerida pelo autor, para
fundir-se na realidade daquelas personagens, realizando o conceito fundamental do

realismo magico, que é a revelacdo do aspeto quotidiano do sobrenatural.

Por fim, em uma ultima andlise, pode-se dizer que A chegada se situa nos
limites das fronteiras do realismo magico. Adquirindo caracteristicas tipicas do
movimento, como por exemplo a constante aproximagdo com um mundo real na questio
da caracterizacdo de suas personagens, mas ao mesmo tempo apresentando um passo
além na questdo da fantasia, como a aparicdo de criaturas fantasticas e totalmente
diferentes das convencionais, a obra ficcional se pinta ao mesmo tempo com pinceladas
reais, porém cheias de tons magicos. E é neste contexto, onde a personagem do imigrante
condensa toda a narrativa em torno de em si, que Shaun Tan através de suas ricas
ilustragcbes nos transporta para uma aventura altamente imersiva, expondo-nos a uma
tematica que nos dias de hoje é cada vez mais corriqueira e real: o abandono de um lar
destruido por forcas externas, na busca por um ideal de vida carregado de esperanca. O
retrato da trajetéria de um imigrante comum que se vé sem alternativas, que ao chegar no

estrangeiro depara-se com um estranho pais, de estranhos habitos, situa¢des e criaturas
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surpreendentes. Um pais recheado de dificuldades diarias, mas que é ao mesmo tempo
acolhedor, inspirador e humano, onde sao traduzidas por meio dos desenhos de Tan as
incertezas e surpresas da vida da sua personagem principal, assim como sdo vividas na

realidade por muitas pessoas.
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5. Consideracoes finais.

Ao final desta dissertacdo de mestrado, algumas conclusdes sobre trajeto
percorrido no procedimento de analise e investigacdo da problematizacdo da arte de
caracterizar uma personagem do realismo magico em um livro ilustrado, podem ser
destacadas. Com o propésito de responder a questdes pertinentes ao tema, este trabalho
langcou um amplo olhar no espetro do realismo magico, desde o seu surgimento, sua
consolidagdo na América Latina e posteriormente em outras formas de expressao artistica
em partes mais distantes. Posteriormente, foi apresentada uma andlise pratica da
observacdo das virtudes narrativas de um livro ilustrado, assim como a sua capacidade de
caracterizar uma personagem, e em um ultimo momento, a investigacdo das personagens

de A chegada, de Shaun Tan.

Sob a perspectiva da utilizacdo da alegoria da lente fantastica, foi possivel ter
uma compreensdo de que forma se constr6éi o denso tecido do realismo magico, sua
riqueza em tematicas, assim como a clarificagdo da possibilidade de identifica-lo em obras
que abordem temas tangentes ao movimento. Com objetivo de responder ao problema da
investigacdo, foi lancado mao de um método de exploracdo dos limites do livro ilustrado,
onde foram cruzados discursos de diversos autores que abordam o tema. Nestas cenas,
verificaram-se algumas das muitas possibilidades, limitadas somente pela criatividade dos

autores, da estruturacido de personagens para endossar as narrativas nelas apresentadas.

A cristalizacdo de uma narrativa do realismo magico em forma de livro
ilustrado proveu diversas hipoéteses de investigacdo, mas no tocante especifico da
caracterizacao das suas personagens, ficou reforcada a ideia de que se trata de uma arte de
convencimento. Partindo do ponto base da narrativa do realismo magico e da sua busca
incessante por uma verossimilhanga, por alcangar um referente real, ao mesmo tempo que
se edifica trabalhando com elementos ndo naturais, estranhos a realidade convencional,
pode-se estipular que essa jornada passa estritamente pela condugdo das suas
personagens. Tratadas aqui como estruturas narrativas coerentes e persuasivas, as
personagens devem abordar qualquer elemento de ordem sobrenatural como
absolutamente corriqueiro, cotidiano e banal. Nessa abordagem, em uma perspectiva da
narrativa do livro ilustrado, a possibilidade da personagem cair em campo ir6nico ou
parédico por um mau uso de contraponto, por exemplo, da parte dos autores é real e

indesejada. Isto é, o processo narrativo ndo deve levantar davidas, ou causar qualquer tipo
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de sensacdo a ndo ser a neutralidade em relagdo ao sobrenatural, e convencer, dessa

forma, o espectador que aquela situagdo narrada, em ultimos casos, poderia ter sido real.

Dessa forma, o estigma da ironia nessa relacao nao é buscado pelo discurso do
realismo magico justamente pelo seu potencial de contradicdo e de poder gerar uma
alusdo a uma aventura de conto de fadas, quando o que se espera é uma narrativa que
deve ser tratada estritamente como parte do dia a dia, mesmo que impregnada de
acontecimentos estranhos e de ordem ndo natural. Por exemplo, se uma personagem tem
como rotina o fato de nas suas andangas pela cidade ser atingida por raios de nuvens
carregadas, a conducdo do realismo magico deve levar as outras personagens a
lamentarem o sofrimento pela tormenta, ou fazerem comentarios gerais sobre a situagao,
mas ndo a sentirem encantamento ou espanto com a pontaria certeira da nuvem. Em
outras palavras, deve-se manter uma certa seriedade e sobriedade na orientagdo de uma
narrativa do realismo méagico em relacdo ao elemento fantastico, e dessa forma, tenta-se
evitar que a inclusdo do termo sobrenatural, folclérico e mitolégico caia em
questionamento, interferindo diretamente na concep¢do e conducdo das suas

personagens.

A indiferenca das personagens magico-realista ao sobrenatural causada pela
busca de um referente real pode ser interpretada como um artificio que acaba por
neutralizar o elemento fantastico. Nesse sentido, o ato de estabelecer paralelos entre a
caracterizagdo psicolégica de uma personagem ordinaria com uma personagem do
realismo magico pode acabar tornando-se um exercicio vago, jA que uma personagem que
esteja incluida em uma narrativa magico-realista, no final das contas, em nada se difere na
maneira de pensar ou de agir de uma personagem ndo pertencente ao movimento. Pelo
contrdrio, a personagem do realismo magico tem embutida em si justamente uma busca
por esse aspeto corriqueiro e trivial, uma busca pelo verossimilhante, com a diferenca que,
eventualmente, esta personagem estard inserida em um ambiente fantastico, ou entdo ela
mesma portara alguma caracteristica fantastica. Como ja vimos, essa indiferenca nao
significa algum tipo de desvio de conduta psicoldgica, somente um conformismo com uma
realidade em que a personagem esteve sempre inserida. Sendo assim, espera-se que ela
tenha medos, felicidades, anseios e temores, assim como uma pessoa normal teria exposta
as mais variadas situacées do cotidiano. Em muitos casos, o “outro sentido” tem uma
relacio voltada mais para uma tematica exterior a personagem, com fins de
contextualizacdo e estabelecimento de uma coeréncia, como por exemplo em obras latino-
americanas que representavam por meio da inser¢do do elemento magico o sincretismo

artistico-cultural do ambiente subdesenvolvido onde se situavam.
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Sendo assim, é possivel averiguar que a caracterizacdo de uma personagem
magico-realista ndo se sujeita a uma relacdo de origem com a verdade, com orientacdes
projetadas pela contemplacdo, externa ou interna, indiretamente ou diretamente, atual ou
pregressa do que se entende por real. Ela se subordina sim ao cargo que desempenha na
organizacdo da obra, de modo a ser admissivel concluir que se trata mais de uma questdo
de diagramacdo interna do que de uma correspondéncia com a vida real
Consequentemente, a verossimilhan¢a que advém supostamente da condicdo de defrontar
o mundo do realismo magico com o universo do verdadeiro, termina atrelada a
esquematiza¢do do jogo da narrativa, e somente em funcdo dela, vem a ser integralmente
verossimil. Dessa forma, a dindmica estabelecida em um livro ilustrado, a trama
desenhada pela palavra e pela imagem, é de fundamental importancia para conduzir de
maneira coerente a leitura do realismo magico em suas personagens. Portanto, é possivel
afirmar, na perspectiva critica, que uma das questdes mais significativas para o estudo da
caracterizacdo da personagem do realismo méagico é o que provém do exame do seu

arranjo, e ndo da sua paridade com a realidade.

Por outro lado, podemos nos deparar com personagens como o viajante de A
chegada, que pode ser lido como uma projecdo de Tan na personagem, abrindo
precedentes para uma andalise mais intimista, uma identificacdo de questdes pessoais em
uma caracterizacdo do proprio autor no seu protagonista. Por meio desta vinculacdo entre
autor e personagem, sdo carregados de significado até os mais pequenos detalhes
apresentados pelas ilustracdes e pela narrativa, dentre eles o elemento fantastico,
construindo uma teia de informa¢des muito mais profunda e densa, sobrepondo diversas
camadas de significado. Por exemplo, na utilizacdo de fotografias de imigrantes como
inspiracdo para cendrios, na escolha dos materiais utilizados nos desenhos, até mesmo em
uma simples forma de um origami nas maos do viajante, que por sua vez, acabam por ir
muito além de uma caracterizagao simples e intuitiva. Aqui, a construcdo da personagem
confunde-se simultaneamente com o arquivo de imagens pessoal do ilustrador, mas
também com o arquivo coletivo que empresta a nossa cultura uma base comum de
compreensao e empatia. Ou seja, porque reconhecemos as imagens que estdo na origem da
ilustracdo - os barcos dos imigrantes, as gares, as representacdes das partidas — acedemos

a ela como parte da nossa memoria.

Pela plausibilidade de ser compreendida como uma ocasido tnica, uma auto-
ficcdo, A chegada ndo pode ser veiculada como regra para demais obras do realismo
magico, mas sim, como uma variedade da utilizacdo dos recursos do fantastico para

caracterizar a personagem principal de uma das suas narrativas. De acordo com Candido
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(2007), a relacdo entre autor e a sua personagem estabelece uma fronteira nas
perspectivas da criacdo, limite encontrado na imaginacdo de cada autor, que ndo é plena, e
também nao é totalmente livre. As personagens nascem infalivelmente de uma dimensao
inicial proveniente da imaginacdo do autor, da sua esséncia artistica e humana, que nao
somente as delimita, mas como também lhes fornece certas particularidades costumeiras a
elas todas. Dessa forma, o autor deve compreender as suas limitagdes e inventar no
interior delas, principalmente ao fazer uma projecdo do seu universo pessoal em uma
personagem. Ao se autorretratar no viajante, Tan amplia a densidade de contetido em cada
detalhe do arco narrativo, especialmente os elementos fantasticos, no tocante a construcao
do imigrante, porém, ao mesmo tempo, limita as possibilidades interpretativas que sao

enderecadas ao leitor.

Neste ponto, a ilustracdo entra como sintese imagética de todo um universo
cultural com o qual o ilustrador precisa lidar e problematizar para conseguir dar a real
dimensdo da profundidade de sua obra por meio das personagens. Se uma personagem
apresenta algum indicio magico representado pela ilustracdo, é neste segmento que
iremos focalizar nossa atencdo e atribuir-lhe algum significado. Utilizando para isso a
bagagem cultural de cada um, adquirida ao longo de nossa experiéncia artistica e de vida, é
também neste ponto que poderemos verificar a pericia do ilustrador em caracterizar suas
personagens. Se ndo for bem executado, o desenho pode vir a comprometer a transmissao
de uma mensagem pretendida, criando duvidas ou possibilidades especulativas

demasiadas.

Assim sendo, processos como os apresentados nos subcapitulos dos conflitos
das personagens e dos cendrios das personagens, acabam por se tornar exemplos
extremamente validos na caracterizacdo de uma personagem do realismo magico. Pode-se
afirmar que a poténcia criativa oferecida pela combinagio da ilustracio e do texto em um
livro ilustrado pode muito bem servir os propésitos narrativos do movimento, sendo que,
expandindo visualmente a compreensdo do universo no qual o ele se situa, e colaborando
para fortalecer as suas particularidades e individualidades, na medida que uma
personagem reage naturalmente a uma situacdo de excecdo magica, e que isso de alguma
forma é refor¢ado, ou ndo refutado pela ilustracio, o cerne da questdo do realismo magico,
e a sua busca por uma veracidade e verossimilhanca, se estabelece de maneira mais

robusta e consolidada.

O natural desenvolvimento das personagens magico-realistas, que na busca
pela verossimilhanga, apresentam imperfeicées e virtudes como qualquer personagem,

atravessa, sem ressalvas ou privilégios, todas as intempéries habituais que envolvem a
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caracterizacdo de uma personagem comum. Neste sentido, o trabalho aqui apresentado
encontra possibilidades em investiga¢des futuras. Reside nestas questdes, uma eventual
continuacdo do estudo, abordando questdes especificas como a verificacdo das
personagens do realismo magico em outras midias visuais, como a pintura, o cinema e a
banda desenhada, assim como a perspectiva por uma investigacdo sobre os cenarios
relativos ao realismo magico, como cidades ou vilarejos, e seus desdobramentos e

consequéncias narrativas.

Por fim, a oportunidade da utilizagcdo da lente fantastica permite que sejam
vislumbradas realidades distorcidas, imagens irrigadas pelo realismo magico. Nele
encontramos projecoes de nds mesmos, possibilidades de fuga de uma vida sufocante e
opressora, ou simplesmente devaneios artisticos sem propdsito. Proporcionando, mesmo
que por breves instantes, uma suspensdo involuntaria da incredulidade, as personagens
magico-realistas criadas pelo ilustrador induzem o leitor a mergulhar em um mundo que,
por mais realista e aspero que seja - como em A chegada -, é também capaz de nos

encantar, mostrando que igualmente é cheio de beleza, cultura e magia.
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