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RESUMO

objetivo desta dissertagio é investigar o lugar que ocupam as ilus-

tragoes na produgéo atual de livros para criangas e jovens no que diz

respeito ao seu papel narrativo dentro da obra e, principalmente, no
que oferecem ao olhar sensivel como possibilidade de leitura da imagem. Para
tanto, analisarei as relacdes entre texto escrito e ilustragdo em livros editados
no Brasil na atualidade, principalmente a partir dos anos 2000, atendo-me
as ilustragdes enquanto busco esclarecer questdes poéticas, adensamentos
e complexidades. A fim de refletir alguns aspectos referentes a literatura
aliada as ilustragoes, essa andlise se da a partir de trés perspectivas dife-
rentes. Primeiramente, considero a ilustragido como elemento que amplia
o texto e que se adapta a distintos contextos culturais, correntes estéticas
ou ideologias, de acordo com a visdo do artista que a executa. Em segundo
lugar, aprofundo a noc¢éo de que a ilustragio faz mais do que representar
visualmente o texto escrito, considerando-a como elemento que transforma
o texto original quando organizado nas paginas do livro. Para concluir, pro-
ponho que, além de ampliar e/ou transformar o texto, a ilustracdo pode ser
vista como elemento polissémico, gerador de imagens criticas que tocam a
realidade sem, no entanto, se predispor a retratd-la de forma tinica, fechada
e estanque. Quando falamos em imagem, tendemos a pensar em representa-
¢oes pictoricas, nas artes visuais, pintura, escultura, cinema. Mas também a
literatura, e seus textos permeados de metéforas, sinédoques e metonimias,
é imagem. E essa a nocdo que norteia este trabalho. Considerando que a
ilustragao ocupa formas diversas dentro de uma obra, busco entender como
se dd ainteracgdo entre texto escrito e texto visual num livro. Esta dissertacao
de mestrado constitui uma tentativa de explorar essas questdes que dizem
respeito as imagens formadas pela combinacéao de palavra e ilustracdo num
livro; constitui também uma reflexio acerca de distintas formas de publica¢do
literaria em que as ilustragdes se relacionam com o texto escrito de maneiras
diferentes. E, finalmente, uma tentativa de definir aquilo que alguns autores
tém chamado de livro ilustrado contemporaneo. A analise do corpus revela
que as ilustracdes agem no interior da obra, recriam imagens. Ocupam, por-
tanto, lugar de criagao, abrindo frestas na prépria linguagem para ampliar
as possibilidades de leitura e a percepg¢dao do mundo.
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ABSTRACT

his dissertation aims to understand the narrative role played by il-

lustrations in contemporary Brazilian children’s literature and, most

importantly, what they offer as image reading possibilities to the criti-
cal and aesthetic reader. To achieve that, I analyze the relationships between
written text and illustrations in books recently edited in Brazil, particularly
those published since 2000. The word image is often associated with picto-
rial representations in the visual arts, however, children’s literature, with
its reliance on metaphors, sinedoques, and metonymies, is permeated with
images. Firstly, I consider illustrations as elements that amplify the text,
according to the artist’s point of view. Secondly, I explore the notion that
illustrations do more than visually represent the written text, by consider-
ing them as separate elements that transform the original text when both
are jointly organized on the pages of a book. Finally, I propose the idea that
besides amplifying and/or transforming the written text, illustrations can be
considered as polysemic elements that generate critical images that “touch
reality; although not intending to portray it in a closed, stagnant manner. The
analysis of the selected works reveals that illustrations act from within the
body of the work, recreating images. Therefore they occupy a creative space,
as they open gaps in language to amplify the possibilities of interpreting
reading and world perception.
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Despalavra

Manoel de Barros

Hoje eu atingi o reino das imagens,
o reino da despalavra.

Dagqui vem que todas as coisas
podem ter qualidades humanas.
Dagqui vem que todas as coisas
podem ter qualidades de pdssaros.

Dagqui vem que todas as pedras
podem ter qualidade de sapo.

Dagqui vem que todos os poetas
podem ter qualidades de drvore.

Daqui vem que os poetas podem
arborizar os pdssaros.

Dagqui vem que todos os poetas

podem humanizar as dguas.

Daqui vem que os poetas devem
aumentaro mundo com suas metdforas.
Que os poetas podem ser pré-coisas,
pré-vermes, podem ser pré-musgos.
Dagqui vem que os poetas podem
compreender o mundo sem conceitos.
Que os poetas podem refazer o mundo
por imagens, por efliivios, por afeto.



INTRODUCAQ

interesse em desenvolver esta pesquisa surge em razdo de meu traba-

1ho no Ntcleo de Estudos e Pesquisas em Literatura Infantil e Juvenil

da Barca dos Livros. A Biblioteca Comunitdria Barca dos Livros é um
projeto da Sociedade Amantes da Leitura, uma organizacéo nio governamen-
tal e sem fins lucrativos, que tem por objetivo principal realizar atividades que
aproximem o leitor do livro. A Barca dos Livros possui um intenso programa
de incentivo a leitura baseado na convicc¢do de que a leitura é instrumento
fundamental para a formacao do individuo, na medida em que alimenta a
imaginacéo, amplia o conhecimento e promove a inser¢éo na sociedade. A
biblioteca conta hoje com um acervo de mais de 13 mil titulos catalogados.
A quase totalidade desse acervo foi constituida em decorréncia do trabalho
profissional da coordenadora geral da biblioteca, a Dra. TAnia Piacentini, junto
a Fundacéo Nacional do Livro Infantil e Juvenil - FNLIJ - desde a década de
1980, como votante convidada para os prémios outorgados anualmente pela
FNLIJ aos melhores livros para criancas e jovens editados no pais. Por isso,
uma média de mil exemplares é recebida das editoras e selecionada criteriosa-
mente ao longo de todo o ano, num trabalho exercido em carater voluntario,
sem nenhuma remuneracéo financeira.

A Fundagéao Nacional do Livro Infantil e Juvenil - FNLIJ' - mencionada
acima, foi criada em 23 de Maio de 1968 e é a se¢éo brasileira do Internatio-
nal Board on Books for Young People — IBBY>. A fundagédo tem como missdo
promover a leitura e divulgar o livro de qualidade para criancas e jovens,
defendendo o direito dessa leitura para todos, por meio de bibliotecas es-

1 http://www.fnlij.org.br/

2 O International Board on Books for Young People (IBBY) é uma organizagio sem fins lucrati-
vos que representa uma rede internacional de pessoas comprometidas em aproximar livros e
criangas. Sua missio é promover a compreenséo internacional através dos livros infantis, dar
as criangas em todos os lugares a oportunidade de ter acesso a livros com elevados padroes
literarios e artisticos, incentivar a publicagéo e distribui¢ao de livros infantis de qualidade,
especialmente nos paises em desenvolvimento, fornecer suporte e treinamento para aqueles
envolvidos com criangas e com a literatura infantil, estimular a pesquisa e o trabalho acadé-
mico na drea da literatura infantil, e proteger e defender os Direitos da Crianca, de acordo
com a Convengéo das Nagoes Unidas sobre os Direitos da Crianga. O IBBY foi fundado em
Zurique, Suica, em 1953. Hoje, ele é composto de setenta Se¢des Nacionais em todo o mun-
do. Como uma organizag¢do ndo-governamental com um estatuto oficial na UNESCO e na
UNICEEF, o IBBY tem um papel de advogar pela literatura infantil na elaboragdo de politicas
publicas. Um de seus principais objetivos é defender o direito da crianga a uma educagio ge-
ral e ao acesso direto & informagéo. Gragas a insisténcia do IBBY, uma resolugéo das Nagdes
Unidas inclui um apelo a todas as nagdes para promover a produgéo e distribui¢éo de livros
infantis. O IBBY também coopera com muitas organizagdes internacionais e institui¢oes de
livros infantis em todo o mundo e tem um espago na Feira do Livro Internacional da Crianca,
que acontece anualmente em Bolonha e em outras feiras internacionais do livro. Informa-
¢Oes extraidas do site da institui¢éo: http://www.ibby.org/index.php?id=266
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colares, publicas e comunitdrias. A FNLIJ visa contribuir para a melhoria
da educacdo e da qualidade de vida de criangas e jovens, como valor basico
paraaeducacdo e cidadania. Seus objetivos sdo valorizar a leitura e o livro de
qualidade; divulgar a produgéo brasileira de livros de qualidade para criangas
ejovens e, em particular, os livros de literatura e informativos; contribuir para
aformagao leitora dos educadores, sejam professores, bibliotecérios ou pais,
quanto ao conhecimento das teorias e experiéncias sobre temas afins, tais
como leitura, literatura e formacéao de bibliotecas; promover a tolerancia, a
solidariedade e a paz por meio da leitura partilhada; e valorizar a biblioteca
da escola e a biblioteca ptiblica como o locus para o processo democrético
de acesso a cultura escrita e mantenedora da pratica da leitura®. Em 1975, a
FNLIJ iniciou a sua premiacdo anual, com o Prémio FNLIJ - O Melhor para
Crianga, distincdo maxima concedida aos melhores livros para criancas pela
institui¢do. A premiagdo conta hoje com dezenove categorias®.

O Nucleo de Estudos e Pesquisas da Barca dos Livros — NEP Barca —, do
qual fago parte desde 2010, é responsavel pela anélise do acervo, planeja-
mento, produgéo e execu¢ido de materiais de divulgacéo, analise e critica
de livros em diferentes meios (jornais, internet, radio, televisio). O grupo é
formado por quinze pessoas advindas de areas diversas (letras, bibliotecono-
mia, educacéo, psicologia, entre outras) que tém em comum o interesse em
investigar os diversos aspectos que tornam um livro infantil uma obra literdria
de qualidade. E tarefa do NEP Barca, como membro-votante da FNLIJ, ler,
analisar e comentar as obras recebidas a fim de fazer recomendacgdes acerca
dos titulos que julga merecedores de participagio nalista de livros Altamente
Recomendadveis, publicada anualmente pela FNLIJ. O grupo também escreve
resenhas e recomendagdes de leitura publicadas no blog do NEP Barca®.

Cada editora interessada em participar do processo de premiagdo da
FNLIJ é responsével por enviar aos membros votantes os exemplares de
titulos candidatos a prémios. A cada ano, sao recebidos mais de mil titulos
pertencentes as categorias mencionadas anteriormente. De acordo com os
critérios de avaliagéo estabelecidos pela FNLIJ, as obras devem ser analisadas
quanto a qualidade, baseando-se nas seguintes consideracdes: a originalida-
de do texto, a originalidade da ilustragéo, o uso artistico e competente da
lingua e do traco, a qualidade das tradugoes, e o conceito de objeto-livro que
inclui o projeto editorial e grafico. Se, por um lado, os critérios estabelecidos
parecem ser claros, neles podemos perceber a possibilidade de avaliagao sub-
jetiva. E necessério, porém, nesse processo, encontrarmos o equilibrio entre
subjetividade e objetividade, valorizando a experiéncia leitora de cada um
dos membros do grupo do NEP Barca, ao passo que estabelecemos critério
erigor em nossas argumentacdes. As discussdes feitas pelo grupo durante o

3 Dados retirados do site da fundagao: www.fnlij.org.br

4 Os prémios das dezenove categorias sdo os seguintes: Ofélia Fontes (o melhor para a Crian-
¢a); Origenes Lessa (o melhor para o Jovem); Luis Jardim (o melhor Livro de Imagem); Mon-
teiro Lobato (a melhor Tradugdo-Adaptagéo para crianga, a melhor Tradugdo-Adaptagéo de
informativo, a melhor Tradugdo-Adaptagio para o jovem e a melhor Tradugdo-Adaptagdo
de reconto); Malba Tahan (o melhor Livro Informativo); Odylo Costa Filho (o melhor Livro de
Poesia); Gléria Pondé (o melhor Projeto Editorial); Gianni Rodari (o melhor Livro Brinque-
do), Lucia Benedetti (o melhor Livro de Teatro); Cecilia Meirelles (o melhor Livro Tedrico);
Figueiredo Pimentel (o melhor Reconto); e Henriqueta Lisboa (0 melhor Livro de Literatura
Portuguesa néo brasileiro), além dos prémios Revelagdo Escritor, Revelagdo Ilustrador, me-
lhor Iustragdo e melhor Projeto Gréfico.

5 http://nepbarcadoslivros.wordpress.com/



processo de avaliagdo denotam uma busca constante pela defini¢do do ter-
mo livros de qualidade, mencionado pela FNLIJ] em seus objetivos e missao.

A categoria que recebe maior niimero de candidatos a prémio a cada
ano é, sem duvida, aquela denominada Crianga. Essa é uma categoria que
abrange grande variedade de formatos, por falta de termo melhor, pois abriga
desde livros de abecedarios até narrativas curtas, divididas em capitulos,
passando por toda gama de géneros e estilos. O que ¢ facilmente percebi-
do dentre os livros que compdem essa categoria é a presenca significativa
das ilustragoes em todos os titulos. Percebendo que essa é uma area ainda
pouco explorada nos estudos literdrios, a contar pelo diminuto volume de
publicacdes teéricas que abordam o tema no Brasil, e no intuito de melhor
desenvolver os critérios de andlise mencionados acima, resolvi buscar, no
programa de Pés-Graduacdo em Teoria Literaria da Universidade Federal de
Santa Catarina, recursos para desenvolver uma pesquisa que me auxiliasse a
delimitar o papel das ilustragdes nos livros infantis participantes dos ciclos
de premiagdo da FNLIJ.

O titulo Livros llustrados: textos e imagens abriga os elementos que cons-
tituem o tema central das reflexdes que desenvolvo nesta dissertagao. Meu
objetivo é apontar o lugar que ocupam as ilustracoes na produgio atual
de livros para criancas e jovens no que diz respeito ao seu papel narrativo
dentro da obra e, principalmente, no que oferecem ao olhar sensivel como
possibilidade de leitura da imagem. E, portanto, essencial esclarecer, j4 nesse
primeiro momento, os conceitos que utilizo ao longo de todo o trabalho.

A primeira vista, o termo livro ilustrado parece dispensar qualquer defi-
nicdo. Ndo obstante, a expressdo abriga, atualmente, uma grande variedade
de significados pois aponta para producoes de carater similar (livros com
ilustragdes) que diferem, porém, em suas especificidades. As diferencas entre
essas producdes distintas estdo relacionadas, principalmente, a maneira
como palavras e ilustra¢ées interagem para construir o texto®. Nesta dis-
sertagdo, utilizo o termo livro ilustrado em seu sentido amplo e busco, com
cada titulo analisado, oferecer um exemplo distinto das interagdes palavra/
ilustragao’. Escolhi uma variedade de exemplos para compor o corpus desta
dissertagdo porque me interessa entender como as diversas formas de relagao
entreilustragio e texto escrito propdem imagens que apontam para o cardter
multiplo do texto e suas infinitas possibilidades de leitura. Essa escolha tem
também a finalidade de ressaltar uma producéo em que palavra e ilustracao
estao completamente imbricadas na construgio do texto como um todo e a
auséncia de qualquer dos dois elementos comprometeria essa arquitetura.
Sendo assim, proponho que esta investigacdo da relacdo entre a represen-
tacdo visual e a literatura seja abordada com a finalidade de compreendé-la
na sociedade atual que tanto valoriza a imagem.

Buscando entender a maneira como palavras e ilustragdes agem con-
juntamente em producoes literarias, conjugo aideia de imagem ao conceito

6 Outros fatores, como sdo o projeto grifico e até mesmo a questdo de autoria por parte
dos profissionais envolvidos nos projetos editoriais desses livros, também séo pertinentes a
discussdo sobre essas diferengas. Nesta dissertagdo, optei por ndo adentrar em questoes de
autoria. Ainda assim, esse ¢ um tema que tangencia minha discusséo quando aponto para as
diferengas entre uma obra em que texto e ilustragéo sdo executados por uma mesma pessoa
e uma obra em que texto e ilustragdo sdo executados por pessoas distintas.

7 Uma discussdo referente as possiveis utilizagdes do termo livro ilustrado é feita ainda nesta
Introdugéo.
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de texto, apoiando-me tanto na etimologia da palavra quanto na teoria de
Roland Barthes. Para o autor, o texto é um campo metodolégico que néo se
vé, mas se demonstra. Neste trabalho, esta presente a noc¢éo de que o texto
é sempre plural e que ¢ a “pluralidade estereogréfica® dos significantes que
o tecem” (BARTHES, 2012, p.70). Em alguns casos, tomo a liberdade de adi-
cionar o adjetivo “escrito” ao termo para deixar claras as ocorréncias em
que me refiro estritamente ao encadeamento de palavras ou frases e nao ao
conjunto formado por texto visual e texto verbal.

O termo imagem que compde o titulo é, talvez, o mais dificil de definir
pois abarca sentidos bastante diversos. Advindo do substantivo latino imago,
o termo equivale literalmente a reproducdo, representacao que se manifesta
visual, auditiva ou cinestesicamente’, entre outros. A imagem é a re-presen-
tacdo de algo; reproduz um cachimbo, mas néo é um cachimbo (FOUCAULT,
2009, p.247). E um signo que substitui a coisa em si, mas é também um signo
de uma realidade sugerida ou simbolizada; é presenca e auséncia, uma dupla
polaridade do real. Nao apenas vemos a imagem, mas também a olhamos,
evocamos, invocamos - imaginamos.

A palavra imagem nomeia indiscriminadamente uma série de coisas que
podem ser percebidas visualmente - desenhos, pinturas, fotografias, filmes,
esculturas —, ou nao: sonhos, devaneios, figuras de linguagem, sons musicais,
etc. Em todos os casos, a imagem apresenta-se como analoga das préprias
coisas, seja porque estd em seu lugar, seja porque nos faz imaginar coisas
através de outras (CHAUI, 2000, p.167). Nao obstante, as imagens quase nun-
ca correspondem materialmente aquilo que é imaginado. As variagoes dos
movimentos de uma sinfonia, por exemplo, objetivam evocar sentimentos
diferentes, mas no sao os sentimentos de seus ouvintes. A fotografia de uma
pessoa nio é a pessoa. Um artista que faz a mimica de uma porta, ndo pode,
realmente, abrir ou fechd-la. Segundo Marilena Chaui, podemos perceber que

[...] é préprio das imagens algo que suporiamos préprio apenas da
ficgdo, isto é, as imagens sdo irreais, quando comparadas ao que é
imaginado através delas. Um quadro é real enquanto quadro percebi-
do, mas ¢ irreal se comparado a paisagem da qual é imagem. (CHAUI,
2000, p.168)

Justamente por ser irreal, aimagem é capaz de tornar presente aquilo que
esta ausente. De acordo com o fil6sofo Jean-Paul Sartre, a percepg¢io coloca
seu objeto como existente, mas aimagem coloca seu objeto como inexistente,
ausente, existente em outra parte ou néo coloca seu objeto como existente.
Ou seja, formas de consciéncia distintas, como sdo a percep¢éo e aimagem,
segundo Sartre, relacionam-se de formas distintas com seus objetos, mas
“por mais viva, tocante, forte que uma imagem seja, ela d4 seu objeto como
néao sendo.” (SARTRE, 1996, p.28). Ao presentificar esse objeto, real e ausente

8 Na geometria, a projegio estereografica é um tipo especifico de mapeamento que projeta
uma esfera em um plano, conservando as informagdes indispensaveis da esfera. O desafio
deste trabalho é delinear os contornos do objeto que esta sendo estudado ao mesmo tempo
em que esse estudo ocorre. O termo livro ilustrado pode ser interpretado de maneiras muito
diversas. Neste trabalho, alguns aspectos essenciais serdo pontuados a fim de oferecer me-
lhor compreenséao acerca desse objeto.

9 Ao contrério da sinestesia que ¢ a “associagéo (de natureza psicolégica) de sensagdes de
carater distinto, como a de um som com uma cor, de um sabor com uma textura, etc” (AU-
LETE, 2014), a cinestesia “refere-se ao sentido muscular, a um conjunto de sensagdes que nos
permite a percep¢do dos movimentos” (MICHAELIS, 2014).



ou inexistente, a imagem apresenta-se, sempre e apenas, como imagem. O
objeto-em-imagem é sempre, portanto, imagindrio.
Marilena Chaui afirma que

Irrealizando o mundo percebido e realizando o sonho, a imaginacao
pode ocupar o lugar da percepcdo e passamos a perceber imaginaria-
mente. [...] Quando o fazemos para criar um outro mundo ao qual os
outros seres humanos também podem ter acesso, aimaginagdo passa
do sonho a obra de arte. (CHAUI, 2000, p.169-170)

E segue:

[...] o artista, através da imaginacdo, capta o essencial e retine o que
estava disperso na realidade, fazendo-nos compreender o sentido pro-
fundo e invisivel de alguma coisa ou de alguma situagao. O artista nos
mostra o inusitado, o excepcional, o exemplar ou o impossivel por
meio dos quais nossa realidade ganha sentido e pode ser mais bem
conhecida. (CHAUI, 2000, p.171)

O filésofo e historiador Georges Didi-Huberman questiona essa “funcéo ‘ir-
realizante’ da consciéncia ou ‘imaginacao” (SARTRE, 1996, p.13) ao afirmar que

Desde Goethe e Baudelaire, entendemos o sentido constitutivo da
imaginacéo, sua capacidade de realizagio, sua intrinseca poténcia de
realismo que a distingue, por exemplo, da fantasia ou da frivolidade.
(DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 208)

Didi-Huberman afirma que as imagens tocam o real, mas explica que isso
néo significa que, nesse contato, elas nos oferecam uma verdade inequivoca
darealidade. O que Didi-Huberman propée é uma abordagem matizada para
buscar entender a natureza da relagdo entre imagens e seus referentes. Ele
propde, assim, uma reflexdo numa perspectiva mais dialética “para buscar
cudles son los puntos de contacto que la imagen, por libre e imaginativa que
sea, puede establecer con lo real. (DIDI-HUBERMAN, 2013, 4* capa).

Nesta dissertagéo, entendo que a ilustragio é representacéo visual e, por-
tanto, imagem, seguindo o conceito mais literal da palavra. Ndo obstante, acre-
dito que algumas ilustragdes tém o potencial de provocar uma reflexdo em seus
observadores, torna-los de certa forma implicados naquilo que representam. E
nessa perspectiva que desenvolvo o terceiro capitulo, ao falar sobre livros ilus-
trados que tratam de temas atuais. Entendo também que a literatura é imagem
que se apresenta, por exemplo, através de figuras de linguagem. Interessa-me
explorar as imagens criadas na combinagéo de imagens gréficas (ilustracoes)
eimagens verbais (metaforas, analogias, paronomasias, etc), combinagéo essa
que acontece no espaco dos livros ilustrados.

A fim de elucidar alguns aspectos literarios das imagens, este estudo se da
a partir de trés perspectivas diferentes. Primeiramente, considero a ilustra-
¢do como elemento que amplia o texto e que se adapta a distintos contextos
culturais, correntes estéticas ou ideologias, de acordo com a visdo do artista
que a executa. Em segundo lugar, aprofundo a nogéo de que a ilustragéo faz
mais do que representar visualmente o texto escrito, considerando-a como
elemento que transforma o texto original, chegando a tornar-se, em alguns
casos, essencial para a constru¢io da narrativa, de acordo com sua monta-
gem nas péginas do livro. Para concluir, proponho que a ilustragéo pode ser
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vista como elemento polissémico, gerador de imagens criticas que tocam a
realidade sem no entanto se predispor a retratd-la de forma tinica, fechada
e estanque.

Para atingir esse objetivo, empreendo a analise de seis obras nas quais as
ilustracoes interagem de forma distinta com o texto escrito. Em todas elas,
as ilustragdes se apoiam no cédigo visual ndo apenas para estabelecer uma
relagdo com o texto escrito, mas também para construir sentidos segundo
seus proprios termos, adquirindo, portanto, um lugar de importancia como
parte integrante do texto. Os titulos analisados nesta dissertacédo sao Contos
Maravilhosos Infantis e Domésticos, reunidos por Jacob e Wilhelm Grimm,
com ilustracées do gravurista J. Borges na tradugéo de Christine Rohrig (Co-
sac&Naify, 2012); Jodo Felpudo, escrito e ilustrado por Heinrich Hoffmann
na tradugéo de Claudia Cavalcanti (Iluminuras, 2011); As Aventuras de Juca
e Chico texto escrito e ilustracoes de Wilhelm Busch, também traduzido por
Claudia Cavalcanti (Iluminuras, 2012); O Matador, conto de Wander Piroli
ilustrado por Odilon Moraes (Leitura, 2008); Tom escrito e ilustrado por André
Neves (Projeto, 2012), e Os Invisiveis, escrito por Tino Freitas e ilustrado por
Renato Moriconi (Casa da Palavra, 2013). Para fins de recorte do corpus, op-
tei por trabalhar apenas com textos narrativos'’ uma vez que a producéo de
poesia e teatro em formato ilustrado ainda é pequena e isso, além de requerer
parametros especificos para sua realizacdo, limitaria a analise.

Essa variedade de titulos, que transita por textos originalmente escritos
em portugués, assim como por tradugoes atuais de textos de séculos passa-
dos, oferece um vasto campo para andlise. O primeiro titulo da lista, Contos
Maravilhosos Infantis e Domésticos, traz ilustragdes atuais para historias ad-
vindas da tradi¢do oral e publicadas no século XIX. Os dois titulos seguintes,
Jodo Felpudo e As Aventuras de Juca e Chico, também publicados no século
XIX, trazem, nessas edi¢oes de 2012, as ilustracoes originais, feitas por seus
préprios autores. O conto de Wander Piroli, O Matador, estava inédito até
2008, quando foi ilustrado por Odilon Moraes, mas, muito provavelmente, foi
escrito entre as décadas de 1970 e 1980. Também nesse caso o texto escrito
atravessa o tempo e é ressignificado pelas ilustragdes atuais de Moraes. Os
dois ultimos titulos da lista, Tom e Os Invisiveis, sdao exemplos de livros que
dao o mesmo peso para palavra e ilustracio, pois nascem da integracio
entre ambos. No primeiro deles, autor e ilustrador sdo a mesma pessoa e no
segundo sdo pessoas diferentes.

10 Alguns dos titulos escolhidos poderiam ser considerados poesia por seu formato em verso,
como ¢ o caso de Jodo Felpudo e As Aventuras de Juca e Chico. No entanto, por sua nature-
za episddica e diversos elementos constitutivos, optei por considerd-los poemas narrativos,
como sdo as baladas. Segundo Miguel Alarcéo, em entrada do E-Diciondrio de Termos Litera-
rios (consultado em janeiro/2014), “a balada poderia assim ser apresentada como um tipo de
poema narrativo, cuja literariedade foi ao longo dos séculos objecto de debate e reapreciagéao,
que tende em regra a organizar a histéria num enredo algo depurado (muitas vezes centrado
numa s6 personagem, num sé acontecimento/episédio, num sé conflito ou numa s6 temati-
ca), reduzido a lances capitais narrados de forma linear e sintética, lacénica ou até eliptica,
caracteristica infelizmente agravada pela condigdo fragmentdria ou lacunar de que padecem
muitas baladas antigas. Esse sintetismo explica néo s6 a tendéncia para a compactagéo, por
vezes sincrénica ou até acronica, dos acontecimentos narrados por um narrador impessoal
ou invisivel, mas também para a extremizag¢éo ou polariza¢io dos conflitos e das persona-
gens, tendéncia essa que, refor¢ada pelo recurso ao didlogo e pela frequente presenca de um
atmosfera tragica ou ominosa, confere a balada um cunho acentuadamente dramatico. A ele
vem por vezes juntar-se o elemento magico, maravilhoso ou sobrenatural responsével pela
inverosimilhanga, pela implausibilidade e pelo irrealismo da balada”



O foco central deste trabalho, como dito anteriormente, é a tentativa de
compreender a representacéo visual na literatura. O livro ilustrado é o objeto
deste estudo. Considerada referéncia na pesquisa tedrica mundial e primeira
publicagéo no Brasil que trata especificamente desse objeto, a obra Livro Ilus-
trado: palavras e imagens (Cosac&Naify, 2011) de Maria Nikolajevall e Carole
Scott', desenvolvida a partir da teoria da narrativa, deu-me subsidios para
pensar as interagdes entre texto escrito e ilustragdes dentro do livro. A obra de
Perry Nodelman®, Words About Pictures: the narrative art of children’s picture
books (1988), esclareceu diversos aspectos sobre as ilustragdes de livros para
criangas. Nesse estudo pioneiro sobre o papel das ilustragdes para a construcgéo
narrativa dos picturebooks, Nodelman aborda, de forma metddica e sistematica
evalendo-se de diversas fontes estéticas e literarias, todo o processo de leitura
dos mesmos, desde o contato inicial com o livro até sua andlise critica. O tra-
balho seminal de Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781) sobre as fronteiras da
pintura e da poesia — Laocoonte (Iluminuras, 2011) - contribuiu para minha
compreensio sobre os limites de cada forma de expresséo artistica e sobre
como ilustragdes e palavras podem ultrapassar fronteiras e trabalhar juntas
quando combinadas no espago do livro.

Finalmente, retorno a questdo da imagem para pensar a presenc¢a do
livro ilustrado na producéo literaria atual. Parto do principio de que os livros
ilustrados atuais oferecem aos leitores uma experiéncia de leitura ampla,

11 Maria Nikolajeva é professora na University of Cambridge, diretora do Cambridge/Ho-
merton Research and Teaching Centre for Children’s Literature e professora honoraria na Uni-
versity of Worcester, no Reino Unido. Antes disso, foi professora de Literatura Comparada
na Stockholms Universitet, na Suécia, onde ensinou literatura infantil e teoria literaria por
25 anos. Também trabalhou na Abo Akademi University, na Finlandia, e na San Diego State
University, nos Estados Unidos. Nikolajeva é autora e editora de diversos livros, como From
Mythic to Linear: Time in Children’s Literature (2000), The Rhetoric of Character in Childrens
Literature (2002), Aesthetic Approaches to Childrenss Literature (2005), e Power, Voice and Sub-
Jectivity in Literature for Young Readers (2009). De 1993 a 1997, foi presidente da International
Research Society for Childrens Literature. Também foi um dos editores sénior da The Oxford
Encyclopedia of Children’s Literature e recebeu a International Grimm Award, em 2005, pelo
conjunto de seu trabalho de pesquisa em literatura infantil. Atualmente, pesquisa a poética
cognitiva na literatura infantil, e coedita um volume sobre fic¢do juvenil. Em 2012, Maria
Nikolajeva foi minha professora na disciplina Aesthetic Approaches to Childrens Literature
do programa Mdster Internacional en Libros y Literatura Infantil y Juvenil, organizado pela
Universitat Autonoma de Barcelona e o Banco del Libro da Venezuela, sob a coordenagio de
Teresa Colomer.

12 Carole Scott é Professora Emérita de Inglés e ex-reitora da Gradugdo na San Diego State
University, Califérnia (EUA). Também atua no conselho do National Center for the Study of
Childrens Literature dos Estados Unidos. J4 trabalhou nos conselhos da Children’s Literature
Association (ChLA) e da International Research Society for Children’s Literature (IRSCL). Foi
pesquisadora sénior do Nordic Children’s Literature Network (NorChiLNet). Editou, junto com
Muriel Lenz, a obra His Dark Materials Illuminated (2005), tem diversos artigos e capitulos
publicados em periédicos e coletdneas especializadas em literatura infantil, além de atuar
como resenhista de diversas publicagdes. Atualmente, estd envolvida em um estudo de livros
de artistas, e em como eles se relacionam com livros ilustrados.

13 Professor Emérito do Departamento de Inglés da Universidade de Winnipeg, no Canada,
Perry Nodelman vem pesquisando a literatura infantil e juvenil desde os anos 1970. £ um
dos precursores da critica literria LIJ e foi presidente da Children’s Literature Association. K,
atualmente, membro dos conselhos editoriais dos periddicos Jeunesse (publicado pelo Centre
for Research in Young Peoples Texts and Cultures da Universidade de Winnipeg). International
Research in Children’s Literature ( publicado pela Edinburgh University Press), e The Journal
of Children’s Literature Studies (do National Centre for Research in Childrens Literature, em
Londres). E autor de diversos livros tedricos, como Words About Pictures: The Narrative Art of
Children’s Picture Books e The Hidden Adult (John Hopkins University Press, 2008) em colabo-
ragdo com Carol Matas, um livro académico sobre as caracteristicas genéricas de textos da
literatura infantil numa tentativa de definir o que ¢ a Literatura Infantil e Juvenil. Também é
co-autor, com Mavis Reimer, de 7he Pleasures of Children’s Literature (Pearson, 2002).
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em que a conjugacao de palavra e ilustracdo pode evocar a realidade sem,
no entanto, dela fazer-se retrato. Para pensar a ideia de imagem dialética,
valho-me das reflexdes de Georges Didi-Huberman expostas particularmente
na conferéncia realizada no Circulo de Bellas Artes de Madrid em maio de
2007, intitulada Quando as imagens tocam o real (CBA, 2013), e no livro O
que vemos, o que nos olha (Ed.34, 1998).

Inicio, portanto, minha discusséo apresentando o texto tedrico intitulado
Livro Ilustrado: palavras e imagens, de Maria Nikolajeva e Carole Scott. Publi-
cado originalmente em 2001 na Inglaterra e Estados Unidos, o livro chegou
ao Brasil em 2011 com um hiato editorial de dez anos entre a primeira edi¢do
do original em inglés e sua versido em portugués. Apesar dessa diferenca
temporal, sua recepg¢io nos estudos literarios brasileiros foi fundamental
devido ao tipo de produgéo editorial muito peculiar que considera e que é,
igualmente, o foco desta dissertacdo — o picturebook'. No Brasil, o termo foi
traduzido como livro ilustrado, pois ndo havia, até 2011, nenhuma publicacéo
que tratasse dessa produgio em especifico. A pesquisadora Renata Nakano'®
registra a utilizacdo, no Brasil, de diversos termos para nomear esse mesmo
objeto - livro ilustrado (com e sem hifen), picture-book, livro-imagem e dlbum
ilustrado sao alguns exemplos de tentativas de nomear esse objeto literdrio
através do tempo. Essa dificuldade em encontrar um consenso na nomen-
clatura pode ser relacionada a prépria natureza multiforme desses livros,
que tém como caracteristica principal o protagonismo das ilustracoes em
sua constituicdo. Mas afinal, o que é um livro ilustrado?

Nikolajeva e Scott (2011) partem do principio que palavras e ilustragdes
atuam de maneira distinta na linguagem e em nossa percepg¢io, mas que, no
entanto, unem suas potencialidades no espaco do livro. Segundo as autoras,
palavras sdo convencionais, simbdlicas e arbitrarias pois ndo possuem qual-
quer semelhang¢a com aquilo que significam. As ilustragdes agem de forma
contraria porque sdo iconicas. Quando combinadas em uma narrativa, as
palavras impulsionam o leitor adiante na leitura enquanto as ilustragoes
retardam seu olhar. Assim, as palavras direcionam o fluxo da leitura, fazendo
o leitor avangar, enquanto as ilustragdes representam um ponto de vista e
detalhes do texto que demandam uma leitura mais lenta e cuidadosa.

Ainda segundo as autoras, nos livros ilustrados a func¢éo das palavras é,
principalmente, narrar, e a funcéo das ilustragdes é descrever ou representar.
A tensdo gerada pela presenca de ambas no livro gera possibilidades diversas
de interagio entre palavras e ilustra¢des. As autoras propoem, assim, algumas
categorias que tém o objetivo de gerar melhor compreenséo acerca do funcio-
namento desses textos literdrios. No continuum existente entre as narrativas
totalmente visuais (textos sem palavras) e as narrativas totalmente escritas
(textos sem ilustragdes), situam-se os livros em que as relagdes entre palavra

14 A opcao por manter o termo em inglés, nesse primeiro momento, é proposital e tem a
finalidade de fazer referencia a um tipo especifico de livro ilustrado. A discusséo a respeito
da nomenclatura em portugués utilizada para designar o picturebook sera feita no capitulo 2.

15 E mestre em Literatura, Cultura e Contemporaneidade pela PUC-Rio e bacharel em Comu-
nicagéo Social (Produgéo Editorial) pela UAM. Atualmente, é coordenadora editorial da Casa
da Palavra, com foco na produgéo de livros infanto-juvenis. Em 2009, foi premiada com a bol-
sa de pesquisa da Internationale Jugendbibliothek - 1IJB - em Munique (www.ijb.de), biblioteca
que possui 0 maior acervo de literatura infantil e juvenil do mundo. Atuou como professora
no curso de pés-graduagéao A produgdo do livro, na PUC-Rio. Enquanto trabalhou nessa uni-
versidade, organizou semindrios internacionais sobre o livro ilustrado e desenvolveu uma
revista académica sobre leitura (LER - Leitura em Revista).



e ilustracdo sdo simétricas, complementares, de refor¢o ou de contraponto.

Essas categorias sdo, como dito anteriormente, tentativas de compreen-
der como dois niveis de comunicagéo — o verbal e o visual - atuam, conjugada-
mente, em uma narrativa. Nas relagdes simétricas, texto escrito e texto visual
tém correspondéncia direta; as ilustragdes e as palavras contam exatamente
amesma histdria, atuando muitas vezes de forma redundante, sem explorar
as brechas textuais existentes na narrativa. Nas relagdes complementares,
as ilustragdes também derivam do texto escrito, mas, a diferenca do exem-
plo anterior, agregam detalhes que néo estdo presentes no mesmo como
expressoes faciais ou caracteristicas fisicas das personagens ou informacoes
sobre a ambientagdo da narrativa. Nos dois casos mencionados, as lacunas
textuais sdo pouco exploradas, pois a maioria das informacdes transmitidas
pelas imagens é duplicada nas palavras ou vice-versa. Sendo assim, as autoras
consideram que, nesses tipos de relacéo, o texto visual é estdtico e suas ilus-
tracoes atuam de forma decorativa, o que resulta em uma leitura um tanto
passiva, ja que palavras e ilustracdes preenchem suas respectivas lacunas,
pouco restando para a imaginacio do leitor.

Quando, por outro lado, palavras e ilustragoes fornecem informacoes
distintas ou se contradizem de algum modo, o leitor deve esfor¢ar-se para
solucionar essa diferenca e “desencantar o ligatio™* (AGAMBEN, 2008, p.12)
presente na imagem criada pela combinagéo de texto escrito e texto visual.
Nas relacdes de reforco, as ilustragdes expandem o texto escrito ao apresentar
detalhes essenciais para a construgio da narrativa, além de apresentar um
ponto de vista diverso daquele apresentado pelo texto escrito. Pode-se dizer
que, nesse caso, essa dualidade ndo determina uma relagiao de contraponto
propriamente dito, mas estabelece a essencialidade'” da presenca das ilustra-
¢Oes para que a narrativa se desenvolva. Os livros ilustrados que empregam
o contraponto entre palavras e ilustra¢des sio comumente associados as
produgdes mais recentes, aquelas que tém carater mais experimental em sua
proposta tanto literdria quanto editorial. Nesses livros, palavras e ilustragoes
se complementam no contraste e suscitam muitas interpretacdes possiveis
ao provocar a imaginagao do leitor. Segundo Nikolajeva e Scott,

Embora os textos verbais e iconicos possam nem sempre parecer har-
moniosos, se o tema tltimo do livro é a quebra do convencional e o
apoio de uma perspectiva imaginativa, eles entdo operam juntos rumo
aum fim comum. (NIKOLAJEVA e SCOTT, 2011, p. 42)

Considero que em todos os tipos de livros ilustrados, desde um extremo ao
outro do continuum das narrativas que mencionam Nikolajeva e Scott, textos
verbais e textos iconicos estabelecem um didlogo entre si e com o leitor. Por
conseguinte, neles as ilustragdes sempre exercem alguma fungiao de maior
ou menor peso. Podem ter o papel de ornar através de sutis vinhetas e podem
sugerir através de quadros que congelam uma cena. Podem complementar
aquilo que falta no texto escrito e podem também contradizer o que est4 es-
crito. Por isso, neste trabalho, utilizo o termo livro ilustrado de forma ampla,
levando em consideragio todas as funcdes que as ilustragoes podem exercer.

16 “Pois em toda imagem estd sempre em agdo uma espécie de ligatio, um poder paralisante
que é preciso desencantar, [...]" In: Notas sobre o gesto (AGAMBEN 2008, p.12)

17 As ilustragoes ndo sdo essenciais em todos os livros ilustrados. No entanto, espero de-
monstrar, com esta dissertacéo, que existe uma produgéo especifica em que as mesmas se
vinculam ao préprio tecido da narrativa e, por isso, fazem parte da esséncia do livro.
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E importante fazer essa ressalva pois, apesar de basear grande parte de
minha pesquisa no trabalho dessas autoras, a acepc¢do que dou ao termo
livro ilustrado é diferente daquela utilizada na versdo brasileira do livro de
Nikolajeva e Scott. Isso, no entanto, é uma questao de tradugio'® que busco
esclarecer a seguir. Nesta dissertacéo, utilizo o termo livro ilustrado como seu
equivalente em inglés, illustrated book, ou em espanhol, libro ilustrado. Em
inglés, os termos illustrated book e picturebook determinam uma diferenca
essencial entre dois tipos de producdo: na primeira, os illustrated books,
fica marcada a subordinacdo das ilustragdes ao texto escrito, enquanto na
segunda, os picturebooks, ambos - ilustragoes e texto escrito — tém impor-
tancia equivalente.

Parte de meu trabalho é apresentar os contornos dessas producoes, ex-
por as varias gradagoes na relagdo palavra/ilustra¢do com o intuito de defi-
nir meu objeto de estudo enquanto desenvolvo minha pesquisa. Tendo em
mente que as fronteiras entre os diversos tipos de relagio palavra/ilustragdo
sao difusas, esta pesquisa se vale das categorias propostas por Nikolajeva e
Scott para analisar os livros ilustrados escolhidos para inclusao nesse corpus
sem, no entanto, buscar constringi-los a uma categorizacao fechada, ja que
as proprias autoras afirmam que “[...] com um exame mais atento, a maioria
desses livros [ilustrados] tem pelo menos alguns detalhes interessantes de
contraponto”. (NIKOLAJEVA e SCOTT, 2011, p. 29). Essas categorias servem,
assim, como referéncia para tentar entender os varios matizes da conjugacio
ilustragéo e escrita no espago do livro.

Uma primeira aproximacdo a essa tentativa seria partir da abordagem
mais literal do termo: um livro ilustrado é um livro que contém ilustragoes.
0 enfoque aqui, no entanto, néo é na ilustrag¢io como expresséo artistica ou
como linguagem visual. Busco determinar sua importancia para a construcao
do texto, apontando principalmente os casos em que a presenca dessas ilus-
tragoes é imprescindivel. A proposta é perceber a ilustracdo como elemento
integrante, participe e, por vezes, indissolivel, do texto. Para tanto, recorro
a etimologia da palavra texto, que em sua acepg¢do original significa tecido,
apoiando-me também nas reflexdes de Barthes, que concebe o texto como
espago polissémico no qual se entrecruzam varios sentidos possiveis, espaco
este que é gerador de imagens (BARTHES, 2012, p.70).

Em funcéo disso, busco explorar as particularidades das relagoes entre
palavra escrita e imagem visual no espaco do livro, tratando de demonstrar
como essa interac¢do contribui para a formacdo de um todo. Para Didi-Huber-
man (2013, p. 9), “assim como néo ha forma sem formacéao, ndo ha imagem
sem imaginagdo.” Para Sartre (2008), a imaginacio estd entre a consciéncia e
os objetos da realidade. A imaginagéo se integra ao mundo a partir do espaco
(lugar), do tempo (duragéo) e do movimento (agéo). A partir do imagindrio, a
realidade sofre uma transformagao que a desfaz e reconfigura, que a destece
e volta a tecer, apresentando outras possibilidades do real. A imaginacéo se
desloca e se reconforma em outralégica: l6gica imagindria que ndo concorda
com a realidade do cotidiano. Em seus ensaios sobre a imagina¢ao', Sartre

18 O titulo original de Livros llustrados: textos e imagens é How Picturebooks Work. O termo
picturebooks, portanto, foi traduzido por livro ilustrado.

19 Sartre escreveu duas obras relativas ao tema. A primeira delas, o livro A Imaginagdo
(L&PM, 2008), foi publicado em 1936 quando Sartre tinha trinta anos. Esse, que foi seu pri-
meiro grande ensaio filoséfico, apresentou alguns argumentos bésicos acerca dos conceitos
de fenomenologia, consciéncia e intencionalidade que mais tarde apareceriam em outros de



defendeu arelagéo entre o mundo daimaginacéo e do mundo do pensamento,
e afirmou que a imaginagéo é uma agéo.

Merleau-Ponty afirma que, entre o pintor e o visivel, o olhar acontece
numa via de mao dupla, motivo pelo qual tantos pintores relataram a sensa-
¢do de que as coisas que os rodeavam olhavam para eles (MERLEAU-PONTY,
2013, p.15-26). Para o fildsofo, tudo o que é visivel estd talhado no tangivel.
Em O que vemos, o que nos olha, Didi-Huberman fala do paradoxo que se
instaura quando o ato de ver recebe de volta o olhar daquilo que observa.
Propde também a ideia de que s6 é viva a imagem que, ao nos olhar, obri-
ga-nos a olha-la verdadeiramente (DIDI-HUBERMAN, 2010, p.29-30). Em
cada uma das obras analisadas neste trabalho, a ilustra¢do exerce um papel
de protagonismo, o que gera um movimento de leitura delongado. O olhar
deve se deter para abarcar as imagens formadas a partir de palavras e ilus-
tracoes. Entendo essas imagens no mesmo sentido atribuido por Karl Erik
Schellhammer como

[...] portadoras dialéticas tanto do passado quanto do presente. Ope-
ram dialeticamente ndo s6 como expressdo de uma forca latente, mas
também como catalisadoras dessa for¢a em sua opera¢do na memaria
histérica. Imagens que nio pertencem propriamente ao passado po-
dem nesse sentido atualizar e reviver o passado de modo anacrénico
e descontinuo. (SCHOLLHAMMER, 2012)

Como, portanto, essas imagens podem nos ajudar a enxergar o hoje e
pensar nosso mundo na atualidade enquanto tomam parte no préprio tecido
da literatura?

No intuito de compreender como essas imagens se déo, levando em conta
as representacoes visuais dentro da literatura, volto-me a um classico do século
XVIII - Laocoonte, de Gotthold Ephraim Lessing — que contradiz a nogéo hora-
ciana do ut pictura poesis™, afirmando que poesia e pintura possuem fronteiras
bem marcadas e que cada forma de expressao artistica possui regras proprias.
No livro de 1766, o autor sustenta que a pintura pertence ao espaco enquanto
a poesia pertence ao tempo. Assim sendo, a pintura ndo poderia narrar, ja que
seria incapaz de representar as agdes dos personagens a nio ser por alusdo. Por
outro lado, a poesia néo teria o poder descritivo pertencente a pintura. Apesar
de estabelecer limites claros para a critica das duas formas artisticas, Lessing
avalia maneiras em que poesia e pintura poderiam extrapolar esses limites, ainda
que de forma indireta, e subverter suas fungées primordiais. Segundo o autor,

[..] a sequéncia temporal é o &mbito do poeta, assim como o espago é
o ambito do artista. [...] No entanto, assim como dois vizinhos justos e
amigos ndo permitem que o outro tome liberdades inconvenientes no
seu dominio mais intimo, mas decerto permitem que reine uma indul-
génciareciproca quanto as fronteiras mais externas que compensa de
modo pacifico as pequenas invasdes nos direitos um do outro que cada
um se vé obrigado a fazer rapidamente premidos pela necessidade:
0 mesmo se passa entre a pintura e a poesia. (LESSING, 2011, p.213)

seus trabalhos. A segunda delas, O Imagindrio: fenomenologia psicoldgica da imaginagdo (Ed.
Atica, 1996), além de procurar definir o que é uma imagem, aproximou o conceito is imagens
visuais (desenhos, pinturas, retratos, etc.) apontando para a caracteristica comum de ambas
que ¢, segundo o filésofo, o fato de tornarem presente aquilo que estd ausente.

20 Horacio afirmava que tanto a poesia quanto a pintura expressam essencialmente a mesma
coisa, apesar de o fazerem através de meios diferentes.
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Eimportante ressaltar que nio tenho o objetivo de fazer um estudo com-
parativo entre uma forma de expresséo e outra e sim entender a rela¢do entre
arepresentacdo visual e representacdo literdria num espaco em que tal rela-
¢do é inevitavel - o livro ilustrado. Nikolajeva e Scott exploram essa relagdo
quando discutem anog¢do de contraponto no espago e no tempo, destacando
que a unica drea na qual palavras e imagens jamais podem coincidir é nas
relacdes espaco-temporais.

A imagem, o texto visual, é mimética; ela comunica mostrando. O
texto verbal é diegético; ele comunica contando. Conforme dito an-
teriormente, os signos convencionais (verbais) sdo adequados para
narragéo, para criagéo de textos narrativos, enquanto os signos iconi-
cos (visuais) sdo limitados a descri¢do. Imagens, signos iconicos, nio
podem transmitir diretamente causalidade e temporalidade, os dois
aspectos mais essenciais de narratividade. Enquanto as imagens, e
particularmente uma sequéncia delas em um livro ilustrado, enfren-
tam com sucesso esse problema de diversas maneiras, é na interagdo
de palavras e imagens que novas e fascinantes solu¢des podem ser
encontradas. Da mesma forma, enquanto as palavras podem apenas
descrever dimensoes espaciais, as imagens podem explorar e jogar
com elas de maneiras ilimitadas. (NIKOLAJEVA e SCOTT, 2011, p.45)

A maioria dos diciondrios define a ilustracdo como uma representacgéo
grafica de uma ideia, utilizada para embelezar ou esclarecer um texto im-
presso. No entanto, uma anélise mais cuidadosa de seus diversos tipos e dos
meios nos quais sdo veiculadas pode demonstrar que uma ilustragéo, além
de explicar ou decorar um texto escrito, atua também de modo a sintetizar,
acrescentar, explicar, interpretar ou complementar o contetido desse texto.
Uma reproducdo do quadro Monalisa, de Da Vinci, também é uma ilustra-
¢éo quando impressa em uma enciclopédia ou em um livro de arte (ou em
qualquer outro meio impresso). Segundo Rui de Oliveira,

ilustrar é informar, persuadir ou narrar através de imagens. [...] O
ilustrador elabora técnica e conceitualmente seu trabalho para ser
reproduzido - a ilustragéo realiza-se plenamente no livro (ou outro
suporte). (DE OLIVEIRA, 2008, p.43)

Considerando que a ilustracdo atua de formas tao diversas dentro de
uma obra, como entdo se d4 a interagio entre texto escrito e texto visual no
espaco dolivro? O que uma ilustragdo agrega aum texto? Como entender as
imagens formadas pela combinacao de texto escrito e ilustracao (texto visual)
num livro? Para determinar o lugar que ocupam as ilustragdes na producéo
contemporénea de livros para criangas e jovens, gostaria de pensar a prépria
etimologia da palavra texto, que em sua acepg¢éo original significa tecido.

Para tanto, recorro a José Miguel Lorenzo Arrigas® (2008), para quem
texto é um termo que deriva de textum, cujo significado é, literalmente, tecido,
entrelacado. Na familia do Indo-europeu, as palavras vinculadas ao termo
tecer — no sentido de fabricar, construir — vém da raiz webh, que significa

21 Doutor em Histéria Medieval. Historiador e Documentarista da Oficina Técnica del Proyec-
to Cultural Soria Romdnica (Junta de Castilla y Ledn). Membro fundador da ASPC (Asociacidn
Sostenibilidad y Patrimonio Cultural) da Espanha.



teia de aranha. Essa raiz se conserva no inglés — web - e no alemao - weben.
Em grego, a raiz evoluiu para hyphos, hyphé, hyphaino que significam, res-
pectivamente, tela, tecido e tecer. Hyphnos significa hino - tecido de sons.
Em latim, texere (tecer) e textum (tecido) sdo usados para apontar tanto o
tecido quanto a obra que foi tecida com materiais variados. Esses termos tém
conexdo com a raiz grega tek, que deriva de tikto - engendrar, dar aluz - e
de techné - arte, ciéncia, habilidade.

A relacdo entre tecido, texto e livro se d4 também no sanscrito. O termo
sutra significa fio. Um livro pode estar formado por um conjunto de sutras,
assim como uma tela estd formada por um conjunto de fios. O termo tantra
também significa fio e designa, especialmente, a urdidura de um tear. O ur-
dume ou urdidura é um conjunto de fios do mesmo comprimento dispostos
longitudinalmente e amarrados num tear. Através desses fios paralelos, que
sdo todos colocados antes de se iniciar a tecelagem, a trama é tecida. Neste
trabalho, recorro a essa imagem do textum, em que os fios verticais e hori-
zontais, urdidura e trama, se entrelagam para dar corpo ao tecido. Para que
uma imagem completa se dé, é necessario levar em consideracio todos os
elementos que fazem parte dessa tela.

O tecido criado pelo entrelagamento de texto escrito e ilustragdes pode ter
varias texturas, e a analise do corpus escolhido para este trabalho visa explici-
tar, sobretudo, essa variedade de relagdes. Além disso, como mencionado no
inicio desta Introdugéo, um dos objetivos deste estudo é assinalar os pontos
de contato que as imagens podem estabelecer com o real. Para tanto, foram
utilizados critérios especificos na escolha dos titulos a serem analisados. O
primeiro deles foi precisamente a contundéncia das ilustragoes como ima-
gem critica. O segundo critério foi a escolha de textos narrativos publicados
recentemente, ainda que se tratassem de reedicdes. Por isso, limitei-me a
analisar titulos ilustrados publicados no Brasil nos tltimos dez anos. Como
ultimo critério, procurei escolher livros que estabelecem diferentes tipos de
relagio entre ilustragio e texto escrito. Como explicitado por Nikolajeva e
Scott (2011), na producéo atual de textos narrativos existem dois extremos:
livros narrados totalmente por palavras e livros narrados inteiramente atra-
vés de ilustragoes. Entre esses dois extremos ha diversos tipos de interagdo
entre palavra escrita e imagem visual, dimensoes varias nas quais as palavras
por vezes sdo urdume para a trama das ilustragcdes. Em outros momentos,
as posigoes se invertem. Devido a esse cenario, pretendo abordar diferentes
matizes dessa relacdo, enfocando, no entanto, um tipo especifico de livro
em que palavra e ilustragdo sdo indissocidveis na construcio da narrativa.

Em alguns livros ilustrados, texto e imagem convergem para uma narra-
tiva tinica e enriquecida pela presenca de ambos, representando assim uma
forma de expressao artistica visual e literaria tinica, atraente para leitores de
todas as faixas etdrias por possuir camadas de significacio e, assim, oferecer
distintas experiéncias de leitura. Ainda que seja chamado de dlbum em varios
paises da Europa e de picturebook nos paises angléfonos, no Brasil tem-se
optado pelo termo livro ilustrado para designar essas obras. Esse termo, no
entanto, causa ainda alguma confuséo ja que essa nomenclatura ndo dife-
rencia o livro ilustrado de um livro com ilustragoes.

Alguns livros ilustrados nao sdo apenas livros que contém ilustracgoes.
Para que a narrativa se construa, a histéria depende da interacéo entre texto
escrito e imagem — ambos tendo sido criados com intengdes estéticas preci-
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sas e conscientes. Texto escrito e texto visual interagem de forma sinergética
(SIPE, 1998, p.106) — um e outro se combinam para criar um efeito de maior
impacto, nao sendo possivel fazer a leitura de ambos separadamente ou
com a exclusao de um deles. Dessa forma, texto escrito e texto visual nunca
contam exatamente a mesma histdria e é justamente a dissonéncia entre
os elementos textuais (palavra e ilustracdo) que captura a atencéo do leitor.
Assim, o leitor é parte ativa da construgdo da narrativa, ja que precisa esfor-
car-se para resolver o conflito entre texto escrito e texto visual.

Emma Bosch, pesquisadora da Universidade Auténoma de Barcelona,
fez ampla revisdo da bibliografia internacional que trata do livro ilustrado e
dedicou parte de sua tese de doutorado (sobre livros de imagem) a tentativa
de defini-lo. Segundo ela, um libro dlbum é

[...] arte visual de imdgenes secuenciales fijas e impresas, afianzado
en la estructura de libro, cuya unidad es la pdgina, la ilustracién es
primordial y el texto puede ser subyacente. (BOSCH, 2007).%*

Do mesmo modo, Renata Nakano, mencionada anteriormente, dedica
sua Dissertacdo de Mestrado ao tema. O titulo Livro ilustrado: definigées,
leitores, autores sugere prismas através dos quais a pesquisadora analisa
esse objeto cultural contemporaneo. Nakano faz um amplo percurso pela
bibliografia disponivel no Brasil sobre o tema e ai se percebe que, desde os
anos 1970, os picturebooks vém aparecendo na pauta de discussoes sobre a
literatura para criancas e jovens. A detalhada pesquisa bibliografica de Naka-
no demonstra que nao existe um consenso na utilizacdo dos diversos termos
que designam esse mesmo objeto. No Brasil ja foram utilizados os termos
picturebook, pingado diretamente do inglés, livro ilustrado, livro-ilustrado,
dlbum e livro-dlbum.

Em outros paises a discussio sobre essa nomenclatura também ocorre,
mas parece girar mais em torno da definicdo do objeto do que em torno
do nome do objeto em si. De qualquer forma, néo hé total concordancia
genérica da nomenclatura em todos os lugares. Na Franga, pais onde esse
tipo de producéo se fortaleceu a partir do século XX, o objeto ao qual me
refiro é chamado dlbum?®. Na Espanha apareceu como dlbum ilustrado, mas
recentemente encontram-se publicac¢des que falam do libro-dlbum ou, sim-
plesmente, dlbum. Em Portugal também se usa o equivalente em portugués

22 [...] arte visual de imagens sequenciais fixas e impressas, afian¢ado na estrutura de livro,
cuja unidade é a pagina, a ilustragdo é primordial e o texto pode ser subjacente. (Minha tra-
dugéo)

23 Uma breve andlise da origem da palavra d/bum pode oferecer um esclarecimento a respei-
to da escolha do termo. A palavra dlbum vem do latim - a cor branca comum era chamada
de albus. Tabuas brancas eram colocadas em lugares publicos de Roma e nelas eram escritas
as ordens, mandatos do dia e outras manifestagdes de interesse ptiblico. No século XVII, esse
tipo de ‘tédbuas de antincios’ foi usado em algumas universidades para recolher assinaturas de
colegas de outros paises e ficou conhecido como album amicorum. Vem daf o termo dlbum
para designar um livro, ou qualquer outro suporte fisico, que armazena todo tipo de itens
colecionéveis - selos, fotografias, moedas, etc. No Brasil, é comum encontrarmos, além dos
albuns de figurinhas, de selos e de moedas, os dlbuns de familia, albuns do bebé e dlbuns de
recordagéo. O que é importante ressaltar, nesses ultimos exemplos, é o fato de tais colegdes
de imagens, textos curtos (de bilhetes, ingressos, cartdes, etc) e, as vezes, objetos, trazerem
em seu corpo uma narrativa. Contam, de alguma forma, uma histéria através da combinagéo
dos elementos presentes em cada dlbum. Nesse sentido, penso que o termo é apropriado
para se referir ao objeto-livro do qual falamos, pois esse também se vale de texto escrito e
imagens para construir uma narrativa. O termo dlbum também é utilizado, tanto em outros
paises quanto no Brasil, para designar a producéo de livros de histérias em quadrinhos.



livro-dlbum. Em paises da América do Sul como Argentina, Colombia e Ve-
nezuela, parece estar bem difundido o termo libro-dlbum. Na Alemanha
utiliza-se o termo Bilderbuch (Bilder significa fotos/imagens e Buch significa
livro) e em inglés picture books, picture-books ou ainda (e mais comumente)
picturebooks (assim como Bilderbuch em alemao, picture significa foto/ima-
gem e book significa livro).

A fim de ressaltar a diferenca entre os livros ilustrados em que as ilustra-
¢oes ndo sdo essenciais para a construcdo da narrativa e os livros ilustrados
em que as mesmas sio absolutamente indispensaveis para tal, passarei a
usar o termo livro dlbum para me referir a este ultimo tipo. Apesar de ndo
haver consenso sobre a origem do livro dlbum, ele esta relacionado a produ-
¢do literdria para criancas e jovens que surge a partir da segunda metade do
século XX (NODELMAN, 1988; LEWIS, 2011; DOONAN, 1999). Sua natureza
hibrida, variada e difusa dificulta qualquer tipo de classificagéo e categori-
zagdo, tornando-o ainda mais interessante como objeto de estudo. Segundo
Maria Cecilia Silva-Diaz:

[...] el dlbum ha incorporado y combinado diferentes géneros litera-
rios, pues su condicion ‘omnivora” lo ha llevado a asimilar aspectos
temdticos y narrativos de los chapbooks o folletines, que se sefialan
entre sus ancestros, pero también de la caricatura decimondnica, de
los juguetes victorianos y de los juegos electrénicos, de las imdgenes
de la publicidad y la televisidn, etc. Es asi como existen dlbumes que
combinan lo policial con el cuento de hadas, o el relato familiar con el
de aventuras en una misma narracion, mostrando una libertad para
amoldarse a muchos géneros o a diversas maneras de representar la
realidad. (SILVA-DIAZ, 2005, p.37)*

Seguindo o raciocinio de Gérard Genette a respeito dos elementos pa-
ratextuais de um livro (destacados no Capitulo 1) podemos considerar as
ilustragdes como também sendo elemento paratextual que influi na forma
de recepcéo e leitura do texto. Nos livros ilustrados, todos os elementos con-
tribuem, de certa forma, para a construcédo do texto. Além do texto escrito,
devemos considerar também o formato, a textura, as cores, tudo aquilo enfim
que, segundo Gérard Genette (1998, p.10), é elemento paratextual®. Ainda
segundo o autor, esses elementos influenciam a forma de ler e, consequen-
temente, os significados que o leitor atribui ao texto, pois sdo um espago
de transagdo - permitem que o leitor negocie o sentido do texto levando
em conta seus elementos constitutivos, ainda que eles direcionem, de certa
forma, a leitura.

Lugar privilegiado de uma pragmatica e de uma estratégia, de uma
acdao sobre o publico, a servigo, bem ou mal compreendido e acabado,
de uma melhor acolhida do texto e de uma leitura mais pertinente

24 [...] 0 dlbum incorporou e combinou diferentes géneros literdrios, pois sua condigio “oni-
vora” o levou a assimilar aspectos tematicos e narrativos dos chapbooks, ou folhetins, que se
destacam entre seus ancestrais, mas também da caricatura do século XIX, dos jogos vitoria-
nos e dos jogos eletrénicos, das imagens da publicidade, da televisio, etc. E assim a maneira
como existem os dlbuns que combinam o policial com o conto de fadas ou o relato familiar
com as histérias de aventuras em uma mesma narragédo, o que demonstra uma liberdade
para se ajustar a muitos géneros ou a diversas maneiras de representar a realidade. (Tradugéo
minha)

25 Titulos, capas, epigrafes, dedicatérias, design gréfico e ilustragdes — todos esses séo ele-
mentos paratextuais.
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- mais pertinente, entenda-se, aos olhos do autor e de seus aliados.
(GENETTE, 2009 p. 10)

Nikolajeva e Scott, por sua vez, afirmam que numa relagio de comple-
mentaridade entre texto escrito e texto visual, palavras e imagens preenchem
suas respectivas lacunas, mas podem deixar pouco a cargo da imaginagao
do leitor, principalmente se ambos fornecerem o mesmo tipo de informacgéo
arespeito da ambientacéo, das caracteristicas das personagens e das acoes
desenvolvidas ao longo da narrativa (NIKOLAJEVA e SCOTT, 2011, p.30-31).
Néo obstante, percebo que hd casos em que, ainda numa relagdo de com-
plementaridade ou de reforco, as ilustragdes sdo capazes de transformar o
texto original, tornando-se, nessa metamorfose, elemento essencial para a
leitura do livro ilustrado.

A discusséo sobre o termo livro ilustrado nao é apenas uma questdo de
nomenclatura. Penso que em sua complexa taxonomia reside a chave para
determinar o lugar que as ilustragdes ocupam nessa produgéo atual de livros
com ilustracdes. Tendo em vista a proposta explicitada acima, descrevo a
seguir, resumidamente, o percurso desta dissertacéo.

O primeiro capitulo trata das narrativas visuais e alguns precursores
dos picturebooks. Apesar de apontar para fatos especificos que poderiam
ser associados a uma histdria do livro ilustrado, o intuito néo é elaborar um
panorama histdrico linear, determinando um ponto especifico de partida
e de chegada. Interessa discutir as diversas vias de entrada para pensar o
livro ilustrado pois, como dito anteriormente, a medida em que discuto esse
objeto, devo também buscar defini-lo. Para entender o lugar da ilustragiao no
espaco do livro, portanto, percebo que devo lancar mao de ideias advindas
de édreas diferentes e que formam uma rede de fatos que podem (ou néo) ter
contribuido para o aparecimento daquilo que alguns autores chamam de livro
ilustrado contemporaneo. Sendo assim, é necessario levar em consideracdo
alguns espacos de cruzamento entre a histéria da arte, da literatura, do livro,
da industria grafica, das sociedades e de seus conceitos de infancia, sempre
voltando o olhar para essa producéo especifica e buscando compreender os
vérios modos de atuacéo da ilustra¢do no espago do livro. Nesse primeiro
capitulo, introduzo a ideia de ilustragdo como elemento paratextual (GE-
NETTE, 1989), considerando-a como elemento que se relaciona com o texto
escrito de forma simétrica (NIKOLAJEVA e SCOTT, 2011), oferecendo ao
leitor detalhes da ambientacao e caracterizacdo dos personagens, detalhes
que retratam também diferentes aspectos culturais e visdes da sociedade.

No segundo capitulo, pretendo aprofundar a ideia de que a ilustragéo,
como texto visual, transforma o texto escrito. De acordo com vérios auto-
res (BADER, 1976; NODELMAN, 1988; SIPE, 1998; NIKOLAJEVA e SCOTT,
2011; NAKANO, 2012), um livro ilustrado ndo é o mesmo que um livro com
ilustragdes. Seguindo a nomenclatura adotada por alguns tradutores ao se
referirem ao picturebook, a histéria, no livro ilustrado, depende da intera¢do
entre texto escrito e imagem visual para que a narrativa se construa — ambos
tendo sido criados com intengdes estéticas precisas e conscientes. Nesse
capitulo, analiso exemplos de livros cujas ilustra¢oes tém uma relagdo de
complementaridade ou de contraponto com o texto escrito (NIKOLAJEVA
e SCOTT, 2011), acrescentando informagdes ausentes no mesmo, propondo
pontos de vista especificos e, assim, transformando-o.

Finalmente, no terceiro capitulo, busco desenvolver a ideia de que os



livros ilustrados atuais, principalmente aqueles produzidos a partir da se-
gunda metade do século XX, possuem facetas complexas e se afastam cada
vez mais do papel pedagégico e educativo comumente associado a literatura
para criancas e jovens. Sdo livros que transcendem a categorizagio de lite-
ratura infantil por trazerem, em sua complexa interacgéo entre texto escrito
e texto visual, contetidos sofisticados, estratégias narrativas complexas e
um potencial para atingir igualmente a criangas e adultos. Além de buscar
demonstrar como se encaixam na proposta de livro-dlbum, a partir desses
titulos discuto principalmente como o texto formado a partir a interacao
entre palavra e ilustragéo propde imagens que de alguma forma tocam o real
(DIDI-HUBERMAN, 2008, p. 9-36). Sdo imagens que fazem referéncia direta ao
mundo real sem buscar, porém, mimetiza-lo. Para falar sobre essa producio,
faco uma leitura de Os Invisiveis, de Tino Freitas e Renato Moriconi. Minha
leitura aqui procura seguir a perspectiva dialética de Didi-Huberman, sem
posicionar-me nem no extremo que confia excessivamente naquilo que vé
nem naquele que suspeita das imagens, reduzindo-as a mera ilusdo. Busco,
portanto, enxergar os pontos de contato que uma imagem, por mais imagi-
nativa que seja, pode estabelecer com o real.

Parto do principio de que as ilustragdes dos livros analisados fazem mais
que representar visualmente o texto escrito. Em cada um dos casos, essas
ilustragoes se relacionam de maneira diferente com seus textos respectivos,
mas todas, cada qual a seu modo, exercem um papel protagonista, estenden-
do, ampliando e transformando o texto.
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CAPITULO 1

ILUSTRACOES
DILATADORAS

artindo do principio de que as ilustragdes de textos literdrios mui-

tas vezes transcendem o papel decorativo que lhes é comumente CONTOS

atribuido, meu objetivo neste capitulo é discutir de que maneira as INFANTIS E
ilustragdes expandem o texto escrito, acrescentando-lhes informagoes vi-
suais que denotam valores culturais, estéticos e inclusive ideoldgicos do 1812-1815
artista. Para isso, escolhi analisar trés obras em que as ilustrages oferecem
detalhes importantes acerca da ambientacdo da narrativa e da caracteri-
zacdo das personagens, estabelecendo, assim, uma relacdo de simetria e/
ou complementaridade com o texto escrito. Sdo elas: Contos Maravilhosos
Infantis e Domésticos, reunidos por Jacob e Wilhelm Grimm na traducéo de
Christine Rohrig e ilustragdes do xilogravador J. Borges (Cosac&Naify, 2012); Maraviltosos Infantis e Domesticos,

N L. . R . publicada pela editora Cosac Naify
Jodio Felpudo, de Heinrich Hoffmann com tradugao de Claudia Cavalcanti om 2012
(Tluminuras, 2011) e As Aventuras de Juca e Chico, de Wilhelm Busch, também
com tradug¢do de Claudia Cavalcanti (Iluminuras, 2012). Nos dois tiltimos :
titulos, as ilustracdes sdo originais dos préprios autores. \(’. { Yo
Desde sua aparigdo no principio do século XIX, os Contos Maravilhosos ,%0 : 7,

Infantis e Domésticos figuras 1-3 foram ilustrados por centenas de artistas =)
de diferentes épocas e lugares. Cada um desses artistas imprimiu ao texto "
uma visdo, sua propria leitura, interpretando e, de certa forma, transforman-
do os contos maravilhosos reunidos pelos Irméaos Grimm. A partir de uma
andlise da primeira tradugéo completa ao portugués da primeira edigao dos
Contos Maravilhosos Infantis e Domésticos, publicada pela editora Cosac
Naify em 2012, procuro expor as vdrias dimensdes de leitura sugeridas pelas B o T hany
ilustragdes dessa recente edicdo. Investigo o papel das ilustragoes baseada
no fato de que esses contos sustentam a narrativa por si s6, sem necessida-
de de auxilio visual. Seria portanto uma questao de adorno? E se essa foi a

inman

vertidas com deacabos eieicos 4o

Figura 02 — Capa do livro Jodo
Felpudo, publicada pela editora
intenc¢do, por que néo optar por ilustragdes que nos remetam a época em lluminuras em 2011

que os contos foram publicados pela primeira vez?

Dois outros titulos editados no Brasil em 2012, mas publicados pela
primeira vez também no século XIX, trazem as ilustracdes originais de seus
autores. As primeiras edig¢oes de Jodo Felpudo e As Aventuras de Juca e Chico
foram publicadas na Alemanha em 1844 e 1865, respectivamente, atestando
caracteristicas da producéo literdria para criancas em meados do século
XIX. Além disso, os dois livros tém em comum o emprego do grotesco para Y )

f N f . ) i N I Figura 03 — Capa do livro As
ns comicos, refor¢ado justamente pela presenca das ilustracdes. Talvez 700045 de Juca e Chico
essa seja a razdo pela qual os editores tenham decidido manté-las em suas publicado pela editora lluminuras
edi¢des recentes. em 2012
Neste capitulo, explorarei a ideia de que a ilustragdo é uma forma de in-
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terpretacéo pessoal do texto, a partir da qual o leitor pode identificar elemen-
tos que situam o texto em diversos tempos, lugares e culturas. Na primeira
obra analisada — os Contos Maravilhosos Infantis e Domésticos, dos Irméaos
Grimm -, as ilustracdes feitas a partir de xilogravuras ao estilo de livros de
cordel sdo exemplo da relacdo entre ilustragoes atuais e obras literarias de
outras épocas. Para contrastar essa relacdo anacrdnica entre texto escrito
e texto visual, os exemplos analisados na sequéncia - Jodo Felpudo e As
Aventuras de Juca e Chico - trazem ilustragdes executadas pelos préprios
autores das obras, Heinrich Hoffmann e Wilhelm Busch. Em Jodo Felpudo, no
entanto, as ilustra¢des sdo estaticas, caracterizando uma rela¢do de simetria
com o texto escrito ao repetir aquilo que ja é dito através de palavras. Em As
Aventuras de Juca e Chico, por outro lado, as ilustragdes sdo mais dinamicas,
acrescentando informagdes que ndo estao presentes no texto escrito e esta-
belecendo, assim, uma relagao de complementaridade com ele.

Nas trés obras aqui analisadas, as ilustracdes transformam de algum
modo o texto escrito. Antes de fazer a analise desses trés primeiros exemplos,
no entanto, permito-me uma digressdo que tem a finalidade de estabelecer
um contexto que nos auxilie na compreensio das relagoes entre ilustragio
e escrita nas obras literarias.

1.1LIVRO ILUSTRADO E CULTURA POPULAR
— CONTEXTO HISTORICO

A empreitada dos Irméos Grimm comegou como tentativa de documentar
a cultura oral do pafs, e mais especificamente da regido de Hessen, de onde
descendiam. Assim sendo, puseram-se a escutar diversas pessoas da regido
a fim de recolher e documentar os contos que faziam parte da cultura oral
local. Desde a primeira publicagdo em 1812, foram incontaveis as edi¢des e
tradugoes até os dias de hoje. Ndo obstante, as primeiras edi¢oes dos Contos
Maravilhosos Infantis e Domésticos publicadas na Alemanha do século XIX
néo eram ilustradas. George Cruikshank (1792-1878)% foi o primeiro artista
a ilustrar, em 1823, os German Popular Stories, versdo inglesa dos contos
reunidos por Jacob e Wilhelm Grimm. S6 entéo os irméos perceberam como
as ilustragoes poderiam reforcar o texto e por isso convocaram seu cacula,
Ludwig Emil Grimm, para compor as ilustracoes da edi¢cdo abreviada® alema
dos Contos Maravilhosos Infantis e Domésticos publicada em 1825 (LATHEY,
2012, p.90). A partir de entéo, artistas de diversas épocas e lugares se dedica-
ram a ilustrar os contos dos Irmdos Grimm. Dentre os ilustradores alemaes
destaco Philipp Grot Johann (1841-1892), Robert Leinweber (que passou a
ilustrar os contos depois da morte de Grot), Albert Weisgerber (1878-1915)
e Otto Ubbelohde (1867-1922). As ilustragdes de Walter Crane (1845-1915),
Arthur Rackam (1867-1939) e Edmund Dulac (1882-1953) para os contos dos

26 Nascido em Londres, o ilustrador ficou conhecido por suas caricaturas e satira politica,
com as quais ganhou notoriedade. Também foram reconhecidas internacionalmente suas
ilustragoes para as obras Tristram Shandy (publicado em fasciculos entre 1759-1767) de Lau-
rence Stern, e Sketches by Boz (1836), The Mudjfog Papers (1837-38) e Oliver Twist (1838) de
Charles Dickens.

27 Em carta de 1823 ao editor Georg Andreas Reimer, Jacob Grimm expressa seu desejo de
organizar uma kleine Ausgabe com uma selegéo dos contos para atender ao publico que ndo
podia comprar os trés volumes completos da cole¢do que compunha os Contos Maravilhosos
Infantis e Domésticos.



Grimm tornaram-se conhecidas no mundo inteiro. Dentre os artistas atuais,
podemos destacar Maurice Sendak (1828-2012), Lorenzo Mattotti (1954- ) e
Roberto Innocenti (1940- ) por suas versdes dos contos. A respeito da ilustra-
¢ao dos contos de fadas, a artista americana Wanda Gag (1893-1946)*, que
traduziu para o inglés e ilustrou os Contos Maravilhosos Infantis e Domésticos
em 1937, comentou:

0 mundo de fadas dessas histérias, embora seja adequadamente mis-
terioso e estranho, tem um caréter tridimensional convincente. Nele
hé magia, assombro, bruxaria, mas nenhuma afetagao vaga. As bruxas
alemas ndo sio espectros frageis voando pelo ar - elas normalmente
vivem em belas cabanas e usam gorros engomados e aventais imacu-
lados. (GAG, apud POWERS, 2008, p.30)

Talvez tenha sido precisamente esse cardter tridimensional convincente,
essa forte conexdo com o real, o que chamou a atengdo de diversos ilustra-
dores desde que os contos foram publicados pela primeira vez no inicio do
século XIX. Por seu numero de publicagdes em tantas linguas diferentes, os
Contos Maravilhosos Infantis e Domésticos poderiam ser comparados a Biblia.
A cada ano, novas versdes ilustradas sdo publicadas, destacando o talento
de artistas atuais e trazendo ao publico alguns ousados projetos graficos.

Na maior parte dos estudos historiogréficos da literatura infantil (GARRA-
LON, 2001; NOVAES COELHO, 2010; ARROYO, 2010), ela é vista como intima-
mente ligada aos contos populares e de tradigéo oral, como aqueles reunidos
pelos Irméaos Grimm na Alemanha. Esses contos populares ndo eram especifica-
mente direcionados ao ptiblico infantil, j4 que a prépria visdo acerca da crianca
era, antes do século XIX, diferente daquela que a sociedade compartilha na
atualidade. Criangas eram vistas como pequenos adultos, homens em miniatu-
ra, sem distin¢do em relagéo aos adultos. Por isso eram incorporadas aos grupos
sociais como iguais. Os contos populares eram unanimemente apreciados por
colocarem em foco sentimentos, necessidades e anseios compartilhados por
toda a humanidade. Ao tratarem de temas universais — desejos e angustias,
medos e encantos -, ganharam a predilecdo de uma ampla comunidade de
ouvintes. A respeito disso, Italo Calvino afirma, na introdugéo de sua coletanea
de contos maravilhosos intitulada Fdbulas Italianas™:

[...] em sua sempre repetida e variada casuistica de vivéncias humanas,
[oferecem] uma explicagéo geral da vida, nascida em tempos remotos
e alimentada pela lenta ruminagéo das consciéncias camponesas até
nossos dias; sdo o catalogo do destino que pode caber aum homeme a
uma mulher, sobretudo pela parte de vida que justamente é o perfazer-
se de um destino: a juventude, do nascimento que tantas vezes carrega
consigo um auspicio ou uma condenagéo, ao afastamento da casa, as
provas para tornar-se adulto e depois maduro, para confirmar-se como
ser humano. (CALVINO, 2006, p.16)

Os contos populares, e entre eles os contos maravilhosos, nao perten-

28 Artista, tradutora e ilustradora americana, Wanda Gég é a autora de Millions of Cats, livro
ilustrado publicado em 1928 e considerado o mais antigo picturebook americano ainda em
impresséo.

29 O tradutor da obra de Calvino, Nilson Moulin, optou pela palavra ‘fibula’ como tradugédo
do termo ‘fiabe’. No entanto, esse seria o equivalente ao termo ‘Mérchen’ ou ‘conto maravi-
Thoso.
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ciam a um publico de faixa etdria especifica, porém sua estrutura narrativa
inspirou a criacdo de outras obras, essas sim dirigidas especificamente ao
publico infantil.

Até meados do século XIX, a produgéo editorial direcionada ao ptiblico
infantil era utilizada principalmente para educar e promover o compor-
tamento moral e religioso adequado, segundo os pardmetros da época. A
funcéo dos livros era essencialmente a de auxiliar nesse processo educativo.
Nesse periodo, as ilustragdes dos livros se reduziam a pequenas inser¢des ou
vinhetas em xilogravuras que representavam histérias biblicas, contos de
animais e as vidas dos martires e santos. A leitura era introduzida as criancas
através de livros de alfabeto ilustrados — os hornbooks™ e primers®. Apesar de
possuir finalidades pedagégicas e moralizantes, aos poucos os livros infantis
se tornaram também um espago de registro dos contos de fadas, fébulas,
cancgdes de ninar e rimas infantis, anteriormente transmitidas apenas de
forma oral agora preservados no papel. Durante muito tempo, a produgéo de
livros para criangas obedeceu a estruturas e formatos que visavam agradar
a criancas e jovens. Os mesmos contos maravilhosos que lhes emprestaram
ainspiragdo como estrutura narrativa foram modificados, suavizados, a fim
de se tornarem apropriados para esse publico.

As ilustragdes sempre estiveram presentes na producio direcionada a
criangas e jovens, porém como ja mencionado, quase sempre tinham um
papel coadjuvante, uma funcédo de adorno. A partir da segunda metade do
século XVIII, de acordo com os registros da histéria ocidental da literatura
infantil e juvenil, doravante LIJ, (GARRALON, 2001; NOVAES COELHO, 2010;
ARROYO, 2010), esse papel secundario comega a se transformar. Em 1750,
o livreiro e editor inglés John Newbery inaugurou em Londres sua Juvenile
Library, misto de editora e livraria, e o primeiro espaco de que se tem no-
ticia com producdo e colecido voltados especificamente ao publico infantil
e juvenil. Newbery considerava o ptiblico infantil como sendo um ptiblico
especifico, ideia que lhe fez aprimorar a produgéo existente para criancas e
jovens até entéo, publicando edi¢des mais cuidadas, sempre acrescidas de
ilustragdes e com formato adequado para as criancas. Para atender a esse
publico especifico, selecionou obras que haviam originalmente tido grande
éxito junto ao publico adulto e agregou-lhes ilustracoes, pois acreditava que
as mesmas poderiam facilitar a adaptacio dessas histérias em versoes para
criangas. Alguns dos titulos publicados por Newbery foram Robinson Crusoé,
de Daniel Defoe (1660-1731), e As Viagens de Gulliver, de Jonathan Swift (1667-
1745). Ainda que essas obras néo tenham sido escritas especificamente para
criangas, foram um marco na histéria da LIJ.

Aideia de que as ilustragdes tornavam o texto mais palatavel para crian-
cas prevaleceu durante intimeras décadas e ainda pode ser reconhecida em
algumas linhas editoriais atuais. A generaliza¢do dessa ideia nao parece

30 Considerados os primeiros impressos destinados ao publico infantil. Os primeiros korn-
books eram formados por uma pequena pd de madeira, onde era colada uma folha de papel
contendo ligdes para as criangas. Os hornbooks mais comuns eram utilizados para ensinar
as criangas as letras do alfabeto. Por conta do alto custo do papel, pais e professores criaram
uma forma de proteger o papel dos hornbooks. Através do cozimento do chifre de vacas e bois,
uma espécie de curticdo artesanal, conseguia-se uma folha finissima e transparente que era
colada sobre o papel impresso. Esse processo deu origem ao nome hornbooks “horn = chifres
/ books = livros”.

31 Eram, originalmente, livros de oragdo, e posteriormente se transformaram em livros de
alfabeto com versos.



levar em consideracdo a experiéncia estética da leitura, que pode ou nao
ser acentuada pelo acréscimo de ilustracoes. No entanto, essa associagao
da ilustragdo com a producdo de LIJ também propiciou o aparecimento de
livros que rompem com a prépria estrutura narrativa classica e nos dao outra
via de entrada para a analise da produgéo de LIJ contemporanea. Além de
entender o papel que essa producdo exerceu como registro da tradicdo oral
ou instrumento pedagégico, podemos aborda-la desde uma perspectiva que
leva em consideracao a histéria da narrativa visual e o poder da imagem na
cultura, temas a que essencialmente concerne esta pesquisa. Essa ideia sera
desenvolvida mais detalhadamente nos capitulos 2 e 3.

1.2 CONTOS MARAVILHOSOS — UMA VISAO BRASILEIRA

No Brasil, a primeira traducao completa da primeira edi¢édo dos Contos C 0 NT 0 S
Maravilhosos Infantis e Domésticos aparece, publicada pela editora Cosac&-
Naify®, em 2012, ano do bicentenario da publicagido do primeiro volume dos INFANTIS E
Contos Maravilhosos Infantis e Domésticos na Alemanha,

A caixa roxa que funciona quase como uma sobrecapa contém os dois
volumes da obra de Jacob e Wilhelm Grimm. Pequenas estrelas vermelhas
recobrem suas lombadas, realcando ainda mais a cor roxa da caixa. Ilustra-
¢oOes, também em vermelho, estdo estampadas no centro, de ambos os lados.
Os titulares sdo impressos em letra grande, fazendo com que toda a superficie
da caixa esteja praticamente coberta por texto ou imagem. Esses detalhes
talvez ndo denotassem nenhuma importéncia, ndo fosse pelo fato de criarem
um conjunto tdo expressivo que nem mesmo o leitor mais desavisado, que |
passeia distraido pela livraria ou biblioteca buscando nada em especifico, §
pode passar por esse livro sem percebé-lo. A caixa roxa é um chamativo e §
diz, de forma veemente, “Olhe para mim.’

Os dois livros contidos na caixa parecem falar ainda mais alto. O volume |
1, assim designado por um enorme numeral 1 de cor rosa-choque estampado
na frente, traz a capa num azul de tonalidade forte; o volume dois tem a capa
bordd, com o numeral 2 de um tom verde floresta. Ndo hd texto nas capas
desses dois volumes. Além dos grandes numerais, hd, no entanto, uma co-
lecdo de ilustracdes de objetos aparentemente sem relagdo: um pente, uma
faca, dois olhos, uma cabeca de vaca, uma coroa, uma cesta, um chapéu, um 5§
passaro, uma estrela, um inseto, um monstro, uma perna. Essas pequenas ¥
gravuras estampadas em alto relevo por toda superficie externa dos livros &
parecem anunciar aquilo que encontraremos 14 dentro.

E possivel julgar um livro pela capa? E pela contra-capa? Ou talvez pela
folha de rosto? Qual é o papel desses elementos na composigao do livro, ou
melhor, na composic¢io do texto? Embora a discussio sobre o formato do
livro esteja relacionada mais a temas pertinentes ao design do que a literatura
per se, gostaria de levantar algumas questoes relativas aos aspectos estéticos Figura 04— Caixa/sobrecapa do
dos livros ilustrados e de como esses elementos podem afetar sua leitura. M0 Contos Maravilhosos Infantis
Gerard Genette define como paratexto tudo aquilo que acompanha o texto, Zdﬁggeé(t)lgg? S:Ff;c(ae:;jazgilg
por exemplo, o nome do autor, o titulo, o prefacio ou as ilustragdes. Ele afirma

1812-1815.

Figura 05— Capas dos volumes 1
32 A pesquisadora da Universidade Estadual de Sdo Paulo (UNESP) Karin Volobuef realizou e2 d9 livro COIY[0§ Maravilhosos
ampla e detalhada andlise das tradugdes brasileiras de Kinder- und Hausmérchen e até o mo- Infantis e Domésticos

mento da publicagdo dos resultados em sua pagina académica ndo havia encontrado nenhu-

ma tradugdo completa da obra. 39
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que esses elementos emolduram o texto e podem modificar a recepcio e a
interpretacdo do mesmo pelo leitor. Genette diz que

[...] mais do que um limite ou uma fronteira estanque, trata-se aqui
de um limiar, ou [...] de um ‘vestibulo, que oferece a cada um a possi-
bilidade de entrar, ou de retroceder. ‘Zona indecisa’ entre o dentro e
o fora, sem limite [..] zona néo apenas de transi¢ido, mas também de
transacdo. (GENETTE, 2009, p. 9)

Philippe Lejeune descreve o paratexto como “uma franja do texto im-
presso que na realidade controla a leitura total do texto.” (LEJEUNE apud
GENETTE, 2009, p. 10)

Talvez seja excessivo dizer que as cores vivas e ilustracoes da capa da edi-
cao dos Contos Maravilhosos Infantis e Domésticos da Cosac&Naify em 2012
definirdo por completo a leitura dos contos que ali estao. Pode-se afirmar,
no entanto, que o projeto grafico dessa obra certamente nao é mero adorno.
Além da caixa-sobrecapa roxa e das capas vibrantes dos dois volumes, o leitor
vai perceber que as paginas dos livros nio sdo brancas e sim coloridas de
amarelo, rosa, verde e azul claros — cores comumente encontradas nos livros
de cordel atuais. Essa associa¢io serd reforcada pelas intimeras gravuras do
artista pernambucano José Francisco Borges, conhecido gravador e cordelista
que ilustrou os tdo conhecidos contos dos Irméaos Grimm.

No primeiro volume dessa edigéo, vinte e dois contos, de um total de oi-
tenta e seis, sdo ilustrados. Também no segundo volume, aproximadamente
vinte e cinco por cento dos contos trazem ilustra¢des, dezoito de um total de
setenta. No primeiro volume, cinco das vinte e duas ilustra¢des ocupam pa-
ginas duplas®. No segundo volume, todas as ilustragdes ocupam apenas uma
pagina. Os contos escolhidos para serem ilustrados néo sdo, em sua maior
parte, aqueles mais conhecidos do ptiblico brasileiro. A Gata Borralheira (v.
1; p. 120 e p. 122-123) e O Jardim de Inverno e de Verdo (versido de A Bela e a

Figura 06 — ilustracao
A Gata Borralheira
[v.01 p. 122-123]

33 A unidade na qual se baseia o layout do miolo do livro, pelo menos com relagéo a disposi-
¢éo do texto, é a pagina espelhada ou pagina dupla. A pagina da esquerda (verso) e a pagina
da direita (reto) tém o mesmo tamanho e proporgéo, e sdo centradas a partir do véo da enca-
dernagéo. A pagina dupla é um importante conceito para a arquitetura do dlbum.



Fera.v.1;p. 320-321) ganham certo destaque com suas ilustragdes em pagina
dupla, porém quase todas as outras ilustra¢des presentes chamam a atencdo
do leitor para contos menos conhecidos, como sdo, por exemplo, Os Doze
Irmdos (v. 1; p. 63-64) e Jodo-Cascata e Gaspar-Cascata (v. 1; p. 342-343), que
também tém ilustra¢oes em mais de uma pégina®.

Figura 07 — ilustragdo O
Jardim de Inverno e de
Verao[v.01, p. 320-321]

Os contos ilustrados, apesar de pouco difundidos, trazem, em sua maior Figuras 08 e 09 — ilustragéo de Os Doze
parte, narrativas de personagens que superam adversidades a partir de sua M08 V01, p. 63-64] e Jodo-Cascata
. . N . N . e Gaspar-Cascata [v.01, p. 342-343]
sagacidade, coragem e integridade. As ilustracdes, em si, pouco acrescentam
as narrativas propriamente ditas. Em realidade, quase todas elas dependem
do texto escrito para esclarecer de que tratam. Em algumas, é possivel reco-
nhecer uma cena especifica do conto a que se referem como € o caso daquelas
de O Irmdio Fuliginoso do Diabo (v. 2; p. 95) e de Os Seis Criados (v. 2; p. 225).
Na primeira, vé-se o diabo, com um par de tesouras na méio, cortando os

34 Para a lista completa dos contos e suas respectivas ilustragoes, ver Anexo A. 41



Da esquerda para direita, de cima
para baixo: Figura 10 — ilustracoes
de O Irméo Fuliginoso de Diabo
[v.02, p.95];

Figura 11 —ilustracdes de
0Os Seis Criados [v.02, p.225];

Figura 12 — ilustracdes de
0Os Animais Figis [v.02, p.108];

Figura 13 — ilustracoes de Hans,
meu Ourigo [v.02, p.121];

Figura 14 — ilustracoes de

A Fiandeira Preguigosa

[v.02, p.202];

e Figura 15 — ilustragoes de A
Chave Dourada [v.02, p.282)].
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cabelos de Joao que estd sentado em uma cadeira. Na segunda, vé-se o gordo
criado do principe entornando o barril de vinho na boca, enquanto os bois
o observam ao fundo. Se retiradas de seu contexto, no entanto, essas cenas
perdem o significado.

As xilogravuras usadas para as ilustracdes possuem tragos grossos e
com poucos detalhes nos elementos retratados. Em alguns casos, os objetos
retratados chegam a ser indiscerniveis. Por essa razdo, em alguns exemplos,
o texto torna-se imprescindivel para a compreensio da prépria ilustragéo,
como é o caso de Os Animais Fieis (v. 2; p. 108) ou Hans, meu Ourigo (v. 2; p.
121), em que os animais s6 podem ser reconhecidos a partir da leitura do
conto. Na ilustragao do primeiro, o rato que se segura ao urso poderia facil-
mente ser confundido com um cachorro mordendo um lobo, por exemplo,
e apedra que o macaco leva a boca se parece com um anel ou uma pulseira.
Na ilustracdo do segundo conto, o ser que ¢ metade menino-metade ourico,
sentado no galo, parece, na verdade, ter cobras saindo de seu torso, no lugar
onde deveriam estar o peito, bracos, pescogo e cabeca.

Ainda outros exemplos trazem pequenas divergéncias narrativas nas ce-
nas que retratam. Na ilustracio de A Fiandeira Preguigosa (v. 2; p. 202), o ma-
rido segura seu machado em pé, em frente & arvore que vai cortar, enquanto
o conto diz que ele “subiu numa érvore para escolher a madeira para cortar”



(v. 2; p. 203). Também a ilustracéo de A Chave Dourada mostra um menino
levantando a tampa de uma grande caixa diante de si. O conto, no entanto,
diz que 0 menino “pensou que ali onde encontrara a chave também deveria
estar sua fechadura e continuou a cavar, até que encontrou uma caixinha de
ferro.” (v. 2; p. 282) Sédo pequenos detalhes que revelam a dificuldade em se
retratar mintcias usando a xilografia.

Nao obstante, essa dificuldade ndo parece comprometer o efeito geral
que as ilustra¢des causam no leitor. H4, nessa edi¢do da Cosac&Naify, uma
proposta clara que nos remete a cultura popular e a tradicdo oral, origem
dos préprios contos maravilhosos recolhidos pelos irméos Grimm, mas que
também faz ponte com outras manifestacoes culturais, como o Movimento
Armorial iniciado por Ariano Suassuna nos anos 1970. Nas palavras do pré-
prio Ariano Suassuna,

[...] a Arte Armorial Brasileira é aquela que tem como trago comum
principal aligagdo com o espirito magico dos folhetos do Romanceiro
Popular do Nordeste (Literatura de Cordel), com a musica de viola,
rabeca ou pifano que acompanha seus cantares, e com a xilogravura
que ilustra suas capas, assim como com o espirito e a forma das artes
e espetédculos populares com esse mesmo Romanceiro relacionados.
(SUASSUNA, 1975)

O objetivo do Movimento Armorial era valorizar a cultura popular do
Nordeste brasileiro, pretendendo realizar uma arte brasileira erudita a partir
das raizes populares da cultura do pais. Também os Irméos Grimm desejaram
colocar em primeiro plano o valor da tradi¢do popular dos contos de sua terra.
Participando do ideal romantico que valorizava a universalidade dos contos,
foram buscar entre os narradores orais aquelas histérias que compunham o
repertério da cultura local e que entretinham as pessoas de todas as idades.

Apesar de nao ter a intengao de direcionar sua colecdo de contos ao
publico infantil, os Grimm intitularam sua obra Kinder- und Hausmdrchen.
A palavra Mdrchen é muitas vezes traduzida para o portugués como contos
de fadas, mas a tradutora Christine Rohrig optou pela forma menos comum
contos maravilhosos. Marcus Mazzari explica, na introdugéo dessa edicdo dos
contos de Grimm, que “se as histérias designadas por Mdrchen poucas vezes
apresentam fadas ou carochas, ndo podem prescindir jamais da dimenséao do
‘maravilhoso.” (MAZZARI, 2012, p.12) A dimensédo do maravilhoso é exata-
mente o que evoca a obra de J. Borges, permeada de seres magicos e criaturas
fantdsticas, entremeadas no cendrio tipicamente sertanejo. Em entrevista ao
jornal O Globo em 06 de junho de 2012, J. Borges afirma: “Tudo que tem no
conto de fada tem no cordel: passarinho, mulher, caltinia, inveja, rei, bruxa,
rainha. O fantéstico que o conto de fada explora, o cordel também explora.”
Fica portanto estabelecida, através das ilustragoes, a ponte que de certa
forma une a cultura popular de dois povos através dos séculos, explicitando
a contemporaneidade desses contos maravilhosos.

Em carta a Ludwig Achim von Arnim, Jacob Grimm busca diferenciar os
termos Volksmdrchen (conto popular) e Kunstmdrchen (conto maravilhoso
artistico), referindo-se ao primeiro como “um ato de criacao da alma popu-
lar” Em sua opinido, Volksmdrchen era a mais elevada acep¢éo e a forma
original da poesia. Kunstmdrchen, por outro lado, abarcaria a concepgio
de Kunstpoesie (poesia artistica), pois seria “resultado de uma preparagiao
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subjetiva e pessoal” (BARBOSA, 2009, pag. 11-12). Aqui também se percebe
a conjugacéo entre o popular e o poético. De acordo com Marcus Mazzari,
os contos maravilhosos serviram de referéncia a incontéveis autores ale-
maées que poderiam ser associados a uma arte erudita, podendo-se indicar
Goethe e Brecht como exemplos. Mazzari cita as relagdes existentes entre
a cena final da primeira parte do Fausto, de Goethe, e a histéria A drvore de
zimbro; e aproxima o poema O Falada, que ai estis pendurado, da obra de
Brecht intitulada Deutschland - Ein Greulmdrchen®, e o conto A pastora de
gansos. Ele menciona a presenca direta ou indireta de diversos contos como A
Bela Adormecida, Rapunzel e Rumpelstilzchen no romance Os Buddenbrooks
(1901), de Thomas Mann, além de enxergar uma relacéo entre o personagem
Oskar Matzerath, do romance O tambor de lata (1959), de Giinter Grass, e
O Pequeno Polegar. Ou seja, a partir dos substratos do conto popular, esses
escritores dedicaram-se aos contos maravilhosos artisticos.

Mais do que meras referéncias e alusdes aos contos maravilhosos reco-
lhidos pelos Irméos Grimm, a intertextualidade mencionada nos exemplos
acima denota o valor daquilo que Jacob chamou de “um ato de criagido da
alma popular”. O carédter popular dos contos maravilhosos fica corroborado
na associacdo com o universo narrativo do cordel através das xilogravuras de
J. Borges, que retratam um mundo imagindrio. As imagens escolhidas para
ilustrar essa edi¢do 2012 dos Contos Maravilhosos Infantis e Domésticos estiao
repletas de seres magicos, homens metamorfoseados, reis, rainhas e prince-
sas, além de animais fantésticos, mas tém sotaque claramente nordestino.
Nelas estdo presentes também homens e mulheres que fazem parte da cul-
tura do Nordeste brasileiro: fiandeiras do card, boiadeiros e sertanejos. Isso
também é caracteristica dos contos populares que, apesar de atravessarem
fronteiras longinquas, assumem sempre caracteristicas locais. A respeito
disso, Calvino (2006, p.20) diz que a narrativa maravilhosa® “[...] qualquer
que seja sua origem, estd sujeita a absorver alguma coisa do lugar onde é
narrada — uma paisagem, um costume, uma moralidade, ou entao apenas
um vago sotaque ou sabor daquela regido.”

As gravuras de J. Borges marcam pela simplicidade de suas formas, pelo
traco grosso da imagem entalhada na madeira, pela economia dos detalhes.
As cenas por elas retratadas ndo obedecem a perspectiva nem possuem
proporcoes equilibradas. Na simplicidade desse trago quase ingénuo parece
estar condensado tudo aquilo que é essencial a ilustragao; o trago puro e
forte da gravura traz a tona a alma do conto. Por aterem-se aos elementos
essenciais da narrativa, os contos maravilhosos se prestam a ilustragdes em
estilos diversos que causam impactos distintos na leitura. Nikolajeva e Scott
(2011, p. 61) explicam que

As ilustragoes néo sé refletem o estilo individual do artista e sua sen-
sibilidade a histéria mas também o estilo geral delas em determinado
periodo, ideologia, intengdes pedagégicas, visdes da sociedade sobre
certas questdes, [...] e assim por diante.

Talvez ndo sejam essas xilogravuras com sabor a cordel as imagens que se
costuma associar aos contos maravilhosos dos Irméos Grimm. Mais conheci-

35 A tradugdo literal do titulo é Alemanha, um conto maravilhoso de atrocidades. No entanto,
a peca foi publicada em Portugal com o titulo Terror e miséria do Terceiro Reich.

36 Ver nota n. 29.



das, sem divida, sdo as classicas gravuras de George Cruikshank (1792-1878),
Gustave Doré (1823-1883) e Arthur Rackham (1867-1939), que ilustraram
tanto os contos de Perrault quanto os dos Grimm nos séculos XIX e XX. A
opcéo pelas ilustragcdes em xilogravura de J. Borges, no entanto, aproxima
da atualidade o universo das narrativas dos Contos Maravilhosos Infantis e
Domésticos, de maneira temporal e espacial. De acordo com Giorgio Agam-
ben, a contemporaneidade “pode ‘citar’ e desse modo, reatualizar qualquer
momento do passado [...]. Ou seja, ela pode colocar em relacdo aquilo que
inexoravelmente dividiu, rechamar, re-evocar e revitalizar aquilo que tinha
até mesmo declarado morto” (AGAMBEN, 2012, p.68-69). Os Contos Mara-
vilhosos Infantis e Domésticos nio precisariam ser ilustrados, ja que suas
narrativas se sustentam sozinhas, sem auxilio do texto visual. A decisio de
ilustrar esses contos com xilogravuras préprias do cordel adiciona outra
dimenséo ao texto, oferece outra experiéncia de leitura. A escolha da utili-
zacdo das gravuras de J. Borges, embora parega aleatéria, tem um propdsito
claro. Suas gravuras conferem ao texto uma marca do tempo, um registro
do brasileiro que indica referenciais culturais préprios, a0 mesmo tempo
em que evoca sua natureza popular. Sua preferéncia por retratar fiandeiras
e boiadeiros da ao livro a tridimensionalidade convincente a que se referia
Wanda Gag assim como o projeto grafico do livro ndo permite que o leitor
se esqueca de sua referéncia a literatura de cordel.

Paralelamente ao fato de que recuperam o sabor da cultura popular pré-
prio dos contos maravilhosos registrados pelos Grimm, os aspectos graficos
da edi¢éo de 2012 da Cosac&Naify — ilustragdes em xilogravuras, cores vivas,
etc. — parecem afastar-se da atmosfera escura e sombria de muitos dos con-
tos maravilhosos. Os contos contém elementos magicos e amedrontadores
e muitas vezes descrevem violentas incursdes pelas florestas antigas, onde
cada caminho leva ao mistério e a aventura, forcando os personagens a se
confrontarem com seus medos e ansiedades a fim de superar os obstaculos
e poderem voltar & seguranca da casa, sdos e salvos.

1.3 ILUSTRAUTORES® DO SECULO XIX

Vimos, no inicio deste capitulo, como as xilogravuras de J. Borges situam
os Contos Maravilhosos Infantis e Domésticos reunidos pelos Irmaos Grimm
no século XIX em uma atmosfera local, brasileira, apontando assim para o
carater universal dos contos populares. Assim como os Contos Maravilhosos
Infantis e Domésticos, as duas obras as quais me reporto a seguir foram escri-
tas e publicadas na Alemanha no século XIX e reeditadas no Brasil em 2011 e
2012, respectivamente. Jodo Felpudo e As Aventuras de Juca e Chico diferen-
ciam-se da edigao de 2012 dos Contos Maravilhosos Infantis e Domésticos,
em primeiro lugar, por terem sido concebidas especificamente para o piiblico s aveniae e
infantil. Outro aspecto a ser ressaltado é o fato dessas edig¢des recentes traze- i

rem as ilustracdes originais de seus autores, Heinrich Hoffmann e Wilhelm _ . ~

h ss0b ilh 1 P i Figura 16 — Capa do livro Jodo
Busch. No entanto, as trés obras partilham algumas caracteristicas: suas ilus- Felpudo, publicada pela editora
tragdes trazem seres bizarros, figuras grotescas e algumas cenas brutais que lluminuras em 2011

reforcam o medo evocado pelas narrativas através da representagéao visual.

37 Termo que tem sido utilizado em paises de lingua portuguesa e espanhola para determi-
nar aqueles autores que elaboram, a0 mesmo tempo, o texto escrito e as ilustragdes de uma
obra. 45
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Na introducéo a primeira edigao dos Contos Maravilhosos Infantis e Do-
mésticos, Wilhelm Grimm afirma que alguns dos contos presentes ali sido
demasiadamente violentos e aterrorizantes e, assim sendo, nao eram ideais
para os mais jovens. No entanto, esses contos sempre tiveram muito éxito
junto as criangas e, na verdade, junto a pessoas de qualquer idade, justamente
por colocé-las frente a situacoes que provocam sentimentos viscerais, parti-
cularmente o medo. Lidar com o temor causado por esses contos é, até hoje,
um desafio a ser vencido.

0O medo ¢ parte da condi¢do humana. Segundo Jean Delumeau® (2007,
p-39), é uma reagéio sadia de alerta, uma emocéo provocada pela consciéncia
de um perigo iminente. Apesar de seu carater natural, o medo foi, durante
muito tempo, depreciado por ser, contrario a coragem, e atribuido aos fracos
e humildes. Ainda depois de movimentos sociais insurgentes como a Revo-
lugdo Francesa, quando os mais pobres conquistaram seu direito a coragem,
o medo era camuflado para dar lugar a exaltacdo do heroismo dos humildes.
Essa visdo modificou-se atualmente. Nossos medos sdo finalmente assumidos
ou, ao menos, reconhecidos.

Conforme Delumeau (2007, p.41), o medo é fundamentalmente o medo
da morte. Em sua eterna busca pela resposta a pergunta essencial, o homem
procura entender uma existéncia que é incompreensivel. Para sublimar esse
sentimento, langa mao das mais variadas formas de expresséo artistica. Por
que as criangas gostam tanto das histdrias que causam medo? Talvezisso se
explique precisamente porque essas histérias oferecem a oportunidade de
explorar e elaborar os horizontes extremos da experiéncia de viver — amorte,
o desconhecido, tudo enfim que é, para nés, inexplicavel.

Mas, se por um lado a literatura dirigida as criancas oferece o terreno para
se passear livremente por tais questdes essenciais, ela pode também servir
como adverténcia: Cuidado, criangas. O mundo la fora é um lugar perigoso e
aqueles que nao se comportam segundo suas leis, sofrem graves consequén-
cias. Como dito anteriormente, durante o Iluminismo, a produgcéo editorial
dirigida as criancas tinha por objetivo ensinar-lhes boas maneiras através
do medo e da ameaca, coagindo-as assim a agir da maneira desejada pela
sociedade. O humor néo tinha lugar dentro dessa produgéo. Postulava-se, a
época, um comportamento contido e reservado, de emocgdes controladas. Os
conceitos morais de entdo deveriam apelar as criancgas através da razao e ndo
da emocao. Qualquer subversao das regras impostas socialmente poderia ter
consequéncias tragicas. Essa visdo, ideologizada e direcionada ao conjunto
da sociedade, estava plasmada também nos livros dirigidos as criancas nos
quais os temas morais dominavam o cendrio (NIKOLAJEVA, 1995, p.186).

No Natal de 1844, o médico psiquiatra e intelectual alemao Heinrich Hof-
fmann (1809-1894) procurou um livro ilustrado para presentear seus filhos,
mas ndo encontrou nas livrarias nada que o satisfizesse. Achou que todas as
histérias para criangas restringiam-se a contos moralistas, receitas para a boa
38 Em ensaio publicado originalmente no Cahiers de la Securité, n. 32, 1998, revista cientifica
publicada pelo Institut National des Hautes Etudes de la Sécurité et de la Justice de France. No
Brasil, foi publicado em 2007 no livro organizado por Adauto Novaes, Ensaios sobre o Medo.
Jean Delumeau (1923-) é um historiador francés especializado em estudos sobre a histéria
do cristianismo e autor de vérios trabalhos relacionados com a temadtica. Dedicou-se ainda
a0 estudo do Renascimento com o qual obteve um prémio da Academia Francesa em 1967.

Atualmente, é professor emérito no Collége de France e é membro da Académie des Inscrip-
tions et Belles-Lettres da Franga.



conduta e o bom comportamento, o que era perfeitamente condizente com a
producéo de literatura para criangas da época. Por isso resolveu ele mesmo
criar um livro de histérias para seus filhos, no qual conta, em dez poemas
curtos, as desventuras de criangas que se comportaram mal ou foram deso-
bedientes. Apesar de queixar-se do tom moralista dos livros publicados para
o publico infantil de sua época, os textos que H. Hoffmann cria ndo deixam de
ser uma colecéo de contos de adverténcia. Sdo poemas curtos que ensinam
as criancas a, por exemplo, ndo brincar com fésforos pois podem virar cinzas,
como a pequena Paulinha, nem fazer manha para comer a sopa pois podem
morrer de fome, como o insacidvel Gaspar. O que se torna peculiar em sua
obra é a introdugao do humor; H. Hoffmann busca ensinar bons modos as
criancgas utilizando-se de textos e ilustragdes a0 mesmo tempo comicos e
grotescos, seguindo a tradi¢do do melhor humor macabro.

Por insisténcia dos amigos, Hoffmann publicou o livro anonimamente
sob o titulo Lustige Geschichten und drollige Bilder mit 15 schon kolorierten
Tafeln fiir Kinder von 3-6 Jahren (Historias engragadas e imagens comicas
com 15 ilustragies coloridas para as criangas com idade entre 3-6 anos). O
livro tornou-se um grande sucesso editorial e em 1858, ja na terceira edicao,
foi publicado com o titulo Der Struwwelpeter, que da nome a um dos anti
-heréis da obra.

Der Struwwelpeter foi publicado no Brasil pela Livraria Laemmert, ja com
o titulo Joao Felpudo, porém essa primeira edi¢do ndo tem registrados nem
a data nem o nome do tradutor. Essa edi¢éo parece ser da década de 1990,
possivelmente em traducéo de Olavo Bilac (SANDRONI, 2005). Apareceram,
em seguida, diferentes edicoes brasileiras, sendo as mais conhecidas as da
Editora Melhoramentos, com tradugdo em versos de Guilherme de Almeida.
(SANDRONTI, 2005) A editora [luminuras publicou, em 2011, nova edi¢do com
traducao de Claudia Cavalcanti. As ilustra¢des do Dr. Hoffmann aparecem
em novo projeto grafico, de Eder Cardoso, desenvolvido a partir do projeto
original do autor.

As ilustragoes de Jodo Felpudo sdo vivamente coloridas. Supde-se que
as primeiras edi¢oes foram feitas com xilogravuras e coloridas a méo (PO-
WERS, 2008, p.36). As ilustracdes retratam personagens e acontecimentos
narrados, repetindo, numa linguagem distinta (visual), aquilo que ¢ dito
pelo texto escrito. E interessante observar quio literais sio essas imagens
que buscam ilustrar precisamente os aspectos mais grotescos dos versos de
H. Hoffmann: animais mortos pelo malvado Frederico, Paulinha ardendo
em chamas apds brincar com fésforos, o alfaiate com sua tesoura gigante
cortando fora os polegares de Conrado. Por serem tdo literais, chegam a ser
cOmicas. Certamente nao competiriam com as imagens que aparecem hoje
diariamente em jornais e televisoes, retratando acontecimentos diarios.
No entanto, essas imagens foram criticadas em sua época e ainda hoje sdo
questionadas no que diz respeito a sua recepcéo pelas criangas. A respeito
disso, Bettina Hurlimann disse em 1967:

The completely unrealistic way in which the book is illustrated produces
a kind of symbolic hyper-reality which is far less dangerous for children
than many of the photographic representations of similar happenings
which they see daily in spapers and magazines, to say nothing of

television horse operas.”® (HURLIMANN 1967, p.86)

39 A forma completamente irreal como o livro estd ilustrado produz uma espécie de hiper
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Figura 18 — ilustracdes de
A lamentavel histdria de Paulinha
e seus fdsforos [p. 11-23]

Dentre os vérios poemas, um chama atengéo por apresentar um perso-
nagem no qual reconheceremos tracos do Homem Areia, de E.T.A. Hoffman.
Em A Histéria do Chupa-Dedos, a méae de Conrado adverte:

Sobretudo, Conrado, ou¢a bem:
Nao fique chupando dedo, hein?!
Pois o alfaiate e sua tesoura
Vém com vontade imorredoura
E vai cortar seu polegar

Sem piedade familiar.

A made sai e 0 menino fica a chupar os dedos. O alfaiate entra na casa e,
com uma tesoura enorme, corta os dois polegares do menino fora.

Quando a mée a casa volta
Vé em Conrado tristeza e revolta.
L4 estd ele sem os dedos

E agora cheio de medos.

O alfaiate amedrontador vem para punir o menino que nédo obedece a
recomendacio da mae, extirpando seus polegares assim como o personagem

-realidade simbdlica que é muito menos perigosa para as criangas do que muitas representa-
¢oes fotograficas de eventos similares que elas veem diariamente em jornais em revistas, isso
48 sem mencionar as novelas televisivas. (Minha tradugéo)



Sandmann, de E.T.A. Hoffmann, que arrancava os olhos daquelas criangas
que ndo queriam dormir. Jodo Felpudo também ja foi comparado a Grobius,*
personagem ficticio de Sebastian Brant (1457-1521), considerado o santo pa-
trono da vulgaridade e das pessoas grosseiras (NIKOLAJEVA, 1995, p.185-187).
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Figura 19 — ilustracoes de
A histdria do Chupa-dedos
[p.20-21]

Apesar de ter tido mais de 500 edi¢des s6 em alemao (CAVALCANTI,
2011, p.5), o livro de H. Hoffmann foi também amplamente criticado, com
acusacoes de que seus desenhos grotescos poderiam ferir o sentido estético
das criangas. No relato que acompanha a edi¢do de 2011 de Jodo Felpudo,
Heinrich Hoffmann manifesta-se contra as criticas:

0 livro deve provocar ideias fantdsticas, espantosas, exageradas! A
crianga germénica, no entanto, é somente o povo germanico e, difi-
cilmente, esses educadores locais eliminario da consciéncia coletiva
e do quarto infantil a histéria de Chapeuzinho Vermelho engolida
pelo lobo e de Branca de Neve envenenada pela madrasta ma. Com a
verdade absoluta, com sentencas algébricas ou geométricas, porém,
néo se toca a alma infantil, mas a deixa atrofiar terrivelmente. (HOF-
FMANN, 2011, p.31)

Outro titulo que insere o humor grotesco nas produgoes direcionadas
ao publico infantil é As Travessuras de Juca e Chico, traducdo de Max und
Moritz, escrito e ilustrado por Wilhelm Busch em 1865. O livro foi reeditado
em portugués no ano de 2012 por duas editoras — a Iluminuras e a Pulo do
Gato - nas traducdes de Claudia Cavalcanti e Olavo Bilac, respectivamente.
Juca e Chico sdo os protagonistas de sete terriveis travessuras que trazem
grandes aborrecimentos para os habitantes da aldeia onde vivem. Também
aqui os travessos se encontram com um destino fatal, castigo por seu mau
comportamento e malvadezas imputadas a seus vizinhos.

40 Grobius é personagem de A Nau dos Insensatos, de Sebastian Brant, publicado em 1494. £
um poema satirico no qual Brant critica, em cada um dos 112 capitulos, um tipo distinto de
louco ou insensato, apontando para os defeitos morais da época. O livro teve grande éxito e
recebeu, recentemente, tradugéo de Karin Volobuef para o portugués, publicada pela editora
Octavo.
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Figura 20 — Capa do livro

As Travessuras de Juca e Chico
publicado pela editora lluminuras
em 2012
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Figura 21 — ilustracdes de

As Travessuras de Juca e Chico
publicado pela Editora
lluminuras em 2012

PRIMEIRA TRAVESSURA

O que distingue As Travessuras de Juca e Chico de Jodo Felpudo é jus-
tamente a integracdo das ilustragdes ao texto escrito, que se da de forma
complementar, acrescentando informagdes néo presentes no segundo. Ar-
gumenta-se que o livro foi precursor das histérias em quadrinhos (POWERS,
2008, p.37), pela maneira como a narrativa estd organizada no espaco do livro:
versos curtos acompanham as ilustracdes dos acontecimentos que se desen-
rolam, cena a cena. Aqui, palavra e imagem colaboram para a construc¢ao da
narrativa, cada qual agregando detalhes diversos que formam o conjunto.
Ainda que as ilustragdes néo sejam essenciais para a compreensao do texto
em todas as paginas, elas ddo um tom de comicidade a essa narrativa que,
isoladamente, seria bastante dramatica. Essa contraposi¢do de humor e
tragédia presentes nas linguagens visual e textual, respectivamente, aporta
outra experiéncia de leitura que aquela concretizada pela leitura de cada
elemento, se feita separadamente.

Ao contrario dos Contos Maravilhosos Infantis e Domésticos que brinda os
leitores com as ilustracoes feitas a partir das xilogravuras atuais de J. Borges,
tanto Jodo Felpudo quanto As Travessuras de Juca e Chico trazem, em suas
edigoes atuais, as ilustracdes que acompanhavam suas versdes originais.
Nos Contos Maravilhosos Infantis e Domésticos, as ilustragdes se mantém,
de certa forma, subordinadas ao texto escrito. Participam da construcéo do
texto como um todo ao evocar uma cultura popular local, de tradicéo oral,
que remete ao proprio projeto original dos Irmaos Grimm. Ja em Jodo Felpudo
e em As Travessuras de Juca e Chico, as ilustragdes assumem um espaco de
maior relevo na tessitura do texto, pois dio ao leitor informagdes que ndo
estdo presentes no texto escrito. Algumas passagens dependem totalmente
da ilustragéo para que o leitor entenda o que esta se passando, como no
trecho que em Juca e Chico entram pela chaminé do padeiro para roubar
doces. Sem a presenca da ilustracio, ndo se pode entender que os “Pretos
corvos sem voar” a que se refere o autor sdo, na verdade, os dois meninos
sujos de fuligem, caindo chaminé abaixo. O aspecto mais significativo das
ilustragdes, no entanto, é a atmosfera comica e grotesca que elas produzem,
transformando o texto em mais do que mera histéria de adverténcia/conto
de castigo e retribuigdo.



As Travessuras de Juca e Chico certamente ndo estariam completas
sem a presenca das ilustra¢oes que transformam o texto escrito, agregando
detalhes da caracterizacdo das personagens e da ambientac¢do ao mesmo.
Wilhelm Busch, seu criador, foi competente na integragao de texto escrito e
texto visual, feito que pode ter sido beneficiado pelo fato de ser ele mesmo o
autor de texto escrito e ilustragdes. Assim como em As Travessuras de Juca
e Chico, as xilogravuras de ]. Borges também interagem ativamente com o
texto dos Contos Maravilhosos Infantis e Domésticos, ainda que de outra
forma. Atualizam os contos maravilhosos, fazendo um registro do tempo e
do contexto brasileiro ao lang¢ar méao de elementos préprios a nossa cultura.
Pode-se dizer, portanto, que as ilustrag¢des dilatam o texto, pois carregam
com elas elementos/referentes culturais que nem sempre estiao presentes no
texto escrito ou que, ali estando presentes, atualizam-se e se reconfiguram
através da presenca das imagens visuais.

No caso de Jodo Felpudo e dos Contos Maravilhosos Infantis e Domésticos,
no entanto, os textos ainda manteriam sua integridade se despojados das
ilustragoes. Estas lhes agregam elementos varios, manifestando interpreta-
coes e visdes proprias de cada artista que as execute e, assim, expandindo
o texto, mas pode-se dizer que sdo prescindiveis. Por outro lado, algumas
narrativas se constituem pela presenca das ilustracdes e sem elas o texto
perde o sentido”, tal como é o caso de As Travessuras de Juca e Chico.

Dentro da hipétese da expanséo do texto, fago no capitulo seguinte uma
reflexio sobre as ilustragdes que agem desde o interior do texto, transfor-
mando o texto escrito a partir de sua proposigao original. Esse é o caso de O
Matador, conto de Wander Piroli, ilustrado por Odilon Moraes em 2008, sobre
o qual falarei a seguir. Para reforcar a ideia de ilustracoes transformadoras,
também no capitulo seguinte falarei sobre um exemplo de texto que foi criado
a partir da conjugacao de palavras e ilustragoes: Tom, de André Neves.

Mencionei anteriormente que, neste trabalho, uso o termo livro ilus-
trado em seu sentido amplo, referindo-me a qualquer livro em que estejam
presentes ilustragoes, independente do papel que elas exergam na narrativa.
Acredito que essa reafirmagcéo se faz necessaria pois nos tiltimos anos o termo
tem sido utilizado para designar o livro em que a presenga da ilustracdo para
aconstrugao da narrativa é indispensével, como é o caso de As Travessuras de
Juca e Chico. A respeito da essencialidade do texto visual para a construcao
da narrativa literaria falarei no préximo capitulo e no decorrer da dissertagéio,
amedida em que sigo discutindo os varios tipos de relagao palavra/imagem.

41 No terceiro capitulo discutirei esse tipo de relagdo em especifico, analisando principal-
mente aquelas obras em que texto escrito e texto visual foram criados para interagir integral-
mente na constituigdo da narrativa.
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CAPITULO 2

ILUSTRACOES
TRANSFORMADORAS

endo discutido, no primeiro capitulo, exemplos em que as ilustracdes

agregam detalhes importantes acerca da ambientacdo da narrativa

e caracterizagdo das personagens, imprimindo na obra uma visdao
cultural e ideolégica do artista que as elabora, neste segundo capitulo busco
demonstrar como o texto visual pode transformar o texto escrito. Para tanto,
valho-me de exemplos em que o formato do livro, a organizacao de palavras
e ilustracoes em suas pédginas e, finalmente, a maneira como interagem,
desencadeiam essa transformacéo.

Apoio-me na teoria de Nikolajeva e Scott (2011) para fazer uma leitura
do conto O Matador, de Wander Piroli, ilustrado por Odilon Moraes (Editora
Leitura, 2008), e do livro Tom, escrito e ilustrado por André Neves (Editora
Projeto, 2012), apresentando-os como exemplos em que a relacdo entre texto
escrito e texto visual é de complementaridade e de contraponto. Em ambos, a
organizacio desses dois elementos nas paginas do livro coloca em evidéncia
o formato do album. A imbricacdo dos trés — palavras, ilustragdes e suporte
(livro) - compde o livro-dlbum que, segundo Sophie Van der Linden, deve ser

[...] & concevoir comme un systéme global dont les principales compo-
santes (qui tiennent de la materialité, du contenu, de hexpression ou
de la mise en page) participent, a divers degrés, en fonction des chois
propres a chaque créateur, a la production du sens. (VAN DER LINDEN,
2013, p.35)"

Apesar de possuirem um mesmo formato, os dois titulos aqui analisados
guardam uma diferenca essencial em seus processos de criagao. O livro-album
O Matador foi criado a partir de um conto - texto escrito - ja existente que
foi transfigurado e apresentado aos leitores em outra forma. Zom, por outro
lado, foi concebido a partir de umaideia que se converteu em livro através do
desenvolvimento concomitante de roteiros, palavras, desenhos e esculturas.

No primeiro capitulo, procurei mostrar como texto escrito e texto visual
se relacionam, focando minha anélise em titulos publicados originalmente
no século XIX e reeditados recentemente no Brasil. Neste segundo capitu-
lo, volto-me a publicacdes mais atuais, buscando pontos de convergéncia
e semelhancas entre essas producdes, antigas e atuais, assim como suas
especificidades. Falarei aqui sobre as lacunas presentes no texto das obras
analisadas e como palavras e ilustragdes em relagdo de complementaridade
e contraponto preenchem essas brechas textuais.

42 concebido como um sistema global cujos principais componentes (tomados da materiali-
dade, do contetido, da expressio ou da organiza¢éo na pagina) participam, em graus diversos
e em fungéo das escolhas préprias a cada criador, da produgéo de sentidos. (Tradugéo minha)
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Figura 22 — Capa do livro O Matador
publicado pela Editora Leitura em
2008
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Figura 23 — Capa do livro Tom
publicado pela Editora Projeto em 2012
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Figura 24 — Livro Chapeuzinho
Vermelho com fotos de Sarah
Moon publicado pela Creative
FEducation em 1983
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2.1 ILUSTRACOES QUE DAQ TOM AS PALAVRAS

Em 2008, o autor Odilon Moraes ilustrou o conto inédito do escritor mineiro
‘Wander Piroli**(1931-2006) intitulado O Matador. Como na maioria dos contos
de Piroli, as sentencgas sdo poucas e curtas. Em algumas linhas, O Matador
contaa histéria de um menino que desejava ardentemente conseguir matar um
passarinho com seu bodoque. Vivia em permanente frustragéo por ter péssima
mira e ndo conseguir acompanhar seus amigos naquilo que, para eles, era uma
brincadeira. Até que um dia, estando s6 em seu quintal, conseguiu acertar em
um pardal pousado na beirada do telhado. Quando correu para ver sua vitima,
percebeu que o pardal nio estava morto e, assustado com o coragéo palpitante
do corpo imdvel em sua méo, atirou o passarinho contra o muro. Seu desejo
havia se cumprido, mas a experiéncia o modificaria para sempre.

A breve narrativa de Wander Piroli basta para comunicar, em apenas
quarenta e seis sentencas, a ansiedade, frustragéo, raiva, humilhacéo, regozijo
e arrependimento do menino. O que as ilustragdes poderiam acrescentar a
uma narrativa tdo eficaz em transmitir sua mensagem essencial? Como essas
ilustragdes poderiam transformar o texto escrito?

Como visto anteriormente, as ilustragdes podem auxiliar na ambien-
tacdo de uma narrativa e oferecer informacdes que néo estdo presentes no
texto escrito. Podem também fazer contraponto ao texto escrito original,
transformando assim seu sentido, como, por exemplo, no caso do conto da
Chapeuzinho Vermelho, com texto original de Charles Perrault, ilustrado
com fotografias de Sarah Moon. As fotografias em preto e branco evocam o
ambiente da Paris ocupada pelos exército aleméao durante a Segunda Guerra.
O lobo ¢é representado por um carro igual aquele
usado pelos oficiais nazistas na época e a cena final
insinua um estupro. As fotos de Moon se contra-
poem ao texto de Perrault, contando uma histéria
paralela e que modifica o sentido original do clas-
sico conto de adverténcia.

No caso de O Matador, a proposta de ilustrar o
conto torna-se ousada, pois ndo hé no texto escrito
muitas brechas a serem preenchidas. Todas as in-
formacdes essenciais estdo presentes na narrativa.
Wander Piroli fornece detalhes sobre a ambientacgéo

43 Wander Piroli foi jornalista e trabalhou nos mais importantes jornais da capital mineira.
Iniciou-se na literatura em 1951, ao vencer um concurso literario promovido pela prefeitura
de Belo Horizonte com o conto O Troco. Ficou conhecido por seus contos, dentre os quais
destaco Festa, de 1986. Foi vencedor do Prémio Jabuti em 1977, na categoria livro infantil,
com Os Rios Morrem de Sede. Wander Piroli escrevia para leitores de todas as idades, mas os
titulos direcionados ao publico infantil se tornaram particularmente conhecidos por tratar,
com franqueza, de temas muitas vezes considerados tabu. Pode-se mencionar, por exemplo,
os livros Nem Filho Educa Pai e O Menino e o Pinto do Menino, que inaugurou a Colegdo do
Pinto, editada por André Carvalho na Ed. Comunicagdo durante a década de 1970. Essa é
uma consideragdo a ser levada em conta na andlise de um livro ilustrado, ja que um aspecto
desse tipo de produgéo é conseguir alcangar leitores de diversas faixas etdrias e niveis de
experiéncia leitora. Nikolajeva e Scott propdem o conceito de dupla audiéncia para expli-
car essa caracterfstica, argumentando que, por comunicar-se em diversos niveis com ambos
os publicos, os livros ilustrados podem atingir tanto a criancas pequenas quanto a leitores
adultos sofisticados. Isso se da através da relagio entre texto escrito e texto visual, princi-
palmente nos casos em que essa relagio é de contraponto. Um leitor menos experiente fara
uma leitura imediata, talvez mais superficial, do texto, sem perceber ambiguidades e ironias
direcionadas a um leitor mais experiente.



e ainda que o tempo cronoldgico néo seja especificamente definido, o leitor é
capaz de imaginar o cenario em que o conto se passa:

Naquele tempo, havia muitos quintais e lotes vagos. E era tudo arbori-
zado, tanto em nossa rua como em todo o bairro. (PIROLIL, 2008, p. 4-5)

O autor também é eficiente em sua caracterizagido do protagonista, ofere-
cendo muitas informacoes a respeito de seu estado interior ao longo do conto:

As vezes, o pardal nem se dava ao trabalho de fugir. Continuava no
mesmo lugar. Tinha a impressdo de que me gozava, na certeza de que
néo corria nenhum risco. (PIROLI, 2008, p. 4-5)

Aivinha a humilhagéo. Os companheiros debochavam, riam na minha
cara. (PIROLL 2008, p. 11)

Eu guardava tudo isto, uma raiva muda, para descontar mais tarde no
futebol, distribuindo pisadas e pregos a granel. (PIROLL 2008, p. 12)

Sai correndo feito um doido [...] Eu queria que todos vissem. (PIROLI,
2008, p. 22-23)

[...] desesperado, lancei-o de encontro ao muro. (PIROLL 2008, p. 27)

Restaria ao ilustrador uma possivel complementacio do texto escrito com
ilustragdes que oferecessem, por exemplo, detalhes de caracteristicas fisicas _
do personagem, ja que estas nao sdo especificadas pelo autor do conto. No "
entanto, Odilon Moraes opta por reforcar outro aspecto do texto ao ilustrar o
menino sempre de costas. A relagio entre texto escrito e texto visual poderia

ser considerada simétrica, j4 que os elementos narrativos se repetem numa
correspondéncia quase direta entre um e outro. Onde o texto escrito fala sobre

Wander Piroli

o Moraes
uustracoes: 08

quintais e lotes vagos e ruas arborizadas, a ilustracdo mostra quintais, lotes | 0 MATADOR
vagos e ruas arborizadas. Onde o texto escrito fala sobre meninos com seus
bodoques e jogos de futebol no campinho, a ilustragdo mostra o mesmo. Nao
obstante, o paralelismo entre os dois textos - visual e escrito — serve para Mtsonin
reforcar a tensdo narrativa que vai se construindo ao longo da trama. Tanto
o texto escrito quanto o texto visual concentram-se no acimulo do desejo Figura 25 — Capa do livro O Matador
do menino, de sua vontade de matar um passarinho. gg%l;;ado pela Editora Leitura em
O verde espalha-se por todo o livro, da primeira & quarta capa. A narrativa
em primeira pessoa provoca o olhar, levando o leitor a procurar o menino/
narrador, mas ele se confunde em meio aos outros meninos presentes nas
ilustracdes das pdginas iniciais. As paginas monocrométicas parecem re-
forgar essa impessoalidade do protagonista além de minimizar os aspectos
constitutivos do entorno. Ali estdo as casas e os quintais, os postes de ele-
tricidade, os muros e as arvores. O ambiente é definitivamente de cidade
pequena, lugar ou bairro afastado dos movimentados centros urbanos onde
ndo hé espaco para o bodoque e para a caga de passarinhos. Nesse espaco, o
valor se mede pelos passes de futebol no campinho e pela mira certeira que
derruba os pardais dos fios de eletricidade e dos galhos das drvores.
As ilustragoes tornam-se indispenséveis nessa construgdo do conto em
formato de livro album. As sentencas espalhadas ao longo das paginas duplas
acumulam a tensédo do conto, tensdo essa que é reforcada pelas ilustragoes
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de Moraes e que conduz ao climax no final da histéria. O conto de Piroli,
assim como os contos maravilhosos dos Grimm, néo precisa de ilustracoes
para esclarecer nenhum aspecto da narrativa. O que as ilustragoes fazem,
no caso de O Matador, é potencializar a forca do préprio movimento narra-
tivo, alargando o conto através de diversas paginas. Mas seu efeito vai além
de simplesmente dilatar o texto escrito. As sentengas, espargidas de modo
irregular pelas paginas, fazem o olhar passear de alto a baixo; propiciam uma
leitura em que esse olhar vai da palavra a ilustracdo e novamente a palavra
e a ilustragdo, num ciclo hermenéutico. Percebe-se entdo a importéncia,
também nesse livro, do projeto grafico. Segundo Odilon Moraes,

[...] o projeto gréfico de um livro propde seus espagos, compostos por
textos e imagens, e constroi um ambiente a ser percorrido. No passar
das paginas, o projeto grafico nos indica uma ideia de ler, isto é, uma
ideia de um tempo para se olhar cada pdgina, de um ritmo de leitura
por meio do conjunto de paginas, de um balanco entre o texto escrito
e aimagem, para que, juntos, componham e conduzam a narrativa. A
escolha do papel, formato, dimensao, letra, tipo de impresséo, encader-
nagéo, quantidade de texto em cada pagina - itens que muitas vezes
fogem a percepgéo da maioria dos leitores (e néo ser particularmen-
te notado é um mérito do projeto) — séo de grande importancia por
interferirem no modo de construir um todo, essa proposta de leitura
chamada livro. (MORAES, 2008, p.49-50)

A capa de O Matador ndo sugere que esse seja um livro para criangas.
Ao contrério do que comumente se encontra em publicagdes direcionadas
a esse publico, ndo hd cores vivas e fortes e a ilustracdo é quase silenciosa.
0 espago é quase todo preenchido pelo branco manchado de um muro, no
alto do qual um pequeno passaro estd pousado de costas para o leitor. Uma
pequena faixa de céu azul no topo da capa auxilia o reconhecimento, pois,
se nao houvesse céu, seria dificil reconhecer o muro branco. O branco man-
chado é perturbado pelo titulo, nome do autor, nome do ilustrador. Esses trés
elementos parecem recortes de frases de revistas coladas no muro, talvez
numa aluséo aos grafites e pichagdes, intervengdes urbanas tdo comuns nos
dias de hoje. Percebo aqui uma dupla sugestéo do branco que é muro e que
¢é também pagina — muro grafitado, pdgina com colagem.

As cores frias da capa e a ilustra¢do pouco detalhada, unidas ao titulo do li-
vro, provocam certa estranheza. E dificil imaginar sobre o que se trata a narrativa
a partir desses elementos paratextuais. Na pagina 3, a epigrafe de La Fontaine
diz que “A vergonha de confessar o primeiro erro nos leva a muitos outros.”
Aparece novamente o passaro, dessa vez pousado na parte inferior da pagina.

A primeira pagina dupla (p. 4 e 5) arma o cendrio do conto. A ilustra¢io
repete aquilo que o texto escrito diz, mostrando ruelas arborizadas, casinhas,
gramados, criancas, bicicletas e passaros pousados nos postes de eletricidade.
E uma cena bucélica que nio oferece ao leitor indicacées a respeito do Ma-
tador do titulo. O texto escrito da segunda pagina dupla (p. 6 e 7) prossegue
na montagem do cendrio:

Cada menino trazia sempre o seu bodoque no bolso, e, junto com ele,
um punhado de munigao: cinco ou mais pedras do tamanho de uma
jabuticaba. Quando aparecia uma oportunidade - isto é, o dia todo -
faziamos pontaria e alguns pardais, mais do que depressa, iam desistir
de viver. (PIROLL 2008, p. 6-7)



Asilustracdes mostram as mesmas ruas arborizadas, casinhas e gramado,
assim como os meninos com seus bodoques nas maos.
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Figura 26— ilustracées do
livro O Matador [p.04-05]
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Figura 27— ilustracées do
" livro O Matador [p.06-07]

Nas seguintes pdginas duplas, 1é-se o desenrolar do conto, também atra-
vés de palavras e ilustragoes. A relagio entre texto escrito e texto visual é
sempre simétrica e harmoniosa, pois as ilustragdes narram o mesmo que as
palavras. Ambos os textos sdo econdmicos e vao direto ao ponto. Ndo obstan-
te, pode-se perceber um detalhe de contraponto, apesar da aparente simetria
total. Os tracos simples que déo forma as criangas, casas e diversos elementos
das ilustragdes sdo quase esbocos. Esses esbogos monocromaéticos fazem o
contraponto a intensidade do conto, conforme o que se 1é nas palavras. As
imagens dadas por texto escrito e texto visual sdo as mesmas, no entanto, o

texto escrito oferece detalhes que néo sdo retratados nas ilustragoes. Veja- 57
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se, por exemplo, na pagina dupla 12-13, a cena dos meninos jogando futebol
no campinho do bairro. Percebe-se facilmente, na ilustracéo, as “pisadas
e pregos a granel” que o menino usa para descontar sua raiva no futebol.
Mas as ilustragdes nao representam a “raiva muda”, o “alivio temporario” e
o desejo de “matar o desgragado de um pardal”. Ao contrério, os tons beges
e esverdeados da ilustracdo sugerem, a meu ver, um sentimento tranquilo,
ameno, distinto daquilo que as palavras dizem.

A partir da pagina dupla 18-19, o conto adquire ainda mais intensidade
pelas vérias a¢des expostas no texto escrito. O pardal permanece quieto na
quina da coberta, embora o menino finja que arremessa algo contra ele. O
menino corre para dentro de casa, busca o bodoque e volta para o quintal,
encontrando o pardal ainda pousado no telhado, “tranquilo, indiferente”. A
ilustragao descreve apenas esse ultimo fato. Quase toda a pagina dupla é to-
mada pelo branco da parede da casa e do muro do quintal. Na parte superior
das paginas, vé-se o passaro pousado na ponta do telhado. O que se percebe,
portanto, é mais um aspecto de contraponto pois o texto escrito acelera a
acgfo enquanto o texto visual enfoca a impassividade do pardal.

Na pédgina dupla seguinte, 20-21, o cendrio é quase o mesmo: o branco da
casa e do muro ocupam grande parte do espaco das paginas. O que diferencia
essa cena da anterior é a sombra que se projeta, no canto inferior esquerdo,
do menino com seu bodoque algado. Em vez do passaro pousado na ponta
do telhado, veem-se algumas penas flutuando e alguns riscos indicando o
impacto da pedra contra algo que néo estd mais ali. O texto escrito esclarece
que “o pardal rolou coberta abaixo e caiu do outro lado, onde tinha um terreno
vago.” Na pédgina dupla 22-23, novamente, o muro branco ocupa um grande
espaco na ilustracéo. Ele aparece em primeiro plano e o menino aparece de
costas, correndo para o outro lado. A ilustragdo enfoca a pressa do menino
em chegar ao outro lado, mas nao descreve, de nenhuma forma, a ansiedade
que o mesmo parece estar sentindo, conforme se 1€ no texto escrito.




Sai correndo feito um doido, atravessei o portdo e olhei de um lado
e outro, a fim de ver se havia alguém da turma na rua. Eu queria que
todos vissem. Que todo mundo soubesse que eu matara um pardal.
Néo havia ninguém na rua. (PIROLI, 2008, p. 22-23)
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Enquanto as ilustragdes das paginas duplas anteriores (p. 18-19 e p. 20-
21) enfocavam o pardal, a partir das paginas 22-23, o foco é o menino. Ndo
se pode deixar de perceber, no entanto, que, ja a partir das paginas 18-19, o
muro branco ocupa um grande espaco das ilustragées, tornando-se um ele-
mento significativo para a narrativa. Ele serve de fundo para o texto escrito,
“colado” frase a frase de cima a baixo do muro/pagina. Mas serve também
como tela, onde se projeta o desenrolar da histéria. Nas paginas 26-27, 0 jogo
de sombras refletidas no muro confere movimento a ilustracdo. Na pagina
26, 0 menino ainda segura o pardal na mao, mas sua sombra jia mostra a
mao aberta, o passaro langado. Na pdgina 27, a sombra do pédssaro aparece
mais adiante. Novamente, ha tensio entre a imagem ilustrada e a imagem
descrita pelas palavras. No texto escrito, sente-se o desespero e a afobagao do

! T
Continuei correndo,
Enfiei 5 ma,
i
suvun\\a Justamente onde o pardal cafra do telhado.
\wgarorde st T

0 pardal morto.

Figura 30 — sequéncia
de ilustragdes do livro
0 Matador [p.24-25 e 26-27)

0u melhor: agonizando,

com 0 seu pequeno coraggo de pardal |
pulsando atrés das penas arrepiadas.

i Som sabaro que ferer, |
Figuei com ele,
piando, |
| desesperado,
| Lancei-o de encontro a0 muro.
na minha méo. | | ’
i 1 -
A ‘

Mas, na afobagao em que estava,

ele me escapuliu da mao
e ficou piando no chao,

‘ | no meio do mato.
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menino, ao passo que a ilustracdo concentra toda sua for¢a no movimento de
lancar o passaro de encontro ao muro. Esse contraste acentua a capacidade
transformadora das ilustracoes, pois cria, na combinacdo dos dois textos,
uma imagem metamorfoseada.

Na ilustracdo da pagina dupla seguinte, 28-29, o menino desaparece,
assim como o pardal. O muro branco atravessa as duas paginas, desde o
lado esquerdo até o lado direito; apenas uma faixa de céu aparece no topo
das duas péginas, fazendo eco com a capa. Aqui, no entanto, ndo hd passaro
pousado no muro. Na pagina 29, vé-se atinica cor, além do verde, que aparece
em todo o livro: o vermelho do sangue que manchou o muro apés o passaro
ser arremessado contra ele num baque surdo. Segundo Odilon Moraes*, o
fato de ele ter usado cores complementares® (verde e vermelho) foi mera

Apanhei-o novamente

e Joguei-o no muro.
Houve apenas um batido surdo

A NS ) W V3
Nitee N L. v

casualidade, mas certamente serviu para criar um efeito ainda maior para a
leitura. O ilustrador queixa-se da tonalidade de vermelho usada na impressao
do livro, pois acredita que um vermelho mais vivo causaria, de maneira mais
efetiva, o impacto contrastante desejado.

0 pesquisador Perry Nodelman explica, em Words About Pictures, que as
cores tanto podem tratar de sentidos acordados de maneira convencional por
uma cultura (o vermelho, por exemplo, pode significar ‘pare’) quanto podem
ser esteticamente agraddveis aos sentidos. Para ele, a percepgao das cores
tem um apelo direto ao sensual. O que é paradoxal, segundo o autor, é que nos
livros-album as cores contribuam para significado da ilustracéo precisamente
por apelarem de maneira tdo intensa a nossos sentidos sem, no entanto, fazer
referéncia a um significado pré-estabelecido. Segundo Nodelman,

[...] all pictures in color both evoke a code of signification and speak ei-
ther satisfyingly or disturbingly of matters beyond meaning or intention.
But the paradoxical result of this simultaneous communication is that

44 Em entrevistas informais por telefone.

45 Na Teoria das Cores, sdo aquelas que mais demonstram contraste entre si. Sdo situadas
em oposig¢do direta uma a outra, na roda das cores.

@ 0 pardal caiu de vez,

Figura 31— ilustragdes do
livro O Matador [p.28-29]
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Figura 32— ilustragdes
do livro O Matador
[p.30-31]
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specific colors come to evoke specific emotions and attitudes and thus
can work to convey mood more exactly than any other aspect of pictures.
A nonnarrative effect thus develops profound narrative implications.
(NODELMAN, 1988, p. 59-60)*

O verde claro que colore todas as ilustragdes ao longo de O Matador
pode ser associado a uma sensagao de calma e tranquilidade, o que também
contrasta com o tom angustiante do texto escrito, reforcando o contraponto
entre ilustragdes e palavras. O ponto de vista do texto escrito e texto visual
também refor¢am esse contraponto, pois tém perspectivas diferentes.

=
i AR

£ ndo piou mais.

Alids, piou, sim.
€ continua piando

v dentro de mim

até hoje.

A narrativa em primeira pessoa do conto de Piroli d4 ao leitor acesso di-
reto aos pensamentos e sentimentos do menino-protagonista. Nas primeiras
paginas duplas, ele ndo pode ser identificado nas ilustragdes, pois a visdo que
se tem é panoramica e nao destaca nenhuma crianga em particular. Quando o
protagonista-narrador finalmente aparece nas ilustracoes, ele esta de costas.
Em momento algum vera o leitor a expressdo de seu rosto, sua ansiedade,
frustracdo, esperanga e gloria. As ilustragoes acompanham o texto de forma
simétrica, repetindo aquilo que as palavras dizem. No entanto, a perspectiva
é contraditdria pois o leitor enxerga as cenas narradas como numa tela de
cinema. Apesar disso, o fato de o protagonista narrador estar sempre de
costas da ao texto escrito, em minha opinido, mais forca. O ilustrador nédo
explora a possibilidade de retratar de modo mais direto os sentimentos do
personagem, guardando o climax visual para a tltima cena.

Na pagina 21, o leitor descobre que o menino finalmente consegue acertar
o passarinho com uma pedra. O menino se surpreende com seu éxito, vibra

46 [...] todas as figuras em cor tanto evocam um cédigo de significacdo e falam de maneira
satisfatoria ou perturbadora de questdes que véao além do sentido e da intengéo. Mas o resul-
tado paradoxal dessa comunicagio simulténea é que cores especificas vio evocar emocdes e
atitudes especificas e, portanto, podem funcionar para denotar um estado de animo de ma-
neira mais exata do que qualquer outro aspecto das figuras. Um efeito ndo-narrativo, assim,
desenvolve profundas implicagdes narrativas. (Tradugdo minha).



e corre para confirmar seu sucesso, mas néo estd preparado para encontrar
o pardal vivo no meio da grama, do outro lado do muro. O susto de sentir
seu coragio pulsando nas méaos é maior do que o menino. E assim, vemos,
com um misto de surpresa e desespero, o braco do menino que se alarga,
lancando o passaro de encontro ao muro enquanto sua sombra se projeta
pela superficie da parede. Novamente advém a frustragéo, pois na afobagdo
do menino, o passaro lhe escapa da méo e cai de novo no meio do mato. Nos
contos de fadas, muitas a¢cdes costumam repetir-se trés vezes para inserir
ritmo e suspense a narrativa’. Aqui também o leitor se deparard com uma
terceira tentativa do menino de realizar seu desejo. Na pdgina dupla que
comporta a pentltima cena, 1é-se:

Apanhei-o novamente

e joguei-o no muro.

Houve apenas um batido surdo
E o pardal caiu de vez,

Inerte.

(PIROLI, 2008, p.29)

A ilustragio, no entanto, ndo mostra o menino, a a¢do ou o passarinho.
Vé-se apenas o muro, a sombra da drvore que se projeta sobre ele e, na outra
ponta, a mancha de sangue marcada no branco. Todos os movimentos da
narracdo, visual ou escrita, parecem convergir para esse momento em que o
desejo do menino finalmente se concretiza, de modo irremediével.

Apesar de concebidos separadamente, texto escrito e texto visual se articu-
lam no espago do livro dlbum O Matador. Longe de criar imagens ilustrativas
que teriam o intuito de enfeitar as paginas, as ilustragdes de Odilon Moraes
sdo carregadas de profundidade, detalhes e perspectivas que reconformam o
conto de Piroli, propéem novas interrogacoes e convidam a releitura.

2.2 TRANSFORMAGOES VISIVEIS

O outro exemplo analisado neste capitulo, apesar de possuir diversos
elementos comuns ao livro analisado acima, difere de O Matador em sua
constitui¢do. A concepgao de Tom, de André Neves, foi feita, desde o principio,
a partir da combinacéo de imagens visuais e literdrias. O autor afirma que
paraele a criagao de texto escrito e texto visual é feita simultaneamente. Em
entrevista a revista eletronica Na Ponta do Ldpis, Neves explica esse processo:

Pego o bloco de texto, leio e penso em como fazer uma cena que remeta a

47 O numero trés aparece frequentemente nos contos de fadas de modo a fornecer o ritmo e
suspense a narrativa. O padrdo de repeti¢do adiciona drama e suspense e, a0 mesmo tempo,
torna a histéria facil de ser lembrada e seguida. O terceiro evento muitas vezes sinaliza para
o ouvinte/leitor um ponto de mudanga na trama ou alteracdo no destino do protagonista. As
razdes e teorias por tras da popularidade do niimero trés sdo numerosas e diversas. O nime-
ro foi considerado poderoso ao longo da histéria em diferentes culturas e religides. Os cris-
tdos tém a Santissima Trindade (Pai, Filho e Espirito Santo); os chineses tém a Grande Triade
(Homem, filho do Céu e da Terra) e os budistas tém a Tripla J6ia (Buda, Darma, Sanga). Para
os taoistas o tempo é triplo (presente, passado e futuro). Os gregos tinham os trés destinos e
Pitdgoras considerava o trés o nliimero perfeito porque representava tudo: o comego, meio e
fim. Outras culturas, no entanto, tém diferentes niimeros magicos, muitas vezes favorecendo
os niimeros sete, quatro e doze.

Figura 33 — Capa do livro Tom
publicado pela Editora Projeto
em 2012
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esta ideia, como distribuir as palavras na pagina. Aquele desenho inicial vai
se transformando, compondo com o texto, percebendo o impacto da leitura.
Escrevo corrido, na medida em que monto o projeto do livro vou talhando,
mudando, estruturando a linguagem. £ af que me entendo como escritor, que
comeco a trabalhar a linguagem literdria, consigo perceber minha escrita, o
texto dentro do livro. Existe outra linguagem para o livro, que tem um alcance
maior para o leitor da infancia e o jovem leitor: um ilustrador que escreve.
(NEVES, 2012b, p.8)

Tom ¢é a histéria de um menino diferente dos outros, pois “tem o olhar
parado no tempo” (NEVES, 2012a, p. 6) e “gosta da solidao do pensamento”
(NEVES, 2012a, p. 11). Assim como O Matador, também é narrado em primeira
pessoa, pelo irmao gémeo do protagonista. Isso, no entanto, sé fica claro a
partir da terceira pagina dupla (p. 10-11) considerando que a histéria inicia
com uma apresentagao do protagonista. “Tom tem o olhar parado no tempo.
Vive no siléncio a escutar os passaros que voam para longe, muito longe. Onde
s6 o sonho alcanga.” (p. 6-7 e 8-9). As ilustra¢oes que ocupam as duas paginas
duplas iniciais trazem imagens de Tom, mas, ao contrario do que se encontra

Iom tem o olhar parado no tempo. : =

Figura 34 — ilustracoes
do livro Tom [p.06-07]
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comumente em livros ilustrados, elas ndao oferecem ao leitor informagoes
sobre o aspecto fisico de Tom. André Neves optou por oferecer uma imagem
metaférica do personagem, ilustrando um menino transparente, com olhos
de passaro. O leitor ndo sabe se Tom é moreno ou ruivo nem como sao seus
tragos fisicos. Seu desenho é um esbogo, uma linha que faz o contorno de
um corpo de crianga. Perry Nodelman afirma que as pesquisas feitas nessa
area indicam que seres humanos tendem a achar figuras humanas mais in-
teressantes que qualquer outra e a elas dedicar mais atengéo. Ele afirma que

[...] greater interest leads to more accurate perception: because we
look at human beings with greater attention, we are more capable of



seeing subtler visual distinctions in depictions of human faces than of
anything else, and as a result, faces almost automatically have great
visual weight. (NODELMAN, 1988, p.101)*

Poder-se-ia dizer, portanto, que tanto Moraes quanto Neves fogem ao
que é convencional e fazem uma provocagao aos leitores de O Matador e de
Tom, ao ilustrar seus meninos protagonistas sem tracos fisicos claros. No
primeiro exemplo, como dito anteriormente, ndo se vé o rosto do menino
em nenhum momento. Assim, todas as variagdes nas emogoes sentidas pelo
menino sao ilustradas pelas palavras. Em Tom, por outro lado, é no rosto do
menino-esbo¢o que se percebe a mudanca sutil que da conclusio a narrativa.
Retomarei isso logo adiante.

Quando fala sobre a relagdo entre palavra e imagem (visual) nos cartoons
e histérias em quadrinhos, em Retdrica da Imagem, Roland Barthes diz que
elas “estdo numa relagdo complementar; as palavras sdo entao fragmentos
de um sintagma mais geral, tal como as imagens, e a unidade da mensagem
faz-se num nivel superior: o da histéria, da anedota, da diegese” (BARTHES,
2009, p.35). Essa é a rela¢do que se vé em Tom, em que palavras e ilustragoes
nao se contradizem, mas tampouco se repetem. Cooperam, portanto, para
fortalecer o efeito final. Esse leve contraste entre o que dizem as ilustragoes
e o que dizem as palavras percebe-se, principalmente, a partir da terceira
pagina dupla (p. 10-11).

¥
4=

el e e
7N e =
A P Figura 35 — ilustracao do livro
O irméao-narrador de Tom aparece nessa pagina dupla quase como um Tom [.08-09]
negativo colorido de Tom. Os gémeos aparecem olhando-se de frente e seus ) . ~ ,
. . A Figura 36 — ilustracao do livro
contornos parecem ser decalque um do outro. A diferenca é que o irmao de Tom [0.10-11]

Tom tem o brago direito erguido e Tom tem o brago esquerdo colado junto
ao corpo. O verde agua que aparece como cor de fundo da pagina na qual
estd o irmao é a cor que colore o interior de Tom. Nessa ilustrag¢do, vemos
apenas a linha de contorno de seu corpo, colorido de verde contra o fundo
branco, e um pdssaro solitdrio pousado num galho que atravessa sua cabeca.

Como mencionado anteriormente, André Neves, autor de Tom, explica
que durante o processo de desenvolvimento do livro ndo trabalhou com os
dois cddigos, escrito e visual, separadamente. A ideia para o livro surgiu a

48 [...] um maior interesse leva a uma percepgao mais acurada: porque olhamos para os seres
humanos com maior atengédo, somos capazes de visualizar mudangas mais sutis nas ilustra-
¢oes de rostos humanos mais do que em qualquer outra coisa, e como resultado disso, os
rostos quase que automaticamente adquirem grande peso visual. (tradugao minha) 65



partir de uma ilustragio feita para uma matéria de revista® sobre a liberdade

na infancia. Anos mais tarde, encontrou fotos do espetaculo de um amigo
bailarino que lhe fizeram relembrar um episédio que envolvia o filho autista
desse amigo. Estavam conversando na sala, uma musica tocando ao fundo,
quando o filho adolescente de repente tirou a roupa e comegou a girar. Essa
imagem do rapaz dangando nu, associada a imagem da drvore de passaros
gravida de um menino, desencadearam a ideia de uma histéria que foi se
desenvolvendo. O autor elaborou desenhos e esculturas, escreveu roteiros
e ideias, produziu, enfim, uma enorme quantidade de imagens - visuais e
escritas. Parte desse material transformou-se no livro Tom.”

As paginas duplas 12-13, 14-15 , 16-17 e 18-19 seguem apresentando o
protagonista, além de especificar sua relagdo com a familia. O irmao gémeo
questiona-se a respeito de Tom, do porqué acerca de seu comportamen-
to silencioso e inerte e de sua ndo interagao com pais, tios e avds, a quem
parece nem perceber. A pagina dupla 14-15 mostra Tom desde o ponto de
vista daqueles que tentam entendé-lo. O contorno do protagonista aqui é
preenchido por um labirinto, um quebra-cabegas, um borrao, entre outros.
Tom é enigma, incégnita, charada. Tom é uma pergunta sem resposta. S6
se pode chegar a essa concluséo, no entanto, a partir da leitura conjunta de
texto verbal e texto iconico.

Figura 37 — sequéncia

de ilustragdes do livro Tom
[p.12-13; p.16-17
ep.18-19]

49 Dez Sugestdes para Criar seu Filho para o Mundo. Disponivel online através do site: http://
revistacrescer.globo.com/Revista/Crescer/0, EMI1220962-18161,00-DEZ+SUGESTOES+PA-
RA+CRIAR+SEU+FILHO+PARA+O+MUNDO.html

50 O restante de suas criagdes foi organizado em uma exposigao, pois o extenso volume de

material ndo cabia na narrativa estabelecida, mas, no entanto, fazia parte desse processo

criativo. A exposi¢do Tom / 0 imagindrio da paleta a letra aconteceu no Centro Cultural CEEE

Erico Verfssimo, em Porto Alegre, de 26/09 a 10/11/2012. Por gentileza do autor, algumas

fotos que documentaram tanto seu processo criativo quanto a exposigédo foram incluidas no
66 Apéndice A.
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De acordo com Nikolajeva e Scott, o livro-album oferece uma ampla gama  Figura 38 — ilustragao do livro

de dispositivos artisticos para a caracterizagdo dos personagens (2011, p.113). 07 [p.14-15]

Ainda segundo as autoras, o mais comum é encontrar descrigdes fisicas feitas
através das ilustragdes, pois a descri¢do psicoldgica, “embora possa ser su-
gerida em imagens, necessita das sutilezas das palavras para captar emogio
e motivagdo complexas.” (NIKOLAJEVA e SCOTT, 2011, p.113). Ainda assim,
hé exemplos bem-sucedidos de retratos feitos das psiques dos personagens
através das ilustragoes. As autoras mencionam as obras do autor americano
Maurice Sendak como exemplo.

Uma abordagem particularmente interessante empregada por ele é
a manifestagdo exterior de motivagdes, emogdes e anseios internos,
sendo talvez a mais famosa os monstros de Max, que apresenta as
agressoes e impulsos antissociais da crianga, em Onde vivem os mons-
tros. [...] os monstros nio sdo meramente ferozes, pois seu carater
grotesco é moderado pelas linhas curvas e cabelos crespos com que
sdo retratados; as agressoes da crianga, embora parecam monstruosas
para ela, na verdade nao sao muito terriveis. (NIKOLAJEVA e SCOTT,
2011, p.135)

André Neves utiliza recurso similar ao manifestar exteriormente as emo-
¢oes de seus personagens. Na pagina dupla 20-21, Tom e seu irmao gémeo se
mesclam no convite que o primeiro faz olhando nos olhos do segundo: “Vem.”
A pégina dupla seguinte mostra a frustra¢ao do irmao, preso na gaiola da
duvida, “sem saber o que fazer ou pensar”. Na pagina dupla 24-25, um bando
de passaros coloridos ocupa todo o espaco, invadindo a histéria com “seus
gorjeios melodiosos.” O irméo de Tom diz que os péssaros “trouxeram a fre-
quéncia certa para deixar o ar leve.” Entre as paginas 26 e 33, vemos como
os passaros conduzem os movimentos de Tom, que danga, gira e rodopia.
Os pdssaros sdo seus préprios movimentos, a misica que ressoa dentro dele.
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Figura 39 — sequéncia de
ilustragdes do livro Tom.
Da esquerda para direita,
de cima para baixo
[p.20-21; p.22-23;
p.24-25; e p.26-27;
p.28-29; p.30-31;




A transparéncia de Tom fica mais evidente no contraste com a solidez
de seu irmao gémeo, fato bastante evidente na ilustragao da pédgina 21. Por
ser diferente, Tom é, para seu irmdo, um ser quase etéreo, didfano. O som
dos passaros que invade seu corpo, no entanto, parece desencadear alguma
espécie de metamorfose em Tom. Seu rosto, antes inexpressivo, é atravessado
por um sorriso timido, iinica manifesta¢iao de emocao aparente nas feigoes
de Tom. O menino translicido do livro aparece, na cena final da pagina dupla
36-37, com um colorido distinto. Seu rosto apresenta, aqui, tragos mais deta-
lhados, embora seus olhos se mantenham redondos como os de uma arara.
Em seu corpo é que se percebe a maior mudanga. Pernas e bragos adquirem
maior defini¢do de cor e sombra. O short listrado e a camiseta branca fazem
par com a vestimenta do irmao gémeo. Ao libertar sua imaginacao, Tom se
torna mais concreto para o irmao e essa transformagao é manifestada pelo
artista através de uma ilustragao com colorido mais denso.

Um protagonista menino, passaros, o tom de verde claro, a narrativa em
primeira pessoa: esses sdo alguns dos elementos em comum que possuem
O Matador e Tom. Em ambos, esses detalhes ajudam a elucidar aspectos
literarios das narrativas, esclarecendo como palavras e ilustragoes se rela-
cionam no espago do livro. No primeiro caso, a relagdo palavra-ilustragao é
simétrica enquanto no segundo ela é complementar. Apesar disso, ambos os
livros apresentam detalhes de contraponto nessa relagao, detalhes esses que
ja foram aqui descritos. Nao obstante, ha, no estilo das ilustragoes dos dois
livros uma diferenga fundamental. Enquanto O Matador traz ilustragoes de
cenas e objetos observaveis pelos leitores no mundo que nos circunda, Tom
traz ilustragoes surreais, onde o que é retratado pertence mais a esfera do
que é imaginével do que aquela do que é observavel.

Nikolajeva e Scott explicam que, quando ha contraponto no género ou
modalidade, as palavras podem ser realistas e as imagens sugerirem fantasia.

Na maioria dos livros ilustrados, hd uma tenséo entre a narrativa “ob-
jetiva” e a “subjetiva” expressa por palavras e imagens. [...] Enquanto a
histéria verbal geralmente é contada do ponto de vista de uma crianga,
apresentando os eventos como “verdadeiros”, os detalhes nas imagens
sugerem que a histéria acontece apenas na imaginagéo dela. (NIKO-
LAJEVA e SCOTT, 2011, p.43)

Figura 40 — ilustracdes do
livio Tom [p.21 e 36-37]
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Isso é o que podemos perceber ao observar que o menino Tom senta na
cabeca de um enorme passaro, equilibra-se no poleiro de uma casa de pas-
saros gigante, voa e rodopia com o bando de passaros coloridos. Todas essas
ilustragdes sdo representagoes da maneira como seu irméo o vé.

A polissemia das imagens visuais reverbera no jogo com a palavra ‘tom’,
que da nome ao titulo. Tom é o livro, Tom é o protagonista do livro e é também
o tom de verde que colore o livro®. A palavra tom refere-se ainda, de acordo
com a teoria musical, a um intervalo na escala diatdnica. No livro, os passaros
gorjeiam no tom perfeito para que Tom dance. Na literatura, o tom de uma
narrativa reflete a atitude de um escritor em relacdo a um objeto ou a sua
audiéncia. O tom é geralmente estabelecido através do léxico e da sintaxe,
assim como do ponto de vista que um escritor escolhe para apresentar um
determinado assunto ou acontecimento. Perry Nodelman afirma que, apesar
de nédo haver um termo equivalente a ‘tom’ que se aplique as imagens visuais,
elas certamente podem criar efeitos similares aos diferentes tons das imagens
verbais, transmitindo sentidos diversos de acordo com a maneira como sdo
apresentadas. Segundo Nodelman,

The nontextual elements that create mood or atmosphere in picture-
books are not really separable parts or components. They are not objects
within an individual picture but, rather, predominating qualities of a
book as a whole - matters like the size or shape of pictures (or even of
the book the pictures are found in), the artist’s choice of medium and
style, the density of texture, and the qualities of colors. Aspects of books
and pictures such as these [...] imply an overall mood or atmosphere
that controls our understanding of the scenes depicted. (NODELMAN,
1988, p.41-42)*

O tom poético do livro de André Neves é percebido através de palavras e
ilustragoes. Ambas atuam em conjunto para criar essa atmosfera poética, pro-
pondo imagens que se completam na integracdo dos c6digos verbal e visual e
criando um efeito total no qual um ou outro, entdo, ndo sdo mais discerniveis.
Nessa analise, tenho examinado elementos verbais e visuais separadamente,
a fim de ressaltar detalhes que me auxiliem a explicar a complexa relagdo
entre palavras e ilustragdes nos livros-dlbum. No entanto, ao trabalhar em
conjunto, os dois cédigos de significa¢do muitas vezes colaboram para am-
plificar, ou mesmo subverter, a mesma questdo central a narrativa que estao
construindo. Nodelman considera que nos casos em que essa colaboracao
é bem-sucedida, os detalhes significativos das ilustracdes e do texto escrito
dos livros-album muitas vezes se tornam invisiveis, desaparecem da vista ao
se concentrarem em criar um maior efeito de um tnico aspecto central ao

51 Segundo Van der Linden (2013, p.35), tudo em um album faz sentido. Para explicar a esco-
lha da cor que predomina em suas ilustragées, André Neves conta que esse é 0 mesmo verde
das fotos artisticas que encontrou numa gaveta do espetdculo de danga do amigo, pai do
jovem autista mencionado anteriormente. Ver Apéndice A.

52 Os elementos néo-textuais que criam o humor (estado de animo) ou a atmosfera dos 4l-
buns ndo possuem partes ou componentes realmente separaveis. Eles ndo sao objetos den-
tro de um desenho especifico, mas sim, qualidades predominantes no livco como um todo
- aspectos como o tamanho ou o formato dos desenhos (ou inclusive do livro em que tais
desenhos sdo encontrados), as escolhas do artista referentes ao meio e ao estilo, a densidade
das texturas e a qualidade das cores. Aspectos como esses, de livros e desenhos, implicam
num estado de 4nimo ou atmosfera que controla nossa compreenséao das cenas retratadas.
(Tradugdo minha)



livro (NODELMAN, 1988, p.43). Sendo assim, pode-se dizer que em um livro
album bem-sucedido, a leitura sempre flutuard entre palavras e ilustragées,
num ciclo potencialmente infinito, que desvela novos aspectos a cada leitura.

0 Matador e Tom sao albuns que tiveram processos de criagao distintos.
No primeiro caso, o ilustrador partiu de um texto ja existente e transformou
esse texto agregando uma outra dimensao de leitura - a visual. No segundo
caso, o autor criou uma narrativa a partir de imagens (visuais e verbais) que
foram se desenvolvendo durante o préprio movimento de criagao. No primei-
ro caso, ainda que as ilustragdes e outros elementos paratextuais (projeto
grafico, formato do livro) causem efeito de leitura distinto daquele que se
obtém a partir da leitura do texto (escrito) em isolamento, é possivel que se
entenda o conto apenas com a leitura das palavras. £ importante ressaltar,
no entanto, que ao agregar as ilustragdes ao conto de Piroli, Moraes propi-
ciou uma mudanca no texto original. O livro-dlbum O Matador é diferente
do conto O Matador.Em Tom, a eliminag¢do das ilustra¢des se faz impossivel.
Se as ilustracoes forem suprimidas, o texto nédo se efetiva. As ilustragoes
participam de forma indissocidvel da construcgao do texto de Tom, o que
determina sua essencialidade.
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CAPITULO 3

ILUSTRACOES
ARDENTES

os primeiro e segundo capitulos, busquei entender o lugar das ilustra-

¢oes na producdo atual de livros ilustrados, procurando compreen-

der as articulagoes palavra/ilustracdo nos livros analisados. Minha
andlise foi feita levando em consideragao aspectos varios que contribuem
para o desenvolvimento da narrativa literaria no livro dlbum, como sdo suas
qualidades materiais (projeto grafico - formato e dimensdes do livro, orga-
nizacdo e tamanho das paginas, gramatura, textura e resisténcia do papel,
etc), seu contetdo e suas formas de expressdo. Desde o principio, o desafio
tem sido discorrer sobre aspectos literarios de um objeto - livro dlbum - que
tento, concomitantemente, definir. Por essa razao, apresentei titulos que
pudessem expor a grande variedade de fungdes que as ilustragoes podem
exercer dentro de uma narrativa literdria, levando em conta a variedade
nas articulagdes palavra/ilustragdo mencionadas acima. Para Sophie Van
der Linden, “o livro-adlbum é diversidade” e “deve ser compreendido como
um conjunto que abrange diferentes montagens” (VAN DER LINDEN, 2013,
p.79, tradugdo minha), combinacgoes diversas de palavras, ilustragdes, cores,
formas e tamanhos. Para Didi-Huberman:

Quando colocamos diferentes imagens — ou diferentes objectos, como
as cartas de um baralho, por exemplo — numa mesa, temos uma constante
liberdade para modificar a sua configuracdo. Podemos fazer constelagdes.
Podemos descobrir novas analogias, novos trajectos de pensamento. Ao
modificar a ordem, fazemos com que as imagens tomem uma posi¢ao. Uma
mesa nio se usa nem para estabelecer uma classificagdo definitiva, nem um
inventario exaustivo, nem para catalogar de uma vez por todas — como num
dicionario, um arquivo ou uma enciclopédia—, mas pararecolher segmentos,
tragos da fragmentacdo do mundo, respeitar a sua multiplicidade, a sua he-
terogeneidade. E para outorgar legibilidade as relagoes postas em evidéncia.
(DIDI-HUBERMAN, 2011)

0 livro album pode ser considerado como uma mesa de montagem, um
espaco onde os elementos se reconfiguram e onde, a cada nova combinagcéo,
diferentes imagens se apresentam.

Este terceiro capitulo versa sobre as imagens propostas no arranjo de
alguns livros-album e sobre a maneira como essas imagens jogam luz sobre
temas que refletem questdes da sociedade atual. Sdo “imagens que ardem”,
segundo conceito proposto por Didi-Huberman (2013). O livro analisado
neste capitulo — Os Invisiveis, escrito por Tino Freitas e ilustrado por Renato
Moriconi - condensa todas as questdes abordadas nos capitulos anteriores.
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Nele, a presenca das ilustragdes é essencial para a constru¢do da narrativa,
como se vera a seguir. As ilustragdes transformam o texto escrito, numa rela-
¢do sinergética na qual a narrativa ndo pode prescindir de nenhum dos dois
elementos. Além disso, texto escrito e texto visual apresentam informacdes
culturais, sociais e ideoldgicas, segundo a visdo dos artistas. Ha, no livro, uma
aparente contradigdo entre texto verbal e texto visual pois as palavras contam
uma histéria e as ilustra¢oes vao mostrando algo que se insinua ao olhar do
leitor. Essa relagao de contraponto palavra/ilustragdo causa no leitor estra-
nheza, coerente com uma narrativa que aborda um tema nao comumente
tratado na produgéo para criancas e jovens. A combinagéo de palavra/ilustra-
¢do geraimagens criticas, abordando um tema que é pertinente a sociedade
atual sem, no entanto, pretender ser retrato explicito dessa sociedade.

3.7 MUDANGA DE TOM

Contar histdrias através de imagens ¢ algo que o homem sempre fez e
essas narrativas estdo registradas em paredes de cavernas e rochas por todo
o globo®. A histdria do livro ilustrado estd intimamente ligada a historia das
narrativas visuais, como mencionado anteriormente. Nao obstante, o lugar
que asilustragdes ocupam na producéio atual de livros ilustrados foi mudando
através do tempo e pode-se dizer que, hoje, tém maior peso, colaborando para
apropria construcio do significado de uma narrativa. As recentes mudancas
nas formas do livro, ndo apenas no que diz respeito a sua estrutura narrativa,
mas também ao préprio suporte no qual se apresenta, colocam em evidéncia
outras areas do saber que colaboram para a montagem do livro como um
todo. Elementos paratextuais, intera¢des palavra e imagem, multiplas cama-
das de sentido e interatividade, bem como o préprio projeto de design grafico
que organiza todos esses elementos sdo manifestacdes dessas mudancas.

Essas transformagoes manifestam-se também no tratamento dos mo-
tivos abordados em uma producéo de literatura com formato comumente
associado aos leitores infantis, como sio os livros ilustrados em geral. Tere-
sa Colomer® afirma que, atualmente, se por um lado “a imagem social das
criangas passou a incluir um poder inquietante que admite ambivaléncias e
fendmenos complexos” (COLOMER, 2010, p.63), por outro lado essa represen-
tagio da infancia “se associa a das vitimas dos conflitos sociais” (COLOMER,
2010, p.64). As criancas dotadas de direitos como individuos (veja-se o do-
cumento assinado pelos Estados Membros da ONU em 1989 que estabelece
os Direitos da Crianca), participantes ativas do mercado de consumo e da
sociedade de informacao, que muitas vezes invertem a hierarquia do poder
(como no caso dos chamados techno-kids), sdo as mesmas que possuem uma
convivéncia social limitada e que se movimentam entre o quarto de casae o
patio da escola, sempre protegidas por quatro paredes e manifestando cada
vez mais transtornos afetivos.

53 Exemplo dessa prética é a Coluna de Trajano em Roma, que conta detalhadamente a his-
téria das vitdrias de Trajano nas campanhas militares contra os Dacios; foi concluida no ano
113 d.C. e é tida como um dos exemplos mais antigos de narrativa visual. David Bland afirma
que o mais antigo livro ilustrado existente é um rolo de papiro datado de aproximadamente
1980 a.C.. Vale também mencionar o Sutra do Diamante, considerado o mais antigo livro
impresso em xilogravuras que se conhece, datado de 11 de maio de 853 d.C.. (BLAND, 1958,
p.20-27)



Ainda segundo a autora, devido a essa ambiguidade, a produgio atual de
LIJ traduz um desejo de protecio dessas criancas que se evidencia em duas
linhas de produgcéo: uma que se caracteriza pela nostalgia e a “volta a ordem
e a tradigdo” e outra que evidencia a consciéncia social de que é urgente
“armar sentimental e emotivamente a prépria infancia, desprotegida das
segurancas afetivas e do sentimento de pertencimento” (COLOMER, 2010, p.
65). O livro ilustrado, e particularmente o livro album, formato associado a
producéo de LIJ atualmente publicada no Brasil, parece oferecer um espago
propicio para se explorar questionamentos de ordem sentimental devido ao
seu carater polifonico e polissémico, a aproximacao do texto verbo-visual as
fungoes poéticas de conotacdo e metafora, e a potencialidade das imagens
propostas por meio da articulagao palavra/ilustracdo que estimulam a ima-
ginacdo do leitor.

Segundo Didi-Huberman, desde Goethe* e Baudelaire vimos compreen-
dendo a capacidade realizadora da imaginagéo, sua intrinseca poténcia de
realismo” (2013, p.10, grifo do autor) plasmados em imagens que “ardem” em
seu contato com a realidade. Essas imagens, no entanto, ndo devem ser con-
sideradas como retrato fiel do mundo, nem tampouco como ilusao enganosa,

Porque aimagem é outra coisa que um simples corte praticado no mun-
do dos aspectos visiveis. E uma impresséo, um rastro, um traco visual
do tempo que quis tocar, mas também de outros tempos suplementa-
res — fatalmente anacronicos, heterogéneos entre eles — que nao pode,
como arte da memoria, nio pode aglutinar. E cinza mesclada de vérios
braseiros, mais ou menos ardentes. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.35)

F a partir dessa visdo que faco a anlise do livro album Os Invisiveis, consi-
derando sempre que as imagens decorrentes da unido palavra e ilustracdo sao
rastros, mais ou menos visiveis, de histdrias e tempos que nos pertencem, pois

Understood as a dialectical trope rather than a binary opposition, “word
and image”is a relay between semiotic, aesthetic, and social differences.
It never appears as a problem without being linked, however subtly, to
questions of power, value, and human interest. (MITCHELL, 1996, p.13)*

Em Os Invisiveis, o jogo entre palavra e imagem acontece ja a partir da
capa. Dos olhos do pequeno menino, posicionado no canto inferior esquerdo,
ao lado dos nomes dos autores, desponta um “raio” alaranjado que alcanca N o
o titulo no topo. O raio atravessa a palavra ‘invisiveis’ separando-a em duas INVISIVEIS
partes: ‘in-visiveis’. A parte visivel passa entdo a ser cinzenta, nebulosa, deixa
de ser bem definida. Essa parece ser a premissa do livro. O olhar agucado
pode ver, mas nem tudo o que é visivel estd claro. Ambos os cddigos, verbal
e visual, jogam com a zona nebulosa da identidade das pessoas. Nenhuma
figura estd realmente “invisivel” ao leitor, mas elas estdo & margem da inde-

fini¢do dos tracos.
O enredo trata de um menino que tinha um superpoder, manifestado no
Tino Freitas Renato Moriconi.
livro pela cor laranja (p.8-9). S6 ele na familia era capaz de enxergar os invisi-

55 “Néo existe meio mais seguro para fugir do mundo do que a Arte, e ndo ha forma mais
segura de se unir a ele do que a Arte” ~ Goethe, Mximas e Reflexoes Figura 41 — capa do livro
0s Invisiveis, publicado

56 Entendido como tropo dialético ao invés de oposigao bindria, [0 termo] ‘palavra e imagem’
pela Casa da Palavra

é uma corrida de revezamento entre diferengas semiéticas, estéticas e sociais. A expressdo
nunca aparece como um problema sem estar ligado, ainda que de forma sutil, a questoes de
poder, valor e interesse humano. (tradugéo minha) 75
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veis, habilidade que fica estabelecida pelo raio que sai de seus olhos (p.10-11).
Mas é apenas na terceira pagina dupla (p.12-13) que se evidencia quem séo
os invisiveis a que se refere o titulo. Nessa pagina, o texto escrito diz apenas:
“Era assim ao sair de casa com seu pai pela manha..”, enquanto a ilustracdo
mostra o menino, de maos dadas com o pai, que se volta e acena para um
gari (ou um zelador de prédio, ou um catador de lixo) que segura um saco
de lixo na méao. Ao fundo, uma cagcamba com outros sacos de lixo e garrafas
espalhadas pelo chao ajudam a explicitar o contexto. Em duas cores — preto
e laranja — e onze palavras, Tino Freitas e Renato Moriconi constroem uma
cena do cotidiano em que a imaginacéo se faz presente na conjungio entre
palavras e ilustracdo que se organizam no branco da pégina.

A solidez do pai e do filho, plasmada em negro, contrasta com o cinza di-
fuso da pessoa que segura o saco de lixo. Também o gesto do menino torna-se
incerto ao penetrar no campo alaranjado do raio que deixa os invisiveis visi-
veis. Um aceno de méo nédo notado, ndo percebido pelo pai que olha adiante,
corpo e rosto voltados para o lado oposto. Assim também acontece na cena
em que a mée dirige o carro enquanto o menino, no banco de tras, observa
o malabarista do sinal, e ainda na cena com a avé que sai do supermercado
levando as compras enquanto o menino entrega algo para um pedinte que
estd sentado junto a porta de entrada (p.14-15 e 18-19). Todas as interacoes
entre o menino e os invisiveis acontecem as costas dos adultos que o acom-
panham, o que se poderia ler como um retrato da vida moderna em que, no
decorrer do dia-a-dia, os movimentos se tornam automaticos e eliminam-
se contatos, intercambios, trocas de olhares. Elimina-se, até, a percepc¢ao
daquilo que acontece em nosso entorno. O “estar-de-costas” sugere ainda a
indiferenca, o descaso com relagio aos seres que os personagens ignoram.

Os invisiveis do livro de Freitas e Moriconi sdo imagens em sombra, silhue-
tas sem rosto, sem tragos distintivos; pode-se enxergar através deles. Sua trans-
paréncia, no entanto, nao é amesma do livro Tom. O protagonista de Neves era
translicido em seu cardter etéreo, volatil e impalpével. Por sua vez, os invisiveis
de Freitas e Moriconi possuem densidade, um peso que é marcado pelo cinza
que lhes da forma. Moriconi” explica que um de seus desafios foi representar
as personagens sem reforcar estereétipos. Por isso buscou uma solugio para
que ndo precisasse dar ao leitor informagdes como tipo de vestimenta e tragos
fisicos especificos que, para ele, seriam um problema nessa obra. O autor diz:

Cheguei a conclusio de que o uso de silhuetas poderia me livrar de
varias informacoes indesejadas. Creio que néo consegui criar uma
narrativa visual neutra de conceitos e preconceitos, frutos da minha
visdo de mundo, mas penso que consegui reduzir a possibilidade de
uma interpretacéo distante da qual quis comunicar. (MORICONI, iné-
dito, 2014 - ANEXO B)

Particularmente significativa, nesse sentido, é a pagina dupla 16-17 que
apresenta o passeio do menino com seu avo no centro da cidade. As duas
péginas sdo recobertas por silhuetas negras de pessoas que formam uma
multiddo. O campo laranja da visdo superpoderosa do menino atravessa a
pagina dupla, da direita para a esquerda, focaliza e destaca uma pessoa que
toca violao com o chapéu virado a seus pés. No meio da multido, todos sdo
andnimos. Nao ha rostos discerniveis, ndo ha individuos, todos os contornos

57 Em entrevista por email (Ver Anexo B)



a sua famlia, 6 ele via os invisivis.

sempre que sua e
 devv e fonte  escla.
e
e ©

Era assim a0 sair de casa
com seu pai pela manh..

o nas vezes em que sua av6.
o convidava para comprar
guloseimas no supermercado.

quando passeava o centro da
cidade com seu avo....

das pessoas sdo iguais. Figura 42 — sequéncia de
A cidade é o palco para o desfile de seres anénimos e invisfveis, cada qual [1Ustracoes dolivro 0s nvisiveis.
. , L e . 1. P [p.8-9,10-11,12-13, 14-15,
imbuido das tragédias e perigos do cotidiano. O medo dos seres fantésticos 15176 13-19)
dos contos da infancia, das bruxas e do lobo-mau, se manifesta aqui como
medo do outro - ladrdo, mendigo, aproveitador - a quem se ignora, de quem
se foge, de quem é importante se afastar o mais rapido possivel ap6s a leitura
dos marcadores sociais que indicam seu potencial de vildo. Baseado na teoria
de Zygmunt Bauman, Zandond explica, em sua tese de doutorado, a maneira
como os individuos se relacionam com o outro numa situacdo de mixofobia.

Evitar o outro, que é também estrangeiro, redime a possibilidade de
acontecer equivocos, mal-entendidos, além de nao demandar negocia-
¢des complexas no que se refere as praticas sociais (BAUMAN, 2009, p.
43-47), numa tentativa de manter certa estabilidade no que se entende
como local, deixando-o “a salvo” das incontroldveis mudancas e novi-

7



s vezes, ele tinha a impressdo
de que também era nvisvel.

Figura 43 — ilustraces do livro Os Invisiveis.
[p. 20-21]

78

dades do global (sempre caleidoscépicas). (ZANDONA, 2013, p.
92-93. Grifo do autor.)

Evitar o contato é, portanto, proteger-se dos perigos que rondam
os bosques de prédios e calgadas.

Avirada nanarrativa se dd no momento em que o menino se sente,
também ele, invisivel para os pais. No centro da pagina dupla 18-19, o
rosto gigante e cinza do menino se torna invisivel para a mae que di-
gita no computador e para o pai que aponta o controle remoto™ para
a frente. O olho do menino mantém o seu brilho laranja, mas perde o
raio de amplo alcance. A respeito disso, Freitas explica que

Navidareal, a partir da convivéncia familiar, as criancas crescem
e tomam dois caminhos principais: ou (1) tentam mudar a sua
vida, pois percebem que do jeito que os pais lhe ensinaram, com
os exemplos familiares, ndo serio felizes; ou seja, preferem esco-
lher outro caminho pois acreditam que aquele fara outras pes-
soas sofrerem... enfim, a crianga cresce em busca de uma trans-
formacéio ou (2) por mais infeliz que seja a crianca, ou mesmo
por puracomodidade, ou até por fraqueza, ela segue os exemplos
familiares, afinal de contas, foi daquele jeito que ela aprendeu. E
ponto final. No Controle Remoto (il. Mariana Massarani, Manati)
eu jd havia resolvido o livro a partir da mudanca de vida; ou seja,
de uma crianga que busca o que a familia até entdo néo havia
lhe dado. Era hora de abordar o conformismo. Foi entdo, a partir
disso, que escolhi retirar os superpoderes da crianca a partir da
cena em que ele mesmo se sentia invisivel diante da indiferenca
dos pais. (FREITAS, inédito, 2014 - ANEXO B)

Essa transformacéo na habilidade do menino se sedimenta na pa-
gina dupla 20-21, completamente preta, onde se destacam apenas trés
figuras laranjas: um circulo, no canto inferior esquerdo, uma meia-lua
que se aproxima do centro e um fio minguante na parte superior direi-
ta. Essa sucessdo simultanea™ de figuras estabelece o fluxo do tempo
confirmado pelo texto escrito que diz “E assim o tempo passou..” Nesse
caso, além da passagem do tempo, percebe-se também uma relagéo de
causalidade com a mesma. A medida que o tempo passa, também o
laranja do superpoder vai minguando até, eventualmente, se extinguir
por completo. A partir dessa pagina dupla, ndo mais se verd o menino,
tampouco a cor laranja.

A mudanca que se d no protagonista a partir da pagina dupla 22-

58 Essa cena faz clara alusdo a outro titulo lancado por Tino Freitas, com ilustragées
de Mariana Massarani: o a&lbum Controle Remoto (editora Manati, 2010). O livro conta a
histéria de uma familia que recebe da cegonha, além do bebé na cesta, um controle re-
moto. £ uma sétira as familias modernas que desejam filhos, mas ndo o trabalho que os
acompanha. O controle remoto permitia que os pais acionassem comandos (play-hora
de brincar; alarm-hora de acordar; stop-pare tudo agora; repeat-faga o que eu digo, etc)
aos quais o filho obedecia sem questionamento. Na pédgina 14 do Controle Remoto, a
made estd sentada diante do computador e o pai diante da televisio.

59 A sucessdo simultdnea é uma técnica utilizada para expressar movimento no &mbi-
to de uma tinica imagem. Foi amplamente utilizada na arte medieval em hagiografias,
cada imagem separada dentro do quadro retratando um episddio isolado na vida de
um santo. Consiste numa sequéncia de imagens que retratam momentos desconexos
no tempo, mas percebidos como conjugados. (NIKOLAJEVA e SCOTT, 2011, p.196)



23 é explicitada por suas ac¢des, narradas pelo texto
escrito, e também pela repeticdo de elementos vi-
suais que haviam aparecido nas paginas anteriores.
Assim, o leitor descobre que o menino “entrou para
a faculdade, conseguiu um emprego e se casou’, e
que é ele quem agora dirige o carro, sai de manha
vestido de terno e gravata e faz compras no super-
mercado (p. 22-23, 24-25, 26-27). O menino agora é
o homem. Os invisiveis novamente aparecem nessas
cenas, mas em propor¢ao ainda maior que nas cenas
anteriores. Ocupam mais espaco nas paginas duplas
e, no entanto, nao conseguem alcangar o campo
de visdo do protagonista que permanece, agora
ele, com o rosto sempre virado para o outro lado.
O texto escrito marca a linearidade da narrativa, a
evolugao dos acontecimentos no tempo, enquanto o
texto visual recupera sinais deixados nas ilustracoes
anteriores. Assim, o texto verbo-visual estabelece
uma ideia de periodicidade que pode ser percebida
na leitura das imagens que o texto dessas paginas
oferece. A transformagido do menino em homem faz
com que se transforme também seu olhar. Assim,
o menino-agora-homem reproduz agoes e reitera
posturas que apontam para essa ideia de repeticdo.

A nogéo de ciclo pode ser percebida, também,
mas de maneira distinta, nas paginas duplas seguin-
tes (28-29 e 30-31) que indicam, através de texto
escrito e ilustragéo, nascimento e morte. Também
nesses momentos estdo presentes os invisiveis, em
ilustragoes que os posicionam, agora, diretamente
em frente ao protagonista, numa posicio inevitavel
ao olhar. Pode-se presumir, portanto, que o ndo ver
é uma escolha sua, uma opgio de néo enxergar al-
guém que estd posicionado diretamente a sua frente
e cuja presenca ndo poderia passar desapercebida.
Ou pode-se entender que é uma escolha demarcada
por sua prépria experiéncia de invisibilidade.

A narrativa construida ao longo de trinta e trés
paginas se conclui com um desenlace inesperado,
considerando que Os Invisiveis é uma obra dirigida
ao publico infantil. De acordo com Colomer (2005,
p.208), o final das histdrias é um elemento decisivo
pois tanto serve para dar sentido a narrativa como
para provocar a reagao emotiva do leitor. Por essa
razdo, é surpreendente encontrar uma conclusiao
que foge a regra dos finais reconfortantes e felizes,
tao proprias da LIJ até quase o fim do século XX,
em que as dificuldades sdo superadas e os conflitos
se resolvem e trazem esperanca aos leitores mais
jovens. Ainda de acordo com Colomer (2005, p.208),

£ assim o tempo passou

ele entrou para 2 faculdade...

conseguiu um emprego..

e se casou.

Figura 44 — sequéncia de ilustragdes do livro Os Invisiveis.
[p. 22-23, 24-25, 26-27, 28-29]

79



A familia diminuiu.

A familia aumentou.

Figura 45 — ilustracdes do livro

no entanto, tém sido mais e mais
comuns na producio atual de LIJ
os finais abertos, os finais nega-
tivos e ainda aqueles que podem
ser considerados positivos, po-
rém que tratam da aceitacdo do
conflito em vez de sua resolucéo.
E certo que essa mudanca veio
acompanhada de grandes debates
que giram em torno da capacidade
das criancas de compreender e se
relacionar com esses novos desen-
laces. Essas mudangas, tanto nas
estruturas narrativas da LI] quan-
to nos debates que as acompa-
nham, permitem que se perceba as
transformagées no préprio tecido
daliteratura infantil. Segundo Co-
lomer (2005, p.215), sua produgéo
atual tem variado no tratamento
dos temas e tem transgredido as
fronteiras das formas convencio-
nais de conté-los.

Vemos que los libros se han puesto al
dia en sus temas y valores cuando ha-
blamos de los conflictos psicoldgicos
que abordan o de la transgresion de
los antiguos tabiies y cuando consta-
tamos que el humor, el afecto, la rela-
tivizacion de la jerarquia, la conside-
racion del otro, la iniciativa personal
o laimaginacién son realizados como
cualidades valiosas. Pero también

0s Invisiveis. [p. 30-31] vemos que los libros se han hecho mds extrafios y sorprendentes al

Figura 46 — ilustracdes do livro

atreverse a jugar con el lector, a volverse metaficcionales, a incorporar

0s Invisiveis. [p. 32-33) la imagen y los recursos materiales a la construccion de la historia, a

vulnerar las fronteras de los géneros o a incrementar la intertextuali-

dad. (COLOMER, 2005, p.215)%

O perturbador desenlace de Os Invisiveis se realiza em uma pagina dupla
completamente negra, onde se 1é apenas, em branco: “E 0o menino envelheceu
esquecendo que um dia teve um superpoder.” Na dualidade do branco e preto,
temos uma imagem inusitada: as silhuetas desaparecem, substituidas pela
letra em branco no fundo preto — a cor como cenario da palavra. A auséncia

das figuras nao é, por sua vez, menos significativa do que sua presenca nas

60 Vemos que os livros atualizaram seus tema e valores quando falamos dos conflitos psi-

colégicos que abordam ou da transgressdo dos antigos tabus e quando constatamos que o

humor, o afeto, a relativizagéo da hierarquia, a consideragéo do outro, a iniciativa pessoal ou

a imaginagéo sdo realizados como qualidades valiosas. Mas também vemos que os livros se

tornaram mais estranhos e surpreendentes ao se atreverem a jogar com o leitor, a se torna-

rem metaficcionais, a incorporar a imagem e os recursos materiais a construgio da histéria,
80 a vulnerar as fronteiras dos géneros ou a incrementar a intertextualidade.



ilustragdes das paginas anteriores. A auséncia é, nesse caso, também parte da
narrativa e de seu desenlace, e ela contribui para a produgéo de significado
com o ominoso do negro e aluminosidade do branco que nega, em definitivo,
umarecuperagio da sensibilidade do protagonista fadado ao esquecimento®
de seu superpoder.

Para Didi-Huberman (2013, p.31), saber olhar uma imagem significa ser
capaz de discernir o “lugar onde arde, o lugar onde sua eventual beleza reserva
um espaco para um ‘sinal secreto’, uma crise ndo apaziguada, um sintoma.”
Uma imagem que oferece uma experiéncia e um ensinamento®, segundo o
autor, é aquela que, a principio, causard uma mudez proviséria em seu ob-
servador, um desconcerto e uma incapacidade para lhe dar sentido. Mas do

ecendo que
um dia teve um superpoder.

siléncio constituido que desencadeia uma critica de seus préprios clichés,
surge uma renovacdo da linguagem e, por conseguinte, do pensamento. A
imagem que arde é a imagem que exibe uma capacidade de “fundir-se nas
coisas”, exigindo do observador que olhe, sabendo-se olhado, concernido, im-
plicado. E uma imagem que vai além do mero ‘reportar’, denunciar’ ou ‘expor’.

Entendo que as imagens que surgem da ensamblagem de frases, ilustra-
¢oes, cores e formas em Os Invisiveis queimam ao colocar em evidéncia outro
tipo de hero6i, outro tipo de cenario e outro tipo de desenlace em relagdo aos
que a LIJ esta comumente associada. Ao expor em diferentes planos as si-

61 Falo aqui de “esquecimento’ evocando o poema Os Inocentes do Leblon, de Carlos Drum-
mond de Andrade:

Os inocentes do Leblon

ndo viram o navio entrar.

Trouxe bailarinas?

trouxe imigrantes?

trouxe um grama de radio?

Os inocentes, definitivamente inocentes, tudo ignoram,
mas a areia é quente, e hd um 6leo suave

que eles passam nas costas, e esquecem.

62 Aqui Didi-Huberman faz alusdo ao trecho em que Walter Benjamin fala sobre Eugene
Atget em Pequena Histéria da Fotografia. Benjamin afirma que o fotégrafo tentou, com suas
fotos, “desmascarar a realidade”. (BENJAMIN, Walter. Obras Escolhidas. Magia e Técnica, Arte
e Politica, p. 91-107)

Figura 47 — ilustracao do livro
0Os Invisiveis. [p.34-35]
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lhuetas dos invisiveis, ao manipular a dire¢do para a qual se volta o olhar do
protagonista, ou mesmo, ao nao mais representar elementos anteriormente
presentes nas ilustragdes, Moriconi contribui para criar as imagens desejadas.
Também a escolha das cores influi nessa operagéo e a respeito disso a editora
Renata Nakano explica:

Recebemos, Tino e eu, com muita alegria os primeiros rascunhos do
Renato. Eles vieram em uma cor: o livro seria preto e branco. O raio
de luz, a diferenga de traco entre os invisiveis e os ndo invisiveis, as
silhuetas, tudo estava 1a. Mas eu senti falta de cor, e sugeri que tra-
balhdssemos com preto e mais um pantone. O Tino e o Renato con-
cordaram, e depois de um tempo o Renato apresentou uma versio
com preto e azul. Ficou lindo plasticamente, mas era um azul frio. E
nosso livro era quente, pelando. Renato entao nos encantou com um
boneco maravilhoso em luminoso amarelo. (NAKANO, 2014, inédito.
Grifo meu. ANEXO B)

Esse jogo, essa opera¢ao de montagem, coordenada entre todas as pes-
soas que participaram na criagao do livro, faz com que as imagens “tomem
uma posi¢ao” (Didi-Huberman, 2011) abrindo possibilidades de “descobrir
novas analogias, novos trajetos de pensamento.”

As ilustragoes assumem ao lado do texto escrito, em Os Invisiveis, lugar
de criacdo, tornando-se parte essencial dessa histéria. A partir de sua com-
binagdo com o texto escrito nas paginas do livro, produzem imagens que
ardem com a realidade da qual se aproximaram. Ardem

[...] pelo resplendor, isto é, pela possibilidade visual aberta por sua
prépria consumagcéo: verdade valiosa mas passageira, posto que estd
destinada a apagar- se [...] por seu intempestivo movimento, incapaz
como é de deter-se no caminho [...], capaz como é de bifurcar sempre,
de ir bruscamente a outra parte [...] por sua auddcia, quando faz com
que todo retrocesso, toda retirada sejam impossiveis [...] pela dor da
qual provém e que procura todo aquele que dedica tempo para que se
importe [...] pela memdria, quer dizer que de todo modo arde, quando
ja nao é mais que cinza: uma forma de dizer sua essencial vocagao
para a sobrevivéncia, apesar de tudo. (DIDI-HUBERMAN, 2012, p.216.
Grifos do autor.)



CONSIDERACOES FINAIS

ara pensar o lugar que as ilustragdes ocupam na producdo atual da

literatura infantil publicada no Brasil foram propostas trés abordagens

que visavam considerar o livro ilustrado sob diferentes luzes. O livro
ilustrado comporta, desde o seu aparecimento, expressoes artisticas de di-
versos ambitos que contribuem para o desenvolvimento dessa categoria, ou
formato, que aqui analiso. Essas trés perspectivas foram consideradas nao
com uma finalidade de estruturar ou classificar os livros ilustrados atuais,
mas sim com o intuito de melhor compreender as rela¢des palavra/ilustracao
e sua contribuicéo para as narrativas literdrias que abrigam texto escrito e
texto visual em um mesmo suporte. Desde muito cedo, ficou claro que ele-
mentos que ndo o texto per se também participam da construcdo narrativa
e, portanto, esses elementos paratextuais também foram considerados em
minha anélise, sempre com o objetivo de determinar o que oferecem como
possibilidade de leitura da imagem.

Também logo ao principio deste trabalho, fez-se clara a importéancia de
buscar uma nomenclatura que abarcasse termos e defini¢des que me auxilias-
sem no trabalho de andlise critica do corpus escolhido. A metalinguagem do
livro ilustrado tem recebido contribui¢des de varias dreas do saber, o que lhe
confere um carater inter-multi-transdisciplinar que tanto enriquece quanto
complexifica seu estudo. Termos e defini¢oes por vezes enredam-se em ques-
toes de traducéo e adaptagéio e, por essa razio, foi importante determinar,
com clareza, as acepg¢0es escolhidas para desenvolver esta pesquisa. Sendo
assim, a introdugéo comporta, além de uma ampla revisdo teérica da qual
lancei méao para pensar o livro ilustrado, uma discussdo sobre a nomenclatura
utilizada nesta dissertagéo.

Por se apresentar em formatos, géneros e suportes muito diversos, o livro
ilustrado oferece um campo muito amplo de pesquisa. Em cada um, manifes-
tam-se questoes graficas, de relagio palavra/ilustracédo e mesmo de autoria
que influenciam sua anélise e critica. Pode-se dizer que as ilustragdes ocu-
pam lugares diferentes no suporte /ivro quando sao considerados diferentes
aspectos do livro. Titulos atuais ou titulos reeditados, livros desenvolvidos
por um mesmo autor/ilustrador, por uma parceria autoral ou mesmo por
toda uma equipe, e ainda temas considerados ‘préprios’ ou ‘adequados’ aos
leitores infantis sdo alguns dos fatores que influenciam a maneira como as
ilustragdes podem ser consideradas.

O protagonismo das imagens criadas a partir da combinacéo de texto
escrito e texto visual (incluindo o projeto gréfico) é, no entanto, inegavel. As
ilustragoes ampliam, transformam, déo as palavras diferentes tons, colorem
o texto em diferentes matizes, contribuindo, portanto, para a construcéo lite-
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raria das narrativas verbo-visuais dos livros ilustrados. Esse papel dilatador
e transformador estd presente nos livros em que as ilustragdes participam
mais do que como mero ornamento.

E significativa a reedigdo recente de titulos publicados originalmente no
século XIX que muitos consideram como sendo o momento do aparecimento
de umalliteratura voltada especificamente para criancas. O contemporaneo,
segundo Agamben, ¢é o intempestivo, aquilo que acontece quando nao é
esperado. O contemporaneo é “uma relagdo com o tempo que a este adere
através de uma dissociacdo e de um anacronismo.” (AGAMBEN, 2012, p. 59)
Tlustragoes e edigoes atuais para textos do século XIX sdo exemplos desse
anacronismo. Atualizam e revitalizam esses textos, expandem fronteiras,
instituindo uma relagio particular com “outros tempos’ - certamente com
o passado e, talvez, também com o futuro” (AGAMBEN, 2012, p. 68).

Além de ampliar o texto, as ilustragdes podem, também, transforma-lo, ao
acrescentar informagoes ausentes, como, por exemplo, detalhes de caracteri-
zacdo e ambientacgdo, ou ainda ao propor pontos de vista que contrastam com
a voz narrativa do texto escrito. Aspectos como cor e estilo das ilustracoes
causam impacto na atmosfera do texto e, consequentemente, na experiéncia
de leitura. As ilustragdes podem dar as palavras um tom mais grave, ou mais
ameno, trazer ao texto escrito mais claridade ou escuriddo. Tém, assim,
o potencial de mudar as formas do texto. Mudancas e metamorfoses sdo,
talvez, o que mais se percebe no processo de investigacéo do livro ilustrado.

A partir desta investigacdo, foi possivel perceber que as ilustragoes tém
um potencial esclarecedor e transformador do texto. O objetivo da pesquisa
era identificar possiveis fungdes das ilustragdes na producéo atual de livros
ilustrados no Brasil e, assim, demarcar o lugar que as mesmas ocupam com
relacdo a sua importéancia narrativa dentro da obra e com aquilo que ofere-
cem como possibilidade de leitura da imagem. A pesquisa e a andlise critica
do corpus possibilitaram uma melhor compreenséo da interagéo entre texto
escrito e texto visual, deslindando aspectos poéticos e narrativos nesse diélo-
go entre palavra e ilustracéo. O close reading dos titulos analisados, embora
haja permitido uma aproximagao ao objetivo desejado, também desencadeou
outros questionamentos a respeito dessa interagdo.

Em cada um dos seis titulos analisados, perceberam-se distintas nuangas
narelacdo entre as palavras e as ilustrag¢des. Cada qual demonstrou particula-
ridades que dificultam, em minha opinido, generalizacoes a respeito do papel
das ilustra¢des no livro ilustrado. Um estudo mais abrangente, que abarcasse
a andlise de mais titulos, poderia indicar pontos de convergéncia, marcas e
sinais comuns entre determinados livros ilustrados, sem contudo demarcar
em definitivo funcgdes e significados como quaisquer formas artisticas.

A ilustragéo caracteriza-se por sua qualidade de reprodugéo; torna-se
ilustragdo quando o original é reproduzido. Na atualidade, os modelos de
reproducéo de originais em variados suportes deve ser considerado. Neste
trabalho, as relagdes texto/ilustracdo foram consideradas apenas no livro
impresso. Teriam texto/ilustragio, nos livros digitais, por exemplo, outros
modos de relagdo? E, assim sendo, qual seria a funcéo das ilustragoes nesses
suportes?

Nao era objetivo desta pesquisa analisar a recepcéo dos livros ilustrados
por seus leitores nem tampouco delinear o ptiblico a quem sao dirigidos.
No decorrer da redagio, no entanto, os leitores foram nomeados e conside-



rados diversas vezes, sinal de que participam, ainda que nao diretamente,
desta investigacdo. Um estudo que abordasse o ponto de vista dos leitores
- fossem eles criancas ou adultos — poderia confirmar ou negar algumas das
afirmacdes feitas aqui.

E importante destacar, a guisa de conclusio, que cada vez mais, os livros
ilustrados atualmente publicados no Brasil extrapolam a ideia acerca da
natureza educativa, e por vezes ainda moralista, a que durante muito tempo
alguns associaram a LIJ. Cecilia Meireles disse, em 1951, que “um livro de Li-
teratura Infantil é, antes de mais nada, uma obra literdria.” (MEIRELES, 1979,
p. 96). A literatura, como qualquer arte, esta instalada na fronteira indémita
de que fala Graciela Montes: “Una frontera espessa, que contiene de todo, e
independiente: que no pertenece al adentro, a las puras subjetividades, ni
al afuera, el real o mundo objetivo.” (1999, p.52). Uma fronteira que estd em
constante elaboragéo, uma zona de transagéo e intercdmbio entre o individuo
e o mundo, “el lugar del hacer personal” (MONTES, 1999, p.52). Ler um livro
ilustrado é, também, transitar por esse espago em eterna construcao, espaco
de todas as construgdes imaginaveis e possiveis.
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ANEXO A — TABELA DE ANALISE DAS ILUSTRAGOES DOS CONTOS MARAVILHOSOS

INFANTIS E DOMESTICOS.

VOLUME 1 — 22 DOS 86 CONTOS ILUSTRADOS

N. DO TITULO PAGINA BREVE DESCRIGAO PASSAGEM DO CONTO
CONTO
“Pegando o sapo com dois dedos, levou-0 ao seu
quarto, deitou-se na cama e, em vez de coloca-lo
Princesa joga 0 sapo na parede e ele  ao lado dela, atirou-o contra a parede, ploft.

1 O el sapo 38 ¢ transforma em principe. Pronto, agora vocé vai me deixar em paz, sapo
asqueroso!' Mas 0 sapo ndo morreu e antes de
cair se transformou num belo e jovern principe.”
p. 37

4 Bom jogo de boliche e cartas 48 Pernas e cabecas para 0 jogo de

boliche (ndo é uma cena)
~ ~ “Toda vez que a menina passava pela colina, ele

8 A méo com a faca 58 Mo do elfo entrega faca para moca. estendia a méo para fora da rocha e ne entregava
uma faca bem afiada, [...]" p. 57
“Quando ela ja estava entre as chamas e suas

63/64 roupas j estavam comecando a pegar fogo,
9 0Os doze irmaos (nd0 & pAgina Doze irmaos transformados em corvos — expirou-se o Ultimo minuto dos doze anos de
dupla) chegam para tirar irmd da fogueira. siléncio. Nesse instante, ouviu-se um barulho e
doze corvos surgiram no ar e depois pousaram.”
p. 65
14 A maldita fiagdo do linho 82/83 (dupla)  As trés mogas feias trabalham com
seus fusos
“Um dos servos ficou curioso para saber o que
Servo abre a tampa da tigela & vé a havia ali dgnlro e, qgando geno dia o rei ordenou

17 A serpente branca 96 cobra 14 dentro. que ele retirasse a tigela, ndo se conteve, levou a
tigela para o seu quarto e 14 abriu a tampa. Dentro
havia uma serpente branca.” p. 95

. Menina chora diante do tmulo da “A'menina chorou e plantou a &rvore sobre 0
21 A gata borralheira 120 mée. tumulo, mas ndo precisou rega-la porque suas
l4grimas j& bastavam.” p. 116
122123 Carruagem, vestido, sapatos e colar/
4rvore ao fundo.
“E quando fof saprar, 0 ossinho comegou a cantar
Boladeiro sopra 0 0850 que canta/ sozinho: ‘Oh, amigo pastoermho, Vocé sopra 0

28 0 0sso que canta 145 Versinho impresso na ilustiacéo meu ossinho: Os meus irm&os me mataram e aqui
embaixo me enterraram, Roubaram o porco que
eu matei, SO para casar com a filha do rei.” p. 144

32 O esperto Jodo 164 Moga, vaca e? Jodo joga olhos que

havia arrancado das ovelhas em Maria,

36 Serve-te mesinha 182/183 Mesinha, burro, porrete, dois homens.

38 D. Raposa 194 (Gata, lobo, raposa.

“[...] mas ao chegar a porta de entrada avistou
diversas coisas estranhas em cada um dos

43 Estranha hospitalidade 208 P4, vassoura, macaco. degraus da escada, coisas sempre diferentes,

COMO UMa Pa e uma vassoura se estapeando,
depois um macaco com uma enorme ferida na
cabega e outras coisas desse tipo." p. 207
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N. DO e} PAGINA BREVE DESCRIQAO PASSAGEM DO CONTO
CONTO
“Pegueno Polegar foi ceifado com o capim e
jogado no cocho das vacas, sendo logo engolido
As andancas do pegueno Vaca engole 0 pequeno polegar/ pela vaca preta junto com a grama.” '[..] mas
45 polegar 214 Cozinheira segura uma faca /Linguica  ndo escapou de ficar no meio da came moida e
com olhos. acabou preso dentro do recheio de uma linguica.”
“Quando seu alojamento foi aberto com a faca,
[.]'p.215
Princesa com uma mao na cintura
52 Rei Bico-de-Tordo 245 sequra uma bolsa de couro (?)/Rei
queixudo, Bico-de-Tordo.
“[...] e um deles abriu a tampa, ergueu Branca
de Neve e disse: ‘Passamos o dia sofrendo, por
Criado d& um tapa nas costas de uma menina morta!’, e com isso deu um tapa
53 Branca de neve 255 Branca de Neve que cospe a magd/  nas costas dela. Nesse instante o pedaco de
Aviaozinho. maca podre que ela havia mordido saltou de sua
garganta e Branca de Neve estava viva outra vez."
p. 254
“Naquele momento, um carroceiro passava por ali
58 0 fiel padrinho pardal 275 Carroceiro, cavalos, pardal & estava pre$tes alropelar o cachoro. Nao faca
isso, carroceiro’, gritou o pardal, ‘pode lhe custar a
vidal” p. 274
X “Entao a abelha rainha que Tolinho salvara do
64 Toiiho 300 Aabelha rainfia pousa na princesa fogo apareceu, provou os labios das trés e por
(A abelha rainha) mals nova de trés princesas I98ntcas. i noysou nos lAbios daquela que havia comido
mel." p. 299
“[...] chegou a um castelo em cuja frente havia um
68 0 jardim de inverno e de verdo 319/320 Pai colhe rosa do jardim de verdo Jardim dividido em duas estacOes: metade inverno,
metade verdo. [...] aproximou-se, colheu uma flor
e se pds novamente a caminho.” p. 319
Trés passaros, moga, cestas. Velha “A feiticeira estava ali dentro, alimentando 0s
69 Jorinda ¢ Joringel 326 feiticeira estava aimentando os passaros presos nos sete mil cestos.” p. 327
péssaros das cestas.
74 Jodo-cascata e Gaspar-cascata 342/343 Jodo, de costas, segura faca/espada.  “Jodo-cascata decepou as sete cabecas do
Cabegas decepadas do dragéo. dragdo [..]" p. 340
. X “Mas a ninfa foi se segurando nos dentes e
78 Aninfa das &guas 354 Ninfa escala montanha de pentes, consegui passar por sobre a montanha de
pentes.” p. 355
82 As trés irmas 372 Casa, mulher, peixe n'agua.
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VOLUME 2 — 18 DOS 70 CONTOS ILUSTRADOS

N. DO TiTuLo PAGINA BREVE DESCRICAO PASSAGEM NO CONTO
CONTO
4 0O jovem gigante 35 Mulher (o conto ndo especifica 0 sexo)  “O gigante, porém, levou 0 pequeno consigo e o
gigante amamenta o Pequeno Polegar.  deixou mamar em seu peito [...]" p. 34
5 0 gnomo 47 Gnomos aparecem quando irmao mais  “E de repente, a cada nota que ele soprava, um
novo toca flauta. gnomo surgia a sua frente.” p. 48
49 Gnomos tiram o rapaz do pogo. “Entdo cada um deles agarrou um de seus fios de
cabelo e voaram com ele para fora do pogo.” p. 48
9 O génio na garrafa 72 Rapaz, génio flutuando para fora da “Entdo o estudante acabo cedendo e abriu a
garrafa, estrelas ao fundo. tampa novamente e o génio saiu da garrafa.” p. 71
- - “0 Diabo disse: ‘Sente-se, vou lavar, pentear e
14 0 irmdo fuliginoso do diabo 95 Diabo corta os cabelos de Jodo. barbear vocé, cortar 0 seu cabelo e as suas unhas,
e vou limpar os seus olhos.” p. 94
U g ) “Isso € fécil, eu vou nadando até 4, vocé vai nas
e 10, MAcaco Com pedrania boca,  minhas costas, mas segure-se em mim com as
18 Os animais fieis 108 g
reto, beia-flor méos e leve a pedra na boca, € vocé, ratinho, pode
vir sentado na minha orelha direita.” p. 109
22 Hans meu ourico 121 Hans montado no galo. “[...] parecia um galo sobre o qual estava montado
um ourigo, que fazia a misica.” p. 120
Rapaz cagador (com chapéu de “0 primeiro gigante rastejou pelo buraco e, assim
25 0 cagador experiente 134 sertanejo) segura o sabre e mata o que a cabeca dele estava dentro do aposento, 0
gigante. cacador pegou o sabre, cortou-a e 0 puxou para
dentro.” p. 133
32 Os trés cirurgides de campanha 161 Moga segura bandeja com coragdo,
olhos e mao dos cirurgides.
36 Q nariz comprido 175 Homem dé magé para princesa
nariguda. Céu estrelado ao fundo,
o - ‘ _"[...] depois ensaboou o bicho enquanto ele
38 0Os trés irmaos 182 Irméao barbeia a lebre com uma lamina passava em disparada e barbeou-0 também
enquanto passava [...]" p. 181
“Quando ele subiu numa érvore para escolher a
Homem segura machado em frente & madeira para cortar, ela se escondeu debaixo dela,
42 A fiandeira preguicosa 202 uma érvore/Mulher se esconde atrds N Meio dosh arbustos, num lugar em que ele ndo
de arbustos. conseguia vé-la, e gritou: ‘Quem corta madeira
para fazer bobina padece. E quem usa a bobina
apodrece.” p. 203
Homem bebe vinho do barril/Bois a0 “Este comeu os trezentos bois, e ndo deixou sobrar
48 Os seis criados 225 fundo. um pelinho que fosse, e tomou o vinho diretamente
dos barris, sem precisar de um copo.” p. 224
50 0O homem selvagem 236 Menino segura bola e olha para “Um dos filhos do fidalgo, que brincava ali perto e
selvagem dentro da gaiola. CUja bola caira dentro da jaula, [...]" p. 236
“[...] como seu coragdo e sua mente estavam
Homem em pé dentro da caverna/ tomados por todos aqueles tesouros, ele acabou
56 A montanha Semeli 252 Versinho impresso na s, esquecendo 0 nome da montanha e chamou:
‘Montanha Semelil Montanha Semeli! Abre-te!™"
p. 253
58 0O burrinho 259 Ser meio homem-meio burro.
62 0Os animais do senhor e do diabo 269 Diabo morde caudas das cabras. (...] e ele decidiu morder fora os rabos de todas
as cabras [...]" p. 268
67 O conto maravilhoso da terra da 278 Duas pessoas abanam o sovaco de “[...] vi dois bebés acalentando a mée [...]" p. 279
Cocanha uma mulher.
. “[...] & agora temos de esperar até ele terminar
70 A chave dourada 283 Menino levanta tampa de uma caixa.

de abrir a caixinha para saber o que ha 14 dentro.”
p. 282




96

ANEXO B

RELATOS DE TRABALHO DA EQUIPE DE CRIAGAO
WDE OS INVISIVEIS

Tino Freitas (autor do texto)

Qual foi o seu papel na criacdo de Os Invisiveis?

Escrever a primeira ideia, o roteiro - a partir de uma conversa com minha esposa
sobre o tema da invisibilidade social - do que viria a ser esse livro (j4 com a ideia de
que seria um picturebook).

De onde veio a inspiragio para criar ou Como foi o seu processo criativo?

Nio lembro exatamente o que disparou o desejo de escrever Os Invisiveis. Talvez
uma cena na rua... Algo que aconteceu numa visita na escola... essas coisas que
acabam fazendo click na cabeca da gente. Sei apenas que estava 14 guardada na
minha memdria a entrevista que ouvi na radio e no Programa do J6 ha anos. Ha
alguns anos ouvi no radio uma reportagem sobre um mestrando em psicologia que
estava lancando sua tese em formato de livro. A tese era sobre a invisibilidade social
e a reportagem me chamou muito a atencdo. Depois desse click inicial - que me
faz sair do estado de inércia ou o tal estado de alerta que permeia o écio criativo
- eu conversei com minha esposa e no meio dessa conversa surgiram as primeiras
ideias - Em 2010, conversando com minha esposa sobre esse tema e a reportagem,
nasceu o desejo de escrever sobre o assunto num formato que também alcancasse
a percepcio das criancas. Fiz um primeiro texto, j4 pensando em retratar o ciclo
da vida da personagem. Com o passar do tempo, fui lendo mais sobre o tema, me
aprofundando. Até descobrir o formato ideal para o livro que estava escrevendo:
um picturebook (eu andava namorando escrever uma histdria que casasse texto e
imagem como uma necessidade para o entendimento da trama.) Voltei a estudar
o caso do aluno de psicologia que, nas férias, no mesmo prédio onde trabalhava, se
vestia de gari e ndo erareconhecido por seus colegas de universidade ( fez isso durante
anos), sequer ganhava um bom dia. Nas minhas pesquisas afetivas (picturebooks que
eu adoro) encontrei trés grandes referéncias que nortearam minha escolha para o
roteiro final: A Arvore Generosa (Shel Silverstein); Fico & Espera (Davi Cal, il. Serge
Bloch) e O Anjo Da Guarda Do Vové (Jutta Bauer). Todos tratam dos seus temas a
partir de um ciclo de vida das personagens. Ao perceber esses ciclos, decidi o que
fazer com o tal menino com superpoderes: ele iria crescer e envelhecer seguindo o
(mau) exemplo da familia.

Aqui cabe um outro comentario. Na vidareal, a partir da convivéncia familiar, as
criancas crescem e tomam dois caminhos principais: ou (1) tentam mudar a sua vida,
pois percebem que do jeito que os pais lhe ensinaram, com os exemplos familiares,
nao serdo felizes; ou seja, preferem escolher outro caminho pois acreditam que aquele
fard outras pessoas sofrerem... enfim, a crianca cresce em busca de uma transfor-
magéo ou (2) por mais infeliz que seja a crianga, ou mesmo por pura comodidade,
ou até por fraqueza, ela segue os exemplos familiares, afinal de contas, foi daquele
jeito que ela aprendeu. E ponto final. No Controle Remoto (il. Mariana Massarani,
Manati) eu j4 havia resolvido o livro a partir da mudanca de vida; ou seja, de uma
crianga que busca o que a familia até entdo nao havialhe dado. Era hora de abordar o
conformismo. Foi entdo, a partir disso, que escolhi retirar os superpoderes da crianca
apartir da cena em que ele mesmo se sentia invisivel diante da indiferenga dos pais.



Que transformagdes ocorreram ao longo do (seu) caminho durante esse processo?
Do primeiro rascunho até o texto final com suas 14 frases, passaram-se cerca de
dois anos. Eu ja conhecia a editora (Renata Nakano) de alguns anos e sabia que ela
era uma grande estudiosa dos Picture Books. Achava que seria — como foi e é - uma
grande parceira nesse projeto. Mas ela ainda ndo tinha uma casa editorial. Estava
no Rio para aperfei¢oar seus estudos. Mas decidi que ela teria toda a competéncia
para deixar esse livro ainda melhor do que eu havia pensado. E o publicariamos
assim que ela tivesse a frente de uma casa editorial. Tinha a certeza de que valeria a
pena esperar para ter um livro editado pela Renata. Eu ja havia roteirizado as frases
para que a minha ideia pudesse ser compreendida. Fizemos algumas poucas, mas
significativas, mudancas e chegamos ao texto final. Um dia, Renata ligou e disse que
estava onde gostariamos que ela estivesse: numa editora. Ai foi a hora de escolhermos
juntos quem ilustraria o projeto. Chegamos juntos ao nome do Renato Moriconi. Ele
havia morado na minha cidade (Brasilia). Tinhamos (temos) um laco de amizade.
E eu acreditava que, por isso, teria a liberdade para conversar com ele durante o
processo. E eu ainda tenho uma admiracdo absurda pelo grande artista que ele é.
Com ideias interessantes. Coisa que a gente percebe no dia a dia. Nao da pra ver so-
mente pelo rico trabalho grafico de seus livros. Seria um casamento perfeito. E foi o
que aconteceu. Esse é um livro feito a seis maos. Com uma ou outra intervengio de
fora. Renato ouviu o que eu tinha a dizer, eu ouvi o que ele tinha a dizer, soubemos
equilibrar nossas ideias com a da editora e o resultado foi que o livro, para nds, é de
uma beleza — néo sé pléstica - enorme.

Considerando as respostas anteriores, o que pode dizer sobre o resultado final?
Costumo dizer que Os Invisiveis é um livro que vem com cinco segundos de siléncio
e um arrepio no brago ao final da leitura. Como conseguimos isso? Acho que com
a dificil arte de unir amizade e talento. Uma boa histéria para criancas pode muito
bem nio render um bom livro se o ilustrador ou o projeto grafico nio ajudar. Um
grande ilustrador pode até fazer um super projeto a partir de uma histéria mediocre.
Mas néo vai enganar o leitor mais atento. A piramide formada pelo escritor, editor
e ilustrador se mostra sélida num bom livro quando, além de talentosos, esses trés
sujeitos acreditam que estdo ali nao s6 para fazerem mais um trabalho. Acredito que
eu, Renata e Renato fizemos de Os Invisiveis muito mais do que mais um projeto de
trabalho. Fizemos um livro - cada um & sua maneira - para que, no futuro, 0s nossos
netos leiam e percebam como a gente gosta de fazer isso: bons livros.

Renato Moriconi (autor das ilustragdes)

Recebi o texto do Tino com muita alegria. Assim que aceitei o convite para ilustré-lo,
comeg¢amos uma conversa a trés: Tino, Renata Nakano e eu. Existem casos em que o
texto, logo de inicio, me d4 pistas de como trabalhar as ilustragées e o projeto gréfi-
co. Néo foi o caso de “Os Invisiveis”. O primeiro desafio era pensar na representaciao
visual de algo néo visivel. Outro problema era a representagido dos personagens
sem reforcar esteredtipos. Quando se narra com imagem figurativa, é praticamente
impossivel esconder informagdes como vestimenta, cor de pele, altura, peso, etc.
Essas informagoes eram um problema pra mim nesta obra. Levou um certo tempo
pra achar uma solucéo. Cheguei a concluséo de que o uso de silhuetas poderia me
livrar de vérias informacdes indesejadas. Creio que ndo consegui criar uma narrativa
visual neutra de conceitos e preconceitos, frutos da minha visdo de mundo, mas
penso que consegui reduzir a possibilidade de uma interpretagao distante da qual
quis comunicar.
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Desde o comego deste projeto, tinha claro pra mim que se era pra questionar
atitude de alguém, deveria comecar pela minha. Acho que o menino se parece um
pouco comigo quando pequeno. Nio planejei fazé-lo com o meu perfil. Percebi essa
semelhanga somente depois, que acabou casando com meu desejo inicial.
Interpreto a invisibilidade dessa histéria como um problema do olhar da gente. Nao
é o corpo do outro que perdeu opacidade. Por isso enfatizo o olho como personagem
principal, tinico elemento colorido. Surge portanto outra questao: qual cor escolher
pra esse personagem? Num primeiro momento elegi uma cor fria, mais sébria, por
causa da seriedade do tema. Ao ver o rascunho, a Renata achou bom que eu testasse
uma cor quente. Apliquei um amarelo vivo e mandei pra ela e pro Tino analisarem.
Gostamos muito mais dessa segunda op¢éo. O livro seria impresso em preto, mais
uma cor especial. Quando o livro estava em fase de finalizagéo, fui escolher esse
amarelo na escala de cores da designer Raquel Matsushita. Mais seguro de que a
sobriedade do livro ndo se perderia com a cor quente de seus olhos, optamos em
substituir o amarelo por um laranja luminoso, que acabou destacando ainda mais
o olho como superpoder.

A maior parte dos ultimos livros que tenho feito, crio-os tentando ouvir as vozes
do texto, imagem e projeto grafico. Fazer um boneco me ajuda muito a coordenar
a cada uma dessas vozes, pois com um protétipo do livro em maos, posso ouvir
melhor. No projeto grafico de “Os Invisiveis”, enfatizei o olhar como personagem
principal. Estendi sua perda e auséncia até a quarta capa, procurando estender o
final da narrativa do texto até o final da narrativa do livro.

Renata Nakano (editora)

Conheco o Tino Freitas ha muitos anos. Um dia, em que ele estava de passagem pelo
Rio de Janeiro, nés nos encontramos para tomar um café com waffle na Gavea. O
assunto sempre é nossa paixao em comum, literatura infantil. No meio da conversa,
ele me contou muito animado sobre um dos projetos que gostaria de fazer, sobre
o tema invisibilidade social. Ele tinha vontade de trabalhar com livro (ou dlbum)
ilustrado, tema que eu estava pesquisando para minha dissertacdo, e sobre o qual
conversavamos bastante. Disse que seria a histéria de um menino que via pessoas
marginalizadas socialmente.

Lembro que na época o menino, personagem principal da histéria, teria um
nome. Eu estava bastante influenciada pelo livro Fico a espera... e A rvore generosa,
que faziam parte do meu corpus de pesquisa no mestrado. E logo sugeri que Tino
néo desse nome, que o chamasse apenas de menino, o que - eu achava — tornaria o
livro ainda mais dramatico. Nao lembro bem, tenho quase certeza de que esta ideia
veio dele: de que os personagens apareceriam s6 na imagem. Também falamos sobre
trabalhar com as etapas da vida, eu mais uma vez influenciada sobre meu corpus
de pesquisa. Fiquei animadissima com as ideias do Tino. E qual a surpresa quando
ele me disse que queria que eu editasse o livro, ndo importava em qual editora. Isso
foi um enorme voto de confianca, pois naquele momento eu néo estava atuando
internamente em editoras, mas focada em desenvolver minha pesquisa de mestrado
na PUC-Rio. Logo comecei a pensar em como concretizar esse projeto...

Pouco tempo depois, Tino me mandou por email o primeiro esbogo. Com frases cur-
tas, ja considerava a divisao do texto por pagina dupla. Para as imagens, ja sugeria os
invisiveis que seriam ilustrados em cada dupla. Um projeto incrivel, concebido com
muita maturidade e consciéncia sobre o dlbum ilustrado, considerando linguagens
verbal, visual e tecnologia. Meu papel nesse momento foi basicamente de corte. Su-
geri cortar frases no meio do livro, como: “Ele ndo entendia porque sua familia ndo



enxergava as pessoas que sé ele via”, “Assim, o menino foi crescendo sem perceber
que também ficava invisivel”, “Um dia ele perdeu seu superpoder”, para deixar o
texto mais silencioso. E no final, ap6s a frase “E ele envelheceu esquecendo que um
dia teve um superpoder”, o texto continuava, com mais duas duplas com foco na
critica a televisao, com um apresentador do jornal dando boa noite ao menino, e o
menino respondendo. Estas também sugeri cortar, para ndo perdermos o foco no
texto principal, e porque achava que a tiltima frase do livro, “E ele envelheceu esque-
cendo que tinha um superpoder”, era extremamente impactante e deveria finalizar
o livro, para que aquele impacto reverberasse ao fim da leitura. Tino, como sempre,
foi muito generoso com seu trabalho e receptivo as sugestdes, reviu aqueles pontos
elogo mandou outro esbog¢o com essas e mais algumas mudancas em outras frases.

Nesse meio tempo, eu havia terminado minha dissertacéo e sido convidada pela
Ana Cecilia para desenvolver uma linha infantojuvenil na Casa da Palavra. Muito
animada, ja sabia qual seria o primeiro projeto. O problema da casa editorial por
onde o livro sairia estava solucionado. E Tino, mais uma vez, foi muito receptivo a
fazer parte desse catdlogo que se iniciava.

Logo convidamos o Renato Moriconi para se unir ao time. O Renato trabalha com
muita consciéncia o livro como um todo: linguagens verbal, visual e tecnologia. Esse
projeto precisaria dessa consciéncia. Ja indicivamos em cada dupla os invisiveis que
seriam ilustrados(lixeiro, artista de rua etc.), mas o Renato sugeriu mudar algumas
coisas que foram fundamentais para o resultado. Uma delas, importantissima, foi
deixar a dupla da morte do pai antes da dupla do nascimento. Ele nos alertou de que
a for¢a da morte diminuiria o impacto da frase final. Alids, quanto ao final, nossa
ideia inicial era que a tltima pagina repetisse a ilustragdo da primeira pagina, como
se fosse uma narrativa circular: o menino que via os invisiveis seria o filho do menino
que viu os invisiveis, mostrando na forma a repeti¢éo desse processo. Mas Renato foi
além, e viu aimportancia do siléncio na tltima imagem, sugerindo deixar essa dupla
completamente negra. E um exemplo de como a abertura, a receptividade de todo
o grupo, o trabalho com hierarquias horizontais entre escritor e ilustrador foram
fundamentais para o resultado. Se o texto houvesse sido entregue como intocavel
ao ilustrador, este provavelmente sequer teria liberdade para emprestar seu olhar e
propor mudancas no texto tao significativas para a obra.

A ideia de trabalhar com silhuetas também veio do Renato. Ele foi brilhante na
escolha de estilo! Pois se trabalhdssemos com um estilo de ilustragdo rico em deta-
lhes, tornarfamos a leitura obscura: ja é dificil para alguns leitores adultos — que tem
menos hébito de explorar as imagens — enxergarem os invisiveis mesmo quando
destacados com um raio laranja neon. Seria ainda mais complicado se os invisiveis
aparecessem em uma imagem cheia de elementos.

Recebemos, Tino e eu, com muita alegria os primeiros rascunhos do Renato.
Eles vieram em uma cor: o livro seria preto e branco. O raio de luz, a diferenca de
traco entre os invisiveis e os nao invisiveis, as silhuetas, tudo estava la. Mas eu senti
falta de cor, e sugeri que trabalhdssemos com preto e mais um pantone. O Tino e o
Renato concordaram, e depois de um tempo o Renato apresentou uma versio com
preto e azul. Ficou lindo plasticamente, mas era um azul frio. E nosso livro era quen-
te, pelando. Renato entdo nos encantou com um boneco maravilhoso em luminoso
amarelo. O Tino e eu ficamos maravilhados, encantados. Pelo boneco, livro seria de
capa dura e um pouco menor do que o atual.

Para nés, esse tema estava resolvido. Assim, convidamos a Raquel Matsushita
para diagramar o livro. Mas ela também extrapolou sua fungéo, e sugeriu trocarmos
atipologia que o Renato havia proposto, que era serifada, por uma sem serifa, o que
nos agradou muito. Nao cheguei a refletir muito sobre o motivo. No todo, achei que
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sem serifa o livro ficou mais limpo, menos formal. A Raquel e o Renato, sempre em
didlogo, se encontraram algumas vezes em Sdo Paulo para conversar sobre como
conseguiriam na montagem do arquivo chegar ao resultado desejado usando as
duas cores, para nao terem alguns problemas técnicos na impressao. Em um desses
encontros entre os dois, com a escala pantone nas maos, surgiu uma nova mudanga: o
livro ndo seria mais amarelo, mas de um laranja luminoso, quente. A Raquel foi muito
além de sua fungéo. Como grande designer, foi soliddria ao contribuir emprestando
seu olhar ao livro, passando assim a assinar também o projeto grafico com o Renato.

Outro ponto de troca importante: o boneco que o Renato havia proposto era em
capa dura. Nele, teriamos apenas 32 paginas mais as guardas do livro, que o Renato
havia deixado no comego do livro com amarelo luminoso e no final completamente
negra. Essa guarda, no boneco que ele nos enviou, ganhou extrema importancia,
pois percebemos que ao ler a frase final do livro, de tdo incomoda, logo procuramos
algum elemento para desviar nossa atencio, para fugir daquela sensacdo angustiante
que a frase traz. Com aquela guarda, poderiamos tornar essa angustia ainda maior,
obrigando o leitor a vivenciar aquilo mais um pouco, no tempo do virar mais uma
pégina. Para isso, aquela guarda era necessdria.
Como livro porém seria brochura, por uma questio de custo, ndo havia paginas no
caderno para fazer essa funcao de dupla em preto. Para prolongar o arrepio, preci-
savamos de mais duas paginas apenas, mas para dar caderno terfamos de incluir
mais 8. Assim, optamos por aumentar meio caderno no livro - o que obviamente
aumenta o custo, mas néo tanto quando uma capa dura - s para manter a pagina
dupla em preto ao final.

Enfim, foi um trabalho em grupo, que s6 foi possivel pela sintonia dos envolvidos,
e desejo de compartilhamento. Todos estavam dispostos a ouvir, a falar, a trocar. E
assim cada um pdde oferecer seu olhar para o livro. E ele ndo teria chegado a esse
resultado se editado num modo tradicional, de linha de edi¢do, com uma hierarquia
entre autor do texto, autor da imagem, designer, editor. O ambiente colaborativo s6
foi possivel pela disponibilidade e generosidade de todos os envolvidos.



APENDIGCE A

Imagens do processo de criagao de Tom, de André Neves







