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O LIVRO ILUSTRADO: ENTRE A PALAVRA E A IMAGEM

RESUMO

Literatura ¢ arte, e literatura infantil é a expressao artistica cuja esséncia se fundamenta no
didlogo verbal e visual. O livro ilustrado infantil pode ser caracterizado pelo detalhe, pelo
conjunto de imagens e pelas leituras da ilustracdo que, além de suas interrelagbes com o texto,
possui qualidades configuracionais e estruturais perfeitamente explicaveis e analisaveis. A
ilustracdo do livro infantil, ao longo de sua evolucéo historica, conheceu grandes inovacoes,
culminando com o formato atual, em que, gradativamente, foi conquistando um espaco
determinante, construindo sua propria histdria. Nos aspectos constitutivos pode nortear 0s
caminhos da crianca para a leitura visual, para a sensibiliza¢do do olhar. Considerando que as
imagens do livro ilustrado infantil produzem no pequeno leitor a memoria visual, elas devem
sempre dialogar com a palavra. Afinal, o que se espera de uma imagem no livro ilustrado €
que ela acorde o olhar, desperte as lembrangas de outras imagens, que estimule no leitor
crianca um novo olhar de descoberta. Para evidenciar esses aspectos, a presente pesquisa
tomou como principal objeto a relacdo entre ilustracdo e texto literario na literatura infantil. A
sequéncia deste trabalho teve como prioridade a analise das principais influéncias que
constituiram a linguagem da arte de ilustrar livros para criancas. O principal resultado dos
dados levantados servird como base para a materializacdo de um livro interativo infantil
ilustrado com origami, que cumprird uma tripla finalidade, a saber: servir de registro para
pesquisas e estudos futuros, estimular o prazer da leitura e da producdo criadora no leitor
crianga, assim como subsidiar os profissionais da area em analise com uma visdo mais ampla

e ludica sobre a ilustragdo na literatura infantil.

PALAVRAS - CHAVE: livro ilustrado; literatura infantil; origami.

ABSTRACT
The illustrated book: amid the word and image

Literature is art, and children’s literature is the artistic expression whose essence is based on verbal
and visual dialogue. The children's illustrated book can be characterized by detail, the set of images
and the readings of illustration, which, beyond their interrelations with the text, has configurational
and structural qualities perfectly explainable and analyzable. Throughout its historical evolution,
experienced great innovations, culminating in the current format, on which, gradually, has been
conquering a determinant space, building its own history. In the constitutive aspects can guide the
child paths for visual reading, and awareness of the look. Whereas the images of child's illustrated
book produce in little reader the visual memory, they always have to dialogue harmonically with the



word. After all, what is expected from a picture in illustrated book is that it wakes up the look, awake
the memories of other images and stimulates in the child reader a new discovery look. To highlight
these aspects, this research took as the main subject the relationship between illustration and literary
text in children's literature. The sequence of this work had as a priority the analysis of the main
influences that composed the language of illustrating children's book art. The main result of the
collected data will serve as a support to the realization of a children's interactive book illustrated with
origami, that will fulfill three purposes, which are: to serve as a record for future research and studies,
to stimulate the pleasure of reading and creative production in child reader as well as to provide the
professionals of the analyzed field with a broader and playful vision of illustration in children's
literature.

Key-words: illustrated book, childish literature, origami
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INTRODUCAO

No universo da literatura infantil, a ilustracdo se coloca como elemento de inegavel
importéncia, talvez por facilitar a captacdo de sentidos que o texto verbal, de forma explicita
ou implicita, veicula. N&o é utilizada, todavia, apenas para ornar ou elucidar o texto, mas
também para representar, descrever, narrar, simbolizar, expressar, brincar, persuadir,
normatizar, pontuar, chamar a atencdo para 0 seu suporte ou para a linguagem visual.
Raramente a imagem desempenha uma Unica fun¢do, mas, da mesma forma como ocorre com
a linguagem verbal, as fun¢bGes organizam-se hierarquicamente em relacdo a uma funcgéo

dominante.

Rui de Oliveira (2008), no estudo sobre as reflexdes acerca da arte de ilustrar, afirma
que a memoria visual do leitor, seja este adulto ou crianca, € criada com base na leitura
participativa da palavra e da ilustracdo, e também por lembrancas significativas da
subjetividade de cada leitor, que amplia o significado e o alcance lidico e simbdlico de um
livro. Ainda sobre essa questdo, o autor destaca que a “leitura narrativa é sempre uma
compreensdo dos significados anteriores e antecedentes da imagem. Com relagdo ao texto, é
sempre um prisma, jamais um espelho” (Oliveira, 2008, p. 32). Além disso, a ilustragdo pode
ser observada por diversos angulos, de diversas formas. No entanto, ela, por si s0, ndo
contemplard uma leitura absoluta do texto, pois o leitor, enquanto agente ativo no ato da
leitura, sempre traz a sua percep¢do, 0 seu entendimento individualizado, carregado de

subjetividade.

Nesse contexto, é o leitor quem constroi imagens mentais tendencialmente figurativas,
de acordo com a sua experiéncia de vida e a sua forma de apreender o real. A ilustracdo
institui-se como um precioso auxiliar na percepcdo de sentidos, implicita ou explicitamente
veiculados pelo texto escrito, iluminando-o, enriquecendo-o, fazendo-o respirar e
estabelecendo com ele uma relacdo dialdgica que facilite a instauracdo de uma atmosfera

ludica, prazerosa e significativa.

A literatura infantil toma emprestada caracteristicas de todos os géneros. Pode parecer
uma demarcacao de territorio, mas no que diz respeito a necessidade do objeto livro, precisa
de alguma delimitacdo para ser manejavel. Em relacdo a instabilidade infantil, o livro para
criangas pode ser definido tendo por base o leitor implicito (HUNT, 2010, p. 233), ou seja, é

aquilo que a cultura ou o que o escritor pensa sobre 0 que € ser crianga. Vale lembrar que,
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antes do livro chegar nas méos do leitor infantil, ele passa por diversas maos: do autor, do
ilustrador, do editor, da escola, da familia.

A partir de praticas em sala de aula, na docéncia da disciplina de lingua portuguesa, ou
mesmo na funcdo de formadora da Divisdo de Desenvolvimento Profissional do
Magistério/DDPM-SEMED(2007-2014), além de experiéncias envolvendo a contagcdo de
historias com a arte do origami e leituras de livros infantis, foi possivel entender o quanto a
discussdo ainda retorna ao ambito do ensino da leitura, justamente pela exigéncia de que a
literatura apresentada as criancas na educacao infantil e basica ndo se limite a uma visao
pragmatica, didatico-pedagogica, mas que permita que os leitores iniciantes possam de fato
ler literatura, ou seja, “arte: fendmeno de criatividade que representa o mundo, o homem, a
vida, atraves da palavra. Funde os sonhos e a vida pratica, 0 imaginario e o real, os ideais e a

sua possivel/impossivel realizagao” (COELHO, 2000, p. 27).

Para tanto, muitas pesquisas, andlises literarias e metodologias tém sido desenvolvidas
no Brasil, as quais investigam fatos, valores, paradigmas, intencionalidades pedagogicas,
funcionalidades sociais, autores e obras da literatura infantil. No entanto, voltando-se para a
relacdo entre ilustracdo e texto na literatura infantil € dificil encontrar qualquer tipo de estudo
direcionado, em especial da regido onde realizamos a nossa pesquisa € atuamos

profissionalmente.

O desejo de recolher, conhecer e estudar essa temaética, levou-nos a planejar uma
pesquisa que apresentasse como resultado um livro infantil interativo ilustrado com origami,
intitulado Borboletinha: A Cozinheira Apaixonada. Uma narrativa infantil composta de
poesia folclérica (cantigas de roda da cultura tradicional), diagramas de origamis. Nesta
proposta, considerando que a literatura infantil ndo é puramente informacdo, mas uma
diversidade de sentidos, o leitor crianca podera exercer a leitura e fruicdo dialdgica da

imagem e da palavra, e criar suas proprias ilustracdes por meio da arte do origami.

Analisar a relagéo entre ilustracdo e texto literario infantil € importante. Em primeiro
lugar, para preservar essa forma de expressao artistica que se apresenta a sociedade com uma
grande rigueza de recursos e expressdes. Em segundo lugar, para pesquisar autores,
ilustradores e obras. E, finalmente, porque analisar os determinantes sécio-historico-culturais
das obras voltadas a criangas pode servir para valorizar a producédo local e também promover

a circulacdo de informacGes sobre o tema e, inclusive, subsidiar futuros artistas no que diz
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respeito a producdo de literatura infantil mais aberta e criativa, a partir do perfil historico que
a pesquisa se propde a fazer. Pela escassez de informacdes organizadas e cientificas a respeito
do tema em questdo no Amazonas, as informacdes reunidas na pesquisa podem servir,
também, de instrumento de pesquisa para a ampliacéo de estudos, investigacdes a respeito do
tema. Finalmente, € importante ressaltar que, apesar de ndo ser a preocupacdo principal desta
pesquisa uma interpelacdo pedagogica da literatura infantil, é inegavel que seu produto final

pode trazer grande contribuicdo nesse campo.

Todo e qualquer esforgo para ensejar um ensino eficaz da leitura, mais ainda, um
efetivo letramento literario no leitor iniciante, implica um profundo respeito e conhecimento
da expressdo artistica que € a literatura infantil, por parte dos professores, principais elos entre

os leitores em formacéo e futuros consumidores de literatura e as préaticas de leitura.

Dessa forma, este estudo, embora ndo voltado exclusivamente a professores, pode
servir de referéncia para estes em sua formacdo docente, por meio da preparacdo dos
profissionais para o trabalho com a ilustragdo na literatura infantil. Superando-se a viséo
pragmatica que se tem do assunto, pode-se levar o ambiente escolar a entender e questionar
aspectos historicos, culturais e sociais que marcam a producao artistica literaria, despertando

para a reflexdo, a fruicdo estética e a criacdo inovadora por meio da arte do origami.

Em suma, o produto que serd elaborado ao final desta pesquisa tem como proposito: a)
servir de registro para pesquisas e estudos futuros; b) fomentar o prazer da leitura; c)
possibilitar a producdo criadora no leitor crianca; d) subsidiar pesquisadores dessa area com
uma visao ludica sobre a ilustracdo na literatura infantil; ) promover o trabalho de ensino da

leitura e da leitura literaria.

Devido a variedade de producGes escritas que podera ser encontrada, a pesquisa sera
delimitada ao seguinte: inicialmente, serdo analisados textos escritos e ilustrados por adultos
para serem lidos por criancas, que constituam um corpus/género, que pode oscilar entre o
literério e o didatico, e que seus autores/ilustradores/leitores denominem de literatura infantil.
Essa escolha se deve ao fato de que, historicamente, é assim que a literatura infantil tem se

configurado.
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A primeira andlise tratard de delimitar caracteristicas da ilustracdo do livro infantil,
tentando encontrar respostas sobre qual o papel da imagem na literatura destinada as criangas?
O que significa ilustrar um texto? Existe alguma subordinacédo entre a palavra e a imagem?

Os estudos de Camargo (2005) foram um marco tedrico para estas reflexdes. Oliveira
(2008), Odilon (2012), num diadlogo mais atual, apresentam estudos sobre a historia da

ilustracdo, as técnicas, as tendéncias, a formag&o.

Sobre a relacdo texto e imagem no Amazonas o estudo Literatura infantojuvenil:
compondo um panorama amazonense, de Lucila Simdes (2013), trouxe contribuigdes
importantes no que diz respeito ao resgate histérico da producdo local. Com isso, esperamos
poder constatar que funcdo social é atribuida a ilustracdo e literatura infantil: funcédo
predominantemente didatica ou predominantemente estética? As ilustracdes presentes no livro
infantil: adornam? complementam? dialogam? E ainda, que imagens de infancia essas

producdes apresentam?

O estudo consistiu em delinear um breve percurso histdrico da ilustracdo do livro
infantil, apresentar a importancia do livro ilustrado para a formacao do leitor, identificar e

descrever a producéo literaria infantil, destacando autores e ilustradores brasileiros.

Para agrupar esse corpus inicial, foi feito um levantamento de possiveis obras que
tratassem do assunto. Participagcbes em congressos locais, nacionais e internacionais com
comunicagdes, bem como publicacGes de resumos, artigos em anais e periddicos contribuiram

efetivamente para a composicdo do material.

Todo didlogo ocorrido nesse processo possibilitou a construcdo de um “Livro
interativo ilustrado com origami — Borboletinha: A Borboleta Apaixonada”. Que tem como
proposta principal despertar a fruicdo leitora infantil e comportamentos criativos com

palavras, imagens, cantigas e brincadeiras com papel.

Esta pesquisa € embasada nas reflexdes sobre a relacdo entre ilustracdo e texto, tendo
como delimitacdo de investigacdo a literatura infantil, entendida a partir da perspectiva
apresentada por Rui de Oliveira:

[...] ndo existe ilustracdo se esta ndo estimula a verbalizacdo. Principalmente a
destinada aos pequenos leitores, alfabetizados ou ndo. O que mais nos encanta e

seduz ao olharmos uma ilustragdo nao é ver o que estamos vendo. Na verdade, o que
nos atrai ndo é necessariamente aquilo que o ilustrador fez. Por mais estranho que
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possa parecer, o que desperta o interesse do olhar é aquilo que supomos que estamos
vendo (OLIVEIRA, 2008, p. 27).

Nessa perspectiva, 0 estudo esta organizado em trés capitulos. No primeiro capitulo
apresenta uma discussdo acerca de alguns acontecimentos que contribuiram
significativamente para a trajetoria do texto e da imagem: origens, concepg¢des, avangos
tecnoldgicos. Nesse sentido foi realizado um estudo acerca da historia do livro, da leitura e da
ilustracdo, com algumas reflexdes de Lyons (2011), Chartier (1998), Manguel (1997) e

Fischer (2006), entre outros tedricos.

O segundo capitulo evidencia alguns conceitos sobre a imagem e a palavra na
literatura infantil. A sequéncia de estudos adotada para estas reflexdes teve como prioridade
as funcdes da ilustracdo com o intuito de mostrar que tais caracteristicas exigem a percepcao
visual leitora e compreensdo textual para a producdo de sentidos pelo leitor iniciante.
Também nesse capitulo elucidamos a fungdo das cores que sdo elementos distintivos da
ilustracdo, que exercem fascinio e elucidam as historias infantis. Um breve estudo sobre as
imagens nos contos de fadas encerram esse capitulo no entendimento de que poder e o
fascinio dessas historias remontam nao apenas das palavras, como também das imagens que

as acompanham.

Tracamos, no terceiro capitulo, um estudo sobre A arte do origami: um pouco da
historia, dos conceitos e implicacdes praticas no processo criativo; da simbologia, da leitura, e
tipologia. A proposta tem o intuito de elucidar a arte do origami como imagem de significagao
e sentido no estimulo criativo e inovador na composicéo do livro interativo infantil ilustrado

com origami.

Por fim, trazemos a apresentacdo do livro interativo infantil ilustrado com origami,
composto pela historia “Borboletinha: A Cozinheira Apaixonada”, com ilustragdes do artista
Marcelo Ramos. Essa obra, podera ser nas maos de um leitor crianga, uma surpresa de papel,

que s6 sera descoberta pelo olhar e pelo toque sensivel de quem se aventurar em suas paginas.
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CAPITULO 1

O livro ilustrado infantil

1 Origens: leitura, livro e ilustragéo

Historicamente, a importancia do ato de aprender por meio das imagens €
inquestionavel, a medida que a leitura da imagem proporciona ao leitor melhor compreenséo
sobre a realidade observada, criando sentido e significado préprios, de acordo com as préprias

vivéncias.

Nesse contexto, a imagem pode ser concebida como uma forma de aproximacédo do
leitor para com a obra literaria ou artistica, tornando-a muito mais representativa e facilitando
a compreensdo do mundo. A imagem de um personagem de uma histéria acaba, por vezes,
também se transformando num simbolo, em que o significado pode ser similar, porém pode

ser retratado de diferentes maneiras, a depender da vontade do ilustrador/escultor/artista.

Dessa forma, cumpre a ilustracdo a tarefa de mostrar o invisivel, o imaginario, de nos
encantar, de trazer a tona nossas lembrancas repletas de outras imagens. No entanto, tal
facilidade s6 foi possivel ap6s muitas experiéncias realizadas por importantes autores e
ilustradores, que buscaram em cada experimento criar novas possibilidades para a producéo

de obras capazes de atrair a atencdo do leitor, por meio da utilizacdo da palavra e da imagem.

A ilustracdo possui caracteristicas proprias, em que as imagens se originam de outras
imagens. Nesse sentido, e quase de maneira inexoravel, a ilustracdo de livros infantis tem
seguido essa mesma ldgica. Luis Camargo (1995) afirma que a ilustracdo do livro infantil é
relevante desde as primeiras décadas do século XX no Brasil. A obra Paginas infantis, da
poetisa Presciliana Duarte de Almeida (1908), é citada na referida obra para confirmar o fato,

que é assim expresso:

Para mim, livro bonito/ E aquele que tem figuras, /Pra vocé néo ¢, Carlitos?/ - Para
mim é o que tem doguras, /E nossas almas retrata/E da terra as formosuras!/Mas a
mim também é grata/ Uma gravura risonha/Com vermelho, azul e prata.../Perto
d’agua uma cegonha,/E, nos verdores da mata,/Um passarinho que sonha...
(CAMARGO, 1995, p. 11).
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Para o escritor, ilustracdo € toda imagem que acompanha um texto, podendo ser
representada por desenho, pintura, fotografia ou grafico. “Coisas iguais podem ter nomes
diferentes e coisas diferentes podem ter 0 mesmo nome através do tempo. E o caso da palavra
ilustragdo” (CAMARGO, 1995, p. 28).

Na obra organizada por Oliveira (2008), intitulada "O que é qualidade em ilustracéo
no livro infantil e juvenil: com a palavra o ilustrador”, o ilustrador e escritor André Neves
afirma que € muito dificil falar sobre ilustracdo, principalmente quando se pensa em imagens
para livros infantis. O conjunto de ilustracdes que uma obra retne possui uma histéria, uma
orientagé@o, que implica a compreensdo de que entre pinceis e textos interpde-se uma nova

criacéo.

Nessa mesma linha de definicdo, Rui de Oliveira chama a atencdo para o fato de que
sO havera interesse na ilustracédo se ela possibilitar a criacdo de um novo texto visual, que ndo
apenas configure uma versdo do texto, mas que favoreca a criagcdo de outra literatura, uma
espécie de livro e imagem pessoais dentro do livro que se 1é. A imaginagdo verbal e a
imaginacdo visual devem ser o equilibrio e a harmonia na arte de ilustrar (OLIVEIRA, 2008,
p. 33).

A histéria da ilustracdo possui sua propria esséncia, por conta disso, associar 0 seu
desenvolvimento ao das artes plasticas seria totalmente inadequado, tendo em vista que a arte

de ilustrar possui linguagem e sintaxe especificas.

O que significa de fato despertar a atencdo por uma determinada imagem? A
ilustracdo — sempre vale rememorar —, diferentemente de uma pintura exposta numa
galeria ou impressa num album, est4 inserida em um livro e relacionada a um texto
especifico, e acontece na passagem sequencial das péaginas. Ou seja, ela ndo dispde
de um ritual de fruicdo e percep¢do comparado a quando estamos, por exemplo,
diante de um quadro em um museu ou galeria. (OLIVEIRA, 2008, p. 127).

O que se espera das ilustragdes de um livro para criangas? Para Margaret Meek
(1988), a pagina em “um livro-ilustrado é um icone para ser contemplado, narrado, explicado
pelo expectador”/pequeno leitor. Ela guarda a histéria até que a narragdo seja despertada. As
palavras que surgem sdo poucas, 0 enredo da historia esta na ilustracdo que forma um texto
polissémico. (Apud HUNT, 2010, p. 234).
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No preféacio da obra Traco e Prosa, Odilon Moraes (2012) faz a seguinte reflex&o:

A primeira vista pode parecer apenas falta de convengdo linguistica, mas de fato
ainda € necessario determinar o que constitui a diferenga entre um livro ilustrado e
um livro com algumas ilustragdes. Seus extremos sdo dificeis de apontar, pois uma
obra cuja ilustracdo aparec¢a apenas na capa ndo deve ser chamada de livro ilustrado,
e um livro com narrativa construida s6 com imagens é claramente um livro ilustrado.
(MORAES, 2012, p. 9).

A ilustradora Széliga (2008) considera que a ilustracdo deve tocar a esséncia que em
todos reside, vinda de uma mesma origem. Lugar em que a imagem se comunica em
linguagem universal. Que toca a porgdo viva de cada leitor. llustrar? llustrar é despertar o
aventureiro que existe em cada leitor (SZELIGA, 2008, p. 193).

1.1 O processo evolutivo da ilustracéo

Para muitos pesquisadores a histdria do livro ilustrado ainda esta por ser escrita. Para
alguns estudiosos, tanto a escrita quanto a ilustracdo surgem antes mesmo do surgimento do
codice, formato do livro que antecede o volumen. Afinal, ao se refletir sobre ilustracdo ndo ha
como ndo imaginar nossos antepassados com suas pinturas rupestres nas cavernas. E como
seria o Livro dos mortos, apenas com os hierdglifos? E o dialogo com o Buda no mais antigo
livro impresso, O sutra do diamante (868, dC), sem as xilografias?

No decorrer da histdria, é perceptivel que a ilustracdo ndo foi privilégio apenas dos
livros infantis. Ha registros na decoracdo das paredes de antigos mosteiros (século 1V), em
cenas do Velho e Novo Testamento que ficaram conhecidas como os livros para os iletrados.
Segundo Manguel (1997), estes livros ensinavam aos analfabetos a histdria biblica e incutiam
neles a “cronica da misericordia de Deus”. Essas imagens podiam ser lidas como se fossem
palavras de um livro, e as escrituras eram compreendidas por meio da leitura dessas imagens.

Sobre a organizacdo da producdo artistica nos trabalhos dos mosteiros, Hauser destaca que:

Ap6s o reinado de Carlos Magno, a corte deixou de ser o centro cultural e intelectual
do Império. O saber, a arte e a literatura estdo agora concentrados nos mosteiros; o
mais importante trabalho intelectual é realizado em suas bibliotecas, gabinetes de
copistas e oficinas. A arte do ocidente cristdo deve sua primeira idade de ouro a
riqueza e atividade dos mosteiros. Como numero crescente de centros culturais,
suscitado pelo desenvolvimento das ordens monasticas, ocorre uma diferenciacéo
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mais acentuada da atividade artistica. Ndo se deve, porém pensar que esses
mosteiros estavam completamente isolados uns dos outros; em consequéncia de sua
dependéncia comum de Roma, da influéncia universal dos monges irlandeses e
anglos saxdes e, mais tarde, através das congregacdes reformistas todos estavam
interligados, embora ndo muito estreitamente. (HAUSER, 1998, p. 170).

Nessa regulamentacdo, as ocupacGes manuais se destacavam sobre as demais. Copiar e
ilustrar manuscritos foram um dos mais antigos motivos de fama para essa ordem. Nesses
mosteiros o trabalho de elaboragdo dos cddices era organizado de forma bem sistemética.
Havia monges que preparavam, curtiam e poliam a pele, outros que a cortavam em folhas e
dobravam os que a marcavam com linha de base, os que copiavam o texto dentro das
marcacOes, 0s que desenhavam as ilustracbes (na época chamadas de iluminuras ou
miniaturas) e finalmente os que costuravam e montavam os cadernos. Uma atividade que

exigia, além de esforcos, integracdo, uniao e talento (MORAES, 2008, p. 50, 2012).

No século XIlII, em pleno florescimento da arte gética, as pinturas nas paredes das
igrejas foram abandonadas. A iconografia biblica transferiu-se do estuque para vitrais,
madeira e pedra. No inicio do século XIV, iluminadores e gravadores comecaram a
representar as imagens em pergaminho e papel. Observando esses aspectos, Fischer chama a

atencdo para o fato de que:

Um dos exemplos mais antigos da iconografia cristd vinculando cenas do Antigo e
do Novo Testamentos a serem “lidas” simultaneamente aparece em dois painéis de
portas da igreja de Santa Sabina, em Roma, esculpidos em cerca de 430. Qualquer
pessoa que conhecesse a Biblia iria imediatamente reconhecer ali os milagres de
Cristo em oposicdo aos de Moisés. Os que ndo a conhecessem teriam que inventar
uma histéria ou pedir que alguém explicasse 0 que aquilo poderia significar. Ao
longo dos séculos, a curiosidade atraiu inlmeros conversos. Por esse motivo, quando
solicitado a opinar sobre a decoracdo de uma igreja, sdo Nilo de Ancira (c. 430 d.C.)
sugeriu cenas biblicas em ambos os lados da Cruz Sagrada, as quais “serviriam de
livros para os iletrados, ensinar-lhes-ia a histdria das Escrituras e 0s marcaria com o
selo da compaixdo de Deus”. (FISCHER, 2006, p. 87, grifos do autor).

Assim, ndo ha como dissociar a historia da ilustragdo, com a historia do livro e da
leitura. Lyons (2011, p. 8) destaca que antes mesmo da invencgédo da imprensa por Gutenberg,
nos anos 1440, houve mudancas na historia do livro e nos modos de ler. De acordo com 0

autor:
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Uma das primeiras revolugdes do livro foi a invencdo do cddice, originario do
mundo cristdo dos séculos Il e Ill, quando o livro deixou de ser um rolo, ou
volumen, e tornou-se uma cole¢do de folhas individuais frouxamente unidas entre si.
O codice era um livro com paginas a serem viradas em vez de uma longa tira de
material a ser desenrolada. Diferentemente da invencdo da imprensa, o cddice
revolucionou o conceito de livro e nos deu uma nova forma material que perdurou

por séculos. Esse costume se mantém até hoje. (LYONS, 2011, p. 8, grifo do autor).

Em sua pesquisa, 0 autor destaca que até o século XIX textos e imagens para 0 mesmo
livro impresso eram produzidos por distintos processos e em locais diferentes. Destacavam-se
nesse contexto trés técnicas de reproducdo de imagens: a xilografia, a gravura em acgo e a
litografia. A primeira permitia compor em uma mesma pagina caracteres e figuras. Foi com
essa técnica que se realizaram os primeiros livros para criangas que continham imagens
(LINDEN, 2011, p. 11). No caso da gravura em aco, esta proporcionava uma definicdo mais
nitida e detalhada. Por ultimo, a litografia, que foi inventada em 1819, pelo dramaturgo
austro-aleméo Johann Alois Senefelder passou a propiciar maior variedade textual e preciséo,
uma vez que o artista podia desenhar diretamente na placa de impressao.

Os jornais da época davam preferéncia a litografia, enquanto que nas ilustracées dos
livros impressos empregavam-se 0s trés métodos de reproducdo, as vezes em um unico

volume.

Sobre as possibilidades técnicas da ilustragdo, Oliveira afirma:

Inicialmente, a reproducdo das ilustracbes em livros era feita por meio de
xilogravuras, a partir do original em papel fornecido pelo artista. As artes eram
transferidas para a madeira ou, entdo, desenhadas sobre elas, para depois serem
trabalhadas pelo gravador. Nesse Gltimo caso, havia o inconveniente da perda, no
ato de gravar, do original do artista. Porém, o maior problema era a excessiva
padronizacdo, tdo visivel nas ilustragdes de livros daquela época, sem contar que
essa “traducdo” visual do desenho original do ilustrador frequentemente era
realizada por mais de um gravador (OLIVEIRA, 2008, grifo do autor p. 17).

As subdivisdes existentes nos processos de gravacdo se davam pelo fato de os

gravadores possuirem aptiddes diversas, ou seja, havia os especialistas em figuras humanas,
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outras em figuras animais, bem como aqueles que se detinnam em paisagens. N&o havia uma

unidade estilistica que respeitasse 0 modo e o estilo do trabalho do ilustrador.

Por conta das limitacfes dessas tecnologias, o ilustrador era forcado a restringir sua
arte criativa para que a imagem pudesse ser apropriadamente reproduzida. Por mais de 400
anos a xilografia, e, posteriormente, a impressao, a partir de chapas de cobre, eram elaboradas
com técnicas que restringiam o processo criativo da ilustragdo. O ilustrador tinha que limitar e
simplificar seus tracos para atender a uma tecnologia onde sé se podiam reproduzir desenhos
lineares em preto e branco (ALARCAO, 2008, p. 66).

Mesmo com alguns entraves, ndo se pode dissociar a historia da gravura (metal,
madeira ou pedra litogréfica), no século XIX, da histéria da ilustracdo de livros. Naquele
periodo, a gravura destina-se a fins utilitarios da reproducéo, e nunca da autoexpressao, como

h& muito era praticada na Europa.

No Brasil, a gravura era exercida basicamente por artifices, artesdos habilidosos na
reproducdo de imagens, ou aspectos gerais do conhecimento e da sociedade. Para suprir a
demanda desta mao-de-obra especializada, foi criado, em 1856, o Liceu de Artes e Oficios,
destinado, além de outros cursos, a formar profissionais unicamente gravadores de imagens.
(OLIVEIRA, 2008, p. 17).

Sobre a ilustracdo, Lyons descreve:

Durante os séculos XIX e XX, foi desenvolvida uma série de novas técnicas que
revolucionaram a ilustragdo de livros e colocaram novos recursos a disposi¢cdo de
artistas e designers. No inicio do século XIX, o processo de fotogravura permitiu
que pela primeira vez fossem reproduzidas fotografias em livros; gelatina
fotossensivel foi usada para transferir a imagem para a chapa de metal, que podia
entdo ser gravada. A cromolitografia, desenvolvida na Franca em meados do século
XIX, permitiu a impresséo colorida, embora o processo exigisse trabalho intensivo e
dispendioso, ja que o artista tinha de preparar uma chapa separada para cada cor.
(LYONS, 2001, p. 190).

Assim, o processo evolutivo da ilustracdo apresenta muitos tragos que separam a atual
tecnologia daquela que causava tantas frustragfes aos ilustradores de antigamente. No século
XXI, a reproducéo das ilustragdes € bastante fiel, por conta das possibilidades de aplicacéo de

recursos como relevos, plastificacfes, vernizes e cores especiais, como a prata ou a dourada.
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A arte digital, nesse contexto, € uma ferramenta revolucionéria e um novo suporte para as

artes finais da ilustracdo, pois na visao de Oliveira:

Embora ainda no inicio, e diante de um futuro absolutamente imprevisivel, mesmo
assim ja podemos anunciar alguns impasses sobre essa nova realidade, a comecar
pela propria esséncia do aprendizado do oficio do ilustrador, onde a auséncia da
tradicional habilidade manual para desenhar e pintar ndo representa mais tanto
empecilhos para um bom criador digital. Frequentemente vemos a utilizacdo por
parte dos ilustradores — e isto € um fendmeno internacional — de processos artesanais
acoplados a processos digitais em seu trabalho. Portanto, a arte digital ndo é a
negacdo do passado; ela é a sua revitalizacdo em novos estdgios da criagdo. A
ilustracdo digital ndo deve ser interpretada como uma ruptura com a tradigdo, o que
seria, em si, uma leitura reacionéria e conservadora. A colocagéo que se faz também
¢ eterna: a questdo ndo esta localizada na linguagem, digital ou grafico-pictérico-
artesanal, e sim, no talento, na criatividade, no discernimento e cultura do artista que
se dispde a ilustrar para o mais precioso, critico, e fiel pablico que existe: a crianca e
o0 jovem. (OLIVEIRA, 2013, pp. 25-26).

E claro que a maquina ndo ira substituir o talento e a experiéncia humana. Na falta de
imaginacdo ou até mesmo de habilidade técnica, os recursos digitais podem ser usados para
compor e enfeitar imagens sem conteldos. Para Alarcdo, a arte digital tornou-se um

verdadeiro facilitador de processos criativos:

Com o computador podemos corrigir cores dos nossos desenhos, acrescentar ou
retirar elementos, enfim, aplicar recursos impensaveis nas técnicas tradicionais.
Softwares graficos permitem que combinemos nossas ilustracfes com o texto e
deixemos a obra pronta para impressdo. Hoje podemos usar tintas sem sujar nossas
maos, porque 0s pigmentos sdo imateriais, meros pontos de luz colorida num
monitor. O mouse (e as lesdes de esforgo repetitivo que o acompanhavam) é coisa
do passado. Temos agora as tablets e canetas digitais (e em pouco tempo coisas
melhores virdo substitui-las), e com essas ferramentas trabalhamos em programas
que simulam digitalmente e com perfeicdo absoluta técnicas tradicionais, como
aquarela, pastel, 6leo, etc. (ALARCAO, 2008, p. 69).

Ainda na concepgéo do ilustrador (ibid. p. 73), a capacidade de se reinventar, de se
adaptar ao novo e contar historias com ilustraces sdo caracteristicas marcantes da arte de
ilustrar e que a diferencia das demais. Mesmo com a mudanga de materiais, suportes, veiculos
e a utilizacdo de recursos como lapis, tintas, pinceis, computacdo grafica, a verdadeira
matéria-prima do artista é a palavra. Os ilustradores sao modernos contadores de historias por

imagens.
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A trajetoria que percorremos sobre o processo evolutivo da ilustracdo nos aponta que
as diferentes técnicas de captura e reprodugdo das imagens de nada valeriam sem o talento, a

criatividade e o olhar sensivel dos artistas que tracaram essa historia.
1.2 Breve histérico da ilustracéo do livro infantil

Mesmo com alguns entraves, é inegavel o grande desenvolvimento ocorrido nos
processos de captura e reprodugdo de imagens. Tais avancos tecnoldgicos permitiram que 0s
ilustradores pudessem inovar em suas criagdes. Linden (2011, p. 15) chama a atencédo para o
fato de que o surgimento do livro ilustrado moderno ocorre em 1919 com a publicacdo da
obra Macao et cosmage, do ilustrador e pintor francés Edward Louis Warschawsky Leon,
conhecido como Edy-Legrand®.

Nesse sentido, a autora destaca que a obra inaugura a inversdo da relacdo vigente, a
predominancia do texto sobre a imagem no livro com ilustracdo, em que o olhar do jovem
leitor é orientado para as imagens, o formato quadrado implica uma diagramacdo que as
coloca em evidéncia. O texto é curto, manuscrito, ndo raro envolto pelas cores das imagens.

Com relacdo as capas dos livros infantis, Powers (2008), descreve:

Antes de 1820, os livros eram normalmente publicados com capas provisorias, na
expectativa de que 0s compradores as substituissem por uma encadernacdo
permanente de couro, o material mais maleavel e disponivel na época. A capa podia
entdo receber informagdes sobre o autor e o titulo, e talvez uma decoracéo adicional,
folheada a ouro. Do século XVI em diante, um género secundario de edigdo, o0
chapbook, foi produzido para ser comercializado por vendedores ambulantes (os
chapmen) por poucos pence. O chapbook era constituido de uma Unica folha
impressa dobrada em doze ou dezesseis paginas. A folha de rosto normalmente era
duplicada como capa, ou entdo reimpressa em material mais robusto. Seguindo as
convencoes das edigBes mais notaveis, a capa era organizada formalmente em linhas
centralizadas que detalhavam o titulo do livro e o impresso-editor. Em muitos casos,
havia uma pequena ilustracdo em xilogravura colocada em posicdo intermediaria,
emoldurada por uma borda decorativa. (POWERS, 2008, p. 10).

1 x - .

Nasceu em Bordeaux, sendo a mée francesa e pai judeu russo. Em 1919, publica Macau e Cosmage ou
experiéncia felicidade, considerado pela critica da literaria infantil como um marco na histéria do livro infantil
ilustrado.
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Esse formato, com algumas variagGes, permaneceu até o século XIX. Ressaltamos que
a capa do livro ilustrada foi criada em alusdo as criangas, mantendo-se inalterada nas
publicacGes de outros livros destinados a infancia, sendo mais tarde reproduzida pela industria

de livros.

A respeito do marco significativo da edicdo de livros para criangas, o autor destaca o
ano de 1744, em que o editor britdnico John Newbery comp®s pela infima quantia de seis
pence’, a obra A little Pretty Pocket-Book, referido pelo proprio autor como “encadernado e
banhado a ouro com capricho”. Mesmo a loja do editor sendo referéncia de impressédo e
edicdo, e a primeira a se especializar em livros infantis, os créditos para a novidade se devia
ao socio Benjamin Collins, que se autodenominava como o inventor do “abecedario”, um
cartdo duro que mostrava textos simples ¢ o alfabeto. A ideia de utilizar papel “Dutch”
(decorativo, estampado e colorido, muito utilizado no final do século XVIII) para encapar
livros infantis, provavelmente tenha sido de Collins. (POWERS, 2008, p. 10).

No capitulo “Conhecimento para todos”, Lyons afirma que os livros destinados as
criancas eram de cunho educacional (Abecedarios simples, livros de conduta) e as ilustraces
retratavam com frequéncia animais, plantas e letras antropomorficas. Segundo o autor, até o
século XIX, as criancas oriundas de paises com predominancia da lingua inglesa, muitas
vezes aprendiam a ler a partir de um “livro de chifre”, um pedago de madeira pequeno e
achatado, com uma folha de papel protegida por uma folha fina e transparente de chifre, que
geralmente continha o alfabeto (uma lista de silabas elementares composta de duas letras
cada), e uma prece como o Pai Nosso (LYONS, 2011, p. 186).

O livro Orbis Sensualium Pictus, de 1658, de Johann Amos Comenius *(Fig. 1), obra
criada com o intuito de ensinar latim através de gravuras, € considerado o primeiro livro
didatico ilustrado para criangas. Nele é encontrado um ABC com imagens de animais. O texto
traz os ruidos caracteristicos dos bichos, para ensinar o som de cada letra (LINDEN, 2011, p.
11).

? Centavos (da libra) Unidade monetaria em vigor na Inglaterra.

* Nasceu em 28 de marco de 1592, Nivnice, Moravia, de dominio dos Habsburgos, atual Republica Checa,
faleceu em novembro de 1670, Amsterdam, Neth. Reformador educacional Checo e lider religioso, lembrado
principalmente por suas inovagdes em métodos de ensino, especialmente linguas. E considerado o pai da
educagdo moderna, foi o0 primeiro a introduzir livros pictoricos, escrito na lingua nativa em vez do latim.


https://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=pt-BR&prev=search&rurl=translate.google.com.br&sl=en&u=http://www.britannica.com/place/Moravia&usg=ALkJrhja2dgIIcXVZXoB8CV4VpHZ-cDjmg
https://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=pt-BR&prev=search&rurl=translate.google.com.br&sl=en&u=http://www.britannica.com/place/Amsterdam&usg=ALkJrhjWOaw9K_RgadHDZYob-hehroNDiw
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Segundo Hunt (2010, p. 96), essa obra, assim como os Escritos Sumérios de 2112 a.C
e Tratado sobre o astrolabio, ¢.1391, de Geoffey Chaucer, deveriam ser excluidas de um
estudo pratico dos livros para criancgas, ja que foi destinada a uma crianga especifica. Além
disso, o entendimento de infancia daquele periodo difere sobremaneira da concepcao posterior
e atual. Hoje, esses livros, conforme o autor, seriam interessantes apenas para as prateleiras

dos sebos ou lojas de livros raros e antigos.

As primeiras publicacdes especificamente destinadas as criangas continham poucas
ilustracBes. Segundo Cunha (2003, p. 22), a literatura infantil comeca a se firmar por volta do
século XVIII, ap6s a consolidagdo da burguesia que, atraves de novos valores familiares e um
olhar sensivel a infancia, estabeleceu novas formas culturais e educacionais. Houve, nesse
momento, uma reorganizacdo do ensino e a fundacao do sistema de educacdo burgués. Antes
disso, a infancia ndo era considerada da maneira como a conhecemos, 0 mundo da crianca ndo
era visto como um espaco separado. Elas eram vistas como adultos em miniatura e
participavam das mesmas atividades socioculturais, inclusive lendo os mesmos livros. Com a
estabilizacdo do sistema burgués, a crianca comeca a ser vista como um ser diferente do

adulto, com necessidades e caracteristicas proprias.
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Figural — Johan Amos Comenius, p.1 e 3 do livro Orbis Sensualium Pictus, 1658, gravura.

De acordo com Regina Zilberman (apud Cunha, 2003, p. 23), com o novo olhar para a
infancia, houve maior unido familiar, o que gerou os meios de controle do desenvolvimento
intelectual da crianca e a manipulacdo de suas emocodes. Evidencia-se uma forte ligacdo entre
a literatura infantil e a pedagogia, com a preocupacao de se desenvolver uma literatura para

criancas e jovens com intencdes formativas e informativas.

Dessa forma, ndo havendo livros, nem histérias dirigidas especificamente a elas, ndo
existiria nada que pudesse ser chamado de literatura infantil. Assim, as origens da literatura
infantil estariam nos livros publicados a partir dessa época, preparados especialmente para

criangas com intuito pedagogico, utilizados como instrumento de apoio ao ensino.

Oliveira (2008) afirma que a publicacdo de livros, especificamente para criangas,
abrange o periodo compreendido entre o século X1X e a década de 1930, onde historicamente
observa-se que a ilustracao de livros se caracteriza como arte, como linguagem de massa, e
como realidade industrial e profissional. O autor destaca trés motivos para adotar essa
delimitacdo. O primeiro é o inegavel aspecto industrial, pois o livro para criangcas com o
formato que conhecemos hoje se consolidou sob o aspecto grafico e conceitual no periodo

vitoriano.

O segundo motivo é que a partir do século XIX a ilustracdo do livro infantil comeca a
estabelecer codigos que permeiam essa arte atualmente. Destaca-se que nesse século outros
paises também publicavam livros infantis, mas o livro como objeto de arte, entretenimento e
propagacao de valores morais e educacionais foi consequéncia direta da Revolugéo Industrial,
pelas grandes transformacdes econdmicas e sociais oriundas do desenvolvimento do comércio

e dos transportes de mercadorias, 0 que contribuiu para a comercializacdo e difuséo.

A esses fatores se agregam também um terceiro motivo, a saber: 0S processos
educacionais da época que, apesar do conservadorismo, comegaram a Vvisualizar, compreender
e aceitar a crianga com ser unico, possuidor de caracteristicas e necessidades proprias e nao

um adulto em miniatura.

Tais posturas exerceram profundas influéncias na literatura e ilustracdo de livros

infantis. Além desses aspectos, 0 surgimento de uma nova classe de trabalhadores
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assalariados e a consolidagdo de uma classe média tornou-se elemento determinante para a
expansdo dos livros ilustrados para pequenos leitores. Destaca-se que mesmo com todo
tradicionalismo desse momento, a literatura e ilustracdo infantil como entendemos hoje,
originou-se nesse periodo (OLIVEIRA, 2008, p. 14).

No capitulo “Educa¢do e lazer em meados do periodo vitoriano” Powers (2008),
afirma que a partir de 1830, cresce o interesse por informacdes precisas sobre a producdo de
livros para criancas desse periodo. Segundo ele, o desenvolvimento da encadernacédo
mecanica barateou os livros de capa dura para criangas que eram decorados com desenhos
atraentes, estampados em molduras ornamentadas. Um exemplo é a ilustracdo da capa da obra
“The Mother’s Primer” (A origem da cartilha, fig.2), que, apesar de usar técnicas inovadoras
da impressdo em cores, ainda estava alicercado no estilo histérico decorativo abstrato, mais

direcionado para adultos, do que para criancas (POWERS, 2008, p. 16).

Para Power, mesmo com todo o moralismo da era Vitoriana, a geragdo seguinte foi
consagrada por atraentes obras denominadas de “livros de brinquedo”. De acordo com Tatar
(2013), essa colecdo de livros tinha o formato grande, composta apenas por oito paginas,
impressa em cores, esbocada de tal modo que todo espaco era utilizado, desde a capa,

integralmente desenhada, até a quarta capa, preenchida por anuncios (TATAR, 2013, p. 416).
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Figura 2 — The Mother’s Primer - A origem da cartilha — ilustragdo de Henry Cole. (POWERS, 2008,
p.16).
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Alguns nomes foram marcantes nesse periodo, como a do gravador e impressor inglés
Edmund Evans, que buscava produzir livros para criangas com qualidade e baixo custo. Em
seu oficio, utilizava uma prensa movel e dizias de blocos coloridos para uma Unica imagem.
Socio proprietario da melhor firma de impressdo da Inglaterra descobriu talentosos
ilustradores. Entre seus colaboradores, destacam-se Randolf Caldecott* (1846-1886), Walter
Crane” (1845-1915) e Kate Greenaway® (1846-1901).

Com a experiéncia xilogravurista, Crane desenvolveu diversas capas padronizadas
para a série “Walter Crane’s Toy Books, onde cada titulo era impresso com um colorido
diferente. Nesse projeto, foi revelado o entusiasmo pelo adorno japonés, uma caracteristica
que comecgava a surgir na Europa. Uma das capas (Fig.3) dessa colecdo — Little Red Riding
Hood (Chapeuzinho Vermelho) —, de autoria e ilustracdo do préprio Crane, exibe uma
presenca marcante japonesa, nao apenas pela profundidade do desenho e design assimétrico,
mas também pela ilustracdo da garca (em inglés crane), que fazia uma analogia por meio de
imagens ao préprio nome do autor/ ilustrador. A imagem da ave aparece em outra capa do
ilustrador, no a-de livro Slateandpencilvania (Fig.4), uma histdria que narra as aventuras do

jovem Dick em uma terra excéntrica governada pelas leis da aritmética.

Sobre as ilustracbes de Crane, Tatar (2013) nos afianca que elas tinham forte
qualidade arquitetdnica, preenchidas até a extremidade com ladrilhos, tapetes decorados,
trajes suntuosos, vasos decorativos e paredes forradas com tapecaria. O préprio artista tinha a
conviccdo de que em todo desenho de carater decorativo, ha mais liberdade de expressdo se
ndo houver mencao direta a natureza. Se compararmos as ilustracdes infantis atuais com o
cenario integralmente preenchido do artista, com contornos negros e composi¢do unificada,

deparamo-nos com uma arte um tanto formal e artificial. Mas se as ilustragdes de Crane sdo

* Nustrador britanico, Randolph Caldecott nasceu em Chester em 22 de margo 1846, faleceu em 1886. As
ilustracBes de Caldecott foram um marco na ilustragdo infantil. Com uma criativa justaposicdo de imagem e
palavra, determinam o surgimento do livro ilustrado moderno.

> Walter Crane nasceu em Liverpool, produziu diversos livros para criancas e adultos. E reconhecido como “pai
do livro ilustrado para criangas”, um verdadeiro simbolo na qualidade estética de livros infantis.

® Kate Greenaway,inglesa, autora e ilustradora do século XIX que juntamente com Randolph Caldecott e Walter
Crane, foi influente, popular e respeitada artista da época. Mais de um século depois de sua morte, sua obra
permanece como marco na literatura para criancas. A Medalha Kate Greenaway, € um prémio anual (desde
1955), aos conferido aos melhores ilustradores de livros infantis ingleses.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Prensa_m%C3%B3vel
https://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=pt-BR&prev=search&rurl=translate.google.com.br&sl=en&u=http://www.abebooks.com/servlet/SearchResults%3Fbi%3D0%26bx%3Doff%26ds%3D30%26kn%3D%2522Kate%2BGreenaway%2522%26pics%3Don%26recentlyadded%3Dall%26sortby%3D1%26x%3D91%26y%3D17&usg=ALkJrhj4CYGHqE_WSvwh7dwYFA9VvIewGw
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um tanto austeras para 0s arquétipos contemporaneos, elas também cumprem uma fascinacéo

especial pela nitidez das linhas e cores. O proprio ilustrador declarou que:

as criangas, como 0s egipcios antigos, parecem ver a maioria das coisas de perfil, e
gostam de declaracdes definitivas no desenho. Preferem formas bem definidas e cor
vivida. Ndo querem se incomodar com trés dimensdes. Podem aceitar representacées
simbélicas. Elas préprias usam o desenho... como uma espécie de escrita com
imagens, e acompanham avidamente uma histéria ilustrada. (CRANE apud TATAR,
2013, p. 416).

Figura 3 — Little Red Riding Hood. Figura — 4 — Slateandpencilvania llustra¢des de Walter Crane.
(POWERS, 2008, p.18).

Ap6s Crane abandonar o editor londrino George Routleedge em 1877, foi substituido
por Randolph Caldecott. As ilustracdes de Caldecott expressavam senso de humor e efeitos de
acdo. Nesse momento, a nostalgia era uma tendéncia, pois 0s vitorianos comegaram a avaliar
suas proprias realizacdes e viam periodos passados com muita satisfacdo (POWERS, 2008, p.
19).
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Para Maurice Sendak’, Caldecott é o inventor do livro ilustrado moderno, entrelaca
textos e imagens cujos sentidos se revelem complementares. Essa relacdo nunca havia
ocorrido na ilustracdo. As palavras abstraem-se e a ilustracdo se revela. Abstraem-se imagens
e a palavra é revelada (LINDEN, 2011, p.14).

No decorrer do século XIX, os titulos infantis tornaram-se famosos textos de leitura
em sala de aula. A esse respeito Lyons destaca que as primeiras ilustracfes passaram a se
popularizar, inspirando fantasias e contos de fadas para criancas, com seus animais falantes e
objetos magicos (LYONS, 2011, p. 186).

Dentre as principais obras podemos destacar os contos de fadas de Hans Christian
Andersen, uma série de histdrias originais, que incluia modernos classicos dos contos de
fadas, como a “Pequena Sereia” e “A princesa e o grao de ervilha”, publicado em 1835-1845,

que gradualmente se tornaram um sucesso internacional.

Os contos de Hans Christian Andersen foram inicialmente editados em 1835 no
formato de Chapbook, numa combinacdo de fantasia e folclore. A obra O patinho feio, de
1894 (Fig.5), foi ilustrada por Theo Van Hoijtema, cuja arte era bastante influenciada pela
cultura japonesa e indonésia. O ilustrador imprimiu suas imagens litograficas para muitos
contos do autor. O projeto do livro-presente Contos de fada de Andersen, de 1926 (Fig. 6), foi
realizado pelo artista Frederick Richardson que apostou numa ilustracdo excéntrica do conto
“A rainha da neve”. Distinto dos livros-brinquedos, os livros-presentes, itens de luxo,
possuiam ilustracfes sobrepostas ao cartdo cinza, separadas do texto e unificadas no final do
volume, que normalmente possuiam sobrecapa, com uma prancha do miolo colada.
Entretanto, o trabalho para a encadernacdo da capa era muito simples. Arthur Rackham foi

referéncia na criagdo desse formado na Inglaterra.

Hans Christian é considerado o primeiro escritor moderno de contos de fadas, porque,
além de recolher histérias da tradicdo de contos populares narrativas embasadas nos contos
nordicos, também criou historias inéditas, frutos de sua propria experiéncia. O autor tornou-se
um marco, pois, mesmo depois de certa fama, momento em que comegou a conviver com a

nobreza, seus contos retratavam pessoas humildes até mesmo marginalizadas, com quem,

7 Nascido em 1928 e criado no Brooklyn, em Nova York, foi autor e ilustrador conhecicido pelo livro "Onde
vivem 0s monstros". Sendak recebeu o internacional Hans Christian Andersen para ilustracdo em 1970. Em
1983, ele ganhou o Prémio Laura Ingalls Wilder da American Library Association. Faleceu em 8 de maio 2012.
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talvez, se identificava. A ternura, o sofrimento, a desilusdo, a pobreza, o descaso social, séo
marcantes nas suas historias, que demonstram um efetivo apreco humano, com personagens
de aparéncia fragil, diferentes da maioria, como o proprio escritor, uma espécie de
autobiografia, um espelho narrativo do autor (CANTON, 2014, p. 14 e16).

ANDERSENS
1+ FAIRY: TALES

lustragBes das capas das obras O patinho feio, de 1894 — ilustrada por Theo Van Hoijtema (Fig.5);
Contos de fada de Andersen, de 1926 — ilustrada por Frederick Richardson(Fig.6) (POWERS, 2008, p.31).

Em 1865, o timido académico de Oxford, Charles de Lutwidge Dodgson, sob o
pseuddnimo de Lewis Carroll, publica As aventuras de Alice no pais das maravilhas, uma
obra considerada um marco da literatura infantil, que, com liberdade criativa, atinge estruturas
profundas da linguagem e da légica. A ilustracdo feita por John Tenniel® da primeira tiragem
foi quase integralmente rejeitada pelo escritor, que reclamou da qualidade da impressédo. A
linha classica das ilustragdes de Tenniel ndo impediu que outros artistas revisitassem os textos

de Carroll, apds eles cairem em dominio publico em 1910. Em 1907, o artista Arthur

® Nasceu em Londres, 28 de fevereiro de 1820. Nasceu cego de um olho e com uma memoria fotografica
admiravel, ilustrava sem modelos. Colaborou com a revista satirica, para qual produziu mais de 2.000 ilustracdes
e caricaturas. Ilustrou também vérios livros, incluindo uma edicdo de 1848 das fabulas de Esopo, porém suas
ilustracdes mais reconhecidas foram sobre Alice no Pais das Maravilhas. Faleceu em Londres no dia 25 de
fevereiro de 1914.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Londres
https://pt.wikipedia.org/wiki/28_de_fevereiro
https://pt.wikipedia.org/wiki/1820
https://pt.wikipedia.org/wiki/25_de_fevereiro
https://pt.wikipedia.org/wiki/25_de_fevereiro
https://pt.wikipedia.org/wiki/1914
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Rackham® ilustrou uma edigdo da obra em estilo livro-presente com capa suntuosa, sobrecapa
sem texto, com repeticdo da matriz colorida do frontispicio, raridade nos dias atuais (Fig.7)
(POWERS, 2008, p. 33). O ilustrador britanico acreditava no poder estimulante e educativo
das ilustracBes e escritas criativas para os pequenos. Envolveu adultos e criangas com seu
mundo enigmatico e maravilhoso repleto de seres misticos e fantasticos como: gnomos, elfos,

gigantes e ninfas.

Embora, em meados do seculo XVIII, comecasse a existir um campo grafico propicio
a ilustracdo, somente no século XIX passou-se a presenciar a realizacdo de um maior nimero
de livros ilustrados feitos especialmente para criancas. Esses livros traziam imagens atraentes
e interessantes, elaboradas ndo apenas com a intengdo de educar, mas também de promover o

prazer estético.

Figura — 7 — llustracdo de Arthur Racham para capa de As aventuras de Alice no Pais das Maravilhas,
de 1907 (POWERS, 2008, p.33).

® Nasceu em Londres, em 1867. . Suas primeiras ilustracdes foram publicadas em 1883. Em 1906, ganhou a
medalha de ouro na Exibicéo Internacional de Mil&o e outra na Exposi¢do Internacional de Barcelona, em 1911.
Seus trabalhos foram incluidos em numerosas exibic¢des, incluindo a do Louvre em Paris, em 1914. Para ele as
ilustracdes tinham o poder de elucidar os prazeres do texto, a emo¢do e 0 encantamento despertados pela
literatura que as acompanha. Morreu de cancer em 1939.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Londres
https://pt.wikipedia.org/wiki/1883
https://pt.wikipedia.org/wiki/1906
https://pt.wikipedia.org/wiki/Mil%C3%A3o
https://pt.wikipedia.org/wiki/Barcelona
https://pt.wikipedia.org/wiki/1911
https://pt.wikipedia.org/wiki/Louvre
https://pt.wikipedia.org/wiki/Paris
https://pt.wikipedia.org/wiki/1914
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Sobre a ilustragdo de livros no Brasil, no artigo “O Brasil pela imagem — a ilustracéo
de livros e o passado colonial”, Oliveira (2013, p.16) elucida que, para tragar a trilha das
imagens narrativas nos livros infantojuvenis, é necessario eliminar os traumas do passado
colonial, sem, contudo, ignora-los. Segundo o autor, enquanto na Inglaterra, em 1789, se
publicava o livro Cancgdes da inocéncia, de William Black, obra de referéncia com relacéo a
palavra e a imagem, o Brasil ficava & margem, devido a proibi¢cdo do uso da impresséo
tipogréfica. Tal entrave cultural se prolongou por trés séculos, periodo colonial que antecedeu
a chegada da familia real portuguesa ao Rio de Janeiro, em 1808. Ainda nesse ano €

inaugurada a Impressa Régia e Livraria Publica.

Sobre essa questdo o0 autor destaca:

Na Inglaterra, na segunda metade do século XIX, o livro para criangas é uma
consequéncia da evolucdo industrial, com surgimento de uma nova realidade
cultural onde trabalhadores livres e assalariados exigiam para seus filhos um novo
tipo de educacdo. Um novo olhar para a crianca que deixaria de ser representada
como adulto. Enquanto que no Brasil, a economia era essencialmente agraria e
pastoril, alicercada pela médo de obra escrava, um pais agréario e escravagista era
impossivel o surgimento de uma classe média. Assim a auséncia da ilustracdo
brasileira e de livros pra criangas até um tergo do século XX é explicada por fatores
sociais, politicos e econdmicos. Até mesmo no século XX, com toda a
industrializacdo de decorrente da Revolucdo de 30 de Getulio Vargas, os bens
culturais continuavam distantes da grande maioria da populacdo. (OLIVEIRA, 2013
p. 18).

No Brasil, entre 1841 e 1864, no Il Império, ocorre uma disseminacdo da imagem
impressa do jovem Imperador D. Pedro Il o que consolidou a unidade territorial do pais.
Enquanto os paises vizinhos se fragmentavam, a unidade nacional brasileira era mantida pela
imagem fisica e grafica do jovem imperador, o que fez com que sua autoridade fosse mantida

em um vasto territorio.

Assim, a disseminacdo da imagem do jovem imperador era realizada principalmente
pelos vastos recursos da técnica litografica. Portanto, todo o imaginario monarquico do Brasil
é resultado principalmente dessas imagens, que realmente constroem o imaginario individual
ao longo da vida, e, no momento seguinte, o proprio imaginario de um pais. Assim, a

nacionalidade se alicercava também em imagens.
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Havia também nesse periodo uma relacdo conflituosa entre pintura, gravura e
ilustracdo, fato que permeou até a metade do século XX. A atuacdo do ilustrador era uma
atividade circunstancial, ainda resquicio do século XIX. As ilustragdes de livros,
principalmente as destinadas ao publico infantil, eram praticadas por profissionais atuantes

em outras areas, Como a caricatura, a charge, os desenhos de humor.

Sobre a ilustracdo de livros para criangas no Brasil, Sandroni descreve:

No Brasil Colénia — até a chegada do principe Dom Jodo acompanhado de sua mée a
Rainha D. Maria | — ndo havia sequer uma tipografia. Todo material impresso,
livros, jornais, ou revistas, era importado da Europa. Mesmo depois quando, nas
caravelas que trouxeram a Familia Real, chegaram linotipos ou literatura destinada a
criangas e jovens, ndo era sequer considerada e os livros continuaram sendo
importados em tradugdes portuguesas ou diretamente da Inglaterra e da Franca, na
maior parte ilustrados a preto. (SANDRONI, 2013, p. 13).

A autora também destaca que apenas nos finais do século XIX e inicio do século XX,
artistas, como Calixto Cordeiro, Henrique Cavalleiro e Julido Machado, comecaram a ilustrar

os livros dos fundadores de uma literatura infantil brasileira.

No artigo intitulado “Literatura infantil: a palavra e a imagem se entrelagando na
historia”, Spengle (2011, p.40) descreve que no Rio de Janeiro, em 1869, Pedro da Silva
Quaresma comprou a Livraria do Povo, que mais tarde passaria a se chamar Livraria
Quaresma. Esse editor privilegiou histérias que fomentaram uma leitura mais acessivel, que
agradou tanto adultos quanto criangas. Com o anseio de abrasileirar o comércio dos livros o
editor-livreiro investiu no comércio de livros populares. Assim, para iniciar a producdo de
livros, convidou Carlos Jansen e Figueiredo Pimentel. O editor almejava que o livro para
criancas fosse de fabricacdo nacional, pois as maiorias dessas obras eram impressas na

Europa.

Nessa mesma logica de pensamento, Simdes (2103) afirma que somente com a

10
I

publicacdo de Contos da Carochinha, de Alberto Figueiredo Pimentel™, em 1894, é que se

1% Nasceu Rio de Janeiro em 1869, falecido em 1914, foi poeta, romancista, cronista, jornalista, autor de
literatura infantil e tradutor. Com pseudénimo de Figueiredo Pimentel publicou histérias infantis oriundas
especialmente de Portugal. Além de um vasto material das tradi¢des luso-brasileiras, com cantigas de bercos e de
rodas, sua obra também contemplou as tradugdes dos contos de Charles Perrault, dos Irmaos Grimm e de Hans
Christian Andersen.
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pode falar de producdo autenticamente nacional de livros para criancas. Dotados de poucas
ilustracGes, em forma de xilogravuras, sua obra era composta de adaptagdes e tradugdes dos
contos europeus, em formato de coletaneas em pequenos livros de capa dura. Timidamente, as
ilustracbes ganharam nova perspectiva, quando o desenho do ilustrador passou a ser

reproduzido mecanicamente, sem a necessidade da mé&o de um copiador.

Em 1905, a revista Tico-Tico (figura 8) publicava contos, poesias e, principalmente,
histérias em quadrinhos. Pioneiros na arte de ilustrar, Luiz Sa, Alfredo Storni, Monteiro Filho
e Max Yantok (figura 9) divertiam os leitores da época com imagens em cores inspiradas nos
valores nossa sociedade, até o fechamento da revista em 1958. A revista — com ilustragdes,
inicialmente, copiadas de modelos norte-americanos — foi uma referéncia historica,
principalmente sobre as historias em quadrinhos. Tico-Tico e Chiquinho, personagens da
revista, foram desenhados por criadores nacionais: Alfredo Storni (Zé Macaco, Faustina, Céo
Serrote e Baratinha, alguns de seus maiores sucessos), Anténio Rocha, Paulo Afonso, Cicero
Valadares, Osvaldo Storni, Miguel Hoffman e Luis S& (criador dos personagens Reco-Reco,
Boldo e Azeitona). Nas paginas da revista eram publicados alguns classicos da literatura
infantil (Perrault, Grimm, Andersen), além dos quadrinhos, as criancas se divertiam com
quebra-cabecas, cartas enigmaticas, jogos de armar. O sucesso imediato e duradouro foi
marcado pela identificacdo das personagens e situagcOes vividas com os tipos e cotidiano da
sociedade da época. (COELHO, 2010, p. 236-237).

Sobre os ilustradores, suas criacfes da revista Tico-Tico, Arroyo (2011) descreve:

[...] A boa acolhida dispensada ao Tico-Tico levou a criacdo de outras figuras para
educar e divertir os meninos brasileiros. O grande desenhista Alfredo Storni (que em
1902 ja fazia desenhos em S&o Paulo para o jornal O Pimpolho, dirigido pelos filhos
do historiador Rodolfo Garcia), destacou-se com a criagdo desses tipos impagaveis
que foram Zé Macaco, Faustina, Baratinha e o Cao Serrote, bem como o de pouca
vida chamado Chocolate, também um negrinho peralta e terno. [...] O caricaturista
Max Yantock criou, igualmente outros herdis de grande projecdo: Kaximbown,
Pipoca, Pandareco, Para-choque, Vira-lata e o Bardo de Rapapé, exatamente em
1908, trés anos depois do aparecimento do primeiro nimero da revista. Alias, Max
Yantock ndo se destacou apenas na criagdo desses tipos. Publicou também 45 livros
para criangas, hoje completamente ignorados, mas que na época fizeram grande
sucesso pela leveza do texto, o interesse das estérias e a técnica das ilustracdes.
(ARROYO, 1990, p. 218).
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A inspiracdo para 0 nome da revista veio da imagem de um péassaro, conforme
declaragdo de Carmen de Souza (filha de Luis Bartolomeu de Souza): “Pensando meu pai
num titulo apropriado para a revista infantil que iria fundar, notou um tico-tico pousando num
viveiro de passaros existente no jardim de nossa casa onde nos achavamos reunidos —
subitamente exclamou: Esta decidido, a revista vai se chamar Tico-Tico”. Assim, nas asas da
leveza e liberdade, a Revista algou grandes voos, distribuiu imagens de alegria e felicidade a

criancas e adultos.

Almmann
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Fig. 8 — Almanaque d’ O Tico-Tico, 1958. llustragdo de Luis Sa. (SERRA, 2013, p.42).

Sobre os valores ideoldgicos das obras pioneiras no Brasil, sejam elas adaptadas,

traduzidas ou originais, Nelly Novaes Coelho afirma que elas advém do sistema herdado
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desde os meados do século XI1X, alicercada por uma combinacao de feudalismo, aristocracia,

escravatura, liberalismo, positivismo. A autora destaca alguns pilares desse sistema educativo:

1. Nacionalismo: caracterizado pela preocupacgdo na lingua falada, com patriotismo

exacerbado, bucolismo;

2. Intelectualismo: marcado pela valorizagédo do estudo e do livro como meios de

ascensdo econdmica através do saber;

3. Tradicionalismo cultural: prestigio dos grandes autores e obras literarias do

passado como exemplos de cultura a ser assimilada e imitada.

4. Moralismo e religiosidade: requisi¢cGes incondicionais de integridade de caréter,

honestidade, solidariedade, fraternidade, pureza, alicergadas nos codigos cristaos.

Tais valores foram a base das obras dos precursores e que de alguma forma

permaneceram implicitos na criacdo literaria posterior (COELHO, 2010, p. 223-4).

Figura - 9 — Personagens criadas por Max Yantok. (ARROYO, 1990, p.157).
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Em 1915, a Weiszflog Irméos Editora (atualmente Editora Melhoramentos de S&o
Paulo) publica a primeira obra em cores no Brasil, O Patinho Feio, de Andersen'!. Com suas
belas aquarelas, Francisco Richter foi o ilustrador dessa obra, um dos pioneiros da ilustracao

de livros no pais, ilustrou praticamente toda a série Encanto e Verdade dessa editora.

MONTEIRO LOBATO

NARIZINHO ARREBITADO

SEGUNDO LIVRO DE LEITURA
PARA USO DAS ESCOLAS PRIMARIAS

Desenhos de Voltolino

MONTEIRO LOBATO & C.

EDITORES — S. PAULO
Q 1921

Figura 10 — Edicéo Escolar — llustracdes de Voltolino. (ARROYO, 1990, p.199).

1 Hans Christian Andersen (Odense, 2 de abril de 1805 — Copenhague 4 de agosto de 1875). Era filho de um
sapateiro e sua familia morava num dnico quarto. Apesar das dificuldades, era autodidata, aprendeu a ler muito
cedo. O Dia Internacional do Livro Infanto-Juvenil é alusivo a data de seu nascimento. Além disso, 0 mais
importante prémio internacional do género leva seu nome, anualmente, a International Board on Books for
Young People (IBBY) oferece a Medalha Hans Christian Andersen para os destaques da literatura infanto-
juvenil. A primeira representante brasileira a ganha-la foi Lygia Bojunga, em 1982.
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A publicagdo da obra A Menina do Narizinho Arrebitado, em 1921, inaugura, de
acordo com Sandroni (2011), a fase literaria da producdo brasileira destinada a criancas e
jovens. Tragos antecipatorios do Modernismo foram marcantes na obra de Monteiro Lobato,

com linguagem original, criativa, onde prevalecia o coloquialismo brasileiro.

O escritor abordou temas complexos, tais como guerras, ciéncia, politica etc.,
teméticas que, até aquele momento, ndo eram considerados adequados a infancia, mas que
valorizaram a inteligéncia e a riqueza imaginaria infantil. Com isso, o leitor crianca, sem as
correntes da moral e da tradicdo, comecou a desvendar com liberdade a realidade do mundo
com base nessas leituras (SANDRONI, 2011, p. 48). Nelly Novaes Coelho (2010) aponta a
obra de Lobato como um divisor de &guas da literatura infantil e juvenil no Brasil. Sobre o

livro A Menina do Narizinho Arrebitado, a autora descreve:

Em 1920, saiam na revista do Brasil (SP) uns fragmentos da estéria de “Licia ou a
Menina do Narizinho Arrebitado”. No mesmo ano, sai pela editora Monteiro Lobato
& Cia. (fundada pelo proprio escritor) um belo volume de 43 p., cartonado, em
formato de 30x20cm, e com inUmeras ilustracbes de Voltolino: A Menina do
Narizinho Arrebitado. Vinha classificado como “Livro de Figuras”. Por essa
classificagdo, o livro j& se incluia na nova diretriz pedag6gica (a Escola Nova), que

enfatizava a funcéo da imagem nos livros infantis. (COELHO, 2010, p. 249).

Em 1921, com cinquenta mil e quinhentos exemplares, a obra é langada com
ilustracBes (de Voltolino'?) reduzidas, em preto e branco, em formato 18 x 13 cm, em
brochura, Narizinho Arrebitado — 2° Livro de leitura. O governo paulista adquiriu cinquenta

mil exemplares para distribuicdo nas escolas publicas (figura 10).

Camargo (1995), assim descreve a pagina de rosto do livro A menina do narizinho
arrebitado:

[...] ha dez vinhetas de cor cinza clara unidas por um traco vermelho. As vinhetas,
extraidas de outras paginas do livro, representam personagens do Reino das Aguas

12 Jogo Paulo Lemmo Lemmi (S&o Paulo, 13 de julho de 1884 — S&o Paulo, 22 de agosto de 1926).
Caricaturista, desenhista, ilustrador, mais conhecido por sua personagem Voltolino. Colaborou em diversos
periodicos, foi ele, o ilustrador escolhido por Monteiro Lobato para criar os personagens da primeira edigdo de A
menina do narizinho arrebitado, seu livro de estreia na Literatura para criancas.
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Claras: libelinhas bailarinas muito leves e nervosas a bailar treme-tremendo as
lindas asas transparentes; um marisco de casca aberta como um livro, um caramujo,
uma rd, um camundongo de colete branco e sapato de fivela; uma barata amarela de
inveja, dentre outros. (CAMARGO, 1995, p.57).

Sobre a ilustracdo (figura 11), o autor destaca que o livro era de formato grande (29cm
X 21,7cm), capa dura, com quarenta e trés paginas, todas ilustradas em preto, preto e verde;

preto e ocre; preto, verde e laranja; preto, ocre e rosa; preto, cinza e vermelho.

Evidenciando a importancia do estilo, ha ainda o nome do ilustrador e a expressao
“LIVRO DE FIGURAS”, escrito dessa forma, na pagina de rosto. Uma inovagdo,
principalmente se compararmos com o livro Patinho Feio, de 1915, impresso pela Editora
Weizflog Irméos (atual Melhoramentos) onde ndo é feita mengdo nenhuma ao ilustrador

Franta Richter™, na capa aparece apenas 0 monograma do artista, as letras “FR”.

Figura 11 — Capa - A menina do Narizinho Edicdo Escolar (1920) — llustrac@es de Voltolino. (LOBATO, 1920).

13 Conhecido como Franz ou Francisco Richter (1872 — 1964), nasceu na Tchecoslovaquia, imigrou pra o Brasil
em1914. Artista grafico, pintor e desenhista, ilustrou o primeiro livro produzido em cores no Brasil para
Weiszflog Irmdos Editores (hoje Melhoramentos) e os demais pequenos volumes da série Biblioteca Infantil. Foi
um dos pioneiros da ilustragdo de livros infantis no pais.
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Em 1936, o Ministério da Educacdo, por iniciativa do Ministro Gustavo Capanema,
langou um concurso para livros de literatura infantil abrangendo até o que se chamava entdo
“album de estampas” para as criancas menores. O concurso foi organizado pela Comissdo de
Literatura Infantil, do Ministério da Educacdo, tendo premiado dois grandes ilustradores,
Santa Rosa™, com a obra O Circo (figura 12), impresso na Bélgica, e Paulo Werneck com
a Lenda da Carnaubeira. A comissédo teve seu funcionamento até 1938.

Figura 12 — O circo — Capa — llustragcdo Tomas Santa Rosa. Disponivel:
http://www.godofredofrancaleiloes.com.br/peca.asp?ID=408577 &ctd=1&tot=35&tipo=26

O livro O circo foi publicado com seis textos curtos e seis ilustracfes de pagina inteira
(32 X 39 cm). O autor e ilustrador Tomas Santa Rosa, auxiliar de Candido Portinari em
alguns murais, foi autodidata e ilustrou obras dos principais escritores de sua época. Luis
Camargo, assim descreve a ilustracdo da capa:

14 Nasceu no Rio de Janeiro em 1932. Autodidata ilustrou livros dos principais autores da época. Com muitos
talentos foi pintor, gravador, cenografo, critico de arte, professor, ilustrador. Seu Unico livro para criangas

recebeu prémio do Ministério da Educagio, em 1936, para Albuns de Estampas para Criangas Menores de 7
anos. Faleceu em 1956 na india.
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As letras que comp0e o titulo O CIRCO estdo inclinadas alternadamente para a
esquerda e para a direita, cada uma de uma cor. Um elefante cinza segura com
tromba a letra O de CIRCO, transformando-a em uma argola de malabarista. Na
frente do elefante, um palhago, com roupa rosa e bolinhas brancas, toca sanfona. Ao
fundo, o circo. Santa Rosa simplifica as formas, geometrizando-as. Os olhos,
sobrancelhas e nariz do palhaco lembram acentos ou sinais de pontuacdo (ponto,
virgula e til). O sombreado define o volume como se fossem figuras geométricas.
Mesmo as linhas que marcam as dobras da roupa servem mais para criar ritmo e
movimento do que para descrever as dobras.

Com relacdo & obra A lenda da Carnaubeira, de Paulo Werneck™, Luis Camargo
destaca que as ilustracdes eram coloridas e em preto e branco, num total de 10 ilustracdes que

se alternavam uma péagina colorida e duas em preto e branco.

A historia da ilustracdo dos livros infantis vai ganhando novos contornos, novas cores,
novos olhares. Assim, até a década de 1920, no Brasil, a ilustragdo ndo tinha um papel
expressivo. A propria literatura infantil era composta basicamente por traducdes e adaptaces
de contos europeus.

Observa-se que a ilustracdo, na maioria das obras destinadas a criangas, exercia a
funcdo de ornar, descrever, informar. A publicacdo da obra A menina do narizinho arrebitado,
marca uma nova fase da literatura infantojuvenil brasileira, com imagens coloridas e ideais
emancipatorios da infancia. Escritores e ilustradores desse periodo buscaram desenhar uma

nova histéria do livro infantil.

Na década de 1960, o Brasil iniciou um novo ciclo industrial que exigiu uma demanda
visual mais efetiva, com o intuito de se criar uma imagem empresarial de qualidade no
formato de cartazes, folhetos, logotipos, livros. Ocorre, assim, um vinculo entre a producao
cultural/industrial do pais e os criadores visuais. Esse fato contribuiu para o surgimento no
pais de escolas/cursos de design grafico, tais como o curso Artes Decorativas e Industriais,
embrido do futuro Curso de Artes Graficas e atual curso de Comunicacdo Visual e Design; a
Escola Superior de Desenho Industrial, da atual Universidade Estadual do Rio de Janeiro.
Uma geracdo de ilustradores e designers surge resultante desse processo (OLIVEIRA, 2013,
p. 22).

15 paulo Werneck (Rio de Janeiro, 29 de julho de 1907 — 22 de dezembro de 1987). Foi escritor, ilustrador,
desenhista e pintor. Responsavel pela introducdo da técnica do mosaico no Brasil, deu sua colaboracdo na
construgdo de murais e painéis para projetos de diversos arquitetos.
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Em 1969, Ziraldo'® publica Flicts, a histéria de uma cor, onde em varios momentos
ocorre um verdadeiro diadlogo entre imagem e palavra, a obra oscila entre o “livro de
imagem”, em que as ilustracdes narram a historia, € “o livro ilustrado”, momento em que as

imagens ilustram o que a palavra narra.

A literatura infantojuvenil na década de 1970 foi marcada por um grande salto de
qualidade e criatividade, com inovagdes no género infantil, assumindo finalmente uma

postura critica, denominada por muitos estudiosos como “o boom da Literatura Infantil”.

Sobre esse fendmeno literario infantil, Coelho (2010) afirma que:

O chamado “boom da Literatura infantil” repercute além-fronteiras. Foram inimeras
as distingdes concedidas no Exterior a nossa producdo (seja através de prémios ou
de traducdes). Em 1983, o Prémio Internacional Hans Christian Andersen (espécie
de Nobel da Literatura Infantil) foi concedido ao Brasil, pelo conjunto da obra Lygia
Bojunga Nunes e, em 2009, a obra de Ana Maria Machado. A par de inimeros
“continuadores” que seguem nas trilhas batidas, surgiram dezenas de escritores e
escritoras de ‘“‘arte-maior”, sintonizados com a nova palavra de ordem:
experimentalismo com a linguagem, com a estruturacdo narrativa e com o
visualismo do texto [...] (COELHO, 2010, 283).

Laura Sandroni destaca que a maiorias dos autores da década 1970 foi rapidamente
esquecida, enquanto que alguns mantiveram a originalidade e escreveram livros que
permanecem ainda nos catalogos das editoras atuais tais como: Menotti Del Picchia, Malba
Tahan, José Lins do Rego, Viriato Correia, Erico Verissimo, Vicente Guimardes, Ofélia e
Narbal Fontes, Francisco Marins, Origenes Lessa, Lucia Machado de Almeida e Maria José
Dupré. Com relacdo a producdo literaria destinada a criangas nos anos 1970, a autora

esclarece que:

[...] notam-se algumas modificacGes nesse quadro, que vai se alternando no sentido
de grande diversificacdo da producgdo, com o aparecimento de novos autores para
atender ao crescimento do publico leitor criado pela lei da reforma de ensino que
obriga a adocdo de livros de autor brasileiro nas escolas de 1° grau, atual ensino
fundamental. Mais uma vez a literatura infantil se vé ligada ao sistema de ensino.
Esse fato pde em risco a leitura como fonte de prazer e fruicdo quando a escolha do
professor recai sobre textos que ndo conseguem prender a atencdo da crianga, por

18 Ziraldo Alves Pinto nasceu em Caratinga - MG, 24 de outubro de 1932. Illustrador, cartunista, chargista,
pintor, dramaturgo, caricaturista, escritor, cronista, desenhista, humorista, colunista e jornalista brasileiro.
Publica em 1969 o livro “Flicts”, classico da histéria do livro infantil no Brasil; Em 1980, lan¢a o livro “O
Menino Maluquinho”, que ja foi adaptado para o teatro, a televisdo, o cinema e para a primeira 6pera infantil
brasileira. Em 2010, recebeu o prémio Quevedos, da Universidade de Alcala, Espanha.
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outro lado tem propiciado um clima favoravel ao aparecimento de autores que,
voltando as raizes lobatianas, vém produzindo obras sem perder de vista o ludico, o
imaginario, o humor, a linguagem inovadora e poética, tematizando os atuais
problemas brasileiros e levando o pequeno leitor a reflexdo critica. (SANDRONI,
2011, p. 63).

Nessa concepgédo lobatiana surgiram obras significativas que buscavam valorizar a
fantasia, o ladico, o irreverente, 0 humor. A fada que tinha ideias (1971), de Fernanda Lopes
de Almeida, considerada como a primeira releitura brasileira dos contos de fadas, €
protagonizada por Clara Luz, que assim como a boneca Emilia, ndo aceitava as regras e
rotinas. Sem se preocupar com as punicdes, criava suas proprias magicas e encantamentos. A
prépria Clara Luz, ao ser questionada pela Fada-Mae sobre ndo querer aprender no Livro das
Fadas, responde que “ndo é preguica ndo mamae. Nao gosto de mundo parado. [...] Quando
alguém inventa alguma coisa 0 mundo anda. Quando ninguém inventa nada o mundo fica
parado. Nunca reparou?” (ALMEIDA, 2007, p.7). Publicado pela editora Bonde e ilustrado
pela artista plastica Elvira Vigna, o livro foi lancado sob o regime militar. Mesmo com a
censura exercida ndo apenas a imprensa, mas também aos livros, a singela historia da fada
Clara Luz aborda com determinacdo e coragem a tematica da liberdade. Em 1975, com a
ilustragdo de Edu, a editora Atica publica a historia com distribuico nacional.

Ao visualizar a ilustracdo da capa da primeira edi¢do da obra (figura 13) notamos que
a ilustradora optou por destacar o ambiente escolar: as criangas, com excec¢do da fada Clara
Luz, estdo com livro nas médos sob a supervisdo da Rainha das fadas, uma representacdo
critica da leitura escolarizada. J& que na 3? edicdo, em 1975, o ilustrador Edu ilustra a capa
(figura 14) com imagem de uma das invencionices da fada crianca, onde ha chuva colorida,
como destaque de Clara Luz voando com sua varinha e sua mée fada com as maos elevadas e

fisionomia preocupada.

Ainda nessa concepcdo de releitura dos contos de fadas, Ruth Rocha retoma a temética
sobre a inversdo do poder com O reizinho mandédo (1978), O rei que ndo sabia de nada
(1980) e O que os olhos ndo véem (1981). Em 1978, a escritora Ana Maria Machado®’, com

Historia meio ao contrario, desmitifica a linguagem tipica da tradicdo com a discussdo do

7 Nasceu em Santa Tereza, Rio de Janeiro, a 24 de dezembro de 1941. Em 1977 ganhou o prémio Jodo de Barro
pelo livro Histéria Meio ao Contrario. Dois anos depois inaugurou, junto com Maria Eugénia Silveira, a
primeira livraria infantil do Brasil Malasartes. Em 1978, foi ganhadora do Prémio Jabuti de Literatura. Em 2000,
recebeu o Prémio Hans Christian Andersen, o mais importante prémio de literatura infantil; no mesmo ano foi
agraciada com a Ordem do Mérito Cultural.
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conceito e foram felizes para sempre. Outros autores, assim como Lobato, povoaram a
memoria dos leitores com histdrias, personagens reinventados, enriquecidos com encanto e
criatividade: O rei de quase tudo (1974), de Eliardo Franca, Onde tem bruxa tem fada (1979),
de Bartolomeu Campos de Queirds, Uma ideia toda azul (1979), Doze reis e a moga do
labirinto do vento (1982), de Marina Colassanti (SANDRONI, 2011, p. 64).

Fernanda Y(/m,‘ de O lmeida

A fada
que tinha
idéias

lustragdes de Fdu

Figura 13 — Capa do livro A fada que tinha ideias (1971) Figura 14 — capa do livro A fada que tinha ideias
(2007)

O universo editorial desse periodo também foi marcado por belas ilustracdes. O
escritor Walmir Ayala, na ocasido assessor cultural do Instituto Nacional do Livro, em
depoimento escrito, revelou que foi nessa época que todas as reedi¢des feitas pelo INL, no
campo da literatura infantojuvenil, s6 seriam favorecidos escritores e ilustradores nacionais,
na tentativa de acabar com a longa temporada de importagéo de livros. A Fundacdo Nacional
do Livro Infantil e Juvenil, secéo brasileira do International Board on Book for Young People
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(IBBY) instituida em 23 de maio de 1968, com o intuito de promover o livro para criangas e
jovens em todo 0 mundo, desenvolveu a pesquisa e producéo de livros infantojuvenis, além de
valorizar o papel do ilustrador (OLIVEIRA, 2013 p. 21).

Nessa década, a pesquisadora Laura Sandroni ressalta que a linguagem pictérica é
primordial no processo de elaboragdo do livro infantil, os aspectos graficos foram
aperfeicoados, para que o livro, como objeto de consumo, pudesse competir no mercado. As
obras de Lobato, com ilustracdes coloridas, rabiscaram um novo trilhar para os livros
destinados a criancas. A autora traca alguns momentos que marcaram a historia dessas
ilustracoes:

A qualidade do desenho nos livros infantis brasileiros voltou a crescer em
consequéncia da ampliacdo do mercado que se situa na década de 1970. Data de
1972 a ilustracdo de Gian Calvi para Os colegas, de Lygia Bojunga Nunes, e de
1973 A toca da coruja, de Walmir Ayala ambos premiados no concurso promovido
pelo Instituto Nacional do Livro. Eliardo Franga, ja com alguns livros publicados,
recebeu em 1975 mencdo honrosa da Bienal de llustragdes de Bratislava — a mais
importante mostra internacional do setor — com O rei de quase de tudo. A mesma
distingdo é dada, em 1979, a Jeanete Musatti por seu trabalho Sonhos de Pondji, e j&

em 1985 a Apon pelas ilustragdes de Macacos me mordam, de Fernando Sabino.
(SANDRONI, 2011, p.70).

Na década de 1980, outros ilustradores receberam premiacdes: Rui de Oliveira foi
premiado com Noma do centro cultural da UNESCO, em Toquio com as ilustracdes do livro
A menina que sabia ouvir, de Michel Ende (1980). Em 1982, Gian Calvi recebe a mesma
premiacdo com Um avido e uma viola, de Ana Maria Machado. Em 1986 as ilustracdes de
Chiquita Bacana e outras pequetitas, Angela Lago sdo merecedoras da premiag&o. Outros
ilustradores tiveram destaque nesse periodo: Gé Ortrof, Patricia Gwinner, Ana Raquel,
Gerson Conforto, Flavia Savari, Walter Ono, Humberto Guimaraes, Ivan Zigg, Marcelo Cipis,
Ricardo Azevedo, Eva Funari. Vale destacar que em 2014, o Roger Mello foi o primeiro
ilustrador brasileiro a conquistar prémio Hans Christian Andersen, considerado o Nobel da

literatura infantojuvenil.

Nas palavras de Nelly Novaes Coelho, nos meados da década de 1980, ha uma
explosdo no mercado editorial da producéo literaria infantojuvenil, o que quase impossibilita
o registro global dos titulos publicados, bem como o quantitativo de novos escritores e
ilustradores. A autora destaca que tal explosao foi ocasionada pelas “sementes” langadas no

decorrer da historia, que frutificaram e atrairam artistas talentosos que cultivaram o universo
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literario infantojuvenil, com novos formatos de linguagem verbal/imagistica, ampliacdo de
temas e reinvencdo dos classicos. Assim, a visdo de mundo do leitor crianca vai aos poucos se

consolidando com valores humanos/sociais devido a inser¢cao dessa “Nova Literatura” no

universo escolar (COELHO, 2010, p. 287).

De acordo com Gregorin (2009), no Brasil, a procura pela expressao artistica adequada
ao universo infantil é definida, em linhas gerais, por dois momentos distintos. O primeiro
momento é o anterior a Monteiro Lobato, momento em que a crianca era tratada como um
adulto em miniatura, e a literatura destinada a esse publico era um instrumento pedagogico
com o intuito de veicular valores como o individualismo, obediéncia incondicional aos pais e
autoridades, hierarquia tradicional de classes, entre outros. J& no segundo, denominado pés-
lobatiano, a literatura infantojuvenil contempla individualidade/obediéncia conscientes,
mundo com antigas hierarquias em desagregacdo, moral flexivel, luta contra os preconceitos,
linguagem literaria que busca a invengdo e o aspecto ludico da linguagem, ou seja, uma
literatura voltada para 0 mundo em construgé@o para a crianga que passa a ser vista como um
ser em formacdo. Além destes dois momentos axiais, 0 autor destaca quatro momentos
importantes: (GREGORIN, 2009, p. 31-32)

1. Precursores (Brasil-Col6nia até a década de 1920);

2. Lobatiano (década de 1920 a meados de 1980);

3. Pos-Lobato (meados dos anos 80 até inicio da década 1990);
4

Contemporaneo (meados dos anos 90 até hoje).

Assim, a trajetéria da literatura infanto-juvenil, de instrumento pedagdgico de
percepcdo moral, alicercada na exemplaridade e doutrinacéo, passa a retratar a sociedade com
suas relacdes, anseios, questionamentos e padrBes estéticos. De acordo com a Céamara
Brasileira do Livro — CBL, em 1990, o Brasil movimentou R$ 901.503.687,00 na
comercializacdo de 22.479 titulos. Em 2000, a movimentacdo do setor ultrapassou 2 bilhdes,
com 45.111 livros disponiveis no mercado editorial (MAIA, 2009, p.43). O cenario atual
mostra que a literatura destinada ao pequeno leitor vem tracando novos caminhos, com

pinceladas de liberdade.

Na dissertacdo “Literatura infantojuvenil: compondo um panorama da produgdo
amazonense”, Lucila Bonina Teixeira Simdes (2103) afirma, com base na periodizagédo
proposta por Gregorin Filho para a historia da literatura infantojuvenil brasileira, que a

literatura destinada a criangas e jovens produzida no Amazonas situa-se, cronologicamente,
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no momento “Contemporaneo”, configurando-se, porém, como uma producdo emergente que
ainda busca consolidar-se no cenério da cultura local e nacional. Em sua pesquisa, afirma que
os livros infantojuvenis mais antigos datam da década de 1980, periodo no qual a literatura
infantil no Brasil ja contava com um século de existéncia e ja se apresentava como 0 mercado
editorial mais propicio no panorama cultural brasileiro. Todavia, esta produgdo nacional
concentra-se em livros produzidos por editoras especializadas em literatura infantil dos
estados do sudeste e do sul do Brasil, com circulagdo no territorio assegurada, inclusive,
através dos programas governamentais de incentivo a leitura, como o Programa Nacional de
Biblioteca Escolar (SIMOES, 2013, p. 35).

Sobre esse “atraso”, a pesquisadora afirma:

Talvez se possa atribuir esse “atraso” a falta de prestigio historico sofrida pelo
género e que se reproduziu na realidade local. Além disso, somente quando o Estado
do Amazonas comega a desenvolver um contexto editorial sélido, preocupado, entre
outras coisas, em diminuir a “auséncia” da literatura amazonense no cenario
nacional é que se estabelecem as condi¢fes necessarias para a abertura em busca de
novos publicos para os livros produzidos no Amazonas, entre estes, 0 promissor
plblico consumidor infantil. E apenas a partir da década de 2000 que a edicéo de
titulos voltados para criangas se torna regular, encontrando na Editora Valer a
principal promotora dessa produgdo como detentora da quase totalidade das edicdes.
(SIMOES, 2013, p. 35-36).

A autora também destaca que a literatura infantojuvenil no Amazonas apresenta
afinidades e divergéncias com relacdo ao panorama brasileiro no momento contemporaneo.
Ha afinidades com a literatura infantil brasileira, apesar da resistente convergéncia
pedaglgica, possui espirito ludico como categoria e caracteristica basica dos livros para
criancas, com a busca incessante de identidade cultural, que no caso da literatura amazonense
€ marcada pela resisténcia e pelo fortalecimento da identidade cultural regional perante os

leitores infantis e seu posicionamento diante da diversidade cultural brasileira.

Em sua anélise, a pesquisadora destaca que, enquanto no panorama nacional convivem
diferentes formas e tendéncias relacionadas a producdo de livros infantis, onde a inclinacéo
pedagdgica da literatura infantil ndo predomina mais, nos livros amazonenses verifica-se uma
incontestavel disposi¢cdo em associar os livros dedicados a criangas a objetivos educacionais e
pedagdgicos, com predominio da palavra-informacao sobre a palavra-arte (SIMOES, 2013, p.
35).
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Sobre as ilustragBes dos livros infantis amazonenses, a autora faz a seguinte analise:

Percebe-se que nas ilustracBes dos livros infantis amazonenses, de modo geral, a
ilustracdo ainda ocupa um espaco subsidiario em relacdo a linguagem verbal. Na
maioria dos casos, a imagem aparece apenas como suporte — descritivo e narrativo —
para a melhor compreensdo do texto verbal. Ela ndo possibilita a constru¢do de
outros significados que se articulariam aos significados verbais enriquecendo a
experiéncia estética das narrativas. Alias, os primeiros livros infantis publicados no
Amazonas, os de Cacilda Barboza, ndo apresentavam um cuidado grafico e editorial
apurado. A quantidade de ilustragdes ndo acompanhava o volume de palavras e
funcionavam como um complemento dispensavel do texto. O mesmo acontece com
os livros publicados pelas editoras do governo municipal e estadual. Apenas a
linguagem verbal é considerada para a avaliacdo dos livros a serem editados para a
infancia. (SIMOES, 2013, p. 86).

Na ilustracdo da primeira edicdo da obra Zé Pirulito (figura 15), de Astrid Cabral,
classificado pela pesquisadora como o livro mais antigo da literatura infantojuvenil local
registrado, publicado em Brasilia e no Rio de Janeiro, em 1982, notamos que quase todas as
imagens que aparecem no livro estdo na capa: Zé Pirulito, o cavalo, o papagaio, a onga, 0

macaco e o elefante.

A imagem da personagem principal aparece ilustrada logo no inicio da historia. O
menino segura inerte a corda de um cavalinho com rodas, tdo franzino que parece uma

miniatura no ambiente que o cerca.

A descricao no texto é rica em detalhes:

Ele espia a gente é com esses olhos mesmo, tristes, mas castanhos e doces como
duas gotas de mel. E por cima deles os cabelos costumam cair alvorogados e
inimigos de pente (na véspera do retrato ele andou cortando o cabelo, e é por isso
que esta tdo arrumado, com essa cara chique de aniversario. A boca milda, pouco
gulosa cresce quando ele pega a chorar. Atravessa o rostinho chupado escancarando
seus dentes e janelinhas. E magro assinzinho. Se estivesse com a camisa desbotada
vocés poderiam contar-lhe as costelas. Pelos joelhos ossudos, ja podem fazer uma
ideia. As roupas que a mde compra na loja para sua idade ficam dancando em seu
corpo, estreito e fino como o ensaio para o0 menino de papeldo. (CABRAL, 1986, p.
7.

Na ilustracdo o ambiente é bem mais valorizado do que o proprio menino, talvez com

a intencdo de mostrar a fragilidade da personagem, os objetos presentes na sala, com excecao
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do cavalinho com rodinhas, aparecem destacados pelo tamanho e pelas cores. As ilustracoes
sd0 em péginas distintas do texto, que segundo a definigdo do “status da imagem” proposta
por Linden (2011, p.44), sdo classificadas como imagens “isoladas”, ou seja, independentes,
separadas do ponto de vista da expressao e da narrativa. As ilustracdes ficam limitadas a
tentar reproduzir o que texto diz, sem a preocupagdo com a construgdo de sentidos e
significados na relacdo texto e imagem (figural6).

AGIR/PRO MEMORIA

4 o\
\‘f{aqoﬁ - — INSTITUTC NACIONAL DO LIVRC

Figural5 — Capa Zé Pirulito (1986) — Ilustracdo: Maria Eduarda
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Nesse sentido, as edi¢Oes destinadas a infancia que circulavam no Amazonas, entre os
anos 80/90 continham poucas ilustracdes, as imagens com a funcdo decorativa e ainda o
desprestigio com relacdo as palavras, como se a leitura se limitasse a linguagem verbal, como

se fosse apenas um acessorio/um mero reflexo das palavras.
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Figura 16 — llustracdo do menino Zé Pirulito— llustracdo: Maria Eduarda. (CABRAL, 1986, p. 06).

Com relacdo as caracteristicas da ilustracdo de livros infantis produzidos no

Amazonas, nesse periodo, Simdes (2013) destaca:

Esse aspecto estd em descompasso com o desenvolvimento das publica¢des infantis
em ambito nacional em que o aspecto grafico tem merecido cada vez mais atencéo e
cuidados dos criadores. As publicacBes da Editora Valer, no entanto, ao longo das
duas Ultimas décadas, tém apresentado uma evolugdo no tratamento da linguagem
visual do livro infantil. A principio, por exemplo, a ilustracdo era apenas figurativa,
funcionando como um tradutor das palavras em imagem para facilitar o
entendimento da crianga. Atualmente ganham espacos ilustragcGes que possuem uma
funcédo simbdlica, ou seja, chamam a atencéo para o carater metaférico de passagens
do texto, enriquecendo os sentidos do livro. (SIMOES, 2013, p. 86).

Apenas na década de 2000 a publicacdo de livros direcionados para infancia se torna
regular no Amazonas, sendo a Editora Valer a principal agente da publicacdo dessas edigdes.
Com suas escolhas, dedicacdo e riscos assumidos, a empresa busca cada vez mais avancar na

qualidade, nos investimentos e apoio a pesquisa nessa area.

Esse historico nos permitiu contemplar o desenvolvimento do livro ilustrado infantil,
que desde as primeiras publica¢des, exaustivamente, busca consolidar o espaco e status da
imagem. Os livros infantis tornaram-se, assim, um componente essencial no mercado do livro.
Editoras passaram a se preocupar com textos para criangas, bibliotecas publicas inauguraram
salas especificas para o universo literario infantil. A primazia da ilustracdo enquanto arte
provém das novas técnicas de impressao que surgiram no inicio do século XX. Antes disso, a
conservacao dos originais das ilustracbes era impossibilitada devido aos processos arcaicos,
diriamos, possiveis, de impressdo empregados. Esses originais comecaram a ser valorizados e
a circular pelas galerias de arte. Ndo podemos deixar de mencionar que o aperfeicoamento das
técnicas de impressdo contribuiu para um universo de possibilidades que comprovam a
crescente valorizacdo do status da imagem reproduzida. Contudo, mesmo contribuindo para o
processo criativo, a técnica revela muito pouco daquilo que é a imagem. Ndo pode, portanto,
ser discernida com sua natureza ou até mesmo com a funcdo que ocupa dentro do livro

infantil.
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Assim, esse percurso nos revela que os livros infantis tornaram-se um simbolo de bom
gosto, onde as ilustracGes dos livros infantis sdo desenhadas por duas linguagens: o texto e a

imagem. Proposta que serd analisada no préximo capitulo.

CAPITULO 2

Concepcodes de imagem e palavra na literatura infantil

Abordar a relacio entre textos e imagens contidas em livros é sempre um desafio. E
inegavel a importancia da ilustragdo para o universo da literatura infantil, talvez por facilitar a
captacdo de sentidos que o texto verbal, de forma explicita ou implicita, veicula. Muito mais
do que apenas ornar ou elucidar o texto, a ilustracdo pode, assim, representar, descrever,
narrar, simbolizar, expressar, brincar, persuadir, normatizar, pontuar, além de enfatizar sua

propria configuracdo, chamando atencdo para o seu suporte ou para a linguagem visual.

Para Manguel (2001), “toda imagem nada mais ¢ do que uma pincelada de cor, um
naco de pedra, um efeito de luz na retina, que dispara a ilusdo da descoberta ou da recordacéo,
do mesmo modo gque nada mais somos do que uma multiplicidade de espirais infinitesimais
em cujas moléculas — assim nos dizem — estdo contidos cada um de nossos tragos e tremores
(MANGUEL, 2001, p. 316).

No subcapitulo intitulado “Olhando mais de perto”, as escritoras Ramos e Panozzo
(2011) fazem o seguinte questionamento: O que € afinal ilustracdo? Alguns definem como a
imagem que acompanha o texto. O que para as autoras revela duas dificuldades. A primeira
quando a ilustracdo ndo é considerada um texto, isto é, ndo significa por si; e a segunda

quando ela é vista apenas como acessorio da palavra, sem forca explicita.

Entendemos o texto como uma unidade minima de sentido — um assobio pode
significar, assim como o piscar de olhos , um cumprimento. E discordamos de que a
ilustragdo seja apenas um complemento. Ela é constituinte de uma linguagem
prépria, cuja funcdo é produzir sentido tanto pela interacdo que provoca com o leitor
por si mesma, como também por sua articulagdo com a palavra. D4 brilho, sim, e
constitui significados, seja isolada, seja aliada a palavra. Ela pertence ao sistema
visual, é linguagem e, como tal, implica comunicagdo. (RAMOS; PANOZZO, 2011,
pp. 40-1).
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Para Joly (1996), é injusto achar que a imagem exclui a linguagem verbal, em primeiro
lugar, porque a segunda quase sempre acompanha a primeira, na forma de comentarios,
escritos ou orais, titulos, legendas, artigos de imprensa, bulas, didascalias (pequenas
indicacbes de encenacdo que permeiam o texto de teatro), slogans, conversas quase ao
infinito. A complementaridade das imagens e das palavras também reside no fato de que se
alimentam umas das outras. N&o h& qualquer necessidade de uma co-presenca da imagem e do
texto para que o fendbmeno exista. As imagens engendram as palavras que engendram as

imagens em um movimento sem fim (JOLY, 1996, pp. 116 e 121).

Somos alimentados por imagens desde que nascemos, conforme afirma Manguel
(2001), ao descrever as analises do ensaista Francis Bacon, que detectou que para 0s antigos,
todas as imagens dispostas no mundo ja se encontram guardadas em nossa memoria desde o
berco. Para Platdo, “todo conhecimento ndao passava de reminiscéncias, enquanto que
Salomao em suas conclusdes afirmava “de que toda novidade ndo passa de esquecimentos”.
Para Manguel, se aceitarmos tais defini¢Oes, seremos reflexos das diversas e distintas imagens
gue nos cercam, posto que elas ja sejam parte daquilo que somos: imagens que compomos
manualmente; imagens recorrentes da nossa imaginacdo; imagens de faces, agua, fogo,
prédios, nuvens, paisagens. Somos essencialmente criaturas de imagens, de figuras, a matéria
de que somos feitos (MANGUEL, 2001, pp. 20-21).

As primeiras sensacdes em relacdo a imagem para a ilustradora Helena Alexandrino
vém da infancia. Quando menina se ficasse triste, alegre, com medo, desandava a correr. O
mundo era outro, quando se corria. Para ela o ritmo dos afazeres da mée, das tias que
lavavam, passavam, bordavam, costuravam era algo de conto de fadas. Gostava de admirar as
formas, as cores do jardim que ela propria construiu. Segundo a ilustradora, o livro ilustrado é
um espaco que se percorre, e dependendo de como ele é construido, sugere ritmo, como um
rio, que corre e flui como agua. Como uma corrida de menina (ALEXANDRINO, 2012, pp.
109-123).

Eva Funari afirma que todo seu trabalho é marcado pelo simbdlico, que faz de maneira
intuitiva. Ela acredita que possui afinidade com o universo da fantasia, lugar onde brotam as

histdrias, independentemente das escolhas deliberadas e conscientes (FUNARI, 2012, p. 58).

Segundo Martine Joly (1996), a relacdo do valor simbolico e imagem podem ser

entendidas com base na semiotica, pois a finalidade da semidtica ndo é desvendar o mundo,
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nem tdo pouco recensear as diversas significacfes que damos aos objetos, as situagdes, aos
fenbmenos naturais. O compromisso da semidtica depende da tentativa de visualizar se
existem categorias de signos diferentes, e se esses diferentes tipos de signos possuem
singularidades e leis proprias de organizacdo, processos de significacdo particulares. Ela

29 66

define que um signo s6 ¢ “signo” “se exprimir idéias” e se provocar na mente daquele ou
daqueles que o percebem uma conduta interpretativa. Nesse aspecto, € possivel dizer que tudo
pode ser signo, aprendemos a elucidar o mundo que nos cerca, seja ele cultural ou "natural™,
como seres socializados que somos. Assim, é possivel afirmar que abordar ou estudar certos
fendmenos em seu aspecto semidtico é considerar seu modo de producgéo de sentido, ou seja, a

maneira como provocam significaces, isto &, interpretagdes (JOLY, 1996, p. 29).

Para Ribeiro (2008):

O signo pertence & comunicacdo humana e é sobretudo, construido em comunidade.
Tendo em vista a pluralidade de relagdes nas diversas sociedades, podemos concluir
que o signo ndo significa interpretacdo universal. Desse modo, a ilustragdo como
signo deve ser entendida também como um documento histérico que envolve
diversas configuragfes visuais (como cor, traco, composi¢do etc.), técnicas
utilizadas em cada época e o emprego de elementos iconicos. Esses conjuntos
combinados possibilitam um modo de olhar particular, em que o livro se transforma
tanto a partir da integracdo entre leitores e objeto quanto por meio da transformacéo
da experiéncia do sujeito com relagdo a sociedade. (RIBEIRO, 2008, p. 126).

Palavra e imagem ressoam entre si em uma vibracdo prépria para cada leitor. Esse
momento é, portanto, particular, Unico, mas é induzido, em partes, tanto pelo escritor quanto
pelo ilustrador, e nesse contexto a ilustracdo fala, grita, agita. Apesar de ambas serem signos e
se direcionarem a algum significado, a imagem possui esséncia distinta da palavra. Ocorre,
assim, a interdependéncia de texto e imagem, na medida em que o codigo verbal ndo
consegue evoluir sem imagens (ou figuras) e, que por outro lado, o desenvolvimento de uma
teoria da imagem é dependente do discurso verbal, conforme Santaella e N6th (2001, pp.13-
4).

Nikolajeva afianga que tanto imagens quanto palavras nos livros ilustrados séo signos
abstrusos; contudo, a correspondéncia béasica entre os dois niveis é mesma: descrever ou
representar é funcdo da imagem, um simbolo iconico; narrar é funcdo primordial da palavra,

signo convencional. Em geral os signos convencionais sao lineares, enquanto que 0 signo
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iconico oferece inimeras possibilidades de leituras, sendo, portanto, ndo linear. Essa relacdo
entre as duas fungdes acarreta possibilidades ilimitadas de interacdo entre palavra e imagem
no livro ilustrado (NIKOLAJEVA, 2011, p. 14).

A importancia dos livros ilustrados é combinar dois niveis de comunicacgéo: o visual e
0 verbal. Nesse sentido, Nikolajeva propde uma reflexdo que auxilia para uma melhor
compreensdo sobre as relagdes entre esses dois elementos tdo distintos entre si, mas que
atuam na leitura de forma complementar, facilitando a compreensédo e contextualizacédo, pelo

leitor, da ideia proposta em determinada obra literaria. De forma mais detalhada, tem-se que,

Empregando a terminologia semiética, podemos dizer que os livros ilustrados
comunicam por meio de dois conjuntos distintos de signos, o icénico e 0
convencional. Signos icOnicos, ou de representagcdo, sdo aqueles em que o
significante e o significado estdo relacionados por atributos comuns, ou seja, quando
0 signo é uma representacédo direta de seu significado. A imagem de uma impressora
em um comando do menu do computador € um icone, uma reapresenta¢do direta da
impressora. [...] 0s signos convencionais ndo tém nenhuma relacdo direta com o
objeto significado. A palavra “imprimir” em um menu apenas transmite um
significado se possuirmos o cddigo. Ou seja, temos de saber o que as letras
representam, junti-las para produzir palavras e compreender o que as palavras
representam. [...] na melhor das hipdteses, o significado €é ambivalente.
(NIKOLAJEVA, 2011, p. 13).

Com base nessa compreensdo, entende-se que tanto 0s signos convencionais quanto 0s
icOnicos coexistem na cultura humana, e deram origem a dois tipos paralelos de comunicacéo,
o visual e o verbal. As imagens nos livros ilustrados sdo signos iconicos complexos, da
mesma forma que as palavras sdo signos convencionais complexos, mas a relacdo entre os
dois é a mesma. A imagem tem a funcdo de descrever, representar a funcdo da palavra,
enquanto o signo convencional tem por fungéo essencial narrar. Vale destacar que 0s signos
convencionais sdo lineares, diferentes dos iconicos que ndo sdo lineares, e nem ha instrucédo
direta sobre a leitura deles. A articulacdo entre as duas funcbes gera possibilidades ilimitadas

entre palavra e imagem em um livro ilustrado.

Assim, de imediato, o livro ilustrado evoca duas linguagens: o texto e a imagem.
Nesse contexto, raramente a imagem desempenha uma Unica fungdo, mas, da mesma forma
como ocorre com a linguagem verbal, as fun¢bes organizam-se hierarquicamente em relacéo a

uma funcdo dominante.
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Os dois extremos da dindmica palavra-imagem sdo um texto sem imagens e um livro-
imagem. Nikolajeva (2011, p. 23) afirma que essas categorias bem definidas podem ser ainda
classificadas como narrativas e ndo narrativas, que podem ser classificadas como uma historia
ou um texto ndo narrativo, como dicionarios, poemas ou mesmo textos ndo ficcionais. No
aspecto visual, o que se percebe é que sdo narrativas sem textos, apenas com imagens, como
no caso dos livros demonstrativos (dicionario ilustrado). Assim, a narrativa verbal pode ser
ilustrada por uma ou varias imagens — historia ilustrada, onde as imagens sdo subordinadas as

palavras.

Sobre essa questdo, Susy Lee (2012) afirma que no processo de criagdo algumas
narrativas surgem primeiro como imagens, e a medida que uma imagem se aproxima da outra,
como num passe de magica, a histdria aparece. Assim, o importante nao sdo as imagens soltas
e independentes, mas a historia que é despertada na relacdo, no conjunto das imagens (LEE,
2012, 143).

Corrobora com essa ideia Castanha, ao declarar que ao se fazer um livro sem texto,
utiliza-se uma forma de expressdo muito particular, onde a visibilidade e voz das imagens séo
esséncias da imaginacdo e pensamento. Uma caracteristica marcante na arte é a transgresséo,
e a propria concepc¢do de criar um livro de imagens é transgressora, pois se idealiza uma
imagem sem fronteiras, onde varias leituras literarias podem ser descobertas, por distintos
leitores, adultos ou criangas (CASTANHA, 2008, pp. 142 e 148).

De acordo com Linden (2011, p. 23), os conceitos sobre livro ilustrado sdo pouco
conhecidos e em muitos paises ndo ha um termo definido. Na Franca, recebe o nome de
“Album” ou “livre d’images”, em Portugal “4lbum ilustrado”, em espanhol “albun” e em
lingua inglesa “picturebook”, “picture book” e “picture-boook”. Nikolajeva (2011, p. 23), em
sua obra, adota o termo “livro ilustrado” [picturebook], para distinguir dos livros com
ilustracdo [picture-boook] ou com imagens [books withpictures]. No Brasil, “livro ilustrado”,
“livro de imagem”, “livro infantil contemporaneo” ou mesmo “picturebook™ sao designagdes
que se mesclam e muitas vezes se confundem de modo geral com o “livro com ilustragao” ou

o “livro para criangas”.

No capitulo intitulado “Olhando a historia”, Abramovich (1989, p. 26) afirma que até
no inicio da década de 1980, no Brasil, algumas editoras enveredaram para edigdes, em que

toda a narrativa era feita através da ilustracdo — livros de imagem. Houve uma pausa, e
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recentemente recomegaram a editar livros dessa natureza. A autora cita o envolvimento de
alguns escritores nacionais tais como Eva Furnari, Angela Lago, Juarez Machado, Eliardo
Franca, entre outros, que realizaram um excelente trabalho na arte de ilustrar sem palavras.
Tais artistas buscaram construir toda uma narrativa, uma narrativa sequenciada, completa,

sem precisar de palavras de maneira harmonicas, bonitas e inteligentes.

Na maioria das vezes os leitores ficam desconfortaveis com um livro de imagem,
porque literalmente ndo ha nada “para ler”. Sem nenhuma orientagdo amigavel, esse tipo de
livro exige que os leitores sejam participantes ativos. Ao se deparar com essas historias sem
palavras, as criangas iniciam a narracdo com desenvoltura, propriedade, enquanto que a
maioria dos leitores adultos hesita (LEE, 2012, p. 150).

Narrar histérias por meio de quadros é uma das caracteristicas do livro de imagem.
Isso ocorre nas tirinhas e livros sem textos de Eva Funari. As histdrias da simpatica bruxinha
sempre apresentam 0 mesmo cenario, mas com pequenos detalhes que produzem movimento
e geram vida a histéria (CASTANHA, 2008, pp. 155).

A ilustracdo pode aparecer de diversas maneiras dentro do livro infantil. De acordo
com Faria, em livros ilustrados com qualidade estética, texto e imagem se articulam de modo
que ambos colaboram na compreensdo da narrativa. Na leitura da escrita, a trajetoria do olhar
é linear, enquanto que na imagem o olhar percorre varias direcdes da ilustracdo, conduzido
pelas caracteristicas da ilustracdo. Novas informacdes sdo trazidas sucessivamente pelo texto
e pelas imagens. “A articulagdo equilibrada entre texto e imagem provém do uso ideal das

fungdes de cada linguagem: a escrita e a visual” (FARIA, 2004, pp. 39-40).

O processo de leitura de um livro ilustrado pode ser representado pelo circulo
hermenéutico (parte do todo, depois examina os detalhes, retorna ao todo com uma percepgéo
melhor, e assim gradativamente), ao iniciarmos a leitura ou pelo signo verbal ou pelo signo
visual, um suscita expectativas sobre o outro; o que possibilita novas experiéncias e
possibilidades. O leitor ora se detém na palavra, ora na imagem ou, vice-versa criando assim,
uma corrente de entendimento em constante expansdo. Assim, para cada releitura, seja de
imagens ou de palavras, o leitor consegue aprimorar a interpretacdo efetiva do todo
(NIKOLAJEVA, 2011, p. 14).

Sobre os equivocos da ilustracdo, Cunha destaca:
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O livro de verdadeira literatura infantil, se ilustrado, é o encontro de pelo menos dois
artistas, que oferecem a crianca uma dupla fruicdo da arte — experiéncia nada
desprezivel. Nao € isso, contudo, que ocorre na pratica de editoracdo da literatura
infantil. O que mais se vé é a ilustracdo estereotipada, sem qualquer inovacéo, facil
(por isso mesmo digerida rapidamente e sem problemas), apoiada no colorido como
chamarismo. Nesse quadro, o “preto e branco”, de incriveis possibilidades estéticas,
aparece ndao como opgdo, mas como medida de economia [...] Ha ilustragfes que
nada dizem do texto, ha outras que o traduzem exatamente, contém o trecho. Os dois
tipos sdo falhos: o primeiro, porque é um elemento a parte da obra escrita; o
segundo, porque ndo deixa a cargo da fantasia da propria crianca (CUNHA, 1998, p.
75).

Compartilha desse pensamento, a autora coreana Suzy Lee (2012, p. 151), ao afirmar
que os livros ilustrados sdo ferramentas para brincar. O momento mais criativo do processo é
entender a histéria com base somente nas ilustra¢cdes, como um enigma. Ainda que o livro ndo
tenha palavras para ler, pode conter muitos significados e oferecer ao leitor varias
possibilidades como um labirinto: com varias saidas, que leva a experiéncias leitoras criativas

e divertidas.

A autora também destaca que os livros-imagem correm o risco de se tornar
demasiadamente ldgicos ou explanatdrios, quando muito detalhados, descritivos, ansiosos em
fazer o leitor entender sem o fio da palavra. Conduzir com delicadeza o leitor por experiéncias

imageéticas criativas € o grande desafio para a criagdo de um livro-imagem bem-sucedido.

Nikolajeva acredita que o leitor crianga por intuicdo sabe que as releituras de imagens
e palavras sdo fundamentais para o entendimento do todo. Quando o pequeno leitor solicita
diversas vezes a leitura de um mesmo livro, ele estd penetrando cada vez mais fundo na
compreensdo da imagem e do texto. O leitor adulto na maioria das vezes tende a ignorar o
todo e percebe a ilustragdo como uma simples decoracéo, talvez pela posi¢do dominante na
nossa sociedade da comunicacao verbal, primordialmente a da escrita (NIKOLAJEVA, 2011,
p. 14).

O livro bem ilustrado € aquele cujas imagens dialogam com o texto, que resultam em
algo maior, dindmico, criativo, que ultrapassam a simples soma de texto e imagem. Vale

destacar que ha diferentes graus de relacdo entre texto e imagem. Azevedo pontua que

Quando falamos em livros, em resumo, falamos nos seguintes grupos: 1) livros-
texto: livros sem imagens, com exce¢do da capa; 2) livros texto-imagem: livros em
que a imagem ocupa plano secundéario em relacdo ao texto, ndo haveria perda
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significativa se fossem publicados sem a ilustracdo; 3) livros mistos: texto e imagem
atuam sinérgica e dialogicamente, ndo é possivel publica-lo sem uma de suas partes
fundamentais; 4) livros imagem-texto: o conjunto das imagens é o protagonista, 0s
textos seriam atores coadjuvantes; 5) livros-imagem: o conjunto de imagens é
préprio texto, também chamado de texto visual. (AZEVEDO, 2008, p. 193).

Para o ilustrador tal esquema facilita a compreensdo do livro ilustrado, mas ha
excecdes, pois 0s limites entre os grupos sdo amplos. Ao relacionar imagem e palavra, nem
tudo pode ser ilustrado: ha trechos do texto literario em que a palavra atinge um alto grau de
abstracdo e nos quais a imagem ndo deve interferir. E o leitor quem constréi a visualizacio
pessoal nesse momento. A ilustracdo deve ser sempre uma parafrase visual do texto, sempre
uma pergunta, € nunca uma resposta, deve estar calcada pelo n&o-dito, no espaco deixado
pelas palavras (OLIVEIRA, 2008, p. 49).

A ilustradora Fittipaldi afirma que “A imagem visual presente nos livros ilustrados ndo
impede e nem restringe a fabricacdo de ideias mentais, ndo tolhe o imaginério do leitor, como
muitos hoje argumentam”. A autora aduz justamente o contrario a esse pensamento,
enfatizando que essas imagens abrem espacos nos imaginarios, possibilitando a criacdo de

experiéncias sensiveis, afetivas e intelectuais (FITTIPALDI, 2008, p. 107).

Ribeiro (2008), ao conceituar ilustragdo como imagem, faz uma analogia a Barthes,
que orientava que deviamos contemplar um “quadro” como se fosse um teatro a italiana:
“Abre-se a cortina, esperamos, recebemos, compreendemos, e, terminada a cena,
desaparecido quadro, recordamos e ja ndo Somos 0S mesmos que antes como no teatro antigo,
fomos iniciados (Apud RIBEIRO, 1990, p. 124). O ilustrador faz uma relacdo a esse
apontamento de Barthes, pois para ele, ao nos deparamos com o livro ilustrado, observamos,
compreendemos, concordamos ou ndo com sua forma, tocamos, somos tocados ou desviamos
nosso olhar. Entretanto, ao se fechar o livro, quando a imagem impregnada na retina se
dissipa, “ja ndo somos os mesmos que antes”, pois “fomos iniciados”. Nessa perspectiva, a
imagem fascina o leitor de imediato, um impacto que posteriormente, pode ser compreendido
e lentamente observado, tendo em conta a diversidade de seus elementos. Ndo obstante, a
imagem enquanto comunicacdo pode significar tanto um gesto, uma frase, uma vez que

tambem é uma fala e, portanto, uma mensagem (RIBEIRO, 2008, p. 124-125).

Na literatura infantil a imagem pode antecipar os sentidos manifestados pela palavra,
como também pode desvendar de forma simultanea, abordando aspectos ndo definidos pela

escrita. A ilustragdo pode comprovar outras vezes insinuar a leitura. Afinal, a evolucdo da
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linguagem escrita inicia com imagens: unidades fonéticas, pictogramas, simbolos. A palavra
nada mais é do que uma imagem, um aglomerado de sinais graficos que exprimem um

significado, que encerram inimeras ideias.

Assim, ha inumeras possibilidades de a imagem visual atuar com as imagens mentais
fomentar na arte poética e literéria, ndo apenas impondo seus elementos, mas também criando
outros sentidos imbuidos de possibilidades poéticas e estéticas, sem contudo deixar de ser
convincente e sem divergir do texto narrativo. Assim a imagem narrativa, ao se relacionar
com o um texto literario, ndo tera a pretensdo de superar a palavra, mas se unira a ela com o

desejo de contribuir no entendimento e na expansao de suas vozes.

Linden (2011), dentre outros pesquisadores da relagdo entre palavra e imagem,
acredita que embora os modelos tedricos apontem seis ou mais tipos de relacéo entre texto e

imagem, isso ocorre apenas de trés maneiras:

| - Relacdo de redundancia: é uma espécie de grau zero da relagdo texto e imagem, que
ndo produz nenhum sentido adicional. Ambos reportam para a mesma narracdo, estdo
embasados em personagens, acdes e acontecimentos sistematicamente idénticos. Ocorre uma
sobreposicao total do contetido. Vale ressaltar que sendo texto e imagem linguagens distintas,
conteidos idénticos sdo incertos, 0 que se quer comprovar € que nada no texto ou na imagem
vai além do outro (LINDEN, 2011, p. 120).

Um exemplo dessa relacao € o trecho ilustrado da obra “As frutas do meu Quintal”, da
escritora amazonense Ana Peixoto (figura 17). O texto narrativo “... ouvir historias que vovo
conta, sentada no balango feito de pneu e corda” ¢é alicergado em grande parte pela palavra,
sem a obrigatoriedade da imagem para o entendimento da narracdo. A natureza do discurso

ndo é construida com a interacdo da imagem e da palavra.

Il — Relagdo de colaboracdo: a nogdo de “colaboracdo” expressa e ideia de que textos e
imagens atuam em cumplicidade. Definir uma relacdo de colaboracdo constitui considerar de
que forma se mesclam qualidades e limitacGes de cada codigo. No vinculo de colaboracao, a

esséncia ndo esta no texto nem na imagem, mas aflora da intimidade entre os dois.

Il — Relacdo de disjuncdo: em se tratando de livro ilustrado, essa abordagem é rara,
pode gerar um efeito atraente na frugalidade da narracdo. A separacdo dos contetdos pode se

apresentar em formato de narrativas concomitantes. Apesar de texto e imagem ndo se
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mostrarem em estrita incompatibilidade, eles também n&do apresentam afinidades. (LINDEN,
2011, p. 120-121).

...ouvir as histérias que a
vovo conta, sentada no
balango feito com

pneu e corda.

ANEOL AT VML«J_&\""“’A{

Figura 17 — Ilustragdo de Romahs “As frutas do meu Quintal do meu quintal” (PEIXOTO, 2010, p.8).

Na andlise de Oliveira (2008), existem trés géneros fundamentais da ilustracdo: a
informativa — que possui finalidades distintas, com o foco especifico na clareza de
informagdes e conhecimentos, que ndo aceita ambivaléncia nas interpretacdes. llustracdes
sobre botanica, medicina, manuais de jogos, aparelhos eletronicos, sdo exemplos dessa
funcdo. A persuasiva, que € voltada para os fendmenos de marketing e publicidade de alguma
mercadoria ou evento, um exemplo representativo é a ilustragdo publicitaria. A narrativa em
que o texto se configura como base da ilustracdo. A principal caracteristica desse género é
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narrar e descrever historias através de imagens, o que ndo implica traduzir visualmente o
texto. A ilustracdo se inicia no instante que o entendimento literario cessa, reciprocamente
(OLIVEIRA, 2008, p.44).

Corrobora com essa proposta Fittipaldi, ao afirmar que, em termos de estruturacdo da
narrativa verbal “povoada” de imagens, o texto literario ¢ o estimulo essencial na elaboragao
criativa das ilustracBes. De acordo com a ilustradora, ha inimeras nuances na forma como as
imagens se envolvem na estruturacdo narrativa do livro. As imagens podem indicar as
distintas narrativas no miolo do livro, que sdo exatas, com a funcdo de representar o texto
como um todo, e nesse contexto devem se apoiar numa selecdo muito exata do instante que
sera evidenciado. Existem ilustracGes que destacam momentos essenciais do texto, sem se
preocupar com reorganizacdo do enredo da histéria, mas se envolve na elaboracdo. Ha
narrativas que dividem o mesmo espaco na obra. A conciliacdo espacial é incomparavel,
quando a narrativa fica mergulhada nas ilustracdes; linguagens complementares, dialdgicas
ndo apenas entre si, mas também concomitantemente com o leitor. E, finalmente, ha livros em
que o fio condutor da narrativa é a imagem. O ilustrador também é o autor. Nessa estrutura ha
varias perspectivas de leitura e compreensao, pois equivalente a um guia, narrativa visual que
se ampara também na linguagem verbal, sistematizando ideias imagéticas com base em

no¢Oes consensuais ou de percepcdo. (FITTIPALDI, 2008, pp.116-117).

O livro de imagem ndo € apenas livrinho para criangas que nao sabem ler. De acordo
com o saber de cada um e das leituras que cada leitor faz das imagens, ele pode se converter
em o prisma de muitas leituras, que podem exprimir uma extensdo da area de percepcdo: do
estreitamento da nossa cultura e com outras, no tempo e no espaco (CAMARGO, 1995, p.
79).

Os livros compostos apenas por ilustracBes nos remetem a algumas imagens de nossa
infancia, quando ndo dominavamos o mundo letrado e ao tomar nas maos um livro ilustrado
criadvamos lindas histérias, com a mesma habilidade de quem ja sabia decodificar o0s

caracteres de um texto.

Calvino (1990), ao relembrar sua infancia, dizia que ficava muito bem sem palavras,
pois as imagens das revistas que a mée colecionava eram para ele o bastante; ficava muito
tempo contemplando os quadrinhos, criando mentalmente historias que a cada novo olhar se

transformavam em novos episédios, com personagens gque ora eram protagonistas, ora eram
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secundarios. Mesmo quando aprendeu a ler, optava em ignorar as linhas escritas e prosseguir
no seu oficio predileto, fantasiar com as imagens. Para o escritor, essa experiéncia foi um

aprendizado de fabulacgéo, estilizacao e percepc¢do da imagem (CALVINO, 1990, p.108-109).

Para Oliveira (2008), a ilustracdo de uma obra no psiquismo de uma crianga pode se
prolongar por toda a vida adulta, imprescindivel resquicio em nossas memdrias. Nesse
contexto, ilustradores e projetistas graficos possuem a primordial responsabilidade de instituir
ndo apenas a memoria e o passado visual, mas acima de tudo instruir e doutrinar o olhar
(OLIVEIRA, 2008, p. 45).

2.1 Fungdes da ilustracio

As funces da ilustragdo podem ser tratadas por diferentes posicdes tedricas e apoiar-
se em referenciais que a explicam. Luis Camargo (1995) faz uma andlise das funcbes da
ilustracdo na estrutura do texto que, além de categorizar, refletir sobre a interacdo imagem e
palavra, podem contribuir na leitura do livro infantil como um todo. Segundo o ilustrador
(1995, p. 33- 38), seja no livro ilustrado, em que as imagens conversam com o texto, seja no
livro de imagem, em que a ilustracdo é a Unica linguagem, varias sdo as atribuicdes que ela
assume no texto, ao descrever, narrar, simbolizar, brincar, persuadir, normatizar e pontuar

pela linguagem pléstica.

A ilustracdo desempenha o papel de pontuacdo ao destacar um aspecto narrativo ou
demarcar o inicio ou a sua finalizacdo. Tal funcdo pode ser encontrada, em diversos livros,
marcando o inicio ou final de um capitulo. A funcéo descritiva € exercida quando a ilustracdo
descreve objetos, animais, cenarios, animais. Essa finalidade é proeminente nos livros
instrutivos e pedagdgicos. Quando a ilustracdo anuncia um evento, uma passagem, narra uma
historia possui a fungdo narrativa, conforme o livro “Amanhecer na ro¢a”, de Ronaldo Simdes
Coelho. Com uma sucessdo de vinte cumprimentos com predominancia da linguagem fatica,

onde ndo ha uma histdria, as imagens se aliam ao ambiente divertido da escrita.

A ilustracdo exerce funcdo simbdlica quando representa uma ideia. Ha4 o predominio
do carater metaforico, que sugere significados sobrepostos ao seu referente, mesmo que

arbitrariamente. As bandeiras nacionais sdo exemplos dessa funcao.

A funcdo expressiva ressalta os sentimentos por intermédio do comportamento,

trejeitos, fisionomia das personagens e de determinados elementos plasticos como cor,



66

espaco, luz etc. A ilustragdo da obra “Cotovia”, da escritora Lucia Linhares, revela os
sentimentos de perda que sé&o elucidadas pela ilustradora Helena Alexandrino, por meio de

personagens solitarios e distantes um dos outros, em imensos intervalos vazios.

A configuracdo visual é ressaltada na funcdo estética que prioriza a forma da
mensagem visual, a maneira que foi realizada. O encanto ndo é descri¢do, mas a nitidez, a luz,
0 brilho, a coloragdo, como bem exemplifica o livro “Olha o bicho”, de José Paulo Paes,

ilustrado por Rubens Matuck'®.

Quando ilustragdo é conduzida para o jogo, a funcdo ludica estd determinada.
Caracteriza-se como género hibrido, quando ocorre com a toda a obra. Sdo exemplos dessa
fungdo o livro- jogo, livro brinquedo, ou ainda livros de madeira, de pano, sonoros, tateis,

moveis.

A funcdo metalinguistica ressalta a proprio codigo visual quando orientada para o
codigo, no caso, cddigo visual, em que ocorram situacdes de producdo e recepcdo de

mensagens visuais que remetem ao universo visual artistico.

Luis Camargo (1995), ressalta que as funcOes ilustrativas ndo possuem existéncia
autbnoma. Elas atuam com prestigio, influéncia na eficacia, qualidade, expressividade,

condutoras da ilustracdo. Sobre a categorizacao dessas funcdes o ilustrador salienta que:

A formulacdo dessas categorias resultou da andlise de ilustracfes e de leituras,
dentre elas, a de Jakobson. A pontuacdo, por exemplo, foi criada em sua funcéo
conotativa. No conjunto, porém, ndo houve uma adaptacdo direta. A necessidade um
nome, para fungdo descritiva surgiu da leitura da transcricéo de uma entrevista — ndo
publicada- de Gerson Conforti a Margaret Schaeffer. Posteriormente reconheci que
as fungdes descritiva e narrativa sdo um desdobramento da fungdo referencial
jakobsoniana. Assim, entre essas func6es da ilustracéo e as funcbes da linguagem de
Jakobson ha varios pontos de contato, mas ndo uma correspondéncia perfeita.
(CAMARGO, 1995, p. 38)

18 Rubens Matuck (Séo Paulo SP 1952). llustrador, gravador, pintor, escultor, desenhista, designer grafico,
professor. Formado em arquitetura pela Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Séo Paulo -
FAU/USP, em 1977.
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Nessa perspectiva, Camargo explicita funcfes para a ilustracdo alicercadas no papel
desempenhado por elas no livro infantil. Essa especificacdo é efetivada com base do papel na
esséncia do texto e ndo da sua recepcdo. Desse modo, a partir da finalidade que ela exerce no
instante da recepcdo do livro infantil, consideramos que ela pode conduzir a efetivacdo do
livro, proceder tanto como um mistério a ser desvendado, como também disseminar o dialogo
entre as linguagens. Essas sdo caracteristicas que exigem a percepcdo visual leitora e

compreensdo textual para a producéo de sentidos pelo pequeno leitor.

Olhar um livro ilustrado infantil pode passar pelo gosto individual. Considera-lo
atraente, belo, feio, expressivo, apreciar ou ndo, é uma analise perceptiva, inerente a qualquer
individuo. A ilustracdo, assim, é vista em confluéncia com a linguagem verbal e através dessa
interacdo amplia as possibilidades semanticas. Assim, possuimos diferenciadas percepc¢oes,
advindas de nossas vivéncias pessoais e culturais, o que acaba influenciando o

desenvolvimento da compreensdo de diferentes linguagens disponiveis em nosso meio.
2.2 As cores na ilustragao

A cor é um dos elementos distintivos da ilustracdo que possui um poder evocativo,

elucidativo mais efetivo.

Oliveira (2008) orienta que, ao nos depararmos com uma ilustracdo, a cor nao deve ser
analisada isoladamente, a partir de seu proprio conceito isolado. Ela s6 alcanca totalidade
significativa quando associada a luz, a sombra, com a atmosfera do ambiente. Assim,
reflexdes s6 podem ser feitas se associar a cor com outros elementos (OLIVEIRA, 2008, p.
51).

O autor explicita, por exemplo, que a qualidade da luz é importante no recurso
narrativo, pois indica se as ilustracbes sdo diurnas, noturnas, artificiais; o que é muito
relevante na arte visual de contacdo de historias; a representacdo do tempo esbocada pela cor
é relevante para o ilustrador. Entretanto, apesar da intencionalidade, ndo ha receita para seu
uso na ilustragdo (OLIVEIRA, 2008, p. 51).

Biazetto (2008) traz reflexdes sobre a contribui¢do da cor e seus elementos visuais na
criagdo de uma ilustragdo. Antes de iniciar a explanacéo desses elementos, a autora traz para a
discussdo alguns fundamentos sobre a percepcéo do olhar. Segundo ela, o ato de ver vai além

das funcionalidades do nosso aparelho visual, compreende um procedimento dindmico e
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peculiar & consciéncia humana. O olhar compreende as vivéncias daquele que olha, assim a
compreensdo de uma imagem abrange a relacdo do leitor com ela. Nunca nos detemos para
uma imagem apenas, estamos sempre buscando as relacbes do mundo conosco. Perceber uma

imagem é fazer escolhas de estimulos através de um olhar atento (BIAZETTO, 2008, p. 58).

A ilustradora traz uma relacdo dos elementos constitutivos da imagem, a saber: linha,

superficie, volume, luz e cor. Tragaremos agora ideias gerais a respeito de cada um deles:

LINHA - Prende nossa atencédo, forcando-nos a percorrer toda a sua extensdo, podendo
expressar ritmo e movimento a imagem, a despeito de sua frugalidade. Indica a direcdo do
nosso olhar, isolada pode ser um simples contorno, mas, pode formar superficies, representar

sombra e dar idéia de volume, quando agrupada.

SUPERFICIE - Aqui ja temos um espaco bidimensional, com altura e largura. Nosso

olhar vai sempre fazer a relacdo de uma dimensao com a outra, percorrendo toda a forma.

VOLUME - A nocdo de volume pode ser realizada por meio do uso da concepcao, das

cores e da luz e sombra.

LUZ - Este elemento visual € constituido pela oposicdo do claro-escuro. As
discrepancias entre areas claras e escuras favorecem ritmo a imagem, visto que zonas claras

parecem avancar e escuras, recuar.

COR - A cor é o elemento visual com o maior grau de sensibilidade do processo
visual. Nenhum processo aproxima com tanta intensidade quanto a cor. E possivel construir
um numero elevado de relacdes entre a cor e 0s outros elementos, atingindo sentidos bastante
diversos. As combinacdes entre as cores podem atingir uma ampla variedade de significados.
(BIAZENETTO, 2008, p. 77).

A autora reforca que:

Por isso é importante que a ilustracdo de livros seja cheia de poesia, metéforas e
fantasia, para que consiga, assim, emergir de um meio repleto de apelos visuais e se
fazer observar, atraindo o olhar por meio da fantasia e da poesia visual. E que, desse
modo, possibilite a crianca e ao jovem uma experiéncia prazerosa e enriquecedora.
Uma ilustragdo rica, associada a um texto também rico, estimula e alimenta a
imaginacdo e a criatividade do leitor. Nesses tempos atuais, precisamos todos (ndo
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s0 as criancas) de encantamento e de estimulo a criatividade. Muita fantasia e muita
cor, existe algo mais encantador? (BIAZENETTO, 2008, p. 88-89).

Outros fundamentos utilizados pelos ilustradores também s3o importantes na
linguagem visual, tais como a tonalidade, a luminosidade e a saturagcdo das cores. Vale
salientar que usar a cor com expressividade ndo € apenas colorir a ilustracdo. Pintar ou
colorir? A expressdo e uso da cor é definida pelo gosto e pessoalidade do artista, 0 que nédo
descarta um dos principios da cor nas ilustrac@es, a saber: a fungdo narrativa e descritiva. O
verdadeiro prazer visual torna-se insignificante quando rejeita o ato de contar histdrias. A
oralidade, o acordar das palavras, principio maior da arte de ilustrar, torna-se vazio quando a
palavra é aplicada essencialmente para explicar o colorismo do ilustrador (OLIVEIRA, 2008,
p. 52).

2.3 A imagem nos contos de fadas

Ao longo da historia, os livros da infancia nos transportaram de descoberta em
descoberta a lugares secretos, inéditos, ora apaziguantes e consoladores, ora amedrontadores e
perturbadores, momentos em que os desejos infantis criavam asas e nos davam conforto e
poder de sobreviver ao mundo dominado por adultos. Nessa leitura infantil, os contos
classicos revelam o que toda crianca, mesmo que inconscientemente, ja sabe, que a natureza

humana ndo é inatamente boa, que o conflito é real, que a vida é ardua antes de ser feliz.

O poder e o fascinio dessas historias remontam ndo apenas as palavras, como também
as imagens que as acompanham. Nesse contexto, a imagem pode ser concebida como uma
forma de aproximacdo do leitor para com a obra literaria, tornando-a muito mais
representativa e facilitando a compreensdo do mundo. Ndo podemos nos esquecer que a
imagem de um personagem de uma histdria acaba, por vezes, também se transformando num
simbolo, todos conhecem seu significado, mas podem retrata-lo de diferentes maneiras. A
ilustracdo cumpre a tarefa de mostrar o invisivel, o imaginario; de encantar, de trazer a tona

nossas lembrangas repletas de outras imagens.

No que diz respeito a terminologia e a propria histéria do conto, Battella (2003, p. 12-
13) afirma que contar (do latim computar) uma historia, em principio, oralmente, evolui para
registros das histérias, por escrito. A histéria do conto, em linhas gerais, pode ser definida

pela invencdo. Antes a criagdo do conto e sua transmisséo oral, depois o registro escrito. Para
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a autora, o contar ndo é simplesmente relatar acontecimentos e a¢des, nao se refere somente
ao acontecido. N&o tem compromisso com o evento real. No conto, ndo ha limites precisos

entre a realidade e ficcdo. No relato copia-se, no conto inventa-se.

Entretanto, sobre os contos, origem e evolucdo, Goes chama atengdo para o fato de

que:

Contar é o cdmputo dos fatos ou conto de fatos. O processo se fez simplesmente
assim: da palavra viva e animada surgiu 0 mito, e deste nasceu o conto. Problemas
de riqueza, trabalho, poder estdo na base de todos os contos. Isso demonstra que
essas histérias ndo sdo apenas criagdo da imaginagdo, mas nasceram de
acontecimentos reais que o povo recolheu e guardou e que mais tarde formaram a
base, a moral das sociedades. Nos contos se percebe a necessidade que 0 homem
sente de subjugar seus semelhantes. A criagdo popular ndo é uma atividade estética
gratuita, mas sim uma atividade Util, necessaria & conservacdo e andamento de
organizagao social. (GOES, 2006, p. 66)

A autora também descreve que 0s primeiros contos ndo foram os miticos e os
maravilhosos, mas os “acontecidos”, as anedotas e outros. Seria o resumo da histdria religiosa
e cultural da poesia épica da antiguidade que foi transmitido oralmente e recolhido pelos

poetas.

Coelho (2010), sobre os contos de Grimm™®, afirma que eles estdo relacionados as
narrativas do fantastico maravilhoso, devido a seus elementos, porque todas elas, a despeito
de serem diferentes espécies literarias, pertencem ao mundo do imaginario ou da fantasia. Nas

duzentas narrativas, ndo ha propriamente contos de fadas.

Nota-se que a grande maioria sdo contos de encantamento (historias que apresentam
metamorfoses ou transformagfes por encantamento) ou contos maravilhosos (histdrias que
apresentam elemento magico, sobrenatural, integrado naturalmente no enredo apresentado).
Ha também fabulas (histdrias vividas por animais), lendas (histérias ligadas ao principio dos

tempos ou da comunidade, e nas quais o magico ou o fantastico aparecem como “milagre”

19 jacob Grimm (1785-1863); Wilhelm (1786-1859) os irmaos nasceram nas proximidades de Frankfurt; em
1806, iniciaram a pesquisa e a compilacdo das histérias folcldricas, num periodo efervescente do nacionalismo
Alem@o; tais registros passaram a constituir um arquivo cultural do folclore alemé&o.
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ligado alguma divindade); contos de enigma ou de mistério (onde ocorre um mistério a ser

desvendado); e os contos jocosos (ou faceciosos, humoristicos, divertidos).

Os contos de fadas sdo a representacdo do destino do homem como a propria
etimologia da palavra “Fada”, fatum, fado. Nunca época em que o homem é quem lutava
com/contra 0 mundo sobrenatural, o destino era primordial em sua vida, fonte de recursos e de

possibilidades.

A fada num contexto mitico e historico era a imagem da mulher que com seu poder
sobrenatural se impunha perante aos homens. Para os celtas, que adoravam a natureza, a agua
era cultuada como fonte da vida, eles acreditavam que a fada teria surgido nesse lugar
sagrado. Embora ndo se comprove o momento preciso, ou até mesmo uma localizagdo
espacial concreta, de onde ela tenha surgido, as primeiras mencdes referentes as fadas,
ocorrem na literatura cortesa cavaleiresca de origens celtas, na Idade Média (COELHO, 2012,
pp.77-78).

Sobre o teor problematico da narrativa, a autora esclarece que 0s contos maravilhosos
e 0s contos de fadas conquanto integrem ao mundo das narrativas orais, divergem entre si. O
conto maravilhoso possui ber¢o oriental, tematicas alicer¢adas na riqueza, conquista do poder,
satisfacdo fisica, atrelada a efetivagdo socioecondmica do sujeito em seu meio. Simbad, o
Marujo, O Gato de Botas, Aladim e lampada, séo exemplos.

A satisfacdo interior humana através do amor é a esséncia dos contos de fadas, pela
prépria origem celta, os problemas de teor espiritual, ético e existencial fundamentam essa
narrativa, como vemos em Rapunzel, O Passaro Azul, A Bela Adormecida, A Bela e a Fera
(COELHO, 2012, pp.85).

Mesmo com teor complexo e divergente, 0S contos expressam estruturas narrativas
idénticas. Coelho, com base na Morfologia do conto, de Wladimir Propp, delimitou cinco
variantes marcantes nos contos: 1. Designio — vontade, desejo, pretensdo que conduz o herdi a
uma agdo; 2. Viagem, obstaculos ou desafios — onde o heroi deve sair do ambiente familiar,
para empreitar uma viagem rumo a um ambiente desconhecido; 3. Desafio ou obstaculo —
provavelmente inexpugnével que se opde a acdo do herdi ou da heroina; 4. Mediagdo Natural

— aparece um mediador, um auxiliar magico, natural ou sobrenatural que desvia ou aniquila as


http://www.sinonimos.com.br/inexpugnavel/
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ameacas e ajuda o her6i ou heroina a triunfar. 5. Conquista do objetivo — o herdi finalmente
alcanca o tdo almejado objetivo.

E importante frisar que mesmo com essas invariantes primordiais os contos se tornam
unicos tanto pela sua esséncia tradicionalmente oral quanto por suas inumeras variantes (ibid.
pp. 109- 110).

Assim o conto, em sua forma original, registra um momento significativo na vida das
personagens. O mundo ali exposto esta relacionado a um fragmento de vida que permite ao
leitor perceber, intuir e até mesmo antever o todo ao qual aquele fragmento pertence. Assim, 0
conto tem se revelado, nas palavras de Coelho (2000), como uma forma privilegiada da
literatura popular e da infantil.

O conto “Cinderela” registra “um momento significativo” na vida de uma jovem: que
perde a mae, que enfrenta a rivalidade das irmés posticas e os cilmes da madrasta, que é
presenteada pela fada madrinha com vestido, carruagem e sapatos. Esses fragmentos de vida
pertencem a um todo, as normas de comportamento de uma sociedade que valorizava a boa
aparéncia, o trabalho arduo e a boa conduta. A estrutura basica do conto é sempre a mesma:

revelar momentos significativos da vida da personagem.

Assim, a historia de “Jodo e Maria” nos revela as angUstias de dois irmdos que temem
ser devorados, que temem a fome e principalmente temem o abandono, de quem a principio,
deveria protegé-los, os proprios pais. No conto, a mais significativa vivéncia é o proprio
companheirismo dos dois irméos, que divergente dos irmdos de outros contos, se auxiliam em
todos os conflitos da narrativa, superam as ameagcas e retornam ao lar. Na ilustracdo de Arthur
Rackham, as criancas sdo surpreendidas pela bruxa que mesmo sorrindo ndo consegue

acalmar os irméos. Jodo, mesmo amedrontado tenta proteger sua irmé (figural8).

O conto “A Bela e a Fera” é fundamentado nas virtudes. As aparéncias sdo
abandonadas em favor da bondade e generosidade. Apesar de estar centrada na ideia do amor
redentor que supera a aparéncia fisica, indica os medos, 0s anseios de uma mulher perante o
matriménio, num periodo onde os casamentos eram arranjados com homens mais velhos, o
conto poderia aplacar os desejos das jovens e incentiva-las a uma relacdo alicercada nas
riqguezas materiais. A mais antiga versdo da histéria € de origem francesa, de autoria de

Gabrielle-Suzanne Barbot, a Dama de Villeneuve, em 1740. Porém, a que se tornou modelo
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do conto de fadas ocidental foi a versdo de Madame Beaumont®® (Jean-Marie Leprince de
Beaumont) (TATAR, 2013, p. 404).

A receita de um casamento feliz para a “Bela”, de Beaumont esta centrada nos
sentimentos de respeito, amizade e gratidao pela “Fera”, que sdo satisfatorios para uma
relagdo harménica, onde a paix&o do amor sublime é descartada. Mesmo estando arraigada a
uma sociedade onde a norma eram casamentos arranjados, a temética ainda estd bastante
presente em nossa cultura. Na versdo de Beaumont, as irmas de Bela sdo condenadas a serem
estatuas e a contemplar a felicidade da irma, até que se arrependam de suas maldades, o que
era algo impossivel, conforme as palavras da propria Fada: “podemos nos corrigir do
orgulho, da célera, da gula, da preguica. Mas a conversdao de um coragdo mau e invejoso é
uma espécie de milagre” (TATAR, 2013, p. 93).

2 . . x . .
% Marie Leprince de Beaumont (1711 - 1780) nasceu em Rouen na Franga, escreveu a versdo mais conhecida de
A Bela e a Fera. Seus livros exaltavam a bondade, a modéstia e a compaixao.
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Figural8 — Arthur Rackham, 1909 (TATAR, p.70).

No musical de animacdo produzido em1991, pela Walt Disney, Feature Animation, as
irmas e irm&os da heroina sdo suprimidos, a punicdo e o castigo sdo centrados na figura da
prépria Fera, que devido a sua arrogancia e soberba é punido por ndo aceitar uma rosa,

oferecida por uma fada disfarcada de velha mendiga.

Sobre a temética desse conto, Coelho (2012) descreve que:

Henrique do Topete é apontado como uma variante do conto A Bela e a Fera e
ambos teriam como ancestral um conto oriental registrado por Straparola em suas
X1 Piacevoli notte: o episodio do Principe Porco e as trés irmas — depois de matar
duas na noite do casamento, casa com a terceira, que consegue desencanta-lo, rasga
sua pele e de dentro sai um maravilhoso jovem... Com esse mesmo tema, ha no
Pantschatantra a estéria de uma princesa casada com um principe-serpente que
também acaba desencantado. Essa lenda esta registrada em Portugal, no Nobiliario
do Conde D. Pedro (século XIV). E tido ainda como ancestral desse tema o mito
latino Psyché e Cupido de Apuleio. No folclore mineiro ha ainda a versdo de A Bela
e a Fera que, conforme Camara Cascudo, é das mais completas. (COELHO, 2012, p.
46).

Em nenhuma das versoes de Villeneuve ou da Beaumont, a Fera é descrita. Isso

possibilitou representacdo de imagens variadas dessa personagem.

Nas ilustracfes de Walter Crane, a criatura € elucidada com a cabeca de javali, trajes e
talhne humano. Com cores vividas, trajes suntuosos, paredes decoradas com tapecaria, 0
ilustrador buscou marcar em nossa memoria a beleza, o encantamento do amor cortés. Na
ilustracdo (figura 19), a Fera tenta conquistar Bela, que o olha com ternura. O cupido
desenhado na tapecaria mira a flecha para o casal, como um preltdio do destino dos dois.

Na ilustracdo de Lancelot Speed, a “Fera” aparenta ser um lobisomem (figura 20),
enquanto que na versao de Arthur Rackham (figura 21), ela se assemelha a um morcego sem
asas.

As ilustracOes desses contos nos revelam emocdes que nos identificam essencialmente
com as vivéncias dos personagens, talvez isso seja primordial para o fascinio que esses contos

exercem nos individuos, principalmente nas criancas.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Walt_Disney
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No século XIX, na Alemanha, inspirados pela ideia do filésofo Johann Gottfried Von
Herder, de que “a alma distinta de uma nag¢do pode ser encontrada na cultura camponesa” (0
volk), os irméos Jakob e Wilhelm Grimm (Alemanha) realizaram um levantamento de contos
populares alemdes, como Jodo e Maria, Branca de Neve, Rapunzel, com o intuito de
transformé-los em literatura nacional. Publicada em dois volumes em 1812 e 1815, a
coletdnea dos Grimm, juntamente com os Contos da Mamae Gansa (1697) de Perrault,
constituiu-se rapidamente como fonte de referéncia de contos atualmente disseminados por

muitas culturas anglo-americanas e europeias.

Os primeiros contos folcloricos dos irméos Grimm foram publicados como kinder-und
Hausmarchen, contos de infancia e do lar, os irmdos buscaram desenvolver um projeto
erudito que pudesse capturar a voz “pura” do povo alemdo. Tatar chama a aten¢do para a
publicacdo da primeira obra que segundo a autora, foi sobrecarregada por uma pesada
introdugdo, amplas notas, que mais parecia um tomo erudito que um livro para um publico
amplo. Nessa edi¢do havia toda sorte de narrativas tradicionais tais como piadas, lendas,
fabulas, ndo apenas os contos de fadas (TATAR, 2013, p. 404).

Figural9 — llustracdo de Walter Crane, 1875. Fonte: https://alinde.wordpress.com/2011/09/02/passeios-virtuais/



https://alinde.wordpress.com/2011/09/02/passeios-virtuais/
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Na apresentacdo do livro “Contos maravilhosos infantis e domésticos”, Marcus

Mazzari destaca:

Quando os irmdos Jacob [1785-1863] e Wilhelm [1786-1859] trazem a publico, em
dezembro de 1812, um volume com 86 narrativas recolhidas na tradicdo oral,
certamente ndo podiam imaginar que estava nascendo entdo uma das obras mais
significativas ndo sé da literatura, mas também de toda a cultura alema. Trés anos
depois vém a lume 70 novas narrativas e, em 1822, um terceiro volume de carater
filoldgico, pois enfeixando notas e comentarios assim como variantes referentes ao
material anteriormente publicado, isto ¢, 0s156 textos [...] (MAZZARI, 2013, p. 11).

A dedicacdo dos irmdos ao projeto, nos anos seguintes, tem como resultado uma
edicdo definitiva publicada em 1857, com 211 das 240 pecas que foram recolhidas de edicédo a
edicdo. Entretanto, ao se publicar a obra definitiva ela ja havia se consagrado plenamente na

Alemanha e enveredava por carreira internacional com a publicacdo de duas antologias

traduzidas para o dinamarqués (1816) e para o holandés (1820).

Figura 20 — llustracdo de Lancelot Speed, 1913. Figura 21 — llustracdo de Arthur Rackham, 1915.
Fonte: Fonte: http://priscillahernandez.com/blog/my-
http://xineann.tumblr.com/post/1723574279/lancelot- beloved-monstermy-cover-of-panna-netvor-music-

speed-beauty-and-the-beast-1913 and-revision-of-the-beauty-and-the-beast-fairy



http://xineann.tumblr.com/post/1723574279/lancelot-speed-beauty-and-the-beast-1913
http://xineann.tumblr.com/post/1723574279/lancelot-speed-beauty-and-the-beast-1913
http://priscillahernandez.com/blog/my-beloved-monstermy-cover-of-panna-netvor-music-and-revision-of-the-beauty-and-the-beast-fairy
http://priscillahernandez.com/blog/my-beloved-monstermy-cover-of-panna-netvor-music-and-revision-of-the-beauty-and-the-beast-fairy
http://priscillahernandez.com/blog/my-beloved-monstermy-cover-of-panna-netvor-music-and-revision-of-the-beauty-and-the-beast-fairy
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A despeito do sucesso internacional, a designacdo do género ndo fazia
correspondéncia exata em nenhum dos idiomas que as acolheram. Mazzari (2013) descreve
que o diminutivo neutro Marchen, forma diminutiva da palavra maere significava noticia,
mensagem ou relato associado a um acontecimento notavel, que deveria permanecer
registrado. Nas traducOes a palavra passa a receber designa¢Ges com formas compostas: fairy
tales (no inglés); contes de fées (francés); cuento de hadas (espanhol); fiaba popolare
(italiano). H& também traducbes que ndo remetem a nenhuma relagdo com a etimologia do
original. Em portugués registram-se contos de fadas, contos da carochinha, ou ainda contos

maravilhosos.

Na visdo de Lyons (2011), os contos de Grimm n&o representaram com exatiddo a
esséncia da cultura alemd. Segundo o autor, os irmdos Grimm néo transcreveram as historias
narradas pelos camponeses alemdes, apenas coletaram seus contos em Hesse?!. Alguns de
seus contadores sequer eram de descendéncia alemd, como no caso da camponesa Dorothea
Viehman, descendente de refugiados hughenotes. A grande maioria de seus contos era de
procedéncia francesa, influenciados pelos contos de fadas de Charles Perrault?’, publicados

pela primeira vez no século XVII, na Franca.

A esse respeito Coelho (2010) afirma que no material folcldrico recolhido pelos
irmdos Grimm havia matéria literaria de outras procedéncias e ja assimiladas pelo povo

alemao.

Mazzari afirma que entre as dezessete edi¢bes que os Contos maravilhosos infantis
domésticos conheceram durante a vida dos Grimm, a primeira edicdo € que mais se aproxima
da concepgao de “poesia da natureza”, que foram coletadas em sua grande maioria na regiao

de Hesse, ocupada na época pelas tropas alemas.

Nesse contexto diferenciavam-se essencialmente ao teor cru e drastico de ndo poucas
narrativas das edi¢cdes subsequentes organizadas por Wilhelm Grimm e também de coletaneas

anteriores como as napolitanas de Giovanni Straparola, (As noites anteriores agradaveis,

1 O Hesse (em alem@o Hessen, em latim Hessia) € um dos 16 estados (Lander) da Alemanha, na regido central
do pais.

22 Charles Perrault (1628 - 1703), escritor e poeta francés do século XVII, nasceu de uma familia nobre, formou-
se em Direito. Em 1697, a coletinea de contos intitulada “Histérias ou Contos do tempo passado, com
moralidades”, é publicada. Suas histdrias revelavam discursos éticos comportamentais contraditérios, mas que
ofereciam entretenimento, a seus filhos, com base nos contos que o proprio escritor ouvira em sua infancia.


https://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%ADngua_alem%C3%A3
https://pt.wikipedia.org/wiki/Estados_da_Alemanha
https://pt.wikipedia.org/wiki/Alemanha
https://pt.wikipedia.org/wiki/1628
https://pt.wikipedia.org/wiki/1703
https://pt.wikipedia.org/wiki/Escritor
https://pt.wikipedia.org/wiki/Poeta
https://pt.wikipedia.org/wiki/Fran%C3%A7a
https://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_XVII
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1550-1553), e de Giambattista Basile (Pentamerone, 1634-36), a alema de Johann Augustus
Musdus (Contos maravilhosos populares alemaes, 1782-1786), ou a famosa colecdo francesa
de Charles Perrault (Contos da Mamée Gansa, 1697), com a qual a obra dos Grimm
compartilha algumas das pecas mais conhecidas: “Chapeuzinho vermelho”, “A bela
adormecida”, “As andancas do Pequeno Polegar”, “O gato de botas” ou ainda “Barba azul”,
de Machado de Assis, habilmente se aproveita para caracterizar a terrivel crise psicolégica
vivenciada pelo herdi Jacobina (MAZZARI, 2012, pp.19-20).

Ao fazer a adaptacdo dos contos, os irmdos Grimm atenuaram alguns aspectos
relacionados a violéncia e aos conflitos domésticos. Entretanto, o carater punitivo das
narrativas foi preservado no intuito de assegurar o “castigo dos vildes”. Na versao de “A gata
borralheira”, ha a descri¢do da amputagdo dos pés das filhas da madrasta da personagem;
enguanto que no conto “Branca de Neve”, a madrasta é obrigada a calcar pantufas de ferro

incandescentes e dancar até cair morta.

O mesmo ocorre com as versdes de “Chapeuzinho Vermelho”. A de Charles Perrault,
de 1697, poucos pais se dispunham a ler, pois termina com o “lobo” jogando-se sobre a
menina e devorando-a. Na versdo dos Grimm, a menina e a avo sao salvas pelo cacador. Na
ilustracdo de Gustave Doré?® (figura 22), a menina olha com desconfianca para o lobo, sua
fisionomia ndo demonstra terror, assombro, medo. As imagens requintadas de Walter Crane

(figura 23), refutam a violéncia inquietante da narrativa.

Os irmdos Grimm buscaram expurgar todo e qualquer rastro de humor vulgar nos
contos que registraram. Cada expressao inadequada para criancas foi suprimida. Assim, toda e
qualquer referéncia a gravidez antes do casamento foi abolida. Na primeira edicdo dos
“Contos da infancia e do lar”, os encontros diarios de Rapunzel com o principe na torre
ocasionam uma gravidez. O que faz a menina perguntar: “Diga-me madrinha, por que minhas
roupas estdo tdo apertadas e por que ndo me servem mais?”. Na segunda edigcdo, as
indagagdes da garota foram substituidas por “Diga-me Mae Gothel, por que é tdo mais dificil
icar a senhora do que o jovem principe?”. Algumas historias também foram omitidas da
segunda edicdo. Como a Hans Dumm, que tinha o talento de engravidar as mulheres, sem a

relagdo carnal, mas apenas desejando. Outras sofreram altera¢des como a historia “O rei sapo

23 paul Gustave Doré (Estrasburgo, 6 de janeiro de 1832 — Paris, 23 de janeiro de 1883) foi pintor, desenhista e
0 mais prolifico de todos os ilustradores de livros, o mais popular e bem sucedido ilustrador francés do século
XIX.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Estrasburgo
https://pt.wikipedia.org/wiki/6_de_janeiro
https://pt.wikipedia.org/wiki/1832
https://pt.wikipedia.org/wiki/Paris
https://pt.wikipedia.org/wiki/23_de_janeiro
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ou Henrique de Ferro” que finalizava com 0 casal se recolhendo, & noite para o leito da

princesa (TATAR, 2013, p. 406).

B Red Riding Ho

And shot the old W i Had aimed at the Wol

Fiaura 22 — Gustave Doré. 1861 (TATAR. p.41)

Figura 23 — Walter Crane, 1875 (TATAR, p.42)

Sob esse aspecto, Coelho (2012) pondera que

Nos contos populares medievais, 0 mundo feudal esta representado em toda a sua
crueza: o marido que brutaliza a esposa (Grisélidis); o pai que deseja a propria filha
(Pele de Asno); as grandes fomes que levaram os pais a abandonarem seus filhos na
floresta (Jodo e Maria); a antropofagia de certos povos, que se transformava no
gigante comedor de criancas (Jodo e o Pé de Feijdo); entre outros. A violéncia e
crueldade desses contos medievais, ao serem adaptados para criangas, por Perrault e
pelos Grimm foram “suavizadas”, isto ¢, expurgadas da grande carga de violéncia
dos textos ancestrais. (COELHO, 2012, pp. 44-45).
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Talvez haja certo estranhamento ao nos deparar com essas versdes primordiais, pois
estdo muito distantes das versdes e imagens costumeiramente associadas aos contos dos

irmaos Grimm. Sobre isso afirma Mazzari:

[..] violéncias e atrocidades irdo ao seu encontro sob as configuracBes mais
variadas: criangas em extrema aflicdo — abandonadas, por exemplo, na floresta para
morrerem de fome ou serem devoradas por feras; meninas ou jovens mulheres
submetidas a toda sorte de injusticas e perseguicdes (e mesmo ao desejo incestuoso
do préprio pai, o rei que vé na filha a Gnica beleza comparavel a da falecida rainha,
em “Mil peles™); judeus expostos ao aviltamento e suplicio ptblicos (“O judeu entre
espinhos” e, em forma atenuada, “A clara luz do sol revelara”), mostrando-se assim
as raizes remotas do antissemitismo que na Alemanha nacional-socialista
converteria em genocidio. Mas se essa esfera da violéncia é componente
praticamente corriqueira do universo dos Grimm, em nao poucas narrativas o leitor
a encontrard sob formas extremadas, o que pode ser ilustrado com “A moca sem
maos”, que tem os membros decepados pelo proprio pai e mais tarde é obrigada a
vagar pela terra acompanhada pelo filho recém-nascido. Ou ainda “Os doze irméos”,
histéria que se abre com a determinacdo do rei assassinar seus doze filhos ap6s o
nascimento de uma menina: tempos depois, buscando desencantar 0s irméaos
transformados em corvos, a heroina é obrigada a suportar calada, durante longos
anos, todos os sofrimentos infligidos pela maligna oponente, até a caltnia, punivel
com a morte na fogueira, de ter devorado os dois filhos recém-nascidos. E eis que a
crueldade continua mesmo no momento final de se reparar a injustica: “O que fazer
com a madrasta malvada? Ela foi colocada num barril cheio de 6leo e repleto de
cobras venenosas, tendo de morrer uma morte horrivel”. (MAZZARI, 2012, p. 21).

Tatar (2013) compartilha dessa afirmacdo, pois os contos de fadas podem contemplar
tanto os conflitos e as violéncias quanto o encantamento dos finais felizes. A tematica de cada
conto estad fundamentada em seu contexto historico que nos remete a caracteristicas e

situacOes ocorridas no decorrer do tempo, em distintos lugares e culturas.

Com relacdo a ilustracdo dos contos, em trabalho para os Contos de Perrault, a autora
afirma que nas ilustracBes de Gustave Doré as personagens, muitas vezes, sdo apequenadas
pelas arvores nas florestas. Parecem desorientadas numa terra que ameaca traga-las com sua
imensa vastiddo, como nos mostram as cenas do principe de “A Bela adormecida”, ao
caminhar em dire¢do ao bosque; e do Pequeno Polegar, colhendo seixos a margem de um
regato (fig. 24 e 25).

Mesmo o conto tendo elementos de crueldade, na literatura infantil encontramos varias
releituras. Em “Procura-se Lobo”, Ana Maria Machado enlaga as historias dos lobos da ficgdo
com os lobos de verdade, na tentativa de salvar os lobos, da extingdo e da fama injusticada de
maus. H& muitas informagdes no livro, com ilustragbes divertidas do ilustrador francés

Laurent Cardon (figuras 26 e 27).
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Em A verdadeira histéria de Chapeuzinho Vermelho, Agnese Baruzzi e Sandro
Natalini narram uma histdria onde o Lobo escreve a Chapeuzinho Vermelho solicitando que o
instrua a ser bom, ela fica animada, mas assim que o Lobo torna-se bonzinho e vira uma
celebridade, Chapeuzinho Vermelho, enciumada, decide mudar a histéria. llustrado, o livro é
interativo, a crianga pode sentir as texturas, abrir um bilhete, tocar na cortina, fazer surgir e

desaparecer objetos (figura 28).

Na leitura do livro Diario do Lobo: A verdadeira historia dos trés porquinhos, de Jon
Scieszka, ilustrada por Lane Smith, o leitor se depara com a versdo do Lobo sobre o triste

ocorrido, que segundo ele (lobo. Alexandre T. Lobo, Alex), foi ocasionado por um simples

espirro e uma Xxicara de agucar.

Figura 24 — Gustave Doré, 1861 (TATAR, p.271) Figura 25 — Gustave Doré¢, 1861(TATAR, p.115)

Em “Até as princesas soltam pum”, do escritor llan Brenman, ilustrado por lonit
Zilberman, o conflito da narrativa sdo o0s “Problemas gastrointestinais e flatuléncias das mais

encantadoras princesas do mundo”. Nas ilustragdes percebemos o equilibrio entre 0S textos e
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as imagens: em todas as paginas ha ilustracdes que priorizam as expressdes das personagens.
As cores predominantes sdo os tons pastel, verde e rosa, elucidando o mundo encantador das

princesas (figura 29).

Ainda nessas releituras encontramos outras obras como Chapeuzinhos Coloridos, de

José Alberto Torero e Maucus Aurelius Pimenta (2010), com ilustracBes de Marilia Pirillo;
Chapeuzinho Amarelo (2006), de Chico Buarque, com ilustragdes de Ziraldo.

Coelho (2000) defende a ideia de que essas releituras estimulam o leitor crianca ao

guestionamento, “basicamente, a intencionalidade que as move: as primeiras questionam o

mundo — procurando estimular seus pequenos leitores a transforma-lo”. Mas isso ndo basta,

ao escrever uma obra literéria infantil, o autor ndo deve deixar de lado as questdes estilisticas.

Figuras 26-27 — Laurent Cardon (MACHADO, 2005, pp.5 e 14).

Nessa perspectiva a autora define que:

[.]

Tal valor deve resultar de uma visdo de mundo indagadora, aberta para o que esta
em transformagdo, ¢ de uma linguagem “sintonizada” com essa matéria
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contemporanea [...] o que hoje define a contemporaneidade de uma literatura é sua
intencdo de estimular a consciéncia critica do leitor; leva-lo a desenvolver sua
prépria expressividade verbal ou sua criatividade latente; dinamizar sua capacidade
de observacdo e reflexdo em face do mundo que o rodeia; e torna-lo consciente da
complexa realidade em transformacdo que € a sociedade, em que ele deve atuar
quando chegar a sua vez de participar ativamente do processo em curso. (COELHO,
2000, p. 150-151).

No capitulo “A influéncia da pintura na ilustragdo”, Oliveira (2008) destaca que a
pintura inglesa e sua observacdo do cotidiano influenciou os ilustradores de livros, cuja
influéncia mais significativa foi a das ilustracdes de livros infantis, que teve inicio no final do
século XVI e prolongou-se até a década de 1870, no movimento de pintores de contos de
fada. Influéncia que encontramos até hoje nas ideias de um mundo encantado, povoado de
fadas, duendes e bruxas, especialmente nas cenas de contadores de histérias. Uma inegavel
referéncia aparece na obra de John Anster Fitzgerald, que, em suas obras, elabora mundos

fantasiosos com personagens fantasticos.

Também o pintor, ilustrador e gravador inglés Walter Crane é considerado um dos
mais importantes ilustradores desse periodo. Em sua arte destacam-se varias influéncias como
o pré-rafaelismo, o art nouveau, o japanesismo e, principalmente, o desenho neoclassico. O
conceito moderno de livros para criangas com pouco texto surge com a obra desse artista. No
capitulo “Biografia dos ilustradores”, Maria Tatar (2013) descreve Crane como “o pai do livro
ilustrado para criangas”. Suas ilustracdes encantaram o publico infantil com imagens
coloridas, criativas e com valores acessiveis.

llustrador de quase cinquenta livros infantis, Crane fez experiéncia com ilustracéo
de cartilhas, abecés, e contos de fadas que incluiram Cinderela, Chapeuzinho
Vermelho, Barba Azul, O gato de Botas e A bela Adormecida. As fortes linhas
negras, cores vivas, superficies decorativas planas inspiradas na pintura grega de
vasos, que lhe eram caracteristicas, resultavam em desenhos que elevavam
significativamente os padrdes para livros infantis. Sua obra, que legitimou a

incursdo de artistas sérios em obras para criancas, foi um verdadeiro marco na
qualidade estética dos livros infantis. (TATAR, 2013, p. 415).

O proprio Crane, numa declaracdo sobre seu amor a arte de ilustrar, afirmava possuir

alma de crianca e que por isso podia soltar as rédeas da imaginacéo e da fantasia.

Nesse contexto, ao longo dos anos, adultos e criangas escutam e léem os contos de
fadas sob diversas formas e aparéncias: ilustrados, anotados, parodiados. As histérias sdo

disseminadas por diversas midias: da 6pera e do drama ao cinema e a publicidade.
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Os contos cléssicos e suas ilustragcdes revelam um mundo outro, mas que, de certa
forma, sdo reflexo do mundo real, aquele vivenciado pelas criancas e pelos adultos. As
imagens recorrentes nos contos de fadas nos remetem a outras memdrias, outras lembrancas,
revelacdes, temores, dificuldades. Contudo, também nos remetem as fantasias, aos sonhos, ao
querer, aos desejos. Sentimentos que afloram em nossa memdria e que nos fazem

compreender que a fantasia e 0 imaginario sdo uma forma de ilustrarmos nossas vidas.

P w5
Eu acho que deve ser”
bom estar de ban}no o

tomado para o janta

Figura 29 — (BRENMAN, 2008, p. 21).
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Algumas consideragdes

O trajeto que percorremos teve como objetivo nos conduzir a um entendimento maior
sobre a Arte de ilustrar. Houve um longo caminho até que a ilustracdo pudesse ganhar
prestigio. Até metade do século XX, as ilustracbes das obras literarias infantis foram
secundarias. O livro ilustrado, caracterizado pela concisdo ou pela auséncia de texto, ndo
podia ser visto com seriedade em uma cultura que subestimava o valor da imagem. Hoje, as

paginas que se abrem aos leitores sdo outras.

Nesse sentido, ndo apenas o0 uso de cAdigos visuais, mas a rapidez e a fragmentacédo
das narrativas, a simultaneidade de acfes, a metalinguagem, recursos tipicos de grande parte
dos atuais livros parecem vir ao encontro dos interesses dos leitores, sejam eles criancas ou

adultos.

Fischer (2006, p. 315) afirma que atualmente a humanidade estd além da propria
linguagem articulada, transcendendo ao tempo e ao espaco, em virtude desse extraordinario
hipersentido chamado leitura. A exploragdo dos recursos visuais na literatura infantil conduz
ainda a uma nova fronteira: a dos livros eletrénicos ou e-books. Segundo Fischer, o e-book
estd apenas dando os primeiros passos e ainda é cedo para saber qual o seu formato definitivo.
O modo como a sociedade lera no futuro serd bastante diferente do que conhecemos hoje,
leitura na tela em si, com toda sua versatilidade, trara conceito definitivo da palavra “ler”

(FISCHER, 2006, p. 295).

O desafio atual para editoras, escritores e ilustradores é usar as possibilidades da
tecnologia sem transformar o livro ilustrado em um longo game, num objeto que rola, pula,
desconecta. O gerenciamento focado da informacéo por si conduz a leitura a sua finalidade
maxima: conhecimento. Informacdes que ndo fornecem conhecimento sdo dispensaveis
(FISCHER, 2006, p. 315).

Tracaremos, no préximo capitulo, um pouco da historia, dos conceitos e implicacfes
praticas no processo criativo; da simbologia, da leitura, dos tipos, da arte do origami. A
proposta tem o intuito de elucidar a arte do origami como ilustracdo criativa e inovadora na

composicao do livro interativo ilustrado.
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CAPITULO 3

Livro interativo ilustrado com origami

Nas dobras do meu papel
com rimas de pé quebrado
conto histérias a granel
dou assim o meu recado..
Lena Aschenbach

Assim como toda ilustracdo tem algo a nos dizer, o origami, em particular, revela-nos
outras imagens, tais como 0 agucar de nossos sentidos, pois nos desafia a sermos inventivos,
determinados, ousados. Com o toque suave dos dedos no papel, podemos construir, analisar,
nos aproximar do outro, viver momentos de encantamento. Despertar sentimentos, acordar as

emocBes com um simples papel é sem ddvida alguma, uma arte.

A arte do Origami pode ser usada para diversos fins, tais como a terapia, o artesanato,
0 educativo, o lazer. Quem executa as dobras desenvolve diversas habilidades, tais como a
autonomia (dobrar sozinho), a concentracdo (dedicacdo e atencdo na execucdo das dobras), 0
raciocinio (lembrar das etapas da sequéncia dos movimentos), a criatividade (a selecdo do
papel, a combinacédo de cores, inven¢do de um origami), a motricidade fina, sociabilidade (na

execucao coletiva, na troca de conhecimentos com o outro).

A palavra origami € de origem japonesa, composta por duas palavras: “Ori”, que
significa dobrar, e deriva da imagem de uma mao; e “kami”, que significa papel, espirito,
deus. Ao se combinarem as duas palavras o “k” foi substituido pelo “g”. Dai resultou o

entendimento de Origami como arte japonesa de dobrar papel.

Em outros paises, o origami recebe outras denominag6es: em inglés paper-folding; em

espanhol papiroflexia; em alemdo faltenpapier; em francés pliage.

Sobre a nocdo de conceito e ideia, Genova (2009, p. 15) afirma que 0 “conceito ¢é a
compreensdo que alguém tem de uma palavra: nogdo, concepcao e ideia. Do grego, ideia quer
dizer: aspecto exterior, aparéncia, forma, maneira de ser”. Com base nesses fundamentos,
varias ideias podem tomar forma com a pratica do origami: nogdes espaciais, lateralidade,

reconhecimento das cores e texturas do papel, letramento visual, contagdo de historias.
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Atualmente, as possibilidades do uso do origami como estratégia e apoio ao
aprendizado s&o inumeras e trazem beneficios em diversas areas do conhecimento. O trabalho
manual das dobraduras estimula as habilidades motoras com énfase no desenvolvimento da
organizacdo, na elaboracdo de sequéncias de atividades, na memorizacdo de passos e
coordenacdo motora fina do aprendiz. Promover a proposta com grupos favorece a
cooperacdo, bem como a paciéncia e a socializa¢do. O resultado das dobraduras, além de um
incentivo a realizacdo pessoal, possibilita a autoestima, a integridade e o desenvolvimento da

autonomia e da criatividade.
3.1 Dobrando a historia: um breve histérico do Origami

A arte desenvolvida com papel é muito marcante em quase todas as culturas. O poeta e
ilustrador Ricardo Azevedo (2010), ao falar sobre sua obra “Livro de papel”, afirma que “A
gente as vezes parece uma ilha cercada de papel por todos os lados”. Cartdes, revistas,
panfletos, livros, bilhetes, cartazes, jornais, cadernos, guardanapos, fotografias, certificados,
tudo é de papel e faz parte de nossas vidas.

Assim, antes de tracarmos a historia do origami € importante mencionar a inven¢do do
papel e a sua divulgacdo. A palavra papel originou-se do termo papyrus, um papel feito de
uma planta egipcia homénima Cyperus papyrus, que cresce no vale do rio Nilo. Considerado
0 precursor do papel como entendemos hoje, o papiro foi bastante utilizado na Antiguidade,
principalmente pelo Egito, Roma e Grécia. Como o Egito exportava papiro para todo o

mediterraneo, protegia cuidadosamente a formula de sua fabricacédo (figura 30).

Sobre a fabricacdo do papiro, Lyons (2011), descreve:

O caule do junco era cuidadosamente retirado sobre a forma de tiras, que eram
estendidas em uma camada. Em seguida, acrescentava-se uma segunda camada, em
angulo reto com a primeira. Entdo, a folha de papiro era pressionada — o fluido da
planta mantinha juntas as camadas. As folhas acabadas eram polidas com pedras-
pomes ou conchas. Como a folha de papiro era composta de duas camadas
sobrepostas, a direcdo das fibras era diferente em cada lado; dai os termos recto
(quando estavam dispostas na horizontal) e verso (quando na vertical). (LYONS,
2011, p. 21).
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Outra tecnologia posterior ao papel foi o pergaminho, que por volta de | d.C, comegou
a disputar a preferéncia com o papiro. O Pergaminho deriva do latim, charta pergamena

(papel de Pérgamo), devido a sua suposta procedéncia, Pérgamo, hoje Turquia.

Oriundo da pele de animais, a nova ciéncia tinha algumas vantagens sobre o papiro.
Era mais resistente, podia ser dobrado e costurado a outras folhas, além disso, as folhas, pelo

processo de raspagem poderiam ser utilizadas novamente, “palimpsesto”. (LYONS, 2011, pp.

20 e 21).

Ainda nessa perspectiva, a invencdo do papel, de acordo com Lyons (2011), conforme
a tradicdo chinesa, é atribuida a Cai Lun, oficial chinés da corte imperial que desenvolveu um
procedimento de fazer folhas de papel a partir de cascas de arvores, trapos e outros materiais

fibrosos, com uma técnica bastante semelhante a que é usada atualmente.

As fibras eram imersas em agua, até a separacao completa dos filamentos, depois eram
erguidas com uma peneira de malha fina, produzindo uma camada de fibras entrancgadas, que

poderiam ser secadas e clareadas (figura 31).
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Figura 30 — llustracéo da fabricacéo do papiro.
Disponivel em;_<<http: //oslusonautas.blogspot.com.br/2013/12/a-civilizacao-egipcia-0-papiro.htmi>>
Acesso em: 12/04/2015.
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Figura 31 — llustracéo da fabricagdo do papel chinés.
Disponivel em: <http://www.miniweb.com.br/historia/Artigos/i_antiga/invencao_papel.html>

Acesso: 15/04/205

Durante todo o final do século Il d.C. o papel foi intensamente empregado. Devido a
pouca espessura desse material, apenas um lado era utilizado para escrita. A difuséo da
técnica de elaboracdo do papel foi feita pelos arabes, no século VIII, e através da Espanha
islamica, o processo de fabricacdo foi difundido pela Europa no século XII (LYONS, 2011,
pp. 18 e 22).

Sobre a insercdo do papel no Japdo, Aschenbach (1993) relata que

Quando o papel foi introduzido no Japdo entre os séculos VI e X por monges
budistas chineses, ele somente era acessivel a nobreza, por se tratar de um produto
de luxo, utilizado em festas religiosas e na confeccdo dos moldes dos quimonos. S6
entdo, a partir da fabricacdo do seu préprio papel, o restante da popula¢do comegou
a aprimorar essa arte secular do origami, que além de ser transmitida de pais para
filhos também passou, desde 1876, a fazer parte integrante do curriculo escolar
desse pais. (ASCHENBACH, 1993, p. 13).


http://www.miniweb.com.br/historia/Artigos/i_antiga/invencao_papel.html
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Para a grande maioria dos pesquisadores, a arte do origami é tdo antiga quanto o
surgimento da primeira folha de papel. Ocorreu ha 1800 anos na China. Os chineses
maceravam as cascas de arvores e restos de tecidos e com esse material criavam formas como
animais, objetos. Entre os séculos VI e X, os monges budistas tiveram contato com essa arte e

a levaram para o Japéo.

Numa linguagem bem-humorada Genova (2009) afirma que:

E provavel que origami seja de origem chinesa. No entanto foram os japoneses que
impulsionaram a préatica e é, por isso, considerado um patriménio dessa cultura,
embora exista uma tradi¢do de dobrar papeis em paises da Europa com figuras
bastante populares como a Pajarita, na Espanha. Monges budistas coreanos teriam
levado o segredo da fabricacdo do papel da China para o Japdo. Imaginem um
monge coreano dizendo para um monge japonés: “Tenho um negdcio da China para
vocé”! (GENOVA, 2009, p. 14).

Corrobora com o autor, Kanegae (2002), que assegura que apesar de o Japdo ser
considerado “o ber¢o do origami”, essa arte pode ter suas origens na China, afinal nesse pais a
histéria do papel é bem mais antiga. E de conhecimento que a Europa, no século VIII, tenha
recebido do oriente alguns fundamentos parecidos com a arte do origami, através da Espanha.

Nesse contexto, a arte do origami ndo é exclusiva do Japdo. A autora destaca que

Em praticamente todos os paises onde existe papel, hd uma maneira prépria de
dobrar este material. Alguns pesquisadores do origami acreditam que ele tenha
surgido por volta do século VI d.C, quando um monge budista trouxe da China, via
Coréia 0 método de fabricagdo de papel, que até entdo era desconhecido dos
japoneses. Por causa do seu valor, as pessoas utilizavam-no em origamis especiais
ou em cerimdnias especificas. Nao se tem ideia exata de como é que se comegou a
dobrar papel mas acredita-se que tenha relagdo com um costume ou crenga religiosa
de épocas passadas. Segundo as pesquisas realizadas, parece ter surgido das
ornamentacOes (katashiro) divindades dos templos xintoistas, que eram feitas de
papel. Estes Katashiros séo ainda hoje, colocados nos templos xintoistas no lugar da
divindade, tomando a sua forma. O mais antigo Katashiro de origami se encontra Ise
Jingu, provincia de Mie, portanto se diz que a histdria do origami é tdo antiga quanto
a historia do Japdo (KANEGAE, 2002, p.13).

O origami possui muita representatividade na cultura japonesa, tendo um carater
simbolico de oferenda, em cerimonias religiosas ou comemoragdes festivas. Durante muitos

séculos os origamis, que simbolizavam determinados objetos, eram incendiados no ritual dos
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funerais, com o intuito de que as pessoas falecidas conseguissem alcangar no outro plano
espiritual tudo o que desejassem. Nas festas de casamento, cédulas imitativas de dinheiro
eram colocadas em envelopes vermelhos, elaborados com origami, com o propoésito de atrair
bonanca ao casal. Com o desejo de que tragédias, como a que ocorreu em Hiroxima, jamais
acontecam novamente, todos os anos, no dia 06 de agosto, sdo depositados inimeros origamis
no “Parque da Paz”, em homenagem as pessoas que morreram nesse ataque (ASCHENBACH,
1993, p. 13).

Sobre os origamis usados nas cerimdnias, ha a simbologia de duas borboletas que
representavam o feminino e o masculino nos casamentos; havia também origamis que
ornavam garrafas de saké; o noshi, enfeitava o embrulho de presente e simbolizava boa sorte a
guem recebia. Na tradi¢do antiga embrulhava-se presente com um puro papel branco, antes de
entrega-lo a alguém. O noshi seria a continuidade desse costume. A elaboracdo desse origami
pelas donas de casa, provavelmente, manifestou o interesse na criagdo de outras pecas
(KANEGAE, 2002, p.13).

No decorrer da histdria, em muitos paises, figuras ilustres se inspiraram e contribuiram
para a divulgacdo e valorizacdo dessa arte. No Japao, Akira Yoshizawa e Kunihiko Kasahara

sd0 0s maiores representantes da expressao artistica entre os origamistas modernos.

Na Espanha, final do século XIX, Miguel Unamuno, escritor e fildsofo, criou imagens
inusitadas com o papel. Em seu livro Amor e pedagogia, faz uma defesa a arte: “O amor, o
amor é tudo, toda grande obra de arte no amor se inspira. O origami nasce do amor, pois vai
se transmitindo de pai para filho, de geracdo a geragdo” (ASCHENBACH, 1997, p. 27).

Friedrich Froebel (1782-1852), educador alemao, criador dos jardins de infancia no
século XIX, introduziu na Alemanha as dobraduras de papel nas atividades pré-escolares, em
1837, conhecidas como formas basicas. Ele considerava as atividades com papel um excelente
recurso para familiarizar as criancas com conceitos geométricos. A forma criada por ele,
(pingente octdégono) com pequenas modificagdes nas dobras, revelava incriveis e novos
formatos. Froebel notando quédo divertidos e interessantes eram essas possibilidades de

criagéo, encorajou as criangas a descobrirem novos modelos (KASAHARA, 2004, p. 42-43).

No comeco do seculo XX, teve inicio a imigracdo japonesa com base no acordo feito

entre os governos do Japdo e do Brasil. Desde o final do seculo XIX, o Japao passava por uma
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séria crise demografica. A agricultura nesse periodo ja apresentava uma grande mecanizagéo
que desvalorizava a mao de obra rural, ocasionando com isso grande pobreza. As cidades, por
sua vez, saturadas, ndo conseguiam atender a demanda de trabalhadores rurais, que viviam em

grande miséria.

No dia 18 de junho de 1908, ancorava no porto de Santos, litoral de Sdo Paulo, o navio
Kasato Maru, com um grupo de 165 familias niponicas. Nos anos posteriores mais de 3400
familias chegaram ao Brasil com o intuito de trabalhar nas lavouras cafeeiras. Até a década de
1940, o Brasil empregava na agricultura cerca de 160 mil japoneses, grande parte em S&o
Paulo. Sem sombra de duvida, nesses mais de 100 anos, 0s japoneses contribuiram néo
apenas na agricultura, mas também com varios costumes que buscam preservar, entre eles, 0

origami (figura 32).

Segundo Tex (2008), a arte se desenvolveu mais efetivamente a partir desse periodo.

Sobre a imigracao, ela relata que :

Takao kamikawa, um desses imigrantes que chegara com a familia para trabalhar
nas fazendas de café, sempre aos domingos costumava reunir as criangas na Fazenda
Barracdo, na cidade de Bauru e com retalhos de jornais construia quadrados,
entretendo-as com figuras, como: damashibune, hakama, tsuru (grou), dentre outros.
Além desses encontros onde ele demonstrava sua arte e se divertia com as criancas,
passou a decorar cerimdnias de casamentos a época, usando as figuras de origami
dos rituais japoneses junto as figuras de nossas tradicfes. Na década de 1960, a
professora Yachiyo Koda, realiza suas primeiras aulas de origami em varias cidades
do Brasil, pela Alianca Cultural Brasil Japdo, com apoio do Consulado Geral do
Japdo em Séao Paulo. (TEX, 2008, pp. 45 - 6).

Em 1992, o grupo GEO — Grupo de Estudos de Origami, formado por ex-alunos do
curso de origami da Alianca Cultural Brasil Japdo, foi criado. A autora também descreve que
a agregacao tinha como finalidade divulgar e impulsionar a arte no pais, que fazia través de
boletins com artigos diversos e exposigdes. A mostra “Historia da imigragdo japonesa no
Brasil” foi uma das mais importantes, com apresentacoes em varias cidades do Brasil e

também na Embaixada Brasileira em Téquio (TEX, 2008, p. 46).
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De 24 de outubro de 1870 a 5 de abril de 1971, a proff. Koda deu aulas de Ongém,

na TV Cultura, canal 2
'_

Figura 32 — Divulgacdo da arte do Origami no Brasil.
Disponivel em: < http://www.kamiarte.com.br/breve historico2.htm> Acesso em: 05/03/2015

Nas lembrancas infantis de Lena das dobraduras, temos imagens marcantes dessa
cultura. O papel estava presente nas paredes da casa, nos adornos de festas, nas brincadeiras,

nos brinquedos:

Relembrando nossa infancia vem-nos a imagem de nossas maes. Adalgisa, Zulmira
e Tilde, recortando papeis de seda para enfeitar o fio da 1d&mpada que iluminava a
sala, a cozinha, os quartos ou pratos de bolo para a festa de aniversario; ou mesmo
arrumando os objetos nas prateleiras forradas também com papel de seda, com suas
dobras multirrecortadas que se assemelhavam ao desenho de croché. As paredes de
nossas casas, com o pé direito muito alto, eram suavizadas por barrados de passaros,
flores e frutas, intermediando o branco do teto e o colorido das paredes. Esses
barrados eram obtidos a partir de papel vazado, fixado a parede, sobre a qual a tinta
era aplicada; posteriormente retirado, permaneciam as formas do desenho.
(ASCHENBACH, 1997, p. 30).


http://www.kamiarte.com.br/breve_historico2.htm
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Essas lembrancgas nos remetem a outras imagens que utilizam a mesma matéria-prima
do origami: barquinhos de papel navegando na chuva, bolinhas de papel jogadas no amigo;

aviodes de papel langados ao vento.

A historia da arte do origami ndo esta alicercada apenas na sua origem. Ela esta
eternizada em cada momento, em cada memoria, em cada instante em que uma simples folha

de papel é transformada em possibilidades de encanto, prazer e magia.
3.2 Lendo as imagens: a simbologia do origami

Origami é uma forma de expressdao. Quem manipula o papel abre uma porta para a
comunicag¢do com o outro. Como toda expressdo possui linguagem e voz propria, que pode
ser compreendida e lida por todos sem distin¢éo, ndo ha idade determinada para aprendermos
origami. Numa expressdo bem popular, podemos dizer que é a arte que realizamos a partir de

“0 a 100 anos”, qualquer pessoa, adulto ou crianca pode aprender.

Para Shingu (2006), é muito facil conhecer e aprender as técnicas do origami. Para
tanto, basta praticar com determinacdo e afinco para que a habilidade seja desenvolvida e 0

aprendiz seja estimulado a fazer projetos em niveis mais avangados (SHINGU, 2006, p.5).

Na aprendizagem do origami ha sempre o que aprender. O universo de dobras, formas
e formatos € inesgotavel. Assim, o individuo é estimulado a aprender e criar sempre, numa

eterna brincadeira onde a imaginacg&o € o limite.

De acordo com Lang (2003), o ensino do origami é transmitido através de diagramas —
um sistema de linhas, setas e termos que possui linguagem universal. O moderno sistema de
digramas de origami foi inicialmente idealizado pelo mestre japonés Akira Yoshizawa nos
seus livros das décadas de 1940 e 1950, e foi posteriormente adotado (com menores
variagdes) por dois autores ocidentais Samuel |. Randlett (Estados Unidos) e Robert Harbin
(Reino Unido) (LANG, 2003, p. 13).

Apesar das tentativas ocasionais de outros estudiosos da area, para estabelecer uma
notacdo contraria (por exemplo, Isao Honda, que utilizava linhas pontilhadas em todo lugar,
mas as distinguia das dobras montanhas com um "P" proximo a linha), o sistema
Yoshizawa/Randlett/Harbin se popularizou, e com o passar dos anos, tornou-se um sistema

unico internacional no universo da arte do origami (figuras 33 e 34).



Dobrar para Dobra de vale

frente

! Dobra de montanha
Dobrar e voltar

(vincar) !
/6 Virar o modelo
7| Dobrar para Fazer 0 mesmo
tras na parte de tras

Dobrar para e
dentro

Girar o modelo

Dobrar para
fora ‘ Visdo ampliada

Figura 33 — Exemplo de simbologia do origami — Disponivel

em:<http://holofotecomdinasousa.blogspot.com.br/p/origami.html > Acesso: 11/03/2015

SIMBOLOS GRAFICOS

Sentido da dobra Dividir:
~ _a dobrar para frente angulos iguais

~ A\ dobrar para tris

Linha da montanha . .. _. . _ .

Linha do vale

v mesma medida

——t—t— ou =t

Parte invisivel

'
'
'
'

Dobrar no sentido indicado

Colocar o dedo por dentro e 1}
abrir no sentido indicado

lado com lado ponta com ponta

Vincar (dobrar e desdobrar)

\\‘

¥ e Estufar/achatar §

Plissagem

m—

>

v

Figura 34 — Simbologia do Origami (KANEGAE, 1997, p. 14).
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Sabemos que nenhum sistema universal é perfeito, e com o passar dos anos, diversos
diagramadores realizaram suas proprias contribui¢fes ao sistema. Um exemplo disso € a seta
de Montroll, que se estabeleceu fortemente no dicionario de digramas do origami. Os

simbolos e termos centrais da linguagem do origami sdo quase universais, mesmo com as
peculiaridades de diagramacéo de cada autor, criador (figura 35).

Lines
__________ Valley fold, fold in front.
S ——————— = Mountain fold, fold behind.
—_— Crease line.
X-ray or guide line.
Arrows

_— ™\ Fold in this direction.
P S Fold behind.
R . Unfold.

A . A Fold and unfold.

@ Turn over.
W Sink or three dimensional folding.

Figura 35 - Exemplos modelos de setas (MONTROLL, 1994, p. 4).

Dessa forma, ndo ha necessidade de se dominar idiomas como inglés, japonés,
espanhol, mandarim ou aleméo para elaborar um modelo, basta fazer a leitura da imagem do

diagrama. A linguagem do origami € universal, realizada pela leitura de imagens, de simbolos.
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Sobre o aprendizado do origami com base na simbologia proposta por Yoshizawa,
Aschenbach relata:

Sempre senti pelo origami um certo fascinio, pois essa arte-magia, como gosto de
chama-la, ndo s6 facilita nossa comunicacdo no dia-dia como também constitui
recurso pedagogico adequado as mais variadas faixas etarias. [...] De certa forma, de
um tempo pra c4, ao inventar historias e criar dobraduras a partir de uma folha de
papel, também tenho conseguido captar a atencdo e o interesse de todos. Além disso,
ao terminar o curso basico e o adiantado com a professora Yachiyo Koda, na
Alianca Cultural Brasil-Japdo, em 1971, passei a dominar o cddigo internacional do
origami compreendendo enfim aquelas setinhas, que oram apontam para I4, ora para
ca e que tanto me intrigavam! Dessa maneira, consegui vencer o complexo de
aprender fazer certas dobraduras, e hoje decodifico qualquer livro de origami
independentemente do fato de ele ter sido escrito em outro idioma. E uma sensag&o
tdo agradavel quanto como dominar outros céddigos internacionais, como o da
partitura musical, o do transito. (ASCHENBACH, 1997, p. 43).

Nessa perspectiva, o primeiro passo a ser dado € compreender os termos do origami,
gue incluem nomes, direcdes e posicdes. Diagramas de origami sdo idealmente ilustrados para
que, por si s6, sejam suficientes para habilitar o leitor a dobrar o modelo (algo que possibilita
que pessoas de todo do mundo possam dobrar com base neles). Ressaltando, um dobrador
japonés ou russo é capaz de elaborar as pecas do origami, a partir de diagramas norte
americanos e vice-versa. Todavia, muitas pessoas acham as instru¢cbes de dobra mais

facilmente compreensiveis quando acompanhadas de instrucdes verbais.

Tais orientacdes sdo explicadas como se o papel estivesse em uma superficie plana
diante do leitor. Portanto, palavras como "dobre a aba para cima" significam que se o leitor
orienta 0 modelo na mesma dire¢do que o diagrama da pagina, ird dobrar a aba em direcdo ao
topo da pagina. "Cima", "baixo" e "para o lado" todos se referem a dire¢des norteadoras a
partir da pagina impressa. Enquanto as direcdes sdo sempre fornecidas como se o papel
estivesse plano na pagina, o leitor podera achar mais facil levantar o modelo, dobrar no ar, ou
até mesmo gira-lo para fazer a dobra (a dobra montanha é frequentemente elaborada girando o
papel e formando uma dobra vale). Se isso € feito, devemos sempre retornar a orientagdo

mostrada no proximo diagrama (LANG, 2003, p. 14).

Sobre a leitura dos diagramas e a execucdo das dobras, & importante ler

atenciosamente cada orientacdo, pois as linhas tracejadas instruem comandos diferentes das
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linhas tragco e ponto, assim como determinados tipos de setas estdo relacionados a
estabelecidos tipos de linhas e dobras (figura 36).

Dobras simples.

D
Resultado.
Dobrar para frente
(dobra tipo “vale”).
1

CHERINENRS R

Dobrar para trds Resultado,

(dobra tipo “montanha”)

e

Dobrar e desdobrar (vincar, marcar).

Resultado,

Figura 36 - Exemplos de linhas e dobras (GENOVA, 2009, p. 22).

A dobra vale é executada quando fazemos uma dobra formando uma depressdo no
local. E indicada com uma linha tracejada e uma seta com a ponta simétrica que indica o
movimento do papel. Quando fazemos a dobra para longe, formando um pico, temos a
chamada dobra montanha, representada com uma linha de tragos alternando com dois pontos
e uma seta assimétrica que indica 0 movimento do papel. De modo geral, se a seta é simétrica
dobramos o papel na nossa direcdo, se a seta € assimétrica o papel é dobrado paro o outro

lado, para longe.

Algumas execucdes de origamis tradicionais japoneses foram oriundas de um nimero

pequeno de bases que puderam ser utilizadas para fazer diferentes tipos de passaros, flores e



99

varias outras figuras. Durante grande parte do seculo XX, a maioria dos novos projetos de
origami também se origina dessas formas basicas (figura 37).

Nessa concepcdo, o diagrama da canoa (figura 38) possui a “porta” como forma

halao

bésica.

barco

casquinha
de sorvete

peixe

"tsuru™ (grou) W flor de iris

Figura 37 - Exemplo de bases do origami.
Disponivel em: <http://cakesorigamis.blogspot.com.br/2010/10/formas-basicas.html> Acesso em:

10/02/2015

-

(

(
2
#

Figura 38 — Diagrama da canoa.
Disponivel em: <http://artesjaponesasorigami.blogspot.com.br/2011/11/canoa-simples-e-canoa-
normal.html > Acesso em: 17/02/2015



http://cakesorigamis.blogspot.com.br/2010/10/formas-basicas.html
http://artesjaponesasorigami.blogspot.com.br/2011/11/canoa-simples-e-canoa-normal.html
http://artesjaponesasorigami.blogspot.com.br/2011/11/canoa-simples-e-canoa-normal.html
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Algumas imagens que surgem com as dobras do papel possuem interpretacdes
simbdlicas no oriente. Na cultura japonesa, o sapo representa o amor, a fertilidade; a tartaruga
a longevidade; o “Tsuru”, passaro simbolo do origami, também conhecido como grou ou
cegonha, simboliza a bonanca, a felicidade, saide (ASCHENBACH, 1993).

Genova (2009) afirma que ha uma tradigdo antiga na China que diz que quando um
grou chega a idade de mil anos, se transforma em azul escuro; ao envelhecer mais mil anos,
transfigura-se em preto, passando a ser chamado de grou negro. A ave nessa cultura esta
sempre associada a melodia, pois “Um grou negro aparecera quando houver um governante
que compreenda a musica”. Nas historias desse povo, 0 grou era caracterizado como um
passaro apreciador da musica de alatde. H& escritos antigos que possuem como titulo grous
ouvindo o som do regato ou bailando no ar. Nessa tradicdo, a companhia desse passaro
ilustre, seja no campo, seja no bosque, fazia todos se esquecerem das coisas terrenas
(GENOVA, 2009, p.84).

A imagem do tsuru em origami € uma das mais conhecidas, sendo considerada como a

ave simbolo do origami (figura 39).

/4

Figura 39 — Origami Tsuru
Disponivel em: <http://lluic.deviantart.com/art/Origami-crane-411606286>
Acesso em: 20/02/2015



http://lluic.deviantart.com/art/Origami-crane-411606286
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Kanegae (2002) explica que:

A figura do tsuru em origami é uma das mais populares. A sua forma béasica serve
para outras figuras de papel, desde animais até plantas, antigamente costumava-se
pendurar estas aves de papel, no teto, para distrair as criancas especialmente os
bebés. Eram oferecidas também nos templos e altares juntamente com as oragées,
para pedir protecdo. Acredita-se que originalmente elas tinham apenas a funcéo
decorativa e s6 mais tarde foram associadas as oragOes. Atualmente nas festas de
Ano novo, casamento, nascimento e em comemoragdes festivas em geral, a figura
do grou esta presente nos enfeites ou nas embalagens de presentes, simbolizando
salde e fortuna. Costuma-se dizer que esta ave, assim como a tartaruga, é simbolo
de longevidade. Quando uma pessoa se encontra hospitalizada, oferece-se mil
origamis de grou para que ela se estabeleca o0 quanto antes. Ao dobrar cada figura, a
pessoa deposita nela toda fé esperanca na recuperacéo do doente. Nos monumentos a
Paz em Hiroshima, onde caiu a bomba atémica, sdo feitos por alunos de escola,
associacles, enfim por um grupo de pessoas que uniram para pedir uma coisa: Paz.
Para a confeccdo dessas mil aves é preciso unido, esforco e fé de muitas pessoas,
formando-se assim uma corrente de pensamento positivo. (KANEGAE, 2002, p.
22).

A simbologia dessas imagens é marcante nos contos folcléricos japoneses.
Representam metaforas de temas universais como saudade, -curiosidade, gratidao,
compromisso e solidariedade. Um exemplo é a histdria de Urashima Taro, jovem pescador
que, ao salvar uma tartaruga, € recompensado com uma viagem ao reino do Rei Dragdo, onde

conhece a Princesa do Mar por quem se apaixona.

Na lenda Tanabata, um jovem japonés casa-se com uma tennin (ser celestial da cultura
budista). O casal é condenado pelos deuses a viverem separados por um rio de estrelas, o
Amanogawa (Via Lactea no ocidente). Mas o sofrimento deles foi tdo grande que as
divindades permitiram o encontro dos jovens apaixonados, uma vez ao ano. E sobre uma
ponte de milhdes de passaros, todos os anos, no dia 7 de julho, o casal se une. As estrelas
brilham com muita intensidade para celebrar esse encontro. No Japéo, acontece nesse dia o
Tanabata Matsuri, Festival das Estrelas. As ruas e pracas ficam repletas de ramos de bambus,
enfeitados com tanzaku (papeleta colorida) onde as pessoas escrevem seus desejos. Segundo a

lenda, o casal fica tdo feliz com o reencontro que realiza todos os pedidos.

A histéria de Sadaku estd relacionada a simbologia da lenda do tsuru. Segundo a
historia, muitas pessoas foram afetadas pela explosdo da bomba atdmica em Hiroshima, entre

elas a menina Sadaku Sassaki, que por conta dos efeitos radioativos da bomba, contraiu
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leucemia. Uma amiga, Shizuko, foi visita-la no hospital, levando um papel com o qual dobrou
um tsuru, contando que a ave vivia mil anos, e que se ela fizesse mil tsurus teria um desejo
realizado. Desejando a paz mundial, a menina comecou a fazer os mil tsurus, para que
nenhum crianca passasse por tanta dor e sofrimento. Em outubro de 1958, ela falece, sem
conseguir realizar o feito. Seus amigos finalizam a tarefa e jogam sobre seu timulo os mil

origamis de tsuru.

Com o intuito que o desejo de Sadaku fosse realizado, 0s amigos da menina se
organizaram e arrecadaram fundos para a construcdo de um monumento. Em 1958, a
escultura, em tamanho natural de Sadaku segurando o péssaro tsuru, € disposta no Parque da
Paz, no centro de Hiroshima. Intitulado de “Monumento das criangas a Paz” (figura 40), nele
encontramos a seguinte frase gravadas no pedestal: “Este € 0 nosso grito, esta € a nossa prece,

construir a paz no mundo que € nosso”.

g o
Figura 40 — Monumento das criancas a Paz

Disponivel em: <http://cultura-japonesa.zip.net/arch2011-04-03_2011-04-09.htmI>
Acesso em: 20/02/2015
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3.3 Algumas reflexdes sobre a arte de encantar com papel

Alguns estudiosos, autores e apreciadores da arte do origami, divergem sobre o
auténtico origami. Para os puristas é proibido o uso de cola, tesoura, lapis de cor, giz de cera,
e outros materiais. Para eles, o origami deve representar a imagem em seu estado natural sem

outro material sendo o papel.

Sobre esse assunto, Aschenbach (1997) descreve que:

O auténtico origami ndo deve permitir o uso de cola, a menos que seja para compor
uma dobradura acoplada, ou seja, unida pela parte da frente com a de tras de uma
mesma figura. Ao se realizarem composi¢des, portanto, é preferivel que as partes
sejam encaixadas, e ndo coladas. O uso da tesoura nas figuras s6 é permitido para
dar alguns piques. Ndo se devem cortar e jogar fora as partes que sobram, mas
procurar encaixa-las, embuti-las ou dobra-las pra dentro. Nos concursos
internacionais de origami, a comissdo julgadora é rigorosa quanto a esses dois itens
(uso de cola e corte) na contagem de pontos. O candidato deve manter-se a certa
distdncia dos demais concorrentes, a fim de impedir que a forma bésica de sua
dobradura seja identificada. O papel ndo deve ser pintado apds a dobradura se
completar, sendo a pintura permitida somente no preparo do papel.
(ASCHENBACH, 1997, pp.33-34).

Para a confeccdo dos origamis é possivel, dependo da peca, utilizar e combinar uma
grande variedade de papeis (com tamanhos, gramaturas, cores e texturas diversas) que
possibilitam infinitas criagdes (figura 41). Nesse contexto, os papeis mais utilizados para a
confeccdo de origami sdo: sulfite, espelho, laminado, de seda, camurca, pardo, Kraft
(madeira), sucata (panfletos), crepom, guardanapo, reciclado, lenco de papel, papel presente,

jornal, revista.

Lena das dobraduras (ASCHENBACH), diz que ha determinada preferéncia pelo
papel espelho devido a coloragdo em uma das faces e branco no verso, disparidade que facilita
a visualizacdo das dobras, no momento da leitura e execucdo do diagrama. Devido as
variacOes de textura e brilho, o papel espelho é nomeado de vérias formas em cada lugar do
pais, por exemplo: em Sdo Paulo, papel espelho e papel dobradura; no Rio de Janeiro, papel
glacé e papel silhueta; na Bahia, papel lustroso; em Minas Gerais, papel fantasia; em Santa
Catarina, papel encerado; no Rio Grande do Sul, papel gessado (ASCHENBACH, 1997, p.
38).
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H4& ainda os papeis importados, sendo 0s mais conhecidos 0s japoneses e 0s coreanos,
que possuem dupla face, uma lisa e outra colorida ou decorada. Em Manaus, dificilmente
encontramos papeis importados para origami. Somente em algumas lojas, supermercados com
tradicdo oriental. A Rymo da Amazonia fabrica papeis com 6tima qualidade que podem ser
utilizados na confecgdo de origamis e outras artes com papel. Ela também possui um sistema
de corte a lazer de papeis, que com precisdo deixa as folhas que selecionamos no tamanho

adequado para realizamos nossas dobras com praticidade (figura 42).

Figura 41 — Exemplo de origamis modulares.
Arquivo pessoal

A grande maioria dos papeis citados para a confec¢do do origami estdo disponiveis em
tamanho retangular. Lena das dobraduras (ASCHENBACH) ensina através de versos como

transformar o retangulo em quadrado:

Para formar um quadrado, / Veja s6 como fazer: / Dobre primeiro um triangulo / Pra
um retdngulo menor obter. /A tirinha que sobrou, / Dobre bem pra tras, / Umedeca o
vinco que ficou, / E corte fazendo zzzésss. / Guarde a sobra com carinho / Pra depois
fazer um bichinho. (ASCHENBACH, 1997, p.106-108).
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Conhecer as variedades da matéria prima do origami € muito importante para
experimentacdo das possibilidades do papel, seu entendimento e suas limitagdes. Pela falta
desse conhecimento, podemos nos frustrar e ao tentar fazer um origami, o papel podera rasgar
antes de sua finalizacdo. 1sso aconteceu e as vezes ainda acontece comigo (principalmente na
confeccdo da canoa, onde precisava “virar o papel do avesso”). O mais importante nesses

momentos, € ndo desanimar, pegar outro papel e tentar novamente.

Figura 42 — Origami modular — kusudama
Criacdo Tomoko Fuse
Arquivo pessoal

A arte do origami no decorrer dos anos adquiriu novas técnicas e possibilidades de
criagdo. Nessa perspectiva, adquiriu algumas variacOes, tanto na execucdo das dobras, quanto
na propria matéria prima. Algumas dessas variagdes origami recebem denominaces
especificas como: origami arquitetdnico/kirigami (kiri=cortar + kami=papel), oribana (juncao

da arte de dobrar papel com a arte de arranjos de flores), orinuno (ori=dobrar + uno = pano).

Ja sabemos que o origami tradicional utiliza apenas uma folha de papel para criar
determinadas formas, com base em sucessivas dobras. Quando utilizamos mais de um papel,

para construir determinada forma, temos um origami modular.
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Kasahara (2004) afirma que a maioria dos fas dessa arte ja ouviu falar de origami
modular ou unidade origami. Os termos simplesmente significam uma jungdo, um origami
constituido de varios origamis — 0s modulos. Para fazer um modelo de origami modular,
devemos primeiro dividir um modelo sélido em partes iguais. Depois devemos dobrar 0s
maodulos ou unidades de origami, para finalmente encaixa-los e formar a peca. Vocé podera
mais facilmente criar uma figura, usando um determinado ndmero de modulos do que
dobrando uma unica folha de papel. (KASAHARA, 2004, p. 80).

Podemos criar varias formas com a técnica do origami modular: mandalas, flores,
animais, cubos, objetos decorativos, entre outros. Dentre os origamis modulares mais
populares a kusudama é o que possui maior representatividade. A palavra kusudama significa
bola que cura (kusu = kusuri = remédio e dama = tama = bola). Na tradicdo japonesa era
costume colocar ao lado das pessoas que estavam doentes bolsas de pano, adornadas com

variados tipos de flores, para afugentar os maus espiritos e as enfermidades.

Para que receba essa denominacdo € essencial que apds a finalizacdo da peca, seja
visivel em seu formato o encanto e a beleza contagiante das flores (figura 43). Ainda hoje na
cultura oriental as pessoas costumam presentear os enfermos com essas esculturas de papel.

No ocidente é utilizada como adorno em decoragdes de ambientes.

Fazer um origami modular, especialmente a kusudama ¢ algo muito gratificante, pois
temos a possibilidade de fazer a jungdo de varios pedacinhos de papel soltos, que separados
ndo possuem forma, nem significado algum, apenas com a integracdo, unido dos elementos é

que sao reveladas a forma, as cores, a leveza e a beleza dessa arte.

Embora exista a simbologia, o digrama, as bases que orientam a confec¢do do origami,

cada pessoa deixa um pouco de si nas dobras que executa.

Nesse contexto, assim como nos versos de “Os poemas”, de Mario Quintana, onde os
poemas passaros se alimentam de cada par de maos, os origamis sdo passaros que chegam até

nos e se sustentam com nossas maos, com carinho e com dedicacéo.

Afinal, quando nos dispomos a fazer uma peca, selecionamos um diagrama,
escolhemos o papel, dedicamos as vezes horas para a execugdo das dobras, e quando
finalizamos, percebemos que mesmo seguindo o passo-passo das orientagcdes, 0 origami que

surge em nossas maos, nao é tal qual a imagem do diagrama. Através de nossas escolhas,
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preferéncias, com o toque magico de nossa sensibilidade, transformamos um simples papel

em arte magia.

Figura 43 — Kusudama criada por Tomoko Fuse
Arquivo pessoal

Com base nessa proposta, o livro interativo ilustrado com origami é embalado com um
enredo que permeia as cantigas populares. A narrativa foi delineada sem a preocupagéo prévia
de selecéo das cantigas, devido ao carater dessas manifestagdes folcléricas que surge em meio
as brincadeiras de roda. O origami, nessa proposta, manifesta-se pelo carater ludico de
interacdo fisica, ja que o leitor crianca poderad escolher o papel, sentir sua textura, fazer a
leitura visual do passo a passo da peca escolhida e desenvolver seu potencial artistico com a

arte do origami.

Para isso, foram selecionados os diagramas de origamis tradicionais nivel fécil (gato,
peixe, flor, coelho, canoa, folha, coracdo) para que o leitor crianga desenvolva a confeccéo do
origami sem muita dificuldade. Também se pensou no educador, professores, pais, familiares
poderem auxiliar, caso a crianga necessite de ajuda em uma dobra ou outra. N&o no sentido de

fazer origami, mas de interagir com a crianga para que ela propria consiga realizar a proposta.
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Sabemos que o ingresso ao texto literdrio infantil tem na imagem um primeiro
elemento mediador e orientador, através da utilizacdo do pensamento concreto e dependente
das proprias experiéncias com o mundo. Nesse contexto, o pequeno leitor é avidamente
espontaneo e trata a imagem como seu principal ponto de apoio para desencadear seu

processo de leitura.

O origami como proposta interativa nesse processo, além de contribuir na construgao
do sentido, também é um elemento lGdico. Desde a escolha do diagrama, da selecdo da folha
de papel, das cores para a finalizacdo da peca, a crianca assume um papel ativo na
constituicdo dos sentidos do texto, que dependem da sua interatividade com a obra, e sdo
constituidos por meio da oraliza¢do do texto verbal pelo adulto e pela agdo da crianga sobre as

imagens (ilustracdes e origamis).

A leitura dos digramas, na confeccdo e a ilustracdo do livro pela crianca poderdo
desvendar novas possibilidades a esse leitor, independente da faixa etria. Sera sempre um
recurso ladico para conquistar, seduzir o leitor com palavras e imagens divertidas, prazerosas,
envolventes e que possam conduzi-lo a novos lugares, novas experiéncias, enfim, a novos

olhares.
Considerac6es finais

A evolucdo da linguagem escrita se inicia com imagens: unidades fonéticas,
pictogramas, simbolos. A palavra é uma imagem, um aglomerado de sinais graficos que
exprime significados. Na literatura infantil, a imagem pode antecipar os sentidos manifestados
pela palavra, como também pode desvendar e insinuar de forma simultanea outras imagens,

outras memorias, revelando aspectos nao definidos pela palavra.

A educacdo do olhar, nessa perspectiva, apesar das restricdes e delimitacbes, pode
estruturar processos compreensivos para a leitura das imagens narrativas dos livros destinados
ao leitor crianga. A partir do instante em que o enfoque formal da ilustracéo for efetivamente
apreendido, sera possivel ndo somente relacionar ilustracdo ao texto, mas gerar de forma
essencial novos sentidos e significados, e cultivar/propagar, sobretudo, o fascinio ao universo

infantil.

A proposta de criacdo do livro interativo ilustrado com origami teve como esséncia

minhas vivéncias com pessoas, papeis e livros, que agora relato.
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“Na minha infancia, pegava escondido as revistas em quadrinhos dos meus primos,
porque eles com impeto sempre afirmavam que eu ndo podia pegar, porque nao sabia ler. Nas
vezes que com minha mée passeava e por sorte encontrava uma banca de revista, ela sempre
dava um jeitinho de comprar pra mim. Eram revistas com desenhos para colorir com aquarela,
passava horas pintando e depois inventado historias com aquelas imagens. Na segunda série,
tinhamos o dia da “biblioteca”, onde podiamos escolher um livro e fazer a leitura até¢ a
campainha tocar. Escolhi um livro onde na capa havia uma menina com asas, colorindo a
chuva. Li “A fada que tinha ideias™ aos pedacinhos, ndo por falta de interesse, mas porque o
monstro do “pare agora” ndo permitia que eu lesse todo o livro de uma vez. A menina fada me
mostrou que podemos girar o0 mundo com nossa imaginacgao e criatividade. Quando iniciel
minhas praticas docentes, fui muitas vezes questionada pela selecdo dos livros que fazia para
meus alunos. Esse livro tem muita figura? Esse aqui? Pra essa turma? N&o é muito fininho?
Seus alunos ndo responderam a ficha de leitura do livro? Eram muito engragadas minhas
tentativas de driblar certos “sistemas pedagogicos de educagdo”. Mas quase sempre dava
certo. Lembro que uma vez cheguei a escola com muitos livros dentro de um grande saco,
meus alunos escolheram o livro que queriam ler, puderam levar para casa e principalmente

puderam expressar as emocdes que sentiram com a descoberta.

Meu envolvimento com a brincadeira com o papel aconteceu também na infancia,
nada muito arrojado, com jornal faziamos chapéus, com a folha do papel de caderno faziamos
curicas (uma espécie de imitacdo de papagaio, pipa). Com a arte do origami fui apresentada
somente em 2001, quando comecei a lecionar a disciplina de Lingua Portuguesa no 1° ao 5°
ano; certa vez buscando material para fazer meu plano de aula, me deparei com um livro de
capa vermelha com vérias propostas de atividade com papel; dentre as propostas havia o

origami.

Me encantei com o origami da canoa, acho que pelo fato de termos que virar ela do
avesso. Foram muitas canoas rasgadas até conseguir fazer a magica acontecer. Outras méagicas
surgiram: o sapo que pula; a casa tridimensional, o tsuru; meu sobrinho Daniel me ajudou
muito. Com essas dobras, projetos tomaram forma: “Meu mundo é de papel”; “Criando e
inovando com origami”; “Origami como estratégia de ensino e aprendizagem”. Em 2007,
ingressei no grupo Origami Manaus, onde fiz grandes origamigos: italo (que esta enfeitando o
ceu com seus tsurus perfeitos), Claudia, Daniel, Wilson, Araguacy, que tornaram minhas

dobras mais felizes.
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Sobre processo de elaboracdo desse produto livro, tivemos alguns contratempos. A
principio seria um livro interativo de poesias ilustradas com origami. Inclusive houve uma
apresentacdo desse material na disciplina Seminario de Projetos, ministrada pela professora
do Prof® Dr2 Luciane Pascoa (figura 44).

cAtfestalnoljardim

e
. Afesta no jardim . | - : s
I Comecou assim...
O sapo chamou os seus irmdos [ ‘ f
Para cantar em profusdo
Todos queriam participar ‘ i

Foi iando o mais novo teve uma idéia:

- Vamos convidar nossos amigos?
Entdo a cantoria comegou:
Cri... cri...cri....

Fazia o grilo rouco
A passarada ndo se abateu
Logo se envolveu
Cantavam com alegria
Parecia até magia
Com o papel dobrado
Tudo se torna encantado!

Pgat T

Figura 44 — Contagdo de historias
Arquivo pessoal

No decorrer do Mestrado, as horas ganharam asas, houve um momento que com muita
relutdncia minha e da minha orientadora Juciane Cavalheiro, tivemos optar pela historia, ndo
apenas pelo fator tempo, mas também pela prépria pesquisa que nos mostrou o quao dificil é
ilustrar um livro de poesias, pois em se tratando da ilustracdo do material tive receio de ndo
encontrar um ilustrador que se encantasse com obra. Afinal, pelo estudo apresentado, lidar
com a representacdo, selecionar ideias, aprimorar um conceito préprio para o livro, conhecer a
imagem ndo apenas seus aspectos técnicos, e unir tudo isso como recurso de linguagem é
desafiador e inesperado para o ilustrador-criador. Optamos pela historia “Borboletinha: A
cozinheira apaixonada”, o enredo dela foi composto no periodo que eu minha filha nos
apresentavamos na livraria Saraiva MegaStore, onde faziamos contacdo de histodrias, eu era a
Maricota, a minha filha era Rabiola e Olivia, a Viola (figura 45) . A histéria sofreu alguns

ajustes, principalmente nas releituras das cantigas. Mas o teor inovador e desafiador do leitor
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crianca ilustrador surgiu no processo de criagédo do anteprojeto de pesquisa em 2011 (tentei
trés anos com 0 mesmo anteprojeto). Acredito que a mudanca foi satisfatoria, pois possivel
elaborar um produto onde houve a juncéo do texto literério infantil, ilustracGes, cantigas e a

arte do origami.

Figura 44 — Contacdo de histdrias
Arquivo pessoal

As memorias aqui retratadas buscam mostrar que toda a imagem tem uma histéria para
contar. Compreender esse processo € se transportar para um mundo além das palavras. A
ilustracdo de livros é a imagem do ndo representado. A ilustracdo, desde que bem executada,
no sentido de ndo apresentar uma Unica verdade, de forma a querer traduzir o texto, deve
mostrar novas possibilidades ao leitor; independente da faixa etéria, sera sempre um recurso
ludico para conquistar, seduzir o leitor com palavras e imagens divertidas, prazerosas e
envolventes, que possam conduzi-lo a novos lugares, novas experiéncias, enfim, a novos

olhares.

Sobre o0 esse momento, Marcelo Ramos faz o seguinte depoimento:
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“A ilustracdo infantil requer ao artista uma viagem ao universo ilimitado e sem
amarras que € a cabeca de uma crianca, € navegar nas mais infinitas possibilidades de cores e
formas que compdem um texto, é fundamentalmente se desprender do academicismo e do
figurativo. O desafio de ilustrar o livro “Borboletinha — A Cozinheira Apaixonada”, da
educadora e mestranda Eli Neuza Soares, foi dar dinamismo aos personagens com ilustracoes
alusivas a arte do origami, com excegao do “’Pintor’’ (figura 45) que ganhou a personificagdo
de um palhaco estilo clow, com toda a obra visual desenhada no estilo aquarela, escolhida
carinhosamente por representar a cores de uma forma leve e sutil nas suas mais variadas
pinceladas, criando universos surreais que remetem a sonhos infantis, onde a imaginacéo é o

limite e tracos esbogados buscam se aproximar o pequeno leitor da obra.”

Figura 45 — Esbogo da ilustra¢ao do personagem “Pintor”
Arquivo pessoal

Os sentimentos do ilustrador foram despertados pelas palavras que o conduziram a
expressar e imprimir em suas imagens toda a sua experiéncia e conhecimento de mundo.
Nessa proposta, o livro interativo ilustrado com origami, “Borboletinha: A Cozinheira
apaixonada”, oferece ao pequeno leitor um conjunto de possibilidades textuais, visuais,
criativas que traz na sua esséncia a sensibilizagdo do olhar.

Quem sabe assim, com esse olhar de descoberta o leitor crianga possa engendrar as
rodas do mundo, com o toque sensivel de suas maos possa criar canoas de papel e com
autonomia possa navegar em outras leituras.
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Canoa dobrada

Canoa dobrada

Por que navegas assim?

Teu navegar é infinito

Como nas dobras do sem fim?
Levas contigo a lembranca

De quem te dobrou assim?
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PORBOLLTINTA

A COZINHEIRA APAIXONADA
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ASSIM COMECA A LIMNDA HISTORIA

QUE AGORA VOU CONTAR...

v f . A
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NHA F

" 0 MACACO St LAMBUZAVA.
_ O TACARE COMIA EM PE

]
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-

e

& L A FORTE CHUVA rﬁ
" “DESTRUJU A CASA DA COZINHEIRA DAj RESTA

ELA OUMUITO TRISTE. -
'30 e b "‘l . Q;\\..:

B - ABIGH&RMM ENTAO SE REUNID /.~ -
PARA R.ECO TRUIR A CASINH'A‘DE P
n()NA BORBGI:ETINHA

‘ 0

0 MACAco cAT VA AS FLORES.

A TARTARUGA CARREGAVA AS FOLHAS.

AS ABELHAS ENCERAVAM A MADEIRA.

A COBRA COM AGILIDADE SUSPENDIA 0S GALHOS.



-

TODOS OS ANIMAIS AJUDARAM UM POUQUINHO
E QUANDO FINALMENTE TERMINARAM
A DONA ONCA FA(LOU:

AGORA SO FALTA PINTAR!
0 SENHOR JACARE COM SUA BOCARRA SE MA
-EU CONHECO UM PINTOR! ELE MORA EM JUTAI.

POSSO TRAZE-LO ATE AQUI.
- ENTAQ;0.SENHOR JACARE FOI EM BUSCA DO

zi“

7 ///{/
g Sl B
; /77 /
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Dona Borboletinha esperou ansiosa

a chegada de quem daria cor a sua
cozinha. Quando estava sem esperanca,
ouviu alguém batera porta.

Tum, tum, tum

Quem bate ai?

Sou eu minha senhora
O Pintor de Jutai




La em cima
Quero tudo bem pintado
So para as abelhas

Do sapato envernizadg

No portéo Bt
Quero a onga bem pintada
S6 pra espantar :
A sucuri desajeitada

i \tum,g : ]

Jalleu seis horas
Adeus, Borboletinha
Eu agora vou embora
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¥ ~
0s ANIMAISAC,_, ARAM ESTRANHO: > 35

ODE? DONA BORBOLETINHA #
| 10 CHEIA?! NAO CONSEGUE
IMPLES M GAU DEAVEA?

i QUAND\Q IAM PERGUNTAR,
ELA SO SABIA ASSIM CANTAR -

CIRANDA, CIRANDINHA
"VAMOS TODOS CIRANDAR ~
VAMOS DAR A MEIA vom d
~ VOLTA E MEIA VAMOS DA
"~ TANTATINTA, TANTO
E AGORA O QUE REST!
CORAGAO DENTRO DO PEITO <




OLETINHA, NA SUA COZINH,
PINTURAS, COMEGAVA A :

- -
-

. O MACACO MUITO ESPERTO LOGO _
'~ DESCOBRIU TODO O MISTERIO. -
- REUNIU A BICHARADA E DESATOU
A FALAR:

«

-PRA NAO SABER COZIMHAR ALGUM
MOTIVO HA!
DONA BORBOLETINHA SE APAIXONOU.
E FOI PELO PINTOR QUE MUITO A ENCANT

.
) |
,
.

126



127

A FOI LOGO EXPLICANDO: -
; IA ENCONTRAR ESSE PINT'

OS ANIMAIS SE ENTREOLHARAM. N SABIAM O QUE FAZER
DE REPENTE, APARECE O SENHOR! ELHO CANTAND AS
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SOU MUITO ASSUSTADO
POREM SOU GULOSO.
POR UMA CENOURA i

EU PULO PRA FRENTE;
EU PULO PRA TRAS;
DOU MIL CAMBALHOTAS,
SOuU FORTE DEMAIS!

"‘éa"ﬁ
5. AR

COMI UMA CENOURA
COM CASCA ETUDO,
zTAO GRANDE ERA ELA!

UEI BARRIGUDO. _/ :
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. -EAIBICHARADA! CADE A COMILANGA?
ROMA DOS DOC VA BORBOLETINHA!

NHOR JACAR
LOGO DIZENDO
- NAO SABE?
ITO TRISTE, |

L5 Wink
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! %OMO ESSA DESGRACA FOI ACONTECER? ELA ESTA DOENTE?

MACHUCOU AS MAOS? BATEU COM A CABEQA,? e PERDEU A MEMORIA?
DIGAM LOGO O QUE ACONTECEU!

-ORA! O SENHOR PINTOR EMBELEZOU A CASA DA'N 0
E FOI EMBORA LEVANDO AS TINTAS, C

_MINHA NOSSA! ELA SE APAIXON
O QUE FAREMOS? PRA ONI
DISSE DESESPERADO O ¢

.......

{ o
@ ' "’//ﬁ 4}‘/////
’7’ A
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O SENHOR COELHO FOI LOGO ASSIM DIZEN DO:
-COM MINHA ESPERTEZA E AGILIDADE ;
VOU PROCURAR E ENCONTRAR
ESSE TAL PINTOR.

.-
%
G
4 o
- LAY
- v 4

™

DONA ONCA QUE NAO GOSTAVA DE
CONVERSA FIADA FOI LOGO PERGUNTANDO

-COMO IRA FAZER ISSO? VOCE MAL PODE PULAR
COM TODA ESSA PANGA!

-ORA, VOCE DUVIDA DA MINHA CAPACIDADE? POIS
SAIBA QUE MESMO COM TODA ESSA PANCA O
PINTOR EU VOU ACHAR! FACO ISSO NAO POR VOCES
QUE DUVIDAM DE MIM, MAS PORQUE QUERO ME
EMPANTURRAR COM OS DOCES SUCULENTOS QUE
SO A DONA BORBOLETINHA SABE FAZER.

-



UM Rfﬂ't‘He‘ DE ONDE VINHA UMA v z CAN
ASSIM: g

COMO PODE UM P PEIX = VI
VIVER FORA DA AGUA
COMO PODE UM PEI
VIVER FORA D,
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-0 QUE ACONTECEU? QUEM ACABOU COM ¢
E O PEIXINHO DESANIMADO E MUITO IN ELIZ
RESPONDEU: | i

N
AS AS CORES
i’ SEM VIDA.
) PENSANDO

O SABE M AIs PINTAR! E PARA ONDE FOI ESSE PINTOR
INFELIZ? PERGUNTOU O SENHOR COELHO.

o2

_POTS E.. ELE E TODAS AS COF
NUMA CANOA VELHAI

5 DO RIO FORAM EMBORA!

f \ W
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’/ /m/’rv/ i // %/’4‘// 1A / / ﬂ’ ’
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-E AGORA O QUE EU FACO? TENHO QUE ACHAR ESSE
PINTOR. NAO AGUENTO MALS COMIDA AMARGAE
AZEDA. EI, VOCE OUVIU? VEM VINDO ALGUEM! SERA
O PINTOR?

-NAO!I € A CANOA VELHA QUE TE FALEI' MAS QUE
CANTIGA ESTRANHA E ESSA?

A CANOA VIROU,
QUEM DEIXOU ELA VIRAR?
FOI POR CAUSA DO PINTOR,

QUE NAO SOUBE REMAR. Bt o b e
SEEUSEESRUM PETXINHO £ 00 k50 5O MAR
E SOUBESSE NADAR

PIRIRI PARA CA
PIRIRI PRA LA

O PINTOR E VELHO
E QUER CASAR!
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-MINHA NOSSA! O PINTOR MORREU AFOGADO! DISSE AFLITO 0
SENHOR COELHO.

-CALMA MINHR GENTE! EU SO ESTOU CANTANDO! NINGUEM PODE
CANTAR MAIS NESSE RIACHO NAO! EXPLICOU A CANOA VELHA.

-AFINAL, ONDE FOI PARAR ESSE PINTOR2
PERGUNTOU 0 SENHOR COELHO.

-FOI PINTAR A CERCA DO S{TI0 DO SENHOR LOBATO, LA DO OUTRO
LADODORIACHO.
VAMOS ! EU LEVO VOCE ATE LA!




DONA CANOA CONTINUOU A CANTAR:
“EU TIRAVA O PINTOR DO FUNDO DO MAR..”

-PARE JA COM ESSA CANTORIA! DISSE 0 SENHOR COELHO.
-QUE MUSICA DE MAL AGOURO!

-MAS QUE COELHO MAL HUMORADO! NAO QUER QUE EU CANTE?

-NAO £ 1SSO! E QUE EU NAO QUERO NEM PENSAR QUE ALGO DE MAL
POSSATER ACONTECIDO AO PINTOR.

-AH SIM! JA QUE ESTAMOS INDO PRO SITIO DO SENIIOIIJ]IBATII
VAMOS CANTAR!

136



EU LOBATO TINHA UM SITIO IR IA O
ENO SITIO TINHA UM CACHORRINHO o
_ ERAAU AU AU PRA CA
+ ERRAUAU AU PRA LA e
/AU AU PRA TODO LADO 1A 1A 0

ERA MU MU MU
PRATODOLADOIRIAD

_ - SEULOBATO TINHA UM SITIOIAIR O
~ ENO SEUSITIO TINHR UM GATINHO
ERA MIAU MIAU MIAU PRA CA
ERA MIAU MIRU MIAU PRA LA

'ERA MIAU MIAU MIAU PR wumyf
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_CHEGAMOS! NAD FALEI! QUEM CANTA O CAMINHO ENCURTAL

" DISSE A DONA CANOA. £ SB SEGUIR ESSA TRILHA QUE VOGES €

A0 SI110 DO SEU LOBATO. EU VOU ESPERAR VOCES AQUIL
*' % A

£ VOU TAMBEM! EU YOU TAMBEM! DISSE O PEXINHO,

- DONA CANOA ENPEZADA FALOV
e | |
ACHO QUE O PINTORLEVOUASCORES £ TAMBEM SEU JU(ZD:
OADE VA VIUY COMO VAT SOBREVIVERSSEM AGUA?Y FIQUE COMIGO PARA
ME FAZER COMPANHIA NA CANTORIA. ™ et
- VOLTE LOGO SEU COELHR!T NAD AGUENTO MAIS ESSA DONA CANOA!

SO QUER SABER DE CANTAR, DISSE O PEIXINH®: DESESPERADO.

<
gy

. o
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T

(1D, O SENHOR COELHO AVISTOR i
IO ASSUSTADO! MAS DESSA VEZ RAZAD.
DO REVIRADO! TINTAS, PINC SPALHADAS
AS CERCAS ESTAVAM PINTAD HAS, s
PIUSTINHAS € CORACOES. | 48
* QUE CONFUSAD! SENHOR COELHD ENCON
DERGUNTANDO:

| POR AQUI

" PASSOU SIM. £ PINTOUTUDO ERRADO! AGORA MESMO MA
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UMAFLAUTINHA,
,DAD, UM VIDLAD
PIAIIIIlHﬂ.

LOA nn u:smz AIIIII!E
E ALOLE,
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~ NAD DEMOROU MUTO
~ -D SENHOR COELHD AVISTOL
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B poz QUE VOCE NAD SE DEctAEA P Q
-AH SENHOR COELHO! <&
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-ORA SENHOR PINTOR DE

DECLARE SEU AMOR COM

DONA BORBOLETINHA
TAMBEM POR VOCE SE APAIXONOU.
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~ OPINTOR SE ALEGROU E
~ CORREU AO ENCONTRO DA
BORBOLETINHA. QUANDO OS
DOIS SE ENCONTRARAM A
BICHARADA CANTOU:

AVIA UM PINTORZINHO QUE
IVIA A PINTAR

SAIU DE SUA CASA E PO-SE A
CANTAR.

DO, RE, MI, FA, FA, FA
DO RE DO RE RE RE

_ : DO SOL FA MI MI MI
by B DO RE MI FA FA FA

g o CHEGANDO AO PALACIO
% A COZINHEIRA LHE FALOU:

» ALEGRE PINTORZINHO O
SEU CANTO ME ENCANTOU

SOL LA SIDO DO DO |
SOL LASOL LA, LA LA
SO RE DO SI SI SI
SOLLASIDOL
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_rn i
QUE ACONTECEU?
DO RIACHO VOLTARAM.

A FLORESTA FICOU COLORIDA!

" ENESSE LUGAR TODO DIA E UMA FESTANGA!

COM CANTIGAS, PINTURAS, ALEGRIAS E :
GOSTOSURAS! ' L
d

-‘

COM SUA ENORME P
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- BIM.SALABIM... y
- * NOSSA HISTORIA CHEGOU AD FIM!

A58
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