L 4 e\ Pressupostos Teodricos

Uf | OLIVRO

Falar de livros parece fécil. Mas a pesquisa nos leva a perceber quantos filésofos,
socidlogos, antropdlogos, literatos (e outros...) escrevem, descrevem e buscam defini¢coes
e conceitos ao redor dos livros.

José Afonso Furtado (2000) faz um levantamento preciso dos estudos em torno dos livros.
Destaca uma dualidade sempre presente nestas defini¢Ges: algumas delas sdo objetivas
(ou “objetual”, usando o termo do autor), ou seja, o livro enquanto objeto, matéria.
Outras sdo definicGes mais subjetivas (ou “espirituais”), ou seja, o livro enquanto
contetido. E o suporte (“coisa”) e o discurso (“bem imaterial”), a matéria (“opus”) e o
pensamento (“opera”)*.

Exemplificamos trés defini¢des das muitas encontradas, a primeira destacando o livro
enquanto conteudo, a segunda, o livro definido como objeto (forma) e, a terceira, o livro
numa visao mais pratica e completa.

“Qualquer producgdo do espirito nas ciéncias, letras ou artes” (Diccionario de la Real
Academia Espafiiola, em Furtado, 2000);

“0O livro é uma publicacdo ndo periddica que retlne folhasimpressas, organizadasem
cadernos grampeados, costurados ou colados, formando um bloco, ligados a uma capa
flexivel ou dura”. (Ribeiro, 1987)

“0O livro supGe um suporte, signos, um processo de inscri¢cao, um significado; integra-se num
processo de criagdo, de reprodugdo, de distribui¢do, de conservagdo e de comunicagado.
Dirige-se a um leitor, possui umafinalidade: a reflexdo, o ensino, o conhecimento, a evasao,
a difusdo do pensamento e da cultura” (Faria & Pelicdo, em Furtado, 2000)

Discorrer sobre o livro exigiria ainda muitos subtitulos. Poderiamos comegar por delinear
a histdria do livro. Séculos de histéria precedidos pela propria histéria da escrita, passivel
de rumos diversos, como a difusao cultural, as evolugbes da escrita, da leitura, a, do livro
enquanto um produto industrial e comercial, com a evolugdo de seus materiais e técnicas
de impressao e acabamento.

¥ Duas te minologias de Emmanuel Kant, citadas por Furtado (2000)
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Outro rumo seria o papel do livro: difusao do conhecimento, da cultura, da arte,
entretenimento, registro histoérico, técnico, estético. Ou entdo poderiamos esmiugar o
conteudo do livro, seus estilos, classificacdes e outras questdes ligadas a literatura. Ainda
nos é possivel ver o livro como objeto: estruturas, suportes, fabricacdo. Ou discorrer
sobre o futuro do livro impresso ou os novos livros digitais (e-books).

Nao acreditamos ser necessario neste momento um registro tdo completo. Foi
importante para nos refletir sobre estes contextos diversos onde o livro protagoniza, mas
registramos apenas os conceitos mais relevantes as andlises dos livros que serdo aqui
apresentadas, primeiramente dentro de aspectos exclusivamente de forma, como a
relacdo livro-design, onde se insere nossa prépria experiéncia de producdo e ensino.
Depois abordamos o conteudo dos livros, restringindo-nos a literatura infantil. Por fim,
tratamos do objeto livro infantil em seus aspectos em que forma e conteldo enlagam-se
e ndo mais poder ser vistos separadamente.
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1. O LIVRO ENQUANTO OBIJETO DE DESIGN

As histdrias do livro e do design grafico coincidem em muitos momentos. O livro em sua
concepcao industrial, configurada gradativamente a partir da invengao das técnicas
tipograficas, sempre contou, por parte dos seus compositores (tipdgrafos, artistas
graficos, ilustradores), com preocupacdes estéticas. O conteldo dos manuais técnicos e
tedricos criados por muitos destes profissionais ao longo da histéria revela essa
preocupacao. Elaboraram vinhetas, desenvolveram tipos e técnicas de ocupagdo do
espaco da pagina.

O proprio termo tipografia hoje coincide com a nominacdo da importante drea do design
grafico que estuda e elabora tipos, sendo estes vistos como elemento ndao apenas
simbdlico, mas também visual. A designer Priscila Farias denomina, inclusive, de design
tipogrdfico aquele onde os tipos sdo seu elemento principal.

“Definiremos, assim, tipografia como o conjunto de praticas subjacentes a criagdo e
utilizagdo de simbolos visiveis relacionadas aos caracteres ortograficos (letras) e para-
ortograficos (tais como nimeros e sinais de pontuacgdo) para fins de reproducdo,
independente do modo como foram criados (a mao livre, por meios mecanicos) ou

reproduzidos (impressos em papel, gravados em um documento digital).” (Farias, 1998).

Os tragados da histéria da tipografia (enquanto estudo e uso dos tipos e ndo apenas como
processo de impressao) e do design estdo estampados nas pdginas dos livros, e passam
por William Morris e sua editora medievalista, a Kelmscott Press (movimento Arts and
Crafts — Inglaterra, final do século XIX), pela ja mencionada Bauhaus e sua oficina
tipografica (Alemanha, escola fundada em 1919 e a oficina grafica, em 1925), pela “nova
tipografia” do também alemdo Jan Tschichold (seu manual de tipografia publicado em
1928 teve grande impacto na concepcao tipografica moderna) e pela escola suica de
Basiléia e seu Estilo Internacional (década de 50 do século XX), de onde emergiram
grandes nomes da tipografia. Destes movimentos que destacamos, nasce o conceito de
“design transparente”, que impera na concepc¢ao do livro convencional, onde o design
nunca deve intervir na legibilidade e na supremacia do texto.

O desenvolvimento tecnolégico apds os anos 50, reconfigurou a producado de livros, hoje
totalmente atrelada as novas tecnologias. Todo o processamento de texto, correcao,
tratamento de imagens, diagramagao, formatagdo, arte-finalizagao de miolo e capa, da-se
por meio digital. Muitos livros ja sdo também impressos por processos digitais e ndo mais
pelos processos convencionais (offset, principalmente), saindo da tela para o papel sem o
envolvimento de outros processos analégicos. Crescem os procedimentos relacionados a
uma produgdo on-demand (por demanda, ou encomenda) de livros, evitando-se estoques
e perdas. Essas possibilidades tecnolégicas e as novas relacdes estabelecidas entre o
usuario e a informagao também influenciam na linguagem do design de livros.
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Hoje coexistem os conceitos ligados a transparéncia e a legibilidade (denominados por
alguns como modernos) com outros na linha do ja mencionado design pés-moderno, que
revisam a legibilidade, a linguagem visual e préopria forma de leitura.

1.1. O DESIGN DE LIVROS CONVENCIONAIS

III

Chamamos de “livro convencional” (por mera convengao) o objeto resultante da histéria
rapidamente descrita em alguns momentos deste trabalho: um produto industrial,
resultante do funcionamento de uma estrutura editorial composta por diversos
profissionais (escritor, editor, revisor, tradutor, designer, ilustrador, capista, diagramador,
impressor...), estruturado em partes convencionadas a proporcionar uma leitura linear,
impresso em papel por processos diversos, encadernado e distribuido.

O designer pode desenvolver muito trabalho no projeto de livros, sendo o projetista do
miolo do livro, o ilustrador, o capista e até o diagramador, no caso de alguns trabalhos
mais elaborados.

Na pratica podemos definir algumas diretrizes metodolégicas para o design de livros,
testadas, inclusive, na nossa prépria experiéncia projetual. Isto porque a industria livreira
e a concepgao do objeto livro delinearam-se ao longo de mais de 500 anos de histéria e a
sensagao que persegue a muitos é de que a formatagao do livro convencional encontrou
seu ponto maximo em termos de materialidade.

Para Jan Tschichold, designer considerado um dos “pais” da tipografia moderna, ja nos
anos 50, toda metodologia necessaria para projetos desta natureza estava delineada.

“0 design de livros ndo é um campo para aqueles que querem “inventar o estilo do dia” ou
criar alguma coisa “nova”. No sentido estrito da palavra, ndo pode haver nada de “novo” na
tipografia de livros. Embora amplamente esquecido nos dias de hoje, tém sido desenvolvidos
ao longo dos séculos métodos e regras que ndo sdo suscetiveis de qualquer melhora. Para
produzir livros perfeitos, essas regras devem ser ressuscitadas e aplicadas” (Tschichold, in
Hendel, 2003)

Fica claro que muito evoluiu desde entdo, ndo cabendo em nossa realidade tanta rigidez.
O proéprio processo de “fazer livros” modificou-se completamente com as tecnologias
digitais. Mas algumas das “regras” citadas pelo tipografo alemao realmente ainda
funcionam e sdo utilizadas. Richard Hendel, designer de livros e escritor, afirma:

“Precisamos fazer um reexame das regras tradicionais da tipografia. Elas ndo sdo obsoletas,
mas tampouco sdo absolutas” (Hendel, 2003).

O autor propde uma busca equilibrada entre o classico e as tendéncias atuais. Ndo ha
neste campo a “fome pela inovacdo” caracteristica de um design mais contemporaneo.
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“O design de livro é diferente de todos os outros tipos de design gréfico. O trabalho real de
um designer (...) é descobrir como colocar uma letra ao lado da outra de modo que as
palavras do autor paregam saltar da pagina. O designer de livro ndo se deleita com a prépria
engenhosidade; é posto a servico das palavras”. (Hendel, 2003)

E ainda,

“O design de dois livros ndo pode ser exatamente igual, assim como dois livros ndo podem
ser escritos com as mesmas palavras”. (Hendel, 2003)

E uma questdo de equilibrio, como podemos resumir na postura da designer brasileira
Ana Luisa Escorel:

“0 projeto do livro pode se colocar como uma das aventuras mais instigantes do design
grafico justamente pela possibilidade que oferece de combinar as exigéncias dalegibilidade,
gue mira o alvo da moderacao grafica, com a tarefa de identificar o produto, que pressupde
uma boa dose de criatividade e abre caminho para a experimentagdo. O designer que
pretende ser um bom projetista de livros devera exercitar com afinco a imaginacdo, além de
demonstrar a seguranga técnica necessaria para dar conta de certa aridez, presente em
qualquer obra em que o texto seja o dado predominante. S6 assim chegara a conciliar as
duas condig¢bes essenciais a dindmica da expressdo, em design grafico: a disciplina que
conduz a nitidez precisa do tracado, com a audacia, que caminha para os terrenos incertos
dainvencgdo.” (Escorel, 2004)

1.1.1. Partes constituintes do livro

A estrutura do livro convencional, como citado, configurou-se e aprimorou-se ao longo dos

séculos e hoje se encontra cristalizada pelos costumes. Uma lista de elementos é aceita como

constituinte do livro, com algumas variagdes. Para os profissionais que se envolvem na

producdo de livros é importante o conhecimento que se segue. Para um designer, porexemplo,

cada item conceituado a seguir devera receber caracteristicas materiais e visuais por ele

planejadas. Neste trabalho, esta nomenclatura serd utilizada posteriormente nas analises dos

livros.

Enquanto elementos materiais do livro temos:

Capa: pode se flexivel ou rigida. As capas flexiveis sdo feitas de papel de alta
gramatura, e envolvem externamente o livro. Trazem as informacdes principais sobre
ele, geralmente o titulo, nome do autor e editora. Podem conter imagens. A parte de
trds da capa é chamada contracapa (ou quarta capa), podendo conter comentarios
sobre o autor ou a obra. As partes internas da capa chamam-se segunda e terceira
capas, respectivamente. A lombada une capa e contracapa e geralmente contém
informagdes para a identificagdo do livro em pé ou empilhado. Historicamente, foi o
primeiro elemento da capa a receber decoracdes. As capas flexiveis podem conter
orelhas (ou abas, ou dobras). Seu uso é aconselhado para dar maior resisténcia aos
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cantos da capa, mas modifica determinadas fases da encadernagao. As orelhas
podem ser impressas (geralmente com informacgdes sobre o autor e editora) ou nao.
Ja as capas rigidas sdo chamadas “duras” e correspondem a um tipo especifico de
encadernagdo, aos moldes das primeiras capas feitas para os livros. Outros materiais
podem ser usados para a producao deste tipo de capa, como couro ou tecido.

* Folhas de guarda: folhas de papel mais grosso costuradas ao miolo do livro,
posicionadas no inicio e final (contraguarda), sem impressao, para facilitar e dar mais
seguranga ao trabalho de encadernagdao quando a capa é “dura”.

= Corpo ou miolo: folhas unidas que formam o interior do livro. O papel do miolo deve
ter menor gramatura (espessura e peso) que a capa. No miolo temos uma tradicional
organizacao dos elementos do texto, como descrito a seguir.

lombada

\.

Capa (terceira capa)

Figura 55: partes principais dolivro
—nomenclatura traduzida (fonte:
Holleley, 2001).

Folha de guarda

Corpo ou miolo

Como elementos textuais do livro temos: matéria pré-textual (paginas preliminares),
matéria textual e matéria pds-textual.

Quanto a matéria pré-textual:

= Falsafolha de rosto: ou ante-rosto. Primeira pagina impressa do livro, que traz
somente o nome da obra, geralmente com a mesma tipografia e diagramacao deste
na capa. Nao é um elemento obrigatdrio, e seu conteddo pode ser contemplado
apenas na folha de rosto.
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* Frontispicio: este termo, empregado também na arquitetura (onde representa a
frente, a fachada de edificios mais classicos), apresenta definicdes controversas,
mesmo por parte de especialistas. Enquanto alguns apontam para ilustracdes de
abertura dos livros ou para a primeira pagina, a definigao mais aceita éser o
frontispicio a pagina que contém os dados principais do livro: nome, autor, ano,
editora. Nesta definicdo, € um sinbnimo para a folha de rosto, ou apenas rosto do
livro. Num livro “completo”, corresponderia a terceira pagina do livro.

= Folha de rosto: colocada apods a falsa folha de rosto, contém uma série de
informagdes importantes, complementando a capa, pois além do autor, titulo e
editora, pode conter edicdo, data, nome de ilustrador, tradutor, etc. Também
chamada frontispicio, ou ainda rosto, fachada ou portada.

= Pagina de créditos / dados catalograficos: no verso da folha de rosto (geralmente)
localizam-se os dados referentes a catalogacao do livro, bem como ISBN, data da
edicdo, copyright, etc. Outros créditos podem ser ai colocados.

= Dedicatdria / agradecimentos: é geralmente a proxima pagina esquerda apos folha
de rosto do livro, com palavras de dedicatdria da obra por parte do autor.

= Epigrafe: frase ou citagao que pode abrir o livro em uma das primeiras paginas, ou
ainda entre capitulos.

= Sumario: enumera as principais divisGes do livro e seu conteldo (titulos e subtitulos),
e a sua localizacdo na obra (nUmero de paginas). Pode vir no inicio ou final da obra.

= Listas ou indices: podem listar as ilustracGes e figuras do livro, as abreviaturas usadas,
os assuntos por ordens especificas. Podem ser pré-textuais, mas também pos-
textuais.

= Prefacio ou prélogo: texto de abertura do livro, geralmente escrito por outro nome
relevante (editor, escritor, especialista).

® |ntroducdo: introducdo ao assunto do livro por parte do autor.
Sao considerados elementos textuais:

= Partes e capitulos: divisdes possiveis no texto em si. A “parte” constitui-se em uma
divisao mais ampla de assuntos, enquanto os “capitulos” podem ser mais especificos.
Tem-se como regra comecga-los em pagina da direita, com numeragao e titulo
padronizados.

= Titulo corrente: titulo da obra ou dos capitulos repetido continuamente na parte
superior (ou, menos comumente, inferior) das paginas. Pode ainda trazer o nome do
autor.
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= Numeracdo de pagina ou félios: a contagem das paginas pode comecar da capa, folha
de guarda ou da primeira pagina impressa. O nimero, porém, geralmente comeca a
aparecer na primeira pagina de texto propriamente dito.

= Notas do autor: observacdes ou apartes do autor, colocados na parte inferior da
folha (notas de rodapé) ou ainda no final do capitulo ou livro (neste caso, um
elemento pds-textual). Possui uma ligagdo com o texto através de nimero ou
asterisco e apresenta-se em corpo de letra menor.

S3o elementos pds-textuais:

=  Prélogo / epilogo: uma espécie de conclusdo para o livro, ou capitulo final,
dependendo da natureza do texto.

Apéndice: material para consultas e referéncias que pode ser colocado pelo autor,
fora do corpus do texto.

Glossario: lista de palavras ou termos e seus significados.

Bibliografias: dados bibliograficos das obras citadas e consultadas pelo autor.

Colofdo (ou colofon): ultima pagina impressa do livro, traz geralmente dados como
impressor, tipo de papel e tipografia empregados no livro. Pode conter outros
créditos sobre a produgao do livro.

1.1.2. Metodologias de criagao

A area do design editorial traz pouca bibliografia em termos praticos. Neste campo, o
design de revistas ou jornais é mais explorado. J4 o design de livros corre discreto, apesar
de vermos como essa preocupacdo tem crescido desde que os livros foram “condenados”
a desaparecer por alguns tedricos’®, logo que as tecnologias digitais tomavam forma.

Richard Hendel dedicou um bom tempo de trabalho a levantar as metodologias de
criacdo de design de livros junto a designers. Suas proprias metodologias foram expostas
e auto-questionadas. Fazemos a seguir um rapido apanhado dos passos e preocupacdes
presentes em praticamente todos os trabalhos explanados, bem como na nossa propria
experiéncia de criagdo de projetos graficos e capas de livros. Lembramos que chamamos
projeto grdfico a todo o planejamento do livro e as escolhas ai implicadas, como dos
elementos tipograficos e visuais, dos materiais para capa e miolo e dos processos de
impressao e acabamento a serem usados para materializar a idéia do livro.

O designer de livros deve primeiramente conhecer bem o texto:

“As palavras do autor sdo o coracdo do design do livro.” (Hendel, 2003)

®0temaé amplo e foi discorrido exa ustivamente por José Furtado, 2000, por quase 200 paginas.
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Depois ele deve levantar dados importantes como o publico leitor (faixa etaria, nivel
cultural ou outra particularidade) e as limitagOes técnicas que derivam das limita¢des
econOmicas da producdo.

“Os designers de livro servem a dois clientes: o autor e oleitor. Para mim o objetivo é tomar
a comunicagdo entre ambos tdo clara quanto possivel. Um terceiro diente é o editor. No
momento de tomar decisdes sobre design, deve-se levar em conta de que modo os custos de
edi¢do se ajustam ao or¢gamento, que normalmente é determinado muito antes de iniciar o
design.” (Hendel, 2003)

A partir deste levantamento de problemas inicial, o processo de criagcao e execucdo do
projeto deve vencer algumas etapas, descritas a seguir.

=  Escolha do formato

Deve considerar dois fatores: o primeiro é condizer com o teor da obra. O formato deve
ajudar na leitura e na interpretacao do texto. Um segundo fator é o economico,
pensando-se em pontos como aproveitamento de papel. No caso da industria do livro
convencional, excetuando-se os livros de arte e edi¢des especiais, bem como alguns livros
infantis (como veremos mais adiante), ha formatos pré-estabelecidos que visam o
aproveitamento e a economia de papel. O designer trabalha com limitagdes ao escolher
formatos. A encadernagdo que serd usada deve ser considerada neste momento por
causa do tamanho e corte do papel.

:\H \L

Figura 56: algumas dobras possiveis no papel a serimpresso para formagao de cadernos, que unidos pela
encadernacdo, formam os livros. Os formatos sdo, portanto,definidospelo papel e seu aproveitamento

(fonte: Bridgewater, 1999).
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= Determinagao da mancha grafica

O espaco destinado ao texto, chamado de mancha grdfica, deve ser trabalhado
considerando-se a harmonia de suas relagdes com as ilustragdes e os espag¢os brancos.
Estas relagcOes podem ser padronizadas ou varidveis, o que dard um teor mais tradicional
ou ndo a obra. Dentro deste processo estabelecem-se também os padrées de margem.
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Figura 57: exemplo de determinacdo de mancha grafica —esbocgo e resultado final (fonte: Holleley, 2001).
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Quanto as “regras”*® das quais falamos a pouco, algumas sao bem evidentes neste
contexto. Existem algumas distribui¢cdes de texto na pagina que remontam da
renascenca, onde as propor¢cdes chamadas “aureas” dominavam o aproveitamento dos
espacos, da arquitetura ao papel. Estes padrdes de distribuigao sdao fortemente incutidos
em nossa consciéncia visual, que quando vemos a margem superior de um livro maior
gue a inferior, imediatamente pensamos que algum erro de impressdo e corte ocorreu.
Quebrar essas regras acaba por dar ao préprio texto um arrojo que as vezes este ndao tem.
Sdo escolhas a serem feitas com critérios solidos. Satué registra essas ditas “regras” de
maneira mais especifica:

“De todo modo, as relagdes mais freqlientes das margens no tocante a pagina sdo: 2:3:4:6
para os dureos e 1:2:3:4, ou entdo 1:1:2:3 para o resto (o primeiro nimero se refere sempre
a margem da lombada; o segundo, ao alto da pagina; o terceiro, ao corte e o quarto, ao pé
da pagina). Talvez ndo seja demais acrescentar que as propor¢des das margens dos livros
atuais, sobretudo os de formato de bolso e similares, sdo insuficientes, geralmente indignas
e bastardas.” (Satué, 2005)
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\ /i/-" Figura 58: localiza¢cdo da mancha grafica na pagina regida pelas
Ve -~ . . ~ .
// regras “aureas” de diagramagéao (fonte: Hollis, 2000).
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= Escolhas tipograficas

Alguns anos atras, escolher fontes para livro exigia uma decisdo entre poucas dezenas de
possibilidades. Hoje, as fontes digitais estdao disponiveis aos milhares, onde centenas
podem adequar-se a textos de livros.

Além da relagdao com o teor da obra, o fator técnico da legibilidade é muito importante na
escolha da tipografia. O publico alvo também deve ser considerado para a determinacao,
nao so do tipo, mas também do corpo do texto e suas variagdes. Deve-se lembrar que a
guantidade de texto de um livro é sempre muito maior do que em outras pecas graficas.

Com tantos detalhes aserem considerados, alguns tipos acabam por ser mais usados nos
livros, o que perpetua algumas das “regras” de escolha tipografica. Por exemplo,
“séculos” a ler textos (as vezes uma vida toda) em fontes serifadas, faz destas

39 Aqui as regras s30 os costumes tipograficos listados e pepetuados pela tradigio dassica dos tipdgrafos, os
produtores de tipos por séculos.
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perceptivelmente mais legiveis que outras. O fato é que a eficiéncia e a beleza de um tipo
num livro sé podem ser confirmadas depois de experimentadas.

As escolhas tipograficas para um livro passam ainda pelas notas, cita¢des, titulos e
subtitulos, entre outros elementos. A hierarquia destas informacdes deve ficar clara pela
variacdo tipografica (ou do tipo, ou do tamanho e peso, o que é mais usual). Hd ainda a
tipografia a ser usada nas demais partes constituintes do livro, ja listadas.

== AROAL
~ abcdefn
abcdet

=== ABCD

=2 Abcae

== ABCDE

== abecdef

== ABCD | o
=2 gbhede | s
== ABCD

==— abcade
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= Asimagens

O uso de imagens é mais comum em determinados livros, como os histéricos (fotografias,
mapas), os cientificos e os didaticos (fotografias, ilustragdes e esquemas). Na literatura
adulta pouco se opta pela ilustracdo nos dias de hoje. Ja na literatura infanto-juvenil, a
ilustragao passa a ter um papel de grande destaque, sobressaindo-se ao texto muitas
vezes.

Ja discorremos rapidamente sobre o universo das imagens e podemos ponderar sobre o
uso da “imagem ideal” em um livro a partir dos pressupostos levantados.

O designer deve escolher entre estilo de imagem (do representacional ao abstrato),
técnica de ilustragdo a ser usada (a técnica ajuda na transmissdao da mensagem? A
reproducdo da imagem é adequada ao custo destinado a isto?), o uso de cores, entre
outros. A relacdo intima com o texto e o conhecimento de sua natureza, objetivos e leitor
nao devem ser esquecidos. Representagdes extremamente dbvias tirardo o valor do texto
e da imagem, pois diluirdo o fator de imaginagdo presente a literatura.

A relagdo da ilustragdo com o texto deve também estar presente na diagramacao, na
forma de compor imagem mais texto na pagina.

Destacamos que, muitas vezes, a criacdo das ilustracdes é feita por um profissional
diferente daquele que projetou o miolo do livro, bem como a capa.

Desenvolveremos o assunto das ilustragdes voltadas para o livro infantil mais adiante.

=  Acapa

E o primeiro contato entre a obra e o publico. Por isso tem também um valor comercial,
além do estético. Assim, os cuidados ja citados com toda a obra devem estar presentes na
capa, como a escolha da tipografia, da imagem certa, a relacdo entre ela e o titulo, a
composicdo destes elementos no espago compositivo, etc. E por si sé uma pega completa
de design grafico.

A capa é considerada por muitos designers como um produto completamente a parte do
miolo. Enquanto este ultimo tem um compromisso intrinseco com a legibilidade e a
discricdo do seu design, a capa tem um carater publicitario e apelativo e como tal é
tratada. Por esta razao alguns designers especializam-se na produ¢ao de capas e outros,
de miolo. Essa pratica é colocada por Hendel (2003) como comum, porém, pode ter
resultados totalmente desconectados e afetar a unidade visual do objeto livro na opinidao
de outros especialistas, como Satué (2005), no artigo ja citado.
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1.1.3. A produgao do livro

O designer deve projetar a peca grafica de modo que ela seja reprodutivel. Assim,
determinagdes técnicas - tipo e gramatura de papéis, forma de encadernagdo e outros
acabamentos necessdrios, escolha do processo de impressao, o uso de cores - devem ser
feitas por ele. Seguem os passos da producdo do livro.

= O planejamento grafico

Todas as escolhas de design para o livro devem ser feitas pensando-se na complexidade
de um objeto que deixara o mundo das idéias e tornar-se-a concreto através de um
processo industrial. Isso requer conhecimento e planejamento.

O formato e tipo de papel escolhidos para o produto final devem ser testados pela
execucdo de um boneco. O boneco é a simulacdo do caderno final, com o papel a ser
usado na impressdao, bem como com seu formato e niUmero de paginas. Serve para
conferir se a escolha do tipo de papel, tanto para capa como para miolo, de sua
gramatura (relacdo entre espessura e peso do papel, expressa em g/m?), do formato e
tamanho do livro estdo adequados e condizentes ao que se esperava. Pelo boneco pode-
se também definir com maior facilidade o tipo de encadernagdo que sera utilizado, como
por exemplo, se um caderno em brochura sera suficiente ou se serdao necessarios varios
cadernos e uma encadernagao mais complexa para a obra e assim por diante.

= Aeditoracdo

A produgao de livros exige uma estrutura grafica e editorial razodvel, no minimo, por
tratar-se de uma peca de maior complexidade e que requer, além de boa impressao, bom
acabamento através de equipamentos especializados.

A editoracdo - diagramacao final do livro, onde aplicam-se todas as especificacdes de
design criadas no projeto grafico - é eletrdnica. Programas especializados facilitam a
diagramacgado, uma vez que nao se conseguem detalhes de encadernagdo e paginagao em
qualquer programa grafico. Estes programas apropriados possibilitam a definicdo da
saida do material do computador em formato e ordem que permitirao a posterior
montagem das paginas corretamente. Essa saida pode ser em filmes, no caso de
processos de impressdo que exijam matrizes - como o offset e rotografia, por exemplo —
ou em papel, quando se trata de uma impressao totalmente digital, usada atualmente
apenas em tiragens menores e livros on-demand (“por demanda” — reproduzidos em
impressoras digitais por encomenda), uma tendéncia atual para a publicacdo de assuntos
mais especificos.
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= Aimpressao
Existem muitos processos de impressao. Nao nos cabe aqui descrevé-los.

Na drea editorial, a impressdao em offset domina o mercado pela facilidade de execugao
(se comparada a tipografia, por exemplo), pelas amplas possibilidades graficas,
(principalmente a impressao de cores), o custo final compensador (se comparada a
rotografia, por exemplo) e qualidade final.

Com o uso deste processo, a reproducdo da imagem passa a ter pouca limita¢do, pois o
offset possibilita desde a impressdo de tragos até imagens coloridas produzidas em
diferentes técnicas.

Para suportes alternativos (diferentes de papel), porém, o offset pode ndo mostrar-se a
melhor escolha. Esta situagao pode ocorrer com a produgao de determinadas linhas
editoriais, usadas principalmente em livros infantis. Os processos que suprem estas
necessidades sdo geralmente a serigrafia e a flexografia (suportes de base plastica).

= (O acabamento

Chama-se de acabamento todas as fases posteriores a impressao. No caso do livro, vai-se
do corte das folhas & encadernacio final. E nessa fase que o livro configura-se como tal.
Seguem 0s processos mais comuns.

= (Corte e dobra: para o aproveitamento do papel, varias paginas do livro sdao
impressas em uma mesma folha. Assim, este material precisa de corte e dobra
para possibilitar a encadernagao. Guilhotinas e dobradeiras sao usadas para este
trabalho. O primeiro corte, feito para a separac¢ao das folhas, é chamado corte
linear. Para deixar o livro com o formato final, faz-se o corte chamado refile. Este,
porém, é feito depois da costura ou colagem das folhas para que o livro forme
uma massa compacta. Algumas produg¢des mais elaboradas podem exigir o uso de
facas especiais, materiais de corte usados quando se tem um formato diferente,
ou recortes e furos em determinadas paginas. Isto é usado geralmente em alguns
livros infantis.

= Encadernagdo: o tipo de encadernacgdo vai variar por fatores como o luxo ou
simplicidade, a grossura da publicacdo, a necessidade ou ndo de alta resisténcia, o
custo, entre outros. Dependendo também do tipo de encadernacdo escolhido,
variam as fases posteriores ao corte e dobra. As grandes graficas e editoras podem
fazer a maioria deles mecanicamente. Em graficas menores, partes dos processos
ainda sao manuais. A encadernagao pode ser dos tipos abaixo descritos.

Brochura ou Lombada Canoa: tipo mais simples de encadernagao, recomendada
somente para publicacdo de poucas pdaginas (o niUmero vai variar pela gramatura
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do papel). As paginas formam um Unico caderno e sdo unidas umas as outras
unicamente por grampos (de dois a trés), incluindo-se a capa.

Grampeamento Lateral: o miolo, formado por varios cadernos, é grampeado na
sua lateral. A capa neste caso é colada pelo dorso, até cobrir os grampos. E um
tipo de encadernagao resistente, porém apresenta dificuldades na abertura das
pdaginas.

Lombada Quadrada: forma de encadernagdao muito usada nao sé em livros como
em revistas de qualidade. Os cadernos, depois de colecionados (ordenados)
podem ser colados (refila-se a lombada, serrilha-se e passa-se cola) ou costurados
(unidos em maquinas especiais por meio de linhas). A capa é fixada nos dois
processos por meio de colagem.

Capa dura: é a forma de encadernacdao mais antiga e tradicional. Pode ser feita
industrial ou manualmente. Resumidamente: os cadernos também sao
colecionados e costurados; a lombada é serrilhada (levemente picotada para
aderir melhor a cola) e nela pode-se colar papel mais resistente, tecidos (cetim,

gaze), etc.; a capa dura, que pode estar revestida de couro, tecido, materiais
sintéticos ou papel impresso, é entdo colada a primeira e Ultima paginas do miolo
(guardas, feitas de papel mais espesso), ja preparadas para isto; a parte interna
da lombada da capa nao fica colada ao dorso do miolo; para possibilitara abertura
do livro, entre a lombada e a capa existe um corte ou um vinco no material duro
da capa (papeldo geralmente), chamado coifa.

Figura 60: encadernagdes —lombada
canoa, grampeamento lateral, lombada
quadrada e capa dura - apenas miolo

costurado (fonte: Bridgewater, 1999).

Figura 61:
preparagao da
capa dura (fonte:
Bridgewater,
1999).

O LIVRO | 106



=  Acabamentos especiais: existem livros que diferem dos padrdes convencionais,
como abordaremos a seguir. Estes exigirdo outras técnicas de acabamento, como
vernizes, montagens, colagens, arquitetura de papel, entre outras. Projetos desta
natureza precisam de planejamento especifico para sua montagem final.

1.2. O DESIGN DE LIVROS NAO-CONVENCIONAIS OU ALTERNATIVOS

Livros ndo convencionais tém, em uma proporc¢ao cada vez maior, sido explorados como
importante recurso de comunica¢do. Essa ndo-convencionalidade pode caracterizar-se
em diversos aspectos do livro: conteudo, forma e modos de leitura. Esse teor
“alternativo” nos aspectos formais do livro é caracteristico de um trabalho de design.

No campo da literatura especifica, como as artes, arquitetura e o préprio design, é
comum encontrarmos projetos graficos que ndo sigam as regras e convengdes descritas
nos itens acima, ou pelo menos nao todas. H4 projetos bem flexiveis, onde as paginas sao
guase que individualmente compostas e o uso de imagens recebe um tratamento
préprio. Outros possuem uma forte relacdo com dada identidade visual, como é o caso de
livros empresariais ou de exposigdes.

1.2.1. As técnicas graficas: tridimensionalidade

Existem algumas técnicas graficas que podem contribuir para uma nao-convencionalidade
na forma do livro. Esta interage com o texto, quando presente, gerando novos conte Udos
e modos de leitura.

Uma forte caracteristica do livro convencional é a bidimensionalidade de suas paginas,
resultante da planificacdo exigida pela folha impressa. Quando, mediante alguma técnica,
saimos do formato bidimensional das paginas (altura e largura), criamos uma terceira
dimensdo, um novo plano mediante a interferéncia no plano original. Geramos
tridimensionalidade (3D), a qual traz para o leitor informacdes que envolve m outros
sentidos além da visdo, ajudando a mensagem a ser entendida e absorvida.

Figura 62: livroinglés de 1890, que

apresenta técnicaincomum de

producdo — cortes - que possibilita a
montagem de diferentes imagens
numa mesma pagina (fonte: Holleley
2001).
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Apesar da grande divulgacdo recentemente, algumas técnicas de tridimensionalidade sdao
bem antigas, sendo encontradas em livros dos séculos Xlll e XIV, periodo onde os livros
eram produzidos e “reproduzidos” artesanalmente. Com a reproducdo mecanizada, os
recursos de tridimensionalidade praticamente deixaram de ser usados, sendo retomados
efetivamente no século XX, com alguns raros exemplos no século XIX.

Para o designer, as possibilidades de criagdao crescem ainda mais. Porém, as técnicas de
producdo destes materiais devem ser estudadas e desenvolvidas. Esta pesquisa e
conhecimento sdo necessarios para a possivel reproducdo de um livro desta natureza.

O designer Tadashi Yokoyama, em seu livro “The best of 3D books” (1989), faz um
interessante levantamento de muitas obras existentes até entdo. Os livros por ele
registrados representam décadas de producdo. Na verdade, o autor acaba por classificar
tudo aquilo que é alternativo ao papel planificado ou ao préprio papel em si. Os livros
foram classificados*® da seguinte forma:

= Livros 3D feitos com o plano

= Uso de abas (flaps): o uso desta técnica proporciona varios efeitos e pode ser util
para aumentar a profundidade (fazer a figura sobressair-se a pagina); revelar
outras imagens através da movimentacao das abas; mudar a cena.

Figura 63: esquemas basicos de flaps
(fonte: Domiciano — este esquema e das

paginas seguintes foram criados pela

investigadora).

Figuras 64 a 66: varias posi¢cOes de pré-livro com flaps. Trabalho de 2005, de aluno do curso de

Design da Unesp-Bauru (fonte: Domiciano).

4% 0 texto foi liviemente traduzido, ndo havendo uma nomendatura rigida para os itens da dassificacio.

O LIVRO | 108



=  Metamorfoses: particularidade do uso das abas, consiste na movimentagao das
abas para a formacgao de novas figuras.

Figura 67: esquema basico de metamorfose, também

exemplificado na figura 62 (fonte: Domiciano).

= Uso de facas (holes): verdadeiros buracos sao feitos nas paginas por meio de facas
especiais com o intuito do revelar ou velar as figuras das outras paginas.

Figuras 68 e 69:
esquema basico do uso
de facas e exemplo de

pré-livro de 2005, feito

)

por aluno do curso de
Design da Unesp-Bauru

(fonte: Domiciano).
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Figuras 70 e 71: capa e primeira pagina de livro —a zebra é vazada (faca especial), e revela somente parte

da imagem posterior. A textura funciona como pele do animal e estampa da roupa (fonte: Perrin, 2006).

= Uso de recortes e fendas: recortes e/ou fendas nas paginas podem criar grande
efeito de profundidade e diferentes niveis entre estas paginas.

Figura 72: esquema basico do uso de recortes (fonte:

Domiciano).
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Figura 73: exemplo do uso de recortes (fonte: fotografia de

Domiciano dolivro de Zobel-Nolan, 1999).

= Dissolugdo de cena: esta técnica é bastante antiga e possibilita a passagem de uma
cena para outra. As duas cenas sdo reproduzidas em forma de um disco onde,
através de cortes radiais, elas serdo encaixadas e, com o girar do disco,
sobrepostas.

Figura 74: esquema basico do uso de dissolugdo de

cena (fonte: Domiciano).

= Uso de abas deslizantes (slides): o uso de slides é muito variado. Ele serve para
criar varios efeitos onde, através da movimentacdao de uma aba que faz o papel de
alavanca, aimagem a ela ligada pode aparecer ou desaparecer, movimentar-se, ou
mudar de posicao.

VAN

Figura 75: esquema basico do uso abas deslizantes — slides

.II[ (fonte: Domiciano) .
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Figuras 76 e 77: exemplo do uso de slides no livro Astronauta por um dia (fonte: (fonte: fotografia de

Domiciano dolivro de Harrison, 2005).

= Uso de eixos e pinos: eixos e pinos sdo usados na montagem de paginas para a
criacdo de movimentos rotativos. Os slides estdo também presentes ai para
possibilitar a movimentacgao.

=

Figura 78: esquema basico do uso de pinos (fonte:

Domiciano).

Figuras 79 e 80: exemplo de pré-livro de 2004, com uso desta técnica, feito por aluno do curso de Design da

Unesp-Bauru (fonte: Domiciano).
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Tridimensionalidade sélida

=  Panorama: uma unica folha com varias dobras é usada para compor as paginas.
Inclui nas técnicas de tridimensionalidade quando o livro desdobrado deve ser
colocado em pé para criar-se o efeito desejado.

\

Figura 81: esquema basico do uso do

formato panorama (fonte: Domiciano).

Figuras 82 e 83: exemplo de material no referido formato, feito por aluno do curso de Design da

Unesp-Bauru em 2004 (fonte: Domiciano)

= Teatro: diferentes cenas e planos (efeito de profundidade) podem ser criados por
esta técnica. Possui varios formatos e permite por parte do receptor a procura de
diferentes angulos de visao.

——

Figura 84: um dos esquemas basicos do formato de teatro

(fonte: Domiciano).

\

\
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=  Pdgina a 90 graus (stand up books): a figura da pagina se forma quando esta
assume 90 graus. Para isto usam-se cortes, dobras e colagens (nem sempre
necessaria). A figura salta da pagina.

Figuras 85 e 86: esquema basico do uso do formato stand up (fonte: Domiciano) e exemplo, no

livro O Zoo (Rahir, s.d, com fotografia de Domiciano).

= Figura a 180 graus (pop up books ou v-hold): as figuras saltam da pagina quando
estas se encontram totalmente abertas. A montagem também se da por recortes,
dobras e colagem.

Figura 87: esquema basico do uso do formato pop up (fonte:

Domiciano).

Figuras 88 e 89: exemplo de livro no referido formato, feito por aluno do curso de Design da

Unesp-Bauru em 2005 (fonte: Domiciano).

OLVRO | 113



Tridimensionalidade por truques visuais

Visdo através de Oculos 3D: éculos com lentes azul e vermelha facilitam a
visualizagdo do efeito de tridimensionalidade criado pela utilizacdo de imagens
esterioscdpicas como ilustracao.

Uso de padrées de moiré: a sobreposicdo e movimentacdo de reticulas (acetato
texturado), chamada em artes graficas de moiré é usada para criar texturas e
formas em movimento.

Sistema Wilson Lincoln: nome dado por Marcel Duchamp a souveniers que
transformavam a imagem do presidente americano Wilson em Abraam Lincoln.
Este tipo de técnica também é usado para a ilustracdo de livros e cria movimentos
e modificagOes nas imagens.

Uso de espelhos: um espelho ou papel aluminizado é usado para criar figuras
diferentes, duplas ou reflexos.

Figura 90: crianca interage com espelho presente em
livro feito poraluno do curso de Design da Unesp-Bauru

(fonte: Domiciano).

Uso de papel translucido: técnica muito explorada por Bruno Munari. A ilustragcao
em papel translucido (geralmente o vegetal) possibilita a criacdo de um desfoque,
além da mistura de diferentes imagens.

Figura 91: pagina dolivro “Nella Nebia di Milano”, de Bruno
Munari (fonte: Munari, 1996, fotografia em
http://escreverparaoboneco.blogspot.com/ 2005/07/bruno-

munari.html, acesso em agosto de 2008).
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= Hologramas: sdao imagens que foram criadas justamente para obtengao de efeitos
tridimensionais. Assim seu uso como ilustracdo vai criar este mesmo efeito.

A area editorial onde predomina o uso destas técnicas alternativas é a de livros infantis.
Mas ndo sd. Outros aspectos do livro infantil serdo abordados mais adiante.

2. LIVRO E CONTEUDO: A LITERATURA E A LITERATURA INFANTIL

O livro pode suportar contetdos que se classificam dentro de outra area do
conhecimento: a literatura.

“A literatura — mitos, histérias, contos, poesias, qualquer que seja a sua forma de expressao,
é uma das mais nobres conquistas da Humanidade: a conquista do préprio homem! E
conhecer, transmitir e comunicar a aventura de ser! SO esta realidade pode oferecer-lhe sua
verdadeira dimensdo. S6 esta aventura pode permitir-lhe a aventura da certeza de ser!”
(Carvalho, s.d.)

De dificil definicao, a literatura é uma linguagem pela qual se expressa uma determinada
experiéncia humana, seja ela real, ficticia ou fantasiosa. Através da literatura o homem
disponibiliza seu conhecimento, sua histdria - e histérias - enfim, seu patrimonio cultural.

A literatura originou-se da necessidade de transmitir idéias, mensagens, sentimentos e
emocoes e foi primeiramente expressa pela “tradicdo oral”. Com a escrita, materializou-
se graficamente o texto falado, materializacao esta dada em varias etapas, até chegar-se

aos livros de hoje.

O conteudo literdrio é amplamente discutido, e hoje classifica-se em género, forma e
espécie literaria, além de possuir variadas formas de linguagem e origens de seu
conteudo.

Um destes géneros é a literatura infantil. Mas esta nao foi tratada como tal desde o
principio. Em seus primérdios, a literatura em si sempre foi fantasiosa, pois a auséncia do
pensamento cientifico levava o homem ao magico e maravilhoso, elementos estes
facilmente assimilados pelas criangas. Assim, muita literatura “adulta” incorporou-se ao
repertdrio infantil ao longo dos séculos e imortalizou-se como literatura infantil pela
adaptacdo de autores como os Irmdos Grimm (Alemanha), Hans Christian Andersen
(Dinamarca), Garret e Herculano (Portugal), etc.

Podemos enfatizar as seguintes modalidades dentro da literatura infantil ja consagrada
pela sua histdria: as fabulas, os contos, as lendas e a poesia.

OoLuvrRo | 115



= Fabulas: narra uma situagao vivida por animais, simbolizando formas de
comportamento humano. Trazem uma moral fechada e maniqueista (certo e errado).
Funde-se o ludico e o pedagdgico. Nasceram no oriente, muitos séculos antes de
Cristo. No ocidente ressurgiu no século V a.C., pelo grego Esopo. Mas foi Jean La
Fontaine (1.621 - 1.692), francés, quem consagrou as fabulas, hoje transformadas em
livros infantis.

= Contos: vindas da tradicdo oral, essas histérias se perpetuaram, foram adaptadas,
reinventadas, reescritas. E o caso dos contos de fadas, onde misturam-se realidade e
fantasia, através de seres fantasticos, cheios de poderes e virtudes. A presenga do
bem e do mal geralmente manifesta-se pelas figuras de fadas e bruxas ou lobos.
Quem nunca ouviu Cinderela, Branca de Neve, A Bela Adormecida, Chapeuzinho
Vermelho, Polegarzinho ou Rapunzel? Contadas de diferentes maneiras, essas
histérias estdo presentes em diversos paises espalhados pelo mundo, editadas em
livros, filmes, cd-rooms.

= Lendas: as lendas surgiram da necessidade do homem explicar os fatos que
aconteciam ao seu redor e que ndo eram por ele entendidos. Sem datas precisas,
chegaram até nés pela tradicdo oral e outros registros. Refletem o pensamento do
homem primitivo diante do desconhecido. O maravilhoso e o imaginario superam o
histoérico. Ha, por estes motivos, uma identificagdo destas histérias com o mundo da
crianca. Algumas sdo locais, regionais e outras espalharam-se além das fronteiras
onde foram criadas.

= Poesias: é uma forma atraente da crianga ter contato com o mundo literario, pois
existe ludicidade verbal, sonora e musical no juntar de palavras, através de rimas e
repeticoes. O ritmo e sua relacdo com a musica atraem leitor infantil. Alguns
métodos de alfabetizagao, inclusive, privilegiam estes textos para criangas em fase
inicial de leitura e escrita.

2.1. EM BUSCA DE UM CONCEITO DE LITERATURA INFANTIL

Somente hoje se da a literatura infantil um valor crescente, pois ela foi por muito tempo
tratada como um género menor dentro da literatura tradicional.

Na visdo do adulto em geral, a literatura infantil relaciona-se ao brinquedo (divertido) ou
ao didatico, ligando-se ao ensino ou a diversdo da crianca. Para o sociélogo francés Marc
Soriano (1975), o livro infantil é entendido pelos mais velhos como uma mensagem de um
autor-adulto para um leitor-crianga e, como este leitor encontra-se na fase da
aprendizagem, a leitura torna-se também um processo de aprendizagem, mesmo ndao
sendo esta a intengdo do escritor.
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Numa visao tradicional, a matéria literaria que compde o livro infantil trabalha quase que
totalmente dentro do campo da ficgao. Sendo assim, é composta por uma histdria, que
resulta de uma ag¢do vivida por personagens, situados em determinado espago por
determinado tempo. Tais elementos estruturam-se pela linguagem literaria, podendo
esta ser composta de diversas formas, processos e técnicas narrativas*'. Hoje se discute e
ampliam-se estes horizontes. Lembramos do texto poético que muitas vezes ndose
encaixa nesta visao. Ha ainda outros tipos de livros e ha controvérsias quanto ao valor
literdrio dos mesmos.

Ainda sobre a matéria literaria nos livros infantis, Teresa Colomer (2002) afirma:

“La vocacion educativa de los libros infantiles halla un encaje perfecto en este ambito.
‘ensefiar deleitando’ tiene una larga tradicién en las narraciones dirigidas a los nifios e nifias.
Los adultos desean ensefarles cosas sobre el mundo y traspasarles un legado cultural. Y
utilizan historias para hacerlo.”

A autora, porém, desenvolve o tema afirmando que o leitor ndo deve ser enganado
guanto ao carater literario ou didatico do livro, pois alguns sdo basicamente informativos.
E aponta para alguns erros cometidos em livros ditos literarios: informag¢des que
aparecem de forma gratuita, mal documentadas ou fora do contexto (parece escola e nao
literatura); moralismo por toda parte (um sermao e ndo uma ampliacdo de experiéncias);
temas fora dos interesses e possibilidade de entendimento das criangas (impacto,
desorientagdo, aborrecimento).

O escritor e ilustrador brasileiro Ricardo Azevedo apresenta, em seus diversos trabalhos,
entre livros e artigos, uma classificacdo restrita quanto ao que chamar literatura infantil.
Para ele, a comegar, ndo se separam os conceitos de literatura e literatura infantil de
maneira rigida, uma vez que ndo acredita na existéncia de um “mundo infantil” e um
“mundo adulto” em separado.*?

“A literatura, por exemplo e em termos, é uma arte (em oposi¢ao a ciéncia) feita de palavras;
utiliza sempre e sempre o recurso da ficgdo (sendo seria Histdria, reportagem, biografiaetc.);
tem motivacdo estética (ou seja, em principio ndo tem utilidade fora buscar o belo, o

I”

poético, oludico e o prazer do leitor); ndo é, portanto, utilitaria (é “inatil” no sentido de que,
objetivamente falando, ndo serve para nada, nem pretende ensinar nada); recorre ao
discurso poético (quer dizer, preocupa-se com a linguagem em si, com sua estrutura, seu
tom, seu ritmo, sua sonoridade); vincula-se a voz pessoal, a subjetividade, ao ponto de vista
inesperado e particular sobre a vidae o mundo (note-se que no livro didético a visdo pessoal
é substituida pela perspectivaimpessoal, enraizada em valores pré-determinados e
consensuais); pode e costuma ser ambigua (ao suscitar diferentes interpretagdes); pode

brincar com as palavras e até inventa-las (ou seja, ndo precisa seguir rigidamente os

41Carvalho,s.d

42
Azevedo, s d.
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pardmetros oficiais da Lingua); tem a ver, por exemplo, com conceitos como a aventura, o
romance, o suspense, a tragédia (...) a comédiaetc. A literatura costuma tratar de assuntos,
subjetivos por principio, sobre os quais ndo tem cabimento dar aula: a paixdo, a morte, a
busca do auto-conhecimento, a amizade, a alegria, os afetos, as perdas, o desconhecido, o
imensuravel (o gosto, o prazer, o amor, a beleza etc.), a busca da felicidade, a astucia, o ardil,
os sonhos, a dupla existéncia da verdade, a relatividade das coisas, a injustica, o interesse
pessoal versus o coletivo, o livre arbitrio, a passagem inexoravel do tempo, o paradoxal, o
conflito entre o velho e o novo etc. Na verdade, ela pode falar de qualquer tema, todos os
abordados pelos paradidaticos por exemplo, desde que o mesmo seja visto pelo angulo da
ficgdo, da subjetividade e da poesia.” (Azevedo, 1999)

Quanto aos demais livros, o autor classifica:

“Os diddticos: livros essencialmente utilitarios, constituidos de informacdes objetivas que,
em resumo, pretendem, exclusivamente, transmitir conhecimento e informacdao. (...) Parao
livro didatico, é fundamental passar informacgdes e mensagens da forma mais clara, objetiva

e simples possivel, sem dar margem a nenhum tipo de interpretacao.

Os livros paradiddticos: também essencialmente utilitarios, constituidos de informacdes
objetivas que, em resumo, pretendem transmitir conhecmento e informacdo. Em geral,
abordam assuntos paralelos ligados as matérias do curriculo regular, de forma a complementar
aos livros didaticos. (...) Fazem parte do mesmo conjunto de obras praticamente equivalentes
ao livro didético e outras onde a ficgdo se destaca. Sdo aquelas que, através de uma historia
inventada, pretendem ensinar o leitor a ndo ter medo do dentista ou a amar a natureza. Em
outras palavras, mesmo lancando mdo da fic¢do e da linguagem poética, os livros paradidaticos
témsempre e sempre o intuito final de passar algum tipo de licdo ou informacao objetiva e
esdarecedora. Como nos didaticos, ao terminar de ler uma obra paradidatica, todos os leitores
devem ter chegado a uma mesma e Unica condusdo. (...)

Livros-jogo, como por exemplo as obras Onde esta Wally?, Olho magico, etc,
independentemente de seu eventual interesse, ndo tém nada a ver com a literatura infantil.
Pertencem ao grupo dos jogos (...), com um diferencial: utilizam o livro como suporte.

Livros de imagem: sdo aqueles que contam histdrias através de imagens, abdicando do texto
verbal. Na verdade, podem ser didaticos ou ndo. Muita gente, curiosamente, acredita que os
livros de imagens foram concebidos tendo em vista, exclusivamente, criangas pequenas, nao
alfabetizadas. Ora, vivemos num tempo onde a linguagem visual é extremamente
representativa e faz parte da nossa vida cotidiana, vide o cinema, a televisao, videos, CD-
roomes, clips, publicidade etc. Ndo ha nada que impeca um livro de imagens de ser dirigido,
por exemplo, ao publico adulto. Em outras palavras, os livros de imagem correspondem a
uma linguagem que pode ser empregada de diversas maneiras.” (Azevedo, 1999)

O autor ainda inclui na lista os cd-rooms como objetos plausiveis de uso didatico e
paradidatico. Deixamos claro que nao ha aqui um discurso contra os livros nao literarios,
mas uma afirmacdo de que estes livros ndo formam leitores.
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“A nosso ver, textos didaticos sdo essenciais para a formacado das pessoas, tém seu sentido e
seulugar, mas n3o formam leitores. E preciso que, concomitantemente, haja acesso a leitura
de ficgdo, ao discurso poético, a leitura prazerosa e emotiva. E necessario que alguém chore,
sonhe, dé risada, fique emocionado, fique identificado, comungue, enfim, com o texto, para

gue ocorra a formacdo do leitor”. (Azevedo, 2001)

A professora portuguesa Gléria Bastos (1999) parece concordar com o enfraquecimento
do discurso que aprisiona o texto literario em infantil ou adulto, onde a fronteira entre
ambos torna-se dificil de delinear em inUmeras obras literdrias, algumas escritas para o
adulto, mas que se perpetuam na literatura infantil e também situagdes opostas, onde o
adulto delicia-se com a obra para a infancia.

Quanto ao que dlassificar como literatura infantil, a autora apresenta uma abordagem mais
ténue e elabora um discurso em busca de definigdes. Enquanto Ricardo Azevedo exclui uma
série de obras do hall do que classifica literatura infantil, Bastos procura, através de um rico
levantamento bibliografico, assumir uma postura mais aberta, uma vez que vivemos em um
tempo de transformacdes em termos de uso das mais variadas linguagens para expressao e
comunicagdo. Usando de suas palavras, vemo-nos hum tempo em que “outras linguagens
assumem um papel tdo ou mais importante que a palavra.” (Bastos, 1999)

A autora inclui os livros de imagens (dlbuns “puros”, assim chama os livros sem nenhum
texto) e o livro documentdrio (literatura cientifica) como possiveis de integragdo (analisa-
se ai casos e casos) num conceito de literatura.

A esse respeito, especificamente no caso dos albuns e livros sem texto, destacamos a
postura de Denise Escapit citada por Bastos:

“(...) Os albuns sdo literatura? Na medidaem que a literatura implique “escrita”, podemos
responder pela negativa, em quase todos os casos onde o texto é reduzido. Mas a ilustracao,
como a escrita, é um trago grafico. Porqué entdo, uma vez que o é contetdo de um livro, que
é suporte de leitura, ndo o considerar como texto ou pré-texto, uma vez que é fonte de
expressdo, por consequencia de criagdo de texto da parte da crianga, a0 mesmo tempo que
é fonte de troca e mediador, de certa forma, de comunicac¢do? (...) Existe, pois, uma relacdo
muito particular entre um texto com qualidade literdria e ilustragdes com qualidade artistica

;g . e . . . . 43
e que fazem nascer uma obra que é dificil de classificar nas categorias tradicionais”.

Na linha de discussdo que a autora apenas inicia emseu livro, percebemos a necessidade
desta e outras investigacdes no ambito dos albuns e livros sem texto repensarem o real
papel destes livros no mundo infantil, frente aos também renovados estudos das
linguagens.

Retomaremos estes pontos adiante, quando tratarmos especificamente dos albuns e
livros sem texto, bem como no corpus desta investigagao.

43 Os estudos de Denise Escarpitdatam de 1998 (La littérature d’enfance atde jeunesse —Etat des lieux, Paris:
Hachette) e sdo dtados em Bastos, 1999.
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2.2. LITERATURA E IMAGINAGAO

“O mundo muda, a moda muda, tudo muda. A crianga de hoje pensa, |é e vé o mundo de
uma forma diferente. Da mesma maneira, o livro, enquanto produto dindmico, tem que se
atualizar constantemente. Uma crianca hoje, urbana ou ndo, recebe uma carga de
informacdo visual impensavel décadas atrds até para um adulto. E é para essa criang¢a que os

livros sdo feitos.” (Lins, 2004).

Ou deveriam ser... Voltando-nos um pouco mais para a crianga, destacamos alguns
pontos relevantes na relagao leitor-conteido-forma nos livros infantis.

Assim, enfocando ainda o conteudo literdrio nos livros para a infancia, podemos destacar
uma forte dicotomia entre fantasia e realidade. Apesar de ndo se negar uma obra literaria
infantil a um adulto, que pode dela usufruir, percebe-se que o mesmo ja delineou, ao
longo de uma vida de “aprendizado” na escola formal e num dia-a-dia marcado pela
rotina e repeti¢cdes, um pensamento muito mais racional e “cientifico”.

Ja a crianca é livre para fantasiar. Dai muitas discussdes ocorrerem ao redor dos modelos
de instituicdo escolar, alguns dos quais dao cabo desta liberdade. Bastos cita Quadros:

“0 estimulo a imaginacdo pela narrativa maravilhosa (...) € uma verdadeira pedagogia da
criatividade —que tera mais tarde reflexos nao sé no sentido daliberdade do homem adulto
perante os sistemas mecanicistas que o rodeiam, como na invengao cientifica, no

. . . e s s .. 44
pensamento filosdfico e na criacdo artistica e poética”

Por outro lado, acaba por haver uma busca por parte da crianga, dos elementos de seu
cotidiano naquilo que |é — e vé. Assim, ao mesmo tempo em que ha o elemento
“maravilhoso” (bruxas, fadas, animais humanizados), hd também uma possibilidade de
identificagdo da crianga de seu mundo na obra, quer por alguma caracteristica das
personagens (pobreza, riqueza, constituicao familiar), quer por tragos de carater e
sentimentos por elas demonstrados (desobediéncia, medo, amor, amizade) ou ainda por
situagdes apresentadas na histéria (perda, separagdo, morte, vitdrias, etc). Ndo haveria
assim uma oposicdo imaginario-realidade, mas reflexos de realidade a manifestar-se na
fantasia, possibilitando identificacdo por parte da crianca. Bastos cita ainda as pesquisas
de Jacqueline e Claude Held nesta diregao:

“A crianca procura confusamente, com seus proprios meios, sair do real quotidiano com que
pode eventualmente comportar de rotina, de fealdade e de estreiteza. Se o mundo adulto
nao sabe proporcionar-lhe medidas sas para tingir oimaginario, arrisca-se aembrenhar-se
sozinha no que ja ndo sera mais do que umaevasao, uma fuga perante o real, contra o real.
Uma literatura fantastica de qualidade deve permitir a crianca sair do real quotidiano para

4 Os pensamentos de Antonio Quadros (O sentidoeducativo do maravilhoso, Lisboa, M. E. N, de 1972), sdo dtados em
Bastos, 1999.
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melhor o compreender, o controlar e o ultrapassar. Ela deve ser um dos meios que lhe dao
sede de dedfrar e inventar o mundo: ‘Imaginar é mergulhar no real” **

A prépria definicdo do que seria real ou realidade relativiza-se para muitos tedricos.
Citando Barthes, “o que é real? Nunca o conhecemos sendo sob a forma de efeitos (mundo
fisico), de fungdes (mundo sodal) ou de fantasmas (mundo cultural); em suma, o real nuncaé ele
préprio sendo uma inferéncia”. (Barthes, 1977)

O professor francés Bruno Deburgel (1992) também discorre largamente sobre a
questdo da imaginacdo e o conteldo dos livros. Muitos deles possuem uma aparente
fantasia, mas na verdade perpetuam a “aventura” do conhecimento e o conteldo
enciclopédico. A informacédo e o conhecimento sempre em sobreposicdo a fantasia, o
qgue deixa transparecer a visdo positivista de que a leitura é uma renuncia ao “écio”,
expresso pelo devaneio, pela imaginagao livre, pelo jogo, pela brincadeira.

2.3. LITERATURA E DESENVOLVIMENTO PSICOPEDAGOGICO

Outro ponto importante quando tratamos do conteudo dos livros infantis e seus leitores
diz respeito ao desenvolvimento psicolédgico das criancas.

Em um interessante artigo, a psicopedagoga Amélia Fernandes Candido apresenta alguns
dos aspectos da literatura infantil que beneficiam as criancas em seu desenvolvimento,
principalmente na aquisi¢gao das linguagens, no amadurecimento emocional e nos
estimulos perceptivos.

“0 desenvolvimento da linguagem depende da percep¢do de mundo, dos estimulos as
emocodes e da organizacdo do pensamento. A fusdo entre as linguagens verbal, visual e
simbdlica presente naliteratura infantil, das Ultimas décadas, permite estabelecer contato
com diferentes signos, estimulando varios sentidos: facilita levar a crianga a mergulhar
dentro de si e trazer para fora todo o desejo de aprendizagem latente.” (Candido, 2003)

Assim, a literatura seria uma porta para o processo de aprendizagem. Nao falamos aqui
de uma aprendizagem formal, didatizada, mas de formagdo do ser humano. A autora
destaca algumas caracteristicas da linguagem literaria e seus efeitos sobre o leitor: a
ludicidade, a linguagem simbdlica, a linguagem imagética e a linguagem verbal.

“A ludicidade, presente na literatura infantil, pode ser vista como ponto de ancoragem: uma
porta de entrada para mobilizar a modalidade de aprendizagem. O ludico abranda a tensao

causada pelo medo de errar, de fracassar, e motiva a crianga a expor-se a estimulos através
do prazere do desejo de experienciar novas descobertas e aventuras. Aliviada a resisténcia,

45 Held, Jacqueline e Claude (1978) “Para um Fantastico Modemo”, GFEN, O poderde ler, Porto: Gviliza¢do,em Bastos,
1999.
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III

o leitor tende a explorar melhor o texto e utilizar toda a capacidade investigativa possive
(Candido, 2003)

Esta ludicidade pode estar presente em todas as linguagens do livro, visual, verbal e
material. Quando analisarmos os livros usados na nossa investigacdo de campo,

poderemos avaliar melhor este aspecto, forte mente presente em alguns dos objetos
selecionados e experimentados com o publico infantil.

Posteriormente, a autora citada desenvolve algumas considera¢des sobre a linguagem
simbdlica dos livros infantis, ja abordada por nés.

“Por sua vez, a linguagem simbdlica, ao trabalhar com os estados emocionais da crianga,
bemird auxilia-la a lidar com sua inseguranca e auto-estima. A psicologia tem se ocupado
dos simbolos na procura de resolucbes dos problemas de seus padentes: as imagens nos
sonhos e os desenhos tornaram-se excelentes instrumentos de pesquisa. Como sabemos, os
simbolos penetram profundamente em nossa psique - e a ciéncia estd sendo levada a
reconsiderar o sobrenatural, a aceitar o mistério. O maravilhoso, o imaginario e o fantastico
deixaram de ser considerados como pura fantasia para serem vistos e tratados como portas
gue se abrem para as verdades humanas. Assim, a visdo magica do mundo passa a ser
assumida ndo so pelas criancas, como também pelos adultos. O elemento fantasioso ajuda a
crianga a liberar sua imaginagdo: ver seu herdi enfrentar e vencer os perigos pode permitir-
Ihe recuperar-se de um desespero profundo, escapar de algo que Ihe parecia perigoso.
Perceber a ordem restabelecida, o castigo aplicado ao malfeitor, pode trazer-lhe o consoloe
a certeza de que o herdi pode viver feliz para sempre. (...) A literatura infantil, tdo carregada
de simbolos - ndo apenas os contos de fadas e os maravilhosos -, permite reelaborar perdas,
ressignificar e reinterpretar o proprio mundo. As perdas se reelaboram no plano simbdlico
sem ameacar a estrutura real, fortalecendo e permitindo contato até mesmo com o
inconsciente.” (Candido, 2003)

O terceiro aspecto da linguagem literdria tratado é o da linguagem visual no livro e suas
relagdes com o desenvolvimento da percepg¢ao infantil.

“A linguagem imagética pode ativar os estimulos perceptivos. A percepcdo é determinada
pelas necessidades subjetivas daquele que percebe. (...) A capacidade de percepc¢do pode ser
desenvolvida através de estimulos. (...) Uma das formas eficientes de desenvolver a
capacidade de percepcdo pode ser através da conduta exploratéria. Quando utilizamos a
ilustracdo no livroinfantil para incentivamos a crianca a explorar para descobrir, estamos
estimulando-a a apurar a percepcdo e a re-estruturar o seu ver. A linguagem imagética,
constante na literatura infantil, auxilia o educador a levar a criancga a reconstruir (construir
um novo ponto de vista) das percepc¢oes de objeto, espaco e tempo. Ao estimular a uma
percepcao dos detalhes das imagens nos livros, leva-se a construcdo de um novo objeto pois
o leitor passa a construir uma nova imagem mental. A reconstrucdo de uma imagem mental
mais detalhada opera sobre uma ressignificacdo que resulta em uma reconstru¢do da nogao
de objeto.” (Candido, 2003)
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O desenvolvimento de uma percepgao da imagem enquanto representagao por parte da
crianga facilita seu ingresso no mundo da escrita, uma vez que o texto também é um
desenho.

“E oportuno, portanto, que as criangas leiam fotografias, desenhos dos objetos, desenhos
acompanhados da palavra escrita - além de observar seqliéncias narrativas imagéticas para
estruturar a aprendizagem da linguagem escrita.” (Candido, 2003)

Por fim, a linguagem verbal presente nos livros pode ser considerada como meio
formador do pensamento abstrato. Entendemos linguagem verbal como o texto escrito e
também o texto falado (histéria contada) do livro.

“Quando lemos a histéria do livro, utilizamos estruturas gramaticalmente organizadas
proéprias dalinguagem escrita. Embora nos dois momentos seja possivel perceber as rea¢es
da crianga e, portanto, corrigir, modificar, reler, explicar e complementar a leitura, cada uma
delas possui estruturas préprias e ambas vao ser importantes para o desenvolvimento da
linguagem: oral e escrita. Quanto mais contato com literatura, melhor preparada estara a
crianga para ser clara ao exprimir seus pensamentos.” (Candido, 2003)

Dentro desta tematica também ha posturas mais radicais, porém de estimado interesse
para a reflexao. Voltando a Duborgel (1992), observamos a critica por ele tecida sobre os
excessos cometidos por correntes da psicologia e da pedagogia em prol de uma literatura
“higiénica”, e um conseqliente abandono da imaginacdo. Uma vez que o
desenvolvimento infantil sob a visao de algumas correntes da psicologia do
desenvolvimento culmina no pensamento abstrato, parece ao autor que sobra pouco
espaco para atividades imaginativas, proporcionadas por inumeros meios, como a
literatura de qualidade e uma riqueza de informacgdes imagéticas as quais a crianca pode
ter acesso.

“0O discurso psiocopedagdgico, ao organizar-se, muito ou pouco, em torno da referencia a
“psicologia genética moderna” (em particular a pagetiana), mais do que abandonar,
reproduz inUmeros esquemas e propostas inerentes aos discursos mais antigos sobre a
imaginacdo. Acerca da imaginacdo, o discurso psicopedagdgico popde, sob multiplas
modalidades, uma representagdo negativa: racionalizada, inventariada, avaliada num
ambiente de receio, de acusacdo e através da questdo da sua “perigosidade”, ou
geneticamente desvalorizada, ela estd pré-destinada a ser reprimida, substituida, e privada
de um crescimento efetivo. E este tipo de representacdo integra-se, evoca, reproduz e
cauciona uma pedagogia da vigilandia, do tratamento, da substituicdo ou do
desenraizamento do serimaginante.” (Duborgel , 1992)

Quanto as acdes pedagdgicas, ha para o autor (o qual realizou inimeras pesquisas em
escolas francesas e em materiais escolares) uma “domesticacdo” daimaginacdo, através
de um poder institucional escolar, disseminado e de dificil identificacdo. Este “poder”
utiliza-se de diversas estratégias, técnicas e modos, todos eles dispersos no sistema
educacional: livros, imagens plasticas utilizadas, imagens produzidas pelas criancas,
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discursos pedagodgicos. Percebe-se uma influéncia positivista que direciona a educagao a
observagao, ao real, ao cientifico: “Precisdo, clareza, bom senso, realidade, utilidade.”
(Duborgel, 1992)

Para Duborgel, caberia a escola alimentar a crianca com um “museu” de imagens e textos
gue dessem acesso ao mundo imagindrio (mitologia, religides, lendas, sagas), colocados a
muito tempo para fora do ambiente escolar por medidas “higiénicas” baseadas em
principios da psicologia e da pedagogia. Propde uma volta e uma valorizacdo do
pensamento e das linguagens simbdlicas.

2.4. A CRIANCA E O LIVRO “IDEAL”

Ja abordamos, ao buscar uma definicdo de literatura infantil, as posturas diferenciadas que
alguns autores tomam sobre o livro adulto e o livro infantil. Reforcamos estas oposicdes com
Duborgel (1992):

“Um texto pode ser ouvido por uma crianca, lido a uma crianca ou lido por uma crianca.
Além disso, a noc¢do de livro, longe de estar relacionada com uma Unica dimensdo do texto e
da literatura, esta-o, mais radicalmente, com a nog¢do de actividade artistica (literaria e/ou
plastica). Daqui decorre que a permutaentre o “leitor” e a expressdo artistica caiba ao ser
imaginante, ou seja, tanto pertenca a crianga muito jovem como a crianga menos jovem, ao
adulto como a crianca, ao sonhador de imagens plasticas como ao sonhador de palavras. E,
alias, o préprio estatuto habitual da noc¢do de “livro para criancas” que é posto em questao:
‘ndo existe arte para criancas, o que existe é arte. Ndo ha grafismo para crianca, haé
grafismo. Ndo existem cores para crianga, o que existe sdo as cores. Ndo haliteratura para
crianga, o que ha é literatura.’(Ruy-Vital citado por Marc Soriano)”. (Duborgel, 1992)

Ja outros autores referem-se ao agrupamento dos livros por faixas etdrias, baseados na
psicologia e pedagogia. O préprio sistema editorial de livros infantis vale-se de
classificagcdes. Em seu livro “A Literatura Infantil”, Nelly Novaes Coelho (2000) propde-se a
relacionar alguns pontos do desenvolvimento infantil com os livros mais adequados a
cada fase da crianca. Fica clara que a base tedrica para tal classificacdo é o trabalho de
Jean Piaget, psicélogo do qual ja discorremos, e que influenciou toda uma geracao de
pesquisadores.

Coelho lista algumas caracteristicas dos livros pertinentes a cada idade, conforme
descrevemos e comentamos a seguir.

» Para a fase inicial do desenvolvimento infantil, dos zero aos 3 anos (podemos
compara-la ao periodo sensdrio-motor de Piaget), quando a crianca conquista a
independéncia de seus movimentos e ha um grande valor nas descobertas sensoriais,
recomendam-se livros de imagens, onde o mesmo deve fazer parte dos brinquedos
da crianca. Materiais alternativos sdo muito bem recebidos, aliados a estimulo dos
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outros sentidos, como a musica e o canto. A proposta para esta fase, alids, aproxima-
se muito dos pré-livros de Bruno Munari.

= J4 dos 3 aos 6 anos (dentro do periodo pré-operacional de Piaget), a crianga é
dominada pelo pensamento magico, fantdstico e maravilhoso, e pela ludicidade.
Nesta fase os livros devem ainda apresentar muitas imagens, podendo estas serem
acompanhadas de pequenos textos que as complementem. E a fase animista descrita
por Piaget. E esta caracteristica reflete-se nos livros, pois a crianca se sente
particularmente atraida pelas fabulas, onde animais tomam vida, pelos seres
extraordindrios, pelos contos de fadas. Segundo Coelho, porém, toda esta fantasia
deve refletir situacdes claras e cotidianas, pois a criangca, mesmo fantasiando, esta na
verdade encontrando as relagdes com seu mundo real e resolvendo seus conflitos
interiores.

= Dos 7 aos 11 anos (periodo das operagdes concretas, por Piaget), o pensamento
magico é aos poucos substituido pelo pensamento racional. A crianca também inicia
a vida escolar, entrando no processo mais especifico da alfabetiza¢do. E, portanto,
uma fase decisiva para o desenvolvimento pelo “gosto de ler”. Para este periodo
mais “racional” da crianga, imaginacao e realidade fundem-se. Ha um particular
interesse pela acdo, pelo herdi, talvez porque nesta fase a crianca ja note que o
adulto ndo é um modelo tdo perfeito como ela pensava até entdo. Ela cria para si
novos modelos. A supremacia da inteligéncia sobre a forca também é valorizada.

= Ja afase dos 11 aos 16 anos (aproximadamente a adolescéncia para Piaget), é
marcada pela reflexdo e pelo idealismo, como ja foi dito anteriormente — formagao
de pensamento abstrato. Na literatura, os herdis e heroinas atraem o leitor, quando
estes (os herdis) tém um ideal humanitario a cumprir. Mesmo porque esta é uma
postura do préprio adolescente, segundo Piaget: possuir um ideal de vida sublimado.
Romances, historias de grandes nomes da antigliidade e fic¢dao cientifica interessam a
estes leitores, bem como lendas que falem das origens da vida e do mundo (passado)
ou de seu fim (futuro).

Pretendemos ainda ponderar estas tematicas quando no corpus desta investigagao.

3. LIVROS INFANTIS: FORMA E CONTEUDO NAO SE SEPARAM

Quando nos aproximamos dos objetos de interesse desta investigacdo, precisamos
modificar a organizacao do texto, até agora a contemplar aspectos do livro em separado.
Nos livros infantis as relagdes do livro-contelido com o livro-objeto acontecem desde as
estruturas mais primarias. Texto, imagens, formas, texturas, papéis. Tudo fala quando o
leitor é a crianga. Assim também conclui o texto de Amélia Fernandes Candido, ja citado:
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“A literaturainfantil estimulavarios sentidos: seu estilo singular pode mostrar a crianca uma
nova gramatica da comunicag¢do sem regras muito fixas, unindo, dessa forma, o verbal, o
imagético e o sensorial. Quando comeca a perceber uma relagdo entre imagem real, imagem
representada e texto escrito, a crianga comeca a estabelecer associagcbes e comparacgdes
com textos-vida: inicia-se um processo de plurissignificacdo de sentidos. O leitor descobre
que é capaz deinterpretar textos. Abre-se a diversas modalidades de discurso e percebe os
recursos estilisticos utilizados pelo ilustrador e pelo autor. Consegue estabelecer uma
relagdo entre as experiéncias prévias com o que estd aprendendo e sentindo no momento.
Torna-se ndo sé um novo leitor, mas também um novo produtor de textos. O acesso a
diferentes linguagens pode proporcionar um conhecimento da prépria identidade.”
(Candido, 2003)

Elizabeth Serra“®®, no texto Ler para Ver afirma:

“0 livro, como alimento fértil e essendal para aimaginacdo, para o pensamento, para a
criacdo, deve ser um objeto cultural de qualidade total, seja no aspecto textual, literario ou

informativo, seja no que se refere as imagens, ilustracées e fotos.”

Tentando estabelecer essa visdo multipla, tratamos daqui por diante das palavras chaves
presentes no titulo deste trabalho, duas explicitas, livros ilustrados e pré-livros - e uma
implicita, a intermediar as anteriores - livros sem texto.

3.1. OS LIVROS INFANTIS ILUSTRADOS

“Os livros podem — e devem —ser oferecidos a todas as criancgas para observacao e
manuseio. O objeto-livro observado, manuseado, utilizado, lido, consultado, pesquisado vai

contribuir com fator fundamentar para o gosto da leitura.” (Werneck, 1986)

Falamos aqui dos livros onde texto e ilustragao constituem-se elementos indispensaveis.
Sdo dois textos escritos em linguagens diferentes que convergem a um objetivo comum,
podendo este ser contar uma ou mais historias, recitar poesias, etc.

Ndo iremos nos prender ao fato de uma maior ou menor quantidade de texto, o que leva
alguns autores a classificacdes diversas. Como o objeto usado na pesquisa de campo que
serd apresentada é o livro sem texto, aqui trataremos dos demais livros onde texto e
imagem se relacionam.

“Em Serra, sd. Aautora era secretdria geral da Fundacd o Nacional do Livro Infantil e Juvenil (Brasil)
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3.1.1. llustragdo no livro infantil

Achamos pertinente desenvolver pouco mais o assunto da ilustragdo, ja pincelado em
outros momentos do texto. Inserimos aqui este assunto porque o termo ilustragao
implica na presenca de uma imagem a “elucidar”, “iluminar” um texto verbal, usando
sindnimos de dicionario.

Por muito tempo o papel da ilustragdo restringiu-se a ornamentar o texto. Porém, numa
sociedade imagética como a de hoje, é inevitavel opormo-nos a esta posigao.

“Ailustracdo extremamente literal ou puramente omamental e decorativa ndo representa
mais a diversidade, a pluralidade e a riqueza de informagdes visuais a que as criangas de hoje
tém acesso. Informagées fragmentadas pelo controle remoto e pelaveloddade com que sdo

transmitidas, superpostas e tendo as mais variadas midias como suporte.” (Lins, 2004)

Segundo Teresa Colomer (2002), toda ilustragdao é uma imagem, mas nem toda imagem é
uma ilustracdo. A ilustragao insere-se no texto narrativo, formada por seqliéncia e ritmo.
Entendemos pela sua definicdo que ndo desliga-se do texto. Imaginamos que este texto
possa também ser oral, mas a isso voltamos mais adiante. O fato é que a ilustragcdo como
conhecemos desde os primoérdios da histéria da representagao pressupde-se acompanhar
de outra forma de texto. “Outra forma” porque imagem também pode constituir-se em
texto: texto visual.

Em artigo de 2004, as pesquisadoras Flavia Ramos e Neiva Panozzo consideram este
ponto:

“O que ¢, afinal, ilustracdo? Ha quem a defina como a imagem que acompanha um texto.
Essa defini¢do revela dois problemas. O primeiro, refere-se ao fato de que ailustragdo ndo é
considerada um texto, ou seja, ndo significa por si s6 e o segundo, que ela apenas
complementa a palavra, sem uma forca especifica de significado. Entendemos texto como
uma unidade minima de significacdo, de modo que um assobio pode significar, assim como
um piscar de olhos ou mesmo um “oi” pode ter sentido. E discordamos de que ailustracdo
seja apenas complemento. Elaé constituinte de uma linguagem prdpria, cuja funcdo é
produzir sentido, pelo didlogo que provoca com o leitor, por si mesma, como também na
interacdo com a palavra. Dar brilho, sim, e constituir significados, seja isolada ou em
sincretismo com a palavra. Ela pertence ao cddigo visual, é linguagem constituindo didlogo
com outras linguagens.” (Ramos & Panozzo, 2004)

Podemos enfocar a ilustracdo sob dois pontos de vista: de quem as vé (a crianca e
também o adulto) e de quem as cria (artista, designer). Estes dois aspectos estardo
sempre presentes e inter-relacionados quando tratamos da imagem do livro. Quem
produz deve ter em vista o destinatdrio do projeto, sempre.

Sobre quem vé as ilustracdes, em primeiro lugar interessa-nos a crianca. Quanto a esse
contato, Regina Werneck comenta:
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“Numa atitude ativa, a criangca compara, discrimina, enumera, descreve, recria e interpreta,
segundo as suas experiéndas prévias. Em outras palavras, a crianca descobre aimagem
gracgas a experiénda que tem do mundo. Aprende, sobretudo, a se acostumar a enorme
diferenca que separa a realidade de sua representagdo”. (Werneck, 1986)

A autora atribui muitas agdes a crianga receptora do texto visual, mostrando que esta
tem uma atitude ativa no processo de leitura da imagem. Na sua longa experiéncia com
criangas, a autora destaca que criangas estruturam sua percepcao de uma forma prépria
e precisam de tempo para reflexao sobre o que véem, sendo um “desrespeito”
bombardea-las com perguntas assim que abrem seus livros.

“(...) O olho retoma os principais elementos construtivos e os organiza. Ha entdo um
verdadeiro processo de leitura (... E preciso entrar naimagem e caminhar dentro dela.
Trata-se de um ato que tem certa duragdo, que se aperfeicoa e se atila” (Durand &
Bertrand*’)

Ampliando o assunto do publico leitor, a professora e investigadora Eduarda Coquet
elucida a existéncia de outros “leitores” para o livro infantil.

“Essa é a grande diferenga de quem trabalha para criangas —nao tem um publico alvo, tem
trés: a) adultos cultural e esteticamente frageis, b) adultos culturalmente bem informados; e,
por fim, c) criancas. A ordem é mesmo essa, as criancgas estdo no fim da cadeia, as criancas
sdo receptoras em segunda mao, sé recebem o que os adultos, de uma ou de outra classe,
Ilhe fazem chegar.” (Coquet, 2004)

Se mudarmos o enfoque para a produgao, nos deparamos com um complexo processo
onde o ilustrador deve produzir, assim entendemos, para a crianga, mas quem na
realidade compra o livro é o adulto.

Avaliando uma boa ilustragdo, do ponto de vista do produtor, Coquet afirma, retomando
os citados leitores do tipo a, b, ou c:

“A um bom ilustrador, e muito principalmente o que trabalha para criancas, a maior parte
das vezes ndo se pede que seja um criativo activo nem que seja um artista plastico eximio,
embora essas facetas possam ser importantes para o publico tipo b) — os adultos
culturalmente informados. Para o publico tipo a), os adultos culturalmente frageis, pede-se
gue sejaexuberante, vistoso e verista, pois esse publico é uma versdo mais exigente, mas
muito parecido do publico c) as criangas, com a faceta afetiva muito mais desenvolvida que a
estética. (...) Claro que é muitoimportante que os livros de literatura para a infancia,
ilustrados, tenham uma boa qualidade estética, ndo tanto para que as criangas aprendam a
reconhecé-la, mas sim, e prindpalmente, para que os adultos tipo a) se vao familiarizando
com ela. Se os padrdes estéticos dos pais sdo débeis, sdo pouco consistentes, serdo assim os
das criancas, por mais imagens esteticamente perfeitas que lhe mostrem e/ou ponham a
disposi¢do. E em casa, através da familiae do seu quotidiano, mais do que em qualquer

47 Citado porRegina Yolanda Wemeck, 1986
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outro sitio, que se criam e se aprendem as regras estéticas a que cada crianca vai aderir.”
(Coquet, 2004)

A autora revela entdo o trabalho duplo do ilustrador: comunicar-se com a crianga e
“educar” alguns adultos, ajudando-os a ampliar seu repertério imagético e seu modo de
ver. Este é apenas o inicio de uma discussao longa, mas que, a grosso modo, nos faz
pensar em mudangas de paradigmas hoje que refletiriam em gera¢des futuras, quando
nossos atuais leitores tornarem-se pais, tios, professores... mais atentos as escolhas de
um livro, incluindo-se ai a linguagem visual do mesmo.

Ja Werneck salienta que o adulto que julga o que é melhor para a crianga muitas vezes
tem um olhar estereotipado e cheio dos clichés visuais e culturais: “ndo conseguem se
libertar de suas préprias frustracdes infantis”. Escolhem segundo estes padrdes na hora
de comprar um livro. Escolhem porque, no outro lado do mesmo problema outro adulto,
produtor, ilustra segundo os mesmos esteredtipos e clichés.

“Esteredtipo é umaimagem esquematica, simplificada, superficial, de alguma coisa ou
pessoa. Essa imagem se nutre de generalizagOes, opinides de segunda mao e preconceitos, e
se reproduz e multiplica irreflexivamente. Ndo penetra na realidade complexa, rica e
contraditdria (...) Aquele que usa esteredtipos se resigna a ver com olhos alheios”
(Doppert*®)

A professora aborda duas formas de ilustrar: narrando ou evocando a esséncia
perceptiva.

“Ha ilustracbes que provocam uma evocacgao narrativa: € como se o leitor estivesse em
contato com o texto escrito. Sdo ilustra¢des ligadas a arte do tempo, favorecem o “entrar na
imagem e caminhar dentro dela”. E um processo de extensdo da leitura. Outras ilustracdes
ligam-se mais a arte do espaco. Seu conteudo é percebido num sé golpe. Quem tem habito
de leitura—mesmo que seja sé pictdrica — continua a trabalhar na imaginacdo depois dessa
brusca percepg¢ao. Ambas sdo importantes para o desenvolvimento visual; a primeira mais
ligada & anélise e a segunda, a sintese.” (Werneck, 1986)

E sobre as ilustracdes mais narrativas, ainda acrescenta:

“A sequiéncia de imagens inter-relacionadas facilita o encadeamento, a organizacdo do
raciocinio, a orientacdo, a lateralizacdo e a espacializacdo do leitor.” (Werneck, 1986)

Regina Werneck resume o que seria uma boa ilustragdao como aquela que proporciona
intimidade com o leitor, mesmo o que ainda ndo |€, pois este pode estabelecer seu
proprio ritmo de leitura. Quanto mais imagens de qualidade e menor quantidade de texto
o livro trouxer para este leitor, mais ele perceberd a linguagem do livro. O contato da
criangca com uma variedade de ilustracdes de qualidade aguca a percepcdo, a observacao
e protege o repertorio infantil dos esteredtipos, pois revela multiplos pontos de vista.

8 Citado porRegina Yolanda Wemeck, 1986
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Também contribui para o desenvolvimento do senso estético e da expressao criadora.
Segundo a autora, as ilustragdes ricas em detalhes (realistas ou ndo) contribuem para o
desenvolvimento intelectual das criancgas. Ja as ilustracdes simbdlicas e ndo descritivas
contribuem para desenvolver a imaginagao do leitor, enquanto uma ilustragao realista e
simplesmente fiel ao texto linear pode desestimuld-lo, pois a ilustragdao ndo precisa
explicar o texto. E reforca:

“Ailustracdo realista, que é fiel ao texto e ndo extrapola nunca, resulta numa comunicagao
linear, caracteristica de grande parte do trabalho pedagdgico que comumente se faz. Essa
corrente realista prende-se a uma didatica antiga, que acredita ser a compreensao
resultante exclusivamente da informacao verbal. Hoje afirma-se que a apreensao resulta de
uma sele¢do e combinacdo de informacdes, feita de forma individual e Unica” (Werneck,
1986)

Duborgel (1992), de uma maneira sempre contundente, também aborda a questdo das
imagens, em sua grande maioria realistas, presentes no livro infantil. Estudos que
mostram que as criangas gostam mais de imagens realistas, na verdade, concentram-se
em criangas maiores (com mais de 6 anos). Mas de onde surge este “gosto”? Fica
evidente que as pesquisas tentam apoiar a idéia de um realismo e da falta de imaginacao
nas imagens dos livros em fungdo de um habito ja constituido pelo processo de
socializagao. Cita os estudos de J. Danset-Léger (Réactions a |'incongruité., em Réactions
dénfants au style des images de la littérature enfantine: la question du réalisme), de
1976. Neste, o autor afirma a nivel conclusivo, que “as opg¢des tendem a ser, na maior parte
das vezes, orientadas para o irreal no caso dos mais novos e para o verossimel no dos mais
velhos”. Nota-se uma visivel influéncia sociocultural na formacdo continuada do seu leitor,
pela “necessidade de ordem, conformidade, banalidade e submissdo as regras convencionais de
verossimilhanga” impostas subliminarmente por determinados sistemas educacionais e
sociais.

Teresa Colomer (2002), ao escrever sobre as ilustracdes e seu valor no livro infantil,
sugere algumas perguntas que se pode fazer perante uma ilustracdo para avalia-la ou
mesmo produzi-la: a ilustracdo faz parte da histéria (ha claras relagdes texto/imagem)? A
técnica escolhida é adequada? Segue estilos artisticos determinados? Foi apropriada para
a histdria, para os ambientes, etc.? Que tamanho, formato, fundo (design) é apropriado
ao tema, tom e legibilidade do livro? Como os elementos compositivos colaboram para o
significado do livro? O que ha de novo na linguagem proposta? Que tipo de resposta
propicia ao leitor? Respostas positivas a esta pergunta poderiam dar boas pistas para a
busca de uma ilustragcdo adequada.

Outro pesquisador que propicia ferramentas para a andlise (e produgdo) das imagens é
Luiz Camargo (1998). Compara as func¢des das ilustragcGes enquanto linguagem visual as
fungdes da linguagem verbal. Apesar de alguns autores ndao concordarem com esta
postura, como citamos no capitulo referente as imagens, Camargo é feliz nas colocagdes e
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exemplos levantados e tem sido bastante citado em outras investigacdes por conta de
seu pioneirismo.

Sdo oito as fungdes listadas por ele, claramente influenciadas pelo trabalho do linguista
Roman Jakobson e suas funcdes da linguagem verbal: pontuacdo, funcdo descritiva,
narrativa, simbdlica, expressiva, estética, ludica e metalinglistica. Uma imagem pode
assumir mais de uma fungdo em determinados contextos.

Camargo fala ainda dos estilos de ilustragdo, exemplificando sempre com o livro infantil.
Sobre este ponto, salienta:

“As mudancas nailustragdo —na ilustragdo infantil particularmente —vao mais devagar: o
estilo dominante remonta a estética do século XIX anterior ao expressionismo, com
aproximacdo da linguagem da publicdidade e das histérias em quadrinhos. E um estilo
figurativo, com predominancia dos elementos descritivos e narrativos, em prejuizo da
pesquisa estética.” (Camargo, 1998)

Apesar de muitas mudancas desde esta afirmacdo, pois hoje vemos a valorizacdo desta
referida pesquisa estética no trabalho de autores e editoras em diversos paises, ainda
temos uma grande quantidade de obras marcadas exatamente por essas caracteristicas,
estereotipadas pela publicidade, pelos quadrinhos e, acrescentamos, pela estética da
televisdao e do video-game.

Figuras 92 e 93: paginas de livros que
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Figuras 94 e 95: As produgdes da Walt Disney sdo fonte de criacdo de estilos e esteredtipos nas ilustrages
dos livros infantis. Além das personagens exclusivas da marca Disney serem constantemente estampadas
nos livros, como o conhecido Pato Donald da primeira imagem, também os filmes produzidos pela empresa
acabam por transpor-se para os livros, como a Pequena Sereia. Apesar de retratar uma historia tradicional
(um conto de Hans Christian Andersen), é esta a “sereiazinha” que acaba por fixar-se noimaginario infantil

(livros: s/t, Disney, 1997 e A pequena sereia, Disney, 1994).

Figuras 96 e 97: outras formas de ver a Pequena Sereia. A primeira, pelailustradora portuguesa Manuela
Bacelar, e a segunda, por Lisbeth Zwerger, ambas para edigdes do texto original de Hans Cristian Andersen.
As técnicas deilustragdo sdo proximas, pictéricas, mas o retrato da soliddo da sereia passa pela
interpretacdo das ilustradoras, ndo detendo-se a uma repeti¢do visual —e literal —do texto (livros:
Andersen, s/d e Andersen, 2005).
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Quanto ao citado estilo de ilustracdo, Camargo define como o “conjunto de determinados
tracos formais préprios de um autor ou um grupo de autores” e também lista cinco “estilos”
dicotdmicos, baseados nos trabalhos do historiador da arte Heinrich Wélfflin*°: estilo
linear (valorizacdo da linha) ou estilo pictérico (valorizacdo das expressdes visuais
provocadas pelas formas e volumes); o plano (refor¢o da bidimensionalidade) ou a
profundidade (énfase a representacdo da tridimensionalidade); forma fechada (a
ilustracdo encerra-se emsi mesma, estd completa) ou forma aberta (a ilustracdo permite
a percepgao de outros elementos fora da cena central, sugere um espaco ilimitado);
pluralidade (a imagem mostra multiplos elementos, que podem, inclusive, ser
individualmente explorados pelo olhar) ou unidade (a ilustracdo leva a uma coesdo visual
através de algum elemento - ou disposicao de elementos - que gera um ritmo, ou direcdo,
ou movimento unificador); clareza (elementos visuais claramente representados) ou
obscuridade (abstracdo, ou ainda a representacdo parcial de elementos).

Por fim, Camargo trata das técnicas de ilustracdo, as quais ndo vamos descrever aqui, mas
cuja variagao, segundo o autor, “enriquece o universo visual da crianga, estimula sua
percepgdo, sua apreciacdo estética e sua propria criagdo plastica.” (Camargo, 1998)

Nas préximas figuras, retratamos algumas edi¢des de um Unico classico literdrio, onde poderemos
observar diversas formas de perceber, interpretar e ilustrar uma mesma cena, numa variagao de

técnicas e estilos.

Figura 98: ilustracdo da primeira edigcdo de
Alice no Pais das Maravilhas (de Lewis Carrall),
feita por John Tenniel, em 1865. Desenho a
traco e auséncia de cor para facilitar a
reprodugdo na época da tipografia. Algumas
caracteristicas desta Alice permaneceram nao

ilustragGes mais recentes (fonte: Carroll, 1988).

* Cama rgo (1998) cita H. Wolfflin e seu livro “Conceitos fundamentais da historia daarte”.
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Figuras 99 e 100: A primeira é uma edi¢do de 1988, onde ndo constam nem nome deilustrador, nem de
autor e nem referéncia ao autor original de Alice, Lewis Carroll. Hd uma clara referéncia ao estilo “Disney”
deilustracdo, pelos tragos de Alice, sua roupa (muda-se apenas a cor),a cor chapada de partes daimagem
(personagens, principalmente) e o desenho das outras personagens. Nota-se o nariz da rainha de copas (de
azul) como o dos vildes das animagdes de Mickey Mouse (fonte: Alice no pais das maravilhas. 1998). Ao

lado, a Alice de Walt Disney, na animagdo Alice in the Wonderland (1951).

I erpmmer aprosirme e o semrsems deatips de B @
dhe Eopmn ¢ o janbewine sicarom o para o ihin A Raisle
T ——rr—

e & wasal

O i s Alicw, Magtmie

Canrvwrm- It & cabaga! — vt o Rasb, b e o
it b [l

Figura 101: A mesma cena retratada em edigdo de 1998, pouco mais tratada editorialmente. De uma lista
de nomes constantes na edi¢do, ndo se pode distinguir o doilustrador. Alguns tragos mais peculiares sdao
dados a Alice, ja a rainha recebe interpretagdo prépria. O texto € um resumo da histéria original (fonte:
Gool, Van, 1998).
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Figura 102: outra “Alice” em cena
semelhante. Ailustragdo é de Gill Guile,
edicdo também de 1998, mais bem
cuidada,com texto mais completo, mas
ainda adaptado, resumido. A cor azul da
roupa de Alice e seus cabelos louros
parecem referenciar-se a personagem
de Walt Disney. Ailustragdo, porém, é

menos chapada (Fonte: Carroll, 1998).

Figura 103: Ilustragdo constante de livro editado originalmente
em 1999, cuja versdo portuguesa data de 2001. O texto original
de Carroll recebe ilustragdes de Lisbeth Zuerger. Numa edi¢ao
muito bem cuidada, verificamos a cena de Alice e a rainha de
copas (também usada na capa dolivro), onde vemos uma
personagem principal ruiva, roupas um pouco modernizadas
(uma crianga inglesa da década de 50, talvez), e uma rainha bem
peculiar. Aimagem é pouco realista em se tratando de
ambienta¢do. Nada de florestas verdes. Os esteredtipos de uma

Alice cinematografica ndo estdo presentes (fonte: Carroll, 2001).

3.1.2. Arelagdo texto-imagem

“O texto e aimagem juntos ddo ao leitor o poder de criar na sua cabeca a Unica histdria que
realmente interessa. A histdria dele.” (Lins, 2004)

As relagdes entre o texto verbal e visual no livro infantil sdo sugeridas pelos autores,
tanto de um, quanto de outro, aliados a construcdo final do objeto livro. Porém, cabe ao
leitor infantil a construcao do texto final, lido e interpretado, verbal e ndo verbal, numa
histéria que pode ser diferente a cada leitura.

Quando falamos das relagdes texto e imagem no livro infantil, destacamos que estas
relacbes podem dar-se de diferentes maneiras, por exemplo: as significacdes que as
imagens podem assumir quando acompanhadas de texto, ou vice-versa; ou entdo quando
o texto verbal também assume-se como texto visual.

No primeiro exemplo, referimo-nos a mutua interferéncia que um texto exerce sobre a
leitura do outro. Uma imagem legendada ou um texto ilustrado podem assumir novos
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sentidos, diferentes daqueles atribuidos quando estes estdo sds. No livro infantil,
enquanto alguns tedricos sobrepdem o texto verbal ao visual, este ultimo visto como
mero apelo estético, cada vez mais evidencia-se o papel da imagem como ancora do
processo de leitura por parte da crianca. Sobre isso, Ramos & Panozzo destacam:

“0 acesso a literaturainfantil contemporanea tem na imagem um primeiro elemento
mediador e orientador, através da utilizacdo do pensamento concreto e dependente das
préprias experiéncias com o mundo. E as criangas sdo evidentemente espontaneas e tratam
aimagem como seu principal ponto de apoio para desencadear o processo de leitura. (...)

Na estrutura do texto de literatura infantil percebe-se que, em determinados momentos, a
imagem antecipa sentidos revelados pela palavra, em outros, mostra sentidos
paralelamente, tratando de aspectos ndo explicitados pelo sistema escrito; por vezes, apenas
confirma as palavras, por outras, orienta a leitura. Portanto, a significacdo vai se constituindo
pela relacdo de pressuposicdo reciproca de elementos do significante (o plano da expressao)
e do significado (o plano do contetido). Participam tanto as dimensGes da cor, da forma, da
localizagdo e até dos materiais e suportes utilizados, como as combinag¢des das unidades da
lingua escrita, a selecdo e organizagdo vocabular nas estruturas sintatica e semantica. Cria-se
um todo articulado por diferentes unidades de significagdo, paraengendrar sentido (...).
Gostar de ver e gostar de ler sdo duas dimensdes da apropriacdo do objeto livro e do texto
ali contido.” (Ramos & Panozzo ,2004)

O “todo articulado”, ou seja, imagem, texto e materialidade construidos em consonancia,
produzem sentido, significagao, enfim, leitura no amplo sentido da palavra. Essa postura
das autoras, ancorada na semidtica (greimasiana), corrobora com a visao ja apresentada
por nds do livro como um objeto de design, onde o objeto criado deve ser concebido a
pensar nos multiplos aspectos que o envolve, sejam técnicos, estéticos, materiais ou
conceituais (culturais, sociais, psicolégicos). Ainda das autoras vale citar:

“0 ato de ler inicia pelo contato visual e fisicoem que o sujeito olha e é atraido ou ndo pelo
que Vvé e, na seqiiéncia, toca na capa e passa a manusear o livro. Nos processos de apreensao
do livro, as significacOes sdo atribuidas pelo leitor, a partir da interacdo entre visualidade e
palavra.” (Ramos & Panozzo, 2004)

Afirmamos a pouco que na relagao texto-imagem o texto verbal pode assumir-se também
como texto visual. Na perspectiva do design, essa afirmacdao nos é comum, uma vez que a
tipografia aplicada ao texto, por si s, ja é desenho. Falamos de tipografias elegantes,
sdbrias, classicas, arrojadas, displicentes... Adjetivamos a forma do texto e isto |lhe
compete carater. Também a mancha gréafica gerada pelo texto tem forma! O texto ndo é
aleatoriamente alinhado, dividido, organizado. Existe em design editorial uma
preocupac¢ao com o tratamento do bloco de texto, com o tamanho das letras, com o tipo,
com a legibilidade, com a visibilidade.
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Figuras 104 e 105: H4 nestas
imagens do livro Chiul, outras
informag¢des que vdo além do
texto. Ao mesmo tempo, o
conteudo verbal presente esta
totalmente integrado na
imagem. H4 uma
interdependéncia entre texto
verbal e texto visual (fonte:

Milh&es, 2006).

Para os mais céticos, isso pode ndo ser justificativa suficiente para tdo ousada afirmacao...
afinal, muitas vezes, como ja discorremos alguns capitulo atrds, o design no livro é tido
como “invisivel”, com o uso de tipografias ja consagradas e, por isso, que passam
despercebidas.

Retomando os livros infantis, o conceito de que o texto verbal pode assumir-se também
como texto visual refere-se aos casos onde a integracdo do trabalho do autor e ilustrador
é tdo grande (ou, mais comumente, quando sdo a mesma pessoa...) que ha liberdade para
interferéncias visuais no texto e este acaba por assumir-se também enquanto forma,
enquanto imagem. Podemos observar os exemplos.
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Figura 106: em Chiul, a tipografia desenhada constréi também a ilustragdo e sua configuracdo na pagina
(fonte: Milhdes, 2006).

il

T

w‘ Figura 107: nesta pdgina de Chiul, o texto serve muito mais
) ) para configurar “uma longa histéria” do que para serlido na

Y integra (fonte: Milhdes, 2006).

As imagens acima falam por si. Sdo altera¢Ges nas linhas, tipografias, corpos, etc. A
palavra, uma vez transformada em desenho, pode ser lida por dois cddigos diferentes, de
acordo com preparo do leitor (alfabetizado verbalmente ou ndo, “alfabetizado”
visualmente ou ndo). Tais experiéncias permitem um contato rico da criangca com o
processo de leitura, talvez menos estigmatizado, menos preconceituoso no futuro.

Linguagens em consonancia: |é-se livros, Ié-se obras de arte, |é-se imagens em
movimento.
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Gil Maia (2003) desenvolve um interessante trabalho sobre o “texto que também é
ilustragdo”. Suas referéncias tedricas perpassam pela prépria histdria da tipografia e do
design grafico. Por fim, o autor classifica as interferéncias graficas exercidas sobre o texto
verbal, nesta relacdo indissoluvel texto-imagem. O enfoque deste autor é a linha de texto,
questdao importante, por ser a linha a base de sustentagao do tipo e, portanto, da
configuragdo tradicional do bloco de texto impresso.

Figura 108: alteracdo da
linha convencional de leitura
em Chiu!. O texto em curva
acrescenta informagdo
verbal e também visual,
embalando osono da
personagem (fonte:

Milhdes, 2006).

Sobre entre relacao texto e imagem, Duborgel comenta:

“Em lugar de ser uma forma de traducao, de reflexo literal e plastico do texto, aimagem “|&”
o texto a sua maneira, interpreta-o e decompd&e-no numa filigrana possivel, procura
“alcancar aquilo que se perfila por detrds do que é dito”. Ela efetua, em rela¢do ao texto, a
prépria diligénda que o leitor deve fazer: exploracdo, desvio, apropriacdo pessoal,
transposi¢do; neste sentido, aimagem é uma metafora exemplar do leitor de textos.”
(Duborgel , 1992)

Texto e imagem devem partilhar do papel de estimuladores do imaginario infantil.

3.1.3. O dlbum

Fazemos aqui uma subdivisao meramente organizacional no texto sobre os livros
ilustrados. Ndo mudamos de assunto, apenas gostdvamos de destacar os livros com
pouco texto e profusamente ilustrados e que recebem em alguns paises (incluem-se ai
Portugal e Espanha) uma denominagao especial. Ja no Brasil, o termo album de figuras ou
album ilustrado refere-se geralmente a livros sem texto. Dentro do impulso classificatério
inerente aos estudiosos de literatura, psicologia, pedagogia... enfim, ao ser humano
pensante, definimos album:
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“0O vocabulo album, um termo de influénciafrancéfona, tem sido utilizado, em Portugal, para
designar livros que, nos paises anglo-sax6nicos, sdo apelidados como “picture story books” e
que evidenciam um discurso do tipo narrativo, produzido e rentabilizado com base na
confluéncia artisticaentre as palavras literarias (quase sempre de prevaléncia reduzida) e
uma forte componente icdnica. Acrescentem-se, ainda, a estas caracteristicas outros
factores de ordem paratextual ou extema, como a capa dura, em certos casos, um formato
de consideravel extens3do ou papel de gramagem superior.” (Silva em Viana, Coquete
Martins, 2005)

Ou ainda, “estamos a falar de um livro de capa dura, quase sempre impresso em quadricromia,
contendo uma histéria breve, contada numa estreita correlagdo entre palavra e imagens.”
(Gomes, 2004)

Na verdade, as colocacdes desenvolvidas até entdo sobre o livro ilustrado também sao
vdlidas aos 4lbuns, sendo que nos mesmos a ja citada relagdao texto-imagem é
imprescindivel e estreita, bem como o papel da ilustracdo, fundamental, para que se
tenha bons resultados.

Estes livros sdo vistos como adequados aos pré-leitores e leitores iniciantes, mas quem
nao gosta de um dlbum inteligente e ricamente ilustrado e escrito? Porém, os seus
beneficios ao publico mais miudo té m-se confirmado através de inUmeras pesquisas,
algumas citadas.

José Antonio Gomes (2004) faz um pequeno relato do desenvolvimento dos albuns,
destacando os anos 60 e 70 do século XX como um periodo de boom para os “picture
story books” em alguns paises da Europa (citamos Inglaterra, Hungria e Franca) e nos
Estados Unidos. O autor - como varios outros estudiosos portugueses - confirma a pouca
producdo de albuns em Portugal (aos poucos, vislumbramos mudancgas neste sentido...),
principalmente pelo alto custo de producdo que apresentavam a principio (capa dura,
guadricromia, pequenas tiragens), bem como a escassa utilizacdo do livro na educacao
pré-escolar e inexisténcia de autores com a dupla vocagao: escrita e ilustracdo, pois o
album exige uma articulagdo perfeita entre argumentista/escritor e ilustrador/designer
grafico, “capazes de conceber um produto de nivel globalmente satisfatorio, em termos de
articulacdo texto/imagem”, sendo mais facil a concepgdo por um Unico autor/ilustrador.

Segundo Colomer (2002), o dlbum é o livro mais comum para pequenos leitores. A
situacdo mais encontrada, porém, ndo é a ideal, longe disso: um texto compreensivel por
sisd eilustragdes que o descrevam simplesmente. Ha ainda livros que contam parte da
historia no texto e parte na ilustragdo. Ou ainda aqueles onde as ilustragdes oferecem
informacdes extras, ndo necessarias para a compreensdo da histodria.
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“En realidad la idea de un buen dlbum es que todos los elementos del libro se pongan en
juego al servicio de la historia. El texto y lailustracion, como hemos dicho, pero también el
formato, el fondo de la pagina, la disposicion de los elementos en ella, la tipografia,

etcétera.” (Colomer, 2002)

Além desta concepgao integralizante de um bom album, a autora frisa seus beneficios ao
leitor: “con lalectura dos albumes los lectores aprenden a buscar el sentido de las historias en un
proceso que integra dos codigos distintos” (verbal, material e visual).

E ainda, “el libro-album, en medio de un ambiente complejo, muchas veces represivo e
incomprensible, se convierte en unaislaimaginaria”, citando Leo Lionni. Nas idéias deste
autor, apresentadas por Teresa Colomer, sdao importantes as primeiras relagdes que a
crianca faz entre a linguagem visual e a linguagem verbal. E o seu primeiro encontro com
uma “fantasia estruturada”. Ela aprende sobre principio e fim, causa e efeito, e a
sequléncia das futuras leituras.

Quanto ao papel da ilustragao, “en un tipo de libro comoel albun, lailustracion tiene un
protagonismo que salta a la vista y la mirada de los lectores tiende precisamente a observarla
imagen antes se detenerse en el texto” (Colomer 2002).

Cabe ainda a imagem - e também a palavra - contar, subtrair, desmentir, caracterizar, dar
o tom, criar uma atmosfera, inserir um ponto de vista novo na narragdao. Quanto as
relagdes palavra-imagem, a ilustragao complementa o texto, mas as vezes o pode
contradizer, criando humor ou ironia, ou ainda exagerar (parddia), propositadamente e
com objetivos diversos. Propositadamente porque a contradigao descontextualizada,
pura e simples, entre imagem e texto, apresenta-se como um problema num livro desta
natureza, incompreensivel ao leitor. Outros problemas ainda levantados por Colomer sdo:
sensacao de “mudanca de histéria”, pela inconsisténcia das ilustragdes e incoeréncias
entre as paginas; a nao retratagdo dos pontos mais importantes do texto pelas imagens
ou o contrario, textos e ilustragdes sempre redundantes; total disparidade entre texto e
imagem (imagem é pura obra de arte, as vezes com qualidade, mas desconectada);
incoeréncia com o publico leitor e sua faixa etaria°°.

3.2. OS LIVROS SEM TEXTO

Ou:

“livro de imagem, dlbum de figuras, album ilustrado, histéria muda, histéria sem palavras,
livro de estampas, livro de figuras, livro mudo, texto visual” (Camargo, 1998).

30 Segundo Colomer, 2002
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Como vimos, a imagem tem papel fundamental nos livros infantis. Os livros sem texto
primam pela exploragao deste elemento e tentam potencializar, ndo somente o poder
das imagens, mas também, em muitos deles, da materialidade do livro em si. A narracao
de uma histdria pode ser feita somente através do texto visual. Para a crianga ndo iniciada
no mundo das letras, o livro sem texto torna-se seu primeiro contato com um livro a ela
totalmente “legivel”.

“Los nino y ninas acostumbram a hacer se entrada emloslibros através de obras formadas

solo porimagenes.” (Colomer, 2002)

Apesar de acessivel a criangas muito pequenas (alguns sdo projetados para bebés), um
livro sem texto pode ser uma experiéncia rica independentemente da idade da crianga.

Fanny Abramovich, pesquisadora e escritora, comenta:

“Ao prescindir do verbo, ddo (os autores) toda possibilidade para que a crianca o
use...oralizando estas histdrias, colocando um texto verbal, desenvolvendo algumas das
situagOes apenas sugeridas (personagens que aparecem apenas como figuragdo, como
elemento de perturbacao do todo ou para salientar um momento ou uma possibilidade
insdlita), ampliando um detalhe proposto e dai refazendo o todo, de modo novoe
pessoal...Criando uma histéria a partir duma cena colocada, misturando varias,
musicalizando alguma relagao, sonorizando uma descoberta feita, inventando enfim as
possibilidades mil que narrativas apenas visuais (quando inteligentes e bem feitas) permitem
e estimulam...(...). Estes livros sdo sobretudo experiéncias de olhar...De um olhar multiplo
pois se vé& com os olhos do autor e do olhador/leitor, ambos enxergando o mundoe as
personagens de modo diferente, conforme percebem esse mundo.” (Abramovich, 1989)

Partindo desta citacdo, podemos perceber a riqueza da experiéncia que pode ser gerada a
partir de um livro desta natureza, bem engendrado, produzido e reproduzido:
desenvolvimento da linguagem oral, desenvolvimento de novas situa¢des a partir das
sugestdes das imagens, ampliacdo de detalhes, musicalizacdo e sonorizacao,
experimentacao, enfim, invengdao de uma nova histéria possivel a cada contato com o
livro. Esse tipo de livro torna a crianga co-autora da obra, criadora de um texto verbal e
até mesmo de outros textos visuais.

Tal resultado, porém, ndo é conseguido pela simples “auséncia” de texto, mas mediante a
criagao cuidadosa de um texto visual estimulante e inteligente.

O professor francés Bruno Duborgel (1992) também aborda o livro sem texto e levanta os
problemas concernentes aos livros de imagem mal direcionados, usados apenas para
reforco da “relacdo palavra-coisa-imagem”. Este é, segundo o autor, o papel
desempenhado por muitos dos livros para os pré-escolares. Nestes livros, aimagem é
clara, univoca, precisa, denotativa e referenciada. Assim como o serd a linguagem verbal
gue vird logo a seguir. Ndo ha espaco para as ambiguidades. Hd um modo especifico de
relagdo com o mundo: pela imagem e pela palavra (verbalizada e posteriormente
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escrita). Através destes —imagem, depois palavra — o mundo deve ser conhecido
(enciclopédia) e representado (imagem figurativa):

“A cada coisa sua realidade, a cada realidade a sua definicdo, a sua reproducao plasticae
verbal e, posteriormente, a sua descricdo minuciosa seguida da sua representagao cientifica.
As palavras, as imagens, e as coisas formam um triplo espelho de “real” no primeiro grau do
seu registo “objetivo” e genérico” (Duborgel, 1992).

Contudo, segundo o autor, as imagens representadas nestes livros estdao despojadas de
subjetividade, de emocao, de ilusdo, de “erros” e de imaginacdo. Sao definicbes “refeitas e
recoloridas em linguagem plastica”. Estao mortas.

“A estética, sdbria, verista e comedida, que inspira as imagens e impregna o psiquismo do
leitor de imagens ndo é aqui primordialmente regida por umaexigéncia estética em si
mesma, mas sim pelos imperativos ilustrativos, informativos e definidores. Elaencontra-se
ao servico dessas exigéncias, do que resulta, em termos de espaco e em termos de cores, a
sua obediénda fundamental ao imperativo da pertinéncia definidora. Este estatuto da
estética daimagem e esta regra da imagem neutralizada e tranquilizadora, que se manifesta
desde logo no primeiro livro de imagens, estardo mais visiveis em numerosos livros
ulteriores. O dlbum de imagens opera e inculca, deste modo, um entrelacamento especifico
daimagem, da palavra e do conceito da coisa.(...). Aimagem é ailustra¢do da coisa e da
palavra.” (Duborgel, 1992)

A fungdo da imagem, neste espirito, é colar-se ao real e a palavra, ser desta um esteio,
num processo de acompanhamento, livro a livro, fase a fase, até desaparecer, como sinal
de maturidade do processo da escrita.

“As imagens, sdo, assim, “textos em imagens” e formas de preparar a crianga tanto parao
acesso ao texto quanto para o abandono das imagens” (Duborgel, 1992)

Neste raciocinio, com o passar do tempo o dlbum de imagens cede lugar ao livro ilustrado
que, por sua vez, o cedera ao livro sem imagens. Como se num processo natural, a
imagen vai de texto visual, nos livros sem texto, ao papel de quase substituta do texto,
sustentando-o enquanto ilustragdo, nos albuns ilustrados. Depois, torna-se menos
abundante e mais pontual. Passa a ser “chamada” motivagao, pausa ou repouso da
leitura. Prediz, confirma ou direciona o que é importante na leitura. Aos poucos, com “um
livro para cada idade, cada fase”, os papéis vao se invertendo, até que a imagem cede seu
lugar ao verbal, definitivamente. No maximo, passa a ser adorno ou decoragao. E a
primazia da linguagem verbal estabelece-se. Assim, separar a imagem do texto seria um
ato de “crescer” , de deixar o mundo infantil.

Dentro deste processo diagnosticado com pesar e criticas por Duborgel, o autor postula
gue a imagem considerada “ideal” nesta filosofia pouco espac¢o da para a imaginagao,
reforcando simplesmente uma pedagogia da observacdo. A imagem nao é usada,
portanto, como um meio para criar um mundo, mas para reproduzir, analisar e classificar
as coisas do mundo. N3o mostra o novo, apenas regulamenta o dominio do conhecido. E
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“menos uma linguagem especifica do que uma reproducdo proviséria das palavras e das coisas”
(Duborgel, 1992).

Em muitos livros, na visdo do autor francés, a funcao da imagem limita-se a ilustrar os
conceitos das palavras e das coisas, auxiliando a leitura verbal, onde “aimagem plastica é
uma espéde de linguagem analfabeta que ndo pode ter, ao mesmo tempo, sendo uma funcao
transitdria num processo de alfabetizagdo.” (Duborgel, 1992). E uma auxiliar da linguagem e do
conhecimento do livro em seu estatuto mais “nobre”, ou seja, aquele onde a imaginacao
se subordina a observagao mais “cientifica”.

Diante desta perspectiva, o livro de imagens seria “um livro que ndo o €, mas que prepara
para aquilo que serd o livro. E um simulacro do livro e um livro que corre sempre o risco de ser um
livro de simulacros” (Duborgel, 1992).

Fica claro que Duborgel ndo contesta o papel importante que os livros iniciais tem na
formagao da crianga, ao contrario, reforga a existéncia de outra “classe” de livros de
imagem, os quais apresentam uma filosofia bem diferente.

“Ler as imagens é comunicar com as suas propostas de beleza, de jogo, de prazer visual, de
analogias, de conitac¢des, de evasao, de distancdamento do real, de significados, de onirismo,
de desvios, de simbolos, de perspectivas obliquas sobre o quotidiano, a realidade e a vida, de
impressoes, de expressdes, de sugestdes, de interrogacdes. Assim reenraizadas nas suas
fungdes mais importantes, as imagens pldsticas formam em si um “livro”, quer elas estejam
reladonadas com um texto, quer elas constituam o Unico material da “lingua” do
livro.”(Duborgel, 1992)

III

Concluindo, Duborgel entende como “imagem ideal” do livro aquela resultante do ato
produtor de artistas que nao falsificam seu talento, criando uma imagem que imita a
crianga, ou uma arte “para crianga”. No contato com esta imagem plastica, a crianga é
convidada a alargar seus horizontes e ndo a permanecer no nivel em que ja esta. A
imagem deve ser libertada do “grafismo infantilizado”, do “realismo mediano e
mediocre”, dos “clichés graficos” que imitam a imaginacao (por exemplo, os desenhos ao
estilo Disney e outros personagens da midia).

“A imagem consegue reencontrar, uma vez ultrapassada essafalsa tradicdao onde ele se tinha
esclerosado e deformado, as forgas que possuira... Ela fornece & crianga os seus primeiros
companheiros de sonho, de beleza, de sensibilidade e de estilo. “ (Duborgel, 1992)

Servindo ou ndo as filosofias ocultas nos sistemas educacionais e sociais, os livros sem
texto ainda estdo a margem no estatuto do livro. No Brasil, por exemplo, o primeiro livro
sem texto publicado foi “Ida e Volta”, de Juarez Machado, em 1976, pela Editora Primor.
Este livro foi desenhado em 1969 e primeiro editado na Europa em 1975. Um rapido
comparar de datas ja nos leva a concluir que este tipo de livro teve que vencer algumas
barreiras antes de ter o seu valor reconhecido no meio literdrio. Literario... sem texto?
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Ja abordamos rapidamente esta questdo quando tratamos das classificacdes do que seria
uma literatura infantil. Na altura, citamos a posicdo de Denise Escarpit, que vé a imagem
do livro como um texto e, considerada como tal, pode entdo constituir, conforme sua
natureza, histdria literdria, caminhando para o estabelecimento de novas classificacbes,
nao abarcadas pelas categorias convencionais, que incluam também as novas
possibilidades de se “contar histérias”. Em outra citacdo da mesma autora observamos:

“Quando se pensa em livros, pensa-se no texto escrito, que, mesmo na nossa civilizagdo da
imagem, é ainda considerado como o Unico meio de comunicagao sério, sobre o qual se
pode exercitar o pensamento. Quase ndo se admite que se possa pensar a partir de imagens.
No entanto, para a criang¢a que nado |, a imagem tem incontestavelmente o valor do texto
escrito, e olivro de figuras ou o dlbum ilustrado desempenha o papel do livro. Assim como o
adulto Ié o texto escrito, a criancga |1é a imagem, quer dizer, recebe dela uma mensagem, se
expressa sobre essa imagem, comunica-se.” (Escarpit™, em Camargo, 1998).

Hoje ja foram editados no Brasil livros sem texto as centenas. Outro pais que tem tido
uma rica producdo sdo os Estados Unidos. Portugal ndo apresenta tradicdo nesta matéria
(mas encontramos um impulso recente na producgao de albuns ilustrados, com pouco
texto, e 6tima qualidade). Sentimos estas dificuldades na busca por livros desta natureza
para a realizacdo de pesquisa de campo.

Parece-nos que os livros sem texto também ndo sdo muito utilizados nas escolas e pré-
escolas, mesmo no Brasil, com a grande oferta de livros, como pudemos constatar.
Retomaremos o livro sem texto e os assuntos pertinentes no corpus desta investigacao,
frente ao contato direto das criangas com os mesmos.

A tﬂa'ﬁa

Ferrandn Vilela

Figuras 109 e 110: capa e pagina interna dolivro sem texto brasileiro A toalha vermelha (fonte: Vilela,

2007).

> Escarpit, Denise. Sobre aimagem: meio de comunicagdo e expressao da crianga pequena. Boletiminformativo da
FNUJ, Rio de Janeiro, v. 5,n®. 62 e 63, jan/mar. 1983, em Camargo, 1998
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Figuras 111 e 112: capa e pdgina interna dolivro sem texto

brasileiro Sai da lama jacaré, que conta com imagens cheias de

movimento (fonte: Lima, 2002).

Figuras 113 e

h IDUXINN. I 114: capa e
| € O IMPERADOR : pagina interna do

livro sem texto

brasileiro O
Rouxinol e o
Imperador,
adaptagdo visual
do conto de
Andersen (Fonte:

Borges, 2005).

Figuras 115 a 117: capa e paginas internas do livro sem texto para criangas e adultos The other side, editado

nos E.U.A,, (fonte: Banyai, 2005).
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- Ly o0 nd ’ :
DredrrTasy ; A .
FOR | . JACK -
,J QCK and the

Night Visitors

Pat Schories

Pat Schories

Figuras 118 e 119: capas de dois livros da colegdo Jack publicada nos E.U.A. Os temas sdosimples e as

imagens bem definidas (fontes: Schories, 2004 e 2006).

Figura 120: pagina interna de
Breakfast for Jack, de Pat Schories
(fontes: Schories, 2004).

Figuras 121 e 122: capa e pagina interna do livro sem texto Little Stars, que conta com ilustragGes

expressivas e estilizadas (fontes: Louchard, s/d).
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P - MONGUE FELIX

O Ratinho e a Casa ' r_ﬁRatinhueasCores

Figuras 123 a 125: imagens de capa e miolo de dois livros da conhecida e interessante colegao “O Ratinho”,

da suica Monique Felix, editada em varios paises (fontes: Felix, 2002).

Historias
(2| sin fin
' Figuras 126 a 128: capa e duas paginas internas de livro da italiana lela

Mari, criado nos anos 60 e reeditado na Espanha (fonte: Mari, 1997).
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3.3. OS PRE-LIVROS

O conceito de pré-livro aqui utilizado refere-se aos idealizados por Bruno Munari (1907 -
1998), designer italiano muito importante dentro da histéria e do ensino do design. Em
seu livro Das coisas nascem coisas (Munari, 1981), ele narra seu rico trabalho dirigido as
criangas.

Primeiramente descreve o que seu livro ilegivel e depois, os pré-livros.

No caso do livro que chamou de ilegivel, Munari fez da variagcdo de papéis e formato das
pdaginas os principais elementos comunicantes da peca. Variou texturas, espessuras, cores
e formas, criando ritmo de leitura e desenhos diversos em cada pagina. A leitura, visual,
pode ser iniciada de qualquer pagina, a qualquer hora. Nao ha textos. O primeiro livro
desta série foi criado em 1949, e publicado em 1953, numa tiragem de 2000 exemplares,
por uma editora de Amsterda (Steendrukkerij de Jong & Co) e exposto no Museu de Arte
Moderna de Nova York em 1955. Este mesmo livro foi reeditado em 1988, pela editora
milanesa Arcadia e depois, pela Corraini. Outros livros ilegiveis foram editados e
reeditados desde entdo, variando-se tematicas e materiais.

Munari desenvolveu ainda um rico portifélio na area de livros infantis com texto, sempre
potencializando os elementos produtivos do livro, como o uso de papéis diversos e
técnicas de tridimensionalidade. Muitos deles foram recentemente reeditados pela
Corraini Edizione, de Mantova, Italia.

Figura 129: Livro llegivel, de Bruno Munari, primeira edigdo de 1949. Esselivro foi reeditado em 2005 pela

italiana Corraini (fonte: Yokoiama, 1989).
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Figuras 130 a 135: Nella Notte Buia, de Bruno Munari. Livro de 1956, foi recentemente editado em
portugués pela Cosac Naify, com o titulo Numa Noite Escura (fotos de Helena Zélia, em

http://zaizai.blog.pt/577203/?page=last).

Os pré-livros (prelibri - prebooks - prelivres — vorbiicher) sdo livros sem texto
diferenciados. Consistem em uma experimentac¢ao grafica de iniUmeras técnicas nao
convencionais em um objeto muito bem detalhado estética e conceitualmente. Como
designer, Munari tentou explorar no livro, ndo o texto e seus estilos literarios, mas a
materialidade do mesmo, pois revelava a sua preocupacado: "pouco interesse se tem pelo
papel, pela encadernacao do livro, pela cor da tinta, por todos aqueles elementos com que se
realiza o livro como objeto.” (Munari, 1981)

A sua proposta foi verificar a possibilidade de se usar o objeto livio como linguagem
visual, experimentando as potencialidades comunicacionais, visuais e tateis dos meios de
producdo de um livro. A proposta do pré-livro vai além do livro simplesmente ilustrado,
sem textos. Vai além do uso das imagens, pois a crianca habituou-se a ver imagens e
textos impressos sobre papéis pouco variados e encadernagdes convencionais. Extrapola
a imagem e aflora a materialidade do objeto livro. E este o ponto que faz do pré-livro uma
experiéncia peculiar.

Os pré-livros nasceram de uma constatacado cultural e social feita por Munari: muitos ndo
se tornam leitores quando adultos porque tiveram experiéncias negativas com a leitura
guando criangas, principalmente através de livros didaticos “chatos” e mal elaborados
vistos na escola (fato comum até bem pouco tempo atras...). Depois do periodo escolar
decidiram: “basta de livros™”.

Sobre o resultado desta postura, o designer comenta:

*2 Munari, 1981.
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“Sabe-se que as pessoas de idade tém uma enorme dificuldade em modificar o seu
pensamento, justamente porque aquilo que se aprende nos primeiros anos de vida
permanece como regra fixa pra sempre, ter de mudar, para muitos, é como perder a
seguranca para aventurar-se numa situacdo que nao se conhece. A solucao deste problema,
de aumentar o conhecimento e de formar pessoas com mentalidade mais eldstica e menos
repetitiva estda em nos ocuparmos com os individuos enquanto se formam. Nos primeiros
anos de vida, enquanto, como ensina Piaget, se forma a inteligéncia. Sabemos também que
nos primeiros anos de vida as criangas conhecem o ambiente que as rodeia por meio de
todos os seus receptores sensoriais e ndo apenas da vista e do ouvido, percebendo
sensacOes tateis, térmicas, matéricas, sonoras, olfativas...Pode-se projetar um conjunto de
objetos parecidos com livros, mas todos diferentes para informacao visual, tatil, matérica,
sonora, térmica (...).” (Munari, 1981)

Bruno Munari criou entdo 12 livros de tamanho igual, originalmente com um unico texto
na capa: o titulo “Livro”. Cada um destes livros explorou materiais, texturas,
encadernacdes diferentes, indo do uso da madeira ao acetato como base para as paginas,
passando pelo couro, cortica, tecidos... e inserindo-se outros materiais no seu interior,
como lixas, plumas, figuras destacdveis em papéis diferentes, etc. Os protdtipos foram
submetidos a apreciagdao de um grupo de criangas e depois editados pela Danese, de
Mildo, em 1980. Novas edi¢cOes foram produzidas, sendo a mais recente feita pela
Corraini Edizione, italiana, com a terceira reimpressao datada de abril de 2008. Seguem
fotografias desta edicdo™.

Figura 136: edi¢dao mais atual dos pré-

livros, registrada livroa livro nas
préximas imagens (fotografia:
Lombardi).

3 s figuras 136 a 169 foram produzidas por Elena Lombardi para o site Officina Creativa,em dezembro de 2007.
(http://www flickr.com/photos /officinacreativa /sets /72157603321794219/)
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Figuras 137 e 141: pré-livros
1 e2 de Munari, o primeiro
em cartdo e barbante
colorido e 0 segundo, em
impressdao convencional

(fotografia: Lombardi).

Figuras 142 e 143: pré-livro 3,
capa e paginainterna. O mote é
a variacdo de cores e papéis

(fotografia: Lombardi).

Figura 147 a 149: pré-livro 5, onde se explora a sutilesa e uso de facas especiais (fotografia: Lombardi).
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Figuras 150 a 153: a variagdo de
técnicas e materiais pode ser
observada nos pré-livros, como o
uso de acetato, no pré-livro6

(fotografia: Lombardi).

Figuras 154 a 159:livros 7 e 8 mostram uso de materiais leves e flexiveis, como a espuma E.V.A. e o feltro

(fotografia: Lombardi).

Figuras 160 a 162:livro 9, feito em madeira em diferentes padrdes, explora a horizontalidade e a

verticalidade (fotografia: Lombardi).
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Figuras 163 a 169: nos livros 10 e 11,
a transparéncia é o elemento
diferenciador, usada em dois temas e
texturas diferentes. O livro 12 traz
constrastes e colagens (fotografia:
Lombardi).

Assim, a proposta dos pré-livros é resgatar o processo de conhecimento de mundo da
crianga em objetos que explorem todas as suas fontes de percepcado e que se relacionem
de alguma forma com livros. Este fator visa introduzir a crianga no mundo da leitura, que
posteriormente sera também verbal. O pré-livro, portanto, cumpre duas tarefas: aumenta
a criatividade e o conhecimento sensério da crianga no seu sentido mais amplo e cria nela
o gosto pelo objeto livro, visando evitar um futuro desprazer pela leitura.

Concluimos nossas consideragdes sobre literatura infantil com a frase de Amélia
Fernandes Candido:

“Literatura é arte. Literatura Infantil é arte-educac3o. E prediso percebere compreender as
possibilidades de se trabalhar com esse novo objeto, cujaimportancia para a formacao da
crianga cresce dia a dia. E imprescindivel criarmos um espago para que possamos conhecer e
reconhecer, pensar e repensar nossas praticas educativas nas propostas de atividades com a
literatura.” (Candido, 2003)
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