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“Imaginar é subir um tom na realidade.”

Gaston Bachelard



RESUMO

NUNES, Brisa Caroline Gongalves. Da llustracdo de Livro Infantil ao Imaginario Amazonico: mergulhos em “A histéoria das criangas que plantaram um
rio”. 2015. 142fls. Dissertacdo (Mestrado em Artes) — Programa de P6s-Graduagdo em Artes, UFPA, Belém.

Essa pesquisa se lanca no universo da imagem para livro infantil, tendo como objetivo geral, analisar a interacdo verbo/visual no livro paraense
“A historia das criangas que plantaram um rio” (2013) a partir de uma compreensdo complexa das imagens. A pesquisa se desenvolve em trés
capitulos: o primeiro reune péaginas da historia da ilustracdo, percorre as suas origens, o contexto europeu, a ilustracdo brasileira e alcanca
algumas consideracfes sobre a ilustracdo infantil no Pard. O segundo capitulo trata das nuances teéricas da pesquisa, apresenta as bases
epistemoldgicas dos Estudos Visuais sob a introducdo de Domeénech e seu conceito de “ecologia”, seguido pelo conceito de “mimese”
aristotélica, revisitado por Guerbauer e Wulf, pelo qual encontramos as producgdes estéticas como fendmenos inscritos no territério simbolico e
aportamos no campo do imaginario, sob a Otica de Gilbert Durand. O terceiro capitulo se dedica a analise do livio mencionado, aspectos
concernentes as relagdes entre texto, imagem e suporte, seguidas de leitura das imagens e suas ressonancias simbolicas. A metodologia consiste
em uma abordagem qualitativa para os dados levantados, em uma pesquisa de tipo exploratorio-descritiva, com procedimentos de pesquisa
bibliogréafica e documental, desdobrada em estudo de caso. Esperamos que esta investigacdo contribua para o0s estudos no campo da visualidade e
para 0 campo cultura amazdnica, bem como para a compreensdo da imagem enguanto objeto de conhecimento.

Palavras-chave: llustragdo. Imaginério. A historia das criangas que plantaram um rio.



ABSTRACT

This research draws uponthe universe of the image for the children book. The main goal is to analyzethe relationships between verbs and images
at the children’s picture book from Para,The story of the children who planted a river (2013), through the complex understanding of the images.
We developed three chapters: firstly, there were gathered pages of the illustration’s history, its origins, the European context, the Brazilian
illustration and some considerations about the children illustration inPara. Secondly, we investigated the theory nuances, the epistemological base
of Visual Studies, introduced by Domenech and its “ecology” concept, followed by the “mimesis” concept from Aristoteles, revisited by
Guerbauer and Wulf, wherebywe understand esthetic productions as phenomenafrom symbolic territory, contributing to the Imaginary’s studies
of Gilbert Durand. Third chapter analyzes the already said book, its aspects about relationships among text, image and body, followed by image
readings and its symbolic resonances. Our methodology consists of a qualitative approach of the collected data, doing a kind of exploratory and
descriptive research, through the bibliographic and documentary procedures, unfolding a case study. We hope this investigation contributes to the
studies about visuality and amazon culture, as well as the comprehension of the image as a knowledge object.

Key words: Illustration. Imaginary. The story of the children who planted a river.



LISTA DE ILUSTRACOES

llustracdo 1 — Papiro de HUNETEr (13101275 8. C.).iiiiiieiiiieiieeite sttt s e e et te e st et e et e s s e s teeseeese e beesaeaseesbaeeeaseeabaenbeaneesreeteannearaenenas 11
llustracdo 2 — O PadishannNamah (L1700).........ccueiuiiieieeieiie e st ee s e e e s e e st et este e teeseeaseesteeseeateesteassesseesseeseeabeesseeneesseesseeseeaneeseasaesseeneeanee e 12
[ustrac8o 3 — Pagina do GENESIS de VIENA (526-595).......cueuiiiieiiiiiieiee ettt bttt bttt e bbb b et b e b e s e e b e et ebente s 13
llustrag@o 4 — ESb0G0S de Leonardo da VINCT (L511).....cui ittt bbbttt b bbbttt et et e bbbt beenes 14
llustracdo 5 — Gravura de Cinderela, por GUStaVe DOIE (SEC. XIX) .. uuiiiiiiiieiieie ettt ste et s ettt s e e e e e beeste e s e abeesbeareesreenreenee e 16
llustracdo 6 — Pagina dupla de Juca e Chico: histdria de dois meninos em sete travessuras (1865)..........cccvvveiieieiiievieie s 18
llustragéo 7 —Edigdo de estreia da revista O TICO-TICO (L905).....cc.iiiiiiiriiiiiiiti ettt bbbt et bbb sbenne s 23
Hustrag8o 8 — PAGING & EU SEI IEF (1921) ....veiuiiiieiieieitiiete sttt ettt stttk b e e bt b b e Rt e b e b e e e bt e bt e b e Rt e bt nb et eb e et e b e s e et e abe e enesbe e 24
llustracdo 9 — Charge em capa colorida da Belém Nova n°73, de agosto d 1927.........ccveiuiiiiiieie et 25
llustracdo 10 —Anuncio ilustrado da Belém Nova n° 59, de agosto de 1926..........ccviieiieiieiie ettt sra s 25
llustracdo 11 — Pagina com vinheta de Serfes da M&8e Preta (1897) ......oioiceiiieiei ettt sttt sne e 26
lustracdo 12 — Pagina decorada de Paleograpio (19--7) ..ottt se ettt e e n et e et e e e bt e e enesaeneas 26
lustracdo 13 — Hustragao de J. U. CamPOS (L94L) ...c.viiieiieieiie ittt sttt s b e et e e s e ste et e e te e s beebesseesaeeseeessesbeenteensesaeeneenseabeenteannenreas 28
llustracdo 14 — Cartaz da ilustradora Marie LOUISE NEIY (L1963)....c..cciiiiiiieieeie ettt te e st s e et e s aa e ste e e s baesteeseesaeesreesnesreenneaneens 29
lustrag@o 15 — HuStragao de PEICE DEANE (L1987).......uiiiieieie ittt b e bbbt b et b e bbbt bt e bt e b e e e b et st e bt st et e enes 33
llustragdo 16 — A arvore do mundo e outros feitos de Macunaima, ilustragdo de Cica Fittipaldi (1988)..........cccooviviiieiiiiniiniiecee, 34
lustrag@o 17 — Barquinno de PAPel (2010) .......ooiiiieiiiieiiee ettt ettt et s e b et e e st e s he e bt e st e e b e e bt e se e ehe et e e se e ek e e beenbeeneenbeeneenren 35
lustragdo 18 — NegrinN0 d0 PAr& (2003)........cueiiiiiiiieieieieie ettt sttt e e st e tesbe s be s bt e beese e st e s e e s e e b e sbesbeebeaEeabe e s e ese e s e e sbenbeebeabeabeeneeneeneenes 35

Hustragdo 19 — HUSEraGao e BranCO (1986).......cueiuirteriiriieiieieie ettt sttt sttt ettt bbbkt se s e b b e b e nb bt e b e bt e h e s e e s et et e nb e be b et e e bt ene e e e 36



llustragdo 20 — Anani, a arvore que chora (2012), por J. Bosco e indio, por R. Shinkai (1989)..........ccccervreriemeerieeissesessissiesesesisseeeesnen, 37

llustrag&o 21 — lustragao de Tadeu LODAIO (1990) ......ccuiiiiiiiiiiiieiiei ettt b bbbt b s b e b s bt bt bt b e e st e s e b et e b e b be e 38
llustracdo 22 — lustracdo de Emanuel NaSSAr (2002) ........ccviieiieieiie et e se ettt e st e e e s e s te e st e aseesbeesteaseesreeseesseesteenteaneesreeneenneenns 39
llustracdo 23 — Hustracdo de Mario Baratta (2008).........c.eiuiiieiiieieiieieeite st e se et ste e e este e te st e s te et e e seesaeeeeaseesbeesseaneesseesteeneesneenseeneeareenrs 40
llustragdo 24 —llustracao de MaACISTE COSTA (2007)........eiuertirieitietieieeet ettt sttt bbb b bt b e e bt e he e s e e e e b e b e e b e e bt e bt e b e eaeesb e b et e b e nb e b e eneeneas 41
lustrag@o 25 —llustracao de JOE0 BENTO (2009)........ccueiuiiuiiiiiieiieiete sttt b bbb bt e e e bt bt bt e bt h e e e b et e bt bt bbbt 42
lustracao 26 — HustraGao de ArUN DIaS (2013).....cccuiiiiiieie ettt s et e e e st e et e e e e s ae et e ese e s teesteeseesbeeseeeseesbeenseaseesbeesseanseaneenseansenneees 42
llustracdo 27 — Frente e verso de Telefone de ANJO (2002).......c.eiieiieiiiieii et te e te e s ae e s te e st e s teesbeestesraesteenseareeareeneesneenrs 44
llustracdo 28 — llustracdo unica em um capitulo, de JOhN Bellairs (2003) .........ccoeieiiiiiiieieeese et 56
llustracdo 29 — llustracdo de livro predominantemente visual, de Kate Gorman (1994).........cooviieiiiieiie e 57
llustracdo 30 — Detalhes da ilustracdo de Maciste Costa em grafite, do livro A tapera e O chapéu do Boto (2012) ......cccccceeevevveiieiieciennnn, 73
llustracdo 31 — Detalhe de aquarela com CONOINO @ TAPIS..........couiiiiiic et e st e e e st e e beesaesbaeseeensenreere e 76
HUSEraga0o 32 — DELAlNE U8 TESENNO. ... ..ottt b e bbb £ h e s e s e e b e b e bbbt e b e e bt e s e e s et et e nbeebenbeere s 77
[lustrag&o 33 — Lembranca €M GBNEIO COLIAIAND. ..........iiuiieiieiieie ettt bbbttt e e b b e bbbtk e e e s e e b e b et st bbb eeneaneeneas 80
L[V Lo (o RV C = T o 7 g1 v ] [ o PSSRSO SRR 82
llustracdo 35 — La tentacidn de San Antonio, de Salvador Dali (1946) ...........ccceiieii et e e sre e e re e e 84
llustrag&o 36 — Soltura da luStraGao NO ESPAGO 1M DIANCO.......cvitiiiitiiieeii ettt b bbbt e b e b e b bt bt b et e e et e bbb ene e 85
llustracdo 37 — Sequéncia de ilustracdo inconclusa seguida de auSENCIa FIGUIALIVA..........c.ecviiieiieiieie e 87
llustragdo 38 — Las Meninas, de DIieg0 VEIAZAUEZ (L656) .....c.everueiuiriiiiiiieiieiie sttt sttt bbbt bt e bbb sb et beanes 88
lustragdo 39 — Enquadramento em PlaN0 METI0.........ciuiiiiiiiieii ettt st be s s e s et e st e saesbeebeebe e s e eseeneeeesbenbesbeareereanes 89

llustrac@o 40 — EXemplo de PerSPECLIVA ONMISCIENTE. ... ...iiuiiiiieiiitieitiete ettt sttt sttt et b e bt et e e s e be et e hb e sbe et e eseesbe e beeneesbeebeeneesbeenbe e 92



llustracdo 41 — Circulo croméatico, combinagdes € relaGOES ENEIE COTES......cuiiiiiiieieieiesiestestesresreeree e seestestesresseereeseeseeeeseessesresseaseeseeseeseens 95

[HUSEraGa0 42 — DELAINE U8 PINMTUIA. ... eveitiiiiieeeeet ettt bbb bt h it s b e s e b E bR £ e E £ e bt e R e e s b e b e b e e bt b e bt e b b e bt e b e b et e b e bt beene e 96

lustracao 43 — EXemplo de iIUMINAGCAD QIUINA..........ciuiiieiieieiieite ettt e et e et e s seesteete e beeseesseeseeseesbeenseaseesbeeeeaneenseeneeaneenreas 97

lustracao 44 — EXemplo de iIUMINAGAD NOTUIMNA. ........uiiieiieeie e ettt st e st et se e e st et este e te e e sseesteaseesseesteeseesbeeseeseeebeenseaseesbaeeeansenseesseaneenreas 98

llustragéo 45 — Esquemas de [UMINOSIAAAE € SALUIAGHD. ............uiiiiiiii ettt b bbbttt e bbbt bt e e e e 100
[Hustrag8o 46 — COMPOSIGAD MONOCTOMALICA. ........veveueetirteiesestesteseeseete st ee e te st e e be st e st e st ebe e e seabe e b e e eseebe s e e seeb e st e s e eb e e b e b eseebenbeseebe st et eneebe st enearees 101
HHustracao 47 — Diferencas U8 VAIOIES TONGIS. .........ciiiiiiiie ettt s e st et e s te e s te e st e saeesteeseeebeebeeseesseeseeseeabeenteeseesbeeseansenteentesneenreas 102
L[V o= o R O o T T T = To [0 =L [ o USSR USTOTPRURRRIRN 103
llustracdo 49 - Paginas ocupadas majoritariamente por textos, pelas duas linguagens e apenas Com IMAgeNS.........ccvveververererreseereereereennn, 105
LTS e Tor (o T =T o T Wo [ N LAV (o O T PSP O PP TP PRPRPPPP 106
llustracdo 51 — Exemplo de relacdo texto/imagem COMPIEMENTA...........cccviiiiiiiie ittt e st e e s be e be e e saeesaeeneesreeee e 109
llustracdo 52 — Exemplo de relago teXto/iMagem SIMELIICA. ........ccviiiiieiie ettt e s b e et e st e e eeaeeste e b e sseesaeeseesseesreenseaneeareens 110
llustrag&o 53 — Sequéncia COM QUEDTIA & EXPECTALIVA. ..........iiuiiieiiieieie ettt b e bt bbbttt e et et sttt be e e e 113
llustragdo 54 — As palavras em liberdade futurista, de Filippo T. Marinetti (1919) ........ccocuiiiiiiiieieiieeeee e 114
llustracdo 55 — Cor do texto € diStriDUIGAD NA PAGINA..........ciiiiueiieii ettt e st e e sae e s te e st e s be e teeseesaeesteesseeseesteeneesseesteensesnneareenrens 115
llustracdo 56 — Frases separadas por maiores €SPaC0S NA PAGINA. ........ciuveiueeueeireiieiteesteseesteestesstesteessesseesseesseassesaeesseeseeaseesseassesseesseansesseesseans 117
HHUSErAGEOD 57 — VAZIO IMAGATICO. ... vttt ettt et b bbbt s s et et e b bbb e e H £ a8 e s oAb et e bt e bt e b e e bt e Rt e R b e s e e b e b e et e e bt et e ebeene e e ennas 118
[lustrag&o 58 — COMPOSICAOD UE TEXIO BIM CAUBNCIA. ... ...eveiteriieiiesietete sttt sttt b bbbttt h st e b e bbbt bt e b e st e s e e et e b e nbe bt ebe et e eneane e e 119
llustracdo 59 — Leitura em sentido contrario, MOVIMENTO 0E FELOIMO.........ueuieieiieieeiesee e e e ee e e e eeste e steeseesseesraeseeeseesseenteeneesraeneennes 121
Hustragdo 60 — SEQUENCIA FINAI 0O TIVIO........iiiiiiiee ettt et e R e st e s et et e ee s b e e bt e be e Rt e se e st e e e besbesbeebeateeneeneeneas 123

Hustrag8o 61 — SEQUENCIA FINAL 0O TIVIO......cuiiiiiiie et b ettt s e st e s et e b e te e bt e be e b e e Rt e se e e et e besbesbeebeareeneeneeneas 123



Hustragdo 62 — SEQUENCIA TINAI 0O TIVIO.........iiiiii bbb b bbbt b et e et e b bt e bt e bt et e e e e e nnes 124

ustragdo 63 — SEQUENCIA TINAI 0O TIVIO.........iiiiiiiee bbbttt b e bbb e b b e e b e e et e bt e bt e bt e b e e e e e e 124
Hustrac@o 64 — SEQUENCIA FINAL O TIVIO........cui it e e st e s bt e te e st e be et e eseesae e eeeseesbeenteaneeareesteaneenreenseans 125
Hustrac@o 65 — SEQUENCIA FINAL O TIVIO........cuiiieiec et e e s ae e s be e te e s e e been b e aseesbeeseeeseesbeenteaneesreesseaneeareeneeans 125
ustragdo 66 — SEQUENCIA TINAI 0O TIVIO.........iiiiiiee bbb bbb bbbt bRt e e et e bt b e e bt e bt et e e ne e e ennas 126
ustragdo 67 — SEQUENCIA TINAI 0O TIVIO.........iiiii et bbbt b bt bbbt Rt e R e e et e bt e et e b e et e e ne e e eneas 126

Hustrac@o 68 — SEQUENCIA FINAL O TIVIO........c..iiiiece et e s a e s ae et e e ae e e be et e eseesaeesteesseabeenteeneeaaeeteaneeareenteans 127



SUMARIO

ESBOCO DA ARTE . ...ttt bbbt h s etk e R e eH b e o b e e E e £ H 8 e £ £ £ b e 4R e e A E £ e R e oA e e R e e R e Rt e R e e R Rt R Rt n e

CAPITULO 1 — DE PAGINA A PAGINA, UMA HISTORIA ..o oo oot e e e et e e s et e e et eeesereeesaesseresaseeesaeesaresenanes

IR e 1) =Tl o F= P T or=] ] (=SS
1.2 — De Leonardo Da ViNCi @0S TIPOS MOVEIS. ........cuiiriiiiiiieiieieeiesieee sttt sttt be bt e st et e st abesbe e esesbesbeseebesbe b eneabesbe e eneanas
1.3 = O livro iluStrado NA B INAUSEEIAL..........coiiii it s eb e b e e s b e e e s b e e e s ab e e e sab e e e sbb e e e sbbe s s sbbeessbbesabbeesabanesarens
1.4 — O livro illustrado NO BraSil 8 NA AMAZONIA...........ccouuiiiiiiiiee et etet e s et e e e s et e e s s eab e e e e s st ateessabbesessssbeseessasstesessssbenessssbeeeessns
R R @ =1 Vo] (= Totc o [T =T U1 [0 1 S
1.4.2 — O livro ilustrado MOAEINO NO BIASIL.......coiiiiiiiiiiiciii ettt e bttt e e sttt e e e s e bt e e e s sab e e e e e s bb e e e e s eabbeeeessabeeesssabbaneessbbanesssares
1.4.3 — A Amazonia em imagens Para @ INTANCIA...........c.oiviiiiiiie et e b e et e et e et e s re e te e e e abeesteeneesreenreenee e
1.4.3.1 — Lendas, CONLOS € NISTOIIAS AMAZONICAS. .......ceiiveieitieeieeeeitiesettesetteesesetesaseaesbesssasesssasessssbessssbessssbesssstessssbesssstesssseeesseessreessans
I B =Y 44 P T [0 o =T = TSSO PRRPSSPRTON
IR R I @ 13 (= 4 F= YN0 [T T ) 22 L o = 1LY/ SRR
R B S =Y 4 P T 1o T=T T 0] T LT
I R VA =V o (o T T o= o L - VOSSPSR

CAPITULO 2 - MATIZES DE UM HORIZONTE TEORICO........ccooiiieieieieeeeeete ettt

N e U T g P =Tolo] [T F= W - W1 L] 4 - Lot Lo TSR ROOSUPRSRON
A B | 40 1=T R0 Lo T R (= 1 oF LSRR
2.3 — Imagem e texto NO livro IlUStrado: UM@A CIFANUAL............coviiiiie ettt e b et e e b e sre e reeneeareenreans
2.3.1 — POtENCIAIIAAARS ESPECTTICAS. ... vveueeieteiti sttt ettt b et b et b e bt bt bt b e s e b e bbbt bt e bt e bt e s et et et et b et beenes
2.3.2 — Verbo-imagem, OU IMAGEMI-VEIDO?. ... ..ottt s et e e st e et e e sat e et e e et e e e steesseeesteeebeeesteesaeeebeeaseeesteesnseabeeaneeeteeas
2.3.3 — A eXPresSa0 da PAGINA QUPIA........coiiiiieie et b et bbbt bt h e b et b e bt e bt e bt e st e st et e b e b e nb e bbb e e e e e
2.3.4 — TEMPO, BSPAGO € NAITALIVA. ....cuviiueeiteerteetiesteesteeteattesteesteestesteesbeasteasee bt aseeas e e eeaseeaae e beaseeaEeesbeaR e e ebeeseeaseeab e e beaneesbeenbeanbeabeebeaneenreas
P R O ol ] o T TSI U o Lo 4 (T TP U PP PP TR PPRUPPUPPROS
2.4 — 1USEraga0, IMAGEIM € CUITUTA. ......ooiiiie ettt ettt b e bt e s et b e et e e R b e e bt e bt e st e e b e et e en b e eseenbeebeereeebeebeaneenreas



CAPITULO 3 - MERGULHOS EM “A HISTORIA DAS CRIANCAS QUE PLANTARAM UM RIO™.........c.ccc.coovevrrunrnn. 71

TR AN o 1= ox (0 VA T U - 1SR 75
T 0 A = Tod g Tor: KU ] 1742 Vo - LSRR PSSR 76
3.1.2 — GENeros de IMAgENS € INTIUBNCIAS. .......cuiiie ittt e te e te e st e e be e se e s teeseeaseesteesteaseesteeneeaneensaenseannenreas 79
3.1.3 — HHUSLrAGOES INCONCIUSAS. ... ettt b bbbt h s e e bbb b b e b2 b e 8 e bbb e bt bt ekt e e e b e b e b e bt bt bt b ens 84
BN o [N = Vo =T 01 (0L SO O 87
3.1.5 — PEISPECTIVAS NAITALIVAS. ... eveiteitietiestetete sttt etttk h e bt e st e e e e et bt b e b £ e R e h e s e e R e e A b e E e ke b e e b e e h £ e R e e R e et e b e et e bt e bt bt e bt e s e e e enrens 90
3.1.6 — COres, 1UZ € ESQUEMAS TONAIS. ... .civeetiitieiteeieeteeste et steeste et e sseesseeseesseeabeessesseesteeseesseesseesseaseeaseenseaseesbeesseasseabeenteaseesseensenneenraaneeas 93
3.2 — Aspectos da relagao teXtO/IMAGEIM/SUPOIT. .......c.ui ittt bbbt b bbb e bt bbbt bt e b e st e e e b e nbe b e st e beebeeneas 104
R A YU oL | (Il 0L LU= (0 TP OUPRPP 106
3.2.2 — Relag0es semanticas € TUNGOES 0 IMAGEIM.........ouiiiiieieieite ittt ettt b bbbt it e e et e b ekt b e bt e b e e st et et e st e bt nbe bt beeneas 107
3.2.3 — Diagramacao € plastiCidade O TEXI0........ccuiiieieiie et e e st et e s e te et e e te e be et e eaeesteeseeeneesreeteaneenreenreanes 114
32,8 — LEITUIAS TISTINTAS. ... eveetietiestieieeste st e st ee st e e et e s teeste e st e s te e teaseesse e seeseees e e seenteeReeeReeseees e e e R e en s e e ReenEeensees e e e b e enteaseenaeenteeneeaneenteaneenrens 122
K R @ o [0 T= 0 [ =T = N [ F= T T=1 OSSR 127
3.2.4.2 — O (UE TIZEM 0S5 TEXLOS?......veeteeueeuteiteste sttt te et eseese et et et eb btk e bt e bt e st e e et e b o4 oAb e e b £ 4 H £ e b e R e e R e e R b e b e bt e b e e b e e b £ e R e e s e et et e st e abenbeebeebeeneas 130
CONSIDERAGOES FINAIS. ..ottt este s st es st s st sn et as st en s e s st en st st as et an s e s st n s et e s sn s s e et s sansesneanensas 135

REFERENGCIAS. ...c.ocoooeeeeee oot et et ee et e e e e e e et e e e e e e e e s e e e s et e s et et e es et e s et e e s et e s e es e s e s et e e e et e e es e s e s et e s es et e es et e e et e e es e e esea e s ere e es e eeseeenerareaea, 143



NASCENTE:
Surgimento do livro

como territério da

escrita
e

S .

ILUSTRAGAO:

Imagem relacionada
a um texto

il
P

no Brasil /7~

[ S . LT R
‘ Livrodlustrado .
na AMAZON]

*

Livro ilustrado
Contemporaneo:
# territorio da IMAGEM

FLUXO DAS
PRATICAS
PEDAGOGICAS

- . JRIA D
T CRIANCAS QUE A
o o , . PLANTARAMUMRIO
0 uso da literatura R S G A
infantil em sgla de aula >} N §

> 1 -.i" &Y o
® - ; » * T
R4 / \ n:“.‘ R L
. " P % A
; L A N > Bt
L'-'—'———"""“——-"‘ » -~ ,........>~-_.. - — —-——— air‘. ’ ‘ e —— . - - - — . - SO |

DAS




ESBOCO DA ARTE

Uma paisagem que se abre aos nossos olhos. Ndo sabemos
dizer se € uma miragem ou um sonho... Vemos uma linha luminosa
entre uma floresta e as aguas de um rio, refletindo a luz do céu, e
outra linha, marcando o contorno descontinuo entre o verde escuro e
0 azul celeste. Ao nosso olhar, também se apresentam pequenos
tragos de luminosidade sobre a crista das aguas.

Viramos a pagina e agora somos conduzidos pelo balanco de
uma canoa. Sentimos a corrente liquida entre os dedos dos pés, e nos
deixamos adentrar nas sombras das arvores, que tingem de ocre o
leito amarelo do rio. O caminho é profundo e vai tornando-se estreito,
ja ndo vemos o limite entre as 4guas e a mata: outra imagem se
apresenta aos nossos olhos. Rio e mata, recobrem-se e invadem-se,

revelando a nés, outras nuances de amarelos, marrons, cinzas...

Nossas imagens se constroem a cada olhar que langamos
sobre aquilo que vemos, pensamos ver ou imaginamos, ao longo do
percurso que estamos fazendo. Cada olhar constitui um momento,
uma pagina, que viramos e chegamos a outra pagina, outra cena,
outra paleta, outra composi¢cdo. Vamos, assim, colecionando o0s

fragmentos que encontramos pelo caminho.

Para que os fragmentos ndo sejam levados pelo vento, pois a
maré costuma jogar a esta hora do dia, podemos encaderna-los em
ordem cronoldgica ou mistura-los ao acaso, para observar aquilo que
se diferencia da historia que temos a principio. Decidimos ent&o,
sobre as coisas que sdo interessantes a contar para 0S outros ou para
nés mesmos, em imagens, palavras, remetentes a sons, gestos,
experiéncias vividas, sonhadas, criadas. Teremos, enfim, um livro

pessoal a ser preenchido a cada curva do caminho.

Importa observar um pouco mais a paisagem tedrica inicial
que temos diante de nos, afinal, é preciso conhecer as margens, 0s
contornos e, ainda, as manchas e borrdes desse ambiente tdo diverso
e interligado. Uma vez conhecidas as vias principais, torna-se
possivel nos direcionarmos para a rota que nos dispomos a investigar,
buscando possiveis canais que interligam as aguas da ilustracdo para
livro infantil ao territério misterioso do imaginario amazénico, de
onde emergem obras como A histéria das criangas que plantaram um

rio (2013), escrito por Daniel Leite e ilustrado por Maciste Costa.

O ambiente ao nosso redor, um emaranhado de linhas

irrigadas, convida-nos a percorrer inicialmente os sentidos da palavra



“ilustragdo”. O dicionario de Walter Weiszflog® apresenta esse termo

como.
i.lus.tra.cdo. sf (lat illustratione)1. Ato ou efeito
de ilustrar; 2. Esclarecimento, explica¢do; 3.
Breve narrativa, veridica ou imaginaria com que
se realca ou enfatiza algum ensinamento; 4.
Conjunto pessoal de conhecimentos histéricos,
cientificos, artisticos, etc.; 5. Publicacdo
periddica com estampas; 6. Desenho, gravura,
ou imagem que acompanha o texto de livro,

jornal ou revista, etc., ilustrando-o; I. divina:
inspiracdo.(WEISZFLOG, 1998-2009)

Percebemos que a palavra possui diversos alcances e que
todos se relacionam a um conteudo imagético, que acompanha uma
situacdo, uma narrativa, um texto, informacéo, sintetiza uma ideia ou
acrescenta elementos. Logo, podemos supor que ilustracdo é um tipo
de imagem que guarda uma relacdo de dependéncia com um texto,

circunstancia, assunto.

llustracbes sdo encontradas em jornais, revistas, livros
didaticos e sdo bastante utilizadas pela publicidade. Ha& diversos

campos, como o da ilustragdo cientifica, técnica, instrutiva e muitos

L WEISFLOG, Walter. Michaelis: moderno dicionario da lingua portuguesa. S&o
Paulo: Editora Melhoramentos, 1998-2009. Disponivel em: <http://
http://michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/index.php?lingua=portugues-
portugues&palavra=ilustra%E7%E30> Acesso em: 28.09.15.

outros, de funcdo utilitaria definida. Para este percurso, interessa
investigar a ilustracdo enquanto imagem que acompanha o texto de
narrativa infantil em um livro, com o intuito de adentrar mais

profundamente os sentidos implicitos pela visualidade.

Deparamo-nos, entdo, com o rio das praticas pedagdgicas,
largo e muito ramificado, e encontramos nele uma atencéo importante
ao livro ilustrado, que pode nos fornecer alguns contornos do nosso
objeto de pesquisa. Os livros ilustrados sdo entendidos como
eficientes ferramentas de ensino, pois conquistam o interesse das
criancas, despertando nelas o gosto pela leitura em um contexto
ludico e prazeroso. Os estudos de Vygotsky, segundo Martha Kohl
Oliveira (1993), indicam que as imagens tém um papel fundamental
para o desenvolvimento infantil, uma vez que tal pablico estd no
inicio da formacdo de um banco de imagens mentais, exercitando o

uso da fungdo simbolica do pensamento.

Pelo carater fomentador, o livro se encontra altamente
incorporado a cultura escolar e muitos educadores o incluem na vida
estudantil das criancas, com atividades em bibliotecas e salas de
leitura, até mesmo no plano de curso de disciplinas como lingua
portuguesa. O dominio do alfabeto e indispensavel, porém essa

perspectiva ndo exclui a importancia de outros aspectos do fazer



humano, que também mobilizam a sensibilidade e a atividade

criativa.

Na corrente de autores brasileiros que vislumbram um dilogo
com a ilustracdo, encontramos em llustracdo do Livro Infantil
(1995), de Luis Camargo, um interesse em sensibilizar os educadores
para o trabalho com as imagens dos livros infantis na préatica
pedag6gica. De acordo com o autor, no Brasil, os estudos nesse
campo tiveram inicio entre as décadas de 60 e 70, especialmente com
o fomento da Fundacdo Nacional do Livro Infantil e Juvenil e do
Centro de Estudos de Literatura Infantil e Juvenil (CELIJU) em Sao
Paulo (CAMARGO, 1995, p. 11). Camargo nos leva a passear entre 0
universo grafico visual e literario, apresentando diferentes funcdes da
ilustracdo, técnicas, estilos, aborda o livro de imagens e de poesia,
analisando como os elementos da literatura podem se relacionar com

os da linguagem visual.

Encontramos ainda o livro de Fanny Abramovich, Literatura
Infantil, Gostosuras e Bobices, também de 1995, que apesar de
abordar a literatura infantil, dedica um capitulo as ilustracdes,
ressaltando a importancia destas e das varias linguagens — verbais,

visuais, sonoras e gestuais —para a realizacdo de multiplas leituras

que o leitor e também o educador podem despertar através do livro.
Para Abramovich,
“Esses 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 mundo e as

personagens de modo diferente, conforme percebem
esse mundo...” (ABRAMOVICH, 1995, p. 33).

A autora Maria Alice Faria, no livro Como usar a literatura
infantil em sala de aula (2010), também apresenta estratégias que
contemplam o potencial da ilustracdo na pratica pedagogica, na
contramao da situacdo da pesquisa no Brasil sobre o assunto, que,
apesar das contribuicdes citadas, é alvo de pouca ou quase nenhuma
atencdo.Tal disposicdo pode indicar que do ponto de vista comum, o
livro, um objeto historicamente mais relacionado com a palavra
escrita, trabalhe a imagem em um papel coadjuvante. No decurso das
pesquisas no campo da ilustracdo, Maria A. Faria, consultando o0s
estudos de Poslaniec e Houyel (2010, p.39), afirma que a relacdo
entre a palavra e a imagem n&o se resume sempre a essa situacéo,
sendo possivel acontecer um processo chamado de “dupla narragao”,
quando as ilustragbes constituem um segundo texto e o ilustrador

participa como outro narrador, responsavel pelo contetdo visual.

Percebemos, assim, que a correnteza conduz ao curso das

relacOes entre a palavra e a imagem, que nos afasta em certa medida



das préticas pedagogicas e mergulha no leito das linguagens. Em
Livro ilustrado: palavras e imagens (2011), Maria Nikolajeva e
Carole Scott se dedicam a investigar minuciosamente o imbricado
jogo de significagdes entre o texto verbal e visual. Fornecem uma rica
contribuicdo a respeito das analises que vém sendo feitas sobre os
livros ilustrados ha véarios anos nos Estados Unidos e em paises da

Europa.

Para Nikolajeva e Scott (2011, p.15-20), muitos autores
abordam a literatura infantil como tema principal, para dedicar algum
capitulo as ilustraces, enquanto outros mergulham nos aspectos
estilisticos, de design e técnica, como Diana Klemin (1966) e Bettina
Hurlimann (1968). Joseph H. Schwares (1982) é apontado como
pioneiro a conferir enfoque as imagens em si mesmas, na maneira
com que provocam sensacdes de espaco e movimento, enquanto
Perry Nodelman (1988) afirma que o foco principal do livro ilustrado
estd nas imagens, mas reconhece que seu significado se mostra

somente pela interagdo com a palavra.

A partir de entdo, as pesquisas assumem o interesse pela
visualidade, porém ainda carecem de postura interativa com o texto,
de atravessamento metalinguistico, aspecto levantado pelo inglés

Peter Hunt (1994) sobre a complexidade do livro ilustrado moderno.

As autoras também mencionam o alemdo Alfred Baumgartner
(1990), que reconhece um carater Unico nos livros ilustrados, ao
combinarem a linguagem visual, por meio da espacialidade e a
linguagem verbal, indutora da temporalidade. Nikolajeva e Scott
(2011, pg.20) reforcam que a dindmica dialdgica entre as duas formas
diferentes de comunicacgdo ainda necessita de um enfoque especial,

algo que se dispdem a fazer ao longo de sua investigacao.

Para explicitar ainda mais a dindmica diferente que ocorre em
um livro ilustrado para criancas, Sophie Van der Linden, em Para
Ler o Livro lustrado (2011), nos conduz por um mergulho nos
aspectos deste, pelo qual € possivel observar as variadas maneiras de
articular ndo somente a ilustracdo com o texto, mas também as
paginas duplas e espacos, o0 movimento de folhear, a expressdo de
tempo e espaco, as tensbes, a narratividade e, entre outros, a
materialidade do livro - o corpo material deste, enquanto elemento

expressivo.

De volta ao contexto brasileiro, Rui de Oliveira em Pelos
jardins boboli: reflexdes sobre a arte de ilustrar livros para criangas
e jovens (2008) apresenta um prefacio intitulado Fugindo de
qualquer nota, com palavras de Ana Maria Machado, autora e

pesquisadora de livros infantis, cujo discurso também indica a



escassez de estudos criticos sobre a ilustracdo brasileira e de uma
critica engajada, diferentemente do que ocorre com o trabalho dos
escritores. Salvo algumas excecdes em foruns de discussdes, como de
Luis Camargo e Rico Lins no inicio da decada de 80, outros
ilustradores como Ciga Fittipaldi, Angela Lago, Roger Melo, Guto
Lins, Rui de Oliveira e Graga Lima abriram espaco ao investigar seu
préprio processo criativo, entre outros aspectos concernentes a
visualidade (MACHADO, In OLIVEIRA, 2008, p.14-16).

Rui de Oliveira, nesta publicacdo de 2008, indica que o papel
do ilustrador ndo se restringe ao de simples codificador entre uma
linguagem e outra, mas se realiza no universo interpretativo oferecido
pelo texto, sobre o qual atua como intérprete (Oliveira, 2008, p. 33).
Ele detém uma parte do processo criativo, ao ter diante de si um
enorme conjunto de possibilidades a serem mobilizadas, para
representar imageticamente um tema, um fato, um pensamento ou

uma ideia.

Dentre os autores citados, Guto Lins, na obra Livro infantil:
projeto gréafico, metodologia, subjetividade (2003), discorre sobre a
modalidade da ilustracdo dentro do contexto das Artes Visuais e do
Design, 0S percursos criativos a partir do texto, entre autor e

ilustrador, a importancia do projeto grafico, as questdes midiaticas e

aspectos profissionais do mercado editorial. Problematiza a
importancia das ilustragdes e fornece um panorama da produgdo do

livro ilustrado pelo viés do design gréafico.

Encontramos também o livro Trago e Prosa: entrevistas com
ilustradores de livros infantojuvenis por Odilon Moraes, Rona
Hanning e Mauricio Paraguassu (2012), que traz a roda 0s
depoimentos de ilustradores brasileiros, dos estados de S&o Paulo,
Rio de Janeiro e Minas Gerais, regides cuja concentracdo de editoras,
ateliés de ilustradores (de diversas regiGes do Brasil e do mundo)
além de instituicdes relacionadas ao livro € bastante significativa.
Apresenta relatos sobre a formacéo artistica dos ilustradores, historias
de vida, percursos profissionais e reflexdes sobre o aspecto formal
dos desenhos, a relacdo pessoal com as palavras e as expectativas em

relacdo ao publico.

Observamos, deste ponto em diante, diversas ramificacdes do
fluxo que tomamos, que, apesar de inicialmente estreito, passou por
um alargamento a medida que surgiam novos estudos, que
fomentaram devidamente o interesse pela imagem dentro da literatura
infantil. Para Machado, muito se deve ao amadurecimento consciente
do trabalho dos ilustradores, ao melhoramento dos recursos graficos e

a abertura de foruns de discussdes em feiras e bienais de livros



ilustrados (MACHADO, In OLIVEIRA, Rui, 2008, p.17), para que a
imagem, antes coadjuvante, ganhasse voz ao lado da palavra,

indicando a direcéo do livro ilustrado contemporaneo.

Tomemos por vez o fluxo de discussdes teodricas que abordem
as herancas culturais brasileiras no universo das ilustracdes para livro
infantil, em busca de rastros da presenca amazoénica. Ana Maria
Machado, ainda em Fugindo de qualquer nota (MACHADO, In
OLIVEIRA, Rui, 2008, p.20 -21), revela que durante muito tempo a
ilustracdo brasileira teve dificuldades de se reconhecer como tal,
reproduzindo a visualidade e a plasticidade dos canones europeus e
norte-americanos. Esse aspecto também é ressaltado por Abramovich
(1995, p.36), ao comentar sobre a presenca de estereodtipos
colonizadores na ilustracdo brasileira, em que €tica e estética se aliam
para reforcar padrdes de beleza e feiura, de modo que a mesticagem

brasileira, a principio, ndo encontra espaco nas paginas do livro.

Para Machado, isso se deve a falta de exigéncia critica e de
educacdo do olhar por parte de nossos ilustradores diante de nossa
visualidade, carregada de matizes culturais diversas; muito se deve a
falta de apoio que comeca desde a escola e que perpassa pelas demais
instituicbes de ensino, que ndo valorizavam e incentivavam o

trabalho artistico. Apesar disso, considera uma frutifera leva de

ilustradores como Odilon Moraes e Elizabeth Teixeira, além de
muitos outros que levaram a ilustragdo brasileira a ser reconhecida

em diversas premiac0es, a partir da década de oitenta.

Como exemplo de valorizagdo da ilustracdo nacional, a
recente Feira do Livro de Bolonha 2014 apresentou a Fundacéo
Nacional do Livro Infantil e Juvenil com certo destaque, como pode
ser visto no Catalogo da Exposic¢do de llustradores, disponivel no site
da Fundagdo?. Também consta o resultado do prémio Hans Christian
Andersen, na categoria “llustrador”, conferido ao primeiro candidato
brasileiro e, portanto, latino-americano a vencer nessa categoria. Em
2008, a Fundagdo completou quarenta anos de existéncia,
contribuindo para a divulgagdo nacional e internacional do contetdo

editorial brasileiro.

Assim, as ilustracbes também passaram a refletir,
visualmente, nossas raizes culturais, algo que a propria literatura

infantil ja explorava ha muito tempo através das letras. A tematica

2 SERRA, Elizabeth; SALGADO, Moema; LESSA, Veronica. Brazil: countless
threads, countless tales: catadlogo. Sdo Paulo: Imprensa Oficial do Estado, 2014.
Disponivel em: <http://www.fnlij.org.br/site/publicacoes-em-
pdf.html?limitstart=0> Acesso em: 16.08.2015.



amazonica ndo deixou de ser contemplada, existe uma significativa
producéo de livros ilustrados voltados para as mais diversas faixas-
etarias de criancas e jovens, produzidos tanto por autores e
ilustradores locais quanto de outros estados do Brasil e de outros
paises. Muitos desses livros abordam o mistério das lendas e o
espanto diante de uma natureza exuberante, a vida das pessoas em
contato com esse mundo esbocado como distante e exdtico.
Carecemos, assim, de reflex6es oriundas do campo da arte e da
imagem que se detivessem sobre a ilustragdo e a presenca da

implicag&o cultural que estas trazem em seus significados.

Situando a ilustragéo do livro infantil no campo da imagem,
em um suporte que é o livro, identificamos nosso objeto de estudo
como a representacdo imagética no livro A histéria das criancas que
plantaram um rio (2013), escrito por Daniel Leite e ilustrado por
Maciste Costa, para o qual elaboramos a seguinte pergunta de
pesquisa: quais os significados das imagens desse livro?

Temos como objetivo geral, analisar a maneira com que as
linguagens visual e verbal se relacionam nesse suporte. Como
objetivos especificos, investigaremos o0 percurso historico e atual da
ilustragdo para livro infantil, compreendendo diferentes periodos

significativos para a construgéo deste campo, considerando a historia

da arte europeia e o contexto brasileiro e amazoénico. Identificaremos
a maneira que as ilustracbes se relacionam com o contingente
cultural, atuando na construcdo de um imaginario e, finalmente,
analisaremos as ilustracGes do livro A histéria das criangas que
plantaram um rio, identificando os significados das imagens, que

podem incluir a visualidade e o imaginario amaz6nico nessa obra.

Fundamentamos os procedimentos metodoldgicos da pesquisa
em uma abordagem qualitativa, ou seja, conferimos a andlise
interpretativa aos elementos encontrados nas ilustracbes no livro
escolhido. O tipo de pesquisa é exploratoria e descritiva, pois tem a
finalidade de aumentar o conhecimento acerca do que € a ilustracdo
(no universo das manifestacdes visuais), enquanto a agdo descritiva
versa sobre uma compreensdo mais aprofundada da estrutura visual
das ilustracbes, em busca dos sentidos que elas podem apresentar,
relacionados ao imaginario amazoénico, desdobrando-se em um

estudo de caso sobre o livro mencionado.

Os procedimentos técnicos delineiam-se enquanto pesquisa
bibliografica e documental, visando levantar conteldos de ordem
tedrico-reflexiva, os quais fomentaram o problema da pesquisa, 0s
objetivos e a hipotese, atraves de livros, artigos cientificos e

publicacGes em geral, impressas ou em rede.



Utilizaremos como ferramenta um roteiro de observacgdes; o
tratamento dos dados coletados ocorrerd por meio de 1) Descri¢do do
fendmeno das imagens enquanto construcdo simbolica, 2) Analise
estrutural das ilustracdes e 3) Interpretacdo dos possiveis significados
que compdem a visualidade amazonica, alicercada na natureza, na
infancia, nos simbolos, conforme a poética visual do ilustrador e seu
modo de apresentacdo. A pesquisa foi realizada entre os periodos de
agosto de 2014 e junho de 2016.

Esperamos contribuir para o campo da cultura, dos estudos
visuais e da propria arte, uma vez que o conhecimento pretendido se
encontra precisamente no fluxo entre esses campos. Conforme
investigamos, existem teoriza¢Ges que compreendem uma expressdo
artistica no livro ilustrado infantil, devido a maneira Unica de associar
palavras e imagens em uma materialidade propria, que diverge do
livro tradicional, de predominio do texto, no qual a presenca das
imagens ndo estabelece 0 mesmo tipo de relacdo.

Como territorio onde a imagem adquire uma importancia
equivalente ou até maior que o texto, um estudo sobre as imagens
para livro infantil, encontra um caminho apropriado nas teorias que
versam sobre a imagem como deflagradora de conhecimento,

ultrapassando antigas dicotomias entre as esferas do sensivel e do

inteligivel. O livro ilustrado pode, assim, propiciar uma valiosa
experiéncia para o olhar infantil, através de sua concepgdo como um
todo: diagramacdo, ilustracbes, desenho das letras e espagcos em
branco — elementos que fornecem ao observador infantil um percurso
visual prazeroso de cores, formas e ritmos.

Impregnado desse papel formador de possiveis leitores e
também fruidores de imagens, o livro ilustrado também pode
sinalizar um olhar revelador sobre as mensagens que estdo sendo
direcionadas para as criancgas, sob a forma de narrativas visuais. Essas
narrativas podem trazer & superficie elementos da cultura, oriundos
de um imaginario local e ainda mais profundo, de uma tradicdo

simbolica ancestral e universal.



CAPITULO | - DE PAGINA APAGINA, UMA HISTORIA

Alice [...] tinha dado uma ou duas espiadinhas no

livro que sua irma estava lendo, mas ele ndo tinha figuras, nem dialogos:
“De que serve um livro que nao tem figuras nem didlogos?”, pensou Alice.
(Lewis Carrol)

A frase de Lewis, no livro Alice no Pais das Maravilhas
(1865) foi mencionada por Isabelle Nieres-Chevrel em um ensaio
sobre as relagBes entre textos e imagens no livro para a infancia®. A
personagem demonstra o entendimento de Lewis — autor de literatura
infantil — sobre a expectativa da crianca em relagédo ao livro, que
contrapde a proposicao mais comum que talvez diriamos: afinal, “de

qué” servem os didlogos e as imagens?

Em tese, entre a infancia e a vida adulta, alcancamos uma
autonomia cada vez maior de leitura, passamos a textos mais densos e
sentimos, aos poucos, as figuras deixarem as paginas dos livros,
aparecendo somente em capas e junto com o texto, quando

necessarias para o assunto discutido. Observando o horizonte tracado

3 NIERES-CHEVREL, Isabelle.L'évolution des rapports du texte et de I'image dans
les livres d'enfants. In: Coéd - L'enfance a travers le patrimoine écrit.
Anais.ARALD, FFCB, Bibliothéque d'Annecy, 2001. Disponivel em:
<http://expositions.bnf.fr/livres-enfants/cabinet_lecture/reperes/02_7.htm> Acesso
em: 07.09.15.

a diversas maos nas paginas anteriores, percebemos que o livro
ilustrado para criancas vem despertando, no fluxo das reflexdes
teoricas, o reconhecimento para além de um suporte sob o dominio da
escrita: as ilustracbes podem ocupar totalmente as paginas, como
acontece nos livros de imagens, que ja sdo concebidos sem a

possibilidade das letras.

Esse percurso de conquista de espaco, que configura os livros
infantis contemporéneos, pode ser largamente compreendido na
medida em que nos dispomos a investigar a presenca das imagens
nesse suporte, a partir da nascente pela qual jorram as criacfes
humanas, desde que texto e imagem comecaram a se associar em
nosso repertorio visual. Dedicaremos, portanto, essas paginas iniciais
a um reencontro com essas imagens desaparecidas. A abordagem
cronoldgica favorece um percurso através da historia do livro em
geral, visto que, nas entrelinhas dos formatos, estruturas de
encadernacgdes e materiais — que também jogam com as construcdes
de sentido — encontramos pistas da passagem do tempo, esse

personagem gue nunca mantém as coisas do jeito que estao.



1.1 Pistas da nascente

Enquanto manifestagfes do fazer humano em sua interagéo
com o mundo, imagens sdo feitas ha aproximadamente 35.000 a. C,
sendo as pinturas rupestres o grande testemunho dessa atividade.
Decorridos aproximadamente 30.000 anos, surgem 0S primeiros
indicios da escrita primordial, nas regides da antiga Mesopotamia
(JANSON, 2001, p.71). Com a escrita, 0 homem passou a conhecer e
utilizar a funcdo simbolica das imagens, convertidas em sinais
conhecidos como ‘pictograficos’ e mais tarde, ‘ideograficos’, os
quais se referiam ndo apenas a objetos e seres, como também a

conceitos ou ideias abstratas.

No percurso que se estabelece entre o figurativo e a escrita,
acontece o processo de abstracdo, que Dondis (1991, p.85) esclarece
como aquilo que despoja o fato visual de sua representatividade até
gue reste somente o elementar, em meios diretos e primitivos, por
onde emergem os alfabetos, numeros e notas musicais, por exemplo.
Compreendemos, entdo, que a relacdo palavra-imagem € bastante
profunda e anterior ao que se costuma pensar, uma vez que o préprio
surgimento do alfabeto deriva da criagdo imagética e ambos

correspondem a representacdes do pensamento humano.

O surgimento da escrita instaurou uma mudanga crucial para o
avanco da humanidade. Se antes o conhecimento era transmitido
atraves da fala, o registro escrito, por sua vez, passou a se comunicar
pelo sentido da visdo, havendo ai uma diferenca significativa. Afonso
Medeiros aborda essa relagdo em Palavra e imagens nas midias
(2008), esclarecendo que o mote do registro escrito esta na
“representacdo e exteriorizagdo da memoria”, pelo territorio do
visivel, que encontra implicagdes diretas com a “hegemonia do olhar
sobre os outros orgdos do sentido”. (MEDEIROS, In. SANTAELLA,;
NOTH, 2008, p.208).

Do ponto de vista da transmissdo do conhecimento, Medeiros
(2008, p.208) esclarece, ainda, considerando escritos de Derrida
(1997), que a escrita levantou desconfiangas por parte dos fil6sofos
gregos, para citar Socrates, que ndo deixou escritos, confiando o
saber a relagdo entre fala e audicdo. Essa desconfianca da qual a
pintura foi alvo, mesmo superada posteriormente pelos gregos
naquele tempo, ainda encontra resquicios nos dias de hoje, quando
pensamos sobre o lugar da imagem na constru¢do do conhecimento.
Apesar de se conformizarem como linguagens diferentes,
concordamos que tanto imagens quanto textos escritos correspondem

a conteldos visuais: as primeiras representam coisas através de
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imagens figurativas, enquanto os textos representam através de
sistemas de simbolos que guardam correspondéncia com a linguagem
falada. Philip Meggs e Alston Purvis, em Historia del disefio gréafico
(2009), apontam que um dos primeiros vestigios de imagens ao lado
de textos pode ser encontrado na Antiguidade Egipcia, com papiros
ilustrados do Livro dos Mortos*(fig.1), ou ‘Rev Nu Pert Em Hru’ —
‘Capitulos do Sair a Luz’ou ‘Férmulas para Voltar a Luz’ (MEGGS;
PURVIS, 2009, p.14).

Figura 1: Papiro de Hunefer, trecho do Livro dos Mortos (1310-1275 a. C.).

Fonte:<https://es.wikipedia.org/wiki/Papiro_de Hunefer> Acesso em 09.09.15

4 Livro dos mortos: Coletanea egipcia de feiticos, formulas magicas, oracdes e
hinos escritos em rolos de papiro, que tinham a funcdo de encaminhar ou ajudar o
individuo ao plano extrafisico, afastando-o das eventuais dificuldades.

A escrita ‘hieroglifica’, como era conhecida a escrita egipcia
sagrada, gradualmente se estendeu dos murais das tumbas e templos
egipcios ao suporte em papiro, para que as classes menos favorecidas
pudessem usufruir da orientacdo religiosa. A producdo desses
manuscritos tinha inicio com a divisdo de espacos destinados as
figuras e aos textos, ao que se seguia a insercdo dos hierdglifos, e s6
depois, das imagens. Com o tempo, o procedimento se inverteu, as
imagens ganharam mais popularidade e, assim, passaram a ocupar
inclusive o espaco destinado ao texto na pagina, cumprindo uma

funcéo tanto ornamental quanto explicativa.

No desenrolar dos registros historicos, vemos uma
expressiva mudanca de suporte na época helenistica,
quando se conseguiu obter uma substancia de pele fina
curtida, o pergaminho ou vellum. Este material forte
permitia que fosse “dobrado sem quebrar, o que tornou

possivel o género do livro, em brochura ou encadernado

[...] e que era entdo conhecido pelo nome técnico de codice
(JANSON, 2001, p.299).
pergaminho foi gradualmente substituindo o rolo de papiro, entre 0s

(codex).” O codice de

séculos I e 1V d.C. O movimento de enrolar e desenrolar do papiro

desgastava as camadas de pintura, ao passo que o coddice substituia o
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enrolamento pelo gesto de folhear, permitindo as paginas o emprego
de cores ricas e maior durabilidade.

E importante destacar as trocas culturais promovidas pela
expansdo do Império Romano a partir do sec. Il a.C., sobre
provincias orientais. A circulacdo de manuscritos referentes as
tradicGes islamicas, persas, mongois e indianas, contendo ilustraces
e motivos gréaficos singulares a esses povos, influenciaram a

concepgdo da pagina ocidental (fig.02).

Nas compilagdes orientais, prevalece um tratamento visual
carregado de detalhes, os padrbes graficos que envolvem as areas de
texto conferem a funcdo ornamental, de modo a sugerir que o
contetdo interno as molduras decorativas, incluindo a caligrafia,
estavam sujeitos a leitura estética. Encontraremos a producdo do

codice ilustrado bastante difundida nas paginas mais adiante.

Na Idade Média europeia, o dominio da Igreja Crista
ocidental foi endossado pela producéo de evangelhos em latim, temas
biblicos e classicos, diretamente produzidos nos scriptorium, ou
“salas de escrituras” dos monastérios e abadias, que funcionavam
como escolas de iluminuras (MEGGS; PURVIS, 2009, p.42). A

denominacdo que se conhece hoje como manuscrito ‘iluminado’ ou

‘iluminura’ se refere ao douramento das pdaginas, enriquecidas com
ouro e prata, que conferiam as imagens um encanto luminoso, muito

conveniente para acompanhar a leitura das escrituras sagradas.

Figura 2: O Padishanhnamah, ano
1700, Indla .
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Figura 03 : P4gina do Génesis de Viena: Jacé lutando com
0 anjo (526-595).

Fonte: JANSON, H. W. Histéria geral da arte, 0 mundo
antigo e a idade média. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2001.

O Génesis de Viena é um dos exemplares mais antigos,
procedente do século VI (fig.3). Vemos uma convencdo de
representacdo visual muito caracteristica da época, conhecida como

‘narrativa continua’, na qual os artistas concebiam uma sequéncia de

episddios na mesma imagem, 0S personagens sdo repetidos em
trajetoria curva, de modo a marcar a passagem de tempo e aproveitar

0 espaco da folha.

Considerando os estudos de José Furtado em O Livro (1995),
Medeiros (2008, p.210) assinala que antes da popularizagao do livro,
era a arquitetura que exercia o papel de grande livro da humanidade.
O imaginario catolico da época se encontrava diluido nos vitrais,
retdbulos, esculturas e afrescos, elementos da arquitetura em geral,
que associavam-se a oralidade dos serm@es e contribuiam para o
catecismo da grande massa iletrada. O cddice ilustrado participava do
contexto imagetico da época, embora suas condi¢cGes de acesso
restrito ao clero e a impossibilidade de ser produzido em larga escala,
impedia que as iluminuras circulassem por todas as classes. Ainda
assim, configurou o suporte ocidental que mais se aproximou da

estrutura atual de um livro.
1.2 De Leonardo da Vinci aos tipos moveis

No século XV, em meio a Renascenca Italiana, Leonardo da
Vinci estabelece um perceptivel estreitamento da relacdo de imagens
ao lado de textos, em seus diversos estudos de anatomia humana,

boténica, mecénica, fisica e etc. Na disposi¢cdo dos elementos em
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seus esbocos, o texto envolve a imagem, acompanha sua forma e
localiza-se proximo & é&rea de interesse. Quanto a esse aspecto,

Medeiros, considerando os escritos de McLuhan, esclarece:

Os cadernos de Leonardo representam uma nova
configuracdo para a relagdo imagem e texto, que sera
verificada na Enciclopédia e, muito depois, nos jornais
e revistas. [..]JAntes disso, Masaccio e Van Eyck
iniciaram experimentos com a pespectiva no espago
pictérico e, a partir dessas experiéncias, Alberti
escreveu seu celebre tratado sobre a pintura e a
perspectiva em 1935, dez anos antes da invencdo da
tipografia. 1sso é um fato importante na medida em que
a perspectiva favoreceu a organizacdo visual do
conhecimento antes mesmo do advento do livro
impresso (MEDEIROS, In. SANTAELLA; NOTH,
2008, p.214).

Nessa relacdo preconizada por Da Vinci, as imagens nao se
encontram separadas do texto em molduras graficas, tampouco
funcionam unicamente como ornamentos (fig.4). Somando-se aos
estudos sobre a perspectiva, elas comunicam a informacdo tanto
guanto o texto, aspecto que sera bastante recorrido nas ilustracdes
cientificas e manuais técnicos que viriam apés a popularizacao dos ti-

pos moveis.

Figura 4: Esbocos de Leonardo da Vinci (1511).
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Fonte: <https://dedsign.wordpress.com/textos/o—corpo-e-
o-modelo/da-exploracao-anatomica-a-visao-
morfologica/>Acesso em: 09.09.15.

Por volta de 1450, o surgimento da Tipografia® por Johannes
Guttemberg veio como uma adaptacdo da xilogravura, técnica de

gravacdo em madeira ja existente na China desde 300 a.C. Os séculos

5 Tipografia: técnica de impressdo baseada em pecas pequenas de madeira ou
metal, contendo relevos de letras e simbolos ortograficos, chamados de tipos
maveis.



XVII e XVII foram os periodos seguintes de consolidagdo da
producdo literéria, e com isso da ilustracéo: na Europa, o resultado de
reformas e movimentos sociais aumentou a demanda por livros,
tornando a producdo manual insuficiente para atender ao mercado,
além de apresentar custos muito elevados. Desde entdo, as gravuras®
passaram a ocupar 0 espaco do livro impresso, que rapidamente
ganhou circulacdo e modificou radicalmente as condicdes de

producdo e transmissao de conhecimento.

E na passagem do processo manual para 0 mecanico que se
instaura o sentido mais corrente de ilustragdo, a0 mesmo tempo que a
figura do gravador se confundia com a do ilustrador. Na maior parte
dos casos, a ilustracdo se caracteriza como imagem reprodutivel,
resultado de um processo criativo associado aos meios técnicos.
Comparada a iluminura, a gravura possuia um alcance de publico
superior (ela propria gera a nocao de publico, para citar McLuhan),

devido ao grande namero de tiragens. Seus efeitos ao lado de textos

®As imagens gravadas sdo de natureza reprodutivel, o desenho das figuras é
exercido somente na matriz, a partir da qual serdo impressas as cépias. No século
XV surge a gravacdo em metal na Europa, trata-se da gravacdo de imagens em
placas de cobre, zinco ou latdo, através de incisdes diretas - a técnica da ponta seca,
ou através de banhos de &cidos, em técnicas da dgua forte ou agua tinta.

estabeleciam formas, até entdo, inovadoras de expressar o
pensamento, traziam aos olhos figuras ou esquemas, cujo tempo de
visualizacdo era distinto do tempo de leitura, conforme discute
William lvins Jr.:
A impressdo de imagens, porém, diferentemente da de
textos, fez nascer algo completamente novo: tornou
possivel, pela primeira vez, um texto pictografico que
se podia repetir com exatiddo durante a vida atil da
matriz impressora. Essa repeticdo exata de textos
pictograficos teve efeitos incalculaveis sobre o
conhecimento, 0 pensamento, a ciéncia e a tecnologia
de toda a espécie. Ndo seria exagero afirmar que,
depois da invengdo da escrita, ndo houve invencgdo tao

importante quanto esta. (IVINS, 1975,
p.14apudSANTAELLA; NOTH,2008, p.213).

E no séc. XVII que também surge o primeiro livro com texto
e imagem voltado para criangas, entitulado Orbis Sensualium Pictus,
escrito na Alemanha em 1654 pelo filésofo e pedagogo Comenius.
Embora o livro se assemelhasse a uma enciclopédia ilustrada, o
direcionamento infantil repercutiu na criagcdo de outros livros infantis.
Sophie Van der Linden, em Para ler o livro ilustrado, explica que as
primeiras publicagdes voltadas para criancas e jovens traziam poucas
imagens, ao passo que na primeira metade do séc. XIX, o livro passa
a conter um texto principal, com ilustracbes em paginas isoladas
(LINDEN, 2011, p.12).
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E desta maneira que as ilustragbes de Gustave Doré sio
publicadas em Dom Quixote, de Miguel Cervantes, e também em
Cinderela, Chapeuzinho Vermelho, O pequeno polegar, entre outras
historias de Charles Perrault (fig.5). O arranjo compositivo girava em
torno do realismo/idealismo, em que obedecia-se as convencGes da
perspectiva renacentista, transparecendo harmonia e estabilidade.

Abandonando o caréater enciclopédico, os textos de narrativas
infantis passaram a trazer mitos e histdrias populares, adaptadas em
forma de contos e fabulas — um trabalho que na Europa, fora
inaugurado por Charles Perrault e levado adiante pelos irmaos
Grimm. Importante ressaltar que o enfoque infantil das historias se
aperfeicoa com transformagdes nos estudos de educacao, pedagogia e
psicologia, concebedores da visdo de crianga enquanto sujeito em
construcdo, diferente da anterior, de crianca enquanto “adulto em
miniatura™’. A identidade exclusivamente infantil gradualmente veio
a tona, com suas diversas fases de desenvolvimento, especificidades e
potencialidades, demandando, assim, imagens especificas para esse

publico.

" Termo de Jean Jacques Rousseau no livro “Emilio” (séc. XVI).

Figura 5: Gravura de Cinderela, por Gustave Doré (séc.
XIX).

Fonte: <http://lescontesdefees.free.fr.> Acesso em:
08.11.2010.

As ilustragbes, no inicio, participavam discretamente

representando as passagens mais importantes do texto, fragmentos
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detidos em nada além das palavras, tal como nos explica Cunha
(1999, pg. 156), em As transformaces na imagem na literatura
infantil. Apesar da aparente submissdo da ilustracdo em relacdo ao
texto, Medeiros assegura que esta também poderia ser “[...] tomada
como signo estético autbnomo [..] visto que as péaginas que
continham gravuras eram destacadas dos livros para serem
colecionadas” (MEDEIROS, In. SANTAELLA; NOTH, 2008,
p.214).

1.3 O livro ilustrado na era industrial

Apds o advento da tipografia, a Revolu¢do Industrial marcou
0s séculos XI1X e XX, com alteragdes radicais na paisagem social e
econdmica, na transi¢cdo de uma sociedade agricola para a industrial.
O advento da energia elétrica, aperfeicoada apds o surgimento da
energia a vapor, impulsionou a dilatacdo dos centros urbanos, o
surgimento de classes, o aparecimento de novos materiais e novos
processos de producdo e reproducdo de imagens. A invasdo de
jornais, folhetins, cartazes, revistas, livros ilustrados e impressos de
todas as categorias, consolidaram a imprensa e a ilustragdo comercial.
Meggs e Purvis esclarecem a paisagem industrial da seguinte

maneira;

[..] durante o século XIX, a especializacdo dos
sistemas fabris separou as comunicacfes graficas, em
um componente de desenho e outro de producéo [...]. A
variedade de corpos e estilos tipograficos disparou. A
invencdo da fotografia e, mais tarde, os meios para
imprimir imagens fotograficas expandiram o sentido da
documentacéo visual e a informacdo grafica. Gragas ao
uso da litografia em cor, a experiéncia estética das
imagens coloridas passou de uma pequena parte de
privilegiados ao conjunto da sociedade (MEGGS;
PURVIS,2009, p.134, tradugdo nossa®).

Percebemos nesse excerto, mais uma vez, a indissociabilidade
entre a figura do desenhista ou criador com a do impressor, através
do qual o conhecimento das técnicas de impressdo influenciam
diretamente na concepcdo da imagem. N&o apenas a imagem passava
por transformacdes, mas também a sua disposi¢do na pagina ao lado
de textos ganhava significado. Para Linden, “o desenvolvimento dos
procedimentos de impressdo possibilita que obras reunindo caracteres
tipogréaficos e imagens na mesma pagina se multipliquem.”(LINDEN,
2011, p.13). Um exemplo € o trabalho do editor francés Pierre Hetzel

(1814-1886), que fundamentado nos estudos de pedagogia correntes

8[...] durante el siglo XIX, la especializacion de los sistemas fabriles fracturd las
comunicaciones gréficas en um componente de disefio y otro de produccion [...]. La
variedad de cuerpos y estilos tipograficos se disparo. La invencion de la fotografia
y, posteriormente, los medios para imprimir iméagenes fotograficas expandieron el
sentido de la documentacidn visual y la informacién gréafica. Gracias al uso de la
litografia em color, la experiencia estética de las imagenes multicolores paso d unos
pocos privilegiados al conjunto de la sociedade.
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da época, procurou realizar em seus livros a combinagdo de imagens
e textos na mesma pagina, sob o intuito de diferenciar o tratamento
gréfico do livro infantil das demais producdes literarias (fig.6). As
cores — um recurso em potencial — eram aplicadas manualmente por
cima das gravuras, motivo pelo qual os livros ilustrados coloridos

demandavam um longo tempo de producéo e tornavam-se caros.

Figura 6: Pagina dupla de Juca e Chico: historia de dois meninos em sete
travessuras (1865).

Fonte: <http://www.revistaemilia.com.br/mostra.php?id=366>Acesso em: 07.09.15

Frente a inundacédo imagética da cultura visual daquele tempo,
surgiram movimentos de resisténcia em favor da artesania, como o
Arts and Crafts, ocorrido na Inglaterra em meados do séc. XIX. O
movimento criado por William Morris (1834-1896) buscava um

retorno ao acabamento sensivel do trabalho artesanal, em resposta a

massificacdo da producdo industrial (MATSUSHITA, 2011, p.77).
Ilustradores como Walter Crane e Kate Greenaway, criadores da série
Toy Books (1870), ou “Livros para Brincar” foram bastante
influenciados pelo Arts and Crafts, na utilizacdo de formas organicas,
naturais e decorativas. Mesmo existindo por pouco tempo, 0
movimento favoreceu o surgimento de outros importantes afluentes
gue mesclavam arte e design, como o Art Nouveau na Franca e, mais

tarde, a Bauhaus alema.

As Vanguardas Artisticas do século XX
desconstruiram o modelo candnico das belas artes,
acarretaram mudancas politicas, sociais, culturais e
artisticas, isto ¢, consolidaram as bases do
Modernismo. O design, as artes graficas em geral e a
ilustracdo incorporaram as propostas das vanguardas,
ultrapassando o vinculo com realismo figurativo,
abrindo possibilidades de experimentacdes com o

surrealismo e a abstracdo, por exemplo.
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Na pagina do livro infantil, essas mudangas significaram a
elevacédo do status da imagem, resultando em mais liberdade de uso
da pagina dupla, negociado de maneira mais equilibrada e criativa
entre textos e ilustracdes. Sophie Van der Linden, em nota sobre o
divisor de aguas na historia do livro ilustrado, aponta o comentario
do britanico Maurice Sendak, ilustrador e autor de Onde vivem 0s
monstros (1963), sobre o trabalho de Randolph Caldecott (1846-
1886):

A obra de Caldecott assinala o inicio do livro ilustrado
moderno. Ele concebeu uma engenhosa justaposicéo de
imagem e palavra, um contraponto que nunca
acontecera antes. Abstraem-se as palavras — € a
imagem fala. Abstraem-se as imagens — e as palavras

falam. Em suma, trata-se da invencéo do livro ilustrado
(SENDAK, 1988, apud, LINDEN, 2011, p. 161).

A voz da imagem, somada ao constante avanco dos meios
tecnoldgicos apontaram o caminho das experimentaces posteriores.
Editores passam a conferir aos desenhos o predominio do espaco,
explorando o formato quadrado ou horizontal de livro, no qual a
diagramacdo se dispde a favor da expressividade e da
sequancialidade da pagina. Linden traz como exemplo A histéria de
Babar, o pequeno elefante (1931), de Jean de Brunhoff, no qual “A

pagina dupla se vé legitmamente invadida como espaco narrativo

cujos textos e imagens, sustentando em conjunto a narragédo, se
tornam indissociaveis.” (LINDEN, 2011,p.15).

Dentro e ao redor do livro ilustrado, o dilivio imagético
provocado pelos avangos técnicos de impressdo atribuiu a sociedade
transformada pelos séc. XIX e XX, o termo “civilizagdo da
imagem™®. A presenca macica destas, inicialmente nos impressos e
depois nas telecomunicagdes e midias para 0 consumo, causou certo
abalo nas antigas filosofias que defendiam a supremacia da
comunicacdo escrita, em todo seu potencial sintatico e retdrico, em
defesa da clareza de raciocinio. Sobre essa concepcéo, resgatamos a
observacdo de Medeiros, que nos lembra do tempo que a escrita ja
fora alvo da desconfianca: “Tal como outrora a escrita fora
considerada um meio de esgarcar a memoria individual e coletiva,

agora a imagem era acusada de fomentar a preguica mental”

(MEDEIROS, In. SANTAELLA; NOTH, 2008, p.217).

Como foi observado, tanto a linguagem verbal como a visual
demandam o olhar e a imagem, especificamente, instaura sentidos
atraves da aparéncia, da visualidade, de modo que os significados ndo

se encontram fixados absolutamente as regras do cientificismo. E

® Termo utilizado por Gilbert Durand, em O imaginario (2004).
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nesse ponto que o entendimento da imagem como objeto de
importancia menor em relagdo ao texto, ainda resistente nos dias de
hoje, perde forca quando se observa a trajetoria das imagens pela

reconquista do espaco no livro, especialmente o livro infantil.
1.4 O livro ilustrado no Brasil e na Amazonia

Imaginar uma histéria do livro ilustrado amazonico,
especificamente em Belém do Para, revela-se uma tarefa deveras
preocupante, dada a paisagem desértica que encerra a auséncia de
fontes e documentos voltados ao assunto. Por outro lado, a historia do
livro ilustrado brasileiro ja vem sendo investigada por pesquisadores
como Rui de Oliveira e Laura Sandroni, que nos fornecem um
panorama enriquecido sob varios aspectos, politicos, sociais e

artisticos, dos caminhos da ilustragdo infantil em nosso pais.

A partir desses levantamentos, estabeleceremos conexdes com
as fontes locais que tangenciam o assunto, somadas aos dados do
acervo de obras raras e da sessdo infantil da Biblioteca Arthur

Vianna, da Fundagdo Cultural do Para’®, na tentativa de conhecer um

Conhecida como Fundagdo Cultural do Pard Tancredo Neves, ou Centur, a
instituicdo promove 0 acesso a pesquisa, producao e circulagdo de bens culturais e
artisticos, recebendo em 2015 a denominagao de Fundacéo Cultural do Para.

pouco mais os livros ilustrados paraenses, em busca de imagens

significativas a esse territorio.

Vemos que, no Brasil, as paginas do livro ilustrado para
criancas sdo esbocadas a partir dos anos 1920, quando Monteiro
Lobato se destaca ao contribuir para a introducédo da literatura infantil
e da ilustracdo de artistas nacionais. Antes disso, se nos remontarmos
a época do Brasil coldnia, descobriremos, com Laura Sandroni, que
antes da chegada do principe Dom Jodo, “[...] ndo havia sequer uma
tipografia” (SANDRONI, 2013, p.13), ainda menos um grupo
editorial preocupado em estabelecer e estimular um publico jovem

leitor e apreciador de imagens.

Oliveira nos mostra em O Brasil pela Imagem — a ilustracao
de livros e o passado colonial (2013) os diferentes aspectos sob os
quais as ilustracdes para livros infantis ensaiaram seu surgimento, a
partir do territorio aberto pela presenca do livro em geral em nosso
pais. A situacdo exposta por Sandroni se deu por conta de uma
proibicdo do uso da impressao tipogréfica, até a chegada da familia
real, quando em 1808, D. Jodo veio a inaugurar a Imprensa Régia e a
Livraria Publica no Rio de Janeiro (OLIVEIRA, 2013, p.16), mais de
trés séculos apds o advento da prensa de Guttemberg na Europa.

Ainda assim, neste periodo, a maior parte dos livros era importada da
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Europa, em preto, nos idiomas do portugués, francés e alemao, assim

como os primeiros linotipos a funcionarem em nosso pais.

O efeito da imagem desenhada ou impressa, ja bem conhecido
na historia europeia, fora alvo de interesse da coroa portuguesa no
Segundo Reinado, preocupada em estabelecer uma cultura da
imagem em prol da unidade da soberania nacional:

No periodo entre 1841 e 1864, o Brasil inicia um
esforco gigantesco de disseminagdo da imagem
impressa do jovem imperador D. Pedro I1, em todos os
recantos do pais. E utiliza para tal intento os vastos
recursos da litografia, principalmente. [...] Esta cultura
da imagem atinge seu ponto maximo na Guerra do

Paraguai — o Império também atingiria ai 0 seu apogeu
e o inicio do seu declinio. (OLIVEIRA, 2013, p.19).

Desse processo de tentativa de moldar um imaginério do
Brasil, participa todo um conjunto de pinturas da arte brasileira do
séc XIX, as quais historiadores como P. M. Bardi situam na fase
Historicista e Indianista da pintura, das quais participam conhecidas
telas como A Batalha do Avai (1872-1877) de Pedro Américo, e
Primeira Missa no Brasil (1860), de Vitor Meireles. Além dessas
obras, muito recorridas em nossos livros didaticos de historia, a
imagem impressa também estava presente, ndo nas suntuosas salas

expositivas dos palécios oficiais, mas habitando jornais e folhetins,

circulando pelas méos de transeuntes, em cartazes nas paredes,

periodicos e revistas humoristicas.

Encontramos novamente a ilustracdo sob a pele da gravura,
entretanto, Oliveira (2013, p.18) explica a diferenca entre o contexto
brasileiro e europeu, ao indicar que em meados do séc. XIX, o livro
era produto da Revolugéo Industrial na Europa, destinando-se a uma
classe média composta por trabalhadores livres e assalariados, ao
passo que no Brasil, nesse mesmo periodo, encontrava uma paisagem
de fundo diferente, em razéo da realidade rural e escravagista que
davam as cores ao pais.

Além disso, na Europa, a gravura ja conquistava o status de
obra autbnoma, enquanto no Brasil, voltava-se exclusivamente para
fins utilitarios, sob o rotulo de arte inferior, se comparada as Belas
Artes académicas. Oliveira nos lembra que a Academia Imperial de
Belas Artes, desde 1826, ja trazia no curriculo o ensino de gravura e a
imprensa emergente demandava cada vez mais a atuacdo de
habilidosos artifices, conhecedores dos processos de impresséo, o que
nos leva a um episodio importante na historia do impresso brasileiro,
quando “[...] foi criado, em 1856, o Liceu de Artes e Oficios,
destinado, além de outros cursos, a formar profissionais unicamente

gravadores de imagens.” (Idem, 2013, p.17).
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Em relagdo a expressdo artistica, os liceus ainda
configuravam-se como locais do ensino de técnica e ndo como
territorios de producdo intelectual, remontando a antigas concepgoes
estéticas da filosofia grega. Essa distancia seria vencida na Escola
Nacional de Belas Artes apenas no século seguinte, quando o
posicionamento moderno de artistas como Oswaldo Goeldi,

elevariam o status da gravura como obra autbnoma.

A auséncia de um profissional exclusivamente voltado para a
ilustracdo infantil, conferiu aos cartunistas o pioneirismo na producéo
de imagens para a infancia. Atuantes em diversas atividades da
imprensa, 0s cartunistas buscavam na linha, a comicidade e o humor
de personagens e acbes. P. M. Bardi lanca uma interessante
comparacao entre a pintura e o desenho de humor no Brasil do séc.
XIX, relatando que a primeira destinava-se a agradar, satisfazer a
clientela, esconder e recriar os fatos historicos sob as camadas da

tinta, enquanto:

Nessa agua estagnada, o aparecimento dos artistas
dedicados a caricatura € um acontecimento. Eles sdo
participantes de um pensar mais vivo, aticadores de
reacOes contra a rotina [...]. Os chargistas sdo pintores
que desertam da historia, da natureza morta, da
decoracdo para concentrarem, na ponta de seu lapis, a
critica a um ambiente assaz  descomposto.
(BARDI,1975, p.181-182).

Ocupando as margens do leito artistico, a charge, portanto, o

embrido da ilustragdo brasileira acabou por adquirir um
posicionamento privilegiado do ponto de vista da critica, trazendo,
em sua génese, relacbes com uma dindmica de pensamento diferente
da que era suscitada pela pintura académica. Até que esse embrido se
desenvolvesse, a maior parte das imagens para a infancia eram
oriundas de “[...] livros que chegavam do exterior, fato que vem
ocorrer com mais frequéncia no tergo final do século XIX.”

(OLIVEIRA, 2013,p.19).

1.4.1 O alvorecer do século XX

No Rio de Janeiro, Laura Sandroni (2013,p.13) indica em
1905, o lancamento da revista O Tico-Tico (figl0), dedicada a
“encantar e distrair as criangas”, que apesar das origens gréaficas
francesas, publicava histdrias,

poemas e quadrinhos, com

personagens tipicamente  brasileiros, como  “Juquinha” e
“Carrapicho”, concebidos pelo ilustrador J. Carlos®! (fig.7). Em 1915
é lancada pela Weiszflog Irmdos Editora a colecdo Biblioteca
Infantil, que traduziu para o portugués alguns contos de Andersen,

trazendo nas ilustracdes alguns animais da fauna brasileira.

11 Disponivel em: http://bndigital.bn.br/artigos/o-tico-tico/, acesso em 19.09.15
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Figura 7: llustracdo em edicdo de estreia da revista O Tico-Tico.

desconhecida (fig.8).Ndo constam informacdes que assegurem a

Fonte:< http://www1.folha.uol.com.br/cotidiano/922719-edicoes-raras-de-o-tico-
tico-somem-de-biblioteca-no-rio> Acesso em: 19.09.2015

Nesse mesmo periodo, € pertinente estabelecermos uma
conexdo com o ambiente cultural de Belém, pois é durante o final do
séc. XIX e inicio do séc. XX, que a cidade vivenciava o periodo
conhecido como Belle Epoque, afamado pela efervescéncia da cultura

burguesa, impulsionado pelo lucrativo comércio da borracha.

A afirmacdo de Oliveira, quanto a importacdo de livros, pode
encontrar um possivel exemplar: o livro Eu sei ler: leituras e scenas
infantis, por um papae (1921), encontrado em um acervo particular
em Belém. A obra foi impressa em Paris para a livraria Garnier
Freres, sendo traduzida para o portugués e importada para uma filial
da mesma livraria no Rio de Janeiro, chegando a Belém em data

mum.1  circulagdo dessa obra em Belem na década de 20, mas essa é

uma possibilidade, haja vista o relativo alinhamento
econémico e ideologico com metrépoles estrangeiras como
Paris, Lisboa, Viena e outras cidades brasileiras como Rio de
Janeiro e Manaus, por onde se movimentava um comercio de
mercadorias e bens de producdo, alicer¢ados no discurso e nos

ideais do Progresso e da Civilizagdo (COELHO, 2011, p.141).

O livro tem um tratamento gréafico distinto, dado o formato e a
qualidade das ilustracBes do francés Robert Salles, que trazem, em
cores, todo o esplendor da Belle Epoque parisiense.Em consulta ao
acervo de obras raras da Fundacdo Cultural do Para, ndo foram
semanarios infantis ao Tico-Tico,

encontrados equivalentes

entretanto, encontramos a presenca do desenho impresso.

Observamos que é somente a partir da década de 20 que a
imagem impressa circulapelas paginas de revistas de Belém. A
Revista Estudantina, um semanario critico, artistico e literario de
julho de 1890, néo trazia ilustragOes, somente algumas vinhetas e
fotografias — caracteristicas gerais das revistas do final do século
encontradas no acervo. Os magazines quinzenais ilustrados datam das

primeiras décadas do séc. XX, como a Guajarina, fundada em 1919,
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a Semana, de 1920 e a Belem Nova, fundada em 1923, que traziam
vinhetas, ilustracdes, charges, e também “annucios illustrados”, ou

seja, imagens representantes da ilustracao local (figs. 9 e 10).

A presenca do livro infantil, enquanto bem cultural, integrava-
se a proposta de educacdo para a civilidade, entretanto, a imprensa
local certamente ainda assistia ao alvorecer desse tipo de tecnologia.
O acervo da Fundagéo nédo dispunha de nenhum levantamento sobre
livros ou revistas infantis, mas encontramos duas obras voltadas para
criancas, que datam de antes da década de 20, nas quais a imagem
tem funcdo decorativa. A primeira é a obra de Luiz Demétrio Juvenal
Tavares, Serdes da Mae Preta: contos populares para criancas
(1897), impresso no Pard, trazia historias singulares ao contexto
amazonico, embora as imagens, mesmo em pequenas vinhetas no
inicio e no fim dos capitulos, mostravam acabamento grafico europeu
(fig.11). Esse livro teve uma reedicdo em 2013 pela UNAMA,

trazendo uma introducgéo e cronologia sobre o autor e a obra.

Figura 8: P4gina de Eu sei ler (1921).

1 1

O THEATRO DE BONECOS

E' bem diyeriids wny cepresentagiio do thedtro de bonecos.

E" curioso ver  attencdio com quc 08 menings ¢ as meminds seumpantiam
vste intereszante nsposlacido.

Polichinglly sovou & mulher, aticow seu Hibhinhn peks janela, @ den pancida
i lelezado de policia. O dindie apresinln-se o repente,

— Al ahl disss Panly, Polichinello a3 ser agorn eastigzado.

— Niio ercio, observou Marzavida. Polichinello & maus é capaz de ezhordoar
a dinbo, comu psbuedoou o delogado. \

— Oh! pao, disse Jorge; am dinho & muito maks forle do que um™de-
Tegadu,

Fonte: acervo da pesquisadora.
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Figura 9: charge em capa colorida da Belém Nova n°73, de
agosto de 1927.

e g

Xum s

i

o ‘ - - - - - o
| Belom s

s %_ b

. PRECO 1,000 rely

O DA DO ORAVO DE DEFTUNOTO

NEA MARIA = Acceite nhG Brance, oo 6 pré arranjé fande pré sou Basco A.rh:-u
l‘tuoo DE SOUXAwExc, o roste o-lvml - or lllo-lll‘nl e wie
evea megrade
ARA', 30 do 1627
e i e s

Fonte: acervo de obras raras da FCP. Consulta em:
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Figura 10: andncio ilustrado com desenhos e caracteres
tipograficos da Belém Nova n° 59, de agosto de 1926, p.26.
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Fonte: acervo de obras raras da FCP. Consulta em:
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Figura 11: detalhe de pagina com vinheta de SerGes da Mae
Preta (1897).

Fonte: acervo de obras raras da FCP. Consulta em: 23.09.15.

A outra obra é Paleographo ou Arte de aprender a ler a letra
manuscripta: para uso das escolas da Amazénia (19--?), de autoria
de Joaquim Pedro Corréa de Freitas, impresso pela editora Jablonski,
em Paris (fig.12). Trata-se de uma cartilha alfabetizadora, de gravuras
escassas, que compila textos de historia, poesias, cartas familiares e,
ainda, pequenos textos sobre o Brazil, Rio de Janeiro, Gram Parj,
Manéos, Cameté e Santarem.

Figura 12: pagina decorada de Paleographo (19--?).
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Fonte: acervo de obras raras da FCP. Consulta em: 23.09.15.
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Diante desses fragmentos e da suposta presenga de livros
importados em Belém na década de vinte, arriscamos, nessas linhas,
considerar que as imagens para a infancia reproduziam a visualidade
europeia, sem contemplar os matizes culturais locais. Apesar disso,
0s desenhos de humor, anuncios ou desenhos decorativos dos
magazines ilustrados, condizentes a estética francesa, ja demarcam a
presenca da ilustracdo no Pard, e as possibilidades abertas a partir da

chegada de equipamentos de impressao mais atualizados.

Em contrapartida, é ainda nas primeiras décadas do séc. XX
que a participacdo de Monteiro Lobato inaugura em 1921 a “fase
literaria da producao editorial brasileira” (Sandroni, 2013, p.14), com
o lancamento de A menina do nariz arrebitado e outras histdrias da
série Sitio do Pica Pau Amarelo. Lobato traduziu e adaptou os contos
de Andersen, Grimm, Perrault e Lewis Carrol, pondo-os em didlogo

com a cultura brasileira, e também com a mitologia grega.

As primeiras ilustracbes de Sitio foram realizadas por
Benedito Barreto(Belmonte), Voltolino, J. U. Campos e André Le
Blanc — desenhistas de histérias em quadrinhos, caricaturistas
politicos, pintores, ilustradores, professores, jornalistas e auto-
didatas. Com a colaboracao dessas cabecas, as imagens comegavam a

migrar do imaginario fantastico da tradi¢do oral para o papel, dando

corpo as conhecidas figuras do Saci (fig.13), Lobisomem, Mula-sem-
cabeca, e também a lara e o Curupira, igualmente encontrados do
imaginario Amazonico.

E em torno da temaética rural que também surge o romance
infantil Cazuza (1938), de Viriato Corréa, a histéria rememorada de
um menino do interior em sua jornada escolar. Para esse livro, as
ilustragdes em bico de pena de Renato Silva, “[...] construiram por
geracdes a imagem longinqua e idilica do Brasil rural” (OLIVEIRA,
2013, p.20).

Nesse universo romanesco, também se localizam as
ilustragdes de Oswaldo Storni, nos livros de Francisco Marins, da
série Taquara-P6ca. Remete ao tempo dos bandeirantes e dos
desbravamentos, as sagas sertanistas, as historias de cafezais, de
minas de ouro abandonadas, de tribos indigenas selvagens, em que as

criangas também esbarram com o Curupira e outras figuras lendarias.

N& podemos deixar de mencionar a sintonia dessas
publicacBes com os interesses ideoldgicos que perpassavam o pais. A
entdo Repulblica, proclamada em 1889, precisava destituir o
imaginario monarquico ja estabelecido, através de um sentimento de

nacao pautado em novas imagens.
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Fig.13: llustracdo de J. U. Campos (1941).
=y :
'

Fonte:<http://mataengenhouchoa.blogspot.com.br/2012_1
0_01 archive.html> Acesso em: 20.09.2015

A criagéo da bandeira e do hino brasileiro, a (re)construgéo da
figura de Tiradentes como her6i e, ainda, a criacdo do Instituto
Historico e Geogréafico Brasileiro, sdo alguns entre os varios fatos
mencionados por Edson Real (2013, p.38), no artigo O Nacionalismo
na educacdo brasileira: a construcdo de uma pétria (1838-2009),
que fomentaram a criacdo de uma identidade nacional, pautada em
valores civis, sobre fundo positivista de “Ordem e Progresso”. Em
vista disso, concordamos com Oliveira, quando este afirma:

[...] ailustracdo de livros para criangas — pelas proprias
caracteristicas humanas de seus leitores — constréi o
imaginario individual de cada um, ao longo da vida, e,
no momento seguinte, o proprio imaginario de um pais.

Em suma, a nacionalidade se fomenta em imagens
também. (OLIVEIRA, 2013, p.20).

Assim, a politica educacional impulsionou, em certa medida,
os livros infantis do inicio do séc. XX. E oportuno mencionar as
cartilhas educativas. Verificamos em Brincando também se aprende
(1932), da professora Sebastiana Teixeira de Carvalho, um largo uso
de imagens, através das quais “[...] a aprendizagem, antes mediada
pela retencdo da palavra do professor, redirecionava-se para a

pluralizagdo dos modos de ‘ver e agir do professor ¢ do aluno’

(BREDARIOLLI, 2005, p.81). Apesar da formacdo de uma geracéo
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de jovens que tinha acesso a textos e imagens, uma grande parcela

populacional néo tinha acesso ao ensino.

7

Considerando ainda o inicio do século XX, é importante
mencionar a Semana de Arte Moderna (1922), que trouxe
consequéncias representacionais para as imagens posteriores. As
vanguardas europeias (Cubismo e Expressionismo, por exemplo)
atravessam as pinturas de Lasar Segall e Anita Malfatti, entre outras
obras, intencionavam, antes de tudo, o rompimento artistico com o
passado academicista da arte brasileira e, assim, a atualizacdo do
Brasil em relacdo a arte que se fazia mundo a fora. Aracy Amaral, em
Artes Plasticas na Semana de 22 (1976) revela que Monteiro Lobato
refutou completamente as propostas da semana, manifestando a
opinido quase geral da sociedade, cujo repertério visual ndo estava

preparado para receber as desconstrucfes da forma.
1.4.2 O livro ilustrado moderno no Brasil

O autor de A menina do nariz arrebitado ndo imaginava que
os efeitos da mudanca da representacdo para a expressdo das imagens
artisticas seriam sentidos posteriormente, na década de 60 (fig 14). O
novo ciclo de imagens ja incorporava influéncias das vanguardas —
Futurismo,

Expressionismo, Surrealismo — sem esquecer de

mencionarmos movimentos especificos do design, como o De Stijl e
a Bauhaus, disseminados pelas trocas culturais mais intensas do
Brasil com o exterior.

Figura 14: cartaz de divulgacdo da pega infantil “A Menina

e o Vento”, da ilustradora de livros infantis Marie Louise
Nery, 1963.

I"IO tablado

Fonte: <http://otablado.com.br/en/production/a-menina-
e-0-vento-1963-2/> Acesso em: 22/09/2015.
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A demanda de um mercado cada vez mais exigente leva as
empresas e instituigdes a buscarem a figura do criador visual, atuante
em projetos editoriais, marcas, logotipos e identidade visual. Para dar
conta dessa demanda, Oliveira traca o percurso de criacdo dos cursos
de design grafico no estado do Rio de Janeiro, responsaveis por
formar uma geracdo significativa de designers graficos e ilustradores:

Na entdo Escola de belas Artes [...] foi criado o curso
de Artes Decorativas e Industriais, embrido do que
seria mais tarde o Curso de Artes Graficas, que
resultou no atual curso de Comunicagéo Visual Design
e seu desdobramento: curso de Desenho Industrial, no
inicio dos anos 70, ambos na UFRJ. Uma das escolas,
simbolo desta nova cultura visual para 0s novos
tempos industriais, ¢ a ESDI — Escola Superior de

Desenho Industrial, da atual UERJ, inaugurada em
1963, no Rio de Janeiro (OLIVEIRA, 2013,p.22).

Em comparacdo ao contexto de Belém, é também no inicio
dos anos 70 que surge na Universidade Federal do Para (UFPA), o
curso de Licenciatura em Educacdo Artistica, com Habilitacdo em
Artes Plasticas'?, fundado basicamente por professores oriundos do
Curso de Arquitetura e Urbanismo®®, criado na década de 60. O curso

de Arquitetura ja trazia o ensino do desenho e surgiu para suprir a

12 Disponivel em: <http://www.ica.ufpa.br/index.php/fac-de-artes-visuais-
mainmenu-30>. Acesso em: 30.09.15

13 Disponivel
em:<http://www.itec.ufpa.br/index.php?option=com_content&view=article&id=29
2&Itemid=109>. Acesso em: 30.09.15

demanda de engenheiros civis e projetistas, diferente do objetivo do
curso de Artes Pléasticas, que se destinava a formar professores para o
ensino de arte nas escolas. Uma proposta semelhante era a do curso
de Educacdo Artistica Habilitacdo em Desenho, da Universidade da
Amazonia (UNAMA), fundado em 1988, atual curso de Artes
Visuais e Tecnologia da Imagem, voltado para a educagdo, a
comunicacdo e o campo da tecnologia digital. Outra universidade
particular que importa mencionar é a Escola Superior Madre Celeste
(ESMAC)*, que formou, em 2005, as primeiras turmas do curso de
Artes Visuais, integrando o conjunto desse tipo de formagdo na

regido metropolitana de Belém.

Por sua vez, o curso de Desenho Industrial veio a surgir em
1999, na Universidade do Estado do Para (UEPA) transformando-se
em 2002, em Bacharelado em Design — Habilitacdo em Projeto do
Produto e depois em Bacharelado em Design (2013)%°. Também
vemos um direcionamento semelhante na antiga Escola de

Aprendizes Artifices do Pard (1910), que oferecia o curso de

14 Disponivel em: < http://www.esmac.com.br/sessao/a-esmac>. Acesso em:
22.06.2016

15 Informacéo obtida do Projeto Pedagdgico do Curso de Design da UEPA.
Disponivel em:
http://paginas.uepa.br/prograd/index.php?option=com_rokdownloads&view=file&I
temid=16&id=182:projeto-pedagogico-curso-de-design>Acesso em: 30.09.15.
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Desenho e oficinas, passando por diversas transformacdes até se
tornar o Centro Federal de Educacdo Tecnoldgica do Para, em 1999.
A partir de entdo, passou a ofertar cursos técnicos profissionalizantes,
dentre eles o curso de Design, vindo a se tornar Instituto Federal do
Para em 2008%°.

Esse percurso se diferencia, portanto, da regido sudeste,
quando os cursos de formacao especificas dessa area ja funcionavam
ha praticamente duas décadas, e permitiram o florescimento da
ilustracdo para livro infantil. Os avancos graficos oportunizaram aos
ilustradores um tratamento pictérico mais complexo, néo
necessariamente atrelado a caricatura, embora até hoje ela ainda se
faga muito presente. O livro, aléem de implicar em um processo
artistico, tornara-se um produto da industria brasileira e logo fora
assumido como objeto de estudo, para o qual surgiram instituicdes
como a Fundacdo Nacional do Livro Infantil e Juvenil (1968), parte
integrante do International Board on Book for Young People (IBBY),
cuja finalidade ainda hoje é a de promover o livro para criancas e

jovens, por todo o mundo.

16 Informagéo obtida do Plano de Desenvolvimento Institucional do IFPA.
Disponivel em: <http:// www.ifpa.edu.br/documentos-
institucionais/dcom/pdi/1124-pdi-2014-2018-e-res-189-2014-consup/file> Acesso
em: 30/09/15.

A infancia em si veio a ganhar tanta visibilidade, que galgou
um mercado especifico de bens variados, desdobrados em setores de
vestuario, brinquedos, mobiliario, alimentacédo e etc. Logo o mercado
editorial também conferiu maior atencdo ao tratamento grafico dos
livros, visando uma estética que se aproximasse da linguagem gréafico
plastica da crianca. Nos anos 70, por exemplo, a Editora Abril langou
a Revista Recreio, um exemplo de proposta ladico-interativa que
buscava uma expressdo grafica apropriada aos pequenos leitores. Na
esfera da publicidade, em Belém, ndo encontramos revistas, porém,
em 2002 temos o surgimento do caderno infanto juvenil, o
Liberalzinho'’, precedido em 2003 pelo Diarinho'®, publicando

charges, tirinhas e ilustracdes de artistas nacionais e locais.

E preciso ressaltar, ainda, a grande mudanca ocorrida no
campo da literatura infantil, em que as narrativas deixaram de
contemplar apenas fabulas e histdrias européias, relacionadas a um

forte compromisso com um desfecho moralizante, a uma pedagogia

17 Informacéo obtida em matéria da Tevé Liberal exibida em 03.12.2012.
Disponivel em: <http://gl.globo.com/pa/para/jornal-liberal-
ledicao/videos/t/edicoes/v/evento-comemora-sucesso-do-caderno-
liberalzinho/2273858/>. Acesso em 23.09.2015.

18 Informacéo contida em pagina online do Diarinho, do dia 20.08.2013.Disponivel
em: <http://blogdodiarinho.blogspot.com.br/2013_08_01_archive.html>. Acesso
em 23.09.2015.
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de adestramento das criangas atraves do castigo. De acordo com

Castro,
Seu aspecto  didatico-pedagdgico de  grande
importancia baseava-se numa linha moralista,
paternalista, centrada numa representacdo de poder.
Era, portanto, uma literatura para estimular a
obediéncia, segundo a igreja, 0 governo ou ao senhor.
[...] Segue & risca os preceitos religiosos e considera a
crianca um ser a se moldar de acordo com o desejo dos

que a educam, podando-lhe aptiddes e expectativas
(CASTRO, 2010, p.2).

Até certo ponto, essa estrutura pode ser instrutiva as criangas,
por outro lado, ndo explora a narrativa da mesma forma gque os contos
modernos. Os temas passaram a ser multidisciplinares, abrangendo o
universo da iconografia, dos simbolos, da sociedade, dos temas
éticos, politicos, religiosos, emocionais, existenciais, de maneira
dirigida a compreensdo da crianca. Diluida a énfase nacionalista das
décadas anteriores, a abertura para tantos assuntos, transformou o
lugar do imaginario popular nas ilustragdes, trazendo-o para a vida
cotidiana, tornando visivel a originalidade do autor, sem perder de

vista as fantasias do universo infantil.

No Brasil dos anos 70 e 80, a imagem comecava a ganhar
tanta importancia quanto o texto. Surgiram autores como Ana Maria

Machado, Ruth Rocha, Sylvia Orthof, Joel Rufino dos Santos, que

tiveram seus livros ilustrados por Rogério Borges, Paulo Tenente e
Walter Ono.Tornou-se possivel indentificar, enfim, o profissional
exclusivamente voltado para a ilustracdo de livros no Brasil, embora
essa ndo fosse a regra para todos os que se propunham ilustrar,

mesmo nos dias de hoje.

As ilustracbes, aos poucos, assumiram a representacdo da
imensa pluralidade cultural brasileira, a julgar pelas dimensdes
continentais do pais, que retne mdaltiplas realidades, visualidades e,
com isso, um leque de cotidianos variados. Concernente a Amazonia,
na década de 80 é lancado o livro de Leandro Tocantins, As
Aventuras de Tizinho nos rios e nas selvas da Amazonia (1987),
trazendo aos leitores o imaginario dos povos da floresta,
especificamente do Acre, em que 0 personagem conta suas historias
de encontros com o Curupira, Cobra Grande, Uirapuru, entre outros,
dialogando ainda com personagens literarios do Sitio do Pica Pau
Amarelo e Tarzan. O livro tem a capa assinada pelo conhecido
ilustrador Claudio Martins e as gravuras internas de Perci Deane,
havendo geralmente uma pagina com ilustragdo dentro de cada

capitulo (fig.15).

Importante mencionar, ainda, o trabalho da ilustradora Cica
Fittipaldi, que no final dos anos 80 participou de um trabalho em uma
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tribo Yanomami, coordenado pela fotdgrafa Claudia Andujar. Na
ocasido, produziu esbogos sobre o universo visual daquele povo,
levando as suas posteriores ilustracdes, o tracado geométrico da
estética indigena, tornando-se reconhecida por ilustrar narrativas dos
povos da floresta: indigenas, quilombolas e demais agrupamentos
cujas origens remontam & ancestralidade (fig.16).

Percebemos que as raizes brasileiras, discretas no inicio do
século, tomaram félego com as inovagles técnicas, somadas ao
aumento da consciéncia da originalidade cultural, que levou os
ilustradores a amadurecer e singularizar seus trabalhos. A presenca
dessas imagens nos livros ndo apenas colaborou para a constante
valorizacéo da ilustragdo nacional no cenario exterior, exemplificada
pela entrada do Brasil nas mostras internacionais do livro em
Frankfurt (1994) e Bologna (1995), das quais participa ativamente
nos dias de hoje, como também passou a apresentar para o publico

infantil, imagens mais proximas de seus cotidianos.

Figura 15: ilustracdo de Perci Deane (1987)

Fonte: acervo pessoal de Paulo Nunes.
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Figural6: A arvore do mundo e outros feitos de Macunaima, ilustracéo de
Cica Fittipaldi (1988).

Fonte: SERRA, Elizabeth. Org. A Arte de llustrar Livros para Criangas e
Jovens no Brasil. Catalogo. Fundagdo Nacional do Livro Infantil e Juvenil.
Rio de Janeiro : fnlij, 2013.

1.4.3 A Amazodnia em imagens para a infancia

Para conhecermos tragos da ilustragcdo para livro infantil no
Pard, consultamos, principalmente, o acervo da Fundacgéo Cultural do
Pard, na Biblioteca Publica Estadual Arthur Vianna, que reine uma
amostra significativa de livros nacionais, locais e traducdes de livros
estrangeiros. Na estante de autores paraenses, encontramos livros

cujas ilustracbes, em sua maioria, foram realizadas também por

paraenses e datam das décadas de 80, 90 e dos anos 2000 em diante,
produzidos por editoras locais ou de outros estados, num total de 59

titulos.

Evitando a pretensdo de completar uma histéria da ilustracéo
paraense, faremos um percurso por alguns exemplos, que nos levem a
um encontro com o caminho das imagens na histéria do livro
brasileiro e, também, com as referéncias culturais locais. Percebemos
a predominéncia de duas teméticas: a primeira envolve a Amazonia,
histdrias indigenas, ribeirinhas ou urbanas (Belém ou interior), que
envolvam mitos e lendas fantasticas. A segunda é uma tematica livre,
em que a relagdo com o contexto local se realiza de maneira difusa e

a infancia detém a énfase.
1.4.3.1 Lendas, contos e historias amazoOnicas

A Amazobnia, enquanto territério geografico, cultural e
simbdlico, estd presente em muitas imagens para livros infantis, em
todo o Brasil e também no Para. Na sessdo infantil da biblioteca
Arthur Vianna, encontramos algumas compilacbes de contos,
pequenas narrativas e poemas, em que a relacdo com o local de
origem, pode revelar um olhar mais ou menos atento do ilustrador,

guanto aos elementos concernentes a visualidade da regido, ou podem
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estar ligados a codigos mais gerais de representacdo. Um exemplo é a
representacdo da agua no livro Barquinho de papel e outros poemas
para criancas (2010), escrito por Ivone Gaia Maués com ilustracfes
de Toni.Temos a ilustracdo de um rio cujas aguas sdo azuis (fig.17),
prevalecendo a convencdo da representacdo da agua oceénica,
diferente da coloracdo de &gua doce, barrenta ou avermelhada dos

rios da regiao.

Figura 17: llustracéo de Barquinho de
Papel(2010).

Fonte: acervo da biblioteca da FCP.

Um livro especialmente atento a narrativa e as imagens, em
relacdo a visualidade local, € Negrinho do Par& (2003), de Domingos
Conceicao, ilustrado por Wagner Smith Santos. Os desenhos
aquarelados, em um estilo que se aproxima da charge, trazem
especificidades na representacdo dos personagens negros — tons de
pele, formato de nariz, boca, cabelos — além de trazer a inédita
paisagem de uma periferia de Belém as paginas do livro ilustrado,
pelas quais 0s cddigos sociais transparecem nas pessoas, seus habitos

e posturas, moradias e na estrutura urbana da paisagem (fig.18).

Figura 18: lustracdo de Negrinho do Para (2003).

Eu fiquei com medo de tanto carro ¢ de muita gente
nas ruas. ~ o

O que mais me entristecia. eraz como meu pai ia
arranjar casa ¢ comida pran6s?

O dinheiro da venda da casa, do agai ¢ da farinha que 2 Ll
cletspuxe,

Fonte: acervo da biblioteca da FCP.
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Encontramos alguns personagens lendarios, como a Vitoria
Régia, a Cobra Grande e o Curupira, em Vovo AmazOnia esta
contando (1993), de Regina Pesce, ilustrado por Alcyr Meira. Os
desenhos aparecem geralmente na UGltima pagina do capitulo em
questdo, um caso em que o texto detém a énfase do livro, geralmente
destinado a criancas de mais idade. Visando ao alcance do publico
jovem, encontramos a influéncia dos quadrinhos nas imagens de
Histdrias da Tata: brincando de contar (2008), de Natélia Guedes,
nos quais as ilustragdes de Adailton Portilno Costa ressoam o traco
do quadrinho e do manga.

Vemos também o traco dos quadrinhos na ilustracdo de
Branco para o livro Em Citrial: uma historia que parece duas (1986),
escrito por Paulo Nunes (fig.19). A narrativa em imagens de Branco
migra do quadro a quadro para 0 pagina a pagina, desenvolvendo
uma relacdo diferente com o texto: conta uma historia paralela,
embora esteja dentro do mesmo universo. Essa e outras relagdes entre

textos e imagens serdo melhor abordadas no capitulo adiante.
1.4.3.2 Temas indigenas

As historias que remetem exclusivamente ao universo

indigena se fazem presentes nos livros de Bella Pinto Souza, em

Ueré, o pequeno guerreiro pauxis (2002), O rapto do curumim
(2004) e em Aventuras de Thales (2011). As ilustracBes ficam a
cargo dos cartunistas André Fortes e J6ao Bento, com desenhos
realizados a mao e coloridos digitalmente, mesma técnica das
ilustragdes de Jodo Bosco em Anani, a arvore que chora (2012), de

Andersen Medeiros.

Figura 19: llustracéo de Branco (1986).

Fonte: acervo pessoal de Afonso Medeiros.
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Em indio (1989), de Heliana Barriga, o ilustrador Rubens
Shinkai também traz a linha como elemento chave, havendo nesse
livro um uso especial da fonte, em que o texto vem em primeira
pessoa, em letra manuscrita de alfabetizacdo. Ja nas ilustracdes para o
livro Conto: 2 autores (1989), a técnica do bico de pena representa de
modo mais realistico a figura humana e cenérios, e acrescenta o tom

sério de uma ilustracdo cientifica ou historica.

Nesse conjunto, percebemos concepcOes diferentes de
representacdo, quando comparamos uma ilustracdo de J. Bosco com
uma de R. Shinkai: a primeira, traz o indigena amazdnico a maneira
do indigena norte-americano, ao passo que a segunda o aproxima de
um estilo ingénuo, porém com alguma preocupagdo em aproximar
tracos identitarios, pela presenca da pintura corporal no indigena, a

maneira como usamos cabelos, a nudez e suas brincadeiras (fig.20).

Aproveitamos a mencdo desses nomes, para indicar a
presenca significativa dos cartunistas na ilustracdo paraense, de modo
semelhante ao que foi observado no percurso historico do livro no
Brasil. André Fortes, Jodo Bosco e Jodo Bento, além de Birantan
Porto, no livro Cadé o Verde que estava aqui (2004), de sua autoria,
realizam trabalhos de longa data com charges e caricaturas, para

jornais, revistas e salées de humor.

Figura 20: (Acima) lustragdo de Anani, a arvore que chora (2012),
por J. Bosco. (Abaixo) ilustracdo de Indio (1989), por R. Shinkai.

O a

/
i
/
’

Y 2=—

Fonte: acervo da biblioteca da FCP.

bravo, forte e corajoso. Os indios inv
inumeras emboscadas para o grande g
este se safou com bravura

Anani, quando viu o povo partindo, entrou em
desespero, correu na frente da procissao e pediu
para que todos permanecessem na aldeia e
acreditassem que tudo iria melhorar, era 56 questao
de tempo. Mas as dificuldades eram grandes e
ninguém Ihe deu ouvidos, e a caminhada prosseguiu
Até seu guerreiro partira, Inconsolavel, Anani
enclausurou-se em sua maloca e la quedou-se.
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O trabalho com desenho em vaérias atividades paralelas
conferiu aos cartunistas certa popularidade, chamando a atencdo de
editores e autores para conceber imagens de seus livros. E necessério
considerar que o estilo do desenho é apenas um dos elementos que
compdem o livro ilustrado. Diferentemente da charge, que condensa
um significado sozinha, a ilustracdo precisa estar adequada a
sequéncia com as outras imagens, produzir sentidos ao lado de textos
e com o corpo total do livro, além do direcionamento infantil.
Percebemos uma mudanca, por exemplo, na ilustracdo de André
Fortes, que entre O rapto do curumim, de 2004, e Tucupi, 0 pato
promesseiro, de 2007: a escolha das cenas e a adequagdo a estrutura

do livro indicam um maior entendimento do alcance da ilustrag&o.
1.4.3.3 Os temas de infancia livre

Entre os livros que abordam a infancia de maneira geral,
foram encontrados 27 titulos, dentre eles constam pequenas histérias,
contos e poemas, nos quais a tematica amazbnica surge nas
entrelinhas ou como horizonte de fundo. Encontramos dois livros
ilustrados por artistas plasticos da cidade, algo que revela uma
vertente da formagdo dos ilustradores diferente do cartoon e da
charge. Banho de Chuva (1990), escrito por Paulo Nunes e ilustrado
por Tadeu Lobato, apresenta ilustragbes que se aproximam da

linguagem pléstica da crianca, com pinturas ingénuas e texturas em
garatujas e rabiscos. Essa escolha reflete a obra do ilustrador, que, na
altura dos anos 90, explorava o abstracionismo e, para esse livro,

experimentou um retorno ao figurativo®® (fig.21).

Figura 21: llustracdo de Tadeu Lobato (1990).

Fonte: acervo da biblioteca da FCP.

19 Informagéo disponivel em um breve curriculo do ilustrador contido no mesmo
livro.
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E também nos espacos da abstracdo que Emanuel Nassar
ilustra Mosquito qu’engoliu o boi (2002), do mesmo autor, a partir do
qual somos conduzidos as brincadeiras de infancia pela expressao
minimalista, que explora os espacos em branco e o preenchimento de
texturas quase uniformes da pégina, os quais o leitor preenche com

suas proprias imagens mentais (fig. 22).

Figura 22: llustracdo de Emanuel Nassar (2002).

Fonte: acervo da biblioteca da FCP.

Apesar de encontrarmos apenas dois titulos, as imagens
desses livros conversam com o contexto das Artes Plasticas em
Belém, que, a partir da década de 60, veio passando por diversas
transformacdes em prol de uma atualizacdo da producdo artistica
local, em relagdo ao Modernismo ja iniciado em outras partes do pais
(RIBEIRO, 2011, p.30). A mencionada criacdo da Faculdade de
Arquitetura da UFPA, em 1964, resultou em um entrosamento
singular com as artes plasticas, sobre o qual Ribeiro comenta:

As aulas préticas de arte na Escola de Arquitetura na
Universidade Federal do Para, assim como a promogao
de saldes de arte, que traziam em seus programas o
transito de experiéncia artistica por meio de trocas de
ideias, palestras, cursos livres e exposi¢des
estimularam, sobremaneira, as discussdes sobre a
atualizagdo artistica ao longo da segunda metade do
mesmo século na regido; grande parte dos artistas que
se projetaram nas trés Ultimas décadas do século XX
estudou na Escola de Arquitetura, como é o caso de
Dina Oliveira (1951), Emanuel Nassar (1949), Osmar

Pinheiro (1950-2006), Valdir Sarubbi (1939-2000) etc.
(RIBEIRO, 2011, p.42).

Os trabalhos do ilustrador Mario Baratta, também com
formacdo na mesma Faculdade de Arquitetura, voltam-se diretamente
para a ilustracdo infantil, em livros da Colecdo Primeiras Historias: A
anta Antbnia, A Perereca Sapeca e Minha Historinha, todos de 1985,
e ainda A Abelha Abelhuda, de 1987, escritos por Heliana
Barriga. Também encontramos aquarelas de Baratta em O mistério do
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casardo (1996), de Rafael Costa, que traz cenas urbanas e rurais da
paisagem interiorana da regido, e também em Belém: cidade das
mangueiras (2008),de Darcy e Italo Flexa Di Paolo, cujas ilustragdes
mostram em tons de amarelo vibrante, diversos olhares sobre Belém
(fig.23). O ilustrador também leciona em cursos de graduacéo, realiza
exposicOes e tem outras obras publicadas, como o livro Nossa
Bandeira (2011) escrito por Marcos Lucio, Itai (2012) de Juraci
Siqueira e Arte rupestre de Monte Alegre (2012), de Edith Pereira,
além da colecdo de cartBes postais A arte do Futebol Brasileiro
(2014), entre outros.

Mencionamos ainda o livro infanto-juvenil Tibiri¢cd, o Boto de
Ipanema (1988) escrito por Marisa Morkazel, com ilustragdes de
Denise & Fernando. Conhecida em cenario nacional pelo trabalho
com curadoria, critica de arte e atuacdo em projetos em Belém e
outras cidades, a producdo de livros infanto-juvenis da autora acaba
sendo conhecida apenas entre alguns circulos de pesquisa especificas
da literatura infantil; inclui livros como Caracol tirou o casaco,

serpente aproveitou (1986), premiado na Bienal Nestlé daquele ano.

Morkazel adentra os caminhos da ilustragcdo em sua dissertacéo
de mestrado em Historia da Arte pela UFRJ, intitulada O era uma vez

na ilustracdo — linguagem e plasticidade no universo grafico de

Ruide Oliveira (1998) e também integrou o juri do Prémio Jabuti®,
categoria ilustracdo de livro infantil em 1996. Sua produgéo,
portanto, transita entre o universo da escrita e da imagem, conferindo

a esta Ultima um enfoque sob o ponto de vista teérico-reflexivo.

Figura 23: llustracdo de Mario Baratta (2008).

Darcy e ltalo Flexa Di Paolo A\
o

Belém .-

cidade das mangueiras 1.
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Fonte: acervo da pesquisadora.

2 Tradicional premiagdo de livro no Brasil, promovido pela Camara Brasileira do
Livro (CBL).



1.4.3.4 Temas ribeirinhos

Encontramos sete titulos com tematica exclusivamente
ribeirinha, todos langcados a partir dos anos 2000. Pela sequéncia
cronoldgica, o primeiro € Cachimbinho: um menino da Amazbnia
(2001), de Bella Pinto Souza, ilustrado por Guilherme Leite e Jorge
Mardok. As ilustragdes exploram as linhas em hachuras, para mostrar
personagens com tragos indigenas, cendrios de rios e palafitas, a
natureza, os utensilios, os festejos, entre outros elementos das

comunidades interioranas.

Em A lenda da santinha de Nazaré (2005), de Mizar Klautau
Bonna, também observamos a mesma atencdo do ilustrador Moriel,
em representar em tracos simples e infantis, a vegetacao, os tipos de
moradia e habitos das pessoas, a alimentacdo e as vestimentas, no
contexto de uma Belém rural do passado. Pedrinho e o peixe azul
(2007), escrito e ilustrado por Maciste Costa, aborda a infancia
ribeirinha. As linhas revelam, com um atencioso contraste de claros e
escuros, elementos da vegetacdo, da habitacdo, de locomocdo, as
aguas do rio, as pessoas e 0s animais, em especial o peixe, com

riqueza de detalhes (fig24).

Figura 24: llustracdo de Maciste Costa (2007).

Fonte: acervo da biblioteca da FCP.

Temos, em seguida, Um caboclo enrolado, um jumento
empacado, um cachorro aloprado (2009), de Bella Pinto Souza, em
que o traco de Jodo Bento preenche as paginas, com um tratamento
mais cuidadoso, especialmente no uso das cores, trabalhadas em lapis
de cor e giz de cera (fig.25). Os elementos comuns da vida de interior
também aparecem: a representacdo da figura humana j& indica um
maior distanciamento de modelos norte-americanos, aproximando-se
de feicOes proprias das pessoas dessa regido, que trazem a mistura

entre as racas branca, negra e indigena.
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Figura 25: Ilustragdo de Jodo Bento (2009). Ndo podemos deixar de mencionar o livro A menina Onete:
travessias & travessuras (2013), escrito por Antbnio Santos e
Josivana Rodrigues. O ilustrador Artur Dias mostra a vida ribeirinha

A
através da pintura digital, fazendo uso de montagens de cores e
A . texturas de aparéncia leve, sem linhas de contorno (fig.26).
Figura 26: llustracdo de Artur Dias (2013).
\\\,

Fonte: acervo da biblioteca da FCP.

Em Procura-se um inventor (2010), de Daniel Leite, com
ilustracbes de Maciste Costa, as ilustragdes buscam uma integragdo
diferente entre as linhas de contorno das figuras e as manchas de
aquarela, como se diluisse o limite entre desenho e pintura. Ja em A
historia das criangas que plantaram um rio (2013), do mesmo autor
e mesmo ilustrador, as manchas ganham énfase, pois o ilustrador ja

ndo usa 0 nanquim, mas tracos a lapis, somente para orientar a

disposicao da tinta. Sobre as imagens desse livro, dedicaremos uma

Fonte: acervo da biblioteca da FCP.

anélise mais profunda em um capitulo adiante.



A presenga de um boto na ilustragdo, muito semelhante a um
golfinho, tipico de 4&guas salgadas, toca em uma questdo
representacional muito pautada na reproducdo de modelos fortemente
arraigados em nosso repertorio, além de que conversa com o publico
receptor, possivelmente mais acostumado a ver imagens de um
golfinho de aguas salgadas, do que as formas especificas da fauna e
da flora local. Esse tipo de relacdo se conecta com o capitulo a seguir,
pelo qual teremos a nocdo de imagem como construgdo, em que

participam as trocas entre imaginarios oriundos de diversas culturas.

A variedade de livros disponiveis na biblioteca infantil ainda
permite abertura a muitas questfes, haja vista que apenas alguns
titulos foram comentados. E valido mencionar ainda, as obras que
ndo constam nas estantes da Fundacdo, mas nas de editoras, lojas e
também em rede, para que seja possivel construir um olhar mais
amplo sobre a producdo de ilustracdo infanto juvenil no Para. Como
ndo mencionar o livro de Walcyr Monteiro, Visagens e assombracgdes
de Belém? Com ilustragGes de Marcio Pinho,em 2007 o livro chegou
a 5% edicdo, sendo a primeira de 1986. Do mesmo autor temos a
colecdo Visagens, assombracdes e encantamentos da Amazonia, que
traz cerca de 14 volumes com historias de cidades do interior do Para,

ilustrados por cartunistas como Jodo Bento e André Abreu.

Entre algumas editoras de Belém que langam frequentemente
livros infantis, temos a Paka Tatu, que publicou livros como
Mosquito Qu’engoliu o Boi (2002), Histérias brasileiras e
portuguesas para criancgas (2003), Peixoto, 0 peixinho que queria ser
boto (2003), Monte Alegre, a cidade pinta-cuia (2011), Um peixinho
chamado arco-iris(2013), um livro digital chamado O sapinho guloso

(2015), além de Telefone de Anjo (2002)(fig.27).

Destacamos esse Ultimo por apresentar uma proposta nao
convencional de encadernacdo: a histdria se encontra em uma Unica
folha dobrada e encaixada em um suporte que, a principio, aparenta
ser um livro tradicional. Depois de aberta a folha, a parte da frente
recebe a capa, a contracapa e 0 miolo, em que se encontra a historia,
enguanto o verso é totamente preenchido pela ilustracdo de tracos
infantis de Marina Lobato, na época com cinco anos de idade, que

conversam autenticamete com a infancia trazida pela poesia do texto.

Em 2012 foi publicada a ColecaoViagens de Zé Mururé pela a
Editora Estudos Amazé6nicos, com os titulos: A boilna e a moca
(2012), No olho do Mapinguari (2012), A Matinta desencantada
(2012) O homem que virava porco (2013), e Levanta Boi-Bumba
(2013), com textos de Adriana Cruz, ilustracdes minhas e de Allan

Bittencourt e as capas assinadas por Mario Baratta.
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Figura 27: Frente e verso aberto de Telfone de Anjo (2002).

Fonte: acervo pessoal de Paulo Nunes.

A proposta consiste em trazer o universo das lendas
amazonicas, em textos e imagens, para as paginas do livro infantil.
Também ilustrei para a mesma editora, dois livros da colegédo
Classicos da Literatura Infantil, Cinderela e O gato de botas, ambos
de 2014, que conta também com A Bela Adormecida (2013),
ilustrado por Mario Baratta e O barba Azul(2014) ilustrado por Allan
Bittencourt. Anteriormente, a editora havia lancado Anani, a arvore
que chora e uma outra edicdo de A lenda da chuva vespertina de
Belém, ambos em 2012, com cartoons de J. Bosco e textos de
Andersen Medeiros.

Nesse fluxo, mais de 40 livros foram publicados pela Tempo
Editora para todas as faixas etarias de leitores infantis desde 2011.
Desses livros, 13 sdo ilustrados por Maciste Costa, como O bicho
Folharal (2013), A Casa de ser Feliz (2012), Apanhadores de
historias: contadores de sonhos vol.l e 11(2013). Além de M. Costa,
uma leva mais recente de ilustradores, como Lenilson Santos da Silva
e Edson Redivan, desenvolvem técnicas de aquarela e lapis de cor,
Filipe Barata com aquarela e guache, Heraldo Candido com
xilogravuras, Brenda Failache e Igor Alencar com ilustracdo digital.
Adalberto Menezes, Marlon Uchda, Jack Jadson, Alan Patrick

Santos, Fabio Lima Jansen, Jorge Felipe Trindade, trazem nas
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ilustracdes a influéncia dos quadrinhos em diferentes identidades e
estilos.

1.4.3.5 Virando a pagina

Através dessas amostras, percebemos que a ilustracéo
paraense nessa modalidade é bastante recente; os livros mais antigos
constam da década de 80 e pertencem a Colecdo Primeiros Passos,
mencionada anteriormente, bem como a maior parte das producoes
foi realizada a partir dos anos 2000, ou seja, somente quinze anos
atrés. Esse dado pode estar por trds da evidente necessidade de
amadurecimento do trabalho de nossos ilustradores, editores e
projetistas gréaficos, seja pela falta de formacdo direcionada a essa
area, seja pela proximidade com outras areas da publicidade e até

mesmo pelo desconhecimento sobre desenvolvimento infantil.

Observamos que o mesmo cuidado e atencdo conferido ao
texto, em muitos casos, ndo é dado as imagens, como se a qualidade
destas ndo tivesse tanta importancia, de modo a comprometer a
qualidade do livro como um todo, pois a experiéncia de leitura se
transforma com a imagem que lhe constitui. A tarefa do ilustrador
estd para além do desenho, do estilo ou técnica — esses fatores s@o

importantes, mas jogam a favor de um discurso visual a ser

construido no livro como um todo, desenvolvendo-se pégina a

pagina, constituindo em qualidade plastica uma ideia sobre o texto.

Encontramos também muitos livros com desenhos coloridos
digitalmente, o que revela que os ilustradores aderiram ao meio
digital, pois trata-se uma opcdo rentavel, podendo ser muito eficaz
em possibilidades plasticas, mas que precisa também amadurer no
caso de alguns trabalhos, como em O rapto do curumim (2004),
Aranha, para os mais intimos (2002), Mapinguari, o guardido da
floresta (2004) e Leleca na terra do sim (?), entre outros, em que 0
mau uso de efeitos digitais e 0 excesso de cores acabam gerando uma

poluicéo visual.

Observamos a presencga vibrante dos desenhistas de charges e
cartoons, influéncias do estilo de quadrinhos norte americanos, e
ainda, referéncias dos movimentos artisticos que atravessaram
Belém, que ainda representam parcela significativa de uma busca por
uma identidade local, na troca com outros contextos culturais. N&o
detectamos, ainda, a presenca de profissionais exclusivamente
voltados para a ilustracdo de livro infantil, embora tenhamos
encontrado ilustradores e editores que se dedicaram a aparfeicoar o

entendimento sobre essa linguagem diferenciada.
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Mesmo nas producgdes a partir dos anos 2000, a grande
maioria dos livros ndo menciona o ilustrador na ficha catalografica;
guando mencionado, ocupa um espaco ao lado de informacdes
técnicas e algumas vezes na capa, ou ainda, somente em sua discreta
assinatura no canto das paginas, como no caso de Arthur Dias, em A
menina Onete. Ao buscarmos informagdes sobre o livro na internet,
0s textos e noticias disponiveis, em muitos casos também omitem as
imagens, abordando a narrativa, a historia de vida do autor e até o
contexto da regido norte. Apesar disso, as producdes mais recentes de
editoras locais, ja trazem o nome do ilustrador na ficha catalografica,
ao lado do autor, o que pode significar uma abertura ao
reconhecimento da imagem e seu papel na formacdo do publico

jovem leitor e fruidor.

Em nosso percurso, ndo foram discutidos aspectos
mercadoldgicos, mas sabemos que eles estdo por trds de muitas
publicacbes que preenchem as estantes de livros paraenses. As
dificuldades de publicacdo sdo conhecidas, devido a auséncia de um
grande publico economicamente ativo, consumidor de produtos
culturais como livros, histérias em quadrinhos, filmes, discos,
frequentador de cinemas e teatros, estimulador de um mercado

competitivo de editoras. Sdo reflexos da propria falta de politicas

educacionais efetivas para a formagdo de pessoas, restritas em torno
do mercado de trabalho, de modo a negligenciar a importancia dos

bens culturais.

Podemos inferir que no Para, o status que as ilustracdes
infantis ja adquiriram no cendrio estrangeiro e em alguns estados do
Brasil ainda é acanhado, mas ja assiste a um alvorecer, na medida em
que autores, ilustradores, designers graficos e editores se dao conta
das potencialidades, dos conteidos expressos no estilo, nas cores, na
maneira de representar a Amazonia, que conversa com outras culturas

e/ou busca referéncias em nossa prépria visualidade.
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CAPITULO 2 - MATIZES DE UM HORIZONTE TEORICO

“Toda a superficie do rio era feita de pequenas conchas de vidro
molhado, dangando esculpidas pelo vento. Em seu invisivel trabalho,
0 vento parecia conversar com o milagre, para

homenagear o pequeno navegante.”

(Bartolomeu Campos de Queirds)

Certa vez em Belém, o escritor e poeta mineiro Bartolomeu C.
Queirds realizou um passeio de barco pela baia do Guajara, onde viu
um menino em uma canoa, remando sozinho em meio a vastiddao do
rio. Atravessado por essa vivéncia, escreveu o livro infantil Menino
de Belém (2003), do qual retiramos esse pequeno trecho. Através do
uso poético das palavras, a paisagem natural dos rios recebe um olhar
criador, que traz a tona, pensamentos em cores e formas — imagens,

por onde temos acesso a uma visualidade singular.

Procuramos no campo dos Estudos Visuais uma direcéo
favoravel para compreender as conexdes entre as imagens, sob a pele
de ilustragbes para livro infantil, com o ambiente cultural que as
atravessam. Tais estudos resultam de novas epistemologias, trazidas
pelo século XX, como a fenomenologia bachelardiana, o campo da
hermenéutica — em que a semidtica abraca as formas nao verbais de

comunicacdo — e, em maior proximidade, o pos-estruturalismo, que

desmonta as estruturas enrijecidas e modelizantes da compreenséo do
homem e suas manifestacfes. O horizonte tedrico dessa investigagao,
portanto, € matizado com essas tonalidades, uma vez que indicam,
sobremaneira, 0 encontro com 0 conhecimento através de vias

diferentes do cientificismo.

Catala Domenechnos apresenta as bases fundantes dessa
disciplina, que tem origens em concepg¢des divergentes da maneira
com que a historicidade classica vem abordando as manifestacGes
artisticas. A abordagem linear organiza os fatos, procura o
conhecimento mais na explicacdo de um fato e sua causa final, do
que na compreensdo dos sentidos possiveis que um determinado
fendmeno implica (DOMENECH, 2011, p.75).

Isso ndo significa a exclusdo da dimensdo historica das
imagens, uma vez que o deslocamento ao passado é fundamental para
que possamos compreender aspectos peculiares ao contexto que lhe
deu origem, mas, a esse procedimento, acrescentam-se estratégias
fluidas

de abordagem, em consondncia com metodologias

atravessadoras da temporalidade.

As origens da mudanca da linearidade para a ramificagédo

nesse campo de estudo encontram raizes profundas na grande
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mudanca de paradigma artistico, ocorrido através dos séculos XIX e
XX. Estudos criticos e historiograficos apontam, desde as origens
greco-romanas, 0 paradigma da arte mimeética, que buscava a
“realizagdo progressiva do realismo pictorico” (GILMORE, In.
DANTO, Arthur, 2014, p.14). Esse mesmo padrédo continuou no
cerne do interesse artistico nos periodos posteriores decorridos na
Europa, além de ter sido tomado como parametro na apreciacao e

interpretacdo da arte produzida nas outras partes do mundo.

Arthur Danto, em O fim da Arte (2014), discorre sobre a
possivel dindmica no desenrolar das obras produzidas periodo a
periodo, aproximando a tese hegeliana de desenvolvimento interno da
histéria e também da arte, como estruturas dotadas de um espirito
proprio. A histdria seria, entdo, movida por conflitos e oposicoes,
através da qual a humanidade é dada a se autoconhecer e assim,
alcancar sua finalidade evolutiva, em uma busca que conduz a

liberdade de suas mazelas.

A Arte, por sua vez, teria atingido sua finalidade quando o
belo artistico alcancou um apogeu da atividade representacional e
mimetica ao se mostrar, na concepc¢éo do filésofo, superior a propria
natureza e, com isso, libertou-se de sua fungdo cognitiva de
manifestar o Espirito

Absoluto ou geist, alcangando o

autoconhecimento. Essa premissa é comumente interpretada como a
visdo de um cessar definitivo das atividades artisticas, entretanto,
enuncia o encerrar de um paradigma movente de pretens@es, e abre
espaco ao que Danto aponta, como aquilo que difere do
desenvolvimento progressivo de um futuro previsto para a arte,
conforme explica Gilmore:
O fim da arte é, para Hegel, somente o fim da
capacidade da arte de continuar a servir como uma
fonte adequada para a autorreflexdo do Espirito,
estando excessivamente ligada as questdes materiais e
a apresentacdo sensorial para obter a forma puramente
conceptual que o0 mais avangado estado de

conhecimento do espirito requer. (GILMORE, J. In.
DANTO, Arthur. 2014, p.14).

A grande ruptura com o paradigma figurativo veio a tona com
o surgimento da fotografia e do cinema — 0s meios técnicos — que
superaram a capacidade de reproducdo da realidade que a pintura
realizava, uma vez que o cinema apresentava a ilusdo de movimento
(e, portanto, de realidade) de maneira mais aparente do que a pintura,
a seu modo, poderia realizar. A arte passou a buscar outros rumos,
que impulsionaram os significativos movimentos de vanguarda,
deslocando a representagdo mimética para a busca pela expresséo e,

mais tarde, para o conceito.
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Tais direcionamentos anunciaram a necessidade de
reconducdo epistemoldgica da arte, que o progresso linear ja ndo
mais sustentava. Sob essa perspectiva, é interessante buscar as
diferentes nuances teoricas que surgiram a partir dos passos iniciais,
que abriram caminho para reflexdes cada vez mais complexas sobre a

arte e a visualidade de maneira geral.

A investigacdo de Medeiros (2014, p.4), em artigo intitulado
Da histdria eurocéntrica a geografia transcultural: aportes da arte
japonesa para 0s ecossistemas artisticos contemporaneos (2014),
encontra Aby Warburg (1866-1929) e Erwin Panofsky (1892-1968),
como propositores de uma investigacao sobre a linguagem visual € a
dimensdo simbolica da arte. O pensamento de Warburg é instaurador,
pois retira a imagem de uma posicdo estatica, para estudar as
transformacgdes que sofre ao longo do tempo, denominadas como
processos de “ressemantizacdo” (WARBURG, 2015). Logo, as
imagens ndo permanecem mortas ou esquecidas diante de uma
mudanca de paradigma artistico, mas percorrem caminhos
subterraneos da representacdo, podendo tornar a se presentificarem

em manifestagdes visuais.

A estes se juntam E. H. Gombrich (1909-2001) e mais

recentemente, Georges Didi-Huberman (1953), que desenvolveu as

ideias de Warburg, investigando a sobrevivéncia das imagens, em
melhor consonéncia com a fluidez do séc. XXI, de modo diferente do

pensamento mecanicista.

O estudo da dimensao simbdlica da imagem abre espaco para
0 campo da Antropologia, através do qual podemos compreender a
identidade humana por tras das manifestacdes visuais. Hans Belting
em Antropologia da imagem (2014), compreende a imagem como
resultado de uma simbolizacdo pessoal ou coletiva, estabelece
relacbes diretas com a cultura da qual faz parte, evidenciando o

componente humano e social imbricado em suas significagdes.

O atributo da “medialidade” que a imagem detém, seja ela
material, virtual ou mental, para Belting, implica diretamente uma
analogia da imagem com o corpo, entendido como um suporte Vvivo,
um “lugar” de recep¢do, criacdo e transmissdao de imagens
(BELTING, 2014, p.12). Reivindica a imagem uma instancia
antropol6gica, o suporte que a abriga ndo pode se separar dos
sentidos que contém, da mesma maneira que num livro, as imagens
estdo fortemente associadas ao corpo-suporte, pois € com e através
dele que se comunica com o leitor, a seu turno, um outro corpo e,

portanto, “lugar” de recep¢ao e criagao.
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Nessa paisagem labirintica, Catala Domenech (2011, p.34)
propde que adentremos a complexidade que esta por tras das mais
variadas camadas de significados contidos nas imagens. N&o se trata
de abandonar a estratégia classica de interpretacdo, obtida através de
descricdo, interpretacdo e compreensdo do contexto histérico — a
catalogagédo — que acaba por imobilizar a imagem, mas, busca ampliar
os limites dessa compreensdo que é necessaria, porém incompleta:

Trata-se simplesmente de colocar sobre a mesa 0s mais
variados fatores que constituem a fenomenologia
visual e sua materializacdo no que denominamos
imagens para poder leva-los em conta na hora de
interpretar o que vemos, tanto diretamente da realidade

como por intermédio de sua representagdo ou
expressdo visual. (DOMENECH, 2011, p.20).

Sob a perspectiva temporal (classica), a forma e os
dispositivos retéricos que as imagens utilizam, a maneira como
constroem a representacdo, 0s aspectos intrinsecos da visualidade
acabam ocultados pela histéria. E vélido considerar que a forma das
imagens — relacionada pelo autor ao aspecto espacial — mais o
aspecto temporal, ou seja, as aproximacgdes socioculturais ndo se
excluem, elas se combinam para revelar mais profundamente a
fenomenologia da visualizacgio (DOMENECH, 2011, p.78).

A nocdo de contexto, reincidente em qualquer reflex&o sobre a
arte também é repensada; empregaremos o termo ecologia, no sentido
em que Domenech aproveita para exprimir o carater continuo de
interacdo com os sistemas dispostos ao redor da imagem, que
também a nutrem de significagbes (Idem, 2011, p.35). Assim, o
contexto que é estatico, se difere da ecologia da imagem, de modo
que nesta Ultima, empreender uma classificacdo fechada ou de

catalogacdo ndo alcanca a profundidade do fenémeno.

Certamente o discurso etnocéntrico atribuido a historicidade
classica, que exclui as produgdes das demais partes do mundo,
anteriormente encaradas como marginais ou insuficientes, também
ndo mais se sustenta. Diversos autores indicam que a visualidade de
um povo ou de uma cultura esta ligada a seu modo de representar a
realidade, de acordo com o paradigma estabelecido em seu tempo.
Para Giulio Carlo Argan:

A arte ndo é portanto o produto de algumas culturas
evoluidas (a Europa, o Oriente asiatico), mas de todas
as culturas; um pouco mais tarde, quando se comecar a
avaliar sob o aspecto estético, e ndo apenas etnologico,
as descobertas figurativas das grutas paleoliticas,
admitir-se-& mesmo a hipdtese de essa ser uma

atividade absolutamente primaria, pré-cultural e pré-
histérica, do espirito humano (ARGAN, 1988, p.84).
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Desde o advento das ciéncias modernas, como a Fisica
Quantica, o entendimento de realidade tem se mostrado bastante
relativo em todos os campos do saber. Os Estudos Visuais partem de
uma epistemologia culturalista, que desconsidera a visao como um
ato mecéanico; ao contrario, o olhar € ativo, constréi sua percepcao
particular da realidade e ¢é atravessado por filtros determinados
culturalmente. Nessa perspectiva, a realidade torna-se inatingivel,
funcionando como nada além de uma base para nossa percepcao
(DOMENECH, 2011, p.31).

Logo, a compreensdo do fendmeno visual se expande para
todos os tipos de imagens entdo criadas: anuncios publicitarios,
gravuras, ilustracdes de diversas funcbes, imagens graficas, histdrias
em quadrinhos, os games das mais variadas plataformas, a
ornamentacdo, cinema, video, performance e, ainda, as imagens
verbais (descricBes, metaforas) e mentais. Todas, ndo somente as
imagens artisticas, constituem uma esfera de construcdo sobre o real
e carregam consigo ideias e pensamentos, alternativas que apontam

um mundo cognoscivel através do visivel.

Ao contrario de buscar respostas, essas nuances teoricas
propbem uma alternativa epistemoldgica que ndo se afirma como

Unica possivel, mas como uma possibilidade entre varias outras, até

que outros apontamentos reconfigurem as abordagens estabelecidas.
Entre concepgdes tradicionais e recentes, é possivel imergir no
universo da imagem de varias maneiras, buscando as conexdes que as

unem a diferentes formas de conhecimento.
2.1Uma ecologia da ilustragdo

De posse do horizonte tedrico que os estudos visuais esbogam,
comecamos a abordar a ilustracdo para livro infantil como um tipo de
imagem, que pode suscitar uma ecologia propria. O conceito de
ecologia aqui mencionado, emprestado do vocabulario de Doménech,
relaciona-se aos sentidos dispostos ao redor e através da ilustracdo,
que a nutrem de significados e que dela ndo podem ser
desconectados, por exemplo, os caminhos da configuracédo técnica, as
funcGes esperadas dentro do livro (do ponto de vista da relacdo com o
texto) e as disposi¢cdes culturais implicadas na visualidade que
carregam enguanto imagens. Podemos dizer ainda que essa ecologia
perpassa campos distintos do conhecimento, variando de acordo com

o livro e os contetidos abordados.

Embora estejamos centrando a analise sob ponto de vista
exclusivo das imagens, podemos pensar o livro ilustrado em sua

totalidade, como um produto de significacdo cultural, haja vista que
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pode expressar verbal e visualmente, conteldos fantésticos e
imaginarios, visdes de mundo, identidades, saberes e conhecimentos.
Prosseguiremos com algumas consideragdes sobre a dimensao
técnica da ilustracdo, seguida da relacdo entre textos e imagens, que
nos parecem bastante reveladoras na compreensdo daquilo que se

destaca em um livro ilustrado: o jogo entre linguagens.
2.2 Dimens0es tecnicas

As péginas da histdria reunidas no capitulo anterior ja nos
revelam muitos aspectos da dimensdo técnica da ilustracdo para livro
infantil. E preciso ressaltar, na contemporaneidade, o uso de
softwares de tratamento e producdo digital de imagens, que sdo
indispensaveis, uma vez que 0s processos de impressdo de grandes

tiragens se encontram automatizados.

Conforme explica Rui de Oliveira (2008, p.30), na maior
parte dos casos, a imagem no livro torna-se diferente da imagem
produzida pelo ilustrador, pois esta sofre transformacGes ao passar
pelos meios tecnoldgicos durante a edi¢do, o0 que a torna tambem um

produto desses meios em sua aparicdo final ao leitor.

Na producdo de um livro, o sentido da coletividade esta

presente: sdo envolvidos autor da obra literaria, ilustrador e processo

editorial (edicdo e impressdo), este ultimo abrange o trabalho de
conversao em dados digitais, tratamento e adequagdo aos formatos,

mesmo quando a propria ilustracdo ja se origina em meio digital.

A natureza da ilustracdo permanece reproduzivel, o efeito que
provoca ao ser contemplada ndo se realiza diante de uma imagem
original auratica, mas diante de uma reproducdo nas méos do leitor,
sobre 0 mesmo ponto de vista em que Walter Benjamin (1936)
aponta quanto a reprodutibilidade da obra de arte a partir da invencao
dos meios foto-mecéanicos. O fim ao qual se destina a ilustracdo € a
sua reproducao, a quantidade de tiragens e o nimero de leitores que
pode alcangar, de modo que o sentido de sua unicidade permanece

em segundo plano.
2.3 Imagem e texto no livro ilustrado: uma ciranda

A excecdo dos livros que sdo apenas de imagens, ¢ impossivel
desassociar a ilustracdo da narrativa a qual esta conectada, pois esta €
uma de suas condic¢des bésicas. Dizemos narrativa, em lugar de texto,
pois a primeira pode expressar-se por imagens (caso do livro de
imagens), ao passo que o texto, na acepcdo comum, implica em uma

expressao verbal escrita.
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Em alguns livros ilustrados a concepcdo de textos e imagens
pode ocorrer simultaneamente (quando uma Unica pessoa se propde a
ilustrar e escrever) ou quando autor e ilustrador participam juntos da
criagdo.Logo, a concepcdo narrativa, muitas vezes antecede a escrita

e a imagem, as quais constroem-se a partir desta.

Para reconhecer o carater auténtico da ilustracdo, que traz em
sua esséncia uma filiagdo a outra obra, encontramos alguns
apontamentos nos estudos literarios de Julia Kristeva, que estudou as
propostas de Mikhail Bakhtin (1895-1975), dedicado ao estudo das

palavras e seu inter-relacionamento nos discursos.

Leyla Perrone-Moisés, estudando a obra de Kristeva aborda o
conceito de “intertextualidade” (inaugurado por Bakhtin) ao estudar a
presenga de varias “vozes” no romance do escritor Dostoiévski
(1821-1881). A coexisténcia das vozes instaura um novo tipo de
pensamento artistico, que se conecta a diferentes discursos, em um
modo diferente de proceder em relacdo as obras literarias anteriores
(PERRONE-MOISES, 1978, p.60).

O fendmeno intertextual se encontra, pois, na inter-relacao
entre uma obra e outra, através de alguns procedimentos conhecidos,
como as citagoes,

alusbes e parddias, podendo reivindicar

artisticidade na medida em que (trans)forma e (re)cria os sentidos

primeiros, gerando assim novas obras.

A orientacdo do discurso “dialogico”, no qual se fundamenta a
intertextualidade demonstra uma atitude filosofica diferente do
discurso “monologico”, que ¢é estavel, imutavel e causal. O discurso
“dialogico” favorece a pluralidade semantica, se opde a estabilidade e
a imutabilidade, permite o devir e a légica correlacional, sendo
enunciador com  as

regulado pelos entrecruzamentos do

possibilidades poéticas da palavra (PERRONE-MOISES, 1978,p.61).

Investigando a producéo textual, Kristeva propfe a “abertura
do codigo e pluralizagdo dos sentidos” (ldem, 1978, p.63), ou seja,
busca o fendmeno intertextual para além do cddigo linguistico,
ampliando a nogdo de ‘“texto” aos sistemas simbolicos extra
literarios, por onde os cddigos da imagem podem ser abragados.
Laurent Jenny também menciona o estudo de Kristeva sobre a
intertextualidade, revelando ainda outro termo que ela apresenta:

O termo intertextualidade designa essa transposicao de
um (ou varios) sistemas(s) de signos noutro, mas como
este termo foi frequentemente tomado na acepcédo
banal de “critica das fontes” dum texto, nos
preferimos-lhe um outro: transposicdo, que tem a

vantagem de precisar que a passagem dum a outro
sistema significativo exige uma nova articulacdo do
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tético — da posicionalidade enunciativa e denotativa
(KRISTEVA apud JENNY, 1979, p.13).

Apesar do enfoque literario, 0 conceito de “transposi¢do”
elaborado por Kristeva, a partir da nocdo de “intertextualidade”
anuncia, portanto, a possibilidade de obras que se refletem em outras
obras assumirem um sentido original; ademais, a expanséo da nogio
de “texto” aos mais diversos codigos (verbais, sonoros, visuais),
subsidia a autonomia do codigo que se pretende investigar — a
linguagem visual — visto que apresenta articulacdo propria, diferente

da estrutura linguistica verbal.

As autoras Walty, Fonseca e Cury, no livro Palavra e
Imagem: Leituras Cruzadas, seguindo a trilha do didlogo entre
diferentes linguagens, abordam essa relagéo no processo de leitura de

um texto:

A leitura é um processo associativo que
promove a interacdo “escrita e imagem” em
diversos sentidos: a imagem propriamente dita;
a que ilustra textos verbais; aquela construida
pelo leitor quando 1€, que tanto pode restringir-
se a0 momento real de producdo de sentido,

10 conceito de Intertextualidade estabelece, nessa pesquisa, um ponto de partida
para a compreensao das ilustracfes como producBes auténticas, mesmo que sejam
filiadas a um texto e ao livro em geral. Os estudos de Bakhtin e Kristeva abrem o
caminho para essa compreensdo, sendo possivel ampliar a investigacdo para
conceitos como a Intercodicidade, nas trocas de significacdo entre textos e imagens.

como pode ser base de outras criacBes. Dessa
forma, o pintor que cria a partir de um texto, ou
um escritor que escreve sobre um quadro visto
participam de um processo de interacdo
promovido por leituras.(WALTY; FONSECA,;
CURY, 2000, p.07).

A articulacdo entre textos e imagens, portanto, evoca duas
linguagens autbnomas em constante interacdo: escrita e imagem,
manifestagcdes de pensamentos sob duas formas distintas, que giram
em uma ciranda, por onde as significaces se constroem, realizando
em unissono o sentido narrativo. Nesse jogo, o leitor ndo apenas
realiza a leitura, como também participa articulando significados e
preenchendo as lacunas — aquilo que ndo estd contado — na narrativa

tanto verbal quanto imagética.

Oliveira (2008, p.33) afirma que do mesmo processo resulta o
fazer da ilustracdo, pois o ilustrador transforma imagens mentais em
imagens visiveis. Estas ndo se originam diretamente da leitura
absoluta do texto, mas do universo interpretativo, em que o artista
assume a postura de “intérprete”, ao invés de “codificador” de textos
em imagens, precisando buscar o equilibrio entre suas intencdes e a
do texto. As autoras Walty, Fonseca e Cury complementam:

Na verdade, trata-se de dois textos autbnomos

que se interpenetram, enriquecendo 0 jogo de
significacbes da leitura. Como se Vvé, tanto o
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escritor como  leitor podem se apropriar de
imagens para ler o mundo. Palavra ou imagem,
verbo ou cor, o signo codifica 0 mundo em suas
linguagens. Importa articula-las. (WALTY;
FONSECA; CURY, 2000, p.68).

Identificando o discurso dialégico como tonalidade em
destaque, podemos considerar, na grande maioria dos casos, que a
relacdo entre texto-imagem no livro ilustrado se demonstra em uma
busca pelo uso ideal das func¢Ges que cada linguagem tem a oferecer,
discriminadas de acordo com o0s objetivos da obra. Adentraremos
algumas consideracdes de Nikolajeva e Scott, Sophie Van der Linden
e Maria Alice Faria, para compreender essa articulagdo, em busca das

conjunturas entre textos e imagens.

2.3.1Potencialidades especificas

Em primeiro momento €é importante considerar as
caracteristicas especificas do texto e da imagem, pois elas implicam
em potencialidades distintas a serem negociadas. A autora Maria
Alice Faria (2010, p.41) explica que nos livros ilustrados, as
contribuicbes especificas do texto estdo na apresentacdo de nomes,
datas, articulagdes temporais, os “porqués” e “comos” que

desencadeiam os fatos, algo que o texto pode fornecer com certa

facilidade, e que exigiriam da imagem alguma dose de criatividade
nas estratégias de representacao.

Em contrapartida, h& contribuicdes que sdo especificas da
ilustracdo — mesmo quando esta se encontra subordinada ao texto,
traz elementos aos olhos, que se fossem descritos tornariam o texto
longo e cansativo, ou seja, explora a dimenséo espacial da narrativa.
Retomamos a colocacdo de Domenech, “[...] da imagem como
metafora fundamental da realidade em relagdo a um espaco que a
transforma em imagem se apelarmos para o espaco estético como
uma totalidade.” (DOMENECH, 2011, p.129).

Faria também distingue os modos de leitura de textos e
imagens, levando em conta a dire¢do do olhar. Imersos na cultura
ocidental, lemos os textos em uma trajetoria linear que vai da
esquerda para a direita e de cima para baixo. Para referir-se a
apreensdo da imagem, a autora utiliza o termo “leitura circular”, que
a seu modo, diversifica as direcbes do olhar do observador,
orientando-o0 através de seu arranjo compositivo (FARIA, 2010,
p.42).
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2.3.2Verbo-imagem ou imagem-verbo?

Dentre a enorme variedade de livros para criancas e jovens,
percebemos, sobremaneira, a relevancia da ilustragdo no livro de
narrativas para criancas em fase pré-verbal, diferente do que ocorre
com as leituras destinadas a leitores fluentes, jovens e adultos, onde a
historia é predominantemente verbal (NIKOLAJEVA; SCOTT, 2011,
p.261). Disso resulta uma classificacdo elaborada pelas autoras de
dois extremos — o livro exclusivamente de imagens e o livro

exclusivamente textual.

Na zona entre 0s extremos, temos uma metade verbal que
abraca as narrativas, poemas e textos ndo ficcionais ilustrados, “em
que as imagens sdo subordinadas as palavras” e o texto pode ser
perfeitamente compreendido sem as ilustracbes (Idem, 2011, p.23),
como acontece na Figura 28. Quando a literatura detém maior énfase,
as ilustracbes se dedicam a condensar os fatos e/ou eleger um
momento, ndo raro 0 mais importante, funcionando também como

um descanso do texto escrito.

Figura 28: ilustracdo Unica em um capitulo.

Fonte: BELLAIRS, John. A carta, a bruxa e o anel; ilustracGes de
Ana Maria Moura. Rio de Janeiro: Record, 2003.

No lado visual temos os livros de imagem, que comunicam
sem a presenca da escrita, podendo recorrer a arte sequencial
semelhante aos quadrinhos ou a sequencialidade propria as paginas
do livro. Encaminhados para o centro da escala, podem apresentar
algumas palavras ou frases curtas, como no exemplo dos dicionarios
ilustrados (Fig. 29).



Figura 29: lustracdo de livro predominantemente visual.

Que cores ver?

>

Fonte: OTTENHEIMER PUBLISHERS. Cores, 1994. llustracdo
de Kate Gorman (Colegdo As Maravilhas do Aprendizado).

Sophie Van Der Linden emprega os termos “instancia
prioritaria” e “instancia secundaria” (LINDEN, 2011, p.122) para
evidenciar essa diferenciacdo entre dominios visual ou verbal em um
livro:

Tal distingdo implica a ideia de primazia e prioridade
do texto ou da imagem. No livro ilustrado, é possivel
definir uma regra a priori. Cada obra propde um inicio
de leitura, quer por meio do texto, quer da imagem, e
tanto um como outro pode sustentar majoritariamente a
narrativa. Se o texto é lido antes da imagem e é o
principal veiculador da historia, ele é percebido como
prioritario. [...] Inversamente, a imagem pode ser
preponderante no &mbito espacial e semantico e o texto

ser lido num segundo momento (LINDEN, 2011,
p.122).

Importa considerar que a primazia entre uma ou outra
linguagem estabelece relagbes texto-imagens distintas, mas né&o
diminui suas respectivas importancias, visto que tomamos o
dialogismo como pano de fundo no estudo dessas relacbes, sob o
qual, independentemente da subordinacdo entre uma ou outra

linguagem, o diélogo entre as duas se sobrepde durante a leitura.

A modalidade do livro pré-verbal ocupa 0 meio entre 0s
extremos, em que as dindmicas entre a palavra e a imagem é mais
diversa e imprevisivel. Nikolajeva e Scott elaboraram categorias,

fundamentadas nos estudos de Joseph H. Schwarez e Ulla Rhedin, na
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esteira de Perry Nodelman e Joanne M. Golden. A primeira delas
“pode ser rotulada com trabalhos simétricos, harmoénicos ou
complementares”, que abraga a grande maioria de livros ilustrados
(NIKOLAJEVA; SCOTT, 2011, p.29).

mutuamente redundantes de interagcdo, quando uma linguagem

Implica em relagdes

preenche o vazio deixado pela primeira. Nesse sentido, o leitor, em
certa medida, torna-se passivo, pois restam poucas lacunas para ele

preencher a nivel de imaginacéo.

A segunda categoria ¢ a de “refor¢o”, quando as lacunas sao
as mesmas tanto nas palavras quanto nas imagens, como se as
informacBes fossem duplicadas pela outra linguagem, inclusive os

vazios deixados por elas.

A terceira categoria, de ‘“‘contraponto” nos interessa em
especial: é obtida quando palavras e imagens se contradizem,
resultando em interessantes efeitos de ironia, humor e interacdo
explicita com o leitor, pois a ele sdo permitidas diversas
possibilidades de leituras. A retirada da imagem ou do texto

compromete a compreensdo da narrativa.

Mergulhando nas dindmicas de varios livros ilustrados, as

autoras descrevem diferentes tipos de contraponto: quanto ao

enderecamento (ao leitor infantil ou adulto, aos dois, ao leitor menino
Ou menina...), quanto ao estilo (quando mais de um estilo grafico esta
presente), contraponto de género ou modalidade (realismo ou
fantasia), por justaposicdo (histérias paralelas justapostas), na
perspectiva ou ponto de vista (entre quem narra e quem esta vendo ou
vivendo a acdo), na caracterizagcdo (o0 texto pode descrever um
personagem e a imagem mostrar outro), contraponto de natureza
metaficticia (enquadramentos diferenciados podem explorar o sentido
diegético da narrativa) e, por fim, contraponto de espaco e tempo,
guando as imagens conseguem solucionar o problema da causalidade

e da temporalidade pela via do visual.

As autoras indicam que é possivel encontrar, ainda, mais de
uma relagdo em um mesmo livro; podemos iniciar a leitura com uma
relacio de complementaridade e sermos surpreendidos por um
contraponto. Logo, o espaco da pagina dupla, a sequencialidade do
virar da pagina permite abundantes modos de articular textos e
imagens. E dentro desse enfoque que Sophie Van Der Linden propde

um outro caminho para adentrar essas mesmas relagoes.
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2.3.3A expressao da pagina dupla

Por dentro das imprevisibilidades que o livro pode apresentar,
Linden (2011, p.90) discorda da abordagem proposta por Nicolajeva
e Scott; para a autora, cada livro “[...] desenvolve justamente distintos
tipos de relagdo”. Assim, a pagina dupla passa a ser a primeira
instdncia para chegar nas relacGes texto/imagem, pois € um espago
pelo qual todos os elementos — textos, imagens, numeracdo de
paginas, tipo de papel, tamanho — sdo apreendidos por um mesmo
olhar: “Trata-se, portanto, de apreciar a ocupacdo do espaco dessas
duas linguagens, suas caracteristicas proprias, suas disposi¢@es, 0s
efeitos de ressonancia e contraste...” (LINDEN, 2011, p.92).

Entendemos que essa abordagem reconhece a hegemonia do
olhar no livro ilustrado para criangas, e que ainda é possivel diluir em
alguns casos os limites entre representacao visual e verbal. Conforme
observamos no percurso histérico, a diagramacdo torna-se um
elemento indispensavel de ocupag¢do da pagina dupla, podendo
alternar, segundo a autora, entre os tipos “dissociativa”, “associativa”
e “conjuntiva”. A diagramacdo conjuntiva, semelhante a
configuracdo dos esbocos de Leonardo Da Vinci, favorece a

integracdo tipografica e imagética, pluralizando os modos de leitura.

“O livro ilustrado gera entdo, novas maneiras de ler, decerto mais

préximas da leitura interativa multimidia” (Idem, 2011, p.101).
2.3.4Tempo, espaco e narrativa

Como segunda instancia de investigacdo, temos a expressao
de tempo e espaco, que se diferencia da abordagem anterior, pelo fato
de poder ser atribuida tanto a textos quanto a imagens. Em uma Unica
pagina, as imagens isoladas ou em sequéncia, podem expressar a
passagem de tempo e a sensacdo de evoluir através de um espaco
ficticio, sendo o leitor quem opera a conexao dos espagos em nivel

mental.

Os textos podem exercer algumas funcbes, como a de
“limitacdo” (chama a atencdo a um elemento na ilustracdo),
“ordenacdo” (causa), “regéncia” (do tempo ficticio) ou “ligacdo”
(quando as imagens apresentam lapsos temporais que se tornariam
incompreensiveis sem a conexdo do texto). Para a autora, “esses
procedimentos contrariam a linearidade da narrativa [...], convidam o
leitor a libertar-se das convencdes e operar uma leitura ativa, a
“navegar”, literalmente, dentro do livro ilustrado. (Ibidem, 2011
p.110).
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A terceira e Ultima instancia da relagdo texto-imagem esta nos
aspectos narrativos das relagdes semanticas. Para Linden, existem
apenas trés categorias significativas, que também valem tanto para
textos, quanto para imagens: a “redundancia”, a “colaboragdo”, e a
“disjun¢do”. Nesse ponto, as duas primeiras se assemelham as
categorias de Nikolajeva e Scott, e dispensaremos elucidacdes. A
relacdo de disjuncdo, entretanto, é diferente do contraponto,
ocorrendo quando texto e imagens se ignoram completamente, em

narrativas paralelas que podem ou nao se encontrarem.
2.3.5 O corpo-suporte

A pagina dupla ainda nos revela outro atributo: a expressédo de
tempo e movimento encontra na materialidade do livro uma
potencialidade intrinseca, que ndo pode ser desassociada dos modos
de contar a histéria. Além dos jogos semanticos, da localizacdo
intencional de personagens e cenarios no espaco da péagina dupla,
essa premissa considera o corpo do livro como um elemento ativo e
provocador das relacbes de tempo e espaco. O trecho a seguir
demonstra esse principio:

A pagina dupla do livro ilustrado constitui um espaco

axiforme. Um leitor ocidental em geral percorre o
espaco do livro aberto da esquerda para a direita. De

modo que qualquer personagem com o deslocamento
orientado nessa direcdo reproduzird com mais
facilidade a ilusdo de movimento. [...] Ao virar as
paginas, o leitor tem a impressdo de caminhar para um
objetivo — o final do livro como ponto de chegada.
Entdo todo o deslocamento de um personagem para a
direita é favoravelmente interpretado como uma
progressdo. (LINDEN, 2011, p.115).

Na evolucdo do virar da pagina, os ilustradores tém diante de
si possibilidades infinitas de estabelecer jogos temporais, seja para
caminhar rumo a chegada, seja para desviar em sentido contrario,
criar suspense antes da virada ou projetar a histéria para o espago
ficticio do “fora” da pagina. Nesse ponto, o tipo de encadernacao tem
muito a contribuir: a brochura é a mais comum, mas existem outros
formatos que exploram dobras (efeitos sanfonados), encaixes,
pedacgos para destacar, colar, abrir, girar, puxar... O leitor assume
posicdo ativa, passando de mero receptor das mensagens para

inventor dos sentidos.

Os livros de artista sdo exemplos de explora¢des do suporte,
em que as possibilidades materiais e seméanticas se misturam
indissociavelmente — assunto que Barbara Souza aborda, em um
processo de criagdo poética de um livro de artista. Sob o pseudénimo

de Livia Thysanura, a autora comenta:
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[...] minha fonte de inspira¢do sdo os livros ditos para a
infancia. S8o eles que possuem maior liberdade de
expressdo, pois tem como justificativa — no mercado
editorial — a premissa do desenvolvimento cognitivo da
crianca — como se ao “adulto” ndo interessasse a
poética ldadica. [...] O gesto do artista que cria livros
ndo se resume a novas experiéncias estéticas. O artista
tem uma intencdo neste ato de confronto com o livro: o
de questionar o qué, afinal estamos lendo? O que
estamos vendo? A textura do papel escolhido para
aquela edicdo tem interferéncia com seu texto? E seu
formato? Sua textura? Percebemos o potencial do livro
apenas como superficie-suporte de impressdes ou
também enquanto objeto significante? (THYSANURA,
Livia, In SOUZA, Bérbara, 2014, p.75-76).

A materialidade do livro se estabelece, entre outros termos,
através do formato e dos tipos de papel (lisos, rugosos, vazados,
finos, grossos), ou ainda, de materiais diversos que podem constituir
as paginas, como o plastico, peldcia, tecido etc. Linden (2011, p.116)
nos conta que papéis de gramatura baixa tendem a dobrar-se durante
o folhear das péginas, o que implica em um ritmo de leitura mais
lento. Para fornecer dinamismo, alguns autores se valem desse
recurso e empregam papéis de gramatura alta: a virada da pagina se

torna mais veloz, bem como a histéria.

Né&o podemos deixar de mencionar 0s elementos para-textuais
do livro, ou seja, seus formatos, titulos, frentes e versos de capas,

guardas (pagina entre a capa e o miolo do livro) e ainda os

frontispicios ou folhas de rosto. Para Nikolajeva e Scott, ilustradores
contemporaneos se apropriam mais abertamente de todos esses
elementos para construir relagbes narrativas, seja para instigar a
curiosidade de percorrer o livro, seja para antecipar uma informacéo,
ou até entregar o mistério, que faz sentido depois que a leitura se
completa, para dizer alguns exemplos. Importa nessa acdo, a
apropriacdo do suporte do livro como um todo, como atributo

intrinseco do livro a favor da unidade visual e narrativa.

A materialidade do livro conversa, enfim, com a percepgéo
sensorial corpdrea, uma vez que convoca ndo somente as capacidades
cognitivas, na compreensdo dos acontecimentos em nivel semantico,
mas dialoga também com o corpo do leitor, na medida em que
envolve relagcBes de orientacdo espaco-temporal, relagdes tateis,
olfativas, auditivas (por quando exemplo, quando o livro é lido ou
comentado em voz alta por um adulto) — sensaces que orientam uma

experiéncia de mundo.

Considerando as dinamicas possiveis entre textos e imagens,
imbrincados em um suporte material ndo arbitrario, percebemos que
o livro infantil implica em uma forma material indissociavel de uma
ideia. A ideia, que no livro compreendemos como a narrativa, se

realiza com e através da pagina dupla, se deixa constituir como obra
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sensivel, matérica e autbnoma, algo que supde uma dimensdo

artistica do livro ilustrado, sob 0 mesmo ponto de vista que Pareyson

infere sobre a obra de arte:
A obra ndo diz sendo o que ela é e 0 seu proprio ser é
um dizer: s6 a sua presenca é um significado. Ela ndo é
sinal que remete a outra coisa, nem simbolo de um
significado que a transcende ou nela se encarna, nem
invdlucro de uma alma intima e escondida, mas a sua
realidade espiritual coincide, sem residuo, com o seu
corpo fisico: ndo que nele se resolva ou se anule, mas
entrega-se a ele identificando-se-lhe e exige ser vista
apenas nele, de modo que apenas ele fala a linguagem

da arte, e se pode dizer que ele, na obra de arte, é tudo.
(PAREYSON, 2005, p.59).

Portanto, nos casos em que textos e imagens exploram o
suporte da pagina dupla e, nestes, forma e significado exprimem-se
um através do outro, podemos dizer que existe no livro ilustrado certa
aproximacdo com um objeto artistico. A ilustracdo participa desse
processo com uma parcela de autonomia maior, implicando em uma
ecologia que atravessa o campo da criacdo, da técnica, do jogo com a

palavra, imbricados em uma materialidade intrinseca.
2.4 llustracdo, imagem e cultura

Retomando a ecologia da ilustragdo para livro infantil,

adentraremos, nesta sessdo, as dimensdes culturais que as imagens

para livros podem comportar. Encontramos, na consulta a biblioteca
de livros infantis paraenses, ilustracbes que trazem representacoes
visuais de festejos, paisagens naturais e urbanas, a fauna e a flora da
regido, a aparéncia de pessoas e personagens miticos, utensilios,
vestimentas, habitos, entre muitos outros aspectos que singularizam
um local e as tradicbes de um povo. Tais imagens se propdem, em
alguma medida, representar o universo amazonico, assim como o
livro A histdria das criancas que plantaram um rio (2013) que nos

propomos a investigar.

Podemos dizer que o elo entre a visualidade amazénica e 0s
desenhos para livros, reside no carater representativo ou mimético? da
ilustracdo, ou seja, quando seus elementos imitam a aparéncia dos
seres e objetos da realidade, estabelecendo, através dos codigos
visuais, uma relacdo de verossimilhanca. Ainda que apresente certo
nivel de abstragdo, a representatividade das ilustracbes esta
diretamente relacionada a sua

ecologia, que perpassa a

comunicagédo/expressdoda narrativa.

A fenomenologia complexa proposta por Domenech nos

impede de esgotar a questdo, haja vista que o conceito de realidade,

2 Mimese: termo utilizado pelos filésofos gregos, que significa “imitagdo” ou
“representagdo” dos objetos e seres.
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nesse campo de estudo, é inacessivel: o real, tanto percebido pela
visdo quanto trazido por imagens, trata-se de uma construcdo
humana, apresenta camadas significativas, ndo separadas dos
contextos historicos e sociais aos quais se relaciona (pois estes
influenciam diretamente em sua representatividade), mas também
com aquilo que esté por tras dela, em possiveis formas sobreviventes

ao tempo.

Desse modo, investigaremos o0 sentido da palavra
representacdo, que encontra no conceito de mimese, um alvo
significativo de discussdes desde a Antiguidade, quando fil6sofos
como Platdo e Aristoteles elaboraram visdes distintas sobre o
assunto, tdo recorrente no campo da Arte. Entre vérias derivacdes, o
sentido de representacdo podia voltar-se tanto para objetos artisticos
(pinturas e esculturas) quanto para a¢bes dramaticas realizadas pelas
pessoas, através de gestos corporais e enunciagdo de textos ficcionais

e poéticos.

Benedito Nunes, em Introducéo a filosofia da Arte (2001),
explica que a mimese, na antiguidade grega, perpassava as nogoes de
aparéncia e esséncia: a representacdo da aparéncia exterior ndo

implicava um ato de simples reproducdo, mas buscava uma esséncia,

uma beleza ideal, obtida com a impressdo da vida nas formas
artisticas (NUNES, 2001,p.38).

A concepcao dual entre aparéncia e esséncia é pensada por

Platdo em uma perspectiva transcendental. Na visdo do filésofo, as

acbes humanas devem aspirar as esséncias, 0 conhecimento

verdadeiro e imutavel, que ndo pode ser encontrado no mundo em

que vivemos, pois 0s objetos e seres que aqui existem pertencem ao

nivel da aparéncia, estdo abaixo do mundo das ideias ou das

esséncias. A Pintura, a Escultura, a Poesia e, em certa medida, a

Musica, consideradas artes miméticas, eram desqualificadas pelo

filésofo como ilusdes, que desviam do caminho para o conhecimento.
De acordo com Nunes, para o pensamento platonico:

A Pintura e a Escultura ndo imitam a idéia, a forma

essencial, que é a verdadeira realidade, mas a aparéncia

sensivel, ja iluséria, defectiva, que o conhecimento

intelectual tem por fim ultrapassar. (NUNES, 2011,
p.39).

As representagﬁes se encontram, portanto, duas vezes mais

distantes da verdade, pois se tratam de imitacbes daquilo que ja

configura uma copia preexistente da esséncia, que se encontra acima
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do plano material, sensivel, onde a Arte ou tékne® se desenvolve. A
pratica de atividades artisticas se torna até mesmo perigosa, ao
conduzir ao equivoco provocado pela matéria, ndo identificada com o

uso da racionalidade.

Em contrapartida, para Aristoteles, a mimese detém outro
status. Como vertente de uma relagdo empirica com o mundo, que
considera o valor da experiéncia (diferente do racionalismo
platbnico), a teoria da mimese aristotélica é veiculo para o
conhecimento. O ato mimético € compreendido como tendéncia
natural aos homens e animais, que conduz ao aprendizado através da
imitacdo; ele ndo esta separado do intelecto, pois 0 gesto imitativo
pressupde processos cognitivos como a imaginagdo dindmica,
organizadora, e a acdo comparativa — pensamento tal que dissolve o
dualismo entre o plano sensivel e inteligivel. Conforme explica
Nunes,

Aristételes valoriza a obra de arte em funcdo de sua
semelhanga com o real. Aceita-a como aparéncia
mesmo. Ela ndo é nem completamente real, verdadeira,
nem cabal ilusdo. Estad a meio caminho da existéncia e
da inexisténcia, apoiada nesse termo médio da

realidade, que Aristoteles chama verossimilhancga.
(NUNES, 2001, p.40).

3Na compreenséo grega, o termo tékne designa as Artes, no que tange ao
conhecimento técnico e mecénico.

Pelo sentido de verossimilhanca pensado por Aristételes, as
formas artisticas sdo distintas e até mesmo superiores ao modelo
natural, pois o transforma e expande. O verossimil pressupde aquilo
que é possivel, de modo que as representacdes poéticas, ao contrario
de conduzir ao engano, chegam mais proximas da verdade. Permitem,
através do plano ficcional e do possivel, o contato com a esséncia das
humanas, efeito catartico de

pulsdes proporcionando 0

experimentacao dos sentimentos.

Optamos assim por considerar a perspectiva aristotélica da
mimese para compreender a questdo da pesquisa, que se volta para a
maneira com que as imagens do livro escolhido dialogam com as
relacbes simbdlico-culturais da Amazbdnia — uma questdo que
perpassa 0s universos da imagem e da cultura. A mimese encontra na
referéncia com o “real” um ponto de partida para novas criacdes, em
coadunagéo com a proposic¢ao dos Estudos Visuais em compreender a
imagem, mesmo a mimética, como construgdo humana autbnoma em
relacdo com o mundo, que ndo é arbitraria e também néo se aparta da

racionalidade.

Encontramos uma leitura contemporanea da teoria mimética
em geral nos estudos de Gunter Guerbauer e Christoph Wulf, em

Mimese na cultura: agir social, rituais e jogos, producdes estéticas
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(2004). Os autores encontram na mimese aristotélica um fendmeno
muito antigo, profundo e mesmo anterior as reflex@es estéticas,
inscrito no territorio simbdlico, ultrapassador da ideia de simples
imitacdo. A mimese é entendida como uma atitude de recriacdo do

mundo em todas as suas formas sociais de organizacao e poder.

A retomada desse conceito sob tal perspectiva supera a analise
cientifica, cuja compartimentalizacdo das disciplinas ignora a
heterogeneidade do fendmeno. Para os autores, a mimese abraca as
percepcOes sensiveis, o falar e o pensar, o interpretar pratico, os
saberes do corpo, os movimentos de repeticdo e renovacgdo, entre
outros aspectos, que “[...] relacionam-se diretamente a materialidade
do mundo e a presencga dos outros. Desta rede resultam trés grandes
areas: a cultura, a estética e o mundo social.” (GERBAUER; WULF,
2004, p.16).

Para compreender o processo de cria¢do do novo e, com isso,
do auténtico por trds do gesto imitador ou mimético, os autores
identificam um fundamento na concepcao aristotélica no conceito de
natureza. Para Aristételes, longe de ser um mero objeto a ser
retratado, a compreensdo da natureza enquanto “physis” ou “natureza
animada” remete ao processo criador da vida (ldem, 2004, p.29).

Assim, nas atividades artisticas como a poesia, a pintura e a musica, a

acdo mimética remete mais a forca criadora da natureza do que a
simples reprodugdo da aparéncia do modelo natural. A referéncia
funciona como projeto condutor, por onde o ato criativo se abre as
mudancas, omissdes e complementos, desdobrados conforme o
trabalho com o material:
No entendimento conceitual de AristGteles, mimese
ndo aponta somente para a producdo do ja existente,
mas também para a sua transformacdo [...]. Como a
natureza, também o artista cria 0 novo e o outro com
ajuda da mimese; ele é capaz de uma expansdo da
realidade. Na apropriagdo mimética do existente, o
imaginario do contemplador da forma ao processo

mimético de forma que ao imitavel é acrescida uma
nova qualidade. (GERBAUER; WULF, 2004, p.23).

E sob esse fundamento que a mimese permite, na esfera
imagética, a construgdo de novos mundos estéticos. Podemos
estabelecer uma primeira consideracdo sobre as representacoes
visuais do imaginario amazénico nos livros infantis: mesmo aquelas
ilustracbes com alto nivel de verossimilhanca, ndo reproduzem
simplesmente, mas recriam, expandem e particularizam a visualidade

amazonica por meio das formas adotadas.

Identificamos um pensamento convergente com Doménech,
que, sob esse ponto de vista, explica que a imagem foge a

caracteristica metonimica — um prolongamento redutor do mundo
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visivel, mas se estabelece como meté&fora da realidade, “[...] pelo
deslocamento para um espago distinto” (DOMENECH, 2011, p.129),
que o artista constréi ao figurar uma nova realidade possivel.
Encontramos na historia das imagens, diferentes maneiras de
conceber o espago estético, por exemplo, na diferenca entre o espaco
renascentista e a nova forma de espaco do final do século XIX,

resultados de paradigmas epistemoldgico-visuais distintos.

A partir do conceito de mimese aristotélica, desenvolvido e
expandido as esferas sociais por Guerbauer e Wulf, reconhecemos a
importancia das construcfes estéticas na relagdo homem-mundo e
admitimos a imagem mimética como construcdo (contém uma
distancia formal do universo visual retratado), pela qual circulam os
fluxos entre o imaginario do criador e os diversos atravessamentos

estéticos imbricados na cultura a qual esta imerso.

Assim, a funcdo comunicativa da ilustracdo é uma de suas
camadas, havendo outras em grau mais ou menos forte, que acionam
diferentes pulsdes sociais e individuais localizadas em estruturas
mentais, implicando em pensamentos implicitos por trds da
visualidade (DOMENECH, 2011, p.27). Relacionamos a essa
premissa o conceito de Doménech, da imagem como ‘“‘sintoma”, a

partir da condigdo autdbnoma que esta adquire, ao extrapolar a funcao

que originalmente seus criadores podem ter instituido. Nesse sentido,
a imagem engendra:
[...] a capacidade de ser sintoma dos aspectos da
cultura que as criou ou das pulsdes de seu criador (seja
este um individuo ou uma empresa), assim como da

condicdo dos espectadores. (DOMENECH, 2011,
p.43).

Na relacdo entre a mimese associada a imagem sintomatica,
encontramos pensamentos em confluéncias, sobrepostos tanto no
campo das reflexbes estéticas, quanto no campo da Antropologia,
pelo qual os fendmenos relacionados a imagem s&o reivindicados do
ponto de vista humano e cultural, no momento em que alcangam a
esfera dos processos simbolicos:

Nesse sentido é que encontramos o fundamento
simbélico por detras dos gestos miméticos, justamente
no fato de que o simbolo, arbitrado socialmente, e
carregando a propria memoria social, é a matéria-prima
da criacdo dos cddigos miméticos, ja que ndo se trata
apenas de uma repeti¢cdo maquinica de gestos, habitos e
valores, mas de um comportamento aprendido e prenhe

de  significados comuns. (CONTRERA In
GERBAUER; WULF, 2004, p.10).

O fundamento simbolico por tras das ilustragbes para
criangas, como sintoma da cultura propria ao territério amazoénico e
ribeirinho € a circunstancia que pretendiamos alcancar. Adentramos a

dimensdo simbdlica quando admitimos o carater polissémico ou
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pluridimensional das imagens, constatado por Gilbert Durand nos

estudos sobre o Imaginério.

Todas as imagens, de todas as épocas e culturas compdem
aquilo que conhecemos como Imaginario, uma instancia sustentada
pela faculdade de simbolizacdo ou representacdo por imagens
mentais ou iconicas®. E através dessa abertura a polissemia que
Durand compreende “(...) o estudo dos processos de produgdo,
transmissao e recepgdo, o “museu” — que denominamos o imaginario
- de todas as imagens passadas, possiveis, produzidas e a serem
produzidas.” (DURAND, 2004, p.06).

Acima da desvalorizacdo imposta pelo racionalismo e pelo
positivismo cientifico, as pesquisas promovidas pela Psicanalise, pelo
Surrealismo e pela Fenomenologia bachelardiana constituem as
bases, para que Durand tomasse a imagem e a imaginacdo como
objetos de conhecimento. Elas s3o indicadas “como uma
manifestagdo original de uma fungdo psicossocial”, divergindo do

entendimento superficial de “mensagem de irrealidade” ou “infancia

4 Imagem mental e icOnica: de acordo com Durand, a primeira é perceptiva -
compreende as lembrangas, as ilusGes - enquanto a segunda é figurativa, pode se
tratar de pintura, desenho, escultura e fotografia.

da consciéncia”, em I6gico-formal

(DURAND, 1997, p.25).

relacio ao pensamento

Agregando as teorias psicanaliticas freudianas, a presenca do
imaginario é identificada no inconsciente dos individuos, como a
grande fonte das imagens/mensagens que afloram do psiquismo
obscuro para o0 plano consciente. Na visdo do autor, essa
efervescéncia de imagens do inconsciente individual sdo ressonancias
do inconsciente coletivo, conceito desenvolvido pelo psicélogo
analista Carl Gustav Jung (1875-1961), que compreende o territério
aprofundado da psique humana, uma reserva de imagens referentes as
estruturas arquetipicas, das quais eclodem os mitos e demais criacbes

do pensamento.

A este trajeto do simbolo, entre o inconsciente, o consciente e
o plano social, Durand denomina “trajeto antropoldgico”, que opera
um continuo movimento de ida e volta, entre as “raizes inatas da
representacdo do sapiens e, na outra ponta, as varias interpelagdes do
meio césmico e social” (DURAND, 2004, p.90).

A polissemia dos signos visuais ndo pode, como observamos
em nossa abordagem, comportar uma estrutura linear de significacédo

fechada, a maneira linguistica. O simbolo € disparador de sentidos, de
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modo que Durand (1997, p.43) prefere o termo “constelacOes de
imagens” para se referir a riqueza dos processos simbdlicos da
imaginacdo humana. Seu meétodo percebe convergéncias,
semelhancas entre constelacdes de imagens pelo seu carater de
semanticidade (oposto ao sintatico), que o0s leva a convergir,
sobretudo em termos de materialidade, variando sobre um mesmo

tema arquetipal®.

Desse modo, o autor identifica duas constelagdes gerais de
imagens, o “Regime Noturno” ¢ o “Regime Diurno”, grandes polos
da reflexologia humana, representados pelos gestos das dominantes
posturais, digestivas e ritmica/sexuais — profundamente enraizados na
psique do homem, desde os primordios de sua interacdo com o
mundo (DURAND, 1997, p.58). Ao longo do trajeto de um signo,
entre as origens e o0 emergir das imagens, os polos diurno e noturno
dialogam, podendo as imagens se estruturarem predominantemente

em torno de um deles. De acordo com Durand,

O Regime Diurno tem a ver com a dominante postural,
a tecnologia das armas, a sociologia do soberano mago

5 Arquétipo: conceito desenvolvido por Jung, sdo esquemas primordiais da psique
humana, existentes no inconsciente, que indicam tendéncias universais de
comportamento e ordenamento de imagens. Difere-se do simbolo, pois este ultimo
pode ser ambivalente, enquanto os arquétipos sdo constantes.

e guerreiro, os rituais da elevacdo e da purificacdo; o
Regime Noturno subdivide-se nas dominantes
digestiva e ciclica, a primeira subsumindo as técnicas
do continente e do hébitat, os valores alimentares e
digestivos, a sociologia matriarcal e alimentadora, a
segunda agrupando as técnicas do ciclo, do calendario
agricola e da industria téxtil, os simbolos naturais e
artificiais do retorno, os mitos e o0s dramas
astrobioldgicos. (DURAND, 1997, p. 58).

Buscando correspondéncias com a teoria durandiana,
podemos dizer que tanto o texto quanto as ilustracBes de A histéria
das criancas que plantaram um rio encontram correspondéncias com
a grande constelacdo simbdlica do Regime Noturno da Imagem. O
contexto global do livro, como o simbolismo da &gua, a dimenséo
onirica, os devaneios diante dos ciclos da natureza nos indicam uma
direcdo para a Imaginagdo Noturna, convergéncia dos processos de

eufemizacao.

Tal sentido se distingue da imaginacdo Diurna, caracterizada
pelas antiteses, pelas dualidades, como as trevas em oposicdo a luz.
Nesse sentido, o imaginario instaurado pelos viajantes ao adentrar a
Amazonia na época da colonizagdo concentra em certa medida o polo
Diurno, ao trazer tanto o maravilhamento pela floresta, enquanto

paraiso de riquezas, quanto os terrores nela encontrados:

[...] a natureza é apresentada predominantemente como
pesadelo, um delirio febril de metaforas de fina
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ourivesaria barroca, refletindo muito bem — ao lado de
cenas idilicas — o atormentado imaginario de
obstaculos, temores e incertezas que envolvem a
regido. (PAES LOUREIRO, 2000, p.25).

Por sua vez, o habitante natural da regido constréi com a
natureza um outro olhar, fundamentado na convivéncia, nem sempre
facil, mas sustentada pelo aprendizado transmitido de geracdo a
geragdo e perpetuado pela experiéncia. Assim, 0s processos de
eufemizacdo tornam-se importantes para 0 amadurecimento psiquico
do homem, nos quais as grandes frustracdes da queda, dos terrores
mortais invertem-se, devido a ambivaléncia do simbolo, em situacGes
de aprendizado. O imaginario noturno abrange as “[...] matérias de
profundidade; agua ou a terra cavernosa, suscita 0s elementos
continentes [...]” (DURAND, 1997, p.54), envolvendo também os
esquemas de desdobramento/encaixe, a miniaturizacdo e os simbolos
da intimidade, como o recolhimento, a protecdo e a maternidade,

entre outros.

Com essas consideragdes, podemos inferir que o imaginario
amazobnico agrega uma constelacdo singular a esse territério, uma
experiéncia de mundo que é tanto particular quanto universal,
constatada profundeza do fenémeno imagético e simbdlico nas
culturas ao redor do mundo. O livro ilustrado, ao trazer para suas

paginas imagens que remetem a cultura amazonica pelo atributo da

verossimilhancga, participa, abastece e reconstroi esse fluxo
imaginario, na medida em que suas imagens tém camadas pelas quais
transitam sentidos particulares ao ilustrador, ao ambiente cultural que
o envolve e aquilo que conecta a imagem com estruturas profundas

da representagéo.

Da mesma forma que o artista cria 0 novo a partir do gesto
mimeético estudado nessas condicdes, podemos dizer que também a
cultura se transforma e, paradoxalmente, se perpetua com o emergir
de novas imagens que lhe fazem referéncia. De acordo com as
palavras de Malena Contrera,

€ no momento em que o homem recorre ao gesto
mimeético que ele participa como co-criador do proprio
simbolo, que ele, como no processo ritual (re-
atualizador), confirma sua validez e sua significacdo
junto ao grupo social. Ocorre aqui uma dupla
confirmagdo: o homem confirma a si mesmo como
pertencente ao grupo do significado do gesto mimético,
enquanto confirma o préprio gesto. Perpetua, com isso,

a meméria cultural e garante sua propria identidade.
(CONTRERA In GERBAUER; WULF, 2004, p.10).

Em um contexto de expressiva influéncia dos meios de
comunica¢do voltados para a infancia, marcado por trocas
significativas com a cultura de massa, encontramos nesses
fundamentos, os mecanismos com que a ilustragdo para livro infantil

retoma o didlogo com o imagindrio e a cultura amazénica. O gesto

69



mimético por trds das imagens legitima o ambiente de origem, ao
construir em termos plésticos uma visualidade que transita da
narrativa, seja verbal ou visual, para o imaginario do leitor e da

sociedade.

Essas proposicdes, enfim, valorizam os sentidos e o caminho
estético no ato de criagdo e recriacdo de mundos. Apesar da ilustracdo
nos suscitar o sentido da visdo mais explicitamente, entendemos que
a propria visao ndo se aparta da percepcao senséria do corpo em sua
totalidade. Retomando as palavras de Durand (1997, p.51), “existe
uma estreita concomitancia entre os gestos do corpo, 0s centros

nervosos e as representacdes simbolicas”.

Por tras das imagens compreendidas como ilustragdes,
encontramos uma ecologia que perpassa as dimensdes conectadas ao
texto e a narrativa, além da autonomia que adquirem enquanto parte
de um fluxo imagético de uma cultura. Participam as trocas entre as
instancias coletivas e individuais humanas, entre a medialidade
material ou mental das imagens, entre as camadas superficiais, até as
mais profundas do imaginario, sob o contato direto com o fluxo que

permanece muitas vezes na obscuridade.
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CAPITULO 3 - MERGULHOS EM “A HISTORIA DAS
CRIANCAS QUE PLANTARAM UM RIO”

A nossa casa, de tdo vizinha do rio, fazia a gente se sentir como num barco
ancorado em suas aguas. Casa-barco. Barco-casa. Tudo era um um sé: casa de
&guas e gentes. Seis filhos, mée, pai e avo. E o nosso rio ali, morando com a gente,
calado, indo e vindo, correndo seus Varios siléncios de vida.

Daniel Leite

O livro ilustrado infantil A histéria das criancas que
plantaram um rio, lancado em 2013 em Belém do Par4, escrito por
Daniel Leite com ilustragdes de Maciste Costa, emerge desse fluxo
imaginario de criacdes, unindo texto e imagens no suporte livro.
Sabemos agora, apds um percurso linear das fontes consultadas, o
lugar retomado pelas imagens nas paginas do livro infantil, sendo
possivel checar as nervuras pelas quais este adentra o universo

imaginario amazonico através das produgdes paraenses.

A paisagem diante de nos se transformou, enfim, de um
trajeto continuo e linear para uma complexa rede irrigada, quando
observados o0s matizes teoricos que levam o rio de imagens a
atravessar a cultura e o imaginario. Por entre curvas e desvios, ele
entrecruza-se, circula entre a imaginacgdo do autor, a imaginagéo do

ilustrador, os caminhos ramificados da cultura do lugar de origem,

abastecidas por ressonancias culturais externas, recebendo
significacbes profundas das representacdes humanas. A ecologia
dessas imagens compde uma rede de sentidos, ligados a pensamentos,

sensacOes, memorias, vivéncias, palavras, cores, tracos, etc.

O livro de Daniel Leite e Maciste Costa desagua para 0s
leitores o universo ribeirinho amazonico, transbordando paisagens,
cenas cotidianas e cenas imaginadas pelas personagens, tendo na
infancia a lamparina que da cores a narrativa. Nessa histdria, a
presenca da natureza € significativa: ela conduz o dia a dia, as tarefas,
0s habitos, e a0 mesmo tempo suscita 0 devaneio diante de seus
mistérios. Paes Loureiro em Cultura Amazénica: uma poética do
imaginario (2000) evidencia, entre outras consideracdes, que € a
partir da relacdo do homem com o ambiente que a cultura se constradi,
estabelecendo um estilo de vida e uma maneira de conceber a
realidade, os fendmenos e ainda encontra fundamentos para a
percepcao e educacdo do seu olhar: “[...] € pelos sentidos atentos a
natureza magnifica e exuberante, que o envolve, que o homem se
afirma no mundo objetivo e é por meio deles que aprofunda o
conhecimento sobre si mesmo.” (PAES LOUREIRO, 2000, p.85).

Entre as tematicas que os livros infantis paraenses abordam,

trazendo a sua maneira, diferentes olhares sobre a vida amazonica,
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encontramos na tematica ribeirinha trazida pelo livro, uma escolha
marcada pelo afastamento da vida cosmopolita, diferenciadora do
modo de vida e da construcdo estética de mundos visuais. Para
entender o contexto por tras dessa singularidade, Paes Loureiro
(2000, p.57) revela dois tragos distintos da cultura amazénica em
geral: uma cultura urbana, existente nas capitais e cidades médias, e
uma cultura rural, presente entre os ribeirinhos, entre as fazendas,
pequenas comunidades as margens dos rios, comunidades
quilombolas, vilas de produtores agricolas, cabendo aqui a expressao

conhecida como “interior”.

A cultura urbana, na visdo do autor, estabelece intensas trocas
simbdlicas com outras culturas, dada a integracdo pelos meios de
comunicacdo, pelo sistema educativo (escolas e universidades),
comércio de bens e servigos, entre outros. A cultura rural conserva
alguns valores diretamente ligados as relacdes do homem com seu
lugar de origem, que entre outros aspectos, justificam a escolha desta
obra na realizagdo deste estudo de caso. Para Paes Loureiro,

A cultura do mundo rural de predominéncia ribeirinha
constitui-se na expressdo aceita como a mais
representativa da cultura amazdnica, seja quanto aos
seus tracos de originalidade, seja como produto da
acumulacdo de experiéncias sociais e da criatividade de

seus habitantes. Aquela em que podem ser percebidas,
mais fortemente, as raizes indigenas e caboclas

tipificadoras de sua originalidade, florescentes ainda
em nossos dias. Contudo, é preciso entender que a
cultura do mundo ribeirinho se espraia pelo mundo
urbano, assim como aquela é receptora das
contribuicdes da cultura urbana. Interpenetram-se
mutuamente, embora as motivacdes criadoras de cada
qual sejam relativamente distintas.(PAES LOUREIRO,
2000, p.57).

O livro apresenta um texto em primeira pessoa, contado por
um personagem que se recorda de sua infancia vivida no interior,
através de uma narrativa solta e de uma linguagem poética. Revela
suas memdrias, sensacgdes, sonhos e historias de avo, sobre a vida em
contato com esse personagem mitico, o rio. Daniel Leite faz da chuva
a metafora da semente: sementes d’agua sdao plantadas por criangas
encantadas no leito seco de um rio morto e quando germinam, o faz
voltar a vida. O teor ecologico se dilui em meio a poeticidade,
mostrando a importancia de formar na infancia valores e principios
para a manutencdo do equilibrio natural dos rios e dos ecossistemas,
diretamente imbricados com a vida dos seres humanos e suas

criagdes.

Contribui também para a escolha deste livro a circunstancia
de ter autor e ilustrador que moram ou atuam em Belém. Suas

criagbes, portanto, mergulhadas na cultura local, refletem

sensivelmente alguma filiacdo a identidade amazonica.Daniel da

72



Rocha Leite é carioca, mas tem diversas publicacdes, entre cronicas,
poesias, contos, que lhe renderam prémios variados em cenério
nacional e local, sendo trés vezes vencedor do Prémio IAP de
Literatura. Sua relacdo com a poesia € significativa, se desenvolve
desde a década de noventa e vem atuando até os dias de hoje,
demonstrando sensibilidade para a dimens&o onirica humana. E autor
de livros infantis, como Casa de farinha e outros mundos e Menino
Astronauta, selecionado pelo Prémio Monteiro Lobato de Contos
Infantis (SESC-DF) em 2011.1

Por sua vez, Raimundo Benedito Barreto da Costa (Maciste) é
natural de Belém e viveu parte da infancia e juventude em Outeiro e
Icoaraci. As experiéncias nesses lugares, além do tempo que passou
em reservas indigenas enquanto funcionario publico?, certamente
somaram imagens em seu repertério, para que mais tarde optasse pelo
trabalho como profissional das artes plasticas. Pedrinho e o peixe
azul, seu primeiro livro infanto-juvenil,venceu o Prémio IAP de
Literatura de 2007, com texto e ilustragbes de sua autoria.
Desenvolve parcerias com Daniel Leite, sendo suas as ilustracbes de

! Informagé&o disponivel em um breve curriculo do autor em A histéria das criancas
que plantaram um rio (2013).

2Informagao disponivel em um breve curriculo do autor, em Pedrinho e o peixe
azul(2007).

Menino Astronauta, Procura-se um inventor e Girandolas. Também
ilustrou livros para outros autores, como Antonio Juraci Siqueira, em
Paca, tatu: cutia ndole Edvandro Pessoato, em Casa de ser feliz,
entre outras obras. Maciste Costa revela-se um ilustrador versatil,
ilustra para criancas e adultos, explorando além da aquarela, as
técnicas do nanquim, grafite e lapis de cor, como vemos em A tapera
e O chapéu do boto (Fig.30).

Figura 30: detalhes da ilustracdo de Maciste Costa em grafite, do livroA

tapera (a esquerda) e ilustragdo em nanquim, do livroO chapéu do Boto (a
direita).

Fonte: <http://www.tempoeditora.com.br/> Acesso em: 19.11.2015.
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Além da temética ribeirinha, da filiagdo dos autores ao
contexto amazonico, justificamos a ancoragem nesta obra pela
abordagem das relagcbes entre textos e imagens. A poeticidade do
texto permite aos leitores, incluindo o ilustrador, uma pluralidade de
sentidos interpretativos, pois longe de restringir, a poesia abre
caminhos de significacdo. Logo, a criacdo das imagens torna-se mais
livre dentro do universo que o texto oferece, de modo a caminhar por
interessantes situacfes de didlogo, ao invés de se conformar em
restrita submissdo de uma linguagem a outra. Ou seja, o visual se
impbe muitas vezes com uma forca independente, empreendendo
junto com o texto uma narrativa paralela, que no jogo com a

dindmica do livro, redimensiona a experiéncia de leitura.

Para que alcancemos profundidade em nosso mergulho,
realizaremos uma analise do livro mencionado, tendo as ilustracbes
como vias principais. O método desenvolvido consistiu, inicialmente,
em observar livremente cada pagina ilustrada, seus significados em si
mesmas € entre as paginas vizinhas,registrando em uma escrita
sensivel todas as percepcOes (imagéticas, verbais, simbdlicas) que
brotaram da leitura na sequéncia narrativa. Entdo, foi possivel
alcancar diferentes relagcfes texto-imagem, aspectos das ilustracGes e

seus efeitos na sequéncia como um todo.

Com tantas vias de acesso, durante a propria escrita,
consideramos a possibilidade de nos deixarmos perder em muitas
observacOes em cada pagina, um total de 39 paginas duplas. Por isso,
optamos por elencar as seguintes camadas de analise: a estrutura
visual das ilustracfes, somadas as ressonancias simbdlicas, partindo
da autonomia destas enquanto signo visual. Seguem as relagdes entre
textos, imagens e suporte, momento em que o0s sentidos das imagens

sdo direcionados ao suporte do livro e a ligacdo ao texto.

Compreendemos que esse desmembramento como opcao
metodoldgica ndo implica um desprezo pelo texto, afinal, verificamos
que o potencial do livro ilustrado reside precisamente na interacao
verbo/visual; também reconhecemos as dificuldades em separar
aspectos tdo naturalmente coesos ao longo do livro. Para fins de
construcdo tedrica, a cisdo permite 0 acesso as engrenagens da
criagdo, conscientes ou inconscientes de seus inventores, geralmente

ocultas durante a livre fruico.

O interesse sobre a visualidade busca o encontro com o0s
significados por tras das imagens, que se torna possivel através de
uma entrada nas camadas exclusivas destas, visto que podem haver
sentidos diferentes daqueles que surgem em presenca do texto. Para

chegar nessas camadas, fizemos a leitura das imagens sem a presenca
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do texto, e depois, observamos aquilo que muda com a entrada deste
na pagina dupla, notando se as ambiguidades sdo dissolvidas, se 0s
sentidos se (re)direcionam, se a narrativa modifica-se radicalmente
ou ndo. Propomos, enfim, alcancar uma compreensdo sobre as
ilustracOes, a partir de como as linguagens interferem umas nas

outras quando postas em jogo.
3.1 Aspectos Visuais

Reunimos algumas caracteristicas basicas que emergiram do
percurso, sem a pretensdo de esgotar as abordagens possiveis, tendo
como referéncia o roteiro para andlise estrutural de ilustracGes
proposto por Rui de Oliveira (2008). O autor identifica, na esteira de
autores como Wolfflin (1984) e Dondis (2007), uma anatomia
passivel de observacado e que influencia nas questdes significantes das

imagens.

Temos diante de nés um conjunto de imagens que exploram
possibilidades diversas de representacdo, resultando em uma leitura
enriquecida em termos plasticos, da qual a narrativa participa dos
resultados. Pelo atributo da verossimilhanca nas imagens miméticas
(aludida anteriormente), as ilustragdes tornam possivel ndo somente a

identificacdo, como também uma recriacdo particular de uma

visualidade:paisagens de rios, matas, casas e barcos, personagens

meninos, peixes e outros animais.

As referéncias partem das formas e cores da realidade
percebida, porém manifestam sua originalidade enquanto criacao
visual, ao passar por momentos de escolhas, cortes e refazimentos, na
lida com o material, técnica e decisdes do ilustrador. A visualidade
amazOnica, esse conjunto de producdes estetizantes ligados a vida
cotidiana, configura um importante material de referéncia na criagéo.
Paes Loureiro cita as consideracGes do artista plastico e arquiteto
Osmar Pinheiro Jr., reveladoras de nuances percebidas nos ambientes
da cultura amazonica rural:

As organizagdes cromaticas que informam os pintores
de fachadas e embarcagdes oriundas da tradicdo
mestica, de admirdvel rigor e inteligéncia e que estdo
presentes também na geometria do papel de seda dos
papagaios, rabiolas (pipas) revelam as condigdes
particulares de uma outra ordem, em que ndo existe
mercado de arte, em que o suporte da obra é a casa, 0
barco, o boteco, o papagaio (pipa), o brinquedo, o
instrumento de trabalho. Onde o artista sdo todos e 0s
mestres, alguns que a populagdo conhece pelo nome.

(PINHEIRO  JR.1985,  p.96-97apud  PAES
LOUREIRO, 2000, P.168).

Nesses termos, compreendemos que a visualidade amazdnica
e ribeirinha compde-se pelas paisagens naturais, pela fauna e flora

caracteristicas, mas também por todo um conjunto de criacfes
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humanas, voltadas para a convivéncia com o0 espago em questdo, do
qual participam as moradias, 0s transportes, 0s objetos, 0 vestuario,
as tipografias usadas nas letras dos barcos e placas variadas. E em
torno de algumas dessas referéncias que as ilustracBes constroem,

junto ao discurso verbal, a narrativa visual do livro.
3.1.1 Técnicas utilizadas

Como técnica predominante no livro, a aquarela dinamiza a

expressdao visual pela transparéncia de camadas pictdricas
sobrepostas, das quais surgem o0s volumes, a luz e a sombra.
Dependendo do tratamento que o ilustrador utilize, pode chegar a
efeitos altamente realisticos ou explorar caminhos abstratos, através
de formas vagas e efeitos sugestivos. E no espago entre esses dois

extremos que estdo as ilustragdes de Maciste Costa.

Observamos a presenga de um esboco a lapis que funciona
apenas para orientar a pintura, visto que as manchas de tinta
geralmente invadem as linhas, gerando um efeito de sobreposicdo
(Fig.31). Logo, é uma técnica de pintura que como tal, prioriza mais
0 preenchimento do que o contorno das formas, este dltimo fica a

cargo da diferenciacdo entre a figura e o fundo. Por esse motivo,

convida a contemplacéo e também instiga a percepcdo do observador,
capturando o olhar para distinguir objetos e seres.

Figura 31: Detalhe de aquarela com contorno a lapis.

Fonte: LEITE, Daniel da Rocha. A historia das
criangas que plantaram um rio. llustra¢cBes Maciste
Costa. Belém, PA: Ponto Press, 2013.

Além da aquarela, vemos também a técnica de desenho em
nanquim e grafite (Fig.32). No desenho, o trago suscita uma outra
I6gica representativa, traz a linha como elemento principal e favorece
0 contorno, em lugar do preenchimento. Qual o efeito das duas

técnicas — desenho e pintura — no livro?
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Figura 32: Detalhe de desenho.

Imagina o

Fonte: LEITE, Daniel da Rocha. A histéria das
criangas que plantaram um rio. llustracdes
Maciste Costa. Belém, PA: Ponto Press, 2013.

A pintura busca uma sensagdo cromatica, lanca méo do jogo
de cores em diferentes intensidades para fornecer a impresséo de
realidade. O desenho, a seu turno, se constroi pelo traco sobre o
fundo branco do papel, as cores saem de cena e a linha — considerada
uma abstracdo humana para expressar a relagdo figura/fundo — pode
assumir diversas identidades. De acordo com Dondis (2007, p.54),
“O processo de abstracdo ¢ também um processo de destilagdo, ou
seja, de reducdo dos fatores visuais multiplos, aos tragos mais
essenciais e caracteristicos daquilo que esta sendo representado”.
Assim, ao lado da pintura na sequéncia do livro, o desenho adquire

um carater mais abstrato, devido especialmente a auséncia de cores.

A coexisténcia das técnicas no livro tem um propdsito: a
entrada do desenho acontece em momentos de devaneio do
personagem, quando o préprio texto assume um teor mais pessoal, de
ordem emocional interna. Portanto, além de dinamismo visual e
contraste (atrativos para o olhar), hd& um uso proposital na utilizacdo
das diferentes técnicas por parte do ilustrador: a pintura conduz a
narrativa na maior parte do tempo, ela ambienta o leitor naquele
universo plastico, constituindo uma realidade peculiar. O desenho,

pontual em alguns momentos, instaura uma dimenséo abstrata dentro
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da historia, funcionando também para reforcar o impacto das cores na
virada da pagina.

Existe ainda uma relacdo apropriada entre a técnica da
aquarela (predominante no livro) e o simbolismo do elemento agua
instaurado pela historia, no sentido que Gilbert Durand emprega a
abordagem bachelardiana dos quatro elementos em seus estudos do
Imaginario. O tema aquatico, no contexto do Regime Noturno da
Imagem, corresponde aos simbolos da descida e do retorno, os
eufemismos dos terrores encontrados na simbologia da agua
tenebrosa no Regime Diurno, designado pelos simbolos de elevacéo.
A &gua perpassa as duas linguagens no livro através de um ritmo de
fluidez e ondulacdo, visualmente expressado pela sinuosidade das
formas, pelo envolvimento de personagens e cenarios em uma
atmosfera de rios, chuvas, respingos, manchas, ondas, etc.,

propiciados pela aquarela.

No estudo dos simbolos, o ambiente aquatico tem o mar como
grande representante. Para Durand, este simboliza “O primordial e
supremo engolidor [...]. E o abyssus feminizado e materno que para
numerosas culturas é o arquétipo da descida e do retorno as fontes
originais da felicidade” (DURAND, 1997, p.225). Algumas culturas

apresentam a reveréncia ao rio de modo semelhante, a exemplo do

Ganges para os hindus. O elemento agua é predominantemente
associado ao culto as Deusas-méde, simbolos de fertilidade (como
Meélusine ou a mermaid inglesa) de fecundacdo das terras para a
agricultura, provedoras da alimentagdo e da vida. Na cultura
amazonica, encontramos relagdes entre o elemento agua e os mitos da
Mae D’4gua ou da lara, bem como de Iemanja nas tradicdes da
Umbanda — divindades aquaticas e lunares, que regem os grandes rios
da regido norte, sobre os quais as comunidades ribeirinhas fazem sua
morada, seus caminhos, vias de acesso e retiram parte do seu

alimento.

O tema aquatico também se relaciona a dois outros elementos
encontrados nas imagens do livro: a infancia, pela presenca das
criancas, bem como a maternidade, o feminino, pela presenca da avo,
sendo essas as personagens predominantemente mostradas. A
associacdo entre as criancas e a &gua ndo poderia escapar a
simbologia do nascimento, em que o Utero materno é simbolizado
pela concha ou recipiente circular, onde os bebés “nadam” em seus
primeiros momentos de existéncia e formacdo. De acordo com
Durand:

Finalmente, ser& necessario lembrar que em numerosas

mitologias 0 nascimento é como que instaurado pelo
elemento aquatico: € perto de um rio que nasce Mitra, é
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num rio que renasce Moisés, é no Jorddo que renasce
Cristo [...]” (DURAND, 1997, p.226).

Enquanto o rio é veiculo da agua e provedor da alimentacéo e
da vida, a personagem da avo é o simbolo materno que abastece a
Imaginacéo da crianga, um tipo diferente de alimentacdo. A infancia e
a velhice séo fases opostas e, a0 mesmo tempo, correspondentes do
desenvolvimento humano, em que geralmente se considera pouco
grau de lucidez, comparada a fase adulta. E na infancia que a crianca
mistura realidade e fantasia, bem como na velhice acontece algo
semelhante com as memodrias, entre fatos acontecidos e aquilo que a
pessoa toma como verdade. No caso dessa historia, € precisamente
através da fantasia que o mundo ganha sentido, percebemos a
valoracao positiva do devaneio, uma atividade que a l6gica formal da
vida adulta encontra dificuldades em adentrar.

3.1.2 Géneros de imagens e influéncias

Do livro ilustrado contemporéaneo vertem expressivas
referéncias de géneros, estilos, movimentos artisticos e saberes
relacionados a representacdo por imagens, sempre revisitados nos
dias atuais. Nas ilustragfes de M. Costa, encontramos basicamente
dois géneros de imagens, que podem ser identificados como Imagens

do Cotidiano e Imagens Fantasticas (OLIVEIRA, 2008, p.107), pois a

narrativa estd sempre oscilando entre lembrancas reais da vida
rotineira do menino e cenas imaginadas. Os géneros, a maneira como
0 autor os concebe, relacionam-se ao assunto que as ilustracdes
mostram, havendo também o género de Imagens Historicas,

Folcldricas e os Contos de Fadas, recorrentes da literatura infantil.

O acabamento realista ou mimético, que garante a
verossimilhanga, esta presente tanto nas ilustracbes de contetdo
“real” (lembrancas do personagem no sentido diegético) quanto nas
ilustracBes que expressam conteddo fantastico, conforme a distincao

que demonstram as Figuras 33 e 34.

Na intencdo de compreender o fendmeno de realidade e
fantasia nas ilustrages contemporaneas, resgataremos a contribuigéo
dos Estudos Visuais, pelos quais compreendemos que o ato de ver
ndo € ingénuo, a prépria percepcdo daquilo que designamos realidade
se constroi sob camadas culturais. Logo, a producdo de imagens
também ¢é atravessada por filtros, maneiras de conceber o espaco, 0

posicionamento das formas, as dire¢cdes do olhar etc.

No género cotidiano, as imagens recorrem ao uso da
perspectiva, técnica que envolve a determinacdo da linha do

horizonte, a escolha de um angulo, dos pontos de fuga, que ordenam
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0 esquema bésico da paisagem e situam os objetos naquele espago. A
perspectiva, nesses termos, representa o olhar do leitor na péagina.
Essa tradicdo, inventada no Renascimento europeu, instaurou no
ocidente uma epistemologia voltada de fato, para a representacdo do
mundo visivel, principio tal que difere radicalmente, por exemplo, da
concepgdo do Oriente, em que a representacdo por imagens esta a

favor de um estado de espirito, é antes uma interpretacéo.

Fonte: LEITE, Daniel da Rocha. A historia das criancas que plantaram um rio. llustragdes Maciste Costa. Belém, PA: Ponto Press, 2013.
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Séculos depois, acrescentaram-se ao imaginario ocidental as
influéncias de movimentos como o Realismo e o Naturalismo. Ainda
como parte do paradigma representativo, os adeptos desse tipo de
pintura buscavam uma maior aproximacdo do mundo visivel,
retirando de seu repertdrio convencdes formais de movimentos como
0 Romantismo e o Barroco. Identificamos nas ilustracbes de M.
Costa uma semelhanca com o género de pintura paisagistica, oriundo
dessas experimentacfes com a posicdo linha do horizonte (alta ou
baixa) e as percepcBes tonais e luminosas do fenémeno dptico,
possibilitados pela invencéo da fotografia. Segundo Oliveira:

A paisagem é um género recente de pintura —
praticamente se inicia no Barroco — que, de forma
gradual, vai alcancando sua independéncia como
género autdbnomo, destacando-se do fundo das pinturas
para se tornar o préprio tema da pintura. Atinge seu
apogeu no paisagismo inglés e durante o
impressionismo francés, no século XIX. [...] Além de

contemplativo, geralmente é um género aprazivel de se
ver [...] (OLIVEIRA, 2008, p. 69)

E importante assinalar que, na Amazonia, temos a tradigdo
dos pintores de paisagem Naif (do francés, ingénuo), que produzem
quase sem nenhuma formacdo técnica ou académica e que sao
desconsiderados pelo circuito contemporaneo das artes, constituindo
um mercado informal. Conscientemente ou ndo, M. Costa estabelece

referéncias visuais com esse universo pictorico, lembrando que

muitos ilustradores buscam na Arte Naif as referéncias para se

aproximar do universo plastico das criancas.

Em um livro infantil, a representacdo da paisagem relaciona-
se com o importante papel que a ambientacdo desempenha. No caso
que estamos estudando, as paisagens de céus noturnos e estrelados,
horizontes a perder de vista conferem um clima nostélgico da
infancia em contato com a natureza — tema idilico e frequente em
historias para criancas e na pintura Naif local. Para Oliveira, as linhas
horizontais predominantes nos esquemas composicionais, “[...] criam
na ilustracio uma sensacdo de paz, repouso, tranquilidade e
estabilidade”(OLIVEIRA, 2008, p.62). Maciste Costa utiliza bastante
a composi¢do em linhas horizontais, através da qual evoca a planura

da geografia Amazonica.

Para Nikolajeva e Scott (2011, p.95), a analise de
ambientacdo segue duas possibilidades, podendo se tratar de um
“cenario essencial” ou “pano de fundo”. Estamos diante de um caso
de cenério essencial, pois a historia perderia completamente o sentido
se fosse ambientada em outro lugar (como em um grande centro
urbano, por exemplo). O rio é um personagem da historia, embora o

ilustrador ndo tenha recorrido, nesse caso, a sua antropomorfizacéo.
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Quando abordamos a representacdo de imagens fantasticas, a
ilustracdo recorre a outra epistemologia visual (Fig.34). Maciste
abandona a logica do visivel e adentra a dimensdo mental da
personagem, algo que conecta sua ilustragio com o0 movimento

Surrealista, ocorrido no inicio do séc. XX.

Figura 34: llustragcdo em género fantastico.
= ,

Fonte: LEITE, Daniel da Rocha. A historia das criancas que plantaram um rio. lustragdes Maciste Costa. Belém, PA: Ponto Press, 2013.
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Como resultado do declinio do paradigma mimético, o
Surrealismo e outros movimentos de vanguarda trouxeram mudancas
estruturais a representacdo de estados inconscientes do pensamento,
dos sonhos e das emocdes, temas que sempre foram alvo de producao
artistica, mas as vanguardas experimentaram por meio da

desconstrucéo da forma, os efeitos da abstragdo ao lado do realismo.

No caso da Figura 34, os elementos recebem tratamento
volumeétrico a maneira realistica, como podemos observar no rosto da
personagem. A abstracdo reside na integracdo com o fundo: em
primeiro plano esta a personagem de olhos fechados, integrada a um
plano de fundo que ndo se encaixa na mesma perspectiva do rosto. E
uma imagem de apelo sensorial, traz 0 movimento das ondas (como
se fossem longos cabelos), as quais supomos que sejam de um rio,
devido a presenca de peixes, barcos e por ja conhecermos o titulo da

historia.

Vemos ai a diferenca entre um espaco continuo e atmosférico,
aos quais se aplicam as regras da perspectiva, em oposicdo a um
“espaco planimétrico” (OLIVEIRA, 2008, p.55), construido através
de planos sobrepostos, como observamos na arte egipcia, bizantina e
nas producdes orientais. E uma solucdo espacial muito utilizada em

ilustragbes por conta de seu didatismo — planos mais proximos

trazem figuras maiores, planos distantes trazem figuras menores; o
distanciamento pressupfe a passagem de tempo, uma ordenacéo para

o olhar do pequeno leitor.

Outra possibilidade de conferir abstracdo ocorre por
distorcBes ou exageros, como vemos na Figura 32, comentada nas
paginas anteriores. Trata-se de uma ilustragdo introdutoria, ainda fora
da sequéncia narrativa, que divide a pagina dupla com um prefacio. O
atributo surreal reside nas “pernas” excessivamente longas da
palafita, que véo se desvanecendo no ar depois de uma longa descida,
a semelhanca do surrealismo na pintura de Salvador Dali (Fig.35).
No caso da ilustracdo, o exagero instaura a ideia de um cenario mais
imaginario do que real; a ilustracdo situa a linha do horizonte, e,
portanto, os olhos do observador na altura do assoalho da casa,

deixando-o distante e suspenso no ar.

A narrativa visual mostra desde o inicio que pretende tirar os
pés do leitor do chdo, conduzindo-o por imagens que a logica natural
ndo sustenta. Ao lermos o texto que a acompanha, o significado se
desdobra: “Imagina o rio de Daniel” ¢ o que diz a frase imperativa do
prefacio de Paulo Vieira, nos determinando a imaginar o rio que nao
é visivel na imagem. Entendemos que cabe ao leitor/observador

imaginar o rio a preencher a profundidade das longas pernas da casa.
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Figura 35: La tentacion de San Antonio(1946), Salvador Dali.

e |8 y

Fonte: <http://moovemag.com/2013/04/savador-dali-en-el-museo-reina-sofia/>
Acesso em: 11.05.2016.

A convivéncia de realismo e surrealismo no livro é um dos
indicios recorrentes ao Regime Noturno, compondo também um traco
da cultura amazonica. De acordo com Paes Loureiro, a incursdao em
outra realidade tem raizes em uma percepcéo global — vis&o, audigdo,
olfato, etc. — sendo motivada também por criacfes subjetivas, que

brotam de experiéncias particulares com a realidade:

Depara-se este homem noturno com situagGes de
imprecisos  limites, de variadas circunstancias
geograficas que vado motivando a criagdo de uma
surrealidade real [..]. Uma surrealidade cotidiana,
instigadora do devaneio, na qual os sentidos
permanecem atentos e atuantes, porque é proprio desse
estado manter a consciéncia atuante. [...] Dependendo
do rio e da floresta para quase tudo, o caboclo usufrui
desses bens, mas também os transfigura. (PAES
LOUREIRO, 2000, p. 60).

Do ponto de vista do estudo imageético sob o prisma cultural,
percebemos enfim, que o ilustrador desenvolve um estilo préprio e ao
mesmo tempo recorre a diferentes paradigmas representacionais,
ligados a formas coletivas de conhecimento na concepc¢do do espaco
pléstico. Nesse sentido, Catala Domeénech comenta: “O estilo
responde a uma subjetividade particular, enquanto o conhecimento é
filho de uma subjetividade geral, sociocultural” (DOMENECH,
2011, p.87). No livro, a solugdo estética entre real e surreal estd de
acordo com as dimensdes real e abstrata instaurada também pelo

préprio texto.
3.1.3 llustragdes inconclusas

Aproveitando as pegadas sobre a abstracdo/realismo,
identificamos que certas paginas do livro recorrem a uma estratégia
que chamaremos de incompletude; ocorre quando a ilustracao termina

sem preencher toda a pagina, deixando areas em branco a serem
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ocupadas pelo texto ou permanecerem vazias, a exemplo da Figura

36, que tem o cenario abstraido em um fundo branco.

Figura 36: Soltura da ilustracdo no espago em branco.

— ——i— A
-

Fonte: LEITE, Daniel da Rocha. A histéria das criancas que plantaram um rio. lustragdes Maciste Costa. Belém, PA: Ponto Press, 2013.

Ha mundos que os olhos é que ouvem”, dizia a minha aveé.
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Quando o vazio é deixado para ocupagdo do texto, a estratégia
funciona a favor da legibilidade e do equilibrio entre espacos
vazios/cheios na pagina. De outra forma, quando se torna
significativo na pagina (é o caso da Figura 31 e de paginas que tem
apenas textos), ele suscita uma discussdo importante em matéria de
livro infantil, a qual Rui de Oliveira relaciona com a abertura de
“portas” para a imaginacdo da crianga. Assim como a figuragdo tem
Seus meios de comunicar e expressar, 0S espacos em branco e a
incompletude das figuras também os tém: o espaco vazio é um
siléncio, uma pausa que o ilustrador impGe ao leitor. A isso se
relaciona novamente a questdo entre realismo e abstracdo, sobre a
qual Oliveira infere:

Uma ilustragdo hiper-realista deixa poucos espagos
para o complemento da imaginacdo do pequeno leitor.
Essa participacdo imaginaria significa que vemos na
verdade a nossa expectativa do ver, ndo
necessariamente o que estd de forma tdo realista
explicitado em demasia. A participacéo imaginéria [...]
simboliza o direito que o pequeno leitor tem de exercer
sua legitima alternativa pessoal do olhar. O que esta
nas sombras, ou apenas sugerido, € muito mais legivel

do que as formas sob a luz da precisdo cirlrgica
(OLIVEIRA, 2008, p.86).

N&o queremos restringir a participacdo imaginaria apenas a
esses casos, pois qualquer informacdo visual, verbal, etc., pode

despertar 0 pensamento imaginativo. Supomos apenas, que 0S

espagos em branco sejam deixados para que a imaginacao do leitor os
preencha com suas proprias imagens mentais. Um exemplo que
podemos citar € o livro Pedro (2008), de Bartolomeu Campos
Queirds, em que as palavras fazem vaérias referéncias a cores, mas as
ilustragdes estdo em preto e branco: outra estratégia de provocar a

participacdo imaginaria.

No caso das ilustragfes de Maciste, a solidez de algumas
imagens convive ao lado da incompletude, principios tais que podem
ser aplicados em uma imagem unica (Fig.36) ou ao longo da
sequéncia — quando vemos uma péagina figurativa, seguida de outra
apenas manchada ou em branco (Fig.37).

Ao mesmo tempo em que esse recurso enfatiza a figuracédo
mostrada, permite, pela inconclusdo, um espaco para a imaginacdo do
leitor adentra-la, sair dela ou perder-se no caminho. O principio esta
em criar oportunidades para o surgimento de imagens mentais, € um
convite ao leitor para que assuma uma espécie de coautoria
imagética, através da qual entendemos que sua imaginagdo de leitor
ndo esta completamente condicionada pela ilustracdo: a participacdo

imaginaria é pega importante da experiéncia.
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Figura 37: Sequéncia de ilustracdo inconclusa seguida de auséncia figurativa.

Eu, ali, othando para ele,
pelas frestas do assoalho,
via o rio passar toda a sua vida.

i eu sonhava com o rio,
com seus mistérios, alturas e

de poraqués, gigantes pii
imensas. Sonhos barcos, sonhos botos, nnph;"»ﬁz
pescarias, barrancos ¢ banhos.

Um menino e seus redemoinhos de sonhos e aguas.
Um rio-mar e um menino.

Fonte: LEITE, Daniel da Rocha. A historia das criangas que plantaram um
rio. llustracBes Maciste Costa. Belém, PA: Ponto Press, 2013.

Perto da nossa casa, junto da gente, tudo do rio eu sonhava.

3.1.4 Enquadramentos

Outro aspecto relevante é o uso de diferentes enquadramentos.

Se a perspectiva posiciona os olhos do observador no cenario e no

angulo pensado pelo ilustrador, o enquadramento delimita o contetido

a ser mostrado através da moldura, que nesse caso € o limite da folha.

Muito explorado na fotografia e no cinema, o enquadramento abrange

as variagdes de proximidade ou distancia, de elementos centralizados

ou descentralizados, permitindo a navegacdo do olhar através do

espaco ficticio na sequéncia de paginas. De acordo com Linden, a

nocdo de enquadramento pressupde outro conceito valioso, que diz
respeito ao “campo” e o “extracampo” do livro ilustrado:

O campo seria, portanto, a superficie de representacdo

delimitada pela moldura. Para além dos seus limites,

outro espago nos é sugerido, ja que postulamos que o

espaco mostrado se estende hors moldura. O

enguadramento define assim um campo e um

extracampo que, embora ndo representados, existem

potencialmente. Algumas imagens apenas sugerem

esse extracampo, a0 passo que outras forgam Sua

existéncia imaginaria por meio de linhas de fuga,

objetos ‘cortados’ pela moldura, portas ou janelas

abertas, reflexos de espelhos etc. (LINDEN, 2011,
p.77).

Um exemplo dessa relagdo com o extracampo acontece em
uma pintura de DiegoVeldzquez, a tela As meninas (1656), em que a

superficie de um espelho sugestiona a presenca de observadores fora
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da tela (extracampo), além de incluir o observador ao direcionar a ele

o0 olhar das personagens (Fig.38).

Figura 38: Las Meninas(1656), Diego Velazquez.

Fonte: <https://en.wikipedia.org/wiki/File:Las_Meninas_01.jpg>
Acesso em: 11.05.2016.

Para apreender esse potencial de fora da pagina, a crianga
precisa de certo entendimento, pois trata-se de um codigo assimilado
como recorte de um espago continuo, ndo uma amputacdo: mais um
recurso desafiador da participacdo imaginaria. Na Figura 37, o
enquadramento se fecha ao redor do menino: vemos o campo,
enquanto o restante do corpo dele, do assoalho e da fresta, ocupa o
espago em potencial do “extracampo”. A proximidade da moldura
enfatiza o teor intimo da imagem, toma emprestado o conceito
cinematografico de close, conhecido por acentuar emocgfes nas

imagens filmicas.

O enquadramento fechado acontece em pelo menos trés outras
ilustracdes, havendo também enquadramentos em planos abertos, no
caso das vistas de paisagens (Fig.33) e planos médios, a exemplo da
Figura 39, a seguir. Nesse caso, observamos novamente o
enquadramento cortando a personagem. Linden (2011, p. 76) utiliza o
termo “desenquadramento” para designar casos em que a moldura
descentraliza os personagens, uma escolha que diminui a hierarquia
deste em relacdo ao cenario. Assim, nosso olhar é atraido para o
barco, cujas linhas estruturais, lidas da esquerda para a direita e de
baixo para cima, induzem uma direcdo ascensional: o barco almeja

ocupar a infinitude do espaco extracampo.
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Por meio desses exemplos, compreendemos alguns usos do
enquadramento, seja para enfatizar emocdes, seja para abrir

possibilidades de espaco, uma alternativa encontrada para conduzir o

olhar e brincar com espacos imaginarios.

Figura 39: Enquadramento em plano médio.

Para mim, Aguas Grandes eram um tempo do
tempo quando o rio, ele mesmo - lua e sonhos - se
— | via mar. O rio sonhando acordado, embaixo do chio
da nossa casa.

Palavras s30 mundos que acontecem, eu, menino, assim imaginava.

-— ————

i

Fonte: LEITE, Daniel da Rocha. A histéria das criangas que plantaram um rio. lHustragdes Maciste Costa. Belém, PA: Ponto Press, 2013.
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E interessante abordar a presenca frequente do barco nas
ilustracdes, um elemento indispensavel na vida ribeirinha e suporte
da visualidade amazbnica; na teoria durandiana, agrega um
simbolismo bastante polivalente e corresponde a constelacdo do
Regime Noturno, ao envolver os simbolos da intimidade, do
redobramento e do continente, como a taga, 0 vaso, a concha; neste
caso, trata-se do “continente movel”, do qual fazem parte todos os

tipos de barcos e também os cestos (DURAND, 1997, p.250).

A barca, em muitas culturas é sugestivamente simbolo lunar,
devido ao seu formato fusiforme3, a semelhanca também dos
“chifres” da lua, sendo bastante relacionada ao ritual da viagem entre
0s mundos de vida e morte, da chegada e da partida; carrega também
o “[...] arquétipo tranqiiilizador do invdlucro protetor, do navio

fechado, do habitaculo” (Idem, 1997, p.250).

O barco, entdo, torna-se veiculo, moradia ou habitat da
aventura da navegacéo, que apesar do risco do afundamento, oferece
o fechamento perfeito, um espaco compactado da intimidade. Nesse
sentido, a barca também pode ser o berco, lugar fechado, “ilha em

miniatura onde o tempo ‘suspende o curso’ [...]. A barca, mesmo que

3 Fusiforme: em forma de fuso.

seja mortuaria, participa assim, na sua esséncia, no grande tema do
embalar materno” (DURAND, 1997, p.251).

3.1.5 Perspectivas narrativas

Mencionamos anteriormente a importancia da perspectiva nas
ilustracbes, tomando como exemplo a perspectiva renascentista. A
perspectiva narrativa, entretanto, refere-se ao ponto de vista de quem
estd olhando, considerando gque no texto, estd em jogo a presenca de
um narrador, de personagens e do préprio leitor. Assim, o ponto de
vista “[...] esta relacionado a diferenca entre a comunicagédo visual e
verbal, entre ‘mostrar’ e ‘dizer’ [...]” (NIKOLAJEVA;SCOTT, 2011,
p.155).

Para entender do que se trata, as autoras tomam emprestados
conceitos da narratologia, entre eles o de “perspectiva onisciente e
onipresente”, a “perspectiva objetiva” e a “perspectiva introspectiva”
(NIKOLAJEVA,; SCOTT, 2011, p.157). A primeira situa o leitor em
um contexto que tudo sabe e tudo vé; a segunda conta a historia pelo
ponto de vista de alguma personagem; e a terceira adentra 0s
pensamentos e emocgOes da mesma. Ha ainda a perspectiva em
primeira pessoa, quando o texto indica as impressdes proprias ao

narrador.
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O livro ilustrado, ao mobilizar duas linguagens — visual e
verbal — pode combinar ou contradizer as perspectivas dos textos e
das imagens, resultando em interacdo, dinamismo e surpresas.
Veremos como isso pode acontecer com a perspectiva das imagens.
Nikolajeva e Scott (2011, p.155) explicam que:

Com as imagens, podemos falar de perspectiva em um
sentido literal: como leitores/espectadores, vemos a
ilustragdo de um ponto de vista fixo, que nos é imposto
pelo artista. Ainda que pelo movimento do olho
possamos ‘ler’ a imagem da esquerda para a direita, ou

da direita para a esquerda ou em um padréo circular, o
ponto de vista basico nédo é alterado.

Comparada ao texto (que pode assumir diferentes
perspectivas, de narrador, personagens etc.), uma Unica imagem
geralmente pode mostrar somente um ponto de vista*, ainda que
levante incertezas sobre quem estd vendo — se o leitor esta
observando a cena sozinho ou se estd vendo através dos olhos do
narrador. Sobre esse jogo entre a perspectiva adotada pelo texto e a
adotada pela imagem, Linden comenta:

A contradi¢do entre texto e imagem faz do leitor um

cumplice. Ele restabelece a ‘verdade’ que, alids, como
ja observei, é quase sempre veiculada pela imagem,

4 Ha excecBes como as obras do artista Maurits C. Escher (1898-1972), que situa o
observador em diferentes pontos de vista na mesma imagem.

talvez porque o criador busque antes a cumplicidade do
leitor de imagens (ndo raro, portanto, da crian¢a néo
leitora) do que a do leitor de textos (que é muitas vezes
o0 adulto) (LINDEN, 2011, p.135).

Escolhemos dois exemplos que mostram essa diferenca. Na
Figura 40 estamos atrds do menino e de sua avé e o fato deles
estarem presentes em nosso campo de visdo, naturalmente indica que
estamos “fora” deles— trata-se de perspectiva onisciente. De outro
modo, retomamos a Figura 33, que mostra apenas a paisagem
noturna; pode se tratar de perspectiva onisciente outra vez, ou ser
uma imagem de lembranca do narrador e, portanto, uma perspectiva
em primeira pessoa. Nesse caso, apenas a colaboracgdo do texto pode
dissolver a ambiguidade.

Ao longo do livro ndo podemos determinar se a perspectiva
da imagem estd sempre onisciente (englobando tanto os momentos
em que personagens aparecem, quando ilustracdes de paisagens), ou
se oscila com a perspectiva em primeira pessoa, quando oS
personagens sao ausentes e compartilhamos o mesmo olhar do

narrador.
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Figura 40: Exemplo de perspectiva onisciente.

mmI“mW.lmmquhmmHM a conversar com g rig

Fonte: LEITE, Daniel da Rocha. A historia das criancas que plantaram um rio. lustragdes Maciste Costa. Belém, PA: Ponto Press, 2013.
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E precisamente o encadeamento sequencial que permite a
imagem, transitar de uma perspectiva para outra. A Figura 40
também exemplifica uma escolha quanto a apresentacdo dos
personagens da historia — eles geralmente aparecem de costas — uma
caracteristica presente em ilustragdes de outros livros do mesmo
ilustrador. Tomando emprestado o principio da participacdo
imaginaria, podemos dizer que o ndo mostrado instiga a imaginacéo
do leitor e, a0 mesmo tempo, conduz o olhar para aquilo que os
personagens estdo vendo ou imaginando, além de obrigar o leitor a
fazer parte da cena. A postura contemplativa se coaduna comum
assunto que Paes Loureiro explora, ao falar dos devaneios resultantes
de uma contemplacao operativa:

Libertos do espaco pelas asas do imaginario, por meio
do qual explicitam e submetem & sua medida a nogao
de espago, os homens estabelecem em plenitude, sua
relacdo com o tempo. Sob a liberdade que o devaneio
permite, 0 espa¢o € quase como que absorvido pelo
tempo, assumindo uma leveza que compensa as duras
fainas e jornadas na floresta ou nos rios. S&o inUmeras
essas envolventes atitudes de contemplacdo operativa,

em que o real e o imaginal se interpenetram
livremente.(PAES LOUREIRO, 2000, p.59).

A contemplacdo operativa descrita pelo autor &, assim,
compreendida como uma atividade aparentemente passiva, mas que

esconde um movimento criador em nivel de imaginacdo daquele que

contempla. Ao esconder a expressdo facial das personagens, a
estratégia proposta na ilustragdo torna visivel o devaneio das mesmas
em sua forma concreta, seja para provocar 0 maravilhamento diante
de uma paisagem real, seja para unir o real e 0 imaginario em uma
Unica ilustracdo, fornecendo um aspecto visivel da contemplagdo.
Além do mais, a inexisténcia da expressdo facial das personagens
(surpresa? Tristeza? Alegria? Melancolia?) permite ao leitor penetrar

no imaginario descrito visualmente sem direcionamentos excessivos.
3.1.6 Cores, luz e esquemas tonais

A presenca das cores em ilustragdes nao € imprescindivel, se
levarmos em conta toda uma tradi¢cdo de gravuristas que ilustraram
antes da tecnologia de impressdo de cores em larga escala. Isso
porque além da cor, entram em jogo a incidéncia da luz e as
tonalidades obtidas dessa mistura, as formas e a composicdo. Em
uma ilustracdo, o tratamento complexo ou realista da cor, da luz e dos
esquemas tonais colaboram para a volumetria, a impressdo de

tridimensionalidade a partir do bidimensional.

A cor e considerada um elemento atrativo ao olhar das
criangas, devido ao envolvimento delas com o mundo visual nessa

fase. Pode ter um proposito didatico, ensinando cddigos socialmente
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reconhecidos, como 0 uso do vermelho para alerta e perigo, verde
para as plantas, azul para o céu; além dessas convencdes, hd também
a transmissdo de padrdes culturais e estereotipos, como 0 uso de rosa
para meninas e azul para meninos. Nas ilustracdes, as cores misturam
as esferas culturais e convencionais, sentimentais e sensoriais (como
frio ou calor), além de acentuarem as tensGes do enredo. Para
Oliveira,
“A cor ¢ um dos elementos constitutivos da imagem
narrativa que possui 0 maior poder emotivo e
evocativo [...]. Ao se ver uma ilustracdo, a cor nédo
deve ser analisada a partir de seu significado isolado.
Ela em si mesma ndo sustenta qualquer critério de
analise. Somente quando ela se relaciona com a luz,
com a sombra, com o momento psicoldgico dos
personagens ou com o tom atmosférico da cena

representada, ela realmente alcanca sua plenitude
expressiva.” (OLIVEIRA, 2008, p.50-51).

Tais palavras apontam precisamente a imbricagdo entre 0s
elementos mencionados no contexto da imagem e da sequéncia, para
que possamos entender os efeitos das cores no livro. A beira de
discussfes mais profundas, lembramos que as relagdes entre cor e luz
sempre foram alvos de estudos artisticos e também fisicos, a partir

dos quais, chegamos a uma distingdo basica entre a cor luz® e a cor

5Cor luz: denominacédo que reconhece a natureza luminosa da cor, resultado de um
fenbmeno fisico pelo qual um raio luminoso incide sobre uma superficie e é
rebatido para o olho, sendo interpretado pelo cérebro como cor.

pigmento, obtida pela mistura de materiais. Em relacdo ao suporte da
cor pigmento, o movimento Impressionista no séc. XIX, por
exemplo, aproveitou os estudos dpticos para alcancar a compreensao

sobre a relatividade das cores, sempre sujeitas as mudancas de luz.

Ao utilizar a agquarela, M. Costa lida com uma técnica tradicional,
obtendo as cores pela mistura de pigmentos®. Reconhecendo a
existéncia de alguns padrdes (tanto em meio fisico quanto em
digital), optamos por abordar a natureza da cor pigmento, adotando,
nesta andlise, a triade do vermelho, azul e amarelo’,como padrdo de
cores primarias. Essas cores recebem tal denominacdo por que ndo
podem ser obtidas a partir de nenhuma mistura; sdo elas que,
combinadas, ddo origens aos demais matizes, ou cores. E preciso
lembrar que a inddstria de tintas oferece muitas opgbes, nao
precisamente obtidas pelo processo de mistura das primarias. Para
prosseguirmos com a analise, faz-se necessaria a compreensdo do

circulo cromético, suas combinagdes e relagbes. Dispomos alguns

®Para uma aquarela chegar em nossas maos em um livro impresso, 0s pigmentos
convertem-se para codigos digitais através de um scanner e tornam-se pigmento
outra vez, ao passar pelo processo de impressdo com tintas graficas — eis o caminho
das cores por entre meios e materiais diferenciados.

"Alguns aquarelistas adotam a triade — ciano, magenta e amarelo — em lugar do
vermelho, azul e amarelo, na mistura para obter outras cores. O padrdo de cores
para impressao mais reconhecido pela indUstria grafica ¢ o CMYK (ciano, magenta,
yellow e black).
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aspectos basicos nas ilustragdes seguintes (Figura 41), fundamentadas Combinaces

Figura 41: Circulo cromético, combinacfes e relagdes entre . ‘ ‘ '

nos estudos de Rudolf Arnheim, no livro Arte e percepgéo visual (2005).

COres.  Fonte: a autora. . 3
Vermelho & 9 -
Cores primdrias Cores secundarias Cores tercidrias
Relagoes
Monocromatica: Cores Cores
apenas uma cor andlogas: vizinhas complementares
ou opostas
azul + roxo ‘
. . roxo + amarelo
vermelho + laranja é

verde + vermelho

&

amarelo + verd
azul + laranja



A mistura das cores é fundamental para a obtencdo da riqueza

cromética, sendo possivel misturd-las em uma paleta,
homogeneizando-lhes ou deixando que se misturem sobre o papel,
para obter um efeito dégradé. O esguema abaixo mostra uma
suposicdo das cores utilizadas neste detalhe da Figura 42, indicando
que as tintas dificilmente s&o usadas puras ou chapadas, ou seja, sem

0 minimo de mistura ou diluic&o.

Figura 42: Detalhe de pintura.

Fonte: LEITE, Daniel da Rocha. A
histéria das criangas que plantaram um
rio. llustragcdes Maciste Costa. Belém,
PA: Ponto Press, 2013.

Em seu roteiro de andlise da cor, Oliveira (2008, p.51) avalia
primeiramente a qualidade da luz, pois ela submete a paleta e os
tons claros e escuros de acordo com a luz escolhida, podendo ser
diurna, noturna ou artificial. Ao ambientar a histéria com
predominancia de cenas externas, o livro utiliza basicamente a
iluminagdo diurna ou noturna, resultando em tonalidades claras e
suaves para o dia e tonalidades fortes, geralmente azuladas, para a
noite (Fig.43 e 44).

O pigmento branco geralmente ndo é usado para gerar
tonalidades claras: a veladura permite que o branco do papel apareca,
conforme a concentracdo da tinta. Logo, paisagens diurnas luminosas
trazem tintas aguadas, enquanto tonalidades mais escuras sdo obtidas
com tintas concentradas, sendo possivel intervir com aguadas de
nanquim para reforcar os contrastes. Observamos que o ilustrador usa
0 branco concentrado para fazer respingos, efeito referente a chuvas
ou brilho de estrelas; nesse caso ele possivelmente recorre a outra

tinta & base d’agua ou efeito digital (Fig.44).
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Figura 43: Exemplo de iluminag&o diurna.

Hoje, na janela de algum {ugar do mundo,
tenho, 2 minha frente, um jornal. '

Noticias de uma terra.
Leio que um rio estd morrendo.
Penso no que li: um rio morrendo.

Fonte: LEITE, Daniel da Rocha. A histdria das criancas que plantaram um rio. lHustragdes Maciste Costa. Belém, PA: Ponto Press, 2013.
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Figura 44: Exemplo de iluminagdo noturna.

Fonte: LEITE, Daniel da Rocha. A historia das criangas que plantaram um rio. llustragdes Maciste Costa. Belém, PA: Ponto Press, 2013.
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O proximo item da anélise é justamente o contraste. Trata-se
de diferencas entre areas preenchidas, cuja complementacdo mutua
pode levar a harmonia e ao equilibrio. Em termos narrativos,
acentuam ou reduzem a dramaticidade do episodio, atraindo o olhar
do expectador. Observamos que o ilustrador recorre a alguns tipos de
contraste mencionados por Oliveira, como o contraste de cores
guentes com as cores frias. Vemos um contraste assim na Figura 44,
provocado pelos azuis, violetas, brancos (frios) ao lado do amarelo
(quente). A area em azul é predominantemente maior em relacdo a
area amarela, ao que podemos dizer que estabelece um contraste
discreto. Nesse caso, esse contraste colabora, assim como as longas
“pernas” da casa, com 0 aspecto simbdlico dessa ilustracéo, a ideia de

soliddo e isolamento, contundente ao contexto ribeirinho,

caracterizado por certa dispersao entre as casas e 0s vilarejos:

E sob diversas condicdes propiciadoras que o natural
da Amazbnia cria um mundo pelo qual se cria como
ser amazOnico. Uma dessas condi¢des é a de sua
soliddo contemplativa. Uma soliddo desejosa de
comunicacdo e que busca ultrapassar as circunstancias
que a envolvem ou propiciam. Soliddo significativa e
significante, iluminada de sinais do outro e para o
outro. [...] A navegacdo [noturna] é norteada pela
posicdo dos astros no céu, ou por alguns sinais
identificativos percebidos nas margens: uma casa
iluminada por lamparinas [..] (PAES LOUREIRO,
2000, p.99).

Logo, a pequena janela iluminada demarca a presenca
humana, discreta e isolada, diante da vastiddo do céu noturno; a
posicdo aérea em que se encontra a casa a torna distante do nivel
terreno, do mundo puramente natural, uma pista da imaginacdo como

vetor de luz, criagcdo e presenga ativa em meio ao isolamento.

Vemos também o contraste das cores complementares,
exemplificado pela Figura 40. O uso de complementares colabora
para o dinamismo cromaético, diferente do resultado das cores
analogas, que geram um efeito harmonioso, porém mais estavel. Os
tons azulados do horizonte contrastam com o laranja do vestido da
senhora (é também um contraste de quentes e frios). As outras cores
que fazem parte da composi¢do, como o verde e o0 azul escuro na
roupa do menino, séo cores analogas ao fundo da paisagem, logo, ndo
estabelecem contraste. A presenca de quentes e frios gera equilibrio
na ilustracdo, o laranja (cor quente) na roupa da avd, atrai a atencao
sobre ela — um recurso muito usado para valorizar personagens

importantes, sendo muito comuns em protagonistas nas historias.

Um exemplo de ilustracdo que trabalha basicamente com as
cores analogas, ou vizinhas, € a Figura 43. Azuis e violetas frios do
ceu convivem ao lado de marrons e verdes no plano mais préximo,

uma vizinhanga cromatica que produz estabilidade. A cena tem um
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teor triste (canoa quebrada, terra seca), esta no final do livro e carrega
a responsabilidade da despedida. Se apresentasse um contraste
cromatico, funcionaria de modo a provocar a tensao — um exemplo de
utilizacdo de contrastes, interessantes em alguns momentos e

dispensaveis em outros, dependendo do ritmo da historia.

Temos também exemplos de relacdo monocromatica no livro
(Fig.46).

tratamento da cor, pois utiliza apenas uma, variando somente em

Composi¢cbes monocromaticas tém simplicidade no

luminosidade e saturacdo, como mostra o esquema ao lado (Fig.45) a
partir da cor azul. Na escala da luminosidade de uma cor, ela pode
caminhar em direcdo ao preto ou ao branco, ou seja, 0s extremos que
indicam auséncia ou presenca total de luz. A saturacdo, por sua vez, é
o nivel de intensidade da cor, pode variar da intensidade mais forte ao

cinza, que tem saturagao zero.

Na Figura 46, somente a cor roxa desenvolve a distin¢do entre
as figuras e o fundo pela variacdo da luminosidade: o fundo é
praticamente branco, planos distantes sédo claros e o plano mais
proximo bastante escuro, quase preto. Em uma sequéncia de imagens
qgue trazem um colorido mais dinamico, a entrada desse tipo de
composigdo também instaura uma dimensdo abstrata, sendo muito

usada em cenas de pensamentos ou flashbacks. Nesse caso, trata-se

do episodio de uma historia contada pela avo do menino, portanto, é

um acontecimento imaginario.

Figura 45: Esquemas de luminosidade e saturag&o.
Fonte: A autora

Luminosidade

| + luz
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Figura 46: Composi¢do monocromatica.
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Fonte: LEITE, Daniel da Rocha. A histoéria das criangas que plantaram um rio. lustracdes Maciste Costa. Belém, PA: Ponto Press, 2013.

Mencionando a intensidade das cores, é importante discutir
sobre suas possibilidades tonais. Para Oliveira, € a “[...] representagao
figurativa desses diversos valores que possibilita a criacdo daquilo
que chamamos de aspectos tateis da forma. E como se nossos dedos
tivessem olhos”. (OLIVEIRA, 2008, p. 132). No caso, 0s valores séo

Quando o dianasceu,meufitho.ori
Ui an 5 0,0ri0 estava
aqui, de volta, vizinho da gente, respirando 13 .
fora, perto da nossa €asa, junto da gente.

0 nosso velho rio novo. Vivo, correndo as
suas palavras e siléncios.

O nossario,meu filho,as nossas historias...

os claros e escuros da ilustracdo, aquilo que reforca sua volumetria,

instigando os sentidos do observador.

A diferenga do claro e escuro reside na luminosidade peculiar a cada
cor, como o caso do amarelo, que é naturalmente mais luminoso que

o azul ou o vermelho. Todos os matizes do circulo cromético tém
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certo nivel de luminosidade, que através da aquarela também se

manifesta pela pouca ou muita concentracdo de tinta.

Para facilitar a percepgdo dos valores, ou claros ou escuros,
recorremos ao efeito da dessaturacdo de ilustracdes ja& mostradas
(Fig.47). A primeira tem contrastes mais suaves do que a segunda, a
concentracdo da tinta € maior, devido se tratar de uma cena noturna,
havendo suavidade na distribuicdo de valores, resultando em uma
composicdo sossegada. A segunda imagem tem contraste mais
intenso (maior diferenca entre claros e escuros), em termos narrativos
seu impacto dramatico é maior, uma estratégia adequada ao contetdo

aflitivo que se deseja mostrar.

Figura 47: Diferenca entre valores tonais.

das chuvas. Tempo delas,
a gente.

Hoje, na janela de :lqn!m lugar do mundo,
tenho, 3 minha frente, um jornal.

Noticias de uma terra.
Leio que um rio estd morrendo.
Penso no que li: um rio morrendo.

Fonte: LEITE, Daniel da Rocha. A histéria das crians que plantaram um rio.
llustragcdes Maciste Costa. Belém, PA: Ponto Press, 2013.



Na dimensdo simbdlica de uma imagem, as cores podem ondulado de liquido é mostrado pelas manchas sinuosas de tons
assumir diversas nuances. Observamos na ilustracdo da pagina 33 do verdes, amarelos, lilases e azuis, somado ao movimento das algas, e

livro (Fig.48) um cenario submerso do rio, em que 0 movimento dos cabelos do menino.

Figura 48: llustracéo de cendrio aquatico.
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Fonte: LEITE, Daniel da Rocha. A historia das criangas que plantaram um rio. llustragdes Maciste Costa. Belém, PA: Ponto Press, 2013.



Em relacdo a essas cores, Durand indica que o imaginario
noturno se envolve de toda a riqueza cromatica do prisma, das pedras
preciosas e das tintas. Ele relata o uso da cor verde na terapia de
pacientes esquizofrénicos, que os remete a calma e ao repouso da
profundidade materna, bem como a presenga da cor purpura nas
poesias romanticas, como cores abismais, da profundeza oceanica
(DURAND, 1997, p.221); ndo sdo meramente cores, mas uma

qualidade intima e substancial da matéria.

Percebemos uma escolha do ilustrador em usar esses tons e 0
critério de transparéncia da agua, para que os elementos (o pirarucu,
0 menino, as algas e etc.) tornem-se visiveis. E uma escolha que
contradiz a evidéncia cromatica dos rios da regido, que possuem as
aguas barrentas ou negras, em tons de amarelo terroso, sendo poucos

0s rios de aguas transparentes e azuladas.

Nesse caso, 0 ilustrador optou em seguir a convengéo
estabelecida pela maior parte da iconografia, que associa a cor azul
oceanica a transparéncia da agua. Reiteramos, neste exemplo, que a
imagem é uma construgdo, a realidade participa como matéria
primeira, fornece dados que seréo elencados pelo ilustrador, estando
sujeitas as regras e convencOes da representacdo visual de acordo

com o estilo, época ou concepc¢édo daquilo que deve ser representado.

Através dos tdpicos escolhidos, compreendemos alguns
aspectos da linguagem visual que, juntos, atribuem significacbes as
imagens. Em termos narrativos, cada elemento comentado poderia
contar uma historia, como o ritmo dos contrastes, do enquadramento,
das cores e perspectiva. Contudo, esses fatores permanecem
subordinados ao discurso narrativo geral, incluindo a escrita. E em
direcdo a montagem narrativa que adentraremos a camada da imagem

enguanto parte do livro e relacionada a um texto.
3.2 Aspectos da relagao texto/imagem/suporte

Na secdo anterior observamos algumas caracteristicas das
imagens dentro de uma narrativa visual, ou aquilo que a estrutura da
ilustragdo pode dizer em dado momento da trama. E preciso
considerar o sentido do texto, pois é através deste que a leitura se
inicia e ¢ esta linguagem que geralmente sustenta a narrativa, ou seja,
a escrita toma de inicio a primazia de leitura mencionada por Linden
(2011, p.122).

Diferentemente do que ocorre com um texto simplesmente
ilustrado, ao adentrar o livro para criangas, o texto passa a fazer parte
da pagina dupla, divide o espagco com a imagem e ela geralmente

torna-se preponderante na ocupagao do espacgo em quase todo o livro.
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Considerando que héa paginas somente com textos e paginas somente
com ilustragbes (Fig. 49), podemos assim considerar que o projeto

total aspira a um equilibrio entre as linguagens.

Figura 49: Exemplo de pagina ocupada majoritariamente por textos, pagina que comporta as duas linguagens e pagina apenas com imagens.

prixes, passaros ¢ outros bis

gt s v 105

Fonte: LEITE, Daniel da Rocha. A histéria das criangas que plantaram
um rio. llustragdes Maciste Costa. Belém, PA: Ponto Press, 2013.



3.2.1 Suporte e paratextos

Figura 50: Capa do livro.

Daniel da Rocha Leite sonhou as palavras e escreveu

A HLSTORIA DAS CRLANCAS
QUE PLANtARAM UM RIo

Maciste Costa sonhou as imagens e ilustrou

(Q‘z Foued
M&*m N

Fonte: Acervo da autora.

A criacdo da capa de um livro geralmente fustiga ilustradores e
editores, pois este é um ponto chave, tanto em relacdo ao marketing,
na crenca que deve atrair consumidores, quanto em relacdo ao
conteudo interno, do qual a capa nédo deve estar desconectada. Como
vimos, a mesma faz parte do paratexto do livro, das estruturas que o
compdem sem necessariamente pertencer a sequéncia narrativa, como

folha de rosto, prefécio, etc.

Observamos que os criadores optaram por utilizar uma
inspiracdo artesanal, ha um fundo de papel texturizado com tragos
simples em grafite com quase nenhuma cor; poderia ter optado,
todavia, em empregar as cores ricas a semelhanca das ilustracGes
internas (Fig.50). E, portanto, um convite discreto a entrar na historia,
que acaba por fazer jus a vida das beiras de rio através da sofisticada
simplicidade visual. Observamos desde o titulo uma apresentacdo
poética dos nomes dos autores: “Daniel da Rocha Leite sonhou as
palavras e escreveu (...) Maciste Costa sonhou as imagens e ilustrou”.
A fonte do titulo se aproxima graficamente do desenho a tracos, de
maneira a mostrar que o projeto grafico estabelece junto com a

ilustragdo a identidade visual do livro.
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Ao abrirmos a capa frontal, vemos uma orelha® cuja frente
traz um prefacio de Paulo Nunes e descobrimos, ao abri-la, a
paisagem ribeirinha noturna — quase a mesma cena da capa, porém
em maior nivel de complexidade. Além de introduzir um clima
especial no inicio do livro, essa ilustragdo dentro da dobra indica que
ndo basta olhar de fora: ¢ preciso que o leitor “entre” de fato na
historia, interaja com o suporte para que descubra 0 universo

proposto (Fig.45).

Compbem os paratextos desse livro: o prefacio assinado por
Paulo Nunes, a folha da ficha técnica, folha de rosto, pagina de
dedicatéria, pagina de nota sobre a colecdo, pagina com citacdo do
escritor Dalcidio Jurandir, outro prefacio assinado por Paulo Vieira e,
finalmente, contracapa interna e externa. Quase todos esses
elementos vém acompanhados de ilustragdes ou vinhetas, ocupando
pequenos ou grandes espacos. Fazendo jus aos apontamentos de
Nikolajeva e Scott, os criadores do livro se apropriaram desses

espacos para ambientar e também antecipar alguns momentos da

8 Orelha: em um livro, é a dobra para o lado de dentro (do material de capa) que
impede a mesma de fazer curvas ou ‘“canoar”. Frequentemente é um lugar de
prefacios, notas ou informagoes.

historia, de modo que os paratextos do livro se permitem abracar 0s
efeitos da imagem.

Além dessa dobra, ndo consta nenhuma outra estrutura que
exija a intervencdo do leitor, exceto o tradicional folhear das paginas.
O papel da conta da impressdo de cores ricas, contém um efeito de
brilho semelhante ao papel couchet. O formato quadrado, ao abrir as
paginas, fornece aos olhos um espaco retangular, de modo que as
imagens exploram, na maioria dos casos, o sentido horizontal das
vistas e paisagens. A lombada tem acabamento costurado e colado,
sustenta as paginas ligeiramente grossas, num total de trés cadernos

costurados e unidos pelo vinco.
3.2.2 Rela¢bes semanticas e fungdes da imagem

Tomaremos alguns exemplos de péaginas duplas, a fim de
encontrar os diferentes tipos de relagfes entre textos e imagens, algo
que provoca uma leitura rica em significacdo e também revela o
potencial de cada linguagem. Podemos dizer que a obra corresponde
a categoria apontada por Nikolajeva e Scott (2011, p.32-33) enquanto
livro harmonico, simétrico ou complementar. Textos e imagens

podem funcionar como complementos um em relacdo ao outro,
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enquanto a simetria acontece quando mostram o mesmo conteudo, ou
deixam as mesmas lacunas. Essas relagdes predominam no livro, mas

ndo excluem a possibilidade de outras associagdes.

Um exemplo da relacdo de complementaridade esta na Figura

51, em que o ilustrador elegeu um momento do texto para inspirar a

imagem, mostrando uma vista da comunidade ribeirinha, com casas,

pessoas e barcos, cuja frase que provavelmente a inspirou esta
destacada em negrito no texto que a acompanha:

Aguas Grandes eram o tempo do nosso mundo,

meninos e meninas correndo pelo trapiche

inundado. “Tempo de gente s6”, dizia minha mae;

“tempo de soliddo”, repetia minha avo, enquanto meu

pai conferia a altura do rio chegando. Nenhum menino

ou menina da nossa terra compreendia que tempo era

aquele. Pra gente era tempo de felicidade. Minha avo

me explicava que Aguas Grandes eram um nome, uma

palavra, uma vida que s6 os olhos sabiam ouvir.
(LEITE; COSTA, 2013, p.23, grifo nosso).

O complemento que a imagem fornece reside naquilo que o
texto ndo diz, por exemplo, que as casas sdo de madeira e os telhados
de palha, as cores que compdem a paisagem, a profundidade de
campo, a postura das criancas, a atmosfera que se desprende dos
reflexos nas aguas, ou seja, elementos que se estivessem em uma

descricéo textual, seriam desnecessarios frente a ilustragéo.

Nesse exemplo, a imagem cumpre uma funcéo de selecdo em
relacdo ao texto, pois ela opta por uma cena entre varias outras que a
escrita deixa em aberto. De acordo com Linden (2011, p.122), as
funcBes cabem tanto a imagem quanto ao texto; se percebemos que é
0 texto quem tem a primazia ao conduzir a narrativa, a instancia
secundaria estad com a imagem, logo, é esta quem:

“[...] tem atuacdo secundéria e apresenta, portanto, uma
funcdo especifica em relagdo a instancia prioritaria.
Mas ha também que se render a evidéncia: ndo raro, o
tamanho das mensagens, sua apresentacdo e,
sobretudo, a articulacdo narrativa das duas linguagens
ndo permitem que se defina uma primazia. O leitor
efetua portanto um rapido vaivém entre texto e imagem

e as respectivas fungdes interagem simultaneamente.”
(LINDEN, 2011, p.122).

Se considerarmos 0s apontamentos da autora, 0 texto da
Figura 45 também tem funcdo em relacdo a imagem, uma funcéo
completiva (LINDEN, 2011, p.124), pois leva a um entendimento
global sobre a cena mostrada, definindo o contexto e as emocdes
emanadas pelo narrador ao evocar aquela memoria, as impressdes de
outros personagens que estdo no texto e ndo na imagem, como a mae,

0 pai, e a avo do garoto.
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Figura 51: Exemplo de relacéo texto/imagem complementar.

/ Aguas Grandes eram o tempo do nosso mund i
] o, m
/v /‘/ e meninas correndo pelo trapiche inundado, “Tempo dee;::::
‘ _!i E sd’, dizia a minha mae; “tempo solidao", repetia a minha avé

enquanto o meu pai conferia a altura do rio chegando.

Nenhum menino ou menina da nossa terra compreendia que
tempo era aquele. Pra gente era tempo de felicidade, Minha avé
me explicava que as Aguas Grandes eram um nome, uma palavra,
uma vida que s6 os olhos sabiam ouvir.
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Outra relacdo trazida pelo livio é a de reforco
(NIKOLAJEVA; SCOTT, 2011, p.33). Na Figura 52, o texto
acompanha: “Eu ali, olhando para ele, pelas frestas do assoalho, via 0
rio passar toda a sua vida.” (LEITE; COSTA, 2013, p.23, grifo

N0sso).

Figura 52: Exemplo de relagéo texto/imagem simétrica.

Eu, ali, othando para ele, 110
pelas frestas do assoatho,
via o rio passar toda a sua vida.

Fonte: LEITE, Daniel da Rocha. A histéria das criancas que plantaram um rio. llustragcbes Maciste Costa. Belém, PA: Ponto Press, 2013.



A ilustracéo repete o contetudo do texto, havendo, entretanto,
um contraponto de perspectiva narrativa, pois o texto estd em
primeira pessoa — algo praticamente constante no livro todo — mas a
imagem tem perspectiva onisciente, pois enquanto leitores,
conseguimos ver a personagem de fora. A imagem repete o que esta
no texto, porém de outro ponto de vista, que a sua maneira torna o
observador intruso na intimidade do garoto. A lacuna deixada pelo
texto em negrito é a mesma que a imagem deixa para o leitor: apenas

Imaginamos a viséo do rio passando embaixo da casa.

Buscando os estudos de Linden, nesse caso, a imagem exerce
uma funcé@o de repeticdo, que transmite a mesma mensagem de
outra maneira e pouco acrescenta de informacdo. H& que se
considerar que: “Longe de ser desinteressante, e pra além do conforto
de leitura [...], a redundancia permite instaurar um ritmo [...] que
podera dar mais peso a um efeito de contradi¢do.” (LINDEN, 2011,
p.123).

Tal efeito contraditorio se refere a terceira categoria de
relacbes que Nikolajeva e Scott indicam, o contraponto. Como foi
visto, € uma configuracdo que resulta em certo nivel de surpresa e
assegura a autonomia das linguagens envolvidas. Observamos um

caso de contraponto de perspectiva narrativa (Fig.52) e outro, por

justaposicdo (Fig.39), em que textos e imagens parecem trazer
historias paralelas e justapostas:

Palavras sdo mundos que acontecem, eu, menino,
assim imaginava. Para mim, Aguas Grandes eram um
tempo do tempo quando o rio, ele mesmo — lua e
sonhos — se via mar. O rio sonhando acordado embaixo
do chdo da nossa casa. (LEITE; COSTA, 2013, p.27,
grifo nosso).

Diante da leitura do texto, percebemos que a imagem encontra
uma solucdo que se distancia do texto. Ela lhe fornece outra
dimensdo, provavelmente relacionada ao trecho em negrito, devido
ao uso do substantivo “palavras”, transportado na ilustracdo para o
barco que flutua, presumindo a imaginacdo do menino. Esta € a
primeira ilustracdo que apresenta o narrador, de cabelos castanhos,
blusa verde e short azul escuro, 0 mesmo com guem nos depararmos
na pagina seguinte (Fig. 54), a acompanhar o texto: “Eu, ali, olhando

paraele...”.

No caso, a ilustragdo ndo completa a lacuna deixada pelo
texto, tampouco o repete. Encontramos nessa imagem uma funcéo de
amplificacdo, que, de acordo com Linden (2011, p. 125), traz um
discurso suplementar ou sugere uma interpretacdo do ilustrador, sem

contradizer ou comprometer o entendimento do texto. O barco se
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erguendo das aguas é mais uma imagem onirica do menino, 0 mesmo

que também fantasiava um rio sonhador.

H& ainda um exemplo de relagdo de disjuncdo (LINDEN,
2011, p.121), muito semelhante ao contraponto por justaposicao
observado em Nikolajeva e Scott (Fig.36). A disjuncdo ocorre
quando ndo € possivel notar, em termos semanticos, convergéncias
entre as linguagens. Imagens e textos ndo se contradizem, eles
coexistem sem tensdes ou ironia na pagina, mas também néo
encontram pontos explicitos em comum, restando ao leitor completa

liberdade de associar os significados.

A frase que diz “H4 mundos em que os olhos ¢ que ouvem,
dizia a minha avé.” (LEITE; COSTA, 2013, p.23), sugere uma
brincadeira entre os sentidos da percepcao (visdo e audicao) e, diante
do siléncio verbal de uma paisagem de rio, é pela atencdo aos
sentidos que o ribeirinho, “[...] pelo incessante didlogo com o meio,
vai percebendo as sutilezas diferenciadoras, as peculiaridades
tipificadoras, o lugar onde se instala a diferenca no que pode parecer
igual.” (PAES LOUREIRO, 2000, p.93). Possivelmente, a mesma
ideia de brincadeira perpassa a imagem de modo mais direto, ao

mostrar um menino montado em um peixe, algo possivel nas

instancias imaginarias. Essas sdo algumas conjecturas em tentativa de

nos aproximarmos da relacdo de disjuncdo, neste caso.

Esses exemplos exibem a variedade de possibilidades
escondidas no livro ilustrado, ora valorizando o texto, ora a imagem,
ora a ambos. Alguns autores defendem a importancia de haver
perfeita harmonia na relacdo texto/imagem, restringindo a qualidade
da narrativa verbo/visual aos casos de harmonicos, simétricos e
complementares. Os exemplos desse livio mostram que ndo é
possivel determinar uma receita de eficacia, uma vez que cada livro
instaura uma estrutura particular de modos associativos e mesmo uma
relacdo de disjuncdo encontra lugar e sentido na montagem das
paginas.

Destacamos um trecho da sequéncia original (Fig.53), a fim
de mostrar 0 momento em que a disjuncdo adentra na sucessdo de
paginas com relagdes complementares: ha uma quebra na expectativa
do leitor, o qual estava habituado a um ritmo em que imagens faziam
referéncias ao texto. As paginas duplas seguintes passam a trazer
relaces de contraponto e imagens de teor fantasioso. Podemos dizer
que a montagem das paginas do livro se preocupa com uma conducéao
verbo/visual variante, porém ndo desorganizada; é preciso haver um

ritmo para que se possa quebra-lo e, assim, estabelecer ritmos
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diferentes, pelos quais a participacdo da ilustracdo vai se tornando

mais acentuada.

Figura 53: Sequéncia com quebra de expectativa.

Meses depois, o rio voltava para o seu lugar, ali, ao
nosso lado, vizinho de &guas. O rio se arredava um
pouco, voltava para 0 nosso quintal, esperava.

Tempo se cumpria, estio chegava, 0 rio emagrecia.
Marés de quebra, lua morfina, rio miudo. Aguas
paradas, tempo de tarrafas e tarefas.

Tempo, tempo, agua de rio. Velho tempo novo.
Vinha a vida, vinham as 4guas mais uma vez. O rio
era sempre 0 nosso reldgio de aguas.

Aguas Grandes eram o tempo do nosso mundo,
meninos e meninas correndo pelo trapiche
inundado. “Tempo de gente s6”, dizia minha mae;
“tempo de solid@o”, repetia minha avo, enquanto
meu pai conferia a altura do rio chegando.

Nenhum menino ou menina da nossa terra
compreendia que tempo era aquele. Pra gente era
tempo de felicidade. Minha avé me explicava que
Aguas Grandes eram um nome, uma palavra, uma
vida que s6 os olhos sabiam ouvir.

“Hd mundos que 05 olhos & que ouven’, dizia a minha avé,

“Ha mundos em que os olhos é que ouvem”, dizia a
minha avo.

Fonte: LEITE, Daniel da Rocha. A histdria das criancas que plantaram um rio. llustragdes Maciste Costa. Belém, PA: Ponto Press, 2013.
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3.2.3Diagramacao e plasticidade do texto

A julgar pela extensdo e relativa complexidade do texto,
presumimos que o publico infantil ao qual se destina sdo os leitores
fluentes, aqueles que ja passaram pela alfabetizacdo e apreendem a
leitura. Os textos se encontram em paragrafos curtos e/ou frases
soltas, sem formar grandes blocos, de maneira a favorecer as pausas,
prolongar o ritmo de leitura e dar espaco a imagem, conforme
veremos nos exemplos a seguir. Esses sdo requisitos importantes na
construcdo do livro; a maneira como as massas de texto se distribuem
ganham importancia no espaco da pagina, pois elas passam também a

ser imagem e a interferir na relagdo com a ilustracéo.

A diagramagcdo e o projeto grafico de Flor di Maria Fontelles
tém um cuidadoso tratamento na divisdo dos textos e das imagens ao
longo das paginas. Na visdo de Linden (2011, p.101), a diagramacéo
pode ser considerada “associativa”, pois as massas de texto
distribuem-se ao longo dos espacos livres das imagens, porém sem
visar uma integragdo completa com as mesmas, como é o caso da
“conjuntiva”. A integracdo completa é obtida quando o texto se
transforma em imagem mais explicitamente, as letras podem ser

desenhadas ou assumirem varias direcOes dentro da pagina, a

exemplo das experimenta¢fes Dadaistas e Futuristas no inicio do séc.
XX (Fig. 54).

Figura 54: As palavras em liberdade futurista (1919), de Filippo T.
Marinetti.

Fonte:<https://cadernodeestudojoanapinheiro.wordpress.com/2012/10/01/
ex-01-poesia-visual/> Acesso em: 11.05.2016.

Tal proposta ndo caracteriza nosso estudo de caso, embora tenha
influenciado bastante a concep¢do de pégina do livro ilustrado
moderno e contemporaneo, abrindo caminhos para os exemplos

atuais. Na Figura 55, manchas ondulantes e respingos ocupam a
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pagina dupla — uma abstracdo que favorece a um efeito interessante Na pagina direita, vai para o presente e descobrimos que

de temporalidade presente no texto. Na pagina esquerda, o narrador muito tempo se passou, ele esta “fora” daquele tempo, agora
se refere ao passado e o texto se encontra “mergulhado” no escuro envolvido pela brancura do papel, de modo a realcar, assim, a divisdo
das lembrancas. semantica entre passado e presente pelas paginas direita e esquerda.

Figura 55: Cor do texto e distribui¢do na pagina.
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Hoje, mais de quarenta anos de marés e tempos nos
separam.Estou muito distante agora.Longe dolonge onde
eu nasci. Cidade grande, asfaltos e muros... metrépole.
Sei daquele rio o que se sabe de um inesquecivel mundo.
Aquele rio da gente. Nés, a nossa casa, a nossa gente,um .
nosso lugar, rua de rio de todo um mundo.

Aprendi que saudade é um jeito de se fechar os olhos
e andar dentro da gente.

Se eu fechar os olhos agora, volto a ser crianga.

Fonte: LEITE, Daniel da Rocha. A histéria das criancas que plantaram um rio. llustragcbes Maciste Costa. Belém, PA: Ponto Press, 2013.



A divisédo espacial dos textos acontece geralmente conforme o
assunto, podendo haver longos paréagrafos de ideias continuas,
seguidos de frases curtas — estratégia que interfere no tempo e no
ritmo de leitura. Em paginas em que a imagem €é preponderante e 0
texto ocupa uma pequena area, a frase isolada acaba por ganhar mais
destaque; somando o tempo da leitura visual da imagem, temos uma

pausa mais longa (Fig.48).

Interessante destacar a presenca do pirarucu, que ao ser
elencado para fazer parte de uma narrativa, enquanto espécie
amazonica, esse peixe reforca a relacdo do leitor com o ambiente de
origem. Sua forma especifica pode diferir da forma de “peixe” que
supostamente estamos habituados a evocar em nossa memdria, que
pode ser mais préxima dos peixes pequenos. Jaques Aumont,
considerando os ensaios de E. H.Gombritch, afirma que “a imagem
tem por funcdo primeira garantir, reforcar, reafirmar e explicitar
nossa relacdo com o mundo visual, desempenhando o papel de
‘descoberta do visual’.” (AUMONT, 1993, p.81). Nesse sentido, a
representacdo do pirarucu nas paginas do livro o legitimam,
contribuindo para a formagcdo de um imaginario a partir da

diversidade de espécies locais.

Retomando a discussdo sobre a diagramacgdo, hd o caso de
frases separadas na mesma pégina, como na Figura 56. Acompanham
a ilustracdo as seguintes frases: “Para mim o rio sonhava acordado,
indo e vindo, vida sempre” e¢ “O rio também devia ser menino.
Sonhava muito. Era um velho menino.” (LEITE; COSTA, 2013,
p.37). Na pégina, elas estdo separadas por certo espago, um recurso
que remete as experimentacdes com a pagina impressa, iniciadas pelo
poeta Stephane Mallarmé e desenvolvida pela poesia concreta visual.
Na pausa entre um bloco e outro, o olhar pode percorrer a imagem

ou, no minimo, se deixar envolver pela atmosfera do ambiente.

H& também péaginas de auséncia completa da imagem — um
lapso temporal ainda mais longo, no qual o leitor fica livre para
pensar nas imagens que lhe ocorrerem, gastando o tempo que achar
necessario para isso. Na Figura 57, lemos na pagina esquerda a frase:
“Consegues ouvir o rio, meu filho? — a v6 queria saber.” A
continuagdo vem na pagina direita: “E ela olhava em meus olhos. E
sorria aquele sorriso em siléncio.” O vazio imagético nos leva ao
encontro do siléncio, uma busca interna pelo sorriso da avé em
nossas mentes, talvez nas lembrancas que guardamos de avos, uma

vez que o rosto dessa personagem ndo € mostrado.

116



Figura 56: Frases separadas por maiores espagos na pagina.
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Fonte: LEITE, Daniel da Rocha. A histdria das criangas que plantaram um rio. llustracBes Maciste Costa. Belém, PA: Ponto Press, 2013.



Figura 57: Vazio imagético.

E ela olhava em meus olhos.

s ?2-avé ria saber. : N 20
~Consegues ouvir o rio, meu filho? =2 DS E sorria aquele sorriso em siléncio.

118

Fonte: LEITE, Daniel da Rocha. A historia das criangas que plantaram um rio. llustragdes Maciste Costa. Belém, PA: Ponto Press, 2013.

Hé& ainda outra pagina que remete mais abertamente a poesia Em direcdo oposta esta a organizagdo da imagem, disposta
visual concreta e se diferencia da organizagdo predominante no majoritariamente na  pagina  esquerda, apresenta  linhas
restante do livro: o texto aparece formando uma estrutura semelhante composicionais em movimento ascendente — personagens apontando
a uma escada (Fig.58). Pela ordem de leitura, da esquerda para direita para cima, a andorinha al¢gando voo em direcao a lua no canto direito.

e de cima para baixo, estabelece uma escada que nos forca a descer.



Figura 58: Composicédo de texto em cadéncia.

'
’
L

Aguas grandes.

Maré langante. . .

Histérias para nao esquecer. 2
.

Mergulhos de um menino.

Memérias que se movem. Aguas e mundos.
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Um menino e o seu rio. Tempo de se ir e voltar,

.

B

Fonte: LEITE, Daniel da Rocha. A histdria das criancas que plantaram um rio. llustragcées Maciste Costa. Belém, PA: Ponto Press, 2013.

“Aguas grandes. Maré lancante. Mergulhos de um
menino. Historias para ndo esquecer. Memérias que se
movem. Aguas e mundos. Um menino e o seu rio.
Tempo de se ir e voltar.” (LEITE; COSTA, 2013, p.27,
grifo nosso).



E uma composicdo na qual texto e imagem sdo contrapostos
em movimentos de ascendéncia e descendéncia, emprestando um
dinamismo eliptico a percepgdo e a leitura. Alem disso, a disposi¢édo
em cadéncia do texto valorizou bastante o sentido semantico que ele
traz, no sentido que suscita em sua forma o mergulho, além do jogo

sonoro entre 0 uso da consoante —m, dos plurais, rimas e pausas.

Mencionado o movimento de leitura da pagina, lembramos
que a expressao do movimento em um livro ilustrado pode acontecer
tanto em imagens isoladas quanto no encadeamento das mesmas. O
texto em questdo remete algumas vezes ao fluxo do rio, suas
correntezas e principalmente as impressées do garoto, portanto, ndo
relata acontecimentos enfaticamente cinéticos, mas a constante
fluidez, estabelecida pelo folhear das paginas. Ha reflexos desse
movimento nas ilustracGes, elas estabelecem um ritmo de leitura que
caminha predominantemente da esquerda para direita, conforme o

habito de leitura ocidental.

No caso da Figura 59, percebemos outra quebra: nas
ilustracGes anteriores, o centro de interesse da imagem localizava-se
na pagina esquerda, assim o olhar do leitor a percorria e em seguida
percorria o texto (a direita), havendo ai uma situacdo que se repetia.

O texto vem na frente (pagina esquerda) e a leitura da imagem vem

da direita para a esquerda. Conforme os estudos de Linden (2011,
p.115), no suporte do livro, todo deslocamento da esquerda para a
direita é entendido como uma progressdo, logo, a inversdo dos
elementos na pagina provoca o sentido de regresso. Assim, o barco
representado ndo estda meramente navegando, mas voltando, no
contexto do ritmo anterior; uma estratégia que se harmoniza com o

sentido de retorno que o texto expressa.

Essas consideracdes mostram o nivel de fecundidade narrativa
da diagramacdo, enquanto elemento que organiza textos e imagens
espacial e semanticamente. No caso desse livro, leva-se a plasticidade
como elemento de peso na condugéo do olhar e na maneira de sentir
0 tempo da historia passar, através de espacamentos entre as frases,
sequéncias que oscilam entre um ritmo fluido, rapido e sequéncias
estendidas através de vazios e frases soltas, imagens que conduzem
por outros caminhos interpretativos e siléncios que instigam a

participacao do leitor.

120



Figura 59: Leitura em sentido contrario, movimento de retorno.
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Fonte: LEITE, Daniel da Rocha. A histéria das criancas que plantaram um rio. llustracées Maciste Costa. Belém, PA: Ponto Press, 2013.

Meses depois, o rio voltava para o seu lugar, ali, ao
nosso lado, vizinho de &guas. O rio se arredava um
pouco, voltava para o nosso quintal, esperava.Tempo
se cumpria, estio chegava, 0 rio emagrecia. Marés de
quebra, lua morfina, rio middo. Aguas paradas, tempo
de tarrafas e tarefas. Tempo, tempo, 4gua de rio. Velho
tempo novo. Vinha a vida, vinham as 4guas mais uma
vez. O rio era sempre 0 nosso reldgio de aguas
(LEITE; COSTA, 2013, p.21, grifo nosso).



3.2.4 Leituras distintas

Observando a estrutura completa do livro, foi possivel
perceber que existem seis sequéncias diferentes, algo que diverge da
estrutura tradicional de uma narrativa classica de inicio, meio e fim,
especialmente devido a essas idas e vindas imaginarias do autor. A
historia comecga com o narrador adulto se lembrando da infancia, até
fazer o “mergulho” simbdlico na historia, em uma sequéncia entre as
paginas 13 e 17. A segunda sequéncia mostra as lembrangas do
garoto, ha cenas de ambientacdo e paisagens (paginas 19 a 23), até a
primeira quebra de expectativa, quando a imagem estabelece sua

prépria narrativa.

Esse acontecimento d& inicio a terceira sequéncia, em que

predominam ilustragBes fantasiosas, intercaladas com paginas
somente de textos e manchas de aquarela; termina com um “retorno”
a vida cotidiana, em que vemos 0 menino e a avo juntos observando
0 rio (paginas 25 a 39). A quarta sequéncia é basicamente a transi¢édo
para a histéria que a avo pretende contar. Surgem outros momentos
abstratos, pois ela quer ensinar o garoto a “ouvir” a voz do rio e,

assim, Ihe contar uma histéria (paginas 41 a 63).

Na quinta sequéncia, entramos na histdria da avo, que assume
0 texto em primeira pessoa, enquanto a ilustracdo continua em
perspectiva onisciente (paginas 64 a 75). Finalmente, a sexta
sequéncia retorna a conversa entre menino e avo, em seguida volta
para o presente em que o narrador ja se encontra adulto, concluindo o
livro entre as paginas 77 e 81. Diante de tantos momentos, optamos
por fazer leituras da quinta e da sexta sequéncia, a fim de observar
como os principios se aplicam. De inicio, realizaremos a leitura das
ilustrages, apenas, para entender o alcance da narrativa somente
visual. Verificaremos, em seguida, de que maneira o texto transforma
a mesma sequéncia, para assim observamos a interacdo entre as

linguagens.
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Figura 60 Figura 61

" J AN
77 h

Houve uma noite, meu fitho, que levaram o
rio embora. Ficou s6 a cama dele aqui, no meio do
mundo da nossa terra. Um lugar vazio. Abandono
que se ouvia longe, eco solidao. Vento que tinha
arame farpado por dentro.

Do rio daqui da nossa terra s6 deixaram a
sombra dele, que a pressa dos ladroes nao se
lembrou de levar. A sombra do rio ficou 13, dentro
do fundo da terra, esquecida e seca sombra, chio
rachado de uma vida.

A sombra do rio chorava um choro mudo, sem
alma de dquas. Ninguém ouvia, mas todo o mundo
era capaz de senm a tristeza da sombra do rio.

Era uma dor Muita, meu filho.

L

T

H - ) - ) - ri .
Fonte: LEITE, Daniel da Rocha. A historia das criancas que plantaram um rio. Fonte: LEITE, _Danlel da RO‘Eha- A .h|stor|apdas ng;gas que plantaram um rio
Ilustreigées Ma'ciste Costa. Belém, PA: Ponto Press, 2013. llustracBes Maciste Costa. Belém, PA: Ponto Press, .



Figura 62 Figura 63

vieram. Olharam para o céu e cantaram
uma cangao.

L3, bem longe, um trovao tremeu o
telhado do céu. Das nuvens noturnas,
daquelas que a gente pouco vé, comegou
a cair uma chuva bem fraquinha, uma
chuva fininha, chuva magrela, que
parecia nao ter forga bastante para cair,
aqui, na nossa terra.

Relampagos em siléncio a

juntas, abriram as maos. A
0 viva. Chuva cai 3

Lusco-fusco, o dia ainda era noite, meu filho. Lusco-fusco.
linda noite quando as criangas guardaram a chuva dentro
maos.

- Osol estava nucel'm) quando elas foram até o lugar onde
1a wmm do rb.alggandv 13, meu filho, as criancas que

‘ i | ) P . 124
0 mundo, semearam uma nova hl:;';:r‘l,avo 9 1 -~ ‘
| e N % A e,
Fonte: LEITE, Daniel da Rocha. A histéria das criangas que plantaram um rio.

Fonte: LEITE, Daniel da Rocha. A historia das criancas que plantaram um rio.
lHustraces Maciste Costa. Belém, PA: Ponto Press, 2013.

lustragbes Maciste Costa. Belém, PA: Ponto Press, 2013.



i 64 Figura 65
Figura B

Quandoodiammﬂm Jorioestava i
aqui, de volta,vizinho da gente, respirando s |
fora, perto da nossa casa, junto da gente.

0 nosso velho rio novo. Vivo, correndo as
suas palavras e siléncios.

O nossario,meu filho,as nossas histérias...
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y X Fonte: LEITE, Daniel da Rocha. A histéria das c;ioa?gas que plantaram um rio.
Fonte: LEITE, Daniel da Rolgha. Qhésté:iapfzzscgoafgas que plantaram lustragfes Maciste Costa. Belém, PA: Ponto Press, .
llustragdes Maciste Costa. Belém, PA: Ponto , .



Figura 66

A minha av, 0 seu rio,a sua vida.

i i 6. A senhora me di
A noite e as historias em seus olhos. Muito obrigado, v el tima yide

Viver é contar e recontar rios, historias, lutas e sonhos.

lHustracbes Maciste Costa. Belém, PA: Ponto Press, 2013.

’ Noticias de uma terra.

Fonte: LEITE, Daniel da Rocha. A historia das criancas qe plantaram um rio.

Figura 67
=
|
nela de algum lugar do mundo,
m':,' i'..’;:.'.‘a frente, um jornal. |
]

Leio que um rio estd morrendo.
Penso no que li: um rio morrendo.

-

Fonte: LEITE, Daniel da Rocha. A historia das criancas que plantaram um rio.
lustragbes Maciste Costa. Belém, PA: Ponto Press, 2013.
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Figura 68

Lembro-me de umas maos que guardavam chuvas.

Por onde sera que andam as criangas da minha av6? I

Se eu fechar os olhos agora, volto a ser menino. ’ /

y 1 F /

Fonte: LEITE, Daniel da Rocha. A histéria das criancas que plantaram um rio.
lHustragbes Maciste Costa. Belém, PA: Ponto Press, 2013.

3.2.4.1 O que dizem as imagens?
Figura 60

Na primeira ilustragdo, o espaco da pagina dupla é
plenamente ocupado pela imagem. Isso se traduz como um impacto
na narrativa visual, pois, embora ndo estejam sendo mostradas, as
ilustracOes anteriores estdo em preto e branco, de modo que a figura
em questdo surge com uma profuséo de cores, detalhes e tamanho
ocupado. O género € naturalista e fantastico ao mesmo tempo: ha
uma rigueza representacional da floresta amazbdnica (vegetacao,
profundidade de campo, perspectiva atmosférica, tratamento de
claros e escuros), em um realismo quebrado somente pela juncdo do

dia e da noite na mesma imagem, que confere o aspecto surrealista.
Figura 61

A ilustracdo que se segue mantém o género naturalista
instaurado pela anterior; o enquadramento muda, ndo se trata mais de
uma vista aberta de uma paisagem, mas de um angulo um pouco mais
fechado sobre o leito seco do rio. Tal variagdo de enquadramento, de
um aberto para outro fechado, supde uma aproximacéo, a selecédo de

uma paisagem especifica dentro da anterior. Ha, porém, uma
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diferenca: a espinha de peixe somada a vegetagdo seca contrasta com

a ideia de fartura e plenitude que a imagem anterior sugere.
Figura 62

O género representativo continua na ilustracdo seguinte, mas
h& uma quebra abrupta na mudanca da paleta para tons frios (azuis e
lilases). O uso dessas cores pode sugerir passagem de tempo, 0
anoitecer, ou ainda, uma cena fora da realidade anteriormente
instaurada, algo que acontece na dimensdo onirica, imaginada, ou
magica. A transi¢do abrupta deixa algumas duvidas, algo que o texto,
com a precisdo na expressdo de causalidades pode definir melhor o
gue aconteceu. Mas a presenca do elemento humano — criancas,
somada a presenca da agua através da chuva e do chdo alagado

sugere uma possivel virada na situacdo anterior, de seca.
Figura 63

A proxima ilustracdo estabelece claramente a continuidade da
narrativa: a cor do fundo (semelhante a ilustracdo anterior) e a
representacdo das criangas em um enquadramento mais proximo
asseguram isso: adentramos um pouco mais no espaco mostrado
anteriormente. Pela caracterizagdo, 0 menino mais proximo é o

proprio narrador, é representado em cores quentes, uma sugestao de

que as criangas mostradas anteriormente sdo concretas e ndo
fantasmagoricas. Segurando em seu ombro h& outro menino, existe
cumplicidade entre eles, fato assegurado pelo semblante tranquilo em
seus rostos. A postura corporal da menina, em um plano mais atras

contribui para o ritmo da unidade da uni&o do grupo.

Pela sequéncia de paginas, somos levados a pensar que todas
as demais criangas que vimos na ilustragdo anterior estdo repetindo
essa mesma acao: abrem as mdos em direcdo a &gua, como se a
lancassem sob o chdo. A figura do peixe vivo, saltando, inverte a

situacdo anterior de seca, marcada pelo peixe morto.
Figura 64

A préxima imagem deixa 0 género naturalista e assume um
carater semiabstrato, primitivo, sensorial, ao trazer somente a pintura
das palmas das mé&os. Essa mudanga de género pode nos levar a
pensar que a histéria contada pela avd estard chegando ao fim,
despedindo-se. A cor é ainda um elemento de identificagdo com as
cenas anteriores (mantém a narrativa), bem como a quantidade de
mé&os nos leva a pensar que se trata mesmo das criangas mostradas

anteriormente. A imagem mantém a ideia de quantidade, abundancia,
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unido e cooperativismo criado nas ilustragfes anteriores, relaciona o

gesto das maos abertas a presenca ativa.
Figura 65

A proxima traz um possivel desfecho, mostrando o rio, antes
seco, agora cheio e de volta a correr pelo leito. A paleta em tons
lilases continua a demarcar a sequencialidade em relacdo as outras
ilustracbes. O foco da imagem retoma o género paisagistico e ao
mesmo tempo fantéstico (casa muito alta), para que pudéssemos ver o
ambiente, depois de reestabelecida a normalidade. A casa constrdi
junto ao rio a ideia de “lar”. Sem o rio, a casa perde o sentido
completo, uma vez que sua estrutura pressupde a presenca da agua
corrente embaixo do assoalho. A auséncia do rio é, em parte,
auséncia do lar, seu retorno recupera o sentido do pertencimento,
reforcado pela canoa e o remo junto a crianca, sugestdo de que a

navegabilidade é possivel outra vez.
Figura 66

A ilustracdo seguinte quebra o ritmo das outras. A paleta de
lilases da lugar a uma luz diurna e cores quentes, representando uma
saida da historia contada (magica) e um retorno as lembrancas reais

do tempo passado, a lembranga concreta que 0 menino tem de sua

avo olhando para o rio. Percebemos entdo trés (ou quatro) niveis
narrativos: O tempo presente do narrador adulto, o passado lembrado
por ele, o passado imaginado e, ainda, a narrativa da avd, que dentro
do universo diegético, ndo sabemos se lembrada (veridica) ou criada.
Coincidéncia ou ndo, a posicdo da avo de costas para nds, olhando
para 0 rio, € muito semelhante a posi¢do da crianca na ilustracdo
anterior, mas na pagina oposta. Seria a av0, a mesma crianca que

estava a observar a casa € o rio?
Figura 67

A préxima ilustracdo dialoga com a anterior, no sentido de
gue mantém a paleta e 0 género paisagistico. Difere, entretanto, ao
retomar a ideia da seca, pois acabamos de ver o rio voltar a vida.
Pode ser uma nova seca, algo que acontece fora da historia da avoé e
talvez na infancia do garoto. Em termos de narrativa visual, ela deixa
algumas duvidas. No contexto do livro, a canoa encalhada e quebrada
carrega o simbolismo da imobilidade e estagnacdo, pois o rio que da
sentido a sua existéncia ndo estad mais ali. Ha4 também a presenca de
uma crianga no canto da imagem, que parece contemplar a cena com
uma postura solene: a vida das criangas é afetada. O rio, com suas

marés altas e baixas, seus seres, suas curvas e caminhos, sdo também
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fontes de devaneios, historias e brincadeiras de infancia. Sem o rio, a

imaginagdo também quebra, assim como a canoa.
Figura 68

A ilustracdo seguinte € a ultima do livro, abandona o género
naturalista, as cores, personagens, cenarios, para trazer a chuva na
simplicidade do traco preto sobre o fundo branco, uma despedida dos
outros elementos visuais da histéria. A chuva pode ser o inicio de
mais um retorno das aguas para inverter a seca trazida pela ilustracéo
anterior. Levando em conta a narrativa visual, podemos dizer que a
histéria tem um final incerto a respeito do que aconteceu, pois nao
sabemos se essa chuva de aparéncia fragil reverteu a situacdo do rio

Seco outra vez.

3.2.4.2 O que dizem os textos?
Figura 60

Apesar de o texto estar ausente na primeira ilustracéo,
percebemos uma correspondéncia com o conteido verbal da pagina
anterior: “Ainda sei fechar os olhos mais uma vez, vo. Ainda sei ser
menino. Conte essa histdria outra vez pra gente. Olhe... vo, olhe... 0
dia, agora, ja é noite.” (LEITE; COSTA, 2013, p.63, grifo nosso). A

ideia do texto — dia e noite — ficou suspensa na virada da pagina,

tempo em que buscamo-la em nossa imaginagdo. Deparamos-nos
com ela na pégina atual, segundo o olhar do ilustrador, de modo que
a ilustracdo participa da histéria, sem condicionar totalmente a
interpretacdo do leitor, devido a esse deslocamento para a pagina
seguinte. Essa disposicao se repete algumas vezes ao longo do livro,
permitindo que a relagdo texto/imagem ndo restrinja completamente a

imaginacao do leitor.
Figura 61

Houve uma noite, meu filho, que levaram o rio
embora. Ficou s6 a cama dele aqui, no meio do mundo
da nossa terra. Um lugar vazio. Abandono que se ouvia
longe, eco soliddo. Vento que tinha arame farpado por
dentro. Do rio daqui da nossa terra, s6 deixaram a
sombra dele, que a pressa dos ladrdes ndo se lembrou
de levar. A sombra do rio ficou I4, dentro do fundo da
terra, esquecida e seca sombra, chdo rachado de uma
vida. A sombra do rio chorava um choro mudo, sem
alma de aguas. Ninguém ouvia, mas todo o mundo era
capaz de sentir a tristeza da sombra do rio. Era uma dor
muita, meu filho. (LEITE; COSTA, 2013, p.67).

Em relagéo ao texto anterior, essa parte da historia é contada
por outro narrador, a avO do menino. A relacdo texto/imagem € de
complementaridade, a entrada do texto nos faz compreender que a
ideia de seca decorre do fato de terem “levado o rio embora”, uma
possivel metafora para um desastre ambiental. Do ponto de vista do

texto, ndo existe relacdo direta com a ilustracdo anterior, como se
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pensava,uma aproximacdo ou selecdo de uma paisagem especifica
dentro do contexto visual anterior. Mesmo assim, a unidade narrativa
se mantém; o fato de ndo haver textos na pagina anterior favorece a

pausa necessaria para a entrada do novo narrador.

Figura 62

Na tarde de uma noite, nas margens do vazio do rio,
ndo se sabe de onde, apareceram umas criangas. A
noite j& ia alta, toda a gente ja estava dormindo. Era
crianca de todo o lugar da terra. Elas vieram. Olharam
para o0 céu e cantaram uma cancao. L4, bem longe, um
trovao tremeu o telhado do céu. Das nuvens noturnas,
daquelas que a gente pouco vé, comegou a cair uma
chuva bem fraquinha, uma chuva fininha, chuva
magrela, que parecia ndo ter forgca bastante para cair,
aqui, na nossa terra. Relampagos em siléncio
acenderam a escuriddo da noite. As criancas, todas
juntas abriram as maos. A chuva, enfim, veio viva.
Chuva caindo, chuva prateada de estrelas, caindo
dentro da palma da mdo daqueles meninos e meninas
de todo o mundo (LEITE; COSTA, 2013, p.69).

A relacdo é novamente de complementaridade, o texto explica
0 motivo da mudanca abrupta na paleta para tons frios, de fato, se
trata de um acontecimento noturno e também magico, pelo
aparecimento das criangas misteriosas, surgidas “(...) ndo se sabe de
onde...” que provocam a chuva com uma cangdo. Também ndo é um
grupo de criangas da localidade, mas sim, de todo lugar da terra.

Nesse exemplo é o texto quem faz a ligagdo semaéntica entre a

ilustracdo atual e a anterior, de modo que a transi¢do entre uma e

outra ndo passa pelo mesmo impacto.

Figura 63

Lusco fusco, o dia ainda era noite, meu filho. Lusco-
fusco. Dia ainda noite quando as criancas guardaram a
chuva dentro das suas méos. O sol estava nascendo
guando elas foram até o lugar onde ficava a sombra do
rio. Chegando 14, meu filho, as criangas que tinham a
chuva em suas maos fizeram dela semente e lancaram
as suas aguas no chdo da sombra do rio. Aqueles
meninos e meninas, meu filho, plantaram um novo rio,
sonharam um novo mundo, semearam uma nova
histéria (LEITE; COSTA, 2013, p.69).

O texto da Figura 57 mantém com a imagem o ritmo da

complementaridade  instaurado anteriormente. Explica mais
precisamente 0 gesto das maos abertas das criancas, no sentido de
que a chuva é a semente que esta sendo plantada para um novo rio
nascer e, para além disso, revela nuances, como a da semeadura de
uma nova histéria. H4 um detalhe que o texto ndo comenta: o garoto
de blusa verde listrada parece bastante com o primeiro narrador
quando crianga; tem suas mesmas caracteristicas, mas sabemos que
ndo poderia estar nessa histdria. Dai ha duas possibilidades, a
primeira como coincidéncia, a segunda como pista de que estamos
vendo as imagens mentais do garoto, que, ao ouvir a historia de sua

avo, projeta-se como personagem dentro da histdria, um caso de
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perspectiva objetiva, de imagem dentro da imagem , de metanarrativa

visual.
Figura 64

“Chuva semente, meu filho. M&os de todas as criangas do
mundo. Um rio que foi plantado sonho de vida.” (LEITE; COSTA,
2013, p.73, grifo nosso).

Textos e ilustracdo mantém a relacdo complementar e a
ilustracdo parece versar sobre o trecho em negrito. O ilustrador
poderia ter optado em representar as maos em si mesmas e nao 0s
Seus rastros, a maneira das pinturas rupestres ou pinturas escolares.
Sua escolha pode provocar no leitor infantil o sentimento de
familiaridade com trabalhos que ele mesmo realiza, além de deixar
para a imaginagdo dele, a presenca plural e concreta das criancas
mencionadas na historia, uma vez que a ilustragdo s6 mostra seus
rastros, uma presenca expressa na auséncia. Essa escolha, portanto,
acrescenta ao texto uma impressdo mais tatil do que necessariamente

representativa a pagina.

Figura 65

Quando o dia nasceu, meu filho, o rio estava aqui, de
volta, vizinho da gente, respirando la fora, perto da

nossa casa, junto da gente. O nosso velho rio novo.
Vivo, correndo as suas palavras e siléncios. O nosso
rio, meu filho, as nossas historias...

A relacdo de complementaridade é mantida, o texto expressa
0 mesmo desfecho ja previsto pela imagem: a situacao se normaliza.
Para além disso, traz novamente nuances especificas como a
vizinhang¢a do rio, a sua “respiracdo” como metafora de vida, assim
como os siléncios e palavras. O termo “nosso rio” ou “nossas
historias” conversa com o sentido da familiaridade instaurado pela
presenca da casa na ilustracdo. A crianca representada de costas
continua um mistério: pode ser alguém qualquer que vivenciou
aquilo, pode ser outra projecdo do garoto ou, até mesmo, a avé do
menino, pois 0 texto em primeira pessoa estabelece uma relacdo

direta entre quem fala e quem esta sendo mostrado.

Figura 66

A minha av6, o seu rio, a sua vida. A noite e as
historias em seus olhos. Muito obrigado vo6. A senhora
me deu uma vida. Viver é contar e recontar rios,
historias, lutas e sonhos (LEITE; COSTA, 2013, p.73).

O texto confirma o fim da narrativa da avd, pois o narrador
anterior retoma o texto em primeira pessoa, expressando o sentimento
de gratiddo e outras impressdes, para além do sentimento

contemplativo demonstrado na imagem. A ambiguidade que a
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ilustracdo provoca em relagdo a anterior, ndo é dissolvida: ha ali um
sentido narrativo estabelecido pelas imagens, pelo qual a avé pode ter
vivenciado a seca e 0 retorno magico do rio, dada a sua posicéo

simetricamente oposta em relacdo a pagina anterior.

Figura 67

“Hoje, na janela de algum lugar do mundo, tenho, a
minha frente, um jornal. Noticias de uma terra. Leio
que um rio estd morrendo. Penso no que li: um rio
morrendo.” (LEITE; COSTA, 2013, p.73).

O texto dissolve as lacunas deixadas pela transicdo abrupta no
sentido das imagens: ndo foi 0 mesmo rio que secou, trata-se de uma
imagem do pensamento do narrador, provocada por uma noticia de
jornal sobre um rio que estd morrendo. A imagem € fruto de seu
pensamento, mas a historia estd no presente. Logo, o texto pode,
nesse caso, jogar com a presenca da crianca: seria ela o narrador, se
vendo naquela cena do rio seco? Pode ser esse 0 caso, Se
considerarmos que em outros momentos da historia, o narrador ainda
se vé como menino: € o menino dentro dele que é afetado pela

noticia.

Figura 68

“Lembro-me de umas mé&os que guardavam chuvas. Se eu
fechar os olhos agora, volto a ser menino. Por onde sera que andam
as criancas da minha av6?” (LEITE; COSTA, 2013, p.73, grifo
nosso). Nessa ultima frase, o texto é encerrado com uma pergunta,
um jeito de terminar a histéria sem fecha-la, deixa implicita a busca
por respostas. A relacdo texto/imagem ainda é de
complementaridade, pois a imagem mostra a chuva que no texto é
somente recobrada em lembrancas. O texto ganha énfase nessa
pagina dupla, devido a economia visual (se comparada as ilustracfes
anteriores). As frases sdo separadas por longos espacos, na leitura do
livro eles se traduzem como tempos prolongados para a imaginacao
do leitor preencher com pensamentos de outros momentos vistos no

livro, como uma revisdo final da histéria, antes do fim.

Por um lado, a propria pergunta ja admite a existéncia das
criancas, elas ndo sdo fantasia, existem, s6 ndo se sabe “onde”. Por
outro lado, o narrador insiste em dizer, que ao fechar os olhos ele
volta a ser menino, uma possivel pista de que as criangas miticas
podem estar em todos os adultos que ainda tem alguma imaginacéo, e

ao mesmo tempo séo responsaveis pelos desastres.
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Os diferentes modos de leitura experimentados nessa sec¢ao
permitem, assim, revalidar a interacdo verbo/visual em um livro
ilustrado. Compreendemos que neste caso, a expressdo das
causalidades, o aspecto temporal, as nuances subjetivas sobre as

personagens ficam a cargo da linguagem verbal.

A linguagem visual, de outro modo, situa-nos
majoritariamente em um espacgo fisico ou psiquico, expressando a
temporalidade através do folhear das paginas. Em termos narrativos
as imagens conseguem narrar basicamente a mesma historia, embora
deixem algumas lacunas, afinal, sua estrutura em camadas permite o
transito de possibilidades interpretativas. Recorrem a estratégias
simbdlicas para expressar as nuances emocionais desprendidas pelo
texto, como a ilustracdo que mostra a canoa quebrada, que ndo esta

expressa no texto, mas empresta o tom de perda e tristeza a pagina.

O ritmo dos espacos cheios e vazios, elementos mostrados e
ndo mostrados, a alternancia de real e imaginario, 0 uso das cores
quentes ou frias, as estratégias de composicdo e os diferentes
enguadramentos sdo recursos utilizados pelo discurso imagético, para
comunicar, expressar e até mesmo apontar sentidos para fora da

historia contada.
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CONSIDERACOES FINAIS

De volta a superficie, o brilho do céu nos toma de assalto. Nas
profundezas do imaginario noturno, o dia e a noite revestiam-se da
suavidade aquarelada, das manchas de azuis e violetas, dos respingos
das ondas do fim de tarde. O leito do rio transmutou-se do amarelo
para o azul acinzentado, uma vez que a fonte de luz ja se debruca no
horizonte. Da mesma maneira, 0s caminhos da compreensdo das
imagens revelam-se plurais, mudam de aspecto ao sabor das nuances

escolhidas para iluminar a percepgéo.

Considerar a complexidade do fenémeno visual revelou-se de
fundamental importancia para o estudo da ilustragdo infantil, uma
passagem para 0 mundo da imagem que encontra no livro,
tradicionalmente, um espaco de interacdo com a linguagem verbal.
Esse caminho nos favoreceu, assim, chegar a algumas possibilidades
para os significados das imagens no livro A historia das criancas que

plantaram um rio (2013).

Atendendo ao nosso objetivo geral, em fazer a analise da
interacdo visual e verbal no livro mencionado, o primeiro capitulo

nos levou a conhecer a maneira com que textos e imagens vém se

relacionando ao longo da histéria no suporte livro. A imagem,
geralmente compreendida como objeto de menor importancia em
relacdo ao texto, conquistou espaco nas paginas do livro infantil, na
medida em que os criadores passam a reconhecer as potencialidades
materiais e semanticas do livro, das paginas duplas e do sentido
sequencial. Essa mudanca se deve, entre outros motivos, as
transformacdes radicais ocasionadas no inicio do século XX que
possibilitaram o crescente desenvolvimento da comunicacdo pela

imagem.

No contexto de Belém, ha um pouco mais de uma década que
a quantidade de livros ilustrados infantis ganhou contornos mais
evidentes, em que sentimos uma tomada de consciéncia dos criadores
— autores, ilustradores, editores e projetistas graficos — para o
potencial da ilustracdo dentro do livro. Em Belém, a imagem
impressa comeca atraves dos jornais e magazines ilustrados, em que
se via o trabalho de caricaturistas e chargistas. A posterior criacdo de
cursos de formacdo contribuiu para o surgimento de profissionais
atuantes nessa area, embora ndo fossem exclusivamente voltados para
a ilustracdo, havendo aqueles oriundos das areas de arquitetura, das
artes plasticas e outros, atuantes para além do ambito académico.

Atualmente, a postura de alguns criadores permite uma participacéo
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engajada da imagem, um tratamento mais cuidadoso com o
desdobramento das péginas, além de um envolvimento maior com a
visualidade amazonica, ao trazerem para os livros, visdes sobre o

contingente cultural da regido.

Sob o enfoque dos Estudos Visuais, compreendemos a
ilustracdo infantil como uma modalidade de imagem em meio a um
fluxo maior pelo qual circulam outras criagdes, suscitando uma
maneira propria de comunicar, expressar, intuir, mostrar, etc. Esse
campo de estudo, flexivel do ponto de vista epistemoldgico, se abre
aos atravessamentos socioculturais imbricados com a vida humana,
suas pulsdes, seus sintomas, evidentemente mostrados ou
estrategicamente escondidos, reconhecendo nas imagens, superficies
que refletem alguns tracos e, inversamente, podem esconder
profundos significados, manifestacdes de um imaginario cujas

instancias particulares e universais conversam entre si.

Atribuindo o conceito pensado por Domenech de ecologia as
ilustracGes, compreendemos que as mesmas estabelecem camadas de
sentidos — escolha que reconhece a polivaléncia do signo visual — das
quais escolhemos trés: os significados das ilustragdes em si mesmas,
as perspectivas simbdlicas e o sentido destas enquanto imagens

ligadas a um texto e ao suporte livro.

Esse delineamento em trés vias de acesso nos serviu como
base para a analise que se desdobrou no terceiro capitulo, aplicado ao
livro que escolhemos para o estudo de caso. A histdria das criangas
que plantaram um rio (2013) atraiu nosso interesse por ter sido
produzido em Belém, por criadores conectados ao contexto da cidade
e da regido, além de trazer uma interacdo verbo/visual condizente
com algumas concepg¢des do livro ilustrado contemporaneo, em

permitindo a autonomia das linguagens.

‘ “”"m.., i (ﬁ
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Para compreender as ilustracbes em termos de linguagem
visual, discutimos topicos como a coexisténcia entre técnicas do
desenho e da aquarela, os géneros de imagens e as ligagdes com
movimentos artisticos como o0 Realismo e o Surrealismo.
Observamos estruturas visuais que provocam a participacao
imaginaria do leitor, como a estratégia da incompletude (vazios em

imagens Unicas ou intercalados entre as paginas), 0s enquadramentos,



recursos importantes para a navegacdo no espaco ficticio do livro, barcos e dos peixes suscitam os elementos continentes, os involucros

assim como as diferencas de perspectivas narrativas, que também protetores e a intimidade, além de exprimirem a tipica visualidade
suscitam a imaginacgdo e a apreensdo de codigos. Abordamos, ainda, ribeirinha. Com as leituras de Paes Loureiro, percebemos que as
0 uso das cores, exemplos de combinagdes cromaticas, relacbes com ilustracGes tornam visivel a contemplacéo operativa, da qual resultam

0s contrastes e esquemas tonais e seus efeitos na sequéncia, de modo

~imagens surrealistas diante do devaneio pela natureza,
exprimindo também o isolamento e a dispersdo entre as moradias,

simbolos de solid4o e também de presenca em meio a infinitude de

= e, ol horizontes naturais.
Os elementos simbdlicos emerglr-gﬁ}j;duo -

encontro entre a observacao das imagens e a grande cons‘?

4

o

telacdo imaginaria do Regime Noturno, conforme os pressupostos o A :
. S x (i Finalmente, a maneira com que textos e imagens se
de Gilbert Durand. Embora a imaginagdo Diurna ndo tenha sido q g

. . . relacionam no livro permite transparecer os potenciais de cada
muito comentada, pistas como o voo do passaro e o barco em

A linguagem. Enquanto o texto conduz a narrativa ha maior parte
)
<

elevacdo podem sugerir a presenca dos simbolos ascensionais,
‘do tempo, a ilustracdo alterna entre sequéncias, ora fazendo

demonstrando um didlogo com o polo diurno, apesar da

predominancia de um em relagio a outro \ referéncia ao texto, ora se lancando em interpretagdes livres.

O elemento 4gua instaurou a pista fundamental, assim como As leituras de um trecho da sequéncia original, realizadas

os simbolos femininos ligados a maternidade e a infancia; a agua é separadamente em ambito visual e verbal, permitiram o

profundamente recorrida no imaginario amazénico, dada as grandes \, encontro com as diferencas e os efeitos da parceria

dimensdes de nossa bacia hidrografica. A presenca das casas, dos . entre as linguagens.
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