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RESUMO: Os livros de literatura infantil sdo popularmente chamados de livros de figuras,
tamanha a importancia que as ilustracfes exercem neste género. Em alguns casos, a ilustracéo
ocupa lugar de destaque submetendo o texto a funcéo de legenda-la e até se basta como recurso
unico, como nos “livros sem texto”, desenvolvendo narrativas sem o uso da palavra. A imagem e
o0 texto escrito utilizam linguagens proprias, originam de diferentes fontes e sdo executadas e
compreendidas a partir de esquemas distintos. A comunicacdo através da imagem é universal
como a musica, enquanto a leitura da palavra pressupde a capacidade de decodificacdo de uma
determinada lingua. A abrangéncia da imagem reside na intima relagdo com nossos processos
inconscientes e em sua capacidade de gerar a polissemia. Porém, a ilustracdo, a primeira vista, €
uma imagem submetida ao texto com a funcdo de ornamenta-lo. O didlogo estabelecido entre
essas duas estruturas ndo € linear nem previsivel.

PALAVRAS-CHAVE: Conto de Fadas - Imagem - llustragao

ABSTRACT: Children’s books are popularly known as picture books, such is the importance
that illustrations have in this genre. In some cases, illustration takes the main role, ascribing to the
text the function of providing it with subtitles. It may even suffice as the only feature, as is the
case with ‘textless books’, where narratives develop without the use of words. Images and written
texts use their own language, have their origins in different sources and are executed and
understood through distinct schemes. The communication through image, as with music, is
universal, while reading the words presupposes one’s ability to decode a particular language. The
scope of image rests upon its intimate relationship with our unconscious processes and in its
ability to generate polisemy. However, the illustration is, at first glance, an image subjected to the
text, with the role of ornamenting it. The dialogue established between the two structures — image
and text — is not linear or predictable.

KEY -WORDS: Fairly tales — Image - llustration



INTRODUCAO

Desde tempos remotos a humanidade vem desenvolvendo a capacidade de expresséo por
variados canais. Especificamente a linguagem verbal e as gravuras interagem de inimeras formas
assumindo diferentes funcdes sendo quase impossivel imaginar nossa civilizagcdo sem elas. O elo
entre o verbal e o visual ndo ¢é detectado facilmente nem segue uma forma linear, mas oferece um
leque de possibilidades. A linguagem escrita se revela na medida em que decodificamos letras,
palavras e linhas, enquanto a linguagem visual confronta as possibilidades de percepcdo da
superficie em uma visdo geral, em conjunto e parcialmente, nos detalhes e suas associa¢des.

Na linguagem escrita conectamos em nossa mente os elementos isoladamente e de forma
geral. Porém, a intencdo estd em compreender o todo: texto, pagina, capitulo, historia.
Relembramos o que lemos em busca da conexdo e assimilacdo do texto. Similarmente, é também
verdade que logo apds recebermos a primeira impressao de uma figura, nossos olhos comecam a
associar os elementos ao que seriam nossas memorias referenciais. Este € um processo
simultaneo que nos permite observar uma imagem em seus detalhes e em sua totalidade enquanto
acionamos nosso universo préprio de significados a partir do que vivenciamos e do que somos
igualmente ao que ocorre no texto escrito.

A presente dissertacdo tem por objetivo analisar a relacdo das ilustracbes com o texto
escrito, no caso um conto de fadas, considerando os diferentes meios de circulagdo deste conto e
as opcoes feitas pelos ilustradores, a partir do modo de ver de cada um. Destacaremos as fungdes
das imagens e como se efetivam ao lado das palavras, procurando elucidar como e quando esta
parceria se torna, realmente, valida e legitima.

A flexibilidade da mente humana nos permite a combinacéo e assimilacdo concomitante
das duas linguagens. Ocorre que a abundancia de imagens, inclusive as acompanhantes do texto
escrito, nos induz a uma passividade e tamanho automatismo nesta recepgdo que mal percebemos
o dialogo travado entre ambas. Todavia, a multiplicacdo de imagens ndo favorece o interesse pela
linguagem escrita. “Uma consciéncia privada de imagens seria sufocada”. (BONNEFOY, 2003,
p. 291) Porém, a interacdo com a imagem pressupde um tempo necessario para projetarmos na
Imagem nossas obsessdes e em seguida verbalizarmos o que foi visto e aprendido. A raridade de
imagens, especialmente durante a infancia, proporciona uma vivéncia muito benéfica, porque

oferece tempo para que na relacdo com a imagem possa ser abrigado o sonho em toda sua
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dimensédo e amplitude. A partir do final do século XX, a banalizagdo da imagem e sua difusdo
avassaladora, especialmente através da televisdo que, com sua onipresenca, oferece imagens que
se alteram e se substituem rapidamente impedindo a crianca espectadora a frui¢do por falta do
tempo necessario para ser, se projetar e imaginar. A crianca é mantida quase que em estado de
sonoléncia alternado com a estupefacdo provocada pelos efeitos de surpresa.

A auséncia total de imagens assim como sua multiplicacdo afetam a espontaneidade da
imaginacdo, fator crucial na relacdo imagem / espectador e assim asseguram as palavras, sua
presenca e seu vigor para a linguagem.

Em contrapartida a apreciacdo das obras de arte oferecem beneficios aos leitores e
espectadores e podem contribuir de fato para o desenvolvimento afetivo, cognitivo, sensorial e
estético dos mesmos.

Para estudar as relacdes entre o verbal e o visual escolhemos o livro de literatura infantil.
O livro de figuras contemporaneo com seus desenhos de aparéncia amigavel, coloridos e
instigantes é um produto cultural estimulante para o leitor e, neste cendrio, a ilustragdo em muitos
casos passa a ser considerada uma producao de importancia equivalente a do texto escrito. O foco
de nosso interesse residird no didlogo travado entre estas duas linguagens, considerando os
caminhos utilizados pela expressdo grafica na significacdo e comunicacdo de seus conteldos.
Como tais estruturas relatam, representam, acrescentam, questionam, clareiam, invadem ou
valorizam o texto literario? Sejam quais forem as caracteristicas desta relagdo, o significado total
da ilustracdo revela-se ao lado do texto verbal, ou seja, dentro do contexto e motivacdo a
expressao plastica.

O método utilizado neste trabalho foi a pesquisa bibliogréafica, que oportunizou uma
andlise critico-comparativa do material recolhido. Assim, para este didlogo, escolhemos o conto
A princesa e a ervilha do dinamarqués Hans Christian Andersen. Primeiramente, faremos uma
explanacao sobre a origem e estrutura do conto de fadas e, em seguida, uma analise de quatro
versdes selecionadas: duas em livros de literatura infantil publicados em 1961 e 1997,
respectivamente, uma em livro didatico e a ultima na internet. Com base nos subsidios teoricos de
Régis Debray, Roland Barthes e Fayga Ostrower trataremos das rela¢fes entre as imagens,
ilustracGes e o texto verbal; o conto de fadas. Utilizando os estudos do americano Joseph
Schwarcz (1982) e do brasileiro Luis Camargo (1995), exploraremos as ilustragcdes das versoes
selecionadas. Cumprindo a proposta de regionalizagdo da presente dissertagdo, o conto A
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princesa e a ervilha serd ilustrado por quatro artistas plasticos residentes no sul de Minas Gerais.
A apreciagdo das obras constard como exemplificagdo e enriquecimento de nossa pesquisa.



1. O CONTO DE FADAS

No primeiro estagio da arte de narrar estd o mito que se vincula ao sobrenatural e a
supersticdo e tem muitas vezes um tom tragico. Ja a lenda nasce da necessidade do espirito
humano de explicar os fatos naturais e, nessa tentativa de compreender o desconhecido, tem
geralmente um relato que revela a impoténcia humana diante do destino e das forcas da natureza,
e um final maravilhoso.

O computo de fatos ndo é apenas um conjunto de histdrias advindas da imaginacao , estas
nascem de acontecimentos reais e isto se comprova com as questdes por elas abordadas: a
submissdo e exploracdo do semelhante, o poder, o trabalho, a riqueza etc. Sdo, portanto, (teis e
necessarias para a conservagao e organizacao da sociedade.

Os contos de fadas (fada-fatum-fado) remetem a concep¢do mais intima da alma humana.
As fadas, consideradas pagas, ndo estdo restritas as castas, sdo de origens diversas e por isso
formam uma sociedade livre, sdo seres portadores de objetos encantados (talismas, varinhas de
conddo) e poderes sobrenaturais que utilizam em favor de seus protegidos. Lucia Pimentel Gbes
(1991, p.68) relata “que somente os homens simples e de alma sa, os poetas do género humano,
acreditam nas fadas.”

As coletaneas de contos comecaram no final do século XVII com Charles Perrault, que
optava por arremata-los sempre com a “moral da historia” e deu a seu livro o titulo de Contes du
Temps passe avec dés Moralités (Contos do Passado com Moralidades) em que as virtudes sdo
sempre compensadas e 0s vicios forcosamente punidos, numa clara sinalizacdo as criancas de que
devemos optar pelo caminho do bem. Mesmo que os atributos éticos dos personagens ndo
estejam bem explicitados, as injusticas sdo constantemente reparadas e as perversidades vingadas,
0 que coloca os contos, mais uma vez, em 0posi¢cdo aos acontecimentos da vida real. Eles
acolhem a idéia de que, no universo, tudo pode e deve acontecer de acordo com nossa
expectativa; trata-se da ética do acontecimento, que é pautada pela moral ingénua.

Os contos popularizaram-se com sentido e forma literaria a partir da coletanea de
narrativas dos irmaos Grimm, Keider und Haus Méarchen (Contos para Criancas e Familias) que
ficaram conhecidas como contos de fadas. A palavra Mérchen se origina do alto alem&o Mari
(lenda, fabula) e é também um diminutivo da palavra Marc (narrativa, tradigdo) o que leva a

significar uma historia curta ou mero boato que se propaga sem compromisso com a veracidade.
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Jacob Grimm, em 1811, afirma que ha uma cisdo entre a poesia da natureza e a poesia artistica. A
primeira ¢ popular e advém do coragdo do “todo”, enquanto a segunda ¢ propria da alma
individual e passa por um processo de elaboragédo. A poesia da natureza é uma criagdo espontanea
que é absorvida pelo povo, independentemente da referéncia de autoria. Na poesia artistica a
meditacgdo e o oficio do autor o tornam preponderante.

Archin Von Arnim desconsidera esta dicotomia e afirma que a imortalidade do conto
reside em sua maleabilidade para adaptacdes e modificacdes. Sua acessibilidade de ser contado e
recontado o torna valido, presente e vivo para as diversas geracdes. Para ele o essencial ndo € a
fidelidade a autoria, mas a liberdade de acdo do poeta moderno animando, adaptando,
contextualizando a obra coletada pelo poeta antigo, como um continuador que atualiza o conto
conferindo-lhe vida longa. Ele relata que o proprio Jacob Grimm ndo transcreveu 0s contos
fielmente, como os recebeu, o que é rebatido por Grimm, ao ressaltar que, em sua obra, nada de
fundamental ao conto foi mudado ou acrescido, manteve-se fiel ao “fundo” do conto, ao seu
cerne, sua esséncia. Alterando, eventualmente, algumas palavras, porém mantendo um cuidado
extremado com este aspecto.

Segundo Jolles (1992, p. 192) [...] “Os contos circulam no povo antes de passar da
tradigdo popular a literatura”, sendo, portanto, criagdes espontdneas em sua origem, poesia da
natureza, como diria Jacob Grimm, abrigando uma forma proépria de relacionar incidentes que s
se encerram no desfecho da narrativa e assumem um descompromisso com a realidade, quando
freglientemente optam pelo plano do maravilhoso.

A ética ou moral ingénua é afetiva, nunca utilitria e hedonista, seu crivo é o juizo
sentimental absoluto. Diferente da ética filosofica, que tenta responder a questdo “O que devo

fazer?”’Lancando questionamentos morais e filosoficos.
Pode-se dizer que a disposicdo mental do conto exerce ai a sua agdo em dois sentidos:
por uma parte, toma e compreende 0 universo como uma realidade que ele recusa e que
ndo corresponde a sua ética do acontecimento; por outra parte, propde e adota um outro
universo que satisfaz a todas as exigéncias da moral ingénua. (JOLLES, 1992, p. 200)
Os contos optam, muitas vezes, por incidentes extraidos da vida real que contrariam nosso
sentimento de justica; para que 0 mesmo possa ser satisfeito em um desfecho reparador,
permitindo ao leitor o alento, por atender as expectativas da moral ingénua, faz com que as mogas
pobres e desprezadas casem-se com 0s principes e que 0S mogos miseraveis e valentes com as
princesas e assim passem a desfrutar da imortalidade. A construgéo interna do conto combate as
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injusticas e tudo o que pela ética ingénua pode ser considerado imoral no universo da realidade.
Até a morte é substituida pela imortalidade contida no viveram felizes para sempre.

Os contos de fadas giram em torno da problematica da realizacdo existencial do
herdi/heroina e do auxilio das fadas, que podem ndo aparecer de fato na histdria e serem
substituidas por outro elemento fantastico, uma constante em tais contos. Essas narrativas,
transmitidas pela tradi¢do oral, trazem fortes interferéncias das mulheres, mées, avds e servas que
as contavam aos mais jovens, ao redor das fogueiras e nos lares. No final do século XVII, os
contos passam a ser contados nas cortes e esta mudanca de contexto muda também as versoes das
narrativas. Mudanca maior ocorrera quando as narrativas sdo substituidas pelos livros e jornais e
até quando se transformam em recurso pedagogico.

Uma vez escritos, 0s diversos géneros textuais, dos sermdes ao teatro, do discurso politico
as novelas, devem ser tratados de forma diferenciada, quando é previsivel que serdo lidos,
declamados, dramatizados, enfim, executados em voz alta; apesar dos diferentes contextos levam
consigo a ambivaléncia da escrita e da oralidade. E certo que a autoridade neste dueto reside na
palavra viva, na viva voz. A escrita de menor qualidade servira a leitura silenciosa, enquanto a
leitura em voz alta deve priorizar a boa escrita.

No inicio do século XIX, William Hazzlit afirma que a boa escrita é aquela feita para que
se leia em voz alta, a que leva em consideragdo o ouvido. Transformar a fala em escrita é uma
tarefa propria dos anotadores e escribas que mantém o poder, que esta inicialmente vinculado a
voz. Cabe lembrar que grande parte da literatura latina foi ditada, inclusive por questdes técnicas
de sustentacdo dos rolos. Sabemos que a obra ndo se restringe a relacdo autor/texto, ela sé vinga e
se realiza quando atinge o terceiro elemento, o leitor. Chartier (2001, p. 89) afirma que “a obra
significa todo um processo que resulta em um texto difundido, disseminado, acessivel, legivel.”
Mas esta suposta legibilidade pode colocar em cheque a abstracdo do texto, por cercear a relacdo
reflexiva do leitor em seu momento de recepcéo.

A maneira de ver e receber uma obra varia conforme o periodo, 0 contexto e seus
diferentes estimulos, as comunidades e suas diversas tentativas de classificacdo. Varia conforme
0 meio de circulacdo, ou seja, 0 espago de producéo e recepgéo interfere e influencia o texto, pois
abriga uma instabilidade interna que o coloca a mercé de releituras diferentes e até divergentes
interpretacdes, em funcdo de suas utilizacGes diversas, como bem exemplificam os textos de

Shakespare (1564-1616) e Moliére (1622-1673), que se multiplicaram em diferentes formas de
12



representacdo conforme o publico e os meios aos quais se destinavam: a corte, o pablico urbano,
o teatro ou o livro. Posto que diferentes condi¢des afetam a producédo de sentido, é compreensivel
que o texto modele-se em funcdo do publico, do ambiente e do meio de circulacdo, mas isto
contraria a tradicional critica literaria que defende a relacdo direta com o texto antigo e a
fidelidade ao original.

Também a investigacdo historica pode se utilizar do texto literario como documento e
registro de uma determinada época. Passamos entdo a lidar com uma via de médo dupla: por um
lado é necessario o conhecimento socioldgico, folcldrico, etnoldgico e cronoldgico para a
compreensdo do texto literario; por outro, a capacidade que este possui de olhar sob novos
angulos, com outros olhos, talvez com ironia ou comicidade, a realidade ou o fato historico. Se
sd0 mesmo as praticas de leitura, as responsaveis pela geracdo de uma cultura critica, isto se deve
a dois fatores essenciais: a capacidade que a leitura traz de se conhecer o passado, e seu talento
para influenciar e interferir nos habitos culturais do presente.

H& uma extensa gama de formas de se relacionar com o livro e com o texto: A Biblia para
0s cristdos, como a Tora para os judeus, sdo livros sagrados que propdem regras proprias de
leitura. Os textos sdo lidos, relidos, decorados, ditos em voz alta, em conjunto ou isoladamente,
em casa, ou nos templos. A confiabilidade da palavra impressa, daquilo que estd escrito é
determinante para a relacdo de poder que permeia o livro e a leitura.

Assim acontece com os contos de fadas. Extraidos da tradicéo oral, sdo transformados em
texto literario e voltam a ser contados pelos avoés, pais, educadores. Impressos atualmente nos
livros de literatura, nos materiais didaticos, nos jornais, na internet... Apos serem lidos ou
ouvidos, passam a fazer parte do repertério do leitor / ouvinte que, ao apropriar-se deles, podera
acessa-los em sua vida, visto que “Ha dois tipos de textos fundamentais: os que enriquecem a
vida e 0s que permitem reavaliar e ver de maneira distinta nosso mundo” (CHARTIER, 2001, p.
127)

O conto passeia por estes dois aspectos por sua capacidade de ser universal, habitando
diversos meios, diferentes paises, retratando pessoas distintas com suas crengas, culturas, origens
e realidades. Claramente enriquecendo a vida e a existéncia de forma publica e generalizada e,
concomitantemente, convidando o leitor a se relacionar com seus elementos estéticos e
subjetivos, acionando seu universo intimo e pessoal, é portanto um texto que transita com

equilibrio entre o publico e o privado e com o qual ativamos nossas sensacOes de prazer,
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primeiramente pela ética ingénua que nos traz a expectativa de que tudo é possivel, os sonhos s&o
realizaveis e as infelicidades reversiveis.

Barthes (1973, p. 17) afirma que “o leitor que se entrega ao prazer do texto se submete a
todo tipo de contradigdo, ilogismo e infidelidades em um movimento imprevisivel e inusitado.”
N&o h& seguranca que determine que o prazer do escritor, no ato de escrever, seja repassado ao
leitor. Os dois momentos sdo extremamente intimos e passiveis de interferéncias individuais.
Importa, porém, este espaco que separa e une leitor e escritor e a capacidade do texto de alcancar
os leitores onde quer que estejam, quem quer que sejam, relacionando-se com estes pelo que
significa para cada um, por sua versatilidade em significar e atender as necessidades de fruicéo
das mais diversas individualidades.

O brio do texto seria a sua vontade de fruicdo: 14 onde precisamente ele excede a
procura, ultrapassa a tagarelice e através do qual tenta transbordar, forgar o embargo dos
adjetivos — que sdo essas portas da linguagem onde o ideoldgico e o imaginério
penetram em grandes ondas. (BARTHES, 1973, p. 21)

Os eruditos arabes chamam o texto de o corpo certo, mas Barthes alerta para o fato de que
um mesmo corpo se divide em varios corpos. O corpo anatdmico, o corpo erotico, atlético, vivo,
morto. Cada texto, portador de suas peculiaridades, se materializa como um corpo especifico. No
presente estudo vamos nos ater ao Conto de Fadas, mais especificamente ao conto de Hans
Christian Andersen: “A princesa e a ervilha”.

Andersen (1805-1875) ficou conhecido internacionalmente como “o mestre do conto de
fadas” pelo trabalho que desenvolveu na Dinamarca, ouvindo o povo e olhando para dentro de si.
Foi o ultimo escritor pertencente ao Romantismo que desenvolveu a poética da fada, o que Ihe
valeu o titulo de “poeta das fadas”. Ha de se lembrar, como j4 foi dito anteriormente, que 0 conto
de fadas ndo necessita da presenca da fada, mas sim do elemento méagico, maravilhoso, proprio
do mundo sobrenatural.

Andersen nasceu no ano em que Napoledo Bonaparte (1769-1821) obteve vitdrias
decisivas sobre a Russia, Prassia, Austria e Alemanha e, em conseqiiéncia disto, conviveu com
uma exaltacdo nacionalista que se espalhou pela Europa, atingindo inclusive os paises nordicos, o
que ressaltou os valores ancestrais. Viveu uma infancia pobre, seus pais eram humildes e sem
instrucdo. O pai era sapateiro, a mae servigal e 0 avd um maniaco inofensivo que era motivo de
zombaria pelas criancas do local. Era um rapaz feio, indisciplinado, ndo se interessava pelos

estudos mas, apesar da vida miseravel, desejava ser famoso. Foi um continuador da tradigédo
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iniciada pelos irméos Jacob e Wilheim Grimm, de pesquisar, coletar e organizar narrativas do
folclore de sua terra, os chamados Eventyr que correspondem em parte aos Marchen da
Alemanha.

O dinamarqués romantico compilou 168 ( cento e sessenta e oito ) narrativas, dentre elas
contos populares, anedotas, contos de fadas e histdrias provenientes de sua propria imaginacéo,
marcadas por um estilo dindmico, com frases curtas e fragmentadas e por enredo criativo, que
alia as adversidades cotidianas a solugdes fantasiosas. Utiliza componentes ideoldgicos que
enfocam valores morais e éticos sem o tom doutrinador, mas com muita imaginacdo. O
moralismo que atravessa a obra de Andersen se conduz com tanto lirismo que ndo fica explicita a
licdo de moral e, sim, a sensibilidade exaltada pelo Romantismo e a priorizagdo dos valores
populares aos principios de fraternidade e generosidade. Em seus contos abordou os contrastes
entre a abundancia, consequente da expansdo industrial, e a miséria sem horizontes.

O fato de ter vivido uma infancia pobre e dificil deu a Andersen um diferencial que se
revela em grande parte de seus contos no compromisso com as questdes que atormentam a
existéncia humana e sdo atemporais e universais: a soliddo, as perdas, o desespero, o abandono.
Escreveu dezenas de historias sobre o arquétipo do 6rfdo, mobilizando-se em defesa da crianca
negligenciada e encarando veementemente as questdes que violentam a alma de criancas, adultos
e 1dosos. Suas historias mesclam a realidade concreta e cotidiana ao “maravilhoso”, numa
tentativa de atenuar a crueldade e a violéncia. Atenuar sem mascarar nem omitir.

Andersen optava por solucGes fantasiosas e inusitadas, capazes de reverter e modificar a
realidade dos oprimidos, assim como sucedeu em sua propria histéria de vida. Falando a
linguagem do coracdo, como um tipico romantico, enfatizava as desigualdades sociais, a miséria
sem horizontes, as “provas” que sao impostas pela vida e todo tipo de injusticas contra os
oprimidos. Era um homem religioso e insistia que o pensamento cristdo deve ser o norteador dos
pensamentos e acdes humanas, revelando suas crengas e ideais em seus contos.

Considere-se a posi¢do de Sainte Beuve (1804-1868) quando, mesmo ndo havendo uma
relacdo direta entre literatura e vida, afirmava que a literatura ndo deve ser julgada, mas sim
compreendida, sendo imprescindivel para que isso ocorra de fato, o conhecimento acerca do
autor. O critico deve alcancar o homem, saber quais sdo suas crencgas, suas reagdes, sua vida,

vicios e fraquezas, sonhos e vivéncias. S6 com este referencial intimo sera possivel julgar uma
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obra literéria, pois a mesma esta visceralmente ligada a seu autor, ao homem, como um fruto a
sua arvore. No caso de Andersen isso é preponderante.

O escritor e jornalista Gianni Rodari (1920-1980)em seu livro Gramatica da fantasia,
considera Andersen o criador da fabula contemporanea, por sua capacidade de recolher a
narrativa popular, transforma-Ila, revivé-la e, através dela, resgatar sua prdpria infancia. Com o
auxilio dos personagens romanticos e de objetos, que, apesar de retirados do cotidiano, se
transformam, ganham vida e efeitos de “estranhamento” e “amplificagdo” totalmente artesanais,
capazes de alterar a realidade, Andersen cria com seus contos uma revanche que, permeada de
forcas mégicas e elementos sobrenaturais, compensa, ajusta e sana as desigualdades e injusticas
sociais.

No vasto universo dos contos de Andersen, escolhemos o conto “A princesa ¢ a ervilha”
ndo apenas por sua simplicidade e beleza, mas por seu amplo periodo de veiculagcdo nos mais
diversos meios.

Os contos se espalham pelo mundo através do difusionismo que é a difusdo feita pelos
viajantes, comerciantes etc., ganham adaptaces em diferentes contextos pelos arquétipos que
compdem o inconsciente coletivo, sendo transmitidos e absorvidos pela psique humana.

Para uma breve explanacdo sobre a funcdo dos contos a luz da psicologia, vamos nos
utilizar da fala da psicéloga junguiana e autora do best seller Mulheres que correm com os lobos
— mitos e histérias do arquétipo da mulher selvagem, Clarissa Pinkola Estés (1992), ela se
considera uma paleontdloga das versdes originais, por sua pesquisa constante em busca das
instrucdes capazes de orientar-nos a respeito das complexidades da vida, que estdo ali
incrustadas. Estés cita os irmdos Grimm como exemplo de contadores que “purificavam” as
historias, cobrindo simbolos pagdos com outros cristdos e omitindo tudo o que fosse

escatologico, sexual, perverso, pré-cristdo, feminino e iniciatico.

Achei as historias interessantes desde que ouvi a minha primeira. Elas tém uma forga!
N&o exigem que se faga nada, que se seja nada que se aja de nenhum modo - basta que
prestemos atencdo. A cura para qualquer dano ou para resgatar algum impulso psiquico
perdido estd nas historias. Elas suscitam interesse, tristeza, perguntas, anseios e
compreensdes que fazem aflorar o arquétipo. Nas historias estdo incrustadas instrucGes
que nos orientam a respeito das complexidades da vida. As histérias nos permitem
entender a necessidade de reerguer um arquétipo submerso e 0s meios para realizar essa
tarefa. (ESTES, 1992, p.30)
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Em seu trabalho de coletar, examinar e analisar os contos espalhados nos diferentes
pontos do planeta, Estés procurou as versdes mais fiéis ao original, resgatando o que foi muitas
vezes alterado, maquiado, substituido.

O etndlogo russo Vladimir Propp (1983) defende a teoria de que o nicleo mais antigo das
fabulas magicas deriva dos rituais iniciticos das sociedades primitivas e seus ritos de passagem
podem ser associados as narrativas. Propp afirma que a fabula passou a existir como tal a partir
do desaparecimento do rito; é portanto a substituicdo do sacro pelo laico, como ocorreu com
objetos ritualisticos e sagrados que se transformaram em brinquedos, a exemplo da boneca e do
pido. As historias sdo muito mais antigas do que a arte ou a psicologia, e serdo sempre as mais
velhas nessa comparacdo, ndo importa quanto tempo passe.

Os contos podem ser analisados de diferentes formas, desde a estrutura simples da
narrativa literaria (comeco, meio, fim), as mais complexas. Abrigam variacdes que Ihes permitem
ser de aventura, anedoético, lendario, cotidiano. Contudo, segundo Propp, o nucleo magico é
sempre mantido e funciona como um fio condutor, partindo de trés principios:
1° “os elementos constantes e estdveis da fabula sdo as funcdes dos personagens,
independentemente do executor ¢ do modo de execugdo.”
2° “o numero das fungdes presentes nas fabulas ¢ limitado.”
3° “a sucessao das fungdes ¢ sempre idéntica.” Define ainda, trinta e uma fungdes que aparecem
nestas historias variando em incidéncia e nas formas de articulacdo. Foram assim descritas por
Rodari (1982,p.66):

1. distanciamento
. proibicao
. infragéo

. investigacdo

2

3

4

5. delacao
6. armadilha

7. conivéncia

8. punicdo (ou culpa)
9. mediagéo

10. consenso do heroi

11. partida do herdi
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12. submissdo do heroi as provas pelo doador

13. reacdo do heroi

14. fornecimento dos meios magicos

15. transferéncia do heroi

16. luta entre heroi e antagonista

17. herdi assinalado

18. vitdria sobre o0 antagonista

19. remocédo do castigo ou da culpa inicial

20. retorno do heroi

21. sua perseguicéo

22. 0 herdi se salva

23. 0 heroi chega incognito em casa

24. pretensao do falso heroi

25. ao heroi é imposto um dever dificil

26. execucdo do dever

27. reconhecimento do heroi

28. desmascaramento do falso her6i ou do antagonista

29. transfiguracdo do herdi

30. punicdo do antagonista

31. napcias do herdi

Tais funcbes ndo estdo integralmente presentes em todas as histérias, podem ocorrer
saltos, agregacdes e sinteses.
Segundo Rodari (1982, p.67) “enquanto as notas musicais podem compor infinitas

melodias, com as func¢des descritas podemos construir historias dos mais diversos estilos”.

As histérias conferem movimento a nossa vida interior, e isso tem importancia especial
nos casos em que a vida interior estd assustada, presa ou encurralada. As historias
lubrificam as engrenagens, fazem correr a adrenalina, mostram-nos a saida e, apesar das
dificuldades, abrem para nés portas amplas em paredes anteriormente fechadas,
aberturas que nos levam a terra dos sonhos, que conduzem ao amor e ao aprendizado,
que nos devolvem a nossa verdadeira vida. (ESTES, 1992, p. 36)

Nos contos folcldricos, assim como nos sonhos, os contetdos devem ser interpretados
com uma dose de subjetividade, pautada na possibilidade de que todos os simbolos e personagens

retratam a psiqué de uma Unica pessoa em seus multiplos aspectos e facetas. Rudolf Steiner
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(1979, p.153), precursor da antroposofia, ciéncia espiritual do homem, nos relata que “a
solicitagdo infantil para ouvir uma mesma histdria repetidas vezes advém de sua necessidade
animica de identificacdo com os diferentes personagens, a fim de acionar os diversos elementos
de sua propria psique”.

O terapeuta infantil e educador Bruno Bettelheim afirma, em seu livro A Psicandlise dos
contos de fada (1980), que é vital propiciar ao ouvinte / leitor a oportunidade de processar o

conto internamente, transforma-lo em algo seu, para que seja integralmente aproveitado.
S6 executando repetidamente um conto de fadas e sendo dado tempo e oportunidade
para demorar-se nele, uma crianca é capaz de aproveitar integralmente o que a histdria
tem a lhe oferecer com respeito a compreensdo de si mesma e de sua experiéncia de
mundo. (BETTELHEIM, 1980, p. 79)

Os livros destinados ao desenvolvimento de determinadas habilidades, como a de
aprender a ler, ou 0s que, através de contetdos superficiais, tentam divertir ou apenas informar,
destituem a literatura de sua funcdo principal, acrescentar algo de essencial a nossa vida, algo que
ajude a criangca a compreender que a vida é frequentemente desconcertante e que precisamos
organizar e ativar nossos recursos interiores para melhor enfrentd-la. Tais contos trazem um
compromisso com essas mensagens e, atingindo o consciente, pré-consciente e inconsciente do
leitor auxiliam e estimulam-no a lidar com questBes atemporais e universais, com as diversas
lutas que o ser humano trava perante as dificuldades da vida, através de simbolos, personagens e
enredos que tocam diretamente os dilemas humanos.

A visdo maniqueista presente nos contos de fadas promove a moralidade, ndo pela
punicdo do malfeitor, mas pela atracdo que o heroi exerce sobre os leitores. Os personagens sao
como pessoas muito préximas e parecidas conosco, comuns e familiares; geralmente ndo recebem
nomes proprios mas sao tratados de “o jovem”, “o principe”, “a rainha”, o que realiza um convite
a identificacdo, associado a um enredo descrito de forma casual e cotidiana.

Assim como o0s sonhos, 0s contos de fadas e 0s mitos criam uma ponte entre consciente e
inconsciente. O mito apresenta seu tema de forma majestosa, 0s herodis sdo sobre-humanos, o

divino e a forga espiritual s&o uma constante.

Tanto os mitos como as estorias de fadas respondem a questdes eternas: O que é
realmente 0 mundo? Como viver minha vida nele? Como posso realmente ser eu
mesmo? As respostas dadas pelos mitos sdo taxativas, enquanto o conto de fadas é
sugestivo; suas mensagens podem implicar solugdes, mas nunca as soletra. Os contos de
fadas deixam a fantasia da crianca 0 modo de aplicar a ela mesma o que a estéria revela
sobre a vida e a natureza humana. (BETTELHEIM, 1980, p. 59)
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Ambos, os contos e 0s mitos, derivam ou expressam simbolicamente os ritos de iniciacdo
ou os rituais de passagem e sugerem modelos para o comportamento humano, enquanto relatam
acontecimentos fantasticos. Porém, no mito, o final € quase sempre tragico, em dissonancia com
0s contos de fadas, onde ele € sempre feliz.

Os contos conseguem trabalhar os problemas psicoldgicos, pois com a permissdo do
inconsciente estes sdo trazidos a tona pela imaginacdo, quando sera explicitado que grande parte
dos insucessos na vida advém da propria natureza humana. Lograr este éxito, prestar tal
colaboracéo a existéncia humana é possivel ao conto de fadas por sua qualidade literaria, por ser
ele uma obra de arte, acessivel a compreensdo infantil, maledvel em suas interpretacGes,
polissémico conforme o estagio da crianga, suas necessidades e interesses. Os contos de fadas s6
se eternizam e passam de geracdo em geracdo, quando satisfazem exigéncias conscientes e
inconscientes de muitas pessoas. Neste sentido, analisaremos o conto A princesa e a ervilha, em

algumas de suas versdes, procurando detectar os tOpicos anteriormente mencionados.
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2. APRINCESA E A ERVILHA EM QUATRO VERSOES SELECIONADAS

Dentre centenas de versGes do conto, encontradas nos diversos meios de circulacao,
selecionamos quatro. A primeira, extraida do livro O presente da Fortuna, retne contos de Hans
Christian Andersen, traduzidos por Pepita Ledo, com ilustracbes de Nelson Boeira Faedrich,
editado pela Editora Globo em 1961, na pagina 169, sob o titulo Uma princesa de verdade.

A segunda versdo, igualmente extraida de livro de literatura infantil,Contos de Andersen,
publicado em 1997, no Brasil, pela Martins Fontes e originalmente em Praga, Republica Czech
em 1993, com traducdo de Ménica Stahel e ilustracGes de Renata Fuci Kov4, na pagina 1, sob o
titulo A princesa e a ervilha.

A terceira versdo foi encontrada na pagina 141 do livro didatico Pensar e Construir a
Alfabetizacdo, editado pela Scipione em 2003, com o titulo A princesa e a ervilha. Foi extraida
do livro Histdrias maravilhosas de Andersen, compiladas por Russell Ash e Bernard Higton, com
traducdo de Heloisa Jahn (Companhia das Letrinhas, p. 52) e ilustragdes de Fabio Sgroi.

A quarta verséo, recolhida na Internet, no Link do Bebé.com.br com os direitos reservados
a Market 4v, ndo define autoria da adaptacao, traducdo e ilustracdo e mantém o titulo A princesa
e aervilha.

Chama-nos a atencdo os diferentes titulos atribuidos ao conto. O titulo € a designacdo que
se encontra no inicio do conto e indica seu assunto. E certo que A princesa e a ervilha é o mais
frequiente, mas pequenas alteracdes sao significativas como o titulo A princesa sobre uma ervilha
encontrado na pagina 242, volume 5 da Colecdo Historias do Arco da Velha, editada em 1957
pela Livraria Quaresma, onde o titulo praticamente revela o cerne e o possivel mistério do conto.
Variagdes como A Princesa Real, Uma Princesa de Verdade, A Princesa de Sangue Real, optam
por ndo revelar previamente a magia do conto e ndo se ocupam de identificd-lo de forma mais
especifica, como os titulos A princesa e o gréo de ervilha e A princesa e a ervilha.

Andersen utilizou em sua obra duas fontes: a literatura popular, coletada da tradicéo oral e
sua propria vida. Mais do que seus antecessores permitiu-se criar inventando muitas de suas
histdrias. Sem perder a simplicidade e mantendo um tom comovedor, seus contos sdo convites a
reflexdo. Por ser originario das classes desfavorecidas, seus contos refletem a fala do povo e

brotam de sua propria substancia. Com extrema habilidade entremeia seus contos com o
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maravilhoso e utiliza o animismo com sensibilidade e delicadeza. Andersen é considerado
portador da primeira voz verdadeiramente romantica a contar historias infantis. Detectamos no
conto A princesa e a ervilha os seguintes valores ideologicos do Romantismo, citados por Nelly
Novaes Coelho (1991, p. 151):

e Valorizacéo do individuo por suas qualidades intrinsecas e ndo por seus privilégios ou
atributos exteriores: A princesa se apresenta encharcada com uma terrivel aparéncia e
contudo é uma nobre.

e Consciéncia da precariedade da vida, da contingéncia dos seres, das situagdes: O
principe deseja, se empenha, mas ndo consegue, dentre tantas, encontrar uma princesa de
verdade. A princesa enfrenta uma terrivel tempestade noturna.

e Crenca na superioridade das coisas naturais em relacéo as artificiais: O objeto magico é
uma simples ervilha seca.

e Resignacgéo e paciéncia com as provas da vida: Sem questionar a princesa submete-se a
prova que lhe é imposta, deitando-se em uma cama, aparentemente absurda, com vinte
colchdes e vinte acolchoados.

e Condenacdo da arrogancia e do orgulho contra os fracos: A rainha, a principio,
incrédula, admite a realeza da jovem.

e Valorizacdo da Obediéncia, Pureza, Modéstia, Paciéncia, Recato, Submissdo e
Religiosidade como virtudes bésicas da mulher: A princesa obedece todas as
determinac0es, inclusive a de se casar com o principe sem ser consultada a respeito.

O conto A princesa e a ervilha cria uma atmosfera de ilusdo e fantasia, utilizando com
delicadeza o maravilhoso dentro do real que porta uma clara intencdo critica e nos remete a
reflexdo, que é ser de verdade?

As quatro versdes comecam com o classico “Era uma vez” que ndo localiza exatamente o
tempo e 0 espaco onde o conto se desenvolve. Tal indeterminacdo é o primeiro passo para que
deixemos o tempo real em favor do sonho e da ilusdo. Nos contos de fada a agdo estd sempre
localizada num pais distante, longe muito longe daqui, que pode representar toda parte, nenhuma
parte, qualquer parte. Em um tempo remoto que pode ser agora ou nunca, afastando o conto de
qualquer relacdo com os tragos historicos no que tange tempo e ao espaco. Caso contrério, se
determinamos tempo e lugar com precisdo, estamos contrariando a ética ingénua, ou do

acontecimento e nos deslocando para a ética da acdo que nao corresponde a frequéncia proposta
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pelos contos de fada, que ndo lidam com verdades factuais, mas sim com as residentes nos
processos inconscientes, nas emog¢des e na fantasia. A ética do acontecimento é facilmente
caracterizada pelas bruxas, ogros, fadas, gnomos que muitas vezes habitam o conto. Nenhum
deles é personagem atuante, sdo sempre executores da ética dos acontecimentos. Contudo, se 0
conto se baseia muitas vezes em relatos e experiéncias populares, o maravilhoso e o natural, o
inusitado e o real poder&o ser equiparados em convivéncia harmoniosa, desde que a imoralidade
da realidade seja combatida.

A indefinicdo continua quando é citado o principe sem que lhe seja dado um nome ou
qualquer outra caracteristica propria. Nao sabemos se ele é moreno ou loiro, gordo ou magro,
generoso ou avarento. Esta flutuagdo cria uma ponte que permite que o leitor com ele se
identifique e, a partir dai, esteja plenamente absorvido pelo conto. O Unico fato que esta explicito
é o forte desejo do principe de casar-se com uma princesa de verdade. Mas o0 que vem a ser uma
princesa de verdade?

Na visdo infantil de mundo, tudo pode ser classificado de forma maniqueista: o belo e o
feio, 0 corajoso e 0 medroso, 0 bom e 0 mau, o rico e 0 miseravel, o verdadeiro e o falso. Séo
tentativas de organizacdo e compreensao das contradicGes interiores. A primeira versao do conto
define uma princesa de verdade como aquela que tem sangue real mesmo, mas serd que ter
sangue real é apenas descendéncia genética da nobreza?

Era uma vez um principe que queria se casar com uma princesa real, mas havia de ser
uma princesa de verdade uma princesa de sangue real mesmo. (ANDERSEN, 1961, p. 171)

A segunda versao se limita a dizer:

Era uma vez um principe que desejava se casar com uma princesa, mas com uma princesa
de verdade. (ANDERSEN, 1997, p. 1)

A terceira versdo, extraida do livro didatico, também ndo apresenta qualquer indicio do
que seria esse “de verdade”, apenas opta por uma linguagem mais coloquial como uma tentativa
de se aproximar da crianga utilizando uma forma proxima da oralidade:

Era uma vez um principe que queria se casar com uma princesa, so que tinha que ser uma
princesa de verdade... (ANDERSEN, 2003, p. 141)

J& a quarta versdo, adaptacdo do conto para um site na internet, rompe com a atmosfera do

conto de fadas e define uma princesa de verdade como sendo bem bonita e bem legal:

23



Era uma vez um principe que queria se casar com uma princesa. Mas ndo podia ser uma
princesa qualquer. Ele queria uma princesa bem bonita e bem legal, como as dos contos de fadas.
(www.linkdobebe.com.br/contos/princesa)

Ora, bonita e legal séo adjetivos absolutamente relativos e o fato de defini-los como
critério do que seria uma princesa de verdade ja elimina todo o porvir do conto, posto que a prova
a qual a princesa se submeter4 mais adiante ndo comprova nem beleza, nem legalidade. Esta
tentativa de tratar o conto de forma corriqueira transforma-o em outra coisa e retira a
ambientagdo propria dos contos de fada, inclusive com a expressdo “como as dos contos de
fadas” que revela uma metalinguagem e traz para a historia componentes distorcidos e
dispersivos.

Exposto o desejo do principe, passamos para a segunda funcgéo, o distanciamento, seguido
de desiluséo e do retorno.

Na primeira versao fica claro que o sangue real ndo € algo facilmente comprovéavel, ndo
sO por ndo ser visivel mas também por se tratar no conto de uma caracteristica subjetiva, que
transcende o simples fato de ser filha do rei. E o principe retorna desiludido, entretanto com seu

desejo reafirmado:

Andou viajando pelo mundo inteiro, a procura da princesa dos seus sonhos, mas todas as
que encontrava tinham algum defeito. Ndo é que faltassem princesas, ndo: havia-as de
sobra até. Mas a dificuldade estava em saber se realmente eram de sangue real. E o
principe tornou a patria, muito triste e desiludido, porque desejava tanto casar com uma
princesa de verdade! (ANDERSEN, 1961, p. 171)

A segunda versdo utiliza uma expressdao muito comum nos contos que € o “sair pelo
mundo afora” e revela a primeira dificuldade de encontrar uma princesa de verdade entre tantas
princesas, posto que todos tinham alguma coisa que Ihe parecia estranha. Nesta versdo o texto
revela que o ser ou ndao uma princesa de verdade é algo que passa pelo crivo do principe (lhe
parecia). Portanto uma princesa pode ser de verdade para um principe e ndo sé-lo para outro. E o

nosso principe retorna triste e desejoso:

Saiu entdo pelo mundo afora a procura de uma noiva. No entanto, por mais que viajasse,
ndo conseguia achar o que procurava. Nao é que faltassem princesas, mas ele ndo
conseguia descobrir se as que encontrava eram princesas de verdade. Havia sempre
alguma coisa que lhe parecia estranha. Por isso o principe acabou voltando para casa
muito triste, pois queria muito se casar com uma princesa de verdade. (ANDERSEN,
1997, p. 1)

A terceira versdo segue a mesma estrutura das anteriores:
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e por isso ele saiu viajando pelo mundo: para ver se encontrava uma princesa do jeito
que ele queria. Ndo deu certo, porque em toda a parte tinha sempre alguma coisa errada.
Princesas havia muitas, mas nunca dava para ter certeza de que fossem princesas de
verdade, todas tinham alguma coisa meio esquisita. O principe voltou para casa muito
chateado. Ele queria tanto achar uma princesa de verdade para amar! (ANDERSEN,
2003, p. 141)

Evidencia que a princesa de verdade ndo segue um parametro universal, ao contrario,
segue um parametro individual. No caso deste principe, a referéncia era: uma princesa do jeito
que ele queria, insistindo na forma corriqueira, referindo-se aos defeitos ou estranhezas como
alguma coisa errada e coisa meio esquisita; a expressdo “e o principe voltou muito triste e
desiludido ” é substituida por muito chateado.

A quarta versdo adaptou livremente o conto, trazendo a rainha para o enredo antes da

hora, como uma mée palpiteira e fazendo em seguida uma miscelanea de contos de fadas:

Ele viajou 0 mundo todo procurando uma princesa do jeito que sonhava, mas sempre via
algum defeito nas mogas que encontrava. Sua mée, a rainha, vivia dando palpites na vida
dele: - N&o se fazem mais princesas como antigamente... Um horror! O principe chegou
a fazer um listinha com os nomes daquelas que achava perfeitas: Branca de Neve,
Yasmin, Cinderela, Bela Adormecida, Rapunzel... Mas, para sua grande tristeza,
descobriu que todas ja tinham se casado e eram felizes para sempre.
(www.linkdobebe.com.br/contos/princesa)

E uma adaptacdo que banaliza o conto original, ndo s6 pela linguagem adotada, mas
principalmente pelos acréscimos sem critério que buscam colocar humor em uma histéria que,
em sua origem, ndo € cbmica e em momento algum pretende fazer rir: O principe chega a fazer
uma listinha... como se fora um adolescente tolo que descobriu que as princesinhas dos contos de
fada ja estavam comprometidas.

No momento seguinte, ainda utilizando as fun¢des descritas por Propp, deparamos com a
chegada do her6i incognito em casa, numa situacao dificil.

As quatro versdes relatam que é noite e ha uma terrivel tempestade. Verificamos que 0s
contos, mesmo envoltos pela fantasia, remetem as situacGes realistas e cotidianas com 0s
problemas que devem ser solucionados, o que € perfeitamente absorvido pelo inconsciente que
associa, naturalmente, o oculto e o familiar. Segundo Estés (1992, p. 348) em muitos contos as
verdades sdo descobertas a noite, no escuro os tesouros sao recuperados “nada real¢a a luz, a
maravilha, o tesouro, melhor do que as trevas.” A noite representa a incerteza, o desconhecido, o
inconsciente, ela ndo sé altera o colorido das coisas, mas também nossa percepcdo sobre elas.
Ficamos mais sensiveis aos ruidos, movimentos e também mais proximos de nés mesmos,

impregnados pela consciéncia noturna.
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A primeira versao é enfatica na descricdo da tempestade noturna:

Uma noite desencadeou-se uma tempestade medonha; chovia desabaladamente, e tudo
eram trovoadas e relampagos. Um espetaculo tenebroso! De repente bateram a porta da
cidade, e o rei em pessoa foi abrir. Era uma princesa, a moga que achou do lado de fora
da porta. Mas — Santo Deus! — em que estado vinha, com aquéle tempo horrivel! Toda
encharcada, escorrendo-lhe a agua dos cabelos e para fora dos sapatos... Mas a moga
disse que era uma princesa real. (ANDERSEN, 1961, p. 171)

Relata que o rei em pessoa foi abrir a porta da cidade, o que atribui dignidade ao fato. A
moca € identificada como uma princesa e em seguida o estado em que se encontrava € expresso
com a frase... Mas a moca disse que era uma princesa real.

Na segunda versao, as batidas ocorrem na porta do castelo e o velho rei sai para abri-la.
As exclamacg6es Um espetaculo tenebroso! e Santo Deus! da primeira versdo séo substituidas por

Foi terrivel! e Mas pobrezinha!, respectivamente:

Certa noite, caiu uma tremenda tempestade, com raios, trovdes e muita chuva. Foi
terrivel! Ouviram-se entdo batidas na porta do castelo e o velho rei saiu para abri-la. Do
lado de fora havia uma princesa. Mas pobrezinha! Seu estado era lamentavel, por causa
do mau tempo e da chuva! A &gua escorria de seus cabelos e de suas roupas, seus
sapatos estavam encharcados. Apesar de sua aparéncia, ela dizia ser uma princesa de
verdade. (ANDERSEN, 1997, p. 1)

A terceira versdo mantém a noite, a tempestade, o velho rei que vai abrir 0 portdo do
castelo, reafirma que do lado de fora estava uma princesa, relata seu estado e sua afirmativa. O

tom coloquial, descontraido, ndo viola a estrutura e os elementos do conto.

E ai, certa noite, houve uma tempestade horrivel. Foi tanto raio, tanto chuva
despencando do céu... Uma coisa apavorante! No meio da tempestade alguém bateu no
portdo do castelo e o velho rei foi ver quem era. Do lado de fora estava uma princesa.
Puxa vida, a situacdo em que ela se encontrava! Cabelo ensopado, 4gua escorrendo pela
roupa e saindo pelos sapatos... E ela jurando que era uma princesa de verdade.
(ANDERSEN, 2003, p. 141)

A quarta versdo economiza os relatos sobre a noite e a tempestade e modifica o conto

guando a rainha manda os criados abrirem a porta:

Numa noite de tempestade, bateram na porta do palacio. “Quem serd a uma hora
dessas?”, pensou a rainha e mandou um dos criados abrir a porta. Era uma linda jovem,
molhada da cabeca aos pés. Ela jurava ser uma princesa que tinha se perdido na floresta
por causa do temporal. Na correria, tinha perdido também a coroa, as joias e rasgado
todo o seu vestido. (www.linkdobebe.com.br/contos/princesa)

Cita a beleza da princesa e cria uma argumentacdo que no conto original ndo existe: a
princesa se perdeu na floresta devido ao temporal e perdeu sua coroa, suas joias etc. Tais
justificativas, desnecessarias aos contos de fadas, se ocupam de questionamentos praticos e

objetivos e desviam, mais uma vez, o foco principal da histdria.
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Percebemos que, no conto, o principe tem pais extremamente zelosos: o rei, que
representa a sabedoria e age como o guardido que abre as portas do castelo, permitindo que a
moca adentre, e a rainha representante da autoridade, que detecta os ardis e detém a iniciativa
para confirmar a veracidade sobre a nobreza da jovem ou desmascara-la. Aparentemente
incrédula, ela providencia a armadilha ou a provacéo, utilizando a ervilha, um objeto concreto e
cotidiano, de tal forma amoldado as necessidades da moral ingénua, que se reveste do
maravilhoso e deixa de ser reconhecida como pertencente a prépria realidade.

A ervilha é um gréo, uma semente redonda, representa a vida. As sementes duras quando
colocadas na agua amolecem, abrem e brotam criando nova vida. Sdo analogas aos évulos que
sdo as sementes femininas. Conhecer os ciclos das sementes significa dangar com a vida.
(ESTES, 1992, p. 51) Para Jung (1974, p. 259) “a forma circular é o simbolo de si mesmo”,
portanto perceber a ervilha serd reconhecer a si proprio.

Nas quatro versdes a rainha desconfia da princesa e, expressando sua desconfianga, cria o

momento mégico e estranho do conto:

- E 0 que vamos ver! — pensou la consigo a rainha. Nada disse, contudo, a ninguém,
sobre as suas duvidas. Foi ao quarto de dormir, tirou todas as roupas da cama, e pds no
lastro um gréo de ervilha. Colocou em cima, vinte colchdes; e, em cima desses, mais
vinte acolchoados de penas. Era aquela a cama da princesa. (ANDERSEN, 1961, p.
171-173)

Na segunda versdo o mesmo contetido é transmitido com palavras diferentes, porém de

teor equivalente:

- Bem, vamos por isso a limpo — pensou a velha rainha. Sem dizer nada, dirigiu-se a um
dos quartos de dormir, tirou todos os len¢dis e cobertores da cama e colocou uma ervilha
sobre a armacdo. Por cima da ervilha colocou vinte colchBes e sobre os colchfes vinte
acolchoados. A princesa teria de passar a noite em cima daquilo tudo. (ANDERSEN,
1997, p. 1)

A terceira versdo, com uma linguagem simplificada, procura ser mais apropriada as
criancas, tentando ser mais explicativa, como, por exemplo, descreve os acolchoados cheinhos de
plumas de ganso; pode ser questionada, posto que as versdes literarias (a primeira e a segunda)

ndo oferecem nenhuma dificuldade ao jovem leitor.

“Bom, isso a gente descobre ja,ja”, pensou a velha rainha. Sem dizer nada a moga ela
entrou no quarto de hospedes, tirou a roupa de cama e pds uma ervilha no estrado da
cama. Depois buscou vinte colchdes e empilhou em cima da ervilha. Depois buscou
vinte acolchoados cheinhos de plumas de ganso e empilhou em cima dos colchfes. E
nessa cama a princesa foi instalada para passar a noite. (ANDERSEN, 2003, p. 142)

A quarta versao, como ja foi observado, altera o conto em novos pontos:
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O principe se apaixonou por ela na mesma hora, mas a rainha que era muito esperta e
desconfiada, bolou um jeito de descobrir se a tal moca era mesmo uma princesa. Ela
pegou uma ervilha e colocou no estrado da cama do quarto de hdspedes. Depois,
empilhou um monte de colchdes sobre a ervilha e ainda encheu a cama de cobertores e
travesseiros. Quando a princesa foi dormir e viu aquela montanha de colchdes, achou
que a rainha devia ser maluca. Mas estava tdo cansada que nem quis discutir o assunto.
(www.linkdobebe.com.br/contos/princesa)

O principe se apaixonou por ela na mesma hora... € uma inven¢do do adaptador e o fato
da princesa estranhar a pilha de colchdes, a arrumacdo da cama, quebra justamente a magia e a
poética do conto. O conto de fada é ambientado de tal forma que as situacfes fantasticas, como
uma cama com uma enorme pilha de colchdes, séo facilmente absorvidas e assimiladas pelos

personagens e leitores. O conto é finalizado com a execuc&o do dever e as nupcias.

De manha perguntou & moga como tinha passado a noite. — Oh! Muito mal! — respondeu
a princesa. — N&o pude conciliar o sono a noite inteira: havia ndo sei que coisa tdo dura
na cama, que ndo me deixou dormir e tenho o corpo cheio de manchas escuras. Viram
entdo que era uma princesa de verdade: sentira o grdo de ervilha, mesmo debaixo de
vinte colchdes e vinte acolchoados de penas. SO mesmo uma princesa de verdade podia
ter a pele tdo sensivel! Entdo o principe casou com ela, pois sabia agora que tinha achado
uma verdadeira princesa. E o grdo de ervilha foi enviado ao Museu, onde ainda deve
estar, se ninguém o tirou de 1. E isto é uma histéria verdadeira... (ANDERSEN, 1961,
p. 173)

A pele, extremamente sensivel, € a comprovacdo de que se trata de uma princesa de
verdade. As duas Ultimas frases trazem o conto para a realidade com uma énfase tonificada: E o
gréo de ervilha foi enviado ao Museu, onde ainda deve estar, se ninguém o tirou de la. E ainda:
E isto é uma histdria verdadeira.

A segunda versdo respeita a estrutura da anterior, todavia admite que a delicadeza

comprova gue se trata de uma princesa de verdade.

Na manh seguinte, perguntaram a moga se tinha dormido bem. — Oh, muito mal! — disse
a princesa. — Quase ndo consegui fechar os olhos. S6 Deus sabe o que havia na minha
cama. Deitei sobre alguma coisa tdo dura, que estou toda roxa. Foi terrivel! Todos viram
entdo que se tratava de uma princesa de verdade, pois apesar dos vinte colchdes e dos
vinte acolchoados a jovem conseguira sentir a ervilha. S6 mesmo uma princesa de
verdade poderia ser tdo delicada. O principe casou-se com ela, certo de ter encontrado
sua princesa de verdade. A ervilha foi colocada num museu onde, se ninguém a levou,
esta até hoje. Essa histdria aconteceu de verdade! (ANDERSEN, 1997, p. 2-3)

Na terceira versdo, ainda em um tom humorado, a princesa se queixa de estar deitada em
cima de um negocio duro.. Me deu o maior desespero! (Princesas, tradicionalmente, se

expressam assim?)

Pela manha o rei a rainha foram perguntar a ela se tinha dormido bem. — Ai, foi uma
noite horrivel! — disse a princesa. — N&o consegui fechar os olhos. Deus sabe 0 que tinha
na minha cama. Sei I4, eu estava deitada em cima de um negdcio duro, fiquei toda cheia
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de marcas roxas. Me deu o maior desespero! E assim o principe se casou com ela, pois
até que enfim tinha encontrado sua princesa de verdade. A ervilha foi guardada no
museu real, onde pode ser vista até hoje. A ndo ser que alguém tenha passado a méo.
(ANDERSEN, 2003, p. 143)

Entretanto, essa versdo mantém os pontos essenciais do conto, mesmo terminando com a
frase: A ndo ser que alguém tenha passado a mao.

A quarta versao permanece com 0s acréscimos, sem critérios definidos.

No café da manhd, a rainha perguntou: - Dormiu bem, querida? — Que nada! — respondeu
a princesa. — Nao consegui pregar os olhos. Alguma coisa ficou me cutucando a noite
inteira. Estou com a maior dor nas costas! Ninguém mais teve ddvidas. SO uma
verdadeira princesa poderia ser tdo sensivel a ponto de sentir um gréo de ervilha debaixo
de uma pilha de colchdes. Eles entdo se casaram e foram morar em um reino distante,
mas guardaram até hoje a ervilha de recordacéo.
(www.linkdobebe.com.br/contos/princesa)

As trés primeiras versoes trazem apenas uma nocao de temporalidade com o Pela manha,
esta cria um cenario mais especifico com No café da manha. A princesa, para se referir ao
incdbmodo que havia na cama, narra: Alguma coisa ficou me cutucando a noite inteira. Retorna a
esséncia do conto, quando conclui que se trata de uma princesa de verdade por sua grande
sensibilidade, embora resolva, por conta prépria, acrescentar uma situacdo muito comum nos
contos de fada que é Eles entdo se casaram e foram morar em um reino distante, mesmo que a
mesma ndo se encontre em nenhuma outra versdo encontrada e termina sua série de adaptacoes
invasivas e infundadas dizendo que guardam até hoje a ervilha de recordacao.

Enquanto as duas primeiras versdes mantém a ambientacdo, a linguagem e a estética
proposta pelo conto, a terceira versdo, que circula no Livro Didatico, altera desnecessariamente a
linguagem do conto, ao utilizar tracos da oralidade, em uma tentativa de aproximacdo com a
linguagem coloquial utilizada pelas criancas, mantendo, porém, inviolados os pontos principais
do conto de Andersen.

A quarta versdo, veiculada pela internet, atropela a estética do conto, introduzindo
elementos explicativos que detalnam as cenas, as falas e pensamentos dos personagens e
banalizam o conto com adaptacOes desastrosas que tentam insuflar o humor de forma
inconveniente e impropria.

O conto A princesa e a ervilha economiza palavras e detalhes explicativos e omite, nas
diversas versdes pesquisadas, o periodo de “sono” da princesa. O sono que, segundo Estés (1992,
p. 191), remete o individuo a uma sabia inocéncia, pressupfe entrega e confianga, nos torna

vulneraveis e suscetiveis, mas também nos recarrega as energias e permite a afluéncia dos
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sonhos. A prova imposta a princesa, diferentemente da maioria dos contos de fadas, ndo e
perigosa, apesar de sua dificuldade. Na manh& seguinte, a princesa externa o cumprimento
inconsciente de sua tarefa e a justica se estabelece com o reconhecimento da princesa e,
posteriormente, as nupcias.

Sabemos que, na ldade Média, s6 existiam casamentos arranjados pela sociedade e que o
verdadeiro amor, defendido pelos trovadores, era considerado heresia e adultério espiritual.
Joseph Campbell (1904-1987) em o Poder do Mito (1990, p. 21) afirma que Homem e mulher
eram um sO na origem, e o matriménio reestabelece simbolicamente essa unidade. O casamento
seria, portanto, a unido de dois aspectos de uma mesma unidade como Yin e Yang, dia e noite,
frio e quente ou como Jung (1964, p. 30) define, animus e anima, que se unem em fungdo de uma
verdadeira e completa identidade. Essa unidade buscada no casamento é apresentada com a

conhecida frase “E viveram felizes para sempre”, e este ndo ¢ um final alienante.

“E viveram felizes para sempre ndo engana a crianga nem por um momento quanto a
possibilidade de vida eterna. Mas indica realmente a Unica coisa que pode extrair o
ferrdo dos limites reduzidos do nosso tempo nesta terra: construir uma ligacdo
verdadeiramente satisfatoria com outra pessoa” (BETTELHEIM, 1980, p. 19)

As criancas tém, freqlientemente, curiosidade sobre a veracidade dos contos e seus
elementos e o conto A princesa e a ervilha, em sua Ultima frase, se ocupa em atender tal
expectativa. Assim, examinaremos as ilustracdes relacionadas com essa histéria, pois a imagem
facilita a compreensdo do texto, ilustra-o, ou seja, lanca luz sobre ele, induzindo o leitor a

acreditar em sua veracidade.
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3. AILUSTRACAO E A PALAVRA

Para falarmos da relagdo entre a imagem e o texto verbal, mais especificamente entre a
ilustracéo e a palavra, dialogo cerne de nosso estudo, faremos uma explanacdo sobre a imagem, a
expressao plastica, a representacdo visual e, posteriormente, analisaremos as ilustracdes

destinadas ao conto A princesa e a ervilha.

O que define 0 homem como ser racional é a sua capacidade de codificar, isto é, de
simbolizar a sua experiéncia vivida. A funcao simbdlica da ao homem a possibilidade de
captar a sua vivéncia, expressando-a, a fim de memoriza-la para si mesmo ou transmiti-
la aos outros. E portanto a comunicagio entre 0s homens que esta na base da funcéo
simbdlica, possibilitando a troca de idéias entre individuos do mesmo grupo social,
através de cadigos tais como a linguagem escrita e falada e as artes. (BRILL, 1988 p. 35)

A partir da comunicacéo codificavel, a sociedade se compde e se organiza e os individuos, desde
cedo, iniciam-se na linguagem de seu grupo, absorvendo os cddigos culturais. Tornam-se
portadores de uma determinada cultura que ira permear as diferentes linguagens. Se, para aquele
que se expressa, suas mensagens parecem univocas, as mesmas podem ser interpretadas de
maneira ambigua e controvertida pelo interlocutor que as recebe, conforme seu contexto cultural.
Além da lingua, outros sistemas de codigos, como a musica, a danca e as artes
plasticas desempenham fun¢des primordiais nas diferentes sociedades e sdo igualmente
vulnerdveis a interpretacOes equivocas. As artes plésticas fixam a imagem concretamente e tém
uma funcdo cultural que atravessa os séculos, desde os pictogramas deixados nas rochas as
imagens pintadas e esculpidas que se transformam em simbolos religiosos, quando o produto
criado pelo homem distancia-se de seu criador e passa a ser venerado como objeto sagrado. Além
disso, o artista capta as influéncias de outros artistas, da midia, de diferentes manifestacGes
culturais e, mesclando-as ao seu universo interior, materializa sua obra conforme seu canal de
expressao: plastico, literario, musical, cénico etc.
No presente estudo vamos nos ater a relacdo entre imagem e palavra. Sabe-se que a viséo
precede as palavras. A crianga, primeiramente, olha e vé, e depois fala. Através da visao, criamos
referéncias do mundo que nos cerca e nos localizamos nele. Posteriormente, para explica-lo,

acionamos as palavras.

A mensagem lingiistica sera constante? Havera sempre texto no interior, abaixo ou &
volta da imagem? Para encontrar imagens sem palavras, sera, talvez, necessario
remontar a sociedades parcialmente analfabetas, isto &, uma espécie de estado
pictogréafico da imagem; na verdade, desde o aparecimento do livro, a vinculagdo texto-
imagem é freqiente, ligacdo que parece ter sido pouco estudada do ponto de vista
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estrutural; qual é a estrutura significante da “ilustracdo”? A imagem duplica certas
informagdes do texto, por um fendmeno de redundancia, ou é o texto que acrescenta a
imagem uma informacdo inédita? O problema poderia ser formulado em termos
histéricos com relacdo a época classica, que teve verdadeira paixdo pelos livros
ilustrados (ndo se poderia conceber, no século XVIII, as Fabulas de La Fontaine sem
ilustracBes), época em que autores, como Meénestrier, estudaram as relacbes entre a
imagem e o discursivo. (BARTHES, 1990, p. 31)

Como os vocabulos, a imagem abriga varias significaces: vulto ou representacdo, figura
real ou irreal, evocada ou produzida pela imaginacdo. De maneira oposta, as formas verbais
reunidas e organizadas poeticamente podem configurar uma imagem. Segundo Octavio Paz
(1976,p.38)” a imagem ¢ cifra da condicdo humana”. Ela tanto aproxima como conjuga a
pluralidade contida no real, unindo opostos e desafiando as contradicdes.

A imagem do humor enfatiza as contradi¢@es, assinalando o carater irreparavel e absurdo
da realidade ou da linguagem. Quando viola as leis do pensamento, torna-se desafiante,
escandalosa e pode revelar o absurdo, colocando-o diante dos nossos olhos, tdo real quanto a
suposta realidade. Neste jogo, 0s opostos se complementam e se alteram um em funcéo do outro,
até o ponto em que um se transforma no outro, o que nega a tradi¢do ocidental, pautada nas idéias
claras e distintas como o “ser ou ndo ser”, impondo uma légica cartesiana que distancia 0 homem
de si mesmo ao se perder no mundo. Recusa-se, portanto a premissa ocidental “Isto ou Aquilo”,
para aceitar a premissa oriental “Tu és aquilo”. A primeira exclui, a segunda abriga e assegura a
interdependéncia e a fusdo dos opostos. Observe-se que de acordo com Paz (1976, p.44) “A
imagem diz o indizivel:... H& que retornar a linguagem para ver como a imagem pode dizer o que,
por natureza, a linguagem parece incapaz de dizer.”

A percepcdo de um objeto que contém uma pluralidade de sensacgdes, significados e
qualidades, se unifica a partir do sentido. E ele que fundamenta a linguagem e a apreensio da
realidade. A ilustracdo e as palavras sdo linguagens diferentes, contudo ndo sdo antagdnicas,
posto que procuram compor um mesmo sentido. E determinante uma compreensdo mais
aprofundada destas estruturas, cotidianamente absorvidas de forma automatica e mesmo
inconsciente.

Se a imagem é uma sintese que, através de elementos visuais, tracos, formas e cores
oferecidos ,simultaneamente, tem enorme poder descritivo e expressivo, é facil perceber que uma
imagem vale mil palavras (NEIVA, 1994, p. 1). Cabe lembrar que a produgédo e compreensao de

uma imagem possui restri¢cdes historicas, temporais e, assim como o discurso, carrega de forma
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indissolvel a expressdo e o contetdo. O espetaculo visual ndo pode ser compreendido apenas
como algo aprazivel, mas como condutor de um significado.

A imagem ndo esté restrita a semelhanga com o objeto representado, podendo expressar 0
que inexiste materialmente a partir de sua capacidade referencial, também propria da lingua.
Exemplificamos como recorrente a apatia do espectador, diante de imagem n&o figurativa. A
necessidade de referéncia é uma funcdo predominante dos signos linguisticos, transferida para a
imagem, diferentemente da masica, liberta de ser referente e imitativa. Porém a imagem, apesar
de utilizar um vocabulario e um repertério de esquemas que permitem interpretar e elaborar a
realidade, é capaz de proliferar-se infinitamente. Gibson (1974) apud Neiva (1994), em A
percepcdo do mundo visual, define as seguintes propriedades da imagem: “extensdo na distancia;
modelacdo em profundidade; verticalidade; estabilidade; ilimitabilidade; cor; sombra; textura;
integracdo por superficie, bordas, formas e interespacos, pluralidade de coisas que possuem
significados.”

A percepcdo do mundo visivel estd atrelada a um processo seletivo e relacional.
Representar ¢ relacionar, sendo passivel de variacdes de estimulos, provocados inclusive pela luz.
Se luz e sombra alteram constantemente o visivel, a veracidade da imagem € ela prdpria, posto
gque ndo sera nunca uma copia, mas uma transposicao variavel, de acordo com a luz que se
espalha, diferenciando as superficies observadas. A luz é transmitida para o olho e constitui-se
num foco, formando a imagem. O mundo é uma imagem, todavia a percepcao do mundo visual
ndo esta restrita ao sentido da visao, utilizam-se outros sentidos, como o tato, por exemplo.

Quando nos movimentamos dentro de casa, no escuro, utilizamos o tato para nos situar,
este sentido se torna uma espécie de forma limitada e estatica de visdo, o que ressalta o fato de
que a visao capta sempre diferentes coisas e as coloca em relacdo. As imagens produzidas pelo
homem transformam a sua experiéncia visual, recriando-a, isolando e conservando uma aparéncia
ou um conjunto de aparéncias. Todas as imagens corporizam um modo de ver.(BERGER, 1972,
p. 14) e quando séo expostas ficam a mercé também dos diversos modos de ver de distintos
espectadores.

Esta “visdo do espectador” fica claramente estabelecida com o surgimento da perspectiva,
que centra toda a composi¢do no olhar do espectador, organiza o0 mundo visivel convergindo para
0 olho do que observa, como que o ponto de fuga do infinito. A posi¢do do olhar tambem gera

alteracdes na imagem. Como a imitacdo ndo € o unico traco primordial da imagem, ela ndo esta
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restrita & verdade do referente exterior, ela nunca é impossivel, ndo se rende as contradi¢des, mas
a unificagdo de formas visuais atraves da atencdo do contemplador. Se a imagem € basicamente a
disposicdo de formas no espaco, por que obrigd-la a imitacdo e semelhanca? E, se vamos
impingir a imagem a representacdo mimeética, entraremos na questao filoséfica do que é real e o
que é ficticio e de onde se encontra a verdade.

A imagem pretende ser um espaco onde significantes s&o articulados a partir da criagéo
autoral e, quanto menos ela se impde por seus proprios meios, Mais serdo precisos intérpretes que
a facam falar. Mas uma pintura ndo é um texto (DEBRAY, 1993, p. 57) ndo pode ser decomposta
e analisada em unidades, nem traduzida por palavras. A pintura abriga uma ndo-logica, pois esta
baseada em uma sensibilidade intima, em critérios e opg¢des absolutamente pessoais. Seu sentido
se forma segundo os critérios de seus observadores. Cria-se um didlogo entre universos pessoais:
o0 do pintor e o de seu observador, especialmente na arte moderna, que explora a propriedade de
falar, unicamente, a individuos. Ai se cria o problema: como o individualismo sera conjugado
com a significacao? Se “significar é exprimir a identidade de um grupo humano de tal modo que
haja uma relacdo circular ou exclusiva de um sistema de signos e seu valor expressivo!”
(DEBRAY, 1993, p. 58), a lingua obedece esta premissa, a imagem ndo. A primeira fala, a
segunda, mostra. A imagem pode ser interpretada, mas néo lida. Podemos falar sobre as imagens,

mas elas ndo podem falar de si mesmas.

Uma imagem é para sempre e definitivamente enigmatica, sem “boa ligdo” possivel.
Tem cinco bilhGes de versdes potenciais (ou seja, 0 nimero de seres humanos); nenhuma
delas pode impor-se como referéncia Gnica (nem mesmo a do autor). Polissemia
inesgotavel. N&o é possivel fazer com que um texto venha a dizer tudo o que se pretende
— com uma imagem, sim. Por ai se v& que ndo se pode acusa-la, nem gratifica-la por
qualquer enunciado preciso. Essa inocéncia semantica (0 avesso de uma formidavel
fertilidade, a sugestdo) vale, evidentemente, mais para a imagem-indice (foto ou filme)
do que para a imagem-icone, a representacdo elaborada e deliberada, convencional e
codificada, erudita e semelhante. (DEBRAY, 1993 p. 59)

A arte, quando se torna auto-referente, debrucando-se em uma reflexdo sobre si mesma,
acaba por esvaziar-se e perder-se. Segundo Debray (1993, p.67) “A imagem ¢ vida, logo
ingenuidade. Ironia demais pode mata-la. Narciso € um ser do crepusculo e o narcisismo um vicio
fanebre. Por muito rondar o abismo acaba-se por escorregar nele.”

A arte seria o cruzamento do oficio com a fé e a beleza, o ponto de encontro da

superioridade técnica do orgulho artesanal com a submissdo a humildade moral. E 0 que é a arte?
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Aceita-se que tudo é arte; mas ainda ndo se aceita que a arte ndo é nada — a ndo ser uma iluséo
eficaz (DEBRAY, 1993, p. 148).

Cada periodo e idade da imagem estdo ligados a um tipo de arte e cada periodo, para
impor seus valores e crencas, tenta rasurar os valores e crencas dos periodos predecessores. A
historia da arte ocidental trilhou uma longa trajetoria que confirma esta afirmativa, mas onde,
precavidamente, caberdo as consideragdes de Frangois L’yvonnet (2003, p.318): Existem autores
e pintores que nitidamente ndo se deixam atar, classificar a uma escola Unica. S&o imprevisiveis
e, portanto, inclassificaveis, ecléticos. Como nada do que vive € de fato estatico e imutavel, a
propria constancia ndo passa de oscilacdo. Qualquer classificacdo pode ser mesmo questionada
ou talvez flexibilizada, considerando-se que tudo € movimento, a exemplo do mundo onde
vivemos, como ndo o serdo o homem, sua vida e suas linguagens?

Montaigne, apud L’Yvonnet (2003, p. 319) afirma que “nao se pinta o ser, mas sim a
passagem” e ¢ complementado pela originalidade e clareza de Bataille, apud L’Yvonnet (2003,
p.322) que diz “No plano em que as coisas se decidem, cada elemento se transmuta em seu
contrario, incansavelmente...”Ambos, negam os conceitos abordados da antropologia naturalista
de que o mundo é algo placido, comodamente previsivel e coerente dentro do que projetamos e
calculamos. Esta imobilidade dogmatica ndo contribui para tornar fecundo e vital o pensamento,
muito pelo contrério, dificulta a flexibilidade do raciocinio, limitando-o.

No século XIlII, os géticos rompem com a estética medieval, repleta de regras ditadas
pelas autoridades eclesiasticas e inauguram a valorizagdo do corpo humano e das paisagens
naturais. O Renascimento, marcado pelo antropocentrismo, da timidos, porém decisivos impulsos
em direcdo a valorizagdo da autoria, mantendo ainda uma monotonia com a repeti¢do de formas e
copias de obras primas.O Barroco é como um descanso apds a Renascenca e apresenta uma
pintura intensa com ornamentacao exagerada e riqueza de detalhes. Cabe ressaltar que a pintura,
no decorrer dos séculos, € utilizada como uma espécie de catequese. As obras sdo utilizadas pela
Igreja por seu imenso poder de persuasdo e pela capacidade do artista de inovar e enfeitar as
verdades dos fatos. O Neoclassicismo (1700/1800) valoriza as paisagens dotadas de perspectivas
exatas e detalhes precisos, com a utilizacdo de variadas técnicas que convidam a uma minuciosa
contemplacdo da Natureza, abrindo caminho para o impressionismo. No inicio do século XIX, 0s

pintores romanticos negam os ideais neoclassicos de beleza e perfeicdo, e passam a abrigar
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multiplos aspectos a partir da interpretacdo e aceitacdo do que é caracteristico, inclusive do que é
considerado feio.

A proposta de se libertar da Natureza, em beneficio da espontaneidade, marca, no final do
século XVIII, o declinio do desenho, que perde seu lugar de destaque de ponto de partida para
outras artes e base para a pintura. No Romantismo, artes como pintura, musica e literatura passam
a caminhar lado a lado, valorizando a sensibilidade pessoal em detrimento das regras impostas
pela retdrica classica. Com o movimento do péndulo, o Realismo substitui a exaltagdo dos
sentimentos pelo retorno a realidade e aos fatos, incorporando o feio, o vulgar, o deselegante e o
criticavel, recebendo fortes criticas dos que consideram que as Belas Artes devem exprimir a
devocéo a Natureza pautada no belo e sublime, provocando satisfacdo emotiva.

No século XIX, surge o Impressionismo que, como todas as demais tendéncias artisticas,
ndo pode ser fixado em datas e padrdes rigidos, mas a partir de um grupo de pintores, dentre eles:
Renoir, Pissaro, Sisley e Monet.O Impressionismo subverteu o ideal de beleza caracteristico da
estética académica, introduzindo a luz em seus quadros e com ela um estilo vibrante e luminoso;
seus adeptos eliminam da paleta o preto, o terra de Siena, 0 betume e ocres, substituindo-os por
cores claras e cintilantes, em pinceladas palpitantes e manchas fluidas.

O rompimento efetivo com o academicismo, proposto pelos impressionistas, vai refletir-se
na multiplicidade de tendéncias e técnicas adotadas pelos pds-impressionistas, que participam da
fusdo das artes plasticas, musica, teatro e literatura, anteriormente esbocada pelo Romantismo.
Surgem o pontilhismo, as figuras geométricas e o expressionismo de Van Gogh que pinta a
realidade da alma humana. A permissdo para o “ndo-acabado” e uma nova sensibilidade na
producdo e recepcao das Artes abrigam também o Simbolismo com sua interpretacdo dramatica e
sensual da realidade e o Art Nouveau que funde pintura e poesia. Passa a ser considerada arte
toda e qualquer iniciativa individual e corrente cultural: do Primitivismo ao Cubismo, do
Sintetismo e Hiper-realismo ao Abstracionismo.

O movimento pendular € substituido pela exacerbacéo das tendéncias que ira desembocar,
no século XX, no Modernismo: A exposicdo dos primeiros modernistas foi considerada uma
jaula de feras, pela violéncia com que utilizavam a cor, desprezando volumes e contornos. No
Fauvismo, as cores tentam traduzir as emocdes, com o Cubismo estruturas planas e formas
geométricas decompdem e reinterpretam a pintura. Segundo Picasso (1995, p.37) o Cubismo nao

pode ser explicado pela matematica, geometria ou psicologia, ... € pura literatura. (...) tem suas
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finalidades plasticas. Nos ndo vemos nele sendo o meio de expressar o que nossos olhos e nosso
espirito percebem, com a possibilidade que tém das suas proprias capacidades, o desenho e a cor.
O que nos leva a uma nascente de prazeres inesperados.”

O Modernismo abriga também o Expressionismo, que surge como um movimento de
rebeldia ao pacifismo e a estagnacao da sociedade contemporanea, trazendo a tona os temores e 0
desanimo pela vida, as loucuras e contradi¢cdes do homem, englobando diferentes manifestagdes
de rompimento e revolta, com o antidesenho, a anticomposicdo, a anticor, buscam agredir,
perverter, inverter. Neste periodo, assistiremos também ao surgimento do Surrealismo e
Dadaismo, ambos intimamente ligados a poesia, ao teatro e a literatura, transformadores da
pintura em ilustracdes libertas da imitagdo da natureza, reveladoras do inconsciente do homem.

A ndo figuracdo e a livre associacao das formas, cores, espaco, luz e sombra a partir das
sensacOes do artista ddo origem ao Abstracionismo, representado por Mondrian, que propde o
quadro como um produto industrial, uma ndo representacdo, uma matematica pléstica e pelo
pintor russo Wassily Kandinsky, que, com a libertacdo plastica, evoluiu para 0 que denomina
pintura absoluta, buscando transpor para a pintura as emocdes musicais, migrando a linguagem
de uma arte para outra. Para ele a abstracdo € a forma mais nobre e pura de arte, que se aprofunda
além das aparéncias externas, encontrando emotividade e espiritualidade através de formas
insdlitas.

Mas a relacdo da linguagem com a pintura é uma relagdo infinita. Ndo que a palavra seja
imperfeita e esteja, em face do visivel, num déficit que em védo se esforgaria por
recuperar. Sao irredutiveis uma ao outro: por mais que se diga o que se V&, o que se vé
ndo se aloja jamais no que se diz, e por mais que se faga ver o que se esta dizendo por
imagens, metaforas, comparacdes, o lugar onde estas resplandecem ndo € aquele que 0s
olhos descortinam, mas aquele que as sucessdes da sintaxe definem. Ora, 0 nome
préprio, nesse jogo, ndo passa de um artificio: permite mostrar com o dedo, quer dizer,
fazer passar sub-repticiamente do espacgo onde se fala para o espago onde se olha, isto &,
ajusta-los comodamente um sobre o outro como se fossem adequados. Mas, se se quiser
manter aberta a relacdo entre a linguagem e o visivel, se se quiser falar ndo de encontro
a, mas a partir de sua incompatibilidade, de maneira que se permanega 0 mais proximo
possivel de uma e de outro, é preciso entdo por de parte 0s nomes proprios e meter-se no
infinito da tarefa. E, talvez, por intermédio dessa linguagem nebulosa, anénima, sempre
meticulosa e repetitiva, porque demasiado ampla, que a pintura, pouco a pouco, acendera
suas luzes. (FOUCAULT, 2002, p. 12)

Embora as artes plasticas ha muito sejam estudadas pelos tedricos, sem duvida a
linguagem verbal é a mais teorizada pela ciéncia, por sua dindmica e praticidade que a colocam

como primordial para a comunicagdo humana. Porém, a linguagem plastica vem recebendo a

37



atencdo merecida, especialmente por sua capacidade de conjugar o inconsciente e o0 consciente, 0
inconsciente-coletivo e o pessoal.

O inconsciente coletivo é composto pelas verdades eternas, sem limites de espaco e tempo
do ser humano, isto é, pelos arquétipos. Estes arquétipos entram na esfera pessoal e, partindo das
necessidades psicoldgicas individuais, sofrem influéncias das vivéncias de ambito individual e
transformam-se em simbolos que sdo como pontes entre 0 consciente e o inconsciente. Esta
capacidade de atingir os extratos mais profundos, desconhecidos e obscuros envolve a linguagem
plastica, tornando-a atrativa e enfatizando a necessidade de estuda-la de forma mais ampla e
cuidadosa, posto que ela concebe 0 homem, na visdo da escola semidtica americana, como um
totum: totalidade que engloba em si presente, passado e futuro, operando, simultaneamente o
consciente e o inconsciente.

Michel Foucault (2002) em As Palavras e as Coisas define as quatro similitudes:
convenientia, aemulatio, analogia e simpatia.

A convenientia marca a aproximag&o conveniente das coisas, como se tocam, se misturam
e se assemelham a partir do principio de que a semelhanca nao é exterior as coisas mas revelam
semelhancas internas que geram permutas e novas semelhancas. A semelhanca gera vizinhancas
que, por sua vez, reforcam e ratificam as semelhancas. Tais caracteristicas que definem os signos
de conveniéncia podem ser observadas nos textos que avizinham-se das imagens e também entre
as ilustracbes que lado a lado configuram uma histdria e devem estar atreladas a uma série de
condicdes e caracteristicas em funcao da proximidade e continuidade.

A aemulatio é um tipo de conveniéncia liberta do fator lugar: Na emulacdo as
semelhangas ocorrem sem a proximidade nem elos. Como o reflexo de um espelho onde as duas
figuras pertencem-se e envolvem-se mutuamente, podendo gerar rivalidades, concorréncias.

Na analogia estdo superpostas a conveniéncia e a emulacdo. Através dela todas as figuras podem
se relacionar e aproximar criando diferentes pontos de apoio. A analogia permite tanto uma
relacdo que reforce alguma coisa como 0 seu inverso.

O homem é o ponto central no qual as relacbes e as analogias se apdiam, se realizam e
voltam a se projetar para todos os lados. O espaco das analogias envolve o homem e, a partir de
seu crivo, cria um movimento de acdo e reacao.

A ilustracéo e o texto literario sdo como instrumentos de uma orquestra que juntos devem

se harmonizar e se combinar em funcdo de uma composicdo. Em uma orquestra sinfénica os
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instrumentos musicais utilizam uma mesma linguagem, a musica, que é similarmente perceptivel
pelo ouvinte. No caso da ilustracdo e das palavras, a mesma composicdo é assimilada por
sentidos e sensacdes diferentes. Por um lado, a composicdo se expressa pelo vocabulario,
gramatica, semantica, sintaxe e, concomitantemente, por outro lado, pelas cores, formas,
tamanhos, contornos, texturas.

Em muitas situacOes a ilustracdo e a palavra conseguem mesclar-se com tamanha
harmonia e o leitor mal diferencia os limites de uma e outra ocorrendo um resultado bastante
desejavel. Ambos se enriquecem sem que haja uma ruptura na historia em funcéo da recepcéo das
diferentes linguagens. Tal integracdo s6 é possivel pela analogia que transita entre as duas
linguagens, e que dara origem a simpatia. Ela ndo se restringe a determinagdes, ndo esta atrelada
as distancias nem encadeamentos previstos. Goza da liberdade de gerar atracdes pelo que é
semelhante, mistura as individualidades e cria uma massa homogénea gerada pelo mesmo. E o
oposto da antipatia que repele e isola elementos impulsionada pelas diferengas.

O equilibrio entre simpatia e antipatia permite o assemelhar-se e aproximar-se sem a
perda das singularidades mantendo as caracteristicas préoprias dos elementos que se aproximam,
se mesclam, mas permanecem sendo o que em esséncia sdo. Este espaco formado pelo dueto
simpatia / antipatia abriga as outras trés similitudes, contempla volumes, vizinhancas,
conveniéncias e encadeamentos. As similitudes realizam-se na sumula de suas assinalacfes e
principalmente na sua decifragdo. As ilustracbes tornam o invisivel visivel pautadas pela
semelhanca. Palavra e ilustracdo transitam com propriedade pelas quatro similitudes engquanto e
quando interagem e dialogam.

A comecar pela aparente quietude das imagens que na verdade esta repleta de dizeres e
falas, a analogia se d& a partir da afinidade e € ela que conduz a visibilidade e a compreenséo da
imagem. Na ilustragdo acompanhante do texto ndo ha placas ou nomeacGes que identifiqguem
“esta ¢ a princesa”, “este ¢ o principe”. O leitor interpreta e assimila quem € quem e 0 qué é o qué
utilizando a analogia, a emulagdo, a conveniéncia e a simpatia. A conveniéncia se verifica na
vizinhanga entre as proprias ilustragdes e entre as ilustragdes e 0s textos escritos. A simpatia e a
emulacdo definem as analogias e sdo reconhecidas através delas. Neste circulo caberd também a
conveniéncia lembrar-se do que a vizinhanga néo se refere exclusivamente ao momento atual mas
se avizinha permanentemente a esséncia do signo e a semelhanga com aquilo que indica e quer
significar.
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Enquanto a linguagem verbal se associa a razdo e ao que podemos chamar de consciente,
as ndo-verbais sintonizam, através dos arquétipos, simbolos e imagens, os canais do inconsciente,
mesmo que muitas vezes esta percepcao nao atinja o nivel de consciéncia, devido ao nosso
afastamento do mundo numinoso dos simbolos, imposto pela sociedade ocidental contemporanea,
com sua Vvisdo excessivamente racional, baseada nos fatos e nas questdes concretas que nos
afastam e nos tornam incompetentes diante da subjetividade que permeia a linguagem plastica.

A psiquiatra Nise da Silveira (1981, p.43) afirma que a linguagem plastica, especialmente
a abstrata, cria-se a si propria, dando forma a expressdes pessoais sem gue as mesmas possam ser
claramente desvendadas pelos que a observam. Em sua pesquisa, reune um material que
comprova como a pintura é utilizada como meio de defesa e tentativa de organizar internamente o
tumulto de pensamentos e emocGes de doentes mentais e como 0s arquétipos sdo constantes nos
trabalhos gréaficos coletados.

Fayga Ostrower (1994) em seu livro Criatividade e Processos de Cria¢édo enfatiza que o
processo criativo ordena e vincula uma série de compromissos externos e internos, distinguindo o
ser sensivel, o ser consciente e o ser cultural e demonstrando a negociacdo que ocorre entre estes

trés estagios do ser criativo.

Assim como o préprio viver, o criar € um processo existencial. Ndo abrange apenas
pensamentos nem apenas emocOes. Nossas experiéncias e nossa capacidade de
configurar formas e de discernir simbolos e significados se originam nas regides mais
fundas de nosso mundo interior, do sensério e da afetividade, onde a emogdo permeia 0s
pensamentos ao mesmo tempo que o intelecto estrutura as emocgles. S&o niveis
continuos e integrantes em que fluem as divisas entre consciente e inconsciente e onde
desde cedo em nossa vida se formulam os modos da prépria percepcdo. S&o os niveis
intuitivos do nosso ser.(OSTROWER, 1994, p. 56)

As linguagens verbais e as ndo verbais diferenciam-se a partir do fato de que as linguas
sdo experiéncias coletivas, fruto de uma criacdo cultural, o ambiente humano agindo sobre o
individuo e submetendo-o a uma aprendizagem de determinado c6digo e conjunto de regras.

A pintura, o desenho e a linguagem plastica se submetem a um tipo de ordenacéo de outra
materialidade. Todo e qualquer conteddo expresso, seja verbal ou nao verbal, esta condicionado a
uma ordenacdo e comunicacéo, ja que o dialogo € o objetivo central do ato criativo. Portanto, por
mais liberta que seja a forma de expressdo, nao estara alijada dos compromissos internos e
externos.

A especificidade material ird determinar as ordenacdes psiquicas e fisicas a fim de que

elas se tornem simbolicas, ou seja, cada matéria possui seu proprio sistema de signos. O pintor
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ndo imagina utilizando palavras ou notas musicais e, sim, emog0es, nem sempre conscientes.
Pode partir, como é o caso do ilustrador de temas literarios e usar ainda temas historicos,
religiosos e cenas visuais. Sua imaginacdo deverd ordenar, podendo também preordenar,
mentalmente, as possibilidades visuais a partir das cores, dos contrastes, linhas, formas, volumes,
ritmos e proporgdes. Lida com uma materialidade composta por recursos formais de ordem
visual.

Dai, ndo se conclui que a linguagem em si seja subjetiva. Ela é objetivada como
ordenacdo essencial de uma materialidade. Esta objetivacdo da linguagem pela matéria
constitui referencial basico para a comunicagdo; é uma referéncia antes de tudo para o0s
critérios de realizacdo.(OSTROWER, 1994, p. 37)

Ostrower exemplifica essa materialidade com um quadro de Van Gogh, reproduzido em
preto branco, demonstrando como a auséncia da cor nos faria perder o caminho de sua
imaginacdo, sua intensidade emocional e sua lucidez, comprovando como a matéria é condicao
indispensavel para a objetivacéo da linguagem.

Para que esta objetivacdo se concretize, ha de se considerar o homem e a cultura humana,
suas potencialidades e seus contetidos de vida que sdo subordinados as questBes intuitivas,
historicas e sociais. “O que percebemos, entdo, é apreendido em ordenagbes, e como 0
percebemos, sdo outras tantas ordenacfes. Tudo participa de um mesmo processo ordenador. O
perceber ¢ um estruturar que imediatamente se converte em estrutura. E um perene formar de
formas significativas.” (OSTROWER, 1994, p. 58)

Esta ordenacdo depende basicamente de nossas imagens referenciais que desde cedo se
configuram em nossa mente, orientando nNosso pensamento e imaginacao, a partir de vivéncias e
valores culturais. Por estarem atreladas as vivéncias individuais, elas ndo sdo herdadas, nem séo
esteredtipos de percepcdo, sdo duplamente influenciadas pelo pessoal e pelo cultural. Portanto, o
ilustrador, em sua funcdo de comunicar visualmente, mesmo que de forma inconsciente, aciona
em si e em seus receptores, estas imagens referenciais. “Compreende-se que depois da arte
académica que dava como referéncia o passado e a arte moderna que dava como referéncia o
futuro, o pés-moderno venha a aspirar o fruir de uma arte no presente em que ela fosse sua
propria referéncia.” (DEBRAY, 1993, p. 156)

Com o surgimento da fotografia e do cinema, surge uma nova percep¢do do mundo, provando
gue as aparéncias podem ser isoladas, que nossos registros da imagem dependem de nossa

posicdo em relagcdo ao tempo e ao espacgo. Toda a crenga, em que se baseava a perspectiva, de que
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0 expectador € o centro do mundo, cai por terra. Este centro deixa de existir. A imagem esta
liberta da imobilidade, ela agora se movimenta, pode ser distanciada e aproximada e esta nova
percepcao do mundo se refletird sobre as Belas Aurtes.

Os impressionistas tornam o visivel fugidio e os cubistas abrigam a totalidade de visbes
possiveis, ao exibirem a multiplicidade de pontos de vista. A pintura se modificou a partir da
invencdo da fotografia; esta nova tecnologia afetou sobremaneira 0 mundo das artes com o
advento das reproducdes, que popularizaram as obras inicialmente restritas as elites
freqlentadoras de museus e galerias, a exemplo da Monalisa de Leonardo da Vinci que se
encontra, no Louvre, em Paris, e pode ser vista reproduzida em chaveiros e imas de geladeiras
espalhados por todo o0 mundo.

Outro tipo de imagem a qual somos submetidos freqiientemente é a publicitaria. Nossa
sociedade vive o apice da densidade de mensagens visuais. Somos diariamente bombardeados por
estas imagens pela televisdo, nas ruas, nas revistas, nas lojas, nas escolas; onde quer que
estejamos, as imagens nos circundam despejando uma diversidade de mensagens e estilos:
fotografias, video-clips, desenhos...

H& os que dizem que a pintura morreu. Nos dias atuais, sobre a égide do pds-
modernismo, que influenciou as artes no final do século XX, as artes plasticas passam a ser
apresentadas com as chamadas instalacBes, que atribuem valor estético e conceitual a uma
pluralidade de materiais: do barro ao material reciclado, do laser as raizes extraidas da natureza.
Sdo a tipica expressdao pés-moderna. Abrigam a desconstrucdo e a antiforma, a espontaneidade e
a anarquia. Perdem-se a nocdo de autoria e os referenciais. Tudo é valido, tudo é possivel, ndo ha
nocdo de limites e, portanto, ndo ha transgressdo nem repressdao e, sim, anomia. O pos-
modernismo, diferentemente do modernismo, ndo quer romper, nem negar. Quer reler,
reinterpretar, mesclar arte e vida, conjugar o estético e o utilitario.

Neste cenario, 0 espaco da ilustracdo nos livros infantis surge como um local capaz de
abrigar a expresséo artistica com toda a complexidade de estilos e técnicas, impulsionada por esta
liberdade expressiva, restrito apenas as suas funcdes. Para discutir essas ilustracfes, é preciso
inicialmente analisar a interagdo entre palavra e imagem, de que forma uma é ou ndo o
complemento da outra. A relagdo entre palavra e imagem, discutida j& na Grécia Antiga, por
Sofocles (496-406a.C.) e Platdo (427-347a.C.), retoma importancia, no século XX,
principalmente com René Magritte.
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O pintor belga, René Magritte (1898-1967), expoente do Surrealismo, explorou a técnica
da colagem e buscou a hibridacdo das linguagens quando aproximou, arbitrariamente, em seus
quadros, palavras e imagens sem qualquer vinculo l6gico. Tais experiéncias sdo fruto das
reflexdes de Magritte sobre a relacdo abstrata que as palavras e as imagens mantém com o que
pretendem representar. “Tal como as imagens, as palavras também jogam com a diferenca entre a
sua natureza lingliistica e as coisas que se pretende que refiram.” (PAQUET, 1995, p. 67)

Ha ai uma impoténcia, mas também uma enorme capacidade de iludir das palavras como
dizer: “Estou na lua”, ¢ das imagens, quando, por exemplo, figuram metamorfoses absurdas,
chuva de homens e enormes rochas flutuantes. Encantado pela capacidade poética da lingua,
Magritte pinta Os Dois Mistérios (1966) e A Traicdo das Imagens (1928), onde cachimbos
pintados e a frase “Isto ndo é um cachimbo” demonstram que nem a palavra nem o desenho

garantem a existéncia do objeto e sua utilizacdo.

LCeci nest s une fufee.

FIGURA 1 A Traicao das Imagens de René Magritte,1928

Enquanto Magritte explicita a inconsisténcia da imagem e da palavra, distantes de se
tornarem a realidade que representam, Picasso (1995, p. 39) declara: “O desenho ndo ¢ uma
brincadeira, € muito grave e mister o fato de que o trago possa representar um ser vivo. N&o
apenas uma imagem, mas sobretudo aquilo que ela realmente €. Que maravilha!”. Propondo que
o0 desenho é capaz de captar a esséncia do significado, o pintor espanhol reafirma seu poder em

uma capacidade que ultrapassa a mera representacéo.
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As reflexdes de Magritte, demonstradas em seus quadros, nos revelam como estruturas
distintas como a imagem e a palavra se assemelham em suas funcbes de significantes e como é
possivel fundi-las e, a0 mesmo tempo, manter suas propriedades individuais. Também os
processos de recepcdo das ilustracbes e das palavras comungam da sujeicdo ao julgamento e a
interpretacdo dos expectadores e leitores, que variam em funcdo dos conhecimentos, do periodo
historico, das condi¢des sociais e culturais dos mesmos.

A literatura e as artes plasticas afinam-se também pelo fato de serem afeitas ao gosto e
abrigarem constantemente, a poesia e a utilizagdo dos simbolos (sun ballein — por junto). “...
guando a imaginacdo € ainda suficientemente infantil para sonhar com um mundo oculto por tras
das coisas, que ¢ o que da acesso a poesia.” (BONNEFOY, 2003, p. 286) As duas linguagens:
escrita e plastica, a primeira dizendo, a segunda mostrando, acionam-se mutuamente,
especialmente, quando compartilham o mesmo espaco e a funcdo de complementariedade.

Uma obra pode nos levar a perceber como o artista ilude-se a respeito de si proprio, 0s
valores que ele busca afirmar, se ha necessidade em sua expressdo, 0s desejos mascarados que se
realizam simbolicamente, buscando proibicGes, que ele deseja consciente ou inconscientemente
expor, suas inquietacdes, incertezas, contradigdes. E certo que a verdadeira obra poética, plastica
ou escrita, € aquela capaz de reencontrar o sentido fundamental da vida, seja com este ou aquele
tom, de forma ldica ou ndo. E a que atinge lugares e emogdes, aos quais a a¢io ordinaria refreia,

negligencia. Portanto, ao analisar uma obra, ha de ter-se total vigilancia e consciéncia para que
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esta acdo ndo se torne algo devastador por valorizar o conceito em detrimento da plenitude., que é
a capacidade que a obra tem de abrigar uma multiplicidade de contetdos.

Os signos possuem a capacidade de provocar o leitor, com suas insinuacdes afetam o
empirico, alterando seu centro e gerando deslocamentos. Sabemos que a recepcdo de um signo
depende de um repertorio linguistico, antropoldgico, histérico, filoséfico, politico social, poético
e semiotico e suas variagbes sdo, portanto, infinitas. Esta pluralidade de abordagens e
interpretacdes pode se tornar um desafio estimulante e ao mesmo tempo extenuante.

As artes plasticas e a literatura tém pontos em comum: a representacdo de uma possivel
realidade ¢ um deles. Outro ponto é a intertextualidade, os textos sdo construidos a partir da
absorcéo e transformacdo de outros textos. Uma narrativa se baseia nas narrativas anteriores e
estd mais proxima destas do que de uma suposta realidade. Da mesma forma, a obra de um pintor
estd mais associada aos pintores que este admira, a sua biblioteca e a seu museu imaginario do
gue as suas vivéncias reais.

Edson Rosa da Silva (2002, p. 19) define assim os dois focos de tensdo que permeiam a
criacdo artistica: o poder do imaginério ¢ o poder da representacio. “E da transformagdo que o
imaginario impde a representacdo do mundo que nasce a obra.” Nestas condi¢des, a ilustracao
lida com diferentes intertextualidades, primeiramente quando representa e transforma, a partir de
um impulso do imaginario, o texto escrito e, em seguida, quando recria uma imagem plastica a

partir de outras ja existentes e divulgadas, uma imagem diferenciada por ser prdpria e Unica.

Ao recriar sua obra a partir de outra, ou a reproduzir uma outra obra na sua o artista ndo
rediz simplesmente a obra imitada, ele cria, pelo contrério, outras relagfes, provoca
outras tensfes que lhe sdo proprias. Cria novas relagcbes no campo especifico de sua
arte.” (SILVA,2002, p. 19)

Assim,uma mesma cena histdrica, como a crucificacdo de Cristo, recebeu milhares de
versdes nas diferentes artes. Tais versdes transitam tanto no mundo das formas inventadas, nas
representacdes ja existentes quanto na correspondéncia com o mundo real. Este Museu e
Biblioteca imaginarios formam e nutrem o mundo de imaginacdo do autor, permanecendo as
relagcbes entre suas obras e aquelas ja existentes. Quando o escritor 1€ e cita para escrever e
reescrever e 0 pintor vé para recriar, ambos estdo justamente confirmando esta premissa e
exemplificando a iluminagdo de uma obra por outras obras e como se somam e se alimentam

criando uma cadeia de criacao e re-criacéo.
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FIGURA 3 Cristo Crucificado de Salvador Dali FIGURA 4 Crucificacao de El Greco
(1904-1989) A cruz ndo o pende e ele ndo esta ferido (1515-1614) 6leo sobre tela 3,11x1,69

E preciso que se esclareca a importancia da técnica, a imaginacao s6 se realiza na técnica.
Neste sentido, Roland Barthes descreve uma dupla origem para a pintura: a culinéria e a escrita.
A culinéria, no preparo dos materiais, nas massas, na mistura; e a escrita no que se relaciona com
a representacdo do pensamento, que pertence ao linguistico. Também a mdsica aparece em
muitas obras impondo um determinado ritmo aos tracos e as formas. Sdo as diferentes artes que
se fundem e fecundam-se mutuamente. “O que torna um material cada vez mais rico é aquilo que
faz com que heterogéneos mantenham-se sem deixar de ser heterogéneos, 0 que 0s mantém assim
séo osciladores (...) sincronizadores de ritmos.” (BARTHES, 1990, p. 141)

Assim, a ilustracdo e a palavra representam, nas diferentes artes, com materiais e técnicas
diversas, um mesmo contetdo e, mesmo expressando-se de formas distintas, ambas estdo

totalmente relacionadas pela pressdo, inércia, atracdo, gravitacdo, germinacdo e outras forcas
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mais, exercidas mutuamente, posto que transitam sobre um mesmo tema e sdo mensagens que
devem ser lidas e captadas concomitantemente.

Para melhor apreciar as ilustracfes, nos livros infantis, veremos sua evolucgédo cronoldgica
e seu aproveitamento no livro didatico e na Internet; é nos livros infanto-juvenis que se realiza

com plenitude a ligacdo entre imagem e palavra.

47



4. A ILUSTRACAO EM QUATRO MOMENTOS

“A imagem nasce de uma experiéncia do mundo natural, sensivel e visivel. Mas também
¢ oriunda de memérias e fantasias, de projecOes e visualizagbes. Tudo isso para dizer
que a imagem possui uma outra nascente, proveniente de um mundo invisivel e
impalpavel.” (DERDYK, 1990, p. 75)

O codigo pictorico é uma representacdo semiconcreta o que lhe permite uma comunicagao
mais direta e universal do que o cddigo verbal, que, representado de forma abstrata, j& que as
letras sdo signos arbitrarios impostos através das convencgdes, se limita a compreensao
compartimentada imposta pelas linguas dos diferentes povos. A ilustracdo, assim como a masica,

é universal, ndo exige o dominio de um codigo como pre-requisito para sua fruicao.

Durante milénios, as imagens levaram os homens a entrar em um sistema de
correspondéncias simbdlicas, ordem cdsmica e ordem social, muito antes que a escrita
linear viesse compor as sensacdes e as cabecas. E o caso dos mitogramas e pictogramas
do Paleolitico, quando ninguém sabia ler e escrever. (DEBRAY, 1993, p. 54)

A imagem tem um carater circular exclusivo que é a capacidade de interagir com seus
espectadores. Cada um olha e decodifica segundo si mesmo, segundo 0 que, como e quando
viveu. Segundo o que é. A imagem, por isso, pode ser interpretada, mas nao pode ser lida. Uma
sequéncia de imagens pode gerar milhares de sentidos, enquanto uma cadeia de palavras apenas
um ou alguns. Para Debray (1993, p.59)“Uma imagem ¢é para sempre e definitivamente
enigmaética, sem boa li¢do possivel. Tem cinco bilhGes de versdes potenciais (o numero de seres
humanos); nenhuma delas pode impor-se como referéncia tinica. Polissemia inesgotavel”. Ler um
texto, portanto, prevé uma técnica discursiva, algo diferente de ler uma imagem, visto que séo de
naturezas distintas.

A invencdo do alfabeto reconta como a escrita, inicialmente pictografica, foi distanciando-
se da representacdo iconica em funcdo da representacao fonica. O que se vé foi substituido pelo
que se fala e ouve. Nao se pode esquecer que as letras sdo unidades simbdlicas, mesmo servindo
como suportes fénicos permanecem imagens. Cada letra porta seu sentido simbolico ao lado de
sua neutralidade de transmissora de som e sentido.

Desde cedo, as criangas sdo expostas aos sons, imagens, vozes, palavras veiculadas pela midia
através de diversos canais; crescem absorvendo tais representacfes que transitam em dois

territorios: o real e o simbolico. Neste universo, o livro ilustrado tem papel fundamental como
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iniciador tanto ao mundo da literatura, quanto ao das artes gréficas, pois, quando apresentam
qualidade, oferecem ao leitor uma reflexdo sobre a vida, confrontamento entre passado, presente
e futuro; revelando, através das ilustracbes, uma variedade infinita de técnicas e estilos o que,
segundo Joseph Schwarcz (1982), inaugura um novo e promissor canal para as artes plasticas.
Walter Benjamin (1984) nos fala que nédo é a fantasia nem os elementos fantasticos dos
contos de fadas que saltam das paginas, envolvendo as criancas leitoras e, sim, a crianca que, ao
contemplar o livro ilustrado, penetra e se enreda no esplendor colorido que € proposto pelo
mundo pictorico.
De acordo com Benjamin (1984, p. 55) “Frente ao seu livro ilustrado a crianga coloca em pratica
a arte dos taoistas consumados: vence a parede iluséria da superficie e, esgueirando-se entre

tapetes e bastidores coloridos, penetra em um palco onde o conto de fadas vive.”

= Angela Barreft

FIGURA 5 llustragdo de Angela Barrett, para a exposi¢cdo Magic Pencil, EUA, 2004

Benjamin ressalta o valor da imagem na formacdo infantil e sua contribuicdo para a
iniciago literaria. A imagem permeia todo o processo desde a producéo a distribuicio do livro. E
imagem a forma como o texto se organiza e se apresenta no livro, sdo imagens as opcdes visuais
impressas, € imagem a forma como o livreiro organiza e expde o livro na livraria,
disponibilizando-o ao leitor. Em todas as etapas existe a imagem e a producdo de sentido.

Atualmente, editoras inglesas, alemds, americanas e japonesas investem amplamente nos livros
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para criangas contados a partir de imagens, sem o texto escrito, chamados erroneamente de livros
“mudos”, visto que transmitem suas mensagens acionando a ludicidade e o simbolismo infantil.

Tais livros permitem as criancas contato com as historias, sem a interferéncia dos
adultos. As historias sdo apreendidas através dos sentidos, sensacfes que sdo estimulos relevantes
para a formacéo do leitor.

As imagens podem ser consideradas desencadeadoras da palavra, pois geram experiéncias
com a linguagem oral, quando sdo descritas, comentadas, questionadas. Os livros de imagens,
também conhecidos como livros sem texto, obedecem a uma estrutura de narracdo semelhante ao
texto escrito, abrigam um texto oculto que rege as imagens. Porém, a crianca menor
freqlientemente cria sua propria narrativa, propondo diferentes ordenacdes, percebendo detalhes e
fazendo associagdes inusitadas, para s6 posteriormente se envolver com a narrativa proposta
pelo autor. Esta liberdade de desenvolver sua propria narrativa rompe o “adultocentrismo”,
criando uma relagéo direta e independente da crianga com o livro, sem a interferéncia e o controle
dos adultos, colaborando para a formacédo efetiva de um futuro leitor. A apreensdo das historias
diferencia-se em funcdo das circunstancias, se ha ou ndo o texto escrito conduzindo a narrativa.

O texto escrito, quando é lido em voz alta, se submete as regras impostas pela comunidade,
enquanto a leitura silenciosa representa uma ruptura, um desvio que autoriza nossos pensamentos
permitindo a inovagdo. Quando o mundo do leitor e o texto fundem-se, mesclando ficcdo e
realidade, ha a juncdo de dois momentos intimos e distintos: o da leitura solitaria e silenciosa e o
da criacdo, originando uma cumplicidade entre o leitor e a obra que s6 a privacidade e a
autonomia sdo capazes de fornecer. Este prazer, que o leitor adulto experimenta com o texto de
qualidade literaria, equivale ao prazer que o pequeno leitor sente quando ordena, simboliza,
fantasia, com independéncia, a partir das imagens dos livros sem texto escrito.

Entretanto, as ilustracdes nos livros infantis, especialmente as que acompanham 0s contos
de fadas, ndo possuem receptividade unanime. Bruno Bettelneim (1980) se opbe a elas,
acusando-as de servirem de distracdo sem prestar uma real contribuicdo, ao contrario disso,
dirigindo a imaginacdo do leitor e invadindo conteudos de significado pessoal. O escritor John
Ronald Reuel Tolkien (1966) concorda com Bettelheim, pois acredita que o ilustrador, impondo
em suas figuras situacdes ao conto, estd desenvolvendo e externando sua propria imaginacgdo e
alijando o leitor de fazé-lo. Segundo Tolkien, tal processo pode ser mais cbmodo, mas certamente
empobrece 0 aproveitamento do conto.

50



Adultos e criangas igualmente preferem, com frequéncia, o caminho mais fécil de ter
alguém que execute a tarefa trabalhosa de imaginar a cena da estéria. Mas se deixamos
um ilustrador determinar nossa imaginacdo, ela se torna menos nossa e a estoria perde
muito de sua significacdo pessoal. Perguntar as criangas, por exemplo, com que se
parece um monstro sobre o qual escutaram falar numa estéria revela as mais amplas
variacbes de personificacdo: enormes figuras semelhantes aos homens, algumas
parecidas com animais, outras que combinam certos tracos humanos com tragos animais
etc. — e cada um destes detalhes tem grande significado para a pessoa que, em sua mente,
criou esta concepgdo pictérica especifica. Por outro lado, ver o monstro tal como foi
pintado pelo artista, de acordo com a imaginagdo dele, que é tdo mais completa quando
comparada a nossa propria imagem vaga e instavel, rouba-nos este significado. A idéia
do monstro pode entdo nos deixar inteiramente frios, ndo tendo nada de importante para
nos dizer, ou pode-nos assustar sem evocar qualquer significado mais profundo além da
ansiedade. (BETTELHEIM, 1980, p. 76)

Os efeitos negativos da imagem, que se multiplicam em produgdo e consumo, na vida

cotidiana podem ser observados no homem contemporéneo, intensamente exposto a elas.

Hoje somos bombardeados por uma quantidade de imagens a ponto de ndo podermos
distinguir mais a experiéncia direta daquilo que vimos ha poucos segundos na televisao.
Em nossa memoria se depositam por estratos sucessivos mil estilhacos de imagens,
semelhantes a um depdsito de lixo, onde € cada vez menos provavel que uma delas
adquira relevo. (CALVINO, 1990, p. 107)

O fascinio pela imagem pode dificultar um envolvimento mais profundo do homem com a
realidade, seduzindo-o e amortecendo-o com estereétipos que o afastam de sua autonomia
intelectual, criatividade e critica. Calvino, em seu livro Seis Propostas para o Novo Milénio,
refere-se, especialmente, as imagens do mundo neo-capitalista que bombardeiam os individuos
com outdoors, video clips, cartazes publicitarios etc.

As ilustracdes dos livros infantis ndo se enquadram nesta relacdo, primeiramente pelo
meio de circulacdo. No livro elas ndo se impdem, ndo estdo multiplicadas e expostas como as
imagens publicitarias. Os livros guardam-nas, esperando que o leitor venha, por impulso préprio,
servir-se delas. Em Minima Moralia (1951) Theodor Adorno reforca que a civilizacdo esta
repleta de figuras estereotipadas, veiculadas pela midia e “nelas a representacdo triunfa sobre o
que ¢ representado”, pois por ser tdo compreensivel e, as vezes, tdo simplista, conduz o leitor a
uma assimilagéo instantanea e padronizada, eliminando as possibilidades de abstracao individual.
O mundo contemporaneo investe na massifica¢do da producéo ao consumo.

Bettelheim, Tolkien e Adorno suspeitavam das imagens ilustrativas, considerando-as
muitas vezes inibidoras do imaginario, mas, para varios outros autores, as ilustragdes, por seu
poder de fornecer novas sensacdes, sdo capazes de ampliar o imaginario, estimulando os sentidos

do leitor. Susan Sontag (1979, p. 3-14) em seu ensaio intitulado Against interpretation afirma que
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“a imagem é um texto contemporéaneo, fora dos limites literarios e como tal, instiga o leitor /
espectador a interpreté-la, seja ela uma pintura abstrata com contetdo evasivo, ou uma obra de
Pop-Art que, por ser tdo Obvia, tdo é 0 que €, se torna, igualmente, ininterpretavel pelo consenso”.

Tomando como base os estudos do escritor e ilustrador brasileiro Luis Camargo (1995) e
do pesquisador americano Joseph Schwarcz (1982) que, debrucados sobre as ilustragcdes dos
livros infantis, muito contribuiram para elucida¢des nesta area, remetemo-nos as ilustracbes que,
respectivamente, acompanham as 4 ( quatro ) versdes selecionadas (capitulo 2) do conto “A

princesa ¢ a ervilha”.

4.1 — Primeira llustracdo: o literario ontem

A primeira ilustracdo que acompanha a versdo 1 é uma litografia, gravura reproduzida a
partir de um suporte, que pode ser a pedra litografica ou chapas de metal, com o auxilio de uma
prensa propria. O ilustrador optou pela chapa de zinco que é um material mais ddcil e permite
linhas e tragos mais finos, utilizando a técnica alema de gravura: “stahl-stich”. O ilustrador
Nelson Boeira Faedrich (1944) retratou a cama real cujo estilo nos remete a um conteddo
histérico, social e cultural.

A semelhanga entre a ilustracdo e o objeto ndo garante a representatividade, se o
espectador ndo compreende ou ndo reconhece os referenciais contidos na imagem, sua

contemplacdo serd ineficiente e frustrante.

Todo estilo promove uma conex&o historica: a prisdo da forma, a convengdo dos signos.
Os produtos de uma época desde os utensilios mais simples até suas obras mais
complexas estdo impregnadas de estilo. Ao explorarmos a variacdo em tempo e espaco,
do estilo de uma determinada civilizagdo, é possivel garantir os limites espaciais e
temporais do objeto, do fato estético e expressivo (DERDYK, 1990, p. 60)

O estilo € um conjunto de caracteristicas: tracos proprios de um autor ou conjunto de
autores, que muitas vezes definem um determinado periodo histérico ou caracterizam uma regiao.
O conceito de estilo € utilizado nas artes plasticas, na literatura, na masica, na dramaturgia e esta
associado ao tratamento que € dado aos diferentes temas, caracterizando valores coletivos. Como
ja foi visto, a historia da pintura transita por diferentes estilos com certa nitidez.

A ilustracdo pode, na maioria das vezes, ser associada a estética pré-impressionista do
século XIX, com atualiza¢des oriundas da linguagem publicitaria e das historias em quadrinhos.

Ha de se ressaltar que, literalmente, a ilustracdo € uma imagem acompanhante do texto, tem
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como fungdo explica-lo, aclaré-lo, ornamenté-lo, tornando-o mais atraente e enfatizando sua
submissdo a ele. Geralmente, a ilustragdo existe em funcdo do texto, por ele, para ele. Ela ndo é
uma expressao plastica livre e autbnoma como a pintura. Sua relacdo com o texto € patente,
mesmo quando ele inexiste, como nos livros sem texto escrito.

Um segundo aspecto € que o livro infantil ilustrado se destina ao mercado de leitores
infantis; isto obriga as ilustragdes um grau de compreensibilidade proprio da arte figurativa,
colocando a ilustracdo, em muitos momentos, semelhantes aos das representacGes da pintura
académica. Como poderia a ilustracdo, atada ao texto ou a textualidade, contida em uma
expectativa de mercado que exige que ela ornamente, sendo acima de tudo compreensivel,
acompanhar os impetos do modernismo e do pés-modernismo? A ilustracdo pressupde aquilo que
ela acompanha e ilustra, ndo se expressa livremente.

Heinrich Wolfflin (1915) em seu livro Conceitos Fundamentais da Historia da Arte,apud
Camargo (1995), delineou cinco categorias Uteis para a compreensdo do fazer artistico. A
primeira diferencia o linear e o pictdrico. O estilo linear valoriza a linha, a forma e os volumes,
tornando-os tangiveis como na figura 1, enquanto o pictérico apenas sugere formas e volumes

sem compromisso com o figurativo.
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UMA PRINCESA DE VERDADE

FIGURA 6 Litografia do conto Uma princesa de verdade, FAEDRICH, Nelson Boeira. O
Presente da Fortuna. Globo, Porto Alegre, 1961, P - 169. A princesa sobre a cama.

O estilo linear é constantemente utilizado nas ilustracbes que cumprem sua funcao
descritiva, detalhando e explicando a aparéncia do que é representado. Neste primeiro exemplo, a
ilustracdo que acompanha o texto é impressa em preto e branco e descreve uma cama real, com
quatro colunas altas e um manto, que ornamenta a cabeceira e sustenta algo semelhante a um
brasdo. Sobre a cama ha uma mulher deitada e a proporcdo cama / corpo humano, nos remete a
sensacdo de estranhamento, levando-nos a averiguacao de que na cama existe uma grande pilha
de colchdes. A posicdo inclinada com a qual a cama foi enquadrada nédo explicita, a primeira
vista, a pilha de colchdes e € este movimento ocasionado por uma imagem insoélita, que
transforma a ilustragdo em um auténtico convite ao texto, enquanto lhe confere um valor estético

e permite ao leitor uma pausa para o devaneio e para novas significac6es, agugando a curiosidade
para a leitura do texto.
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A ilustragdo ativa a fruicdo e o prazer estético, através das formas e da composicao.
Acionando as sensacdes, atraves de seus atrativos, leva o leitor ao ato seguinte que é a
compreensdo do que ela deseja comunicar. Neste momento, o grau de parceria com o texto se
estabelece pela necessidade e pelo estimulo a consulta-lo. Consultamos o titulo de um quadro
que, por sua visualidade, nos atraiu e do qual queremos compreender, racionalmente, algo mais.
Nem sempre é possivel definir quem remete a quem: o texto as imagens, ou elas as palavras.
Arriscamo-nos a dizer que, por sua atracao e pela receptividade, a ilustracao é percebida primeiro
pelo leitor. Se tal premissa é verdadeira, seu poder de convida-lo e atrai-lo para o texto sera
determinante. A menos que ela seja extremamente literal e procure substituir o texto escrito,
ofuscando-o, “roubando-lhe a cena”, como atores que se excedem fazem com seus “partners”.

No primeiro exemplo (figura 1), a ilustracdo utiliza a medida certa de atracdo e inducao.
Ela atrai o leitor com o mistério que abriga e, em seguida, o leitor induz as palavras para que a
arte literaria o envolva e o conduza por outros trajetos. Em sua segunda ilustracdo, Faedrich

apresenta um principe e uma princesa, facilmente identificaveis por seus trajes nobres.

Nestes séculos de civilizagdo, 0 homem sempre construiu representacdes a partir das
hipoteses e crencas que expressassem suas duvidas a respeito da criagdo do Universo.
Estas representacGes — sejam elas gréficas, musicais, teatrais — além de propiciar uma
dimensdo estética e poética, satisfazendo a uma certa mania de beleza que os homens
cultivam, acabam por acomodar as ansias do saber sobre si mesmo. O homem ao
elaborar sob formas essa necessidade de fazer significar o seu ser para poder estar no
mundo, foi construindo patamares sélidos que assegurassem suas experiéncias, seus
entusiasmos e suas angustias. (DERDYK, 1990, p. 90)

A ilustracdo reflete com seu estilo a estética da nobreza: os detalhes das roupas, 0s
chapéus, as expressdes faciais solenes nos revelam uma série de conteudos. Assim, o gesto do
principe, com uma mdo para tras e a outra apoiando e conduzindo a princesa como quem vai
apresenta-la a corte, expressa um rito social. Ela, por sua vez, mantendo a formalidade proposta,
segura a frente do vestido como quem vai prestar uma reveréncia.

A figura 2, portanto, fecha o conto (versdo 1) com um casal, principe e princesa,

facilmente identificaveis.
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Ewtdo o principe cason com ke

FIGURA 7 Litografia do conto Uma princesa de verdade, FAEDRICH, Nelson Boeira. O
Presente da Fortuna. Globo, Porto Alegre, 1961, P - 172. Nlpcias da princesa com o principe.

O ilustrador opta pela clareza e totalidade quando define, nos muitos detalhes, os trajes, a
expressao facial e os gestos dos personagens. Também o piso xadrez colabora com a composi¢ao
imprimindo profundidade e nos induzindo a sensagdo de que o casal se movimenta em nossa
direcdo. Ora, lembrando os efeitos fotograficos definidos por Barthes (1990), a fotografia de uma
cena ou de uma pessoa é por definicdo a propria cena ou a propria pessoa. Trata-se de uma
reducdo do objeto & sua imagem, mas ndo se trata de uma transformacéo, é seu andlogo perfeito,
e por sé-lo, elimina a necessidade de um codigo para interpreta-la, o que define esta forma de
fotografia como uma mensagem sem codigo. Sendo assim, as demais reproducdes analdgicas
como desenhos, pinturas, cinema, dadas as diferencas nos estilos de reproducéo, o tratamento que
a imagem recebe em cada caso e o fato de que o significado estético ou ideoldgico esta sempre

atrelado a uma determinada cultura, também abrigam duas mensagens: uma denotada, que € a
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propria analogia e a outra conotada, que passa pela maneira como o espectador recebe e
interpreta a mensagem. “Nao ha desenho por mais exato que seja cuja exatidao ndo represente,
ela propria, um estilo”. (BARTHES, 1990, p. 13) Esta conotagdo aciona uma simbologia
universal que se baseia nas diferentes retdricas das épocas e em uma reserva de estereotipos que
se utiliza dos tragos, cores, texturas, esquemas e agrupamentos de elementos. A mensagem
conotada convida a uma verdadeira decifracdo de seus planos de expressdo e de conteudo, de
seus significantes e significados; ela ndo é imediatamente compreendida; antes, transita pela
reserva de codigos que existe desde a producdo até a recepcdo da mensagem.

Na relacdo entre a imagem e o texto verbal, a conotacdo assume diferentes posi¢oes. A
ilustracdo pode, em certos casos, conotar o texto verbal, sendo um parasita deste, mas o contrario
também ocorre. Em alguns casos, 0 texto entra quase como uma legenda, que tenta limitar ou
insuflar um ou varios significados da ilustracdo e ai ocorre uma nitida inversdao, onde
tradicionalmente a imagem ilustrava a palavra, ornamentando-a ou tornando-a clara, é a palavra
que passa a racionalizar a imagem. A palavra e a imagem podem estar bem proximas, mas sao
estruturas distintas e, portanto, irredutiveis.

No exemplo acima, a legenda explicita e denota a imagem que, sem o texto, poderia
representar muitas outras coisas como um casal chegando a uma festa, a um vel6rio ou a qualquer
outro lugar, mas a legenda encaminha a imagem, direcionando-a para o casamento do principe
com a princesa. O casal poderia ilustrar qualquer outro conto de fadas que relatasse um
matrimonio real, nada em especial nos remete a este conto, nem mesmo a legenda que segundo
Barthes (1990), “é uma mensagem parasita, destinada a conotar a imagem, isto ¢, insuflar-lhe um
ou varios significados segundos”, consegue estabelecer uma relagdo mais apropriada entre a
ilustracdo e o conto, posto que diz: Entdo o principe casou-se com ela.

O mesmo ilustrador, dentro do mesmo conto, fez opc¢des distintas: enquanto a primeira
ilustracdo acrescenta mistério e curiosidade ao texto que sera apresentado, a segunda ndo

imprime nenhuma caracteristica especial.

4.2 — Segunda llustracéo: o literario hoje

Na verséo 2, a ilustragdo, extraida do livro Contos de Andersen (1997, p. 1 e 3), de Renata

Fuci Kova, demonstra, inicialmente, que o livro produzido na Republica Czech, recebeu traducao
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do texto escrito e manteve suas ilustragbes como geralmente ocorre, comprovando que as
ilustracBes, diferentemente da lingua, passeiam livremente pelas nacles, carregando e
socializando suas tendéncias regionais e folcloricas, justamente pela compreensibilidade
universal que detém. Esta dindmica é de extrema riqueza cultural, porque distribui
democraticamente caracteristicas locais como o folclore e os fatos histéricos que se revelam nas
ilustracGes da Lituania e Roménia, o surrealismo que aflora na Franca e, no Japdo, a aplicacdo de
técnicas de projecdes do teatro nacional. Os gostos e sabores nacionais se tornam acessiveis ao
mundo, através das ilustracdes de qualidade, que transitam livremente do urbano americano ao
rural da Austrélia, reforcando a premissa “Quanto mais local, mais global”, “quanto mais
individual, mais universal”. Fato e contexto historico sdo essenciais para a compreensdo de uma
obra de arte, mas a obra ndo esta restrita a eles. A verdadeira obra transcende tempo e espaco,
fala de questbes tdo humanamente internas que as tornam universais.

A ilustracdo, como sabemos, € uma imagem acompanhante do texto. Pode se utilizar do
desenho, da pintura, da colagem, massa de modelar, bordado, da fotografia e de varios outros
recursos. Sao milhares as formas que a ilustracdo encontra para expressar a histéria, para conta-la
com seus préprios meios. Dentre tais variantes estd a maneira de ocupar 0 espaco: pode
emoldurar o texto, encolher-se em vinhetas, quando sutilmente pontua o inicio e/ou o término da
historia. Pode ocupar uma pagina completamente e até invadir uma segunda pagina, espremendo
0 texto em um canto. Tais variacfes dependem do projeto grafico que também é uma opcao de
imagem e carrega uma mensagem, um intuito.

O leitor, freqlentemente, é levado a fazer adaptacbes e ajustes a fim de receptar as
diferentes propostas ilustrativas. O mesmo ocorre com a literatura, onde também proliferam
estilos e técnicas ampliando as experiéncias do leitor. Considere-se que as linguagens verbal e
visual estdo envoltas por diferentes materialidades: enquanto a primeira, impressa nos livros,
geralmente, se restringe as palavras sobre o papel, a linguagem plastica transborda em
possibilidades. Negar a ampla utilizagdo de seus recursos € 0 mesmo que limitar o potencial
expressivo e 0 acesso a uma maior riqueza de experiéncias por parte dos leitores.

Os criticos que defendem a limitacdo dos recursos ilustrativos sd0 0s mesmos que a
consideram como mero acompanhamento do texto escrito, submissa a ele, com a simples funcéo
de ornamenta-lo. Estrutura sem luz propria, alijada de seu potencial expressivo. Simples

complemento a mercé do texto literario: ndo dialoga com o texto, apenas 0 acata. Nao acrescenta,
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complementa. Torna-se uma linguagem subordinada a outra principal, consequientemente,
dispensavel.

No Brasil, no inicio do século XX, os livros de figuras sequer continham os nomes dos
ilustradores. Monteiro Lobato (1882-1948) foi dos primeiros escritores a destacar 0s homes dos
artistas plasticos que ilustravam suas historias. Gradativamente, a ilustracdo é algada a uma
condigdo de distin¢do e significancia, e vem assumindo um papel de destaque nos livros infantis,
tanto em termos qualitativos, colocando-se como portadora de sentido, quanto quantitativos: mais
e maiores ilustracdes passam a compor 0s volumes.

A segunda versdo é acompanhada por duas ilustracbes que ocupam, totalmente, suas
respectivas péginas duplas. O colorido sutil em tons pastéis com predominancia de cinzas e
marrons, leves nuances roseas e azulados, é todo trabalhado com pequenos tragos em bico de
pena, que definem texturas e volumes. O céu acinzentado deixa transparecer as nuvens e a
incidéncia de um raio que atravessa a ilustracdo de ponta a ponta. A moga caminha com uma
postura curvada, consequéncia da caminhada em meio a tempestade. Seus trajes bem detalhados
revelam fitas, penas, véus e babados. Na paisagem, o chdo € tortuoso com varias pedras, as
arvores e a vegetacdo se curvam pela acdo dos ventos e contrastam com a solidez do castelo ao
fundo, onde ha luz em alguns aposentos. Todos estes elementos sdo narrados pela ilustracdo sem
qualquer consulta ao texto verbal; ele, por sua vez, ocupando a quarta parte da primeira

ilustracdo, nos remete a uma série de outras informacdes, essenciais para a narrativa.
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FIGURA 8 Ilustracdo do conto A princesa e a ervilha por FUCIKOVA, Renata. Contos de
Andersen. Martins Fontes, S&o Paulo, 1997, P — 2 e 3. A princesa se aproxima do castelo em
meio a tempestade.

A segunda ilustracdo destaca a princesa, supostamente adormecida sobre a pilha de
colchdes e acolchoados grossos, com babados aparentando maciez e conforto. Das dezenas de
colchdes e acolchoados, somente quatro estdo visiveis no desenho. A ilustradora utiliza uma
estratégia original ao situar a princesa adormecida no topo da pagina, criando a sensacdo de que
ela estd deitada sobre uma pilha alta. Predomina a cor branca, com leves amarelados e o tom
réseo do tecido que pende pela coluna da cama. O tracejado com bico de pena realca a textura, as
dobras e os volumes, define os cabelos e as fei¢des da princesa e também a padronagem do tecido
que atravessa a pagina verticalmente. Tal ilustracdo refere-se ao trecho final do texto, que esta
impresso nas paginas anteriores.

Na parte inferior das paginas atuais, a historia se conclui dividida em dois pequenos
trechos. As ilustragdes, enfatizando formas, linhas e volumes em estilo linear se destacam pela
amplitude e pela ocupacédo de todo o espaco das paginas, realcam a dramaticidade do conto com
closes e formas abertas que sugerem o prosseguimento das imagens para além dos limites das
paginas, induzindo-nos a outros espacos e a continuacgdo da imagem retratada. Mesmo revelando

varios elementos, as ilustracdes da versao 2 nao se bastam para narrar o conto.
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FIGURA 9 llustracdo do conto A princesa e a ervilha por FUCIKOVA, Renata. Contos de
Andersen. Martins Fontes, S&o Paulo, 1997, P — 4 e 5. A princesa adormecida na cama.

llustracdo e texto verbal ndo podem ser analisados superficialmente, nem por apenas um
angulo. Ambos abrigam intertextos e mensagens menos explicitas, porém determinantes na
recepcao da obra. A ilustracdo geralmente procede o texto escrito, mas nunca é uma transcri¢do
fiel e exata, posto que utiliza outra linguagem. Tal transferéncia gera uma complexidade que ndo
se curva a simplificacdo e generalizagcdo. Vimos que, do ponto de vista quantitativo, as ilustragdes
passaram a ocupar mais espaco nos livros infantis, ndo s6 em termos de dimensdo, mas também
na forma como se distribuiram pelas paginas, muitas vezes forcando um texto curto a muitas
fragmentacdes, a fim de transforma-lo em um livro todo ilustrado. Nesses casos € 0 texto que se
vé submetido a expansdo da ilustracdo, distribuindo-se, por vezes, em frases curtas, em funcéo

desta.

4.3 — Terceira llustracéo: o didatico

As producdes literarias no Brasil e no mundo, destinadas ao publico infantil e juvenil, que
se ocupam com a eficacia de transmitir preceitos moralistas ou de carater pedagogico, sdo
consideradas, por alguns autores, como portadores do discurso utilitario. A partir dos anos 70,
alguns autores nacionais, inspirados em Monteiro Lobato, reivindicaram a liberdade e o
reconhecimento artistico de suas produgdes, em detrimento do compromisso moral e pedagdgico.
Neste cenario, surgem novas propostas que fundem a linguagem verbal com as artes gréaficas, a
exemplo da obra “Flicts” (1969) de Ziraldo.
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FIGURA 10 Capa do livro Flicts de Ziraldo, Melhoramentos, Sdo Paulo,1969

O discurso poético e estético fixa-se em si proprio, sendo um convite a autonomia, a auto-
regulagdo e coeréncia internas, enquanto o discurso utilitario obedece a razfes externas ao
proprio discurso e se organiza para atuar sobre o destinatario. O discurso utilitario estd
comprometido com o pedagdgico e sua mensagem homogenizadora, cristalizada, e o discurso
poético, com o performatico, apresentando flexibilidade e contradi¢fes. Tais enfoques marcam a
dicotomia que se explicita respectivamente, nas duas citagdes: Para La Bruyere (1927) apud
Perrotti (1986) “nado se deve falar nem escrever se ndo for para instruir”, enquanto para Gautier
(1953) apud Perrotti (1986) “s6 ¢ verdadeiramente belo aquilo que pode ndo servir a nada e tudo
que ¢ util ¢ feio”.

O texto infantil, freqlientemente utilizado como recurso didatico e complementacdo do
trabalho pedagdgico, em detrimento da coeréncia e consisténcia de suas narrativas e de seus
aspectos literarios, encontra, como vimos nas citacfes, opinides contrarias, que ora aprovam o
utilitario, ora o repudiam. Os criticos do discurso utilitario, na literatura infantil, o acusam de
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transmissor dos ideais da burguesia e propaganda deste estilo de vida. Podemos verificar também
como o texto literario, através de suas adaptacGes, pode facilmente se prestar ao discurso
utilitario. A resisténcia da verdadeira arte reside justamente em enaltecer a contemplacdo do
objeto e a satisfacdo que ele oferece sem qualquer vantagem ou utilidade objetiva; ja que; para o
universo imposto pela burguesia, tudo se transforma em mercadoria vendavel, a funcéo do artista
é ndo se submeter a esta finalidade. Porém o discurso estético também ¢é afeito & necessidade
instrumental, pois ndo existe uma arte totalmente pura, ha sempre um vinculo com a realidade
social. “O discurso pedagdgico esta a servico das tentativas de fixacdo e cristalizacdo de uma
Unica narrativa que consiga generalizar conceitos, tornando-os lineares e previsiveis. Visa
estabelecer a narrativa da coeséo nacional, homogeneizando valores, saberes, quereres, a fim de
que as elites possam exercer o controle. Inversamente, a narrativa literaria e performativa abriga
as contradig¢oes, a marginalidade, a voz das minorias, a diversidade.” (BHABHA,1998, p.222)

Ousamos afirmar que a escola tornou-se uma instituicdo obsoleta por sua incapacidade de
lidar com o universo simbdlico e com as incertezas que cercam nossas vidas. Ela lida
exclusivamente com saberes estanques ou com fragmentos de saberes, passiveis de cobranca e
controle. Assim, a literatura no universo escolar, como as demais artes, é fragmentada em
classificagcbes que muitas vezes a descaracterizam, para que possa adequar-se aos objetivos
pedagogicos. O potencial das ilustragdes que compunham as primeiras cartilhas, pela ostensiva
exortacdo da descricdo do seu conteldo, desperta a crianca para a palavra, quando busca
descrever o que vé. Também para o uso didatico eram usados 0s desenhos-enigmas, com
situacOes absurdas, inusitadas e até contraditorias e os livros magicos, que surgiram em meados
de 1940 e permitem uma espécie de movimentagcdo com imagens que se transformam, ocultam
partes ou objetos e alteram cenas.

As ilustracBes que acompanham o conto A princesa e a ervilha, na p. 141 do livro
didatico Pensar e Construir a Alfabetizacéo, foram produzidas por Fabio Sgroi, que ilustrou todo
0 exemplar. Ja explicitamos que os livros didaticos pretendem ensinar coisas e que a literatura
apresentada no universo escolar se ocupa com a formacéo moral do leitor e com ensinar algo pré-
determinado, utilizando-se, para tanto, de um discurso monoldgico, com “verdades absolutas”
ditas pela “voz que sabe”, que atende a necessidade coercitiva e controladora da escola.

A narrativa didatica é unidirecional, fechada, atenta principalmente para sua funcéo
utilitaria, em detrimento da funcgéo estética e ficcional da literatura. A ilustracdo, acompanhante
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do texto, recebe tais influéncias. Ocupa-se da legibilidade e coloca disponivel sua capacidade
explicativa, consequéncia da plasticidade. O desenho permite, por exemplo que se reparta o
planeta, a fim de elucidar como séo suas camadas internas. Porém, os desenhos que acompanham
um conto de fadas ndo necessitam desta fidelidade excessiva, mas a ela se propdem, quando
assumem a funcdo de ensinar, resultando em uma comunicagédo linear, pobre e sem maiores
estimulos ao pensamento, exemplificando o quanto as premissas pedagogicas muitas vezes levam
ao reducionismo e atingem negativamente a capacidade imaginativa do leitor. Cabe atentar para

alguns pontos evidentes:

FIGURAS 11 llustracéo do conto A princesa e a ervilha por SGROI, Fabio do livro Pensar e

Construi / Alfabetizagdo. Scipione, Sdo Paulo, 2002, P — 141. O principe em frente ao castelo.
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FIGURA 12 llustracdo do conto A princesa e a ervilha por SGROI, Fabio do livro didatico
Pensar e Construir / Alfabetizacéo. Scipione, Sdo Paulo, 2002, P — 142. A princesa sobre 0s vinte
colchdes, vinte acolchoados e a ervilha.

FIGURA 13 llustracdo do conto A princesa e a ervilha por SGROI, Fabio do livro didatico
Pensar e Construir / Alfabetizacdo. Scipione, Sdo Paulo, 2002, P — 143. O casamento do principe
com a princesa.

1° - a ervilha tdo bem ocultada pela rainha aparece em evidéncia no desenho, como se a crianga

nado fosse capaz de imagina-la;
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2° - 0s personagens estdo sempre com as mesmas vestes: no dia-a-dia, para dormir, para casar...
Talvez pelo receio de confundir a identidade das personagens, como se a crianca ndo fosse capaz
de proceder um raciocinio plenamente vinculado ao seu cotidiano: o fato que trocamos de roupas
em diferentes contextos, sem com isso perder a identidade;

3° - 0s personagens aparecem sempre como se estivessem posando para uma fotografia.
Totalmente referenciados aos leitores, ndo sdo envolvidos pela histdria;

4° - 0s colchdes e acolchoados séo cuidadosamente contados, permitindo que a professora utilize
0 conto para uma contagem, no entanto a proporcao quanto ao comprimento do colchdo nédo é
suficiente para abrigar a princesa deitada.

O ilustrador e autor Ricardo Azevedo relata em seu artigo Pensando em llustracfes de
Livros, que Franz Kafka (1883-1924) teve um acesso de furia ao deparar com a ilustracdo de um
inseto para a capa de seu livro Metamorfose. Tentando ser fiel ao texto, o ilustrador o tomou ao
pé da letra, caindo em uma leitura literal, mediocre e reduzida. Com a obra literéria, o
compromisso do ilustrador deve ser com a ficcdo. Suas opgdes devem acrescentar, ampliar o
universo de significagdo. “Essa ¢ a desgraca do ilustrador. Essa ¢ sua maravilha” (AZEVEDO,
1993, p. 47)

Atualmente as cartilhas de alfabetizacdo sdo submetidas a um processo de analise e
escolha feitas pelos docentes. Em funcgéo desta recente mudanga, esboca-se uma timida critica ao
livro didatico, critica essa que recai também sobre a producdo de imagens. Podemos perceber que
as ilustracdes tém um colorido cuidadoso e tracos que remetem a um sentido quase comico.
Preocupado em nao reproduzir esteredtipos, o ilustrador, preservando somente a coroa, retirou da
princesa suas demais caracteristicas referenciais e arquetipicas. No entanto as presentes
ilustracGes confirmam a submissdo da imagem que, na plenitude de sua fungéo, deveria iluminar
a escrita, ndo sujeitar-se ao texto.

Considere-se que nos deparamos com uma literatura feita para criangas que, de anteméo,
caracteriza-se pela diferenca etaria entre autor e leitor e se vé reduzida a propagar o edificante e o
didatico, atraves de obras que, nitidamente, pretendem convencer os leitores da opinido do autor /
ilustrador, colocando-os em fungéo inferiorizada de meros receptores. Se, por um lado, o discurso
artistico, segundo Barthes, “faz do saber uma festa”, coloca em risco os interesses dominantes, a
literatura utilitaria e suas respectivas ilustracdes se ajustam perfeitamente aos intentos

pedagdgicos e as suas estruturas de poder.
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4.4 — Quarta llustracdo: a internet

A quarta ilustracdo diferencia-se pelo suporte de veiculacdo. Ndo estd impressa em um
livro. As ilustracbes, nas paginas do livro, associam-se em fungdo da histdria que relatam;
atreladas ao texto, revelam paisagens, cenas, quadros dentro da ldgica e coeréncia estabelecida
pela narrativa. O tempo é também um elemento essencial para a organizagdo do livro; voltando
algumas paginas, retornamos no tempo; folheando-as adiante, chegamos ao futuro da historia.

Além da organizacdo e distribuicdo entre as péginas, a experiéncia tatil é uma
caracteristica determinante na interacdo leitor / livro. As histdrias lidas via internet figuram em
telas translucidas e aparentemente fugidias, enquanto tocamos o “mouse” para adiantar, retornar,
centralizar ou proceder qualquer alteracéo.

A ilustracdo que acompanha a versao 4 esta localizada em um retangulo abundantemente
colorido, a direita do texto. Os elementos, as estruturas e as estratégias utilizadas pelo ilustrador,
possibilitam a crianca experiéncias estéticas que partem primeiramente de uma percepcao natural.
A crianca é atraida pela ilustracdo a partir dos estimulos por ela oferecidos, por seus apelos
emotivos. Posteriormente, ela ird ocupar-se de seus contetdos e significados. A ilustracdo atrai
primeiro afetivamente, em seguida, ela ira experimentar compreender o que esta contém e
significa (SCHWARCZ, 1982, p. 171).

A presente ilustragdo propée um tom bem humorado, quando retrata uma cama com
colchBes que se empilham de forma assimétrica. A pilha de colchdes, pintados com cores
contrastantes, sustenta em seu topo uma mocinha com expressédo gestual que demonstra desanimo
e despojamento. Tal opcdo por retratar a cama com a pilha de colchdes é, como ja foi dito, uma
imagem propicia ao devaneio, pelo estranhamento que sua estrutura revela. A forma retangular da
ilustracdo e a disposicdo dos colchdes, variando as espessuras, 0 manto desenhado no topo da
cama e o0 tamanho da princesa, que € a principal referéncia para a proporc¢do, enfatizam a
sensacdo de altura da cama. A ilustracdo, diferentemente das demais, apresenta uma escadinha
que pretende explicar como a mocinha conseguiu se deitar no topo da pilha de colchdes.
Explicagdo desnecessaria, que invade os terrenos da magia e encantamento do conto com

solugdes praticas e triviais.
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FIGURA 14 — llustracdo do Conto A princesa e a ervilha, extraida da internet,
www.linkdobebe.com.br/contos/princesa, 2003

A ilustracdo na internet tem recursos como a ampliacdo, recorte de detalhes e colagens
sobrepostas. Além da veiculacdo global, proliferam técnicas advindas de programas como Corel
Draw, Fontografer, Adobe, Quarkexpress, Dream Weaver, Pagemaker, Photoshop, HTML, Flash,
Freehand e outros. Verificamos que, na Internet, tanto os textos escritos quanto as imagens vao se
libertando da autoria e a énfase passa para o qué em detrimento do quem. A perda de importancia
da autoria remete-nos ao século XVII, quando se distinguiu a poesia artistica, prenhe de
elaboracdo e autoria, da poesia da natureza, espontanea, absorvida e adaptada pelo povo. Quatro
séculos depois, os contos de fada veiculados na internet podem ser considerados como poesias da
natureza do século XXI.

4.5. — As quatro versoes: ilustracdes e palavras
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No capitulo 2 realizamos uma andlise comparativa das quatro versdes selecionadas.
Agora, ap6s analisar as respectivas ilustracdes, cabe acrescentar algumas observagées: Os textos
escritos que circulam nos meios literarios sdo acompanhados por ilustragdes, figurando em
detalhes o estilo nobre que ambienta o conto. A preocupacdo do texto em manter-se fiel ao
original e sua esséncia torna-se visivel nas ilustracbes de Faedrich e Kova o que reflete
claramente que a importancia na manutencao da fidelidade ao original migrou para as ilustragoes
e influenciou suas producdes. Diferenciam-se, porém, em funcéo dos periodos de publicacéo.

As de Faedrich, publicadas em 1961 sdo em preto e branco e as ilustracdes, como era
usual, ocupam espacos restritos em folhas contiguas. As imagens de Kova (1993), coloridas, se
espalham pelas quatro amplas paginas do livro fazendo com que o texto escrito tenha que ser
recortado para encontrar seus espacos sobre as ilustracdes. No primeiro caso temos a sensacao de
que, na diagramacdo, o texto precede a ilustracdo, enquanto no segundo esta ordem seria inversa.
Sdo exemplos de como a ilustragdo evoluiu e continua evoluindo em termos quantitativos e
qualitativos nos livros infantis. Na terceira versao concluimos que o texto escrito e a ilustracao
compartilham da necessidade de ensinar algo. Ambos se revestem do carater pedagdgico e
utilitario. As palavras tentam uma simplificacdo desnecessaria e uma proximidade da oralidade
impropria para um conto de fada, as ilustracbes beiram o 6bvio com desenhos nitidos e
esquematicos como se ali estivessem para um exercicio l6gico matematico. Excede-se nesta
caracteristica quando revela a ervilha “escondida” sob a pilha de colchdes. Invade a magia do
conto, mas estad em consonancia com o texto literario proposto.

A quarta versdo, composta por uma adaptacao livre e descuidada com as caracteristicas
originais do conto, foi acompanhada por uma ilustracao eficiente e de qualidade estética que nos
leva a pensar que a mesma pode ter sido “colada” ao texto escrito, aproveitada de algum outro
site na internet ao invés de produzida em fungdo do texto que acompanha. O presente meio de
circulacdo propicia tais circunstancias e proporciona ilustracfes e textos colocados lado a lado

sem necessariamente uma relacdo ou dialogo prévio ente ambos.
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5. A ILUSTRACAO SOB QUATRO OLHARES SULMINEIROS

A literatura tem o dom de brilhar sobre o ensino de matérias afins, como a pintura, a
escultura e o desenho, por ser afeita ao gosto,tanto dos autores e artistas, quanto dos leitores e
espectadores. A imagem poética e literaria tem profunda afinidade com a imagem plastica, o que
gera uma complementaridade, uma coordenagdo que enriquece e aproxima o ensino das belas
letras e das belas artes (BONNEFOY, 2003, p. 298).

As linguagens plastica e escrita, alem de comunicar, sdo pontos de vazdo do pensamento e
da imaginacao, suportes vitais na construcao de conhecimento. Quanto maior a flexibilidade e a
variedade de relacbes travadas entre tais linguagens, mais ricas serdo as experiéncias
proporcionadas aos leitores.

Considerando que traduzir é transmitir, transportar algo, atravessar uma mensagem e com
ela refletir o universal e também o diverso, a fim de compreender melhor a humanidade, as
diferentes épocas, culturas e espacos, podemos concluir que ilustrar um texto é também uma
forma de traduzi-lo a partir da emocao, ideologia, vivéncia, técnica e estilo do ilustrador. Uma
boa traducdo é como uma ponte em direcdo ao original, uma ponte que liga e remete ao ponto de
partida, ao local de origem. No caso do texto escrito, a ilustracdo é uma ponte capaz de ligar uma
arte a outra.

A ilustracdo ndo diz, mostra. As narrativas insuflam o imaginario enquanto nos remetem
as emoc0Oes e aos pensamentos. Ativam o imaginario do ilustrador e sua obra passara a ser um

novo estimulo para mais imaginacéo e associagdes.

[...] as criangas de hoje se ressentem da grande abundancia de imagens. Mas, para lutar
contra essa vaga, também é necessario saber escolher: necessidade que permite
compreender que as grandes obras da pintura ocidental ou da escultura sdo, desse ponto
de vista, nossa chance, cada vez mais essencial para a sobrevivéncia da civilizagdo. Ora,
nada guia melhor, em meio a esse labirinto das grandes obras de arte, do que as
indicagcdes dos autores que escreveram como o0s artistas trabalhavam. (BONNEFOQY,
2003, p. 297)

Selecionamos, para esta pesquisa, quatro artistas plasticos residentes no sul de Minas
Gerais e solicitamos de cada qual uma ilustracdo para o conto A princesa e a ervilha. A
proximidade com os artistas plasticos possibilitou uma amplitude em nossos estudos, pois
destacamos as técnicas e os materiais utilizados, distinguindo suas escolhas estéticas, procurando

pesquisar os caminhos trilhados pelo fluxo criativo de cada um. Antes, porém, checamos alguns
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depoimentos de ilustradores dos quais selecionamos um, capaz de elucidar em parte o processo
que permeia a criagdo da ilustracdo de um texto infantil.

O ilustrador Nelson Cruz (2002) afirma que, para ilustrar, precisamos nos lembrar da
prépria infancia, atender ao conteldo expresso e aos anseios do adulto. Aliar as expectativas do
“eu” crianga as do “eu” adulto configura um primeiro desafio que ¢ ligar na verdade um mesmo
“eu”, por contingéncia biografica, em fases distintas. E essencial também o tempo. Tempo para
refletir e perceber o texto e a partir dai transforma-lo em imagens. Para Cruz a ilustracdo deve
estar totalmente comprometida com a poesia e atinge seu ponto ideal quando consegue, sem
olvidar a parceria com o texto, ter luz propria, criando um novo texto e abrindo caminho para
novas interpretacoes.

Na escolha do ilustrador ideal para determinado autor ou texto, é essencial o feeling de
uma figura importante para o éxito da obra: o editor. E ele quem avalia as duas partes e a terceira
que se forma e que representa, justamente, a relagdo: o casamento. Do ponto de vista do
ilustrador, além da liberdade para refletir e criar, deve haver um texto a ser ilustrado, instigante,
gue provoque questionamentos, suscite no artista plastico pensamentos e posturas inusitadas e lhe
convide & criagdo de uma “imagem literaria”, ou seja, uma imagem prenhe de linguagem, de
narrativa, de literatura. Tanto o texto deve instigar a ilustracdo, quanto ela, por sua vez, deve
acrescer ao texto sua capacidade de transmitir e surpreender.

A qualidade destas funcdes sera determinante para o entrosamento entre as duas
linguagens. Ler uma imagem € mergulhar nas entranhas do pensamento. Cruz remete-se as
imagens da midia que nos massacram no dia a dia e tantas vezes subestimam o leitor por nédo
proporcionarem nenhuma interpretacdo mais subjetiva e aprofundada. Alerta também sobre o

perigo de teorizar a arte e encontra em Debray um aliado:

. 0s profissionais apaixonados por datacdo, atribuicdo ou marcacdo tentam classificar a
Arte apoiados nas premissas de que existe um conceito Unico da arte atravessando as
civilizacBes e as épocas / que pode haver, portanto, uma histéria Unica e continua dessa
entidade / que essa historia pode por sua vez ser objeto de uma disciplina autbnoma e
especifica. (DEBRAY, 1993 p.86)

Cruz afirma que debater sobre a arte e a criacdo € essencial, levando em conta que o ser
humano cria a partir de sua histéria, cultura, religido, mitos e outros aspectos que influem e atuam

na sua propria sensibilidade. Portanto, ndo cabem receitas para aquele que estd comprometido

71



com Seu processo criativo, pois a fungdo maior do ilustrador € abrir o maximo de canais na arte,
para fazer o leitor entrar e sair das imagens, cheio de curvas, cheio de idéias, cheio de
possibilidades. (CRUZ, 2002, p.3)

5.1 — Primeiro Olhar

|
|

e 13 3

FIGURA 15 llustracdo de MACHADO, Candido de Alencar, Aiuruoca - MG, 2004 a partir do
conto A princesa e a ervilha, em trés tempos. A rainha segura a ervilha; a ervilha é colocada
sobre o estrado, a princesa adormecida sobre a cama.

A primeira ilustracdo foi produzida pelo artista plastico Candido de Alencar Machado
(1940) que reside em Aiuruoca, sul de Minas Gerais. Candido opta por uma linguagem figurativa
e sua producao passeia por temas religiosos e retratos. Suas pinturas em 6leo e acrilica sobre tela
revelam também as paisagens bucdlicas do sul de Minas, geralmente com tons suaves e tracos
harmoniosos. Utiliza também lapis aquarelado e ndo dispensa o desenho como base de suas
producgdes. O branco é acrescido freqlientemente para gerar as transparéncias que compdem seus
quadros.

Realizou dezenas de exposicdes em S&o Paulo, Rio de Janeiro, Belo Horizonte e Brasilia
e parte de seus trabalhos foi reproduzida para comercializacdo. Atualmente, dedica-se
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especialmente a trabalhos artisticos, utilizando a técnica de mosaicos. Familiarizado com o
universo dos contos de fadas, o artista, que é educador, tem um livro infantil publicado
(Homens,Herdis e Santos pela editora Roca, 1996) e CD’s gravados: Céanticos das Creaturas e
Cantos D’alma entre outros.Optou por uma ilustracdo na qual podemos destacar as funcbes
representativa, descritiva e narrativa da imagem.

A funcdo representativa é constante na arte figurativa, pois ela é justamente o imitare que
a imagem refere-se e muitas vezes é acompanhada pela funcéo descritiva, que traz detalhes sobre
0 que € representado em diferentes graus de descritivismo.

Inicialmente a opcdo do ilustrador em utilizar a quadrinizacdo que é recurso proprio das
Historias em Quadrinhos, nos mostra que o artista se preocupou em narrar um trecho essencial da
historia e, para tanto, dividiu sua imagem em trés cenas. Com a funcdo representativa, a
ilustracdo de Candido nos informa que uma mulher seleciona uma ervilha que, no segundo
quadro, € depositada sobre um leito e, no terceiro, ha uma moca adormecida sobre uma pilha de
colchdes. Tais informagdes evidenciam seu carater sintético. A funcdo descritiva por sua vez tem
carater analitico, lida com os detalhes do que esta sendo representado: o estilo da cama e seus
entalhes, as padronagens dos tecidos, os enfeites que compBem a cena etc. A funcdo narrativa
também é facilmente percebida, pois a presente ilustracdo situa e explica o que estad sendo
representado.

A ilustracdo é a principio uma arte estatica, imével. Em movimento, ela seria um desenho
animado ou filme de animacdo. Porém esta expressdo estatica tem o desafio de representar o
movimento, a passagem do tempo e a seqliéncia dinamica das cenas e enredos. Para isto o
ilustrador cria seus proprios recursos, ja que a experiéncia cinética é vital em alguns momentos.
Um destes recursos € a narrativa continua, quando a personagem central aparece varias vezes
sobre um mesmo cenario, movimentando-se ou crescendo, realizando algo. Para que a narrativa
continua obtenha éxito em convencer o leitor da movimentacdo do desenho, no contexto verbal e
visual, séo necessarias habilidade no desenho e alta qualidade estética.

Candido utilizou, como pano de fundo da primeira cena, um colorido azul e violeta que se
repete no quadro seguinte, quando ha uma mudanca de plano e a ervilha aparece sobre o colchéo.

Sutilmente, o colorido ao fundo contribui para a continuidade de uma cena para a outra.
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Existem casos em que a ilustracdo se aprofunda na funcdo narrativa, e liberta-se do texto
escrito e passa a narrar acdes e cenas com tamanha propriedade, transformando as palavras em
mero complemento, legendas da imagem, havendo, portanto, uma suposta inversao de papéis.

O presente ilustrador optou por uma narrativa simples, expondo trés momentos
considerados cruciais no conto: a decisdo da rainha em colocar uma ervilha no leito, a acéo, a
princesa submetida a prova deitada sobre a pilha de colch@es. A ilustragdo extremamente realista
em seus detalhes e ambientacdo direciona a imaginacdo do leitor, mas ndo substitui o texto.
Schwarcz (1982) argumenta que, em alguns casos, quando a ilustragdo parece transpor de forma
redundante a fala do texto, ela, por se tratar de um recurso mais concreto, transmite uma série de
novas informacfes, como aspectos fisicos, gestos, expressdes faciais, os trajes usados pelos
personagens, a arquitetura e as paisagens e varios outros elementos que o texto escrito nao
necessariamente expressa. Esta parceria permite ao texto e a imagem, alternadamente, omitir
certos detalhes que serdo descritos ou ficardo a cargo da linguagem acompanhante.

A ilustracdo, tem varias fronteiras que, como podemos ver, devem ser negociadas com 0
texto escrito. O artista plastico interpreta e analisa o texto verbal para em seguida selecionar o
que se tornara visivel pela ilustracdo, utilizando os principios da relevancia e pertinéncia e
considerando a faixa etéria para a qual o livro é dirigido.

Candido, para produzir a presente ilustracdo, fez algumas leituras do conto, permitindo
que este se alojasse em seu inconsciente. Depois de algum tempo em total concentracéo, realizou
esbocos com lapis preto e colorido, até que com tons suaves, compds a ilustracdo que é a sua
interpretacdo visual do texto escrito, sua traducdo da linguagem verbal para a linguagem pléastica.
Em consonancia com sua obra, optou por tons amenos e manteve sua tendéncia romantica. Cabe
ressaltar, porém, que sua ilustracdo assume uma linguagem cinematogréfica, quando explora a
aproximacdo em um detalhe, a passagem de plano e mudancas de cena. Ele se comporta como se
portasse uma camera filmadora com seus recursos e variagbes de mudangas de angulo,
aproximacéo, distanciamento, profundidade. Sua ilustracdo, mantendo a literalidade, ndo se torna
redundante, pois se apropria do movimento, relatando a acdo que é o cerne do conto e esta

envolvida por uma aura de mistério que nos remete ao texto escrito em busca de mais elementos.
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5.2 — Segundo olhar

FIGURA 16 llustracdo de FREITAS, Livia, Sdo Lourenco — MG, 2004 a partir do conto A
princesa e a ervilha. Chegada da princesa no castelo em meio a tempestade.

A segunda ilustracdo foi produzida por Livia Freitas (1954), residente em S&o Lourenco,
sul de Minas Gerais, desde 1982. Livia € artista plastica e artesd, ministra cursos de papel maché,
tecelagem e modelagem. Em sua obra geralmente opta pela utilizacdo dos lapis de cera ou pastel
a 6leo, como ocorre na ilustracdo preparada para o conto.

Livia, apos ler o conto repetidas vezes, definiu como momento chave a ser ilustrado o da
chegada da princesa ao castelo, em meio a tempestade. A principio desenhou com lapis preto
para, posteriormente, utilizar o pastel a dleo diluido em &gua-raz o que proporciona um colorido
intenso e uma textura diferenciada.

A interdependéncia entre a palavra e a ilustracdo cria o tom do livro, mas isto ndo
garantird que a associacdo entre verbal e visual seja sempre tdo intima e apropriada
(SCHWARCZ, 1982 p.93). Geralmente, nos livros infantis, comprovaremos que as duas midias
se reforcam, mas tal visdo ndo pode ser simplificada, posto que abriga infinitas variacdes e
transita por concepcdes tdo diversas quanto o nimero de ilustradores possiveis de produzirem
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uma imagem para o texto, considerando que a ilustracdo ndo € apenas um ornamento. Ela ndo é
neutra nem indiferente, contém uma mensagem prépria que interfere e habita o processo de
recepcdo do texto. Elas aumentam, tonificam ou detalham caracteristicas propostas pelas
palavras; as ilustracdes tém o poder de modelar e reforcar as intenc@es do escritor, mas também
podem transmitir mensagens que ele sequer imaginou. Este espaco para a criacdo que se
configura na relagdo entre escrita e visualidade € regido pela liberdade de se expressar por
diferentes estilos e técnicas, com ampla receptividade da critica, que acolhe com flexibilidade as
inovacOes propostas pelos ilustradores. O ilustrador é o primeiro leitor e, a partir de sua propria
recepcdo do texto, seleciona as cenas, momentos, fatos que deseja explicitar, elaborando sua
apresentacdo, determinante na transmissao da historia.

E quando o autor é também o ilustrador? Em tais casos o autor tem a seu favor o contato
com as imagens gque promoveram O texto literario ou as que se criaram em sua mente no
desenrolar da escrita. Domina o ritmo de ambas linguagens e, portanto, o que deve ser ressaltado
e enfatizado, o que as palavras devem deixar que a ilustragdo “diga”, o que a ilustragdo deve
ceder ao texto escrito. A imaginacdo do autor-ilustrador transita nas duas formas de pensar,
conceber e expressar. Com muita propriedade pode dizer plasticamente o que as palavras
omitiram e vice-versa, pois tem sob seu controle este processo de parceria criativa.

As ilustracbes de Livia Freitas revelam um trabalho marcado por um colorido intenso e
contrastante, um tratamento da imagem absolutamente pessoal explorando novas possibilidades
sem 0 compromisso com o realismo.Em sua paleta opta pelos amarelos, laranjas, azuis, violetas,
vermelhos sempre em tons vibrantes. A obra de Livia, transita por uma concepcao livre, auténtica
e contemporanea, com a utilizacdo de aspectos graficos que nos remetem a Pop Art.

A Pop Art surgiu no final da década de 1950, principalmente na Inglaterra e nos Estados
Unidos e marcou o retorno a arte figurativa, em contraposicdo ao expressionismo abstrato que
dominava a estética da época. Ela se apropriou dos signos estéticos massificados pela publicidade
e, utilizando esta iconografia veiculada pela televisdo, publicidade, historias e quadrinhos e
outros criou um novo estilo, marcado pelo uso de materiais como: tinta acrilica, poliéster, latex,
sempre com cores fortes e brilhantes, reproduzindo objetos de consumo e do cotidiano,

procedendo muitas vezes um aumento do tamanho e transformando o real em hiper real.
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FIGURA 17 Pearblossom Highway, HOCKNEY, David. www.artcyclopedia.com, British, 1986.

A ilustracdo de Livia Freitas se impde com os simbolos delineados em tinta acrilica
branca, simetricamente pintados do lado esquerdo e direito da obra, representando a tempestade,
que envolve a chegada da princesa ao castelo, com raios bem definidos, gotas que foram
consideravelmente ampliadas e, na parte inferior, ondas que representam o chdo alagado. Tais
elementos saltam do desenho pela forma bem definida, de cor branca e pelo relevo sutil que
possuem e se contrapGem aos detalhes que definem o portéo preto do castelo, repleto de caracdis,
trancas e ondulacdes que sugerem uma releitura do barroco. Também em oposicdo estdo cores
que predominam no desenho: o azul forte em ligeiro degradé e o violeta desembocam no contato
com suas cores opostas, complementares, que séo o laranja e o amarelo, criando um efeito de luz
que relata a chegada da princesa como algo luminoso, ela como uma luz poderosa.

A ilustradora representa a princesa a partir de sua concepgdo pessoal, sem impor tracos e
detalhes, apenas sugere as feicdes. Os cabelos longos se agitam e se assemelham a labaredas de
fogo em direcdo inversa o que cria uma nova oposicao. Além dos azuis e violetas com os laranjas
e amarelos, os delineados brancos e pretos, 0 jogo de luz que é enfatizado pelo tracado: a
luminosidade que emana da princesa e a noite que se impde ao redor verticalmente, ha também
uma sugestdo de oposicdo entre os elementos agua e fogo. Ela com as cores quentes que lhe
envolvem e seus cabelos em forma de labaredas representa o calor, a luz que adentra um castelo

frio e escurecido envolto pela 4gua da tempestade.
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A presente ilustracdo ndo se ocupa de estere6tipos e utiliza o que Camargo define como
funcdo simbdlica que é a imagem abrigando significados sobrepostos ao seu referente, como é o
caso do raio que representa a tempestade e as varias gotas, a chuva, ou seja, a ilustracdo foi
investida de significados convencionais que passam a comp6-la, mas se impde, especialmente,
pela expressividade que se revela nas opcdes da ilustradora ao representar a cena, criando uma
ambientacdo pujante, claramente enriquecendo o texto escrito com os elementos proprios da
visualidade: cores, tracos, forma, luz, linhas, criando uma configuracdo propria e expressiva.

A funcdo simbdlica enaltece o papel da ilustracdo, que passa a representar uma idéia
complementando a histdria proposta pelo texto escrito, podendo também transcendé-la, quando
usa a metafora com seus recursos visuais impulsionados, paralelamente, por um outro texto.

A funcdo expressiva / ética permite que os valores pessoais, socio-culturais e éticos do
artista se revelem, pois ela lida com as emocdes que a literatura provoca no ilustrador e que se
traduzem nas expressoes, gestos, linhas, cores, espacos, luz e sombra. Enfim, em todos os
elementos plasticos que ele utiliza.

A funcdo estética se relaciona com a técnica e os recursos selecionados para a realizagédo
da ilustracdo: enquadramento, pincelada, traco... Observamos que a personagem central, a
princesa, esta olhando diretamente para o leitor. O que nos convida ao questionamento: Quem
observa quem? “Somos vistos? Ou vemos?” (FOUCAULT, 2002, p.6)

5.3 - Terceiro Olhar
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FIGURA 18 llustracdo de MATERA, Tadeu, Sdo Louren¢co — MG, 2004 a partir do conto A
princesa e a ervilha. O castelo na noite de tempestade.

O terceiro olhar se concretiza na ilustracdo do artista plastico Tadeu Matera (1944);
carioca, residente no Sul de Minas desde 1975, realizou centenas de exposi¢cOes em diversas
capitais brasileiras, inclusive no M.A.M (Museu de Arte Moderna) de Sdo Paulo. Na obra de
Matera predomina o abstracionismo, com a premissa de que “a arte ndo precisa mostrar o
verdadeiro, ndo precisa reproduzir com exatidao o real, mas evoca-lo de modo que as situagdes,
caracteres e emocdes retratados sejam convincentes, parecam verossimeis, para que Seu
reconhecimento proporcione o prazer...” (FALABELLA, 1987, p. 17)

A arte abstrata marca o deslocamento da visdo mimética, comprometida com a reproducéo
do real, com a cdpia da natureza e de modelos para a liberdade de expressar subjetivamente
aquilo que repercute na alma do artista, refletindo idéias, pensamentos e emogdes. A abstracdo
conta na histéria da arte o capitulo onde o “poder fazer” cede lugar ao “querer fazer”, movido
pela sinergia entre o ser humano e o0 mundo a sua volta.

Cabe lembrar as diferengas que existem entre as imagens internas e as externas. Jung (1964, p.
105) nos diz: “Pintar o que vemos diante de nés ¢ uma arte diferente de pintar o que vemos

dentro de nos”. Esta premissa foi reforgada pelo trabalho da psiquiatra Nise da Silveira,
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(1981,p.135) demonstrado em seu livro Imagens do Inconsciente, onde ela afirma : “As imagens
internas sdo tdo vivas e fortes que até parece que um projetor as langou sobre o papel ou tela”

Cada movimento artistico marca, de certa forma, o término das relacGes estéticas impostas
pelos movimentos precedentes. O abstracionismo tem sua intervencdo histérica com a
dessacralizacdo da arte e a alteragdo dos pressupostos mistico-filos6ficos que até entdo
imperavam. Enquanto o realismo trata da dominagdo do mundo exterior pelo ser humano,
confiante e feliz com os fendmenos da natureza e do mundo, o abstracionismo demonstra a
inquietacdo interior do homem, provocada pelo mundo exterior que gera a necessidade de
transcender o real: abstrair!

Para Worringer (1978) apud Bonfand (1996) “o impulso artistico original ndo tem nada a
ver com a imitacdo da natureza”. Ele busca a abstracdo pura como Unica possibilidade de
descanso interior, da confusdo e da obscuridade da imagem do mundo e cria a abstracdo
geomeétrica a partir de si mesmo, de modo puramente instintivo. Ela é a realizacdo da expressao e
a Unica expressao concebivel para o homem, da emancipacdo em relacdo a arbitrariedade e a
temporalidade da imagem do mundo.

Kandinsky (1970, p. 126) considera que a abstracdo provém de uma apari¢cdo, um éxtase.
Trata-se da visdo do “ndo-visto” ¢ defende que, ao sentir o vigor da natureza ¢ das realidades
externas, nao precisamos descrevé-las nem representa-las ou informa-las, mas expressa-las a
partir de uma visdo interna, espiritual e profunda, capaz de enriquecer a visdo humana e a propria
Arte.

Na obra de Matera, panos retorcidos e colados ganham efeitos com massa corrida e tinta
aplicada com bombas de spray. O artista, geralmente, opta por telas com grandes proporgdes que
séo colocadas no chéo e recebem os efeitos de sua ac¢do vigorosa sobre os materiais. Seu trabalho
é extremamente gestual e nos remete a fase inicial da crianga em contato com o grafismo, quando
o0 produto final ndo é o preponderante e, sim, a gestualizacdo do processo criativo. Para a presente
ilustracdo, Matera utilizou uma tela de pequena dimenséo (30x40cm) onde é preciso considerar
0s materiais utilizados por ele, pois fazem parte do todo da obra, determinam o olhar do artista,
sua maneira de trabalhar e influem no resultado final. Cada tipo de material impde
procedimentos, limita resultados, sugere diferentes solucdes, conduz a uma determinada técnica.
Para realizar a presente ilustracdo Matera fez uma Unica vez a leitura do conto e elegeu, como

ponto vital a ser ilustrado, o castelo a noite: o cenario que recebeu a princesa.
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Matera usou bomba de flit com tinta diluida, méascaras de papel presas com fita crepe e
esponja. Em alguns momentos a ilustragcdo foi “despintada” com um pano umidecido em varsol.
Misturou tinta a 6leo, esmalte sintético, guache, aquarela, pigmentos, lapis de cera e cor e, no
acabamento, uma camada de verniz fosco para homogeneizar a mistura. A tinta dourada foi
aplicada em pequenas bolinhas e, em seguida, espalhada com o dedo; o pincel foi usado em
alguns detalhes e o lapis de cor delineou os contornos. A ilustracdo tem a predominancia da cor
azul nos tons Del Rey, da Pruassia, Cobalto e Cerdlio e o resultado é ilustrativo sem ser

necessariamente figurativo.

A estruturagdo dos elementos visuais, ou seja, repeticdes, alternancias, contrastes etc. de
linhas, formas, cores, entre outros recursos, € homologa as reiteragdes (fonicas, lexicais e
sintaticas) e as antiteses etc. no caso da linguagem verbal. E importante também notar
que a funcéo estética ndo se identifica com a de ornamentacéo, ainda que possa englobé-
la ou, em outras palavras, a funcéo estética engloba o estilo decorativo (especialmente
quando ele comporta repeti¢des, alternancias e contrastes de motivos visuais) mas seu
papel ndo se restringe aos casos em que a imagem € explicitamente decorativa ou
ornamental. (CAMARGO, 1995, p. 5)

Matera explica que a geometria o ajuda a organizar seu caos interior e, nesta ilustragéo, as
formas geomeétricas, alternando linhas, volumes e tons com simetrias, contrastes e repeticdes
acabam por configurar o castelo, a paisagem que € o cenério do conto.

A paisagem, elemento fundamental na arte pictorica, representa lugares celebrando a
beleza de diferentes formas. A natureza pode ser demonstrada em uma série inesgotavel de estilos
de acordo com as diferentes técnicas e com a visdo e proposta do ilustrador. As paisagens
expressas nos livros infantis tocam a experiéncia e o imaginario da crianca e acionam seu senso
estético. Geralmente elas sdo o pano de fundo, onde os personagens se movimentam, agem e
constroem a histdria, mas a forma de representa-las ndo é inocente nem neutra, é portadora de
mensagem propria, idéia e estilo, como na ilustracdo de Matera, que se desincumbe de
representar 0s personagens, atendo-se unicamente ao cenario, em um estilo pictérico que apenas
sugere formas e volumes, criando impress@es visuais através de linhas descontinuas e um tracado
que se movimenta em diferentes dire¢6es, sugerindo um grafismo ndo-figurativo e utilizando os
espacos.

Um outro aspecto € a no¢do de plano e profundidade: os elementos de uma ilustracdo
podem ser colocados em planos horizontais e/ou paralelos, as margens, distribuidos em camadas
como a pintura primitivista, sem o recurso da perspectiva ou da profundidade que se utiliza da

linha do horizonte e pontos de fuga, mas evita a frontalidade.
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Dentro das nocBes explicitadas por Luis Camargo estad a de clareza e obscuridade. A
clareza lida com a totalidade e se ocupa da nitidez e definicdo dos elementos, enquanto a
obscuridade ndo se dedica ao detalhamento e ao delineado das cenas e formas, apenas as
sugerindo. A imagem é entrevista e prevista configurando uma clareza relativa. Se na fungédo
descritiva o ilustrador procura descrever da forma mais fiel possivel, muitas vezes valorizando o
detalhe, a geometrizagdo transforma os desenhos em formas que adquirem um ritmo visual,
marcado pela repeticdo, alternancia e variacdo das composicfes entre os elementos (linhas,
formas e cores).

Tais estruturas podem ser linear, formal ou cromatica. A linear se define pela repeticao de
linhas que formam um ritmo a partir da convergéncia, divergéncia, paralelismo ou cruzamento. A
formal se da a partir da repeticdo de formas em diferentes figuras e composicdes e a cromatica
pela repeticdo ou alterndncia de cores. Os estilos de representacdo variam, mediados pelas
escolhas que o ilustrador faz em relacdo ao que pretende expressar. A estilizacdo é a
simplificacdo das formas, mantendo a analogia ou a capacidade de identificad-las com seu
significado sem que se tornem Obvias ou automaticamente traduziveis com a rabiscacdo; a
gestualidade do desenho se sobrepde ao mero contorno das formas. O trago registra 0 movimento
através do risco, rabisco ou pincelada.

Na presente ilustracdo, Matera expbe um castelo estilizado que, com o recurso da
geometrizacdo, se projeta algumas vezes, gerando uma sensacao de profundidade realgcada pelos
contrastes de claro e escuro. O dourado que compde a parte frontal do castelo, no centro da
ilustracdo, traz a sensacdo de riqueza e nobreza. Curiosamente, hd na parte inferior do quadro
uma faixa que sugere uma auto estrada e da a ilustracdo a sensacdo de movimento. Podemos
perceber na altura média do quadro, do lado esquerdo, uma forma circular, levemente esverdeada
que se destaca, pois quebra a seqiiéncia horizontal e vertical da composicdo e que pode ser
associada a ervilha, representada em uma dimensdo desproporcional a realidade fisica mas,
compreensivelmente, proporcional a realidade emocional, posto que a ervilha tem papel
determinante no conto.

Associamos a ilustracdo a descricdo de um castelo se sua recepgdo ocorrer paralelamente
a do texto literario. Caso contrario, a ilustracdo poderia sugerir a visdo noturna de uma metropole.
Cabe ressaltar que a liberdade de expressao, a flexibilidade ao representar estilizando e utilizando

0s mais diversos materiais € contraposta por uma maior dependéncia do texto escrito para a
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assimilacdo da ilustracdo. Sua representatividade estd intimamente ligada as palavras. E
importante lembrar também que o ilustrador, sendo adulto, concebe as ilustragdes muitas vezes
em uma perspectiva que esta além do universo infantil e da capacidade abstrativa da crianca, o
que em alguns casos nos faz assistir ao encantamento dos adultos pelas ilustracbes bem
elaboradas, poéticas e até surrealistas, enquanto os reais destinatarios, as criangas, permanecem
desinteressados, inertes ou entdo atraidos pela beleza e estética da obra e alheias as mensagens
que estdo sendo veiculadas, ja que ha um hiato entre a imaginacéo infantil e a fantasia mental do
ilustrador.

5.4 — Quarto Olhar

FIGURA 19 llustracdo de FARES, Michel, Sdo Lourengo — MG, 2004 a partir do conto A
princesa e a ervilha. A princesa na cama com varias ervilhas.

O artista plastico paulista, Michel Fares (1966), reside em Sao Lourencgo desde 1984, onde
mantém seu atelié e recebe alunos de todas as idades para aulas de pintura. Com uma vasta
producdo de telas a 6leo e acrilica, Fares pinta paisagens e retratos, imprimindo-lhes seu traco
solto e inconfundivel. O delineado em preto realca 0 movimento em seu desenho e a composi¢do

é complementada por espacos brancos entremeados.
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Para a ilustracdo do conto A princesa e a ervilha, ele, primeiramente, elegeu a cena de
sua preferéncia: a princesa na cama. Para realiza-la utilizou a técnica de modelo vivo, solicitando
a um modelo que se deitasse na cama com uma coberta. O desenho tracado a lapis resiste as
pinceladas como se esta estrutura basica desejasse ser percebida na conclusdo da obra. Em tons
claros, com predominancia do rosa velho, a composicdo é feita em aquarela sobre papel canson e
0 acabamento em bico de pena. O rosa e o branco sdo interrompidos pelo tom castanho dos
cabelos da princesa e pelas bolinhas verdes; sete ervilhas que se permitem invadir o desenho e o
texto literario como se quisessem brincar com o leitor. Surpreendé-lo dentro de uma atitude
surreal. O que fazem estas ervilhas sobre a cama?

Se a ilustracdo ndo é mera acompanhante do texto escrito e tem sua propria historia para
contar, permite ao ilustrador a criacdo visual de um novo texto, que ndo s6 complemente o texto
escrito, mas que o ultrapasse e apresente novas propostas, significando diferentes coisas, abrindo
novas possibilidades de devaneio e novos horizontes. Esta pratica denominada elaboracéo, que €
uma das principais funcOes da ilustragdo, pode gerar diferentes efeitos: ampliar detalhes
essenciais da historia, interpretar o texto complementando sua mensagem, desdobrar o texto
escrito com elementos que auxiliem e enriquecam a narrativa, acrescentando a leitura o que seria
mais uma inspiracdo do que propriamente uma ilustracdo a servico da compreensdo do
leitor.(SCHWARCZ, 1982 p.87).

Ao explicitar uma determinada acdo, um detalhe ou objeto, o ilustrador pode propor um
desvio ou afastamento do texto escrito, gerado pela intensidade das associacdes de suas idéias e
de sua liberdade de releitura a recriacdo. O ilustrador pode criar um novo pano de fundo, uma
ambientacdo especial, uma descri¢do pessoal. Pode incluir elementos novos que, distanciados do
texto escrito, estabelecam um dialogo extra com a narrativa original. A ilustracdo sob o efeito do
afastamento, mesmo quando nega o texto, abstraindo-se de sua esséncia, desviando-se de seu
eixo central, permanece inevitavelmente atrelada a ele. Por utilizar recursos simbolicos, cria um
didlogo entre inconscientes, tem o poder de ressoar na existéncia individual e coletiva,
colaborando para o processo de humanizacédo e socializacdo, sendo uma forma de comunicagéo
ao mesmo tempo distinta e congruente.

Barthes (1984), em seu livro A Camara Clara, fala da imagem fotografica e ressalta dois
termos, retirados do latim, que poderemos aplicar também na andlise das ilustragdes: studium e

punctum. O studium é percebido a partir do saber e da cultura do espectador que, ao se
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familiarizar com a imagem, se remete a uma informacdo classica que pode ser uma cena
historica, uma passagem tipica, um ritual facilmente identificavel ou outros. O studium é este
campo vasto que abriga uma diversidade de interesses, mas através dele encontramos as
intencdes do artista, entramos em harmonia com elas, podendo aprova-las ou desaprova-las, apos

discuti-las em nds mesmaos, espectadores.

Pois a cultura (com que tem a ver o studium) é um contrato feito entre os criadores e 0s
consumidores. O studium é uma espécie de educacéo (saber e polidez) que me permite
encontrar o Operator, viver os intentos que fundam e animam suas praticas, mas vivé-
las de certo modo ao contrario, segundo meu querer de spectador. (BARTHES, 1984, p.
48)

Assim o espectador se confraterniza com a expressdo do artista, descobre seus mitos, suas
crengas, interage com sua obra podendo concordar ou ndo com ela e seus elementos, gostando ou
ndo deles, mas reconhecendo-os.

O punctum (picada, pequeno buraco, pequena mancha, pequeno corte) é o acaso que surge
na obra; contrariando o studium, ele alerta, assanha o espectador, geralmente sendo um detalhe
capaz de agita-lo, posto que ndo leva em conta a educacéo, a moral ou 0 bom gosto. Enquanto o
studium é sempre codificado, o punctum, ndo. Ele lida com o bizarro, o inusitado, 0 nem sempre
nomeavel... ele € um suplemento que acrescenta e salta aos olhos, mesmo ja fazendo parte da
imagem. “O punctum ¢é, portanto, uma espécie de extracampo sutil, como se a imagem lancasse o
desejo para além daquilo que ela dé a ver.” (BARTHES, 1984 p. 77)

H& ilustracbes que buscam apenas clarear e reproduzir o texto escrito, repetindo
visualmente cada detalhe citado pelas palavras, executando praticamente 0 mesmo texto com uma
linguagem diferente: sdo como uma imitacao restrita a literalidade. Ha& outras que desconsideram
0 texto escrito representando de forma propria e diferenciada o texto literario, como se
propusesse um jogo de percepcao com o leitor. Este jogo investiga se o leitor é capaz de detectar
as variagdes que se estabelecem entre a imagem e as palavras; se ha contradi¢des, embates, se as
ilustracBes ao acrescentarem a histdria informagdes, mensagens e elementos proprios criam
alguma situacdo que ultrapasse seus contornos usuais, chegando a negar o texto escrito, que é
formalmente o seu regente. Nesta situacdo, configura-se a funcédo ludica da ilustracdo, porque se
orienta para 0 jogo, ao testar a observacdo do receptor, enquanto articula diferentes mensagens.
Na ilustragdo de Fares, ha uma interpretacdo que transcende o texto e se revela nas vérias ervilhas

que aparecem entre as cobertas da cama, como se estivessem brotando de seu interior. Este
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detalhe nos convida a imaginar: as ervilhas estdio mesmo espalhadas sobre as cobertas da cama?
Como foram parar ali? Estardo representando o sonho da princesa?

As ervilhas sobre a coberta seriam justamente o punctum da ilustragdo, pois criam o
estranhamento, colocam a ilustracdo em choque com as informag6es fornecidas pelo texto
escrito. O studium seria a cena da moga adormecida em uma cama qualquer, com uma postura
despojada e relaxada. A auséncia de estere6tipos ndo traz nenhuma outra informacgdo. A moca
ndo pode, pela ilustracdo, ser considerada uma princesa nem a cama e 0 cenario composto por
Fares trazem quaisquer indicios sobre a pilha de colchdes; na verdade, aparentam uma cena
contemporanea e corriqueira.

As ilustracbes nos livros infantis s&o um caso especial de comunicagdo visual e
representam um tipo de arte que recebeu e recebe influéncias de diversas midias: das artes
plasticas, dos filmes de animacdo, das filosofias educacionais, da publicidade e outros que
contribuem para o desenvolvimento deste género, que vai ganhando cada vez mais espaco pelo
aumento de seu valor qualitativo e quantitativo, firmando sua existéncia com uma identidade
determinante.

Esta arte, criada especialmente para as criancas, € muitas vezes responsavel pelo primeiro
contato com 0 senso estético e com a representacdo do simbdlico e tem o poder de convidar a
crianga a se libertar da excessiva nogdo da realidade, pois no desenho e na pintura tudo é
possivel, tudo pode acontecer e ser representado. No livro, as ilustracdes podem ser “lidas” até
fora de ordem, habitam um universo onde a liberdade impera, podem ser vistas de varios angulos,
ja que nas artes graficas ndo ha a tirania do certo ou errado. A ilustracdo pode, em muitos casos,
desenvolver-se ao seu bel prazer, criando, como na obra de Fares, um novo conteldo que

expresse a autonomia estilistica e interpretativa do ilustrador.
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CONSIDERACOES FINAIS

A etimologia da palavra imagem, imitari, a reduz a sua representacdo analdgica: ser uma
copia e por sua vez abrigar um complexo sistema de signos. Os linglistas suspeitam da natureza
linglistica da imagem legivel posto que ela é uma representacdo e se relaciona com o sentido
através da lingua.

As palavras acompanham constantemente a imagem, estdo abaixo, acima, ao redor e em
seu interior. As imagens sem palavras podem ser encontradas nas sociedades parcialmente
analfabetas que mantém uma espécie de estado pictografico da imagem.

A partir do surgimento do livro, a vinculacdo palavra-ilustragdo, passa a ser constante. A
imagem repete, duplica algumas informacGes do texto, criando uma redundancia. Duas
linguagens a servico de uma mesma mensagem. Cada qual com seus recursos.

Se somos mesmo a civilizagdo da imagem e toda imagem € polissémica, trazendo para
cada significante uma amplitude de significados, a escrita com sua capacidade informacional trata
de clarear os signos incertos fixando os sentidos através da nomenclatura.

O texto guia o leitor entre os significados propostos pela imagem, em uma jornada sem
isengdo de propositos. Ele decide o que deve ser valorizado, do que o leitor deve se desviar, o que
deve ser fixado ou elucidado, sempre partindo de uma selecdo prévia. Exerce seu papel de
controle e repressdo ao poder de projecdo das imagens e a sua multiplicidade de significados.
Seguindo esta linha de raciocinio, podemos concluir que o texto, muitas vezes, presta-se a
norteador da moral e da ideologia da sociedade.

Como ja foi visto, a imagem tem um cardter circular exclusivo que é a capacidade de
interagir com seus espectadores. Cada um olha e decodifica segundo si mesmo, segundo o que,
como e quando viveu. Segundo o que é. Portanto, a imagem pode ser interpretada, mas nao pode
ser lida. Uma sequiéncia de imagens pode gerar milhares de sentidos, enquanto uma cadeia de
palavras apenas um ou alguns. Esta condigdo restritiva da linguagem coloca o texto escrito a
servico da imagem e configura uma via de méo dupla posto que a imagem também esté a servigo
da escrita quando poupa-lhe uma série de descri¢Bes verbais transmitindo-as naturalmente através
das cores, formas e tragos. E valido ressaltar que o desenho, embora seja denotado, é uma

mensagem codificada que se divide em trés niveis:
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1° Reproduzir um objeto ou uma cena obriga o ilustrador a uma série de transposicdes que sdo
regulamentadas inclusive historicamente.

2° O desenho é uma mensagem forte e ampla que ndo reproduz tudo, ao contrario, muitas vezes
reproduz pouca coisa dentro de uma escolha entre o que é considerado significante ou
insignificante.

Andersen com sua notavel sensibilidade atribuiu vida aos diferentes objetos, tocando-os
com sua fantasia e alcando-os a condicdo de essenciais aos destinos dos personagens. Portadores
de uma mensagem humana. No conto A princesa e a ervilha, o grdo de ervilha obteve este
destaque, mas o escritor em sua obra também mesclou os efeitos da revolucdo industrial a
literatura infantil, tornando muitas vezes os objetos fabricados pelo homem, como as maquinas,
protagonistas de suas historias. No presente conto, a ervilha pode ser considerada elemento
significativo e digno de ser retratado na ilustracdo, como verificamos nas obras dos artistas sul
mineiros, quando dentre os quatro, trés, cada qual com seu estilo bem definido, expuseram a
ervilha em suas ilustracGes.
3° O desenho, como os demais cadigos, exige uma aprendizagem. Ndo ha desenho sem estilo e
ele também estad submetido a uma moral onde até a “feiura” pretende conotar algo. Quando
desenhamos, a relacdo entre significados e significantes passam por processos humanos de
captacdo, selecdo e transformacéo. O ilustrador, ao referenciar o contetido do texto escrito, deve
fazer uma série de opgOes que irdo definir uma seqiiéncia infinita de imagens, que podem ser
geradas a partir de um Unico texto. Em contrapartida, a multiplicidade de leituras possiveis a
partir de uma Unica imagem varia em funcdo dos saberes nacionais, culturais e estéticos. Varia
com as diferentes pessoas e com as diferentes leituras que uma mesma pessoa pode fazer, ja que
em uma mesma pessoa transita e interage uma infinidade de Iéxicos.

A retorica da imagem, ou seja, sua face significante, multiplica-se também em funcéo das
relaces possiveis entre os elementos figurativos. A grande maioria das versdes do presente conto
é ilustrada com a princesa na cama. A cama corresponde facilmente a uma imagem referencial
estruturada em nds, pertencentes a civilizacdo ocidental. Rapidamente, identificamos sua
utilidade doméstica, padrdes funcionais e de conforto, seu valor cultural, sua estética etc. Pela
auséncia de imagens referenciais, tais ilustracdes ndo teriam nenhum efeito de comunicacdo em

uma sociedade indigena sem contato com o mundo civilizado e seus artefatos.
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A cama representa muitas coisas a0 mesmo tempo: o sono, 0 repouso, a doenga, a
sexualidade, o espaco erdtico e outras mais. No conto ela aparece repleta de poesia, € magica e
surpreendente com duas dezenas de colchdes e outras de acolchoados, que criam uma
desproporcéo e o estranhamento plenamente absorvido pela imagem: A imagem se auto explica.
Ela é seu proprio sentido, nela todas as denotagdes e conotacGes da cama caberdo e ainda o
convite a recrié-la e revivé-la.

A ilustracdo € a concretizacdo da imaginacdo do ilustrador, ndo € uma imposicao aos
leitores de como visualizar ou imaginar as passagens do conto, antes, sim, um convite que afirma:
eu imaginei assim, vocé também pode imaginar. A imagem e o discurso guardam em comum a
unido indissolivel de expressdo e conteldo. Porém sdo signos autbnomos, respectivamente
visuais e auditivos, que ora se atraem, ora se repelem.

A semelhanca, até o final do século XVI, tem o papel crucial de organizar os simbolos
propiciando o conhecimento das coisas visiveis ou ndo e orientando a arte de representacdo das
mesmas. A exemplo da pintura e seu principal objetivo, a imitagdo, as demais linguagens também
pretendiam espelhar o0 mundo.

Com a hermenéutica descobrimos 0s caminhos para interpretar e dar sentido aos signos e
pela semiologia conhecemos as técnicas capazes de detectar onde 0s signos se encontram e como
encadeam-se. A hermenéutica e a semiologia fundem-se na similitude e por muitas vezes oscilam
entre grafismos e discursos transitando entre semelhancas.

O mundo esta repleto de signos que precisamos decifrar, e estes signos, que revelam
semelhancas e afinidades, ndo passam, eles proprios, de formas da similitude. Conhecer sera,
entdo, interpretar: ir da marca visivel até o que é possivel de ser dito através dela.

Enquanto transitam nas histérias e nos diferentes meios de circulacdo, as palavras e as
imagens entecruzam-se e, mediadas pelas similitudes, procuram formar um unico texto que
comporta o visto e o lido.

As diferentes princesas do conto A princesa e a ervilha ndo estdo fisicamente proximas
mas abrigam uma semelhanca pelo que representam. Concorrem entre si pois todas elas, cada
qual em seu espago, buscam a representacédo da princesa real do referido conto

Diante das obras dos oito ilustradores estudados na presente dissertagdo arriscamos
afirmar que podem ser divididas em dois grupos, ja criados nos respectivos capitulos, mas por

uma outra razdo mais ligada a esséncia e ao tipo de comprometimento que podemos estabelecer
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do que propriamente a estrutura deste trabalho. Concluimos que o primeiro grupo (capitulo 5)
contém quatro ilustradores basicamente comprometidos com seus respectivos meios de
circulacéo.

O primeiro ilustrador (Figuras 6 e 7) apresenta imagens tipicas das ilustracdes do livro de
literatura infantil na década de sessenta.

A segunda ilustradora (Figuras 8 e 9) revela como, trés décadas depois, a ilustracao
progrediu qualitativa e quantitativamente. Passou a ocupar espaco e aumentou sua importancia
nos livros de literatura infantil. Ganhou cores, texturas e libertou-se de estilo classico que
homogeneizava a criagcdo dos ilustradores abrindo espago para concepc¢des mais arrojadas e
autorais. Atualmente, assim como se identifica o autor por seu estilo literario, também
identificamos pelas escolhas, estilos e técnicas, os ilustradores.

O terceiro ilustrador (Figuras 11, 12 e 13) reveste-se do pedagdgico e utilitario, imbuido
do espirito caracteristico do livro didatico: evita o estere6tipo, mas remete-se aos simbolos tipicos
e, especialmente na Figura 12, cria uma imagem t&o literal e condutora que reverte o conceito
originalmente proposto pelo conto. Seu compromisso € claramente com o material doutrinador e
pedagdgico.

A Figura 14 igualmente nos remete ao seu meio de circulacdo que é a internet,
desconhecemos o0 nome do ilustrador e ndo podemos afirmar se a ilustracdo foi ou ndo produzida
para aquele texto escrito em especial, ou se foi apenas colada, ja que na internet as paginas sdo
freqlientemente produto de recortes selecionados nos diferentes sites ou em materiais € meios
diversos e, colados lado a lado, configuram determinado resultado.

O segundo grupo (Capitulo 6) contém quatro ilustracfes que se basearam no mesmo texto
escrito: a primeira versdo (1961). Aos artistas plasticos do sul de Minas Gerais foi solicitado uma
ilustracdo a partir do referido texto. Enquanto o primeiro grupo revelou compromisso com 0 meio
de circulacdo e o texto literario, o segundo explicitou compromisso com estilo, técnica a partir do
modo de ver de cada artista plastico.

As ilustragfes para os livros infantis abrem uma vertente de novas expressoes artisticas
que carregam um diferencial frente as demais manifestacdes das artes visuais: interagir
intimamente com outra midia. Desta interagdo dependerd o sucesso de ambas as mensagens. As
ilustracBes transmitem aos leitores a natureza e as estratégias das artes visuais enquanto se

entremeiam com os conteddos e seus significados.
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As diferentes opgdes do ilustrador sdo conseqliéncias da larga série de estilos individuais
atrelados as circunstancias que sdo o que o ilustrador deve representar e para qual publico tal
material se destina. Para tanto serd imprescindivel sensibilidade apurada e percepc¢éo do universo
infantil. O ilustrador deve estar consciente de si proprio, ser um eximio observador do mundo ao
seu redor, estar em contato com seu universo infantil e ser habil na comunicagdo com as criancas.

Os quatro ilustradores sul mineiros exemplificaram o que nossos subsidios teoricos tanto
enfatizaram: A ilustracdo enquanto recria o texto escrito e o0 apresenta em uma outra linguagem,
oferece as criangas um rico contato com os diferentes recursos e estratégias das artes plasticas.
Na figura 15, Candido de Alencar Machado movimenta a imagem com o efeito da quadrinizacao
e seu estilo nos remete ao Romantismo. J& Livia de Freitas, na figura 16, utiliza o material de sua
preferéncia e explora tracos e texturas que se associam a Pop Art. Tadeu Matera comprova como
as tendéncias modernistas sdo viaveis em uma ilustracdo (figura 18) que mesmo abstrata cumpre
seu papel de acompanhar e enriquecer o texto literario e nos convida a uma nova reflexdo:

Quanto mais liberta da literalidade, mais dependente do texto escrito a ilustragdo se torna.
Quanto mais abstratas mais necessitam de palavras que as ancorem e expliquem.

Ja Michel Fares (Figura 19) em sua abordagem surreal transcende o texto verbal e recria
0 conto convidando o leitor a um questionamento, uma reflexdo e permitindo que a ilustragéo
conte uma versdo inédita do conto A princesa e a ervilha. Brinca com o leitor, propondo um jogo
entre 0 que se V€ e o que se lé. As palavras narram que h& uma ervilha oculta sob uma pilha de
colchBes e a ilustracdo mostra varias ervilhas que parecem brotar dos lengois aparecendo na
superficie da cama.

A mediacdo entre a linguagem verbal e o visivel utiliza como ingrediente central o signo e
ele s existe quando ha a relacdo de substituicdo entre elementos ja conhecidos. Também nos
casos da palavra e da ilustracdo é o conhecimento que permitird ou ndo a instauracdo do signo e
ele pode ser natural ou arbitrario. O signo natural € como um reflexo, possui uma representacao
direta e o arbitrario tem sua representacdo atrelada a uma convencgdo. A partir desta premissa
podemos compreender a representacao reduplicada que se caracteriza nas historias ilustradas.

Uma idéia pode ser signo de outra ndo somente porque entre elas se estabelece um
conjunto de representacGes, mas porque essa representacdo pode sempre se representar no interior

da idéia que representa.
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A imaginacdo permite a percepcdo e 0s deslocamentos das semelhancas e esta é o
alinhavo, o encadeamento dos conhecimentos, das nocdes e da prépria imaginacdo. Uma alimenta
a outra mantendo uma interdependéncia constante. E nesta negociagdo entre o visto e o lido que
residira a eficiéncia do didlogo entre as duas linguagens. O conto A princesa e a ervilha poderia
ser relatado apenas por desenhos. Através de uma seqliéncia bem detalhada, o texto escrito
poderia até ser suprimido, mas as ilustracGes haveriam de conter tantos detalhes, incluindo gestos
e expressdes faciais dos personagens e se tornariam tdo literais e exaustivamente direcionadas
que perderiam a sutileza da narrativa e conduziriam excessivamente a recepcdo do leitor. A
beleza deste dialogo se revela na capacidade de cada linguagem acolher o que lhe compete e
oferecer o que melhor cuidado sera pela linguagem-parceira. Configurando-se ai 0o casamento
ideal entre o plastico e o verbal.

Com todas as variantes de estilos e técnicas que cercam as ilustracdes, quanto a polémica
se elas devem ou néo existir nos textos infantis, afirmaremos que sim, pois quando bem sucedidas
elas sdo preciosas pela capacidade de imprimir uma nova sensibilidade ao livro de literatura
infantil, expandindo esta forma de expressdo artistica, ao tornar o exemplar mais estimulante e
convidativo.

Podemos com seguranca afirmar que as ilustracGes de textos da literatura infantil séo arte?
O que é arte?. Atualmente, ainda pela égide do p6és-modernismo, as instalacbes e tendéncias da
arte conceitual, que transformam objetos cotidianos em arte pela organizacdo dos mesmos dentro
de uma concepcdo abstrata ou até pelo fato de coloca-los em um museu transformam a arte em
concepcao espacial, ou seja em lugar. Arte é aquilo que estd no museu. Pode ser 0 porco
empalhado de Lerner ou a Monalisa de Da Vinci.

E o livro de literatura infantil ¢ um meio de circulacdo capaz de abrigar a arte? Ha os que
acreditam que a arte deve ser um dado inatil no sentido da desfuncionalizacdo e que a arte ndo
deve estar a servico de nada que ndo seja libertar o espectador do senso comum e convida-lo a
uma mudanca de angulo e de olhar. As ilustracbes, mesmo cumprindo sua parceria com a
palavra, comprovam qualidade artistica, quando s@o capazes de tocar e alterar 0 mosaico de
referéncias que habita em cada leitor / espectador. Esta questdo portanto permanecera sob o crivo

da relatividade.
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