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RESUMO

Este trabalho de conclusdo de curso tem como intuito incentivar a criatividade na
infancia. Seu tema principal é como as experiéncias e a relagdo com o mundo concreto
podem estimular a criatividade em cada pessoa. Como base tedrica foram feitos estudos
sobre criatividade, literatura infantil, psicologia e roteiro. O produto final € um livro ilustrado
infantil, com histéria, ilustracdes e editorial desenvolvidos por nds. Buscamos através do
conhecimento adquirido desenvolver uma narrativa imersiva, passando a mensagem de

descoberta, imaginacdo e diferencas.

Palavras-chaves: Editorial infantil, llustracdo, Criatividade.



ABSTRACT

This graduation final project is intended to encourage creativity in childhood. Its main
theme is how experiences, and contact with the material world can inspire creativity in
individuals. Our research is based on creativity, children’s literature, psicology and writing.
The final product is a picture book for children, with story, illustrations and editorial project
developed by us. With the knowlege acquired we created an immersive narrative which has

a message of descovery, imagination and diversity.

Key words: Children Editorial, lllustration, Creativity.
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Capitulo 1

INTRODUCAO

Os livros ilustrados existem desde de muito tempo ndo havendo um dado exato de
quando surgiram. Entre o século XVIII e a Primeira Guerra Mundial, segundo Powers (2003),
houve uma grande diversificacdo da producdo no ramo de livros infantis, o surgimento de
novas técnicas, potencializado pela revolucdo industrial, trouxeram a possibilidade de
diferentes formatos, encadernacées e diagramacgbes. A producdo e edi¢do de livros norte —
americana comecou a emergir no fim desse periodo, conquistando um papel singular nas
proximas décadas.

No Brasil, os anos 20 foram de extrema importancia para o mercado editorial infantil,
principalmente por causa dos livros de Monteiro Lobato, em 1928 mais de 250 mil
exemplares circulavam no mercado brasileiro (De Mello, 2011). Entre anos 50 e 60, os livros
infantis se afirmaram no mercado mundial e no mercado brasileiro também. Segundo
Marcus Crouch, citado por Powers (2003, p.93), “As criangas nunca tiveram em casa, na
escola, ou na biblioteca publica, uma oferta tdo boa de livros com estilo, inteligéncia e um
ponto de vista original. Ndo é nada mau ser crianga nos anos 1960.”

Nos dias atuais os livros infantis tém concorrido com diversas midias que trazem
milhGes de informacgdes a todo tempo e as criangas, assim como grande parte da populagao,
estdo expostas a elas diariamente. Apesar disso, acreditamos que os livros analdgicos
ilustrados sao auxiliadores no processo imaginativo e criativo das criangas, uma vez que eles
possuem a interagdo e complementacao do sistema textual e visual de comunicagao, criando

diversas possibilidades em relacdo a interpretacao do leitor. Segundo Girardello (2011):

Uma das condi¢Ges mais frequentemente apontadas como favordveis a imaginacdo
é a possibilidade de fruicdo estética, especialmente o contato profundo da crianca

com a literatura e a arte. Maxine Greene, a partir da filosofia da educagdo, faz uma
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defesa apaixonada dessa perspectiva, dizendo que o envolvimento das criangas
com a arte é o melhor antidoto contra o “congelamento do pensamento
imaginativo” causado muitas vezes pelo “bombardeio de imagens da divindade da

Comunicagdo Tecnoldgica” (1995, p. 124)

Assim, com esse trabalho pretendemos entender melhor sobre esse universo dos
livros ilustrados, além dos processos criativos e psicoldgicos infantis, para entdo desenvolver
nosso produto final: um livro ilustrado para criancas, criando tanto a histdria e as ilustra¢oes
qguanto o projeto editorial, apresentando como tema os universos magicos que o ser
humano cria nos seus primeiros anos de vida, a partir das suas duvidas e perspectivas em

relagdo ao mundo ao seu redor.

1.1. OBIJETIVOS

1.1.1. Obijetivo geral

Desenvolver o projeto editorial de um livro ilustrado infantil, bem como sua histéria e suas
ilustragdes, tendo em vista o processo criativo na infancia e a importancia da criatividade e
imaginacdao no desenvolvimento humano, a partir de situa¢des ludicas que poderiam ser

vividas por qualquer crianga.

1.1.2. Objetivos especificos

= Pesquisar sobre métodos para a criagdo da histéria;

= Estudar sobre a teoria de livros ilustrados e entender como eles funcionam;
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= Estudar sobre processo criativo e imaginac¢ao na infancia;

= Entender as classificacGes por faixa etaria presente hoje no mercado;

= Conhecer estudos de psicologia a respeito da criatividade;

= Desenvolver uma histéria lidica com palavras e imagens que se complementam, com
base no tema da perspectiva infantil sobre o mundo;

= Desenvolver um projeto editorial que expresse o conceito presente na histdria.

1.2.  JUSTIFICATIVA

O momento histérico em que vivemos é altamente conectado virtualmente. Como
sabemos, a maioria das pessoas passa uma parte significativa do tempo se relacionando
através da interface digital. Esta caracteristica é positiva no sentido de facilitar a execucdo de
tarefas e de aproximar as pessoas, porém, isto é relativo, pois nem sempre é o que
acontece. De qualquer forma, é uma tendéncia que acarreta a diminuigdo no contato com o
mundo das sensac¢des, o contato fisico e experimental.

Como afirma Andrade (2011, p.8), “faz parte de nosso funcionamento psiquico
habitual podermos considerar tanto a fantasia como nosso mundo fisico externo.
Entretanto, é necessario ir além, buscando na polaridade do real também um caminho que
possa ser considerado criativo”. Viver num escritério, na tela do computador ou resolvendo
tudo pelo celular gera um funcionamento baseado na abstra¢do do pensamento. Isso leva a
uma mistificagcdao do relacionamento com o mundo concreto, e limita as suas possibilidades.

As geracOes que estdo nascendo nesse meio estdo sendo influenciadas e
condicionadas a certos automatismos, como mexer no celular sempre que ndo estao
fazendo nada e visualizar contetidos de maneira rapida e logo passar para o préximo. E
muito comum que as criangas tenham smartphones desde cedo e seu uso exagerado as
priva de algo tdo natural, que é a descoberta ocasionada pelas experiéncias sensoriais, e a
imaginacao que se desenvolve ao relacionar elementos do mundo concreto. Como nosso

foco é o publico infantil, acreditamos que seja de suma importancia minimizar o impacto da
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imersdo digital, ja que a infancia é uma fase crucial para o desenvolvimento do pensamento
criativo.

Estudos com base na teoria psicanalitica (Winnicott, 1975 e Meira, 2003), consideram
que a criatividade ja deve ser desenvolvida na primeira infancia. Para Freud, citado por
Borges (2008), “deveriamos procurar na infancia os primeiros tragos de atividade
imaginativa. Ao brincar a crianca cria um mundo préprio e reajusta os elementos de seu
mundo de forma que atenda aos seus desejos” Borges (2008, p. 3).

O livro ilustrado é uma ferramenta excelente para auxiliar nesse processo, ja que é
um objeto ndo virtual, propicia o foco, a reflexdo e um contato mais sensorial. Além disso, o
livro ilustrado, que é formado principalmente pela relacdo imagem e texto, abre
possibilidades de interpretacdo que se assemelham ao processo de associacdo e dissociacdo
caracteristicos da imaginacdo, segundo Vygotsky, citado por Batista (2013).

Portanto, nossa proposta de acordo com a problematica apresentada é a criacdo de
um livro ilustrado infantil, que busque através de seu conteudo, tanto verbal quanto
imagético, despertar a imaginacdo e o questionamento acerca dos elementos fisicos que
fazem parte das vivéncias.

A narrativa também auxiliard nesse objetivo, apresentando situacdes que promovam
identificacdo das criancas por estarem relacionadas a lugares, pessoas e agbes que
costumam fazer parte do dia-a-dia delas, e também mostrando os pensamentos,
questionamentos e fantasias que podem ser gerados a partir da observagao.

Pretendemos também, criar duas perspectivas diferentes, para ressaltar ainda mais a
caracteristica ndo-absoluta da realidade. Proporcionando assim, a curiosidade pelo contato
com o mundo material, e a abertura de possibilidades de criacao de realidades, para auxiliar
o desenvolvimento da criatividade e dar um pequeno passo na formac¢do de individuos

transformadores.



Capitulo 2

PROCESSO DE DESIGN

2.1.  SISTEMATIZAGAO DO DESENVOLVIMENTO PROJETUAL

Para esse projeto optamos por usar a combinacdo de dois métodos. A primeira é a
metodologia de Bruno Munari apresentada no seu livro “Das coisas nascem coisas”, que
engloba todo o processo criativo do nosso produto final referente a parte visual
propriamente dita. A segunda metodologia é sobre a criacdo de roteiro de Doc Comparato,
apresentada em “Da criacdo ao roteiro”. Ela é mais especifica uma vez que além do projeto
editorial e das ilustragGes também escrevemos a narrativa textual para o livro. As figuras 1 e
2, respectivamente, mostram as etapas presentes nos métodos de Munari e Comparato e a
sistematizacao desses dois métodos aplicadas ao processo de criagao do nosso produto final.

E a figura 3 representa o cronograma planejado para o desenvolvimento de cada etapa.



Doc Comparato (1995)

Bruno Munari (1998)

Figura 1 — Diagrama dos métodos estudados
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DEFINIGAD DO PROBLEMA

COMPONENTES DO PROBLEMA

_— fﬂr\

PROBLEMA TEXTUAL PROBLERL VISLAL

ideia tipografia, grid, papel,
conflito formato, cores, ilustragbes,
PErsOnaEEns desenvolvimento visual do
agao dramatica cenario e das personagens.

COLETA E ANALISE DE DADDS

0 livro Hlustrado infantl COLETA E ANALISE DE DADOS
Criatividade Roteiro da histdria
Faixa etaria 0 livro ilustrade infantil
i i Criatividade
Psico
- Faixa etaria
Psicologia

Analise de similares

CRIATIVIDADE
Desenvolvimento do roteiro Ehoud Shes
ideia Alem do gue ja foi pensado para a
confito histdria, pensar no formato do livro, na
pETsOnagens paleta de cores, & nos ConNCeTtos.
agdo dramatica

MATERIAIS E TECNOLDGIAS

Pesquisa sobre papeis,

encadernacao, & impressao.

EXPERIMENTACAD
Storyboard, geracao de alternativas, eshocos,
estudo cromatico, caracterizagdo dos
personagens, desenvolviimento do cenario,
tipografia, diagramagio

|

FMODELD

Resultado apos a experimentagao

VERIFICAGAD
COm pessoas que nao estao envolvidas
diretamente com o projeto

CONSTRUGAD

Montzgem dos arquivos finais, impressio,
encadernagao, concusdo do documento
escrito com todo o processo do trabalho
exposto nele, montagem da apresentacao.

Figura 2 — Sistematizagdo dos métodos aplicados ao nosso projeto
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Mar Abr Mai Jun Jul Ago Set Out Nov

Figura 3 — Cronograma geral de acordo com a sistematizacdo apresentada acima

2.2. METODOLOGIA DE PROJETO EM “ DAS COISAS NASCEM COISAS”.

Para a criagdao do projeto editorial, trabalhamos com a metodologia de Bruno Munari,
a qual estudamos no livro “Das coisas nascem coisas”. Esta abordagem foi escolhida por
abranger todas as fases que acreditamos necessdrias de maneira simples. Ela é composta
das seguintes fases: problema, definicdo do problema, componentes do problema, coleta
de dados, andlise de dados, criatividade, materiais e tecnologias, experimentag¢do, modelo,
verificagdo, desenho de construgdo e solugdo. A abordagem de Munari é focada em design

de produto, mas consegue envolver diversas areas, devido a sua universalidade.

No inicio do livro, Munari fala sobre as quatro regras do método cartesiano. Pelo

nosso entendimento, este método, desenvolvido por René Descartes, consiste em: buscar a
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verdade acima de tudo, com estudos que buscam definir claramente as coisas, verificar e
dividir as partes do problema o quanto for necessario para facilitar e melhorar a sua solucao,
tornar o processo menos dispendioso ao comecar a resolver problemas simples antes de
partir para os compostos, e fazer enumeracdes e revisdes completas, a fim de ndo omitir
nenhuma parte. Achamos importante trazer essas regras, pois acreditamos que sejam
universais e é muito importante manté-las em mente no decorrer do projeto.

O objetivo do método, em seu conceito geral, é de atingir o melhor resultado com o
menor esforco, Munari nos mostra que, seu método serve para facilitar o desenvolvimento
de um projeto, pois contém os aprendizados de quem j& tentou realizar projetos
semelhantes e aprendeu quais sdo as operacdes necessarias e sua ordem para um melhor
aproveitamento do tempo. “O método de projeto ndo é mais do que uma série de operacoes
necessarias, dispostas em ordem ldgica, ditada pela experiéncia. Seu objetivo é o de atingir o
melhor resultado com o menor esforco” Munari (1998 p. 10).

A primeira etapa, “definicdo do problema”, é o ponto de partida. Definir o problema
consiste em saber os seus limites, saber precisamente o que precisa ser resolvido. Nesta
etapa definimos o problema de maneira objetiva.

A segunda etapa, “componentes do problema”, é uma extensdo da primeira, e parte
de um principio de organizacdo. Definir o que procuramos ja € um passo importante, porém
podemos nos perder em sua complexidade. “O problema ndo se resolve por si sé; no
entanto, contém ja todos os elementos para a sua solugdo.” Munari (1998 p. 31). Esses
elementos aparecem quando dividimos o problema em suas partes.

O projeto editorial é um subproblema do nosso projeto e dentro dele existem varios
outros elementos que podem novamente ser divididos. Por exemplo, temos um elemento
editorial: a diagramacao, se a dividirmos em partes, teremos vdrios outros: a tipografia que
serd usada, as ilustragbes, ornamentos, as cores, etc.

Nesta etapa devemos dividir o problema ao maximo em elementos que sdao possiveis
e relevantes. “Cada subproblema tem uma solugdo 6tima que pode, porém, contrastar com
as outras. A parte mais ardua do trabalho do designer sera a de conciliar as varias solugdes
com o projeto global. A solu¢do do problema geral esta na coordenacao criativa das solugdes
dos subproblemas.” Munari (1998 p. 38). Resolvendo um problema de cada vez e

harmonizando as solugdes, podemos chegar numa solugdo final mais facilmente.
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A “coleta” e a “analise de dados”, etapas trés e quatro, consistem em buscar
informacdes sobre os problemas encontrados. “E necessario que o projetista tenha uma
série de informacdes acerca de cada problema, isoladamente, para maior seguranca no
projeto.” Munari (1998 p. 38). Coletar e analisar informacdes evita que cheguemos em uma
solucdo que ja existe, e nos auxilia a encontrar solu¢des melhores e mais criativas.

A proxima etapa é a “criatividade”. Esta etapa consiste em definir uma solugao,
conciliando os dados obtidos anteriormente. Diferente do que pode se pensar, a criatividade
ndo é uma ideia repentina, fruto da inspiracdo “artistico-romantica”, mas sim uma
combinacdo de fatores. A partir de planejamento e estudo, a criatividade deve considerar a
melhor solucdo, ao contrdrio de tentar realizar algo ilusério.

A sexta etapa, “materiais e tecnologias”, é o estudo que ird nos dizer se é possivel
realizar o que propomos na etapa anterior, e também, qual seria a maneira mais adequada
para isso. Dependendo das caracteristicas do produto, teremos prioridades, podendo ser, o
preco, a sustentabilidade da producdo, a resisténcia dos materiais, etc. E possivel também
descobrir que o que definimos como solucdo ndo é o mais adequado devido aos materiais e
tecnologias, sendo possivel voltar para a etapa da criatividade e analisar outra saida. “Com
frequéncia, materiais e técnicas sdo usados de uma Unica maneira, ou poucas, segundo a
tradicdo.” Munari (1998 p. 48). Esta etapa € importante para que possamos explorar novas
possibilidades, além daquelas que ja sdo utilizadas como habito, e dessa maneira tornar o
produto mais criativo.

Depois de ter estudado quais sdao os materiais e tecnologias mais adequados para a
solucdo, vem a “experimentacao”. Podemos entdo comegar a rascunhar, ou seja, colocar no
papel o que foi planejado. Pela experiéncia podemos descobrir novas coisas, erros que nao
haviam sido vistos, antes, novas possibilidades. “Dessas experiéncias resultam amostras,
conclusdes, informagcdes que podem levar a construcdo de modelos demonstrativos de
novas aplicagbes com fins particulares. Essas novas aplicacdes podem destinar-se a
resolucdo de subproblemas parciais que, por sua vez, juntamente com os outros,
concorrerao para a solucdo global.” Munari (1998 p. 50).

A oitava etapa é denominada “modelo” e consiste em colocar em pratica os esbocos,
tanto separadamente quanto reunidos num objeto final acabado. Depois disso, na fase da

“verificacdo”, apresenta-se o modelo para um nimero de usudrios, a fim de obter valores



19

objetivos através das opinides dadas sobre o objeto. Essa fase é muito importante, pois ao
se envolver com um projeto, muitas vezes, ndo percebemos coisas que sdo 6bvias para
guem esta tendo o primeiro contato com o objeto. Entdo, a partir do feedback, podemos
fazer mudangas novamente.

A etapa do desenho de construcdo, serve para “comunicar todas as informacdes Uteis
a confeccdo de um protdtipo” Munari (1998 p. 54). Para o nosso projeto em especifico, se
considera o tipo de papel que serd utilizado, encadernacao, tipo de impressdo, dimensdes,
aproveitamento de papel, arquivos com a versao final pronta para impressdo, o tamanho da
lombada caso tenha uma, entre outros. Por fim, apds ter cumprido estas etapas, teremos

uma solucdo para o problema inicial.

2.3. METODOLOGIA E ROTEIRO

Além do desenvolvimento do produto editorial, neste projeto ha a construcdo de
uma narrativa, sendo ela composta por imagens e palavras. Tomamos como ponto de
partida a criagdo do roteiro para nortear nossas pesquisas. Segundo Jean Claude - Carrié,
citado por Comparato (1995, p.20) “ O roteiro, ou melhor o roteirista estd muito mais perto
do diretor da imagem do que escritor. O roteiro é o principio de um processo visual, e ndo o
final de um processo literario.”

Basicamente, um roteiro deve possuir trés caracteristicas fundamentais, segundo

Comparato (1995, p.20). Sdo eles o : Logos. o Pathos e o Ethos.

O logos é essa palavra, o discurso, a organizacao verbal de um roteiro, sua
estrutura geral. (...) Um roteiro, a sua histéria provoca identificacdo, dor, tristeza.
Pathos é o drama, o dramético de uma histdria humana. E portanto, a vida, a agdo,
o conflito quotidiano que vai gerando acontecimentos. (...) A mensagem tem
sempre uma intencdo. E inutil tentar fugir a responsabilidade de a emitir. Tudo é
escrito para produzir uma influéncia. E o ethos, a ética, a moral o significado tltimo

da histéria, as suas implica¢des sociais, politicas existenciais e animicas (p.21)
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Portanto, ao se escrever uma histéria todos esses aspectos devem ser levados em
consideracdo. O cddigo, o sistema linguistico a ser utilizado, se liga ao drama, as vivéncias e
experiéncias que fazem um grupo de pessoas se identificarem e terem empatia por um certo
assunto, ligando - se a mensagem, que é carregada de influéncia, subjetividade, aquilo que o
autor quer transmitir, o motivo pelo qual tal histdria saiu do campo das ideias e foi parar no
“papel”.

Além da esséncia do roteiro ser dividida nesses trés aspectos, seu desenvolvimento
possui etapas a serem seguidas. Segundo Field, citado por Comparato (1995, p. 22):
“Escrever um roteiro € um processo passo a passo. Um passo de cada vez.” Esses passos
podem variar de autor para autor. O modelo escolhido aqui possui seis etapas e foi retirado
do livro “Da criacdo do roteiro”, de Doc Comparato. Sdo elas: ideia, conflito, personagens,
agdo dramdtica, tempo dramadtico, unidade dramdtica, sendo que as duas ultimas etapas
ndo serdo levadas em consideracdo, pois elas estdo voltadas diretamente para a producao
audiovisual ndo se encaixando assim em nosso projeto. Assim falaremos um pouco a seguir
sobre cada uma dessas etapas.

Toda histéria comeca com uma ideia e essa ideia ndo surge do nada. E necesséario
uma coleta de dados e um amadurecimento desses dados para que ela venha nascer. Ha
muitas teorias sobre criatividade e como esse processo funciona. Os métodos criativos
também variam de pessoa para pessoa. Lewis Herman, organizou seis tipos de coleta de
dados que desembocam em ideias, e chamou esse processo de Quadro de Ideias, no qual

Comparato (1995) fez algumas modificagdes. Sdo eles:

Ideia selecionada;
Ideia verbalizada;
Ideia lida (for free);
Ideia transformada;
Ideia solicitada;

Ideia procurada;
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A ideia selecionada tem um carater extremamente pessoal, e parte das experiéncias
e vivéncias de cada um. Ela estd nos pensamentos, nos sonhos e nas memodrias. Ela

independe de causas externas ou de outras pessoas.

Aquilo que é mais intimo é frequentemente o mais universal, e uma ideia
selecionada, com o tratamento adequado, pode conduzir a resultados excelentes.
Por outro lado, o escritor deve ser capaz de contar qualquer coisa mais do que suas

préprias experiéncias. COMPARATO (1995, p.81)

Ja a ideia verbalizada tem um carater mais externo. Ela “surge daquilo que alguém
nos conta, um caso, um comentario, um pedaco de histéria que ouvimos no elevador.”
COMPARATO (1995, p. 81,82). Por outro lado, a ideia lida surge ao lermos um noticia em um
jornal, em uma revista, ou folhetos recebidos na rua. “Entre roteiristas costumamos dizer
qgue um autor amador copia, ao passo que um autor profissional rouba e transforma”
COMPARATO (1995 p.83), essa é a ideia transformada. A encontramos em um filme, em um

livro etc. Porém, ndo se pode confundir com plagio.

O plagio é a transcri¢do ipsis litteris de partes de uma obra, ao passo que a
ideia transformada consiste em usar a mesma ideia de uma outra maneira. Don
Juan pode ser um conquistador por vocagao, por destino ou por casualidade. Pode
seduzir Dona Inés, ou ser seduzido por ela, abandond-la gravida ou casar-se e
divorciar-se dez anos mais tarde. (...) O importante é que Don Juan pode dar-nos as

chaves para uma nova histoéria. (1995, p.83)

Finalmente, a ideia proposta é um ideia encomendada. No mundo do cinema, por
exemplo, um produtor encomenda uma histéria sobre determinado momento do Brasil, ou
sobre algum conflito que estd acontecendo no mundo. J& na ideia procurada faz-se uma
pesquisa para saber que tipo de histéria o mercado deseja.

Outra etapa que Comparato (1995) traz é o conflito. Ele é o lugar onde se desenvolve
o drama. E um lugar de confronta¢do. A palavra drama vem do latim drama, que vem do

grego drdma e significa acao. O conflito e a agdo caminham juntos. Segundo Comparato:
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O homem é um ser dialético - desenvolve-se a partir de antagonismo e
contradigdes. Se o homem ndo travasse lutas internas ou externas, se nao tivesse
problemas na vida, ndo haveria drama e, provavelmente, ainda estariamos no
paraiso. Portanto, o conflito é consubstancial ao individuo, o espelho da sua vida na

relagdo com os outros, com o mundo e com eles mesmos.” (Comparato 1995, p.97)

O conflito é inerente ao ser humano, todos nds temos perguntas sem respostas.
Travamos guerras interiores com nosso mundo interno e com nossas percep¢des do mundo
externo. Apesar de sermos tdo diferentes uns dos outros, apesar da maneira como vemos o
mundo ser tdo singular, nos encontramos e nos identificamos em pontos comuns: nas
nossas dores, sonhos, frustracdes e prazeres. Por isso nossa necessidade de contar histdrias
e de consumir historias.

E nessa fase no roteiro que a storyline é desenvolvida. Comparato (1995) sugere trés
pontos que devem estar nela: “Alguma coisa acontece, alguma coisa deve ser feita e alguma
coisa se faz” (1995, p.98). E comeco, meio e fim. Seu principal papel é servir de base para o
desenvolvimento da histdria, ndo necessariamente a estrutura que vocé definiu nesta etapa
vai permanecer até o final. No desenrolar do desenvolvimento da histéria mudangas podem

ser feitas.

Se a saida do cinema ou de um teatro perguntassemos a um espectador o que é
que tinha visto, ele seria capaz de nos contar em poucas palavras o conflito basico
da histdria. O processo da story line é esse mesmo, s6 que ao contrario: contar o

resumo de uma histéria que ainda ndo existe.” (COMPARATO 1995, p. 99)

A terceira etapa é a criagdo e o desenvolvimento dos personagens. Nessa etapa
decidimos sobre quem contaremos a histéria. Quais personalidades estardo inseridas no
contexto criamos ou escolhemos. Nesse momento surge o argumento ou sinopse. Ela é o
préximo passo depois do desenvolvimento da story line. “Uma vez que o conflito matriz se
apresenta na story line, o segundo passo é conseguir personagens para viverem uma
histéria, que ndo é sendo o dito conflito matriz desenvolvido(...) A sinopse é o reino da
personagem, e, quanto mais desenvolvida estiver, mais possibilidades tem o roteiro.”

Comparato (1995, p.112)
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A sinopse é subdividida em quatro aspectos segundo Comparato (1995). E esses
quatro conteldos a definem, sdo eles: A temporalidade; a localizagdo, o perfil das
personagens e o decurso da agao dramatica. A temporalidade, ou seja, o quando indica qual
é a data inicio da histdria, quanto dura seu desenrolar, se é um tempo continuo ou se trata
de um tempo irreal. A localizacdo é o onde. Qual o lugar em que a histdria se faz, quais as
caracteristicas desse lugar com detalhes relevantes, sendo ndo somente um ponto
cartesiano no mapa, mas um contexto social e histdrico. A terceira etapa é a definicdo do
perfil das personagens, é o quem. Aqui se define a personalidade da personagem. Segundo
Vladimir Propp, citado por Comparato (1995), apds o desenho bdsico da personagem, é
preciso mergulhar nela, pensar como ela, saber do que a motiva, dos seus medos, dos seus
sonhos, dos seus erros, das suas duvidas.

Sdo apontadas por Comparato trés fatores principais na hora de compor a

personagem.

O fator fisico: idade, peso, altura, presenca, cor do cabelo cor da pele...
O fator social: classe social, religido familia, origens, trabalhos que realiza...

O fator psicoldgico: ambicGes, anseios, frustracdes...

Além de determinar o modo de agir, de falar, de sentir e de pensar da personagem, o
nome dado a ela também contribui para que ela seja convincente e verossimilhante para o
leitor. Ele revela “a classe social, o carater e a tipologia” Comparato (1995, p. 127). Essa
mistura de caracteristicas, valores universais e pessoais, contradi¢des vao tornando a
personagem real, sempre levando em consideracdo que nao deve-se pretender que as
personagens sejam perfeitas. “Por natureza o ser humano é imperfeito, e portanto
contraditorio e conflituoso Comparato (1995, p.128)

Cinco Perguntas apresentadas como exercicio no livro, sdo um boa maneira de
delimitar o perfil da personagem. “Como é a personagem? Descricao fisica. Personalidade;
Como pensa e fala; Onde vive? Com quem e em que circunstancias; Onde trabalha? Que faz
para viver, como é seu ambiente (familia, amigos)? Possui alguma peculiaridade?”

Comparato (1995, p.138)
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Por fim, apds delimitar o perfil da personagem, vem a quarta e ultima etapa: o
decurso da acdo dramatica. Essa etapa seria o Qual, e se trata da histéria que sera contada.
S30 os acontecimentos estdo inter-relacionados e que serdo resolvidos até o desfecho. E
onde esta a ficcdo. A palavra ficcdo vem do latim e significa “resultado de criar uma imagem,
de compor, modelar ou inventar alguma coisa”. Comparato (1995, p. 146)

A acdo dramdtica é o conjunto de acontecimentos que da forma a histdria. Dentro da
acdo dramatica ha o que é chamado de plot, segundo Comparato (1995), é a coluna dorsal
da histéria, se for retirada alguma parte ou alterada, todo o conjunto é alterado. Assim,
surge um novo fator além dos apresentados anteriormente: o como, ou a estrutura e
consiste no desenvolvimento da acdo dramatica a partir de um ou mais plots, procurando
fazer isso de uma maneira criativa e harmoniosa.

Comparato (1995) divide o plot em dois principios: Totalidade e unidade. A totalidade
fala da plenitude da histéria, o comeco, o meio e o fim. Toda histdria deve ter essas trés
partes. Se um parte for retirada ou sofre alteracdo, o todo também serd alterado, isso fala
sobre a unidade.

Na estrutura decide-se como vai se explicar a histéria ao publico. E a divisdo das
partes, cenas, ordenadas pelo autor do roteiro. Comparato (1995) faz uma comparag¢ao com
o0 modo como é apresentada as histdrias em quadrinhos, um quadrinho é seguido o outro,
tendo um encadeamento dramdtico entre eles.

Assim, podemos perceber que o método de roteiro apresentado, apesar de ser
direcionada ao audiovisual ele pode ser aplicado ao desenvolvimento da histéria do nosso
livro, uma vez que trabalharemos também com sequéncias de imagens, precisaremos
desenvolver personagens e coloca-los em um contexto. As etapas apresentadas por
Comparato (1995) sdo bastante completas, detalhadas e abrangentes, nos dando assim um

suporte coeso para o fim que desejamos.



Capitulo 3

O LIVRO ILUSTRADO INFANTIL

3.1. ORIGENS

E dificil abordar de maneira precisa a origem do livro ilustrado. Apesar disso,
pesquisadores como Michel Defourny, Ségoleéne Le Men, Michel Manson, Isabelle Niéres-
Chevrel, Claude-Anne Parmegiani e Annie Reconciat, conseguiram encontrar partes desta
histdria, nos mostrando como era a impressao dos primeiros livros com ilustracdo, de acordo
com as técnicas disponiveis, e também, como eram as publicacbes quando se comecou a
unir caracteres e figuras nos livros.

Nos baseando em Para ler o livro ilustrado de Sophie Van der Linden (2011),
trazemos aqui alguns marcos importantes no processo de desenvolvimento do livro ilustrado
até chegar a visdao que temos hoje, a qual é pautada na liberdade de expressdo que este
meio permite.

Porém, nem sempre foi assim, quando comecgou-se a produzir os primeiros livros com
ilustracdo, as técnicas de impressdao nao permitiam a livre diagramacdo da pagina, e as
ilustragdes tinham restricdao de cores e careciam de liberdade nos tracos.

A primeira técnica que foi utilizada foi a xilogravura, ja que até o final do século XVII,
esta era o Unico meio que permitia compor com maior versatilidade. Ainda assim, essa
liberdade na combinacdo entre o texto e a imagem era limitada, e devido a alta espessura

dos tracgos, ndo se tinha precisdao no desenho.
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"Ao longo do século XVI, generaliza-se o uso do talho-doce, uma gravura realizada
com cinzel ou acido sobre uma placa de cobre." Linden (1973, p. 12). O talho-doce
proporcionava uma maior fineza de execucdo dos tracos, mas em contrapartida, nao
permitia que imagem e texto fossem impressos na mesma pagina, dificultando ainda mais a
complementacdo que se buscava entre os elementos.

Ja no final do século XVIII, surge a litografia, impressdo que ocorre devido a
incompatibilidade da dgua com a tinta, possibilitando uma maior liberdade de desenho, ja
que era possivel desenhar diretamente na pedra. A xilografia de topo, desenvolvida por
Thomas Bewick no anos 1770, permitia gravar com maior precisdo, facilitando assim o
convivio entre imagem e texto. Mas o texto ainda era superior a imagem, e a mesma era
redundante ao texto. Por questdo de limitacdo, e ndo de escolha, o texto era superior a
imagem, e a mesma era redundante ao texto. As publicacGes ainda eram destinadas as
criancas e jovens, e ndo somente ao publico infantil, e as imagens ndo eram muito

exploradas na composicdo do espaco da pagina.

O desejo de uma literatura especificamente destinada a infancia, por parte do
editor Hetzel, combinado aos avangos técnicos, permite a publicagdo, nos anos
1860, de obras francesas concebidas em especial para o publico infantil, os livros
ilustrados Stahl (pseuddnimo Hetzel), ilustrados por Lorentz Frolich, os quais deram
origem a obra La Journée de Mademoiselle Lili (1862). Linden (1973, p. 12)

Os avangos técnicos possibilitaram que a imagem e o texto pudessem ser impressos
na mesma pagina, e também, que a diagramacao fosse livre, estando em servico da
expressdo. Outro avango, foi a viabilizagdo de ilustragdes coloridas, devido ao uso do
esténcil. A visdo de que o texto e a imagem podem ter sentidos complementares comecou a

ser usada nos livros ilustrados.

Gragas ao papel essencial desempenhado pelo impressor Evans nos anos 1870 na
Inglaterra, os Toy Books [Livros para Brincar] de Walter Crane e Kate Greenaway
atestam um particular interesse pelo suporte e seus recursos visuais, a0 mesmo
tempo que desenvolvem uma abordagem decorativa na ilustragdo. Randolph
Caldecott, tido por Maurice Sendak como o inventor do livro ilustrado moderno,
entrelaca textos e imagens cujo sentido se revele complementar. Linden (1973, p.
14).

Em 1919 foi publicado o livro Macao et Cosmage (figura 4), consagrando o destaque

da imagem em rela¢do ao texto. Em seguida, “Jean de Brunhoff, autor de A histéria de Babar
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(figura 5), o pequeno elefante e, cuja primeira edi¢cdo foi publicada pela editora Jardin des
modes em 1931, leva mais além a relacdo das imagens e textos sobre o suporte, da pagina
ao livro inteiro.” Linden (1973, p. 15). Isso significa que, as imagens percorriam o livro sem
estar necessariamente conectadas a uma parte do texto, nesse livro, tudo flui e imagem e

texto se misturam e se movimentam no decorrer da histodria.

Promover a imagem no livro, como pretende Pierre Marchand, consiste também
em ampliar sua difusdo; a colegao Folio Benjamin populariza o livro infantil de
bolso com ilustragdo. A contribuicdo de Marchand é igualmente marcada por
inovagGes técnicas relacionadas a impressdo de imagens (o uso de transparéncias,
diferenciacdo das texturas e entitamento etc.), que viriam ampliar o espago destas
no livro. Linden (1973 p. 18)

Figura 4 — Edy-Legrand, Macao et Cosmage, 1919, pp. 1-2. Fonte: http://Ita.hypotheses.org/336
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Figura 5 — Jean de Brunhoff, A histéria de Babar Jean de Brunhoff 1931 Fonte: The Morgan Library and Museum

O livro contemporaneo foi mais além, agora, ndo so as figuras, a diagramacdo ou a
narrativa sdo pensadas para atribuir sentido, mas todos os elementos componentes do livro

e suporte.

3.2. TEXTO, IMAGEM E LEITURA

Segundo Nikolajeva e Scott (2006) a principal caracteristica do livro ilustrado é a
capacidade de combinar dois tipos de comunica¢do, o visual e o verbal. Em um andlise
semidtica, as autoras tratam a parte visual do livro como sendo signos icénicos complexos,
ou seja, quando o signo é a representacdo direta de seu significado, e a parte textual como
signos convencionais complexos, quando o signo ndao tem nenhuma relagao direta com seu
significado. Enquanto as figuras tém a funcdo de descrever ou representar, as palavras tém a
funcdo, em maior parte, de narrar. Sendo assim, a tensdao que essas duas formas de
comunica¢dao possuem entre si gera inUmeras possibilidades de interagdo entre palavras e
figuras em um livro ilustrado.

Dessa forma, novas perspectivas sao geradas com a combinag¢ao desses dois signos,

novas possibilidades de leitura surgem através dos livros ilustrados. A leitura desses livros
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poderia ser considerada uma leitura ciclica, onde o leitor vai e volta do verbal para o visual
varias vezes, sempre absorvendo novas informac¢des e ampliando o entendimento. Acredita-
se que as criangas facam isso intuitivamente quando pedem para lerem as histérias para elas
repetidas vezes. A cada uma dessas vezes um novo livro, uma nova historia é contada para
elas, aprofundando cada vez mais em seu significado (Nikolajeva e Scott 2006). Segundo as
autoras, é comum a perda dessa capacidade pelos adultos, pelo fato de ignorarem o todo e
considerarem as ilustracdes como algo decorativo, provavelmente pela posicdo dominante
gue a comunicacado verbal possui em relacdo a visual.

Em relacdo a essa unido das palavras e imagens, Manguel (2009) fala que as palavras
fluem para além dos limites da pdginas e que ndo conseguimos lembrar de um livro
integralmente, mas de seus fragmentos. “Sua existéncia repousa na estavel corrente de
palavras que os encerram, a qual flui do inicio até o fim (...) no tempo que concedemos a
leitura desse livro.” Manguel (2009, p. 25). As imagens, por sua vez, se apresentam a nos
instantaneamente. Sobre isso o autor dd o exemplo de quando viu o quadro de Van Gogh
“Barcos de pesca de Saint Marie” pela primeira vez. Para ele a imagem dos botes de pesca
naquela tarde foram imediatamente definitivas, imutaveis, apenas alguns anos mais tarde

ele foi notar que nos cascos dos barcos estava escrito Amitié.

Com o correr do tempo, podemos ver mais ou menos coisas em uma imagem,
sondar mais fundo e descobrir mais detalhes, associar e combinar outras imagens,
emprestar-lhe palavras para contar o que vemos mas, em si mesma, uma imagem
existe no espago que ocupa, independente do tempo que reservamos para
contempla-la. Manguel (2009, p. 25)

No que diz respeito a influéncia e a tensdo que as palavras e imagens exercem sobre
si mutuamente, Hunt (2010), citado por Fleck, et al (2016 p. 194) fala que as palavras
“podem aumentar, contradizer, expandir, ecoar ou interpretar as imagens — e vice-versa”.
Fleck et al (2016 p. 194) acrescenta que: “Os livros ilustrados cruzam o limite entre os

mundos verbal e pré-verbal e, portanto, podem ser aliados da crianca leitora.”
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3.3. A DANCA ENTRE AS PALAVRAS E AS IMAGENS

Um dos principais temas discutidos pelo tedricos sobre a relacdo ilustracdes e texto
nos livros é o que seria um livro ilustrado e um livro com ilustracdo. Nikolajeva e Scott (2006)
reinem alguns tentativas de autores como Torben Gregerson, Kristin Hallberg, Hulla Rhedin
e Joanne M. Golden de estabelecer tipologias para os livros ilustrados.

Torben Gregerson divide os livro com imagens em quatro categorias: “Livro
demonstrativo: diciondrio pictérico (sem narrativa); narrativa pictérica: sem ou com
pougquissimas palavras; livro ilustrado: texto e imagens igualmente importantes; livro com
ilustracdo: o texto existe de modo independente.” Nikolajeva e Scott (2006 p. 21)

J3, Kristin Hallberg traz a nocao do iconotexto para o livro ilustrado, ou seja, ele seria
a juncdo indissociavel de palavras e imagens, que unidas colaboram para a transmissdo de
uma determinada mensagem.

Joanne M. Golden, por sua vez, apresenta cinco tipos de interagdo: “O texto e as
imagens sdo simétricos; o texto depende das imagens para esclarecimento; a ilustracdao
reforca, elabora o texto; o texto carrega narrativa elementar, a ilustracdo é seletiva; a
ilustracdo carrega narrativa elementar, o texto é seletivo.” Nikolajeva e Scott (2006 p. 21)

Apds o levantamento de diferentes pontos de vista, e tentativas de definir e
classificar os livros que possuem texto e imagem, Nikolajeva e Scott (2006) decidem partir de
um espectro mais geral para depois introduzir outras variedades desse tipo de livro. As
autoras usam o termo “livro ilustrado” [picturebook] para discutir o tema principal,
distinguindo-o de “livro com ilustracao” [picture books] e livros com imagens [books with
pictures].

Os extremos do entdo espectro sdo: um texto que nao possui imagens, e um livro que
utiliza apenas as imagens como meio de comunica¢do. Desses dois grupos surgem outras
duas categorias: narrativas e ndao narrativas. Verbalmente temos um texto narrativo - uma
histdria, por exemplo - e um texto ndo narrativo - um poema, um dicionario. No campo da
imagens temos uma narrativa construida com imagens, ou um livro demonstrativo.
(Nikolajeva e Scott, 2006)

“Uma narrativa verbal pode ser ilustrada por uma ou varias imagens. Com isso ela se

torna uma histdria ilustrada; em que as imagens sao subordinadas as palavras.” Nikolajeva e
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Scott (2006 p. 23) O texto é independente da imagem, sendo possivel ser ilustrado por
diferentes ilustradores que terdo naturalmente diferentes interpretacdes, porém a historia
continua podendo ser lida sem considerar as imagens. (Nikolajeva e Scott, 2006).

“Um texto ndo narrativo (por exemplo, um poema) pode ser ilustrado por uma ou
mais imagens (...) O texto pode também ser escrito depois para acompanhar as ilustra¢ées.”
Nikolajeva e Scott (2006 p.24) Porém, quando o livro ja estd concluido e ndo se sabe como
foi o seu processo, os poemas podem ser lidos independentemente das imagens, assim
como os contos de fada, ainda que elas enriquecam a experiéncia do leitor. (Nikolajeva e
Scott, 2006).

Passando para o campo das palavras sem imagens, temos os livros demonstrativos.
Eles ndo possuem narrativa e sdao extremamente diretos. Pode -se afirmar que essa
categoria € a Unica em que imagem e texto tem total correspondéncia. “A imagem de uma
mesa ou de uma cadeira (signo icOnico) esta diretamente ligada a palavra mesa ou cadeira
(signo convencional).” Nikolajeva e Scott (2006 p.25).

Por outro lado, a narrativa ilustrada sem palavras é bastante complicada se
comparada aos livros demonstrativos, uma vez que o leitor precisa verbalizar a histéria. “Um
livro imagem pode demonstrar diferentes graus de sofisticacdo, dependendo da quantidade
e da natureza das lacunas textuais (ou melhor, iconotextuais, visuais). Nikolajeva e Scott
(2006 p.25).

Assim, a partir dessas definicdes e levando em conta principalmente a teoria de
iconotexto de Kristin Hallberg, que classifica como livro ilustrado, um livro que tem uma
imagem pelo menos em cada pdgina dupla as autoras classificam através de uma tabela
(figura 6) os diferentes tipos de livro ilustrado, a qual ddo o nome de tabela palavra-imagem,

trabalhando justamente a relagao entre elas.
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PALAVRA
texto narrativo texto nao narrativo
texto narrativo com poucas ilustragbes livro com ldminas

{Abecedario, poesia ilustrada,
livro com ilustracdo ndo ficcional)

texto narrative com pelo menos uma
imagem por pagina dupla
(ndo & dependente da imagem)

livra ilustrado simétrico (duas narrativas mutuamente redundantes)

livro ilustrado complementar (palavra e imagem preenchem uma a lacuna da outra

livro ilustrado “expansive” ou “reforgador”
(a narrativa visual apoia a verbal, 2 narrativa verbal depende da visual)

livra ilustrado de “contraponto” (duas narrativas mutuamente dependentes)

livro ilustrado “siléptico” (com ou sem palavras) (duas ou mais narrativas independentes entre si)

narrativa de imagens com palavras livro demonstrative com palavras
{sequencial) {ndo narrativo, ndo sequencial)

narrativa de imagens sem palavras
(sequencial)

livro imagem ou livro de imagem livro demonstratico ]
(ndc narrativo, nao sequendcial)

IMAGEM

Figura 6 — Relagdo entre texto e imagem nos livros. Fonte: Nikolajeva e Scott 2006, p.27

3.4. O CONTRAPONTO

O texto e a imagem estdo presentes nos livros ilustrados, mas hd outro elemento
fundamental para que o leitor seja uma participante da histérias. As lacunas deixadas nos
textos e nas imagens fazem com que o leitor utilize sua imaginacdo, e assim se torne um
agente ativo na leitura. (Nikolajeva e Scott 2006). Para isso é muito comum o uso de
diferentes formas de contrapontos. (Contrastes). Nikolajeva e Scott (2006) mostram oito

tipos de contrapontos presentes em diversos livros ilustrados. Sao eles:

Contraponto no enderecamento: Diz respeito a dupla audiéncia, quando um livro é
feito tanto para criangas pequenas como para adultos. As lacunas sdo preenchidas de formas
diferentes por ambos. As diferencas entre idade e o diferente olhar dos dois publicos é umas

das principais caracteristicas que o ilustrador deve se atentar. Um exemplo do contraponto
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7

de enderegcamento é o livro Procurando por Atldntida (1993/1998) (figura 6), de Colin

Thompson, que toca o leitor mais simples ao mais sofisticado.

Os adultos sdo completamente embebidos nas convengbes do livro e sdo
experientes em decodificar texto de forma tradicional, seguindo o esperado
desenrolar temporal de acontecimentos e leitura da esquerda para a direita. Mas
os intricados iconotextos de Thompson, com ilustracbes abrangendo uma
multiplicidade de mini cenas e eventos pictdricos tangenciais, sdo perfeitamente
adequado ao olhar menos exercitado, porém, perspicaz da crian¢a.” Nikolajeva e
Scott (2006 p. 42)

Figura 7 - Colin Thompson, Atlantida (1993/1998). Fonte: http://www.goodfitfam.com/page/2/

Contraponto de estilo: O estilo aqui diz respeito ao cardcter do texto e da imagem e
na mistura de estilos que se pode fazer entre eles. Por exemplo: o texto pode ser irbnico e as
imagens nao, vice e versa. Pode-se adicionar contradigdes como: romantico/realista, realista
ingénuo, histdrico/anacronico. A ecleticidade esta presente em muitos livros ilustrados

contemporaneos.

Contraponto no género ou modalidade: Grande parte dos livros ilustrados
apresentam uma tensdo entre a narrativa “objetiva” e a “subjetiva”. A palavras podem ter
um tom realista enquanto as imagens podem sugerir fantasia, como por exemplo, em Onde
vivem os monstros (figura 8), de Sendak. Enquanto as palavras expressam o ponto de vista
da crianga como se fosse realidade, as imagens apontam para um carater mais imaginativo

da narrativa.
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John Stephen identifica a distingdo entre fantasia e realidade como “a mais
importante distingdo genérica na ficcdo infantil.” Em muitos livros
ilustrados, palavras e imagens contam histdrias diferentes do ponto de vista
do género, contestando a afirmagdo de Stephen. (...) De fato, os livros
ilustrados parecem ter maior facilidade imediata para expressar ecletismo
de género do que os romances” Nikolajeva e Scott (2006 p. 43)

But the wild things cried, “Oh please don’t go— The wild things roared their terrible roars and gnashed their terrible teeth
we'll eat you up—we love you so!” and rolled their terrible eyes and showed their terrible claws
And Max said, “No!"” but Max stepped into his private boat and waved good-bye

Figura 8 — Maurice Sendak, Onde vivem os monstros p.31 —32 . Fonte: aphelis.net

Contraponto por justaposi¢cdao: Ocorre quando duas ou mais histérias visuais sao
colocadas em paralelo em um livro ilustrado, estejam elas complementadas por palavras ou

nao. Como por exemplo, no livro Annos Journery, de Mitsusana Anno.

Contraponto na perspectiva do ponto de vista: Esse contraponto trata sobre os
pontos de vista de quem fala (geralmente expresso pelas palavras nos livros ilustrados) e
qguem vé (expresso de maneira metafdrica, por palavras ou imagens). Quando hd uma
divergéncia entre esses pontos de vista o contraponto aparece. Por exemplo, o modo como
a crianga vé na narrativa e a voz adulta. Também pode-se incluir aqui a diferenga sobre

pontos de vistas ideoldgicos.

Contraponto na caracterizagdo: A caracterizagdo dos personagens pode ser
apresentada de maneiras diferentes nas imagens e nas palavras, criando ironia e

contradicdo. O texto pode apresentar personagens nao mencionados nas imagens, e as
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imagens podem revelar personagens ndo citados no texto. Como por exemplo, as maes

presentes na histéria de Onde vivem os monstros, de Maurice Sendak.

Contraponto na natureza metafisica: Muitos livros contestam o fato das palavras
expressarem ideias que as imagens nao conseguem transmitir, outros utilizam de metaforas
ligadas diretamente as imagens. O enquadramento multiplo é outro recurso que vem sendo
utilizado com contraponto. Os peritextos, como capa, titulo, folha de rosto e guardas
também sdo lugares onde a contradicdo pode entrar para, bem como influenciar o leitor a

ler o livro de determinada maneira.

Contraponto no espaco e no tempo: “Relacbes espacotemporais é a Unica area na
qual as palavras ndo podem coincidir.” (Nikolajeva e Scott 2006 p. 45). Enquanto a imagem é
mimética (mostra), o texto verbal é diegético (conta). Ndo é possivel para os signos iconicos,
imagens, transmitir diretamente nogdes de causalidade e temporalidade, aspectos chaves na
narrativa. Podem ser encontradas 6timas solugdes na interagdo entre palavra e imagens
para esse problema. Da mesma maneira que as palavras podem descrever de maneira
limitada nocBes espaciais, encontramos nas imagens a possibilidade de trabalhar com elas

de modos ilimitados.

3.5.  OS PARATEXTOS DO LIVRO ILUSTRADO

Os paratextos dos livros sdao os textos (visuais e verbais) que acompanham a narrativa
principal. Nos livros ilustrados os paratextos se fazem muito importantes, eles podem ser
parte integrantes da narrativa, enriquecendo assim os detalhes e instigando ainda mais
imaginacdo na mente do leitor. Nikolajeva e Scott (2006) descreve alguns desses paratextos,
sdo eles: o formato, o titulos, a capa, as guardas, o frontispicio e a quarta capa.

Segundo as autoras, o formato se faz muito importante nos livros ilustrados e variam

significantemente. Elas levantam algumas questdes como: “Como o formato deles afeta
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nossa apreciacdo? O que acontece com as delicadas aquarelas de Potter quando sao
ampliadas para uma pagina A4 inteira? Por que os artistas as vezes utilizam o formato em pé
(vertical), outras o deitado (horizontal)” (p. 207) O formato também conta histérias, ou ao
menos auxilia sua expressao. Os livros em formato horizontal sdo mais comuns nos livros
ilustrados do que em outros géneros. Esse formato é conveniente para representar espaco e
movimento, sendo parecido com uma tela de cinema ou com um palco de teatro.

Enquanto ao melhor tamanho para jovens leitores, ha duas linhas apresentadas pelas
autoras. A primeira diz que os livros menores sdo os mais adequados uma vez que se
encaixam melhor nas maos pequenas. A segunda defende os livro maiores por chamarem
mais aten¢do e serem melhor para manusear e segurar.

O titulo é outro paratexto fundamental, segundo Nikolajeva e Scott (2006), em
variados estudo empiricos, mostram que o titulo foi um fator decisivo para a escolha de
livros por parte de jovens leitores. Eles tém um grande papel também na relagdo entre texto
e imagem

Existem diferentes classes de titulos. Eles podem ser nominais, que apresentam o
nome do personagem principal, como O ursinho Pooh. Eles também podem combinar um
nome ou um epiteto, como George, o curioso. “Ter o nome do protagonista no titulo, pelo
menos na literatura infantil, € um dispositivo narrativo didatico, dando ao leitor jovem
algumas informacgdes diretas e honestas sobre o conteudo do livro” (Nikolajeva e Scott 2006
p. 309)

Outro tipo de titulo é o narrativo. Nele esta a base e a esséncia da histéria. Ele pode
ser formado por verbos (O bebé selvagem vai ao mar, de Lindgren e Eriksson), por uma frase
nominativa (A viagem de Pedro, de Elsa Beskow). O titulo também podem retratar lugares
que existem ou sdo s6 imagindrios. As autoras os chamam de titulos “topograficos”, dando o
exemplo de Onde vivem os monstros, de Maurice Sendak.

A capa em um livro ilustrado vai muito além de uma mera decoragdo ou simples
chamariz para despertar o interesse do leitor. O titulo faz parte da capa. O modo como ele é
escrito, a tipografia utilizada, a disposi¢ao escolhida para coloca-lo, seu tamanho, as cores,
tudo isso comunica. O layout do titulo pode ajudar a reforcar a mensagem ou prejudica-la.

Na capa também temos outro elemento fundamental: a ilustragao. Ela pode ser uma

imagem repetida no interior do livro, ou uma nova imagem. Geralmente a ilustracdo que se
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escolhe para compor a capa é o episédio mais dramatico da histéria, ndo revelar o enredo
ou o conflito na capa do livro seria razoavel, porém as autoras ressaltam como é comum que
os livros ilustrados estraguem a expectativa de titulos atraentes, apresentando o cendrio ou
0 antagonista na capa. As molduras também aparecem com muita frequéncia nos livros
ilustrados, criando um afastamento, reafirmando o conceito do livro como artefato.

De acordo com Nikolajeva e Scott (2006) as guardas na maioria dos livros ilustrados
sdo brancas, ou neutras. Porém, vem se observando uma tendéncia no meio dos criadores
de livros ilustrados de usar as guardas para enriquecer a narrativa, trazer informacdes extras
e ser mais um atrativo ao olhos do leitor.

Podemos ver frequentemente o rosto dos personagens estampados, ou objetos
essenciais para a histdria, podem trazer ilustracbes que ndo estdo no interior do livro, ou
vistas diferentes das ilustracGes principais. Na maioria dos casos as guardas iniciais e finais
sdo iguais, porém essa questdo espacial do livro pode ser utilizada para mostrar mudancas
ocorridas na historia. As guardas trazem para o ilustrador infinitas possibilidades de brincar
mais um pouco com a narrativa.

No frontispicio ou na folha de rosto geralmente encontramos o titulo, o nome do
autor e do ilustrador. Comumente, também estd presente uma pequena ilustracdo,
geralmente do personagem principal ou algum outro detalhe sem o fundo. Essa imagem tem
um fungao simplesmente decorativa.

A quarta capa, geralmente continua a imagem da capa, formando uma imagem sé
quando aberta. Raramente na quarta capa encontramos detalhes essenciais para se
entender a mensagem, ou que complementam a narrativa. Para Nikolajeva e Scott (2006)
esse fato acontece por causa das convenc¢des de leituras ja preestabelecidas. “Quando
terminamos de ler o texto verbal do livro, supomos que a histéria acabou e nao prestamos
muita atencdo na quarta capa.” ( p.319). Porém, ha alguns autores que tentam subverter
essa convenc¢do e acabam deixando vestigios importantes sobre a histéria na quarta capa.
Esse paratexto, raramente traz texto verbais que sejam parte integrante da narrativa.
Geralmente, os textos que vem na quarta capa sdo usados para promover a histéria e/ou
resumir o enredo.

Assim, podemos perceber que os paratextos sao partes muito importantes dos livros

ilustrados, eles continuam a missdo de integrar texto e imagem, comunicar e instigar o
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leitor. Os paratextos por ndo serem explicitos, também estimulam a criatividade e a
curiosidade do jovem leitor e podem ser ferramentas diddticas para estimular a leitura do

livro.

3.6. A QUESTAO DA FAIXA ETARIA

Pensar na delimitagdo de uma faixa etaria € muito comum quando estamos falando
de livros ilustrados para criancas. Mercadologicamente falando, os livros sdo divididos por
faixas etarias. Quando chegamos a uma livraria por exemplo e pedimos por um livro dessa
categoria a primeira pergunta que feita é: “qual é a idade da crianca?”.

Segundo Prades (2012), os indicadores de faixa etaria surgem diante da tendéncia
qgue progressivamente foi sendo desenvolvida para os programas de “leitura infantil” nas
escolas. Ela coincide com o momento em que os livros literarios infantis e juvenis se
afirmaram mundialmente nas década de 50 e 60. Os indicadores tinham a principal funcdo
de auxiliar os pais, as escolas, os mediadores em geral, que pela primeira vez teriam que
escolher um conteddo voltado diretamente as criangas, e ndo a eles. O auxilio aos
mediadores e a um mercado que possuia uma oferta cada vez maior teria sido o principal
motivo para o desenvolvimento dos indicadores.

Porém, a orientagdo acabou se tornando uma norma, trazendo uma rigidez em
relacdo a escolha desses livros e acomodando os mediadores. Prades (2012), ressalta que
esses padrdes sao estabelecidos pelo mercado editorial, ou seja, pelos editores que os usam
e 0s criam para encaixar os livros no seu catalogo, pensando apenas na faixa etaria e
descartando os demais critérios.

A autora enfatiza que apesar de mostrar a rigidez desses padrdes, a orienta¢do ainda
é necessdria uma vez que nos deparamos muitas vezes com mediadores despreparados e a
parte desse mundo. A editora teria um papel de “apresentar seus livros e orientar seus
leitores, porém o que faz a diferenca é como isto se faz e onde recai o peso na relagcao entre

subordinacdo e formacdo.” (Prades 2012)
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A questdo em si, entdo ndo é possuir determinadas orientacdes, mas o modo como
se tenta encaixotar, usando apenas o parametro idade como norteador do consumo dos

livros ilustrados.

A adocgdo de faixas etdrias para indicar os leitores de um determinado livro, além
de promover uma nivelagdo arbitrdria, reduz e limita a vida e a abrangéncia dos
livros. A diversidade dos niveis leitores entre os leitores de uma mesma idade, seja
pelas diferengas de escolaridade, culturais ou econémicas - como a proposta
alternativa de Nelly Novaes Coelho de conceituagdo, ndo mais por idade, mas por
nivel leitor — ja puseram por terra a adogdo de faixas etdrias ha algumas décadas.
(Prades, 2012)

Prades (2012), também afirma que se formos parar para olhar a producdo dos livros
destinados as criancas e jovens, veremos que os bons livros, mesmo com um publico bem
delimitado pelo autor, acabam atraindo as mais variadas idades. Esse fato tende a ser
amplificado uma vez que a linguagem textual e imagética se sofisticam e que os leitores se
tornam mais sensiveis e mais abertos para essa classe de livros, passando a ver os livros
infantis sem preconceito.

Assim, pensando nos leitores que ainda ndo possuem autonomia, cabe ao mediador a
sua identificacdo com o livro e seu potencial de gerar uma conversa entre o leitor e a
historia. Cabe a ele ser o guia e acompanhar o leitor nessa viagem imaginaria e
desconhecida, sem medo de onde as pdginas podem os levar. Nesse sentido ndo existe
critério que possa delimitar essa experiéncia.

Em relagdo aos leitores autébnomos, em certo nivel, estabelecer um rétulo para os
livros é prejudicial e inadequado, ja trazer o preconceito com “esse livro ndo é para a sua
idade” é no minimo limitador. “A esses leitores que estdo em fase de formacdo, de
descoberta e de construgdo de critérios e de seu gosto literario: permitamos que a leitura
‘rapte suas almas’, como disse Pascal Quignard.” Prades (2012)

Silva et. al (2006) também aborda essa questdo da faixa etaria ao fazer uma
experiéncia com criangas entre quatro e seis anos entrando em contato com livros
destinados a diversas idades. Para essa experiéncia os autores utilizam parametros utilizados
para o contexto do que é chamado “o boom dos livros infantis” que ocorreu na década de
1970, em que o mercado editorial infantil ganhou maiores possibilidades. Com a variedade

de titulos no mercado, viu-se necessario classificar esses livros ndo sé pelo seu género, mas
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também pela faixa etdria. Estudos como o de Lourenco Filho -um dos precursores dessa
vertente no Brasil- e mais a frente as etapas de desenvolvimento apresentadas por Piaget
serviram e ainda servem de base para a classificacdo dos livros infantis. Na tabela, (figura 4)
podemos ver essas etapas de uma forma resumida.

De acordo com essa tabela Silva et. al (2006) ressalta que, para Piaget o leitor passa
por fases pré-determinadas, assim como em seu desenvolvimento de acdo e operacado. Essa
generalizagdo do desenvolvimento de leitura e personalidade, de acordo com os autores,
poderia limitar “as possibilidades de leitura dos livros de literatura infantil e,
consequentemente, delimita o género e seu pressuposto de arte e sugestdo do belo;
distancia-o da leitura prazerosa e ludica, conforme compreendemos a literatura infantil.”

(Silva et. al 2006, p. 70)

Desenvelvimento cognitivo infanto-juvenil Desenvolvimento da leitura
Idade Estagio de desenvolvimento Estagio de desenvolvimento | Tipo de leitura
personalidade
3 e6anos Pensamento pré-conceitual — Pré-leitura — Livros de gravuras, rimas
Construgéo dos simbolos. desenvolvimento da infantis. cenas !
Mentalidade magica. linguagem oral. Percepgdo e . dividt;alizadas
Indistingio eu/mundo. relacionamento entre imagens n
e palavras: som, ritmo.
6 a 8 anos Pl?n.sjﬂ_nlenfo mrum'lfo - Leitura c'o_mpree_n’sﬂ_'a — textos Aventuras no ambiente
Aqmsu;ato de conceitos cf_ . cu:'tos. LE||tura 5|If|b|c.a ede préximo: familia, escola,
espago, tempo e causa. Ainda alavras. llustragao o P N
mg nt';;idadepmégica. Autoestima. Eecesséria: facilfica associagio mrﬂur?ldade, hI_StD rlas de
. animais, fantasias, e
Fantasia como instrumento para entre o que é lidoe o roblemas infantis.
compreens&o e adaptagio ao pensamento a que o texto P
real. remete.
8allanos Operagdes concretas — Leitura .-ntfarpretabva B Contos fantasticos, contos de
Pensamentos descentrados da desen\_m lvimento da leitura. fadas, folclore, historias de
percepgdo e agdo. Capacidade Capacidade deler e humor, animismo.
de classificar, enumerar e cumpreend’er textos curtos e
ordenar. de IE|tU|:a 'Fe_mll. cgm merlor
dependéncia da ilustracdo.
Orientagio para o mundo.
Fantasia.
11 a3 13 anos Operagdes formais- Dominio Leitura informativa, ou . .
das estruturas légicas do factual — desenvolvimento da Aven’Euras sensacmnallstaf:
pensamento abstrato. Maior leitura. Capacidade de ler d_EtEt?“_'es' fantasmas, ficcdo
orientagdo para o real. textos mais extensos e l:.lentl_ﬁca, tenﬁas d_a
Permanéncia eventual da complexos quanto & idéia, atualidade, historia de amor.
fantasia. estrutura e linguagem.
Introdug&o 3 leitura critica
13 a 15 anos Operagdes formais Leitura critica — capacidade Aventuras intelectualizadas,
Descoberta do mundo interior. de assimilar idéias, confronta- narrativas de viagens,
Formacgdo de juizos de valor. las com sua prépria conflitos psicoldgicos,
experiéncia e reelabora —las conflitos sociais, crénicas,
em confronto com material de contos.
leitura.

Figura 9 - Filipouski (1982) citado por Silva et. al (2006 p. 70)
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Apds a realizacdo do experimento citado acima, em que criancas de quatro e seis
anos foram expostas a livros de diferentes faixas etdrias no universo dos livros infantis, cada
crianca escolhia um livro que chamasse mais sua atencdo e depois era questionada do
porqué de ter escolhido aquele livro. Em seguida fez-se uma leitura compartilhada com cada
livro. Logo apds cada leitura, pedia-se que as criancas contassem a histdria e depois fizessem
um desenho para confirmar o nivel de compreensdo de cada uma. Um livro, por exemplo,
cuja a indicacdo de faixa etdria é superior a da crianca de quatro anos foi escolhida por ela.
Ele despertou o interesse e obteve a compreensao de todas as criangas do grupo. Ja um livro
cuja a faixa etdria era de trés a cinco anos, ndo despertou o interesse na crianca de quatro
anos, obteve compreensao parcial da crianca de cinco anos e um melhor entendimento na
crianca de seis. (Silva et. al 2006)

Concluiu-se com esse experimento que as criancas ndo escolheram os livros pela sua
idade, mas por diversos outros fatores, como: as ilustracGes presentes na capa, a paleta
cromatica e os interesses de cada crianca. (Silva et. al 2006). Podemos mais uma vez
perceber que a classificacdo por faixa etaria pode ser superficial e um tanto limitadora.

Podemos ver entdo que as classificagGes mais tradicionais como as apresentadas
acima, em geral, sdo padronizadas, ndo levando em conta diversos outros fatores como a
socializagdo, personalidade, linguagem, entre outros. Para Vygotsky, segundo a
interpretacdo de Rego (2002), o desenvolvimento humano pleno esta diretamente ligado ao
aprendizado que ele adquire com sua interagdao com o mundo ao seu redor, no grupo social
em que se estd inserido.

Esse aprendizado embasado na troca de experiéncias entre uma crianga e um adulto
ou uma crian¢ca um pouco mais velha é o que Vygotsky chama de zona de desenvolvimento
proximal. Para Rego (2002, p.73), com base nesse conceito de Vygotsky, “uma criancga realiza
tarefas e soluciona problemas através do didlogo, da colaboragdo, da imitacdo, da
experiéncia compartilhada e das pistas que Ihe sdo fornecidas”. Assim, mesmo que uma
crianca ainda ndo saiba ler ou ndo compreenda plenamente determinado assunto a
interagdo com esses conteludos através de um mediador é saudavel para seu

desenvolvimento.
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Se por um lado a ndo delimitacdo da faixa etaria pode ser uma forma de estimulo ao
aprendizado, podendo contribuir para a socializacdo dos leitores, ampliando a possibilidade
de trocas de experiéncia e aprendizagem, por outro lado ela pode ser nociva, abrindo

brechas para a violacdo dos direitos das criancas.

Segundo a Constituicdo Federal de 1988, Art. 227- “E dever da familia, da sociedade
e do Estado assegurar a crianca, ao adolescente e ao jovem, com absoluta prioridade, o
direito a vida, a saude, a alimentacdo, a educacdo, ao lazer, a profissionalizacdo, a cultura, a
dignidade, ao respeito, a liberdade e a convivéncia familiar e comunitdria, além de coloca-los
a salvo de toda forma de negligéncia, discriminacao, exploracao, violéncia, crueldade e

opressdo.” (Redacdo dada Pela Emenda Constitucional n2 65, de 2010).

No artigo 79, do Estatuto da crianca e do adolescente, também temos que: “As
revistas e publica¢Oes destinadas ao publico infanto-juvenil ndo poderao conter ilustracdes,
fotografias, legendas, cronicas ou anuncios de bebidas alcodlicas, tabaco, armas e municdes,

e deverdo respeitar os valores éticos e sociais da pessoa e da familia.”

Desse modo, além de caber aos pais a protecdo contra a exposicao de assuntos ndo
apropriados que podem ferir os direitos da crianga, também cabe a sociedade e ao Estado
assegura-la. Segundo Manglano (2017) as criangas tém um poder de absor¢cdo do ambiente
externo muito grande, sdao como “esponjas” que capturam as imagens e sensa¢des ao seu
redor. Isso acontece pois a memadria emocional delas esta no comego de sua formacgao,
assim como sua identidade. Como o mercado editorial se encontra dentro da sociedade,

garantir que as criangas recebam conteudos de qualidade também é tarefa dele.

Assim, acreditamos que o que é preciso ser mudado é a rigidez das classificacdes no
universo dos livros infantis, dentro do préprio espectro de idade que caracteriza a infancia,
sabendo que ainda teriamos que ter as classificacGes que separam conteudos impréprios,

uma vez que elas asseguram e protegem os direitos das criangas.

Concluimos entdo, que para o nosso projeto n3ao usaremos as classificacdes
tradicionais do mercado editorial infantil. Sera um livro simplesmente para criangas, criancgas
que deixam sua imaginacao voar, que criam mundos dentro de seu mundo, que olham para

as coisas simples do cotidiano e conseguem transformd-lo em algo surpreendente, ou que
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ainda estdo no comeco de suas descobertas e exploracdes. Criancas de todas as idades.
Desse modo, assegurando tanto seus direitos ao aprendizado, como seus direitos de

protecao.

3.7. CONSIDERAGOES FINAIS DO CAPITULO

A partir do estudo sobre o livro ilustrado pudemos entender melhor sobre a
interagdao do texto e da imagem que sao tao relevantes para esse nicho. Para o nosso projeto
essa compreensdo é fundamental, um vez que desejamos ndo apenas tratar sobre a
criatividade, mas incentivar e encorajar a imaginacao das criancas. A lacunas que devem
estar presentes nesse tipo de livro sdo uma caminho para esse estimulo, um vez que o leitor
se encontra em um processo ativo na histéria. O uso dos contrapontos, ou contrastes, sao
facilitadores para a criacdo dessas lacunas que o leitor ird completar.

Além disso, como também um dos pontos do desenvolvimento do nosso produto é o
projeto editorial, acreditamos que a harmonia entre os paratextos entre si e a histéria sao
fundamentais para atrair e estimular tanto a criatividade como a leitura. A escolha do
formato, a diagramacao, a escolha da tipografia, as ilustragdes das guias, enfim, tudo aquilo
que ja falamos que envolve esse universo dos paratextos devem conversar entre si a fim de

garantir a melhor experiéncia para o leitor.



Capitulo 4

CRIATIVIDADE E IMAGINACAO NA
INFANCIA

4.1. ALGUNS CONCEITOS

O tema criatividade e imaginacdo tem sido muito estudado principalmente pela
psicologia. Por ser um processo psiquico e um tanto abstrato ndo existe uma definicdo
universal para o termo. Muitos sdo os autores estudiosos desse tema que escreveram
defini¢Ges. Iremos apresentar algumas delas neste tdpico.

Diferentemente do que o senso comum pensa, que a criatividade é um fen6meno
magico que acontece de uma hora para outra e restrito a um grupo seleto de pessoas em
determinadas condig¢des sociais e ambientais, ela € um fendbmeno psiquico muito complexo
e estd presente em todos nds. Segundo Mozzer e Borges (2008 p. 1) “a cultura interfere nos
niveis de criatividade, mas ndo na sua origem.” Ostrower (1975, p.9) também afirma: “O
homem cria, ndo apenas porque quer, ou porque gosta, e sim porque precisa; e ele sé pode
crescer, enquanto ser humano, coerentemente, ordenando, dando forma, criando.”

Alencar (1993) e Sternberg e Lubart (1995) citados por Mozzer e Borges (2008)
possuem definicdes semelhantes a respeito do tema. Para eles a criatividade é definida pelo
produto final, ela implica em desenvolver, ou aperfeicoar produtos e ideias ja existentes.

Sempre olhando a inovacdo (diferente do usual) e se é apropriado (se refere a usabilidade).
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Para Alencar e Fleith (2005) ndo existe um consenso a respeito da definicdo de
criatividade. As autoras a dividem em quatro grupos diferentes: pessoa, produto, processo e
ambiente. No primeiro grupo estdo inclusas as caracteristicas cognitivas, personalidade,
experiéncias durante o desenvolvimento do individuo. O segundo grupo usa definicdes
baseadas no produto final devendo ser novo, Util e valoroso, socialmente falando. O terceiro
grupo fala sobre o processo. “O processo criativo pode envolver uma maneira original para
producdo de ideias incomuns, combinacdes diferentes ou transformacdo de uma ideia ja
existente.” (Fleith e Alencar 2005, p.85). O ultimo grupo diz respeito ao ambiente para
potencializar ou inibir habilidades criativas. “Nesta perspectiva, criatividade é o resultado de
um grande sistema de redes sociais, dominios de cultura e campos (ou instituicdes sociais).
O individuo é apenas uma parte deste processo interativo.” (Fleith e Alencar 2005, p.85,86).

Mozzer e Borges (2008), apesar de trazer diversos conceitos em seu artigo, abordam
principalmente o conceito de Vygotsky (1930/1990). Esse autor contraria o conceito de que
a criatividade seria um “dom divino” dado a poucos seres humanos. Para ele a criatividade
ndo é um fendbmeno raro, mas acontece sempre gque nossa imaginacdo “combina, muda e
cria algo novo” (Mozzer e Borges 2008, p.2), ele também acredita que a criatividade ndo
seria particularidade natural e sim um resulto entre a combinacdo de individuo e o contexto

social que ele esta inserido.

Balmant (2004) também traz alguns conceitos de Vygotsky sobre imaginagao. Na sua

concepg¢ao a imaginagao é uma fungdo extremamente importante, vital e muito complexa.

Ele explica que ha duas concepcdes distintas da imaginacdo. Uma concepgao vulgar
(do senso comum?) que entende por imaginacgdo - o irreal, aquilo que nao se ajusta
a realidade e que portanto, necessita de um valor pratico (p.9). A outra, é a
concepcgao cientifica que a psicologia faz da imaginacdo como uma atividade

criadora e construtiva do cérebro humano. (Balmant, 2004 p.263)

Vygotsky ressalta que uma vez que a atividade criadora é fruto do contexto social, do

tempo e da cultura que o individuo esta inserido é muito importante que a imaginagao e a
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criatividade sejam estimuladas desde cedo, pois quanto mais experiéncias vivenciadas, mais
dados a pessoa terd para seu processo de criagdo. (Balmant, 2004)

“Para Vygotsky, toda nova descoberta é uma imaginacdo cristalizada. A imaginacao
ndo é algo totalmente alheio a realidade nem separado dela, mas, toma dela prépria os
dados dos quais se utilizard.” (Balmant, 2004 p.264). A imagem abaixo (figura 10) ilustra esse

ciclo criativo elaborado por Vygotsky, onde a realidade e a imaginacdo se retroalimentam.

Realidade
Materializa uma
nova Sofre completa re-elaboracio
realidade ‘ por meio da imaginagio

Figura 10 — Ciclo criativo (Balmant, 2004 p.264)

Assim, podemos perceber que mesmo com variados conceitos que abordam esse
tema, ha um consenso de que a criatividade e imagin¢do ndo surgem do nada, e que elas sdao
caracteristicas inerentes ao ser humano, ndao sendo uma qualidade magica presente apenas
em uma parcela da populagdo ou em determinadas profissdes. Mais a frente veremos como
esse processo se desenvolve nas criangas e o quao importante ele é para seu

desenvolvimento como pessoa.

4.2. O POTENCIAL CRIATIVO DA CRIANCA

A crianca esta sempre criando. Podemos nos lembrar de algumas brincadeiras que
faziamos ou algumas histérias que inventamos durante essas brincadeiras. Observando
criangas ao nosso redor e conversando com elas, também podemos observar esse potencial

criador em suas falas e em suas atitudes. Podemos perguntar aos nossos pais ou avods e é
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bem provavel que eles tenham uma histéria a nos contar de coisas engragadas ou
“mirabolantes” que falamos nessa fase de nossas vida.

Para Ostrower (1975), a criatividade se expressa na crianca em sua espontaneidade
em imaginar, nas brincadeiras, nos sonhos, quando associam ou simbolizam algo, no ato de
fingir uma realidade que para elas de fato é real. Para a crianca, o ato de criar é viver. Por
causa dessa espontaneidade, e impulsividade, por ndo medir muito bem as consequéncias

das suas ac¢les, o criar da crianca é rico e dotado de descobertas.

A criatividade infantil é uma semente que contém em si tudo o que o
adulto vai realizar. (...). Nas criangas, o criar - que esta em todo o seu viver e agir - é
uma tomada de contato com o mundo, em que a crianga muda principalmente a si
mesma. (...) O adulto criativo altero o mundo que o cerca, o mundo fisico e
psiquico; em suas atividades produtivas ele acrescenta sempre algo em termos de
informacdo, e sobretudo em termos de formagao (Ostrower 1975, p.130)

Estimular o potencial criativo da crianga é investir em um adulto capaz de que mudar
o mundo ao seu redor, com ideias no campo fisico e psiquico na area do conhecimento que

ele decidir seguir. Muitas vezes a criatividade é ligada somente ao campo das artes, porém:

Nas multiplas formas em que o homem age e onde penetra seu pensamento, nas
artes, nas ciéncias, na tecnologia, ou no cotidiano, em todos comportamentos
produtivos e atuante do homem, verifica-se a origem comum do processo criativo

numa sensibilidade. (Ostrower 1975, p. 31)

Ostrower (1975) ainda reitera que o entusiasmo e o interesse do individuo pelas
diversas possibilidades de determinadas matérias e determinadas realidades sdo
fundamentais para o desenvolvimento do pensamento criativo, uma vez que esse se faz
“através da concretizacdo de uma matéria, sem o que ndo passaria de um divagar
descompromissado, sem rumo e sem finalidade.” (Ostrower 1975, p. 32). A capacidade do
individuo de se relacionar com essa matéria, a empatia que este sente por ela, sua
sensibilidade vai determinar sua visao global, e reciprocamente, para essa sensibilidade se
tornar capacidade criativa real ela dependera da visdao geral do individuo. Por isso é tao

importante perceber e estimular desde as areas de interesse da crianca.
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Segundo Oliveira (2010), como a familia é o primeiro modelo da crianca, ela é um dos
principais fatores para o desenvolvimento do potencial criativo da crianga. Ela educa,
incentiva, nutre e apoia. Nos primeiros anos de vida, a personalidade dos pais, seu modo de
agir, o ambiente, o jeito de se relacionar, tudo isso influencia o potencial criativo da crianca.
Se olharmos para a definicdo de criatividade de Vygotsky podemos dizer que esses sdo os
primeiros dados coletados na vida de uma pessoa. “Se a familia prové a crianca experiéncias
favorecedoras ao seu desenvolvimento criativo, estimuladoras de sua curiosidade natural e
fortalecedoras de sua autoestima, certamente a criatividade aflorara com maior facilidade.”
(Oliveira, 2010, p. 84)

Apesar de ambientes familiares em que ha repressao, regras muito rigidas, criticas
constantes serem inibidores do potencial criativo, Oliveira (2010 p.85) ressalta que “lares
desestruturados podem levar algumas criancas a serem criativas como uma forma de
compensacdo as suas frustracées”. Oliveira cita o exemplo de Cecilia Meireles que perdeu
seus pais muito cedo, e tendo que morar com sua avo e sem ter irmdos sua infancia foi
muito solitarias. Sem ter companhia de outras criangas elas se aprofundou em seu mundo
magico e cheio de palavras.

Outro fator importante é o contexto educacional. Alencar e Fleith (2003a), citadas
por Oliveira (2010, p. 86), destaca que apesar da importancia da criatividade nesse meio ha
alguns fatores que atrapalham como “a énfase na reprodugdo do conhecimento e na
memorizagao de ensinamentos, a indicacdo de apenas uma resposta correta para um
problema e a pouca énfase a imaginagao e a fantasia.”

Por ultimo, vale ressaltar a importancia de outro fator que estd estritamente
relacionado a criatividade infantil: A brincadeira. Para Freud (1908/1976), citado por Mozzer
e Borges (2008), ao brincar a crianga cria seu préprio mundo, transfere elementos da
realidade que conhece e os reajusta para esse novo lugar onde seus desejos sao supridos
através da imaginacdo. Ele também acredita que o brincar da criangca é uma tentativa de
realizar seu desejo de ser adulto. A crianca estd sempre imitando os mais velhos em seu
jogos, para Freud esse desejo e essa “imitacdao” ajudam no desenvolvimento da crianca.

Mozzer e Borges (2008) em sua interpretacdo da teoria de Vygotsky, ao criar histérias
de faz de conta, as criangas recolhem elementos de seu mundo real, de suas experiéncias

vividas, porém elas ndo fazem isso na integra, elas recombinam esses elementos e os
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transformam em algo novo que faz sentido em sua nova realidade. Cabos de vassouras
viram espadas ou cavalos, papéis picados ou pedrinhas viram comidinhas, cadeiras com
lengdis esticados podem virar um casa ou uma cabana no meio da floresta. Esse poder de

combinacao seria para Vygotsky a base da criatividade humana.

As autoras ainda afirmam que a brincadeira seria uma das atividades mais

importantes para o desenvolvimento da crianca.

Através das brincadeiras, a crianga desenvolve fungGes psicoldgicas importantes,
como: a atengdo, a imitagdo, a memoria, a imaginagdao. Ao brincar, as criangas
exploram e refletem sobre a realidade cultural na qual vivem, incorporando e, ao
mesmo tempo, questionando regras e papéis sociais. (...) Porém, ao lado do
desprendimento possibilitado pela imaginacdo e fantasia nas brincadeiras,
encontra-se a subordinagdo as regras impostas pela realidade (Maluf e Mozzer,
2000; Mozzer, 1994). Este fato ficou mais visivel, em nossas pesquisas, em criangas
mais velhas, as de sete anos. Entre as criancas de cinco e seis anos, a
insubordinagdo as regras e o descompromisso com as instrugdes, possibilitando um
maior descolamento da realidade, estiveram mais presentes. Mozzer e Borges

(2008 p. 10)

No faz de conta a crianga cria papéis para si mesmo (mdae, professora, cantora,
policial, ladrao). Papéis esses que representam suas vivéncias e descobertas do mundo. A
base do brincar esta nas suas experiéncias, e com base nelas elas criam novos mundos.
Interpretando esses papéis nas brincadeiras as criangas vdao tomando conhecimento delas
mesmas e do mundo. Vygotsky (1934/1991b) chama de “contato social consigo mesmo.
(Mozzer e Borges 2008 p. 10)

Mozzer e Borges (2010) ainda ressaltam que para Vygotsky, o ludico proporciona um
didlogo entre realidade e fantasia. Uma crianga pode usar um objeto em suas brincadeiras
tanto em suas fungdes reais, como fazer esse objeto cumprir outras fun¢des que estariam
desvinculadas a ele. Essa capacidade de flexibilizagdo mostra o conhecimento que a crianca
tem do objeto concreto, pois ela deve saber quais elementos ignorar e quais sao
importantes considerar na substituicdo para que a acao que ela deseja se realize, “(um

pedaco de pano ndo serviria como tambor, uma vez que ndo produziria som).” (Mozzer e
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Borges 2008 p. 10). Esse desenvolvimento da capacidade de abstracdo de elementos de
certos objetos e dos proprios objetos ao todo gerado pelo brincar é muito importante. Essa
é a base do que a levard a se desvincular de situagdes concretas na fase adulta.

Ademais, a criatividade infantil € um processo psiquico, que estd em constante
desenvolvimento. Quanto mais a crianca vivencia o mundo, se relaciona com as pessoas,
com os lugares que a rodeiam, quanto mais ricas forem suas experiéncias mais chances ela
terd desenvolver sua imaginacdo e criatividade. Quanto maiores forem as possibilidades
desse desenvolvimento mais as criangas se tornardo criativas em suas ac¢les e interacoes

com a realidade. (Mozzer e Borges 2008)

4.3, IMAGINACAO INFANTIL, ARTES E CIENCIA

Como ja foi falado anteriormente, a imaginacdo e a criatividade estdo presentes em
todas as areas das nossas vidas. Ela ndo esta apenas nos grandes inventos ou nas obras de
arte. Nesse topico iremos falar sobre a importancia das artes, da ciéncias e das narrativas no
desenvolvimento criativo da crianca.

Para Girardello imaginagdao é “uma dimensdao em que a crianga vislumbra coisas
novas, pressente ou esboca futuros possiveis.” (2011 p. 76). E um lugar de liberdade onde
sdo encontradas diversas possibilidades, sendo elas realizdveis ou n3do. A emogao
imaginativa, se faz necessdria na vida da crianga. Ela se realiza através de histdrias, de
brincadeiras, da cultura em que estd inserida, do contato com a arte, com a natureza, e do
seu relacionamento com os adultos: “o dedo que aponta, a voz que conta ou escuta, o
cotidiano que aceita.” (Girardello 2011 p. 76)

Girardello (2011) também fala sobre a capacidade de se educar a imaginacdo da
crianca. O olhar e o ouvir, o desenvolvimento criativo a partir de fantasia e faz de conta,
assim como o conhecimento ldgico precisam ser construidos. Se ndo ha um estimulo ao
desenvolvimento da criatividade, da imaginacdo, da sensibilidade, da inteligéncia, elas se

atrofiam.
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O contato intenso da crianca com a literatura e com a arte se fazem muito favoraveis
a imaginacdo. Para Greene (1995), citada por Girardello (2011), a relacdo da crianca com a
arte pode ser um dos principais fatores estimulantes contra o bloqueio imaginativo, ela
ainda fala que muitas vezes esse bloqueio se da pela quantidade de informacbes e imagens
que se da pela comunicacdo tecnoldgica. Porém, para a autora ndo basta o contato com a
arte é preciso um encorajamento para que ela passe a observar as formas, os sons, as cores,
os ritmos, as figuras de linguagem, enfim os detalhes que podem compor uma obra e assim,
apos essa observacdo elas possam construir seus significados particulares e objetivos.

Outro fator para essa descoberta do mundo das artes pelas criancas que influencia a
atividade imaginativa, também mencionado por Girardello (2011), é o tempo. A quietude, a
calma e até o tédio sdo combustiveis para a imaginagcdo. A autora menciona cenas de alguns
livros que representa esse fator de tempo vazio como em Alice no pais das maravilhas, em
que Alice estava cansada de ficar a beira do lago sem nada para fazer, ou as vezes de uma
“aborrecida sonoléncia que desencadeiam a viagem de Narizinho ao reino das Aguas Claras e
a aparicdao do Saci na vida de Pedrinho.” (2011 p. 78)

A natureza também é uma grande influenciadora da atividade imaginativa, para
Bachelard (1994 p. 9) citado por Girardello (2011 p.78): “o devaneio na crianca é um
devaneio materialista. A crianca € um materialista nato. Seus primeiros sonhos sdo os
sonhos das substancias organicas” (1994, p. 9), diz Bachelard, remetendo aos elementos — o
fogo, o ar, a dgua e a terra — que para ele sdao “os hormoénios da imagina¢do.” Além das
substancias as quais se pode tocar, sentir como a dgua e o fogo, hd também aquelas que nao
sdo palpaveis, por estarem longe ou serem infinitas: como a vastidao dos céus, o brilho das
estrelas, a imensiddao do horizonte, a grandiosidade e forca de uma tempestade. Vivenciar e
descobrir a natureza traz dados e experiéncias a crianga que terdao profundo impacto na
imaginagao.

Girardello (2011), ressalta a importancia do adulto nessas experiéncias como agente

amplificador dessas experiéncias.

Ajudar a olhar pode ser simplesmente estar ao lado da crianga, acompanhando-a

naguele momento de espanto. Pode ser também explorar ludicamente a situagao,
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contando, por exemplo, que além da linha do horizonte, se remassemos cem dias e
noites em uma canoa (como fez o navegador brasileiro Amyr Klink), chegariamos a
outra praia, onde outras criangas brincam, e quem sabe naquele exato momento

uma delas também esteja contemplando o mar. (Girardello 2011 p. 79)

Trazendo a natureza para uma escala doméstica, Girardello (2011), afirma que um

jardim, ou ao menos pequeno recanto de natureza, fazem parte da vida imagindria da

crianca. Nesse espaco muitos universos podem ser criados, elementos como pedras, insetos,

plantas podem ganhar novos significados. A crianca da vida a esse espaco.

Essa relacdo

“0 efeito da natureza sobre a imaginagao das criangas ndo se limita, portanto, ao
contato com a imensiddo e o infinito, ocorrendo também diante de evidéncias
singelas como um grdo de feijao plantado em algodao Uumido no copinho de
iogurte, na janela da cozinha. Diante dos olhos maravilhados da crianca, a cada
manha aparece ali uma novidade: a pelicula abre-se, um broto surge e eleva-se na

diregdo da luz, uma pequena raiz abre caminho para baixo.” Girardello (2011 p. 79)

da crianga com a natureza, por menor que seja, levanta

guestionamentos, cria teorias, histdrias, personagens e cria uma ligacdo entre o individuo e

os mundos que o cercam seja ele o real ou o imaginario.

Essa curiosidade que a crianca tem ndo sé apenas ao ver obras de arte, ou ouvir

histérias, mas também ao ver fendmenos da natureza e querer saber de onde eles veem,

como acontecem, mostram e contradizem um dualismo muito presente na sociedade - A

separag¢do de arte e ciéncia, razao e emoc¢do. A imaginagdo abrange todas as areas do

conhecimento. Girardello (2011, p.76) destaca que:

Se a compreensdo de que a imaginacdo é fundamental na educagdo ja parece
assegurada na producdo académica em nosso pais, na pratica seu papel segue
ainda muitas vezes associado prioritariamente ao campo da arte e do
desenvolvimento estético, mantendo-se vivo em muitos contextos o preconceito
dualista que em nossa cultura separa razdo e emogdo, afeto e intelecto, arte e

ciéncia.” (Girardello 2011 p. 76)

A ideia de que artes e ciéncia sdao incompativeis é prejudicial. Girardello (2011) traz

alguns conceitos da pedagogia do imaginario em seu trabalho. Para Barbosa (2007) essa
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pedagogia seria aquela que n3o separa “cidaddos/trabalhadores e poetas”. As pessoas sdo
feita de razdo e de emocdo querer colocar cada uma dessas caracteristicas em uma
caixa, classificar as pessoas por elas é no minimo irrealista. O cruzamento entre areas do

conhecimento é um catalisador. Girardello (2011), cita ainda Chukovsky (1968).

Sem a fantasia imaginativa haveria completa estagnagdo tanto na fisica como na
quimica, porque a formulagdo de novas hipdteses, a invencdo de novos
implementos, a descoberta de novos métodos de pesquisa experimental, a
conjetura de novas fusdGes quimicas — todas sdo produtos da imaginagdo e da
fantasia. (Chukovsky, 1968, p. 124).

As criancas como constantes exploradoras do mundo, sempre tém perguntas a fazer.
Chukovsky (1968), também fala que essas perguntas merecem a devida atencdo e um
esforco para serem respondidas com respeito e didlogos. Girardello (2011) coloca algumas
guestoes feitas por um menino de quatro anos transcritas por Chukovsky (1968). “Para onde
a fumaca voa? Quem balanca as arvores? Existe um jornal tdo grande que consiga embrulhar
um camelo? O polvo nasce de um ovo ou é mamifero? As galinhas saem na chuva sem
galochas?” (Chukovsky, 1968, p. 30)

Essas perguntas podem representar a maioria da perguntas feita por criangas
pequenas. Muitas vezes as pessoas que convivem com essas criancas ndo tém a paciéncia
necessaria, respondé-las pode ser cansativo, mas se faz necessario. Além de responder a
essas questdes, estimular a curiosidade faz com que o interesse da crianga aumente.
(Girardello 2011)

Embora responder a essas perguntas seja um parte importante do processo de
desenvolvimento da crianga, ndo é um tarefa facil. Girardello (2011) ressalta, que ndo se
deve explicar demais (com termos muito cientifico e complexos), nem de menos

(Subestimando a inteligéncia da crianga). Assim, a autora traz o uso de diferentes
linguagens que podem ser utilizadas para explanar de maneira simples, porém, satisfatoria,
incentivando a criatividade e a curiosidade da crianga, sdao elas: analogias; o uso de
metaforas; uso dos pronomes vocé e eu; uso de comparagdes; experimentacdo; perguntas;
frases claras e simples.

A natureza exploradora e criativa da crianca esta em constante desenvolvimento.
Incentivar a curiosidade, para que a crianga possa cada vez mais dispor de dados e

experiéncias, potencializando assim sua atividade criativa, é uma tarefa fundamental. E
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importante também, dar valores iguais tanto a arte como a ciéncia no que diz respeito ao
desenvolvimento intelectual, criativo e humano da crianca, tendo em vista que o ser

humano é tanto racional quanto emocional.

4.4. IMAGINAGAO INFANTIL E NARRATIVA

Girardello faz uma relacdo importante entre a narrativa e a imaginacdo infantil. Nesse
tépico vamos falar um pouco dela. Segundo a autora, as crianca “tém necessidade das
imagens fornecidas pelas histérias como estimulo para sua prépria criacdo subjetiva, para
sua exploracdo estética e afetiva dos meandros do mundo.” (2011 p. 82) A narrativa visual
mesmo que se faca apenas em sua cabeca funciona como combustivel para as préprias
criacGes das criancas. Ao ouvir, ler, ver histdrias as criancas ganham bagagens para contar

suas proprias histérias também. Segundo Borges e Mozzer

Contar histdrias é, também, uma atividade muito vivenciada na infancia. (...) Esta
atividade é considerada, também, como uma fonte de prazer e de estimulo a
expressao da criatividade. Ao contar, recontar e criar sua propria histéria, a crianga,
mesmo ainda ndo alfabetizada, constréi sentidos e significados, expressa
sentimentos, cria seu préprio mundo vivenciando suas fantasias, oportunizando o
conhecimento de si e do ambiente que a cerca” (2008 p. 11,12)

As historias geram um exercicio de imaginag¢dao constante, principalmente pelo seu
cardter visual. Tanto as histdrias literdrias, como as orais tém um impacto significativo nas
criangas. Um pdssaros em um histéria sera diferente para cada crianga, duas criancas
ouvindo as histdrias de infancia de sua avé criard imagens diferentes. A parte visual e sua
forca é uma das chaves para despertar o interesse das criangas nas histdrias. (Girardello
2011)

A narrativa tem uma grande importancia imagética, segundo Rustin e Rustin (1987),
citado por Girardello (2011), o cardter simbdlico é apoiado nas varias associacbes de
imagens que o leitor pode fazer, assim como a identificagdo com os personagens. Para eles a
histdria ndo se baseia apenas no enredo, mas também, nas imagens e no seu poder de

transformacao, atingindo assim profundidade metafdrica e repercussao.
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Girardello (2011) também traz a abordagem de Egan (1992) a respeito da relacdo
entre a imaginagao infantil e a narrativa. Para o autor a imaginagdo é conseguir pensar em
outras realidades - como as coisas poderiam ser - ela é a fonte da criacdo, da geratividade.
Seria ela também, energia, flexibilidade, uma “capacidade de pensar no possivel e nao
apenas no real (1992, p.65).” (2011, p. 86). Egan (1992) também acredita que estimular as
criancas a ultrapassarem os limites das ideias convencionais € um passo fundamental para a
posse do conhecimento individual adquirido, para ele quando aceitamos o convencional
estamos perdendo a chance de fazer do conhecimento nossa propriedade, deixamos ele
num estado fixo ao invés de absorve- lo as nossas vidas.

Pensando nisso a autora destaca um traco importante que Regan identifica na
atividade imaginativa das criancas. Elas possuem uma atracdo pelos extremos das
experiéncias da vida humana - “os atos mais corajosos ou os mais cruéis, os fen6menos
naturais mais estranhos e bizarros, os eventos mais terriveis e os mais maravilhosos” (1992,
p. 73)” (p. 86) Essas sdo caracteristicas que cativam e geram o interesse das criancas,
principalmente das que ja estdo em fase escolar.

Apesar disso, muitas vezes esse interesse ndo é levado em conta nos curriculos e nos
materiais didaticos. Segundo Regan (1992) foca-se muito mais nas relagbes cotidianas, no
ambiente, e nas relagbes familiares, ele ressalta que essas atividades sdo muito importantes
e nao devem ser deixadas de lado porém, deve haver um didlogo entre o que é usual,
familiar e o exdtico. ““A énfase nos extremos e nos limites ndo nos afasta da experiéncia
cotidiana, mas nos permite vé-la sob uma nova luz.” (1992, p. 73).” (Girardello 2011, p 86)

A relagdo e a identificacdo da crianga com os personagens, segundo Regan, também
estd presente no seu processo imaginativo, principalmente em relacdo ao herdi. Essa
identificacdo faz com que a crianga se coloque como alguém que pode ir além dos limites
reais. “Egan observa que a crianga tende a encontrar estimulo e significado no conhecimento
e na informacao que vierem filtrados por um angulo de “interesse humano”, ou seja, através
de emocdes, a¢bes, esperancas e medos humanos” (Girardello 2011, p 86).

Sendo assim podemos perceber que a narrativa € um combustivel, um estimulante
para o desenvolvimento tanto da imaginagcdao como da prépria crianga como ser humano. A
narrativa apresenta novas possibilidades ao mundo da crianga, se compartilhada pode

fortalecer os lagos entre as pessoas do convivio familiar dela, desenvolve a empatia, uma vez
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em que hd identificacdo com os personagens, abrange as experiéncias, a capacidade de
combinar e criar imagens. Todos esses, sdo dados que a crianga coleta e que enriguecem seu

potencial criador.

4.5. CONSIDERAGOES FINAIS DO CAPITULO

Concluimos que criatividade é uma das bases do potencial humano. Incentivar o
pensamento criativo e a imaginacdo desde a infancia é investir em pessoas que serdo
capazes de enxergar o mundo de outras formas além da que é convencional, sendo assim
capazes de transformar a realidade ao seu redor de maneira ativa. Como vimos
anteriormente, as artes, as ciéncias e a narrativa sdo de fundamental importancia para o
desenvolvimento do potencial criativo, assim como o apoio da familia e da escola.

Também entendemos, que a forma como cada um interpreta as informagdes que
estdo ao seu redor é diferente por diversos fatores, isso faz com que as visées de mundo de
uma pessoa para a outra possa variar bastante. Assim, um livro ilustrado narrativo que trate
desse tema, ndo necessariamente de maneira objetiva, mas de forma ludica poderia ser uma
ferramenta para ajudar o incentivo do processo criativo das criancas, uma vez que a
narrativa e as imagens trabalham juntamente com cada leitor individualmente,
acrescentando assim a seu repertdrio de experiéncias, que é fundamental para que sua

criatividade se desenvolva cada vez mais.



Capitulo 5

A IMAGINACAO CRIADORA PELAS

TEORIAS DE JUNG

5.1. CONCEITOS INICIAIS

Dentro do vasto estudo realizado por Carl Jung na area da psicologia, nos interessa
para este capitulo, sua teoria sobre os arquétipos e o inconsciente coletivo, a teoria das
funcgOes da consciéncia, e seus estudos sobre a imaginacdo. Primeiramente, antes de entrar
no entendimento sobre como funcionaria a percepgdo e a consciéncia do individuo segundo
Jung, precisamos entender qual seria a natureza do inconsciente.

Enquanto que para Freud, como apresentado por Portilho (2001), o inconsciente seria

um local de natureza estatica para onde vao os pensamentos rejeitados pelo consciente, para
Jung, o inconsciente existe “a priori”.
“Para Jung, o inconsciente ndo é estatico e rigido formado pelos contelddos que sdo
reprimidos pelo ego. Ao contrario, o inconsciente é dinamico, produz conteudos, reagrupa os
ja existentes e trabalha numa relacdo compensatéria e complementar com o consciente.”
Portilho (2001, on-line).

Se o inconsciente existe antes do individuo, podemos supor que ele venha de algo
além da mente individual. E se o inconsciente continua a ser alterado durante o tempo de

vida, podemos dizer que ele também estd sob a influéncia de cada individuo.

Uma camada mais ou menos superficial do inconsciente é indubitavelmente pessoal.
NOs a denominamos inconsciente pessoal. Este porém repousa sobre uma camada
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mais profunda, que ja ndo tem sua origem em experiéncias ou aquisicGes pessoais,
sendo inata. Esta camada mais profunda é o que chamamos inconsciente coletivo. Eu
optei pelo termo "coletivo" pelo fato de o inconsciente ndo ser de natureza
individual, mas universal; isto é, contrariamente a psique pessoal ele possui
contelidos e modos de comportamento, os quais sdo 'cum grano salis' os mesmos
em toda parte e em todos os individuos. Em outras palavras, sdo idénticos em todos
os seres humanos, constituindo portanto um substrato psiquico comum de natureza
psiquica suprapessoal que existe em cada individuo. Jung (2002, p. 15).

Segundo Portilho (2001), o inconsciente pessoal seria uma camada de contelddos que
permanecem no inconsciente por ndo terem uma carga energética forte o bastante para
emergir na consciéncia. Essa camada corresponde aos aspectos que foram reprimidos pelo
individuo, por ndao serem compativeis com seu entendimento em um dado momento.
Também fazem parte do inconsciente pessoal, percep¢des que foram captadas pelos sentidos
sem que fossem notadas pela pessoa.

Como aponta Jung (2002), sé sabemos que a psique existe porque podemos identificar
seus conteudos. Da mesma maneira, sO podemos considerar o inconsciente como existente,
se pudermos comprovar seus conteudos. Como dito anteriormente, o inconsciente ndo é
estatico, e por isso sabemos de sua existéncia, ja que, eventualmente, algumas de suas partes
se tornam conscientes.

No caso do inconsciente pessoal, sdo os complexos de tonalidade emocional, que
muitas vezes trazemos a consciéncia. Ja o conteudo do inconsciente coletivo foi denominado
por Jung (2002) de arquétipos. “E nesta camada que existem os tracos funcionais como se
fossem imagens virtuais, comuns a todos os seres humanos e prontas para serem

4

concretizadas através das experiéncias reais.” Portilho (2001, on-line). Jung chamou de
arquétipos estes tracos funcionais do inconsciente coletivo, os quais sdo manifestados através
da imagem.

A partir dos conceitos vistos, presumimos que esse tipo de contelddo inconsciente é
reconhecido a medida que novas experiéncias acontecem e novas percep¢bes passam a se
formar na consciéncia do individuo. Depois de ter apresentado um pouco do nosso

entendimento sobre o inconsciente, traremos alguns conceitos sobre a consciéncia e a

percepg¢ao, para que possamos entdo falar sobre a imaginagao criadora.
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5.2.  AS FUNGOES DA CONSCIENCIA

Segundo Andrade (2011), as funcdes sensacdo, intuicdo, pensamento e sentimento,
sdo conceituadas por Jung como as quatro funcdes da consciéncia, através das quais se forma

a percepcao do individuo.

A fungdo sensagdo, nessa teoria, relaciona-se aquilo que é: o mundo da matéria.
Cabe a essa fungdo da consciéncia apontar a existéncia concreta de algo. As outras
fungdes, nominalmente a intuicao, o pensamento e o sentimento, relacionam-se aos
insights e a antever possibilidades ainda encobertas, conceituar o que algo é e

conferir valor e avaliar alguma coisa, respectivamente. Andrade (2011, p. 80)

Segundo Andrade (2011), estas fun¢des ndao geram conteudos padronizados, ja que
cada individuo recebe estimulos diferentes de acordo com o momento em que esta vivendo, e
também interpreta as informacgdes a sua maneira. A diferenca entre as pessoas também se da
de acordo com os tipos de fungdo que mais utilizam em seu dia-a-dia.

Interpretando os conceitos de sensacdo e intuicdo, as duas fungGes responsaveis por
conscientizar, podemos supor que existam pessoas que sao mais propensas a desenvolverem
uma em detrimento de outra. Por exemplo, pessoas mais intuitivas, sdo mais imaginativas e
sonhadoras e muitas vezes sdao pouco praticas, assim como pessoas mais praticas, que estdo
mais ligadas ao mundo das coisas e dos sentidos, podem acabar deixando de lado as fantasias
e as ideias.

Como Andrade (2011) aborda em seu artigo, a péds-modernidade tem um foco maior
na intuicdo devido a virtualidade. Isso se dd porque a sociedade pds-moderna utiliza
amplamente o meio digital e suas vantagens. Apesar da praticidade e rapidez que as
tecnologias atuais permitem, elas também acabam minimizando o contato direto do homem
com o mundo fisico, o mundo de sons, cheiros e texturas, e o torna imerso no mundo das

abstracdes, das ideias.
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Apesar dessa conduta em admitir e tentar encontrar lugar para o diferente, parece
um desafio consideravel lidar com a fungdo sensagdo diante do novo paradigma. Os
termos “abstrato”, “subjetivo”, “perspectiva” e alguns outros sdo estranhos ao
conhecimento popularmente atribuido a seara sensorial. As atividades praticadas
pelo homem nesse contexto histérico tampouco: o plantador de batatas que sentia a
terra Umida em suas mados hoje é substituido por um trator; as tarefas mais
valorizadas estdo voltadas para numeros, telas de computadores e balangos
corporativos que sao, na melhor das hipdteses, expressdes virtuais de atividades
praticadas enquanto o corpo concreto passa o dia inteiro sentado atrds de uma

cadeira.” Andrade (2011, p. 5).

Jung considera que as quatro fungbes da consciéncia formam em conjunto a
percepcdo de realidade do individuo. Nesse sentido, Andrade (2011), nos mostra que existe
uma confusdo nos dias atuais em relacdo as possibilidades de uso da func3o sensac3o. E, por
exemplo, no que se baseia a crenca de que aqueles que tocam um instrumento belamente,
sdo providos de algum talento, algo sobrenatural, quando na verdade, é uma pratica que se
dd pelo contato com o mundo dos sons, parte do mundo sensorial. Essa crengca e muitas
outras, colocam aquilo que é treinamento, como um dom.

Nessa perspectiva, as possibilidades de criacdo sdo limitadas, e aquilo que foge um
pouco do comum, é uma dadiva dos que sdo diferentes. A falta de contato com o mundo

sensorial, nos torna pragmaticos em relagdo a ele e suas possibilidades.

Se perguntarmos para alguma pessoa na rua qual sua imagem de cientista, ndo nos
surpreenderiamos se ela nos relatasse a cena de um homem a frente de uma lousa
ou um computador com uma grande equacao, esperando um insight para resolvé-la,
utilizando prontamente o pensamento e a intuicdo. Contudo, a época de Darwin e
Mendel, era provavelmente a frente de uma grande paisagem que os cientistas se

colocavam. Andrade (2011, p. 5).

Dessa maneira, podemos supor que a unido das fungbes sensagao e intuicao, de
maneira equilibrada, nos traria uma percep¢ao mais criativa das informacgdes que recebemos,
e dessa maneira seria capaz de criar novas realidades para o individuo. E essa linha de
pensamento que nos traz o gancho para o préximo tdpico, no qual trataremos sobre a

imaginacao criadora.
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5.3. AIMAGINAGCAO CRIADORA

Segundo Perrone (2009), em Jung, a realidade é relativa, e pertencente a percepcao de

cada individuo. Como vimos anteriormente, ela é a informacdo conscientizada pela sensacao e
pela intuicdo, e processada pelo sentimento e pelo pensamento.
Como apresentado por Perrone (2009), segundo Jung, a psique é feita de imagens, e portanto,
a atividade psiquica é a prépria imaginacdo. “A realidade é sempre uma realidade em nos,
“um esse in anima”, e o que da intensidade a impressdo viva e sensivel das coisas e, ao
mesmo tempo, da forca as ideias, é a fantasia” Perrone (2009, p. 4).

A imaginacdo, entdo, é uma elaboracdo intelectual do que captamos do mundo real, e
é responsavel por criar todas as possibilidades, e capaz de encontrar todas as respostas. “Jung
vé a imaginacdo como criadora desse modo: o elemento vivo de ligacdo e a corrente de
criacdo continua” Perrone (2009, p. 4).

“Lehman (1999) defende o dcio e nos diz que os periodos de ndo atividade podem ser
usados para o fantasiar e o imaginar como uma maneira de escapar do mundo asfixiante da
producdo apresentado pelo trabalho” Andrade (2011, p. 5).

Entretanto, segundo ele, € menos comum que fagcamos uso da criatividade ao lidar com a
realidade material, isso leva a uma percepcdo de que esta seja inibidora de fantasias, dessa
maneira, interrompendo o processo criativo, que é vital para o homem.

Conclusivamente, chegamos ao entendimento de que a realidade é subjetiva e
particular a cada individuo, pois é formada a partir das fungdes da consciéncia e de suas
experiéncias proprias. A imaginac¢do, apesar de ndo concreta, também faz parte da realidade e
é um elemento fundamental da psique, a qual é formada por imagens. A imaginacao tem
como matéria-prima, informacdes tiradas tanto do meio (sensagdes), quanto do inconsciente
(imagens arquetipicas), e é essencial para que possamos entender e modificar a realidade
concreta, consequentemente nos tornando capazes de modificar a realidade a nossa volta.

Finalmente, por termos trazido, através de Andrade (2011), teorizacGes sobre a
natureza da sociedade pds-moderna e sua predominancia intuitiva, e relacionando com nosso
projeto, que tem como objetivo abordar o questionamento e a criatividade relacionada ao
dia-a-dia, concluimos que é de suma importancia, relacionar o contexto da histdria que serd

criada com o mundo sensorial e a imaginagao a partir do contato com ele.
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Atividade que é fundamental para que se possa relacionar com o mundo real de

maneira criativa, ao contrario da conformidade e limitacdo da perspectiva atual.



Capitulo 6

A NARRATIVA

6.1. PROCESSO DE CRIAGAO DO ROTEIRO

Para criar a histéria do nosso livro, ou seja, a parte verbal dele, usamos como base as
etapas para criacdao de roteiro do Doc Comparato (1995). Nossa ideia inicial envolvia a
retratacdo de diferentes acontecimentos do dia-a-dia, na vida pessoal de uma ou mais
criangas, usando estes acontecimentos para mostrar suas particularidades e ressaltar a
criatividade que é potencial da crianca. Até entdo, porém, ndo tinhamos bem definido qual
seria o desenrolar da histdria, e a ideia ainda era muito abstrata. Essa ideia inicial surgiu de
nossas proprias experiéncias e € denominada por Comparato (1995) de ideia selecionada.

Para desenvolver melhor nosso roteiro, fizemos a leitura de varios contos e livros
infantis. A partir da leitura do livro, “Selou e Maya” de Lara Meana e Maria Pascual de La
Torre, resolvemos adotar a ideia de dois possiveis inicios da histdria. Neste livro, se conta a
histéria de dois irmaos, e se pode comecar a ler por ambos os lados. De um lado vocé conhece
um pouco sobre a vida de Maya e o que ela gosta, e do outro lado, vocé conhece um pouco
sobre Selou. Ao meio, os dois se juntam. Essa ideia nos pareceu perfeita, devido a
possibilidade de mostrar mais de um ponto de vista, mais de uma vivéncia. Da maneira que
haviamos pensado no inicio. Esse tipo de ideia, é considerada por Comparato (1995) de ideia
transformada, que pode ser encontrada num filme ou livro, porém, como o nome ja diz, tem

gue ser transformada em outra, sendo nao passa de uma cdpia.
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Nesse ponto, ja tinhamos uma ideia melhor do formato, mas ainda ndo haviamos
definido o desenrolar da histéria. Resolvemos entdo, focar no embasamento tedrico de nossa
pesquisa, buscando assuntos relacionados ao tema criatividade e livro ilustrado infantil. Essa
pesquisa, nos envolveu no mundo das histdrias e do conhecimento acerca da psicologia da
imaginagao e da criatividade, tinhamos entdao bastante conteudo para gerar novas ideias.

Seguimos a dica de Comparato (1995), anotamos sempre que nos ocorria uma ideia
para a histdria. Nossa primeira ideia depois disso, foi a de retratar um passeio pela cidade por
duas criangas e seus avds. No meio do caminho conversariam sobre as coisas que viram e
exporiam seus pontos de vista, até que se encontrariam no mesmo lugar. Esta ideia,
entretanto, ainda ndo nos trazia um conflito, um motivo e um final, e portanto foi descartada.

A segunda ideia que tivemos foi de duas criangas que viviam divididas por um muro no
meio do jardim de cada uma. De alguma maneira, elas encontrariam uma falha no muro para
se encontrarem e os mundos se completariam. Ainda assim, ndo conseguimos pensar num
desenvolvimento de tal ideia e ela também foi descartada.

Tivemos variacOes dessas ideias, e esse processo foi quase como um Brainstorming,
até que chegamos a ideia de abordar uma conversa entre duas criangas que se conheceram
num jantar dos amigos dos pais delas. Para que essa histéria tivesse dois possiveis inicios,
resolvemos fazer um mondlogo de cada personagem em cada lado do livro, e no meio dele,
seria mostrado o jantar e os dois conversando.

No lado do primeiro personagem, ele estaria olhando para algum objeto do local e
relacionando com algo de sua experiéncia, ele entdo comecaria a contar sobre coisas que ja
fez, as pessoas que conhece, lugares que visitou, enfim, sua prépria experiéncia de vida e
percepcdo. No lado do segundo personagem também seria da mesma maneira. A primeira
imagem, que mostra o elemento do jantar, ndo deixaria claro a situagao, e por isso até chegar
ao meio do livro, o leitor ndo saberia com quem a personagem esta conversando. Os dois
entdo contariam sobre si mesmos, como fariam numa conversa.

Para que o meio pudesse fazer sentido tanto para quem abre o livro do lado do
primeiro personagem, quanto para quem abre o livro do lado do segundo personagem,
resolvemos alinhar os acontecimentos que seriam contados uma pdagina antes do meio.
Decidimos entdo que essas paginas seriam o relato de uma experiéncia engracada e divertida,

e a pagina do meio seria a retratacdo do jantar e todos estao rindo. De acordo com Nikolajeva
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e Scott (2006) (figura 6) o nosso livro seria um livro ilustrado, seria do tipo complementar,
onde palavras e imagens preenchem as lacunas uma das outras e também de contraponto
porque temos duas narrativas dependentes uma da outra.

No final da geragdao desta ideia, conferimos que ela supre os trés elementos iniciais
que, segundo Comparato (1995), sdo essenciais ao escrever uma histdria. O primeiro
elemento se refere ao sistema linguistico que, no nosso caso, é a lingua portuguesa escrita. O
segundo elemento consiste em contemplar as vivéncias e experiéncias que fazem um grupo
de pessoas terem empatia por um certo assunto.

Chegamos a conclusdo de que esse elemento foi suprido, jd que nossa ideia propde
retratar acontecimentos do dia-a-dia, as indagac¢Oes das criancas acerca deles, e o
relacionamento entre duas pessoas, num processo de descobrimento do mundo pessoal e do
mundo do outro. Por fim, o terceiro elemento, € o motivo pelo qual a histéria existe.
Elemento este que esta presente, ja que nosso objetivo, de incentivar o questionamento e a
imaginagao acerca de fatores concretos e incentivar o contato entre pessoas e seus diferentes
pontos de vista, é contemplado.

O conflito da ideia final que tivemos é do tipo interno e se apresenta através da
vontade dessas duas personagens de entender o mundo que as cerca. Ele é resolvido a partir
do momento que essas perguntas sem resposta servem para contar uma histéria e conhecer

melhor outra pessoa.

6.2. PERSONAGENS

Depois de verificar se os elementos necessarios sdao contemplados pela ideia final,
partimos para a criagdo das personagens. Respondemos varias perguntas, que sdo indicadas
por Comparato (1995), para este processo. Primeiramente, definimos que a temporalidade
seria um tempo irreal, ja que se refere ao relato de diversos acontecimentos nao-lineares.

Para a localizagdo nao escolhemos uma cidade especifica, coletamos elementos de cidades
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gue visitamos e da nossa prdpria cidade - Goiania. O perfil dos personagens incluiu diversos

fatores, estdo representados a seguir, em tépicos:

Personagem 1:

Nome: Sol

Sexo: Feminino

Idade: 7 anos

Fator fisico: descendéncia indigena, cabelos escuros e lisos.

Fator social: Classe social média-alta, mora com sua mde, os avds moram na cidade e vao
visitar. Seus pais sdo divorciados e o pai mora em outra cidade. Vive numa casa simples mas
bem aconchegante, com varias plantas e livros. No quintal tem um jardim e uma pérgula

Fator psicolégico: Questionadora, sonhadora e comunicativa. Gosta de imaginar o porqué das

coisas.

Personagem 2:

Nome: Laslo

Sexo: Masculino

Idade: 7 anos

Fator fisico: Ruivo, baixinho, tem sardinhas e cabelo curto.

Fator social: Classe média, mora com os pais, em um apartamento, tem uma tartaruga de
estimacao.

Fator psicolégico: Sonhador, pacifico, doce, gosta de passear, de sorvete de tangerina, do

espaco e de amarelo.
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6.3. DECURSO DA ACAO DRAMATICA

Para o decurso da acdo dramatica, como ja haviamos definido o aspecto geral da
histéria, o formato e as caracteristicas dos personagens, nos restava definir os
acontecimentos. Para isso andamos pela rua e observamos objetos, pessoas, animais, plantas,
casas, enfim, elementos concretos e tentamos pensar em maneiras fantasiosas de enxerga-
los, isso nos deu ideias, que depois foram modificadas de acordo com a personalidade dos

nossos personagens. Chegamos assim, ao nosso roteiro:

Lado A

Introdugdo

Era um sdbado comum, amigos jantando no quintal, nada de diferente tinha acontecido nesse
dia. Os adultos falavam coisas de adultos apds uma semana cheia. As criancas conversavam

em sua mesinha.

1 __ Olha essas luzes na pérgola! Elas sao lindas, ndo sao? Parecem vagalumes!

Hoje foi um dia magico! Vou te contar o que aconteceu...

2 __ De manh3d, mamae e eu ficamos no jardim olhando as flores que dangavam com o vento.

Elas disseram que estavam felizes porque o dia estava lindo e o céu estava todo azul!

3 __ Quando saimos de casa, fiquei imaginando que o mundo era todo azul. Tudo estava
debaixo d’agua e podiamos nadar para todos os lados! Entdo, apareceu um peixe muito

grande e gentil nos oferecendo uma carona. Fomos com ele até a casa dos meus avds.

4  Nessa hora o mundo ja tinha esvaziado. Fui passear com o meu avo e tirei varias fotos

Quer ver?
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5 No caminho de volta, passamos por uma ponte que fica dentro do parque. Vové me disse
gue tem pontes que servem para atravessar rios e estradas, mas essa ponte é pra gente ficar

olhando o lago bem de pertinho.

6 Quando chegamos em casa, minha gatinha me recebeu com entusiasmo! Ela me disse

gue estava tentando pegar o arco- iris que estava no chdo e me chamou para ajudar.

7 __Entdo eu coloquei o meu vestido favorito para combinar com as luzinhas do jardim...

vagalumes por toda a parte!

Cena do meio
Era um sabado comum ...

Se quiser conhecer um outro lado da histdria, recomece pelo outro lado.

Lado B
1 __ Essaé a minha comida favorita, sabia? Hoje tem sido o melhor dia de todos! Eu vou te

contar.

2 __Fomos ao parque da cidade e tinha um mogo vendendo balGes de estrelas. Eu amo o céu
e as estrelas. Eles me fazem sentir em casa. Depois eu fui com a mamae para um dos

melhores lugares do mundo todinho. Sabe qual é?

3 Isso mesmol!! A sorveteria. Logo eu pedi o meu favorito. Tangerina com cobertura de

bolinhas coloridas. Tava tao gostoso. Parecia de outro planeta.
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4  Depois subimos para o terraco, pois a hora dourada j estava se aproximando. Logo a

cidade toda ficou amarela. Essa é a minha hora favorita do dia. Eu amo amarelo

5 ___ Quando chegamos em casa ja estava a noite. Seu Ranulfo estava na entrada do prédio,
como sempre, tirando um cochilo. A mamae fala que ele é muito paciente por trabalhar Id o

dia todo. Seu Ranulfo é um ser excéntrico.

6 __Ele me contou uma vez que onde ele morava, todo ano milhares de borboletas faziam

uma super viagem para passar o inverno na casa dele. Isso me fez lembrar de outra coisa.

7 __Na hora de arrumar, antes da gente vir para a sua casa, papai trouxe uma caixa muito
legal. Ela era diferente das outras caixas. Tinha um monte de gravatas que pareciam
borboletas. Entdo papai colocou um em mim. Depois elas sairam voando. Elas estdo por toda

parte!



Capitulo 7

PROBLEMA VISUAL

Levando em consideracdo a metodologia que seguimos, apds o desenvolvimento do
roteiro, entramos na segunda parte do projeto: a solucdo do problema visual. Segundo o
método de Bruno Munari, a primeira etapa consiste em definir o problema a ser resolvido e
seus componentes. No nosso caso, temos a criacdo de um livro ilustrado infantil e seus
componentes, os quais foram divididos inicialmente em problema textual e problema visual.
Apdbs o desenvolvimento da parte textual do projeto, entramos na parte visual, a mesma se

divide em design editorial e ilustragdo. Seus sub elementos estdo listados abaixo:

Editorial - Formato, dimensdes, composicdo, capas, folha de rosto, tipografia, papel,

impressao, encadernacdo, informacdes adicionais: titulos e autoras.

llustragdao - Personagens (figurino, expressdes, movimentos, caracteristicas fisicas),
cendrio (enquadramentos, objetos, perspectiva), paleta de cores, moldura,
composicdao, movimento da cena, exploracdo do espago, capas, guias, grafismos,

texturas, técnicas e coeréncia entre as ilustragdes.

Sabendo dos elementos necessarios, partimos para a anadlise de similares, na qual

exploramos as possibilidades de criagao.
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7.1.  ANALISE DE SIMILARES

Nesta etapa, para entendermos melhor o nosso produto final e as solucbes ja
encontradas no mercado, fizemos a andlise de oito similares. A partir do tépico 3.5: Os
paratextos do livro ilustrado, dividimos as analises em trés partes: capa/contracapa, guarda e
folha guarda, folha de rosto e miolo. Além disso, definimos os parametros em cada parte.

Para a capa temos: ilustracdo (de que maneira ela remete a histdria), informacdes
adicionais, cores, tipografia e a relagdo entre capa e contracapa. Para a guarda/folha guarda e
folha de rosto os parametros sdo: se possui esses paratextos e quais as informacdes presentes
nelas. Em relacdo ao miolo os parametros utilizados foram: tipografia, diagramacdo e relacido
entre texto e imagem. Além disso, também colhemos informacbes como formato e
dimensdes. Na analise dos livros que divulgam a fonte e o papel utilizado também colocamos

esse tipo de informacdo. A anadlise de forma resumida esta presente no ANEXO — A.
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Ter um patinho é util, de Emilio Frais e Isol.

ELE SERVE
DE MIRANTE

Figura 11— Ter um patinho é util, Emilio Frais e Isol. Fonte: Acervo pessoal.

Dimensdes: 15cm x 16,2 cm
Encadernacgado: Zig- zag dobrado

Formato: quadrado.

CAPA E CONTRACAPA

llustragdo:

De que maneira a ilustragéo remete a historia? Mostrando o objeto do titulo - patinho ou

Menino - em cada capa. Possui duas capas.

Informagdes adicionais:

Tem informagdes textuais além do titulo e autor? Quais? N3o possui
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Cores:

As cores sdo as mesmas do decorrer do livro ou diferentes? As cores tem algum significado
ou propdsito? A paleta de cores ndo varia no decorrer do livro. S3o usados amarelo, azul,
preto e branco, porém o amarelo é mais usado para o lado do “patinho” e o azul para o lado

do “humano”, criando assim mais uma diferenciagao entre os personagens.

Tipografia:

Caracteristicas Lettering, manuscrito (Haley, 2017), caixa alta.

Capa/contracapa:
Qual é a relagdo entre a capa e a contracapa? N3o possui contracapa. O que seria a
contracapa em um livro comum € outra capa que inicia a segunda histdria. A leitura pode

comecar dos dois lados

GUARDA E FOLHA GUARDA

Possui guarda e folha guarda? Se sim, quais as informagoes presentes nelas?

N3ao possui.

FOLHA DE ROSTO
Possui folha de rosto? Se sim, quais as informagGes presentes nela?

Nao possui.

MIOLO

Tipografia:
Caracteristicas: lettering, o mesmo da capa.
Variagdes: nao possui

Cor: preta
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Relagdio forma da tipografia/ilustragdo: o trago do lettering conversa com o desenho.

Leiturabilidade: alta

Diagramagao

Moldura: nao possui.

Uso do espaco em branco ou espago de respiro: o texto sempre ocupa uma pagina,

enguanto a ilustracdo ocupa outra. Nao ha cendrio o que deixa muito espagco em branco.

O texto faz algum desenho ou é em linha? Em linha

E inovadora em algum sentido? Encadernacdo em zig-zag, o que permite que duas histérias

sejam contadas em paralelo.

Imagem x texto:
Qual é a relagdo entre ilustragoes e texto? as ilustracdes basicamente descrevem o texto.

E sempre a mesma ou muda? Sempre a mesma

OBS: O livro vem dentro de uma caixinha para proteger, uma vez que sua encadernag¢ao nao

é convencional. As informagdes de publicagdo do livro vém no verso da caixa.



As invengdes de Ivo, de Rogério Trentini e Daniel Almeida.

Figura 12 - As InvencGes de Ivo, Rogério Trentini e Daniel Almeida. Fonte: Acervo pessoal.

Dimensodes: 20,5 cm x 20,5 cm
Encadernacg&o: capa dura / lombada (2,4 cm)
Formato quadrado.

Papel: couché fosco, gramatura média/alta

CAPA E CONTRACAPA

llustragdo:
De que maneira a ilustragdo remete a historia? A ilustragdo é bem literal, mostra o personagem

principal com varios objetos formando uma maquina gigante.
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Info: Tem informagdes textuais além do titulo e autor? Quais? Sim, na capa tem a editora, e na

contracapa tem um poema convidando a ler o livro e o cédigo de barras.

Cores: As cores sd@o as mesmas do decorrer do livro ou diferentes? As cores tem algum significado ou
proposito? Assim como na capa, o miolo do livro é bem colorido e as cores sdo fortes, mas elas variam
de acordo com a cena. Sua intencionalidade parece ser caracterizar cada cena e passar um sentimento

geral e estético.

Tipografia:
Caracteristicas: Titulo: fonte, manuscrito (Haley, 2017), caixa alta, serifada. Nome do autor: lettering

sem serifa imitando a escrita com letra de férma.

Capa/contracapa:
Qual é a relagdo entre a capa e a contracapa? A contracapa traz continuagdo do desenho da maquina
da capa e mostra outro personagem, o cachorro. E complementa, porém n3o é essencial para o

entendimento.

GUARDA E FOLHA GUARDA
Possui guarda e folha guarda? Se sim, quais as informag6es presentes nelas?
Possui ambas, a guarda apresenta um pattern geométrico que conversam com o estilos das ilustra¢des

da capa e do miolo, e a folha guarda traz novamente o titulo, nome dos autores, ilustracao e editora.

FOLHA DE ROSTO
Possui folha de rosto? Se sim, quais as informag6es presentes nela?

Contém titulo, ilustracdo, nome do autor e ilustrador e editora.

MIOLO

Tipografia:
Caracteristicas: Fonte, serifada, old style (Haley, 2017)
Variages: a Unica variagdo é a introducdo do personagem que na verdade é uma ilustracdo do nome

dele.
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Cor: preta e branca dependendo do fundo.
Relagdo forma da tipografia/imagem: n3o identificada.

Leiturabilidade: alta.

Diagramagao

Moldura: ndo possui.

Uso do espago em branco ou espacgo de respiro: O texto ocupa a parte sem ilustracdo, ou entdo cria
uma caixa com um espag¢o de respiro em volta. A ilustragdo ocupa a maior parte da pagina e os
espacos de respiro sdo padrdes, texturas ou partes da paisagem.

E inovadora em algum sentido? Sim, pois quando o texto ndo se mistura com o fundo, ele traz algum

elemento do mesmo (como as nuvens) para ser seu suporte.

Imagem x texto:
Qual é a relagdo entre ilustracbes e texto? As ilustracdes complementam o texto, trazendo
informacgdes que nao estavam nele.

E sempre a mesma ou muda? As vezes s3o mais descritivas.
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Noite Escura, de Bruno Munari.

Figura 13 — Noite escura, Bruna Munari. Fonte: Acervo pessoal.

Dimensodes: 16,6cm x 23,7cm
Encadernac8o: capa dura/ lombada (1 cm)
Formato: vertical.

Papel: variados

Gramatura: média

CAPA E CONTRACAPA
llustragdo:
De que maneira a ilustragdo remete a historia? a capa remete a primeira parte da histdria, ndo

deixando pistas das surpresas que encontramos no decorrer do livro.

Info: Tem informagdes textuais além do titulo e autor? Quais? N3o possui

Cores: As cores sdo as mesmas do decorrer do livro ou diferentes? As cores tem algum significado ou

propdsito? A paleta de cores sdo iguais a da primeira parte da histdria. No decorrer do livro ela muda

de acordo com os ambientes e horarios.



79

Tipografia:

Caracteristicas: Titulo: lettering, manuscrito, caixa baixa. Nome do autor: sem serifa, grotesca (Haley
2017), caixa baixa.

Capa/contracapa: Qual é a relagcdo entre a capa e a contracapa? Na contracapa encontramos apenas

o codigo de barras do livro porém o uso do preto e azul criam uma continuidade com a capa.

GUARDA E FOLHA GUARDA
Possui guarda e folha guarda? Se sim, quais as informagGes presentes nelas?
A guarda e a folha guarda se complementam, seguem o mesmo estilo de ilustragdo e o mesmo padrao

cromatico da capa. Contém informacgdes: Titulo, autor e editora.

FOLHA DE ROSTO
Possui folha de rosto? Se sim, quais as informagGes presentes nela?

N3o possui.

MIOLO

Tipografia:

Caracteristicas: Fonte, sem serifa, grotesca (Haley, 2017), caixa baixa.

Variagées: nao ha

Cor: preta

Relacéo forma da tipografia/ilustragédo: a fonte assim como as ilustracbes é direta, ndo possui muitos
detalhes.

Leiturabilidade: alta.

Diagramacgao

Moldura: ndo possui

Uso do espago em branco ou espago de respiro: o texto ocupa um espago minimo nas paginas, sempre
em cima das cores solidas do fundo. O cenario é representado por poucos elementos, deixando os
espacos de respiro como predominante nas paginas.

O texto faz algum desenho ou é em linha? Em linha, acompanhados da narrativa visual.
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E inovadora em algum sentido? usa diferentes tipos de papel, brinca com recortes, dobraduras,

convidando o leitor para uma maior interagao.

Imagem x texto:
Qual é a relagdo entre ilustragdes e texto? Texto e ilustracdo se complementam.

E sempre a mesma ou muda? Sempre a mesma.

Maya e Selou / Selou e Maya, de Graziela R. S. Costa Pinto e Maria Pascual

Figura 13 — Maya e Selou/ Selou e Maya, Graziela R.S. Costa Pinto e Maria Pascual.
Fonte: Acervo pessoal.

Dimensdes: 18,1cm x 25,7cm
Encadernagdo: canoa

Fonte: Conduit
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Papel: Couché fosco 115 g/m?

Formato: vertical

CAPA E CONTRACAPA

llustracdo:
De que maneira a ilustragdo remete a historia? As duas capas trazem a ilustracao da fachada
de duas casas diferentes. Por ndo trazer muita informacdo desperta a curiosidade do leitor

para saber o que tem por tras daquelas fachadas.

Info: Tem informagodes textuais além do titulo e autor? Quais? Codigo de barras, editora,

tradutora, selo promocional.

Cores: As cores sGio as mesmas do decorrer do livro ou diferentes? As cores tem algum
significado ou propdsito? As capas sdao mais coloridas que o interior do livro. A cor
predominante é o cinza do grafite usado para o desenho das ilustracGes, as outras cores (azul,

rosa, amarelo, verde, vermelho, entre outros) vém como detalhes.

Tipografia:
Caracteristicas: Titulo: lettering, decorativo (Haley 2017); Nome das autoras: fonte, sem
serifa, grotesca (Haley, 2017)

Variagdes: Lettering no titulo, fonte para as outras informagdes textuais.

Capa/contracapa:
Qual é a relagdo entre a capa e a contracapa? O livro possui duas capas e pode ser iniciado

em qualquer uma das duas.

GUARDA E FOLHA GUARDA
Possui guarda e folha guarda? Se sim, quais as informag6es presentes nelas?

A guarda nao possui elementos e a folha guarda vem com o titulo escrito como na capa.
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FOLHA DE ROSTO
Possui folha de rosto? Se sim, quais as informagdes presentes nela?

N3ao possui.

MiOLO

Tipografia:

Caracteristicas: Fonte, sem serifa, quadrada (Haley, 2017)

Variagdes: Falas ou onomatopeias sdo escritas com lettering

Cor: Preta.

Relagdio forma da tipografia/ imagem: Nao possui um relacdo direta.

Leiturabilidade: Alta

Diagramacao

Moldura: ndo possui

Uso do espagco em branco ou espago de respiro: O texto ocupa os espacos em branco e as
vezes interage graficamente com as ilustragdes.

O texto faz algum desenho ou é em linha? Quase sempre em linhas, porém na pagina do
meio o texto faz um caminho.

E inovadora em algum sentido? Traz duas histdrias em lados diferentes de um mesmo livro.

Imagem x texto:
Qual é a relagdo entre ilustragoes e texto? As ilustracGes e texto se complementam.

E sempre a mesma ou muda? Sempre a mesma



Um grand Jour de Rien, de Beatrice Alegmana.

[r—

UN GRAND JOUR
0E RIEN

L

Figura 14 — Um grand Jour de Rien, de Beatrice Alegmana.

Dimensdes ndo encontradas.
Papel: desconhecido
Encadernacgdo: capa dura

Formato: vertical

CAPA E CONTRACAPA

llustragdo:
De que maneira a ilustragdo remete a historia? A ilustracdo da capa mostra uma das cenas da

historia.

Info: Tem informagdes textuais além do titulo e autor? Quais? N3o possui.
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Cores: As cores sGo as mesmas do decorrer do livro ou diferentes? As cores tem algum significado ou
propdosito? As cores sao literais e mais neutras do que a personagem principal que esta sempre em

destaque pelo casaco amarelo.

Tipografia:
Caracteristicas: Titulo e nome do autor: fonte, tipo decorativo
Capa/contracapa: Qual é a relagéo entre a capa e a contracapa? A contracapa continua a imagem do

cendrio que esta sendo mostrado na capa.

GUARDA E FOLHA GUARDA
Possui guarda e folha guarda? Se sim, quais as informagGes presentes nelas?

N3do encontramos a imagem ou informagoes

FOLHA DE ROSTO
Possui folha de rosto? Se sim, quais as informag6es presente nela?

Titulo, ilustragdo e autora.

MIOLO

Tipografia:

Caracteristicas: Sans serif geométrica

Variagées: nao ha

Cor: preta

Relacgéo forma da tipografia/ilustragéo: trago preto e fino também presente nas ilustracdes

Leiturabilidade: alta

Diagramacgao

Moldura: ndo possui

Uso do espagco em branco ou espago de respiro: Geralmente o espaco em branco é o céu, mas varia
em cada pagina.

O texto faz algum desenho ou é em linha? Em linha.

E inovadora em algum sentido? Sim, pois de certa maneira ela esta junto com a imagem em lugares

diferentes e vocé tem que descobrir aimagem ao mesmo tempo que descobre o texto.



Imagem x texto:
Qual é a relagdo entre ilustragdes e texto? A imagem ilustra o texto, adicionando mais detalhes.

E sempre a mesma ou muda? Sempre a mesma.

Die Kinderbrticke , de Max Bolliger e Stepan Zavrel

Die Kinderbrlicke

n =

bohem press

Figura 15 - Die Kinderbriicke , de Max Bolliger e Stepan Zavrel — Fonte: Acervo pessoal.

Dimensdes: 20,6 x 29,6 /
Encadernacgdo: capa dura com lombada (0,8 cm)
Formato: vertical

Papel: offset, gramatura: média
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CAPA E CONTRACAPA

llustracao:

De que maneira a ilustragéo remete a historia?

A histéria fala sobre dois camponeses vizinhos que invejam quando o sol esta na casa do
outro. A capa jd mostra o momento em que a ponte esta construida no meio para que todos
possam curtir o sol, ou seja, ja mostra o final da histéria. A contracapa mostra as duas casas
de noite e ndo tem ninguém na ponte, enfatizando ainda mais o quanto a histdria gira em

torno do sol.

Tem informagoes textuais além do titulo e autor? Quais? Editora.

Cores: As cores sGo as mesmas do decorrer do livro ou diferentes? As cores tem algum

significado ou propdsito? As cores sdao usadas para mostrar o momento do dia.

Tipografia:

Caracteristicas: Titulo e nome do autor: Sans serif geométrica.

Capa/contracapa:

Qual é a relagdio entre a capa e a contracapa? Sao complementares, a capa mostra o diae a

contracapa mostra a noite.

GUARDA E FOLHA GUARDA
Possui guarda e folha guarda? Se sim, quais as informagdes presentes nelas?

Em branco.

FOLHA DE ROSTO
Possui folha de rosto? Se sim, quais as informagG6es presente nela?

Titulo, ilustracdo, autor e ilustrador.

MIOLO
Tipografia:

Caracteristicas: Sans serif geométrica
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Variagdes: nao ha
Cor: preta
Relagdio forma da tipografia/ilustragdo: Nenhuma identificavel

Leiturabilidade: alta

Diagramacgao

Moldura: Possui uma moldura pequena.

Uso do espaco em branco ou espago de respiro: As ilustracdes na maioria das vezes nao
ocupam todo o espaco da pagina, geralmente somente os elementos principais sao
mostrados, como recortes, e o resto é branco.

O texto faz algum desenho ou é em linha? Em linha.

E inovadora em algum sentido? Sim, pois o texto imita a forma da imagem algumas vezes e
segue a linha de divisdo que a imagem propde (entre paginas que também é a divisdo entre as

casas).

Imagem x texto:

Qual é a relagdio entre ilustragdes e texto? A imagem descreve o texto.

E sempre a mesma ou muda? Sempre a mesma.
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Jodo Alberlino, de Beatriz Guimardes e Nye Ribeiro/ Bruna Assis Brasil

Bodtrz Gumar bes « Hya Fbewro

JORo
Y ALBERLINO

v sem v (PN

Figura 16—. Jodo Alberlino, Beatriz Guimaraes e Nye Ribeiro/ Bruna Assis Brasil.

Fonte: http://www.brunaassisbrasil.com.br/portfolio/joao-alberlino/

Dimensoes: desconhecidas
Papel: desconhecido
Formato: quadrado.
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CAPA E CONTRACAPA

llustracao:

De que maneira a ilustragdo remete a historia?

Ailustracdo da capa cria uma cena que nao existe a histéria, mas que resume o que se passa de
maneira bem humorada e criativa. A ilustracdo da contracapa nado é essencial, € uma continuacdo do

cenario da capa.

Info: Tem informagaes textuais além do titulo e autor? Quais? |lustradora e editora.

Cores: As cores sGo as mesmas do decorrer do livro ou diferentes? As cores tem algum significado ou
propdsito? As ilustragdes sdo bem coloridas e de tons fortes e alegres, para passar o tom leve e

descontraido da narrativa.

Tipografia: Caracteristicas: Titulo: tipo caligrafico. Nome das autoras e ilustradora: Sans serif

geométrica

Capa/contracapa: Qual é a relagédio entre a capa e a contracapa? Continuagdo.

GUARDA E FOLHA GUARDA
Possui guarda e folha guarda? Se sim, quais as informag6es presentes nelas?

Pattern na guarda e titulo, ilustracdo e nome das autoras e ilustradora.

FOLHA DE ROSTO
Possui folha de rosto? Se sim, quais as informag6es presente nela?

N3o possui.

MIOLO

Tipografia:

Caracteristicas: Sans serif grotesca e tipo caligrafico.
Variagbes: Sim

Cor: preta
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Relagédio forma da tipografia/ilustragdio: A fonte usada para a maior parte do livro expressa
normalidade e a tipografia muda quando é gritada.

Leiturabilidade: alta

Diagramagao

Moldura: Nao possui.

Uso do espaco em branco ou espago de respiro: E usado pelo espago do fundo do cenario.

O texto faz algum desenho ou é em linha? As vezes faz o desenho da voz saindo dos personagens e as
vezes é em linha.

E inovadora em algum sentido? Sim, pois o tamanho, a forma, o trajeto do texto passam significado

também.
Imagem x texto:

Qual é a relagdio entre ilustragées e texto? Complementar, um necessita do outro para fazer sentido.

E sempre a mesma? N3o, as vezes a imagem é meramente descritiva.

Quem tem medo do mapinguari? Vassia Silveira e Cica Fittipaldi

QUEM TEM MEDO DO

MAPINGUARI? |\
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Figura 17 - Quem tem medo do mapinguari? Vassia Silveira e Ciga Fittipaldi — Fonte: Acervo pessoal.

Dimensodes: 71,6 cm x 20
Encadernagdo: canoa
Formato quadrado.
Papel: couché fosco

CAPA E CONTRACAPA

llustragdo:

De que maneira a ilustra¢do remete a historia? a ilustracao da capa mostra a floresta que é
cendrio da histéria.

Info: Tem informagédes textuais além do titulo e autor? Quais? Editora

Cores: As cores sdo as mesmas do decorrer do livro ou diferentes? As cores tem algum
significado ou propdsito? A rica paleta cromatica percorre todo o livro, desde a capa até a

contracapa.

Tipografia:
Caracteristicas: titulo: fonte, serifada; autora: formal script (Haley, 2017); ilustradora: serifada
(parece ser a mesma do titulo)

Variagoes: Fez-se o uso de trés fontes

Capa/contracapa: Qual é a relagéio entre a capa e a contracapa? Capa e contracapa se

completam.
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GUARDA E FOLHA GUARDA

Possui guarda e folha guarda? Se sim, quais as informagdes presentes nelas?
A guarda e a folha guarda se completam assim como a capa e a contracapa. A orelha também
faz parte da ilustracdo no total. Na contracapa temos informacées sobre a autora e

ilustradora.

FOLHA DE ROSTO
Possui folha de rosto? Se sim, quais as informagodes presente nela?
As mesmas informacdes textuais da capa e folha guarda, com uma ilustracdo diferente ao

fundo.

MioLO

Tipografia:

Caracteristica: Fonte, sem serifa, grotesca (Haley, 2017)

Variag¢des: Nao possui.

Cor: Preta.

Relagéo forma da tipografia/ imagem: N3o possui uma relagdo direta.

Leiturabilidade: Alta

Diagramacao

Moldura: n3o possui

Uso do espago em branco ou espacgo de respiro: O texto ocupa os espagos de respiro que
possuem fundo liso com cores chapadas ou com cendrio com opacidade baixa.

O texto faz algum desenho ou é em linha? Em linha

E inovadora em algum sentido? Dentro do livro algumas paginas se desdobram como folders

e revelam paginas com ilustra¢des ricas em detalhes sem texto.



Imagem x texto:
Qual é a relagdo entre ilustracoes e texto? Texto e imagem que complementam.

E sempre a mesma ou muda? Sempre a mesma

Conclusao da analise:

Total de livros que:

Apresentam os personagens na capa: 5de 8

Utilizam lettering para o titulo: 4 de 8

Apresentam uma paleta de cores diversificada: 7 de 8

Possuem guarda e folha guarda: 7 de 8

Utilizam a guarda e folha guarda para trazer elementos da histéria: 4 de 8
Possuem folha de rosto: 5 de 8

Utilizam a folha de rosto para trazer elementos da histéria: 5 de 8
Possuem o formato quadrado: 4 de 8

Possuem o formato vertical: 4 de 8

Possuem encadernacao canoa: 3 de 8

Possuem encadernacdo capa dura: 3 de 8

Possuem encadernacgao brochura: 1 de 8

Possuem encadernagao zig zag: 1 de 8

Possuem variag0es tipograficas no miolo: 3 de 8

Utilizam fontes sem serifa no miolo: 6 de 8

Possuem moldura: 2 de 8

Texto e imagem se complementam: 6 de 8

Texto e imagem interagem graficamente entre si: 3 de 8

Ter um patinho é util
Pontos positivos: usar nas capas uma ilustracao que remete aos respectivos personagens;
usar as cores amarelo e azul para designar os personagens;

Pontos negativos: ilustracdes que so descrevem o texto; usar somente amarelo e azul;
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Possibilidades: livro dentro de uma caixa;

As invengoes de Ivo

Pontos positivos: ilustracdo complementar ao texto;

Pontos negativos: ilustracdo muito literal na capa;

Possibilidades: poema ou algo do tipo convidando a ler o livro; trazer o nome de cada
personagem como se tivesse sido escrito por ele; criar caixas de texto a partir de elementos
dailustracao;

Na noite escura

Pontos positivos: capa nao revela o que vai acontecer na histéria; paleta de cores que muda
de acordo com o ambiente e a hora do dia; texto e ilustracdo que se complementam;
Pontos negativos: a encadernacdo capa dura com dimensdes pequenas faz com que seja
dificil manusear o livro.

Possibilidades: uso de diferentes tipos de papel, recortes, dobraduras;

Maya e Selou / Selou e Maya

Pontos positivos: capa traz elementos dos personagens (casa) ndo sendo dbvia em relacdo a
histéria; duas histérias em um sé livro; texto e ilustragdo se complementam; ilustragao na
folha de rosto.

Pontos negativos: nao traz nenhum elemento na guia.

Possibilidades: uso de duas técnicas para a ilustragdo; a leitura pode ser iniciada pelos dois

lados.

Quem tem medo do Mapinguari?

Pontos positivos: texto ocupa fundo liso do cendrio; rica paleta de cores;

Pontos negativos: nenhum

Possibilidades: paginas que se desdobram e revelam mais do cenario, da histdria e dos

personagens;
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Die Kinderbruke
Pontos positivos: paleta de cores variada; cores usadas para mostrar o momento do dia;
Pontos negativos: nenhum

Possibilidades: o texto acompanha a ilustracdo em questdo de formato e posicionamento;

Un grand jour de rien -

Pontos positivos: destaque da personagem principal através da cor;

Pontos negativos: nenhum

Possibilidades: imagem e texto se relacionam de uma maneira que gera descoberta; tracos

presentes nas ilustracdes que se assemelham aos tracos do texto;

Jodo Alberlino

Pontos positivos: a capa mostra uma cena que ndo tem no livro mas que passa a esséncia da
histéria; cores transmitem o tom da narrativa;

Pontos negativos: encadernacdo em brochura faz com que o livro ndo pare aberto;

Possibilidades: o caminho do texto também agrega significado;

Requisitos retirados da analise.

Guarda e folha guarda com ilustragdo ou padronagem;
Folha de rosto;

Formato vertical;

Capa que representa o personagem de maneira criativa;

Paleta de cores rica, que varia de acordo com o ambiente e hora do dia sem moldura.
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7.2.  PALETA CROMATICA

Apds a analise de similares partimos para a escolha da paleta cromatica, que é uma
das responsaveis por passar o clima da histdria que estamos contando. Dentro dos requisitos
retirados dos similares temos que a paleta de cores deveria ser rica e variar de acordo com o
ambiente e cenas, ja que a nossa histéria possui varios cendrios e objetos. Levamos em
consideracdo, também os conceitos retirados do referencial teérico que norteiam a criacdo
desse projeto, sdo eles: imaginacao infantil, a mistura do cotidiano com a fantasia e o contato
sensorial da crianca com o ambiente externo.

Para que a paleta cromatica conversasse com esses conceitos selecionamos o filme
Whisper of the heart, do Estudio Ghibli, e o livro Os cinco esquisitos, de Beatrice Alegmana.
Nos dois casos a mistura da fantasia com a realidade esta presente. A paleta também tem
uma grande variedade de cores neutras, para ajudar na composi¢ao e cores saturadas para
destacar e caracterizar os elementos. Assim selecionamos as cores que foram utilizadas para

compor o livro.

Figura 18— Painel seméantico e paleta cromética
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7.3. FORMATO

Com o resultado da andlise de similares chegamos a decisdo que o formato do livro
seria na vertical, modo retrato. Os formatos no mercados dos livros infantis variam muito.
Segundo Haluch (2013), dentro do mercado editorial geral, o formato retangulo na vertical se
tornou um padrdo. O costume tém grande peso nessa escolha, como afirma a autora, este
formato segue de forma aproximada, o nimero Aureo (1:1,618), seguindo “o conceito
renascentista de proporcdo ideal”. Com o formato vertical optamos por fazer cada cena em
paginas duplas, para assim podermos acrescentar mais detalhes e também ter mais espaco
para trabalhar. O livro entdo tem o formato “em pé”, porém quando aberto as informacdes
estdo diagramadas de forma horizontal.

Quanto as dimensGes, optamos por uma medida um pouco maior e proporcional ao A4
guando fechado. Da mesma maneira, um pouco maior que uma A3 quando aberto. Tomamos
essa decisdo com base na tabela de economia de papel apresentada por Villas Boas (2010, p.

11).

CORTES BASICOS PRELIMINARES PARA APROVEITAMENTO
DE PAPEL EM FORMATOS DE FABRICA (SEM PRE-CORTE)

PAGINAS OU LAMINAS POR FACE 2A 2B AM AM+
1 76x112 66x96 87x114 89x117
2 . 56x76 48x66 57x87 59,5x89
4 38x56 33x48 43,5x57 44,5x59,5
8.5 B e 28%i8 ~ 24x33 _ 285x435 29,7x44,5
16 b 1ooBl L . aesxed . . .21,7x285 22,2x29,7
2 ~ 14x19 12x16,5 14,2x21,7 14,8x22,2
5 9,5x14 82xl2___ 10,8x14.2 11,1x14,8

Figura 19 - Cortes basicos preliminares para aproveitamento de papel em formato de fabrica.

A dimensao escolhida foi 46,6 x 33cm, que é a medida proporcional 8 um a3 que
melhor se encaixa nos no formato 2B, que é o padrado das grafica no Brasil, imprimindo assim

4 |aminas por face.
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7.4. ESTUDO DE MATERIAIS E TECNOLOGIAS

Nessa etapa partimos para o estudo dos materiais e das tecnologias que iriamos
utilizar tanto para o processo de criacdo das ilustracdes, como para o projeto editorial. Dentro
do campo das ilustracdes, a partir da analise de similares e também do referencial tedrico
optamos por utilizar técnicas mistas, principalmente analdgicas— colagem, aquarela, giz pastel,
lapis de cor, tinta guache — deixando para o meio digital apenas a finalizacdo. O principal
motivo pelo qual escolhemos trabalhar com essas técnicas sdo as diferentes formas e texturas
gue podem ser criadas com elas, gerando um visual tridimensional para as imagens, além da
dinamicidade que elas trazem ao desenhos.

Como foi justificado no tdpico 5.3. as nossas experiéncias sensoriais, ou seja com o
mundo concreto vém sendo minimizadas pelo avango do espago que as tecnologias ganham a
cada dia nas nossas vidas. Isso faz com que, nos tornemos muito pragmaticos as
possibilidades que o mundo que nos cerca.

Sendo assim, trabalhar com diferentes texturas, formas e cores geradas pelo uso de
diferentes técnicas traz a tona esse aspecto sensorial do mundo fisico, tanto para nés no

processo de criagdo, como para os leitores.

Figura 20 - Painel de referéncias técnicas. Disponivel em: pinterest.com
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Além do estudo de materiais pré-impressao, também temos que levar em conta os
materiais que vao compor o livro pds-impressdo, ou seja o papel do miolo, da capa e os
revestimento. Observando os similares que possuem as informagdes sobre o papel que foi
utilizado, percebemos um padrdo: os livros sdo impressos em sua maioria em papel couché
fosco, ou offset, com gramaturas que variam de média a alta.

Esses tipos de papéis possuem um efeito fosco, barrando assim ruidos causados pelo
reflexo da luz, muito comum em papéis mais brilhosos. Para um livro ilustrado esta é uma
gualidade, uma vez que a compreensdo das imagens é uma parte fundamental. A escolha de
uma gramatura média para alta também é importante, uma vez que ela diminui a
transparéncia do papel, que pode causar interferéncia da informacGes presentes na pagina do
verso. E como nosso livro é feito para o publico infantil, precisamos de um papel mais
resistente.

Segundo Villas-Boas (2010) os papeis mais utilizadas e recomendado para o miolo de
livros sdo: o couché L2, o couché matte ou fosco, o papel offset e offset pigmentado. Ja para
as capas o papel triplex é o mais comum, fato que também pudemos comprovar na andlise de
similares.

Outro ponto importante sdo os acabamentos — encadernagdao e revestimento.

Segundo Villas — Boas (2010), um livro pode ser encadernado de cinco formas. Sdo elas:

e Canoa: Cadernos encaixados um dentro do outro e grampeados em formato
aberto na dobra. Essa é a encadernagdo com menor custo. A quantidade de
paginas precisa ser multipla de 4.

e Lombada quadrada ou brochura sem costura: os cadernos sao agrupados um
em cima do outro e sdo unidos em uma mdquina por um adesivo térmico.
Adequado para volumes entre 40 e 200 paginas.

e Com cola e costura: Além da cola, os cadernos também sdo costurados. Mais
resistente e de maior custo. Adequado para volumes acima de 200 paginas.

e Com tela: Além da cola e da costura, nessa encadernacao é aplicada uma tela
para unir os cadernos. Essa é a encadernagdo mais resistente e com maior

custo.
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e Mecanica: Os cadernos sdo reunidos por um acessorio de plastico ou metal a
partir de furos feitos no papel. Relativamente barata.

Outra parte do acabamento é o revestimento. No caso dos livros, ele é usado nas
capas como forma de proteger a impressao. Ele pode ser uma plastificacdo ou uma laminacao.
Sendo que a laminagdo possui uma maior diversidade de opgoes.

Desse modo, apds esse estudo, tomamos as decisdes que caberiam ao nosso projeto.
Em relacdo ao papel optamos pelo couché matte no miolo, uma vez que em relacdo ao offset
ele ressalta as cores e em relagdo ao couché brilhoso diminui a interferéncia da luz na leitura.
Para a capa optamos pelo papel triplex. Sobre o tipo de encadernacdo, optamos pela Canoa.
Como o volume do livro é pequeno, composto por 40 paginas e 20 folhas, esse tipo de

encadernacao se enquadra, tem um baixo custo e também possui um manuseio facil - aberto

sobre uma mesa ou segurando-o com as maos.
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7.5.  RASCUNHOS

Nessa etapa partimos para o desenvolvimento das ilustracdes. Primeiramente fizemos
um protétipo de baixa fidelidade. Pegamos os textos de cada pdgina e comecamos a pensar
como ilustrariamos, quais seriam os elementos que achavamos essenciais para contar a
histdria visualmente, onde estariam dispostos cada elemento e como a mancha grafica estaria
presente nas paginas.

Ao fazer o protdétipo também notamos que haviam erros de fluidez e sentido no
roteiro. Entdo, voltamos a etapa anterior e reescrevemos a histdria. Apds esse processo,

fizemos um novo protdtipo com as alteracdes necessdrias e verificamos que a parte escrita

estava coerente.

e RSN
= o .

= PRI

Eu sercremio o Sre vt O v’

Moo 0 © s 18 i et

b i ) commmesand com & v

Figura 21 — Exemplos dos protétipo de baixa fidelidade finais.
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Apds planejarmos cada uma das cenas que iriam em cada pagina, comecamos a
estudar e desenvolver o visual de cada personagem de acordo com a personalidade que

tinhamos criado para cada um na etapa da criacdo da narrativa.

Figura 22 — Exemplos dos rascunhos de desenvolvimento dos personagens e cenario.
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Durante este processo, analisamos se a ideia que estdvamos passando em cada
personagem e cena era o que foi proposto, também observamos qual era a personalidade e o
sentimento geral que eles estavam transmitindo, se eles aparentavam sua idade determinada,
guais seriam as técnicas usadas neles e se os estilos estavam combinando entre as duas
ilustradoras, pois queriamos que os dois lados fossem harmdnicos sem que fossem iguais, pois
representam dois pontos de vistas. Para que chegdssemos num resultado satisfatério tivemos
gue constantemente mostrar uma pra outra como estava a evolugdo dos desenhos, e as vezes
adaptar alguns tracos e caracteristicas.

Em relacdo as técnicas, decidimos que seriam usadas aquarela e guache, giz pastel,
lapis de cor, e colagens de texturas. Cada uma de nés apresentou mais afinidade com algumas
técnicas a outras, porém nao determinamos quais seriam mais usadas. Buscamos comprar um
papel igual para a criacdo da primeira cena de cada lado e também para a representacdo da
mesa das criancas, que teria que ser a mesma em ambos os lados.

Também usamos o mesmo tipo de tinta guache, a TGA guache, por conseguirmos
fazer textura com ela e também pode ser usada como aquarela quando colocamos mais agua.
Na cena em que o mundo fica azul de um lado e o mundo fica amarelo do outro, definimos
que as ilustracOes teriam varios prédios, mas ndo definimos uma técnica parecida. As
diagramacoes e uso das cores foram bem diferentes para cada ilustradora, pois dependia

muito da expressdo de cada uma e nao consideramos que afetaria a coeréncia das imagens.

7.6. TIPOGRAFIA

Ap0ds a definicdo do estilos dos desenhos, escolhemos a tipografia de acordo com o
grau de legibilidade e leiturabilidade e harmonia estética com as ilustracdes. A familia
escolhida para o corpor do texto foi a Merriwhether, da Sorkin Type. Ela é uma fonte serifada
do estilo transicional, de acordo com a classificacdo apresentada por (Haley,2017), possui
todos os caracteres necessarios, além disso possui uma licenca open source, liberada para uso

pessoal e comercial.
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AAAAABCCDEEEFGHIIJKLMNOOPQRST
UVXWXYZ
aaaaabcdeéfghiijklmnodpqrstuvxwyz
123456789 ;,. - _ "

Merriwhether, peso regular.

Para o titulo, escolhemos uma fonte com efeito de brush, rementendo assim ao estilo
mais manual do trabalho. A fonte em questdo é a Leafy, também com licensa open source.
Como ndo precisariamos de caracteres com acento, o fato dela s possuir o alfabeto basico
ndo foi um problema.

ABCDE FGHIJKLMNOPQRSTUVXWXYZ

Leafy, peso regular.

7.7. DIAGRAMACAO

A partir da analise de similares e do referencial tedrico, retiramos o requisito de que a
imagens ocupariam totalmente as paginas, ou seja sem margens/ bordas. O uso de margens
gera um distanciamente entre o leitor e o contetdo. Uma vez que estamos falando sobre o
cotidiano e como a criatividade infantil interage com ele, acreditamos que a aproximac¢do do
leitor com a histéria é fundamental.

Outro ponto da diagramac¢do que vale destacar é a relacao do texto e da imagem. Essa
relacdo é associativa, ou seja, o texto fica em um espacgo predeterminado dentro da prdpria
ilustracdo. Nao ha caixas que separam os dois. Essa escolha estd relacionada a proposta
conceitual de fazer uma narrativa em que a parte textual e visual se complementam. Desse
modo, também conseguimos uma maior interacdo e fluidez desses dois campos da

comunicagao.
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7.8. MODELO

Apds a fase de experimentacdo, escolhemos os resultados que mais nos agradaram e
os desenvolvemos de acordo com a paleta de cores e os materias disponiveis. Cada uma de
nos, escolheu uma cena para comecar o desenvolvimento final das ilustracdes, ndo
necessariamente na ordem que comega a historia.

Para conseguirmos destacar os elementos usamos colagens de diferentes papéis, as
vezes com pinturas nossas, as vezes com texturas prontas e elementos de revistas antigas.
Para fazer os fundos utilizamos principalmente tinta guache, aquarela e papéis coloridos. Os
personagens foram feitos com as mesmas técnicas, além de lapis de cor e giz pastel.

No lado A (azul), as cenas em sua maioria foram feitas com elementos separados, que
foram depois unidos no Photoshop. J4 no lado B (amarelo), os elementos foram colados na
mesma pdagina manualmente. Algumas composi¢cées foram sendo mudadas no decorrer do
processo.

Depois de terminar cada cena fomos para a criacdo da cena do meio, nos reunimos e
fizemos a cena juntas, ja que a cena representa unido de ambos os pontos de vista no mesmo
lugar. Achamos que seria essencial que a pagina pudesse ser compreendida de cabeca para
cima e de cabeca para baixo, assim pode ser lida tanto pelo lado A, quanto pelo lado B. A
melhor maneira de fazer isso, ao nosso ver, seria mostrar o cendrio de uma visdo aérea, mas
nao completamente de cima, ou seja, 90 graus. Como falamos sobre perspectiva, adicionamos
duas perspectivas diferentes para cada lado. Perspectivas ndo absolutas, para ter relagdo com
a proposta, que ndo da tanto énfase a realidade objetiva, mas sim as percepg¢des dela.

Quanto ao texto, resolvemos trazer a frase inicial do livro: “Era um sabado comum...”,
fizemos isso para revelar onde eles estdo desde o inicio e dar continuidade a historia.
Também colocamos uma orientagdo: “para conhecer um outro lado da histdria, recomece
pelo outro lado”. Optamos por essa frase pela dupla significacdo da palavra “lado”, sendo lado
referente ao concreto, o lado do livro, e referente ao ponto de vista. Também achamos
necessario que ficasse clara a proxima a¢ao a ser executada, para que o livro fosse seguido na
ordem correta.

Depois disso, fomos para a criacdao da capa. Como vimos na analise de similares,

algumas capas eram muito literais e nds queriamos algo que remetesse a histdria de maneira
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indireta e com significado. Entdo primeiramente pensamos em trazer um objeto que
remetesse a cada personagem em cada capa, mas durante o processo chegamos numa
solucdo que achamos que se relaciona melhor com o nosso tema. Fizemos uma colagem com
varios papéis diferentes rasgados, para trazer o conceito de experimentacdo e contato com o
material, e em algumas folhas, objetos ou animais desenhados que relacionam com a
experiéncia e a imaginacdo de cada crianca, e que de certa maneira se refere a elas e suas
personalidades Unicas.

Como observamos também nos livros infantis, € comum ter uma padronagem na
guarda e na folha guarda e achamos que seria uma boa oportunidade de passar a atmosfera
do livro de maneira mais abstrata e também seria esteticamente favoravel. Entdo para a
guarda e folha guarda fizemos recortes de papel em formato triangular, com uma textura, e
formatos diferentes.

Para a folha de rosto, achamos importante colocar algumas informacdes sobre o livro
no lado esquerdo, bem como: data da publicacdo, direitos de uso, instituicdo, ficha
catalografica e orientador. Do lado direito colocamos o nome do respectivo lado, azul ou
amarelo, e uma imagem que representasse cada universo. Concordamos em colocar um
prédio em cada lado, pois € o mesmo elemento representado de maneiras diferentes, e junto
a ele um objeto da imaginacdo de cada personagem.

Depois do trabalho manual, partimos para a finalizagdo. Tiramos fotos de cada cena,
com a mesma camera e no mesmo ambiente, com o objetivo de ndo ocorrer grandes
variagOes entre uma imagem e outra. Em seguida, unimos as partes que estavam separadas
no Photoshop, corrigimos alguns erros e editamos as cores que ndao estavam de acordo com a
paleta. Quando ja estdvamos satisfeitas com cada cena adicionamos o texto.

Por ultimo, fizemos testes de impressao para visualizar as cores e possiveis erros que
nao percebemos na tela do computador. Isso nos levou a fazer alteragdes em algumas cores
gue sairam diferentes do esperado.

O modelo final esta presente na mesma pasta em que se encontra a monografia com o
nome de: modelo.pdf. Devido as mudancgas que tivemos que realizar no roteiro no inicio da
parte pratica do projeto, o modelo nao ficou pronto a tempo da verificacao, entdo tivemos
gue pular essa etapa para conseguir finalizar o trabalho a tempo. A frente se encontra o

resultado final de cada cena.
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7.9.  CONSTRUCAO

Apés a finalizacdo do livro no Photoshop, salvamos os arquivos das pdginas nos
seguintes formatos: .ps, para que pudéssemos fazer alteracGes caso necessario; .jpg, para
visualizar as cenas e usar no arquivo da imposicdo de paginas; .pdf para a impressao final.

Como nosso livro possui dois lados diferentes, estudamos como seria feita a imposicao
de paginas. Para isso fizemos um boneco para ter uma nocdo espacial de onde iria cada
pagina nos arquivos, depois jogamos as imagens no Indesign e exportamos como livreto em

pdf.

Print Booklet

Serp Preview

Preview

Summary

Spread 10 of 20 - Pages(10, 31) Spread 11 of 20 - Pages(30, 11)

Messages = Warning Messages Warning

[ print Settings... | [_Pant ] [ Cancel |

| print Settings... | Prnt | | Cancel

Figura 23 - Captura de tela imposi¢éo de paginas
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CONSIDERACOES FINAIS

Este projeto nos deu a base para concretizar um ideal que ja tinhamos. Ao ver o
mundo com os olhos de uma crianca, enxergamos menos limites e mais possibilidades, e
podemos ver as coisas de uma maneira leve e positiva. O livro é uma expressdo artistica
nossa, mas seu propdsito vai além disso, pois com ele pudemos conhecer melhor o universo
da literatura infantil e o processo criativo do ser humano, para que fossemos capaz de passar
uma mensagem. Além disso, adquirimos conhecimentos de roteiro e escrita, planejamento de
tempo e uso de diferentes materiais e técnicas de ilustracdo. Aprimoramos a nossa linguagem
visual e principalmente, pudemos ter uma experiéncia completa numa area que ja tinhamos
afinidade.

Como foi a nossa primeira vez desenvolvendo uma pesquisa e um livro, tivemos
dificuldade no uso do tempo, ja que ndo tinhamos como saber exatamente como o processo
ia se desenrolar. Outro aprendizado foi na parte escrita, tanto da monografia quanto da
histdria, pois ambas apresentamos mais afinidade com a expressao por imagens.

Normalmente, os livros ilustrados possuem somente um ilustrador, o desafio de criar
em conjunto foi uma plataforma para ampliar o nosso olhar e autoconhecimento, por incrivel
gue parega, nos ajudou a perceber melhor o proprio estilo de cada uma. O processo de
ilustracao é totalmente imersivo e intuitivo. Ele nos leva a uma constante tomada de decisdes
que refletem no resultado final, o que é muito cansativo, mas é também gratificante no final,
ao percebemos que com muita atengao e detalhes podemos influenciar positivamente a vida
de alguém, o que também é carregado de responsabilidade.

Acreditamos que crescemos bastante neste periodo de trabalho, e que fez parte do
nosso processo de formacdao como profissionais e como pessoas. Além disso, o trabalho
também podera servir de referéncia para outros projetos de TCC na mesma darea, podendo
avangar e complementar o que construimos aqui. Ficamos felizes em poder materializar a
ideia de que as pessoas sdo Unicas e tem olhares diferentes sobre o mundo e que o potencial

criativo estd presente, basta ser estimulado.



Anexo A

Ter um patinho
éatil -

Emilio Frais
elsol.

Selou e Maya/
Maya e Selou-
Graziela R. S.
Costa Pinto e
Maria Pascual

Noite Escura -
Bruno Munari

Quem tem medo
do mapinguari?
Vassia Silveira

e Ciga Fittipaldi

Die Kinderbruke-
Max Bolliger e
Stépdn Zavrel

Capa/Contracapa

llustrada com o personagem
principal de cada lado (possui

dois lados, desse modo ndo possui

contracapa).

Mesma paleta de cores do miolo
(azul, amarelo, preto e branco).
Tipografia: Titulo: lettering,
decorativo (Haley 2017).

Nome das autoras: fonte, sem serifa,

grotesca (Haley, 2017).

As duas capas sdo ilustradas
com a fachada da casa de cada
personagem. A ilustragdo ndo
aparece no interior do livro.

A capa é mais colorida que o miolo.

Tipografia: Lettering para o titulo
e fonte para as demais
informagBes textuais.

Ndo possui contracapa

A ilustragdo remete a primeira
parte da histdria, e faz referéncia
ao titulo. As paleta de cores éa
mesma da primeira parte do livro
(preto, azul e branco).
Tipografia: Titulo: lettering,
manuscrito, caixa baixa.
Nome do autor: sem serif

grotesca (Haley 2017), caixa baixa.
Capa e contracapa se completam,

através da cor sélida do fundo.

Ailustragdo é o cenario
principal do livro (floresta).
A paleta de cores é a mesma do

Guarda e folha guarda

Nao possui pelo
tipo de encadernagdo (zig zig)

A guarda é branca e a folha
guarda possui o titulo escrito da
mesma forma que na capa .

A guarda e a folha guarda

se complementam, seguem

0 mesmo estilo de ilustragdo
e 0 mesmo padrao cromético
da capa. Contém informagdes:
Titulo, autor e editora.

A guarda e a folha guarda se
completam com ilustragdes .
A orelha também faz parte

interior do livro, tras principalmente da ilustragdo no total.

tons terrosos e verdes.
Tipografia: titulo: fonte, serifada,
estilo ndo identificado; autora:
formal script (Haley, 2017).
ilustradora: serifada (parece ser
a mesma do titulo).

Capa e contracapa se completam

Ailustragdo da capa mostra as

casas dos vizinhos da histéria de dia

e na contracapa a mesma cena de
noite. A capa e contracapa se
complementam.

As cores no livro sdo bastante

usadas para distinguir os momentos

do dia.
Tipografia: Fonte, sans serif,
geométrica (Haley 2017).

As
de Ivo -

Rogério Trentini
e Daniel Almeida

Un grand jour
de rien -
Beatrice
Alemagna.

Jodo Alberlino -
Beatriz
Guimardes,

Nye Ribeiro /
Bruna A. Brasil

A mostra o per
principal junto com uma de suas
invengdes. A relagdo da capa com
a contracapa é complementar.
As cores variam de acordo com a
cena, mas trazem uma atmosfera
geral para o livro.

Tipografia: fonte, manuscrito
(Haley, 2017), caixa alta, serifada

A ilustragdo da capa mostra uma
das cenas da histéria.

As cores sdo terrosas e mais
neutras, ao contrario da
personagem principal que esta
sempre com um caso laranja.

A contracapa continua a ilustragdo

da capa.
Tipografia: Fonte, sans serif,
decorativa (Haley, 2017).

Ailustragdo da capa é uma cena
extra, que resume o que se passa
na histéria, de maneira bem
humorada e criativa. A ilustragdo
da contracapa é uma continuagdo
da capa.

Cores alegres, ndo ha padrao,
passam o tom descontraido da
narrativa.

Tipografia: Fonte, sans serif,
caligrafica (Haley, 2017).

Possui, mas estd em branco.

A guarda tem uma padronagem
e afolha guarda traz o titulo,
nome dos autores, ilustragdo e
editora.

Informagdes ndo encontradas
(material online).

Folha de rosto

Nao possui pelo
tipo de encadernacdo (zig zig)

Duas folhas de rosto de cada
lado do livro. Cada uma possui
ilustragdes do personagem
principal do respectivo lado.

N3o possui

A folha de rosto possui ilustragdes
que seguem o mesmo estilo da capa

e da guarda, porém com outros

elementos da floresta. Além disso,
possui o titulo e 0 nome da autora

e ilustradora diagramados do
mesmo modo que na capa.

Contém titulo, ilustragdo, nome do

autor e do ilustrador.

Contém titulo, ilustragdo, nome do

autor e do ilustrador, e editora.

Titulo, ilustragdo e autora.

Pattern na guarda e titulo, ilustragdo N&o possui

e nome das autoras e ilustradora na

folha guarda.

Miolo

Tipografia: Mesma da capa, ndo hé variagdes

tipogrificas,o traco do lettering e o traco do desenho

se parecem graficamente caixa alta,

preta, alta leiturabilidade.
i % il ¢bes ndo ult os limites

da pagina, ha moldura, texto em uma pagina e

ilustragdo na outra, ndo ha cendrio, a mancha textual

forma linhas.

Imagem/texto: as ilustragdes descrevem o texto sem

acrescentar detalhes visuais as informagdes verbais.

Tipografia: Fonte, sem serifa,quadrada (Haley, 2017),
falas ou onomatopéias sdo escritas com lettering,
preta, ndo possui uma relagdo formal direta

entre ela e o texto, alta leiturabilidade.

Diagramagdo: ndo possui moldura,

0 texto ocupa os espacos em branco e as vezes
interage graficamente com as ilustragdes.
Imagem/texto: As ilustrages e o texto se
complementam

Tipografia: Fonte, sem serifa, grotesca (Haley, 2017),
caixa baixa, azul, preta e cinza (depende da cor do papel)
ndo varia, a fonte assim como as ilustragdes

sdo diretas e simples, alta leiturabilidade.

Diagramagdo: Ndo possui moldura, o texto ocupa um
espago minimo na pagina, esta sempre encima das cores
sélidas do fundo, que é a prépria cor do papel. Cada
mudanca de ambiente sofre uma mudanca de papel.
S&do usados trés tipos de papel. A linha do texto
acompanha elementos da narrativa visual.
Imagem/texto: Texto e imagem se complementam

em todo o livro.

Tipografia: Fonte, sem serifa, grotesca (Haley, 2017),
preta, ndo varia, ndo possui uma relagdo formal direta
entre ela e o texto, alta leiturabilidade.

Diagramagdo: Ndo possui moldura, O texto ocupa os
espagos de respiro que possuem fundo liso

com cores chapadas ou com cenario

com opacidade baixa. Dentro do livro as paginas se
desdobram, revelando mais ilustragdes que se
completam e formam um cendrio ainda maior.
Texto/imagem: Texto e imagem se complementam.

Tipografia: Mesma da capa, ndo hé variagdes
tipograficas, ndo ha relagdo tipografia/imagem.

Cor preta, alta leiturabilidade.

Diagramagdo: Possui uma moldura pequena, feita
limite da pintura, a ilustragdo é como varios recortes
deixando bastante espago em branco. O texto muitas
vezes faz 0 mesmo di ho daill oud h
complementar.

Texto/imagem: Imagem descreve o texto.

Tipografia: Fonte, serifada, old style (Haley, 2017),
Tem uma variagdo, na apresentacdo do nome

do personagem em lettering. Ndo ha relagao
tipografia/imagem. Cores preta e branca. Alta
leiturabilidade.

Diagramagdo: Ndo possui moldura. A ilustragdo
ocupa a maior parte da pagina e os espagos de
respiro sdo padrdes, texturas ou partes da
paisagem. Traz elementos do contexto para

ser suporte do texto (fundo).

Imagem o texto.

Tipografia: Fonte, sans serif, geométrica

(Haley, 2017), cor preta, sem variagdes.

Nas ilustragdes tem riscos pretos parecidos

com as linhas da tipografia.

Diagramag&o: Ndo possui moldura, tem bastante
espaco de respiro, normalmente onde estaria o
céu. Descoberta do texto que esta quase camulfado
no meio das ilustragdes.

Texto/imagem: A imagem descreve o texto
adcionando mais detalhes

Tipografia: Primeira: fonte, sans serif, grotesca.
Segunda: lettering, sans serifa, caligrafico.
(Haley, 2017).

Diagramagdo: Ndo possui moldura, poucas areas
de respiro, os elementos do fundo da ilustragdo
fazem esse papel. As vezes o texto faz o desenho
da voz dos personagens saindo. A forma do texto
também passa significado.

Texto/i Sdo
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