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Resumo

Esta dissertagdo de mestrado trata da ilustra¢do do liv

infantil a partir do ponto de vista do ilustrador,
enfatizando os aspectos estruturais visuais, assim como a
relacdo das imagens com o texto. A produ¢do de um livro
ilustrado, partindo desde a criagdo do texto até os aspectos
finais da producdo grafica, destacando de forma detalhada
o processo de concepgdo e criacdo das ilustragdes, pontua
observagdes e reflexdes sobre aspectos especificos deste
tipo de imagem. Dentro do texto, sdo abordados desde a
histéria da ilustragdo do livro infantil, até seus
desdobramentos, passando por aspectos técnicos e
focando o discurso nas semelhangas e diferengas dentro
dos processos de produgdo de imagens manuais ¢ digitais

e de seu impacto no resultado final do trabalho. Tudo isto



sob o ponto de vista de minha prdpria experiéncia como

1lustradora.

Palavras-chave
[lustracdo, Gravura, Arte, Livro, Literatura Infantil

Abstract

This masters dissertation deals with the children's bo

illustration from the standpoint of the illustrator,
emphasizing the structural aspects of visual as well as the
relationship of images with text. The production of an
illustrated book, starting from the creation of the text until
the final aspects of graphic production, highlighting in
detail the process of designing and creating the
illustrations, punctuatess comments and thoughts on
specific aspects of this type of image.Within the text, are
approached from the history of children's book
illustration, to its development, going through technical
aspects and focusing the discourse on the similarities and
differences within the processes of production of manuals

and digital images and their impact on the final results .



All this from the point of view of my own experience as

an 1illustrator.

Keywords
[llustration, Engraving, Art, Book, Childrens Literature

all girls are
even if they live in tiny old attics
even if they dress in rags

10



even if they aren’t pretty
or smart

or young

they’re still princesses
all of us

Frances Hodgson Burnett, A Little Princess (1907)
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INTRODUCAO

Uma proposta de trabalho: fazendo (e pensando) ilustracao

a uma vez, ha ndo muito tempo, em um reino ndo muito distante, uma

menina que amava historias. Todas as noites, sua avo sentava aos pés de sua

cama para lhe contar o que Jodo e Maria encontraram na floresta, o que o

Lobo Mau disse ao segundo porquinho naquele fatidico dia ou porque Branca de Neve
deixou a madrasta lhe dar uma maca envenenada. Deitada em sua cama, ouvindo a voz
de sua avo, a menina fechava os olhos e imaginava cada detalhe destas e de outras
historias: pensava na cor dos sapatos de Chapeuzinho Vermelho (seriam também
vermelhos?), se indagava que tipo de arvores havia na floresta onde viviam os Trés
Ursos (deviam ser assustadoras!) e se Branca de Neve precisava passar todo o tempo
agachada na casa dos Sete Andes (que dor na coluna!). Cada historia se tornava um
livrinho dentro de sua cabega cheio de imagens vivas, com personagens que respiravam e
tinham vontades. A menina gostava tanto, mas tanto de historias, que também inventava
as suas proprias. Pegava lapis e papel, dobrava ao meio as folhas, desenhava as figuras,

escrevia, e fazia verdadeiras cole¢des de livros. Era realmente uma menina que amava
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historias. Entdo, o tempo foi passando, e a menina cresceu. Mas ela nunca deixou de
criar historias...

A série de ilustragdes que compdem o livro “A Ultima Princesa” foi concebida primariamente a
partir do desejo de trazer a discussdo sobre a ilustragdo para o ambito académico, e mais
especificamente, para o campo da Cultura Visual, através da pesquisa em arte. Embora seja reconhecida
sua importancia dentro ndo somente da literatura, mas das artes visuais, a ilustragdo ainda € um ramo das
pouco contemplado em termos de producdo de reflexdes mais aprofundadas ndo apenas de seu estatuto,
sua historia e desdobramentos, mas também de seus processos poéticos. A escassa bibliografia
especializada se resume em sua maioria a estudos de teor educacional, da relagdo da ilustracdo com o
texto literario e com o aprendizado. Tais abordagens, embora muito enriquecedoras do ponto de vista
destas areas, pouco contribuem para uma maior compreensdo do que ¢ a ilustragdo em termos de
imagem. Juntando-se a isso veio o interesse em documentar e esmiugar todo o processo de concepgdo a
partir do ponto de vista de meu préprio trabalho, através de uma analise deste no sentido de explicitar em

especial os componentes poéticos e seus processos, € também a maneira como se articulam com ¢ em

relagdo ao texto, tudo sob o ponto de vista do ilustrador.

Foi justamente esta busca pela reflexdo, pensar ilustracdo sobre o fazer ilustragdo, nesta
dissertagdo que tornou pertinente, sob meu ponto de vista, dar continuidade ao trabalho que tenho
desenvolvido fora do ambito académico. Esta decisdo esteve também atrelada a necessidade que senti de
ndo extirpar um possivel estudo de meu trabalho em ilustracdo do contexto no qual vinha trabalhando, ou

seja, de um pensamento pocdtico que ja se incorporara, de forma a manter a analise coerente com as
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condigdes de producdo pré-existentes. A inten¢do aqui € lidar com as problemadticas do processo criativo
segundo os mesmos parametros que utilizo em meus trabalhos habituais, com a diferenga da inser¢do do
elemento reflexivo envolvido em uma produgdo dentro das Poéticas Visuais. Dai a importancia que dei a
manutenc¢do de todos os procedimentos que adoto quando trabalho em meu dia-a-dia. O fazer ilustragdo
que aqui apresento, ¢ que vem acompanhado pelo pensar, diz respeito a um processo bastante particular,
mas que compartilha de etapas necessarias a todo e qualquer sistema de producdo de uma ilustragdo. Ao
manter esta mesma metodologia, pude fazer uma aproximacdo que me permitiu uma comparagio
bastante interessante entre o fazer manual e o fazer digital, ja que dentro do cerceamento da pesquisa esta
inclusa a manutengdo da poética que considero bastante caracteristica em meu estilo. A manifestacdo
deste estilo pode ser resumida em forma de aplicagdo de padrdes e texturas sob areas de preenchimento,
a partir da sele¢do destas areas e isolamento das demais. Assim, através da aplicacdo de camadas de

cores/padrdes, sdo construidas as formas dentro do espago da tela ou do papel.

A propésito desta dissertagcdo, assumi a tarefa de criar uma série de ilustragdes para um livro
infantil cujo texto é de minha propria autoria, documentando através de fotografias e anotacdes o passo a
passo da criacdo de cada imagem, através ndo apenas da pura e simples descricdo dos procedimentos,
mas especificamente observando, refletindo e contextualizando, a fim de racionalizar e desmistificar a
metodologia do trabalho criativo do ilustrador. Assim, torna-se possivel atingir uma melhor compreensao
do processo como um todo, partindo do ponto de vista da mente criadora. A reflexdo durante todo o
processo de trabalho através de anotagdes em um didrio grafico foi uma decisdo que tomei ndo apenas

para manter de uma maior aproximagao entre teoria e pratica, mas também para que uma impulsionasse a
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outra, mantendo assim um ritmo de trabalho estimulante. Pois dentro dos diversos momentos de
nascimento de uma ilustragdo, surgem reflexdes que as vezes avangam para além do que estd posto em
termos praticos, retornando em forma de novas idéias, que poderiam nunca ter surgido caso fosse
estabelecida apenas uma préatica mecénica e irrefletida. Dentro disto, resolvi considerar como principio
do processo de trabalho as primeiras observacdes feitas no diario grafico, para entdo passar a feitura das
ilustragdes em si. Muitos ilustradores destacam a importancia desta valiosa ferramenta de trabalho que ¢
o diario gréafico, que possibilita manter ndo apenas um registro da evolugdo do trabalho, mas também

experimentar novas idéias em escala menor, fornecendo perspectiva para o trabalho.

Sobre a produgdo do livro em si, cabe esclarecer que, embora o produto final seja o livro acabado,
ndo pretendo entrar de forma detalhada nas questdes envolvidas em sua feitura. Pontos como design,
tipografia e diagramacdo ndo foram incluidos no objeto de pesquisa, ja que seus parametros de criagdo
entram em questdes ndo pertinentes ao objetivo desta dissertagdo. Feita esta primeira delimitagdo da
abrangéncia do objeto, mais uma decisdo precisou ser tomada: ilustrar uma obra existente ou trabalhar
em cima de um texto proprio? Um texto pronto teria a vantagem Obvia de demandar menos trabalho,
porém um texto original ofereceria a possibilidade de trabalhar temas de minha escolha. Apods refletir
bastante, optei pelo segundo. O ilustrador que escreve e ilustra o proprio texto tem em maos a
possibilidade de unir de forma interessante o processo criativo de escrita € imagem, pensando ambas nao
como entidades separadas, mas como um todo. O texto criado foi baseado no universo de contos de
fadas, embora ndo possa de forma alguma ser classificada como tal, pois os contos de fadas possuem

caracteristicas muito especificas, tanto em sua construgdo quanto na maneira como sdo criados e
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difundidos ao longo dos tempos. Estdo intimamente ligados a tradicdo oral, e suas mensagens falam
diretamente ao inconsciente ndo somente das criancas, mas também dos adultos, de forma bastante
pungente. A historia por mim criada para ser ilustrada foi baseada na estrutura dos contos de fadas, se
apoiando mais em alguns de seus elementos do que em sua sintaxe, ja que a idéia ndo era criar um conto
de fadas propriamente dito, mas escrever uma narrativa que possuisse alguns elementos comumente
atribuidos aqueles, conferindo assim uma atmosfera de contos de fadas. Assim, a partir do texto gerado
nestes parametros, criei as imagens que viriam a compor o livro, me utilizando do vasto repertdrio
imagético gerado por anos e anos de reedigdes dos tradicionais contos de fadas para construir o universo
visivel da historia. As formas dos padrdes desenvolvidos para preencher as formas das imagens também
foram inspiradas por elementos da vasta visualidade dos contos de fadas, assim como outros aspectos, a
exemplo das escolhas de design e tipografia, que embora ndo estejam no foco da pesquisa, também

estiveram sujeitos a esta influéncia.

O pensar ilustragdo desenvolvido na presente dissertacdo permitiu elevar o nivel de meu préprio
trabalho como ilustradora, levando a um amadurecimento na consciéncia poética que resultou em um
avango significativo na qualidade de meu trabalho. Uma maior compreensdo dos mecanismos que regem
a criacdo, assim como o aprofundamento no entendimento de algumas questdes fundamentais da
ilustragdo — suas relagcdes com o texto, com o livro e também sua historia — abriram um novo horizonte
dentro de meu espectro de atua¢do, modificando sensivelmente o modo como a vejo. Desenvolver esta
dissertacdo, e ter a oportunidade de observar e adotar um ponto de vista sobre os varios aspectos

envolvidos na criag@o a partir do olhar do autor me proporcionou uma imensa satisfagdo, assim como fez
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nascer um grande desejo de continuar a pesquisar ndo apenas os processos de trabalho, mas tudo aquilo

que diz respeito a ilustrag@o do livro infantil como ramo especifico dentro das artes visuais.
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A TLUSTRACAO COMO OBJETO DE ESTUDO

Alice abriu a porta e viu que dava para uma pequena passagem, ndo muito maior do que
um buraco de rato. Ajoelhou-se e avistou, do outro lado da passagem, o mais belo jardim
que ja vira. Como adoraria sair daquela sala escura e passear entre os canteiros de flores
resplandecentes e as fontes de dgua fresca! Mas nem sequer sua cabeca entrava naquela
passagem “e mesmo que minha cabega pudesse passar’” — pensou a pobre Alice — “isso
pouco serviria sem os meus ombros. Ah, como eu gostaria de poder me encolher como um
telescopio! Acho que poderia, se soubesse como comegar”. (Lewis Carrol, As Aventuras
de Alice no Pais das Maravilhas)

O que é ilustragdo? Esta ¢ uma pergunta que tenho feito a mim mesma desde o ponto de virada
de minha vida, quando, a exemplo de Jodo e Maria, me vi perdida em meio a uma floresta escura, sem
sequer migalhas para me guiar, frustrada com minha dificuldade em trabalhar com design grafico, e me
conscientizei de que estava tomando o caminho errado, indo direto para as garras de uma velha e
malvada bruxa. Nao conseguia perceber uma verdade bastante 6bvia para mim agora: minha vocagao era
outra, € eu ndo conseguia avangar como designer grafica por isso. Eu era ilustradora, nasci ilustradora, e
simplesmente ndo conseguiria me encontrar sem encontrar antes meu caminho. Meus impulsos criativos
sempre estiveram diretamente ligados a minha necessidade de desenhar a mao livre e a criar histdrias e

mesmo mundos inteiros com essas imagens. Mundos estes que foram se expandindo, incorporando
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elementos de conhecidas histdrias, crescendo em minha imaginac¢do', desconectado e, a0 mesmo tempo,
conectado de certa forma ao mundo “real”. Mesmo depois de adulta, conservei em mim este universo
particular. Ainda assim, apds anos envolvida em uma leitura incessante de livros ilustrados e suas
historias maravilhosas, e, muito depois, com o curso de design grafico, levei certo tempo para encontrar
o fio da meada. Foram alguns anos de insatisfagdo até que a verdade obvia se revelasse aos meus olhos.
O trabalho como designer parecia por demais insosso, uma tarefa extenuante e aborrecida. Embora eu
realmente goste de design grafico, trabalhar na area exigia um enorme sacrificio, cada novo dia de
trabalho se iniciava para mim ja perdido, e ainda assim demorei a aceitar, e entender o porque. A
constatacdo, no entanto, foi subita: minha imaginag¢do precisava de mais espaco! Esse foi o primeiro
momento de uma jornada que culminou nesta dissertacdo de mestrado. Sem saber definir, em um sentido
estrito, o que seria ilustragdo, comecei a criar uma compreensio propria atraveés da pratica. Estabelecida
entdo a familiaridade com o processo de criacdo de uma ilustragdo, passaram a surgir questionamentos
que ndo podiam mais ser respondidos apenas através do pensamento poético. Qual é a natureza da
ilustragdo? Como ela surgiu? Qual é sua historia? Onde ela se insere dentro da Historia da Arte? Como
ela é construida? Perguntas como estas comecaram a surgir, alimentadas por um interesse quase
obsessivo por esta que €, para mim, muito mais do que uma mera profissdo. Observar ndo mais sob o
angulo do empirismo, mas buscar fontes de embasamento: esse foi o caminho que se desvelou para mim.
E foi neste momento especifico, o do nascer deste desejo de dar um passo adiante, que surgiu a idéia de
estudar a ilustra¢do dentro do contexto académico. A isso foi acrescentado um desejo de contribuir para a

escassa biografia em portugués tratando do assunto. O pouco que se tem em geral €, ou uma abordagem

' Segundo Flusser , “(...) a imaginagio ¢ a capacidade de codificar fendmenos de quatro dimensdes em simbolos planos e
decodificar as mensagens assim codificadas. Imaginagdo ¢ a capacidade de fazer e decifrar imagens”.(1985, pg7)
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superficial, dirigida a estudantes universitarios e aspirantes a ilustradores, ou uma abordagem da
ilustracdo sob o viés da pedagogia, da literatura ou da psicologia. Claro, tais abordagens teoricas da
ilustracdo dentro de perspectivas que ndo da area das artes visuais sdo enriquecedoras, € nos ajudam a
compreender seus aspectos comunicacionais ¢ sua capacidade de influenciar a imagina¢do do leitor.
Apesar disso, a deficiéncia de pontos de vista que lidem com questdes inerentes a ilustragdo, ou seja,
questdes da visualidade e suas implicagdes acabam por contribuir para a no¢do (muito difundida, por
sinal), de que a ilustragdo ¢ uma “arte menor”, ou “arte aplicada”, devido a sua circunstancialidade. O
principio de tudo se deu com idéia erronea de que, por ndo ser considerada no meio académico -
equivocadamente, diga-se de passagem - “Arte” com “a” maitsculo, e, a0 mesmo tempo também nao ser
apenas mais uma disciplina do design gréafico, o estudo da ilustragdo no contexto da pos-graduagdo
deveria dar-se em um ambiente mais aberto a multidisciplinaridade. A ilustracdo como linguagem existe
em relagdo a um texto ou contexto, nunca fora dele, ao mesmo tempo em que dialoga com a arte e o
design. Encontrei entdo na cultura visual uma “bussola” interessante para me guiar neste caminho que,
por vezes, parece se misturar e se perder em meio a paisagem. A partir deste momento, me senti
confortavel para langcar um olhar ao horizonte e seguir em frente, langcando uma visada ndo apenas

tedrica, mas sobretudo de alguém que vive a ilustracdo dia apds dia como parte fundamental da prépria

vida.
Nos meandros deste caminho em busca de uma maior compreensdo sobre meu proprio trabalho,

encontrei na escassez bibliografica um primeiro obstaculo. Pude constatar que a imagem impressa em

geral, e a ilustragdo em especifico, sdo pouco contempladas por estudos mais aprofundados, e embora
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publica¢des como catdlogos sejam abundantes e possuam em geral textos introdutdrios, estes ndo sdo
capazes de suprir a necessidade de embasamento necessaria para a realizagdo de uma pesquisa mais
aprofundada. Buscar bibliografia em é4reas proximas parecia a melhor maneira de tentar transpor esta
dificuldade. Foi exatamente neste momento inicial, procurando solugdes para a questdo e tendo ja me
conformado com a necessidade de me embasar em autores de outras areas, que me deparei, quase que por
acaso, com o livro Pelos Jardins Boboli: Reflexdes Sobre a Arte de Ilustrar Livros para Criangas e
Jovens, do ilustrador Rui de Oliveira’. Lendo esta obra maravilhosa, senti crescer em mim a confianga
necessaria para langar ao meu proprio trabalho novos olhos e transpor esta primeira dificuldade que se
apresentava diante de mim. Coincidentemente, a partir deste momento, comecei a obter sucesso em
minha pequena caga bibliogrdfica; logo encontraria mais alguns titulos deveras interessantes, formando
entdo uma pequena, porém solida, biblioteca ilustrada, que ¢ como gosto de chama-la. A sustentacdo
basica tedrica estava garantida, percebi com alivio que ndo seria mais necessario recorrer a autores de
outras areas para abordar ilustragdo com as lentes da academia. Afinal, como eu viria a perceber depois,
a ilustragdo ndo pode ser bem compreendida através de outros olhos que ndo seus proprios. Sua logica
transcende suas caracteristicas meramente visuais, o que inviabiliza a tentativa de defini-la em termos de

artes plasticas ou design grafico apenas.

O que intento ao perguntar o que é ilustragdo ndo é de forma alguma encontrar uma resposta
clara, simples ou fechada. Defini¢des precisas, dogmas, cartilhas, nada disso sequer faz parte de meu

espectro de interesse. O que busco na verdade ¢ compreender melhor os elementos que fazem da

% Rui de Oliveira é ilustrador, animador, Doutor pela ECA-USP e leciona no curso de Desenho Industrial na Escola de Belas
Artes da UFRJ.
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ilustragdo — melhor ainda, da boa ilustragdo - algo tdo interessante e magico. Ndo existe uma formula
para tal, e estd ai exatamente a graga da coisa toda. O que se tem na verdade ¢ uma mistura de dominio
técnico, intuicdo e imaginacdo que, dosadas da maneira certa, produzem o que Rui de Oliveira define, de

forma muito precisa, como encantamento:

(...) o primeiro elo que desperta nosso olhar e transfere a ilustragdo para nossa memdria €
um sentimento vago, impreciso, que podemos chamar de encantamento, uma qualidade
que tem a imagem de nos apaziguar, mesmo que nos inquiete. (...) O cativo desse olhar é
muito diferente do chamado distanciamento estético, ou de um olhar desinteressado, tio
caros a analise critica de nossos dias. (OLIVEIRA, 2008, pg. 36)

E justamente a existéncia do encantamento o primeiro — e mais importante — indicio de se estar
diante de uma ilustragdo. Uma boa ilustracdo. A compreensdo de que o sentimento de maravilhar-se
diante de um livro ilustrado, tdo familiar para mim, poderia ser denominado encantamento me abriu a
percepgdo para um novo entendimento da ilustracdo. Ndo mais apenas contextualizé-la em relagdo ao
design, observa-la a luz de teorias das artes ou esmiuga-la em seus aspectos comunicacionais, mas sim
retornar aquele primeiro momento de minha infancia, em que, com o livro Chapeuzinho Vermelho em
maos, meus olhos brilharam e o tempo parou por um instante; 0 momento magico em que aquele objeto
deixou de ser apenas um livro para ser muito mais do que isso: um bilhete para outro universo. Essa
tomada de consciéncia me permitiu concluir que o encantamento € o aspecto que surge da relagdo entre a
ilustrag@o e aquele que a v€, e surge a partir do momento em que o leitor cria uma ponte imaginaria entre

o texto ¢ a imagem, sugerindo novos modos de compreensao da historia.
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A ilustragdo ndo referencia somente os espagos do texto: ela reflete todo um universo e
um modo de ver particular do ilustrador, que imprime em seu trabalho o seu
conhecimento e sua experiéncia. (BIAZETTO, 2009. Pg.75)

O ilustrador ¢ entdo aquele que fornece o material que possibilita ao leitor construir essa ponte,
através da leitura conjunta do texto e da imagem. Umberto Eco, ao falar sobre o texto ficcional, afirma
“(...) que todo texto ¢ uma maquina preguicosa pedindo ao leitor que faga parte de seu trabalho” (ECO,
1994), e digo aqui que ndo sé o texto, mas a imagem — neste caso, a ilustragdo — “pede” ao leitor uma
contrapartida na construg¢@o de seu significado. O ilustrador faz sua parte no processo, levando ao leitor
aquela imagem especifica, jun¢do entre criatividade’, conhecimento técnico e interpretagdo pessoal.
Através destas habilidades, o ilustrador cria o que pode ser chamado de traducdo em seus proprios
termos, o que faz dele “(...) o sujeito que interpreta os signos da palavra e os transporta para outra
linguagem” (RIBEIRO, 2009). Dentro destes termos, ¢ possivel afirmar que a ilustragdo possui uma
espécie de ciclo, que se completa quando o leitor dirige seu olhar para a imagem e realiza sua
interpretacdo dentro do contexto do livro. Ainda que o ilustrador realize sua prépria leitura e tradugdo,
em termos imagéticos, do texto, € importante ressaltar que o papel da imaginag@o do leitor jamais fica
(ou deveria ficar) prejudicado pela imagem. E neste momento, quando o leitor introduz o elemento de
sua propria imaginagdo, que ¢ produzida aquela sensacdo de maravilhar-se, em que portas se abrem a
outros entendimentos além do que esta posto. Tem-se entdo o encantamento, definido por Rui de

Oliveira (2008) como “uma qualidade que tem a imagem de nos apaziguar, mesmo que nos inquiete”

* Gianni Rodari, no livro Gramatica da Fantasia (1973), define a criatividade como sinénimo de “pensamento divergente”,
isto é, de capacidade de romper continuamente os esquemas da experiéncia.
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(pg. 36), que também ¢ referido por Gombrich (1959), em relagdo as artes, como “sentido de
maravilhamento diante da capacidade do homem para conjurar, gracas a formas, linhas, nuangas ou
cores, aqueles misteriosos fantasmas da realidade visual”. Perry Nodelman (1988) se refere a este deleite
causado pela ilustragdo no livro infantil “(...) simplesmente porque elas sdo versdes concentradas de
aspectos da realidade fisica — cor, textura e linha — que tendem a prover prazer nelas e para elas mesmas,
mesmo no mundo fora da representagio pictorica” *. E cabe aqui ressaltar que cada individuo, com sua
carga emocional, suas vivéncias e visdo de mundo, incutird significado diferente ao que vé, ou seja, o
sentido de encantamento € subjetivo; a interpretagdo dada por um ilustrador a certo tema seja vista de

forma diferente pela pessoa que se encontra do lado oposto do processo.

(...) € isso também o que acontece quando o ilustrador (e todo leitor vivencia isso), de
forma igualmente criativa, explora, na leitura do texto, uma escuta que olha, buscando no
invisivel as imagens do texto, transformando o discurso textual em discurso visual. Todo
leitor vivencia essa experi€éncia de ver o texto. O ilustrador trabalha sobre essa
experiéncia: uma vez realizada a leitura de todo o ritmo narrativo, refaz seus modos de ler,
pesquisando suas escutas e ampliando a experiéncia de ver o texto, para sondar as
caracteristicas que imprimira a sua proposta criativa. (FITTIPALDI, 2008)

Vivenciar a experiéncia de imersdo na ilustracdo; deixar-se levar pelo encantamento por ela
produzido; retirar da jungdo entre texto e imagem um novo entendimento da narrativa. Tudo isso me fez
perceber que a ilustragdo ¢ uma linguagem decididamente popular, pois ainda que ela possua forte
carater artistico, ¢ capaz de uma acessibilidade que ndo se vé em relagdo as artes plasticas. O ilustrador

ndo se utiliza apenas de recursos plasticos para criar uma obra que apele a sensibilidade do leitor, mas ele

* Tradugdo da autora.
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incute em seu trabalho uma vasta bagagem cultural que também acaba englobando, em menor ou maior
grau, a propria bagagem daquele que estd diante do livro. Trabalhando com simbolos do imaginario
comum, ou seja, compartilhado por todos os que vivem em determinada sociedade, o ilustrador direciona
o sentido da imagem, gerando empatia e familiaridade no leitor. Mesmo depois de adulto, essa
familiaridade se mantem. Quem ndo se lembra de seus livros preferidos quando criangas? Quantos de
noés, imersos no mundo sem doce da maturidade, ainda somos capazes de reconhecer na prateleira de
uma livraria um livro que nos foi tdo caro durante o inicio de nossas vidas? As ilustracdes destes
pequenos tesouros ficam gravadas em nossa mente, sentimos familiaridade e somos capazes de nos
relacionar com elas. Por outro lado, quantos de nds ndo se sentem irremediavelmente paralisados frente a
um Picasso na parede de um museu? As pessoas ndo se sentem relacionadas as obras de arte, sejam de

(13

que periodo for, e “a ilustracdo decifra para muitos aquilo que ¢ inacessivel na pintura”
(OLIVEIRA,2008, pg.129) e nas artes em geral. A partir desta compreensao da ilustragcdo, em relagdo ao
leitor, pude perceber que sua existéncia ndo ¢ determinada pela relagdo com o leitor, mas que esta relagdo
fecha o ciclo da ilustrag@o. Afinal, ela foi criada para narrar, para sussurrar no ouvido do leitor aquilo que
ndo estd dito no texto, mas faz parte do universo deste. Mais do que a técnica, o estilo, a estética, o
verdadeiro significado da ilustrag¢do vive, como mais um personagem da historia, dentro do préprio texto
a quem ela se refere e do qual se alimenta. A riqueza de significados de um bom livro ilustrado resulta de
um trabalho de amor ao texto, que nasce da vontade do ilustrador de tomar parte na historia, e fazer dela
algo ainda mais interessante para o leitor. Tomar consciéncia de que o que faz da ilustragdo muito mais

do que simples desenhos € justamente essa narrativa interna, essa relagdo de amor com o texto, mudou

para sempre a maneira com que lido com meu trabalho, e fez com que a ilustragdo passasse de profissdo
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a paixdo. Meus passos tornaram-se entdo mais velozes e ansiosos. Afinal, uma vez aberta a caixa de

Pandora, ndo se pode mais voltar atras.

A ilustracgéo e seus contextos

[lustration methods and styles throughout the twentieth century have shifted along with
changes in art and technology. For example, illustration at the turn of the century was the
primary visual storytelling medium, but the popularity of photography at mid-century
rendered it supplementary, if not vestigial. In turn, illustration has adapted from being
primarily representacional to ostensibly simbolic. (HELLER, 2000, pg. 24) °

Que a ilustragdo ¢ uma linguagem autdnoma trata-se de fato indiscutivel. Ainda que no
entendimento da maioria ainda resida certa confusdo em torno da real diferenga entre ilustragdo e
desenho/pintura, esta claro que sua importancia € real e sua influéncia pode ser observada em diversos
niveis. Um exemplo bastante claro desta penetragdo da ilustragdo de livros infantis no imaginario (neste
caso, ocidental e predominantemente anglo-saxdo) ¢ a imensa popularidade do livio Where the Wild

Things Are (Onde Vivem os Monstros), do ilustrador norte-americando Maurice Sendak (Fig. 1).

% “Os métodos e estilos de ilustragdo no decorrer do século vinte mantiveram-se em consonincia com as mudangas na arte € na
tecnologia. Por exemplo, a ilustragdo na virada do século [XIX] era o meio primario de narrativa visual, mas a popularidade
da fotografia no meio do século a tornou suplementar, se ndo vestigial. Por outro lado, a ilustra¢do adaptou-se, passando de
primariamente representacional a ostensivamente simbolica”. Tradugao da autora.

29



D THI

STORY AND PICTURES BY MAURICE SENDRK

Figura 1 — Capa da edigdo original de Where The Wild Things Are, langada em 1962.
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A popularidade desta obra, ganhadora da prestigiada Caldecott Medal®, provou ser insuperavel e bastante
atual: o filme de mesmo nome, dirigido pelo norte-americano Spike Jonze com a supervisdo do proprio
Sendak, levou uma legido de antigos — e novos — fas do endiabrado Max e seus amigos monstros a salas
de cinemas de todo o mundo, provando mais uma vez a importancia desta obra nido apenas para
estudiosos e interessados em ilustracdo e literatura, mas sobretudo para a quem realmente esta
enderecada: as criangas. O exemplo de Where The Wild Things Are mostra o poder da imagem narrativa,
e como um livro ilustrado pode superar as barreiras do preconceito existente em relagdo a esta forma de
literatura, para tornar-se uma obra cldssica. E apesar desta prova irrefutdvel, muitos setores mais
conservadores dentro da literatura e das artes plasticas ainda se recusam a aceitar que o livro ilustrado —

e, consequentemente, a ilustragdo, sejam categorizados como arte.

Ariano Suassuna, em seu Iniciag@o a Estética (1979), traga uma linha hierarquica entre artes ditas
“maiores” e “menores”. Muito embora minha inteng¢@o aqui ndo seja justificar a propria existéncia de tal
hierarquia, que me parece demasiado tendenciosa, encontrei nesta obra alguns pontos que me ajudaram a
clarificar a questdo (embora este ndo seja o foco desta pesquisa de forma alguma) da ilustragdo dentro da
arte. Primeiramente analisando as idéias de Kant sobre a natureza da arte, Suassuna aborda a
diferenciacdo entre artes “belas™ e “tteis”, e segundo o fildsofo alemao, a diferenca fundamental entre as
artes chamadas “belas” e as artes chamadas “uteis”, seria uma distingdo de natureza, sendo entdo as

primeiras ligadas ao sujeito, e as artes “Uteis” ao objeto. A produg¢do da primeira seria fruto da

® A Caldecott Medal é concedida anualmente pela Association for Library Service to Children (ALSC), uma divisio da
American Library Association, ao artista cujo livro infantil teve maior destaque no ano. Foi nomeada em homenagem ao
ilustrador inglés Randolph Caldecott.
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necessidade interior do artista de discursar sobre os problemas do mundo, interiores ou mesmo da propria

arte.

Generally, fine art is more about form than content; illustration is more about content (and
style) than form (although the two should interscect). (HELLER, 2006, pg.vvi)’

Ainda lidando com dicotomias relacionadas a utilidade e ao elemento da criagdo, Suassuna utiliza
os termos “artes menores” e “artes maiores”. Na primeira, o elemento de criagdo seria menos presente do
que o da interpretagdo, divulgacdo e reproducdo, ou seja, o produto final teria como objetivo maior ser
agente de reproducdo de idéias alheias ao proprio. Embora estas observagdes tenham despertado meu
interesse por dizerem respeito justamente a este ponto delicado que € a inser¢@o da ilustragdo dentro da
arte, devo observar que nao acredito se tratar a ilustra¢do de arte “util” (ou aplicada), ou arte “menor”.
Em verdade, a ilustragdo ¢ arte, insere-se em seu estatuto, possuindo apenas diferengas conceituais em
relagdo a uma pintura ou instalagdo, por exemplo. Meu interesse nesta compraragdo de conceitos
arte/ilustracdo se explica simplesmente por um desejo de compreender a ilustragdo dentro do contexto da
cultura, e por sua ligagdo com a pintura, € natural que haja assim este paralelo com a arte. Ainda sobre as
idéias de Suassuna, o que parece pertinente é de fato o entendimento da ilustragio como uma forma de
arte que existe de forma contextualizada. A principal maneira de se diferenciar uma pintura, por

exemplo, de uma ilustragdo, ¢ observando os contextos. A ilustracdo, ao contrario da pintura, possui uma

forte circunstancialidade, sendo produzida em fun¢do de um objeto que lhe antecede, no caso, o texto.

" Tradugdo da autora: “Geralmente nas Belas Artes a forma é mais importante que o conteudo; a ilustragdo diz mais respeito
ao conteudo (e ao estilo) do que a forma (embora as duas se cruzem)”.
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(...) a arte de ilustrar se localiza mais na sombra do que nos aspectos simbdlicos da
palavra. O olhar pergunta mais para o que esta na escuriddo do que para o que esta nos
significados dos objetos representados a luz. A ilustracdo ndo se origina diretamente do
texto, mas de sua aura. (OLIVEIRA, 2008, p.25)

Esta relagdo da ilustragdo com o texto® possui carater interdependente, ¢ as duas linguagens se
cruzam, se encontram e se complementam. Os significados de texto e imagem incitam o leitor a uma
possibilidade infinita de leituras, pois € este mesmo leitor que incute o sentido do que é visto e lido.
Texto e ilustracdo podem entdo se relacionar de diversas formas: se combinando, se complementando,
criando pontes, construindo-se um sobre outro. As possibilidades s@o infinitas, dependendo apenas da
imaginacdo e habilidade do ilustrador, do escritor, e € claro, do leitor. E novamente Rui de Oliveira quem

define a ilustragdo, como “(...) uma representagdo da auséncia do objeto”.

Assim como as artes “uteis” de Kant, a ilustragdo estd ligada a um objeto, ainda que seja este
imaterial; o objeto da ilustragdo ¢ a idéia. Mas ainda que haja a pertinéncia do objeto, ndo se pode
classificar a ilustragdo simplesmente de arte “util”, pois ainda que esta se referencie a um objeto, ela
ainda assim diz respeito a um sujeito. O ilustrador cria algo novo a partir daquilo que ja existe, e assim
seu trabalho, ainda que em referéncia a um texto, ¢ uma obra original, muito embora seja importante

ressaltar que o contexto da ilustragdo €, e sempre deve ser o livro. E somente neste meio, o da narrativa,

¥ Sem colocé-la em posigdo inferior, é necessario admitir que existem percepgdes diferenciadas da ilustragio perante
a pintura, quer seja no ato de sua criagdo, sempre relacionada com um texto literario, quer seja na sua circunstancialidade de
existir dentro de um livro ao passar das paginas, sem mencionar o seu destino de imagem reproduzida, quase sempre em
contradi¢do e infiel ao que o ilustrador criou. Tudo isso, € muitos outros fatores, nos conduz a uma expectativa menor, a uma
fruicdo mais simples e, consequentemente, a uma analise sem as complexidades de quando estamos diante da obra de um
grande mestre da pintura. (OLIVEIRA, 2008, pg. 30)
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que se torna possivel observar a ilustragdo em todo seu potencial. Ela é arte dentro de seus proprios
termos, ¢ ndo ¢ absolutamente superior ou inferior a qualquer outra forma de manifestacdo artistica. A
ilustracdo se define entdo em um contexto evidentemente artistico, em que, no entanto a criacdo observa
as regras do universo textual em que esta inserida. Dentro destes parametros, o ilustrador exprime sua
técnica e sua personalidade, e embora possa parecer uma limitagdo, a existéncia de limites para o que se
pode ou ndo referenciar na imagem ¢ um desafio e um estimulo. Como negar o génio de ilustradores
como Arthur Rackham’, criador de obras hoje consideradas classicas como Contos dos Irmdos Grimm
(1900) ou Alice no Pais das Maravilhas (1907)? O olhar ndo resiste ao encantamento de suas pinturas,
exemplo maior do primor e qualidade que pode atingir a arte da ilustracdo. Em alguns casos torna-se
impossivel pensar o livro sem as ilustragdes contidas nele, tanto pelo valor que estas agregam quanto
pela propria lacuna comunicacional que pode se formar em sua auséncia.

E dificil imaginar um livro infantil — seja literario ou didatico; dirigido a criangas em idade pré-
escolar ou ja alfabetizadas — sem imagens. As imagens dos livros ilustrados ocupam um lugar importante
na formacao visual dos pequenos, ndo apenas no sentido didatico, mas no ludico. Possuem um carater de
“imortalidade”, e muitas destas imagens permanecem conosco mesmo depois de passada a infancia, e por
vezes nos lembramos delas com carinho e nostalgia pelo tempo que se foi. Interessante observar que, de
fato, a historia da ilustracdo infantil ¢ a historia da literatura infantil. Estdo ambos inexoravelmente
ligados, e embora muito tenha sido dito sobre o porque dos livros infantis serem necessariamente

ilustrados, a verdade ¢ que ndo existe uma unica — ¢ definitiva — explica¢do para tal fato. Muitas vezes

? Arthur Rackham (Londres, 19 de setembro de 1867 — Surrey, 6 de setembro de 1939) foi um dos mais importantes
ilustradores de todos os tempos. Ilustrou obras como Contos dos Irméos Grimm (1900), Alice no Pais das Maravilhas (1907),
e Peter Pan (1906).
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apenas o texto de um livro infantil, isolado de suas imagens, ¢ suficiente para a compreensao da histdria.
As criangas sdo capazes de ouvir ou ler uma histéria, e interessar-se por ela sem o atrativo das
ilustragdes. Porém, historicamente o livro infantil raramente existiu sem imagens que acompanhassem o0s

textos.

Observando a ilustragdo em seu contexto historico, fica clara a importancia do papel da evolugao
das técnicas de impressao para a propria popularizagao do livro ilustrado, tanto para adultos quanto para
criangas. Ilustradores classicos, como Gustav Doré (Fig. 2) desenvolveram um primoroso trabalho
imagético a partir da disponibilidade tecnologica da época, neste caso, a xilografia de topo (nr). Quando
da inveng¢ao dos tipos moveis por Johannes Gutemberg em 1440, ja se imprimia livros, livretos, cartazes,

panfletos e cartas de baralho, porém as ilustragdes eram gravadas juntamente com o texto em um unico
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Figura 2 — Ilustra¢do de Doré para o conto Chapeuzinho Vermelho (1883)
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bloco de madeira, o que tornava todo o processo relativamente lento. A tecnologia dos tipos moveis
conferiu maior agilidade no processo de impressdo e possibilitou o florescimento do mercado editorial,
financiado por uma crescente e prospera burguesia, tendo como conseqiiéncia o aumento na demanda por
ilustragdes. As limitagdes da xilografia, no entanto, faziam com que houvesse uma excessiva
padronizagdo, conseqiiéncia da maneira com que as oficinas de gravura operavam: as ilustragdes eram
feitas no papel e depois “traduzidas” para a xilogravura por diversos gravadores'®. Apesar disso, a
transicdo do século XVIII para o XIX foi marcada pelo grande volume de novas publicagdes e pela
difusdo de processos mecanicos de impressdo. Livros, jornais, periodicos e revistas podiam agora ser
produzidos em maior velocidade e escala, com a reproducdo das ilustracdes originais, eliminando a
necessidade de se fazé-las através da gravura. Este fato, juntamente com o surgimento da fotografia,
contribuiu para dar impulso a uma mudan¢a de rumo na estética dos trabalhos de ilustragdo. Se antes
havia uma domindncia do realismo, ainda que com algumas excegdes especialmente no campo da
caricatura e da ilustragdo satirica, com o advento da fotografia ocorre uma mudanga no sentido pictdrico,
j& que ndo caberia mais a ilustragdo, em especial a cientifica, a tarefa de informar através da fidelidade
em relacdo ao objeto, muito embora a ilustragdo de livros infantis nunca houvesse cabido a tarefa de
recriar com precisdo o mundo exatamente como era. A evolugdo das técnicas de impressdo e de

reproducdo das imagens foi definitiva para a historia da ilustracdo.

Even the earliest books intended for children were illustrated, simply because they were
informational: the book most often cited as as the first children’s picture book, Comenius

' OLIVEIRA, 2008.
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Orbis Pictus (circa 1657) is an illustrated catalog using pictures to define the meanings of
the accompanying words. Later, when noniformational children’s books came into
existence, they were illustrated also — presumably because most books were illustrate.
(NODELMAN, 1988, pg.2) "

Embora este primeiro registro de um livro ilustrado direcionado especificamente aos pequenos
leitores seja datado de 1657, a ilustrag@o infantil como a conhecemos hoje, tanto em sua forma quanto
em seu conteudo, comegou a tomar forma com o advento do periodo Vitoriano (1819-1901), momento de
grande desenvolvimento industrial. A tecnologia disponivel na época — a cromolitografia tornava os
livros altamente atraentes, com suas figuras em cores vibrantes e imagens fantasticas e cheias de detalhes
vivos. Segundo Oliveira (2009), existem trés motivos para este periodo especifico ser adotado como o

ponto de partida para o entendimento da historia da ilustragao:

"' NT: Mesmo os mais antigos livros produzidos para criangas foram ilustrados, simplesmente porque eles eram informativos:
o livro mais comumente citado como o primeiro livro ilustrado infantil, Comenius Orbis Pictus (circa 1697) é um catalogo
ilustrado utilizando figuras para definir o significado das palavras que as acompanham. Mais tarde, quando livros ndo
informativos para criangas surgiram, eles também eram ilustrados — presumivelmente porque a maioria dos livros o era.
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(...) primeiramente, o aspecto industrial — o livro para criangas, como o entendemos hoje
em dia, quer do ponto de vista grafico, quer do conceitual, popularizou-se no periodo
vitoriano, apesar das naturais limitagdes de um género literario que gradualmente se
estabelecia e se propagava. (...)

O segundo aspecto (...) € que, neste periodo, ela comega a estabelecer codigos — e até
mesmo convengdes em sua linguagem visual — que permanecem até hoje. Vale ressaltar
que, naquele século, outros paises ja realizavam publicagdes de livros infantis, porém o
livro como objeto de arte, como brinquedo e entretenimento, além de veiculo de valores
morais e educacionais da época, era conseqiiéncia estrutural direta da Revolugio
Industrial pelo qual passava a Inglaterra. (...) Outro aspecto que convém ressaltar (...)
refere-se aos processos educacionais da época. Apesar do conservadorismo (...), a crianga
passa a ser aceita ¢ compreendida como um ser unico, possuidor de particularidades e
necessidades inerentes a sua fase de vida (...)

(...) um terceiro e novo elemento social tornou-se decisivo na expansdo dos livros
ilustrados para pequenos leitores. Foi o surgimento de uma nova classe de trabalhadores
assalariados, mas, acima de tudo, a consolida¢do de uma classe média que exigiria uma
oferta maior de revistas, jornais, livros e publicagdes proprias para os seus filhos.
(OLIVEIRA, 2008, pg. 14/15)

E interessante notar que a histéria da ilustragio evoluiu separadamente da histéria da pintura.
Embora houvesse momentos de influéncia — caso, por exemplo, da irmandade Pré-Rafaelita'?, que teve
grande influéncia na ilustracdo da época — o que se observa ¢ uma total separagdo entre ambas. Ocorre
que, na verdade, faz mais sentido relacionar a histdria da ilustragdo e seus estilos as tendéncias da
literatura infantil de capa época. O estilo literario dos contos de fadas, por exemplo, fez surgir um tipo
bastante caracteristico de ilustragdo, com grande influéncia estética e estilistica dos anteriormente citados

Pré-Rafaelitas e especialmente dos pinfores de contos de fada, que foram muito populares em sua época.

12 Os pintores da Irmandade Pré-Rafaelita pregavam que era necessdrio remontar a periodos anteriores a Rafael “(...) voltar ao
tempo em que os artistas ainda eram artifices ‘sinceros e fiéis as obras de Deus’, ¢ se emprenhavam em copiar a natureza sem
pensar na gldria terrena, mas na gldoria do Senhor. Crentes que, através de Rafael, a arte se tornaria insincera, e em que lhes

incumbia a missdo de retornar a ‘Idade da Fé’ (...). Por isto o titulo ‘[rmandade Pré-Rafaelita’” (GOMBRICH, 1950, pg. 512).
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Finalmente aportamos nas “terras do Nunca Jamais”, um territério mitolégico onde habitam as imagens dos
chamados pintores de contos de fada — um movimento artistico essencialmente inglés, pouco estudado nos livros de
histéria da arte e que teve seu nascimento e apogeu entre os anos 1790 e 1870. Um movimento que veio exercer a
maios profunda e duradoura influéncia na arte de ilustrar para criangas. Qual era seu repertério? Um mundo ideal.
Mitico. Uma terra povoada de fadas, principes, princesas e duendes, além de temas oriundos do folclore, tendo nas
pecas de William Shakespeare a sua mais vivida referéncia. Esses rincdes do faz-de-conta, tdo presentes nesse
género de pintura e tdo apreciados pela rainha Vitdria, parecem caminhar em sentido oposto, quase virar as costas as
graves questdes sociais advindas da Revolugdo Industrial. (OLIVEIRA, 2008, pg.28)

Pintores como Richard Dadd (1817-1893), John Anster Fitzgerald (1819-1906) e Sir Joseph
Paton (1821-1901), entre outros, criaram mundos fantasticos em suas pinturas, cheios de bela estranheza
e fantasia, e foram responsdveis por influenciar muito do que veio depois. Seu legado criou raizes na
ilustragdo, e possibilitou o surgimento do que ficou conhecida como a era de ouro da ilustrag¢do de livros
infantis, fase que abrange o principio do século XX até o final da década de 1930. Ilustradores como o ja
citado Arthur Rackham, John Bauer (Fig.3), Walter Crane, Edmund Dulac e Kay Nielsen tornaram-se os
grandes nomes do periodo, tendo herdado o gosto pela abordagem fantdstica das imagens e um
tratamento poético etéreo e encantador. O universo destas obras extrapolou sua temporalidade,
instalando-se no imagindrio coletivo ocidental e influenciando profundamente nosso entendimento do
que vem a ser o fantastico no dominio da imagem. Durante o curso do século XX, esta evolugao tomou
um grande impulso, com um aperfeicoamento continuo ¢ uma crescente disponibilidade de novas

tecnologias. Com isso, as tendéncias estilisticas, que até a segunda metade do século XIX ainda eram
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Figura 3 — Ilustra¢do de John Bauer para o livro Sagovirld (1917).
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limitadas pelas técnicas disponiveis, passaram entdo a se abrir em uma gama cada vez maior de

linguagens plasticas plenamente reprodutiveis graficamente.

Conforme mencionei anteriormente, as mudancas ¢ introdu¢des de novos estilos na ilustragdo
nunca estiveram diretamente ligadas aquelas ocorridas nas artes. As revolugdes artisticas ocorridas ao
longo dos séculos ndo reverberavam imediatamente na ilustragdo justamente por estar ela a servico da
comunica¢do de uma narrativa que lhe € exterior, e ndo ser resultado de experimentagdes plasticas ou de
novas teorias imagéticas e/ou perceptivas. No entanto, questdes envolvendo a pintura com o advento do
modernismo nas artes ndo deixaram de reverberar na ilustragdo, muito pelo contrario; apds os anos 1940,
jovens ilustradores comegaram a inserir elementos plasticos e conceituais que quebravam a longa
tradi¢do realista da ilustracdo, havendo também um intercAmbio com o cartum e a animacio,
tradicionalmente mais estilizados e sintéticos. Embora a ilustrag¢do editorial tenha sido mais afetada por
essa influéncia modernista, muitos livros infantis da época refletem uma estética que comega a aproximar
a ilustracdo de uma idéia menos figurativa (no sentido tradicional) da narrativa visual. A ilustradora
norte-americana Mary Blair (1911-1978) produziu uma série de livros infantis, chamados Golden Books,
cujas ilustragdes refletiam um conceito diferente das tradicionais imagens do século XIX em termos da
construgdo visual da narrativa. A simplificacdo de formas, a distor¢do da perspectiva em prol de um
aumento na expressividade e o uso de cores chapadas foram resultado direto (ainda que discreto) da
apropriagdo dos conceitos da pintura moderna a ilustragdo (Fig. 4). Essa tendéncia conceitualista na
ilustracdo foi mais sentida entre os ilustradores norte-americanos, € em especial no setor editorial, mas

ainda assim era percebida na ilustrag¢@o infantil. Os anos 1960 foram marcados pelo compromisso em
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Figura 4 — Tlustrag@o de Mary Blair para as artes conceituais da animagdo Alice no Pais das Maravilhas (1951).
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melhorar a qualidade das obras para criangas (POWERS, 2003), e a popularizacdo das imagens hiper-
coloridas da TV ressoou na produgdo de livros infantis deste periodo, na forma de um aumento da
qualidade da impressdo e um uso mais amplo da cor como elemento expressivo dentro da imagem. A
ousadia do modernismo finalmente passou a se fazer presente com maior intensidade no trabalho de
ilustradores como o norte-americano Ezra Jack Keats (1916 — 1983) e o holandés Leo Lionni (1910-
1999), que faziam parte de um grupo crescente de ilustradores que se viam como artistas que exploravam
as possibilidades de auto-expressdo e comunicagdo através da literatura infantil. Durante este periodo
politicamente conturbado, muitos ilustradores se viam no dever de contribuir para a formacdo dos
cidaddos do futuro através da criagdo de imagens estimulantes, instigantes e, acima de tudo,
contestadoras — sempre, claro, de forma adequada aos pequenos. Uma obra sintomatica criada neste
contexto e que ilustra perfeitamente o espirito de mudanga, Snowy Day, de autoria de Ezra Jack Keats,
tem como protagonista uma crianga urbana negra, algo bastante incomum para a época. As obras
dirigidas ao publico infantil continuaram a ser publicadas com grande vitalidade, ¢ a demanda por

ilustragdes seguiu crescendo, culminando com uma grande valorizag¢do da do ilustrador, na década de 70.

A década de 1970 presenciou uma reagdo conservadora em favor das habilidades
tradicionais, entre elas o desenho, embora alguns dos resultados mais renomados
sacrificassem o andamento da histéria a fim de exibir uma arte laboriosa. (POWERS,
2003, pg. 99)

Ap0s este periodo, a ilustrag@o de livros infantis estabeleceu-se como parte importante da cultura
visual do ocidente, por seu grande potencial ndo apenas informativo e educacional, mas, sobretudo de

influenciar os pequenos leitores e neles incutir o hdbito da leitura. No curso dos anos 1980, o
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barateamento dos custos de impressdo contribuiu para uma elevag@o na qualidade de impressao, e a partir

de entdo se tornaram mais comuns as edi¢des totalmente coloridas.

A década de 1980 presenciou uma expansdo generalizada da ilustragdo, algo que estava
em sintonia com o clima cultural nostalgico e com o surgimento de uma nova gera¢do no
final dos anos 1970. Isso foi bem recebido pelas editoras de livros para criangas, € 0s
ilustrados ganharam ainda mais forga. Publicava-se muitos titulos para criangas pequenas,
visto que a educacdo infantil se tornava cada vez mais uma experiéncia que envolvia
compra, alinhada ao crescimento generalizado do consumo. (POWERS, 2003, pg. 122)

Os estilos continuaram ecléticos, ja que, superado o paradigma do realismo, os ilustradores
encontraram terreno livre para trabalhar quaisquer conceitos plasticos que desejassem, fossem eles
tradicionais ou ndo. O mercado continuou crescendo, assim como a demanda por ilustragdes, € 0s anos
1990 foram marcados pelo inicio do uso do computador ndo apenas na editoragdo dos livros infantis (e
para adultos), mas na criagdo de ilustracdes. As ferramentas digitais representaram (continuam a
representar) uma grande mudanga na ilustragdo, que ganhou uma nova linguagem, completamente
diferente do que vinha sendo utilizado ha séculos por artistas, artesdos e, mais recentemente, ilustradores.
A partir da segunda metade da década, seu uso tornou-se mais comum e mais aceito ndo apenas pelas
editoras, mas pelos juris de premiagdes relacionadas a literatura infantil, que apesar disso ainda a véem
com bastante reserva. Apesar disto, a ilustracdo digital continua a arrebanhar mais e mais adeptos, entre
jovens e também ilustradores mais experientes, muito embora as técnicas tradicionais ainda sejam as
estrelas principais da ascensdo que ocorreu, desde os anos 90 até a atualidade, dos livros ilustrados de

luxo.
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A TLUSTRACAO E O LIVRO INFANTIL
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Meu desenho ndo representava um chapéu. Representava uma jibdia digerindo um
elefante. Desenhei ento o interior da jiboia. A fim de que as pessoas grandes pudessem
entender melhor. Elas tem sempre necessidade de explicagdes detalhadas. (O Pequeno
Principe, Antoine de Saint-Exupéry,)

E dificil encontrar alguém que ndo reconheca neste trecho do livro O Pequeno Principe um pouco
de si mesmo, enquanto crianga, tentando se fazer entender pelos adultos. Eu mesma me lembro
claramente do sentimento de frustragdo ao ser sumariamente ignorada pelos adultos, sempre ocupados
com assuntos mais “importantes”. A imaginagdo e a invencdo, dizem os grandes, ndo sdo tdo importantes
quanto a seriedade e a eficiéncia. E assim, aprendi a passar meus dias em outros lugares; cada livro, um
novo mundo para desbravar. Estes livros e suas histdrias cresceram comigo, € suas imagens ajudaram a
formar meu gosto ndo so6 pelo desenho, mas pela apreciagdo do mundo visivel. Um par de lentes que
ajudaram a enriquecer um mundo que, a primeira vista, parece trivial e aborrecido. Ainda hoje me pego
sonhando acordada nos locais menos férteis a imaginag@o: na sala de espera do consultério médico, no
transito, na fila do banco. E andlogo a este sonhar, estd o tragar. Carrego sempre comigo um
sketchbook™, onde rabisco idéias sem compromisso algum; historias incompletas, conceitos sem sentido,
seres desconexos. E tenho consciéncia de que, na base de minha imaginagdo, estdo, juntamente com
muitas outras coisas, os livros de minha infancia. Suas figuras, além de narrar histérias, criavam em mim
um estado de existéncia permanente, em que o encantamento persistiu, tornando estas ilustragdes parte

do meu repertério imaginativo.

13 Literalmente “caderno de rascunhos”.
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Cada pedacinho de realidade contido em uma ilustra¢do de livro infantil torna-se uma passagem
para um mundo que, embora seja ficcional, também ¢ contraditoriamente real, pois sua existéncia ¢
possibilitada por aquele vestigio de algo que nossos olhos fisicos podem ver. A imaginagdo, despertada
pelo fantastico da imagem, encontra nessa conexao com a realidade uma forma de criar um sentido para
aquele universo que, a priori, existe apenas enquanto criacdo da mente. O que o livro ilustrado oferece ¢
a possibilidade de experimentar outra realidade, construida através do dito e do ndo-dito. O texto sugere,
e a ilustragdo alude. A criagdo dessa realidade dentro da histéria é possivel gragas a uma série de

caracteristicas que fazem do livro ilustrado algo tnico dentro ndo so6 da literatura, mas da midia impressa

em geral.

Vale a pena relembrar que o livro ilustrado para criangas veio a se popularizar com a forma que
conhecemos hoje durante a Revolucdo Industrial, e mais especificamente, no periodo Vitoriano. Até
entdo, os livros eram produzidos de forma relativamente artesanal, ja que era impossivel realizar grandes
tiragens, e as ilustragdes eram reproduzidas em forma de gravuras nas paginas, impressas separadamente.
Ainda ndo se pensava o livro ilustrado como um objeto de interesse por si mesmo, e ainda ndo havia a
concepcao de ilustracdo como elemento possuidor da mesma importancia que o texto. Comparando-se os
livros infantis ilustrados produzidos antes do século XIX com os da atualidade, fica facil perceber o
quanto essas limitacdes técnicas da época influenciavam o resultado final dos livros impressos. Hoje em
dia temos verdadeiras obras de arte disponiveis nas prateleiras das se¢des infantis das livrarias; livros
como Lampido e Lancelote (Fernando Vilela, 2006) ou O Livro Negro das Cores (Menena Cottin e

Rosana Faria, 2006), obras recentes que sdo exemplos perfeitos do tratamento dispensado por algumas
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editoras a suas publicagdes dirigidas aos pequenos. Nestes livros, o que vemos ndo sdo apenas ilustragdes
e textos displicentemente dividindo, quase que por um acaso, a mesma pagina. Sdo, ao contrario, livros
revestidos de conceito, com um alto nivel de comunicag¢do texto-imagem, em que o projeto grafico ¢

cuidadosamente pensado como parte da experiéncia da leitura.

A palavra € o espirito, e a imagem, seu corpo. Portanto, palavra (espirito) e imagem
(corpo) sdo indissocidveis. Atualmente, ¢ impossivel conceber um livro, sobretudo para
criangas e jovens, sem considerar seus aspectos formais e até mesmo tateis. (OLIVEIRA,
2008, pg. 45)

A confluéncia de dois fatores veio a causar o florescimento do mercado editorial de livros infantis
na Europa e nos Estados Unidos: a crescente valorizacdo da infancia como um periodo importante no
desenvolvimento do ser humano e, conforme ja mencionei no capitulo anterior, a Revolug¢do Industrial,
que permitiu grandes avancos na qualidade de producdo do livro. Até entdo, o tratamento grafico
dispensado aos livros infantis, e aos livros em geral, era bastante simpldrio. Alan Powers, em seu Era
Uma Vez Uma Capa (2003), ao situar a historia das capas de livros infantis acaba tragando, por

conseqiiéncia, a propria histéria do livro ilustrado:

Antes da década de 1820, os livros eram normalmente publicados com capas provisorias, na expectativa de
que os compradores as substituissem por uma encadernagdo permanente em couro. (...) Do século XVI em
diante, um género secundario de edi¢do, o chapbook, foi produzido para ser comercializado por
vendedores ambulantes (os chapmen) por poucos pence. O chapbook era constituido de uma unica folha
impressa dobrada em doze ou dezesseis paginas. A folha de rosto normalmente era duplicada como capa,
ou entdo reimpressa em material mais robusto. Seguindo as conven¢des das edi¢cdes mais notaveis, a capa
era organizada formalmente em linhas centralizadas que detalhavam o titulo do livro e o impressor-editor.
Em muitos casos, havia uma pequena ilustragdo em xilogravura colocada em posi¢cdo intermediaria,
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emoldurada por uma borda decorativa. Esse estilo foi perpetuado com algumas variagdes e avangou até o
século XIX. (POWERS, 2003, pg. 12)

Esta primeira fase da produgdo grafica do livro infantil, em que ainda eram utilizados os métodos
tradicionais de reprodugdo das ilustragdes por meio de xilogravuras, permitia a reprodu¢do de imagens
apenas em algumas paginas de cada livro. Ainda assim, o notavel crescimento da demanda por estes, que
viriam a se tornar objetos de desejo dos pequenos, propiciou a criagdo de novas formas de apresentacdo

do livro ilustrado.

Os “livros-brinquedos” (...) foram destaque notavel da editoracdo da segunda metade do
século XIX. Com um numero de pagina padrio, e formato maior que o usual, tinham um
unico caderno de paginas, costuradas com a capa. (...) Desde o inicio, os livros-brinquedo
se caracterizavam por capas coloridas e vibrantes. Os ilustradores comeg¢aram a sair do
anonimato na metade do século (...) e os livros-brinquedos passaram a ser pensados como
se fossem obras de arte. A cromolitografia combinou-se & impressdo em blocos de
madeira na década de 1880. (...) As ilustragdes de Arthur Rackham para o livro Ingoldsby
Legends, em 1898, assinalaram um momento significativo, quando a impressdo em
quadricromia, que permitia a reproducdo fotografica de um original colorido, foi
apresentada como integrante de uma nova férmula para obter “livros-presente”, ou seja,
itens de luxo. (POWERS, 2003, pg. 13)

Podemos perceber através deste apanhado histérico da evolugdo na produgdo grafica do livro
ilustrado infantil, que este foi cada vez mais ganhando importancia como objeto de desejo do publico, e
as editoras da época souberam aproveitar essa crescente onda de interesse para desenvolver projetos cada
vez mais ambiciosos para seus livros. Os ilustradores passaram entdo de artesdos andnimos a artistas

bastante solicitados, criando ilustra¢des que valorizavam — e muito — o livro infantil. Seu formato
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também foi sofrendo mudangas, ndo apenas na forma, mas especialmente no contetido. Se antes a relagdo
texto/ilustracdes usualmente privilegiava o primeiro, com o passar do tempo a relagdo foi se invertendo.
O advento da cromolitografia e da fotografia tornou possivel a reproducéo fiel ndo apenas de ilustracdes,
mas de qualquer tipo de imagem. Em um curto periodo de tempo, as imagens passaram a ocupar um
grande espaco na cultura ocidental, e as ilustragdes para livros infantis ndo foram exce¢do: ocupando o
espaco do livro de igual para igual, passou de mero “enfeite” para o texto a sua contraparte. Ocupando
espacos de significado além daquilo que esta colocado pelo texto, as ilustragdes infantis oferecem dentro

do livro uma abertura ainda maior do leque de possibilidades de entendimento das historias.

Liberada das amarras técnicas causadas pelas limitagdes dos processos de impressao, a ilustracao
infantil pode (assim como a prépria producdo grafica do livro) desenvolver-se e crescer tanto como
atividade profissional quanto como atividade artistica. O estabelecimento do livro infantil como objeto
de arte — muito embora esta seja uma concepgdo que, em se tratando a produgdo editorial ainda assim de
negocio, ndo possa ser considerada regra para tudo o que ¢ criado dentro da literatura infantil — abriu as
portas para ilustradores talentosos criarem obras de indiscutivel qualidade visual e grafica. O esmero
dispensado na produgdo de livros infantis, iniciado antes mesmo da Revolugdo Industrial, acabou por
tornar-se regra das casas de edicdo. Para ser competitiva, uma editora de livros infantis deveria oferecer o
que havia de melhor e mais visualmente interessante possivel, de modo a atrair o crescente publico leitor.
Essa tendéncia da produg@o de material de qualidade continuou com a chegada das primeiras décadas do

século XX, conforme mais uma vez atesta Alan Powers:
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O periodo entreguerras produziu muitos livros lembrados até hoje. Na década de 1920, a
vida moderna se consolidava, os suburbios se expandiam ao redor das cidades para
acomodar novas familias, cujas casas e jardins tinham estilos e cores que se
assemelhavam ao modo como os livros eram apresentados (...). Da mesma forma como a
arquitetura dos suburbios era conservadora e nostalgica, assim eram os livros para
criangas dessa época. Similarmente, o gradativo redespertar do texto e da ilustracdo na
década de 1930 mantinha alguns tracos em comum com os estilos arquitetonicos
modernos. O impulso original vinha principalmente da Europa continental, onde havia
uma tentativa de enxergar com maior clareza os problemas sociais do mundo moderno, a
fim de oferecer oportunidades a todos. As criancas puderam desfrutar dos riscos que os
editores assumiram em beneficio delas. (POWERS, 2003, pg. 39)

Com seu espago garantido dentro da cadeia produtiva editorial, o livro infantil continuou a ser
instrumento para que inimeros escritores e ilustradores talentosos mostrassem seu trabalho, ao longo das
décadas estabelecendo e superando padrdes de qualidade e originalidade. A busca incessante pela
elevacgdo destes padrdes propiciou uma grande variedade de estilos — de texto, ilustragdo e projeto grafico
— de forma a oferecer aos pequenos inimeras possibilidades de escolha, de acordo com seu gosto e
inclinagdes. O mercado editorial infantil provou ser tdo sélido que mesmo as restricdes da Segunda
Guerra Mundial ndo foram capazes de apagar seu brilho. Foi durante este periodo, por exemplo, que foi
escrito o classico Pippi Meialonga, de Astrid Lindgren, que embora possuisse baixa qualidade grafica,
popularizou-se rapidamente, tornando-se um dos preferidos de todos os tempos. Os anos finais da
Grande Guerra testemunharam a publicacdo de alguns livros que viriam a se tornar extremamente
populares, como Madeline (1938), de Ludwig Bemelmans e o Pequeno Principe (1943), de Antoine de
Saint-Exupéry. Ambos foram escritos e ilustrados pelos mesmos autores, pratica relativamente comum

no meio literario infantil, o que permite ao autor um controle e liberdade criativos nem sempre possiveis
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na relagio escritor-ilustrador. E possivel observar nas singelas ilustragdes de Saint-Exupéry um
complemento a complexidade escondida na historia, que parece ter sido mais dirigida a adultos que a
criangas. Apds o periodo da reconstru¢do no pos-guerra, os Estados Unidos passaram a ocupar lugar de
destaque como celeiro de producdo editorial infantil de qualidade. A prosperidade econdomica que se
seguiu ao pds-guerra com certeza muito contribuiu para tal. O crescente nimero de publicagdes abriu
espaco para novos ilustradores, sendo que um dos maiores (¢ que viria mais tarde a se tornar também

autor) surgidos neste periodo foi Maurice Sendak.

Sendak néo foi o primeiro autor-ilustrador a superar o limite entre o entendimento adulto e
os livros destinados a criangas, mas seu sucesso ao fazé-lo assinalou um novo momento
no desenvolvimento dos livros para criancas na década de 1960. Se algumas criangas
leitoras (ou ouvintes) e adultos com mentalidade convencional consideram as obras
perturbadoras, muitos outros apreciam o modo como elas sugerem uma grande quantidade
de assuntos, que costumam ser excluidos de outras representagdes dos mundos fisico e
mental. Sendak descobriu que podia reconstruir de forma imaginativa os sentimentos
suprimidos na primeira infincia, indo além das questdes de “bom gosto” e relacionando a
escrita de livros para criangas a um universo tdo amplo quanto o da literatura adulta.
(POWERS, 2003, pg. 90)

Trabalhando como ilustrador profissional desde 1951, tendo ilustrado obras como Little Bear’s
Visit (1962), de Else H. Minarik e Schoolmaster Whackwell’s Wonderful Sons (1962), de Clemens
Brentano, Sendak ficou mais conhecido — e agora especialmente— pelo classico sobre a raiva infantil'*

Where The Wild Things Are (1962), escrito e ilustrado pelo préoprio. O trabalho de Sendak em Where The

14 POWERS, 2003, pg. 90
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Wild Things Are ajudou a sedimentar e popularizar o conceito de picture-book"”, em contraposi¢do ao
livro ilustrado tradicional, iniciando entdo uma tradi¢do dentro da literatura infantil que perdura até os

dias de hoje, sendo hoje mais popular do que nunca.

'3 Literalmente “livro ilustrado”. “Experts distinguish between “illustrated books”, where the picture complements the text,
and “picture books”, where the pictures come first. But in reality the two often overlap, and words and pictures cast a
combined spell. The relationship is subtle, and the role of the artist varies”. (UGLOW, 2009)
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As peculiaridades do livro ilustrado: a narrativa, o tempo e a relacdo com o texto

(...) a picture in a picture book confirms and makes more specific a story that is already
implied by the context of previous and subsequent pictures and also at least partially told
in an accompanying text. The pictures in pictures books are literally “illustration” —
images that explain or clarify words and each other. But unlike other illustrations in, for
instance, informational books for adults, wich support a detailed text with relatively few
pictures, the pictures in picture books take up most of the space and bear the burden of
conveying most of the information. (NODELMAN, 1988, page viii)

Um livro ilustrado € um livro ilustrado. Fago essa afirmacdo tautolégica a mim mesma com certa
freqiiéncia; € preciso ter em mente que ndo faz sentido algum tentar analisar o livro ilustrado infantil da
mesma maneira que se analisa um livro sem imagens, puramente textual. Assim como um miope em
oculos cujas lentes foram prescritas a um hipermetrope, que certamente ira enfrentar dificuldades dignas
de um Sr. Magoo, o atrapalhado personagem de desenhos animados que ndo percebe sua deficiéncia
visual, o livro ilustrado ¢ um género a parte dentro da literatura. Tentar explicar sua estrutura, suas
relagdes e mesmo sua existéncia através de padrdes estabelecidos para livros de conteudo puramente
textual resultara certamente em fracasso. O livro ilustrado infantil emana uma aura peculiar, possuindo
um modo diferente de se comunicar com o leitor. Muito embora alguns assumam, em uma observagao
bastante superficial, que o uso de imagens em livros denota um carater educacional deste tipo de
literatura, por se tratar do publico infantil — menos “experiente” na leitura e interpretagdo da palavra

escrita, por isso necessitando do auxilio visual — a verdade é que o uso de ilustragdes nos livros infantis
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de forma alguma ¢ um recurso de auxilio interpretativo. O que se encontra em um bom livro infantil,
pelo contrario, ¢ um trabalho que visa justamente tornar mais suaves as fronteiras entre o significado do
texto e o da imagem, trazendo o leitor para aquele universo da obra em particular, evitando a redundancia
da ilustragdo em relacdo ao texto ou algum tipo de discrepancia ou desencontro entre ambos. Gosto de
pensar nesta relacdo da seguinte forma: em algumas casas, existem desniveis no piso quando se muda de
ambiente; quando esse desnivel — que assinala esta mudanca, do quarto para o banheiro, da cozinha para
o corredor — é muito abrupto, a tendéncia € tropegarmos. E dai, “sentimos” a mudang¢a de ambiente antes
mesmo de dele termos entrado direito. Quando lemos um bom livro ilustrado, pensado como obra e néo
como simplesmente texto mais imagem, ndo nos sentimos “trope¢ando” entre o que diz o texto e o que
mostram as ilustragdes. Apenas fransitamos entre ambos. Parte importante do que permite essa transicao
suave ¢ o dominio dos cddigos textuais e imagéticos (muito embora criangas pequenas leiam de forma
diferente justamente por ainda ndo terem adquirido um dominio sobre esses cddigos), ou seja, das
convengdes, diante de uma obra coesa a tendéncia ¢ a leitura fluir sem que haja momentos de estranheza
pela passagem de um cddigo a outro. As convengdes permitem ao leitor, seja ele crianga ou ndo, decifrar
tanto o texto quanto a imagem, muito embora o processo de compreensdo seja um tanto quanto mais
complexo, envolvendo ai os relacionamentos que surgem da interagdo texto-imagem, e os contextos em
que estdo inseridos. Muitas vezes as ilustragcdes ndo estdo colocadas de maneira que seu significado em
relacdo ao que diz o texto seja literal — meras tradugdes visuais. Ao contrario disso, o papel da ilustragdo
deveria sempre ser o de trazer para a historia um olhar de um ponto de vista diferente — o do ilustrador —
sempre tendo em mente a referéncia do texto, pois “[0]O ilustrador de livros infantis e juvenis promove

descobertas em seu trabalho, jamais enigmas indecifraveis ou incompativeis com o nivel psicoldgico e
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emocional de seu publico. (OLIVEIRA, 2008). Assim, o livro ilustrado infantil é capaz de envolver o
leitor em sua narrativa, fazendo com que ele navegue pelas paginas e seja capaz de compreender a

histdria que estd sendo contada.

O entendimento das convengdes textuais e imagéticas, a constru¢do gradual do ver'® sdo parte do
aparato de que deve dispor o leitor para decifrar as mensagens contidas no livro ilustrado. Embora minha
intengdo aqui ndo seja fazer um estudo sobre cogni¢do, € interessante estender um pouco mais esta

questdo da compreensdo que a crianga tem do livro ilustrado.

Given their saturation with meaning, it is clear that understanding the subtleties inherent
in the picture books takes great skill and much knowledge. But most picture books contain
words as well as pictures, and the presence of specific words controls and defines the
words we might ourselves provide for a picture; the relationship between them is not
always a simple matter of providing a name, a label for an image. Simply because they are
two different modes of expression, the relationships of words and pictures are complex
and demand much skill of viewers and readers. They depend not just on our understanding
of visual competences and codes of signification, not even just on those codes and the
equally complex codes of language and of narrative uses of language, but also on
intersecting relationships of both with each other. A text may amplify, distort and even
reverse the meanings of the pictures it accompanies. (NODLMAN, 1988, pg. 20)

'® OLIVEIRA, 2008.

" NT: Dada sua saturagio de significado, fica claro que compreender as sutilezas inerentes aos livros ilustrados exige grande
habilidade e muito conhecimento. Mas a maioria dos livros ilustrados contem palavras assim como imagens, e a presenca de
palavras especificas controla e define as palavras com as quais podemos descrever uma figura; o relacionamento entre eles
ndo é sempre uma simples questdo de prover um nome, uma etiqueta para uma imagem. Simplesmente porque ambos sdo dois
modos de expressdo, as relagdes entre palavras e imagens sdo complexas e demandam muita habilidade dos leitores. Eles
dependem ndo apenas do nosso entendimento das competéncias visuais e codigos de significa¢do, e nem mesmo apenas um
destes codigos e os igualmente complexos de linguagem e do uso narrativo da imagem, mas também na intersecdo do
relacionamento de um com o outro. Um texto pode amplificar, distorcer e mesmo reverter os significados das imagens que o
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A complexidade da relacdo imagem-texto no livro ilustrado reside ndo no que deles se apreende
em um primeiro momento, separadamente; sdo as intersec¢des de significados, os cruzamentos, aspectos
ditados pela subjetividade (e, portanto dificeis — se ndo impossiveis — de se catalogar) que geram a
riqueza interpretativa. O leitor constroi e agrega os significados ao passar de paginas, em um movimento
ciclico que alimenta o aparato cognitivo e permite que se atinja a compreensao do que esta sendo lido.
Esse processo de entendimento é guiado, claro. Existe a ldgica da narrativa, uma linha de pensamento
que ¢ compreendida por todos aqueles que dominam as convengdes, e que leva todo e qualquer leitor do
inicio ao final da historia. E existem os aspectos subjetivos da narrativa, detalhes cuja interpretacdo é
pessoal, e que em geral ndo afetam a compreensao final da histdria. Cada leitor possui potencial para ver
estes pormenores de forma ligeiramente diferente, considerando suas vivéncias e aspectos psicoldgicos
especificos e incutindo na histéria um teor unico. Quando crianga, ganhei de um primo mais velho que,
tendo chegado a adolescéncia, se desfazia de seus livros infantis, o livto O Menino do Dedo Verde
(1957), de Maurice Druon (1918-2009). O livro, uma historia que pregava de forma bastante poética a
defesa do meio ambiente e da qualidade de vida e que hoje, mais pertinente do que nunca, teve um
impacto significativo em mim. Tendo sido criada entre o campo ¢ a cidade, eu tinha (e ainda tenho!) um
amor muito grande pela natureza. As lindas e singelas ilustragdes da edigc@o brasileira, feitas por Mary
Louise Nery (e que considero melhores do que da edicdo original em francés), assim como a grande
sensibilidade do personagem Tistou, deixaram impressdes indeléveis no meu imaginario de crianga. O
qudo atraente era para mim a idéia de possuir o dom de criar jardins! Mas de todos os aspectos que

fizeram deste livio um dos meus preferidos, foi um que provavelmente diz respeito a algo bastante

acompanha.
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pessoal: a relacdo entre o menino Tistou e seu ponei Ginastico. Desde muito pequena convivi com
cavalos na fazenda de meu avd, e tendo desenvolvido uma relacdo de amizade com um, para mim o que
havia de mais tocante em O Menino do Dedo Verde era de fato a amizade entre Tistou e Gindstico. Esse
aspecto especifico, pessoal e intransferivel, fez com que a histéria adquirisse um significado para mim
que com certeza ndo ¢ 0 mesmo para uma pessoa que nao tenha tido a mesma vivéncia. A imagem de
Tistou abragado a Ginastico, uma ilustragdo tdo despretensiosa e ainda assim cheia de sentimento me
marcou como a imagem pessoal de minha infancia e meu relacionamento com os cavalos na fazenda de
meu avd. Os significados da histéria — tal qual pensada pelo escritor (e pela ilustradora, posteriormente)
— se cruzaram com minha subjetividade, criando minha propria interpretagdo da historia'®. Vale a pena
ressaltar que a interpretacdo pessoal de um texto de ficgdo, seja ele ilustrado ou ndo, s6 se torna possivel
através da aceitagdo do acordo ficcional', em que o leitor toma conhecimento do caréater de imaginago
da historia sem por isso perceber aquilo que ¢ dito como mentiras. Isso também vale para o publico
infantil, embora a fronteira entre ficcdo e realidade tenda a ser menos rigidamente definida, pois a
crianca ainda ndo estd totalmente cerceada pelas normas que ditam as fronteiras entre o real e o
imaginario. Talvez esteja ai uma das grandes vantagens — do ponto de vista do ilustrador, claro — em se
trabalhar tendo vista a este publico: as criangas sdo muito mais propensas a levar “a sério” o que véem
em uma imagem, a se interessar genuinamente ¢ a permanecer imersas naquele mundo. E um grande

prazer para um ilustrador ver o interesse investido pelas criangas em seu trabalho.

'® Uma observagio sobre O Menino do Dedo Verde que julgo interessante fazer, a titulo de curiosidade: ao reler o livro no
original em francés, percebi que minha frase preferida de todo texto era na verdade uma adi¢éo do tradutor, Dom Marcos
Barbosa, inexistente na versdo original do autor. A frase (no caso, sendo a voz do narrador, em terceira pessoa), que estd na
pagina 108 do ultimo capitulo, diz respeito a0 momento em que o ponei Ginastico percebe que Tistou ird embora, e diz o
seguinte: “E preciso prestar muita atengdo quando os cavalos choram. E sempre por uma coisa importante.”

PECO, 1994
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Quando crianga, sentia um grande prazer na leitura de livros, € 0os que mais me atraiam eram
justamente aqueles que possuiam grandes e coloridas figuras, com o texto dentro das proprias ilustragdes,
com as quais eu estabelecia uma relagdo proxima. Lembro-me claramente da ansiedade causada pelo
virar de pagina, aquele momento de suspensdo em que se confabula qual serd o destino de Jodo e Maria,
se o Lobo ird se safar com Chapeuzinho ¢ a Vovozinha em seu estdmago, e se Branca de Neve ird
sobreviver a mais um ataque da madrasta invejosa. Ilustracdo e texto em consonancia sdo capazes de
amplificar ndo so6 as expectativas de desfecho ou de climax, mas ditar um ritmo de leitura que seja
agradavel e atraente. A imagem do livro ilustrado ¢ uma imagem narrativa, ou seja, possui uma
temporalidade, um antes e depois que vai sendo construido como um movimento através do passar das
paginas. A historia possui lugar no tempo, e assim existe a percep¢do de sequéncia dos acontecimentos,
percepgdo essa que ¢ ditada por nds, leitores (adultos ou criangas, em livros tradicionais ou ilustrados),
que ‘“adiantamos, atrasamos ou adiamos a sequéncia narrativa que estd em leitura, retrocedemos para
reler, rever, retomar algum fio narrativo deixado para tras, conferimos movimentos a narrativa, segundo
nossos impulsos e vontade”. (FITTIPALDI, 2008). A narratividade do texto se acrescenta aquela inerente
a imagem, assim criando uma miriade de possibilidades interpretativas. A a¢@o vai se desenrolando
pagina apos pagina, o ritmo sendo demarcado pelo leitor de acordo com a velocidade com que 1€ o todo
que estd colocado diante de si, e assim vai sendo montado o sentido da narrativa. Na ilustracdo, ele
encontra novos elementos para construir seu entendimento da mensagem textual, e sempre pode deter-se
na leitura a fim de observar em velocidade diferente, fora do ritmo da narrativa, o que ha na imagem

diante de seus olhos. Mas, conforme afirma Perry Nodelman,
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(..) is not through actual depiction that such pictures convey the passage of time but,
rather, through the use of established conventions — through “typifications” that
represent movement. (NODELMAN, 1988, pg. 159)*

Utilizando o movimento de leitura, de cima para baixo e da esquerda para a direita, assim como
trabalhando visualmente o peso dos elementos colocados na imagem, o ilustrador consegue recriar a
sensacdo de tempo dentro da narrativa. Também dentro do leque de possibilidades plésticas que se,
corretamente manipuladas, resultam em ilusdo temporal, estd a distor¢do de corpos e objetos. Um
personagem que corre, por exemplo, pode ser propositadamente distorcido em sua forma pelo ilustrador,
de maneira a simular velocidade; pode ter seu corpo em formas associadas a algo que remeta a
velocidade, como uma bala. A ilusdo de velocidade pode também ser criada através de detalhes, como o
cabelo ou a ponta da saia que se agita. A convengdo de leitura esquerda — direita pode também ser usada,
assim como o virar de pagina, como marcador de tempo dentro da histéria. Em um livro ilustrado do tipo
picture book, em que as ilustragdes ocupam todo o espago da pagina, pode-se trabalhar o passar do tempo
através de agdes sucessivas ocorrendo primeiramente na pagina da direita, e depois, na da esquerda.
Ainda que a cena ilustrada seja de um unico momento, como por exemplo, um jantar em familia, &
possivel ainda assim criar nela momentos em que agdes diversas se desenrolam, através de um caminho
visual.”' A narrativa da imagem vai sendo revelada pelo ilustrador, ajudando a compor com o texto entdo

a historia que esta sendo contada. E novamente Perry Nodelman que, esmiugando o relacionamento entre

2 NT: (...) ndo é através da descri¢do de fato que tais imagens simulam a passagem do tempo mas, ao invés, através do uso de
convengdes estabelecidas — através de “tipificagdes” que representam movimento.
21 OLIVEIRA, 2008.
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imagem e palavra, afirma que, embora tenhamos essa impressao, a ilustragdo ndo ¢ um espelho do texto
(e vice-versa), e que na verdade muito se perde na tentativa de compreender separadamente cada um dos
dois, tirando-os do contexto do livro. A ilustragdo oferece um direcionamento no sentido de especificar o
sentido do texto, a0 mesmo tempo em que as palavras e idéias contidas nele permitem ao leitor situar a

imagem dentro do contexto da historia.
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O TRADICIONAL E O CONTEMPORANEO:

Convergindo pensamentos
Le véritable destin d’un grand artiste est um destin de travail. Vient dans sa vie une

heure ou le travail domine et conduit la destinée. Les malheurs et les doutes peuvent
longtemps le tourmenter. L’artiste peut plier sous les coups du sort. Il peut perdre dés
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années a une préparation obscure. Mais La volonté d’oeuvre ne senteint pas quand
une fois elle a trove son vrai foyer. (BACHELARD, 1970)*

Quando meu projeto de dissertagdo ainda estava em estado embrionario, bastante indefinido nao
somente em termos do recorte a ser feito, mas dos meios poéticos que utilizaria para sua realizagdo, eu
trabalhava nas ilustragdes de meu primeiro livro infantil, intitulado Cirilo (2008). Neste momento, eu
comegava a experimentar com mais liberdade as possibilidades plasticas da ferramenta de minha escolha:
o software de criagdo grafica Adobe Photoshop, e estava descobrindo como expressar plasticamente
minha interpretacdo do texto sem cair na armadilha da literalidade. Até aquele momento, minha trajetéria
como ilustradora havia sido um tanto fora dos padrdes: antes de dominar completamente as técnicas
tradicionais, passei ao uso do computador como ferramenta principal em meu trabalho, ¢ em pouco
tempo, devido as facilidades oferecidas por este, aos bons resultados ¢ mesmo a demanda por parte de
clientes, tornou-se minha ferramenta de escolha. Mas esta escolha, ressalto, deu-se a principio em fungio
de uma necessidade criada de forma um tanto “for¢ada”: ao trabalhar como ilustradora em um jornal
diario, no ano de 2006, surgiu a necessidade de desenvolver métodos de ilustrar que atendessem as
demandas especificas ndo s6 da midia, mas daquele jornal em especifico. Essas demandas eram, além da
rapidez na execugdo, a criagdo de imagens que pudessem ser impressas segundo as possibilidades do
parque grafico de tal jornal, bastante limitadas, sem perder em criatividade. Era preciso utilizar cores de

contraste mais acentuado, e evitar gradientes e variagcdes de tons muito sutis, que tendem a ser perdidos

2 NT: O verdadeiro destino de um artista é o destino de trabalho. Justo em sua vida em que o trabalho domina e conduz o
destino. Os problemas e as dividas podem lhe atormentar continuamente. O artista pode se curvar diante do destino. Ele pode
perder anos em uma preparacéo obscura. Mas a vontade da obra ndo € percebida uma vez que ela encontra seu verdadeiro
abrigo.
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na impressdo. Este exercicio didrio, que levou no principio a alguns erros, em que eu produzia muitas
ilustragcdes ao longo de um unico dia de expediente, foi um fator importantissimo no processo de

descoberta do meu “eu” ilustradora, comecando a moldar o que viria a ser meu estilo.

O estilo de um artista ¢ o artista, é a propria pessoa, pois ¢ seu modo de ser e de vivenciar
as contingéncias de sua vida. (...) No seu estilo revela-se a intima verdade do artista,
aquilo que sente, aquilo que ¢. Cabe frisar, portante, que o estilo nunca surge de maneira
aleatoria ou arbitraria, e que é de todo impossivel alguém querer imitar ou simular,
inventar, ou programar, ou entdo decretar algum estilo. Pela expressividade estilistica
reconhecemos ndo apenas a personalidade do artista, como também sua postura € os
valores existenciais que definem sua visdo de vida. (OSTROWER, 2002, pg.27)

Houve a partir deste momento divisor de d4guas ndo s6 em minha carreira, mas em minha vida, o
despertar de uma consciéncia mais ampla do ato de ilustrar. O que antes era apenas um desenhar quase
aleatorio, sem o entendimento ¢ o dominio de todo o processo que vai desde a leitura do texto até a
finalizag¢do da ilustracdo, comecava a se tornar ilustragdo de fato. A meu ver, isso so foi possivel através
da necessidade de solucionar o problema de se criar uma imagem para um texto, que deu entdo um
significado a tudo aquilo que eu fizera anteriormente. Minhas inclinacdes em termos plasticos e
estilisticos, minha sensibilidade e subjetividade encontraram assim um modus operandi, uma maneira de
se exteriorizarem de forma consciente e direcionada. Ndo se trata de racionalizar o que, a principio, ¢
irracional. E na verdade fazer do desenho ilustracio. Saber como lidar com as idéias do texto,
transformar a interpretagdo pessoal em visualidade, objetivar um contetido expressivo®. Realizei entdo

durante este periodo uma série de experimentacdes, especialmente com cores, tons, padrdes e texturas,

% OSTROWER, 1987
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no contexto daquilo que criava para este trabalho especifico. Foi a partir dai que ficou clara minha
preferéncia pela aplicacdo de padrdes e texturas dentro das formas desenhadas. Passei entdo a explorar
intensamente as possibilidades do uso destes elementos, sempre pensando no resultado final da
ilustracdo, impressa no papel-jornal. Como ilustradora, foi a partir destas experiéncias que tive a
oportunidade de entender na pratica um dos principios mais importantes deste oficio: a ilustragdo ¢
elaborada, conceitual e tecnicamente, para ser reproduzida (OLIVEIRA, 2008). Nao basta pensar a
plasticidade da imagem apenas em termos de expressdo subjetiva, como se esta fosse a finalidade
primaria da criagdo da ilustragdo. O virtuosismo artistico de nada serve se ndo é pensado em termos
contextuais, ou seja, precisa estar a servigo do texto e ser executado de acordo com as demandas da
superficie fisica onde sera reproduzido. Foi extremamente libertador tomar consciéncia destes aspectos
tdo especificos, € embora possa parecer justamente o contrario para aqueles ndo familiarizados com o
conceito de ilustragdo, estar sujeita a essas “limitagdes” — que prefiro nomear fronteiras — resultou em
uma revolugao interior, permitindo finalmente que meu trabalho evoluisse em todos os sentidos. Partindo

deste ponto, comecei a articular elementos se tornariam recorrentes em meu estilo: padrdes e texturas.

Apo6s meu desligamento do jornal em questdo, passei a trabalhar como profissional autobnoma. E
embora eu estivesse tentando retomar algumas técnicas tradicionais de pintura para contrabalancar minha
evolucdo dentro do trabalho produzido digitalmente — muito embora eu hoje seja partidaria do digital
como ferramenta tdo versatil e interessante quanto as ferramentas tradicionais quando nas maos corretas,
a época ainda sentia certa necessidade de me inserir no contexto que parecia o “adequado”, ou seja, das

técnicas tradicionais, mas o volume de trabalho acabou impedindo que eu conseguisse manter a
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regularidade em meus estudos. E entdo, fui desenvolvendo continuamente minha maneira de trabalhar
dentro dessa variada gama de ilustragdes executadas para livros infantis, didaticos, revistas e mesmo
estamparia. Os elementos visuais anteriormente citados — padrdes e texturas — foram se tornando cada
vez mais presentes em destaque ou detalhes nas ilustragdes, sempre através do uso do programa Adobe
Photoshop e suas ferramentas. Encontrei meu estilo pessoal depois de passar para um uso mais intensivo
do digital, ndo pela ferramenta em si, mas pelo fato de estar trabalhando constantemente, exercitando
meu desenho e minhas habilidades cognitivas. Fui adquirindo uma grande desenvoltura com o processo
de pintura digital, conseguindo eliminar aquela estética pasteurizada que tanto estereotipa e “inferioriza”
a ilustragdo digital. Este foco do dia-a-dia de trabalho me manteve um pouco afastada dos exercicios com
as linguagens tradicionais; ndo sentia seguranga para adicionar ao meu portfolio aquelas imagens feita a
mao, que claramente demonstravam minhas deficiéncias no uso destas midias. Consequentemente, nao
surgia demanda de clientes para que eu ilustrasse em tais técnicas, € assim eu continuava em meu medo,
a evitar as tintas e pincéis. Antes desta experiéncia com a pintura digital, sentia que meu desenho nio
estava amadurecido o suficiente, e que ndo era capaz de articular naturalmente os elementos da linha,
forma, cor, etc. Trabalhando digitalmente, aprendi a ter seguranga em meu trago — embora seja
importante ressaltar que parte de meu processo de trabalho ainda se da no papel - e a lidar com e
combinar cores e texturas. A possibilidade de desfazer erros sem maiores conseqiiéncias, sem “estragar”
o resto da ilustrag@o libertou minhas méaos e mente, permitindo que eu realizasse inumeros experimentos
e percebesse que, apesar de todas as diferengas na superficie, os principios construtivos aplicados a

ilustragdo em midia tradicional sdo os mesmos de sua contrapartida digital**. Ao contrario do que seria o

* Na Informatica, o acesso livre a qualquer bit de informagao e suas possibilidades de armazenamento permitem, por um lado,
superar a unidimensionalidade da linguagem analdgica e seu vinculo com o sistema de estruturagéo linear e, por outro, admitir
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previsivel, ndo me deixei acomodar pelas facilidades oferecidas pelo trabalho no computador. Muito pelo
contrario, passei a sentir um grande desejo de utilizar materiais considerados tradicionais em busca de
uma experiéncia comparativa, através da aplicagdo dos mesmos principios que ja utilizados no digital.
Passei a experimentar, por exemplo, o uso de canetas hidrocor em todo o processo de pintura, criando
texturas riscadas e padrdes sobrepostos. Os resultados muito me agradaram, e estas novas ilustragdes, ao
serem colocadas em meu portfdlio, despertaram interesse de uma editora, que comissionou uma série de
naquele estilo. Para alguns eu poderia parecer perdida em meu caminho “torto”, mas minha estrada,
embora diferente daquela tomada por muitos desde tempos imemoriais, levou-me ao destino esperado, ¢

ao toma-la, aprendi coisas que talvez nunca aprendesse se ndo o tivesse feito.

Conforme mencionei no primeiro paragrafo deste capitulo, a época da elaboracdo dos primeiros
esbogos do que viria a ser minha dissertacdo de mestrado, eu trabalhava na criacdo das quinze ilustracdes
para o livro infantil Cirilo. Estas ilustragdes estavam sendo concebidas digitalmente, através de pintura
digital com aplicagdo de padrdes e texturas. Durante o a execu¢do destas ilustragdes, comecei a pensar
sobre o processo que eu havia desenvolvido e que me levava aos resultados almejados, observando a
materialidade da linguagem digital ndo em um sentido de existéncia fisica do suporte, mas da

configuracdo da imagem em si.

Cada materialidade abrange, de inicio, certas possibilidades de a¢do e outras tantas
impossibilidades. Se as vemos como [imitadoras para o curso criador, devem ser
reconhecidas também como orientadoras, pois dentro das delimita¢des, através delas, é
que surgem sugestdes para se prosseguir um trabalho ¢ mesmo para se amplid-lo em

a ilimitada recuperag@o e reproducgio da informagdo. (GIANNETTTI, 2002, pg 104)
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dire¢des novas. De fato, s6 na medida em que o homem admita e respeite os
determinantes da matéria com que lida como esséncia de um ser, podera o seu espirito
criar asas e levantar voo, indagar o desconhecido. (OSTROWER, 1977, pg. 32)

E foi pensando nas possibilidades e impossibilidades do trabalho digital que eu realizava que
amadureci finalmente a idéia de relacionar este com o trabalho dito “tradicional”, ou seja, manual. Os
recortes foram surgindo a partir de alguns caminhos que eu percorrera anteriormente, no caso o uso da
gravura e a aplica¢do do elemento padrdo/textura. O que ocorreu foi uma gradual compreensido de um
modus operandi no processo de pintura digital com uso de padrdes e texturas que, estruturalmente, era
bastante similar ao que poderia ser feito através de materiais “palpaveis”. Mas antes de entrar em
detalhes sobre as semelhancas e diferengas entre o manual e o digital, que deixo para o préximo capitulo,

julgo necessario discorrer em maiores detalhes sobre ilustrag@o e pintura e ilustragio e pintura digital.

Ilustracio e pintura
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O ato de pintar possui significado diferente para o artista e para o ilustrador. Muito embora as
linguagens plasticas utilizadas na execu¢do de uma imagem sejam em suma as mesmas para ambos,
existem diferengas tanto de conceito quanto de frui¢do, além, claro, nos diferentes espagos que cada uma
ocupa dentro do contexto cultural. Fixar-me-ei, no entanto, no contexto que diz respeito a linguagem da

pintura e sua historia a partir do ponto de vista da ilustracao.

(...) € necessario admitir que existem percepgdes diferenciadas da ilustragdo perante a
pintura, quer seja no ato de sua criagdo, sempre relacionada com um texto literario, quer
seja na sua circunstancialidade de existir dentro de um livro ao passar das paginas, sem
mencionar o seu destino de imagem reproduzida, quase sempre em contradi¢fo e infiel ao
que o ilustrador criou. Tudo isso, € muitos outros fatores, nos conduz a uma expectativa
menor, a uma fruicdo mais simples e, consequentemente, a uma andlise sem as
complexidades de quando estamos diante da obra de um grande mestre da pintura.
(OLIVEIRA, 2008, pg. 30-31)

A diferenca bésica entre a pintura e a ilustragdo se da no nivel do enderegcamento. Enquanto o
artista busca resolver questdes plasticas colocadas por ele proprio, desenvolvendo solugdes através da
expressdo de sua subjetividade, o ilustrador precisa busca solucionar visualmente usando como
referéncia ndo a si proprio e suas inquietagdes interiores, mas as questdes internas do texto. O artista
conta a histéria da obra que estd criando, enquanto o ilustrador estd a servigo da comunicagdo e da
narra¢do de uma historia, estando ligado a temporalidade desta narrativa, e ndo apenas da pura expressao
de sua subjetividade. Criar uma ilustragdo ndo ¢ um jogo estético unicamente; ¢ necessario que o
ilustrador comunique ao leitor aquilo que estd dito e/ou implicito no texto. A diferenga entre uma tela

pintada por um artista e aquela pintada por um ilustrador sera sempre o contexto. O ilustrador ilustra um
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texto; o artista, a si proprio®. Essa expressdo da visdo pessoal, presente em ambos, é concretizada através

da utilizacdo dos mesmos materiais e técnicas para dar corpo a um universo invisivel*

. O ato de pintar
possui, na pintura e na ilustracdo, as mesmas peculiaridades relacionadas a plasticidade destes materiais,
assim como a forma de utilizagdo dos elementos da linha, forma, cor, etc. assim como a exploragdo de
artificios visuais que despertam a percepcdo e falam ao leitor/observador. Mas, assim como ocorre na
pintura, “(...) a expressividade das formas absorve a tal ponto os aspectos técnicos, que este até parecem
tornar-se invisiveis” (OSTROWER, 2003), sendo a expressividade da ilustragdo intrinsecamente ligada
aos elementos presentes no texto ao qual ela se refere. A ilustragdo diferencia-se também no modo de
fruicdo de suas qualidades e propostas estéticas, ja que, a priori, a correta apreciagdo da pintura requer a

presenca fisica da obra original, o que ndo é, conforme anteriormente mencionado, o caso da ilustrag@o,

cujo original € na verdade o multiplo.

Discoveries made in painting (which is the best way to explore them) can be translated
into illustration using the printed page as an entry to explore the possibilities of word and
image (ARISMAN, 2000, pg. 3)*".

No que diz respeito ao desenvolvimento da ilustragdo, os aspectos técnicos da reprodutibilidade
dos originais prevaleceram como fatores mais importantes na defini¢do dos estilos de época — juntamente

com os proprios estilos literarios - do que os movimentos estilisticos ocorridos nas artes. As vertiginosas

» OLIVEIRA, 2008.

% ARNHEIM, 1980, pg. 452).

*NT: Descobertas feitas na pintura (que é a melhor maneira de se explora-las) podem ser traduzidas em ilustragdo utilizando
a pagina impressa como um meio de explorar as possibilidades da palavra e da imagem.
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mudangas ocorridas no estatuto artistico na passagem do século XIX para o século XX, com o
surgimento das vanguardas que buscavam subverter ¢ mesmo negar o sentido do figurativismo
tradicional, pouco fizeram para afetar estilisticamente a ilustracdo, que absorve mais lentamente estas
mudangas, e seguiu ainda por algum tempo bebendo das fontes tradicionais, operando também em

consonancia com as tecnologias de impressao disponiveis na época.

Para a ilustragdo classica do século XIX, as referéncias ndo foram extraidas da pintura
realista e socializante de Courbet ou Millet, em nitida oposi¢do ao neoclassicismo, muito
menos basearam-se nas experiéncias mais tarde realizadas pelos impressionistas. O estilo
verdadeiramente lhe serviu de modelo foi a estética oficial da pintura académica francesa
do século XIX, chamada pompier. Pintores como Bouguereau, cabanel, Gérdme, com seu
romantismo moral e alegorico, suas revivescéncias, seus temas exdticos e herdicos,
mitoldgicos e até mesmo eroticos, influenciaram diretamente os ilustradores de livros para
criancas. (OLIVEIRA, 2008, pg. 47)

Pintores de tematica alegdrica e fantastica, como os Pré-Rafaelitas Joseph Noel Paton (1821 —
1901), o ja citado John William Waterhouse e William Holman Hunt (1827-1910), os pintores chamados
Nazarenos — Movimento de pintura alemdo do inicio do século XIX, uma variante do Romantismo -
assim como os movimentos simbolistas, art nouveau e também o japonismo foram influéncias visiveis da
pintura na ilustragdo de livros infantis (Fig. 5). Estes dois ultimos trouxeram um estilo mais ligado as
artes graficas, com o uso de cores chapadas e ornamentacdes que se tornaram bastante populares nas
primeiras décadas do século XX, em especial na ilustracdo publicitario e editorial. Todas estas

influéncias se estabeleceram na ilustragdo de modo a definir o préprio entendimento que se tem dela, de

72



seu carater maravilhoso construido através da criagdo da ilusdo pictérica do real recheada de uma

fantasia tornada crivel.
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Figura 5 - Joseph Noel Paton, A Reconciliagdo de Oberon e Titania, 1847.
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Figura 6 - John William Waterhouse, Hylas ae as Ninfas, 1896.
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A pintura figurativa foi entdo se distanciando conceitualmente cada vez mais da arte, e a ilustragdo se
tornou uma espécie de “recanto” daquela, que passou por um longo periodo de ostracismo no decorrer do
século XX. A arte abstrata e suas derivagdes ndo encontraram a principio aceitagdo dentro da ilustracdo
justamente pela conceituagdo formal das duas se oporem diametralmente; a auséncia de qualquer
referéncia na arte abstrata que lhe seja exterior, ou seja, figurativismo ¢ um fator que exclui naturalmente
a possibilidade dessa influéncia conceitual. No entanto, embora ndo se possa falar em ilustracdo abstrata
propriamente dita, alguns outros movimentos artisticos da primeira metade do século XX, como o
expressionismo, o fauvismo e o cubismo, entre outros, vieram a influenciar em maior ¢ menor medida a
ilustragdo de livros infantis em um periodo posterior. Ilustradores que atuaram durante o pos-guerra,
como o norte-americano James Flora (Fig. 7), se apropriaram de elementos da estética do cubismo e do
expressionismo, que finalmente comegavam a permear no universo da ilustragcdo, influenciando a

popularizac¢do dos elementos das vanguardas modernistas.

By the mid-1950s, modern painting influenced illustration, and a few young illustrators
challenged the hegemony of the academic realists. The old school was known for
slavishly, though meticulously, rendering exact passages from underlined texts.
Conversely, the young illustrators established moods through the expressive application of
color and form in painting and drawings that wed realism and abstraction. The human
figure no longer had to be an exact replica, backgrounds did not have to be thorougly
researched, and verisimilitude was not necessary for a sucessful image. (HELLER, 2000,
pg. 24-25) %

2 NT: Durante a metade dos anos 1950, a pintura moderna influenciou a ilustragio, e alguns jovens ilustradores desafiaram a
hegemonia dos realistas académicos. A velha guarda era conhecida por renderizar meticulosamente passagens exatas do texto.
Os jovens ilustradores, pelo contrario, estabeleciam o clima através da aplicagdo expressiva das cores e formas em pintura e
desenho que uniam realismo e abstragdo. A figura humana nfo mais precisava ser uma réplica exata, planos de fundo néo
precisavam mais ser meticulosamente pesquisados, e a verossimilhanga no era mais necessaria para uma boa imagem.
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Figura 7 - The Day the Cow Sneezed, pg. 14-15. Escrito e ilustrado por James Flora, 1957.
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As estéticas das vanguardas continuaram entdo a se popularizar entre os ilustradores, em especial
0s norte-americanos, que, por serem menos ligados a tradi¢do, assimilavam melhor as tendéncias
abstracionistas sintetizantes do moderno em seu trabalho. Atualmente existe um grande nimero destes se
utilizando deste tipo de referéncia, abandonando o figurativismo tradicional em prol de uma expressao
mais livre do trago. Dois exemplos contemporaneos bastante interessantes dessa pluralidade abarcada
pela ilustracdo, sdo as ilustradoras italianas Beatrice Alemagna e Niccoletta Ceccoli. Compatriotas e
contemporaneas, possuem estilos completamente diversos: Beatrice Alemagna é dona de um estilo quase
infantil, que evidencia a bidimensionalidade do suporte, utilizando-se para isso de colagens e técnicas
mistas, se apropriando das liberdades formais e estilisticas assumidas pelos movimentos artisticos da
primeira metade do século XX para criar ilustragdes cujo teor fantastico fica evidenciado justamente pela
sobreposi¢do entre o figurativo e o abstrato (Fig. 8). Ja Niccoletta Ceccoli possui um estilo fantéastico-
figurativo com forte referéncia aos proprios pintores de contos de fadas, utilizando-se de uma linguagem
mais tradicional da pintura para criar ambientes oniricos e cheios de magia (Fig. 9). Estes sdo exemplos
interessantes de como a ilustragdo contemporanea abriga uma grande variedade de estilos sem que haja
tendéncias dominantes em certos periodos, como na arte, ¢ de como a pintura tradicional ainda ¢ a

linguagem de preferéncia dos grandes ilustradores.

78



Figura 8 — Beatrice Alemagna, Os Corvos de Pearlblossom, texto de Aldous Huxley (2005)
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Figura 9 — Nicoletta Ceccoli — The Girl in the Castle Inside a Musem (2008)
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A ilustracio digital

Much has been made of the “digital revolution” in recent years and its impact on the
world of illustration. In the 1980s there was a great deal of talk of “the end of print”, and
the decline of the book. As with the arrival of any new technology, overreaction and
extravagant, apocalyptic prediction tend eventually to give way to peaceful coexistence.
(SALISBURG, 2007, pg. 7)*

Quando se pensa na historia, e nas mudangas estéticas da ilustracdo de livros infantis, logo vem a
mente os processos de impressao surgidos e aprimorados ao longo dos tempos, ja que a ilustragdo em sua
plenitude, ou seja, como arte narrativa, sé pode ser fruida em sua totalidade dentro do contexto do livro.
Pois conforme mencionado anteriormente, o original da ilustragdo é seu multiplo. As especificidades dos
aspectos técnicos da reprodugdo sempre incidiram diretamente sobre a estética da ilustragdo ao longo dos
tempos, materializando-se seja na forma de certas restricdes impostas pelas tecnologias primitivas de
reproducdo — como o uso de linhas marcantes nas reproducdes em xilografia — ou na auséncia de
limitagdes graficas oferecida pela atual tecnologia de impressdo — que permite a reproducdo fidelissima
da mais intrincada e colorida aquarela. Por incidirem diretamente nos aspectos visiveis da ilustracdo, as
tecnologias de impressdo foram, durante um longo periodo, um importante (sendo o mais) agente de
mudanc¢as na maneira de se criar a imagem dentro de seu contexto. Apesar disto, as linguagens utilizadas
na ilustra¢do continuaram as mesmas durante muito tempo — da gravura como primeiro suporte para a

reproducdo de originais até a ado¢do de técnicas de maior complexidade de uso de cores com o advento

? NT: Muito foi dito da “revolucdo digital” recentemente no mundo da ilustracdo. Nos anos 80 houve um grande burburinho
sobre “o fim da imprensa”, e do declinio do livro. Assim como ocorre com o advento de qualquer nova tecnologia, reagdes
exageradas e previsdes extravagantes e apocalipticas tendem a eventualmente dar lugar a coexisténcia pacifica.

81



da cromolitografia — sendo, claro, entdo o papel seu suporte por exceléncia. A exploracdo dos recursos
graficos disponiveis gracas ao continuo aperfeicoamento das tecnologias de impressdo por parte dos
ilustradores, que criavam imagens cada vez mais vivas, coloridas e chamativas, foi elevando
exponencialmente os niveis de qualidade grafica do livro infantil. Apesar disto, até aproximadamente
duas décadas atréds, o papel ainda era o dominio da ilustragdo, e as novas tecnologias — incluindo ai o
computador ¢ o que dele se derivou - serviam basicamente a reproducdo de forma cada vez mais
fidedigna as cores e texturas das imagens. Em um intervalo relativamente pequeno de tempo, no entanto,
uma nova midia viria a se estabelecer dentro da ilustracdo, causando uma série de discussdes e

inquietagdes entre os artistas.

The impact of the computer creating new art forms is already in an embryonic form. It
probably began yesterday. It will need a name. Since Modernism, post-Modernism, post-
Minimalism, Neo-Formalism, neo-Expresisonism, Neoplasticism are taken, I am
suggesting Neo-Newism, knowing that it will beg the question, is Neo-Newism new?
Whatever the imagery may be, the computer will eliminate the self-conscious concern
with tecnique. (ARISMAN, 2000,, pg xxi)

Os efeitos da revolugdo que a invengdo do PC — personal computer, literalmente “computador
pessoal” — causaram nas artes visuais € na comunicagdo ainda ndo podem ser plenamente apurados, pois
ainda estamos no seu epicentro desta revolugdo, de onde o horizonte ainda ¢ tdo distante quanto
misterioso. Suas implicacdes em longo prazo se encontram ainda na esfera das especulagdes, enquanto
assistimos — e participamos — das mudancas drasticas relacionadas a produc¢do, distribuicdo da imagem e,
em especial, de seu paradigma, relacionadas aos direitos autorais até os questionamentos sobre a natureza

da produgdo artistica digital. A principio utilizados apenas de forma secundaria pelos ilustradores, para
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corrigir defeitos e cores nos originais, além de permitir a aplicacdo direta do texto, os softwares de
criacdo grafica hoje sdo largamente utilizados em todas as etapas do processo de criagdo. Conforme
mencionei anteriormente, o caminho por mim tomado dentro da profissdo de ilustradora foi pouco usual.
Enveredei-me pelas técnicas digitais por uma questdo de sobrevivéncia, pois ainda ndo dominava
suficientemente as linguagens tradicionais para responder apropriadamente a demanda crescente por
trabalhos. A pratica diaria fez com que, em um espaco relativamente curto de tempo, eu passasse a
compreender os principios que regem a criacdo digital de ilustragdes, conceitualmente os mesmos para
qualquer outra técnica considerada tradicional. Os elementos visuais com que se constrdi o sentido da
imagem s3o exatamente 0os mesmos: composicao, forma, linha, cor. Nao se pode fugir, no caso especifico
da ilustragdo, de certas regras da construcdo pictorica, como a necessidade de algum nivel de
figurativismo para que exista narratividade dentro da imagem. Os principios utilizados na criagdo de uma
ilustracdo sdo os mesmos ndo importa o material, a linguagem. O uso de ferramentas digitais, ou seja, de
softwares de criagdo tem gerado, no entanto, certo desconforto por parte de ilustradores tradicionalistas,
que tendem a ver a nova linguagem com muita reserva. Um exemplo bastante contundente tem sido a
sumaria recusa de juris de diversos concursos de ilustrag@o infantil a sequer incluir trabalhos digitais em
suas mostras. A relativa novidade que € a ilustra¢do digital, assim como a dificuldade em compreender
esse novo paradigma da imagem — sendo sua implicacdo mais contundente a auséncia de um original —
resulta em certa dificuldade de se avalid-la conceitual e qualitativamente, gerando dificuldades para

aqueles que se propdem a realizar trabalhos nesta midia.
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Para tentar melhor compreender a ilustracdo digital como técnica, ¢ preciso antes um
entendimento, ainda que bésico, sobre a natureza deste tipo de imagem. Muitos autores tem abordado o
paradigma da imagem digital, em especial sob o viés da comunicagdo e das artes, mas infelizmente
pouquissimo foi dito sobre como esse paradigma se déa na ilustragdo especificamente. Isso reflete o que
acontece com a bibliografia em geral: pouco foi escrito — e portanto, esmiugado, analisado — da ilustragdo
como um todo. A fim de obter perspectiva sobre o assunto, ¢ preciso uma apropriacdo tedrica que
auxilie, ainda que com adaptagdes, a compreensdo da natureza deste tipo de imagem. Os trés paradigmas
da imagem, colocados por Santaella (1997) como etapas do desenvolvimento da imagem e seus meios de
produgdo, podem ser colocados como um ponto de partida para o entendimento da natureza da ilustragdo

digital.

O primeiro paradigma [pré-fotografico] nomeia todas as imagens que sdo produzidas
artesanalmente, quer dizer, imagens feitas a méo (...). Entram nesse paradigma desde as
imagens nas pedras, o desenho, pintura e gravura até a escultura. O segundo [fotografico]
se refere a todas as imagens que sdo produzidas por conexdo dindmica e captagao fisica de
fragmentos do mundo visivel, isto é, imagens que dependem de uma maquina de registro,
implicando necessariamente a presenca de objetos reais preexistentes (...). O terceiro
paradigma [pos-fotografico] diz respeito as imagens sintéticas ou infograficas,
inteiramente calculadas por computagdo. (SANTAELLA, 1998, 157)

O paradigma pds-fotografico ajuda na compreensdo da natureza da ilustragdo digital, pois ela
surgiu ja dentro deste paradigma, embora seja importante ressaltar que ela possui peculiaridades que
inviabilizam sua classificag@o estrita como tal. A pintura criada através do uso de softwares graficos

difere daquelas feitas de maneira tradicional — a mao — basicamente pela inexisténcia do original como o
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entendemos. De fato, esta ¢ a diferenca mais aparente ambas. A existéncia do original digital estd na
esfera do virtual, ou seja, ¢ pura informacgdo, e dai surge a dificuldade em se classificar e valorar a
ilustragdo digital, pois essa “auséncia” pressupde — sob a logica artistica tradicional — uma também

auséncia de autoralidade.

O suporte das imagens sintéticas ndo ¢ mais matérico como na produ¢do artesanal, nem
fisico-quimico e maquinico como na morfogénese Otica, mas resulta do casamento entre
um computador ¢ uma tela de video, mediados ambos por uma série de operagdes
abstratas, modelos, programas, calculos. O computador, por sua vez, embora também seja
uma maquina, trata-se de uma maquina de tipo muito especial, pois ndo opera sobre uma
realidade fisica, tal como as dticas, mas sobre um substrato simbdlico: a informagéo. Na
nova ordem visual, na nova economia simbodlica instaurada pela infografia, o agente da
producdo ndo ¢ mais um artista, que deixa na superficie de um suporte a marca de sua
subjetividade e de sua habilidade, nem é um sujeito que age sobre o real, e que pode até
transmuta-lo através de uma maquina, mas se trata agora, antes de tudo, de um
programador cuja inteligéncia visual se realiza na interagdo ¢ complementaridade com os
poderes da inteligéncia artificial. (SANTAELLA, 1998, pg. 166)

E exatamente neste ponto em que ocorre a divergéncia com o conceito de ilustragio digital como
pertencente ao paradigma pos-fotografico: ao contrario de outros processos computacionais — a exemplo
da programagdo — citados acima, o ilustrador que produz uma imagem digital ndo ¢ um programador,
muito embora ele domine a ferramenta e saiba dela fazer uso; ele €, ainda, um artista. A imagem
construida ainda ¢ em parte pré-fotografica, na medida em que, embora sua auséncia de materialidade
seja indiscutivel, sua criagdo conceitual ainda depende inteiramente das habilidades criativas do artista.
Os softwares utilizados para a criagdo de pinturas digitais agem como ferramentas no sentido que o

fazem a tinta a 6leo, o lapis crayon ou a aquarela; eles reproduzem as propriedades dos materiais “reais”
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na medida em que os comandos certos sdo acionados pelo ilustrador. A maneira como o ilustrador lida
com estas ferramentas ¢, no entanto, intermediada pelo funcionamento do computador, que traduz
sequéncias de numeros em imagens, ou seja, age intermediando a agcdo daquele que ativa os comandos do
software grafico. O que o software permite, neste caso especifico, é reproduzir certos ditames da
representag@o plastica acumulado por séculos (MACHADO, 2001), mediando aquilo que vemos como
simples representagdo pictdrica. Ele busca reproduzir artificialmente, através de algoritmos, a aparéncia
geral, assim como elementos especificos — texturas de papel e pincéis, aparéncia de determinados tipos

de tintas, etc. — daquilo que conhecemos, simulando resultados de forma a emular sensagdes visuais e

mesmo tateis dos materiais tradicionais. (Fig. 10).
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Figura 10 — Brushes — ou seja, literalmente “pincéis” - do AdobePhotoshop.
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O novo se origina do velho; porém, ndo como algo que milagrosamente cai em uma fonte
da juventude e sai novo do outro lado. E um processo quase continuo, sem rupturas,
apesar de frequentemente apresentar formas que nada tem a ver com as formas ¢ estilos
com as quais se antagonizaram. (OLIVEIRA, 2009, pg.66)

Lango aqui uma provocacdo: apesar de “manualidade” inerente da pintura digital, ainda assim
seria a ilustragdo manual oposta — devido a inexisténcia de um original fisico - a ilustragdo digital?
Quando se pensa em manual, fala-se daquilo que € criado através do uso direto das habilidades motoras e
cognitivas. Isso acaba valendo também para a sensibilidade do artista, que faz parte desta manualidade.
No entanto, a pintura digital, embora seja resultante de um processo computacional, ndo é pensada pela
maquina. As respostas aos comandos sim, sdo resultado dos processos internos dos softwares, que
reagem de acordo com o que lhe pedimos. Se eu utilizo, por exemplo, um brush do AdobePhotoshop que
simula a textura de um pincel de marta em tinta aquarela para fazer a pintura de uma arvore com a caneta
do tabler’, o resultado final serd sempre produto de minha habilidade. O papel do computador fica entdo
melhor definido: o que ele faz ¢ eliminar a preocupagdo autoconsciente com a técnica (ARISMAN,
2000). Assim, quando seleciono determinada ferramenta de um software para pintar, preciso ter em
mente o tipo de resultado que me propiciara o uso de tal, como ocorre na escolha de qualquer ferramenta
dentro de técnicas tradicionais. Diferentemente desta, no entanto, as ferramentas digitais, por nao
possuirem materialidade, eliminam o contato fisico com a midia; ndo € preciso esperar a tinta secar,
diluir pigmentos ou lavar pincéis. Tendo em vista estas caracteristicas acima destacadas, torna-se

importantissimo ressaltar que, assim como ocorre com as midias tradicionais, a realizacdo de uma boa

3O tablet, ou mesa digital, ¢ um equipamento que simula com bastante precisio os efeitos de pincéis através de uma caneta
que ¢ utilizada no lugar do mouse e que deve ser aplicada sob uma superficie que capta ndo apenas os movimentos, mas a
pressdo realizada pelo usudrio.
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ilustragdo digital pressupde o dominio do desenho, de regras de perspectivas, uso de cores, etc. Apenas o
conhecimento das ferramentas computacionais € a posse dos conhecimentos dos softwares e seus
mecanismos, ndo sdo suficientes para que seja criada uma imagem digital de qualidade, no caso
especifico da ilustragdo. Esta ai a linha que separa o antigo do novo, o tradicional do contemporaneo: a
pessoa que utiliza as ferramentas digitais para criar ilustragdes deve ser, acima de tudo, um artista. O uso
do digital dentro da ilustragcdo ainda ndo eliminou a necessidade de se estudar desenho, passando por
todas as etapas do treinamento classico. Ao contrario, na atualidade, aqueles que possuem o dominio
pleno das técnicas tradicionais tendem a ser mais bem sucedidos ao fazer a transi¢@o para o digital, pois
as ferramentas computacionais pouco fazem por aqueles que ndo dominam os aspectos estruturais da
criagdo de uma ilustragdo. A inovagdo ndo estd no digital simplesmente como uma linguagem cujas
caracteristicas estruturais incidem sob sua estética, tornando-a diferente dessa ou daquela técnica. O

digital é, na realidade, uma linguagem do invisivel.

O juizo feito de que a ilustragdo produzida digitalmente possuiria qualidade artistica inferior se
comparada aquela criada nos moldes “tradicionais” ndo passa de um mal-entendido, causado pela idéia
de que a unica possibilidade de produg@o dentro deste paradigma digital seria o da automagao da criagdo
artistica, uma visdo antiquada e retrograda, sem embasamento algum. A ilustragdo digital € ilustragdo;
assim como a auséncia de entendimento de conceitos basicos de desenho e pintura nada faz por aquele
que possua os mais caros ¢ diversos materiais de desenho, o mesmo vale para o digital. Na ilustracéo,
obviamente ndo ¢ desejado que a maquina assuma a criagdo, muito pelo contrario; os softwares

destinados a pintura digital por isso também oferecem a op¢do de emular de forma cada vez mais
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eficiente as tintas, papéis e pincéis, imprimindo um aspecto bastante “real” ao trabalho final. Nesse
sentido, os softwares especificos para pintura digital tem se desenvolvido visando uma aproximagao cada
vez maior com a estética do manual, ou seja, do papel e da tinta (ou lapis, crayon, etc.), € muito
ilustradores sdo capazes de criar ilustragdes digitais cuja plasticidade ¢ tdo real e simula tdo
perfeitamente técnicas tradicionais que por vezes ndo se consegue distingui-las de uma pintura fisica,

palpavel (Figura 11).

Hoje podemos usar tintas sem sujar nossas maos, porque 0s pigmentos sdo imateriais, meros pontos
de luz colorida num monitor. O mouse (e as lesdes de esfor¢o repetido que os acompanhavam) ¢
coisa do passado. Temos agora as tablets e canetas digitais, e com essas ferramentas trabalhamos
em programas que simulam digitalmente e com perfeicdo absoluta técnicas tradicionais, como
aquarela, pastel, dleo, etc. (Renato Alarcdo, As diferentes técnicas de ilustragdo, in: O que é
qualidade..., pg. 69)

O uso do digital na producdo de ilustragdo tem se tornado cada vez mais amplo, abarcando nao
apenas a emulacdo de técnicas tidas como tradicionais, mas também a experimentacdo com
caracteristicas intrinsecas da imagem virtual, como o acabamento suave e efeitos de luz. Com uma
produgdo cada vez maior, cujo nivel de qualidade salta aos olhos, os ilustradores que se utilizam do
digital tem conquistado um espago crescente em todas as modalidades da ilustracdo — editorial,
publicitaria, etc. — rompendo pouco a pouco a resisténcia de alguns nichos para com esta nova

ferramenta.
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Figura 11 — Ilustragdo digital de Marc Boutavant.
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DO PRINCIiPIO AO FIM, SEMPRE UM PROCESSO
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Durante as escuras noites do campo, em que se podia ver o céu pontilhado de estrelas, (algo
impossivel na cidade, com suas luzes artificiais ofuscantes) minha mente infantil imaginava em detalhes
os pormenores de cada cena descrita por minha avd, que sentada ao pé da cama tornava-se apenas uma
voz em minha cabega, narrando as mais fantasticas aventuras, nos mais longinquos reinos, com as mais
belas princesas. E como acontecia com o esposo de Sherazade, todas as noites, uma historia diferente
embalava meu sono, de Cindelera a O gato de botas, passando por minha preferida, Chapeuzinho
Vermelho. Cada uma delas dotada, em minha imaginag¢do, de fei¢des proprias. Era como se estivessem
vivas, e eu sentia sua presenga como algo muito real. Ao longo de muitos anos, fui construindo uma
espécie de biblioteca mental, cada conto em seu lugar, cada personagem com seu rosto, cada bosque de
cada historia com suas arvores, passaros, pedras, flores. Visitava estes lugares encantados sempre que eu
assim o desejasse, acessando as “ilustragdes mentais” que eu havia criado. Assim, palavras e imagens se
fundiam, e ainda hoje carrego comigo este pequeno “compéndio”, que me influenciou de uma maneira
tdo profunda que somente agora, ao voltar meu olhar para dentro em busca da compreensdo de meu
processo criativo, sou capaz de realizar. Tudo aquilo que me parecia especialmente interessante,
diferente ou fabuloso ficou comigo, contribuindo para a formagdo de meu imaginario e, claro,
alimentando meu gosto pela leitura. Nos momentos em que ndo estava a escutar a voz de minha querida
avo contando-me aquelas historias, lia, tendo os livros tornado-se amigos fiéis e inseparaveis. E era
capaz de ficar horas absorta na leitura das mais diversas obras, preferindo, como Alice, aquelas que
continham figuras. E como me fascinavam! Adorava olhar todas as ilustragdes dos livros, mesmo os
didaticos, antes de lé-los, e descobrir a proibida sensacdo de estar bisbilhotando através de uma

fechadura; pois se para apreender plenamente as narrativas dos livros ilustrados € preciso ler texto e
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imagem, olhar apenas estas era uma forma de obter um gostinho daquilo que estava por vir, sem, no

entanto estragar a surpresa.

Foi na verdade neste ponto distante de meu passado que se iniciou a jornada que me levaria ao
momento presente, em que busco construir o entendimento de meus processos criativos, olhando nao
apenas para os procedimentos tomados racionalmente, mas para estes aspectos subjetivos que formam
uma importante forca inspiradora. Escrever uma dissertacdo de mestrado a partir da produgao artistica é
um desafio que aceitei com a consciéncia das dificuldades inerentes em analisar a prdpria criagdo com
um olhar objetivo. A arte ndo pode ser mensurada logicamente, ndo possui parametros matematicos, e
sua natureza intuitiva cria uma grande dificuldade de traducdo para formas de comunicagdo verbalizadas.
(ZAMBONI, 1998). E, se a parte projetual do processo de criagdo de um livro ilustrado € passivel de
uma analise racional — muito embora ndo seja este o foco deste trabalho - € justamente aquilo que ¢
intuitivo e subjetivo que confere seu valor como obra, ou seja, o que ndo se mesura em palavras. Tendo
sempre em mente que este trabalho se trata de uma pesquisa em arte,’'fixei meu objetivo em obter um
produto final que fosse o resultado de esforcos em multiplas areas — no caso, ilustragdo, literatura e
design — mas mantendo o foco na produgdo das ilustragdes, suas causas, conseqiiéncias e
desdobramentos, assunto de maior relevancia dentro deste projeto. Assim, registrei de forma mais
detalhada a criagdo das ilustragdes, partindo de observagdes, rascunhos e coleta de imagens de referéncia

em um diario grafico até a feitura das ilustragcdes em si, desde a gravacdo das matrizes de borracha com

3! Pesquisa em arte, énfase de Poéticas Visuais, delimita o campo do artista-pesquisador que orienta sua pesquisa a partir do
processo de instauragdo de seu trabalho pléstico assim como a partir das questdes tedricas e poéticas, suscitadas pela sua
pratica. (REY, 1996, pg. 82)
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os padrdes até a aplicacdo de detalhes nas ilustragdes, através de fotografias tiradas ao longo do processo.
Acredito que o registro do processo de trabalho, entendendo-se por processo (...) uma fase da pesquisa na
qual, através de acdes sistemadticas, procura-se chegar a materializacdo de uma obra embasada pelas
idéias e interpretagdes da observagdo (ZAMBONI, 1998, pg.56), seja muito importante para a pesquisa
em poéticas, pois permite um controle mais sistematizado das agdes tomadas e dos resultados obtidos,

permitindo uma observagao critica mais eficaz e acurada.

A idéia de produzir um livro infantil, de texto a ilustragdes, surgiu para mim ap6s um periodo de davidas
sobre o que viria a ser de fato minha dissertacdo de mestrado. Na verdade, ingressei no PPGCV com um
pré-projeto completamente diverso, relacionado a uma proposta de producdo de material artistico com
base no conceito de character design - “design de personagem”. Eu ndo havia cogitado a hipotese de
trabalhar com ilustragdo, pois até aquele momento ndo estava claro para mim se um projeto deste tipo
seria viavel dentro do contexto da pos-graduagdo. Depois de alguns meses lutando contra a dificuldade
de estabelecer um recorte para aquela tematica, conversei com meu orientador, que apoiou minha decis@o
de recomecar do zero. Parti entdo para a idéia de trabalhar ilustragcdes produzidas através de técnicas de
gravura, algo que me pareceu coerente com minha historia e minhas motivagdes. Eu havia participado no
ano anterior, como aluna especial do PPGCV, das aulas de Topicos Especiais em Poéticas Visuais:
Gravura, ministradas por meu proprio orientador, Prof. Dr. José César Teatini Climaco, e produzi uma
série de gravuras na técnica de agua-forte e agua-tinta, ¢ muito embora eu nao tenha dado continuidade a
esta produgdo, me interessei pela possibilidade de trabalhar com gravura no contexto da ilustragdo.

Foram dois os fatores que direcionaram meu interesse fato para o que viria a ser minha dissertagio.
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Primeiro, a pesquisa desenvolvida pela Prof. Ms. Manoela Afonso, intitulada Brasilia Gravada - na
época mestranda do PPGCV e também orientanda do Prof. Dr. José César, com o uso de gravura em
matrizes de carimbo (Fig. 12). Seu uso da matriz como moédulo cujas significagdes sdo trabalhadas a
partir da idéia de repeticdo modular me levou a pensar no uso deste conceito de reprodutibilidade de uma
mesma forma através do ato de carimbar como uma maneira de realizar o preenchimento de formas de
cores chapadas com padrdes em contraste, algo que eu ja fazia em meu trabalho digital. Este pensamento
so foi possivel devido ao meu desejo de integrar o contexto do trabalho que eu vinha desenvolvendo com
o uso de padroes repetidos (Fig. 13) com minhas aspiragdes para a pesquisa a ser desenvolvida no
PPGCV. O segundo fator de influéncia na escolha do uso dos carimbos de borracha e da abordagem de
sua caracteristica modular foi o contato com o livro Lampido e Lancelote, de Fernando Vilela. As
ilustragdes criadas para esta obra foram feitas através do uso desta técnica, construindo as imagens
através da repeticdo e sobreposicdo da forma de cada mddulo de carimbo, de forma que pequenos
modulos formem figuras complexas de acordo com a combinag@o dos elementos isolados. O uso de uma
linguagem manual que seguisse principios parecidos — uso de uma imagem modular, que repetida
diversas vezes cria um padrdo uniforme — e, consequentemente, levasse a resultados parecidos, com o
que eu vinha desenvolvendo através do uso do AdobePhotoshop foi um caminho que decidi tomar para
esta pesquisa apds repensar meu objeto, tendo também em mente que (...) para se fazer arte de forma
consciente € necessario “(...) que se tenha presente o transcurso ja realizado por outros artistas e outras

escolas.” (ZAMBONI, 1998)
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S6 dois candangos? Manoela Afonso, carimbo de borracha sobre papel Torchon, 2008.

Figura 12
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Figura 13 — Ilustragdo de minha autoria para o livro Ratofredo (2008).
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Tomada a decisdo sobre o que seria de fato objeto de pesquisa, passei entdo para o
amadurecimento da idéia do contexto em que este trabalho seria aplicado. A ilustragdo existe como
multiplo e em funcdo de um texto, e jamais tive a intengdo de desenvolver um projeto dentro desta
linguagem sem considerar este importante aspecto. Para tal, foi preciso optar entre a escolha de um texto
ja existente, de dominio publico (e que, por isso, pudesse ser livremente trabalhado), e o
desenvolvimento de um texto proprio. Cogitei, em um primeiro momento, ilustrar a obra Alice no Pais
das Maravilhas, um texto que me ¢ querido, e que desafia mesmo o mais experiente dos ilustradores
devido a complexidade de seu texto. Entretanto, por se tratar de uma historia previamente ilustrada
inimeras vezes, com uma grande variedade de interpretacdes, e apreensiva com a possibilidade de meu
trabalho ficar por demais “contaminado” pelas muitas versdes de Alice que eu conhecia, resolvi pela
criacdo de um texto proprio. Assim, tomadas as decisdes quanto ao recorte de meu objeto de pesquisa,
iniciei as etapas de produgdo, que convencionei dividir, para facilitar a compreensdo, da seguinte forma:
criagdo da histdria, pesquisa imagética, elaboragdo das ilustragdes (rascunhos, rafes das paginas e
desenvolvimento de personagens, objetos e padrdes), execucdo das ilustragdes e design do livro. Estas

etapas, exceto pela ultima, ndo estdo claramente separadas.
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O processo de trabalho, principalmente em arte, ndo é algo linear, ¢ um processo de idas e
vindas, de intui¢do e de racionalidade que se interpdem no caminho da reconstrugdo
representativa de uma realidade. E uma etapa eminentemente criativa, ¢ que da forma
material e organizada a uma série de idéias e fatos coletados de uma determinada
realidade. Embora nfo seja o momento mais caracteristico, ¢ 0 momento mais importante
do desenvolvimento de uma pesquisa em artes, por que ¢ exatamente quando se

materializam as idéias. (ZAMBONI, 1998, pg. 57)

Essa materializacdo de idéias se da durante todo o decorrer do processo, muitas vezes criando a
necessidade de se rever certos procedimentos adotados, em prol daqueles que se mostrem mais
adequados para se obter os resultados desejados. Por isto, a divisdo das etapas citadas anteriormente
serve apenas ao propdsito de elucidar os momentos dentro do processo como um todo, a ordem sendo
fator secundario. Muitas vezes o trabalho criativo exige um pensamento dindmico, em que o artista
visualize os resultados os quais gostaria de chegar ndo apenas no contexto final da obra, mas no contexto
daquele instante em que realiza esta ou aquela agdo. Sendo este meu modus operandi habitual, manter

este pensamento acabou por se imbricar aos objetivos deste projeto de pesquisa: aplicar exatamente os
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mesmos principios que regem meu trabalho como ilustradora, porém em um novo contexto. Tornou-se
importante para eu ndo permitir mudangas em minha maneira de abordar o trabalho de ilustragdo, no
sentido em que seria importante que o projeto ndo emanasse aspiragcdes que lhe fossem estranhas. Pois
por tratar-se de uma producgdo dentro de uma universidade, com respaldo académico, o que poderia
ocorrer seria uma subversao de seu sentido, se transformando entdo em uma produgdo de artes no sentido
estrito do termo. Tomei o cuidado de manter o pensamento focado nos objetivos do trabalho de
ilustragdo, e ainda que haja sempre o cunho artistico, jamais perder de vista o horizonte que um ilustrador
deve ter: a ilustracdo pertence ao universo do livro, e assim lhe serve. Antes de criar as imagens, no

entanto, ¢ preciso que haja um texto.
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Como criar uma princesa: a inspiracio dos contos de fadas

O prazer que experimentamos quando nos permitimos ser sensiveis a um conto de
fadas, o encantamento que sentimos, ndo vém do significado psicolégico de um
conto (embora isso contribua para tal) mas de suas qualidades literarias — o proprio
conto como uma obra de arte. (BETTELHEIM, 2007, pg.20)

"Everybody has a secret world inside of them, all of the people, i mean everybody,
no matter how dull and boring they are on the outside, inside them they’ve all got
unimaginable, magnificent, wonderful, stupid, amazing worlds. Not just one world.
Hundreds of them. Thousands, maybe." (Neil Gaiman — Fumagca e espelhos, Contos
e ilusdes)

Os contos de fadas fizeram parte de minha infincia de uma forma tdo viva e forte, tanto quando
contados por minha avé quando lidos em livros, e ainda hoje estdo em absoluto entre minhas leituras
preferidas. Passei de uma menina sonhadora que lia contos de fadas nos intervalos das aulas, a uma
mulher sonhadora que 1€ contos de fadas entre um trabalho e outro. Meu interesse jamais esmoreceu, € a
chegada da idade adulta apenas acrescentou o desejo de compreender mais profundamente o assunto e
trabalhar com ele. Todos somos eventualmente expulsos do paraiso original da infincia (BETTELHEIM,
2007, pg.294), e a essa altura de minha vida, diziam algumas pessoas de minha familia, eu ja deveria ter
abandonado as fantasias e devaneios infantis, muito embora eu jamais os tenha visto como algo negativo.
Pelo contrario, os contos de fadas estdo mais presentes do que nunca em meu cotidiano, pois assim o

escolhi, e ainda que aquela perspectiva infantil de inocéncia ndo possa ser mais a mesma, O
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encantamento persiste. Este encantamento ¢ uma das coisas que me permite desempenhar a profissdo de
ilustradora em meu dia-a-dia. O conjunto de afinidades que sempre senti em relagdo aos contos de fadas
e tudo aquilo que faz parte de seu universo influenciou bastante o desenvolvimento de minha visualidade
e meu modo de exprimir em termos de imagem a interpretacdo textual em meu trabalho como
ilustradora, assim como a propria forma com a qual abordo os textos de fantasia dentro do contexto
laboral. E ainda, tudo aquilo que produzo fora de meu trabalho diario, ou seja, rabiscos em cadernos de
desenho, pinturas feitas sem compromisso ou mesmo para projetos artisticos desvinculados da fun¢do de
ilustragdo refletem esta abrangente influéncia em meu imaginario. Cenarios de florestas escuras, animais
falantes, principes em seus cavalos e princesas de longos cabelos sdo bastante presentes, assim como
conceitos do fantastico ligados a este tipo de fic¢@o (terras distantes, acontecimentos improvaveis) e
mesmo a heranga da visualidade criada para estes contos por ilustradores classicos, como Arthur
Rackham. Por isso, afirmo sem sombra de davida, que a leitura (e o escutar) constante de histdrias de
contos de fadas ao longo de todos estes anos teve um papel importante na formagdo de meu carater, e ndo
apenas no que diz respeito ao desenvolvimento de uma expressao artistica que reflita tal influéncia, mas

no meu proprio crescimento enquanto ser pensante.
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Os contos de fadas, diferentemente de qualquer outra forma de literatura, direcionam a
crianca para a descoberta de sua identidade e vocag@o, e também sugerem as experiéncias
que sdo necessarias para desenvolver ainda mais o seu carater. Os contos de fadas ddo a
entender que uma vida compensadora esta ao alcance da pessoa apesar da adversidade —
mas apenas se ela ndo se intimidar com as lutas arriscadas sem as quais nunca se adquire a
verdadeira identidade. Essas historias garantem que, se uma crianca ousar se engajar nessa
busca atemorizante e onerosa, poderes benevolentes virdo em seu auxilio e ela serd bem
sucedida. As historias também advertem que aqueles que sdo temerosos e tacanhos a
ponto de ndo se arriscarem & autodescoberta devem se contentar com uma existéncia
enfadonha — se um destino ainda pior nfo recair sobre eles. (BETTELHEIM, 2007, pg.
34)

Foi uma descoberta repentina, a de que todos estes anos de leitura e imaginag¢do confluiram para a
formagdo da identidade de meu trabalho e da maneira como o penso. Durante os primeiros momentos de
reflexdo sobre esta dissertacdo de mestrado, comecei a tomar consciéncia de que meus interesses para a
pesquisa giravam sempre em torno deste fato: ilustrar um livro infantil — ilustrar Alice no Pais das
Maravilhas — ilustrar um conto fantastico. Tudo isso girava em torno desta afetuosidade que tenho pelos
contos de fadas tradicionais e pelas historias fantasticas. E entdo, me vi de volta ao comego da estrada:
eu, que lera avidamente estes livros (e ouvira atentamente quando as histérias eram contadas),
imaginando vividamente aqueles mundos onde coisas boas e ruins, incriveis e possiveis, aconteciam,
agora me tornara uma criadora destas mesmas fantasias através de imagens. Assim, esta tomada de
consciéncia possibilitou a minha decisdo sobre qual direcionamento dar para a parte poética desta
dissertag@o; foi entdo que escolhi criar um pequeno conto original para ser ilustrado, uma historia que
refletisse um pouco do meu carinho pelos contos de fadas e o que eles significaram (e continuam a

significar) para mim. No entanto, a concepc¢do deste conto ndo seguiu pardmetros sistematizados ou

104



qualquer tipo de planejamento linear ou previamente estabelecido. Por ndo possuir treinamento e
conhecimento especificos em literatura, exceto, claro, por minha propria experiéncia como leitora,
julguei melhor seguir um modo mais instintivo de desenvolvimento da histéria, estabelecendo
possibilidades iniciais, ¢ a desenvolvendo da maneira que me ¢ familiar, ou seja, desenhando. Minha
intencdo era a que as ilustragcdes fossem uma extensdo do texto, ou seja, estando circunscritas a ele de
maneira a completar ou complementar aquilo que estivesse sendo contado. Para isso, escolhi algumas
obras escritas e ilustradas pelo mesmo autor que me despertavam maior interesse, a exemplo de Where
the Wild Things Are, de Maurice Sendak, A Histéria de Amor do Cao Chicéo, de Carll Cneut e Lancelote
e Lampido, de Fernando Vilela, 6timos exemplos do tipo de resultado que eu buscava com minha
producdo. O ilustrador que trabalha o texto de um autor que ndo ele proprio possui um ponto de vista
sobre a historia completamente exterior a certos elementos subjetivos que habitam o universo daquela. O
que ele faz é conceder a historia sua visdo particular, que pode ser bastante diversa daquela do autor. No
caso do ilustrador que também ¢é o autor do texto, hd uma tendéncia a se pensar ilustracdo e textos em
maior unidade, ou seja, a histéria flui em termos textuais e imagéticos simultaneamente, se
interconectando com um sentido diferente. Um caso interessantissimo que exemplifica esta questdo € o
anteriormente citado Where The Wild things Are, de Maurice Sendak. E bastante perceptivel o modo
como Sendak trabalhou texto e ilustragdo: ambos existem como um todo na péagina, o texto sucinto
permitindo uma leitura imediata, sem a necessidade da “escolha” do que se ler primeiro. A idéia de ser
autora de um livro me acompanha desde o momento em que percebi o desejo de desenvolver alguns

enredos que vinham se impondo em minha mente hd algum tempo. Embora eu tenha ilustrado livros de
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tematicas diversas, ainda nao havia tido a oportunidade de trabalhar o contexto da fantasia, ou ainda

alguma historia que tivesse os contos de fadas como referéncia em qualquer nivel.

O embrido do que viria a ser a histéria de A Ultima Princesa nasceu de uma idéia que anotei no
inicio de meu diario grafico, quando eu ainda tentava desenvolver o conceito de character design para a
dissertacdo — idéia mais tarde abandonada e substituida pela produ¢ao de ilustragdes em gravura para um
livro. Julguei interessante a possibilidade de trabalhar dentro disso a idéia de “heroinas de contos de
fadas”, levando em conta possiveis atributos estéticos similares, entre outros. Partindo deste ponto,
cheguei a flertar com a idéia de substituir o tema das heroinas pelo de Alice (de Alice no Pais das
Maravilhas). Porém, tendo rapidamente descartado o desenvolvimento do projeto de character design,
voltei a idéia inicial, porém ja pensando em termos de criagdo de um livro infantil. Assim, de “heroinas
de contos de fadas™ passei para “princesa/rainha” como o ponto de partida de onde surgiriam conceitos
para a histéria e para as ilustragdes. Através de desenhos, fui construindo o universo desta
princesa/rainha, tendo em mente inicialmente a proposi¢do de um conflito de relacionamento tido como
recorrente nos contos-de-fadas, entre mae/filha ou madrastra/enteada, segundo a abordagem de Bruno
Bettelheim em A4 Psicologia dos Contos de Fadas, que a exemplo do conto Branca de Neve, discorre
sobre questdes de desajuste entre a filha que se torna mulher, a dificuldade da mae em lidar com o ciime

que lhe acomete e os conflitos que esta fase de mudanga desencadeia em pais e filhos.
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Em “Branca de Neve”, a luta edipiana da menina pubere ndo ¢ recalcada, mas sim
dramatizada em torno da mae como competidora. Na histéria de Branca de Neve , o pai-
cacador nfo consegue tomar uma posi¢do forte e explicita. Nao cumpre o seu dever para
com a rainha, nem a sua obrigagdo moral para com Branca de Neve de lhe dar protecdo e
seguran¢a. Nao a mata imediatamente, mas a abandona na floresta, esperando que seja
morta por pelos animais ferozes. [...] O 6dio e o ciime duradouros da mie sdo as
conseqiiéncias da ambivaléncia do pai, que, em “Branca de Neve” sdo projetadas na
rainha ma, a qual, por conseguinte, continua reaparecendo na vida da menina.
(BETTELHEIM, 2007, pg.284)

Com este conceito inicial de conflito rainha/princesa em mente, guiada pelas colocagdes de

1*>~ que muito me

Bettelheim sobre o tema, e pelo entendimento de Umberto Eco sobre o acordo ficciona
auxiliou na compreensdo do funcionamento do sistema ficcional na literatura - comecei a tentar
desenvolver uma narrativa. A idéia da inveja de uma rainha, que usurpa de alguma forma o trono da
herdeira legitima (filha do rei) e a exila comegou a parecer interessante o suficiente para ser
desenvolvida. Passei muito tempo tentando imaginar situa¢des de forma a dar corpo a narrativa, e este
conceito inicial sofreu ramificagdes, sendo as duas principais: Um principe prometido para uma princesa
se apaixona por uma camponesa € se casa com ela, sofrendo a ira da princesa rejeitada; o rei e a rainha
tem filhas gémeas siamesas (a rainha morre no parto), que sdo separadas (por magica), sendo uma delas

enviada para morrer na floresta. Ambas propostas refletem um teor bastante sombrio, fazendo referéncia

aos aspectos mais obscuros dos contos de fadas — exilio, ciimes, morte, vinganga, etc. Durante as

32 Quando entramos no bosque da ficgdo, temos que assinar um acordo ficcional com o autor e estar dispostos a aceitar, por
exemplo, que o lobo fala; mas quando o lobo come Chapeuzinho Vermelho, pensamos que ela morreu (e essa convic¢do é
vital para o extraordinario prazer que o leitor experimenta com sua ressurei¢do). Imaginamos o lobo peludo e com orelhas
pontudas, mais ou menos como os lobos que encontramos nos bosques de verdade, e achamos muito natural que Chapeuzinho
se comporte como uma menina e sua mae como uma adulta preocupada e responsavel. Por qué? Porque isso é o que acontece
no mundo de nossa experiéncia, (0) mundo real. (ECO, 1994, pg. 83)
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tentativas de desenvolver estas idéias, fundindo-as ou escolhendo um dos direcionamentos possiveis para
assim dar continuidade a elas, percebi que eu sentia uma certa dificuldade em transformar estes espectros
de narrativa em uma historia concisa e coerente. Elementos a serem inseridos surgiam a todo instante
durante minhas reflexdes, como a presenca de florestas encantadas, animais antropomorfizados,
encontros com velhas feiticeiras, e, por parecerem a mim validos e interessantes em suas representacdes
visuais — pois, vale relembrar, todo este processo se deu ndo apenas em forma de anotagdes escritas, mas
sobretudo visuais — eu terminava por desejar incluir tudo aquilo que julgava relevante. Ainda a
metodologia que utilizava para tal, desenvolver o texto através de conceitos de desenhos se mostrou
incompativel com a criagdo de um texto mais complexo. Por fim, tais tentativas de se desenvolver a
narrativa a partir destes preceitos imaginados provaram-se infrutiferas; as idéias foram se tornando por
demais complexas, os enredos possiveis se mostravam excessivamente lagubres, indicando a necessidade
de um texto mais longo para um formato de livro que romperia com minhas inten¢des de criar um album
ilustrado. Afinal, o objeto de estudo desta dissertacdo ¢ a criagdo das ilustragdes, € ndo o
desenvolvimento de um texto. Com este problema em mente, mais uma vez se fez necessaria a revisao
dos caminhos tomados até o0 momento. Voltei aquela primeira selegcdo de livros escritos e ilustrados pelo
mesmo autor, e relendo-os, consegui observar alguns pontos em comum entre eles a serem seguidos para
a criagdo de minha prépria historia, pensando ndo apenas no conteido do texto em si (e seus
significados), mas também que “(...) ler implica em estabelecer relagdes entre o que € contado por meio
da sequéncia de paginas e como ¢ contado” (MORALIS, 2008), ou seja, neste caso, mais importante do
que a mensagem passada pelo texto sdo as relagdes que texto e imagem estabelecem entre si (por se tratar

de um livro ilustrado). Estes pontos em comum que me chamaram a atencdo sdo dois: alta expressividade
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das imagens, sempre ocupando todo o espaco fisico das paginas e texto conciso e frases curtas. Ou seja, a
caracteristica de ilustracdo e texto como um todo, possibilitando uma comunica¢do calcada no
intercdmbio constante de significados — o olhar percorre a imagem, que percorre o texto, que percorre a
imagem, assim sucessivamente — permite uma leitura ndo-hierarquizada, enriquecendo o sentido da
historia. A partir desta constatacdo, foi possivel rever aquilo que realmente era importante manter na
narrativa e sendo assim, eliminei os aspectos que julgava dificeis de desenvolver, retornando a um
conceito simples de histdria, mais adequado ao publico infantil. Esta dificuldade foi resultado direto,
acredito, da falta de familiaridade com o processo de escrita criativa, que foi possivel superar através do
método de tentativa e erro. Assim, comeg¢ando novamente a partir da personagem-conceito “princesa”, e
através de palavras-chave como “castelo”, “torre”, “chave”, “animais falantes”, “fabula”, isoladas através

das referéncias de rascunhos e desenhos no didrio grafico, comecei a desenvolver a historia final de A

Ultima Princesa.

A criacdo da historia propriamente dita, conforme mencionado anteriormente, ndo foi um
processo seguido através de metodologias de escrita. Por ndo ser este o foco desta dissertagdo, preferi
desenvolver minha prépria maneira de abordar o texto de ficcdo, neste caso através de narrativas
imaggéticas a partir de coisas que gosto de desenhar (FITTIPALDI, 2008) que viriam a servir como norte
na definicdo da linha de histéria. Através da criagdo de miniaturas, ou, thumbnails fui capaz de
desenvolver o fio da narrativa, partindo por vezes de uma frase, que gerava uma imagem, ou o contrario.
Entdo, para criar o que seria a versao final da historia, utilizei apenas este método, afim de manter o foco

e evitar a insercdo demasiada de elementos, como ocorrera em minhas primeiras tentativas. A premissa
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da criagdo de A Ultima Princesa ¢é bastante simples: pensando sobre os elementos anteriormente citados —
“castelo”, “torre”, ‘“chave”, “animais falantes”, “fabula”, e refletindo sobre os significados destas
palavras, expandi as idéias para conceitos. Estes entdo se tornaram: “castelo de apenas uma torre”, uma
“princesa que vive sozinha”, “amigos animais”, “chave escondida” e um “conflito interior”. A partir dai
fui estabelecendo uma maior complexidade nestes elementos — “princesa que vive presa no alto de uma
torre”, “animais que lhe fazem companhia”, uma “chave escondida/passagem escondida™ - que se
articularam até que resultaram no fio da histéria. O resultado foi alcangado através da sucessdo de
rascunhos em que os conceitos de cada pagina eram desenvolvidos em conjunto, ¢ o texto ia sendo
colocado e modificado conforme o andamento da histoéria. Ao final deste processo, eu tinha em maos
uma histéria de 35 ilustracdes de pagina dupla, o que ainda era demasiado para minhas expectativas
iniciais. A partir deste montante de historia/texto/imagem, fui revendo o todo de maneira a enxugar a
narrativa e obter apenas o essencial para que o conto fosse de leitura agradavel. Foi possivel chegar ao
padrdo de 15 imagens/paginas de texto, muito embora eu tenha sentido a necessidade de um texto
ligeiramente mais extenso do que aquilo que eu havia idealizado, no caso o texto de Sendak, que me
parecera perfeito como referéncia. Entretanto, foi preciso aceitar minhas limitagdes neste sentido, ja que
se trata de minha primeira incursdo como escritora, ¢ admitir a dificuldade de atingir tamanho grau de
expressividade em um estilo tdo conciso de texto como Sendak o fazia. A Ultima Princesa se tornou uma
historia que reflete minhas proprias angustias com relagdo ao fim da infincia e a entrada na vida adulta: a
princesa se depara com uma escolha que deve fazer, entre continuar em seu mundinho de conforto e
segurang¢a, ou abandonar de forma definitiva tal situacdo em busca de ampliar seus horizontes.

Interessante notar que tal enredo ndo foi conscientemente direcionado no sentido deste desfecho (e com
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estas implicagdes), e foi surpreendente perceber a importancia pessoal de tal questdo para mim. O uso da
linguagem literaria fantastica, com todos seus elementos, exemplifica a for¢a deste tipo de expressdo

dentro do espectro de minha vida e minhas motivacdes interiores.
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O Diario Grafico

Na esfera da criatividade, as primeiras idéias, ainda num estado pré-consciente,
nfo surgem de forma clara e cristalina, elas precisam tomar alguma forma
apreensivel pelo aparato racional para serem trabalhadas, ou seja, ¢ necessario
submeter a id¢ia a alguma forma de linguagem, sejam palavras, formulas ou
simbolos. Isso acontece porque o mecanismo criativo ocorre de uma forma
preponderantemente intuitiva, enquanto o racional necessita de elementos
enumeraveis, comparaveis, ordenaveis. (ZAMBONI, 1998, pg. 29)

A aquisi¢do de um caderno sem pauta para o inicio de um didrio grdfico, a fim de registrar todo o
processo de criagdo, idéias e pensamentos sobre a dissertacdo, foi, literalmente, o primeiro passo que dei
em direcdo ao inicio de meu projeto, apos o ingresso no PPGCV. Mantenho didrios desde minha mais
terna infancia, onde cultivava o gosto pela escrita e pelo desenho, os utilizando para remarcar
acontecimentos, anotar idéias e, claro, para desenhar. Estes didrios, que a principio tinham uma
configuragdo mais tradicional, ou seja, mais textual, com o passar do tempo foi se tornando
predominantemente visuais, ¢ hoje sdo basicamente sketchbooks. Nos ultimos, estes diarios passaram a
ter um teor mais direcionado para rascunhos de idéias, em geral com direcionamento para projetos e
trabalhos, mas também contendo pensamentos visuais aleatdrios que futuramente podem ser utilizados
como referéncia ou inspiragdo. Assim, nada mais natural do que documentar todo o processo de criagdo
do livro A Ultima Princesa, as inquietagdes surgidas, questionamentos, duvidas suscitadas e resolugdes
atingidas. E mais importante, documentar o nascimento de um livro, o meu livro. Para isso, tomei a

decisdo de utilizar, a titulo de enriquecimento do prdprio projeto, a reprodugdo fac-simile do didrio,
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como uma tentativa de superar a inevitavel generalizacdo da linguagem verbal no que diz respeito a
explicagdes de imagens, pontuada por observagdes sobre particularidades do processo e, porque ndo,
sobre idéias surgidas no dia-a-dia. Em um primeiro momento, o didrio refere-se ao processo de
formulagdo (e reformulagio) das idéias gerais do livro em todos seus aspectos. A medida que o projeto
comega a tomar corpo, a ser posto em pratica, passo a fazer observagdes sobre os aspectos especificos
abordados em cada pagina, a exemplo do planejamento das paginas com o uso de miniaturas ou da
criacdo de padrdoes adequados a serem gravados na borracha. Com isto, abro caminho para uma
explanagdo mais clara do processo de producdo das ilustragdes e dos caminhos que escolhi tomar em
termos estéticos e poéticos. Julgo a efetividade do uso deste tipo de recurso como vital para uma
dissertagdo em poéticas visuais, considerando-se a dificuldade de se expor toda a complexidade de um
processo de criagdo de obra visual através apenas de colocagdes textuais com vistas a “traduzir” as
intengdes do artista. E importante que as paginas sejam observadas com atengdo, pois isto permite que as
motivagdes do projeto sejam compreendidas em sua plenitude, auxiliando na compreensdo do projeto

como um todo.
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Figura 14 - A contracapa e a folha de rosto.
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Figura 15 - Anotacdes das primeiras inquietacdes relacionadas ao projeto. Neste momento ainda tento organizar o
pensamento em torno de uma producdo em character design, objeto que viria a ser alterado posteriormente.

Apesar disto, a tematica de contos de fadas ja se delineia e se apresenta.
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Figura 16 - Continuagfo das “inquietagdes”, com colocacdes sobre possibilidades plasticas.
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Figura 17 - Desenhos e reflexdes escritas apontam rumos possiveis.
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Figura 18 - Imagens de princesas e rainhas mostram sua for¢ca em meu imaginario, influenciando assim a tematica

do objeto de pesquisa.
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Figura 19 - Desenhos que, sugerindo estéticas, auxiliam no andamento do processo de elaboragdo do projeto sio

recorrentes no diario.
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Figura 20 - A mudanga de rumo ¢ finalmente tomada; o “era uma vez” se impde, mais uma vez...
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Figura 21 - Estudos de estilo e citagdes de nomes de artistas que inspiram ajudam no amadurecimento das idéias.

121



Figura 22 - Pensando gravura dentro do contexto do projeto — por onde comegar?
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Figura 23 - Primeiros esbo¢os de uma historia que se passa numa terra muito distante.
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Figura 24 - Brincar com formas e cores no diario grafico ¢ um exercicio de concentragio para o artista, auxiliando

o processo de elaboragdo das idéias.
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Figura 25 - Aqui, a forma de um rosto inicia o processo de nascimento da personagem, ainda sem contornos

definidos, e rabiscos expdem imagens que flutuam entre o consciente ¢ o subconsciente.
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Figura 26 - Caminhos para a producdo se abrem, enquanto os rabiscos vdo tomando forma.
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Figura 27 - O teste de uma primeira metodologia de produg¢do em gravura (uso da serigrafia), ¢ também dos

primeiros carimbos
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Figura 28 - O primeiro teste revela algumas dificuldades com a serigrafia.
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Figura 29 - Mais observagdes, rascunhos e testes com a aplica¢@o dos carimbos.
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Figura 30 - Questdes sobre a produgdo do objeto livro surgem, assim como idéias para formas a serem gravadas

nos carimbos. A principio, a inten¢fo era criar todas as imagens para carimbos com base em abstragdes de figuras

existentes. Isso veio a mudar posteriormente.
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Figura 31 - As referéncias fotograficas e de obras de artistas servem como inspirag¢do para a criagdo das imagens,

em termos de formas e cores.
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Figura 32 - O estilo do ilustrador inglés Aubrey Beardsley (1872-1898) serve como inspiragdo, em especial pelo

uso que este faz de detalhes que muito se assemelham a padrdes em suas figuras.
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Figura 33 - Neste momento, comego a sentir as dificuldades em se criar uma histoéria a0 mesmo tempo concisa e

interessante. O tema parecia se encaminhar para uma complexidade indesejada e um tanto dificil de administrar do

ponto de vista da criacao.
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Figura 34 - Continuo ento a tentar desenvolver a historia, acrescentando em forma de desenho algumas idéias

para o personagem de um rei.
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Figura 35 - Alguns pensamentos e reflexdes, acrescidos de desenhos, a exemplo da idéia para um possivel

personagem metade homem, metade urso.
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Figura 36 - Neste ponto, relato certa dificuldade para lidar com a falta de um prazo, pois por ser ilustradora, estou

habituada a trabalhar dentro de uma expectativa de entrega previamente estipulada.
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Figura 37 - Continuo entdo a imaginar o teor da histdria, através de texto e desenhos.
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Figura 38 - Apds definir a histdria, reflito sobre alguns pontos que ndo ficaram de meu agrado, e decido comegar

tudo novamente, utilizando finalmente thumbnails como forma de me guiar através deste processo.
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Figura 39 - A partir deste momento, comeg¢o a trabalhar as miniaturas como meio de criar a0 mesmo tempo a

narrativa textual e visual, continuando nas imagens seguintes.
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Figura 40
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Figura 41
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Figura 42
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Figura 43 - Ultima dupla de paginas com as miniaturas. Ao final, cheguei ao nimero de 32 péaginas

duplas, o que ainda estava além do desejado.
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Figura 44 - Mais uma imagem de referéncia, também de uma torre de castelo, e desenhos da Princesa e outros

personagens apontam para elementos que viriam a figurar na versdo final da historia.
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Figura 45 - Mais apontamentos sobre questdes de formato e aspectos técnicos, assim como rascunhos dos

personagens e um direcionamento de uma possivel palheta de cores a ser utilizada.
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Figura 46 - Possiveis desenhos para os carimbos sfo expostos, assim como o rascunho da disposi¢do das figuras

em uma das ilustragdes (ou, como colocado no diario, “prancha” — dupla pagina)
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Figura 47 - Séo feitos os primeiros comentarios sobre o inicio do processo, ainda na primeira tentativa, com o uso

da serigrafia para aplicagio das cores uniformes.

147



Figura 48 - Continuagdo dos comentarios ¢ observagdes sobre o processo de trabalho em serigrafia, assim como

relato algumas dificuldades com a gravag@o de uma matriz de borracha.
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Figura 49 - Com o inicio do processo de trabalho, fago as primeiras observagdes sobre o processo de aplicagdo dos

carimbos.
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Figura 50 - Continuam aqui as colocagdes sobre possibilidades dos materiais, assim como descrevo o que

acontecia no momento — ainda estava a tentar o uso da serigrafia, mas os resultados estavam ficando aquém do

desejado.
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Figura 51 - Novamente, apontamentos sobre o trabalho com serigrafia. A partir deste momento comego a repensar
o uso da serigrafia para preencher as areas de cores solidas. Realizo também uma reflexo sobre como o fazer

artistico permite a evolucdo do processo de trabalho.
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Figura 52 - E tomada a decisdo do uso de formas com maior grau de simplificagio e poucos detalhes, assim como

exponho mais alguns rascunhos de idéias para padrdes.
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Figura 53 - Nestas paginas, segue o relato de uma conversa esclarecedora com meu orientador, o prof. Dr. José

César Teatini Climaco, sobre as questdes envolvendo o uso da serigrafia.
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Figura 54 - A utiliza¢do do pochoir ¢ entdo colocada como um modo mais eficiente de realizar a pintura dos

fundos. Esta decisdo foi tomada também pela maior velocidade e praticidade do processo; controlar o resultado

através desta técnica se mostrou mais eficaz.
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Figura 55 - Alguns teste com carimbo, ¢ anotagdes de observagdes sobre o ponto ideal da tinta a ser utilizada nos
carimbos, que ndo deve ser diluida em agua, pois feito isto, perde-se a liga que permite que a tinta permaneca

uniformemente no relevo gravado na matriz.
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Figura 56 - Colocagdes sobre possibilidades do uso da figura da lua crescente em uma das ilustragdes divide

espago com a primeira reflexdo sobre as diferencas de acabamento entre o resultado do trabalho digital e do

manual.
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Figura 57 - Algumas imagens de referéncia, inspira¢des diversas, sdo colocadas a fim de auxiliar na concepcdo das

ilustragdes.
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Figura 58 - Neste momento, comeco a desenvolver as miniaturas da versdo final da histéria, assim como das

ilustragdes. Estes rascunhos serviram de guia durante todo o processo de criagdo de cada ilustragdo.
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Figura 59 - Continuo aqui com o desenvolvimento dos rascunhos das pranchas.
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Figura 60 - Colocag¢des de algumas decisdes pontuais dividem espago com as ultimas miniaturas das ilustragdes do

livro.
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Figura 61 - Aqui coloco o desenho de um objeto — uma prateleira de livros — e observacdes sobre como acrescentar

os detalhes nas ilustragdes, assim como mais um teste de padréo.
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Figura 62 — Nestas, que sdo as ultimas paginas, faco observagdes pontuais sobre o uso das tintas, do

pincel para detalhes e dos instrumentos para corte de papel. Como inspiragao, anexei a imagem de uma

ilustragdo de John Bauer (1882-1918).
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Reproduzindo manualmente os principios de uma estética digital

A idealiza¢do do que viria a ser minha producdo em poéticas visuais para esta dissertagdo de
mestrado ocorreu durante um momento muito especifico de meu percurso como ilustradora, em que eu
desenvolvia uma praxis e uma estética proprias para meu trabalho, muito embora a idéia de “estilo”
dentro da ilustracdo deva ser vista com reserva, pois este tende a ser um termo bastante reducionista
(SALYSBURY, 2007), j& que, para o ilustrador, a referéncia do texto e de seu universo deve ser maior

do que aquela de sua linguagem ou estilo proprio.

(...) the very essence of the work of illustrators demands that they most often work to
communicate the styles of people other than themselves — the distinct qualities of the
authors of the text they illustrate as expressed in those texts. Illustrators are subsidiary
artists, their work a parasite on work that already exists. (NODELMAN, 1988, pg. 79)

E preciso atentar para o fato de que o ilustrador precisa trabalhar o livio como uma obra tnica,
fechada, tendo sempre em mente que cada histdria possui suas peculiaridades e estas precisam ser
expressas em termos visuais da maneira que convier aquilo que esta no texto. Sendo assim, embora eu
estivesse de fato desenvolvendo em meu “estilo” o uso de padrdes modulares repetidos a época de meu
ingresso no PPGCV, este foi aplicado em diversos graus dentro dos trabalhos desenvolvidos neste
periodo. Agindo assim, evita-se um excesso de uniformidade no conjunto de trabalhos, algo que

obviamente depde contra: ¢ a capacidade de desenvolver uma linguagem propria que se molde a cada
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demanda especifica, sem perder a identidade, mas também sem resultar em uma estética repetitiva e
engessada, que possibilita a um ilustrador atingir o equilibrio entre estilo e demanda do texto dentro de
seu trabalho. Com esta questdo em mente, tomei a decisdo de dar continuidade em minha dissertagdo a
esta pesquisa informal, realizada digitalmente com o uso do software AdobePhotoshop, aplicando uma
metodologia semelhante, apenas com a mudanga de materiais. Isto se deu em fun¢do de um desejo de
compreender com maior profundidade as diferencas entre a criagdo de uma ilustragdio com o uso de
ferramentas digitais, e aquela feita com ferramentas tradicionais, sempre utilizando os elementos de
linha, cor, volume, superficie e luz da mesma forma, tanto esteticamente quanto poeticamente. Esses
elementos sdo determinantes para a estrutura de qualquer imagem (CASTANHA, 2008), por isso
estabeleci como ponto de partida a manuteng@o destes como forma de facilitar o processo de reflexdo.
Para reproduzir analogicamente este processo de criagdo, ou seja, este “modo de estar atento aos
problemas pictoricos que vao surgindo a medida que o trabalho se desenvolve” (BAXANDALL, 1985),
escolhi a gravura, mais especificamente um processo analogo a linoleografia, caracterizado pela
utilizacdo de borrachas de vinil de 5,5x3,5cm como matrizes para a gravag@o para criar os padrdes, € 0
pochoir * para aplicacdo das camadas de cores uniformes nas figuras. Porém, antes de selecionar o
pochoir para tal, realizei alguns testes com o uso de serigrafia com a mesma finalidade. Os resultados, no
entanto, foram insatisfatorios, pelos seguinte motivos: o processo de serigrafia demanda uma série de
procedimentos cujas dificuldades ndo se justificam caso a intencdo seja fazer uma tiragem unica. Ou seja,

a técnica se tornou problematica para se produzir apenas uma cdpia de cada ilustragdo, o que ndo era

3 nr — O pochoir, ou técnica de molde vazado, “é a mais simples e intuitiva matriz por permeagio (...) e o molde se caracteriza
por ter partes abertas ou recortadas, por onde a tinta atravessa para chegar ao papel ou outro substrato que se coloque debaixo
do molde.” COSTELLA, 2006, pg. 110
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justificado sequer pelas dimensdes das ilustragdes (67x36,5cm) que ndo eram grandes o suficiente para
inviabilizar outras formas de se realizar o preenchimento. Assim, descobri o pochoir como uma
alternativa a serigrafia, que me permitiu um maior controle ndo apenas do processo em si, mas do tempo
despendido. Antes porém de passar para a demonstracdo deste procedimento, se faz necessario
previamente compreender o processo de ilustragdo digital que venho utilizando em meus trabalhos. Para
tal, criei uma imagem a partir de parte do rascunho usado como referéncia para a finalizagdo da nona
ilustragcdo do livro, aplicando de forma bésica todos os passos do processo, para ser utilizada como
exemplo a fim de facilitar a compreensdo do processo digital assim como propiciar a visualizagdo da
comparacdo entre o digital e o manual. Este processo exemplificado a seguir foi ligeiramente
simplificado, com a intengdo de assim serem ressaltados seus principios basicos, ja que usualmente
adiciono uma maior quantidade de detalhes de luz e volume nas ilustragdes, assim como texturas em

determinadas superficies.
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O processo digital
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Figura 63 - Inicio o documento no AdobePhotoshop, com um primeiro /ayer (camada) com a imagem desenhada a

lapis, para referéncia na criagdo das formas.
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Figura 64 - Utilizando a ferramenta bézier (curvas), seleciono a forma a ser preenchida.
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Figura 65 - A selecdo € criada, abarcando no caso a forma do rosto ¢ da méo da figura, que serdo preenchidas da

mesma cor.
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Figura 66 - E feito entdo o preenchimento com a cor adequada. E importante notar que cada forma preenchida

deve possuir sua propria camada, para evitar a sobreposi¢do dos preenchimentos.
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Figura 67 - Concluido o preenchimento da primeira camada, crio entfo outra, onde trabalharei o vestido da figura.
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Figura 68 - Como na camada anterior, fago o preenchimento com a cor escolhida.
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Figura 69 - Finalmente, escolho o brush (“pincel”)para aplicar o padrio, criado a partir do mesmo desenho daquele

utilizado no carimbo ilustragdo feita para o livro.
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Figura 70 - A aplicagdo do padrio sobre o preenchimento uniforme ¢é feita através da repeticdo de seu mddulo

linearmente, de cima para baixo, na horizontal e no sentido de leitura, até completar a forma.
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Figura 72 - E importante ressaltar que a seleg@o estd o tempo todo “ativada”, agindo como uma mascara e isolando

a forma do resto do desenho.
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Figura 73 - A seguir, faco uma sele¢do para isolar parte do preenchimento do vestido, assim posso sombrear a

parte fora da seleco e criar a diferenciacdo de cor que permitird uma melhor visualizacio das formas.
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Figura 74 - Utilizo um brush em formato de pincel, aplicando um tom mais escuro de forma a ressaltar volume.
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Figura 75 - Repito o mesmo processo em outras partes da figura.
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Figura 76 - Crio camadas para cada novo elemento da figura, como a gola e a ponta da manga e o cabelo, e repito

o processo de criagdo de sombra e volume na mao que esta sobre o rosto.
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Figura 77 - Acrescento entdo os detalhes, e a ilustragdo esta finalizada.
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Os principios basicos da expressdo desta poética em minha produgdo digital estdo sedimentados
como uma linguagem que, embora tenha evoluido nas etapas posteriores de detalhamento, mantem-se a
mesma ndo importa o tipo de acabamento posteriormente conferido a imagem. Nos primeiros trabalhos
utilizando este procedimento, o resultado eram ilustragdes com um forte sentido de bidimensionalidade,
destacando-se os padrdes como diferenciadores de superficies dentro das formas de um mesmo objeto
retratado. As superficies de cores chapadas se sobrepdem padrdes em geral da mesma cor, em
tonalidades diferentes, conferindo um sentido ligeiramente tatil de textura volumétrica que tende a
suavizar quaisquer excessos causados pelos contrastes entre cores e formas. Posteriormente, através do
aperfeicoamento de uma maior desenvoltura no uso das ferramentas digitais, passei a interferir no
resultado deste procedimento “preenchimento cor soélida - aplicagdo de padrdo”, acrescentando luz,
volume e textura através da utilizagdo de brushes, o que confere uma caracteristica de materialidade
“real”, ou seja, a ilustracdo adquire caracteristicas mais proximas aquela produzida através de linguagens

tradicionais (Fig. 78).

Cada materialidade abrange, de inicio, certas possibilidades de agfo e outras tantas
impossibilidades. Se as vemos como limitadoras para o curso criador, devem ser
reconhecidas também como orientadoras, pois dentro das delimitag¢des, através delas, é
que surgem sugestdes para se prosseguir um trabalho e mesmo para se amplid-lo em
dire¢des novas. De fato, s6 na medida em que o homem admita e respeite os
determinantes da matéria com que lida como esséncia de um ser, poderd o seu espirito
criar asas e levantar voo, indagar o desconhecido. (OSTROWER, 1977, pg. 32)
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Figura 78 - O uso dos padrdes atinge um nivel secundario dentro das formas, tornando as imagens mais suaves.
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Em minha produ¢@o mais recente, passei a fazer um uso mais discreto dos padrdes, que em geral ndo
tomam o primeiro plano, mas se insinuam em superficies mais extensas de segundos e terceiros planos.
O resultado ¢ uma imagem mais suave em relagdo aquelas cujos padrdes tomam parte na pintura do

primeiro plano.

O pensar especifico sobre um fazer concreto (OSTROWER, 1977) relacionado a esta linguagem
especifica pode ter uma visada em termos de materialidade literal — ou seja, de materiais palpaveis -
gracas a semelhangas que encontrei, quase que por acaso, entre a forma de aplicacdo de padrdes no
software AdobePhotoshop e aquela realizada com o uso dos carimbos de borracha. Assim, ao realizar
manualmente, com o uso de tinta e papel, os mesmos procedimentos, em sequéncia semelhante, do
processo de criagdo, pude observar as similaridades e diferengas durante — e apos — o fazer artistico e
suas implicagdes. Isso foi possivel através da sistematizacdo do processo, que dividido em passos
simples, conforme exemplificado anteriormente, pode ser reproduzido com o uso dos materiais

especificos escolhidos, no caso a constar:

- Papel vegetal, para a criacdo das mascaras que isolem cada forma da imagem:;
- Tinta xilografica, utilizada tanto no preenchimento quanto na aplica¢do dos carimbos;
- Pincéis de espuma para aplicagdo de tinta nas superficies de cores uniformes;

- Borrachas de vinil formato 5,5x3,5c¢m, para a gravagao dos padrdes e posterior aplicagao.
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A estes materiais, que considero essenciais para este processo de trabalho, € acrescido papel
Canson Fabriano 200g, rolo duro de borracha e pincéis diversos para a adicdo de detalhes. Embora os
materiais ndo sejam, claro, determinantes dentro da prética artistica, enumera-los em um projeto como
este ¢ de interesse inegavel, ja que suas propriedades certamente interferem nos resultados obtidos. A
escolha pela técnica de gravura em carimbo de borracha escolar, que pode ser considerada andloga a
linoleogravura por sua caracteristica maleabilidade, conforme anteriormente mencionado, foi norteada
pelo vislumbramento de um potencial de emulagdo deste em relagdo ao meu processo de trabalho digital.
Os procedimentos técnicos desenvolvidos, tanto aquele digital quanto seu andlogo manual, sdo aspectos
“gramaticais”, e a intengdo com esta “tradu¢@o” é também observar até que nivel “a expressividade das
formas absorve [...] os aspectos técnicos, [tornando-os] invisiveis” (OSTROWER, 2003), de maneira a
possibilitar que o resultado sugira uma estética semelhante — porém simplificada e com a impressao do
manual e suas peculiaridades — aquela criada com o uso das ferramentas digitais. A fim de elucidar de
forma mais eficiente esta questdo, se faz necessario ressaltar como os procedimentos seguidos na
producdo das ilustragdes em gravura se referem diretamente aqueles realizados digitalmente, com
diferenca ndo na materialidade como fato meramente fisico (OSTROWER,1977), mas na diferenga entre
os processos em termos de pensamento criador. Antes de continuar, no entanto, ¢ necessario
compreender como se deu a reproducdo da materialidade propria do processo digital por mim utilizado
através do uso unicamente de ferramentas de existéncia “fisica”, ou seja, tradicionais. As técnicas de
gravura do pochoir e do carimbo possibilitaram com grande eficiéncia a realiza¢do deste procedimento

de reproducdo da estética e da poética digitais que expus anteriormente.
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O processo manual
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O processo manual por mim trabalhado na criagdo das ilustragdes para o livro A Ultima princesa
seguiram, conforme mencionado anteriormente, o mesmo processo de criagdo daquelas imagens
realizadas através do computador. Assim, em busca de uma melhor exemplificacdo de todo o processo e
suas implicagdes nos resultados das ilustragdes, coloco aqui (Fig. 79 — 86) entdo fotos de cada etapa
realizada, da gravacdo das matrizes a impressdo dos padroes. Desta forma, busco tornar a explanagdo

mais vivida e compreensivel.
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Figura 79 - Aqui temos a primeira etapa da
criagdo da versdo colorida final da ilustragdo.
O desenho a lapis é feito em papel vegetal, no
tamanho final da imagem (67x36cm). A
aplicagdo das cores se da, como no processo
digital, através de camadas. As cores sdo
aplicadas separadamente, uma por vez, e para
isso, é feito o desenho da forma desejada,
também em papel vegetal, que posteriormente
¢é recortada com estilete e tesoura, de forma a
delimitar a area de penetracdo da tinta. O uso
do papel vegetal facilita o trabalho de encaixe
do registro das formas, evitando que haja um
excesso de falhas, ainda que minha inten¢io
ndo fosse recriar uma estética de acabamento
tdo preciso quanto o seria no caso de um
trabalho produzido digitalmente. A
transparéncia apenas evita o excesso de
“brancos” na imagem, o que poderia causar

ruidos indesejéveis no resultado final.
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Figura 80 - Segue-se entdo o preenchimento da
primeira camada de cor. Ao contrario do que
costumo fazer digitalmente, no processo
manual sigo a ordem tradicional de pintura,
primeiro os fundos dos desenhos - ou seja, as
camadas de cores em tultimo plano - ¢ depois as
camadas superiores, até chegar ao primeiro
plano (Ao fazé-lo no computador, a facilidade
em se corrigir e refazer o preenchimento
permite que se comece por onde quer que seja).
As cores e combinagdes a serem usadas
geralmente ndo sdo previamente testadas; em
alguns casos, realizo testes de cores no proprio
diario grafico, porém em geral formo uma idéia
mental do que quero, e testo as combinagdes de
cores em um papel separado antes de aplica-las
com o pincel de espuma. A uniformidade da
aplicacdo depende da manutencdo do nivel
certo de pressdo, que ndo pode ser muito forte

ou fraco.
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Figura 81 - Ao preenchimento da cor solida,
segue-se a aplicagcdo do padrio escolhido. Na
maioria das superficies, utilizei o tom sobre
tom, em que a cor dos padrdes e dos
preenchimentos ¢ a mesma, apenas com uma
mudanga de tonalidade, para mais clara ou
mais escura. Esta foi uma decisdo tomada com
vista a evitar que as ilustracdes se tornassem
confusas pelo excesso de informagdo visual, ja
que os padrdes foram aplicados na maioria das
formas das imagens. A aplicagdo dos carimbos
na superficie foi feita “sem retirar a palma da
mao das costas da borracha (...) de maneira
rapida e firme, pois pressdes demoradas e
muito intensas podem estourar a imagem ou
fazer a borracha escorregar sobre o papel. (...)
[E] preciso muita calma durante a impressdo
dessas gravuras, pois o trabalho é demorado e
exige um ‘prender a respiragdo’ para que a mao

ndo hesite.” (AFONSO, 2008, pg. 41)
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Figura 82 - O processo € entdo repetido em cada
camada de cor, isolada das demais pelo papel
vegetal. A aplicacdo dos carimbos exige grande
paciéncia e cuidado, pois a coes@o do resultado
final depende da formagdo de um todo em que as
partes - ou seja, cada modulo, a gravura do
carimbo - se encaixem apropriadamente. E
exatamente neste passo de todo o processo que
acontece a impressdo em si, embora sem o uso de
uma prensa. Aqui, tem-se o resultado final do
processo de gravura, em que a matriz ¢
finalmente entintada e aplicada sobre a superficie
selecionada. Durante o processo, percebi a
necessidade de se aumentar e manter a pressio
por mais tempo naquelas partes em que o
carimbo entra em contato com o papel vegetal
(nas bordas das partes isoladas), pois a ligeira
diferenca criada na altura faz com que a

impressdo tenda a ficar falhada nestas partes.
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Figura 83 - Seguindo sempre os mesmos passos,
cada ilustrag@o levou em média uma semana para
ser completada, embora em alguns casos este
tempo tenha sido mais longo. Durante os
primeiros testes realizados com esta técnica de
pochoir/carimbo, percebi certa dificuldade em
criar ilustragdes com figuras em tamanhos
pequenos ¢ com muitos detalhes. O uso de
mascaras de papel vegetal recortadas ndo permite
a criagdo de formas muito delicadas, pois o papel
recortado em formas de superficies muito
pequenas (ou de angulos muito fechados) tende a
absorver a tinta no momento da aplicagfo. Isso
fez com que eu precisasse alterar muitas das
ilustragdes que ja haviam sido planejadas no
diario grafico. Passei entdo a pensar cada
imagem tendo em mente esta problematica do
suporte material, de maneira a adequar minha

linguagem as suas propriedades fisicas.
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‘q Figura 84 - Certos preenchimentos exigem a

adicdo de detalhes que criem a sensacdo de
volume, para que a figura retratada cumpra
com mais eficiéncia seu papel comunicador de
sentido. Neste exemplo, para que a posi¢do
adotada pela Princesa ficasse evidenciada,
isolei uma area determinada — no caso, o brago
— aplicando entdo na parte exposta o pincel de
espuma com uma tonalidade mais escura da
mesma cor do preenchimento. Desta forma, o
resultado transmite de adequadamente a idéia
da posi¢do adotada pela personagem na
ilustragdo. Este procedimento foi realizado
sempre que houve a necessidade do uso de

algum tipo de ilusdo de forma ou volume.
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Figura 85 -  Conforme  mencionei
anteriormente, a adi¢do de detalhes através do
uso das mascaras de papel vegetal se mostrou
ineficaz. Por isso, tomei a decisdo de fazé-lo
com o uso de pincel. Assim, foi possivel
realizar pequenas interferéncias, que ndo
alteram o aspecto geral das ilustra¢cdes em sua
linguagem, apenas acrescentam informacdes
visuais relevantes e contribuem para que a
mensagem de cada imagem seja compreendida.
Estes detalhes foram acrescidos sempre na

ultima etapa do processo.
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Figura 86 - O resultado final das ilustracdes
produzidas através dos processos de gravura
possui grande semelhanga estética com aquelas
criadas digitalmente. Observando os aspectos
gerais das formas, a aplicagdo dos
procedimentos de preenchimento das formas
com cores, e posteriormente padrdes feitas de
maneira analoga, utilizando ferramentas cujos
principios de funcionamento produzem o
mesmo tipo de resultado, as diferencas
estéticas sdo bastante visiveis, e residem
majoritariamente no acabamento da imagem,
naturalmente possuindo maior uniformidade na
ilustragdo  digital. Na imagem criada
manualmente, € possivel ver a impressdo
deixada pela fisicidade dos materiais: o relevo
das tintas, pequenas manchas, irregularidades
nas bordas das formas, etc. Isto imprime um
sentido de identidade diferente a cada uma das

linguagens.
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A materializagdo desta linguagem™ (preenchimento e aplicagdo de padrdes) através do uso de
materiais diferentes, seguindo os mesmos processos, a objetiva de forma semelhante, mas de maneira a
gerar a reflexdo em duas frentes: para o observador, € possivel comparar os resultados de duas ilustragdes
produzidas seguindo a mesma linguagem e processo, porém utilizando materiais diferentes; para o
artista, no caso eu mesma, a informagao mais relevante gerada neste plano de diferenciagdo concerne ao
pensar artistico no decorrer do processo de trabalho através do uso das diferentes técnicas. A utilizagdo
dos meios digitais — softwares de criagdo e edi¢do de imagens, especificamente — pressupde um maior
nivel de agilidade no processo de producdo ndo apenas na ilustragdo, mas na criagdo de qualquer tipo de
imagem, ja que este tipo de ferramenta possui o diferencial de uma virtualidade que torna a manipulagéo
da imagem e de seus elementos algo que ndo existe na esfera do tato. Sua materialidade ganha existéncia
através do visual, portanto os mecanismos de trabalho ficam livres das caracteristicas — positivas ou
negativas — das propriedades fisicas dos materiais tradicionais de desenho e pintura. Se em nivel de
construgdo, como por exemplo, com o uso de brushes para realizar uma pintura digital, a diferenga fica
na esfera da auséncia dos procedimentos relacionados a técnica tradicional correspondente — a
necessidade de se preparar tintas, cortar papel, limpar pincéis, etc. — é no momento da necessidade de
correcdo de erros que se sente mais intensamente a discrepancia entre a produ¢do manual e a digital.
Durante todo o processo de trabalho, o artista realiza os procedimentos de constru¢do da imagem
seguindo um planejamento prévio, alguns mais a risca do que outros, porém a caracteristica mais

interessante do trabalho criativo € a sucessiva visdo e revisdo do processo de trabalho, realizadas durante

* [a linguagem] (...) é objetivada como ordenacgio essencial de uma materialidade. Essa objetivagdo da linguagem pela
matéria constitui um referencial basico para a comunicag¢io; é uma referéncia, antes de tudo, para os critérios de realizagéo.
(OSTROWER, 1977, pg. 37)
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este mesmo processo. Enquanto trabalha, o artista se depara a todo o momento com o inesperado, seja
em forma de erros, seja na de resultados inesperados na conjun¢do de fatores materiais — o pincel ou
carimbo que escorrega das maos, criando manchas ou borrdes, a tinta que ao secar, muda para uma
tonalidade indesejada, etc. - criando assim a necessidade de um pensar e repensar constante todo o
processo. Esta margem de imprevisibilidade leva de pequenas mudangas até revisdes completas de tudo o
que havia sido feito, algumas vezes resultando em agraddveis surpresas, que sdo incorporadas ao
trabalho. O tempo despendido em todo o processo de criagdo — do planejamento ao acabamento final —
ndo ¢ apenas um tempo fisico, concernente as horas marcadas no relégio, mas um tempo mental. Tive a
oportunidade de perceber a existéncia deste tempo mental ao realizar cada uma destas ilustragdes através
da gravura. Habituada a trabalhar com a relativa agilidade e “limpeza” (ou seja, auséncia de
materialidade) do computador, notei uma diferenga no tempo de meu pensar criativo e produtivo quando
comecei a realizar as ilustragcdes em gravura. Existe sempre a necessidade de o artista de pensar sobre o
que ele esta fazendo, durante o fazer, seja em que linguagem e material for concretizada a imagem.
Entretanto, as ferramentas digitais oferecem a alternativa de uma produgdo mais agil, limpa e rapida, e
como conseqiiéncia em geral o artista toma decisdes de forma mais veloz do que o faria com o uso de
técnicas manuais. Ou seja, o produtor da imagem processa as informagdes acerca do que ele esta criando
de maneira mais rapida, ndo porque a maquina interfira na criagdo em si, coisa que de fato ndo ocorre,
pois neste contexto o computador ndo ¢ um “gerador” de processos criativos — nr. GIANNETTI, 2002),
mas porque, como ferramenta, ela possibilita o aumento da velocidade na produgdo. Assim, o que pude
perceber € que, durante o processo de producdo das ilustragdes em gravura, eu frequentemente repensava

partes do que estava sendo feito de modo a modificar procedimentos, alguns minimos, outros nem tanto,
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em um (...) processo de idas e vindas, de intuicdo e de racionalidade que se interpdem no caminho da
reconstrucdo representativa de uma realidade (ZAMBONI,1998). A maior velocidade do processo
possibilita a extensdo do tempo mental do artista no momento da criagdo, de maneira que novas idéias —
em geral derivadas daquilo que esta sendo feito — surjam e sejam aplicadas no mesmo momento, sem
prejuizo do que estava sendo feito anteriormente. Além das implicagdes na propria feitura do trabalho
como objeto material, esta maior “disponibilidade” do pensar dentro do fazer artistico propicia também
um ganho no pensamento conceitual sobre o trabalho e nos desdobramentos daquilo que esta sendo
criado, pois uma vez que a producdo se ancora em um processo de constante reflexdo, esta acaba por se
incorporar ao proprio processo, tornando-se vital para seu andamento. A observac¢do desta mudanga de
atitude dentro de minha metodologia de trabalho, acrescentando ao meu modus operandi — manual ou
digital - a constante reflexdo poética, ocorreu ao longo de toda a extensdo de tempo em que estive
elaborando e produzindo as ilustragdes para o livio A Ultima Princesa, ¢ acabou por se tornar o grande

foco desta dissertacao.
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CHEGANDO AO FINAL DO CAMINHO...
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Ali sentada, com os olhos fechados, quase acreditava estar ela mesma no Pais das
Maravilhas, embora soubesse que bastava abrir os olhos outra vez e tudo se transformaria
na enfadonha realidade em volta... O farfalhar da relva se deveria apenas ao sopro do
vento, ¢ a agitacdo da lagoa ao ondular dos juncos... o tilintar das xicaras de cha se
transformaria no tinido das cincerros dos carneiros pastando, ¢ os gritos estridentes da
Rainha no brado do pastor... o espirro do bebé, o guincho do Grifo e outros ruidos
estranhos se transformariam (ela o sabia) no confuso rumor das atividades campestres...
assim como o mugir do gado a distincia tomaria o lugar dos solugdes da Falsa Tartaruga.
Finalmente, imaginou sua irmazinha ja transformada, no futuro, numa mulher adulta; e
como ela conservaria, através dos anos maduros, o corag¢do simples e afetuoso da época de
sua infancia. Viu-a cercada de outras criangas, fazendo seus olhos brilharem enquanto lhes
contava curiosas estorias, talvez até mesmo o sonho do Pais das Maravilhas de ha muito
tempo atras; e como ela partilharia as suas tristezas e alegrias ingénuas, lembrando-se da
sua propria infancia e dos felizes dias de verdo ja passados.

(Lewis Carrol, Alice no Pais das Maravilhas e Através do Espelho ¢ o que Alice
encontrou por 14)
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Assim como um conto de fadas, a historia desta dissertagdo comegou ha muito tempo, com um
“era uma vez”. Comecou quando descobri que o que realmente desejava fazer era ndo somente desenhar,
mas desenhar “figuras” de livros. Assim como o ingénuo irmdo mais novo da histéria contada pelos
Irmaos Grimm, sai em busca de auto-conhecimento, € nesta aventura enfrentei uma série de obstaculos,
que acabaram por me conduzir ao desafio que considero, até o momento, ter sido o mais dificil: criar esta
dissertacdo. De fato, expressar por meio de palavras aquilo que se encontrava incrustado em meu pensar
e fazer ilustracdo, através da produgdo de ilustragdes para um livro, mostrou-se quase que um dragio de
sete cabegas. Todas especificidades do trabalho de ilustragdo ndo caberiam jamais em um projeto como
este, ¢ meu desejo de abracar o mundo (ou melhor, escrever sobre tudo!) demonstrou causar certas
dificuldades. Eis que entdo, apds muita reflexdo, surgiu a idéia de fazer um recorte bastante especifico do
objeto que me interessava, e a partir deste momento, consegui conduzir a pesquisa de maneira mais
eficiente. Dentro de meu processo de trabalho, escolhi um aspecto que vinha me causando interesse e
inquietagdo — os aspectos poéticos de meu processo de trabalho com uso de padrdes. Mas ainda que meu
desejo fosse abrir o horizonte de analise dos processos e abarcar uma parte ainda maior deste, como, por
exemplo, aspectos conceituais da ilustracdo dentro do objeto livro e suas relagdes, foi preciso manter os

pés no chio a fim de conseguir cumprir os objetivos desta dissertacao.

Ao desenhar em meu diario grafico o primeiro rascunho da personagem principal de meu livro - a
Princesa — nasceu em mim um enorme desejo de construir para ela um mundo onde se sentisse a vontade,
um verdadeiro “lar”, onde ela viveria sua historia pagina apds pagina. O carinho que passei a sentir pela

pequena Princesa, presa em sua distante torre, completamente alheia a0 mundo, me inspirou durante todo
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o processo de criagdo do livro — dos rascunhos, a historia, as ilustragdes, ao design do livro — e 0 mundo
imaginado tornou-se um lugar vasto de sentimentos que, como mencionei anteriormente, percebi serem
meus proprios. Esta historia, sem grandes pretensdes, cresceu dentro de mim e me cativou de forma que
dar a ela a materialidade da imagem foi um trabalho extremamente recompensador. Nao foram as
palavras em si que se transmutaram em imagens, e sim aquilo que estava em um plano segundo; pois
“(...) ailustrag@o nao se origina diretamente do texto, mas de sua aura” (OLIVEIRA,2008). Assim, foi
aquilo que permaneceu pairando entre as idéias concretizadas da histdria — ou seja, o que ndo era o texto
escrito — que me forneceu a inspiragao para escolher o que seria ilustrado na histdria. O desenvolvimento
simultaneo de texto e imagem me propiciou a possibilidade de fazer com que as ilustragdes dessem certa
continuidade as idéias do texto, ampliando assim o potencial da narrativa de contar a historia. Dentro das
“(...) diversas gradacdes na maneira como as imagens participam da constru¢do narrativa do livro”
(FITTIPALDI, 2008, pg.116), escolhi ndo ilustrar aquilo que estava colocado no texto, o fazendo entdo a
partir de detalhes menos 6bvios e momentos que, embora implicados, ndo figuravam na narrativa textual
de maneira evidente. Agi assim em busca de uma tentativa de estimular a imaginagdo do leitor, leva-lo a
criar pontes entre texto ¢ imagem, de maneira que a “ilustragdo comeca no ponto em que o alcance

literario de texto termina, e vice-versa” (OLIVEIRA, 2008, pg. 44)

A pesquisa que desenvolvi a partir deste ponto de partida — a historia e o desejo de torné-la “real”
- com a compara¢do de meus processos de producdo digital e manual, além de propiciar uma maior
compreensdo do funcionamento do pensamento criativo do ilustrador, permitiu que minha propria

abordagem do trabalho — seja qual finalidade tenha — mudasse de forma bastante positiva. Durante a
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criagdo de ilustragcdes para meios diversos — livros infantis didaticos e literarios, revistas, estamparia —
através do meio digital, as demandas de prazo (em geral bastante limitado) exigem um nivel de
concentragdo que permitem a reflexdo de forma bastante limitada, fato que, associado a essa maior
rapidez na execu¢do das pecas digitais, causou certa estagnacdo em meu trabalho. A tomada de
consciéncia ndo apenas dos processos de produ¢@o em gravura utilizados em minha dissertagdo, mas de
toda a linguagem por mim utilizada, seja digital ou manual, resultou em uma mudanca de atitude em
relagdo a ilustracdo como producido criativa. A percepcdo ampliada dos mecanismos que possibilitam a
expressao das idéias visuais através do uso de ferramentas sejam elas a gravura, a pintura ou os softwares
de criagdo digital, foi um resultado muito positivo desta pesquisa para mim. Através deste trabalho,
aprendi a dominar ¢ a compreender cada aspecto envolvido na criagdo imagética, para assim nao apenas
atingir os resultados esperados, mas também lidar com a margem natural de imprevisibilidade inerente a

qualquer tipo de produgdo deste tipo.
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