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Emilia, afinal, concordou em escrever as Memorias naquele
papel da casa, com pena comum e tinta de Dona Benta. Mas
jurou que havia de imprimi-las em papel cor do céu, tinta cor do
mar e pena de pato.

O Visconde disparou na gargalhada.

— Imprimir com pena de pato! E boa!... Imprime-se com tipos,

ndo com penas.

— Pois seja — tornou Emilia. — Imprimirei com tipos de pato.

Monteiro Lobato, em Memoérias da Emilia.



RESUMO

ALMEIDA, Carolina Souza de. Reformas de um projeto grafico: uma analise da colecdo do
Sitio do Picapau Amarelo em trés tempos. 2015. 189 f. Dissertacdo (Mestrado em
Comunicacéo) — Faculdade de Comunicacdo Social, Universidade do Estado do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro, 2015.

Este trabalho busca compreender as atuais configuracdes dos livros infantojuvenis no
mercado editorial, com a entrada na chamada era digital e 0 aumento crescente na producédo
de e-books por parte das editoras, a0 mesmo tempo em que livros impressos ainda continuam
sendo produzidos em larga escala e reinventados constantemente. Partindo do conceito de
remediacdo (BOLTER e GRUSIN, 2000), procura-se descobrir por quais mudancas os livros
impressos passaram ao longo dos anos, quais sdo suas novas configuracbes graficas face a
atual realidade digital, e com quais critérios esses livros estdo sendo transformados em e-
books. Para tal, foi feito um estudo de caso dos livros infantojuvenis de Monteiro Lobato,
importante autor para a literatura brasileira, com uma anlise comparativa da colecdo do Sitio
do Picapau Amarelo, em quatro edi¢es (trés impressas e uma digital) e trés épocas diferentes
(anos 1940, 1980 e 2000). Focando na parte grafica e estética dos livros (que foi a parte que
se alterou) e com a observacao dos protocolos de leitura (CHARTIER, 2011) presentes nas
diferentes edigdes, procura-se compreender as transformacgdes pelas quais esses livros
passaram ao longo dos anos, em decorréncia do contexto sociocultural em que foram
produzidos, além de suas atuais configuracdes no contexto da cultura da convergéncia
(JENKINS, 2009). Apos a analise realizada pdde-se perceber que talvez o processo de
remediacdo no mercado editorial ainda ndo esteja tdo presente quanto se pensava inicialmente,
apesar de estar caminhando lentamente nessa direcao.

Palavras-chave: Literatura Infantojuvenil. Producédo Editorial. Projeto Grafico.
Livros digitais. Monteiro Lobato. Sitio do Picapau Amarelo.



ABSTRACT

ALMEIDA, Carolina Souza de. Renovations of a graphic design project: an analysis of the
book collection Sitio do Picapau Amarelo in three different ages. 2015. 189 f. Dissertacéo
(Mestrado em Comunicacao) — Faculdade de Comunicacgdo Social, Universidade do Estado do
Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2015.

This research aims to understand the current structure of children’s books in the
editorial market, with the beginning of the digital age and the increase of e-books production
by publishing houses, while physical books are still being produced in large scale and are
constantly reinvented. Based on the concept of remediation (BOLTER and GRUSIN, 2000),
we try to learn which changes physical books have suffered through the years, which are their
new graphic composition in the digital reality, and with which criteria those books are being
converted to e-books. With that purpose, a case study was conducted with the children’s
books of the important Brazilian author Monteiro Lobato, with a comparative analysis of the
book collection Sitio do Picapau Amarelo, in four editions (three physicals and a digital one)
and in three different ages (the decades of 1940, 1980, and 2000). Focusing mainly on the
graphic and aesthetic parts of the books (which were the parts that have been altered during
those years) and with the observation of the reading protocols (CHARTIER, 2011) present in
the editions, we try to understand by which transformations those books have passed through
the years, in consequence of the social and cultural context in which they were produced, and
which are their current dispositions in the context of the convergence culture (JENKINS,
2009). After the analysis, it was noticed that maybe the process of remediation in the editorial
market still isn’t as present as it may have been expected, even though it is going slowly in
that direction.

Keywords: Children’s literature. Publishing. Graphic design project. E-books.
Monteiro Lobato. Sitio do Picapau Amarelo.
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INTRODUCAO

No atual contexto da cultura da convergéncia, como definiu Henry Jenkins (2009, p.
29), e da sociedade cada vez mais digital e imagética em que vivemos (MELO; RAMOS,
2011, p. 20-21), esta ocorrendo uma proliferacdo de contetdos e de formas de entretenimento
em multiplas plataformas, aumentando cada vez mais o leque de informagdes que se recebe
diariamente. “Uma crian¢a hoje, urbana ou ndo, recebe uma carga de informagdo visual
impensavel ha décadas atras até para um adulto” (LINS, 2003, p. 36).

Seja por parte da midia ou da prépria populacdo, que adquiriu recentemente a
possibilidade de divulgar seus contetdos produzidos através da internet e das novas
tecnologias de comunicacdo, possuimos hoje inimeras maneiras de nos informar e nos
entreter, que ndo dependem necessariamente de um Unico suporte. Nas palavras do proprio
Jenkins:

Bem-vindo a cultura da convergéncia, onde as velhas e as novas midias colidem,
onde midia corporativa e midia alternativa se cruzam, onde o poder do produtor de
midia e o poder do consumidor interagem de maneiras imprevisiveis. [...] Por
convergéncia, refiro-me ao fluxo de contelidos através de mdaltiplas plataformas de
midia, a cooperagdo entre multiplos mercados mididticos e ao comportamento
migratério dos publicos dos meios de comunicacdo, que vdo a quase qualquer parte
em busca das experiéncias de entretenimento que desejam. Convergéncia é uma
palavra que consegue definir transformagdes tecnoldgicas, mercadolégicas, culturais

e sociais, dependendo de quem estd falando e do que imaginam estar falando.
(JENKINS, 2009, p. 29).

Como ressalta o autor, a convergéncia é um processo tecnoldgico, porém nédo deve ser
reduzida a isso, ja que ela representa também “uma transformacao cultural, a medida que os
consumidores sdo incentivados a procurar novas informacOes e fazer conexfes em meio a
contetdos de midia dispersos” (JENKINS, 2009, p. 29). A populacédo adquire a possibilidade
de utilizar os meios de comunicacdo de inimeras maneiras, seja através do consumo de
informac@es ou da producdo participativa de conteidos, como publicacbes em redes sociais e
blogs, criagdes de fan fictions (ficcdo de fa), edicbGes e publicacdes de videos, entre outros.
Muitos se engajam na chamada cultura da participacao, utilizando seu tempo livre, “em uma
espécie de excedente cognitivo” (SHIRKY, 2011, p. 14), para colaborar com outros e produzir
informacdes de forma coletiva na rede.

Ao mesmo tempo, 0s meios de producdo tradicionais também passam por
transformacdes. O advento das novas tecnologias traz, entre outros fatores, 0 questionamento

e, em alguns casos, a reestruturagdo das maneiras tradicionais de se produzir conteddos
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midiaticos. Segundo Jay David Bolter e Richard Grusin (2000), o que vem ocorrendo ao
longo dos anos, com o surgimento de novas midias, € um processo de remediacdo, no qual as
midias mais recentes se apresentam como uma versao “melhorada” das antigas midias e estas,
por sua vez, procuram se adequar a nova realidade propiciada pelas novas midias.

Dessa forma, nenhuma midia surge de forma isolada da outra. “A novidade das novas
midias surge das maneiras particulares em que elas remodelam as midias mais antigas e das
maneiras em que as midias mais antigas se remodelam para responder aos desafios das novas
midias™ (BOLTER; GRUSIN, 2000, p. 15, traducéo nossa). E um duplo processo de trocas e
reconfigurac@es, a partir do contexto tecnolégico e social em que essas midias se encontram.

Recentemente, o meio editorial passou por uma significativa transformacéo
tecnoldgica, com o surgimento dos livros digitais (os chamados e-books), livros estes que
dispensam a materialidade do papel, podendo ser lidos em suportes digitais e em ambientes
virtuais. E-readers, tablets, computadores e, até mesmo, celulares podem ser utilizados como
suporte de leitura.

Essa transformacdo demandou a reconfiguracdo dos processos editoriais tradicionais
para responder as demandas dessa nova tecnologia, que, por sua vez, surgiu baseada na antiga
tecnologia do livro impresso. As editoras passaram, portanto, a produzir e-books como uma
forma de se manterem em um mercado cada vez mais digital. No entanto, a0 mesmo tempo
em que o livro digital se torna, aos poucos, cada vez mais presente na vida das editoras e dos
leitores, o livro impresso continua a ser produzido e reinventado. Assim como “o escrito
copiado & mao sobreviveu por muito tempo a inven¢do de Gutenberg” (CHARTIER, 1998, p.
9), os livros impressos coexistem hoje com as novas formas digitais de leitura.

A questdo da morte do livro impresso como o conhecemos hoje é muito debatida na
contemporaneidade, por estarmos passando por uma época de transicdo em relacdo as novas
praticas de leitura no digital (DARNTON, 2010, p. 15). Muitos preveem um futuro somente
com livros eletronicos e formas de leitura digitais. O impresso, no entanto, continua existindo
e aumentando cada vez mais sua producdo (DARNTON, 2010, p. 14). Além disso, a
populagéo néo ainda parece disposta a abandonar os livros impressos. Em pesquisa realizada
no Brasil em 2011, a maioria dos entrevistados afirmou que, apesar de ter gostado muito de
manusear um livro digital, no futuro, eles provavelmente iriam continuar com a leitura de
livros impressos (FAILLA, 2012, p. 330).

1 O texto em lingua estrangeira é: “What is new about new media comes from the particular ways in which they
refashion older media and the ways in which older media refashion themselves to answer the challenges of new
media”.
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Segundo o historiador Robert Darnton, (2010, p. 14) “a capacidade de resisténcia do
coddice a moda antiga ilustra um principio geral da histéria da comunicac¢do: uma midia ndo
toma o lugar de outra, a0 menos a curto prazo”. A discussdo acerca do tema ¢ extensa,
contudo, ainda ndo se pode chegar a conclusdes definitivas sobre o futuro dos livros, o que
reflete o fato de estarmos passando por uma época de transformacdes tecnoldgicas e culturais.

Portanto, além de pesquisar sobre os livros digitais, & importante também estudar as
novas configuracfes dos impressos para compreender as alteracGes trazidas pelas novas
tecnologias de comunicacdo e informacdo (COUTINHO; GONCALVES, 2009, p. 11).

O surgimento recente das novas tecnologias de informacdo reavivou a discussao
sobre os efeitos culturais dos meios de comunicagéo e ensejou a produgdo de uma
vasta literatura cientifica. Essa discussdo das novas tecnologias, curiosamente,
conviveu com uma reativacdo dos debates acerca dos meios de comunicagdo mais

antigos, notadamente os ligados ao impresso (COUTINHO; GONCALVES, 2009, p.
11).

Em um momento de proliferacéo de livros digitais, este trabalho, a0 mesmo tempo em
gue estuda esses novos produtos editoriais surgidos no contexto da cultura da convergéncia,
propGe também um retorno ao estudo do livro impresso, para compreender sua possivel nova
configuracdo no atual universo digital. Cabe, portanto, questionar de que maneira as editoras
estdo criando seus livros digitais para os novos suportes de leitura e como elas estdo buscando
uma reconfiguracdo de seus livros impressos, em uma tentativa de se adaptar as novas formas
de producdo de conteudo e as novas praticas de leitura desenvolvidas através do suporte

digital.

Justificativa

Em um pais como o Brasil, onde grande parte da populacdo é analfabeta ou analfabeta
funcional (IBGE, 2013), a questdo da leitura é muito debatida, devido a importancia desse
tipo de conhecimento em uma sociedade letrada, na qual inimeras informacgdes sé&o
transmitidas de maneira escrita. Em sociedades com esse tipo de configuragdo, é importante
que as pessoas saibam ler para poder ter acesso integral ao conhecimento e aos seus direitos
plenos como cidaddo, possuindo, entre outros fatores, a possibilidade de participar de forma
consciente do processo politico e social que atinge suas vidas (FREIRE; MACEDO, 2011, p.
7).
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Existem muitas maneiras de incentivo a leitura e de fornecer acesso aos livros para 0s
que ndo tém condicGes financeiras de té-los, que podem ser praticadas por diversas pessoas e
instituicbes, como por exemplo, os programas do governo federal, as iniciativas populares e
0s eventos que promovem a literatura e a leitura. A familia e a escola também possuem um
papel fundamental nesse sentido, j& que proporcionam o primeiro contato das criancas e dos
jovens com os livros. No entanto, embora existam varias formas de incentivo a leitura, s se
cria um habito leitor se houver interesse por parte do individuo.

A pesquisa Retratos da Leitura no Brasil 3 (FAILLA, 2012, p. 257), realizada em
2011, nas cinco regifes do pais, mostra que 50% dos entrevistados ndo leu nenhum livro
(inteiro ou em partes) nos trés meses anteriores a pesquisa. E, o segundo motivo mencionado
para tal falta de leitura foi o desinteresse, atras somente da falta de tempo (FAILLA, 2012, p.
276).

Segundo a escritora de livros infantojuvenis Ana Maria Machado, por sua experiéncia,
“lé-se pouco no Brasil porque ndo se acha que ler é importante, ndo se tem exemplo de leitura,
existe a sensacdo de que livro é uma coisa dificil, trabalhosa, ndo compensa o esforco. S6 se
faz obrigado” (MACHADO, 2011, p. 16). Além disso, no atual contexto da convergéncia e da
sociedade cada vez mais visual e digital em que vivemos, os livros enfrentam o desafio de
atrair a atencdo das pessoas em meio a inimeras opcOes de entretenimento e de informacao.
Muitas criangas e adultos, ao se depararem com a escolha entre um livro e outra forma de
entretenimento que supostamente demandaria menos esforco intelectual, acabam escolhendo
esta Ultima. Na mesma pesquisa ja mencionada (FAILLA, 2012, p. 283), a leitura (de livros,
jornais, revistas e textos na internet) como uma atividade de prazer aparece somente em
sétimo lugar nas atividades que os entrevistados escolhem normalmente para fazer em seus
tempos livres, atras de assistir televisdo, escutar musica ou radio, descansar, reunir com
amigos ou familia, assistir videos ou filmes e sair com amigos.

Porém, essa escolha por outras formas de entretenimento pode ocorrer nao
necessariamente por falta de interesse pelo conteudo do livro, mas pela falta de atracéo
imediata pelo objeto livro em relagdo a outros objetos mais dindmicos como TV, por
exemplo.

Esta dissertacdo parte do pressuposto de que o interesse pelos livros, muitas vezes,
pode surgir, em um primeiro momento, através da parte visual e estética do livro. Em outras
palavras, o interesse inicial pela leitura pode ocorrer depois do leitor se deparar com um livro
atraente esteticamente, fazendo-o iniciar sua leitura e possivelmente continua-la até o fim, se

0 projeto editorial do livro o agradar.
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Dessa maneira, a comunicacao visual do livro seria tdo importante quanto o texto em
seu interior, ja que, além da histdria e da maneira como ela é narrada, a parte estética do livro
estd muito presente no processo de leitura, especialmente no de leitores infantis e juvenis,
ainda analfabetos ou recém-alfabetizados. Como D. F. McKenzie (2002, p. 7) afirma em seu
livro Making meaning, “o design do livro pode ser essencial para o seu significado”, ja que o
projeto gréfico e as ilustragdes possuem uma grande participacdo na construcdo do sentido por
parte do publico.

Seguindo essa linha de raciocinio, as caracteristicas dos projetos graficos dos livros
(capa, ilustracdes, cor, diagramacao, tipografia, papel, acabamento, formato, etc.) e, mais
recentemente, dos projetos digitais (sons, videos, jogos e outros elementos que possam estar
presentes nos novos suportes de leitura) merecem ser estudadas, pois constituem, junto com o
texto, a narrativa da historia, além de contribuirem para o interesse da leitura.

Diante desse contexto, essa pesquisa propde analisar como o visual dos livros de
literatura infantojuvenil e as caracteristicas de seus projetos gréficos e digitais sdo utilizados
para compor suas narrativas, fazendo parte da interpretacdo das histdrias e da comunicacédo
entre autor, leitor e editora. O estudo sera feito com livros infantojuvenis, pois eles
normalmente trabalham com diversos recursos visuais, visando o interesse de um publico
alfabetizado recentemente e que ainda ndo possui tanto contato com a palavra escrita.

Como corpus da pesquisa, serd utilizada a colecdo de livros do Sitio do Picapau
Amarelo, de Monteiro Lobato, em trés épocas e quatro edi¢bes: o projeto grafico criado pela
Editora Brasiliense em 1947; a alteracdo do projeto feita pela mesma editora na década de
1980; e a reformulacéo feita pela Editora Globo nos anos 2000, com a adicional criacdo de
uma edicéo digital.

Cabe ressaltar que esses livros ja passaram por diversas mudancas estéticas ao longo
dos anos, muitas feitas pela prépria Brasiliense. No entanto, foi escolhido o projeto de 1947
como ponto de partida da analise, pois ele foi o primeiro a consolidar todos os livros de
Lobato como uma colecdo. O projeto dos anos 1980 foi escolhido, pois ele se manteve
durante décadas e foi o penultimo existente, até ser substituido pela versdo atual da Editora
Globo. O projeto da Globo (nas versdes impressa e digital), por sua vez, sera priorizado no
estudo devido a sua contemporaneidade. Sera feita, portanto, uma analise comparativa dessas
quatro edi¢des, buscando compreender as transformacdes pelas quais essa colecdo passou, ao
longo dos anos, para se adequar as mudangas editoriais, sociais e culturais da nossa sociedade,

até chegar a sua atual configuragdo, na chamada era digital.
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Esta pesquisa € relevante, portanto, pois ajuda a compreender as mudancas pelas quais
a sociedade esta passando, com a possivel reconfiguracdo dos modos de producao dos livros

impressos, face a nova realidade digital em que mercado editorial esta entrando.

Sobre o corpus

Monteiro Lobato (1882-1948) foi um importante autor e editor brasileiro, bastante
conhecido por seus livros infantojuvenis, principalmente os da colecdo do Sitio do Picapau
Amarelo. Apesar de ndo ter escrito somente livros para criangas, sua obra infantojuvenil
acabou alcancando uma maior notabilidade do que a obra voltada para o publico adulto,
especialmente pela dedicacéo do prdprio autor em relagéo a esses livros.

A colecdo do Sitio é composta de 23 livros, que foram langados aos poucos, entre 0s
anos de 1921 a 1947, e que podem ser divididos livremente em trés tematicas: paradidaticos,
adaptacdes e ficcbes. Essa divisdo seria somente uma forma de classificar os livros da
colecdo, para fins explicativos, mas que ndo deve ser levada totalmente a risca, ja que, no fim
das contas, todos esses livros possuem narrativas ficticias.

Neste trabalho, foram escolhidos para serem analisados os sete titulos da categoria de
ficcbes (O Saci; ReinacBes de Narizinho; Cacadas de Pedrinho; Memdrias da Emilia; O
Picapau Amarelo; A reforma da natureza; A chave do tamanho), pois sdo 0s que mais se
aproximam da leitura exclusiva por prazer, se distanciando de objetivos estritamente didaticos
ou informativos. Além disso, em termos de projeto gréfico, esses livros representariam o
restante da colecdo, ja que, normalmente, livros de uma mesma colecdo costumam possuir
uma unidade estética.

Todos os livros sdo ilustrados, desde a época em que foram lancados. No entanto, em
uma primeira observacdo dos livros, seguindo a classificacdo feita por Sophie Van Der
Linden (2011, p. 24), acredita-se se tratar de livros com ilustracdo, e ndo de livros ilustrados,
devido a predominancia do texto na narrativa em relacdo as imagens. Hipotese esta que sera
testada no capitulo 4, sobre a anélise dos livros.

Os livros de Lobato sofreram inimeras reformulacGes ao longo dos anos, tendo,
inclusive, trocado de editora diversas vezes, passando pelas editoras do préprio Lobato, pela
Companhia Editora Nacional, pela Brasiliense e, mais recentemente, pela Editora Globo. O

estilo das ilustracdes e a caracterizacdo dos personagens foram alterados diversas vezes ao
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longo das edigBes, devido, principalmente, a mudanca de ilustradores nas diferentes versdes
dos livros do Sitio. E, é provavel que ainda continuem sendo alterados, ja que os livros de
Lobato entram em dominio publico em 2018, o que possibilitard o seu langcamento pelas mais
diversas editoras.

E interessante observar que, apesar de Monteiro Lobato ser um escritor brasileiro
muito lido por diversas geragOes, ainda se sentiu a necessidade de adequacdo do projeto
gréfico a atual realidade, fato que ndo ocorreu com o texto, que permanece 0 mesmo desde
1947, data do langamento das Obras completas de Monteiro Lobato pela Editora Brasiliense.
Reflexo da importancia do tema foi a disputa judicial, que durou anos, entre os herdeiros de
Lobato e a Brasiliense, em relacdo a atualizagdo e a modernizacéao da estética dos livros.

A familia de Lobato acusa a Brasiliense de ter “negligenciado” a obra, que ndo
passou por processos de modernizacdo e apresenta edigdes “pobres”, com ilustragdes

em preto-e-branco. J& a editora afirma que foram os herdeiros que barraram qualquer
tentativa de atualizar as edi¢Ges. (MATTOS, 2006)

Sem entrar no mérito de quem estd ou ndo correto, essa disputa serve para ilustrar o
quanto o tema é importante para a familia do autor e para a editora encarregada de publicar
seus livros, assim como para os leitores que entrardo em contato com as obras.

O proprio Monteiro Lobato ja atentava para a apresentacdo visual de seus livros
(CAMARGO, 2009, p. 35). Segundo Chico Homem de Melo e Elaine Ramos (2011, p. 96),
autores do livro Linha do tempo do design grafico no Brasil, a preocupacdo de Lobato “com a
qualidade gréfica das obras que produziu fez dele um personagem relevante também para o
design”.

A obra de Lobato foi escolhida para ser estudada, pois possui importante papel na
literatura brasileira, fazendo parte da construcdo do imaginario de nossa sociedade
(PENTEADO, 2011, p. 31). Ela é bastante pesquisada, porém, na maioria dos casos, do ponto
de vista textual, existindo ainda pouca bibliografia sobre a analise de sua comunicacéo visual
como um todo.

Devido a seu grande sucesso, desde seu langcamento aos dias atuais, seus livros foram
bastante lidos pela populacdo brasileira e séo lidos até hoje. Inclusive, na ja mencionada
pesquisa Retratos da Leitura no Brasil (FAILLA, 2012, p. 291), feita com a populacdo
brasileira em 2007 e em 2011, Lobato apareceu, duas vezes consecutivas, em primeiro lugar,
como o escritor brasileiro mais admirado pelos leitores. E a cole¢do do Sitio do Picapau
Amarelo ficou em quarto lugar, na pesquisa de 2011, como o livro mais marcante citado pelos
leitores (atras somente da Biblia, A cabana e Agape).
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Como observou José Roberto Whitaker Penteado (2011, p. 299), em seu estudo sobre
a influéncia da obra de Lobato na sociedade brasileira, “a qualidade e a profundidade das
respostas obtidas atestam uma influéncia inegavel da leitura feita na juventude sobre o
segmento escolhido da populag¢do”. Ou seja, de acordo com o estudo feito por ele, a obra de
Lobato influenciou de forma significativa o pensamento de uma parcela da populacéo
brasileira que leu seus livros na juventude, sendo, portanto, bastante relevante para a nossa

sociedade.

Metodologia

Como metodologia, foi feita primeiramente uma pesquisa bibliogréfica, com uma
revisao de literatura a respeito do tema, com o objetivo de criar uma base de conhecimento e
de ter uma perspectiva historica e cultural sobre o assunto. Pesquisa esta que durou até o final
do trabalho, ja que “a revisao de literatura acompanha o trabalho académico desde a sua
concepgao até sua conclusdo” (STUMPF, 2012, p. 54).

Foram utilizadas como referéncias principais as obras de Roger Chartier, Michel
Foucault, Roland Barthes, Adrian Johns, Umberto Eco, Jean Marie Goulemot, Henry Jenkins,
Jay David Bolter, Richard Grusin, para a discussdo tedrica do trabalho. As obras de Laurence
Hallewell, Anibal Braganca, Marcia Mello, Chico Homem de Melo, Elaine Ramos, Leonardo
Arroyo, Antonio Hohlfeldt, Marisa Lajolo, Jodo Luis Ceccantini, Carmen Lucia de Azevedo,
Marcia Camargos, VIadmir Sacchetta, para a contextualizacdo histérica do trabalho. As obras
de Emanuel Aradgjo, Alan Powers, Sophie Van Der Linden, Guto Lins, Robert Bringhurst,
Ellen Lupton, Jennifer Cole Phillips, Simon Garfield, Friedrich Forssman, Hans Peter
Willberg, Andrew Haslam, Claudia Mendes, Leticia Rumjanek, Daniel Lourenco, Barbara
Necyk, Thais Sehn, sobre a materialidade dos livros infantojuvenis, tanto impressos quanto
digitais. Além de outras referéncias que surgiram ao longo do trabalho.

Foi feito também um estudo dos livros em questdo, levando em consideracdo aspectos
estéticos, materiais e estruturais, através de uma analise comparativa entre as quatro edicoes
estudadas: anos 1940 x anos 1980 x anos 2000 (impresso e digital). Para os livros impressos,
foram levados em consideracdo os seguintes critérios, em relacdo aos seus projetos graficos:
capa, formato, tipografia, diagramacdo, ilustracdes, cor, papel, acabamento, entre outros

fatores que surgiram ao longo do processo de analise. Para os livros digitais, além das
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caracteristicas jA& mencionadas nos impressos (com excecdo de algumas que ndo se aplicam),
levou-se em consideracdo os suportes de leitura, os formatos de arquivos e alguns elementos
que podem ser encontrados em livros desse tipo, como musica, narracao, videos, jogos, etc. O
objetivo dessa andlise foi identificar as transformacdes pelas quais os livros passaram com as
reformulacGes graficas em questdo.

Além disso, foi feita também uma investigacdo com o objetivo de compreender quais
sdo as praticas discursivas presentes na parte visual dos livros, identificando quais protocolos
de leitura sdo utilizados pelas editoras para se comunicar com os seus leitores. Segundo Roger
Chartier (2011, p. 20), os produtores (autores, editoras, designers) configuram seus livros com
protocolos de leitura, que vdo se comunicar com um determinado tipo de leitor, de acordo
com sua faixa etéaria e condicdo social, entre outros fatores. Dessa forma, os protocolos de
leitura seriam a maneira como o texto foi escrito, mas também os elementos dos projetos
gréaficos e digitais presentes nos livros. Através da analise desses protocolos, portanto, seria
possivel se chegar a uma conclusdo (ou a uma hip6tese aproximada) sobre o tipo de leitor que
se pretendia atingir inicialmente.

Além da pesquisa bibliogréafica e da analise comparativa, foi realizada uma entrevista
qualitativa (GASKELL; BAUER, 2012, p. 64) com uma das profissionais que trabalham
atualmente com os livros da colecédo infantojuvenil de Lobato na Editora Globo. O objetivo da
entrevista foi conhecer o ponto de vista da editora em relagdo ao trabalho de reformulagéo
gréfica dos livros e seus motivos para a tomada de determinadas decisdes em relacdo aos
projetos. Como explica Gaskell,

A entrevista qualitativa [...] fornece os dados basicos para o desenvolvimento e a
compreensdo das relagBes entre 0s atores sociais e sua situagdo. O objetivo € uma
compreensdo detalhada das crencas, atitudes, valores e motivacoes, em relacdo aos

comportamentos das pessoas em contextos sociais especificos. (GASKELL, 2012, p.
65)

Este trabalho é uma continuacdo de um estudo que vem sendo desenvolvido desde a
graduacéo, sobre a relacdo entre a materialidade dos livros e a comunicacdo entre autores,
editoras e leitores. No primeiro estudo (ALMEIDA, 2011) foi feita uma reviséo bibliografica
sobre a relacdo entre o projeto grafico dos livros e o interesse pela leitura na infancia. Agora,
no mestrado, se propde o estudo das modificagdes estéticas que podem ocorrer nos projetos
dos livros, em decorréncia do contexto tecnoldgico, social e cultural em constante

transformacéo.
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Estrutura do trabalho

O presente trabalho inicia com uma contextualizacdo tedrica acerca do processo
editorial, discutindo questdes referentes aos atores que atuam nesse processo (autor, editora,
leitor e contexto), com o objetivo de explicar a visdo desta pesquisa sobre o assunto e a
influéncia que estes conceitos terdo na analise dos livros de Lobato.

No segundo capitulo, € feita uma contextualizacdo histdrica, importante para a
localizagdo espaco-temporal dos livros estudados neste trabalho e para a compreensdo de
determinados aspectos em relacéo aos projetos das diferentes edi¢des dos livros de Lobato. O
capitulo faz um panorama geral sobre o tema da literatura infantojuvenil no Brasil e no
mundo, sem a intencdo, no entanto, de abordar toda a histéria relativa ao assunto, mas focar
em alguns aspectos pontuais relevantes para este trabalho. Inicia-se o panorama com a fase
pré-imprensa no Brasil, passando pelos anos em que Monteiro Lobato trabalhou como autor e
editor; € abordado também o surgimento da literatura infantojuvenil no mundo e,
posteriormente, no Brasil, passando pelo seu desenvolvimento ao longo dos anos e chegando
aos dias atuais.

No terceiro capitulo, é feita uma explicacdo acerca dos elementos presentes na
materialidade dos livros (tema essencial para esta pesquisa), tanto nos impressos, quanto nos
digitais, relacionando tais elementos com livros especificamente voltados para o publico
infantojuvenil. O capitulo ¢é dividido em duas grandes partes. A primeira trata dos elementos
presentes nos projetos graficos dos livros impressos, focando especificamente nos seguintes
fatores: capa, formato, tipografia, diagramacao, ilustracdes, cor, papel e acabamento. E a
segunda trata das especificidades dos livros digitais, nos diferentes suportes de leitura e
variados formatos de arquivo, observando os elementos que podem ser acrescentados a esses
livros, além dos j& presentes nos impressos, como musica de fundo, narracéo, efeitos sonoros,
videos, animacdes nas ilustracdes, jogos, entre outros.

Para finalizar, o quarto capitulo é focado especificamente na colecdo do Sitio do
Picapau Amarelo. O capitulo inicia com uma breve contextualizacao historica sobre a colecéo

do Sitio, passando, posteriormente, para a analise dos livros em si.
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1 CONTEXTUALIZACAO TEORICA

Partindo do pressuposto de que o processo editorial consiste, entre outros fatores, na
comunicagéo entre, autores, editoras e leitores, em um determinado contexto sociocultural, e
que essa troca de informagdes pode resultar, de certa forma, em uma autoria coletiva entre as
trés partes envolvidas (pois estas participam, direta ou indiretamente, da producéo dos livros),
sera feita, neste capitulo, uma breve discussdo acerca do tema, com o objetivo de
compreender melhor como esse processo ocorre e de relaciona-lo com o processo editorial
como um todo. Dessa forma, busca-se compreender o papel exercido por cada ator (no caso,
escritor e/ou ilustrador, editora e publico) na configuracéo final do objeto livro — incluindo ai,
0 projeto grafico, que também faz parte desse processo comunicacional, pois integra a
narrativa do livro, junto com o texto.

Esse panorama contribuird para a analise dos livros que sera feita mais adiante (no
quarto capitulo), pois ajudard a compreender a relacdo entre a materialidade dos livros
(estudada no terceiro capitulo) e a intensa troca de informacdes que ocorre entre o0s atores do
universo da Producdo Editorial (estudada neste capitulo). Em outras palavras, € importante
saber quem faz o que (e em qual contexto), antes de poder analisar os produtos de seus
trabalhos.

Este capitulo foi dividido em quatro partes (a questdo do autor; a questao da editora; a
questdo do leitor; a questdo do contexto), com uma intencdo didatica, mas as quatro divisdes

sdo geralmente bastante interligadas na préatica e na teoria.

1.1 A questédo do autor

A autoria é uma questdo extensamente debatida, devido a sua complexidade, e também
bastante polémica, como refletem as inUmeras discussfes sobre copyright, copyleft, pirataria,
entre outros. E um assunto cada vez mais presente, principalmente com o crescente uso das
tecnologias digitais, que, de certa forma, facilitaram as apropriac6es e o compartilhamento de
informagdes por parte dos usuarios. No entanto, apesar de ser historicamente recente, esse
tema ndo surgiu com o advento do digital (JOHNS, 2009, p. 6). O conceito de pirataria

intelectual (derivado do conceito de propriedade intelectual), por exemplo, deve sua origem as
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transformacgdes culturais que se seguiram ao surgimento da prensa de Gutenberg, como
demonstrou Adrian Johns, em seu livro Piracy (2009). Fato este que explicita a relagédo do
tema com a area de Produgdo Editorial. “Pirataria ¢ propriedade literaria se originaram como
fendmenos da prensa. E ambos permaneceriam profundamente entrelacados com os destinos
da prensa até novas midias comegarem a proliferar por volta de 1900”? (JOHNS, 2009, p. 11,
traducdo nossa).

Michel Foucault discute a questdo da autoria em sua palestra intitulada O que € um
autor?. Segundo ele, durante muito tempo, os textos em geral foram andnimos e,
simplesmente, ndo se questionava sua autoria. Atualmente, no entanto, é quase impossivel
imaginar um texto publicado por uma editora de forma anénima. Sempre se questiona a
identidade de quem escreve. “E se, em consequéncia de um acidente ou de uma vontade
explicita do autor, ele chega a nds no anonimato, a operacao é imediatamente buscar o autor.
O anonimato literario ndo ¢ suportavel para nos; s6 o aceitamos na qualidade de enigma.”
(FOUCAULT, 2009, p. 276)

Segundo Foucault, os textos deixaram de ser anénimos, passando a ter uma autoria
explicita, a partir do momento em que os discursos se tornaram transgressores. Dessa forma,
se teria 0 nome de uma pessoa passivel de sofrer punicdo por seus escritos, caso necessario.
Como o préprio Foucault explica,

O discurso, em nossa cultura (e, sem duvida, em muitas outras), ndo era
originalmente um produto, uma coisa, um bem. (...) E quando se instaurou um
regime de propriedade para os textos, quando se editoram regras estritas sobre os
direitos do autor, sobre as relagBes autores-editores, sobre os direitos de reproducéo
etc. — ou seja, no fim do século XVIII e no inicio do século XIX —, é nesse momento
em que a possibilidade de transgressdo que pertencia ao ato de escrever adquiriu
cada vez mais o aspecto de um imperativo préprio da literatura. Como se o autor, a
partir do momento em que foi colocado no sistema de propriedade que caracteriza
nossa sociedade, compensasse 0 status que ele recebia, reencontrando assim o velho
campo bipolar do discurso, praticando sistematicamente a transgressdo, restaurando

0 perigo de uma escrita na qual, por outro lado, garantir-se-iam os beneficios da
propriedade. (FOUCAULT, 2009, p. 275)

A autoria, segundo ele, seria entdo uma forma de coibi¢éo de determinados discursos e
de punicdo para seus autores. Mas, a0 mesmo tempo, seria também um bem, um produto, algo
que os autores poderiam vender e se beneficiar financeiramente e socialmente (status) com
isso. E como se ocorresse uma compensacao social: a exposicdo da identidade do autor versus

0s beneficios que este receberia por isso.

2 0 texto em lingua estrangeira é: “Piracy and literary property both originated as phenomena of the press. And
both would remain deeply entwined with the fortunes of print until new media began to proliferate around
1900”.
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Aos poucos, criaram-se leis de propriedade intelectual, para regular a questéo:
estabeleceram-se direitos para os autores dos textos e também punicBes caso ocorressem
violacdes a esses direitos. Ou seja, se criminalizaram os discursos ao mesmo tempo em que oS
inseriram nas praticas capitalistas vigentes.

Mas o que é de fato um autor? — questiona-se Foucault. N&o é uma questdo t&o simples
de responder, visto que nem todo escrito possui uma identificacdo de autoria, apesar de
normalmente se supor que esta esta sempre presente. Como explica Chartier,

Em todos os casos, supde-se uma relacdo originaria e indestrutivel entre a obra e seu
autor. Ora, uma ligacdo como essa ndo é universal nem imediata, pois, se todos 0s
textos foram realmente escritos ou pronunciados por alguém, nem por isso todos sdo
atribuidos ao nome de uma pessoa. O reconhecimento desse fato justificava a

pergunta feita por Foucault em 1969 e retomada em a Ordem do discurso: “O que ¢é
um autor?”. (CHARTIER, 2010, p. 17)

O fato de nem todos os textos possuirem autoria se explicaria pelo conceito de
Foucault de “func¢do autor”. Para ele, mesmo se forem providos de assinaturas, de fiadores, de
redatores, etc., nem todos os textos sdo providos da funcdo autor. Os textos devem ter,
portanto, determinadas caracteristicas de funcionamento e de circulacdo para serem
considerados como providos de autoria.

(...) h4, em uma civilizagdo como a nossa, um certo nimero de discursos que séo
providos da fungdo "autor”, enquanto outros sdo dela desprovidos. Uma carta
particular pode ter um signatario, ela ndo tem autor; um contrato pode ter um fiador,
ele ndo tem autor. Um texto anénimo que se Ié na rua em uma parede tera um
redator, ndo terd um autor. A funcdo autor é, portanto, caracteristica do modo de

existéncia, de circulagdo e de funcionamento de certos discursos no interior de uma
sociedade. (FOUCAULT, 2009, p. 274)

Roger Chartier, em seu texto Escutar os mortos com os olhos (2010), diz que a
resposta de Foucault, “que considera o autor como um dos dispositivos para por ordem na
preocupante proliferacdo dos discursos” (CHARTIER, 2010, p. 17) ndo esgota a pergunta “O
que € um autor?”. Mas, como o proprio Foucault diz na palestra, ele ndo pretende de fato
esgotar o assunto, e sim, promover uma discussdo inicial que poderia levar a muitas outras
questdes e respostas.

Em A morte do autor (1988), Roland Barthes sugere que o autor, no fim das contas,
ndo € quem da sentido ao texto, mas sim o leitor. O autor pode o ter escrito, mas ele ndo é
dono de seu significado, ja que o texto pode possuir muitas interpretagdes.

Sabemos agora que um texto nao € feito de uma linha de palavras a produzir um
sentido Unico, de certa maneira teolégico (que seria a "mensagem" do Autor-Deus),
mas um espago de dimensGes multiplas, onde se casam e se contestam escrituras

variadas, das quais nenhuma é original: o texto é um tecido de citacdes, saidas dos
mil focos da cultura. (...) o escritor sé pode imitar um gesto sempre anterior, jamais
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original; seu Unico poder estd em mesclar as escrituras, em fazé-las contrariar-se
umas pelas outras, de modo a nunca se apoiar em apenas uma delas (...).
(BARTHES, 1988, p. 68-69)

O leitor, portanto, seria também produtor de sentido, além de mero interpretador do
texto, ja que, com sua bagagem cultural, ele acrescentaria, direta ou indiretamente,
informacdes a interpretacdo do texto, que ndo necessariamente estavam |4 quando o autor o
escreveu. E nesse momento, ocorreria a criacdo, a producdo de sentido por parte do leitor.
Dessa forma, mesmo que o autor queira fechar o significado de seu texto, indicando uma
correta interpretacdo para ele, nem sempre esse significado vai ser fechado, ja que o leitor
muitas vezes podera produzir sentidos que ndo existiam antes no texto.

N&o existiria mais, portanto, a figura do Autor-Deus, dono de um sentido Unico. E
decifrar um texto passaria a ser uma tarefa em vao, ja que “dar ao texto um Autor é impor-lhe
um travdo, é prové-lo de um significado tltimo, é fechar a escritura” (BARTHES, 1988, p.
69).

Chartier, em seu mesmo texto ja citado, também ndo concorda plenamente com
Barthes sobre o fato de o leitor ser o mestre do sentido, ja que para ele € importante também

compreender como as apropriacbes singulares e inventivas dos leitores, dos
auditores ou dos espectadores dependem, a uma sé vez, dos efeitos de sentido
visados pelos textos, dos usos e significacbes impostos pelas formas de sua
publicacdo, e das competéncias e expectativas que comandam a relagdo que cada

comunidade de interpretacdo mantém com a cultura escrita. (CHARTIER, 2010, p.
26)

Ou seja, dizer que o autor é o mestre do sentido ou, subverter essa logica (como fez
Barthes) e, dizer que o mestre do sentido é de fato o leitor, ndo é suficiente para dar conta da
questdo. E necessario levar em consideracdo os seguintes fatores: o autor, o leitor, a editora e
0 contexto cultural.

Segundo Chartier, para se compreender, de forma mais ampla o sentido de um texto é
necessario que se estude, portanto: quais sdo as intengdes do autor ao escrever seu texto (qual
é o tipo leitor visado, quais sdo as ideias e 0s sentidos que quis transmitir a seus leitores e
como que ele fez isso); quais foram as modifica¢Oes feitas no texto original do autor pela
editora (copidesque, revisdes, escolha da composicdo dos elementos na pagina, capa, etc.);
quais foram os usos e as interpretacdes feitas pelos leitores do que estava no livro; e qual foi o
contexto cultural e social em que isso tudo ocorreu.

Seria possivel, portanto, pensar em uma autoria coletiva entre autor, leitor e editora
para a construcdo do significado da narrativa contida nos livros, ja que o sentido dos textos

ndo se fecha em nenhum dos trés elementos, mas na juncdo de todos eles. Podendo ser



30

formados, claro, diferentes significados para o mesmo texto, dependendo dos atores
envolvidos no processo.

Cabe ressaltar aqui que estdo sendo utilizadas principalmente as palavras “textos” e
“escritos”, mas que se incluem ai também as imagens e os elementos graficos presentes nos

livros, que também sdo passiveis de interpretacdes e significagdes.

1.2 A questdo da editora

Roger Chartier, em seu livro Préaticas de Leitura (2011), explica que existem
protocolos de leitura em cada livro, que indicam o tipo de leitor que se pretende atingir com
uma publicacdo. Sejam eles provenientes do autor ou da editora, esses protocolos indicariam
um “leitor ideal” com o qual se tem a intencéo de estabelecer uma comunicacao.

(...) Chartier propde descobrir nos proprios textos a permanéncia de certos indices da
antiga pragmatica que os suscitara. E os vestigios privilegiados, ai, aqueles para os
quais tem mais faro, sdo aqueles a que se refere como “protocolos de leitura”,
basicamente de dois tipos, ambos importantes para a reconstituicdo dessas atitudes
antigas das praticas do ato de ler. O primeiro remonta aos elementos que
determinado autor dissemina pelo texto de modo a assegurar, ou ao menos indicar, a
correta interpretacdo que se deveria dar a ele. Em outros termos, poder-se-ia dizer
que tais protocolos de leitura inscrevem no texto a imagem de um “leitor ideal”, cuja
competéncia adequada decodificaria 0 sentido preciso com que o autor pretendeu
escrevé-lo. (...) Outro tipo de protocolo de leitura que interessa a Chartier é o que se
produz na propria matéria tipografica, em geral de responsabilidade do editor, de
modo a favorecer certa extensdo da leitura e a caracterizar o seu “leitor ideal”, que

ndo precisa assemelhar-se aquele originalmente suposto pelo autor. (PECORA,
2011, p. 10-11)

Dessa forma, como se pode perceber pela citagdo acima, existem dois tipos de
protocolos de leitura para Chartier: o do autor e o da editora. O do autor consiste nos
elementos que este coloca no texto (e/ou nas ilustracbes, se for um autor-ilustrador),
intencionalmente ou ndo, para se comunicar com a subjetividade de seus leitores e para se
fazer compreender, ou seja, para indicar uma determinada interpretacéo para o seu texto. O da
editora consiste em elementos colocados no livro (na forma e no contetdo), para deixa-lo em
um formato editorial aceitavel pelo puablico e atraente ao seu leitor final. E importante
ressaltar, que o “leitor ideal” do autor nem sempre vai ser o mesmo do da editora, o que pode
resultar em mudancas que o0 autor ndo necessariamente tinha previsto para seu livro.

No entanto, para se compreender melhor como atua o segundo tipo de protocolo de

leitura, cabe aqui uma breve explicacdo, que serd aprofundada no capitulo 3, de como
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costuma ocorrer o trabalho de uma editora. Ao contrario do que se possa imaginar, os livros
ndo costumam ser publicados exatamente da forma como 0s autores 0S escreveram
originalmente®. Existe, entre o autor e o leitor final, um longo processo de preparacdo para a
publicacdo. Tal processo pode variar de editora para editora, mas ele geralmente segue
algumas fases-padrdo no mercado editorial.

O trabalho de uma editora consistiria, portanto, em fazer determinadas alteracdes,
remocdes e/ou acréscimos nos chamados originais dos livros (o material produzido pelo
autor), tanto no texto quanto na parte visual, para deixa-los normalizados®, atraentes
esteticamente, confortaveis de ler e em conformidade com os gostos dos leitores (ARAUJO,
2008, p. 55 e 277). Ou seja, para deixa-los sem erros (ARAUJO, 2008, p. 264) e de acordo
com a preferéncia de um determinado publico-alvo (APENDICE B, pergunta 2), que, no fim
das contas, sera o comprador e/ou o leitor dos livros.

Portanto, ao se receber o texto de um autor, geralmente, é determinado o tipo de
publico com o qual se pretende comunicar e sdo definidos os procedimentos para tal.
Posteriormente, o texto vai passar por uma preparacao — que pode ser um copidesque se for
um texto nacional ou uma tradugdo, com uma revisdo de traducdo, se for estrangeiro
(APENDICE B, pergunta 1) —, durante a qual os escritos do autor poder&o sofrer algumas
transformac0es, seja para corrigir erros, seja para padroniza-los de acordo com as normas da
editora®, ou para transformar a linguagem em mais fluente, mais simples ou mais rebuscada,
dependendo do publico visado. O editor, inclusive, pode sugerir alteracBes que irdo
reestruturar a obra do autor, como inversdo de posi¢do de capitulos ou insercdo de algum

contetido novo, que ndo estava no livro originalmente (APENDICE B, pergunta 5). Nesse

¥ Com excecdo dos casos de self-publishing (autopublicacéo), quando o autor publica sua propria obra sem a
intermediacdo de uma editora, uma atividade que tem se popularizado com o surgimento e o barateamento das
novas tecnologias digitais.

* De acordo com as normas gramaticais da lingua portuguesa, com as normas da Associac&o Brasileira de
Normas Técnicas (ABNT) e com os padrdes da prdpria editora.

® Algumas editoras tém um manual de redagéo e estilo, que prevé algumas situagdes em que pode ocorrer
discrepancia na forma de apresentacdo do texto. Por exemplo, pode acontecer de existir mais de uma forma
correta na lingua portuguesa e a editora, em seu manual, expressara sua preferéncia por uma dessas formas.
Esses manuais normalmente ndo sdo publicados e circulam de forma interna no mercado editorial, entre os
profissionais envolvidos na producgdo do livro. As editoras que ndo possuem um manual proprio podem seguir
outros manuais ja existentes, como o da Folha de S. Paulo, o do Estaddo ou os de outras editoras. Um exemplo
de manual bem completo € o da editora Companhia das Letras, de 2012, que possui mais de duzentas paginas
sobre o assunto. Além do manual de texto, existem também editoras que possuem um manual de apresentacao
grafica para seus livros, como o manual da editora Zahar, voltado para os profissionais de design que irdo
trabalhar com seus livros, e que pode ser encontrado em seu site
(http://www.zahar.com.br/apresentacao/manual-de-identidade).
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processo, geralmente, ocorre uma intensa comunicagdo com o autor do livro, pois ndo se
deseja que ele fique insatisfeito com as mudancas feitas (APENDICE B, pergunta 5).

Além da preparacdo do texto, o livro vai passar também por um estudo de calculo de
custos e por uma fase de definicdo de projeto grafico e dos elementos visuais que estardo
presentes nos exemplares (APENDICE B, pergunta 1). Nesse momento, ficam bastante
evidentes os protocolos de leitura que serdo definidos pela editora.

Com efeito, todo autor, todo escrito imp8e uma ordem, uma postura, uma atitude de
leitura. Que seja explicitamente afirmada pelo escritor ou produzida mecanicamente
pela maquinaria do texto, inscrita na letra da obra como também nos dispositivos de
sua impresséo, o protocolo da leitura define quais devem ser a interpretacdo correta
e 0 uso adequado do texto, a0 mesmo tempo em que eshoga seu leitor ideal. Deste
altimo, autores e editores tém sempre uma clara representacdo: sdo as competéncias
que supdem nele que guiam seu trabalho de escrita e de edi¢do; sdo 0s pensamentos

e as condutas que desejam nele que fundam seus esforgos e efeitos de persuaséo.
(CHARTIER, 2011, p. 20)

Nessa fase, portanto, serdo tomadas algumas decisfes editoriais que determinardo o
publico ao qual o livro sera voltado. A capa, por exemplo, € um dos primeiros elementos com
o qual o leitor tem contato e é, muitas vezes, o que define se ele vai tirar o livro da estante em
uma livraria ou n&o°. Por isso, é um item bastante pensado pelas editoras (APENDICE B,
perguntas 3 e 4).

Se a editora fizer um livro grande, caro e de capa dura, € possivel que se esteja em
busca de um leitor de classe mais alta ou de um colecionador de livros, por exemplo. Se for
um livro com poucas paginas ou em formato de bolso, que costuma ter um custo de producéo
mais baixo e, consequentemente, um preco de capa menor, pode-se estar em busca de um
leitor com uma renda um pouco mais baixa ou de um leitor que preze pela portabilidade do
livro, necessitando carrega-lo para lugares diversos. Se o livro for muito ilustrado, com pouco
texto e com uma fonte em tamanho grande, ha chances de ele ser voltado para o publico
infantil (apesar de ndo excluir o publico adulto). Livros somente textuais costumam visar um
leitor com um pouco mais de idade (juvenil ou adulto) ou com uma maior experiéncia de
leitura (LINS, 2003, p. 45). E assim por diante.

Esses sd@o somente alguns dos exemplos de como as decisGes tomadas nesse momento
podem transformar completamente o tipo de leitor visado pelo autor ou inicialmente pela
propria editora. E importante ressaltar que os elementos graficos também interferem, alguns

mais, outros menos, na maneira pela qual o leitor apreende as informacdes presentes nos

® Na pesquisa Retratos da Leitura no Brasil 3 (FAILLA, 2012, p. 286), a capa do livro é apontada como o quinto
fator que mais influencia na escolha de um livro pelos leitores entrevistados, depois do tema, do titulo, da
indicacdo de outras pessoas e do autor.
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livros. Uma pégina com muito texto e com uma fonte pequena provavelmente sera lida mais
lentamente e de forma mais cansativa do que uma pagina mais dindmica, com imagens ou
outros elementos visuais. Sdo leituras diferentes, ndo sendo necessariamente melhor ou pior,
mas visando outro tipo de leitor. O livio com menos texto e fonte maior pode ser, por
exemplo, voltado para um leitor recém-alfabetizado ou que ndo esteja tdo acostumado a
grandes quantidades de texto (MENDES, 2010, p. 29).

Depois de diagramado, ja estando com texto e imagem organizados na pagina, o livro
passa por algumas revisdes tipograficas, com o objetivo de ndo deixar passar nenhum erro
(APENDICE B, pergunta 1). E, em uma Gltima fase, o livro vai para o processo de impresséo,
no qual serdo aplicadas de forma material todas as caracteristicas que foram definidas para ele
(APENDICE B, pergunta 1). Isto &, o objeto livro saira da gréfica, pronto para, agora sim, 0s
leitores finais (ARAUJO, 2008, p. 493).

E possivel, portanto, estudando as caracteristicas graficas e materiais dos livros,
determinar quais protocolos de leitura foram utilizados pelas editoras e saber, na medida do
possivel, com qual objetivo e com qual tipo de leitor em mente esse processo foi realizado.
Dessa forma, segundo Chartier, “0 estudo das impressdes deve ser conduzido com atenc&o,
porque examina um material em que a organizacdo tipogréfica traduz, claramente, uma
intengdo editorial.” (CHARTIER, 2011, p. 99)

Pode-se perceber, entdo, que a editora também possui certo papel de autoria na
producdo dos livros, ja que ela também interfere nas formas de comunicagdo dos textos com
os leitores.

Nem sempre se sabe a grande presenca que as editoras possuem no processo de
producdo dos livros. Em grande parte, isso se deve ao fato de que, de certa forma, a
invisibilidade da editora se reflete na qualidade de seu trabalho. Ou seja, se o trabalho da
editora for bom, ele vai passar despercebido pelo leitor, que ndo vai notar erros ou falhas nos
livros. Ela possui, portanto, um objetivo um tanto quanto paradoxal: tenta fazer-se notar pela
sua qualidade, mas, se esta for realmente boa, o publico em geral ndo ird percebé-la
(MENDES, 2010, p. 31).

Chartier, no entanto, alerta para a importancia de se estudar além do ambito
autor/leitor, para ndo limitar o enfoque do estudo (CHARTIER, 2011, p. 99).

No caso dos livros de Monteiro Lobato, a questdo editorial é muito importante,
considerando o fato de que Lobato, além de ser escritor, era também editor e se preocupava
com o aspecto estético e material de seus livros (CECCANTINI, 2009, p. 77). Na folha de

rosto de seu primeiro livro infantil, A menina do narizinho arrebitado (1920), langado pela
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propria editora de Lobato, por exemplo, esta escrito em destaque os dizeres: “livro de figuras
por Monteiro Lobato com desenhos de Voltolino”. O termo “livro de figuras” e o fato do
nome de Voltolino, importante ilustrador da época, aparecer quase com 0 mesmo destaque do
nome de Lobato demonstraria uma valorizacdo da ilustracdo por parte do autor-editor
(CAMARGO, 2009, p. 44). Segundo Jodo Luis Ceccantini,
Certamente esse zelo de Lobato com a materialidade do livro esta associado ndo
apenas a sua concepcao do livro como mercadoria, mas também aos interesses que 0
escritor sempre manifestou pelo universo das artes plasticas, tendo mesmo sonhado,

na juventude, dedicar-se a essa atividade como profissdo, no que foi impedido por
seu avd, que o obrigou a cursar Direito. (CECCANTINI, 2009, p. 77).

Apesar dessa mesma valorizacdo do ilustrador ndo aparecer em todos 0s seus livros,
esse nao era 0 Unico aspecto que preocupava Lobato em suas publicacbes. Ele chegou a
importar tipos novos e modernos para melhorar a diagramacéo de seus livros, além de investir
em outros aspectos da apresentacdo grafica, como uma melhor qualidade de papel
(HALLEWELL, 2005, p. 327-328) e a substituicdo das capas somente tipograficas pelas
capas desenhadas (AZEVEDO; CAMARGOS; SACCHETTA, 2000, p. 67), como sera visto
no capitulo 2. Segundo o proprio Lobato, “os balcdes das livrarias encheram-se de livros com
capas berrantes, vivamente coloridas, em contraste com a monotonia das eternas capas
amarelas das brochuras francesas” (LOBATO apud AZEVEDO; CAMARGOS;
SACCHETTA, 2000, p. 67).

1.3 A questao do leitor

A questdo do leitor também ¢é bastante debatida na atualidade, ja que é importante

saber como os leitores utilizam os livros e que apropriaces fazem desses objetos.

(...) a historia de um livro evidentemente ndo termina com a sua criagdo. De que
forma ele é depois utilizado, por quem, em que circunstancias e com que efeitos,
todas sdo questdes igualmente complexas. Cada uma é merecedora de atengdo a sua
prépria maneira. Entdo, um livro impresso pode ser visto como um nexo que faz a
conjuncdo de uma ampla gama de universos de trabalho.” (JOHNS, 1998, p. 3,
traducdo nossa)

" O texto em lingua estrangeira é: <(...) the story of a book evidently does not end with its creation. How it is
then put to use, by whom, in what circumstances, and to what effect are all equally complex issues. Each is
worthy of attention in its own right. So a printed book can be seen as a nexus conjoining a wide range of
worlds of work™.
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Até 0 momento, no presente capitulo, foram discutidos os papéis do autor e da editora,
ambos produtores de livros. Porém, é importante também analisar a questdo do ponto de vista
da recepcdo. Existem varios estudos de recepcdo, com objetivos e objetos variados, que
pesquisam as maneiras pelas quais os leitores fazem uso dos livros.

Estudos sobre a recepcdo dos livros didaticos e paradidaticos nas escolas; sobre os
usos dos livros de literatura infantojuvenil como forma de entretenimento; sobre as
apropriacdes de best sellers pelos fas (fan fictions); sobre a recep¢do de livros de autoajuda
por pacientes psiquiatricos; sobre um género literario especifico em uma determinada classe
social; entre outros. Esses sdo alguns dos exemplos de estudos do tipo que podem ser feitos no
campo da Producdo Editorial. E existem inUmeras outras op¢des de pesquisa ainda ndo
exploradas.

Muitas vezes, o propoésito do estudo pode ser principalmente tedrico, porém, existem
também pesquisas que objetivam mapear praticas de leitura para saber o que produzir
posteriormente para esses leitores (os chamados estudos de mercado). O que é, de certa forma,
interessante, pois 0os consumidores acabam indicando as formas posteriores de producéo. Se,
como apontou Barthes, o leitor € produtor de sentido, ja que o significado do texto s6 se
fecharia por completo no momento da interpretacdo, ele é também parte importante da autoria
dos livros, ja que estes sdo produzidos com os leitores em mente. Este aspecto é importante
para esta pesquisa, ja que reflete as intencBes de comunicacdo de autor e editora com seus
leitores antes mesmo do momento da producdo. Além de indicar também uma das formas dos
leitores se comunicarem com o0s produtores em questao.

Monteiro Lobato, inclusive, levava a sério a opinido de seus leitores. Ele se
correspondia com eles por meio de cartas e, muitas vezes, aceitava sugestdes de modificacoes
e inclusdes em seus livros. Um bom exemplo da forca dos leitores em suas obras é encontrado
no livro A reforma da natureza, que inclui uma nova personagem, denominada R&
(pseudénimo da leitora), em homenagem a uma leitora de 11 anos que O escrevia
assiduamente (ABREU, 2009, p. 444).

Além da homenagem, muitas de suas sugestdes foram incorporadas a narrativa do
livro em si, como pode ser observado em uma das cartas que a leitora escreveu a Lobato:

Caro Lobato: )

Emilia, a sapeca da Emilia, gostou de minhas modificagbes? Otimo! Ja arranjei
outra: podemos modificar também o descarado do Rabicd. No focinho éle levara um
certo aparelho de minha invencdo, um pouco parecido com uma ratoeira que lhe
darda um “liscabdo” daqueles, toda vez que éle for fossar minhocas ou roubar

cocadas. As pernas serdo trocadas por umas de tartaruga bem lesma, para impedi-lo
de “desaparecer veloz pela fimbria do horizonte” quando merecer um bom ponta-pé
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pedriniano. O rabinho, para ficar mais chique, pode ser feito o de um cachorrinho
[0l0, dos bem frisadinhos (CECCANTINI; LAJOLO (orgs.), 2009, p. 445).

Através desse exemplo, pode-se perceber como o leitor pode se fazer presente em uma
obra, antes mesmo de ela ser criada. O autor, no caso Lobato, incluiu uma personagem-leitora,
que participa ativamente da historia, além de ter também acrescentado muitas de suas
sugestdes criativas a respeito da narrativa.

Umberto Eco, em seu livro Lector in fabula (2011), trata da questdo do leitor, ao
apontar a existéncia de um leitor-modelo nos escritos narrativos, ou seja, um leitor imaginado
pelo escritor ao fazer sua obra. Segundo ele, ao contrario da comunicacao face a face, que
pode ser complementada por gestos, entonacdo e outras forma de redundancia e feedback
(ECO, 2011, p. 39), os textos escritos geralmente tém lacunas passiveis de mdaltiplas
interpretagdes por parte dos leitores.

Um texto, portanto, se distinguiria de outros tipos de expressdo por sua incompletude,
isto €, pelo fato de ser composto também pelo “ndo-dito” (ECO, 2011, p. 36). Como explica
Eco,

O texto esta, pois, entremeado de espacos brancos, de intersticios a serem
preenchidos, e quem 0 emitiu previa que esses espagos e intersticios seriam
preenchidos e os deixou brancos por duas razdes. Antes de tudo, porque um texto é
um mecanismo preguicoso (ou econdmico) que vive da valorizagdo de sentido que o
destinatario ali introduziu (...). Em segundo lugar, porque, a medida que passa da
fungdo didatica para a estética, o texto quer deixar ao leitor a iniciativa

interpretativa, embora costume ser interpretado com uma margem suficiente de
univocidade. Todo texto quer que alguém o ajude a funcionar. (ECO, 2011, p. 37)

Dessa forma, pelo fato de ndo ser possivel colocar tudo em um material escrito, 0s
autores contariam com os leitores, para complementar o significado de seus textos e interferir
imaginativamente nos mesmos. Eles teriam, portanto, um tipo de leitor em mente ao
escreverem suas narrativas, um leitor-modelo, ja que necessitariam de alguém que tenha
conhecimentos suficientes para compreender o que foi escrito e que tenha a capacidade de
deduzir os “ndo-ditos” presentes no texto, ao interpreta-lo.

E sempre importante considerar a hipdtese, contudo, da competéncia do destinatério
ndo ser necessariamente a mesma do emitente (ECO, 2011, p. 38). Motivo pelo qual prever o
leitor-modelo ndo significaria somente esperar que exista alguém com essas competéncias,
mas também, muitas vezes, modificar o texto para construir esse leitor (ECO, 2011, p. 40). Ou
seja, 0 autor pode inserir determinados elementos no texto para informar ao leitor da
existéncia deles, ao invés de somente esperar que ele ja conheca as referéncias ndo citadas

explicitamente. O texto, portanto, “ndo apenas repousa numa competéncia, mas contribui para
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produzi-la” (ECO, 2011, p. 40). Seria, entdo, uma forma de instruir o leitor e fazer com que
ele chegue a0 mesmo patamar de conhecimentos do autor em relagdo aquele texto.

Determinados autores escolhem seu leitor-modelo baseados em perspectivas
sociologicas e estatisticas, dirigindo-se a leitores bem especificos (o chamado publico-alvo),
como, por exemplo, criancas, adolescentes, médicos, engenheiros, esportistas, etc. Dessa
forma, eles procuram utilizar termos, referéncias e formas de expresséo que, previsivelmente,
o0 seu leitor possa compreender (ECO, 2011, p. 41). Essa estratégia, sequndo Eco, geralmente
funciona, até certo ponto. Mas também pode dar errado, por dois motivos: se o0 texto cair nas
mdaos do publico-alvo errado ou se o seu publico-alvo for “mal calculado” e ndo tiver os
conhecimentos necessarios para a interpretacdo daquele texto.

E importante ressaltar que os termos autor e leitor-modelo, para Eco, sdo estratégias
textuais, e ndo, sujeitos individuais (ECO, 2011, p. 45). Portanto, o autor preveria seu leitor-
modelo e se comunicaria com ele através de estratégias discursivas e, em contrapartida, 0s
leitores também teriam um autor-modelo, isto €, um autor imaginado por eles ao lerem suas
obras. E eles infeririam o autor-modelo justamente ao analisar as estratégias textuais
utilizadas pelo escritor (ECO, 2011, p. 46).

Além de interpretar o texto do autor, os leitores também podem utilizar um livro de
diversas formas, incluindo, formas de apropriacdo que o autor pode ndo ter previsto ao
produzir seu livro, principalmente no caso do publico infantil, que, certas vezes, acaba usando
o0 livro como um brinquedo, além de (ou ao invés de) um objeto de leitura (LINS, 2003, p.
45).

E importante ressaltar, que apesar de se ter falado em leitor ideal ou leitor-modelo ao
longo do texto — termos retirados dos livros de Chartier e de Eco, respectivamente —, ndo se
trabalha aqui com a ideia de que todos os leitores sdo iguais. Cada um possui sua propria
subjetividade e seu préprio processo cognitivo.

(...) cada leitor possui uma maneira propria e subjetiva de colocar em préatica o
exercicio da leitura. Mesmo podendo falar de héabitos e preferéncias comuns a uma

época ou uma sociedade, cada pessoa, no sentido mais individual do termo, possui
sua propria historia da leitura (EL FAR, 2006, p. 65).

Seria possivel, inclusive, falar em cognicéao distribuida, ao trabalhar com um grupo de
leitores, por exemplo. Em um grupo de estudos sobre livros, em vez de ter uma s6 mente
trabalhando ao dar significados e interpretacfes a um texto, se junta uma rede de interacGes

para se chegar a uma compreenséo coletiva do assunto estudado.
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Para muitas pessoas, cognicdo distribuida significa processos cognitivos que sao
distribuidos através de membros de um grupo social (Salomon, 1993). A questdo
fundamental aqui é de que maneira 0 processo cognitivo que normalmente
associamos a uma mente individual pode ser implementado em um grupo de
individuos?® (HUTCHINS, 2000, p. 2, traduco nossa)

E, portanto, a ideia de que com mais de uma mente trabalhando juntas se poderia
chegar a resultados mais completos, complexos ou de uma maneira mais rapida. No entanto,
segundo Edwin Hutchins (2000, p. 4, traducdo nossa), “ha amplas evidéncias de que
propriedades cognitivas de um grupo podem diferir de propriedades cognitivas de membros
do grupo. E importante manter isso em mente ao pensar sobre capacidades cognitivas

humanas™°.

Isto €, os membros de um determinado grupo podem possuir propriedades
cognitivas diferenciadas, apesar de eles fazerem parte de um grupo, ja que eles ndo sdo uma

massa homogénea, mas seres individuais pensantes.

1.4 A questao do contexto

Além da questdo da producdo e da recepcdo, € importante também levar em
consideracdo o contexto cultural dos leitores, assim como o do autor e o da editora, ja que o
ambiente onde vivem, as experiéncias que tiveram ao longo da vida, suas crencas e suas ideias
também fazem parte de suas experiéncias com os livros e a leitura.

Jean Marie Goulemot (2011), em artigo intitulado Da leitura como producdo de
sentidos, reforca a importancia do contexto (ou do “fora-do-texto”, de acordo com a
nomenclatura do autor), tanto para as préaticas de leitura, como para a producdo de textos.
Segundo o autor, existem trés fatores que definem a relacdo do leitor com o texto e,
consequentemente, a producdo de sentidos a partir de tal texto. Sdo eles: a fisiologia, a
historia e a biblioteca. A primeira refere-se aos aspectos fisioldgicos do préprio corpo humano
em relagdo ao ato de ler. “Somos uma corpo leitor que cansa ou fica sonolento, que boceja,

experimenta dores, formigamentos, sofre de cdibras” (GOULEMOT, 2011, p. 109). O ser

8 O texto em lingua estrangeira é: “For many people, distributed cognition means cognitive processes that are
distributed across the members of a social group (Salomon, 1993). The fundamental question here is how the
cognitive processes we normally associate with an individual mind can be implemented in a group of
individuals?”

° O texto em lingua estrangeira é: “There is ample evidence that the cognitive properties of a group can differ
from the cognitive properties of the members of the group. It is important to keep this fact in mind when
thinking about human cognitive capabilities.”
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humano, portanto, escolhe a posi¢cdo em que fica mais confortavel para ler. Mas, a0 mesmo
tempo, essa posicdo ou atitude em relacdo a leitura também pode ser socialmente “imposta”,
como nas leituras realizadas em ambientes publicos, por exemplo.

A historia, o segundo fator mencionado por Goulemot, refere-se ao contexto cultural,
politico e social em que os leitores vivem. Ou seja, além dos aspectos pessoais, 0S aspectos
coletivos também véo, de certa forma, influenciar na leitura que se fard do texto. Para
exemplificar essa questdo do contexto nas praticas de leitura, o autor cita dois exemplos de
textos iguais, que foram lidos em épocas diferentes, gerando, consequentemente, reacdes
diferentes por parte dos leitores. O primeiro exemplo diz respeito a representacdo teatral do
texto Tartufo, de Moliére, que, quando foi encenado recentemente em Paris, “provocou
apenas debates estéticos ou morais”, mas, quando o mesmo texto foi encenado nos anos 1970
em Madri (época da Opus Dei no poder), “desencadeou uma manifestagdo politica e foi
proibido” (GOULEMOT, 2011, p. 110).

O segundo exemplo foi extraido de uma situagdo que Goulemot viveu em sala de aula
com seus alunos, em dois anos diferentes (1967 e 1969), quando discutia o texto Educacéo
sentimental, de Gustave Flaubert. O autor descreve a experiéncia da seguinte forma:

Em 1967, eu era um jovem assistente na Sorbonne (...). Devia explicar a Educagéo
sentimental e, nutrido de um Barthes emergente que tinha ainda sabor de fruto
proibido, pedi aos meus estudantes que determinassem as sequéncias a partir das
quais eles, rapazes e mocas desses anos, ricos em alguma cultura, compunham o
sentido do romance. Suas andlises orientavam o romance, de modo unanime, em
direcdo a um Unico e mesmo efeito: os amores de um adolescente e de uma mulher
madura. A Educagdo sentimental, ao acrescentar-se o drama, a crer neles, seria uma
espécie de Diabo no corpo. Em marco de 1969, a mesma experiéncia. Tudo havia
mudado depois dos acordos de Grenelle, exceto os programas de licenciatura. Os
estudantes compunham o sentido do romance a partir das sequéncias politicas.
Frédéric era denunciado como burgués reacionario e fraco, que preferia os charmes
da floresta de Fontainebleau, em galante companhia, a acdo revolucionéria.
Destacavam o saque das Tulherias, a descri¢do da repressdo de 1830, a satira aos
clubes, igualmente como tempos essenciais do romance. Estava esquecido o
romance dos amores frustrados entre Frédéric Moreau e madame Arnoux! Essa foi a
op¢do politica diante dos acontecimentos de maio. ValorizacBes adversas

articulavam-se a partir das mesmas sequéncias privilegiadas por todos.
(GOULEMOQT, 2011, p. 110-111)

Com o exemplo acima, percebe-se como, devido a conjuntura politica e social dos
respectivos anos, o mesmo texto foi lido coletivamente de uma forma, em um determinado
ano, e de maneira diferente dois anos depois, apds os acontecimentos de maio de 1968. O
contexto cultural acabou, de certa forma, orientando a leitura que os alunos fizeram do texto
de Flaubert.

Segundo Goulemot, além da conjuntura contemporanea aos leitores, a histéria de um

povo (ou a “historia mitica”, como ele a denomina) também fara parte do processo de leitura.
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Dessa forma, um texto que € lido na Franca de uma determinada maneira, talvez ndo seja lido
no Brasil do mesmo jeito, devido & histdria e aos acontecimentos vividos pelo préprio pais.
No caso dos franceses, essa coletividade nacional seria formada, por exemplo, pela Revolugédo
Francesa, pela Resisténcia, por Napoledo, por Joana D’Arc, etc. (GOULEMOT, 2011, p. 111).
E, no caso brasileiro, poderiamos citar a Independéncia do Brasil, a Ditadura Militar, entre
outros fatores.

E importante apontar também que a histéria cultural esta presente tanto na leitura
como na escrita (GOULEMOT, 2011, p. 112), ja que essa histdria também faz parte da vida
dos autores.

O ultimo fator mencionado por Goulemot é a biblioteca, ou seja, o fato de qualquer
leitura que se faca de um texto ser, de certo modo, uma leitura comparativa com 0s outros
textos que o leitor ja leu em sua vida. A biblioteca seria essa bagagem de leitura que o sujeito
carrega consigo e que vai estar presente na leitura de textos futuros. “Ler sera, portanto, fazer
emergir a biblioteca vivida, quer dizer, a memoria de leituras anteriores e de dados culturais”
(GOULEMOT, 2011, p. 113). E, da mesma forma que a leitura é esse contato do livro atual
com os livros passados, a escrita também o serd, ja que o autor também possui essa bagagem
de leitura.

A Dbiblioteca serviria, entdo, tanto para a formacdo da intertextualidade que vai
fundamentar a leitura, quanto para a construgdo de sentido do texto por parte do leitor. Ou
seja, o sentido daquele texto vai emergir a partir das articulacbes que o leitor fara com os
outros textos que ja leu no passado (GOULEMOT, 2011, p. 114). E, por esse motivo, a cada
leitura, o texto que ja foi lido anteriormente mudaria de sentido, ja que seriam acrescentadas
as novas leituras feitas nesse meio tempo (GOULEMOT, 2011, p. 116).

E interessante citar também a expectativa dos leitores em relacdo a livros vindos de
determinadas casas editoriais, mencionadas por Goulemot em seu artigo. Segundo o autor,
lemos os livros das editoras francesas Gallimard e Editions de Minuit “diferentemente, o que
significa que a reputacdo publica dessas casas editoriais prepara uma escuta: do severo ao
razoavel, do sério ao enfadonho, o sentido ja esta dado” (GOULEMOT, 2011, p. 113). Ou
seja, ja existe um “horizonte de expectativa” por parte do leitor antes mesmo dele comecar a
ler os livros. Ao pegar os livros dessas editoras, ele ja espera uma leitura mais séria e
intelectual.

Além da importancia do contexto para a as praticas de leitura e de escrita, é importante

falar também sobre o contexto histérico e cultural em que os livros analisados nesta
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dissertacdo foram escritos. E também sobre o contexto de seus relancamentos posteriores.
Esse assunto sera abordado no proximo capitulo.

Como salientou Chartier, é importante atentar para o processo comunicacional como
um todo, que, no caso deste trabalho, envolve autor, leitor, editora e o contexto cultural da
época, mas que poderia envolver outros fatores, dependendo do assunto pesquisado.

Esta pesquisa focard na questdo da editora, por uma questdo metodoldgica, mas
sempre levando em consideracdo a presenca dos outros fatores integrantes no processo

editorial como um todo.
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2 CONTEXTUALIZACAO HISTORICA

Em seu livro Cultura: um conceito antropoldgico (1986), Roque de Barros Laraia
explica como a cultura de um povo é importante para determinar o modo como 0s integrantes
de sua populagdo veem o mundo. O autor explica que muitos dos fatores que acreditamos ser
genéticos ou geograficamente determinados, sdo, na verdade, produtos de nossa cultura e, por
isso, influenciam em nosso comportamento e em nossa maneira de enxergar ou compreender
determinadas situacdes. Dessa forma, “a cultura € uma lente através da qual o homem vé o
mundo. Homens de culturas diferentes usam lentes diversas e, portanto, tém visdes
desencontradas das coisas” (BENEDICT apud LARAIA, 1986, p. 67).

E por esse motivo que, muitas vezes, determinadas narrativas ou piadas fazem sentido
e provocam risos em determinadas culturas, enquanto em outras ndo sdo compreendidas ou
facilmente identificaveis (LARAIA, 1986, p. 69). O que vale para um espaco social ndo
necessariamente vai valer para outro (BARBOSA, 2013, p. 14). Seguindo essa linha de
raciocinio, o sentido de um texto, as formas de producdo e de edicdo e as maneiras de
apropriacdo de um livro pelos leitores nem sempre serdo as mesmas em culturas ou em épocas
diferentes. O contexto cultural vai interferir nessas formas de producdo e de apropriacéo, as
vezes sem as proprias pessoas perceberem.

Edward Tylor, o primeiro pensador a definir o conceito de cultura como utilizado
atualmente, no sentido antropoldgico, diz que a cultura seria “este todo complexo que inclui
conhecimentos, crencas, arte, moral, leis, costumes ou qualquer outra capacidade ou hébitos
adquiridos pelo homem como membro de uma sociedade” (TYLOR apud LARAIA, 1986, p.
25). Dessa maneira, 0 comportamento dos individuos, seus habitos e sua maneira de ver o
mundo dependeriam de algo chamado endoculturacdo, isto é, da vivéncia e da educacdo das
pessoas em meio a uma determinada cultura.

Qualquer um dos leitores que quiser constatar, uma vez mais, a existéncia dessas
diferencas ndo necessita retornar ao passado, nem mesmo empreender uma dificil
viagem a um grupo indigena, localizado nos confins da floresta amaz6nica ou em
uma distante ilha do Pacifico. Basta comparar 0s costumes de Nnossos
contemporéneos que vivem no chamado mundo civilizado. Esta comparagdo pode
comecar pelo sentido do transito na Inglaterra, que segue a méo esquerda; pelos
habitos culinarios franceses, onde rds e escargots (capazes de causar repulsa a

muitos povos) sdo considerados iguarias, até outros usos e costumes que chamam
mais a atencdo para as diferencas culturais. (LARAIA, 1986, p. 14-15)

Além dessas diferencas que podem ser facilmente observadas em culturas distintas,

ocorrem também mudancas dentro de uma mesma cultura através dos tempos. Como explica
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Laraia, a cultura possui um carater dindmico e, por isso, pode estar em constante
transformacéo. Para exemplificar essa situacdo, o autor cita um exemplo retirado do livro
Dom Casmurro, de Machado de Assis, descrevendo um tipico sujeito carioca da época,
vestido com “calcas brancas engomadas, presilhas, rodaques e gravata de mola” (ASSIS apud
LARAIA, 1986, p. 97). Atualmente, essa vestimenta, tipica ha mais de 100 anos atrds na
cidade do Rio de Janeiro, ndo passa de uma imagem distante para os cariocas, que atualmente
se vestem de forma bem diferente. E, assim como as mudancas no vestuario, a sociedade
passou por inimeras outras mudancas ao longo dos anos.
Sdo essas aparentemente pequenas mudangas que cavam o fosso entre as geragdes,
que faz com que os pais ndo se reconhecam nos filhos e estes se surpreendam com a
“caretice” de seus progenitores, incapazes de reconhecer que a cultura esta sempre
mudando. O tempo constitui um elemento importante na analise de uma cultura.
Nesse mesmo quarto de século, mudaram-se os padrfes de beleza. Regras morais
que eram vigentes passaram a ser consideradas nulas: hoje uma jovem pode fumar

em publico sem que a sua reputacdo seja ferida. Ao contrario de sua mée, pode ceder
um beijo ao namorado em plena luz do dia. (LARAIA, 1986, p. 98-99)

Esse aspecto dindmico da cultura é importante no caso deste trabalho e pode ser
observado nos livros analisados. O fato dos livros de Monteiro Lobato terem atravessado
varias geracOes, em épocas diferentes pode, em certa medida, explicar as diversas
transformacdes graficas pelas quais passaram, ja que os padrdes estéticos de uma sociedade
sdo passiveis de mudanca ao longo dos anos.

Laraia explica também que existem dois tipos de mudanca cultural: uma que é interna
a propria sociedade e outra que é resultante de fatores externos. A primeira seria mais lenta,
quase imperceptivel, resultante do proprio sistema cultural, mas seu ritmo poderia ser
acelerado caso ocorressem catastrofes ou grandes inovacGes tecnoldgicas. A segunda é mais
rapida e brusca, como ocorreu, por exemplo, no contato dos europeus com 0s indios
brasileiros, mas também pode ser um processo de trocas menos radical e menos traumatico
entre culturas (LARAIA, 1986, p. 96). No caso estudado, essas mudancas podem ser, por
exemplo, a vinda para o Brasil de novos metodos de impressdo grafica ou da tecnologia dos

livros digitais.
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2.1 Contexto histérico e cultural: fase pré-Lobato

No Brasil, o contexto cultural e a historia do pais sdo importantes para
compreendermos certos fatores em relacdo ao universo do livro e da leitura na atualidade.
Existem certos processos histéricos que perduram até os dias de hoje, as vezes em escala
menor ou por motivos ligeiramente diversos, mas possuindo importantes conexdes com 0
passado (BARBOSA, 2013, p. 15).

Os altos indices de analfabetismo no pais, por exemplo, encontram resquicios desde a
época da colbnia e podem, em certa medida, ser explicados pela histéria cultural do Brasil. Os
ultimos censos do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE) mostram que, mesmo
estando em declinio, a taxa de analfabetismo entre os brasileiros de 15 anos ou mais ainda é
de 85% da populacdo (IBGE, 2013). Marialva Barbosa, em seu livro Historia da
Comunicacéo no Brasil (2013, p. 11), relaciona o alto nimero ao fato do pais ter tido durante
séculos uma sociedade essencialmente oral — e ndo letrada —, oralidade essa que permanece,
de certa forma, até os dias atuais.

No livro de Alessandra El Far, O livro e a leitura no Brasil (2006), encontra-se uma
descricdo de como o pais demorou a entrar de fato no universo da cultura letrada, por causa da
politica colonial portuguesa, que proibia qualquer tipo de impressdo no pais (EL FAR, 2006,
p. 9). A prensa, que foi inventada na Europa em 1455 (HASLAM, 2007, p. 7), antes dos
portugueses chegarem ao Brasil, s6 foi aportar no pais em 1808, ou seja, mais de trezentos
anos depois (MELO; RAMOS, 2011, p. 24). Nesse meio tempo, a coroa portuguesa proibiu a
existéncia de tipografias no territério brasileiro, receosa da propagacdo de ideias
revolucionarias através dos impressos.

(...) enquanto a Europa continuava a desenvolver técnicas de impressdo, tendo em
vista 0 objetivo de atingir um publico leitor e consumidor cada vez mais vasto nos
diferentes continentes, o Brasil, diante dos interditos estipulados pela metrépole
portuguesa, salvo excecles, passava ao largo desse processo. Diferentemente do
governo espanhol, que autorizava a abertura de estabelecimentos graficos em suas
coldnias na América, a metropole portuguesa, até a vinda da familia real, em 1808,
proibiu expressamente qualquer tipo de reproducdo impressa em todo o territorio

nacional, por temer uma possivel propagacdo de ideias politicas progressistas e
revoluciondrias. (EL FAR, 2006, p. 11)

Por conta dessa proibi¢do, o livro era um objeto que s6 poderia ser usufruido se
importado de Portugal, mediante um longo processo burocratico e custos elevados de
transporte, 0 que restringia 0 acesso da maioria da populacdo a leitura, principalmente nas

classes mais baixas (EL FAR, 2006, p. 12). Foi somente com a vinda da familia real
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portuguesa para o0 pais, em 1808, que a impressdo passou a existir aqui, passando a conviver
com a oralidade ja existente anteriormente (EL FAR, 2006, p. 29). Em 13 de maio de 1808,
apos o longo periodo de interdicdo, D. Jodo VI fundou a Impressdo Régia, com o objetivo de
divulgar a documentacéo oficial produzida na época (ABREU, 2010, p. 41-42). No entanto, a
demanda fez com que, aos poucos, a prensa oficial fosse aberta para outros fins, sempre
passando pela censura prévia da corte (EL FAR, 2006, p. 16).

Anibal Braganca (2010, p. 25) lembra que houve uma tentativa de implantacdo de
oficina tipogréafica, em 1747, por Antonio Isidoro da Fonseca, que, no entanto, foi frustrada
pela corte portuguesa assim que tomou conhecimento de sua existéncia.

Imediatamente apos ter noticia da sua oficina e de suas edi¢cbes no Rio de Janeiro, a
Corte expediu, em 10 de maio de 1747, uma Resolugdo do Conselho Ultramarino e
uma Ordem Régia mandando fazer o sequestro de todas as letras de imprensa que

fossem encontradas no Estado do Brasil, frustrando a iniciativa pouco tempo depois
de encetada. (BRAGANCA, 2010, p. 26)

Depois de Fonseca, ndo existiram mais tipografias no Brasil até 1808 (MORAES apud
BRAGANCA, 2010, p. 29).

Depois da fundacdo da Imprensa Régia e da posterior abertura de outras casas
tipograficas, os textos impressos passaram, aos poucos, a se tornar um objeto conhecido no
cotidiano da sociedade brasileira (EL FAR, 2006, p. 17). Novas tipografias foram abertas e
livreiros comecaram a se estabelecer no pais. Grandes nomes do mercado editorial europeu,
como Pierre Plancher, Eduardo Laemmert e Baptiste Louis Garnier, se instalaram no Brasil.
Surgiram também editores e livreiros brasileiros, como Paula Brito e Pedro da Silva
Quaresma (EL FAR, 2006, p. 18-24). Alguns, como Garnier e Laemmert, mais empenhados
em publicar livros de luxo, enquanto outros, como Quaresma, investiam mais nos chamados
livros populares, mais baratos e “de leitura facil e atraente” (EL FAR, 2006, p. 25). Esse
ultimo, inclusive, publicou, entre outras coisas, livros infantis no pais antes mesmo do
surgimento da literatura infantil brasileira (EL FAR, 2006, p. 25).

Aos poucos, o mercado foi se expandindo e a concorréncia foi aumentando (EL FAR,
2006, p. 23), com o surgimento, ao longo dos anos, de muitos outros editores e livreiros.

Sempre atentos aos interesses de seus leitores, pouco a pouco esses comerciantes
transformaram o livro em um produto acessivel e lucrativo. Criaram cole¢des, novos

formatos e capas atraentes, com a pretensdo de atingir os mais diferentes interesses
da populacéo leitora brasileira. (EL FAR, 2006, p. 39)

Por ser a corte e a capital federal, a expansdo comecgou pelo Rio de Janeiro, porém,

outros centros urbanos logo seguiram o mesmo caminho (EL FAR, 2006, p. 38-39). Nesse
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contexto, surgiu, em Sao Paulo, Monteiro Lobato, inicialmente como escritor, com o livro
Urupés, e depois como editor, com a Revista do Brasil, em 1918 (EL FAR, 2006, p. 40).
Posteriormente, ele comandaria também outras editoras de renome (CECCANTINI, 2009, p.
73).

2.2 Monteiro Lobato, autor e editor

Segundo diversos historiadores, Monteiro Lobato foi um editor revolucionario, pelos
métodos que empregou no mercado editorial da época. Métodos como “a criagcdo de uma rede
nacional de distribuicdo de livros, a publicacdo de novos autores, o pagamento de direitos
autorais e a renovagdo grafica dos impressos” (BIGNOTTO, 2010, p. 126). Essa visao foi
propagada pelo proprio Lobato, em entrevistas que deu no final da vida, e corroborada por
pesquisadores de sua vida e obra, como Edgard Cavalheiro (autor de extensa biografia sobre
Lobato), Carmen Lucia de Azevedo, Marcia Camargos, Vladmir Sacchetta (autores de
biografia mais recente sobre Lobato), Marisa Lajolo (pesquisadora da obra de Lobato),
Laurence Hallewell (autor de extenso livro sobre a historia editorial brasileira), entre outros
(CECCANTINI, 2009, p. 72).

De acordo com Lobato, o principal problema dos livros no Brasil era a falta de pontos
de venda, havendo somente cerca de 30 livrarias em todo o pais (HALLEWELL, 2005, p.
319), o que dificultava muito o esgotamento das tiragens dos livros. Para resolver essa
questdo e aumentar as vendas de seus livros, ele elaborou um método de distribuicdo
revolucionario para os padrdes da época. Enviou uma carta a comerciantes das mais diversas
areas (vendedores de varejo, jornaleiros, farmacéuticos, padeiros, etc.), oferecendo a
distribuicdo de seus livros em consignagédo. E conseguiu, dessa forma, aumentar de maneira
bem sucedida o niumero de pontos de venda para cerca de dois mil, ao passar a vender livros
em outros locais que ndo eram livrarias. O exato contetdo da carta nunca foi recuperado,
sendo desconhecido até hoje. Lobato, entretanto, fez algumas tentativas de relembra-lo
posteriormente.

No livro O livro no Brasil (2005), de Laurence Hallewell, encontra-se uma possivel
descricédo da citada carta que o levou a ampliar a rede de distribuicdo de livros no pais:

Vossa Senhoria tem 0 seu negécio montado, e quanto mais coisas vender, maior sera
o lucro. Quer vender também uma coisa chamada “livros”? Vossa Senhoria ndo
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precisa inteirar-se do que essa coisa é. Trata-se de um artigo comercial como
qualquer outro: batata, querosene ou bacalhau. E uma mercadoria que ndo precisa
examinar nem saber se é boa nem vir a esta escolher. O contelido ndo interessa a
V.S., e sim ao seu cliente, 0 qual dele tomara conhecimento através das nossas
explicacBes nos catalogos, prefacios, etc. E como V.S. receberd esse artigo em
consignacdo, ndo perdera coisa alguma no que propomos. Se vender os tais “livros”,
terda uma comissdo de 30 p.c.; se ndo vendé-los, no-los devolvera pelo Correio, com
0 porte por nossa conta. Responda se topa ou ndo topa. (LOBATO apud
HALLEWELL, 2005, p. 320)

Os métodos de Lobato a frente de suas editoras foram considerados téo
revolucionérios que ele aparece como um marco importante na divisdo histérica feita por
Emanuel Aradjo (2008, p. 28) da pratica editorial brasileira. Aradjo divide a historia da
editoracdo no Brasil em trés fases: a primeira se inicia com a inauguracdo da Impressdo
Régia, a segunda com as praticas de Monteiro Lobato e terceira com os métodos de editoracéo
de Antdnio Houaiss. Segundo o autor, Lobato inauguraria a segunda fase devido as inovactes
empregadas por ele, na tentativa de se adaptar ao novo e impreciso mercado editorial da
época. Ele destaca também entre seus feitos a criacdo, pela Companhia Editora Nacional (de
Lobato e Octalles Ferreira), da colecdo Brasiliana, que possuia um projeto editorial e grafico
padronizado em todos os volumes da cole¢do, as vezes ignorando até as preferéncias pessoais
de autores de renome, algo incomum para a época (ARAUJO, 2008, p. 29-30). Este fato é
relevante para este trabalho, ja que as quatro edicGes estudadas da cole¢do do Sitio do
Picapau Amarelo, de Lobato, também possuem uma padronizacdo em seu projeto editorial e
grafico pelo fato de fazerem parte de uma colecéo.

Além da padronizacdo das colecdes, Lobato também costuma ser lembrado pelas
mudancas que realizou na producao grafica dos livros lancados por suas editoras, investindo
em tipografias e papéis de qualidade, capas coloridas e ilustradas, e outros fatores pouco
comuns na época de seus langamentos.

Atentando para a apresentacdo de suas obras, e com a consciéncia de que o livro
enguanto mercadoria deveria ter uma aparéncia externa atraente, Lobato resolveu trazer de
volta as capas ilustradas que haviam sido muito comuns entre 1890 e 1900, mas que ja
estavam em desuso da década de 1920 (HALLEWELL, 2005, p. 326). Para mudar a estética
em voga das capas — antes compostas somente com uma cépia dos elementos textuais da folha
de rosto em papel cinza ou amarelado —, Lobato contratou ilustradores de renome e mandou
incluir imagens e cores berrantes como parte do chamariz das obras — suas e de outros autores
lancados por ele (HALLEWELL, 2005, p. 326). Além disso, ele investiu também no miolo

dos livros, importando novos tipos para a diagramacao, em busca de uma apresentacdo gréafica
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mais limpa, em contraste com as anteriores, mais pesadas e desequilibradas (HALLEWELL,
2005, p. 327).

Lobato alterou também o formato padrdo dos livros, que costumava ser de 12 x 19 cm
(devido ao tamanho do papel importado na época), para um formato menor, de 12 x 16,5 cm.
Essa alteracdo foi possivel, pois ele passou a importar o préprio papel, com um tamanho
diferente do papel que era entdo importado. E, dessa maneira, combinando o formato menor
dos livros com tiragens maiores, ele conseguiu reduzir o preco de capa de seus exemplares
(HALLEWELL, 2005, p. 328), um fator significante para a venda dos livros.

Esses sdo somente alguns dos exemplos de como Monteiro Lobato é lembrado até os
dias atuais por seus métodos editorias ditos revolucionarios. 1sso sem entrar no mérito dos
investimentos que ele fez em novos autores, lancando livros que ndo eram de interesse de
outros editores (HALLEWELL, 2005, p. 320) e pagando direitos autorais de 10% ou mais, em
uma época em que essa ndo era uma pratica comum (HALLEWELL, 2005, p. 322).

Cilza Bignotto (2010, p. 126), em seu artigo Monteiro Lobato: editor revolucionario?,
no entanto, questiona o titulo atribuido a Lobato e diz que o autor-editor s6 pdde ser
revolucionario por causa do contexto cultural a sua volta, que estava propicio ao recebimento
de suas praticas editoriais. Segundo ela,

(...) o editor Lobato é tributario de préticas relativas a produgdo de livros
desenvolvidas no Brasil ao longo do século XIX. Quando ele comegou a publicar
livros seus e de terceiros, encontrou um sistema literario consolidado e uma industria

livreira ainda em formagdo, mas com algumas praticas ja estabelecidas.
(BIGNOTTO, 2010, p. 126)

Citado no mesmo artigo, Rafael Cardoso também alerta para o cuidado de ndo se
chegar a um reducionismo, ao dizer que o autor do Sitio foi o Unico responsavel pelas
mudancas editoriais ocorridas na época. Porém, ele ndo nega a importancia de Lobato no
mercado editorial brasileiro, inclusive no que diz respeito a sofisticacdo da comunicacdo
visual dos livros.

A atuacdo de Monteiro Lobato foi decisiva, sim, na adoc¢do da capa ilustrada como
pratica comercial corrente e, por conseguinte, na sofisticacdo da programacéo visual
dos livros brasileiros. Porém, ndo obstante sua grande importancia como um dos
principais modernizadores do meio editorial no Brasil, € um erro admitir tais

mudancas apenas a sua iniciativa e, pior, ignorar o que foi feito & mesma época por
outras editoras. (CARDOSO apud BIGNOTTO, 2010, p. 126)

E importante, entdo, atentar para o fato de que Lobato estava inserido em um
determinado contexto cultural que permitiu que ele tivesse tais atitudes consideradas

revolucionérias, e que ele ndo foi o Unico a trabalhar desta forma na historia da producédo
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editorial brasileira, o que ndo diminui, no entanto, sua participacdo como editor na alteragéo
de determinadas préticas vigentes.

N&o ha duvidas, porém, de que o autor Monteiro Lobato foi uma figura bastante
relevante para a literatura infantojuvenil no Brasil. Em seu livro Literatura infantil brasileira
(2011), Leonardo Arroyo reafirma o papel do autor na maturidade do estilo de literatura
voltada para criangas no pais (PONDE in ARROYO, 2011, p. XVI). Lobato, apesar de nio ter
sido o primeiro escritor brasileiro de literatura infantil, foi o primeiro grande nome na area
(HOHLFELDT, 2010, p. 365) e é lembrado até hoje como um dos seus principais expoentes
(PENTEADO, 2011, p. 146).

Em sua origem no Brasil, no século XI1X, a literatura infantil consistia principalmente
na publicago de textos estrangeiros traduzidos ou importados diretamente de Portugal'?, além
de uma pequena producdo local. Em varios casos, esses escritos ndo se destinavam
inicialmente ao publico infantil, mas apés “um tratamento editorial peculiar, passaram a
constituir um acervo de leitura proprio para a crianga” (SILVA, 2010, p. 52). Além disso,
grande parte da producdo para jovens era composta por livros didaticos, voltados
especificamente para o sistema escolar, o que, segundo Marcia Cabral da Silva, autora de
Infancia e literatura (2010, p.53-54), limitava estilisticamente a literatura infantil, se
comparado a producéo literaria voltada para adultos.

Ainda segundo a autora, Lobato quebrou com esse padrdo, dando uma nova
perspectiva a literatura infantil de entdo.

Monteiro Lobato insere-se no dominio da literatura infantil conferindo-lhe uma nova
perspectiva, tanto de ordem temdtica quanto discursiva. A crianga nao é mais
poupada de conflitos sociais; o ponto de vista da narrativa muitas vezes lhe é
transferido; e abre-se espaco para a voz questionadora do personagem crianca,

metamorfoseado e exacerbado muitas vezes na polémica figura da boneca Emilia.
(SILVA, 2010, p. 54)

Observando as diferencas entre o adulto e a crianca, Lobato criou diversos livros
voltados especificamente para o publico mais jovem, tanto em estilo textual quanto em
aparéncia estética (ARROYO, 2011, p. 300), se preocupando principalmente com o interesse
dos pequenos em relacdo as suas histérias (ARROYO, 2011, p. 294). Ele enviou, inclusive,
exemplares de Narizinho arrebitado ao amigo Godofredo Rangel, pois queria sua opinido de

“professor acostumado a lidar com criangas”, e sugeriu que ele experimentasse o livro com

19 As criancas tinham dificuldades em compreender os textos em portugués de Portugal, devido as diferencas de
linguagem em relagdo ao portugués falado no Brasil (HALLEWELL apud SILVA, 2010, p. 52).
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alguns de seus alunos para saber se os interessava. “S6 procuro isso: que interesse as
criangas” (LOBATO apud ARROYO, 2011, p. 294), dizia Lobato, em carta ao amigo.
Em outra carta do autor a Rangel, encontra-se um interessante trecho que demonstra
parte de sua visdo em relacdo ao universo infantil:
Ah, Rangel, que mundos diferentes o do adulto e o da crianga! Por ndo compreender
isso e considerar a crianga “um adulto em ponto pequeno” € que tantos escritores
fracassam na literatura infantil e um Andersen®! fica eterno. Estou nesse setor ja héa
vinte anos e o intenso grau de minha reeditabilidade mostra que o meu verdadeiro
setor é esse. A reeditabilidade dos meus livros para adultos é muito menor. Nao

posso dar a receita. Entram em cena imponderaveis inapreensiveis. (LOBATO apud
ARROYO, 2011, p. 299)

2.3 Sobre a literatura infantojuvenil

Sabe-se, no entanto, que as diferencas entre adultos e criancas, observadas por Lobato,
nem sempre foram levadas em consideracdo pela sociedade, no Brasil e no mundo. Fato este
que explica a ndo existéncia de literatura especificamente voltada para o publico infantil
durante muitos anos apos a invencdo da prensa — apesar da existéncia de literatura escrita para
0 publico adulto, mas apreciada também pelas criancas.

Marcia Cabral da Silva, ao citar o importante livro de Philippe Ariés sobre o tema,
Historia social da crianca e da familia, explica como o conceito de infancia foi sendo
construido social e historicamente ao longo dos anos (SILVA, 2010, p. 25). Ela salienta o fato
de que, antigamente, “a noc¢do de infancia era algo homogéneo e vazio para a sociedade,
chegando mesmo a sugerir uma etapa dispensavel da vida” (SILVA, 2010, p. 22). A crianca
era vista como “um adulto em ponto pequeno” — nas palavras de Lobato — ndo se
considerando as especificidades que as tornavam pessoas em desenvolvimento, em vez de
simplesmente adultos que ainda ndo cresceram.

No entanto, com as mudancas politicas, econémicas e culturais na sociedade, ocorridas
principalmente no século XVIII — como, por exemplo, as visées do Iluminismo, a crescente
industrializacdo, a Revolucdo Francesa, a ascensdo da burguesia, entre outros fatores —, esse
panorama foi se modificando. “A familia tornou-se um espaco de afei¢do necessaria entre 0s
conjuges, que se exprimiu, sobretudo, na importancia atribuida a crianga ¢ a sua educagdo”

(SILVA, 2010, p. 23). Aos poucos, as criangas passaram a serem vistas como seres ingénuos e

" Hans Christian Andersen (1805-1875), importante autor de livros infantis, principalmente de contos de fadas.
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desprotegidos em processo de formacdo, tanto fisico quanto mental. E, por isso, passaram a
frequentar escolas como forma de instrucdo obrigatoria, para aprender o que ainda néo
sabiam, deixando, assim, de se misturar cotidianamente ao mundo adulto (SILVA, 2010, p.
23).

Somente apos o surgimento do conceito de infancia é que passaram a ser criados livros
voltados especificamente para o publico infantil, j& que somente com a existéncia de um
“consumidor crianca” € que se pode imaginar um produto dirigido a ele (HOHLFELDT,
2010, p. 364).

A relacdo entre a infancia e a literatura surge, portanto, relacionada a educacéo
(SILVA, 2010, p. 24). Porém, com o tempo, ela vai se modificando, com o surgimento de
leituras voltadas exclusivamente para os momentos de lazer, sem moralismos ou didatismos,
como alguns dos livros de Monteiro Lobato, por exemplo — que surgiram inicialmente
voltados para a educacdo escolar e foram sendo modificados pelo autor, ao longo dos anos,
com o intuito de tirar o didatismo inicial das obras e agradar ao publico infantil (ARROYO,
2011, p. 285).

H& controvérsias em relacdo a origem da literatura voltada para criangas, porém
muitos estudiosos consideram o Traité de I'éducation des filles'?, de Francois Fénelon,
lancado em 1687, como o livro que inaugura a literatura infantil enquanto categoria
(ARROYO, 2011, p. 13). Com esse livro, escrito com o publico infantil em mente, Fénelon
procurou diversificar as leituras que as criancas recebiam tradicionalmente, sobre a vida dos
santos e de figuras sagradas. Esse e outros livros do autor propunham instruir e, a0 mesmo
tempo, divertir. E, apesar de terem sido condenados por parte da sociedade, devido a seus
temas polémicos, seus livros fizeram um grande sucesso de publico (ARROYO, 2011, p. 14).
Alguns especialistas no assunto consideram que, com Fénelon, pela primeira vez, a crianca
teve “entre as maos livros escritos para ela mesma” (ARROYO, 2011, p. 13).

No entanto, Leonardo Arroyo assinala que as raizes da literatura infantil remontam
bem antes de Fénelon e que a iniciativa deste foi uma “consequéncia de uma soma historica
de esfor¢os no sentido de proporcionar as criangas uma leitura adequada a sua estrutura
mental e ao seu interesse intelectual” (ARROYO, 2011, p. 14). Em um esforgo de sintese,
Arroyo aponta, em seu livro, os principais expoentes da origem da literatura infantil, em uma
cronologia que remonta as historias da tradicdo oral, antes mesmo de serem colocadas por

escrito. O autor faz um pequeno panorama da literatura infantil mundial, passando por seus

2 Tyaité de I’éducation des filles pode ser traduzido como Tratado sobre a educac&o das meninas.
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principais autores e obras, e criando uma cronologia necessaria para compreender a
“evolugdo™ da literatura infantil antes desta chegar ao Brasil®.

Entre os principais autores citados por Arroyo estdo, por exemplo, nomes importantes
para as histdrias de contos de fadas — surgidas na tradicdo oral e adaptadas de forma escrita
por diversos autores —, como Charles Perrault, os irmdos Grimm, Hans Christian Andersen,
Madame Jean-Marie Leprince de Beaumont, entre outros. Aparecem também autores de
fabulas, como Esopo e La Fontaine, e autores de livros atualmente considerados classicos da
literatura infantil, como Daniel Defoe (Robinson Crusoé), Lewis Carroll (Alice), James Barrie
(Peter Pan), etc. Até Walt Disney é citado, por suas adaptacfes cinematogréaficas de histérias
literarias voltadas para o publico infantil.

Outro livro relevante, que ndo entrou para a cronologia de Arroyo, mas que é
mencionado pelo autor em outro momento é o Little Pretty Pocket-Book™* (1744), de John
Newbery, considerado o primeiro livro ilustrado voltado para criangas (ARROYO, 2011, p.
20). Alan Powers, autor de Era uma vez uma capa (2008), inclusive, considera esse livro tdo
relevante para a historia dos livros infantis que comeca a contar tal historia a partir dele.

E importante observar, contudo, que existem duas formas possiveis de literatura
infantil: a primeira delas seria composta por obras que foram inicialmente escritas para
adultos, mas que acabaram caindo no gosto das criancas; e a segunda seria composta por
obras que foram escritas visando intencionalmente o publico infantil (HOHLFELDT, 2010, p.
364). Por esse motivo, podem ser encontrados livros de literatura infantil muito antes do
surgimento da literatura infantil enquanto categoria, uma vez que eles foram apropriados pelas
criancas de acordo com seus gostos pessoais, mesmo nao tendo sido escritos inicialmente para
elas.

Na historia da literatura infantil — e, consequentemente, na cronologia feita por Arroyo
—, encontram-se, portanto, ambos 0s casos, ja que, no fim das contas, o que definiria a
literatura infantil seria o fato de ela ser lida por criancas. Cecilia Meireles, importante autora
brasileira de livros infantis, inclusive, afirma que

S4o as criangas, na verdade, que o delimitam [o conceito de Literatura Infantil], com
a sua preferéncia. Costuma-se classificar como Literatura Infantil o que para elas se
escreve. Seria mais acertado, talvez, assim classificar o que elas leem com utilidade

e prazer. Ndo haveria, pois, uma Literatura Infantil a priori, mas a posteriori
(MEIRELES apud HOHLFELDT, 2010, p. 363, grifo do autor)

13 Essa cronologia completa pode ser encontrada no Anexo A deste trabalho.

¥ Little Pretty Pocket-Book pode ser traduzido como Um bonito livrinho de bolso.
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E interessante perceber que a autora Cecilia Meireles, em vez de classificar a literatura
infantil a partir do ponto de vista do autor — que, diga-se de passagem, ndo é uma crianga, mas
um adulto —, a classifica diretamente em relacdo a seu publico leitor, ou seja, sO seria
literatura infantil o que as criangas gostem ou necessitem ler, e ndo somente o que foi escrito

para elas.

2.4 Sobre a literatura infantojuvenil no Brasil

Antonio Hohlfeldt (2010, p. 364-365), em um artigo intitulado Na historia das
publicacdes brasileiras, a crianca também teve vez..., também faz um pequeno panorama

sobre a literatura infantil®

, porém citando somente as fases desse género de literatura no
Brasil, e chegando a épocas mais recentes, ja que foi escrito bem depois do livro de Arroyo
(cuja primeira edicdo é da década de 1960).

Na divisdo cronoldgica feita por Hohlfeldt, Monteiro Lobato aparece novamente
inaugurando uma das fases citadas (assim como na divisdo feita por Emanuel Araujo,
mencionada anteriormente). O autor inicia sua cronologia no ja mencionado século XIX,
reafirmando o surgimento da literatura infantil no pais, em sua maioria, com textos traduzidos
e importados. Nos anos seguintes (final do século XIX e inicio do XX), ocorre uma maior
nacionalizacdo do género, com o langamento de obras de autores nacionais, como Figueiredo
Pimentel (autor de Contos da carochinha, 1894) e Julia Lopes de Almeida (autora de Contos
infantis, 1896), publicados pela Editora Quaresma, de Pedro Quaresma, pioneira na
publicacdo deste género de literatura no Brasil. E, posteriormente, seguida por outras editoras,
como a Francisco Alves, por exemplo.

A partir da década de 1920, iniciou-se uma fase de modernizacdo do pais, com uma
crescente urbanizacdo e industrializacdo, dando “origem ao primeiro grande nome literario na
area, Monteiro Lobato” (HOHLFELDT, 2010, p. 365). Nos anos que se seguem, de 1920 a
1960, ocorre uma proliferacéo de grandes escritores que evidenciavam uma preocupagao com
0 publico infantil, apesar de ndo necessariamente escreverem para este publico. Segundo
Hohlfeldt (2010, p. 365), “pode-se dizer que quase todos os principais escritores de entdo

escreveram ao menos algum texto para criangas”. Além disso, comegaram a aparecer também

15 Essa cronologia completa pode ser encontrada no Anexo B deste trabalho.
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revistas voltadas especificamente para esse segmento, 0 que evidenciava a crescente
importancia do género perante a sociedade.

Nas décadas seguintes, de 1960 a 1980, ocorreu um apoio do governo a modernizacao
das graficas, que acabou resultando em uma producdo mais diversificada, tanto tematicamente
quanto esteticamente, com a valorizacdo da ilustracdo e do projeto gréfico. E, devido a uma
maior presenga das criangas na escola, com a redugdo do analfabetismo, muitas editoras
passaram a publicar livros infantis, interessadas nesse segmento que se expandia
(HOHLFELDT, 2010, p. 365).

A partir da década de 1980, a literatura infantil brasileira passa a ser reconhecida
internacionalmente, com o recebimento do Prémio Hans Christian Andersen, um dos
principais prémios de literatura infantil do mundo, pela autora Lygia Bojunga Nunes, em 1982
(HOHLFELDT, 2010, p. 371). A década de 1980 é considerada a fase de consolidacdo do
mercado consumidor do livro infantil no pais, com uma circulacéo crescente de exemplares e
uma boa qualidade das obras existentes (SILVA, 2010, p. 57). Além disso, ocorreu a
conquista de um novo segmento de leitores, o publico adolescente, fazendo surgir, inclusive,
editoras especializadas somente no publico infantojuvenil (HOHLFELDT, 2010, p. 365).

A literatura infantil deixou de ser primordialmente dirigida a escola. E foi a escola — e
a universidade — que passou também a se preocupar em estudar a producdo literéria dirigida as
criangas (HOHLFELDT, 2010, p. 372).

E importante ressaltar também o aparecimento, ao longo da historia da literatura
infantil brasileira, de autores-ilustradores, que escrevem e ilustram seus préprios livros, como
Eva Furnari, Angela Lago, Cica Fittipaldi, Ziraldo, Juarez Machado, Ricardo Azevedo, Luiz
Camargo, Roger Mello, entre outros (HOHLFELDT, 2010, p. 373).

Considerando a historia da literatura infantojuvenil e o fato de que ela ndo existiu
conscientemente durante um bom tempo, além de j& ter sido considerada “um género menor
de criacdo literaria” (ARROYO, 2011, p. 28), é interessante observar que atualmente a
literatura voltada para criancas e jovens € bastante reconhecida no meio editorial, existindo,
inclusive, diversos prémios e instituicbes voltados para esse tipo de producdo, como a
Fundacdo Nacional do Livro Infantil e Juvenil (FNLIJ), filiada a International Board on
Books for Young People (IBBY), por exemplo. Lobato, inclusive, em seu tempo, foi um
importante estimulador da literatura infantojuvenil, tendo contribuido para reduzir o
preconceito dos proprios autores nacionais contra esse género de literatura, ao incentiva-los a
tambeém publicar obras voltadas para as criangas (HALLEWELL, 2005, p. 336).
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Depois de Lygia Bojunga Nunes (em 1982), a autora Ana Maria Machado (em 2000) e
o ilustrador Roger Mello (em 2014) também receberam o Prémio Hans Christian Andersen; e
varios outros autores e ilustradores brasileiros ja receberam prémios nacionais e internacionais
importantes para o segmento.

Hoje em dia, os livros voltados para o publico infantojuvenil — assim como os do
publico em geral — passam por transformacgdes tecnoldgicas e culturais, ganhando outras
possibilidades de leitura em suportes ndo impressos, como os tablets, por exemplo. Relativo a
esse tema, € interessante citar a opinido de Antonio Hohlfeldt sobre as transformacdes que 0s
livros infantojuvenis sofreram desde sua invengdo até os dias atuais:

O que se pode dizer é que nem o radio nem a televisdo — assim como, certamente,
nem a Internet — tiraram das criangas o interesse por livros, revistas e quaisquer
outras publicacfes. O que ocorreu — e isso foi um fendmeno absolutamente natural
de contato entre as midias — foi a constante adaptacdo de tais publicages a novos
tempos. Das pesadas enciclopédias e dos livros portugueses de entdo, dificilimos (de
ler), chegamos a publica¢des que apostam num bom planejamento grafico e em
atrativas ilustragbes e que, sobretudo, sdo capazes de falar em uma linguagem

efetivamente compreensivel e interessante para a crianga (e/ou o adolescente).
(HOHLFELDT, 2010, p. 380)

Segundo ele, portanto, a invencdo de novas midias, como réadio, TV e internet, ao
longo da historia, ocasionou na constante readaptacdo das publicacbes impressas aos novos
tempos — ou, nas palavras de Bolter e Grusin (2000), na remediacdo entre oS meios —, que
levou a uma maior aposta em livros com uma apresentacdo visual atraente para as criangas e
um texto com uma linguagem compreensivel e interessante. Seguindo a linha de raciocinio de
Hohlfeldt se poderia dizer, portanto, que os e-books ndo vieram para substituir ou tirar o
interesse das criancas dos livros fisicos, mas para acrescentar uma nova forma de leitura para
0S pequenos e, talvez, impulsionar a reinvencdo ou a readaptacdo das atuais formas de

producdo de livros para o publico infantojuvenil.

2.5 Sobre o design grafico no Brasil

Para finalizar este capitulo, serd citada uma ultima cronologia relevante a
contextualizagcdo feita para este trabalho, sobre as fases do design grafico no pais'®,

encontrada no livro Linha do tempo do design grafico no Brasil, de Chico Homem de Melo e

16 Essa cronologia completa pode ser encontrada no Anexo C deste trabalho.
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Elaine Ramos (2011, p. 19-21). De acordo com o0s autores, a historia da producdo grafica
nacional pode ser divida basicamente em quatro fases: a era da tipografia de chumbo, a era da
ilustracéo, a era da fotografia e a era digital. Essa divisdo temporal é relevante para posicionar
os livros analisados nesta dissertacdo em relacao as praticas vigentes na época.

Segundo Melo e Ramos (2011, p. 19), durante todo o século XIX, prevaleceu o que
eles denominaram de ““a era da tipografia de chumbo”. Ou seja, a impressdo, em sua maioria,
era feita em equipamentos de tipografia'’ de chumbo — com seus tipos e ornamentos —,
semelhantes ao que Gutenberg havia criado no século XV; o que definiu a aparéncia dos
impressos da época. A partir de meados do século XIX, a tipografia passou a ser utilizada em
conjunto com a litografia'®, que, tecnicamente, permitiu uma melhor qualidade na reproducéo
de imagens, alterando a estética de grande parte dos impressos de entdo. Como a atividade
impressora comegou no Brasil nesse mesmo seéculo, o pais ainda ndo possuia muitos
profissionais na area, 0 que ocasionou em uma predominancia de europeus trabalhando no
setor grafico. Dessa forma, a linguagem visual das publica¢fes da época acabou sendo muito
semelhante a europeia.

Na primeira metade do século XX, predominou a chamada “era da ilustragdo”, devido
aos avancos tecnoldgicos ocorridos na virada no século, que facilitaram a impressdo de
imagens, inclusive coloridas. A possibilidade de reproduzir desenhos feitos diretamente em
papel aumenta ainda mais o0 “uso das ilustracdes, a ponto de elas se tornarem hegemadnicas na
linguagem grafica praticada nas quatro décadas seguintes” (MELO; RAMOS, 2011, p. 20).
Surge a primeira geracdo de ilustradores e designers nascidos no pais, alguns atuando
principalmente em publicacfes comerciais e outros mais voltados para a &rea artistica.

De meados do século XX aos anos 1980, a predominancia das imagens prevaleceu,
porém, a ilustracdo foi sendo substituida pela fotografia em muitas publicagdes®,
principalmente em jornais e revistas, que se sentiam “obrigados a colocar a informagao
fotografica em primeiro plano, sob a pena de parecerem antiquados aos olhos de seus leitores”
(MELO; RAMOS, 2011, p. 20-21). As imagens fotograficas eram usadas para dar uma dose

de realismo as publicacfes, devido a associacdo que muitos fazem da técnica fotogréfica a

7 «Tipografia é o termo para a impressdo com pedacos de metal ou madeira independentes, méveis ou
reutilizaveis, cada um dos quais com uma letra em alto-relevo em uma de suas faces” (MEGGS; PURVIS,
2009, p. 90).

18 A palavra “litografia” vem do grego e significa “impressdo por pedra” (MEGGS; PURVIS, 2009, p. 197).

9 Processo este que ndo foi muito presente nos livros infantis, que possuem até hoje a predominancia de
ilustracBes em relacdo a fotografias.
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realidade factual. Nos anos 1950 e 1960, ocorre a chegada do design modernista no pais,
passando a conviver com outras correntes de pensamento grafico, que seguiam em atividade.

A partir da década de 1990, a “era da fotografia” vai sendo substituida pela “era
digital”. “No territorio do design grafico, seu impacto ¢ imediato, tal a rapidez e a
radicalidade das mudancgas ocorridas, sob o efeito do uso dos computadores pessoais”
(MELO; RAMOS, 2011, p. 21). As principais consequéncias da era digital citadas pelos
autores seriam a transformacéo do designer, de produtor a operador de imagens, com o uso de
fotografias e ilustracfes adquiridas em bancos de imagens; e a mudanca da fotografia para a
pos-fotografia, com a predominancia do uso de softwares de tratamento e manipulagdo de
imagens, como o Photoshop. A passagem para a pds-fotografia, na realidade, “representa a
continuidade da hegemonia fotogréafica, que agora aparece mesclada a ilustracdo e aos textos
tratados como desenhos” (MELO; RAMOS, 2011, p. 21). No ambito deste trabalho, se
poderia incluir também a criacdo dos livros digitais, que impactaram, a sua maneira, 0
mercado editorial. Além disso, ocorre também a influéncia das midias eletrénicas no design
gréfico, principalmente a partir da linguagem dos videoclipes, com seu ritmo frenético e com
uma sintaxe baseada na profusdo de elementos (MELO; RAMOS, 2011, p. 21).

Pode-se perceber, portanto, que as publicacdes, ao longo da histéria da impressédo no
Brasil, e possivelmente no mundo, passaram da predominancia textual, para a predominancia
imagética, que perdura até os dias atuais, em conjunto com as novas tecnologias digitais. No
entanto, o fato de um elemento ser predominante em uma determinada época, ndo exclui a
possibilidade da existéncia de outras formas de apresentacdo estética no mesmo periodo.
Atualmente, podem ser encontradas, por exemplo, publicacdes somente textuais, assim como
publicacdes somente imagéticas. Além de ocorrer a convivéncia do impresso com o digital —
talvez um impresso com uma linguagem visual diferente influenciada pelo digital, mas
existente e bastante presente até os dias atuais (DARNTON, 2010, p. 14).

As cronologias citadas neste subcapitulo sdo recortes parciais sobre a historia dos
impressos no Brasil e no mundo e, portanto, ndo devem ser tomadas como algo imutével ou
definitivo. Porém, independente do recorte feito pelos autores, o importante é perceber a
progressdo e as mudancas ocorridas ao longo dos anos, que fazem parte da relagdo da
sociedade brasileira com os livros e a leitura.

Além disso, elas séo relevantes para compreender algumas das mudancas pelas quais
os livros analisados neste trabalho passaram ao longo dos anos. O contexto na época do
lancamento dos livros era um e hoje em dia é outro, e isso possivelmente teve alguma

influéncia nas diversas repaginacdes estéticas sofridas por essas obras. E importante, portanto,
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situar os livros no contexto histérico em que foram publicados inicialmente e nos contextos
posteriores, nos quais as obras foram reformuladas graficamente.

Os livros do Sitio foram lancados em uma época em que praticamente ndo existia
literatura infantojuvenil nacional no Brasil. A grande maioria das obras do género era
importada da Europa e quase ndo havia producdo nacional voltada especificamente para o
publico infantil. O fato de Lobato ter surgido em uma sociedade carente de livros infantis
nacionais e de ter investido especificamente no publico infantil, com uma linguagem textual
voltada para criangas e uma apresentacdo visual pretendendo agradar a esse publico, foi
significativo. A consolidacdo de seus livros em uma colecdo, depois de terem sido langados
inicialmente de forma avulsa também foi.

E igualmente importante o fato de a segunda reformulacio estudada ocorrer na década
de 1980, em uma época em que a literatura infantojuvenil brasileira atingia sua “era de ouro”,
multiplicando a quantidade de obras publicadas e sendo reconhecida no Brasil e no exterior,
com um grande publico leitor, prémios e criticas favoraveis.

E é também relevante o fato de a terceira reformulacdo ocorrer em um momento de
surgimento e crescimento do mercado de livros digitais no exterior, com sua posterior, mas
rapida, chegada ao Brasil. Esses fatores, direta ou indiretamente, acabaram influenciando na
forma e no contetdo dos livros lancados e sdo, portanto, relevantes para a analise dos livros,
realizada no quarto capitulo.

Além disso, o fato do Brasil ndo ser uma sociedade intensamente leitora, com altos
indices de analfabetismo (IBGE, 2013) e uma grande quantidade de pessoas sem um habito
constante de leitura (FAILLA, 2012, p. 257), também € importante, pois os livros devem “se
esforcar” para atrair a atencdo do publico. Grande parte de nossa populagdo nao recorre
espontaneamente ao livro como forma de lazer ou de conhecimento (FAILLA, 2012, p. 283),
e este acaba tendo que “concorrer” com outras formas de entretenimento que demandam
menos tempo, paciéncia ou energia, como a televisdo, a muasica ou os computadores. Dessa
forma, os leitores acabam necessitando de um incentivo a mais para retirar um livro da estante
e comecar a Ié-lo. Esse “incentivo” pode vir na forma de uma obrigagdo escolar, que ndo
necessariamente vai ser o0 método mais eficiente para fazer o leitor se interessar pelo livro, ou
pode se apresentar de outras formas, como em narrativas interessantes para determinados
publicos-alvo ou em apresentacOes graficas atraentes para o futuro leitor, como Lobato
sempre se preocupou em fazer.

Por fim, como se pode perceber, a intencdo deste capitulo ndo foi fazer uma revisdo da

historia editorial brasileira, nem de todos os elementos teéricos envolvendo o tema, mas
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simplesmente mostrar alguns aspectos tedricos e historicos que serdo importantes para a
andlise dos livros realizada mais a frente. Buscou-se, portanto, fazer uma breve discusséo de
algumas questbes envolvendo as praticas editoriais atuais e na época do lancamento dos

livros, com o objetivo de criar uma base coerente para os estudos a serem conduzidos.
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3 MATERIALIDADE DOS LIVROS

Neste capitulo serdo abordados determinados aspectos mais técnicos da producédo de
livros, especialmente no que diz respeito ao projeto grafico dos impressos e as caracteristicas
formais dos livros digitais. Pretende-se, com isso, mostrar como os livros sdo feitos e quais
sdo os principais elementos de seus projetos graficos e digitais, para possibilitar a analise que
sera realizada no proximo capitulo.

Como foi anteriormente explicado, de forma mais breve, no subcapitulo 1.2, os livros
costumam passar por um longo processo de edi¢édo, desde a chegada do original do autor na
editora, até a publicacdo nas livrarias. A descricdo do processo de producao dos livros pode
ser encontrada no livro de Emanuel Araujo, A construcdo do livro (2008), que, apesar de ser
uma publicacdo relativamente antiga, sem a presenca de algumas técnicas mais atuais, como a
producdo dos livros digitais, por exemplo, é considerada até hoje um livro de referéncia na
area de Producdo Editorial. Esse livro sera usado, portanto, como referéncia, em conjunto com
outros textos mais atuais, que contenham informaces relativamente mais recentes.

Foi utilizada também como fonte uma entrevista feita em 2010 — e atualizada em 2015
— com a ex-professora do curso de Producdo Editorial da Universidade Federal do Rio de
Janeiro (UFRJ) e atual gerente editorial da editora Zahar, Ana Paula Tavares, com o objetivo
de esclarecer certos aspectos do processo editorial. Essa entrevista pode ser encontrada no
Apéndice B deste trabalho.

Além disso, devido a réapida atualizacdo tecnoldgica no que diz respeito aos livros
digitais — o que torna dificil a utilizacdo de livros mais antigos —, foram usados também, além
de trabalhos académicos, alguns sites e blogs que sdo referéncia na area (escritos por
profissionais que trabalham com e-books em editoras).

O trabalho com a edicdo de livros € um processo que nem sempre é percebido ou
conhecido pelos leitores e, as vezes, até pelos proprios autores (ARAUJO, 2008, p. 273),
porém é bem importante para o livro como um todo, tanto para o seu contetdo textual, quanto
para a sua configuracdo estética, além de fazer diferenca na vida dos leitores, mesmo que
estes ndo a percebam claramente (MENDES, 2010, p. 31).

Esse processo, portanto, serd explicado aqui, para esclarecimento de algumas questdes
que serdo relevantes mais & frente no trabalho. E importante, no entanto, ressaltar que as
editoras possuem particularidades, ndo trabalhando todas exatamente da mesma forma.

Porém, como néo é possivel explicar todas as particularidades de todas as editoras, sera feita
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uma explicagdo mais geral, abordando algumas etapas do processo editorial que sdo seguidas
por boa parte das casas editoriais, mas tendo em mente que algumas caracteristicas podem
variar.

Quando um texto — o chamado original — chega a editora ele, geralmente, ja foi
bastante trabalhado pelo autor do livro. Porém, o trabalho do autor costuma focar mais no
contetdo do livro e nas questdes textuais e de estilo, enquanto a editora trabalha também
outras questdes além do contetdo do livro em si, como as normalizacdes textuais (ARAUJO,
2008, p. 55) e a transformacdo do texto original no objeto livro (ARAUJO, 2008, p. 273),
atentando para algumas questdes técnicas e estéticas.

Apos alguns procedimentos mais burocraticos, como a assinatura do contrato entre as
partes envolvidas na publicacdo (autor, ilustrador, editora nacional, editora estrangeira, etc.), o
processo editorial comeca de fato. Se for um livro estrangeiro, a primeira etapa de trabalho,
geralmente, é a traducdo, seguida pela revisdo de traducdo (ou copidesque), com cotejo
(comparacdo entre o original em lingua estrangeira e a versao traduzida, para correcdo de
erros e aprimoramento do texto). Sendo um livro nacional, pula-se a etapa da traducdo, indo
diretamente para a preparacdo de texto, que pode consistir em uma edicdo de conteido
(alteracGes de conteido de partes do livro, feita pelo editor em conjunto com o autor) ou em
um copidesque (uma espécie de revisdo mais aprofundada, sem alteracdo de contetdo, com o
objetivo de deixar o texto com uma boa fluidez de leitura, normalizado e sem erros), ou nas
duas etapas, uma seguida da outra (Apéndice B, pergunta 1).

Depois do processo de definicdo do texto, este vai para o setor de producdo grafica,
onde ganhara formato de livro, por assim dizer. Ap6s estudos de célculo de custos de
producdo e de matérias primas (pagamento dos profissionais envolvidos, compra de papel,
verificacdo de orcamentos, etc.) (ARAUJO, 2008, p. 354), o livro ganhara um projeto gréfico,
de acordo com o seu contetdo e o seu publico-alvo. Pode ser um projeto padréo, ja definido
previamente pela editora, de acordo com o tipo de livro em questdo, ou um projeto
personalizado especificamente para o livro (Apéndice B, pergunta 3). Por questfes de custo e
de tempo de producdo, se o livro se encaixar em algum dos projetos graficos ja prontos, é
provavel que a editora opte por utiliza-lo. Porém, em caso de livros que necessitem de um
projeto especial, um designer sera encarregado de sua elaboracdo, considerando fatores como
formato do livro, nimero de péginas, tipografia, mancha grafica para a diagramacao,
localizagé@o das imagens (se o livro as possuir), quantidade de cores usadas no miolo, tipo de
papel, entre outros (Apéndice B, pergunta 3). Essas questdes serdo explicadas mais a frente

neste capitulo.
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Apos a definicdo do projeto grafico, o livro ird para as etapas de diagramacéo e de
capa, que, podem ser realizadas pela mesma pessoa ou por dois profissionais diferentes (o que
costuma ser mais comum) (Apéndice B, pergunta 3). Etapas estas que consistirdo na
composicao do texto e das imagens (Se existentes) de acordo com o projeto definido na etapa
anterior. Depois da diagramacdo, o livro passara ainda por algumas revisfes (as chamadas
revisdes tipogréficas), com o objetivo de corrigir erros que possam ter passado despercebidos
na preparacdo de texto ou que possam ter surgido involuntariamente durante a diagramacéo
(Apéndice B, perguntas 1).

Como uma das Ultimas fases do processo de producdo, o livro, ja pronto e fechado em
PDF, seguird para a gréafica, onde ele serd montado — de acordo com o nimero de cadernos, o
numero de paginas, o tipo de papel, o tipo de encadernacdo, o0 acabamento, etc., definidos pela
editora — e ganhara de fato o formato de um livro (em codice), como o conhecemos hoje
(Apéndice B, pergunta 1).

Concomitantemente a etapa de impressdo, algumas editoras fazem também a producéo
da versdo digital do livro (os chamados e-books) — em EPUB ou em outro formato que
considerem adequado para o projeto do livro em questdo —, seguida de outras revisdes. Os
principais formatos de e-books utilizados atualmente serdo explicados na segunda parte deste
capitulo.

E, por fim, apds a impressdo da versdo impressa na grafica e a producdo do arquivo
digital, estas duas edicdes do livro seguirdo para as livrarias, tanto fisicas, quanto digitais,
finalizando o processo de producdo (mas nao necessariamente o trabalho com livro).

E importante ressaltar aqui que as etapas de producio descritas acima n&o sio fixas e,
muitas vezes, podem acabar acontecendo concomitantemente ou em ordem distinta da
descrita aqui, aléem de poderem variar de editora para a editora. No entanto, fez-se uma
tentativa de descrever o processo editorial em geral — mesmo que algumas etapas ndo sejam
exatamente as mesmas em todas as casas editoriais —, com uma intencdo didatica de
explicacdo de alguns processos, para que se possa compreender a analise feita no capitulo
seguinte.

Nos dois subcapitulos a seguir, serdo aprofundadas algumas questbes referentes ao
projeto grafico dos livros impressos e as possibilidades de recursos que podem ser utilizados

nos livros digitais.



63

3.1 Livros impressos

Existem determinados elementos dos livros, que nem sempre os leitores prestam
atencdo ou mesmo percebem que existem, mas que podem interferir direta ou indiretamente
na relagéo que eles ttm com os livros. Sdo elementos como a tipografia, a diagramacéo, o
acabamento, o formato, o papel, a cor, as ilustracGes, a capa, etc., que fazem parte do projeto
gréfico do livro e que sdo pensados pela editora para compo-lo visualmente e materialmente,
de acordo com a sua teméatica e o seu plblico-alvo (ARAUJO, 2008, p. 277). O projeto
grafico de um livro €, portanto, a combinacdo desses diversos elementos, da melhor forma
possivel para o préprio livro e para o leitor.

N&o existem regras pré-estabelecidas para a elaboracdo de um bom projeto gréafico,
mas cabe a observacdo de alguns critérios para facilitar a transmissdo da mensagem para o
leitor, principalmente quando se trata de um leitor em fase de alfabetizagdo ou sem muito
contato com o mundo da leitura, pois estes tendem a focar bastante na parte visual do livro.

O projeto, portanto, costuma a ser pensado a partir do publico-alvo, levando em
consideracdo o contetdo do livro e os custos de producdo (HENDEL, 2006, p. 33-34). Ele
pode ser padronizado de acordo com sua tematica ou elaborado livro a livro, com um projeto
personalizado e pensado mais cuidadosamente em relacdo as particularidades do livro em
questao.

Os livros de uma mesma cole¢do, mesmo que tenham um projeto individualmente
personalizado, geralmente seguem o mesmo padrdo estético, para poderem ser facilmente
reconhecidos pelos leitores como parte da colecdo em questdo. Porém, nem sempre isso foi
assim, sendo Lobato um dos primeiros editores a prezar pela padronizacdo das colecdes
lancadas por sua editora (ARAUJO, 2008, p. 30).

O projeto pode influenciar na apresentacao do livro ao publico, na narrativa do livro e
na forma do leitor ler essa narrativa. Um bom projeto grafico pode possuir também uma
funcdo de incentivo a leitura, atraindo o leitor para o livro, enquanto um projeto de ma
qualidade pode acabar repelindo o leitor ou fazer com que ele desista da leitura no meio do
caminho (HASLAM, 2007, p. 140). Ele pode também ser o diferencial que vai fazer o leitor
escolher o livro de uma determinada editora, € ndo de outra, principalmente nos casos em que
a obra j& estd em dominio publico, possuindo, assim, inumeras edi¢des diferentes (como sera

0 caso dos livros de Lobato em breve).
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Por fim, € importante ressaltar que os projetos graficos dos livros tendem a seguir o
senso estético da época e do local em que foram feitos (HASLAM, 2007, p. 162), ja que
possuem também a funcdo de atrair o leitor. Por isso, muitas vezes, eles acabam sendo

refeitos, podendo sofrer variacdes e ganhando novos projetos graficos ao longo dos anos.

3.1.1 Capa

A capa costuma ser definida como a vitrine do livro, por ser a primeira impressao que
temos desse objeto (ARAUJO, 2008, p. 435). Ela surgiu, no entanto, com a Unica funcdo de
proteger o miolo do livro e, somente com o tempo, foi ganhando outros papéis além deste
(POWERS, 2008, p. 40). Atualmente, a capa é utilizada com multiplos propositos (POWERS,
2008, p. 6). Além da ja mencionada funcdo de protecdo fisica do miolo, ela pode possuir
também a funcdo de indicar o contetudo do interior do livro, anunciando qual é o seu tema,
guem € o seu autor, qual é a sua aparéncia visual, quais sdo os estilos das ilustracfes do miolo,
etc.

A capa pode possuir também a funcdo de agucar a curiosidade do leitor e de atrai-lo
para o livro, fazendo com que queira abrir a obra e comegar a sua leitura (FAWCETT-TANG,
2007, p. 12). Dessa forma, ela pode ter um papel de incentivo a leitura, por propiciar um
primeiro contato do possivel leitor com o objeto livro. Consequentemente, ela pode ter
também uma funcdo de marketing para a venda do livio (FAWCETT-TANG, 2007, p. 12),
por objetivar que o leitor interessado pela capa, nas livrarias, também se interesse em levar o
livro para a casa, para comecar a sua leitura ou dar de presente para alguém.

A producdo de uma boa capa, assim como a do projeto grafico, ndo segue regras fixas,
podendo, inclusive, ser bastante subjetiva, de acordo com os profissionais envolvidos em sua
producdo. Porém, é importante que ela seja condizente com o conteudo do livro
(tematicamente e esteticamente) e atraente ao seu publico-alvo.

Quando surgiram, as capas eram somente uma repeticdo da folha de rosto dos livros,
em um papel um pouco mais encorpado (POWERS, 2008, p. 10). Eram primordialmente
textuais, quase sem elementos ilustrativos ou decorativos. As capas coloridas e ilustradas,
muito comuns atualmente, surgiram, primeiramente, nos livros de literatura infantil. Por esse
motivo, durante um bom tempo, elas foram vistas como infantis demais, sendo consideradas

como um elemento que iria distrair os leitores de uma atividade séria de leitura e sendo
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“menosprezadas como um artificio que atraia leitores incultos a comprar livros por meio de
imagens superdramatizadas” (POWERS, 2008, p. 41).

No entanto, com o passar dos anos, as capas ilustradas foram sendo também
incorporadas aos livros voltados para o publico adulto — que, anteriormente, possuiam
somente capas tipograficas —, e foram diminuindo a sua conotagdo distrativa perante a
sociedade. “A capa de livro ilustrada surgiu associada a criancas — e permaneceu uma
constante na edicdo de obras de literatura infantil, sendo depois imitada pela inddstria de
livros” (POWERS, 2008, p. 10).

Nos livros ilustrados, a capa tende a seguir o mesmo estilo das ilustragdes do interior
do livro e, muitas vezes (mas nem sempre), pode ser feita pelo mesmo ilustrador ou
diagramador do miolo. Em livros somente textuais, ela pode vir a ser a Unica parte ilustrada
do livro (se este ndo possuir uma capa somente tipogréafica), e pode ser feita por um capista
gue ndo necessariamente sera a mesma pessoa que vai fazer a diagramacao do miolo.

A capa é composta, geralmente, de varios elementos, que atualmente sdo pensados de
forma conjunta, por serem feitos no mesmo arquivo do InDesign (software de computador
utilizado para diagramacdo). S&o eles: primeira capa (frente), quarta-capa (verso), lombada e
orelhas. Além desses elementos, em alguns livros, pode haver também uma sobrecapa e duas

guardas, como pode ser observado na imagem a seguir (Figura 1).

Figura 1 — Estrutura do livro
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Fonte: <http://chocoladesign.com/o-livro-e-suas-capas>. Acesso em 17 ago 2015.

A primeira capa é o elemento principal da capa, onde costuma constar o titulo do livro,
0 nome do autor, o logo da editora e as imagens, se for o caso (HASLAM, 2007, p. 161). A

quarta-capa (ou contracapa) fica no verso do livro, e pode possuir uma sinopse sobre a
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narrativa, além de informagdes adicionais como frases de periddicos (jornais e revistas)
ressaltando a importancia do livro, lista de livros da colecdo, imagens, etc. (HASLAM, 2007,
p. 161). A primeira e a quarta-capa podem ser graficamente independentes ou estarem
relacionadas entre si, com ilustracdes que comecam na quarta-capa e terminam na primeira
capa, por exemplo (LINDEN, 2011, p. 57).

Existem também a segunda (verso da primeira capa) e a terceira capas (verso da
quarta-capa), porém, elas quase ndo sao lembradas, pois, normalmente, ndo contém nenhuma
informacao impressa (ARAUJO, 2008, p. 435).

A lombada ¢ a parte do livro que vemos quando ele estad guardado em uma estante, e
que ajuda o leitor a encontra-lo no meio dos outros livros (ARAUJO, 2008, p. 436-437). E as
orelhas sdo as abas da capa que ficam dobradas para dentro, com informacdes sobre a obra e,
dependendo do livro, uma pequena biografia sobre o autor (ARAUJO, 2008, p. 436). Esses
dois elementos s&o opcionais e ndo constam em todos os livros.

A sobrecapa é uma folha solta, colocada por cima da capa, para protegé-la ou
acrescentar contetdo a ela (POWERS, 2008, p. 40). Um exemplo interessante de sobrecapa,
que adiciona informaces a capa, é a do livro Ensaio sobre a cegueira (1995, Figura 2), de
José Saramago, lancado no Brasil pela editora Companhia das Letras. Sua capa possui 0
mesmo layout das outras capas dos livros do Saramago langcados pela Companhia, mas a
sobrecapa possui uma cena do filme Ensaio sobre a cegueira. Ou seja, a editora langou uma
segunda capa para o livro, como varias outras editoras fazem quando é lancado o filme
baseado no livro. No entanto, da forma como foi feita, a capa original ndo foi simplesmente
substituida pela capa do filme; o livro acabou ganhando duas vers@es de capa, dando ao leitor
a op¢do de manter essas duas capas ou de tirar a sobrecapa e ficar com a capa original sem

descaracterizar sua colecao.

Figura 2 — Ensaio sobre a cegueira, José Saramago
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Legenda: A esquerda, a sobrecapa. A direita, o livro com sua capa original.
Fonte: A autora, 2015.



67

A guarda é uma folha de papel com uma gramatura maior que a do miolo, que serve
para juntar a capa dura com o miolo do livro (HASLAM, 2007, p. 162). Geralmente, ela ndo
possui nenhum elemento impresso, mas pode conter informagcbes, como grafismos,
padronagens ou até pedacos da historia do livro, direta ou indiretamente. As guardas da
colecdo de Classicos da editora Zahar, por exemplo, costumam conter padronagens
relacionadas ao conteldo da narrativa, como a estrada de tijolos amarelos no livro O Mégico
de Oz (BAUM, 2013, Figura 3) ou os sinos da catedral no O corcunda de Notre Dame
(HUGO, 2013, Figura 4). O livro Onda (2008, Figura 5), de Suzy Lee, langado no Brasil pela
editora Cosac Naify, é outro exemplo interessante com guardas relacionadas a narrativa do
livro: a primeira guarda (no inicio do livro) é sé uma imagem de areia, enquanto a segunda
(no final) possui areia, dgua e conchas, indicando que, em um determinado momento da
historia, a onda invadiu a area “segura” da praia. Outro livro interessante que usa a guarda a
seu favor é Diario de Pilar no Egito (2012, Figura 6), de Flavia Lins e Silva, que contém
alguns elementos egipcios nas guardas, além de possuir uma mini narrativa que se desenrola

antes mesmo de chegar a folha de rosto.
Figura 3 — O Mdgico de Oz, Frank Baum
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Fonte: A autora, 2015.



Figura 5 — Onda, Suzy Lee

Fonte: A autora, Oi '

Figura 6 — Diério de Pilar no Egito, Flavia Lins e Silva
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Fonte: A autora, 2015.

3.1.2 Formato

O formato do livro pode ser definido como a proporcéo entre a sua altura e a sua
largura. E possivel classificar os livros em quatro categorias em relagio aos seus formatos:
verticais, horizontais, quadrados e irregulares. O primeiro é o mais comum entre os livros
voltados para o publico adulto e o preferido das livrarias, por ser mais facil de encaixar nas
estantes (MENDES, 2010, p. 26). Os outros trés formatos costumam ser mais vistos em livros
infantis, o que ndo exclui, é claro, a sua apari¢do em livros adultos.

Para os livros verticais, os dois padrdes editoriais mais comuns sdo 14 x 21 cm e 16 X
23 cm. Estes costumam ser 0s tamanhos mais utilizados pelas editoras, pois sdo provenientes
de um melhor aproveitamento de papel na gréafica, o que traz um custo de producdo menor
para a editora e, consequentemente, a possibilidade de colocar um preco de capa menor para
aumentar a venda dos livros. Isso ocorre, pois, as paginas dos livros sdo impressas em folhas
grandes, cujos tamanhos mais comuns sdo 87 x 114 cm e 66 x 96 c¢cm, e que depois sdo
dobradas em cadernos de varias paginas, e montadas para compor os livros. E os formatos que
melhor se encaixam nesses tamanhos grandes, desperdicando a menor quantidade de papel
possivel, sdo respectivamente 14 x 21 cm e 16 x 23 cm (ARAUJO, 2008, p. 353). Ja os
tamanhos de bolso (12 x 18 cm ou similares) costumam ser mais baratos, pois gastam menos
papel, devido a uma diagramacdo que busca economia de espago e ao tamanho menor da
pagina final.

Um bom exemplo de um projeto grafico que foi refeito, alterando o formato do livro
para alavancar as suas vendas, é o da colecdo de Classicos Comentados da editora Zahar

(Figura 7). Seu projeto original possuia capa flexivel, formato 21 x 26 cm e um preco de capa
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(preco com o qual o livro é vendido) relativamente caro. Com a criagdo de um novo layout,
em capa dura e esteticamente mais atraente, um novo projeto de miolo, e a alteragédo do
formato dos livros para 16 x 23 cm, que trazia um melhor aproveitamento de papel e
consequentemente um menor custo de producdo, o preco de capa também pode ficar mais
baixo. Dessa forma, as vendas dos livros puderam aumentar, tanto pelo preco que foi
reduzido, quanto pelo projeto renovado com o objetivo de ficar mais atraente aos olhos do

publico-alvo.

Figura 7 — Colecdo Classicos Comentados Zahar

ontos de CHadas

EDIGAO

JORGE ZAHAR EDITOR

Legenda: A esquerda, o livro Contos de Fadas no projeto gréficoantigo. Adireita,o livro Peter Pan no projeto
gréfico novo.
Fonte: A autora, 2015.

Os livros infantis tendem a ndo seguir os formatos padrdes, devido principalmente as
ilustracdes, que sdo melhores aproveitadas em tamanhos maiores ou horizontais, além do
formato diferenciado poder atrair a atencdo das criancas (MENDES, 2010, p. 26). O formato
horizontal € muito utilizado em livros ilustrados, ja que, quando aberta, a pagina dupla se
transforma em uma grande cena panoramica, dando bastante espaco para os ilustradores
trabalharem. Os livros quadrados também se transformam no formato de paisagem quando
abertos, mas criam um panorama menor que os retangulares, o que pode vir a ser mais
apropriado para determinados tipos de livros, que ndo necessitem de tanto espaco para as
imagens.

Além dos formatos mais “tradicionais”, existem também alguns livros que utilizam
cortes especiais, interessantes tanto pela propria materialidade do livro, quanto pelo fato do
formato se relacionar com a narrativa da obra, como séo os casos do O livro inclinado (2008,

Figura 8) e do O livro do foguete (2008, Figura 9), ambos de Peter Newell. O primeiro possui



71

um corte inclinado, pois se passa em uma ladeira, onde um carrinho de bebé& desce
desgovernado, causando diversas situacOes inusitadas no caminho. Enquanto o segundo
possui literalmente um furo no meio das paginas do livro, “causado” pela passagem de um
foguete, que foi acionado acidentalmente no pordo de um prédio e subiu todos 0s seus

andares, furando os pisos e 0s tetos do edificio.

Figura 8 — O livro inclinado, Peter Newell
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Fonte: A autora, 2015.

Figura 9 — O livro do foguete, Peter Newell

PRIMEIRO ANDAR

Fonte: A autora, 2015.

Em relacdo ao tamanho, os livros maiores costumam causar um maior impacto visual
com suas imagens em tamanho grande (PIRES, 1985, p. 95), mas sdo mais dificeis de serem
manuseados pelas mdos pequenas das criangas. Enquanto os tamanhos menores possuem a
contrapartida contraria, sendo mais faceis de serem manuseados (NODELMAN apud

NECYK, 2007, p. 98), mas causando um impacto menor através de suas imagens. Caberia, no
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caso, aos envolvidos na producdo do livro, decidirem qual formato seria 0 mais apropriado ao
contetdo e a narrativa do livro que esta sendo criado. Como o formato e o tamanho do livro
vao influenciar na configuracdo das ilustracdes, o ideal é que eles sejam definidos antes do

ilustrador comecar a produzi-las (LINS, 2003, p. 61).

3.1.3 Tipografia

A invencdo da prensa tipogréfica é atribuida ao alemao Johannes Gutenberg, que a
criou no século XV, permitindo a reproducdo mecanica de livros, através da utilizacdo de
tipos moveis (HASLAM, 2007, p. 7). Os livros, que antes precisavam ser transcritos
individualmente a mdo para serem copiados, ganharam uma nova possibilidade de
reproducdo, que agora poderia ser realizada em massa (LYONS, 2011, p. 57). Apesar dos dois
processos ainda terem coexistido durante um bom tempo, aos poucos, 0s livros manuscritos
foram sendo substituidos pelos impressos. O trabalho de Gutenberg mais conhecido foi a
chamada Biblia de Gutenberg (Figura 10), uma versdo da Biblia em latim, impressa e
composta em caracteres de estilo gotico (ARAUJO, 2008, p. 314), com iluminuras adornando

as paginas.

Figura 10 — Biblia de Gutenberg

Fonte: <http://blogs.odiario.com/inforgospel/2013/02/27/biblia-primeiro-livro-moderno-impresso-completou-
558-anos-confira/>. Acesso em 17 ago 2015.
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Na era da prensa, diversos tipografos, como Claude Garamond, Francois Didot,
Giambattista Bodoni, John Baskerville, William Caslon, entre outros, criaram familias de
fontes para compor os impressos da época. Muitos desses estilos tipograficos ainda séo
utilizados hoje em dia para a diagramacao de impressos, porém em versdes digitais adaptadas,
que podem ser instaladas nos computadores pessoais.

O primeiro computador a incorporar o uso de fontes foi o Macintosh, criado por Steve
Jobs. Ele vinha com um amplo leque de familias tipograficas, algo inédito para a época
(GARFIELD, 2012, p. 10). A concorréncia ndo tardou em se atualizar e passou também a
incluir fontes em suas méquinas (GARFIELD, 2012, p. 11). A tipografia, antes restrita ao uso
pelos gréaficos e pelos designers, passou a poder ser utilizada pela populacdo em geral, devido
a nova facilidade de manuseio da mesma.

Ao compor um projeto grafico de um livro, no entanto, a escolha da tipografia a ser
utilizada deve ser feita de forma cuidadosa, levando em consideragéo diversos fatores, como o
publico leitor ao qual o livro se destina, a tematica do livro, a quantidade de texto, o estilo, a
legibilidade e a leiturabilidade da fonte escolhida, e quaisquer outras particularidades que o
livro possa possuir (MENDES, 2010, p. 27).

As fontes sdo “conjuntos de caracteres e simbolos desenvolvidos em um mesmo
desenho” (ARAUJO, 2008, p. 278). E cada familia de fontes possui suas proprias
particularidades. Uma importante diferenca a ser observada ao escolher uma fonte, por
exemplo, é a existéncia de serifa (Figura 11) ou ndo em seus caracteres. As tipografias com
serifa — pequenos prolongamentos existentes nas extremidades das letras — costumam ser
consideradas mais formais e conservadoras que as sem serifa (GARFIELD, 2012, p. 41).
Muitos estudiosos afirmam que o uso de tipografia serifada facilita a leitura de grandes blocos
de texto nos impressos, pela continuidade causada pelas extremidades prolongadas das letras

(MENDES, 2010, p. 28) e pela maneira como a fonte se porta no papel.

Figura 11 — Serifa
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Legenda: A esquerda, fonte sem serifa. A direita, fonte com serifa.

Fonte: <http://www.isend.com.br/Blog/2010/07/02/como-tornar-os-seus-informativos-mais-atraentes-ii/>.
Acesso em 17 ago 2015.

Ja as fontes sem serifa surgiram no seculo X1X, anos depois das serifadas, como uma

variacdo destas, e costumam ser consideradas mais informais e contemporaneas (GARFIELD,
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2012, p. 42), sendo apropriadas para a leitura em telas digitais e para 0 uso em textos curtos e
titulos, por causarem maior impacto visual do que o estilo serifado. Essas recomendagfes, no
entanto, ndo sdo excludentes; sendo possiveis também outros tipos de utilizacdo dos tipos com
ou sem serifa, se realizado com cuidado.

Existe outra corrente de pensamento que afirma que as serifas s6 sdo melhores para a
leitura de textos longos porque estamos acostumadas a elas (HENDEL, 2006, p. 39). Portanto,
se passassemos a conviver mais frequentemente com fontes ndo serifadas nos corpos de texto
dos livros, nao teriamos tanta dificuldade para lé-las.

Ha estudos que mostram que o tipo com serifa é mais facil de ler do que o sem
serifa, enquanto outros provam o contrario. Como sugere Marshall Lee, é provavel
que as pessoas nao nas¢cam com uma preferéncia por um design de tipo em lugar de
outro. O mais correto é que lemos com mais facilidade quaisquer formas de letras
que estamos acostumados a ver. Como o tipo sem serifa ndo é o estilo comumente
usado em livro, deduz-se, entdo, que talvez ndo seja o tipo que devesse ser usado em
livro. Mas as letras sem serifa ndo sdo inerentemente ilegiveis; sdo usadas (muitas
vezes mal) em placas de estrada e em outros locais onde a informacdo precisa ser
lida com rapidez. Mesmo as histdrias em quadrinhos usam letras sem serifa; trata-se

de um estilo suficientemente comum para ser usado para 0s leitores mais casuais.
(HENDEL, 20086, p. 39, grifo do autor)

Além dos tipos serifados e nao serifados, existem também as fontes caligraficas ou
manuscritas, que imitam a forma de escrita manual. Elas podem ser utilizadas para expressar
uma conotacdo de algo personalizado que foi escrito @ mo, como os convites de casamento,
ou para facilitar a leitura de pessoas que estdo acostumadas a conviver com esse tipo de
escrita, como criancas em fase de alfabetizacdo (LOURENCO, 2011, p. 120), por exemplo.
Gutenberg ao criar a fonte Textura — “a primeira fonte do mundo” (GARFIELD, 2012, p. 37)
—, inclusive, se preocupou em imitar a escrita dos manuscritos da época (que possuia um
“estilo” gotico), pois era 0 que as pessoas estavam acostumadas a ler (GARFIELD, 2012, p.
36). Hoje em dia, essa fonte é considerada de dificil compreensdo, pois acabamos nos
desacostumando dela, mas a populacdo do século XV ndo enfrentava esse problema. “Tipos
goticos pesados eram considerados mais faceis de ler que uma cursiva mais suave, menos
formal, mas simplesmente por causa da constante exposicdo a eles” (GARFIELD, 2012, p.
61).

Existem também fontes que ndo sdo “neutras”, ou seja, fontes que remetem a uma
determinada tematica ou nacionalidade (BRINGHURST, 2005, p. 110-111). Ao escolher um
estilo de fonte para um layout, deve-se, portanto, prestar atencdo se aquela fonte tem uma
conotacédo de época, local ou tema que ndo tenha a ver com o livro. N&o faz muito sentido, por

exemplo, usar uma fonte de origem ou estética grega para compor um livro sobre o Japéo.
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Outro fator importante a ser considerado é a legibilidade e a leiturabilidade de uma
fonte. A legibilidade é o reconhecimento individual dos caracteres, ou seja, ela ocorre quando
os caracteres de uma familia de fontes ndo se confundem entre si, sendo legiveis e faceis de
ser reconhecidos (RUMJANEK, 2009, p. 1). J& a leiturabilidade ¢ o conforto e a boa
compreensdo na leitura de um texto corrido, isto é, quando o leitor consegue ler um texto
confortavelmente, sem precisar fazer um esforco excessivo, e compreende bem suas
informacdes (LOURENCO, 2011, p. 88).

Para entender o que significa legibilidade é necessario realizar a pergunta — Vocé
reconhece a letra?- se a resposta for sim entdo quer dizer que o texto apresenta uma
boa legibilidade. Além disso, o termo esta relacionado ao nivel de fadiga do leitor,
espaco entreletras, entrepalavras, reconhecimento do caractere, velocidade de leitura
e também aos fatores ambientais. Entretanto, para saber sobre a leiturabilidade do
texto tem que se fazer a seguinte pergunta — VVocé pode ler e entender a pagina? — Se
a resposta for positiva, quer dizer que o texto apresenta uma boa leiturabilidade.

Outros aspectos da leiturabilidade s&o: a percepcdo, a cognicdo e a facilidade de
leitura de um texto. (LOURENCO, 2011, p. 89)

Robert Bringhurst (2005, p. 23), em seu livro Elementos do estilo tipogréfico, afirma
que uma boa fonte para leitura deve prezar pela sua invisibilidade. “Em um mundo repleto de
mensagens que ninguém pediu para receber, a tipografia precisa frequentemente chamar a
atencdo para si propria antes de ser lida. Para que ela seja lida, precisa contudo abdicar da
mesma atencdo que despertou” (BRINGHURST, 2005, p. 23). Ou seja, apesar da aparéncia
estética ser bastante relevante, € mais importante que a fonte consiga transmitir a mensagem
do texto e proporcionar uma leitura mais confortavel, do que ser somente chamativa aos olhos
do leitor. A tipografia ndo deve ofuscar a propria mensagem a ser compreendida
(TSCHICHOLD apud MENDES, 2010, p. 28).

No caso dos leitores infantis, atentar para a facilidade de transmissdo das mensagens é
particularmente importante, ja que as criancgas, por estarem em fase de alfabetizacdo, possuem
uma maior dificuldade de identificar os caracteres individuais das fontes (RUMJANEK, 20009,
p. 1). Enquanto os leitores fluentes apreendem o significado das frases pela leitura conjunta
do todo, captando palavras inteiras com um s6 olhar, as pessoas em fase de aprendizagem de
leitura costumam ler letra por letra até compreenderem a palavra, por isso, € mais facil que
elas confundam os caracteres de uma fonte se eles forem muito parecidos entre si
(FORSSMAN; WILLBERG, 2007, p. 74).

Existem, portanto, fontes que as criancas tém mais facilidade ou mais dificuldade de
ler. E, o tipo escolhido pode ajudar ou atrapalhar na apreensdo da mensagem, principalmente
para pessoas em processo de alfabetizacdo (RUMJANEK, 2009, p. 2). Dessa forma, ao
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selecionar uma fonte para um livro infantil, especialmente para criancas muito pequenas, é
importante atentar para a legibilidade dessa fonte.

Existem duas correntes de pensamento em relacdo a tipografia para criancas. Uma
delas acredita que as letras para leitores iniciantes devem ter o desenho mais simples possivel.
Por isso, defende o uso de tipografia sem serifa, que possui caracteres mais simples e mais
faceis de escrever e de copiar. A outra corrente parte do principio de que as letras ndo devem
ser as mais simples, e sim as mais claras (aquelas em que os caracteres ndo se confundem).
Por isso, defende o uso de tipografia serifada (FORSSMAN; WILLBERG, 2007, p. 74).

Existem, inclusive, fontes que foram projetadas especialmente para os leitores em fase
de alfabetizacdo, atentando para fatores como a simplicidade, a legibilidade e a diferenciagéo
dos caracteres. E o caso das fontes Century Educational, Gill Schoolbook, Sasson, Escolar
Portugal, TCL Cotona, Grafito, entre outras criadas especialmente para o publico infantil
(LOURENCO, 2011, p. 92, 100, 112, 118, 119).

Em alguns estilos de fonte, determinados caracteres s&o muito parecidos entre si (ou
até mesmo iguais), como o “I” minusculo, o “i” maitsculo e o nimero “1”, por exemplo.
Letras espelhadas (vertical ou horizontalmente), mas com desenhos iguais, também podem vir
a confundir quem ainda esta aprendendo, como € o caso das letras “p” e “q”, “d” e “b”, “m” e
“w”, ou dos ntimeros “6” ¢ “9”, por exemplo. Por isso, é importante que o desenho das letras
seja diferenciado (FORSSMAN; WILLBERG, 2007, p. 74).

Em relacdo ao tamanho do corpo da fonte a ser utilizada para compor 0s impressos,
existem também duas correntes de pensamento a respeito. A primeira parte do pressuposto de
que criangcas com uma visdo saudavel podem focalizar com precisdo e, por isso, conseguem
ler com os olhos muito perto do papel. Assim, palavras muito grandes exigiriam olhar duas
vezes ou mais para compreender a palavra, 0 que poderia prejudicar a leitura. Dessa forma,
ndo seria necessario usar uma fonte em tamanho muito grande para que elas consigam ler
(FORSSMAN; WILLBERG, 2007, p. 75).

Enquanto a segunda corrente diz que as letras e as entrelinhas (0 espago entre as
linhas) devem ser relativamente grandes nos livros infantis para que a diferenciacdo das
formas das letras seja inconfundivel. E, conforme a pessoa for progredindo na leitura, a letra
pode ser diminuida (FORSSMAN; WILLBERG, 2007, p. 75). Uma possivel progresséo, por
exemplo, é a seguinte:

para os primeiros anos de leitura todos os livros devem ser impressos em letras
grandes. Para o primeiro ano, em corpo 16, para o segundo em corpo 14, e terceiro e

quarto, em corpo 12. Deste modo, se assegura movimentos faceis e corretos nos
olhos. A linha também deve ser a mais curta possivel. O progresso nas habilidades
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de leitura pode ser aferido pela rapidez com que as criangas se acostumam com 0s
tipos menores mais compridos e menos espacejados. (BURT apud LOURENCO,
2009, p.824)

Essa ndo é, entretanto, uma regra; somente uma sugestdo de progresséo, que pode ser

seguida com a intencdo de facilitar a leitura.

3.1.4 Diagramacéo

A diagramacdo (ou a composicao) é a organizacdo dos elementos que compdem o
livro na pagina, formando o seu layout, da forma final como vai ser apresentado aos leitores.
Ela consiste, portanto, na combinacdo de textos, imagens, tabelas, gréficos, notas, etc., da
melhor maneira possivel, para transmitir a informacdo ao leitor (SAMARA, 2007, p. 22),
objetivando uma boa aparéncia estética e um conforto de leitura. “Em outras palavras, o
diagramador dara forma ao projeto visual” (ARAUJO, 2008, p. 395, grifo do autor).

Geralmente, a diagramacdo vai seguir o projeto grafico definido anteriormente pela
editora, seja ele padrdo ou personalizado para o livro. E vai buscar combinar textos e imagens
a fim de orientar a leitura da pagina como um todo, tentando deixar o visual em harmonia
com o textual (PIRES, 1985, p. 92).

A diagramacéo faz parte da maneira do leitor apreender a mensagem, pois orienta a
forma de leitura da narrativa (NECYK, 2007, p.89). Além disso, ela pode ser a diferenca entre
uma pessoa querer continuar com a leitura do livro — no caso de uma boa diagramacao, que
preze pelo conforto de leitura e por uma estética atraente ao publico-alvo — ou de cansar de
sua leitura no meio, se a organizacao dos elementos na pagina tiver sido mal feita.

Para definir o projeto grafico do livro e a forma como ele vai ser diagramado, sao
levados em consideragdo diversos fatores como a tipografia; a mancha grafica; o nimero de
colunas; o tamanho das margens; a localizacdo do folio e dos cabecos (se existentes no livro);
a quantidade e a localizacdo das imagens, das tabelas, dos graficos, etc.; o local de
inicializacdo dos capitulos; a existéncia ou ndo de letras capitulares; o aproveitamento de
paginas e de papel; entre outros fatores. E isso tudo sempre pensando em compor o texto da
melhor forma possivel para o publico-alvo ao qual o livro se destina.

Sao utilizados, portanto, para a composi¢cdo do texto, os principios da tipografia

explicados brevemente no subcapitulo anterior. A mancha grafica — isto €, a area impressa,
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que ndo estd em branco, contendo elementos como texto, imagens, tabelas, etc. (NECYK,
2007, p.100) — também deve ser definida, decidindo consequentemente também o tamanho das
margens. A quantidade de colunas que o livro tera também vai ser escolhida. Geralmente,
livros com longos textos corridos, como romances, costumam ser compostos em uma so
coluna, enquanto trabalhos de referéncia com informag6es descontinuas, como enciclopédias
e dicionarios, sdo diagramados em duas colunas, devido a grande quantidade de informacGes
presentes e a ndo necessidade de leitura corrida do texto (HASLAM, 2007, p. 144). Isso,
porém, ndo € uma regra fixa.

Seré avaliado também se o livro deveré ter folio e cabecos, e onde sera a posi¢éo dos
mesmos, se existentes. O folio é a numeracéo das paginas do livro (ARAUJO, 2008, p. 420); e
é importante que ele esteja presente em livros médios e grandes, para o0 que o leitor possa
saber em que etapa se encontra na leitura e para que possa se orientar mais facilmente,
encontrando a pagina que deseja através do sumario ou do indice remissivo. No entanto, em
livros infantis ilustrados, de tamanho pequeno, a presenca do félio ndo é tdo necessaria, ja que
o livro ndo é grande o suficiente para fazer o leitor se perder em sua leitura, além da
numeracdo das paginas, as vezes, poder acabar prejudicando as ilustracbes em pagina cheia
(ficando em cima delas) (LINDEN, 2011, p. 63).

Os cabecos (Figura 12) sdo as informac@es presentes no topo das paginas dos livros,
podendo conter 0 nome do(s) autor(es), o titulo do livro, os titulos das sessfes ou 0s titulos
dos capitulos e dos subcapitulos (ARAUJO, 2008, p. 421). Eles sdo especialmente (teis
qguando o livro € dividido em vérias partes, e 0s cabegos sdo utilizados para identificar essas
partes, ajudando o leitor a se localizar no livro, sem precisar ficar voltando a todo o0 momento
para saber em que parte estd. Se o livro contiver, por exemplo, 0 nome de suas sessdes nas
paginas da esquerda e 0 nome de seus capitulos nas paginas da direita, isso sera mais Util para
o leitor do que se o livro contiver o nome do autor nas paginas da esquerda e o titulo do livro
nas paginas da direita (ARAUJO, 2008, p. 421). Ao ler um livro, o leitor ja sabe qual é o seu
titulo e quem é o seu autor, e ndo precisa ser lembrado disso em todas as paginas. Porém, se 0
livro tiver varias divisdes de capitulos e sessdes, o leitor pode facilmente descobrir em qual
capitulo estd somente ao olhar para o topo da pagina.

Outra decisdo a ser tomada é a localizacdo das paginas capitulares (paginas de inicio
dos capitulos) e a colocagéo ou néo de letras capitulares (letras em tamanho maior que iniciam
0 texto no inicio dos capitulos). As letras capitulares (Figura 13) sdo uma heranca das
Iluminuras, e ndo possuem exatamente uma fungéo, além de adornar o texto e poder deixar 0

projeto grafico do livro esteticamente mais atraente (ARAUJO, 2008, p. 420).
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A iniciacao dos capitulos sempre nas paginas impares ¢ considerada mais “nobre” do
que a inicializacdo na proxima pagina disponivel (seja ela par ou impar), ja que a pagina
impar é normalmente a primeira coisa que vemos ao abrir um livro e, portanto, chama mais a
atencdo do que a pagina par. No entanto, para aproveitamento de espaco e reducao de gastos
com papel, principalmente em livros de bolso, muitas vezes o capitulo, em vez de ser iniciado
na proxima pagina, é comecado logo ap6s o término do capitulo anterior, na mesma pagina.
Existem, entdo, trés possibilidades de localizacdo da pagina capitular: na préxima pagina
impar, na pagina seguinte (par ou impar) ou na mesma pagina do capitulo anterior (ARAUJO,
2008, p. 419). E a decisdo de onde colocar o inicio dos capitulos pode interferir na quantidade
de paginas e de espacos em brancos que o livro tera, podendo influenciar, consequentemente,
no seu custo de producdo e preco de capa.

Figura 12 — Cabeco

Cabego
| / Cabeco \
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Fonte: A autora, 2015.

Figura 13 — Capitular

A volta para casa

g
Capitular s
\ b

' oi um delirio de contentamento. Os cacadores rodearam a onga
morta, di o as peripécias da formidavel aventura. Emilia recla-
mou logo honras para si.

Se minha espetada com o espeto de assar frango,
queria ve

- O que decidiu tudo foram as facadas que eu dei - alegou
Narizinho

Qual nada! Juro que foi 0 meu tiro de canhdo - disse Rabic.
Pexote! - berrou Pedrinho. - A bala de canhiio nem arranhou a
pele da onca, niio esta vendo?

Como daquela disputa pudesse sair briga, o Visconde ponderou,
gravemente:

Todos ajudaram a matar a onga e todos merecem louvores. Mas,

se ndo fosse a pélvora de Pedrinho, estariamos perdidos; de maneira
que a Pedrinho cabe a melhor parte da vitéria. Depois de cegar a onga.
tudo ficou mais fécil e cada qual fez o que pode. Basta de discussoes. Em
vez disso, tratemos mas é de leva-la para casa.

Os herois concordaram com o sensatissimo Visconde e Pedrinho
afundou no mato para tirar cipés, visto néo terem trazido corda. Log®
depois reapareceu com um rolo de cipé ao ombro.

- Segure aqui! Puxe 14! Forga! Vamos!...

Pedrinho conduziu o trabalho da amarragdo da onga ajudado POt
todos, menos Emilia, que se afastara dali e estava numa grande prost
com dois besouros que tinham vindo assistir 4 cena. Bem

Fonte: A autora, 2015.
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Um fator muito importante a ser levado em consideracao € a composi¢do das imagens,
se presentes no livro, principalmente em livros ilustrados, ja que a combinacdo entre texto e
imagem é muito importante para esse tipo de livro (LINDEN, 2011, p. 8). As ilustracdes de
um livro podem ser compostas de forma menos ou mais integradas ao texto. Existem algumas
maneiras possiveis de posicionar a ilustracdo em relagdo a parte textual do impresso. S&o elas:
ilustracdo separada do texto; ilustragdo em unido parcial com o texto; ilustracdo relacionada
com o texto; texto contido dentro da ilustracdo (NECYK, 2007, p.101).

A primeira (Figura 14a) é encontrada em livros mais antigos, principalmente
anteriores ao século XIX, devido a ndo existéncia entdo da tecnologia que permitia imprimir
texto e imagem de forma integrada (NECYK, 2007, p. 101). Dessa forma, os textos e as
ilustracbes acabavam sendo impressos em péaginas separadas. A segunda (Figura 14b)
apresenta uma unido parcial entre texto e ilustracdo, ja ocupando a mesma pagina, mas cada
um em seu espaco especifico (NECYK, 2007, p. 102). O texto ndo invade o espaco da
ilustracdo e vice-versa. A terceira (Figuras 14c e 14d) ja comeca a conter uma integracdo de
fato entre texto e imagem, podendo a ilustracdo contornar o texto ou o texto contornar a
ilustracao.

(...) texto e imagem apresentam-se visualmente unidos. Essa forma evidencia a
dimensdo grafica do texto. O texto pode intermediar a ilustracdo, isto é, pode
aparecer entre partes da ilustracdo, criar uma forma para circundar a ilustragéo, ou

ainda acompanha-la como uma linha que reproduz sua forma. (NECYK, 2007, p.
102)

E a quarta configuracdo (Figura 14e) é a maior integracdo possivel entre os dois
elementos, com o texto contido dentro da imagem, que, por sua vez, ocupa toda a extensao da
pagina (NECYK, 2007, p. 103).

Essas configuracdes, apesar de terem surgido em épocas diferentes, ainda coexistem
hoje em dia (NECYK, 2007, p. 103). As duas primeiras sd&o mais comuns em livros com
ilustracdo, que possuem uma maior presenca de texto do que de imagens, enquanto as duas
Ultimas estdo mais presentes em livros ilustrados, por apresentarem um maior dinamismo e
mais integracdo entre os elementos existentes nas paginas.

Um livro interessante que mostra uma progressao entre as duas primeiras
configuracdes é Onde vivem os monstros (2014, Figura 15), de Maurice Sendak, que inicia
com texto e ilustragdes separados e, conforme a histéria vai se desenrolando e o personagem
vai entrando no mundo dos sonhos, as ilustracées vdo aumentando, chegando cada vez mais
perto do texto, até ocuparem a pagina inteira. O processo contrario ocorre no final, quando o

personagem se desperta do mundo dos sonhos.
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Figura 14 — Relacéo ilustracdo x texto
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Legenda: (a) lustragdo separada do texto. (b) llustragcdo em unido parcial com o texto. (c) e (d) llustracdo
relacionada com o texto. (e) Texto contido dentro da ilustrag&o.
Fonte: NECYK, Barbara Jane. Texto e imagem: um olhar sobre o livro infantil contemporaneo. Rio de Janeiro:
PUC-RJ, 2007. Disponivel em:
<http://www2.dbd.puc-rio.br/pergamum/tesesabertas/> Acesso em: 28 mai. 2011.

Figura 15 — Onde vivem os monstros, Maurice Sendak
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Fonte: A autora, 2015.

Além do posicionamento dos elementos de forma individual dentro da péagina, é
também importante atentar para a configuracdo dos elementos no livro como um todo, ja que
a paginacao vai orientar a ordem de leitura e realizar a fusdo de ilustracdo, texto e pagina,
como um conjunto coerente (PIRES, 1985, p. 92). O livro deve ser pensado, portanto, em sua
totalidade, para que possa ocorrer harmonia entre todas as paginas, além do equilibrio das
informacdes dentro da prépria pagina.

3.1.5 llustragdes

A ilustracdo é um elemento muito importante no livro infantil (ARAUJO, 2008, p.
443), principalmente para criancas ainda analfabetas ou em fase de aprendizado de leitura,
que dependem bastante da parte visual do livro. As imagens podem contribuir para atrair a
atencdo do futuro leitor para o livro, auxiliando, portanto, no incentivo a leitura. Assim como
podem ajudar na compreensdo do contetdo do livro em si, fazendo parte da interpretacdo da
narrativa (LINDEN, 2011, p. 8), esteja a crianca lendo sozinha ou através da leitura
compartilhada com mediadores de leitura (pais, professores, etc.).

Existem diversos tipos de ilustracdes e varias formas de ilustrar um livro. Pode-se
usar, por exemplo, pinturas, desenhos, colagens, montagens fotogréaficas, ilustragdes vetoriais,
entre outras técnicas (LINDEN, 2011, p. 35-38). Além disso, dentro de um mesmo estilo de
ilustracdo, o traco dos ilustradores pode variar bastante, criando estéticas diferentes para a

parte visual dos livros. E interessante perceber, por exemplo, como as ilustragdes variaram ao
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longo das edi¢des do Sitio do Picapau Amarelo, proporcionando diferencas bem significativas

na caracterizacao dos personagens de Lobato.
Tomemos como exemplo Pedrinho: na edicdo de 1924, ele é loiro e se veste como
marinheiro, 0 que, aparentemente, aproximava-se do ideal de infancia do periodo
(cf. Bignotto, 1998, p. 8). Em 1933, nas ilustracBes de K. Wieser, o menino, antes
um “europeuzinho”, transforma-se em um “caipirinha”, pois ¢é representado
descalco, vestindo camisa estampada e bermuda remendada, aparéncia que sera
mantida até a 52 edigdo, em 1939. Em 1944, Cacadas de Pedrinho, em sua 62 edicao,
tem outro ilustrador, J. U. Campos, que desenha Pedrinho como um menino urbano:
suas roupas ndo sdo remendadas, nem estampadas; ele usa cinto e sapatos; seus

cabelos agora séo pretos. Muitas dessas caracteristicas sdo mantidas em sua imagem
até a atualidade. (ROCHA, 2009, p. 241)

Outra caracterizacdo que variou bastante foi a da boneca Emilia, que ja teve diversas
aparéncias ao longo dos anos.
A Emilia de Belmonte ¢ uma “gentinha” (como escrevia Lobato) magra e empinada
— 0 que era uma das posturas caracteristicas da boneca, com as maos na cintura,
senhora de si e do mundo. (...) Como contraponto para as ilustracbes de Belmonte,
vale lembrar que Le Blanc (1921), outro conhecido ilustrador de Lobato, em sua
caracterizacdo grafica da Emilia, desfigura inteiramente a personagem principal do
escritor, a porta-voz de suas ideias e de sua coragem e determinacdo em enfrentar as

mais dificeis situagdes. Emilia é transformada numa bonequinha com cara de nené,
rechonchuda e ingénua. (FARIA, 2009, p. 57)

Independentemente da opinido da autora, que claramente ndo gosta da caracterizacéo
de Le Blanc, é interessante perceber como, de uma edi¢do para a outra, Emilia mudou
radicalmente de aparéncia, somente com a troca do ilustrador. Atualmente, a boneca também
tem uma aparéncia bem diferente das duas descri¢cBes acima, dessa vez ostentando roupas e
cabelos profusamente coloridos.

Sophie Van Der Linden (2011, p. 24), em seu livro Para ler o livro ilustrado, faz uma
importante distin¢do entre os tipos de livros que contém ilustracdes. Segundo ela, o livro
ilustrado se diferencia do livro com ilustracdo por dois motivos: a proporcdo de cada elemento
(texto e imagem) e a sua participacdo na narrativa. Ou seja, enquanto no livro com ilustracao,
0 texto esta presente em maior quantidade que as imagens e estas podem ser removidas sem
nenhum prejuizo a narrativa; no livro ilustrado, as imagens possuem uma predominancia
espacial no livro, ocupando mais espaco do que o texto, aléem de serem essenciais & narrativa,
ndo podendo ser removidas sem que a historia deixe de fazer sentido.

Um exemplo de livro ilustrado que possui uma boa integracéo entre texto e imagem e
que perderia 0 seu sentido se tivesse suas ilustrages removidas € Uma histéria de pinguim
(2010, Figura 16), de Antoinette Portis. O livro narra a historia de uma pinguim chamada

Edna, que sai em busca de outras cores que ndo sejam branco, preto e azul. Em um
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determinado momento da historia, a pinguim tropeca e cai de cara na neve, encontrando
finalmente uma outra cor (o laranja), cena que o leitor s6 compreende se estiver observando a
sequéncia de imagens, ja que isso ndo é dito em nenhum momento do texto. Outras partes da
historia, no entanto, sdo narradas e ndo fariam sentido se o texto fosse removido. Portanto, 0s
dois elementos, texto e imagem, sdo essenciais a narrativa deste livro, ndo podendo ser

excluidos sem prejuizo a sua historia.

Figura 16 — Uma historia de pinguim, Antoinette Portis
Antoinette Portis 2
Uma histéria
de pinguim

)

“Eu sabial O mundo ndo
€ 56 branco, preto e azull”

Fonte: A autora, 2015.
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Ja os livros do Sitio do Picapau Amarelo, de Lobato, apesar de possuirem ilustracGes
importantes para o livro e marcantes para o leitor, poderiam ser considerados livros com
ilustracéo (e ndo ilustrados), ja que, além dos livros possuirem uma maior quantidade de texto
do que de imagens (como serd visto no proximo capitulo), as ilustracGes poderiam ser
retiradas sem que o leitor deixe de compreender a narrativa.

Além dos dois tipos de livros citados, existe também o livro-imagem, uma varia¢éo do
livro ilustrado que ndo contém texto, somente imagens. E importante ressaltar que o livro-
imagem, apesar de ndo ter parte textual, possui uma narrativa, que é contada exclusivamente
através das imagens. E o caso do livro O segredo do amor (2011, Figura 17), de Sarah
Emmanuelle Burg, que narra a histdria de um jovem casal descobrindo o amor. O casal briga,
troca presentes, faz as pazes, etc., e o leitor compreende toda a narrativa ao interpretar as

imagens, ndo sendo necessario texto para isso.

Figura 17 — O segredo do amor, Sarah Emmanuelle Burg

0
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do amor

Fonte: A autora, 2015.
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E importante também citar outros tipos de livros que possuem ilustracdes, como os
pop-ups, os livros interativos e os livros com ilustragdes “animadas”. Os chamados pop-ups
sdo livros que possuem ilustracdes impressas em complexas dobraduras de papel, que saltam
da péagina quando o leitor abre o livro (HASLAM, 2007, p. 200). E o caso da vers&o de Alice
no Pais das Maravilhas (2010, Figura 18) feita pelo artista Robert Sabuda, por exemplo. Os
pop-ups, apesar de serem bem frageis e dificeis de serem manuseados por criangas muito
pequenas, sdo livros bem interessantes para o publico infantil, por causa das chamativas
ilustracBes que surpreendem o leitor e que podem proporcionar uma experiéncia de imersao

do leitor com o livro.

Figura 18 — Alice no Pais das Maravilhas, Robert Sabuda

Fone: A autora, 2015.

Os livros interativos, como o nome ja diz, sdo livros que esperam, de alguma forma,
uma interacéo do leitor com o contetido do livro, seja colorindo, escrevendo, brincando, etc. E
0 caso do O livro com um buraco (2014, Figura 19), de Hervé Tullet, que além de possuir as
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ilustracBes em preto e branco, permitindo que o leitor as colora, sugere, em cada pagina, uma
atividade para o leitor fazer com o buraco existente no meio do livro.

Figura 19 — O livro com um buraco, Hervé Tullet
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INVENTE AS REGRAS DESTE JO6O.

Fonte: A autora, 2015.

Existem também livros com ilustracdes que poderiam ser chamadas de animadas, ja
que elas se movem conforme o leitor vai interagindo com a obra. O livro Parque de diversoes
em Pijamarama (2014, Figura 20), de Frédérique Bertrand e Michaél Leblond, vem com uma

lamina de acetato listrada, que “anima” as ilustra¢cdes conforme o leitor vai passando a lamina
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por cima das imagens, se utilizando de uma técnica de animac&o japonesa, do inicio do século
XX, conhecida como ombro-cinéma®. Outro livro que utiliza uma técnica parecida, chamada
scanimation®, de Rufus Butler Seder, é Star Wars (2010, Figura 21). Nesse caso, para que a
animacéao ocorra, o leitor ndo necessita fazer nada além de passar a pagina do livro, pois,
como a lamina jé& estd embutida nas péginas, as ilustracbes se animam sozinhas, conforme as

paginas se movimentam.

Figura 20 — Parque de diversdes em Pijamarama, Frédérique Bertrand e Michaél Leblond

NICHAEL
LEBLOND

FREDERIQUE
BERTRAND

Legenda: A esquerda, o livro com as ilustracdes estaticas. A direita, o livro com a lamina de acetato que “anima”
as ilustragdes.
Fonte: A autora, 2015.

% Informacao contida no livro e no site da editora Cosac Naify. Disponivel em :
<http://editora.cosacnaify.com.br/ObraSinopse/2238/Parque-de-divers¥%C3%B5es-em-Pijamarama.aspx>.
Acesso em 20 ago. 2015.

2! Informacéo contida no livro.


http://editora.cosacnaify.com.br/ObraSinopse/2238/Parque-de-divers%C3%B5es-em-Pijamarama.aspx
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Figura 21 - Star Wars, Rufus Butler Seder

T
et

Fonte: A autora, 2015.

3.1.6 Cor

As cores (ou a falta delas) sdo importantes elementos a serem pensados ao fazer o
projeto grafico de um livro, principalmente no caso de livros ilustrados ou com ilustracdes.
Um livro todo colorido pode ser bem atraente para o publico infantil (PIRES, 1985, p. 92),

principalmente se ele tiver cores especiais, como determinados tipos de Pantone, que chamam
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a atencdo da crianca. Enquanto um livro ilustrado com o miolo todo em preto e branco, apesar
de ndo ser tdo chamativo para o futuro leitor, d& a possibilidade de o leitor colorir suas
imagens, se desejar.

Nos impressos, o sistema de cores utilizado atualmente é o CMYK?? (Figura 22a), um
sistema que trabalha com quatro cores (ciano, magenta, amarelo e preto), em diferentes
proporcdes, para formar as cores finais que vemos impressas (LUPTON; PHILLIPS, 2008, p.
76). Por esse motivo, a impressdo do miolo de um livro todo colorido é, muitas vezes,
chamada de impressdo em quatro cores, ou simplesmente de 4/4 — que significa que a pagina
foi impressa em quatro cores (com quatro chapas de impressao) na frente e no verso. No caso
das capas coloridas, a impressao €, geralmente, em 4/0, pois 0 verso ndo costuma conter
elementos impressos. Ja a impressao do miolo em preto e branco costuma ser chamada de 1/1,

ja que utiliza somente a chapa de impressao preta (ARAUJO, 2008, p. 356-357).

Figura 22 — Sistemas de cores
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Legenda: (a) CMYK. (b) RGB. (c) Pantone.
Fonte: (a) e (b) <http://edgewaysdesign.co.uk/blog/rgb_cmyk/>. Acesso em 17 ago 2015.
(c) <http://www.printingforless.com/Pantone-Colors-in-Printing.html>. Acesso em 18 ago 2015.

Pode-se também utilizar somente duas chapas de impressdo (preto e outra cor), como
uma forma de economizar custos. No entanto, quase ndo se encontra mais livros impressos
dessa forma, ja que o parque grafico brasileiro se modernizou e a impressdo em quatro cores
barateou ao longo dos anos, permitindo que as editoras investissem mais em miolos em quatro
cores para seus livros infantis (MENDES, 2010, p. 32-33).

Para a visualizacdo de imagens em telas digitais, como no caso dos e-books, o sistema
utilizado é 0 RGB® (Figura 22b), um sistema que trabalha com a combinacéo de trés cores
principais (vermelho, verde e azul) (LUPTON; PHILLIPS, 2008, p. 76). Na tela ndo ha

restricdo de custo para escolha de cores, pois ndo ha um custo para incluir cada cor, como no

2 CMYK é uma sigla em inglés, que significa “cyan, magenta, yellow and key color”.

2 RGB ¢ uma sigla em inglés, que significa “red, green, blue”.


http://edgewaysdesign.co.uk/blog/rgb_cmyk/
http://www.printingforless.com/Pantone-Colors-in-Printing.html
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caso da impressdo. H& somente a restricdo de dispositivos de leitura, ja que o e-readers atuais
ndo possuem telas coloridas, enquanto os tablets as possuem — como serd explicado no
préximo subcapitulo.

Para o0s impressos, existe também o sistema Pantone (Figura 22c), uma escala de cores
especiais, que sdo acrescentadas individualmente a partir de seus cédigos (HASLAM, 2007,
p. 176). Cada cor na escala Pantone possui 0 seu proprio cddigo e utiliza a sua propria chapa
de impressdo (ARAUJO, 2008, p. 540). Por isso, se o livro for impresso com as quatro cores
do CMYK e mais uma Pantone, ele serd impresso em 5/5. Se for impresso em preto, com
mais uma Pantone, serd em 2/2. E assim por diante.

Um livro infantil interessante que utiliza a impressao em duas cores € livro-imagem O
segredo do amor (BURG, 2011, Figura 17), j& mencionado anteriormente. Todas as
ilustracGes do livro sdo em preto e branco, com excecao de alguns detalhes, que estdo em um
vermelho bem vivo. Esses detalhes em vermelho séo as partes principais das ilustracdes, e 0
local para onde o olhar do leitor vai acabar se dirigindo, pois é o Unico chamariz colorido na
pagina. No caso, estdo em vermelho a planta em formato de coracdo pela qual o casal da
historia esta brigando e os objetos relacionados a ela, como o lago de fita do presente que eles
trocam em um determinado momento da narrativa e a semente que fara novas plantas
crescerem.

A escala Pantone costuma ser utilizada quando se deseja alcancar tonalidades que o
CMYK ndo consegue, como cores bem vivas ou, até mesmo, douradas e prateadas
(MENDES, 2010, p. 24) — o que pode ser interessante dependendo do projeto grafico do livro
e atraente para determinados publicos. As Pantones, no entanto, se usadas em larga escala,
nédo sdo baratas (HASLAM, 2007, p. 181), o que pode acabar impedindo a sua utilizacdo em
determinados livros, dependendo do orcamento que a editora possui para a sua producao.

Os livros com o miolo todo em preto em branco costumam ser voltados para um
publico ja com uma boa fluéncia leitora, como os adultos ou jovens, ja que costumam ser
predominantemente textuais ou conter menos ilustracfes; situacdo ndo muito comum nos
livros infantis (CADEMARTORI, 2010, p. 18). Isso, obviamente, ndo € uma regra.

Um caso interessante de um livro infantil sobre cores que, paradoxalmente, é todo
impresso em uma so cor € O livro negro das cores (2011, Figura 23), de Menena Cottin e
Rosana Faria. O livro narra a maneira de ver o mundo de Tomas, um menino que € cego e,
por isso, ndo enxerga as cores. Por esse motivo, o livro € todo composto na cor preta, com as
ilustracbes impressas somente em verniz localizado, gerando um relevo na pégina e

possibilitando que os leitores possam sentir as ilustracfes, em vez de somente vé-las. O texto,
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por sua vez, é impresso em cor prata €, a0 mesmo tempo, em Braille, para que 0s cegos
também possam lé-lo. Dessa forma, a cada pagina do livro h4 uma descricdo sobre uma cor
(amarelo, vermelho, azul, branco, verde, etc.) e uma ilustracdo de algo que normalmente tem
essa cor (pena de passarinho, morango, céu, nuvem, grama, etc.), mas que estd somente em

preto e em relevo, como 0s cegos teoricamente a veriam.

Figura 23 — O livro negro das cores, Menena Cottin e Rosana Faria

O LIVRO NEGRO DAS CORES
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Fonte: A autora, 2015.

Figura 24 — Jardim secreto, Johanna Basford

Livro de Colorir ¢ 8
Caca ao Tesouro Antiestresse (¢4

Fonte: A autora, 2015.

Outros tipos de livros infantis que costumam ter o0 miolo em preto e branco sdo os

livros de colorir. E interessante observar, inclusive, como os livros de colorir, que antes se
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destinavam exclusivamente ao publico infantil, passaram a interessar também ao publico
adulto, com a criacdo de livros especificamente destinados a ele, como o Jardim secreto
(2014, Figura 24), de Johanna Basford. Livros estes que fizeram grande sucesso e ficaram
durante semanas nas listas de mais vendidos (CARRENHO, 2015, p. 1).

3.1.7 Papel e outros materiais

No caso dos livros impressos, o papel pode fazer bastante diferenca na aparéncia do
livro e no conforto de leitura. Para a escolha do papel (ou material) mais adequado, deve-se
levar em consideracdo o publico-alvo, as caracteristicas do livro (quantidade de texto, de
ilustracdo, de paginas, etc.) e o custo de producdo, que vai variar de acordo com o material
escolhido. Atualmente, existem diversos tipos de papel que podem ser utilizados para a
impressdo. No entanto, no caso dos miolos de livros, os papéis mais comuns sdo o offset, o
polen e o couché (MENDES, 2010, p. 24).

O papel offset € um papel de superficie branca, semelhante ao que costuma ser
utilizado em impressoras pessoais. Ele € bom para a impressao de tinta preta e de cores em
CMYK, porém costuma apagar um pouco a luminosidade das cores especiais (MENDES,
2010, p. 37). Néo ¢, portanto, o papel ideal para a impressdo de cores bem vivas, como
Pantones, mas € bem empregado na impressao de textos e de ilustraces em geral.

O papel p6len®* é um tipo de papel offset, que possui uma superficie amarelada. O fato
de ndo ser branco faz com que o reflexo da luz ambiente no papel seja reduzido, cansando
menos a vista do leitor e tornando, assim, a leitura mais confortavel (MENDES, 2010, p. 25).
Ele é adequado, portanto, para a impressdo de livros com grandes blocos de texto, que
demandam um maior tempo de leitura. E permite também a impressdo de ilustracdes, que,
porém, deve ser feita com cuidado, ja que o polen ndo € o papel ideal para isso, devido ao seu
material e & sua cor amarelada, que podem deixar as imagens meio opacas (ARAUJO, 2008,
p. 346).

O papel couché possui uma superficie branca e brilhosa, que reflete bastante a luz. Ele
é muito comum de ser encontrado em revistas e livros ilustrados, ja que absorve menos tinta

que o papel offset, preservando a nitidez das cores e ressaltando as imagens (MENDES, 2010,

0 nome “p6len” é uma marca registrada da fabrica de papéis Suzano, mas acabou se tornando sinénimo desse
tipo de papel amarelado.
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p. 24). Ele ndo ¢é ideal, no entanto, para a leitura de textos muito longos, pois sua superficie
refletiva dificulta a leitura e cansa mais a vista do leitor.

Pode-se perceber, dessa forma, que cada papel é mais adequado para um tipo de
projeto de livro, o que ndo impede, é claro, a sua utilizacdo de outras maneiras. A maioria dos
livros € composta com um s6 tipo de papel, entretanto, existem também livros que utilizam
mais de um tipo em seu interior, por redugdo de custos ou para melhorar a experiéncia de
leitura. Em um livro com cadernos de imagem, por exemplo, a parte textual pode ser
composta em papel pdlen, para facilitar a leitura, e o trecho com imagens pode ser composto e
papel couché, para realgar suas cores. Ainda no mesmo exemplo, a parte textual seria
impressa em 1/1 (preto), enquanto o caderno de imagem seria impresso em 4/4 (cor); dessa
forma, ndo seria necessario imprimir o livro inteiro em quatro cores (somente o trecho com
imagens), 0 que reduziria bastante o custo de impressdao (HASLAM, 2007, p. 190).

Além da impressao em papel, pode ser feita também a impresséo do livro em outros
materiais, como o plastico e o pano (MENDES, 2010, p. 22). O primeiro é interessante, pois
pode ser molhado, o que permite que a crianca leve o livro para o banho ou para a piscina, por
exemplo. J& o pano possibilita a utilizacdo do livro em outros contextos, como na hora de
dormir, fazendo do livro um travesseiro. Esses materiais podem proporcionar uma nova
experiéncia para a crianga, que pode vir a tratar o livro como um companheiro.

Para criancas muito pequenas, € utilizada também a impressdo em papel cartdo bem
resistente (como se fosse uma espécie de papeldo revestido), ja que esses leitores, além de
interagirem com o livro como se fosse um brinquedo, ainda estdo aprendendo a manusear 0s
objetos e poderiam facilmente rasgar um papel de gramatura baixa (LINS, 2003, p. 45).

Existem também livros com materiais interessantes para criangas que ainda estdo
descobrindo as sensacOes tateis, visuais, auditivas e olfativas. O livro O ursinho (2010, Figura
25), de Katie Saunders, por exemplo, faz parte de uma colecdo da editora Ciranda Cultural
dedicada a fazer os leitores sentirem a textura dos objetos que aparecem ao longo da narrativa.
Dessa forma, a crianga pode sentir a textura da arvore, da folha, da toalha de piquenique, etc.
O livro Alice no Pais das Maravilhas (2010, Figura 26), também da Ciranda Cultural, é uma
versdo adaptada da histdria de Lewis Carroll, em tamanho bem reduzido, e com narragdo em
audio. A possibilidade de narrar a historia permite que criangas ainda analfabetas possam
desfrutar do livro sem o auxilio de um mediador de leitura, j& que toda a historia € lida pelo

préprio livro. Sé é preciso que o leitor aperte os botBes na lateral do livro.



95

Figura 25 — O ursinho, Katie Saunders
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Fonte: A autora, 2015.

O livro A surpresa fotogréafica de Pooh (2010, Figura 27), de Dana Richter, é o que
pode ser chamado de um livro-brinquedo, ja que, além da prépria narrativa, ele possui um
brinquedo embutido em suas paginas. No caso, é uma camera fotografica, que atravessa todas
as paginas do livro, permitindo que o leitor a possa usar para interagir com a histdria,
apertando seus botdes e fingindo que esta fotografando junto com o ursinho Pooh. Além
deste, existem diversos outros livros que vém com brinquedos embutidos, como bonecos,

dedoches, mini-instrumentos musicais, etc.
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Figura 27 — A surpresa fotografica de Pooh, Dana Richter
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Fonte: A autora, 2015.

3.1.8 Acabamento

O acabamento é essencial para determinar a aparéncia final que o livro vai possuir.
Caracteristicas como a encadernagdo, a laminacdo e a aplicacdo de destaques localizados
fazem parte do acabamento e serdo pensadas pela editora ao projetar o livro, geralmente
levando em consideracéo suas particularidades e o custo dos materiais.

Os tipos mais comuns de encadernagdo sdo: a encadernacdo em capa dura, a
encadernacdo em capa flexivel, a brochura e o grampo canoa. A capa dura é o tipo de
encadernacdo mais cara (MENDES, 2010, p. 25), sendo considerada a mais elegante
atualmente. Por isso, ela costuma ser usada em livros com projetos especiais, em edi¢des de
colecionador ou quando a editora quer conferir um status mais luxuoso ao objeto livro. Um
bom exemplo desse ultimo uso é a colecdo Bolso de Luxo (Figura 28), da editora Zahar, que
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lanca histdrias classicas em formato de bolso (um formato ndo muito prestigioso no mercado
editorial, por ser mais barato e possuir projetos mais econdémicos), mas que possui um status

luxuoso, pelo fato dos livros conterem capa dura e um projeto grafico bem trabalhado.

Figura 28 — Livro da Cole¢do Bolso de Luxo Zahar
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Legenda: Na quarta-capa dos livros da colecdo ha um “selo” com os dizeres “Bolso de Luxo: qualidade de
classico, preco de bolso”.
Fonte: A autora, 2015.

A brochura, costurada e colada em papel cartdo, é o tipo de encadernacdo mais comum
hoje em dia, por ndo ser tdo cara e possuir um bom acabamento, o que gera um bom custo
beneficio para a editora. E é, atualmente, o sistema mais barato para livros com Varios
cadernos (MENDES, 2010, p. 25).

A capa flexivel poderia ser considerada uma espécie de meio termo entre a capa dura e
a brochura (ARAUJO, 2008, p. 357). Ela é encadernada de forma semelhantemente a capa
dura — mais encorpada (com uma gramatura maior) e melhor acabada que a brochura —, porém
com um material de capa flexivel.

O acabamento em grampo canoa € 0 mais barato de todos, s6 podendo ser usado em
livros com poucas paginas e um so caderno (MENDES, 2010, p. 25). Ele possui algumas
desvantagens, como ndo permitir que o livro tenha lombada e, portanto, dificultar a sua
localizagdo em uma estante cheia. Além disso, o grampo pode machucar o dedo dos leitores, 0
que é principalmente prejudicial no caso de livros infantis (LINS, 2003, p. 43).

Além das encadernac@es citadas acima, alguns livros utilizam também outras formas
menos convencionais de juncéo de paginas, como a dobradura em formato de sanfona, usada
nos livros Ter um patinho é util (2014, Figura 29), de Isol Misenta, e Zoo (2008, Figura 30),
de Jodo Guimardes Rosa, ilustrado por Roger Mello, por exemplo. No primeiro livro, esse

tipo de acabamento gera um efeito interessante na narrativa, ja que a histéria é narrada
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exatamente com as mesmas ilustracdes na frente e no verso do livro. Porém, cada lado mostra
a perspectiva de um dos dois personagens: na frente, 0 menino narra por quais motivos ter um
patinho é Util; e, no verso, o patinho conta por que ter um menino é Gtil. Zoo pode ser descrito
como uma espécie de livro-cenario, pois suas paginas vdo se abrindo de uma maneira que
acaba criando o cenério onde se desenrola a narrativa, no caso, o zool6gico. E um cenério
grande o suficiente para que a crianga possa entrar nele e se sentir, quase literalmente, dentro

da historia.

Figura 29 - Ter um patinho é (til, de Isol Misenta
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Fonte: A autora, 2015.
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Figura 30 — Zoo, Jodo Guimardes Rosa e Roger Mello

i

Fonte: A autora, 2015.

A laminacéo da capa do livro pode ser feita em material brilhante ou fosco. O primeiro
realca as cores das ilustragcbes (MENDES, 2010, p. 25), enquanto o segundo da um aspecto
mais sobrio ao livro. A laminacdo brilhante é muito comum em livros infantis, por chamar a
atencdo da crianca para o livro, porém esta cada vez mais comum o uso da laminacéo fosca,
combinada opcionalmente com a aplicagdo de verniz localizado, hot stamping, relevo, etc.
(MENDES, 2010, p.25).
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O verniz localizado é uma aplicacdo de verniz brilhante em determinadas partes da
capa, como no titulo do livro, nos personagens principais da ilustracdo ou em partes que
devam possuir um maior destaque. O hot stamping é uma aplicacdo de um material refletivo
(em dourado, prateado ou outras opc¢des de cores), também de forma localizada em certas
partes da capa. E o relevo é o que o proprio nome diz: um relevo para cima ou para baixo da
superficie da capa (HASLAM, 2007, p. 224). Esses materiais especiais geram custos extras na
impressdo e, por isso, nem sempre podem ser utilizados, mesmo que adequados ao projeto em
questdo (MENDES, 2010, p. 17).

Outra op¢do de acabamento, que é mais comumente utilizada em colecGes, € a caixa
(também conhecida como box). A caixa é uma forma interessante de guardar varios livros
juntos, que, consequentemente, também serdo vendidos juntos. A colecdo do Sitio do Picapau
Amarelo, por exemplo, é vendida em dois tipos de caixas: Monteiro Lobato infantil®®
(contendo os livros analisados neste trabalho, Figura 31) e Monteiro Lobato conta outra vez
(com as recontagens feitas pelo autor). Além de ser vendida também em exemplares

individuais, caso o leitor ndo queira comprar a colecéo toda de uma vez.

Figura 31 — Caixa Monteiro Lobato infantil
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Fonte: A autora, 2015.

No entanto, a caixa também pode ser usada para livros individuais, como em uma das

edicdes de Mary Poppins (2014, Figura 32), de P. L. Travers, lancada pela Cosac Naify. O

%5 A caixa Monteiro Lobato infantil chegou a ficar em primeiro lugar na lista dos livros de ficcdo mais vendidos
em 2011 (LIVRARIA, 2011b, p. 1).
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livro ndo possui capa colada no miolo; este vem solto, permitindo que o leitor veja a lombada
costurada e colada da brochura. Como capa € utilizado um box, que deve se separar do livro
na hora da leitura, e que pode se transformar em uma bolsa, ao levantar suas algas, caso o

leitor deseje. A caixa-bolsa faz alusdo a bolsa que Mary Poppins carrega e de onde tira objetos
gue ndo acabam mais.

Figura 32 — Mary Poppins, P. L. Travers

W Mary”
ijo‘ppm(s P

PLXrqyers
1N
& cosscwnry

Z

T

- Vocks exo remendt - die 0 e, com delcadera. - & pore
o cumer al Sntam se  vontade iese me sberg el

pros——
= Weceso e ko pomsmon e - persempen My Poppine - N
e dand s vola s mundo.
on.
qoeum sunde
Ede e na agua vrde arudada e Vol com o arengue

L

Quuen sabe da priniena ver. . obeigada pelo peise.
“Sul”, Mary die pasa & bisol.

Irondons e ande s grasudon ctndenses.

Fonte: A autora, 2015.
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3.2 Livros digitais

Além dos elementos comuns aos livros impressos, ja citados no subcapitulo anterior,
os livros digitais (também chamados de e-books) possuem algumas possibilidades de estética
e, principalmente, de interacdo, que os livros impressos ndo contém (ou contém em menor
escala). Os e-books ndo possuem projeto grafico, ja que ndo sdo impressos, mas possuem um
projeto editorial e digital, que é também pensado levando em consideracdo o contetdo do
livro e a quem ele se destina (TAVARES, 2015, p. 1).

Os e-books podem ser feitos exclusivamente em versdes digitais ou baseados em um
livro impresso ja produzido pela editora (TAVARES, 2015, p. 1). No primeiro caso, o livro
vai ser todo produzido ja objetivando a versao digital. Portanto, passara pelas etapas de edicdo
e revisao de texto, descritas no inicio do capitulo, mas pulara a parte de projeto gréfico e
diagramacéo, indo diretamente para o projeto e a produgdo do arquivo digital. No segundo
caso, o livro sera todo produzido em versdo impressa, passando pelas etapas descritas
anteriormente de edicdo textual e producdo gréfica; e, depois que o livro estiver fechado,
pronto para ir para a gréfica, ele ird também, paralelamente, para a producdo do arquivo
digital.

E importante ressaltar que o contrato de diretos autorais é feito levando em
consideracdo cada suporte de leitura (impresso, e-book, audio-livro, etc.). Por isso, nem todo
livro impresso pode ter necessariamente uma edicdo digital (HERMIDA, 2014, p. 1).

Um e-book é um arquivo digital que pode ser lido em vérios suportes, como
computadores pessoais, celulares, tablets e e-readers (SEHN, 2014, p. 142). Existem variados
tipos de e-book, com diferencas que vdo desde o aparelho utilizado para a leitura até os tipos
de arquivo digital. Nos préximos subcapitulos, serdo explicadas as possibilidades e restricdes
que cada formato possui, com o objetivo de criar uma base de conhecimento para possibilitar
a analise realizada no proximo capitulo.

E importante ressaltar também que, como os e-books sdo tecnologias que ainda estdo
em uma fase bastante incipiente e que se atualizam muito rapidamente, se falara aqui do
momento atual em que o trabalho foi escrito, mas tendo em mente que isso podera se alterar a

qualquer momento.
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3.2.1 Suportes de leitura

Os e-books surgiram ha bastante tempo para o0 uso em computadores (SEHN, 2014, p.
164), porém eles s6 comecaram a se popularizar ap6s o0 aparecimento dos dispositivos
portateis dedicados especificamente para a leitura: os chamados e-readers. Esses dispositivos
alteraram significativamente a atividade de leitura de um arquivo digital, tornando-a menos
cansativa e mais ergondémica para o leitor.

A leitura de um livro em um computador, além de ndo ser pratica de ser realizada em
qualquer local (mesmo com o uso de um laptop), é mais cansativa do que a leitura de um livro
impresso, ja que é feita em uma tela que emite luz diretamente para os olhos e usa um
dispositivo pesado que dificulta a leitura em posicGes mais confortaveis, como deitado
(SEHN, 2014, p. 151).

O e-reader (Figura 33) é um dispositivo portéatil, em formato de prancheta, feito com o
objetivo de ser utilizado somente para a leitura (SEHN, 2014, p. 143) — apesar de poder ser
usado (com limitacdes) para outras tarefas, como navegar na internet ou jogar jogos que nao
necessitem de uma interface complexa (como o Soduko, presente em alguns modelos do
Kobo). Como o principal uso do aparelho é a leitura de livros, sua tela tenta reproduzir o
conforto da leitura no papel. Por isso, ela possui um material opaco, que néo reflete brilho nos
olhos do leitor. Além disso, € utilizada a tecnologia e-ink para a exibicdo de textos e imagens,
isto é, uma espécie de “tinta eletrdnica”, que é exibida sem a necessidade de emissao de luz
pela tela (SEHN, 2014, p. 144). Dessa forma, a vista do leitor ndo fica tdo cansada quanto se
estivesse lendo em uma tela iluminada, que projete a luz diretamente em seus olhos.

Os primeiros e-readers com tela e-ink ndo emitiam luz nenhuma, sendo necessaria
uma luz ambiente para possibilitar a leitura. Mais recentemente surgiram os modelos com a
opcao de iluminacgéo interna, como o Kindle Paperwhite e 0 Kobo Glo, que dispensam a luz
ambiente e facilitam a visualizagdo dos livros em locais mal iluminados (SEHN, 2014, p.
148). A diferenga entre eles e um monitor do computador é que a luz é emitida de forma
indireta (SEHN, 2014, p. 149), ndo indo diretamente para os olhos do leitor, além dela ser
opcional, podendo ser desligada a qualquer momento. Além disso, eles sdo bem leves,
podendo ser segurados com uma mao s6, 0 que permite que o leitor possa carrega-los
facilmente e ndo se cansar ao segura-los por muito tempo durante a leitura.

Os e-readers, no entanto, possuem algumas limitagcbes, como o fato de suas telas

serem totalmente em preto e branco, ndo permitindo, assim, a exibicdo de cores, nem nas
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imagens e nem nos textos (SEHN, 2014, p. 148). Aléem disso, eles exibem somente imagens
estaticas, ndo suportando animacdes, imagens interativas, videos ou musicas. Por isso, sao
mais apropriados para a leitura de livros somente textuais ou com algumas imagens em preto
e branco.

Os e-readers comecaram a se popularizar com o surgimento do Kindle, que, apesar de
néo ter sido o primeiro leitor de livros digitais, foi o primeiro a fazer um certo sucesso de
publico (SEHN, 2014, p. 143). Atualmente existem diversas marcas de e-readers, sendo as
principais o Kindle (da Amazon); o Kobo (da Kobo, comercializado no Brasil pela Livraria
Cultura); o Lev (marca nacional, da Saraiva) e 0 Nook (da Barnes & Noble, ndo vendido no
Brasil).

Cada modelo de e-reader possui suas proprias particularidades, como por exemplo, o
Kobo H,0, que é a prova d’agua, possibilitando a leitura em locais como o banho e a piscina,
e se assemelhando aos livros de plastico mencionados no subcapitulo anterior. Mas, no geral,
todos os modelos possuem o mesmo objetivo de tentar proporcionar uma boa experiéncia de

leitura para o leitor, dentro dos limites do formato digital.

Figura 33 — Tablet x e-reader

CAPITULO UM

0 Comego da Histoéria

vindos do mar. tomando como piratas wma couta de
clima mais moderado o agradiwel do que us praiss
gviadias das 1has Extermas. Ma ndo sademos os nomes
devses primeror antepassades

Do primeiro verdadeire ret resta pouce mals do gue o
mame ¢ alpumas lendas extravigunies. Chamews-se

e

-

Legenda: A esquerda, um tablet. A direita, um e-reader.
Fonte: A autora, 2015.
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Os tablets (Figura 33), que surgiram depois dos e-readers, apesar de serem bastante
utilizados para a leitura de livros, ndo possuem essa como sua funcdo principal. Eles sdo
dispositivos com um formato semelhante aos e-readers, porém um pouco mais pesados e com
a tela colorida (SEHN, 2014, p. 142). S&o aparelhos multifuncdo (SEHN, 2014, p. 144), que
podem ser utilizados como um minicomputador portatil. Ou seja, 0 usuério pode utiliza-los
para leitura, mas também para navegar na internet, assistir videos, ouvir muasicas, enviar
mensagens, jogar jogos, entre outras atividades. Eles sdo ndo, portanto, dispositivos pensados
especificamente para o conforto do leitor durante a leitura de livros, sendo menos confortaveis
para a atividade de leitura, ja que sé funcionam com a emissao de luz direta e possuem telas
de vidro que refletem a luz ambiente, além de serem mais pesados.

Eles possuem, no entanto, mais possibilidades e recursos do que os leitores dedicados
somente a atividade de leitura, como a exibicdo de cores, de animacdes, de videos, de
narracdo, de efeitos sonoros, de jogos, etc. (SEHN, 2014, p. 143). Por isso, costumam ser
bastante utilizados para a leitura de livros que possuam tais recursos, como livros
infantojuvenis, livros ilustrados, historias em quadrinhos e livros interativos, por exemplo — 0
que ndo exclui, é claro, o seu uso para a leitura de livros somente textuais.

Os livros ilustrados com integragéo entre texto e imagem e cujas cores sao importantes
para as ilustracbes, s6 possuem, portanto, uma boa apresentagdo em um tablet. Por esse
motivo, alguns sé sdo vendidos em versGes para tablet, jA& que, muitas vezes, a editora
considera que néo vale a pena fazé-los de outra forma, com perda de recursos.

Os tablets foram popularizados com o langcamento do iPad (SEHN, 2014, p. 143),
apesar deste também ndo ter sido o primeiro dispositivo do género. Atualmente, existem
diversos modelos de tablets, como o préprio iPad (da Apple); o Kindle Fire (da Amazon); o
Kobo Arc (da Kobo) e os que utilizam o sistema Android, do Google (como Samsung,
Motorola, LG, etc.).

3.2.2 Formatos de arquivos

Além das diferencas de hardware, mencionadas no subcapitulo anterior, 0s e-books
possuem também diferencas de software. Existem diversos formatos de arquivos que podem
ser usados para a producdo de um livro digital, cada um com suas particularidades, entretanto,

serdo mencionados aqui somente os principais: PDF, EPUB e aplicativo.
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O PDF é um formato de arquivo fechado, em tamanho fixo, que ndo se adapta a tela
do dispositivo utilizado para a leitura. Isso significa que ele € um arquivo que ndo pode ser
facilmente editado e que se comporta de forma igual em qualquer computador ou dispositivo
de leitura, sem alterar o seu tamanho ou formato da pagina (SEHN, 2014, p. 166). Por esse
motivo, o PDF é um formato muito popular para a transferéncia de documentos que nao
devem ser modificados ou alterados involuntariamente, como por exemplo, um livro que seré
impresso por uma gréafica.

Esse formato também pode ser utilizado para a visualizacdo de documentos digitais
nos computadores pessoais ou em dispositivos de leitura, como tablets ou e-readers. Porém,
como seu tamanho ndo se adapta a tela do dispositivo utilizado, ele ndo é o formato de
arquivo mais adequado para o uso em e-readers, ja que suas telas costumam ser pequenas e
seus sistemas de zoom, quando existentes, funcionam de forma muito devagar, 0 que pode
dificultar a leitura do arquivo. Nos tablets, a leitura de PDFs funciona melhor, pois eles sdo
dispositivos mais rapidos, com um sistema de zoom em multitouch que costuma funcionar
bem.

Além disso, como o PDF é o mesmo arquivo usado para o envio do livro para a
gréafica, o e-book em PDF acaba sendo bastante semelhante ao livro impresso, com exce¢ao
de alguns poucos recursos que podem ser acrescentados ao arquivo digital, como a insergéo
de hiperlinks (SEHN, 2014, p. 166) para alguma parte interna ao livro ou algum site externo.

O EPUB?" é o formato recomendado pelo International Digital Publishing Forum?®
(IDPF) para a producdo de e-books. Diferentemente do PDF, o texto do EPUB pode se
adaptar ao formato da tela utilizada para a leitura (SEHN, 2014, p. 167), além de poder ser
personalizado pela pessoa que o esta lendo. O leitor tem, portanto, a possibilidade de escolher
a configuracdo de tipografia e “diagramacdo” que prefere para ler o texto em questdo,
definindo tipo e tamanho de fonte, tamanho da entrelinha, tamanho da margem, cor de fundo,
entre outros fatores, dependendo do e-reader ou tablet utilizado.

O fato do texto se adaptar ao tamanho da tela possibilita uma leitura mais confortavel

do que a de um PDF, cujo texto pode aparecer pequeno demais, dependendo do e-reader

%6 Com excegdo de algumas alteracdes pontuais, que podem ser realizadas com a utilizagéo de softwares
especificos para isso, como o Adobe Acrobat Pro.

" 0 Kindle, da Amazon, possui formatos de arquivos préprios, porém que funcionam de forma semelhante aos
EPUBs. No e-readers sdo utilizados os formatos MOBI ou AZW (ou KF7), semelhantes ao EPUB 2.0. E, nos
tablets, ha a possibilidade de se utilizar o formato KF8 (ou AZW3), semelhante ao EPUB 3.0 (OLIVEIRA,
2015).

%8 Recomendacéo disponivel em: <http://idpf.org/epub>. Acesso em 04 ago. 2015.
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utilizado. Outro fator que permite uma leitura mais confortavel é o fato do leitor poder
escolher qual fonte deseja utilizar, entre algumas opg¢Oes com serifa ou sem serifa
disponibilizadas pelos softwares de leitura.

Por possuir recursos personalizaveis, 0 EPUB ndo tem diagramacao ou paginas fixas,
ja que estas sdo formadas de acordo com as configuragdes definidas pelo leitor. Dessa forma,
um mesmo arquivo pode apresentar 50 paginas ao ser aberto em um grande monitor de
computador e 200 paginas ao ser lido em um e-reader com uma tela menor. E, dentro do
mesmo aparelho, a quantidade de paginas também pode variar, de acordo com as
configuracdes de fonte e espagamento definidas pelo leitor. Ou seja, se um tamanho de fonte
grande for escolhido o livro terd uma quantidade maior de paginas do que se o corpo da fonte
escolhida for menor. O mesmo vale para o tamanho da entrelinha, das margens, etc.

Além da falta de uma diagramacdo fixa, outra diferenca do EPUB para o livro
impresso € que, apesar da editora poder definir uma fonte para o livro, os leitores podem
alterar essa fonte caso desejem. Portanto, a tipografia ndo é fixa nesse formato de livro digital.

O EPUB 2.0, o antigo formato padrdo (apesar de ainda utilizado), era um formato
bastante limitado, que sé permitia a existéncia de textos e imagens ndo integrados; com a
presenca de alguns hiperlinks internos e externos. Ou seja, texto e imagem ficavam
necessariamente separados, sem a possibilidade de serem integrados ou de se colocar textos
dentro das imagens, a ndo ser que estes estivessem em formato de imagem também. Por esse
motivo, o EPUB 2.0 ndo ¢ indicado para livros com a presenca de muitas ilustracdes ou que
dependam da integracdo entre os seus elementos, como livros ilustrados infantis ou historias
em quadrinhos. Esse formato de arquivo também ndo permite a colocacdo de outros
elementos no livro, como sons, videos e animagdes, 0 que também limita seu uso para livros
gue dependem de interatividade ou de recursos multimidia.

O EPUB 3.0, o formato padrdo atual, permite a integracdo entre texto e imagem, e a
insercdo de videos, audios, jogos, animacdes, etc. (PASTORE, 2015, p. 1). Dessa forma, ele a
mais adequado para a producdo de livros que dependam desses recursos ou que desejem
utiliza-los. Lembrando que, como explicado no subcapitulo anterior, dependendo dos recursos
utilizados, o livro ndo funcionara em e-readers; somente em tablets. Limitando a sua venda,
portanto, aos usuarios dos tablets. Por esse motivo, algumas editoras preferem criar mais de
uma versdo para seus livros, para que eles possam ser lidos pelos usuarios de tablets que
desejem usufruir dos recursos opcionais extras (com um preco de capa maior), pelos usuérios

de tablets que ndo desejem 0S recursos extras ou que queiram pagar mais barato e pelos
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usuarios de e-readers, cujos dispositivos ndo suportam o0s mesmos recursos (OLIVEIRA,
2015, p. 1).

Um exemplo interessante de livro que possui mais de uma versao € O Pequeno
Principe (2013, Figura 34), lancado pelo selo Agir, da Ediouro. H4 uma versdo em EPUB
somente com textos e imagens e uma em EPUB interativo, com narragdo de toda a historia do
livro, efeitos sonoros ao tocar as imagens, animac@es nas ilustragdes e minijogos, nos quais €
possivel colorir o Pequeno Principe, ligar os pontos para formar desenhos, entre outras

atividades.

Figura 34 — O Pequeno Principe, Antoine de Saint-Exupéry

A traduggo definitiva
escritor FERREIRA

(9jﬁqqgnuﬁhﬂnup2

LIVRO INTERATIVO!
Narragdo de Guilherme Briggs

Fonte: A autora, 2015.
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Uma particularidade deste livro é o fato dele ser em layout fixo®®. O layout fixo, como
seu nome ja diz, possui uma diagramacao fixa, que ndo permite o refluxo do texto e a sua
adaptacdo ao tamanho da tela (OLIVEIRA, 2014, p. 1). Esse tipo de layout é bastante
utilizado em livros ilustrados, cujos textos e ilustracdes tém que ficar exatamente no local
correto para que a historia faga sentido — e também quando € necessario colocar texto dentro
das imagens. Com esse tipo de livro ndo se pode correr o risco do texto se mover de acordo
com as configuracdes definidas pelo leitor. Por isso, nesse caso, é preferivel que o seu layout
ndo se adapte ao tamanho da tela, para ndo prejudicar a narrativa do livro. E possivel, no
entanto, dar zoom nas péginas, caso necessario. Ele se assemelha neste aspecto ao PDF, pois
ndo possui um texto de diagramacdo adaptavel, sendo visualmente bastante semelhante ao
livro impresso (HERMIDA, 2014, p. 1). Mas, possui outros recursos que o PDF ndo possui,
como 0s ja mencionados acima (jogos, narracdo, videos, etc.). Além disso, seu custo de
producéo costuma ser mais caro que o EPUB sem layout fixo (OLIVEIRA, 2014, p. 1).

Além dos formatos PDF e EPUB, existe tambeém um terceiro formato de livro digital,
gue é mais comumente utilizado em livros infantis, pois permite uma gama de recursos muito
maior do que os outros dois formatos: o aplicativo (ou APP) (PASTORE, 2015, p. 1). O livro-
aplicativo ¢é assim conhecido, pois utiliza um aplicativo inteiro para a sua existéncia (SEHN,
2014, p. 168). E necessario baixa-lo na loja de aplicativos, a mesma onde se consegue
programas como o Facebook, 0 WhatsApp e o iBooks para iPad, por exemplo. Por isso, ele s6
funciona em tablets (SEHN, 2014, p. 168).

O aplicativo é, geralmente, um arquivo mais pesado e mais complexo de se produzir
do que o EPUB, e permite uma maior inser¢do de recursos na narrativa do livro, como a
existéncia de animagdes mais complexas, jogos mais elaborados e, dependendo do caso, uma
maior interatividade entre o leitor e o livro. No entanto, devido a seu elevado custo (e tempo)
de producdo, esse formato de livro digital ndo costuma ser muito encontrado, a ndo ser em
casos mais especificos ou em projetos especiais. Porém, antes da existéncia do EPUB 3.0, ele
era a unica forma de se colocar animagdes e de possibilitar uma integracéo total entre texto e
imagens nos livros digitais (PASTORE, 2015, p. 1). Por isso, era uma alternativa para o
lancamento de livros ilustrados infantis que ndo ficariam com uma boa apresentacdo em
EPUB 2.0.

The Fantastic Flying Books of Mr. Morris Lessmore, de William Joyce, langado no

Brasil com o titulo de Os fantasticos livros voadores de Modesto Maximo, € um exemplo de

2% «Um EPUB de layout fixo n&o é necessariamente um EPUB 3, embora possa ser. As duas coisas néo
caminham obrigatoriamente juntas.” (OLIVEIRA, 2014)
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livro que foi produzido em diversos formatos, com a utilizacéo de recursos diferentes em cada
versdo, criando algo que poderia ser definido como uma narrativa transmidia (JENKINS,
2009, p. 138). O livro possui uma edicdo impressa (2012, Figura 35), com texto e ilustracdes
estaticas, sem nenhum recurso extra como pop-ups, brinquedos ou animacdes. Possui também
uma versdo em EPUB com layout fixo (2012, Figura 36), bastante semelhante a edicao
impressa, também sem animagBes, mas com a opcdo de narracdo em 4udio e passagem

automatica de paginas.

Figura 35 — Os fantasticos livros voadores de Modesto Maximo, William Joyce, edi¢do impressa

Modesto Miximo gostava de palavras.
Gostava de histérias.

Gostava de livros.

Sua vida era um livro escrito por ele mesmo,
uma pigina organizada depois da outra. Ele o abria
a cada manhi e escrevia as suas alegrias e tristezas,
tudo o que conhecia e todas as suas esperancas.

. a
Mas toda histdria tem suas reviravo
Um dia, o céu escureceu.

Fonte: A autora, 2015.
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Figura 36 — The Fantastic Flying Books of Mr. Morris Lessmore, William Joyce, edi¢cdo em EPUB

e/
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Motris Lessmore loved words.
He loved stories.
He loved books.
His life was a book of his own writing, one orderly page
after another. He would open it every morning and write

of his joys and sorrows, of all that he knew
and everything that he hoped for.

Fote: A autora, 2015.

Possui ainda uma terceira versdo, dessa vez em aplicativo (2011, Figura 37), com
diversos recursos opcionais. O leitor tem a opcdo de escolher a lingua na qual o texto vai ser
exibido ou de esconder o texto, se desejar. E possivel também colocar narracdo em &udio,
musica de fundo e efeitos sonoros (ou desligar essas funcdes). O livro-aplicativo possui ainda
animacdes nas ilustracdes, algumas que ocorrem sozinhas e outras que acontecem quando 0
usuario executa alguma acao, como passar o dedo na tela ou virar o tablet de um lado para o
outro. O leitor tem também a op¢do de jogar pequenos jogos interativos, integrados a
narrativa do livro. Ele pode consertar uma pagina de livros rasgada, através da montagem de
um mini quebra-cabecas; pode escrever o que quiser com as letras de um cereal matinal e
posteriormente fotografar o que escreveu com o uso do préprio tablet; pode aprender a tocar a

musica de fundo em um mini piano, guiado pelas luzes que se acendem nas teclas; pode voar
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junto com o personagem principal pelo mundo das letras, simplesmente movendo seu tablet
de um lado para o outro; entre outras op¢Oes de interacéo.

Figura 37 — The Fantastic Flying Books of Mr. Morris Lessmore, William Joyce, edicdo em aplicativo

Morris Lessmore loved words. He loved stories. He loved books. Morris Lessmore loved words. He loved stories. He loved books.
His life was a book of his own writing, one orderly page after another. He would open His life was a book of his own writing, one orderly page after another. He would open
it every morning and write of his joys and sorrows, of all that he knew and everything it every morning and write of his joys and sorrows, of all that he knew and everything
that he hoped. G that he hoped. {)

p 5 ~

i o i}
Fonte: A autora, 2015.

Além do aplicativo descrito acima, existe ainda outro aplicativo, chamado
Imag.N.O.Tron (Figura 38), que funciona com tecnologia de realidade aumentada®, e permite
uma nova forma de leitura, integrando as edi¢6es digital e impressa do livro. Para o uso deste

aplicativo, o leitor deve possuir necessariamente o livro impresso também. Ele funciona da

%0 Tecnologia que permite a integragdo do “mundo real” com o ambiente digital.
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seguinte maneira: o leitor aponta a camera do tablet para a ilustracdo do impresso, exibindo
assim essa ilustracdo na tela do tablet; o aplicativo reconhece a imagem, exibindo-a de forma
animada e/ou interativa na tela. Dessa forma, as ilustracdes do impresso, que antes eram

estaticas, ganham movimento, atraves do uso integrado do livro impresso com o tablet.

Figura 38 — The Fantastic Flying Books of Mr. Morris Lessmore, William Joyce, aplicativo Imag.N.O.Tron

<\

(b)
Legenda: (a) Livro impresso no fundo e tablet com ilustragdes animadas na frente. (b) A animag&o iniciada na
“figura a” continua ao levantar o tablet e é exibida na frente do cenario onde o leitor se encontra.
Fonte: A autora, 2015.

Esse aplicativo proporciona ainda uma experiéncia imersiva para o leitor em algumas
ilustracdes, ja que permite que o usuario, de certa forma, possa estar no meio do cenario
retratado. Em uma das ilustragdes, é possivel ver em 360 graus todo o comodo onde o
personagem se encontra, a0 movimentar o tablet para os lados. Dessa forma, é como se 0
leitor estivesse no centro do cdmodo, observando-o enquanto gira em seu proprio eixo. Em
outra parte do livro, pode-se ver o local onde o proprio leitor se encontra como plano de fundo
(captado pela camera), com personagens e objetos voando na frente de tal fundo, devido ao
furacdo que passou na historia (Figura 38b). E como se a ilustracio animada tivesse a

localizacdo do leitor como cenério. Dessa forma, se o usuério estiver lendo em um jardim, o
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furacdo vai passar no jardim; se estiver na praia, o furacdo passara nesta praia; e, se estiver em
casa, 0 mesmo ocorrera em sua residéncia.

Além dessas quatro edicOes, esse livro possui ainda uma versdao em filme animado
(2011, Figura 39), que, inclusive, ganhou o Oscar de “melhor curta-metragem de animacéo”
no ano de 2012. No filme, que ndo possui falas ou narracdo, a narrativa se desenrola
totalmente através das imagens, proporcionando ao publico uma outra forma de apreender a

historia narrada no livro.

Figura 39 - The Fantastic Flying Books of Mr. Morris Lessmore, cena do filme
Os Fan re 0 <

Os Fantasticos

Fonte: A autora, 2015.
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4 SITIO DO PICAPAU AMARELO

Neste capitulo, € realizada, primeiramente, uma pequena contextualizacdo sobre a
colecédo do Sitio do Picapau Amarelo e a vida de seu autor, Monteiro Lobato, com o objetivo
de situar o leitor historicamente, para depois ser feita a anélise dos livros em si, tendo em vista
tudo o que foi discutido na dissertacdo até 0 momento.

Cabe aqui descrever o processo de realizacdo da analise dos livros. Em um primeiro
momento, foi feita uma andlise inicial e a elaboragdo de tabelas comparativas, com o objetivo
de estudar os livros e levantar hipo6teses a seu respeito. Em um segundo momento, se buscou a
realizacdo de entrevistas com os profissionais envolvidos na elaboracdo dos projetos graficos
da colecdo do Sitio, para confirmar ou refutar essas hipoOteses. A localizacdo destes
profissionais ndo foi possivel, porém conseguiu-se uma entrevista com a atual editora do setor
de livros infantojuvenis da Editora Globo, Camila Saraiva, o que foi util para o
esclarecimento de algumas duvidas a respeito do projeto dos livros mais recentes. Esta
entrevista pode ser encontrada no Apéndice A deste trabalho. Em um terceiro momento, foi
feita uma revisdo da andlise inicial, tendo em mente as novas informacGes aprendidas pela
entrevista. Por fim, todo o trabalho de analise foi condensado em um subcapitulo de sintese
(4.2) para organizar melhor as ideias e possibilitar uma exposi¢cdo mais abrangente a respeito
da analise dos livros.

E importante ressaltar aqui que o objetivo deste trabalho ndo é de comparar os livros
analisados em termos de qualidade ou de fazer juizo de valor dos mesmos. Buscou-se fazer
uma analise levando em consideracdo as caracteristicas editoriais, estruturais e materiais dos
livros, em relacdo ao seu possivel publico-alvo, a época de seus lancamentos. Para tal, foram

utilizados como base os estudos descritos nos capitulos anteriores.

4.1 O Sitio de Lobato

José Bento Monteiro Lobato (1882-1948) nasceu em 18 de abril de 1882, em Taubatg,
no interior de Sao Paulo. Apesar de seu real desejo de estudar Belas Artes, Lobato acabou
cursando Direito, por pressdo do avd, que assumiu sua guarda ap0s a morte de seus pais
(AZEVEDO; CAMARGOS; SACCHETTA, 2000, p. 16).
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Lobato trabalhou em diversas areas ao longo da vida, como escritor, editor, tradutor,
advogado, fazendeiro, diplomata, empresario, entre outras. Ele chegou a exercer sua profisséo
de formacéo, com o cargo de promotor publico, mas colaborou simultaneamente para jornais
da regido com seus escritos — atividade que exercia desde a época da faculdade (AZEVEDO,;
CAMARGOS; SACCHETTA, 2000, p. 21 e 25). Com a morte do av0, Lobato herdou suas
terras, se tornando fazendeiro, atividade que o fez perceber as particularidades da vida rural e
que influenciou varios de seus escritos — que retratavam o homem genuinamente brasileiro do
interior, diferentemente da maioria dos livros da época, mais focados na cultura europeia
(AZEVEDO; CAMARGOS; SACCHETTA, 2000, p. 28-33).

Seus primeiros artigos de grande sucesso, publicados em jornais, foram Uma velha
praga e Urupés, que tratavam dos problemas do interior do pais; e que depois foram
publicados em um livro também intitulado Urupés (1918), o primeiro de sua carreira. A boa
repercussdo de seus textos estimulou Lobato a investir na carreira de escritor, pela qual fez
grande sucesso e é conhecido até hoje (AZEVEDO; CAMARGOS; SACCHETTA, 2000, p.
34).

Lobato iniciou sua carreira no mundo das letras, portanto, escrevendo para o publico
adulto em geral. Ele colaborava frequentemente para um periédico chamado Revista do
Brasil, o qual, em um determinado momento do ano de 1918, resolveu comprar com parte do
dinheiro da venda da fazenda de seu avd (HALLEWELL, 2005, p. 320). Através da revista,
Lobato iniciou suas atividades de editor, publicando, além da propria revista, livros de autores
novos e consagrados (AZEVEDO; CAMARGOS; SACCHETTA, 2000, p. 62).

Apoés a Revista do Brasil, Lobato teve diversas casas editoriais, em sociedade com
outros editores, como a Olegéario Ribeiro, Lobato & Cia (inaugurada em 1919); a Monteiro
Lobato & Cia (em 1920) e a Companhia Gréafico-Editora Monteiro Lobato (em 1924)
(CECCANTINI, 2009, p. 73). Ele seguiu trabalhando como editor e investindo cada vez mais
na parte gréfica de seus livros, chegando a montar sua propria grafica, com modernos
equipamentos importados, até entdo inexistentes no Brasil (AZEVEDO; CAMARGOS;
SACCHETTA, 2000, p. 66). Em 1925, devido a uma série de fatores, sua grafico-editora vai a
faléncia. No entanto, ainda no mesmo ano, Lobato abre outra editora, a Companhia Editora
Nacional, em parceria com seu sécio, agora no comando da empresa, Octalles Ferreira.
Lobato permanece na editora até 1930, quando vende suas ac¢Oes e passa a se dedicar mais
fortemente a atividade de autor (CECCANTINI, 2009, p. 73).

Monteiro Lobato foi um importante editor em sua época, sendo adepto de algumas

praticas editoriais pouco usuais ou inéditas no Brasil, consideradas revolucionarias por muitos
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estudiosos, como ja foi explicado no subcapitulo 2.2. Sua profissdo pela qual é mais lembrado
e reconhecido até os dias atuais, no entanto, é a de escritor de livros infantojuvenis. Lobato
iniciou sua carreira na area no ano de 1920, inspirado por uma historia que ouviu do amigo
Hilario Tacito, sobre um peixinho que morreu afogado depois de desaprender a nadar. Lobato
transformou a narrativa em um pequeno conto, intitulado A historia do peixinho que morreu
afogado. Esse conto foi posteriormente expandido pelo autor, gerando seu primeiro livro
infantil, A menina do narizinho arrebitado (AZEVEDO; CAMARGOS; SACCHETTA, 2000,
p. 77).

O livro foi langcado em 1920, em uma edigdo “com capa ilustrada e cartonada, de 29 x
22 c¢m, 43 paginas e muitos desenhos coloridos de Voltolino” (AZEVEDO; CAMARGOS;
SACCHETTA, 2000, p. 77). Novos episodios dessa historia foram sendo publicados na
Revista do Brasil, também acompanhados das ilustracGes de Voltolino. E, posteriormente, em
outros livros, ao longo dos anos 1920. Em 1931, essas narrativas foram unificadas em um sé
livro, intitulado Reinac¢des de Narizinho, ndo a primeira, mas uma das principais obras da
carreira de Lobato (BERTOLUCCI, 2009, p. 191).

E em As Reinagdes que se apresenta, se caracteriza e se firma o ntcleo lobatiano —
Dona Benta, Narizinho, Tia Nasticia, Emilia, Rabicd, Pedrinho, Visconde de
Sabugosa — e se estabelece o Sitio do Picapau Amarelo como espago das historias, a
partir do qual as personagens partem para viver suas aventuras (BERTOLUCCI,
2009, p. 192).

Entre os anos de 1921 a 1947, a colecdo do Sitio do Picapau Amarelo foi sendo

langada livro a livro, conforme a cronologia a seguir:

1921 — O Saci

1921 - Fabulas

1927 — As aventuras de Hans Staden
1930 — Peter Pan

1931 — Reinag6es de Narizinho
1932 - Viagem ao céu

1933 — Histdria do mundo para as criangas
1933 — Cagadas de Pedrinho

1934 — Emilia no pais da gramatica
1935 — Aritmética da Emilia

1935 — Geografia de Dona Benta
1935 — Histdria das invencdes

1936 — Dom Quixote das criangas
1936 — Memorias da Emilia

1937 — O poco do Visconde

1937 — Histdrias de Tia Nastacia
1937 — Serdes de Dona Benta

1939 - O Picapau Amarelo

1939 — O Minotauro

1941 — A reforma da natureza

1942 — A chave do tamanho

1944 — Os doze trabalhos de Hércules
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1947 — Historias diversas

Muitas vezes, quando lancava novas edicdes, Lobato aproveitava para alterar o texto
de seus livros, de acordo com a sua preferéncia, o que foi feito diversas vezes em alguns dos
titulos lancados por ele. Em Memadrias da Emilia, por exemplo, da primeira para a 422 edi¢éo,
aspectos bem significativos da narrativa foram alterados.

Nas primeiras edi¢cdes, Emilia aproveita o tema do poder da lingua para satirizar
praticas oratérias de senadores e deputados. Depois de comentar de forma
extremamente critica (e atual) préaticas politicas brasileiras, a boneca passa a discutir
0 poder. Numa perspectiva maniqueista, divide o mundo entre fortes e fracos,
espertos e bobos, sendo que os fortes e os espertos dominam os fracos e os bobos.
(...) No entanto, edi¢Bes posteriores do livro omitem inteiramente a reflex&o sobre o

poder (...). Na versdo mais moderna, o texto se torna mais leve e o humor fica por
conta apenas da pluralidade de significados das palavras. (MENDES, 2009, p. 348)

O livro O Saci foi outro que sofreu inimeras modificacdes ao longo de suas edicGes.
Sua primeira versdo é de 1921, antes mesmo da existéncia da colecdo do Sitio do Picapau
Amarelo (CAMARGO, 2009, p. 87). Conforme Lobato vai lancando edi¢es mais recentes de
O Saci, ele vai acrescentando elementos presentes nos outros livros da colecdo lancados
posteriormente, de forma a integra-la e unifica-la.

Esse processo se intensifica a partir de 1931, com o lancamento de ReinacOes de
Narizinho, obra com a qual se consolida a colecdo do Sitio, com a juncdo de varias historias
remodeladas para que ganhem unidade. “O processo prossegue durante a revisdo final de sua
obra no biénio 1944-1945, com vistas a publicacdo de sua Obra completa infantil (1947)”
(CAMARGO, 2009, p. 91). Na versdo final de 1947, € incluido um capitulo no inicio do livro,
com uma apresentacdo bem descritiva do ambiente do Sitio, a mais detalhada entre todas as
descricdes presentes nos livros de Lobato (CAMARGO, 2009, p. 95). Tal inclusdo,
provavelmente, ocorreu por se tratar de um dos primeiros volumes da colecdo e, portanto, um
dos primeiros livros que o leitor teoricamente leria.

Em 1946 e 1947, poucos anos antes da morte do autor, os textos de Lobato ganharam
suas versOes definitivas e foram consolidados em duas colegdes, com a participacdo do autor
no processo: Obras completas série adulta (1946) e Obras completas série infantil (1947).
Desde entéo, os textos de seus livros ndo foram mais alterados. As edi¢fes posteriores a sua
morte, em 1948, geralmente utilizam o texto das Obras completas, alterando somente o
projeto grafico das mesmas.

Em relacéo a apresentacdo grafica, no entanto, os livros de Lobato ainda sdo bastante
modificados até hoje. Seus livros sdo ilustrados desde a época de seus lancamentos e ja

tiveram inUmeros projetos graficos e diversos ilustradores ao longo dos anos, o que acabou
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conferindo aparéncias bem distintas para os personagens do Sitio (LINS, 2003, p. 31).
Diversos ilustradores renomados, como Belmonte, André Le Blanc, J. U. Campos, Voltolino,
etc., ja ilustraram os livros de Lobato (AZEVEDO; CAMARGOS; SACCHETTA, 2000, p.
178 e 179), e o traco de cada ilustrador deu uma cara diferente aos personagens. Lobato
possuia muito cuidado com suas obras e se preocupava bastante com o interesse do publico
infantil pelas mesmas; interesse este que era trazido tanto pela parte textual quanto pela
apresentacdo grafica dos livros, como Lobato ja sabia (ARROYO, 2011, p. 294;
CECCANTINI, 2009, p. 77). Por esse motivo, ele investiu tanto em suas graficas e na
contratacdo de bons profissionais para ilustrar seus livros. E até hoje as editoras se preocupam
com isso, reinventando os livros estética e graficamente para atrair o leitor dos dias atuais.

Lobato foi casado com Maria da Pureza e teve quatro filhos. Em 4 de julho de 1948,
aos 66 anos, Monteiro Lobato morre devido ao segundo espasmo vascular cerebral que teve
em poucos meses (AZEVEDO; CAMARGOS; SACCHETTA, 2000, p. 198). Atualmente
quem cuida de seu legado e de suas obras sdo seus herdeiros. Em 2018, 70 anos ap6s sua
morte, sua obra entrard em dominio publico, possibilitando o lancamento de ainda mais
edicdes de seus livros e, consequentemente, “obrigando” as editoras a criarem edi¢des cada
vez mais atrativas ao seu publico-alvo, devido a concorréncia.

Desde 2002, o Dia Nacional do Livro Infantil € comemorado em 18 de abril, em
homenagem a data de nascimento de Lobato (LIVRARIA, 20114, p. 1).

4.2 Anélise dos livros

A analise feita neste subcapitulo pretende testar a hipdtese de que os livros impressos
estdo se reestruturando para se adequarem ao contexto da cultura da convergéncia e ao novo
contexto digital em que a literatura e 0 mercado editorial brasileiro estdo entrando; a0 mesmo
tempo em que, paradoxalmente, os novos livros digitais estdo sendo criados baseados nos
livros impressos ja existentes. Além disso, pretende-se analisar os livros de acordo com o
publico-alvo dos mesmos, composto principalmente de criancas e jovens.

Partindo do conceito de remediacdo, de Bolter e Grusin (2000), de que as midias
possuem a tendéncia de se adequarem umas as outras, sera feita uma andlise de quatro edicoes
(Brasiliense 1947, Brasiliense 1980, Globo 2007 impresso, Globo 2009 digital), em trés
épocas (anos 1940, 1980 e 2000) e em dois suportes diferentes (impresso e digital), de parte
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da colecdo do Sitio do Picapau Amarelo, de Monteiro Lobato, com o objetivo de investigar se
a hipotese inicial tem ou ndo fundamento.

Como explicado no subcapitulo anterior, a colecdo do Sitio é composta de 23 livros,
que foram lancados aos poucos, nas décadas de 1920 a 1940. Essa colecdo pode ser dividida
livremente em trés tematicas: paradidaticos, adaptacdes e ficgdes. Os paradidaticos seriam 0s
livros que tratam de um determinado tema, como Gramaética ou Geografia, com o intuito de
ensinar ao leitor a respeito deles. As adaptacbes seriam os livros que recontam historias
classicas, como Peter Pan e Dom Quixote, em linguagem mais acessivel para as criangas. E as
ficgdes seriam os livros de literatura infantojuvenil em geral, sem a preocupacéo especifica de
informar sobre algum tema, mas podendo conter alguns ensinamentos. E importante ressaltar
que todos os 23 livros da colecdo, se tratam de ficcBes, ja que incluem narrativas ficticias e 0s
personagens ficticios do Sitio do Picapau Amarelo. Portanto, essa divisdo seria somente uma
forma de classificar os livros da colecéo, para fins explicativos, mas que ndo deve ser levada
totalmente & risca. A divisdo dos titulos seria a seguinte:

Paradidaticos:

Viagem ao céu

Historia do mundo para as criangas
Emilia no pais da gramatica
Aritmética da Emilia

Geografia de Dona Benta

Historia das invengdes

O poco do Visconde

Serdes de Dona Benta

Adaptacoes:

Féabulas

As aventuras de Hans Staden
Peter Pan

Dom Quixote das criangas
Historias de Tia Nastacia

O Minotauro

Os doze trabalhos de Hércules
Historias diversas

Ficces:

O Saci

Reinac@es de Narizinho
Cacadas de Pedrinho
Memorias da Emilia

O Picapau Amarelo

A reforma da natureza
A chave do tamanho
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Neste trabalho, foram escolhidos para serem analisados os sete livros da categoria de
ficcOes, pois, de todos os livros da colegdo, sdo 0s que mais se aproximam da leitura por
prazer, sem fins didaticos ou informativos. Além disso, eles podem ser considerados um
retrato da linguagem visual de toda a colecdo nas trés eépocas estudadas, ja que colecdes,
normalmente possuem uma unidade estética. Assim, o restante dos livros, teoricamente,
seguird o mesmo projeto grafico destes. A Unica excecao seria 0s oito titulos da categoria de
adaptacdes, da Editora Globo, parte da caixa Conta outra vez (de recontagens de historias
classicas), que possuem um aspecto visual diferenciado, por op¢do da prépria editora
(APENDICE A, pergunta 3).

Os livros do Sitio do Picapau Amarelo passaram por inimeras reformulagfes ao longo
dos anos (algumas delas feitas por uma mesma editora, como a Brasiliense), tendo, inclusive,
trocado de editora varias vezes, como se pode perceber pela cronologia abaixo:

1920°! — 1925%: livros lancados pelas editoras de Monteiro Lobato.

1925% — 1944: livros lancados pela Companhia Editora Nacional.

1944* — 2007: livros langados pela Editora Brasiliense.
2007% — atual: livros langados pela Editora Globo.

Foram selecionadas quatro edicdes (Figura 40) dos sete titulos escolhidos, para a
analise comparativa realizada neste capitulo. A primeira delas é a edi¢do das Obras completas
de Monteiro Lobato (série infantil), lancada em 1947, pela Editora Brasiliense, com a
participacdo de Lobato no processo de edigdo. Essa versdo foi escolhida como ponto de
partida para a analise, pois possui o texto que é utilizado até hoje como base para a reedicéo
de seus livros. Dessa forma, todas as edi¢fes analisadas possuem o0 mesmo texto, alterando
somente a parte visual, que nos interessa para este trabalho. Além disso, foi a primeira vez
que os livros foram langados em conjunto como uma colecéo, ja que antes eles s6 haviam sido

lancados aos poucos individualmente (como parte de uma colecéo, mas individualmente).

311920: Lancamento do primeiro livro infantojuvenil de Monteiro Lobato: A menina do narizinho arrebitado.
(BERTOLUCKCI, 2009, p.192)

%21925: Faléncia da editora de Lobato: Cia. Grafico-Editora Monteiro Lobato. (HALLEWELL, 2005, p. 340)
%31925: Fundagéo da Companhia Editora Nacional. (HALLEWELL, 2005, p. 346)

%41944: Langamento do primeiro livro de Lobato pela Brasiliense: Os doze trabalhos de Hércules. (TIN, 2009,
p. 471)

%52007: Langamento do primeiro livro de Lobato pela Editora Globo. Fonte: Informacéo obtida com a
verificagdo da pagina de créditos dos livros langados e confirmada com a entrevista feita com Camila Saraiva,
editora do setor infantojuvenil da Editora Globo (APENDICE A).
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Figura 40 — Capas das quatro edi¢fes analisadas
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Legenda: Da esquerda para a direita, Brasiliense 1947, Brasiliense 1980, Globo impresso, Globo digital.
Fonte: A autora, 2015.

A segunda edicdo selecionada para esse estudo é a reformulacdo grafica da colecdo,
feita também pela Editora Brasiliense, na década de 1980, dessa vez, sem a participacdo do
autor, que ja havia falecido ha bastante tempo. Essa versdo foi escolhida, pois, além de ter
durado décadas (dos anos 1980 aos 2000), foi a Gltima edicao existente antes da mudanca para
a Editora Globo, em 2007.

A terceira edicdo usada para a analise é a da Editora Globo (de 2007), escolhida por
ser a versdo impressa mais recente, estando atualmente nas livrarias. E, por fim, a quarta
edicdo utilizada é a conversao dos livros impressos da Editora Globo para o formato digital,
feita em 2009 (ano que inicia a venda de e-books no pais), escolhida por ser a Unica em
formato digital. Optou-se pela verséo para tablet (iPad) por ela ser colorida, diferentemente da
versdo para e-reader, que € preta e branca por limitacbes do proprio suporte. E também pela
possibilidade de conter outros recursos que um e-reader ndo suportaria.

Foram analisados ao todo 28 livros, ou seja, quatro edi¢des diferentes de cada um dos
sete titulos escolhidos.

E importante ressaltar que os anos dos livros analisados as vezes sdo diferentes dos
anos de criacdo de seus projetos gréaficos, pois esses foram os exemplares encontrados para a
realizacdo da analise. No entanto, os livros sdo iguais em texto e visualidade e seréo
referenciados pelo ano dos exemplares utilizados, e ndo, pelo ano da criacdo do projeto.

Foram analisadas, portanto, versdes diferentes dos mesmos livros, com o objetivo de
comparé-las, descobrir o que mudou ao longo dos anos nas edi¢Ges impressas e quais foram
as diferengas ocasionadas pela transformagdo do suporte impresso para o digital. A analise
sera focada predominantemente na parte visual e material dos livros, ja que o texto utilizado é
0 mesmo em todas essas edi¢bes, ndo havendo diferencas entre eles — com excecdo da grafia
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de algumas palavras, alteradas pelo Novo Acordo Ortogréfico da Lingua Portuguesa. A
comparacao, portanto, serd focada nestas transformacdes, por serem as mais relevantes neste
caso.

Para facilitar o trabalho de analise, foram elaborados oito tabelas e 35 graficos, que
ajudaram na comparagédo dos dados, permitindo a visualizacdo destes de forma mais clara. As
primeiras tabelas (Tabelas 1 a 7) possuem uma comparacao entre a quantidade de ilustragdes
contidas em cada livro analisado e o tamanho e a propor¢do das imagens em relacdo a pagina.
Nessa primeira analise ndo foram incluidos os livros digitais, por uma particularidade que
tornou impossivel a sua comparagdo com os livros impressos. Essa particularidade pode ser
observada na Tabela 7, a uUnica a incluir o livro digital, por ter sido a primeira a ser
elaborada®.

A partir de uma primeira analise da Tabela 7, percebeu-se que ndo haveria proposito
em continuar incluindo os livros digitais nas outras comparagdes quantitativas, pois eles ndo
exibem texto e imagem em tamanho fixo (seus tamanhos podem ser alterados pelos leitores)
e, dessa forma, seria impossivel chegar a uma comparacéo exata da relacdo entre esses dois
elementos. Os livros digitais, portanto, foram incluidos somente na analise qualitativa
realizada mais a frente.

Como explicado no subcapitulo 3.2.2, nos livros em formato EPUB (formato dos
livros analisados), o tamanho do texto é variavel, pois o tipo da fonte e o tamanho das letras
podem ser alterados pelos usuarios dos tablets e dos leitores digitais, de acordo com sua
preferéncia. Por exemplo, se um leitor tem dificuldades para leitura, ele pode aumentar o
tamanho das letras, para poder enxergar melhor e sem muito esforco. Ele pode também alterar
o tipo da fonte, entre as op¢Oes disponiveis no leitor digital, caso alguma seja de sua
preferéncia. No caso do iPad, tablet utilizado para esta analise, as fontes disponiveis sdo as
seguintes: Athelas, Charter, Georgia, lowan, Palatino, Seravek e Times New Roman. Mas elas
podem variar, caso se esteja utilizando um Kindle ou um Kobo, por exemplo.

Como o tamanho do texto varia, 0 numero de paginas tambem variara, aumentando ou
diminuindo, de acordo com a configuragédo do texto. Ou seja, se o tamanho do texto aumentar,
0 nimero de paginas também aumentara e, se diminuir, 0 mesmo acontecera com o nimero de
paginas. Além disso, este numero também se modificard de acordo com a posi¢do em que 0

leitor utiliza o seu tablet, na vertical (retrato) ou na horizontal (paisagem).

% As tabelas estdo organizadas no presente trabalho em ordem cronoldgica de lancamento dos livros. Porém, a
analise ndo foi feita nesta ordem. Por esse motivo, a Tabela 7, e ndo a Tabela 1, contém a primeira analise
realizada para o trabalho.
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O tamanho das imagens inseridas no meio dos livros, no entanto, permanece sempre
igual, proporcionalmente ao tamanho da tela do tablet utilizado, mesmo se o texto for
modificado de tamanho. Por isso, € possivel calcular a quantidade de telas ilustradas (Tabela
7), se as imagens nao forem mexidas pelos leitores. Elas, entretanto, podem ser ampliadas
pelos usuérios, se estes desejarem, ficando em tela cheia ou até maior que isso, caso se queira
ver algum detalhe da imagem. Por esse motivo, o calculo obtido anteriormente ndo é preciso,
ja que o tamanho das imagens também seria, no fim das contas, variavel.

Por esses fatores que tornam o e-book no formato EPUB personalizavel, de acordo
com as preferéncias dos leitores, e sem um numero fixo de péginas, seria dificil se chegar a
uma proporc¢do confiavel entre texto e imagem e que pudesse ser comparada com as demais
(dos livros impressos). E possivel somente se chegar a uma proporcéo entre o tamanho das
imagens em relacdo a tela do tablet, sem que essas imagens sejam ampliadas. Porém, ndo é
possivel estabelecer uma relacdo entre texto e imagem, ja que o texto é varidvel, e nem entre o
tamanho das imagens e o tamanho do livro, ja que este também varia. Dessa forma, ndo é uma
proporcao gque possa ser comparada com 0s outros livros impressos.

A comparacdo com o livro digital na Tabela 7 foi mantida somente para a
demonstracdo do que foi dito acima, porém ndo foi prosseguida nas outras tabelas, pelo
motivo ja explicado.

As primeiras tabelas sdo, portanto, uma analise quantitativa sobre a porcentagem de
cada livro que € ilustrada e, como ja foi dito, foram elaboradas somente com as edicdes
impressas. Cabe aqui uma explicacdo de como essas tabelas e graficos foram feitas, para se
compreender 0 processo de pesquisa.

Primeiramente, foi realizada uma classificacdo dos tamanhos possiveis de ilustracéo,
em relacdo ao tamanho da pagina dos livros: 10%, 25%, 50%, 100%, 150% e 200%. Ou seja,
cada ilustracdo de cada um dos 21 livros impressos foi classificada em um destes seis
tamanhos, proporcionalmente ao formato da pagina de cada livro. As ilustracdes de 10% sdo
imagens bem pequenas presentes em alguns dos exemplares. As de 25% ocupam mais ou
menos Y2 da pagina. As de 50% ocupam metade. As de 100% ocupam uma pagina cheia ou
duas metades de uma pagina dupla. As de 150% ocupam uma pagina e meia. E as de 200%
ocupam uma pagina dupla. Esses valores séo aproximados, pois existem ilustracdes que nédo
sdo exatamente destes tamanhos. Porém, foi feita essa aproximacéo para facilitar o trabalho de
andlise e ndo ter que se medir exatamente a &rea de cada ilustracdo, ja que existem nos livros
imagens que ndo sdao quadradas ou regulares (invadindo o texto e a margem, por exemplo), 0

que dificultaria muito esse calculo.
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Depois da classificagdo de cada imagem em seu respectivo tamanho, foi calculada a
quantidade de péginas que as ilustracdes ocupariam se estivessem todas seguidas umas das
outras, sem a presenca de texto e de espagos em branco. Esse calculo foi feito com base nas
porcentagens obtidas em cada livro. No livro O Saci, de 1947, por exemplo, como pode ser
visto na Tabela 1, foram encontradas 13 imagens de 10%; 18 imagens de 25%; 3 de 50%; 2 de
75%; e 1 de 200%. A partir do célculo 13 x 0,1 + 18 x 0,25+ 3 x05+2x 0,75+ 1x 2 =
10,8, se chegou a conclusao de que esse livro teria 10,8 paginas totalmente ilustradas se as
imagens fossem consecutivas e ndo houvesse nenhum outro elemento na pagina. A partir
deste numero (10,8) e da quantidade total de péginas que o livro possui (111), foi possivel,
portanto, com uma regra de trés (10,8 — 111 / x — 100%), calcular a porcentagem do livro que
é ilustrada (no caso, 9,72%). Além disso, foi calculado também, com uma simples soma (13 +
18 + 3+ 2 + 1 = 37), o total de ilustracBes que o livro possui, sem levar em consideracdo 0s
seus tamanhos.

O mesmo célculo foi feito para todos os outros 20 livros analisados neste primeiro
momento e, a partir de entdo, foram elaborados alguns graficos para facilitar a visualizacdo
das informacd@es e poder se chegar a hipdteses e conclusdes a respeito dos livros. Tais graficos
(Gréficos 1 a 8), que aparecem apds as tabelas, mostram tanto individualmente, quanto
comparativamente, a quantidade de ilustragdes contidas em cada livro e a proporcao entre a
ilustracdo e o texto nos livros.

Os primeiros graficos (Graficos 1 a 7) mostram a relacdo entre texto e imagem em
cada um dos livros, de forma individual. Logo, se o livro O Saci (Grafico 1-a) possui 9,72%
de imagens, chegou-se a conclusdo, por eliminagdo, de que ele possui também 90,28% de
texto, com o seguinte calculo: 100% - 9,72% = 90,28%. E importante lembrar, mais uma vez,
gue essa proporcao é aproximada, ja que os livros possuem outros elementos além de imagem
e texto, como margens e espacos em branco, também importantes para a composicao das
paginas. Esses elementos, no entanto, ndo estdo em quantidade tdo significativa nos livros a
ponto de interferir nessa relacdo, ja que a diferenca entre 0s dois niUmeros se mostrou bem
dispar em todos os livros.

Os ultimos gréaficos, compilados todos com o0 nome de Gréfico 8, mostram a evolugéo
da relacdo imagem x texto ao longo das edi¢cbes e, consequentemente, ao longo dos anos.
Mostram também a evolucdo da quantidade de ilustracdes, sem levar em consideracdo o
tamanho das imagens. Continuando no exemplo do livro O Saci (Grafico 8-a), pode-se

perceber que, ao longo das edicbes, a porcentagem ilustrada do livro foi aumentando,
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passando de 9,72% na primeira edi¢do da Brasiliense, para 9,79% na edi¢cdo mais recente da
Brasiliense, e para 19,31% na edic¢do impressa da Globo. Neste caso, o primeiro aumento foi
quase imperceptivel, porém o segundo foi bastante significativo.

Se for considerada, no entanto, somente a quantidade de ilustracfes de cada livro, sem
se importar com 0s seus tamanhos, ainda no livro O Saci (Grafico 8-b), percebe-se que houve
uma diminuicdo de uma edi¢do para outra da Brasiliense (de 37 para 12 imagens) e um
aumento para a edicdo da Globo (para 47), que, neste caso, ficou acima nos dois graficos
(Graficos 8-a e 8-b) em quantidade de ilustracGes e em proporcéo ilustrada dos livros.

A partir da anélise de todas as tabelas e de todos os graficos, pode-se perceber que
todas as edi¢Oes analisadas possuem uma quantidade de texto muito maior do que a
guantidade de imagens, o que comprova a primeira hipédtese levantada com a rapida
observacao dos livros: eles sdo, de fato, livros com ilustracdo e ndo livros ilustrados, devido a
predominancia do texto em relacdo a imagem e ao fato das imagens poderem ser removidas
sem que a narrativa deixe de fazer sentido (LINDEN, 2001, p. 24).

E interessante perceber que, justamente pelo fato das imagens ndo serem essenciais a
construcdo da narrativa (apesar de fazerem parte importante dela), o estilo das ilustracfes e a
caracterizagdo dos personagens, nos livros do Sitio, foram modificados diversas vezes ao
longo dos anos, até chegar a sua configuracdo atual. Configuragdo esta que, provavelmente,
ndo serd a Ultima, principalmente pelo fato dos livros entrarem em dominio publico em 2018.

Além disso, a quantidade ilustrada dos livros variou bastante ao longo dos anos (como
se pbde perceber nos graficos de namero 8), tendo aumentado e diminuido, sem uma
proporcdo fixa, porém aumentando consideravelmente em todos os livros impressos das
ultimas edicGes da Editora Globo.

Ao observar os graficos (Grafico 8), percebe-se que da edicdo de 1947 para a de 1980
da Brasiliense a mudanca ndo seguiu um padrdo. Em algumas vezes, a porcentagem ilustrada
do livro aumentou de uma edi¢do a outra e, em outras vezes, esse numero diminuiu. No livro
Memorias da Emilia, por exemplo, a porcentagem ilustrada do livro aumentou de 6,33% para
14,30%, um aumento consideravel. No livro O Picapau Amarelo, esse nimero diminuiu de
7,41% para 4,69%, também uma diminuicdo consideravel. J& em outros casos, 0 numero
quase nao variou, como nos livros O Saci (de 9,72% para 9,79%), j& mencionado
anteriormente, e Reinacdes de Narizinho (de 7,34% para 8,01%), por exemplo.

No entanto, em todos o0s casos estudados, tanto a porcentagem ilustrada, quanto a
quantidade de ilustragdes, cresceu consideravelmente nos livros da Editora Globo, em relagéo

as duas edicOes da Brasiliense (Grafico 8). Além disso, a sua versdo € a unica a possuir o
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miolo colorido, ao contréario das outras edi¢Ges lancadas, que possuem o miolo em preto e
branco. Esse fato pode refletir uma tentativa de competir com outros meios de comunicacao e
entretenimento surgidos nos ultimos anos, na chamada “era digital” (MELO; RAMOS, 2011,
p.21), como 0s novos programas de televisdo, os computadores ou o0s tablets, meios também
bastante coloridos e imagéticos. Ou pode refletir uma necessidade de se adequar a0 momento
atual, no qual é muito dificil encontrar livros voltados para o publico infantil completamente
em preto e branco®’.

O livro da Editora Globo possui uma maior quantidade de ilustracdes que o da
Brasiliense, além de ser mais ilustrado proporcionalmente, como mostra a tabela 2. Essa
necessidade de mais e maiores ilustracbes pode refletir o fato de vivermos em uma sociedade
cada vez mais visual, com diversos estimulos externos que acabam chamando mais atencao
que os livros, como a televisdo e o computador, por exemplo. Seria talvez uma reconfiguracédo
com o objetivo de atrair uma maior quantidade de leitores, nesse atual contexto de profusdo
de imagens e cores em que vivemos (MELO; RAMOS, 2011, p.21).

Ja, no primeiro caso, devido aos valores aleatdrios, acredita-se que 0 aumento ou a
diminuicdo da quantidade de imagens nao tenha sido proposital e tenha ocorrido somente pela
contratacdo de um novo ilustrador para as historias (Manoel Victor Filho). Ndo se sabe ao
certo por que ocorreu essa mudanca de ilustrador, mas especula-se que possa ser, novamente,
uma tentativa de atualizar os livros de acordo com a época em que eles foram lancados,
modificando o traco das ilustracdes existentes anteriormente e fazendo uma nova capa para as
novas edicdes. E importante ressaltar que os livros de Lobato mudaram inimeras vezes de
ilustrador desde o seu lancamento. Portanto, pode ser também um reflexo desse processo ja
existente anteriormente. Ou ainda uma questdo contratual especifica, de direitos autorais, com

os ilustradores antigos, que ndo permitiu 0 uso de suas imagens.

37 A ndo ser nos casos de livros para colorir. Esse fato pode ser observado em uma visita a qualquer livraria com
um setor infantil ou a feiras de livros voltadas para o publico infantojuvenil, como a feira da FNLIJ ou a
Primaverinha dos Livros.
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Tabela 1 — Comparacao da quantidade e do tamanho das ilustracfes de trés edi¢des do livro O Saci

Tamanho das |_Iustragoes Brasiliense (1947) Brasiliense (2005) Globo impresso (2011)
(valores aproximados)

10% da pagina ou 13 2 29
menos

25% da péagina 18 4 5
50% - meia pagina 3 4 6
75% da pagina 2 2 5
100% - pagina cheia 0 0 1
150_% - uma pagina e 0 0 0
meia

200% - pagina dupla 1 0 1
_Quantldade de paginas 108 47 13,9
ilustradas

Total de paginas 111 48 72
Porcentagem ilustrada 9,72% 9,79% 10.31%
do livro

Total de ilustragdes 37 12 47

Gréfico 1 — Relagdo imagem x texto em trés edi¢des do livro O Saci

O Saci - O Saci - O Saci -
Brasiliense (1947) Brasiliense (2005) Globoimpresso (2011)

9,72 9,79 1931
Imagem Imagem ’ ®Imagem
Texto Texto Texto

90,28 90,21 80.69
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Tabela 2 — Comparacéo da quantidade e do tamanho das ilustracfes de trés edi¢des do livro Reinacfes de

Narizinho

Tamanho das |_Iustragoes Brasiliense (1947) Brasiliense (1993) Globo impresso (2011)
(valores aproximados)

10% da pagina ou 8 12 83
menos

25% da pagina 2 5 33
50% - meia pagina 1 6 21
75% da pagina 23 4 3
100% - pagina cheia 0 5 8
150_% - uma pagina e 0 0 0
meia

200% - pagina dupla 2 0 11
_Quantldade de paginas 23,05 13.45 593
ilustradas

Total de paginas 314 168 280
Porcentagem ilustrada 7.34% 8,01% 21.18%
do livro

Total de ilustrac6es 36 32 159

Gréfico 2 — Relagdo imagem x texto em trés edigdes do livro Reinagdes de Narizinho
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Tabela 3 — Comparacéo da quantidade e do tamanho das ilustracfes de trés edi¢Bes do livro Cagadas de

Pedrinho

Tamanho das |_Iustragoes Brasiliense (1947) Brasiliense (2005) Globo impresso (2011)
(valores aproximados)

10% da pagina ou 5 2 14
menos

25% da pagina 3 4 7
50% - meia pagina 1 4 15
75% da pagina 9 0 1
100% - pagina cheia 1 0 3
150_% - uma pagina e 0 1 0
meia

200% - pagina dupla 1 0 1
_Quantldade de paginas 115 47 16,4
ilustradas

Total de paginas 114 48 72
Por_centagem ilustrada 10,09% 9,79% 22.78%
do livro

Total de ilustrac6es 20 11 41

Gréfico 3 — Relagdo imagem x texto em trés edi¢des do livro Cacadas de Pedrinho
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Tabela 4 — Comparacao da quantidade e do tamanho das ilustragGes de trés edi¢Ges do livio Memorias da Emilia

Tamanho das |_Iustragoes Brasiliense (1947) Brasiliense (1994) Globo impresso (2011)
(valores aproximados)

10% da pagina ou 3 4 18
menos

25% da péagina 5 6 5
50% - meia pagina 0 1 12
75% da pagina 7 3 2
100% - pagina cheia 0 3 0
150_% - uma pagina e 0 1 0
meia

200% - pagina dupla 1 0 3
_Quantldade de paginas 8.8 9.15 16,55
ilustradas

Total de paginas 139 64 92
Por_centagem ilustrada 6.33% 14.30% 17.99%
do livro

Total de ilustragdes 16 18 40

Gréfico 4 — Relagdo imagem x texto em trés edi¢des do livro Memdrias da Emilia
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Tabela 5 — Comparacao da quantidade e do tamanho das ilustracfes de trés edi¢des do livro O Picapau Amarelo

Tamanho das |_Iustragoes Brasiliense (1947) Brasiliense (1997) Globo impresso (2011)
(valores aproximados)

10% da pagina ou 5 5 29
menos

25% da péagina 1 6 19
50% - meia pagina 0 0 7
75% da pagina 15 1 5
100% - pagina cheia 0 1 2
150_% - uma pagina e 0 0 0
meia

200% - pagina dupla 1 0 1
_Quantldade de paginas 14 3,75 18.9
ilustradas

Total de paginas 189 80 120
Por_centagem ilustrada 7.41% 4,69% 15.75%
do livro

Total de ilustragdes 22 13 63

Gréfico 5 — Relagdo imagem x texto em trés edi¢des do livro O Picapau Amarelo

O Picapau Amarelo - O Picapau Amarelo - O Picapau Amarelo -
Brasiliense (1947) Brasiliense (1997) Globoimpresso (2011)
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Tabela 6 — Comparacéo da quantidade e do tamanho das ilustracfes de trés edi¢Bes do livro A reforma da

natureza

Tamanho das |_Iustragoes Brasiliense (1947) Brasiliense (s.a./30%d.) | Globo impresso (2011)
(valores aproximados)

10% da pagina ou 0 3 21
menos

25% da pagina 5 7 11
50% - meia pagina 0 2 8
75% da pagina 10 0 1
100% - pagina cheia 0 0 0
150_% - uma pagina e 0 0 0
meia

200% - pagina dupla 1 0 2
_Quantldade de paginas 1075 3,05 13.6
ilustradas

Total de paginas 109 48 72
Porcentagem ilustrada 9,86% 6,35% 18.89%
do livro

Total de ilustrac6es 16 12 43

Gréfico 6 — Relagdo imagem x texto em trés edi¢des do livro A reforma da natureza

Areforma da natureza-
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Tabela 7 — Comparacéo da quantidade e do tamanho das ilustracbes de quatro edi¢des do livro A chave do
tamanho, incluindo a versdo digital

Igsn:fan%zsd?vs alores Brasiliense Brasiliense Globo impresso Globo digital
¢ (1947) (1997) (2011) (2009)
aproximados)

10% da pagina ou 4 5 27 25
menos

25% da pagina 1 4 7 18
50% - meia pagina 0 3 13 8
75% da pagina 18 1 7 3
100_% - pagina 0 4 1 0
cheia

150% - uma pagina 0 1 0 0

e meia

200% - pagina 5 0 1 0
dupla

Quantidade de 18,15 9,25 19,2 13,25%
paginas ilustradas

Total de paginas 212 88 128 7%
FEESTLEE 8,56% 10,51% 15% 2%
ilustrada do livro

Total de ilustragdes 25 18 56 544

Gréfico 7 — Relagdo imagem x texto em trés edi¢des do livro A chave do tamanho

A chave do tamanho - A chave do tamanho - A chave do tamanho -
Brasiliense (1947) Brasiliense (1997) Globoimpresso (2011)
8.56 10,51 15,00
% Oh o
Imagem Imagem ' = imagem
Texto Texto Texto
9144 89.49 85,00
% % %o
(a) (b) (c)

% Foi utilizada a proporcgo do tamanho da imagem em relagdo ao tamanho da tela do tablet no modo retrato (e
ndo ao tamanho da pagina, como nos outros trés casos).

%9 0 nGimero de paginas é variavel, de acordo com o tamanho e o tipo da fonte escolhidos pelo usuario, assim
como a posigdo em que o tablet se encontra (horizontal ou vertical), por isso ndo é possivel de ser calculada.

0 A porcentagem vai depender da quantidade de paginas, que é variavel. Portanto, ndo é possivel estabelecer
uma porcentagem exata de ilustracGes em relacdo ao tamanho do livro, j& que este ndo é fixo. Ex: Com 13,25
telas ilustradas, se o livro tiver 163 paginas, a porcentagem sera de 8,13%. Se tiver 181 paginas, sera de 7,32%.
Se tiver 203, sera de 6,53%. E assim por diante.

* pagina dupla no inicio e colofdo no final a menos do que na vers&o impressa.




Grafico 8 — Progressdo da porcentagem ilustrada dos livros e da quantidade de ilustragdes ao longo das edi¢Ges

analisadas
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Tabela 8 — Comparacdo qualitativa das caracteristicas graficas de quatro edi¢des da colecdo do Sitio do Picapau
Amarelo
Categoria Subcategoria Brasiliense Brasiliense Globo impresso Globo digital
(1947) (1980) (2007) (2009)
Capa llustracdes Pequena lustracéo lustragdo ocupa | llustracdo ocupa
ilustracdo da emoldurada, mas |todo o fundo da |todo o fundo da
Emilia, em hot fugindo da pagina. pagina.
stamping, do lado | moldura, em 4
de fora da dos 7 livros
moldura do titulo |analisados: O
do livro. Saci, Reinacbes
de Narizinho,
Cagadas de
Pedrinho e A
chave do
tamanho.
Elementos Titulo do livro. Titulo do livro, Titulo do livro, Titulo do livro,
textuais nome do autor e | nome do autor, nome do autor,
nome da editora. | nome do nome do
ilustrador, nome | ilustrador, nome
e logo da editora. | e logo da editora.
Nome do Nome do Nome do Nome do Nome do
ilustrador ilustrador ndo ilustrador ndo ilustrador consta | ilustrador consta
consta na capa. O | consta na capa. na capa. na capa.
nome do autor
também nao
aparece na capa;
somente na
lombada.
Destaque Titulo em Titulo em Nome do autor Nome do autor
destaque. destaque. em destaque. em destaque.
Orelhas Né&o possui N&o possuli Orelhas Né&o se aplica, por
orelhas, por ser | orelhas. ilustradas, com ser digital.
de capadurae texto sobre o
ndo ter livro.
sobrecapa.
Contracapa | llustraces Né&o possui lustracéo lustracdo ocupa | N&o possui
ilustracdes. emoldurada. todo o fundo da | contracapa.
pagina.
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Categoria Subcategoria Brasiliense Brasiliense Globo impresso Globo digital
(1947) (1980) (2007) (2009)
Elementos N&o possui Titulo do livro, Pequeno texto N&o possui
textuais elementos nome da editora e | com a sinopse. contracapa, mas
textuais. Ndo had | pequeno texto sinopse pode ser
nenhum elemento | com a sinopse. encontrada no
na contracapa. aplicativo, antes
da compra do e-
book.
Lombada llustracées Lombada Né&o possuli. N&o possuli. Né&o se aplica, por
desenhada com ser digital.
um padrao de
losangos e
bolinhas.
Elementos Lombada escrita, |2 livros ndo Lombada escrita, | Ndo se aplica, por
textuais com nome do possuem com nome do ser digital.
autor e da lombada, por autor, titulo do
colecdo (o nome | estarem livro e logo da
do autor faz parte | encadernados em | editora.
do nome da grampo canoa:
colecédo: Obras Memodrias da
completas de Emiliae A
Monteiro reforma da
Lobato), titulo do | natureza. 2 livros
livro e 0 nimero | possuem
do volume. lombada, mas
sem nenhum
elemento textual
ou imagético: O
Picapau Amarelo
e A chave do
tamanho. 3 livros
possuem
lombada, com o
nome do autor,
titulo do livro e
logo da editora:
O Saci,
Reinac¢0es de
Narizinho e
Cagadas de
Pedrinho.
Texto Horizontal. Ascendente. Descendente. Nao se aplica, por
ascendente, ser digital.
descendente
ou horizontal
Acabamento | Encadernacao | Capa dura, em Brochuraem 5 Brochura. Né&o se aplica, por
material de dos 7 livros ser digital.
couro. analisados.
Grampo canoa
em 2 livros:
Memérias da
Emiliae A
reforma da
natureza.
Laminacéao Sem laminagdo. | Laminagdo Laminacéo fosca. | Ndo se aplica, por
brilhante. ser digital.
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Categoria Subcategoria Brasiliense Brasiliense Globo impresso Globo digital
(1947) (1980) (2007) (2009)

Verniz Hot stamping em | N&o possui. Verniz localizado | N&o se aplica, por

localizado, todos os no titulo do livro, | ser digital.

hot stamping, |elementos da no quadrado com

relevo, etc. capa e da 0 nome do autor e
lombada (textos e em determinados
ilustracdes). elementos da

ilustracdo da capa
e da contracapa.
Cor Capa Hot stamping Capa colorida. Capa colorida. Capa colorida.
dourado em cima
de couro marrom
(acoré
proveniente
destes materiais).

Miolo Miolo preto e Miolo preto e Miolo colorido. | Miolo colorido.

branco. branco. Cor nas Cor nas
ilustracdes, nos | ilustragcdes, nos
titulos dos titulos dos
capitulos, nas capitulos e nas
letras capitulares, | letras capitulares.
nos cabecos e nos
ndmeros de
pagina.

Guarda Guardaemtons | N&o possui. N&o possui. N&o possui.
de marrom,
ilustrada com o
Mapa do Mundo
das Maravilhas.

llustrado Capa Sim. Sim. Sim. Sim.

Miolo Sim. Sim. Sim. Sim.

llustrado por André Le Blanc. | Manoel Victor Paulo Borges. Paulo Borges.
Filho.
Configuracdo | llustracdes Nenhuma Nenhuma Uma ilustracdo Uma ilustragdo
das proximas aos | ilustragéo ilustragéo em baixo do em baixo do
ilustracdes titulos dos acompanha 0s acompanha os titulo de cada titulo de cada
capitulos titulos dos titulos dos capitulo. capitulo.

capitulos. capitulos.

Algumas

ilustracdes

aparecem no

inicio dos

capitulos, no

livro O Saci.

Pagina dupla | A guarda (que Nenhuma Algumas Nenhuma
ndo faz parte do | ilustracdo em ilustracdes em ilustracdo em
miolo) é a Unica | pagina dupla. pagina dupla. pagina dupla.
pagina dupla
ilustrada.

Pagina cheia | Algumas péaginas | Algumas Nenhuma Nenhuma
quase cheias, ilustracbes em ilustracdo em ilustracdo em
com legenda pagina cheia. pagina cheia pagina cheia.
embaixo da (excluindo as lustracdes em
ilustracdo. paginas duplas da | tamanho fixo,
lustracdes conta). ocupando um
grandes pouco menos da

emolduradas
(algumas fugindo

metade da tela do
tablet, mas
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. . Brasiliense Brasiliense Globo impresso Globo digital
Categoria Subcategoria (1947) (1980) (2007) (2009)
da moldura). podendo ser
Outras ilustractes ampliadas se for
menores sem clicado duas
moldura. vezes em cima
delas.
llustracdes llustracbes ndo Algumas Algumas lustracdes ndo
contornando | contornam o ilustracdes ilustracdes contornam o
0 texto texto. Texto contornam o contornam o texto.
contorna algumas | texto. texto.
ilustracdes no
livro O Saci.
llustracGes Algumas Algumas Algumas lustracdes ndo
invadindo a ilustracBes saindo | ilustragdes ilustracdes invadem a
margem do da margem da invadem a invadem a margem.
livro moldura, mas ndo | margem. margem.

da mancha do
livro.

llustracgdes ao
lado do texto

Ao lado do texto.

Ao lado do texto.

Ao lado do texto.

Ao lado do texto.

ou em
caderno de
imagens

Diagramagdo |Quantidade | Uma coluna. Duas colunas. Uma coluna. Variavel, de
de colunas acordo com a

posicdo do tablet
eas
configuracGes
definidas pelo
leitor. Pode-se
escolher entre:
retrato (uma
pagina por
visualizacéo),
paisagem (duas
paginas por
visualizagdo) ou
rolagem (texto

corrido, sem
divisdo de
paginas).
Justificacdo | Texto justificado. | Texto justificado. | Texto justificado. | Texto justificado.
Titulos Titulos, com Titulos, sem Titulos, com Titulos, com
negrito e em cor | negrito e em cor | negrito e em cor | negrito e em cor
preta, ocupama | preta, ocupam azul, ocupam azul, podem
mancha do texto. | uma so coluna. toda a mancha do | ocupar toda a
texto. mancha do texto
ou uma sé
coluna,
dependendo da
posicédo do tablet
(vertical ou
horizontal,
respectivamente).
Numeragéo Capitulos Capitulos Capitulos néo Capitulos nao
dos capitulos | numerados. numerados. numerados. numerados.
Capitulares N&o possui. Possui capitular, | Possui capitular, | Possui capitular,

em preto,

em azul,

em azul,




141

Categoria Subcategoria Brasiliense Brasiliense Globo impresso Globo digital
(1947) (1980) (2007) (2009)
ocupando 4 ocupando uma ocupando uma
linhas. linha. linha.

Cabecos Possui cabecos, | Possui cabecos, | Possui cabegos, | Possui cabecos,
com titulo do com titulo do com titulo do com titulo do
livroenomedo |livioenomedo |livroenomedo |livro e nome do
autor, em cor autor, em cor autor, em cor azul | autor, em cor
preto e com preta e com e com negrito. Os | marrom e com
negrito. Os negrito. Os cabecos ndo negrito (colocado
cabecos sdo Uteis | cabecos ndo parecem ter pelo aplicativo).
nos volumes que | parecem ter utilidade Os cabecos sdo
contém mais de | utilidade especifica parao | Uteis para o leitor
um titulo, como | especifica parao | leitor. saber que livro
por exemplo, leitor. esta aberto no
Memérias da aplicativo, ja que
Emilia e Peter este pode
Pan. comportar varios

titulos (e, as
vezes, versdes
diferentes do
mesmo titulo).

Numeros de | No topo da No topo da No pé da pagina, | No pé da pagina,

pagina pagina, ao lado pagina, ao lado em cor azul e em cor marrom e
dos cabecos, em | dos cabegos, em | com negrito. com negrito
cor preta e cor preta e sem (colocado pelo
negrito. negrito. aplicativo).

Numeros de
pagina variam,
dependendo das
configuracdes de
fonte e da
posicdo do tablet
escolhidas pelo
leitor. Portanto, é
impossivel saber
guantas paginas o
e-book possui, de
fato, j& que esse
namero é
variavel.
Tipografia Serifada ou Serifada no corpo | Serifada no corpo | Serifada no corpo | No corpo do

nao serifada

do texto e nos
titulos.

do texto e nos
titulos.

do texto e nos
titulos.

texto, pode ser
serifada ou ndo,
de acordo com as
opcoes escolhidas
pelo leitor.
Serifada nos
titulos.

Fonte do
corpo de texto

Fonte ndo
especificada no
livro.

Fonte ndo
especificada no
livro.

Nimrod MT.

Fonte do corpo
do texto variavel,
de acordo com as
opcdes do
aplicativo: o
leitor pode
escolher entre
Athelas, Charter,
Georgia, lowan,
Palatino, Seravek
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Categoria Subcategoria Brasiliense Brasiliense Globo impresso Globo digital
(1947) (1980) (2007) (2009)
e Times New
Roman.
Fonte dos Fonte ndo Fonte ndo Spumoni LP. Fonte dos titulos
titulos especificadano | especificada no ndo se alteram.
livro. livro. Fonte ndo
especificada no
livro.
Papel Tipo Offset (?). Offset. Offset. Nao se aplica, por
ser digital.
Gramatura Né&o especificada | Nao especificada |90g/m2. N&o se aplica, por
no livro. no livro. ser digital.
Cor do fundo | Amarronzada Branca. Branca. Variével. Pode-se
da pagina pelo tempo, mas escolher entre os
acredita-se que modos: branco,
tenha sido sépia ou noturno
branca. (preto).
Formato 14 x 21 cm. 21 x 27,5 cm. 17,5x 23 cm. Variavel (do
Existe uma tamanho da tela
versdo em do tablet
tamanho maior, | utilizado).
porém a que foi
utilizada para a
analise foi essa,
que vem dentro
da caixa
Monteiro Lobato
Infantil.
Possibilidade Possibilidade de | Possibilidade de | Nenhuma Possibilidade,
de colorir as colorir as possibilidade proporcionada
interatividade ilustracdes. ilustragdes. 6bvia de pelo aplicativo,

interatividade.

de alterar fontes,
cor do fundo e
configuracéo da
pagina, mas nada
realmente muito
interativo.

Depois da analise quantitativa explicada anteriormente, foi feita uma anéalise

qualitativa, comparando dessa vez todas as quatro edi¢Oes (Tabela 8).

Como se pode perceber pela tabela acima, os quatro livros possuem a capa colorida e

ilustrada. As duas edi¢cdes da Editora Globo tém exatamente 0 mesmo layout (Figura 41a), se

diferenciando somente pela laminacdo e pelo verniz localizado, que da destaque a

determinados elementos da ilustragdo e do texto na versdo impressa e que € inexistente na

versdo digital, pois sdo caracteristicas especificas de impressao. O verniz localizado, que pode



143

ser uma forma de atracdo extra para os leitores na capa impressa da Globo, é inexistente na
edicdo de 1980 da Brasiliense, talvez por uma questdo de custo ou de opgdo. Esse fator, no
entanto, ndo parece prejudicar a capa em questdo. JA na versdo de 1947, ndo se encontra
verniz localizado, mas ha a presenca de hot stamping dourado nos escritos e nas ilustracoes,
elemento que também chama atenc&o nas capas em quest&o.

Na versédo de capa da Globo, a ilustracdo ocupa a péagina inteira, enquanto na edi¢do da
Brasiliense de 1980 (Figura 42a), ela esta limitada por uma margem. Essa margem, no
entanto, é transgredida por parte da imagem, em alguns livros, o que quebra, de certa forma, o
classicismo da composic¢do. Ocorre também uma diferenciacdo de proporcdes entre 0 nome do
autor e o titulo do livro: em uma (Brasiliense, 1980) o destaque esta no titulo, enquanto na
outra (Globo) estd no nome do autor. Essa maior valorizagdo do autor por parte de uma das
editoras pode indicar um possivel objetivo de vender os livros com base no home do autor e
ndo do titulo do livro em si, j& que o nome de Lobato chama a atencdo dos leitores. No
entanto, pode ser também uma questédo estética, de composicao da capa.

A capa de 1947, bem diferente das outras, € uma capa dura classica, em couro marrom
e quase sem ilustracdo. Segundo Andrew Haslam (2007, p. 230), “as capas revestidas em
couro estdo associadas a encadernagdo de alta qualidade”. O Unico elemento ilustrativo da
dessa capa é a imagem da boneca Emilia, que se repete em todos os livros da colec¢do.
Diferentemente das outras edigdes, todas as capas sdo esteticamente iguais e ndo variam de
acordo com o titulo (Figura 43). Isso, provavelmente, se deve ao fato desses livros terem sido
vendidos todos em um conjunto sé, e ndo de forma individual. Dessa forma, ndo ha tanta
necessidade de diferencia-los entre si, para que os leitores ndo os confundam na hora da
compra. Nas ediches mais recentes, as capas sdo esteticamente parecidas, fazendo parte de
uma unidade, mas ndo sdo iguais, nem nas cores, nem nas ilustracdes. Elas possuem uma
unidade estética para identifica-las como parte de uma colecdo, mas se diferenciam entre si
nos detalhes, para que os leitores possam identificar e ndo confundir cada titulo.

O nome do ilustrador também é uma diferenca entre as capas, ja que consta em uma
delas (Globo) e ndo nas outras (Brasiliense). O fato de se colocar o nome do ilustrador na
capa geralmente indica uma maior valorizacdo do seu trabalho por parte da editora, j& que ele
tem seus créditos atribuidos antes mesmo do leitor abrir o livro. Mas isso ndo é uma regra
fixa. Na capa de 1947, no entanto, ocorre uma peculiaridade ndo muito comum de se ver.
Nem o nome do autor aparece na capa; somente na lombada. Mais uma vez, acredita-se que
isso ocorra pelo fato dos livros terem sido todos vendidos em conjunto. O leitor que comprou

essa colecdo, provavelmente, ja estava em busca dos livros de Lobato, ja que pessoas
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normalmente ndo compram 23 livros de uma vez por impulso — por causa de motivos

financeiros e de espago para guardar os livros.

Figura 41 — Capas Globo, edi¢do impressa

MONTEIRO
LOBATO

0O Saci

MONTEIRO
LOBATO

= e NONTEIRO (A & MONTEIRO
LOBATO Oos. LOBATO AP \ LOBATO

O Pieapau A 4

Amurelo !

(b)
Legenda: (a) Capa. (b) Quarta-capa.
Fonte: A autora, 2015.



145

Figura 42 — Capas Brasiliense anos 1980

Cacadas de
edrinho

.
I

Memorias AR " A Reforma . A Chave do
da Emﬂi}g ‘ F M da Natureza Tamanho

(b)
Legenda: (a) Capa. (b) Quarta-capa.
Fonte: A autora, 2015.
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Figura 43 — Capa Brasiliense 1947

REINAGOES
DE NARIZINHO

Legenda: Todas as outras capas da edi¢do de 1947 sdo exatamente iguais a essa, so alterando o titulo. Nao foi
possivel fotografar todas elas por questdes de logistica na biblioteca onde os livros foram consultados.
Fonte: A autora, 2015.

Logo na capa pode-se perceber a diferenca de caracterizacdo de alguns personagens,
como a Emilia, por exemplo. No livro Memdérias da Emilia, na versdo da Brasiliense de 1980,
a personagem, possui cabelos totalmente pretos. O mesmo ocorre nas ilustracdes do miolo da
edicdo de 1947. Ja na edicdo da Globo, ela possui os cabelos coloridos que hoje associamos
diretamente a Emilia. Essa diferenciacdo pode estar diretamente associada a influéncia que o
seriado de televisdo do Sitio do Picapau Amarelo (Figura 44) trouxe para a caracterizacdo dos
personagens de Lobato no imaginario dos espectadores. Essa hipdtese foi reforcada com a
entrevista realizada com a editora de infantojuvenil da Editora Globo (APENDICE A,
pergunta 1), que afirmou que o projeto dos novos livros foram pensados em conjunto com a
TV Globo, a dltima emissora a exibir o seriado do Sitio. Hoje quase ndo conseguimos
imaginar Emilia sem seus cabelos coloridos. Porém, quando os outros projetos foram feitos,
isso provavelmente ainda era possivel.

Outra diferenca significativa entre as edicGes é a retirada da contracapa na edi¢do
digital da Globo. A sinopse, que estava na contracapa do impresso, passou para o aplicativo
de compra da edicdo digital (no caso, o iBooks). Como um dos objetivos da contracapa é
fazer os leitores comprarem o livro através da sinopse, e como o leitor s vai ter acesso ao
arquivo depois de compré-lo, ndo faria sentido deixar o chamariz de compra dentro de um
local que so seria acessado depois da prépria compra. Portanto, esse seria 0 motivo mais

provavel da inexisténcia da contracapa no livro digital.
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Figura 44 — Seriado de TV do Sitio do Picapau Amarelo

(b)
Legenda: (a) Elenco do seriado em 1977. (b) Elenco do seriado em 2002.
Fonte: (a) <http://virgula.uol.com.br/diversao/tv/qual-desses-programas-infantis-da-globo-marcou-sua-
infancia/#img=1&aqgalleryld=955045>. Acesso em 17 ago 2015.
(b) <http://otvfoco.com.br/tv-cultura-comeca-a-exibir-o0-sitio-do-picapau-amarelo-nesta-sequnda-feira-
01/24dez2002-elenco-do-infantil-sitio-do-pica-pau-amarelo-globo-1364410493638_615x470/>. Acesso em
17 ago 2015.

A cor do miolo também é um elemento bastante significativo para essa analise.
Enguanto nas duas edi¢des da Brasiliense o texto e as ilustracdes do miolo sdo todos em preto
e branco (Figuras 45 e 46), nas edi¢Ges da Globo todas as imagens séo coloridas (Figuras 47 e
48), assim como os titulos dos capitulos, que sdo azuis. O corpo do texto, no entanto, é todo
em preto. Nesse ponto, deve-se discutir a importancia da cor nos livros infantojuvenis. Ao
mesmo tempo em que ilustracdes e textos coloridos podem chamar mais a atencéo da crianca,
a ponto de possivelmente leva-la a ler o livro em questdo, as ilustracbes em preto e branco


http://virgula.uol.com.br/diversao/tv/qual-desses-programas-infantis-da-globo-marcou-sua-infancia/#img=1&galleryId=955045
http://virgula.uol.com.br/diversao/tv/qual-desses-programas-infantis-da-globo-marcou-sua-infancia/#img=1&galleryId=955045
http://otvfoco.com.br/tv-cultura-comeca-a-exibir-o-sitio-do-picapau-amarelo-nesta-segunda-feira-01/24dez2002-elenco-do-infantil-sitio-do-pica-pau-amarelo-globo-1364410493638_615x470/
http://otvfoco.com.br/tv-cultura-comeca-a-exibir-o-sitio-do-picapau-amarelo-nesta-segunda-feira-01/24dez2002-elenco-do-infantil-sitio-do-pica-pau-amarelo-globo-1364410493638_615x470/
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podem ser, querendo ou ndo, um elemento interativo para o livro, j& que, muitas vezes, leva a
crianga a colori-lo, interagindo com a materialidade do objeto.

O texto nos quatro livros foi composto de maneiras diferentes. Na edicdo da
Brasiliense de 1980 o texto estd em duas colunas (Figura 46); na edi¢do impressa da Globo e
na edi¢do de 1947 da Brasiliense estd em uma coluna s6 (Figuras 47 e 45); e na edigdo digital
a composicdo é variavel (Figura 48), de acordo com a posi¢do em que se coloca o tablet. Por
exemplo, se o leitor posicionar o seu tablet na horizontal, o livro fica em duas paginas, logo,
aparecem duas colunas de texto na tela; se o tablet for posicionado na vertical, o livro aparece
em uma s pagina, composta em uma coluna de texto. Ha também a opc¢éo de colocar o livro
no modo rolagem, que extingue todas as paginas e deixa o texto corrido, como em uma pagina
de site de internet. Essas diferencas de composicéo, tanto as das versdes impressas como a da
digital, interferem na maneira do leitor ler a narrativa do livro, seja pelo movimento de seus
olhos (SAMARA, 2007, p. 23), que verdo a pagina diferentemente, seja pelo cansaco que
cada modo pode ou ndo proporcionar. No caso, a edicdo da Brasiliense de 1980, que possuli
um tamanho de pagina maior e o texto em duas colunas, como comporta uma maior
guantidade de texto em uma sO pagina, poderia dar a impressdo de que o leitor estd lendo de
modo mais devagar, j& que demora mais para passar a pagina. Enquanto as outras edigdes
poderiam dar uma sensacdo mais rapida de leitura.

Todas as edi¢cdes impressas foram compostas com fontes serifadas, o que pode
proporcionar um conforto maior na leitura de textos longos (MENDES, 2010, p. 28). Isso
pode ajudar principalmente leitores jovens com pouco contato com o mundo da leitura ou
leitores que se cansam facilmente ao ler textos extensos. Um aspecto interessante da edi¢éo
digital, no entanto, € a possibilidade de escolha do tipo e do tamanho de fonte a ser utilizado
no corpo do texto (a fonte dos titulos é fixa). Na versdo para iPad, pode-se escolher entre:
Athelas, Charter, Georgia, lowan, Palatino, Times New Roman (serifadas) e Seravek (ndo
serifada), de acordo com a preferéncia do leitor. Dessa forma, o usuério pode escolher a fonte
e o tamanho que lhe proporcione um maior conforto de leitura ou a mais atraente
esteticamente, de acordo com seu gosto pessoal. Pode-se escolher ainda uma fonte que possua
caracteres que ndo se confundam entre si, para facilitar a leitura de recém-alfabetizados ou de
pessoas que tenham pouco contato com o mundo das letras.

E interessante perceber também como na edicdo impressa da Editora Globo foi
utilizada uma fonte nos titulos dos capitulos bem diferente das fontes utilizadas nas outras

edigdes, a Spumoni LP (Figura 47a). Essa fonte em formato gordinho, aplicada em cor azul,
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acabou deixando os livros com uma aparéncia um pouco mais infantil do que nas outras

versoes.
Figura 45 — Miolo Brasiliense 1947

(b)
Legenda: (a) Pagina capitular. (b) Pagina com ilustracéo.
Fonte: A autora, 2015.



150

Figura 46 — Miolo Brasiliense anos 1980
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Nasticia fi a mais pritica.
o i T E Nasticia anda precisando dum
piliozinho de socar sal. Boa ocasido
vt virar o visconde em pilio! Ao menos fica
servindo para alguma coisa.
Aprovada a idéia, a princesa da vari
nha bateu nele, dizendo:

— Vira que vira, vira virando, vira

piliol

Imediatamente o visconde virou num

piliozinho novo, exatamente como tia
Nasticia queria. A principio a negra fi
cou assombrada. Depois disse:

— Mas eu nio tenho coragem de socar
sal nesse piliozinho! Pego a_ imaginar
que jé foi o visconde e morro de dé. Em
todo caso, fico muito agradecida a dona
Cinderela pelo lindo presente.

YO ama correria. Narizinho procurgn
scalmar 38 PYINCCERS T
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— Pobre vové! — gemia ela torcendo
s mios. Que desgraga se o lobo a devoral
Chamem Pedrinho e os principes! Corra.
Emilial...

Mas justamente minutos antes Pedri-
nho ¢ os principes haviam saido para o
terreiro a fim de uma expe
cia com a limpada de Aladino. Es
s meninas ali sem um homem que as
pudesse socorrer. ks

A varinha de condio

Durante todo aquele tempo Pedrinho,
Aladino ¢ o Gato de Botas ficaram de
parte, conversando sobre valentias. Ala-
dino contava as mil faganhas de sua lim-
pada maravilhosa. Nio querendo ficar
atris, Pedrinho contou as proczas do seu
famoso bodoque. Por fim chegaram a
brigar.

— Pois apareca aqui um dia — disse

Pedrinho — para vermos quem pode

mais, vocé com sua limpada ou eu com

i o S

o meu bodoque. E guardou o piliozinho numa prate- = vire-o numa
— Aposto na minha limpada! — disse leira, resmungando: P W|Fﬂium":m;? ; 0

A s waorws O madiy Toimdie 1 ihinha pars iR

P i loq pensar que o v i — Impossivell — exclamou

este fim? Nio valemos nada nesta vida.
Quando chega a hora de virar, pode ser
rei, pode ser visconde, a gente vira mes-
mo — e ainda é bom quando vira pilio..

Na sala de baile estavam todos brin-
cando de virar. Cinderela batia com a

aflita. Seria preciso abrir a porta € 0 lobo - X s 1
poderia me agarrar de . i 4 i
Enquanto isso o lobo « 3

O Gato de Botas interveio.

— Eu serei 0 juiz e em seguida desa-
fiarei a ambos. Quero ver o que vale
mais, se esse bodoque ¢ essa limpada ou
as minhas botas de sete léguas!...

-

de aumento ¢ entio vi que era um meni-
no cm miniatura. E afinal o reconheci:
Pedrinho em pessoa, mas sem tamanhol
— De que tamanho cle ficou?
— Vocé veri quando chegar. Mas meu

minutos depois conseguiu falar, murmu-
rando numa vozinha de mosquito: “Que
foi que aconteceu? Tudo estd tio dife-
rente ¢ grande...” Custou a convencer-se
de que nada estava grande, ele ¢ que di-
minuira.

— Tal qual a gente do Major Apoli-
ndrio — disse Emilia. Imaginavam que
as coisas ¢ que haviam aumentado — ¢ eu
até fiquei atrapalhada para provar o con-
tririo.

O Visconde continuou:

— Pedrinho estava completamente bo-
bo, 0 que era natural, pois uma transfor-
macio daquela ordem desorganiza as
idéias duma criatura. Nio hi quem re-
sista.

— Eu resistil — berrou Emilia.

— Sim, mas vocé ¢ vocé — uma cria-
tura suigeneris. — O Visconde gostava
muito de aplicar esse latim 20 acaso da

Emilia.

— E depois?

— Depois levei Pedrinho na palma da
mio para mostri-lo a Dona Benta. Che-
gando i sala de jantar, nio vi ninguém.
S6 vi montes de roupa no chio — e reco-
nheci essas roupas. Um dos montes era
feito daquele vestido de fustio amarelo
com pintas verdes que vocé conhece —
o vestido com que Dona Benta se levan-
tara naquele dia. Perto desse monte vi
outro, no qual reconheci a roupa de tia
Nastécia. E num monte menor reconheci
o vestido de listras brancas e pretas de
Narizinho. Fui astaltado por uma idéia.
“Querem ver que também a eles acon-
teceu 2 mesma coisa?” E para verificar
sacudi o vestido da menina. Sabe o que
aconteceu? Pela manga rolou outro in-

MONTEIRO LOBATO

seto descascado, ela — Narizinho em pes.
103, ¢ tio reduzida de amanho quanto
Pedrinhol... E eu ia sacudir os outros
montes de roupa, quando dei com uma
ich preta: tia Nasticial E depois, outro
inseto branco: Dona Bental Ambas ha.
viam conseguido sair de dentro das rou.
pas.

— Que grqal »

— O que houve entio, nem queira sa.
ber! Ninguém entendia nada. Tia Nas-
thcia amontoava pelos-sinais um em cima
de outro ¢ era s6 "Credol” e mais “Cre-
do!” Dona Benta e Narizinho abraca-
vam-se muito agarradas, como mies ¢ fi
Thas durante os naufrigios no mar. Que
cena, meu Deus!

— E todos nus?

— Sim, todos nus — respondeu o Vis-
conde.

— E nio tinham vergonha?

— Parece que nio. Nem percebiam
que estavam nus.

— Entio ¢ exatamente como pensei.
Isso de vergonha do corpo ¢ questio de
tamanho. E depois?

— Depois deiteime no assoalho para
melhor conversar com eles, e nio teve

10", disse eu — e daf me veio a idéia de
chegar até a vila.
— Teve entio a coragem de deixi-los
::::inba?-pﬂgunwulmﬂhindie
— Era preciso — mas tomei todas as

— Que precaugbes?
— Coloquei-os em cima da cdmoda do
quarto de Dona Benta, com umas comi-

dinhas para irem se distraindo.

— Numa tampinha de de cer-
'!p.!uLFuilopmo,unpn)ﬂlldﬂ

@

(0)

A CHAVE DO TAMANHO ”

Conselheiro. “Olhe”, disse-

ficaram pequenininhos como insetos.” O
Burro Falante arregalou uns olhos deste
tamanho. Depois riu-se, do que
fosse brincadeira minha. “E verdade, sim,
Conselheiro. Bem sabe que nio brinco
— ¢ como ele também nio brinca, deu
crédito ds minhas palavras, ¢ derrubou o
beigo. Contei-lhe entio que ia sair — que
ia chegar até  cidade para ver se o fend-
meno pegara todas as criaturas humanas.
"Lmnm,bp-mohvudeﬁarpo
terreiro, perto da varanda, e nio deixe

ma — a gente nem 05 seus mo-
vimentos.” Juquinha nio quis acreditar.
“E, sim” — afirmou Emilia. — “Tal qual
g0 com uma velocidade incrivel sem que
nés percebamos coisa nenhuma. .!mqul?
Porque s0mos pequeninos demais em re-
lagio & Terra.”
Juquinha suspirou.

XV

O Coronel Teodorico

Depoidenminhrpwmhmpe
1a estrada deserta de passantes, o Viscon-

Legenda: (a) Pagina capitular. (b) Pagina com ilustragdo.
Fonte: A autora, 2015.
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cia nio pode aceitar, mas a ciéncia pode perfeitamente aceitar a ideia
da redugdo do tamanho de uma espécie de animais.

Figura 47 — Miolo Globo, edicéo impressa

0 Gato Félix

.\'um dia de sol muito quente Lucla e Emilia nenunm..‘u
bra da jabuticabeira, a espera de Pedrinho que fora ao mato cortar g,
ras para uma arapuca. Longo tempo estiveram as duas recordando g
festas do casamento, terminadas de um modo tio estranho em
da eterna gulodice de Rabicd. De repente, um miado de gato. Narizinhg
admirou-se, porque ndo havia gatos no sitio.
Emilia - disse ela de ouvido a escuta -, este miado ©estd me pare.
cendo miado do Gato Félix...
Fra a primeira vez que a boneca ouvia falar em semelhante
personagem.
- Quem é esse cidadéo? - indagou.
Oh, é um gato que vocé nem imagina que gato &, de tio intell-
gente e reinador! Mete-se nas maiores aventuras, aparece nas fitas de

cinema, pinta o sete. Ninguém pode com a vida dele. O Gato Félix saj
vencendo sempre.

Nem Tom Mix?
Tom Mix vé o Gato Félix e bota-
Emilia deu um suspiro.

Al,al Era com uma pessoa assim que eu desejava ser casada...

Nisto uma cara de gato apareceu numa moitinha proxima,aolhar

para as duas com muita curiosidade. :
£ ele mesmo! - exclamou a menina, - Juro que é 0 Gato Félix..
e fez pshuit, pshuit..,
O #ato saiu da moita, vindo com toda a sem-cerimonia sentar-se
10 ¢olo dela. Narizinho alisou.lhe 0 pelo e indagou:

Como & §
s L'md::( que anda por aqui, Félix? Pensei que morasse nos Bs

e

- Ando viajando - res, » "
""“mwudou:mnnm,mnm ele. - Estou correndo mundo
tosos. Auﬂflmndodom.,
muuohnnludeumm

Emilia riu-se e respondeu:
A melhor e maior criatura do mundo, meu caro senhor inseto.
Dele ndo vem mal a ninguém. E milho. E eu? Ah, ah, ah! Eu sou a “mae
da crianga”.
O homenzinho ficou na mesma. Emilia queria dizer que era ela a
autora da prodigiosa transformagdo da Humanidade.
Depois de alguma prosa, Emilia pediu ao Visconde que depusesse
a cartola na calcada, pois queria conhecer de perto a vidinha dos habi-
tantes do balde

O Visconde assim fez. Depds a cartola na calgada. Emilia saiu pela

porta e, dando a mdo ao chefe, encaminhou-se para o talude.
E o senhor quem é? - perguntou pelo caminho.

- Eu era o doutor Barnes, professor de antropologia na Univer-
sidade de Princeton; hoje sou o dirigente deste grupo humano. Elege-
ram-me chefe, porque acham que tenho muito boa cabeca.

- E tem?

O doutor Barnes riu-se.

- Sei que tenho minha cabega no lugar e vou conduzindo como
posso este curioso trabatho de adaptago de um grupo de pessoas alta-
mente civilizadas. Perdemos o tamanho e...

- Perderam Otimo! Emilia
- Estou encantada de ouvir um sibio como o senhor falar assim, porque

os ignorantes pensam de modo contrério. Acham que se conservam ta-
manhudos como sempre e que as coisas em redor é que aumentaram.

~ Absurdo! - exclamou o sdbio de Princeton, depois de rir-se do
“tamanhudo”. - Um aumento de todas as coisas ¢ uma ideia que a cién-

l:ruurnel de Narizinko
- Que bom! - exclamou a mening
me casel com esse Principe?
Sei. sim. Ele mesmo me contoy,
saudades da menina. Por sinal que anda morto ge
E ndo me mandou nenhum recadg?
Mandou. sim. Mandou dizer que hoje, sem faja,
Dona Benta fazer uma visita & sua ew‘:t h'mlll:m“
dades e também conhecer sua vové. -

Sua de quem? Minha ou dele?
rSuaedeleYOPru\dwchmDuuBmhm

Narizinho enterneceu-se.

Vé, Emilia? Vové virou avé dele também

E voltando-se para o gato: oo

Mas vem hoje mesmo ou é um modo de dizer?

Vem, sim. Quando sai de 14, o Principe estava aprontando
linha de viagem, com o coche de gala j4 & espera na porta. e

Como é a malinha dele? - perguntou a boneca.

Nio meta o bedelho, Emilia - advertiu Narizinho. - Antes vi
avisar vovo e Tia Nastacia da visita do Principe. Mexa-se.

A boneca amarrou o burrinho, pois estava curiosa de ouvir a con-
versa do gato, e fol andando de corpo mole em direcio & casa, sem &
menor pressa de chegar. Enquanto isso a menina dizia a0 gato:

Continue, Senhor Félix!

Nio me lembro onde estava...

No coche....

E verdade. O coche j esth & espera dele. Vem o Principe, vem o
Doutor Caramujo, vem o Bernardo-Eremita, vém todos.

Narizinho bateu palmas, e de t4o contente chegou a dar um beijo
no focinho do Gato Félix.

* Vai ser uma lindeza! A bobs da vové e Tia Nasthcia vivem duvi-
dando do que eu conto. Quero sb ver & cara delas agora...

Depols chamou a boneca, que 4 ia melo longe:

- Emilia!

- Que &, Narizinho?

- Punmﬂ"d&';—*'_‘"

- Dar o recado que

 Volte, boba! Néo viu que falel de mentira?

Emilia voltou, no seu.

- Escute - disse-The 4 menina. - V!
surpresa em vovo e :
Pedrinho. Diga-lhe que venha correndo.

. \ Chane
- Eu sei que é assim - declarg,

isso aquela Tia Febronia do Major ::nllh 1o, 138 qUando quis proyar

E que voce no é bem cien; <
o tifi ue en,
\) sabe que as especies animais tom vn:zdm‘:m menina, Qualquey Fores
lugdo. Os cavalos ja foram do tamanhg d: € 1Amanho ng curgg gy gy,
foram enormes e hoje estao pequenininp, Ces e crescoram, (g tatus j4
- Eu v_l N0 museu uma casca de umoi"é,“
dositio podiamos nos esconder da chyyy, 1l dentro da qual toqog 15
- Pgr‘feilam_enta Ora, isso quer dizer

uma espécie nio é fenomeno v!llx«:onlmcldnq-‘:e STxoha 1 {amanho de
de, porém, & que, nos casos de reduggo 5 atébem vulgar. A noyiga,
cou, o fe foi tamanho. qQue a ciéncia verifi.

40 Tomaghg

anos; e neste caso da H o forr 0% 10 decorrer de milhares do

para outro. Todas as teorias da evol de um momento

esta hipdtese da reducio msunm:“" aue eu conhego nao previra
- Nem eu, quanto mais as

em tudo, menos nisso, teorlas! Quando abaixeia chave, pensej

0O doutor nao entendeu aquela h;
Chegados ao rombo do balde, enmd‘ i
Tudo muito bem-arranjadinho doutor Barnes
fato um chefe digno do cargo, Tinhal\:m . omnmma iy
também dirigira a obra do calafetamento da ;m dn‘ulndam o
balde e a calgada. Emilia observou o trabalho, ——— &
- Que massa é esta? :
- Massa depapel-reapmdeuodomhmu Encontramos
jardufx um jornal velho. E um dos melhores mla'ial; de eonmm
que dispomos. Note que tudo aqui é de papel ou massa de papel, %
i Emilia viu que o cimento do chiio estava lhpmd:.d:upd
Jornal, e que havia bancos feitos de quadradinhos dzupdnmerm&

Legenda: (a) Pagina capitular. (b) Pagina com ilustracéo.
Fonte: A autora, 2015.
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Figura 48 — Miolo Globo, edicéo digital

iPad = 06:41 78% E4 iPad = 06:39 72% ED 4
Biblioteca = A chave do tamanho A Q[ Biblioteca = A chave do tamanho Al Qe I
= J x
W | 3
racm INova g
& el
S airam do balde. O Visconde queria conversar
com o doutor sobre certos pontos que o preocupavam.
Para isso deitou-se na cal¢ada, com o rosto na méao e o co-
tovelo no cimento.
— Estou gostando da sua “atividade adaptativa”, Emilia viu que o cimento do chao estava atapetado de papel de
doutor. Fazer tanta coisa em tio pouco tempo até me pare- jornal, e que havia bancos feitos de quadradinhos de papel superpos-
. L . tos e colados. A grande mesa de centro era feita do mesmo modo, e
ce milagre. Acha que o homem pode subsistir, assim redu- 5 . : ;
também as camas e muitas coisas mais.
zido de tamanho? - E como junta as folhas de papel?
— Perfeitamente. Nao sé subsistir, como até criar - Nada mais simples. Depois de cortadas do mesmo tamanho
uma nova civilizagio muito mais agradavel que a velha — (cortamo-las com um caquinho de vidro), pomos umas em cm'ra das
) . 3 outras coladas com o nosso cola-tudo, que é a resina de uma arvore
sem os horrores da desigualdade social da fome, das blitz- P
ai do jardim.
kriegs e das inuteis complicacoes criadas pelos inventos - E amassa com que calafetou as fendas?
mecanicos. - Massa de papel. Deixamos pedagos de papel dentro d’agua
- s até que fiquem quase desfeitos. Depois amassamos aquilo com a re-
—E como eu penso - berrou Emilia. e que q 2 PO 9 O
) 5 . . sina, como se amassa o trigo para o pdo. Obtemos uma substancia
- As minhas conclusdes - continuou o sabio —, resu- Stima para mil coisas - uma excelente matéria plastica. E mais ou
mo-as em poucas palavras. Aquele tipo de civilizagio que menos o que usam as vespas na construcio de seus ninhos.
haviamos realizado era uma simples consequéncia do Aluz descia por um rombo do balde.
213 do 248 restam  paginas neste capftulo 151 de 181 restam 3 péginas neste capitulo
iPad = 06:37 72% =04
Biblioteca = Monteiro Lobato A chave do tamanho A\ Q D

Legenda: (a) Pagina capitular. (b) Pagina com ilustragdo visualizada com o tablet na vertical. (c) Pagina com

Tinha dirigido a construgio do talude e também di-
rigira a obra do calafetamento da fresta entre a bei-
rada do balde e a calgada. Emilia observou o traba-
lho.

—Que massa ¢ esta?

— Massa de papel - respondeu o doutor Bar-
nes. — Encontramos no jardim um jornal velho. E
um dos melhores materiais de construgao de que
dispomos. Note que tudo aqui é de papel ou massa
de papel.

Emilia viu que o cimento do chao estava ata-

petado de papel de jornal, e que havia bancos feitos
de quadradinhos de papel superpostos e colados. A
grande mesa de centro era feita do mesmo modo, e
também as camas e muitas coisas mais.

— E como junta as folhas de papel?

— Nada mais simples. Depois de cortadas do
mesmo tamanho (cortamo-las com um caquinho de
vidro), pomos umas em cima das outras coladas com
o nosso cola-tudo, que é a resina de uma arvore ai do
jardim.

- E a massa com que calafetou as fendas?

— Massa de papel. Deixamos pedagos de pa-
pel dentro d'dgua até que fiquem quase desfeitos.
Depois amassamos aquilo com a resina, como se
amassa o trigo para o pao. Obtemos uma substancia
Otima para mil coisas — uma excelente matéria plas-
tica. E mais ou menos o que usam as vespas na cons-
trucio de seus ninhos.

A luz descia por um rombo do balde.

— Aquilo ali - disse o doutor Barnes apontan-
do - estd sendo uma das minhas maiores preocupa-
¢Oes. Foi excelente que houvesse tal rombo, pois do

252 de 303

©

253 de 303 restam 5 paginas neste capitulo

ilustracdo visualizada com o tablet na horizontal.
Fonte: A autora, 2015.

Todas as edigdes possuem cabecos, com o nome do autor e o titulo do livro. Nas
edicdes impressas mais recentes os cabegos ndo parecem ter nenhuma utilidade especifica, a
ndo ser enfeitar as paginas. Porém, na edigdo de 1947 da Brasiliense, que possui mais de um

titulo por exemplar, os cabecos séo Uteis para o leitor encontrar mais facilmente o livro que
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deseja. Acredita-se, portanto, que os cabecos das edi¢cbes mais recentes existam como uma
heranca da edicdo de 1947. J& na edicgdo digital, os cabecos sdo Uteis para que o leitor saiba
qual livro esta aberto, ja que o tablet comporta diversos livros em um so aplicativo.

A maioria das imagens da edicdo de 1947 esta separada do texto, em paginas isoladas
ou, antes ou depois do texto na mesma pagina (Figura 45b). Elas ndo contornam a parte
escrita, como ocorre bastante nas duas edigdes impressas mais recentes (Figuras 46b e 47b).
Isso talvez tenha acontecido por limitacGes tecnologicas de impressdo, que tenham impedido
de compor textos e imagens de forma mais integrada em 1947%%. Pode ser também uma opcéo
estética de colocar a maioria das imagens de forma destacada, em pagina quase cheia. Ou
entdo, a composicdo pode estar seguindo a estética de outros livros da época.

No EPUB, as imagens também acabaram ficando um pouco isoladas. Além disso,
algumas ilustracGes mudaram de composicdo, do impresso para 0 EPUB, e/ou diminuiram de
tamanho (Figura 49). A razdo imaginada para tal seria a ndo existéncia, na época de criacdo
dos arquivos (2009), do modelo de EPUB em layout fixo, que permitiria uma maior
integracdo entre texto e imagem e a manutencdo da posicdo e do tamanho das imagens em
relacdo ao texto. Algumas das ilustracfes, principalmente as maiores, acabaram, por esse
motivo, perdendo um pouco da expressividade e do destaque que possuiam no livro impresso.
No entanto, ao mesmo tempo em que 0 modelo em layout fixo pode ser interessante para ndo
se perder a expressividade das imagens, ele também pode vir a ser prejudicial para a
experiéncia de leitura no digital, devido a grande quantidade de texto presente nos livros e a
ndo possibilidade de ajuste das configuracbes de fonte e espacamento.

O e-book do livro A chave do tamanho (Tabela 7) chega a ter menos telas ilustradas do
que a versdo de 1947 da Brasiliense, por causa da diminui¢do das imagens que estavam em
pagina quase cheia no impresso, para caber na tela do tablet na edicdo digital. Como a
imagem ndo pode contornar o texto na versdo de e-book que foi utilizada, ela acaba sofrendo
uma perda estética consideravel e causando muito menos impacto em relacdo a mesma
imagem no impresso.

O acabamento das duas edi¢des impressas mais recentes (Brasiliense 1980 e Globo) é
em brochura. J4, na edi¢do mais antiga da Brasiliense, os livros sdo em capa dura, com uma
aparéncia mais classica e formal, em material de couro. Aos comparar algumas edicdes dos

livros do Sitio ao longo dos anos, percebeu-se que elas foram lancadas em capa dura, que €

2 A técnica de impresséo litogréfica que permitia a impressdo integrada entre texto e imagem s6 comegou a ser
usada comercialmente em 1946 nos Estados Unidos, devido a falta de desenvolvimento tecnoldgico para tal
(HASLAM, 2007, p. 212). Imagina-se que tenha chegado depois disso no Brasil.
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uma apresentacdo mais elegante, e, depois de alguns anos, passaram a ser em brochura, com
capa em papel cartdo, mais barato e mais leve do que as capas duras, o que influencia no
preco de capa do livro e, consequentemente, no seu publico consumidor (Apéndice B,
pergunta 2). Isso pode refletir uma tendéncia do mercado a querer popularizar ainda mais 0s
livros de Lobato, fazendo edigdes mais acessiveis, mais portateis e mais baratas. Pode ser
também uma questdo de reducdo de custos por parte das editoras. Ou ainda uma preferéncia

estética.

Figura 49 — Comparagcéo entre as imagens das edi¢Ges impressa e digital

) ¢, algum baraquinho ou ¥8e

26 esta Eu sempre morel num lugar i

14 Mas estava numa grande yiagem quai
e1. mexi ¢ vim parar nesta cidade que nko

sa. - Entdo ¢ aquela vilazinha
10 do Dona Benta?

1o fim do mundo, A vila de
aqui multas vesss

iPad &

Biblioteca =

Monteiro Lobato

zer meia légua? — e fez a conta de cabega. —- Nada me-
nos que um milhdo e duzentos mil passos!

- E se for montada num besouro?

— Ah, entdo ficard perto. Mas antes disso te-
mos de descobrir a “dirigibilidade dos besouros”, se
ndo a gente monta num e vai parar onde ele quer e
nio onde a gente quer.

E assim, nessa conversa, chegaram a porta da
varanda. A menina, ja sossegada, ia pela mao da
Emilia. L4 encontraram a escadinha de palha da vas-
soura e por ela desceram. Para descer os cinco de-
graus da escada de cimento, tiveram de recorrer a
véarios fios de linhas emendados. Quando se viu de
novo pendurada naquela corda, a Candoca pds a
boca no mundo.

Desceram. Na calada dirigiram-se ao cano
de borracha, por cima do qual foram ter ao pedregu-
Tho do jardim. Juguinha estranhou o “horror” da-
quele chao.

- E incrivel que houvesse tanta pedra aqui e
eu nunca percebesse. Quantas vezes nio brinquei
neste jardim! Corria pelas ruas todas e nunca vi pe-

114 de 303

(b)

bt P p—
tamérvel - uen Ford. Quando serd qu papat valta? £ longe a Pupolindia?

il tve o oguion
foon
nem a Zulmira, nem a Pebronse, nem o Ford. i

7 & fit a conta de cabeca. - Nadda menoe que wn millbo
o duzentos ol passont

E se for montada num besoura?

Ab. 01140 (1ara perto. Mas antes diseo temon de deacobeir 3 *d)
rizibilidade dos besourcs™, se o & Gente mONEA Kum ¢ vai parar onde
#he quer e ado ande 4 gente quer.

£ asiim, niessa convens, chegaram & pocts da varands. A menina,
4 scssepada. (2 pela buko da Bmila, L4 2 excadinha de
paiha da

don Quando se viu de novo penduirada naquels corda, 3 Caralocs pis 1
boca no munde
Descera

. Na caloada dirtgiram s 30 cano de borracha, por cima
hoe

ror” daquele chdo.
E incrivel que houvesss tanta pedra aqul ¢ € wusca percebes.

- Q

Nunca vi pedras, o agors s ha paleas o mals padras.
Emilia

e

71% =4

A Q[

A chave do tamanho

dras, e agora s6 hé pedras e mais pedras.

Emilia lembrou-se dos sofrimentos de seus
pezinhos nas ‘“irregularidades daquele solo” e
propds que se calgassem.

— Com sapatinhos de algod&o. Quer ver? — E

sentando-se tomou um pouco de algodéo do seu
chumago e nele enrolou os pés, encastoando-se mui-
to bem. Fez 0 mesmo nos pés da Candoca e do Ju-
quinha.

Foi um regalo. Puderam caminhar muito bem
e sem que a todo momento estivessem a dar topadas
ou arranhar-se no “corte de vidro” daquelas “pedras
de areia”. E assim chegaram até o portdo de ferro do
jardim. Passaram por baixo e pronto. Era a rua.

Que rua enorme! O outro lado ficava a vinte
metros dali, ou duas mil vezes a alturinha da Emilia.
As casas pareciam arranha-céus infinitos, com os te-

115 de 303 restam 9 pdginas neste capitulo

Legenda: (a) Edicéo impressa. (b) Edicéo digital.
Fonte: A autora, 2015.
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Além das edicdes analisadas neste trabalho, existe também, atualmente, uma edigéo
em capa dura do livro ReinagOes de Narizinho (2014) (Figura 50), da Editora Globo,
completamente diferente da edicdo estudada aqui, com outras ilustragdes, outro tipo de papel,
outra capa, etc. Provavelmente uma edicdo de colecionador, devido a capa dura e as
ilustracBes classicas de J. U. Campos, presentes no livro. Porém, esse € o Unico titulo que
possui essa apresentacdo, provavelmente por ser um dos que mais vendem ou talvez para

tentar atingir um publico diferente de leitores.

Figura 50 — Reinacdes de Narizinho, Globo, edicdo de capa dura

MONTEIRO LOBATO

REINACOES

NARI

Fonte: A autora, 2015.

Uma diferenca significativa entre as edi¢cOes, apesar de ndo parecer a primeira vista, é
a lombada dos livros impressos (Figura 51), inexistente na edicdo digital, por motivos 6bvios.
Na edicdo mais antiga da Brasiliense, as lombadas dos livros s&o mais grossas do que nas
outras edicdes, talvez propositalmente, ja que alguns livros juntam mais de um titulo no
mesmo exemplar, o que deixa os livros mais espessos. Memorias da Emilia estd no mesmo
volume do Peter Pan, por exemplo. O Picapau Amarelo e A reforma da natureza dividem
outro volume, e 0 mesmo acontece na maioria dos livros da cole¢cdo. Somente os livros com
uma maior quantidade de paginas, como Reina¢des de Narizinho, estdo sozinhos em um sé
volume. O fato de a lombada ser mais grossa permite que o texto presente nela esteja escrito
na horizontal, ao contrario da maioria dos livros, que possuem o texto da lombada deitado na
vertical, por falta de espago. O texto na horizontal geralmente é mais facil de ler do que se ele
estiver virado (como pode ser observado na Figura 51) e, assim, é mais facil de achar o livro
na estante, por exemplo.

A edicdo da Editora Globo possui uma lombada escrita na vertical, em sentido
descendente — formato recomendado atualmente pela ABNT (ARAUJO, 2008, p. 437) e que
deixa a lombada de cabeca para cima quando o livro estd deitado com a capa também virada
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para cima. Em sua lombada estdo presentes o nome do autor, o titulo do livro e o logo da
editora. J&, nas edicOes obtidas de 1980 da Brasiliense ocorreu uma variagdo no formato das
lombadas. Em alguns casos, o livro possui uma lombada com um texto ascendente (que fica
de cabeca para baixo quando o livro esta deitado); em outros casos, 0 livro possui uma
lombada lisa, sem nenhum texto escrito; e em outros casos ainda, o livro ndo possui lombada,
por ter um acabamento em grampo canoa. Ao analisar os livros, foi percebido que, nos
exemplares mais recentes (de 2005), os livros possuem lombada escrita, mesmo sendo finos e
nas edicdes mais antigas (da década de 1990 ou anterior) os livros s6 possuem lombada
escrita se forem realmente grossos, como o Reinagdes de Narizinho. Portanto, acredita-se que
ocorreu uma preocupacdo tardia com a lombada dos livros e estas foram modificadas, nas
versdes mais recentes. Os livros que eram em grampo canoa passaram a ser em brochura e
todos passaram a ter lombada escrita. Conseguiu-se, inclusive, dois exemplares do livro
Cagcadas de Pedrinho — um de 1994 e outro de 2005 — para comprovar essa hipotese. O livro e
0 projeto sdo 0s mesmos, mas a edicdo de 1994 estd em grampo canoa, enquanto a de 2005
estd em brochura, com a lombada escrita com 0 nome do autor e o titulo do livro (Figura 52).
Enquanto os exemplares com lombada escrita facilitariam a procura do leitor pelo livro em
uma estante cheia, os sem nenhum elemento na lombada ou sem existéncia de lombada

sumiriam facilmente em meio a outros livros.

Figura 51 — Comparacdo entre as lombadas
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Legenda: Da esquerda para a direita, Brasiliense 1947, Brasiliense 1980, Globo impresso.
Fonte: A autora, 2015.
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Figura 52 — Lombadas Cagadas de Pedrinho, Brasiliense

R L] u
Legenda: A esquerda, edigdo de 1994. A direita, edicdo de 2005.
Fonte: A autora, 2015.

Todas as edicdes impressas utilizam papel offset*, o que traz um fundo branco as
paginas, uma boa escolha para livros com uma grande quantidade de textos e de ilustracdes, ja
que o papel branco é bom para a visualizagdo das ilustraces e confortavel suficiente para a
leitura do texto. Se os livros estivessem em papel couché, seria bom para as ilustracGes, mas
dificultaria a leitura do texto, devido ao brilho excessivo do suporte. Se fossem em papel
polen, que é amarelado, isso facilitaria a leitura do texto, mas poderia prejudicar as
ilustracbes. A edicdo digital ndo utiliza papel, somente a tela do tablet, que pode ser
configurada para exibir um fundo branco, como no impresso, mas também um fundo em sépia
(semelhante ao pdlen, que cansa menos a vista, apesar de se confundir um pouco com
algumas das ilustra¢fes), ou um fundo preto (também conhecido como modo noturno, que
incomoda bem menos a vista ao ler no escuro, porém acaba exibindo as margens brancas de
algumas das ilustracdes, ndo visiveis nos fundos branco e sépia), dando a opg¢éo de escolha da
cor de fundo ao leitor (Figura 53). O iPad, no entanto, possui uma tela em vidro, que reflete
bastante a luz e os objetos em frente a ela. Dependendo do ambiente, sua tela pode acabar
funcionando como um espelho, fazendo com que o leitor enxergue mais 0 que esta ao seu
redor do que o proprio texto que estd tentando ler; situacdo que pode dificultar bastante a
leitura. Se o livro estivesse em um e-reader, esse problema ndo ocorreria, porém, as

ilustracGes apareceriam em preto e branco.

*® No ha certeza absoluta de que a edic&o de 1947 da Brasiliense seja em papel offset, pois o tempo acabou
deixando as paginas amarronzadas e com um aspecto diferenciado, mas o papel utilizado parece ser um offset.
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Legenda: (a) Fundo branco. (b) Fundo em sépia. (¢) Modo noturno.
Fonte: A autora, 2015.

O formato das quatro edi¢Ges também ¢é diferenciado: a edicdo da Brasiliense de 1947
possui o formato padrdo de 14 x 21 cm; a da Brasiliense de 1980 tem 21 x 27,5 cm, quase 0
formato de uma folha A4; a edicdo impressa da Globo utilizada é um meio termo entre as
duas, com 17,5 x 23 cm, quase um 16 x 23 cm; e a edicdo digital da Globo, por ser um
arquivo em formato EPUB, é ajustavel ao tamanho da tela do dispositivo utilizado. A
quantidade de paginas dessa ultima edicdo é, portanto, também variavel, de acordo com
alguns fatores: o tamanho do tablet, o tamanho da fonte e a posicdo da tela (retrato ou
paisagem) — como ja explicado anteriormente —, 0 que ndo permite a existéncia de paginas
com diagramacao fixa.

A edicdo impressa da Globo possui também uma versdo em formato maior (com o
mesmo projeto gréfico), de 20,2 x 26,6 cm, quase do tamanho dos livros da Brasiliense de
1980. Porém, os exemplares obtidos para a analise foram os da versdo em formato menor (de
17,5 x 23 cm), que vém dentro da caixa Monteiro Lobato infantil. Acredita-se que a primeira
versdo langada tenha sido a maior, por sua semelhanca com a ultima edicdo da Brasiliense, e
que essa diferenca de tamanho tenha sido ocasionada justamente pela insercdo dos livros na
caixa citada, para ndo ser necessario fazer uma caixa tdo grande, pesada e de dificil
acomodacgdo em uma estante.

Em relacdo a questdo da interatividade, nenhuma das quatro edicdes é realmente
interativa, nem a edicdo digital, como se poderia, porventura, esperar. Esta possui a
possibilidade de alterar fontes, cor de fundo e configuracdo da pagina, mas nada disso é
realmente uma interatividade, somente opcdes interessantes de estética e de configuracdes

diferenciadas de leitura, que possibilitam uma experiéncia mais personalizada para o leitor.
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As edicOes que acabaram se mostrando mais “interativas” foram justamente as duas mais
antigas, por possuir a possibilidade de colorir as ilustragdes, que estdo em preto e branco. Essa
interatividade, no entanto, acaba ocorrendo possivelmente por acaso, ja que se acredita ndo
ser esse 0 principal motivo dessas ilustracdes estarem em preto e branco, e sim uma possivel
contencdo de custos ou limitagdes tecnoldgicas para realizar a impressdo de outra forma nas
suas respectivas épocas.

E importante ressaltar que existe uma edicdo do livio A menina do narizinho
arrebitado (2007, Figura 54) em formato de livro-aplicativo para iPad, diferentemente dos e-
books dos outros livros, que estdo em formato EPUB. Essa edi¢do possui algumas limitagdes,
como a nao personalizacdo do texto pelo leitor, mas possui uma interatividade maior, ja que
algumas das ilustracdes sao animadas, emitem sons e/ou se movem de acordo com o toque do
usuario ou a movimentacdo do tablet. Porém, esse € o uUnico titulo que possui uma versao

nesse formato de livro-aplicativo, animado e interativo.

Figura 54 — A menina do narizinho arrebitado, livro-aplicativo
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‘aquela casinha branca, 14 muito longe,
Nmom uma triste velha, de mais de
setenta anos. Coitada! Bem no fim da

vida que estd, e trémula, e catacega, sem um s6
dente na boca, jururu... Todo mundo tem dé dela:

— Que tristeza viver sozinha no meio do mato...

Pois estdo enganados. A velha vive feliz e bem
contente da vida, gragas a uma netinha 6rfa de
pai e mae que 14 mora desde que nasceu. Menina
morena, de olhos pretos como duas jabuticabas, e
reinadeira até ali!... Chama-se Licia, mas ninguém
a trata assim. Tem apelido. Yaya? Nené? Maricota?
Nada disso. Seu apelido é “Narizinho Rebitado”,
ndo é preciso dizer por qué. Além de Licia, existe
na casa a Tia Anastacia, uma excelente negra de
estimagdo, e mais a Excelentissima Senhora Dona
Emilia, uma boneca de pano, fabricada pela preta
e muito felosa, a pobre, com seus olhos de retrés
preto e as sobrancelhas tdo 14 em cima que é ver
uma cara de bruxa.

que, muito tesinha, ia atrés feito
criada, foram-se os dois, como um
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CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho buscou compreender as atuais configuracdes do mercado editorial, com a
entrada na chamada era digital e 0 aumento crescente na producdo de e-books por parte das
editoras (MELO, 2012, p. 62 de 281). N&o se restringiu, no entanto, somente a questao dos e-
books, buscando-se descobrir também as possiveis novas configuragfes dos livros impressos
face a atual realidade. Partindo do conceito de remediacdo (BOLTER; GRUSIN, 2000), foi
feito um estudo de caso dos livros infantojuvenis de Monteiro Lobato, com o objetivo de
testar a hipOtese de que, a0 mesmo tempo em que 0s e-books estdo sendo produzidos
baseados nos antigos impressos, estes estdo se reestruturando para se adequarem a nova
realidade digital.

Pbde-se perceber com a andlise realizada que, com excec¢do do livro-aplicativo de A
menina do narizinho arrebitado, os livros digitais produzidos pela Editora Globo séo bastante
similares as suas versdes impressas, das quais foram, provavelmente, convertidos para o
formato EPUB. Eles ndo possuem elementos interativos, animag6es nas ilustracdes, narracao,
videos ou nenhum outro elemento que possa estar em um arquivo EPUB, mas ndo em um
livro impresso. O motivo disso pode ser variado. O mais provavel, no entanto, seria a falta da
tecnologia adequada para a producdo de um EPUB nesse formato em 2009, ano dos livros em
questdo, ja que o EPUB 3.0 (versdo do EPUB que suporta esses elementos) sé surgiu em
2011*. Dessa forma, todos os livros digitais analisados provavelmente foram feitos ainda na
tecnologia do EPUB 2.0 e ndo foram atualizados desde entdo (nem criadas novas versoes
opcionais para os leitores). Portanto, ndo puderam conter essas caracteristicas.

Foram criadas, no fim das contas, versdes digitais para o leitor ter a op¢do de escolher
entre a leitura no meio impresso ou no meio digital, e ndo uma edic¢do que o leitor compraria
também além do impresso, devido a nova experiéncia de leitura proporcionada e aos novos
recursos presentes nos livros.

Essas versdes de EPUB sdo bem adequadas, no entanto, a leitura em e-readers, ja que
estes ndo possuem 0s recursos mencionados acima e ndo funcionam bem com o layout fixo,
sendo mais adequados para a leitura de EPUBs em formatacdo flexivel. Nesses aparelhos,
porém, ocorre uma perda estética consideravel em relacdo aos impressos, pelo fato das

ilustracGes ndo serem exibidas em cores.

* Informagao presente no site do International Digital Publishing Forum. Disponivel em:
<http://idpf.org/epub/30>. Acesso em 20 ago. 2015.
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E dificil saber qual seria a versdo digital ideal para esse tipo de livro, ja que, devido a
grande quantidade de texto, a parte textual fica melhor em um EPUB com layout flexivel e
texto adaptavel a tela do leitor. Mas, ao mesmo tempo, as ilustracbes ficaram muito
“apagadas”, perdendo grande parte da expressividade que possuiam no impresso, 0 que
tornaria o layout fixo o formato melhor para as ilustracbes. Acredita-se que um caminho
possivel seja a reestruturacdo de algumas das ilustracdes, para que elas figuem bem
apresentaveis no formato EPUB com layout flexivel. Ou outra solucdo, talvez mais
apropriada, seja a criacdo de mais de uma versdo de EPUB, possibilitando, assim, que os
leitores possam escolher a versdo que preferirem de acordo com suas preferéncias pessoais e
com o dispositivo de leitura que possuirem. Nesse caso, poderiam-se criar duas versdes (Uma
para e-reader, outra para tablet), uma privilegiando a parte textual e a outra trabalhando
também com a parte ilustrativa e interativa, o que atingiria, provavelmente, dois publicos-alvo
diferentes, e talvez até aumentasse o consumo dos livros. E claro, que esse é um processo
trabalhoso, que custa tempo e dinheiro, e por isso, nem sempre pode ser realizado. Mas talvez
seja a solucdo mais adequada nesse caso (e no caso de outros livros infantojuvenis com
configurac@es similares).

As trés edi¢Oes impressas analisadas, no entanto, ficaram bem diferentes umas das
outras, primeiramente, pelo fato de terem sido produzidas por editoras diferentes e/ou em
épocas diferentes, mas também pela cor, pela disposicdo das imagens em relacdo ao texto,
pelo estilo das ilustracdes e pelo traco dos ilustradores (que se alterou de edi¢do para edicdo).

Observando os protocolos de leitura analisados, os livros impressos parecem estar
diminuindo de faixa etaria, se tornando cada vez mais infantis e menos juvenis. Os livros de
1947 possuem uma aparéncia bem classica e formal (pelo menos de acordo com a visdo de
classico que possuimos hoje em dia), devido a capa dura de couro quase sem ilustracdes e a
diagramacédo do miolo em preto e branco separando as imagens do texto. A edi¢do de 1980
parece menos formal, ja que esta encadernada em brochura e possui uma capa bem colorida e
ilustrada, além das ilustragdes do miolo estarem mais integradas ao texto. Porem, o fato do
miolo ser em preto e branco da a impressdo de se tratar de um livro para uma faixa etaria com
um pouco mais de idade, com uma maior experiéncia de leitura, que iria prestar mais atencdo
no texto do que nas ilustracGes. A edicdo atual parece mais infantil devido a profuséo de cores
na capa e no miolo (inclusive nos titulos dos capitulos) e a fonte fantasia de formato

“rechonchudo” utilizada nos titulos. No catalogo infantojuvenil da Editora Globo®, inclusive,

** Disponivel em: <http://globolivros.globo.com/professores>. Acesso em 20 ago. 2015.
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os livros de Lobato analisados neste trabalho estdo classificados para um faixa etaria de 6 a 10
anos, ou seja, de criancas recém-alfabetizadas que estdo entrando no mundo da leitura até
criancas com um pouco mais de idade. No entanto, essa aparente mudanca de faixa etaria
pode ser também somente um reflexo do tempo e da mudanca cultural ocorrida ao longo dos
anos na sociedade brasileira e da atualizagé&o dos livros a essa nova realidade.

A partir da analise realizada, se concluiu que os livros impressos em questdo ndo
parecem estar se reestruturando a partir dos livros digitais, e sim a partir dos novos modos de
ver da sociedade atual, que ainda ndo aderiu fortemente aos e-books. A pesquisa Retratos da
leitura no Brasil 3 (FAILLA, 2012, p. 325), de 2011, mostra que, na época, 70% dos
entrevistados nunca sequer tinha ouvido falar em livros digitais. Considerando que o projeto
digital dos livros do Sitio foi feito em 2009, ano em que o0s e-books comecaram a ser vendidos
no Brasil (KUSUMOTO, 2013, p. 1), esse numero provavelmente era ainda menor. Ou seja,
na época, os livros foram feitos para um publico bastante restrito, que tinha conhecimento e
acesso as novas tecnologias digitais.

Os e-books do Sitio sdo ainda somente uma versao digital do livro impresso, ou seja,
todo o conteddo do impresso foi convertido para a tecnologia digital do EPUB, sem grandes
alteracdes ou transformacdes. As diferencas entre eles sdo poucas: fontes que alteram,
aumentam e diminuem; a cor do plano de fundo, que pode permanecer a mesma ou Sser
alterada; e o formato de pagina que pode ser visualizado de maneiras diferentes. As
ilustracGes, no entanto, permanecem as mesmas; algumas em proporcdes diferentes e talvez
menos integradas ao texto, mas as mesmas. E a interatividade é praticamente inexistente.

Relacionando esta analise ao conceito de remediacdo (BOLTER; GRUSIN, 2000), a
nova midia digital de fato surgiu como uma versao da midia “antiga” (impressa), em que se
baseou inicialmente. Porém, ainda € uma versdo muito semelhante a impressa, quase uma
copia digital da mesma. A remediagdo, nesse caso, ndo criou uma versdo “melhorada” dos
livros impressos, somente uma nova opcao de leitura, esteticamente semelhante a primeira,
com as vantagens e desvantagens de um meio digital.

A midia impressa, por sua vez, se reestruturou de uma maneira bem diferente ao que
era antes, talvez, tentando se adequar a um mundo com cada vez mais cores e informagoes
visuais. Ela ndo parece, no entanto, estar tentando concorrer com os novos livros digitais que
estdo surgindo, pois as versdes impressa e digital sdo praticamente iguais entre si, 0 que
levaria o leitor a escolher uma ou outra opg¢do de acordo com suas preferéncias e habitos de

leitura, e ndo com o contelido do livro.
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A andlise realizada mostra uma tendéncia a uma maior visualidade dos livros em
relagdo a quantidade de texto. Apesar de ndo ter sido possivel se chegar a conclusdes
definitivas sobre se essa maior quantidade de cores e ilustracbes de fato representa um
numero maior de vendas, percebe-se uma tendéncia dos editores, pelo menos nessa colecéo, a
ampliar essa quantidade.

A versdo impressa mais atual, de fato, parece mais “adequada” aos nossos tempos,
devido a maior quantidade de imagens e de cores e a sua atratividade estética para o publico-
alvo em questdo no contexto atual. No entanto, a edicao digital parece ter sido criada como
parte da “corrida digital” feita pelas editoras com o lancamento da tecnologia do EPUB no
Brasil e no ter sido atualizada desde entfo. E claro que a parte mais relevante desses livros é
o0 texto, devido a sua quantidade em relacdo aos outros elementos e a sua importancia na
narrativa. Mas 0s elementos imagéticos e interativos também podem ter um papel
fundamental em atrair os leitores para os livros (MENDES, 2010, p. 18-19), e em fazé-los
iniciar e continuar com a sua leitura até o fim. Por isso, também sdo bastante importantes e
devem ser levados em consideracdo, principalmente, em um pais como o Brasil, onde grande
parte da populacdo ndo costuma recorrer a atividade de leitura espontaneamente (FAILLA,
2012).

Na App Store (loja de compra de aplicativos da Apple), inclusive, onde alguns dos
livros de Lobato em EPUB sdo vendidos por meio de um aplicativo, varios leitores reclamam
da falta de interatividade dos livros em EPUB e elogiam a Unica versdo de livro-aplicativo
interativo que os livros do autor possuem. Ao mesmo tempo, no iBooks, aplicativo de compra
de EPUBSs, muitos elogiam os livros. Percebe-se a expectativa dos leitores ao ir a cada loja: na
App Store querem livros interativos e na iBooks Store querem EPUBs que funcionem bem.
Por isso, talvez seja interessante a existéncia de mais de um formato.

Apds a andlise dos livros, concluiu-se que a remediacdo, no caso dessa colecdo, ndo
parece ter sido tdo presente quanto parecia em uma analise inicial. Fato este que pode ser
alterado a qualquer momento, se ocorrer o langamento de outras versdes dos livros, como por
exemplo, uma verséo digital atualizada, outros livros aplicativos ou uma versdo impressa mais
interativa — 0 que, no entanto, ainda ndo aconteceu.

As conclusdes elaboradas neste trabalho séo, de certa forma, parciais, ja que foram
feitas levando em consideracdo somente uma colecdo de livros. No entanto, essa é uma
colecdo bastante importante para a histéria da literatura infantojuvenil brasileira e, por isso,
reflete, de alguma forma, a atual situacdo dos livros do género no Brasil. O fato de n&o se ter

aderido fortemente aos e-books demonstra que nosso mercado editorial ainda esta
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caminhando lentamente na area, mas que esta buscando formas de se atualizar, na medida do
possivel.

Este trabalho, obviamente, ndo pretende esgotar o tema da materialidade dos livros
infantojuvenis no Brasil, devido a enorme extensdo do assunto e a relativa curta duracéo de
uma pesquisa de mestrado. Este € um estudo que pode e deve ser estendido; talvez levando
em consideracdo um maior espectro de livros e, possivelmente, o ponto de vista dos outros
atores do processo editorial como um todo, como o0s autores e o0s leitores, em busca de uma
perspectiva mais ampla sobre o assunto. Ainda ha muitos estudos a serem feitos na area,
principalmente por se tratar de um campo em constante e rapida mutacdo, com a invengdo de
novas tecnologias a todo o0 momento, 0 que exige uma grande dedicagéo e atualizacdo dos
profissionais da area e, muitas vezes, dos proprios livros, como foi demonstrado neste
trabalho.
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APENDICE A — Entrevista com Camila Saraiva

Entrevista com Camila Saraiva, editora do setor infantojuvenil da Editora Globo,

realizada por email, entre 08/01/2015 e 21/01/2015.

O roteiro de entrevista a seguir foi pensado, com base na anélise inicial dos livros, para

confirmar ou refutar as hipoteses levantadas. Ndo foi possivel realizar entrevistas com as

pessoas responsaveis pela produgdo dos livros em questdo, mas conseguiu-se uma entrevista

com a produtora editorial atualmente responsavel pelo setor de livros infantojuvenis da

Editora Globo, o que possibilitou o esclarecimento de algumas duvidas surgidas ao longo do

processo de pesquisa e analise dos livros.

1)

2)

Segue abaixo a integra da entrevista:

“SO para ratificar, eu entrei aqui na Editora Globo s6 em 2010, quando o projeto
gréfico da obra infantil e adulta do Monteiro Lobato ja estava definido. A obra
comegou a ser publicada em 2007. Quando eu entrei, mais da metade dos livros da
obra ja tinham sido publicados. As editoras envolvidas na criacdo e projeto grafico,
ilustracGes, ndo trabalham mais aqui. Seguem abaixo as repostas que eu consigo te dar

por ora. Espero que ajude.”

O projeto gréfico dos livros da colecdo do Sitio do Picapau Amarelo, de Monteiro
Lobato, de 2007, foi criado por quem? Quais setores da editora e/ou profissionais

externos estavam envolvidos?

O projeto gréfico foi criado em conjunto pela Editora de Arte, em conversa com a
Editora de Texto e a diretoria da Editora Globo (divisdo de livros). Na época, a TV
Globo também participou do processo, ja que o programa Sitio do Picapau Amarelo
estava no ar. A familia do Monteiro Lobato, representada pelo agente do autor,

também participa da aprovacédo do projeto grafico e das ilustracdes.

Ao observar os livros do Sitio do Picapau Amarelo lancados pela Editora Globo,
percebe-se que foram criadas diferentes versbes desses livros, com diferentes
projetos graficos, como por exemplo: as versées em tamanho maior (20,2 x 26,6

cm) dos livros do Sitio vendidos separadamente; as versdes em tamanho menor
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(17 x 23 cm) dos livros do Sitio vendidos dentro das caixas Monteiro Lobato
Infantil e Monteiro Lobato Conta Outra Vez; a versdo em capa dura de Reinagdes
de Narizinho; os livros da colecdo Pirlimpimpim; e as versdes em formato de
histéria em quadrinhos. Por que isso ocorreu? Qual seria o publico-alvo das

diferentes versoes criadas?

Os diferentes formatos respondem as variadas demandas comerciais e também das
escolas. Os livros da colecdo Pirlimpimpim, por exemplo, sdo uma introducéo a obra
de Monteiro Lobato para criangas a partir dos 5 anos. Por isso, optou-se por usar

textos menores e ilustracfes mais infantis e coloridas.

Todos os 23 livros da colecdo do Sitio possuem uma unidade estética
(considerando somente as edicdes “originais”, sem levar em consideragio as
versdes em capa dura, quadrinhos e a colecao Pirlimpimpim)? Por que o estilo das
ilustracGes e o layout das capas dos livros da caixa Conta Outra Vez sdo diferentes

dos demais livros?

Os livros da caixa Contra Outra Vez sdo adaptacdes de obras classicas, como Peter
Pan, Dom Quixote, Fabulas de Esopo e La Fontaine etc. Por isso receberam

tratamento diferenciado.

Considerando somente os livros da caixa Monteiro Lobato Infantil, quais
elementos do projeto grafico foram criados pensando especificamente no publico
infantojuvenil (ilustracdes, tipografia, capa, cor, diagramacdo, formato,

acabamento, papel, etc.)?

Todos os elementos citados foram pensados no publico infantil.

Existe alguma tentativa de aproximacao visual dos personagens e cenarios dos
livros com os elementos estéticos dos seriados e/ou desenhos animados do Sitio do

Picapau Amarelo exibidos na televisédo?

Sim, as ilustrac6es dos quadrinhos foram criados/aprovados em conjunto com a TV
Globo.
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Os e-books foram feitos a partir do mesmo projeto gréafico dos livros impressos?
O projeto grafico dos livros impressos foi feito ja pensando nos livros digitais que

seriam produzidos posteriormente?

[Néo foi respondida.]

O fato das edi¢des em EPUB ndo possuirem elementos interativos, animacdes ou
sons foi uma escolha ou foi decorréncia da néo existéncia da tecnologia necessaria
na época da producdo dos arquivos digitais? Pensam em fazer atualiza¢cBes nos
EPUBs (ou lancar novas versdes), para incorporar novas tecnologias surgidas
apods o seu lancamento? Pretendem lancar mais algum titulo no mesmo estilo do
aplicativo para iPad do livro A menina do narizinho arrebitado, com ilustragdes

animadas e sons?

[Néo foi respondida.]

Ao comparar a edicdo da Editora Globo com a ultima edicdo da Editora
Brasiliense, percebe-se que os livros da Globo, além de possuirem o miolo
colorido, possuem uma maior quantidade de ilustracbes. Vocé acredita que o
novo projeto grafico influenciou na venda dos livros? Saberia dizer essa

informagdo em nimeros?

E impossivel tirar uma conclusdo comparativa sobre as vendas baseada apenas na
apresentacdo do livro (projeto gréfico e ilustracbes). O mercado editorial em geral

mudou muito entre as publicacdes da Brasiliense e da Editora Globo.
Alguma ideia de projeto gréfico e editorial (considerando os livros impressos e 0s
digitais) ndo pode ser levada a frente por questbes contratuais? Foi imposta

alguma restricdo em relacéo as obras?

[Né&o foi respondida.]
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APENDICE B — Entrevista com Ana Paula Tavares

Trecho da entrevista feita com Ana Paula Tavares, ex-professora do curso de Producao
Editorial da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) e atual gerente editorial da
editora Zahar, onde trabalha h4 20 anos. A presente entrevista foi realizada pessoalmente em
22/06/2010 e atualizada por email em 10/02/2015. Como era uma entrevista muito extensa,
com algumas perguntas ndo pertinentes ao presente trabalho, foram selecionados somente
alguns trechos da mesma para constar neste apéndice. O proposito dessa entrevista € explicar
determinados processos editoriais que ndo sdo facilmente encontrados em livros ou em
referéncias académicas, mas que sdo vivenciados diariamente pelas pessoas que trabalham no

mercado editorial e, portanto, podem ser descritos por elas.

1) Como € o processo de producéo apoés o original ter sido aprovado?

Apds o original ser aprovado, ele vai para a tradugdo, no caso dos livros estrangeiros,
ou diretamente para a edi¢do de texto no caso de autores nacionais. O material tem que passar
por uma leitura, por uma preparacdo. Terminada a preparacdo de original, este entra na
producdo grafica propriamente dita. Ele vai passar por estudos de projeto gréafico, no qual
faremos o desenho de capa e o célculo de formato, estabelecendo o nimero de paginas, a
mancha mais adequada para aquele tipo de contetdo e, a partir dai, ele vai ser diagramado,
composto e paginado.

Depois da paginacdo, o livro ja formatado vai passar por provas (pelo menos duas
revisdes tipograficas), nas quais o revisor vai estar mais atento a erros tipogréaficos (tipo erros
de hifenizacdo, de concordancia, etc.), em principio, nada muito estrutural, porque espera-se
que a parte estrutural do texto ja tenha vindo preparada pelo copidesque, ou pelo revisor de
traducéo ou pelo preparador de original. Na etapa da segunda revisao pode acontecer também,
concomitantemente, dependo do tipo de livro, a parte de indexacao.

Depois de revisado, tanto no aspecto tipografico, quanto gréafico, o livro é finalizado e
fecha-se um arquivo, que é enviado para a grafica. Antes desse envio, ha todo um estudo que
acontece paralelamente com relacéo a custos, para definir qual vai ser a tiragem, o preco de
capa, etc. O ideal é que isso seja feito enquanto o livro vai sendo diagramado e revisado, para

que, quando ele estiver pronto, vocé ja tenha essas informacdes definidas.
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Entdo, a gente chega ao final com um livro que ja est4d com o conteudo todo revisado,
a diagramacao toda feita e com grafica, tiragem e preco de capa definidos. E ai ele vai para a
gréfica, que vai montar esse original de acordo com a necessidade de impressdo, 0 nimero de
cadernos que for adequado ao formato do livro, ao nimero de paginas e o tipo de papel que
voceé estiver usando. Enfim, sdo vérias especificacdes que eles tém que considerar para fazer
essa montagem.

E feita a montagem e é gerada uma prova de conferéncia, que antigamente era a prova
heliografica feita a partir de filme e, hoje em dia, com o processo digital acabou se tornando
uma prova online ou uma prova de plotter, que é o livro j& montado em cadernos, na
sequéncia de paginas, da maneira como vocé vai ver o produto final. Essa prova é fornecida
pela grafica. Em um bom processo nunca vai acontecer a impressdo do livro sem que essa
prova tenha sido verificada e passada por algum produtor grafico ou por alguém que seja
responsavel por esse acompanhamento. E, entdo, essa prova é devolvida para grafica com

observacdes, alteracdes eventuais ou ndo. E ai a impressdo é feita e o livro chega pronto.

2) Quem decide as especificacdes técnicas do livro (formato, papel, acabamento,
etc.)? Isto ja é estabelecido como ponto de partida do processo ou vai sendo
definido ao longo da projetacao do livro?

Tem bastante gente participando desse processo, porque, para chegar a essas
informacdes, a gente tem que analisar varias questdes sobre o livro: o pablico a que ele se
destina; o tamanho X preco a que ele pode chegar; qual a expectativa comercial envolvida.
Esses fatores sdo determinantes da escolha do formato, do papel e da tiragem.

Normalmente, essa informacdo vem do editor livio e se soma a da pessoa que
contratou aquele original. S6 que essa informacéo isolada ndo fecha a cadeia, entdo, € preciso
que o produtor grafico também opine e traga sugestes de tipos de papel, de processos de
impressdo que possam tornar aquele livro mais viavel economicamente ou que possam
garantir o resultado que o editor esta querendo chegar. Essas especificacfes sdo bastante
debatidas. E uma informac&o conjugada e compartilhada e varias pessoas podem opinar para
se chegar ao formato final.

Quando o processo do livro comeca, vocé ja tem que ter estabelecidas, pelo menos, as
caracteristicas de formato, mancha grafica e uma estimativa do nimero de paginas. Outros
aspectos podem ser definidos ao longo da projetacdo do livro. Por exemplo, se no meio do

processo, eu percebi que eu tenho condigdo de incluir mais algumas imagens, porque o
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orcamento daquele livro ainda ndo esta estourado e vai ser interessante para o contetdo, isso
pode ser proposto ao longo da projetacdo do livro. Sobretudo na parte grafica, essa defini¢do
vai acontecendo ao longo do trabalho do livro, ou seja, se a gente vai usar laminacédo fosca ou
brilhante na capa, se essa capa vai ter algum recurso grafico, como verniz, relevo ou algum

tipo de acabamento diferente.

3) O profissional que realizara o projeto grafico recebe que tipo de informacéo para
realizar o trabalho? E fornecido um briefing por escrito? E feita alguma reunifo

com ele para tratar do assunto? Se for, com quem e com qual conteudo?

Uma reunido normalmente sera convocada se esse projeto for muito especial (muito
ilustrado, em grande formato, um livro de presente). Somente nesse caso ela se justifica, para
poder fornecer uma orientacdo mais aprofundada sobre o projeto. Para a maioria dos nossos
livros, j& trabalhamos com modelos de diagramacdo, justamente para padronizar esse
trabalho. Entdo, € pouco comum termos um briefing por escrito para projeto de miolo. Alguns
editores gostam de, quando liberam o livro, passar informacdes, do tipo: atencdo a parte pds-
textual, que é muito extensa, talvez se possa usar um corpo e uma entrelinha um pouco
menores, para isso ndo virar um volume muito grande dentro do livro. Mas sdo informac6es
bem menores, menos relevantes.

Ja, para a capa, sempre havera um briefing. Aqui ele é feito pelo editor do livro (que é
a pessoa responsavel pela parte de texto, que leu todo o original, que conhece bem aquele
assunto), com acréscimo de opinides do produtor gréafico ou da pessoa que contratou o titulo,
que ndo necessariamente € quem estd editando. Somam-se todas essas informacfes e

colocam-se em um Unico briefing, que vai para o capista.

4) Como é escolhido o profissional que realizard o projeto grafico? Como é
escolhido o capista?

Hoje em dia, a questdo do projeto grafico de miolo simplificou bastante com o uso dos
modelos. Essa escolha é feita pensando em um fator muito pratico, que é a quantidade de
trabalho que os colaboradores tém naquele momento. A gente sempre vai privilegiar aquele
gue ainda consegue absorver um determinado trabalho. Se tem um colaborador que esta
fazendo trés livros e outro que esta fazendo um, o nosso critério de escolha vai ser o que esta

com um.



180

Na escolha do capista, j& se entra em critérios mais subjetivos, ndo tdo praticos. Tem
esse critério pratico também de avaliar se a pessoa para quem vocé esta pensando em dar o
trabalho j& ndo estd com muitos trabalhos e se aquilo ndo pode causar um prejuizo no seu
prazo de conclusdo. Mas, outros critérios sao mais importantes, como por exemplo, o perfil do
livro, o tipo de contetdo que ele carrega, em combinacdo com o tipo de trabalho que o capista
faz.

Os designers e os capistas tendem a ter uma linguagem particular. Alguns trabalham
melhor com capas mais tipogréaficas, porque tém um conhecimento de tipografia um pouco
mais aprofundado. Outros sdo bons em pesquisa de imagens. Outros sdo bons em
combinacg0Oes e fusdes de imagens. Entdo, dependendo do resultado que a gente quer chegar
com aguele livro, nds vamos escolher um determinado capista em detrimento de outro. S&o
algumas coisas que a gente vai considerar entdo: o perfil daquele capista, o tipo de trabalho
que ele executa melhor (tipogréafico, pesquisa de imagens, fusdo de imagens) e o que aquele
livro precisa. Entdo, por exemplo, se eu tenho um livro de psicanalise, no qual eu ndo quero
usar nada figurativo, eu vou passar para a pessoa que trabalha bem com tipografia, porque vai

ser 0 elemento mais importante para construir aquela capa.

5) Qual a participacdo do autor da obra no processo de producdo do livro
(enquanto objeto)?

A participacdo do autor é quase integral, tirando alguns aspectos, como formato e tipo
de mancha. Normalmente, a gente ndo chega a debater esse nivel de especificagdo com o
autor. Mas, toda a parte de contetdo envolve uma troca muito grande entre o editor e o autor.
Entdo, por exemplo, poderad caber ao editor, com o consentimento do autor, reestruturar a
obra, sugerir inversao de posicdo de capitulos, inser¢do de algum tipo de conteddo que nédo
tenha sido originalmente previsto, etc.

As vezes acontece do autor entregar um original pronto, no sentido de a hierarquia do
texto ja estar toda montada, o contetdo estar todo pronto, todo o material iconogréafico ja ter
sido fornecido. Mas, se isso ja ndo estiver totalmente fechado, sempre ha um espacgo para o
dialogo entre o editor e o0 autor. E ai, nesse caso, a autor vai participar bem diretamente.

E, claro, a gente sempre conta também com o autor na questdo de aprovacao de capa.
N&o s para a gente ndo incorrer em qualquer erro conceitual, mas também por uma questéo
de gentileza, de delicadeza, enfim, de que o autor esteja de acordo com 0 produto como um

todo. Entdo, ele sempre vai receber prova paginada dos livros, mesmo que ele tenha
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participado do processo de preparacdo do texto. Depois que o livro vira produto (ou seja, que
ele ganha um formato, uma paginacdo, um nimero de paginas), a prova também volta para
ele, que vai fazer uma verificacao nisso; ele pode opinar também sobre essa prova.

Quando é autor estrangeiro isso ndo acontece. S6 quando existe alguma clausula que,
por contrato, nos obrigue a apresentar a capa para a editora estrangeira. Normalmente, essa

ndo é uma exigéncia, mas pode acontecer.
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ANEXO A - Cronologia sobre a origem da literatura infantil universal

A cronologia abaixo, sobre a origem da literatura infantil universal, foi retirada do

seqguinte livro:

ARROYO, Leonardo. Literatura infantil brasileira. Sdo Paulo: Unesp, 2011. P. 23-26.

10.

A tradigdo oral.

Fabulas. Nascimento no Oriente com o Pantcha-Tantra, o Ramayana, 0
Hitopadexa, o Calila e Dimna e as Mil e umas noites.

Homero, poeta grego, com Odisseia e lliada, obras que reGnem material de
tradigdo oral. Esopo e Fedro com suas fabulas.

Giulio Cesare Della Croce (1550-1620), com Bertoldo, um personagem que
divertiu 0 mundo e trouxe o humorismo como tema de literatura infantil.

Giovanni Francesco Straparola de Caravaggio (...-1557), com Le XIlII piacevoli
notte [As 13 noites prazerosas], publicado em 1554 pelo impressor Doménico
Ferri, em Veneza. Trata-se de uma reunido de contos folcldricos, cujos temas se
universalizaram, inclusive na literatura infantil. E nessa obra que o famoso
personagem Gato de Botas da sua entrada na literatura.

Giambattista Basile (1575-1632), com Conti de conti publicado em duas partes.
Por intermédio de suas estdrias, entram na literatura infantil universal, pela
primeira vez, a Gata Borralheira, a Bela Adormecida no Bosque, a Branca de Neve

etc.

historias de proveito e exemplo. Sdo estérias colhidas diretamente da tradicdo
popular portuguesa, influenciada pela arabe, e outras inspiradas nas obras de
Caravaggio e Battista Basile.

La Fontaine (1621-1695), com Fabulas, retomando a tradi¢do de Esopo e Fedro.
Charles Perrault (1623-1703), com os Contes de ma mére I’Oye, fixando em livro
a tradicéo oral.

Madame D’Aulnoy (1650-1705), com Contes de fées, introduzindo pela primeira

vez o0 elemento fada na literatura para criancas.



11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.
19.

20

22.

23.

24,

25.

26.

27.

28.

29.

30.

31.
32.
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Comenius (1592-1670), com Orbis Pictus (1658), primeiro livro didatico ilustrado,
para criangas.

Fénelon (1651-1715), com Fables e Télémaque, com 0 que se inaugura a fase
consciente da literatura infantil.

Mademoiselle De La Force (1654-1724), com o volume Les fées [As fadas], no
qual retoma o tema de Madame D’ Aulnoy sobre fadas.

Daniel Defoe (1661-1731), com o universal Robinson Crusoé.

Jonathan Swift (1667-1745), com As viagens de Gulliver.

Condessa de Murat (1670-1716), com Nouveaux contes de fées [Novos contos de
fadas].

Madame Jean-Marie Leprince de Beaumont (1711-1780), com Le magazin des
enfants [Revista das criangas] e Contes moraux [Contos morais].

Berquin (1749-1791), com L ami des enfants [O amigo das criangas].

Florian (1755-1794), com Fables.

. Cristoph Schmid (1768-1854), com Les oeufs de paques [Ovos de Pascoa].
21.

Jaco Luis e Guilherme Carlos Grimm (1785-1863 e 1786-1859), com as célebres
narrativas hauridas na tradi¢do popular.

Fenimore Cooper (1789-1851), focalizando aventuras entre os indigenas dos
Estados Unidos, com a valorizagdo dos temas nacionais do novo mundo.

Condessa de Ségur (1799-1894), com sua famosa Bibliothéque rose [Biblioteca
cor-de-rosa].

H. C. Andersen (1805-1875), que retoma os temas da tradi¢cdo popular com seus
livros de contos.

Carlo Lorenzini, Collodi (1826-1890), com Aventuras de Pindquio.

Julio Verne (1828-1905), com os temas do futuro do homem.

Lewis Carroll (1832-1898), que consagra o0 nonsense ou a realidade absurda.
Wilhelm Busch (1832-1908), com a criacdo de personagens de carater universal.
Mark Twain (1834-1911), com Tom Sawyer e Huckleberry Finn, dois livros de
repercussao entre criangas de todo o mundo.

Edmundo de Amicis (1846-1908), com o Cuore, considerado uma das obras-
primas da literatura didatica universal.

Robert Louis Stevenson (1850-1894), com A ilha do tesouro e Raptado.

Selma Lagerlof (1858-1940), com o tema das lendas escandinavas.
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34.

35.

36.
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James M. Barrie (1860-1937), com Peter Pan, que retoma o espirito do nonsense,
encantando criancas de todo 0 mundo.

Rudyard Kipling (1865-1936), com o Livro do Jangal (duas séries), no qual o
fabulério e a vida dos animais representam a integracdo da natureza na literatura
infantil.

Edgar Rice Burroughs (1875-1950), com a criacdo de Tarzan, o mito da renovagao
do ser humano pela fantasia.

Walt Disney (1901-1966), o génio da imagem, desta se servindo para uma nova

dimensdo da literatura infantil pelos seus desenhos e pelo seu cinema.
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ANEXO B - Cronologia sobre as fases da literatura infantil no Brasil

A cronologia abaixo, que divide as fases da literatura infantil no Brasil, foi retirada do

seguinte artigo:

HOHLFELDT, Antonio. Na historia das publicacdes brasileiras, a crianca também teve
vez... In: ABREU, Marcia e BRAGANCA, Anibal (orgs.). Impresso no Brasil: dois séculos
de livros brasileiros. Sdo Paulo: Unesp, 2010. P. 364-365.

a)

b)

c)

d)

Século XIX: pode-se falar em uma dupla tendéncia — de um lado, textos importados,
na maioria traduzidos e adaptados para uso em sala de aula, com caracteristicas
pedagogicas; de outro, textos que, embora ficcionais, ligaram-se as tradi¢des orais do
Ocidente e mantiveram perspectiva de exemplaridade, mesmo quando comecaram a
ser editados no pais.

Final do século XIX e comec¢o do século XX, até a década de 1920: nacionalizacdo
crescente da producdo livresca dirigida as criangas, fosse quanto a producédo, fosse
quanto aos conteudos.

Anos 1920 a 1960: a modernizacdo do pais, trazida pela sua urbanizacdo e
industrializacdo, deu origem ao primeiro grande nome literario na area, Monteiro
Lobato, e uma producdo ficcional de grandes escritores dos anos 1930 e 1940 que,
embora ndo fosse, na maioria, dirigida as criancas, evidenciava preocupagdo com elas:
pode-se dizer que quase todos os principais escritores de entdo escreveram ao menos
algum texto para criangas. Houve também aqueles que se dedicaram, num primeiro
momento, primordialmente a tal producdo, como é o caso de Erico Verissimo e alguns
outros que ja escreviam apenas para as criancas, como € o caso de Jerbnimo Monteiro;
essa tendéncia favoreceu também o surgimento de revistas dirigidas especificamente a
esse segmento.

Anos 1960 a 1980: a entrada do pais num contexto de internacionalizacdo e de
industria cultural levou o governo federal a apoiar fortemente a modernizacdo das
gréficas. Antigas e novas editoras descobriram um fildo significativo no publico
infantil, cada vez mais presente na escola (houve uma redugdo do analfabetismo,

principalmente nas cidades). A producéo se diversificou, quer tematicamente, quer por
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meio da especializacdo da producdo de livros para criangas, com a valorizagcdo da
ilustracdo e do projeto gréfico.

e) Anos 1980 em diante: a conquista de um novo segmento especifico de leitores, o
publico adolescente, com a expansdo constante desse tipo de publicacdo, ganhou
espaco em todas as editoras, fazendo surgir até empresas especificamente destinadas a
publicar livros para criangas e jovens. O Brasil passou a ser reconhecido no mercado
internacional por sua producdo textual e de ilustracBes, conquistando galardfes
importantes, como o Prémio Hans Christian Andersen, que corresponde, no segmento,

ao Prémio Nobel.
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ANEXO C - Cronologia sobre as fases do design gréafico no Brasil

A cronologia abaixo, que divide as fases do design grafico no Brasil, foi retirada do

seqguinte livro:

MELO, Chico Homem de e RAMOS, Elaine. Linha do tempo do design grafico no Brasil.
Sdo Paulo: Cosac Naify, 2011. P. 19-21.

1)

2)

Primeiro periodo. Século XIX: a era da tipografia de chumbo. A atividade
permaneceu proibida no Brasil até o desembarque da corte portuguesa em 1808. Esta
trouxe consigo 0s primeiros equipamentos tipograficos, semelhantes aos que
Gutenberg havia criado trezentos e cinquenta anos antes. Os parametros da linguagem
gréafica praticada no pais ao longo do século XIX foram definidos em grande medida
pelas caracteristicas da tipografia de chumbo, com suas cole¢bes de tipos e
ornamentos. A partir de meados do século, o surgimento da litografia permite um salto
de qualidade na reproducgédo de imagens. A tipografia de chumbo passa entdo a ser
usada associada a impressdo litografica, em um sistema hibrido que altera as feicdes
de parcela significativa das publicagdes. Como ndo havia existido atividade
impressora antes de 1808, o Brasil ndo contava com quadros técnicos ligados a area.
Com isso, a producdo do século XIX foi quase toda comandada por imigrantes
oriundos da Europa. Nesse periodo, portanto, a linguagem gréafica aqui praticada, além
de derivar das condicionantes técnicas da tipografia, refletiu muito diretamente os
padrdes visuais europeus da época.

Segundo periodo. De 1900 a meados do século XX: a era da ilustracdo. Os avancos
tecnoldgicos ocorridos na passagem do século XIX para o XX facilitam enormemente
a impressdo de imagens, inclusive coloridas. A viabilidade de reproduzir desenhos
feitos originalmente em papel amplia ainda mais o uso de ilustragdes, a ponto de elas
se tornarem hegemaonicas na linguagem grafica praticada nas quatro décadas seguintes.
As ilustracdes do periodo descendem do desenho de humor e da pintura. Essas duas
referéncias logo se combinam, sendo operadas por eximios e ecléticos ilustradores-
designers, que constituem a primeira geracdo de profissionais nascidos no pais. Dentre
eles, ha dois perfis razoavelmente distintos: de um lado, estdo aqueles que atuam

regularmente nas publicacdes de cunho comercial, destinadas a plateias numerosas e
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diversificadas, mais proximos as referéncias do desenho de humor e da pintura
realista; de outro, estdo aqueles envolvidos em experimentagOes de linguagem, com
atuacdo mais episddica; no mais das vezes, sdo artistas participantes dos circuitos da
cultura erudita, ocupados com as questdes propostas pelo modernismo e sintonizados
com as vanguardas internacionais. O elo de linguagem comum aos dois grupos é a
capacidade de pensar a ilustracdo ndo apenas como imagem autdbnoma, mas como
estruturadora do campo grafico e ja concebida de maneira integrada ao texto.

Terceiro periodo. De meados do século XX aos anos 1980: a era da fotografia. Em
meados do século XX, a hegemonia da ilustracdo comeca gradualmente a declinar e a
ceder lugar a fotografia, em particular nas midias de ampla difusdo. A reproducdo de
imagens fotograficas havia dado os primeiros passos no final do século XIX. A
chegada do offset nos anos 1920 representa um impulso decisivo em sua expansao.
Ap6s a Segunda Guerra Mundial, e ao longo das décadas seguintes, ela se torna
protagonista da linguagem gréafica e se consolida como sistema hegemdnico de
imagens impressas. Cabe destacar dois dentre os multiplos fatores envolvidos nesse
processo. Em primeiro lugar estd o entendimento do registro fotografico como
imagem fiel da realidade; a fotografia satisfaz assim a demanda do publico por doses
sempre crescentes de realismo. O segundo aspecto diz respeito ao avan¢o tecnolégico;
revistas e jornais sentem-se obrigados a colocar a informacéo fotografica em primeiro
plano, sob pena de parecerem antiquados aos olhos de seus leitores. Nos anos 1950 e
1960, ocorre uma explosdo criativa em varias frentes, da economia a cultura. Um dos
marcos do periodo é o desembarque do design modernista no Brasil. Gragcas a um
admiravel elenco de profissionais, surgem as primeiras escolas difusoras de seu
ideario, que seriam responsaveis por formar geracfes de designers. Paralelamente a
institucionalizacdo do design modernista, outras correntes de pensamento grafico
seguem em plena atividade. Elas s@o compostas por profissionais formados
diretamente na pratica, ou por aqueles que atuam em atividades correlatas, como
artistas visuais, publicitarios e arquitetos. A producdo global de design grafico cresce e
diversifica-se, tanto nas midias de massa como no setor empresarial e no campo da
cultura. O denominador comum a todas essas vertentes é a preferéncia pela imagem
produzida pela mediacdo do equipamento fotografico, em detrimento da ilustragéo
autografica.

Quarto periodo. A partir dos anos 1990: a era digital. A revolugdo digital gestada

na década de 1980 dissemina-se de fato nos anos 1990. No territorio do design grafico,
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seu impacto é imediato, tal a rapidez e a radicalidade das mudancas ocorridas sob o
efeito do uso dos computadores pessoais. Numa avaliagédo panorédmica, pode-se dizer
que uma das consequéncias dessas mudancas € que o designer tende a passar de
produtor de imagens a operador de imagens; nesse cenario, as empresas conhecidas
como “bancos de fotografias” tornam-se presenca constante no cotidiano profissional.
Outra consequéncia da disseminagdo dos softwares graficos, em particular do
Photoshop, € a transicdo da fotografia para a pds-fotografia — a imagem fotografica
manipulada digitalmente. Na verdade, a pds-fotografia representa a continuidade da
hegemonia fotogréfica, que agora aparece mesclada a ilustragdo e aos textos tratados
como desenhos. Numa outra frente desse mesmo processo, a matéria de que é feito o
design grafico contamina-se com a linguagem das midias eletronicas. O ritmo
frenético dos videoclipes acentua a tendéncia, que ja vinha da década anterior, de
apostar em uma sintaxe baseada na profusdo de elementos e na complexidade,
configurando uma vertente que se tornou conhecida como “desconstrugdo”. A partir

desse ponto, € o seculo XXI que passa a contar a historia.



