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RESUMO

Os protocolos de leitura, em seus diversos aspectos e usos, que abarcam a estrutura do livro
concernente a todo o seu projeto grafico editorial, sdo usados como elementos antecipadores do
texto, devido a sua carga narrativa, da mesma forma que também norteiam a leitura, explicando
determinados itens; organizando sua ordem; resumindo capitulos, além de, no caso da
ilustracdo, estabelecendo uma relagdo discursiva com o préprio texto, como bem evidenciam
CARVALHO (2008), CAVALCANTE (2010) e ARANTES (2019). Tendo em vista a
importancia dos protocolos de leitura, que embora sejam pouco estudados no meio académico,
mas evidenciados por tedricos em seus estudos acerca da leitura, como CHARTIER (1990),
SCHOLES (1989), ROSA (2016), MARTINS (1989), BASTIANETTO (2005) entre outros,
esta dissertacdo objetiva avaliar as diversas mudangas que ocorreram ao longo do tempo nas
capas e ilustracOes internas da adaptacéo de Peter Pan, realizada por Monteiro Lobato em 1930,
por meio dos protocolos de leitura e da propria historia cultural. Além disso, evidenciamos as
muitas edi¢cdes adaptadas e traduzidas que foram realizadas por diferentes editoras brasileiras.
Para a realizagdo deste trabalho partimos de uma metodologia centrada na pesquisa
bibliogréafica a partir de dissertagdes, teses e das proprias obras infantis de Lobato, em especial,
as vérias edi¢des da adaptacdo de Peter Pan. Também se fez necessério uma pesquisa biogréafica
de Monteiro Lobato, dada a sua relevancia na construcdo do mercado editorial brasileiro nos
primeiros decénios do séc. XX e da sua contribuicdo como autor e inovador no campo da
literatura infantil brasileira. Desta forma nos foi possivel identificar mudancas significativas
tanto no projeto grafico das muitas edi¢des da adaptacdo realizada por Lobato, como também
em relacdo a elementos textuais.

Palavras-chave: Protocolos de Leitura; Peter Pan; Monteiro Lobato; Capas; llustracdes.



ABSTRACT

The reading protocols, in their various aspects and uses, which cover the structure of the book
concerning its entire editorial graphic project, are used as anticipatory elements of the text, due
to its narrative load, in the same way that they also guide reading, explaining certain items;
organizing your order; summarizing chapters, in addition to, in the case of illustration,
establishing a discursive relationship with the text itself, as evidenced by CARVALHO (2008),
CAVALCANTE (2010) and ARANTES (2019). Bearing in mind the importance of reading
protocols, which although little studied in the academic environment, but evidenced by theorists
in their studies about reading, such as CHARTIER (1990), SCHOLES (1989), ROSA (2016),
MARTINS (1989) , BASTIANETTO (2005) among others, this dissertation aims to evaluate
the several changes that occurred over time in the covers and internal illustrations of Peter Pan’s
adaptation, performed by Monteiro Lobato in 1930, through the reading protocols and the
cultural history itself. In addition to this, we highlight the many adapted and translated editions
that were carried out by different Brazilian publishers. In order to carry out this work, we started
from a methodology centered on bibliographic research from dissertations, theses and Lobato's
own children's works, in particular, the various editions of Peter Pan’s adaptation. A
biographical research by Monteiro Lobato was also necessary, given its relevance in the
construction of the Brazilian publishing market in the first decades of the 20th century and his
contribution as an author and innovator in the field of Brazilian children's literature. In this way
we were able to identify significant changes both in the graphic design of the many editions of
the adaptation made by Lobato, as well as in relation to textual elements.

Keywords: Reading Protocols; Peter Pan; Monteiro Lobato; Covers; Illustrations.
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INTRODUCAO

Mesmo antes da compreensdo do mundo, toda crianca se deixa envolver pelo som das
cantigas e da poesia que suas maes e avos executam. Porém, quando essas mesmas criangas
atingem um pouco mais de compreensdo do mundo e dos significados da leitura, as narrativas
em seu registro fisico e as imagens a elas atribuidas passam, entéo, a despertar o seu imaginario.
O apice do fantasioso literario atingido pelo leitor iniciante, toma-o por completo e, assim,
desperta nele o seu amor pela leitura. Dessa forma, o texto e a ilustragdo se consolidam tornando
a narrativa viva aos olhos do leitor.

O texto e a imagem, durante o processo de desenvolvimento do livro, tornaram-se
lentamente indissocidveis. Seja na capa ou no miolo, a ilustracéo, protocolo de leitura, quando
bem construida, amplia a nossa percepcao da narrativa, razdo pela qual o artista grafico também
se estabelece como coautor, construindo, dessa forma, sentidos com a sua arte, fato que

corrobora com o pensamento de Angela Rocha Rolla (2003, p. 3) no sentido de que,

[a] ilustragdo ndo deve ser vista isoladamente, mas no conjunto da obra e na
sua associacdo — direta ou indireta — ao texto. Segundo um ilustrador, a boa
ilustracdo € aquela que revela uma significacdo entre os personagens e 0s
objetos representados, muito acima da mera reproducéo ou do desenho bem
feito.

Essas significacGes postuladas pela autora nos remete a como a ilustragdo pode ser
trabalhada no livro, ora aplicada, em se tratando da arte de capa, de maneira a ndo passar uma
informacdo errdnea ou em excesso que venha a explicitar demais acerca da obra, devendo esta
manter-se no limite da sutileza, instigando o leitor, ora, no que se refere as ilustragdes internas,
estas expandem-se em sentidos, pois elas agem em uma dupla funcéo, tanto ilustram passagens
do texto, como, a0 mesmo tempo, o discurso do mesmo.

Dessa forma, valendo-nos de teoricos, entre eles Chartier (1990), Genette (2009),
Darnton (1990) e Martins (1989), procuramos validar a nossa discussao sobre os protocolos de
leitura e da propria historia do livro. Outros como Silveira (2015), Lajolo (2000), Zilbermman
(1993) e Arroyo (1990) nos proporcionaram um amplo panorama da obra lobatiana e da
literatura infantil, apresentando aspectos tanto relacionados a narrativa, como também aos
ilustradores.

O tema aqui discutido em muito se relaciona com dois momentos da nossa vida, 0

primeiro, em relacdo ao nosso contato com a literatura, em especial com a literatura infanto-
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juvenil, a principio em nossa tenra idade, durante nossa descoberta das letras, quando a obra de
Monteiro Lobato se fez presente tanto no espaco escolar da biblioteca, como fora dele,
permitindo-nos um contato longe das regras pedagdgicas, com maior liberdade para estabelecer
nossas proprias consideragdes. Posteriormente, num segundo momento, durante o decurso de
nossa vida académica, por meio do qual aconteceu 0 nosso reencontro com a literatura infanto-
juvenil, que nos concedeu um suporte tedrico que em muito aprimorou 0 nosso respeito, amor
e desejo em ampliar os espagos discursivos quanto a tematica literaria voltada para as criancas.

E, consequentemente, a obra de Monteiro Lobato veio mais uma vez a nos instigar a
desenvolver um debate em uma linha de trabalho pouco trilhada na academia, a dos valores
discursivos da ilustragcdo enquanto protocolo de leitura, bem como um olhar para as capas que,
apresentando narratividade, muitas vezes ja nos antecipa informacgfes acerca da narrativa.
Sendo assim, para 0 desenvolvimento desta pesquisa, tomamos a adaptacdo de Peter Pan,
realizada por Lobato em 1930, como principal corpus deste desafio.

Monteiro Lobato foi um homem a frente de seu tempo, a principio dando corpo e voz
ao mercado editorial brasileiro, transformando o livro e aproximando o leitor da literatura. A
visao empresarial do editor Lobato também fomentou o espaco da ilustracdo na nova industria
do livro, travando, pois, contato com diversos artistas como Voltolino, Nino, J. U. Campos,
André Le Blanc, Augustus e tantos outros que passaram a dar vida tanto as suas obras adultas
e infantis, como também as demais publica¢6es de sua editora.

Ao escolhermos a adaptacdo de Peter Pan como corpus, objetivamos avaliar as diversas
mudancas que ocorreram ao longo do tempo nas capas e ilustrac@es internas da adaptacao de
Peter Pan, realizada por Monteiro Lobato em 1930, por meio dos protocolos de leitura e da
prépria historia cultural. Nesse sentido, procuramos observar também nas ilustracdes a sua
discursividade, haja vista que sendo a arte plena de dialogo e de significados implicitos,
buscamos uma argumentacao dentro do campo dos protocolos de leitura, nos quais a ilustracéo
se faz presente. Nesse momento de acolhimento, também achamos relevante postular acerca da
relagéo entre os seus diferentes artistas, trazendo uma certa luz sob estes narradores da imagem,
cuja histdria e valor foi pouco registrada.

No primeiro capitulo, procuramos inicialmente discutir sobre os protocolos de leitura e
como estes elementos, hoje tdo evidentes no espago académico, foram se construindo da mesma
forma que a aquisicdo da escrita e suas diferentes formas de registro. Posteriormente, passamos
a examinar a relagéo existente entre o texto e a ilustracdo, da mesma forma que as implicancias
da ilustracdo de capa, no que se refere ao projeto grafico desenvolvido pela editora, como

ferramenta de estimulo sensorial, mecanismo este que de acordo com Silva et al. (2017) se
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encontra dentro do &mbito do Marketing que né&o apenas avalia o consumidor, mas prepara o
produto para atender as suas necessidades como também a seduzi-lo para a aquisi¢cdo do mesmo,
ativando os sentidos, no caso do objeto livro e dependendo do publico-alvo, a visdo, o tato e até
0 olfato, neste ultimo caso obras como a colecdo infantil publicada no Brasil pela Publifolha:
Cores e cheiros muito especiais, que consiste nos seguintes titulos: Aromas da Quitanda,
Aromas do mundo, Aromas da cozinha e Aromas do jardim obras que trazem charadas para 0s
pequenos e as pistas para resolvé-las sdo os cheiros que as paginas exalam®. A obra infantil da
escritora portuguesa Alice Vieira também se destaca nesse conjunto de publicagdes olfativas
infantis, como € o caso das publicagfes: Livro com cheiro de caramelo, Livro com cheiro de
banana, Livro com cheiro de chocolate, Livro com cheiro de morango, Livro com cheiro de
baunilha e Livro com cheiro de canela?. Ja no aspecto tactil temos o livro Para vosso prazer,
para vosso deleite e para vossa diversdo: O Teatro do Ornitorrinco, 1977-2008, Editora
Imprensa Oficial do Estado, uma obra desenvolvida pela atriz Christiane Tricerri, pelo designer
grafico Victor Nosek e o jornalista Guy Corréa, cuja capa e quarta capa sao totalmente tomadas
por cabelos, o que remete a rebeldia dos jovens e sua oposi¢cdo ao modelo de comportamento
social®. Por ultimo, filtrando o foco da nossa discuss&o, concentramo-nos em examinar a capa
do livro e seus recursos composicionais, da mesma forma que também pontuando o0s
ilustradores.

O segundo capitulo é totalmente dedicado a explana¢do de momentos da vida do autor
Monteiro Lobato, trabalho esse realizado sem um tom rigidamente biografico, mesmo assim
necessario. Do criador de Emilia procuramos apresentar, a principio, a sua presenga no campo
editorial, tracando os seus primeiros contatos como colaborador, escritor, redator e editor,
partindo dos jornais escolares até chegar aos periddicos de grande porte e, por fim, o inicio de
sua consagracdo como editor e empresario na Revista do Brasil, marco de mudancas
enriquecedoras no setor livreiro do pais, até chegar nas editoras por ele fundadas. Mas nédo é
possivel falar de Monteiro Lobato e deixar de lado a sua obra infantil, assim, ao dissertar sobre
sua producdo literaria para a infancia, direcionamos a nossa atengao para o espaco da adaptacao.

Finalizando este capitulo, da mesma forma que se fez necessaria uma apresentacdo do autor

1 A colecdio é uma criacdo original da francesa Editions Auzou. Disponivel em:
<https://www1.folha.uol.com.br/livrariadafolha/1059425-livros-com-cheiros-e-adivinhas-divertem-a-
criancada.shtml> acesso 21/10/2019.

2 Ambas as publicacdes pertencem a Texto Editores. Disponivel em:
<https://www.fnac.pt/SearchResult/ResultList.aspx?SCat=0%211&Search=alice+vieira&sft=1&sa=0>  acesso
21/10/2019

3 Disponivel em: <http://napeneira.blogspot.com/2009/11/0-livro-mais-cabelo-de-todos-os-tempos.html> acesso
21/10/2019



17

Monteiro Lobato, tratamos de destacar o autor inglés J. M. Barrie, criador do classico Peter
Pan, porém, sem a rigidez biografica tradicional, de modo a inter-relacionar ambos os autores
e observar em conjunto as suas historias de vida, motivacdes e desenvolvimento de seu legado
literario.

No terceiro capitulo, procuramos evidenciar os ilustradores de Monteiro Lobato e, dessa
forma, a propria transformagdo do livro infantil brasileiro. Manoel Victor Filho, Nino,
Rodolpho Lamo, Augustus, entre outros, foram agentes mais do que importantes para essa
transformacao literaria, pois 0s seus trabalhos marcaram a memadria afetiva de muitas geracGes
de leitores, sendo assim, conhecer os ilustradores da obra infantil de Lobato é também
compreender a ilustracdo como elemento discursivo e de grande valor para o livro infantil.

No capitulo quatro, que encerra esta pesquisa, mostramos as diversas nuances das
edicOes da adaptacdo de Peter Pan, da mesma forma que procuramos destacar em primeiro
lugar os principais ilustradores ingleses que desenvolveram uma concepcao grafica para a obra
de J. M. Barrie e, em seguida, pontuamos mais uma vez os artistas brasileiros que foram
encarregados do projeto grafico da adaptacdo brasileira da referente obra, estendendo essa
discusséo até a contemporaneidade, haja vista que toda a obra infantil de Monteiro Lobato se
encontra em dominio publico.

Isto posto, € de interesse NOSSO que a pesquisa aqui apresentada possa vir a contribuir
significativamente no espaco académico para futuros pesquisadores e estudiosos, tanto da obra
infantil de Monteiro Lobato, como também do campo dos protocolos de leitura, que embora
ainda ndo estejam tdo evidentes no meio académico, em detrimento de poucos trabalhos sobre
0s mesmos, vém crescendo e contribuindo para novas discussoes acerca da materialidade do

livro e seu projeto gréafico.
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1. HISTORIA DA LEITURA: QUAIS SAO OS PROTOCOLOS PARA LER?

Quando lemos ou simplesmente ouvimos uma narrativa, por mais simpléria que venha
a ser, somos tomados por diferentes emocgdes: espanto, davida, medo, tristeza, alegria, raiva
etc., assim se comporta 0 nosso cérebro diante de uma histdria. E tem sido dessa forma desde
gue o homem primitivo passou a usar gestos e a articular sons como também a valer-se de
pictogramas nas cavernas para registrar a sua passagem, as suas tradices e explicar a sua
relacdo com a natureza e com os deuses, desde entdo o homem e a leitura se fizeram um so.

A principio ouvir e a0 mesmo tempo ler através dos gestos e das expressdes faciais do
narrador. Era dessa forma que o expectador/leitor compreendia a historia a partir do outro e
assim ela era transmitida ao longo do tempo, muitas das vezes alterada, ja outras, chegaram até
nos em sua forma ancestral através da escrita, de inicio uma descoberta inocente, porém com o
tempo mostrou-se valiosa, primado inventivo que contribuiu com a manutencdo e difusdo do
conhecimento.

Das primitivas e artesanais formas de registros usados pelo homem para perpetuar 0s
seus saberes, datadas de acordo por Merege (2015, p. 1) de “32.000 anos” que, embora nio
sejam “caracterizadas como escrita, mas ja se constituem numa forma positiva de comunicacao
e de registro. Em outras palavras, séo os primeiros esbogos representativos da linguagem oral”,
até o desenvolvimento do alfabeto quando se passou a um registro mais elaborado e metddico
dos saberes. As tabuletas de argila, 0 papiro e o pergaminho figuram entre 0s principais suportes
de registro. Segundo Merege (2015, p. 4), a mudanca para formato atual do livro “aconteceu
gradualmente entre os séculos I e V de nossa era” consagrando o “formato codice” o que ¢, de
acordo com o estudioso, “a mais importante revolugdo da histéria do livro”.

Das primitivas e artesanais formas de registros usados pelo homem para perpetuar o0s
seus saberes, datadas de acordo por Merege (2015, p. 1) de “32.000 anos” que, embora nao
sejam “caracterizadas como escrita, mas ja se constituem numa forma positiva de comunicacao
e de registro. Em outras palavras, sdo 0s primeiros esbogos representativos da linguagem oral”,
até o desenvolvimento do alfabeto quando se passou a um registro mais elaborado e metddico
dos saberes. As tabuletas de argila, o papiro e 0 pergaminho figuram entre os principais
suportes de registro. Segundo Merege (2015, p. 4), a mudanca para formato atual do livro
“aconteceu gradualmente entre os séculos I e V de nossa era” consagrando o “formato codice”
o que ¢, de acordo com o estudioso, “a mais importante revolugao da histéria do livro”.

Nesse processo evolutivo, chegou-se a prensa dos tipos moveis de Gutemberg no séeculo

XV, um salto quantitativo e significativo para a sociedade, pois tal avangco ampliou o espago do
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livro que se tornou simulacro da leitura, um fruto proibido, repleto de novas ideias, de uma
visdo maior do mundo e de novas formas de perceber e absorver o conhecimento. De acordo
com Darnton (1990, p. 66), ndo ha como precisar uma histéria uniforme do livro, pois “as
condicBes variaram tanto de lugar para lugar e de época para época, desde a invengdo do tipo
moével”, inovagdo que deu ao objeto livro a sua forma tradicional, mesmo sendo inicialmente
um item acessivel para poucos individuos, mas com o passar do tempo este artefato passou a se
popularizar ganhando uma dimensdo bem maior, que se sucedeu distintamente em toda a
Europa, haja vista as questBes politico-religiosas que se interpuseram no caminho do
desenvolvimento dos saberes, questdes que ndo conseguiram estagnar nem o conhecimento e
muito menos a posse do livro por milhares de leitores.

Segundo Oliveira (2015, p. 2), meio século apds a inovagdo de Gutemberg, “Aldus
Manutius”, um professor da cidade de Veneza, “criou uma editora para produzir livros para
seus alunos”; nesta agdo de facilitar o manuseio dos livros, grandes e pesados tomos. Aldus
inova ndo apenas no conforto, mas abre espago para uma nova forma de confeccao do livro.

Na Franca do século XVII, ainda segundo o referido autor, o aspecto fisico do livro
muda consideravelmente, “diminuindo”, barateando, desta forma, os custos de confecgédo e
fazendo surgir colegdes mais acessiveis para a populagao, como foi o caso dos “chapbooks”,
obras que foram editadas e vendidas nas ruas. Elas eram frequentemente ilustradas com
xilogravuras grosseiras, que as vezes nao tinham relacdo com o texto e eram lidas em voz alta

para o publico entre os séculos XVII e XIX.

Além desses fatores, 0 que também contribui para o surgimento de um publico
leitor foi a crescente urbanizacdo da Europa, a preocupacdo cada vez maior
com a educacdo (uma importante consequiéncia* da Revolugéo Francesa), 0s
avangos tecnoldgicos (sobretudo no que diz respeito aos equipamentos
gréficos e de fabricacdo de papel), entre outros mais especificos como a
determinacdo de autores que entrariam em dominio publico na Alemanha, em
1867 (que possibilitou o crescimento das cole¢des de livros baratos) e, em
1842, na Inglaterra, ocorreu 0 mesmo. (OLIVEIRA, 2015, p. 4).

Entretanto, mesmo com o advento da escrita e bem antes do registro tipografico de
Gutemberg, a oralizagao perseverou, pois, conforme Abreu (2001, p. 1), “tdo importante era a
pratica da leitura oral no século XIV que muitos nobres ainda dependiam da oralizagdo das
palavras para compreensdo de um texto”. A leitura em voz alta era uma forma de sociabilidade

comum, ato tanto executado nos salGes nobres, quanto nos espagos frequentados pela plebe.

4 Nesta pesquisa, faremos uso da grafia original em todas as citacdes.
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Ainda, segundo a referida autora, “esse tipo de leitura, além de permitir o contato com ideias
codificadas em um texto, era forma de entretenimento e de encontro social”, esse contato de
ideias representa o0 que Chartier (1988) vem a postular como uma troca de ideias e de leituras,

pois 0s textos transitavam entre a nobreza letrada e o vulgo iletrado.

Dai a indispensavel identificacdo das grandes partilhas que podem articular
uma historia das praticas de leitura, portanto dos usos dos textos, isto €, dos
empregos do mesmo texto: por exemplo, entre leitura em voz alta, para si ou
para os outros, e leitura em siléncio, entre leitura do foro privado e leitura da
praca publica, entre leitura sacralizada e leitura laicizada, entre leitura
<<intensiva>> e leitura <<extensiva>>, para a terminologia de R. Engelsing.
(CHARTIER, 1988, p. 131).

Chartier (1988) evidencia também que tais “maneiras de ler” comportam caracteristicas
proprias e usos particulares do livro, além disso, o espaco da leitura também deve ser aqui
considerado como elemento norteador, pois 0 mesmo determina as formas do ato de ler, seja
em voz alta ou silenciosa, didatica ou simplesmente entre amigos.

Ler, em principio, o gestual e as emoc@es refletidas na face do narrador foram as
primeiras ferramentas utilizadas pelo homem para interpretar as reagdes e emoces das diversas
narrativas compartilhadas pela comunidade. Esse ato de ler o outro sempre foi a chave de
leitura/interpretagdo do interlocutor, foram esses os primeiros protocolos de leitura, as marcas
ou pistas deixadas durante a oralizacdo de narrativas ou simples conversacdo para que a
informacdo fosse decodificada e compreendida pelo outro. Esses protocolos, tdo primitivos por
assim dizer, ndo se limitam apenas a leitura que se faz de uma contacéo de histdrias, mas a todo
0 espago que nos cerca.

Na perspectiva postulada por Chartier (1988), os protocolos de leitura sdo marcas de
interpretacdo no discurso oralizado, além de serem considerados como dispositivos
paratextuais, elementos tanto graficos como tipogréaficos que estdo ligados ao texto escrito e ao
livro em sua estrutura fisica/concepcéo grafica. Tais elementos paratextuais tanto se encontram
internamente (disposicdo dos capitulos, tipo de fonte, ilustracdo, notas explicativas, prefacio,
posfacio, vocabulario, indice, introducdo, mapas etc.) quanto externamente a obra, ao texto

propriamente dito (capa, guarda, orelha, texto da contracapa). Nas palavras de Genette:

A capa impressa, em papel ou papeldo, é um fato bastante recente, que parece
remontar ao inicio do século XIX. Na era classica, os livros apresentavam-se
em encadernacdes de couro muda, slavo a indicagdo sumaria do titulo e, as
vezes, do nome do autor, que figurava na lombada. Cita-se, por exemplo,
como uma das primeiras capas impressas a das Oevres Completes de Voltaire,



21

pela Baudoin, em 1825. A pégina de rosto era entdo o local essencial do
paratexto editorial. Uma vez descobertos os recursos da capa, parece que
muito depressa comegou-se a exploré-los. (2009, p. 27).

Esses “titulos antecipadores”, como bem colocam Chartier (1988) e Genette (2009),
revelam uma ortodoxia de direcionamento da compreensao do texto para um publico pouco
habituado ao contato com a literatura, pratica essa comumente realizada tanto pelos editores
quanto pelos proprios autores, “dessas estratégias, umas sao explicitas, recorrendo ao discurso
(nos prefacios, adverténcias, glosas e notas), e outras implicitas, fazendo do texto uma
maquinaria que, necessariamente, deve impor uma justa compreensao” (CHARTIER, 1988, p.
123).

Essa “justa compreensao”, dita pelo autor, tem uma razao de certa forma social, que visa
atingir grande numero de individuos ndo letrados em um dado espaco urbano ou rural,
intencionando, dessa forma, ampliar o acesso da literatura para uma populagdo semianalfabeta
ou analfabeta, com obras facilitadas narrativamente, adaptadas ao gosto do “fregués”. Mas
também podemos identificar neste viés social de “justa compreensdo” uma intengdo politica e
de manutencéo do status cultural de modelar e direcionar o pensamento desse mesmo publico,

distanciando-o de ideologias e pensamentos corruptores.

Ler, olhar ou escutar sdo, efectivamente, uma série de atitudes intelectuais que
— longe de submeterem o consumidor a toda-poderosa mensagem ideoldgica
e/ou estética que supostamente o deve modelar — permitem na verdade a
reapropriacdo, o desvio, a desconfianga ou resisténcia. Essa constatacdo deve
levar a repensar totalmente a relacdo entre um puablico designado como
popular e os produtos historicamente diversos (livros e imagens, sermdes e
discursos, can¢des, fotonovelas ou emissdo de televisdo) proposto para o seu
consumo. (CHARTIER, 1988, p. 59-60).

Para romper com esse estado ortodoxo cultural que cerceia a verbalizagao da arte e do
pensamento livre, como também da prépria escrita, o individuo tem que ir além da simples
decodificagdo textual. Os protocolos de leitura ndo sdo simples norteadores de ideais
estagnados, ou simples muletas textuais, sdo, na verdade, recursos discursivos dentro e fora do
texto. Dessa forma, de acordo com Genette (2009, p. 9), “o paratexto ¢ aquilo por meio do qual
um texto se torna livro e se propde como tal a seus leitores, e, de maneira mais geral”, pois
amplia a discursividade do proprio texto.

Nessa perspectiva, é preciso aprender a ler as entrelinhas de uma obra por completo, a
exemplo disso podemos dizer que uma imagem ndo esta inserida gratuitamente entre as paginas

de um livro por simples decoracdo, trata-se de um elemento carregado de significados. A
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simples mudanca da fonte textual entre os capitulos ou entre uma pagina e outra pode evidenciar
a personalidade de uma personagem, ou uma tentativa de permitir maior imersdo na narrativa
por parte do leitor, dependendo da proposta do autor e do editor, a leitura também pode ter
inicio a partir da prdpria capa, como um jogo de descoberta fazendo uso de elementos gréficos
estéticos que ativam todo o conjunto dos nossos sentidos.

Antes de ser um texto escrito, um livro é um objeto; tem forma, cor, textura,
volume, cheiro. Pode-se até ouvi-lo se folhearmos suas paginas. Para muitos
adultos e especialmente criangas ndo alfabetizados essa é a leitura que conta.
Quem j& teve oportunidade de vivencié-la e de observar a sua realizagéo sabe
0 quanto ela pode render. (MARTINS, 1989, p. 42).

E a leitura sensorial que nos move, instiga-nos a conhecer o livro em seu estado sedutor
de objeto, leitura essa que, segundo Martins (1989, p. 42), é mais prazerosamente singular para
as criancas do que para os adultos devido a sua “disponibilidade” e ‘“curiosidade (mais
espontaneamente expressa)”’. Os adultos, leitores mais experientes, bem mais objetivos em suas
observagdes ou, como Martins (1989, p. 44) destaca, sdo individuos que “tendem a uma postura
mais inibida”, contida, embora isso ndo se faca a regra para todos, pois € necessario levar em

conta além da faixa etaria, os grupos de leitores, o género literario, a época, 0 espaco etc.

Mesmo cercado de tal fama, o objeto livro nem sempre convence por si s0.
Sua aparéncia também impressiona, bem ou mal. Quem de nés ndo rechagou
um deles por ser impresso em tipos muito miGdos, por ser muito grosso, ou
devido a mancha gréafica compactamente distribuida na pégina, ao papel
aspero e a brochura ou encadernagdo ndo se acomodarem as nossas maos? Os
racionalistas dirdo: mas importante € o que esta escrito! Ndo se trata de
racionalizar: a questdo aqui envolve os sentidos. Do contrario, como explicar
0 prazer que pode despertar aos olhos e ao tato um belo exemplar, em papel
sedoso, com ilustracBes coloridas e planejamento grafico cuidadoso, mesmo
0 texto escrito sendo piegas, cheio de falsas verdades ou ainda absolutamente
indecifravel? E a revista inescrutavel, envolta por um plastico, deixando a
mostra apenas a capa atraente e estimulante? (MARTINS, 1989, p. 47).

Essas ferramentas de estimulo composta por cores, formas, texturas e outros elementos
que saltam aos olhos do leitor ndo sdo recursos recentes, mas foram se aprimorando junto a
imprensa e com a arte gréfica acompanhando a evolucdo do proprio mercado editorial Europeu,
em primeira instancia, seguido das Américas.

A partir dessa discussdo, objetiva-se trabalhar, neste capitulo, as definicbes de
protocolos de leitura em um viés contemporaneo alinhados aos pensamentos de Chartier (1998),
Scholes (1989), dentre outras perspectivas de leitura e estética do design do objeto livro para
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que possamos de fato perceber como é que estéo dispostos os protocolos de leitura nos livros e
como esses se estruturam atualmente. Além disso, procuraremos demonstrar 0 uso de tais
protocolos no mercado editorial, de forma a seduzir e conquistar o leitor/consumidor na
aquisicdo de uma obra literéria, pelos seus atributos estéticos, planejados e orquestrados pela
equipe editorial. Dessa forma, neste capitulo, vamos evidenciar os protocolos de leitura através
da histéria cultural, seguidamente de como esses se estruturam nos livros e no campo editorial.
Por fim, procuraremos discutir o papel e a importancia das capas, das ilustracdes e dos

ilustradores.

1.1 Os livros e seus protocolos de leitura

Como evidenciado anteriormente, os protocolos de leitura sdo elementos textuais e
recursos graficos usados em uma obra literaria, mas também em todo e qualquer livro. Na
oralidade, sdo sinais gestuais ou expressivos, ou mesmo marcas comumente usadas para
reforcar a compreensdo do discurso. A histdria do livro sempre esteve imbrincada a tais recursos
paratextuais como também no que se refere ao proprio processo de desenvolvimento da
imprensa e, ao longo do tempo, essa relagéo foi se ampliando e se diversificando, estreitando
os lagos entre o leitor e a obra, evolucdo que também permitiu & sociedade, em momentos
distintos de sua histdria, conhecer as diversas formas do objeto livro, porém é necessario

ressaltar que esse desenvolvimento nao foi de maneira alguma regular para todos.

Os livros surgem e se difundem entre a sociedade. Evidentemente, as
condicBes variaram tanto de lugar para lugar e de época para época, desde a
invencdo do tipo mdvel, que seria tolo esperar que todas as biografias dos
livros se encaixassem num mesmo modelo. Mas, de modo geral, os livros
impressos passam aproximadamente pelo mesmo ciclo de vida. Este pode ser
descrito como um circuito de comunicacao que vai do autor ao editor (se ndo
é o livreiro que assume esse papel), ao impressor, ao distribuidor, ao vendedor,
e chega ao leitor. O leitor encerra o circuito porque ele influencia o autor tanto
antes quanto depois do ato de composi¢do. Os proprios autores sdo leitores.
Lendo e se associando a outros leitores e escritores, eles formam nocdes de
género e estilo, além de uma idéia [sic] geral do empreendimento literario, que
afetam seus textos, quer estejam escrevendo sonetos shakespearianos ou
instrucBes para montar um Kit de radio. (DARNTON, 1990, p. 66).

Esse ciclo de influéncias e participa¢Ges no processo construtivo do texto para que este
venha a se tornar livro, mais uma vez aqui relembrando Martins (1989), é totalmente atemporal

da mesma forma que os proprios protocolos, pois, segundo Darnton (1990), o escritor é
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suscetivel as discussdes tanto durante quanto depois da transformagdo do seu texto em livro,
uma rela¢do que, consoante o autor, “percorre um ciclo completo”, e dessa conexao entre autor,
leitor e editor, o texto passa a atender diferentes grupos, cada um com necessidades distintas.
Tal percurso vem de encontro ao que Chartier (1990) postula acerca das “maneiras de ler” e da
prépria adequacao do espaco, como ja evidenciamos, para exemplificar essa inter-relacdo que
envolve o autor, o leitor e o editor. Por exemplo, Darnton (1990) nos apresenta a relagdo entre

Rousseau e seus fas:

Um comerciante de La Rochelle chamado Jean Ranson, um rousseauista
apaixonado. Ranson ndo se limitava a ler Rousseau e lacrimejar: ele
incorporou as idéias de Rousseau ao tecido de sua vida, conforme ia montando
seu negacio, apaixonando-se, casando e criando os filhos [...]. Rousseau,
depois da publicacdo de La nouvelle Héldise, tinha recebido uma enxurrada
de cartas de leitores como Ranson. Creio que foi a Primeira onda de cartas de
fas na histdria da literatura, embora Richardson ja tivesse provocado algumas
ondulagdes impressionantes na Inglaterra. O correio revela que os leitores de
toda parte da Franca reagiam como Ranson e, além do mais, essas reacoes
condiziam com as que tinham sido invocadas por Rousseau, nos dois prefacios
a seu romance. Ele dera aos leitores as instrucdes para I&-lo. Atribuira-lhes
papéis e lhes oferecera uma estratégia para entender o romance. A nova
maneira de ler deu tdo certo que La nouvelle HélGise se tornou 0 maior sucesso
de vendas do século, a fonte individual mais importante da sensibilidade
romantica. (DARNTON,1990, p. 88).

N&o apenas podemos evidenciar neste fragmento da vida de Rousseau, destacado por
Darnton (1990), a relagdo entre leitor, autor e editor, como também o que se refere aos “titulos
antecipadores” mencionados por Chartier (1990), nos quais ocorre um direcionamento para que
a compreensao do texto pelo publico possa acontecer. Cabe aqui ressaltar que a insercao desses
elementos norteadores ndo se limita apenas ao desejo do autor, cabe também ao editor avaliar
a proposta apresentada.

Segundo Scholes (1989, p. 66), “necessitamos de protocolos de leitura do mesmo modo
que precisamos de outros codigos e de outros habitos, isto é, para dispormos de uma estrutura
onde ajustar as nossas diversidades”, uma estrutura que nos auxilie a dialogar com o autor e
seus textos, sejam estes classicos ou contemporaneos, que sempre estdo necessitando de novas
leituras e discussdes, dessa maneira, dando novo vigor a obra. As obras literarias, da mesma
forma que “todas as categorias de imagens”, conforme Chartier (1988, p. 61), sdo “concebidos
como um espaco a multiplas leituras”. Isso posto vem a reforcar a necessidade das leituras e
releituras de uma obra, valendo-se dos usos dos protocolos de leitura, pois estes ndo se perdem

no tempo, “[...] ndo podem, entdo, ser apreendidos nem como objectos cuja distribui¢ao
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bastaria identificar nem como entidades cujo significado se colocaria em termos universais,
mas presos na rede contraditoria das utilizagdes que os constituiram historicamente.”
(CHARTIER, 1988, p. 61).

Como j& evidenciado, a leitura de uma obra literaria ndo se inicia sendo a partir dos
protocolos de leitura que envolvem a obra, os elementos paratextuais que se destacam no
conjunto da capa, de forma que uma leitura antecipada desses elementos permite um
conhecimento prévio da obra e, muitas vezes, é possivel ter contato com algumas leituras de
outros leitores acerca da obra que se deseja ler. Capa, contracapa, orelha e guarda, esses
elementos externos ao texto representam a comisséo de frente que vai tentar nos conquistar,
mesmo com recomendacado de outro, a capa e seus pares serdo sempre 0 primeiro contato com

a obra literéaria.

A capa pode parecer um acessorio insignificante para o conteudo da obra
propriamente dito, ou um mero fetiche de colecionador que supervaloriza o
objeto raro sem levar em conta o entendimento histérico. Contudo, pode ser
uma obra admiravel, com significado préprio. Isso torna as capas algo digno
de ser apreciado e analisado tanto no passado como no futuro. (POWERS,
2008, p. 135).

Esse “mero fetiche” evidenciado pelo autor chega a ser uma colocagao um tanto branda
para o fato de que muitos colecionadores travam verdadeiras guerras em leil6es por obras que,
na maioria das vezes, sdo adquiridas por valores absurdos, desta forma as narrativas envolvidas
em téo valiosa capa, protocolo primeiro de leitura a ser observado, nem sequer sdo apreciadas
pelos seus donos, por receio de danificar a pega. I1sso ndo deixa de ser uma visdo um tanto triste,
pois toda obra literaria s6 pode ser considerada viva se existir um leitor que a leia, que
compartilhe com outros as descobertas através dela.

Um segundo protocolo de leitura bastante significativo é a ilustracdo. Da mesma forma
que a capa foi um elemento que no passado era visto com pouca importancia, ler uma obra
contendo ilustragfes era uma atitude pouco recomendada, embora, no que diz respeito a
literatura erdtica, a imagem era bastante apreciada; segundo Chartier (1988, p. 133): “[...] a
imagem, no frontispicio ou na pagina do titulo, na orla do texto ou na sua Ultima pagina,
classifica o texto, sugere uma leitura, constroi um significado. Ela é protocolo de leitura, é
indicio identificador”. A ilustragdo como importante elemento narrativo, de acordo com
Cavalcante (2010, p. 4), “caracteriza-se coOmo uma pratica que acompanha a longa histéria da
comunica¢do humana”, fato que se mostra em consonancia com 0 nosso postulado anterior

acerca do desenvolvimento da narrativa, onde o homem primitivo, valendo-se de imagens,
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emulava pictoricamente o seu habitat, as suas crencas e medos, dessa forma registrando a sua
passagem.

Para a referida autora (2010), em seus estudos, a ilustragdo primitiva é um proto
alfabeto, que tempos depois veio a se constituir em simbolos mais elaborados e representativos
da palavra, mas que nem por isso o uso da imagem foi abandonado como bem podemos observar
nos registros das civilizagcbes suméria, egipcia, babilénica, grega, romana, oriental e tantas
outras. Independente do suporte para o registro fisico dos acontecimentos, a ilustragdo sempre
esteve presente, ndo apenas em grande e pomposa construgdo, mas em simples arabescos em
torno de letras capitulares ou mesmo molduras de pagina de apresentacdo encapsulando o titulo
da obra e demais referéncias.

Seja figurando na capa ou no interior da obra, a ilustracdo também passa a contribuir
para a construcao dos sentidos do texto, eis por que também & considerada um protoloco de
leitura, por em certo sentido nortear o imaginario do leitor em relacdo a obra, previamente,
como na capa, ou ao longo do texto. Acerca da importancia da ilustracdo como norteadora de
significados, Silva (2017), em sua analise da ilustracdo da capa da obra Eramos seis, de Maria
José Dupré, realiza a seguinte analise com base na vida social das personagens, esta

determinada a partir da disposi¢do das mesmas na composic¢ao da ilustracéo:

Em consonancia com a narrativa literaria, esses personagens ilustrados na
capa sdo chamados de: Lola, Jalio, Carlos, Alfredo, Julinho e Isabel. E nessa
ordem de representacdo do discurso inscrito a materialidade, chamam a
atencdo prioritariamente 0s seguintes aspectos, ndo necessariamente nessa
ordem: 1) a representacdo de seriedade do pai e da mée estampados nos rostos
dos personagens, os quais sao colocados como figuras centrais da familia; 2)
a mulher (méae) colocada do lado direito do homem (pai); 3) a mulher (mae),
que carrega a crianca de colo; 4) o nimero de filhos predominantemente do
sexo masculino; 5) o namero de homens na familia que representa exatamente
0 dobro do nimero de figuras femininas; 6) Os filhos mais velhos ocupando
o lugar da guarda das costas dos pais; 7) as vestimentas, que ilustram aquelas
usadas predominantemente por familias de classe média em meados do século
XX. (SILVA, 2017, p. 67).

Em seu trabalho Silva (2017) evidencia a eficaz sintonia entre texto e ilustracdo. Nesse
sentido, percebe-se a perfeita relacdo entre o ilustrador, o texto e a editora que muitas vezes na
falta do autor coloca-se como mediadora e assim efetua-se um trabalho em conjunto na
organizacao da obra, pratica que foi se construindo no espaco editorial, na medida em que o
ganhava forma e corpo, e que se constata com maior frequéncia nos dias atuais. E interessante
evidenciar que essa mesma interacao entre capista e autor também acontece, pois nem sempre

o artista das ilustracbes e o0 designer da capa sdo 0s mesmos, porque a editora quase sempre
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escolhe os profissionais e determina, ao lado do autor, como a obra vai ser graficamente

construida.

Se a imagem € Unica, encontra-se quase sempre ou nas primeirissimas paginas
do livro, ou na altima de todas. Instaura-se assim uma relacdo entre a
ilustracéo e o texto no seu todo, e de forma nenhuma entre a imagem e esta ou
aquela passagem particular. Colocada a cabeca, a ilustracdo induz uma leitura,
fornecendo uma chave que indica através de que figura deve ser entendido o
texto, quer a imagem leve a compreender a totalidade do livro pela ilustracdo
de uma das suas partes, quer ela proponha uma analogia que ira orientar a
decifracdo. (CHARTIER, 1990, p. 179).

Outros protocolos, constituintes internos da obra, que se mostram também significativos
estdo mais ligados a organizacdo textual, como ja evidenciado anteriormente. Tais protocolos
textuais dizem respeito a disposi¢do dos capitulos e modelo de fonte usada, uso de notas
explicativas, indice, resumos que antecedem os capitulos. Um conjunto de marcas que somadas
as imagens e aos elementos de capa compdem a obra como um todo e como partes formadoras
de um unico objeto, o livro, ndo podem e ndo devem, pois, ser consideradas em separado, pois,
como bem postula Genette, esses ndo podem ser vistos em separado, todos eles integram em
importancia a obra, sdo elementos formadores do objeto livro, ndo importando “o investimento
estético ou ideoldgico (“belo titulo”, prefacio-manifesto”), o contraditério e até mesmo a
elegancia que se impute a obra, pois “um elemento de paratexto esta sempre subordinado a ‘seu
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texto’” (2009, p. 17-18) determinando, dessa maneira, a sua “conduta” e “existéncia” funcional.

1.2 Os livros: capas, ilustragdes e ilustradores

De acordo com o que foi anteriormente desenvolvido por Powers (2008) acerca da
necessidade de alguns leitores de possuirem uma obra literaria muito mais pelo estético da sua
capa do que simplesmente pelo valor que essa agrega no conjunto da narrativa e a sua estrutura
ornamental (capa, guarda, orelha) como um todo, atitude que o autor classifica como “mero
fetiche” de consumo. Essa observacdo também ¢ pontuada por Genette (2009) ao classificar a
capa como primeiro elemento de contato que procura atrair a atencao do leitor. Ja Freitas (2014,
p. 19), além de ratificar essas mesmas proposi¢des, diz que a capa é o primeiro contato de leitura
que vai se efetivar entre o leitor e a obra literaria, a partir da relacdo deste individuo com os

“atributos” paratextuais externos, como bem evidencia a autora acerca desse momento:
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[...] quando ocorre o encontro do leitor com o livro, seja em uma biblioteca,
livraria, ou na estante de um amigo, ocorre a primeira leitura: a da capa do
livro. Além da decodificacdo dos signos formadores do titulo da obra e do
nome do autor, acontece a leitura através dos sentidos, da conexao emocional
que se da entre a capa do livro e o leitor. Os atributos apresentados na capa
envolvem o individuo permitindo uma ligacéo entre o leitor e a capa do livro.
(FREITAS, 2014, p. 19).

Os “atributos” aos quais se refere a autora nada mais sdo do que o designer da capa: a
fonte empregada, as imagens, a paleta de cores, o material tipografico, o proprio formato da
capa que muitas das vezes ndo segue o tradicional apresentando elementos extras que ajudam
na estimulacdo dos sentidos do leitor e agugam o seu desejo de compra. E tais estratégias ndo
se limitam as obras direcionadas unicamente para o publico infantil e juvenil, mas abarcam o
publico adulto, pois a leitura e o desejo de consumir sdo universais. Dessa forma, 0s n0ssos
sentidos se agucam, somos, entdo, atraidos e levados a conhecer o objeto livro que nos seduz e
encanta, mesmo que o género em questdo ndo faca parte do nosso gosto pessoal, mesmo assim
passamos em revista 0s seus atributos iniciais estampados no invélucro que o guarda, ndo

importa se somos adultos e racionais, ndo conseguimos evitar essa atragao.

A leitura sensorial vai, portanto, dando a conhecer ao leitor o que ele gosta ou
ndo, mesmo inconscientemente, sem a necessidade de racionalizacdes,
justificativas, apenas porque impressiona a vista, o ouvido, o tato, o olfato ou
o0 paladar. Por certo alguns estardo a pensar que ler sensorialmente uma estoria
contada, um quadro, uma cangdo, até uma comida ¢ facil. (...) O livro, esse
objeto inerte, contendo estranhos sinais, quem sabe imagens coloridas, atrai
pelo formato e pela facilidade de manuseio; pela possibilidade de abri-lo,
decifrar seu mistério e ele revelar — através da combinacdo ritmica, sonora e
visual dos sinais — uma historia de encantamento, de imprevistos, de alegrias
e apreensdes. (MARTINS, 1989, p. 42-43).

Tendo em vista 0 que pondera a autora ao afirmar que o conjunto dos atributos que
envolvem os protocolos de leitura externos a narrativa “mexem com os sentidos do leitor”,
Freitas, (2014, p. 20), entdo se vale do velho ditado popular que diz “nunca julgue um livro pela
capa” o qual faz mais do que jus a questdo, pois tanto a boa qualidade grafica apresentada por
uma obra quanto um trabalho mais simples empregado na feitura do livro podem despertar por
igual a “leitura sensorial” do leitor. Dessa forma, como afirma a autora, ndo ha maneiras de
mensurar as decisdes do leitor diante do livro. S&o os atributos tateis, visuais e olfativos que
estimulam o primeiro contato com a leitura, abrindo caminhos para o folhear e assim observar

o0s demais protocolos de leitura inseridos na obra.
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A capa faz coincidir no mesmo espaco texto e imagem embora, por vezes, seja
composta apenas por um destes que assume dupla funcdo. Os elementos
textuais de base na composi¢do da capa convencional sdo, (...) o titulo, o
nome do autor e a editora; eles cumprem a funcdo pragmatica de identificar o
livro e fornecer informacdo sobre este. A inexisténcia de regras hierarquicas
de composicdo permite que ambas as partes — texto e imagem — se
complementem de acordo com as suas caracteristicas especificas. A
proximidade dos dois elementos e a sua construcéo simultanea faz esbater as
habituais fronteiras texto-imagem, reforcando o caracter narrativo deste
formato, a capa. (CARVALHO, 2008, p. 37).

A capa do livro cuja riqueza visual aguca os sentidos nem sempre foi um elemento de
importancia para os leitores, segundo Carvalho (2008, p. 7), esta “foi considerada pelo publico,
durante muito tempo, uma parte acessoria do livro, um extra que era muitas vezes deitado fora
depois da compra”. Ainda segundo a autora, esse anexo era tratado como um recurso
“meramente comercial”, na verdade visto como uma simples embalagem que ndo tinha razao
de ser mantida, mesmo com a sua fun¢ao de prote¢ao para o texto, sendo logo “descartada”
depois da compra.

E interessante observar que, nesse contexto da época, a capa, na Vvisio do
leitor/consumidor e de certa forma pela pouca visdo de mercado da editora nesse sentido, ndo
era vista com importancia e nem sequer possuia uma relacédo estética com a/o obra/texto. De
acordo com Darnton (1990, p. 80), a preocupacao maior do leitor, além do texto, eram outras,
visto que “os primeiros leitores modernos eram muito atentos ao papel. Geralmente compravam
livros sem encadernacdo e inspecionavam cuidadosamente as folhas, esfregando-as entre 0s
dedos, segurando-as contra a luz, verificando a textura, a cor e os defeitos”.

Embora parte dos antigos leitores tivessem uma visdo pouco emotiva com relagdo a capa
do livro, ndo significava que a ornamentacdo desta fosse totalmente rejeitada; esse objeto
singular de conhecimento foi também sindnimo de status para todos 0s que possuiam um
significativo poder aquisitivo, pois ter ndo apenas uma obra luxuosamente encadernada em
casa, mas uma biblioteca farta com obras ricamente encadernadas ndo foi apenas um aprego
pela arte dos capistas da época, ou para proteger o conhecimento em ricos aparatos, tratava-se
muito mais, para o dono desse vasto acervo, de evidenciar para a sociedade o seu status elevado

de comerciante ou de integrante da nobreza.

A capa surge com uma funcdo eminentemente préatica: a de proteger o miolo
do livro. A sua posicdo privilegiada, como face visivel do livro, tornou
manifesto o uso da capa para cumprir outras fungbes. O caracter ornamental
da capa surge como uma necessidade de dotar o livro de uma aparéncia digna
do seu valor econdmico e social. (CARVALHO, 2008, p. 7).
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Assim, a capa do livro, a principio, era um acessorio muito mais reconhecido como uma
embalagem do que propriamente como um componemte indissociavel do texto. Dessa forma,
na Europa, pelo costume da época, no antigo regime, os leitores descartavam-na dando
preferéncia ao miolo/texto. Para que esse elemento viesse a ter o respeito e a afei¢do dos leitores
foi preciso um conjunto de avangos nesse campo, de acordo com Carvalho (2008, p. 24), “uma
série de desenvolvimentos técnicos vieram facilitar o processo de producao de livros e criaram
as condicOes para 0 aparecimento ¢ expansao do mercado editorial”, tais avangos possibilitaram
um barateamento dos custos da producdo do papel, aumentando assim a producédo e,

consequentemente, isso refletiu de forma significativa para o leitor.

Em 1798 Nicolas Louis Robert introduz a producdo mecénica de papel que
substitui a produgdo manual, em moinhos. Este desenvolvimento permite
aumentar exponencialmente a producéo diaria de papel, dez vez [sic] superior
ao normal nos moinhos, e, consequentemente, reduzir o custo do papel. Na
mesma altura, a invencdo da prensa e dos tipos de metal, que vém substituir
os tipos de madeira modelados manualmente, facilitam o processo de
reproducéo de livros. Desta forma torna-se possivel reduzir o custo do livro e
aumentar a velocidade de produgdo. As técnicas inventadas permitem um
aperfeicoar técnico e um maior cuidado estético da encadernacdo.
(CARVALHO, 2008, p. 24).

Chartier (1988, p. 20) fala que “no primeiro sentido, a representacdo ¢ instrumento de
um conhecimento mediato que faz ver um objecto ausente através da sua substituicdo por uma
«imagem» capaz de o reconstituir em memoria e de o figurar tal como ele €”; dessa forma, tanto
0 signo transmutado em imagem quanto a emulacdo do real através do traco sdo elementos
carregados de sentidos, de narrativa e discursividade. Na conceituagdo de Cavalcante (2010, p.
37), a ilustragdo ¢ compreendida “como uma arte visual que produz imagens para comunicar
uma informagao concreta a partir de um contetido descritivo ou analitico”. Para muitos
estudiosos da ilustracédo, dentre eles Cavalcante (2010), a narrativa ndo se encontra limitada ao
texto, ela transborda também na ilustragdo, complementando-a ou indo além dela. Conforme
Carvalho (2008, p. 37), “nem o texto constitui uma legenda da imagem, nem a imagem constitui
uma ilustragdo do texto”, sentido no qual ambos se mostram independentes € ao mesmo tempo

se completam na unidade narrativa da obra.

As ilustracfes sugerem um entendimento de espaco e de tempo. Enquanto a
leitura do texto ocorre de forma linear, as imagens sugerem uma narrativa
propria, onde imagem e palavra se potencializam mutuamente em funcdo das
suas diferencas. Cada qual pode sobressair-se em relagdo ao outro, mas o
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objetivo de contar uma histéria ou de passar um contedo comunicativo
prevalece. (CAVALCANTE, 2010, p. 40).

Tanto a narrativa quanto a ilustracdo sdo formas ancestrais de registro da cultura
humana, a primeira na forma oral, a segunda expressa na arte rupestre em pinturas de animais
e homens, em cenas de cacada, de sexo e celebragdes, no habitat do homem pré-histérico numa
narrativa visual primitiva construida em pinceladas rusticas com tintas a base de pigmentos
vegetais e carvao, pedras, giz, pinturas, rituais onde se tencionava de alguma forma firmar sua
condicdo de homem e celebrar o espiritual, e essa foi a primeira forma grafica narrativa usada

pelo homem para se distinguir dos demais seres.

Para explicar a si mesmo, o que é o mundo, e o que faz no mundo, 0 homem
usou a imaginacao, criando os mitos. Com o tempo, somente a oralidade fugaz
da palavra ndo pode atender ao apelo humano de transmissdo da mensagem.
A palavra e o gesto através da tradigdo oral foi a forma encontrada para que o
pensamento mitico se manifestasse e acendesse a comunicacao. Era preciso
que fossem criados cdédigos de comunicagdo que transformassem o texto oral
em um texto visual, uma narrativa grafica, a linguagem codificada pela
imagem que perpetuasse o mito através do rito. Os ritos vdo possuir a fungéo
dos marcadores de memoria contendo a memdria gestual dos povos de
tradicdo oral. E, portanto, o rito, a dimensdo material do mito. Este mito que
se manifesta com uma diversidade de leituras e reconstru¢fes ao longo do
tempo, permanecendo o rito imutavel. Por esse motivo sd0 0S registros
rupestres os vestigios arqueoldgicos, os que possuem duplo valor. No carater
material do significante, os grafismos com suas singularidades nos permitem
observar a técnica de elaboragdo do rito. No carater intangivel constituido
pelos temas miticos escolhidos pelos autores e seu valor simbdlico, estes aos
quais ndo temos acesso ao significado que esta perdido no tempo pretérito.
(VERDE, 2006, p. 23).

Porém, embora o homem primitivo ndo tenha conseguido através de seu registro
rupestre perpetuar os significados e sentidos de sua passagem, as civilizagcOes posteriores
mantiveram um registro mais acessivel para a contemporaneidade, é o caso dos gregos,
romanos, mesopotamicos, egipcios, grupos que também utilizaram uma linguagem figurativa,
um misto de texto e imagens, pratica que se manteve ao longo da histéria e que permitiu aos
estudiosos conhecerem os aspectos de cada uma dessas civilizagdes. Mas a arte visual em todas
as suas acepcdes ndo passou incolume durante o processo evolutivo da sociedade, sofreu
diversas formas de censuras e ataques, religiosos ou politicos, uma prova da forca narrativa e
discursiva que ela sempre apresentou e se manteve forte até a atualidade.

Chartier (2011, p. 20 apud SILVA, 2017, p. 43), sobre as “figuras internas e externas ao

texto”, afirma que devem ser levadas em conta tanto “a diacronia” quanto “a sincronia dos
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elementos textuais presentes ao texto [...]” do qual tanto o autor quanto o escrito “[...] impde
uma ordem, uma postura, uma atitude de leitura”, isso posto, entendemos que cada grupo social
propde uma ordem de leitura de acordo com a sua organizacgdo cultural. O arabe, o hebraico, o
persa e 0 urdu sdo os sistemas de escrita que utilizam o sentido da direita para a esquerda, da
mesma forma que as escritas africanas, ja os ocidentais se valem da ordem inversa, da esquerda
para a direita. Em tais sistemas, as imagens sdo organizadas seguindo as respectivas ordens,

variando em alguns casos, assim ocorreu com as primeiras imagens impressas em livros.

Presa a um atril, aberta na pagina apropriada, a Biblia pauperum, expunha suas
imagens duplas aos fiéis dia ap6s dia, més apds més, em seqliéncia. Muitos
ndo seriam capazes de ler as palavras em letras gbticas em torno das
personagens representadas; poucos aprenderiam 0s varios sentidos de cada
imagem em seu significado histdrico, moral e alegérico. Mas a maioria das
pessoas reconheceria grande parte das personagens e cenas e seria capaz de
“ler” naquelas imagens uma relagdo entre as historias do Velho e do Novo
Testamento, gracas a simples justaposicdo delas na pagina. (MANGUEL,
1997, p. 123).

llustragOes primitivas realizadas em cavernas sob a luz de tochas ou fogueiras, em atos
cerimoniais ou numa simples tentativa de atrair a boa sorte, tentando por assim dizer capturar
0 espirito da presa; ilustraces em rolos de pergaminhos, em paredes, tabuas de argila a
representar a religiosidade, as leis e estorias; ilustracfes profanas e sacras disputando o espaco
pelo imaginario do povo simples, que também possuia narrativas que transmitiam e também se
valiam da arte a sua maneira, arte que foi se transformando, justapondo imagens e texto
construindo cada vez mais significado e discursividade.

A ilustracdo ganhou o mundo e o seu espaco de atuacdo se expandiu, ndo apenas 0S
livros monopolizavam o seu uso, mas 0s jornais, as revistas ilustradas e a midia de propaganda
(cartazes de teatro, cinema e a venda de bebidas e comestiveis), nesse sentido, a Europa ja
estava bem mais adiantada no que concerne ao uso da ilustracdo, em relacdo as colonias
americanas, e embora ocorressem nesses espacos um uso marginal da ilustracédo e dos prelos, a
grande fiscalizacdo do governo e da igreja jamais esmoreceram a vontade de seus realizadores.
O Brasil ndo ficou distante de tais préaticas escusas, mesmo com uma vigilia do governo, pois
conforme Consoante Rosa (2009, p. 82), “durante todo o Periodo Colonial, a atividade editorial,
no que diz respeito a publicacdo de livros, foi totalmente proibida, comprometendo assim o
acesso a informacéo, embora haja registro de atividades ilegais de impressao de textos”.

De acordo com Darnton (1990), a histéria do livro ndo ocorreu de maneira igualitaria,

uniforme para todo o mundo, e como sabemos esse processo de evolucdo da imprensa esta
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relacionado também com o desenvolvimento da ilustracdo. Dessa forma, ficamos cientes de que
a mesma premissa evidenciada pelo referente autor também se aplica a este viés da arte visual.

Foi o desenvolvimento da litografia que possibilitou o avango tanto da informacao
quanto do trabalho com a ilustracdo, em diversos espagos textuais, um dos que mais se destaca
sdo as revistas ilustradas. Para Telles (2010), esses “periddicos ilustrados sdo produtos da
industria grafica do século XIX europeu”, um reflexo da tecnologia da época que ndo apenas
baixou os custos da producdo editorial como também expandiu para o0 mundo a prérpia
maquindria tecnologica, fator culminante para o largo desenvolvimento da imprensa no Brasil
em 1808, e, com esse novo canal de comunicacgéo, diversas publicacbes passaram a usar a
ilustagdo como apoio, a principio timidamente e, em seguida, de maneira bem mais critica
(MOURA, 2010).

Em vérias provincias brasileiras surgiram revistas e almanaques, muitos de
carater, eminentemente, literario, contudo, tinham em comum o formato
conservador e 0 uso minimo de ilustracfes. A situacdo comegou a mudar logo
no inicio da década de 1860, quando as revistas passaram a oferecer ao leitor
noticias de interesse social que vao desde seus aspectos mais sublimes aos
momentos mais tragicos, por outro lado, a grande novidade foi de fato o
aparecimento de fotografias e ilustragdes mais elaboradas em revistas. Em
1865, a Guerra do Paraguai (1864-1870) mereceu toda a atengdo da Semana
llustrada, um periédico de Henrique Fleuiss (desenhista aleméo radicado no
Brasil). Enquanto os jornais apenas transcreviam informagfes oficiais ou
publicavam algumas cartas enviadas por correspondentes que se encontravam
no campo de batalha, a revista em questdo, coligou-se a um grupo de oficiais
que foram para o front. Esses personagens se tornaram 0S mais nNOVOS
reporteres do semandrio, que passou a receber com efetiva periodicidade,
informacdes e também fotografias. (MOURA, 2010, p. 3).

Dos aspectos da ilustracdo trabalhados nas revistas ilustradas desse periodo, a caricatura
e a charge foram as que mais se difundiram, ambas irmés em origem de critica politica e social,
mas diferindo um pouco em estrutura. Para Lima (1963, p. 5), a caricatura € vista como uma
“arma das mais poderosas na imprensa, pela universalidade do seu alcance”, o autor segue nesse
preceito a mesma formula de outros estudiosos citados em seu trabalho, como o Capitéo Francis
Grose, autor de Rules for Drawing Caricatures, With an Essay on Comic Paiting, obra editada
“em Londres em 1788”, o que ja mostrava ao publico 0 valor dessa arte a0 mesmo tempo

ovacionada e odiada.

Com os avangos na tecnologia gréfica, a popularizacdo dos impressos,
inclusive ilustrados, e o crescimento do publico leitor, com poder aquisitivo e
interesse em consumir periddicos, a imprensa se desenvolveu largamente. Os
periddicos ilustrados foram importantes na assimilacdo dos impactos e
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mudangas que o processo modernizador causou nos centros urbanos. (...) A
caricatura materializava as novidades, a mudanca de paradigmas da sociedade
com leveza e humor. Foi a manifestacdo artistica que dominou e marcou o
periodo pelo poder de sintese, por acompanhar o ritmo cada vez mais veloz
dos acontecimentos e pelas novas possibilidades graficas que permitiu sua
publicagéo corriqueira nas revistas ilustradas. (FONSECA, 2016 p. 29).

Trabalhar com a arte visual é, em suma, se deparar com um vasto leque de op¢des que
nascem com um simples tracado a lapis, um esbogo rudimentar, seja a charge, a caricatura, 0s
quadrinhos, a pintura, a xilogravura, até o desenho realizado em uma mesa digital. De acordo
com Cavalcante (2010), muitos artistas visuais, cada um na sua especificidade, mantém uma
linha fronteirica evitando que o seu campo de atuacéo se envolva com os demais, de certa forma
desconsiderando-o0s como pertencentes ao espaco das ilustracdes, numa tentativa de dar status
ao seu trabalho, evitando aceitar a multiplicidade existente na arte visual, um campo rico em
narratividade, como ja posto aqui no préoprio conceito de ilustracéo.

Todavia, nem todos os artifices da arte visual insistem nessa préatica de cerceamento ou,
por assim dizer, apartheid artistico. Ziraldo, um dos mais renomados ilustradores brasileiros, é
um exemplo de artista que abraca o universo da ilustragdo como nenhum outro; ele transita
entre diversos espacos e técnicas desse meio: a ilustragdo de livros, a charge, a caricatura, 0s
quadrinhos etc. Além disso, é considerado um artista grafico, duas vezes autor, pois Ziraldo
tanto escreve 0s seus livros como também os ilustra, uma pratica hoje bem comum,

principalmente em obras de literatura infantil, como afirma Arantes (2009):

A préatica comum de producdo do livro de literatura infantil implica um
produtor do texto verbal (escritor) e uma das imagens (ilustrador). Este
também é um autor, pois, na sequéncia de imagens, cria e recria 0 texto
ilustrador. E possivel fazer uma analogia com o trabalho do tradutor, que
transporta as ideias de uma linguagem para outra. Os elementos figurativos do
texto sdo organizados e articulados em sua prépria linguagem, traduzindo
significados para a visualidade e buscando abertura no espaco de invencéo.
Atualmente, ha muitos autores ilustradores que produzem na integra 0s seus
textos, congregando palavra e ilustracdo num transito entre linguagens
diversas de uma mesma autoria [...]. (ARANTES, 2009, p. 11).

Embora a ilustracdo possua, nos meios académicos e entre varios artistas renomados,
sua importancia assegurada e preservada da mesma forma que a sua historia, ela é tomada por
alguns como uma expressao menor, rotulada como infantil, uma muleta para ajudar o leitor na

sua jornada para a compreensdo do texto, mero enfeite etc. Em entrevista concedida a Isabela
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Latufo®, o autor e ilustrador Odilon Moraes afirmou que, como pintor, tinha um preconceito em
relacdo & ilustracdo afirmando que a sua visdo s6 mudou depois do contato com o livro A Arvore
Generosa, de Shel Silverstein, obra que, de acordo com ele, permitiu a abertura de um novo
rumo, levando-o a “ver a ilustragdo como um modo de expressdo, um género”.

Nessa obra, a ilustracdo apresenta um traco simpldrio, mas narrativamente forte,
nostagico que nos transporta para um momento de nossa infancia, um tempo ameno. Além
disso, 0 vazio que cerca a ilustracdo da ao leitor a chance de preenché-las com as suas
lembrancas. A ilustracdo e o texto juntos se tornam uma cépsula do tempo. Talvez seja isso
mesmo de que necessitem os muitos detratores da ilustracdo, uma verdadeira leitura generosa
para tirar a poeira dos olhos, para poderem ler a narrativa existente nas imagens nas paginas de
um livro ou mesmo de uma capa.

De todos os protocolos de leitura aqui evidenciados, a ilustragdo foi o mais
desprestigiado no circulo da leitura por ser tratada, por alguns, como um elemento sem
importancia, visdo que ndo é recente, mas que aos poucos vem se rompendo, embora ainda hoje
esse preconceito persista. De acordo com Cavalcante (2010, p. 55-56), na década de 30, do
século passado, novas discussdes foram levantadas acerca da ilustracao, que passou a ser tratada
como um “ornamento” abjeto e como tal deveria ser deixado de lado, pois, segundo a autora,
“esse pensamento esta refletido em obras de arquitetura e de designer ao longo do século XX”
e se fez refletir na base do movimento modernista causando um impacto na estética do mercado

editorial.

Na medida em que, em linhas gerais, a ilustracdo era entendida como um
ornamento que acompanha um determinado texto, pode-se entender a razdo
pela qual se estabeleceu um certo afastamento entre a imagem funcional e o
design grafico. A ilustracdo foi banida do contexto gréfico que visava atender
ao lema do “menos ¢ mais”. Esses preceitos, a partir de entdo, impactaram
significativamente a historia da ilustracdo. (CAVALCANTE, 2010, p. 56).

Para Takeuchi (2005, p. 1-2), existe um nivelamento de importancia dentro do espaco
literario, onde “o cddigo verbal escrito”, como bem destaca a autora, ¢ muito mais evidenciado
em livros voltados para o publico leitor adulto e juvenil. Nesse sentido, a ilustracdo é excluida,
sendo direcionada para o0 espaco da literatura infantil, uma estratégia editorial e, de certa forma,
em consonancia com alguns dos escritores e poetas que veem na ilustragdo um elemento que

desfavorece a sua obra, além de aumentar os custos de producao, “a nao ser que o escritor seja

5 Obra citada disponivel em: <http://www.revistas.usp.br/literartes/article/view/89198>
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ao mesmo tempo ilustrador e que conceba o livro com esses dois componentes: o texto literario
como linguagem visual”, um escritor que entenda a ilustragdo como um recurso narrativo
valioso para o seu texto.

Porém, nem todos os leitores adultos ou juvenis se abstém de ler ou adquirir uma obra
com ilustracdes. Além disso, vale lembrar que muitas obras classicas sdo inseparaveis de sua
arte visual, por simples tradicdo e por exigéncia dos leitores. O que seria de uma edicdo de
Paraiso Perdido, de John Milton, A Divina Comédia, de Dante Alighiere ou de Dom Quixote de
la Mancha, de Miguel de Cervantes, sem as ilustracdes de Gustave Doré? Para alguns leitores
seriam obras em que as possibilidades de significados s&o reduzidas. Nas palavras de Moraes

(2014), em entrevista sobre o valor da ilustracéo,

[...] aimagem ndo reproduz mais a palavra, ndo é mais apoio para o leitor que
estd aprendendo a ler, a imagem estd contando uma coisa e o texto outra, o
adulto esta acostumado a pensar que imagem é redundancia, esta acostumado
a renegar a imagem e, quando ele percebe que a imagem néo esta contando o
que a palavra esta falando, é despertado para prestar atengdo na imagem. A
crianga, por sua vez, esta acostumada a ler imagem e assim aprende a ler
palavras. Um adulto quando 1€ para uma crianca, redescobre a imagem
enquanto a crianga descobre a palavra. (MORAES, 2014, p. 31).

Acerca disso, Fonseca (2015, p. 4) afirma que a ilustracdo é um elemento paratextual
que direciona o leitor na compreensdo do texto, mas devido a forma como os ilustradores a
compde ela se torna um elemento narrativo tdo importante quanto o texto verbal, por também
esse protocolo apresentar uma rica simbologia, que também pode ser vista como texto implicito,
muito comum em ilustragfes antigas de livros ou de pinturas, afrescos e esculturas. Dessa
forma, segundo o autor, “analisar uma ilustragdo ¢ um processo complexo, pois devemos ter a
disposicao conhecimentos variados para que essa analise seja coerente com 0s niveis distintos
¢ necessariamente complementares” (FONSECA, 2015, p. 4), uma prova de que a ilustracdo
ndo é um mero ornamento, mas um recurso rico em sentidos e significados.

A folha em branco para o ilustrador ndo significa uma escassez de ideias, mas um
momento para refletir as infinitas possibilidades que dela podem nascer. O profissional das artes
visuais a cada novo trabalho se reinventa, da mesma forma que reinventa a arte, mundando por
completo a técnica de ilustrar e a forma de narrar. Para Arantes (2009, p. 11), o ilustrador “cria
e recria o texto” a¢do que da a ele a coautoria da obra, tanto adulta quanto infantil, embora este
altimo espaco venha a ser muito mais marcante para o artista da ilustragdo do que o primeiro,
mas o mercado é amplo, diversificado e é dessa forma, transitando entre 0s muitos universos

da arte, da publicidade e da literatura que o profissional grafico vai construindo sua bagagem



37

de conhecimento. Muitas vezes artistas visuais que jamais se permitiram conhecer o universo
da ilustracdo de uma obra literaria de repente, ao participar de um projeto grafico de uma obra,
sentem-se mudados da mesma forma que a sua participacao impacta nesse espaco da arte visual,

abrindo um novo leque de opgOes para os artistas novos e veteranos.

Ao longo da histdria das artes visuais, muitas vezes, grandes artistas foram
grandes ilustradores, assim como grandes ilustradores foram grandes artistas.
Nesses casos exemplares, os limites entre ilustracdo e obra de arte ndo se
sustentaram, pois a forca do trabalho ultrapassa a luta pela preservacéo de
campos de conhecimento. Muitas vezes o fato de um artista consagrado com
um estilo estabelecido ser convidado para fazer uma ilustragdo é considerado
um equivoco, na medida em que a ilustracdo pode vir a ser uma transposicao
de um estilo ja consagrado, e ndo a realizacdo de um trabalho projetado
especificamente para um determinado conteddo. No entanto grandes
momentos da ilustracdo ocorreram com artistas que ndo assumiram rétulos e
realizaram os seus trabalhos. Embora o estilo do artista se destaque, as obras
foram desenvolvidas especificamente para o conteudo que as acompanha.
(CAVALCANTE, 2010, p. 78).

Protocolos de leitura, elementos paratextuais que norteiam a narrativa, ora construindo
sentidos, ora direcionado-o0s para estabelecer uma perspectiva ideoldgica, um ideario de mundo
perfeito, cheio de paz e alegria, onde prevalecem a exaltacdo dos valores sociais e patrios da
mesma forma que a visao de uma sociedade etnicamente uniforme haja vista a padronizagéo do
perfil das personagens que figuram nas capas. Elementos trabalhados sdo somente nas capas
das publicacGes infantis, mas também nas obras adultas. Também num viés mercadoldgico,
esses paratextos sdo ferramentas que instigam a percepcéo do leitor para o consumo do livro,
que, nesse sentido, torna-se um objeto devido ndo ao seu conteddo, o texto, mas a todo um
conjunto de ornamentos construidos para seduzir, desde a capa desse objeto livro.

Com suas imagens dispostas em arranjos graficos que saltam aos olhos do incauto leitor
que é tomado de um impulso e passa, entéo, a sentir o objeto em suas maos, o toque na capa
sedosa, por vezes aveludada ou com arabescos em alto relevo que ressaltam a imagem e o titulo,
capa, contracapa, orelha e guarda, todos os elementos que compde a obra neste primeiro contato
sdo passados em revista, e entdo o leitor se depara com 0s pequenos textos que estdo ali
inseridos e que d&o inicio ao texto, é entdo que a obra passa a ser folheada e parcialmente lida.
E dessa forma os protocolos de leitura se inserem no universo literario como ferramentas de
apoio ao leitor e como verdadeiros mecanismos modernos de vendas.

Assim, nesta pesquisa, intentamos compreender o que sdo 0s protocolos de leitura
dentro de um espaco social e culturalmente transitdrio a partir de uma breve contextualizacdo

histdrica, observando como os atributos paratextuais se fizeram presentes em nossa sociedade,
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a principio elementos norteadores da oralidade e, em seguida, do texto escrito, que sempre se
inter-relacionaram, pois a narrativa como a constatamos durante o desenvolvimento deste
trabalho n&o pode existir sem ambos. indice, notas de rodapé, vocabulario, prefacios, tipografia,
posféacil, capa e ilustracdes, todos esses protocolos se desenvolveram na medida em que o livro
ganhava corpo e importancia na sociedade, da mesma forma que o préprio mercado editorial,
gue passou a orquestrar as regras de feitura e até de leitura do livro, o qual, antes, pertencia a
poucos individuos, ganhou 0 mundo e se consagrou com a sua riqueza de géneros dos mais

diversos.

1.3 Os livros e o campo editorial: protocolos para ler

Quando anteriormente discutimos acerca da leitura da capa do livro, evidenciamos uma
relacdo com elementos puramente sensoriais e emocionais que a estética do objeto livro
proporciona ao leitor em seu primeiro contato. Como bem argumentou Freitas (2014), essas
reacOes, também consideradas como cinestésicas, permitem novas atitudes por parte do leitor;
o folhear, a leitura parcial da obra, como também a aquisicdo da mesma, a compra propriamente
falando, esse despertar dos sentidos e emocdes nada mais sdo do que reac¢des naturais, mas que
sdo, de certa forma, provocadas intencionalmente por parte das editoras, uma estratégia de
venda.

Embora, de acordo com Genette (2009, p. 30), o elemento paratextual da capa ndo pode
ser considerado como “manifestacao primeira do livro que ¢ oferecida a percepgao do leitor”,
pois, como bem postula o tedérico, outros elementos se sobrepdem a capa, cobrindo-a, seja uma
“sobrecapa ou cinta”, porém cabe a nos ressaltarmos um ponto ndo evidenciado pelo autor: tais
praticas de sobreposicdo em relacdo a capa ocorrem apenas em poucas obras literarias, fato que
vai depender em muito dos custos empregados no projeto grafico, fato primeiro que vai ser
levado em conta pela editora.

Tanto a capa tradicional, a sobrecapa e a cinta, estas Ultimas evidenciadas com maior
importancia por Genette (2009), e nem por isso devemos aqui desmerecer a primeira, tem como
funcdo chamar a atencéo do leitor; tais protocolos de leitura, nesse sentido, sdo aqui empregados

como mecanismos mercadologicos, ferramentas praticas de seducdo e negociacao editorial.

Muitas capas de livros hoje em dia, séo verdadeiras obras de arte, 0 uso dos
mais variados elementos e tendéncias transformam essas capas em verdadeiras
embalagens que tem como fungdo seduzir o seu consumidor. [...] O mercado
editorial, ciente de tal atracdo exercida pela capa do livro, realiza um amplo
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investimento no design grafico da mesma. Os designers editoriais tém
autonomia para criar trabalhos que fujam do lugar comum, entregando
materiais audaciosos, instigantes e criativos. O processo de design editorial
conta com uma gama de opcdes e utilizacGes de diversos elementos como
cores e imagens que se tornam irresistiveis aos olhos do consumidor e que
podem influenciar de forma decisiva a escolha dos livros. (FREITAS, 2014,
p. 14).

Como vimos, segundo Martins (1984, p. 32), “[...] a leitura vai além do texto (seja ele
qual for) e comega antes do contato com ele”. Nesse sentido, a leitura da capa do livro passa a
ter grande importancia, por encontrar-se com o leitor antes mesmo que a historia da obra em si;
porém essa mesma acao pratica da leitura de ir além do texto também pode ser evidenciada nas
leituras que s&o realizadas das imagens ou ilustragdes contidas tanto no interior da obra quanto
em seu exterior, no caso a capa.

As ilustracdes, como ja foi evidenciado anteriormente, ndo se encontram sem sentido
ou aleatorias entre as paginas da narrativa. Como explicita Chartier (1988, p. 133), a ilustracao
“classifica o texto, sugere uma leitura, constr6i um significado. Ela é protocolo de leitura, é
indicio identificador”. Pelo fato de as ilustragdes/imagens ndo se encontrarem aleatoriamente
entre paginas ou isoladas do texto verbal, como é o caso da capa do livro, podemos afirmar que
estas estdo repletas de significados que véao além do préprio texto, ndo funcionam como um
simples suporte de repeticdo narrativa ou simples ornamentacao, pelo contrario, figuram como
um segundo texto (no que se refere a ilustracdo de capa, podemos dizer que tal protocolo de
leitura funcionaria como uma prévia/prolégo do texto) ou uma extensdo da narrativa.

Para desenvolver um projeto grafico em uma obra literaria, o artista, seja ele o capista
ou o ilustrador, pois nem sempre ocorre em projetos desse porte o uso de um unico profissional
para compor todo o trabalho grafico de um livro, seja o designer interno ou externo a obra, 0
artista procura a principio realizar uma total ou parcial leitura do objeto a ser trabalhado, pois,
como bem evidencia Carvalho (2008, p. 38), num sentido lato, a leitura da obra a ser ilustrada
¢ o primado da “criagdo grafica” para que, dessa forma, seja possivel desenvolver um elemento
totalmente Unico e carregado de narrativa visual que possibilite estabelecer a conexao entre o

leitor e a obra literaria.

A pratica de muitos capistas permite demonstrar que ndo ha um meio mais
apropriado para a capa, uma vez que cada um tem as suas vantagens e
desvantagens. A fuga de uma representacdo demasiado literal constitui um
exercicio de andlise e sintese do contetdo do livro que visa sobretudo nédo
condicionar o publico a partida. Ao mesmo tempo, a necessidade de definir
estratégias de representacdo menos ligadas a uma dimens&o imediata do texto
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permite que a capa seja alvo de explora¢6es mais produtivas. (CARVALHO,
2008, p. 38).

De acordo com Freitas (2014), a imagem é um fornecedor de informacdes, rico em
multiplicidade de sentidos e capaz de enlevar o espirito do leitor, de inquieta-lo
emocionalmente, dessa maneira facilitando a compreensdo do texto ali inserido, um texto
construido com tracos, formas e cores em nuances que instigam o leitor a um olhar mais
aprofundado sobre a dimensédo espacial na qual a imagem esta, quanto mais rica em detalhes,
de simbolos de aproximag&o com a obra maior sera a discursividade. E necessario ressaltar que
embora 0 mercado editorial possua um rico aparato tecnoldgico no que toca ao designer grafico
e aos artistas renomados da area, incoeréncias entre o projeto grafico da capa e o texto
acontecem e sdo bem mais comuns do que podemos imaginar.

E, pois, dentro do espaco da capa que a primeira imagem do livro comeca a ganhar
corpo, adequando-se as suas dimensdes, ajustando-se as diversas possibilidades e técnicas
empregadas pelo capista: ilustracdo, fotografia ou somente as linhas de um titulo; a técnica e o
estilo de composicao de uma capa estdo intimamente ligados a época de sua realizagdo, porém
isso ndo impede que o capista retome antigos processos, faca releituras artisticas de antigos
movimentos culturais ou, em certos casos, siga as regras ditadas pelo préprio mercado editorial.
Conforme Carvalho (2008, p. 25), “a mistura entre texto e imagem ¢ um resultado do avango
tecnologico”. Desde os tipos moveis de Gutemberg no séc XV, os avangos ndo apenas na feitura
do livro se desenvolveram, mas a prépria arte cresceu de forma igualitaria, pois ela soube
usufruir desses mesmos avancos empregando as mesmas técnicas e materiais em seu espacgo de

atuacéo.

As capas de livro eram muitas vezes compostas apenas com texto como
constrangimento dos sistemas de impressdo existentes: a litografia era o
processo mais adequado a reproducdo de imagem, enquanto a impressdo com
tipos de chumbo era o sistema mais adequado a composic¢do e reproducao de
texto (...) A influéncia do contexto social nem sempre se demonstra de
maneira directa, mas é determinante para o aspecto geral das capas. Embora a
reproducdo de cor tenha surgido na segunda metade do século XIX, com
técnicas como a fotogravura ou a litografia, o seu uso nas capas de livro torna-
se mais frequente apds a | Guerra Mundial. Os quimicos usados na producao
de tintas eram 0s mesmos usados para fazer explosivos, por este motivo, eram
mais raros durante a guerra, com o racionamento. Nas décadas de 50 e 60 o
uso de ilustragdo nas capas, muito comum nos primeiros livros, comeca a ser
considerada obsoleta por comparacdo ao emergir de uma estética mais
abstracta, influenciada pelos movimentos artisticos da época. (CARVALHO,
2008, p. 25).
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De acordo com Carvalho (2008), um novo mercado editorial surge com uma nova
tecnologia empregada no fabrico do livro, dando a este uma nova roupagem no que concerne a
capa, agora vista como elemento indissociavel e rico em possibilidades para evidenciar o
produto que ela envolve, o texto. Mesmo com tantas mudancas, esse novo mercado editorial
ndo conseguiu agradar a todos, pois se por um lado a capa, consoante Carvalho (2008, p. 24),
passou a “ser interpretada, neste contexto, como uma estratégia comercial que pretende
devolver ao livro um aspecto mais apetecivel”, por outro lado nesse avango fica dificil mensurar
o “valor intelectual e social” tanto do texto quanto da capa, o que nao deixa de ser um reflexo
de um passado onde a ornamentacdo luxuosa acarretava status ao seu dono, sé que neste novo
viés editorial evidenciado pela autora procurava-se aplacar ou, de certa forma, fomentar a
vaidade do autor, que desejava possuir uma capa a altura do seu trabalho.

Dentro dessa problematica, tendo em vista os altos custos que poderiam acarretar e a
recusa em usar materiais mais baratos para a confeccdo do livro, segundo Carvalho (2008, p.
24), o mercado editorial sofreu duras criticas: “[a]lgumas delas sugeriam que os gastos com a
capa fossem mais contidos e que fosse dado privilégio ao miolo do livro”. Um evidente
retrocesso, para a época, porém, de acordo com Oliveira (2005, p. 1), “[o] formato do livro foi
se adequando as exigéncias dos editores, distribuidores e leitores, ou seja, este fator de
acessibilidade foi evoluindo”, mesmo com diversas publicagdes luxuosas no mercado, estas
passaram a dividir espagco com obras mais simplorias tanto em seu formato quanto no aspecto

textual, a famosa biblioteque bleue. A propdsito, afirma Darnton:

Enquanto os livres-pensadores naturalizavam a religido, a bibliotheque bleue
fornecia espiritualismo, hagiografia e milagres. E, enquanto os cientistas
esvaziavam o universo de mistérios, a bibliothéque bleue enchia a cabega de
seus leitores-ouvintes com visdes de forcas ocultas e ameacadoras, que
podiam ser apaziguadas com feiticos e decifradas com um receituario —
ndmeros magicos, fisiognomonia e rituais primitivos. Como literatura, a
bibliothéque bleue adaptava e simplificava contos medievais e o humor
gaulés, rejeitados pela sociedade elegante do século XVII. (DARNTON,
1990, p. 127).

Diferente das obras com capas luxuosas e mais elaboradas graficamente, o cordel,
expressao genérica que, segundo Chartier (1988, p. 55), também classifica a bibliotéque bleue,
também fez uso de um projeto grafico, de forma bem mais simplédria, porém significativa para
0 estudo da ilustracdo em livros, ou seja, valendo-se da xilogravura como técnica, pelo baixo
custo e, mesmo com um aspecto de simplicidade, a arte em seu desenvolvimento de producéo

de uma imagem é bastante complexa.
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No entanto, como a arte € uma habilidade intrinseca ao homem, ela é viva e sempre se
renova e se adapta ao meio social; as constantes evolucdes do mercado editorial também
contribuiram para que a arte das capas dos livros também evoluisse da mesma forma que a
ilustracdo interna juntamente com os demais protocolos. A evolucdo tecnoldgica ndo estagnou
0s processos artisticos tanto no referente a técnica de ilustracdo, pintura, fotografia como
também no método manual de confeccdo da propria capa, processo este conhecido por Crafts.
A evolucdo tecnoldgica de cada época possibilitou uma mudanca, lenta, mas significativa para
o livro, tanto na visdo do leitor quanto do proprio mercado editorial, agregando a este um valor
ndo apenas estético, “impondo-se”, de acordo com Carvalho (2008, p. 14), “como elemento de
comunicag¢do privilegiado para a promocao do livro”, mas também se apresentando com um

valor narrativo significativo.

O alinhamento ou continuidade de elementos graficos que se prolongam do
painel frontal para a lombada e contracapa denunciam o modo de trabalho do
capista, em que a capa € um plano unico trabalhado da esquerda para a direita,
ao contrario da leitura normal quando estd montado no livro. Este facto
potencia as possibilidades narrativas da capa, que alguns capistas levam ao
extremo, pela extensdo a folha de rosto, folha de titulo e folhas subsequentes
gue continuam a narrativa iniciada na capa. (CARVALHO, 2008, p. 29).

Esse transbordamento da narrativa para a capa do livro, que a autora menciona, € uma
forma de agregar um valor social e artistico a um elemento que no passado era visto como
supérfluo, jogado fora, em suma, descartado por ndo ser apreciado pelos leitores como parte
indissociavél do objeto livro. Partir dessa preocupacdo com a composi¢do em sua totalidade,
fato que devemos também aos avancos ndo apenas tecnologicos, mas socioculturais, texto e
capa se fundem em um (nico objeto. E preciso ressaltar também que toda essa mudanca na
estrutura composicional do livro permitiu um reconhecimento do capista/designer grafico, este
profissional que também se torna um coautor, pois ele, em seu trabalho, vai além da simples
decoracdo, procurando construir um sentido a mais na obra, como bem postula Carvalho (2008,
p. 43), “ao relacionar o conteudo da capa com o contetido do livro” onde o outrora elemento
descartavel passa a ser considerado “um elemento complementar”.

Para que essa relacdo entre ambos 0s elementos se concretize e que a imagem da obra
se projete na capa, cabe ao capista realizar uma leitura da obra, pois, para Carvalho (2008, p.
38-39), “a leitura ¢ tomada como parte implicita do processo, uma fase preparatoria de contacto

com a histéria e o autor do livro, que sera a fonte de inspiracdo primaria”, assim, ler a obra
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significa para o artisrta construir uma conexdo narrativa entre o autor e o leitor, o que nos traz
mais uma vez a pressuposta relacdo entre ambos, anteriormente citada por Darnton.

Enquanto primeira impressdao do livro para o publico, a capa passa a ser uma parte
integrante da historia e da experiéncia de leitura. Dai que, quando se fala de regras para a cria¢do
de capa, a leitura, total ou parcial, do livro seja uma parte implicita do processo de criacéo,
referida pela maioria dos capistas. Nessa perspectiva, “[...] conhecer o conteudo do livro torna-
se um apoio para a tomada de decisfes sobre a metafora da capa. Neste sentido, podemos, antes
de tudo, ver os capistas como leitores informados e ndo como meros profissionais encarregados
da tarefa de decoragdo do livro.” (CARVALHO, 2008, p. 39).

Como ja dissemos, as decisdes de uma editora no projeto grafico seguem critérios
puramente mercadologicos, pois sempre existira um publico avido por consumir obras de seus
autores preferidos em novas e fascinantes, artisticamente falando, edi¢bes. De acordo com
Freitas (2014, p. 16), “as editoras tém grande interesse em atingir ¢ a agradar esse publico”,
investindo macigamente no designer das capas e demais elementos paratextuais. Uma acgéo
editorial que foi antecipada por Monteiro Lobato e que pode ser observada nos diferentes
projetos graficos que integraram as capas de sua colecdo infantil.

Acerca desse fato podemos exemplificar esse investimento editorial com a saga Harry
Potter, da autora inglesa J. K. Rowling, composta de sete livros oficiais, quatro livros
suplementares e trés livros recentes nos quais dois destes sdo adaptagdes de roteiros dos mais
recentes filmes que expandiram a franquia e um que adaptou o roteiro de uma peca teatral. N&o
vamos nos estender muito sobre os derivados editoriais dessa saga, 0 que queremos evidenciar
é a colecdo principal desse universo literario, que comporta sete livros. Apds o término das
adaptacdes cinematogréficas correspondentes a esses, a editora Rocco, que detém os direitos de
publicacdo no Brasil, lancou um total de cinco cole¢bes com trabalhos graficos diferenciados,
além disso algumas dessas cole¢des foram vendidas em boxed set (caixa coletanea), uma caixa
totalmente decorada contendo toda a colecéo.

Na Ameérica do Norte e na Europa, o leitor se depara com um extenso universo grafico
editorial dessa série, com capas que brilham no escuro; com as paginas coloridas e que ao fechar
o livro exibem as cores de cada uma das casas fraternais da escola do personagem, lembrando
0 cachecol usado pelos alunos; capas de couro com simbolos confeccionados em metal,
removiveis e que podem ser usados como pingentes; capas em tecido etc.

Como é possivel observar, no exemplo dado, ndo existem limites tanto para a
criatividade quanto para o empenho das editoras em conquistar o seu publico leitor, e como ja

foi explicitado, essa estratégia de seducdo para com o leitor ndo € direcionada apenas aos
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jovens, tendo em vista que os leitores mais maduros também s&o seduzidos, a exemplo do boxed
set com as obras completas e em capa dura dos mais renomados autores classicos nacionais e
estrangeiros do porte de Machado de Assis, de Tolstoi, Jane Austin, Oscar Wilde.

Ainda, de acordo com Freitas (2014), todo o conjunto de atributos trabalhados na
confeccdo de uma obra literaria causa uma reacdo empatica entre o leitor e o livro, reacdo que
se mostra distinta para cada um destes, perspectiva na qual o objeto livro funcionaria como um
gatilho emocional entre os leitores, enlevando suas emoges e até memorias afetivas. Dessa
forma, “a leitura sensorial esta muito conectada a leitura emocional, pois as emog¢des em um
ser humano podem ser despertadas de acordo com os sentidos” (FREITAS, 2014, p. 20). Nesse
viés evidenciado pela autora, os protocolos de leitura estabelecem também uma relacéo
sinestésica com o leitor. Assim, “[n]o caso das capas dos livros, os atributos apresentados
podem causar emocdes variadas ao leitor, despertar lembrancas, estimular a imaginagéo, causar
alegria, tristeza ou curiosidade, tudo se passa num processo de identificagdo ndo existe um
controle racional sobre isso.” (MARTINS, 1989, p. 49).

Como afirma Freitas (2014, p. 20), o oposto também se faz nesse primeiro contato do
leitor com a obra literaria, trata-se de uma leitura mais consciente, ou como ela mesma
evidencia, “uma leitura racional”, onde o leitor mais centrado ndo se deixa envolver pelos
aspectos externos da obra, evidenciando apenas o seu contetdo narrativo, embora esse mesmo
conteldo ndo se encontre isento dos atributos, pois, como ja evidenciado, os protocolos de
leitura também se encontram dispostos na estrutura textual, da organizacdo dos capitulos e da
tipologia utilizada até as notas explicativas no fim da pagina. Nesse caso, € interessante pensar
que o leitor que se acha imune a seducdo dos atributos externos do livro acaba sendo de certa
forma levado a se envolver por outros aspectos paratextuais existentes na organizacdo interna
da obra.

O envolvimento do leitor com a obra literaria, que a principio se da a partir da primeira
leitura do seu elemento de guarda, segue internamente com 0s outros componentes graficos que
envolvem o texto, protocolos de leitura/paratextos de segundo plano, considerando-se que a
capa € o primeiro espaco paratextual a ser observado. De acordo com Bastianetto (2005, p. 68),
paratextos como notas de rodapé, prefacios “podem explicitar implicitos de dificil apreensao
para o leitor do texto traduzido e, igualmente, explicitar subentendidos presentes no texto”.
Além desses protocolos, ainda segundo a autora, as epigrafes fornecem “pistas de leitura” e
geram “‘expectativas”, pois tais citagdes estdo intimamente ligadas a narrativa.

Um exemplo significativo da importancia desses protocolos mencionados pode ser

observado na obra As Aventuras de Alice no Pais das Maravilhas e Através do Espelho, Editora
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Zahar, 2013, edicdo comentada e ilustrada de autoria de Charles Lutwidge Dodgson, mais
conhecido pelo seu pseuddnimo Lewis Carroll, obra rica no estilo nonsense/absurdo, uma forma
narrativa caracterizada por um humor perturbado e sem sentido, de acordo com Gardner (2013).

O estudioso da obra aludida e autor da introducdo que compde a edi¢cdo comentada de
Alice, nesse mesmo escrito cita a preocupacdo de Gilbert K. Chesterton com o langcamento da
classica obra acompanhada de diversos elementos paratextuais, em razdo da comemoragédo do
centenario da obra. O medo do colega, consoante Gardner (2013, p. 8), estava no fato de a obra
vir a perder a sua qualidade literaria, a partir do uso de tais elementos paratextuais.

Para o estudioso, que organizou todo o conjunto de notas explicativas tanto textuais
quanto das proprias ilustragdes classicas, “os livros de Alice prestam-se facilmente a qualquer
tipo de interpretagdo simbolica — politica, metafisica ou freudiana”. Todavia, ainda segundo
Gardner (1960), a obra comporta elementos tais como: poesias, musica, citagcdes historicas,
literarias, culturais que ndo correspondem e ndo sdo mais significativas na contemporaneidade,
ou seja, ndo sdo mais usadas, lembradas por adultos e muito menos criangas, por esse motivo,
de acordo com o pesquisador, 0s recursos paratextuais sdo necessarios para o norteamento dos
leitores interessados em um aprofundamento maior da obra, os quais ndo impedem a leitura de
jovens e criangas que desejam apenas se aventurar na narrativa, sem a preocupacdo de se

dirigirem ao conjunto de paratextos existentes na obra.

O fato € que o nonsense de Carroll estd longe de ser tdo aleatdrio e
despropositado quanto parece a uma crianga americana de nossos dias que
tenta ler os livros de Alice. Digo “tenta” porque foi-Se 0 tempo em gque uma
crianga com menos de 15 anos, inclusive na Inglaterra, podia ler Alice com o
mesmo encantamento encontrado em, digamos (...) O Magico de Oz. As
criangas hoje sentem-se aturdidas e as vezes apavoradas pela atmosfera dos
sonhos de Alice. E apenas porque adultos — cientistas e matematicos em
particular — continuam a aprecia-los que os livros de Alice tém sua
imortalidade assegurada. E apenas para esses adultos que as notas deste
volume séo dirigidas. (GARDNER, 2013, p. 8).

Esses indicativos de leitura distribuidos de forma ordenada em todo o texto, além de se
mostrarem necessarios para um aprofundamento maior da obra tanto para leitores altamente
capacitados, como bem evidencia Gardner (2013), quanto para os leitores menos envolvidos
com a literatura, podendo até serem ignorados por alguns, estes protocolos ndo sdo de maneira
alguma novidade no campo editorial. Segundo Darnton (1990, p. 98), ja no “século XVI, as
notas marginais eram publicadas como glosas, que guiavam o leitor por entre 0s textos
humanistas. No século XVIII, a glosa deu lugar a nota de rodapé”, e assim voltamos a Chartier

(1990, p. 123) quando este discute sobre a intencionalidade do autor e do editor de direcionar a
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leitura de forma a domesticar uma compreensdo do texto por parte do leitor, acdo essa ora

politica, ora educativa.

Por um lado, a leitura é pratica criadora, actividade produtora de sentidos
singulares, de significacdes de modo nenhum redutiveis as intengdes dos
autores de textos ou dos fazedores de livros: ela é uma «caga furtiva», no dizer
de Michel de Certeau. Por outro lado, o leitor é sempre, pensado pelo autor,
pelo comentador e pelo editor como devendo ficar sujeito a um sentido unico,
a uma compreensao correcta, a uma leitura autorizada. Abordar a leitura é,
portanto, considerar, conjuntamente, a irredutivel liberdade dos leitores e o0s
condicionamentos que pretendem refrea-la. (CHARTIER, 1990, p. 123).

“A tipografia”, também protocolo de leitura, de acordo com Woloszyn et al Gongalves
(2018, p.80) “esta presente no desenvolvimento historico do livro. Responsavel por compor
textos, esse recurso ¢ considerado elemento essencial no design de publicagdes”, isso porque
néo se trata apenas de um recurso da materializacdo da narrativa idealizada pelo autor, ndo se
trata tambeém da simples representacdo da fala através de caracteres, isso seria reduzir a
importancia desse protocolo que também é um componente narrativo pela diversidade de

formas e recursos que ele apresenta.

[...]atipografia sempre esteve presente no desenvolvimento histérico do livro
como artefato. Esse desenvolvimento mostra-se em consonancia com o
surgimento da escrita, o progresso da caligrafia, a invencdo da imprensa, a
evolucdo dos sistemas de impressdo e o0 surgimento e avango dos textos
eletronicos, condigBes vinculadas a tipografia. (WOLOSZYN et al.
GONGCALVES, 2018, p. 80).

Vinculada ao designer grafico, a tipografia também estabelece uma relacdo de parceria
com a ilustragdo, transformando-se num recurso narrativo ainda maior. De acordo com
Schnitman (2007, p. 140), “a relacdo da tipografia com as artes, com o modo de fazer de cada
época, arte como saber ou pericia em empregar os meios para conseguir um resultado” e esse,
“ao que tudo indica, busca novos caminhos para comunica¢ao grafada”. Essa nova forma de
comunicacdo apresentada pela autora nos leva a observar o texto ndo como uma simples
representacdo simbolica da fala, como ja posto, mas como um elemento grafico rico em
significados, pois a forma como a fonte textual é usada dentro do livro permite que o leitor
construa uma imagem que auxilia no seu vinculo com a narrativa lida.

Diversas sdo as obras literarias que se valem do designer na tipografia, obras tanto
infantojuvenis quanto adultas, que transbordam e abusam da estética grafica. Para exemplificar

o designer tipogréfico, vamos tomar a edi¢ao da obra Drécula, de Bram Stoker, da Editora Nova
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Cultural; na edicéo de 2003, o texto se organiza em diversos fragmentos de diarios, de forma
que o leitor € entdo convidado a conhecer a historia a partir desses textos, do ponto de vista de
cada personagem; para cada um destes textos foi usada uma fonte diferenciada, um caractere
mais formal quando se trata de uma transcri¢do taquigrafica, uma outra menos formal quando
se refere a escrita cursiva ou ainda uma fonte empregada que venha a evidenciar o trecho de
um jornal local.

Ja no projeto grafico da obra Aventuras de Alice no Subterraneo, de Lewis Carroll, da
Editora Abril Educagéo, tentou-se reproduzir uma versdo de manuscrito, com letra cursiva,
paginas amareladas, um papel bem mais rustico (polen 90g/m2). Segundo Avila (2013, p. 95),
tradutora dos poemas da dita obra, o “livro ¢ uma recriacdo em portugués do manuscrito feito
por Charles Lutwidge Dodgson para a garota Alice Liddell”. Tanto na obra Dracula quanto em
As Aventuras de Alice no Subterraneo, a editora procurou aproximar o leitor da narrativa a
partir de seus protocolos textuais internos, pois ambas as obras apresentam um projeto de capa
bastante simples.

A discussdo aqui evidenciada também se estende para o processo de traducdo de obras
estrangeiras, embora ndo seja esse o foco deste trabalho, nesse caso devemos apenas evidenciar
algumas consideracdes tendo em vista que os protocolos de leitura também sdo importantes
neste espago, pois partindo do que afirma Chartier (1988) acerca das maneiras da adequagao da
obra para um dado publico leitor, é preciso entender que os protocolos de leitura usados em
obras estrangeiras traduzidas para o portugués ou deste idioma para um outro sdo também
utilizados como chaves de imersdo na cultura estrangeira, ou seja, sao utilizados para levar o
leitor a ter consciéncia do espac¢o sociocultural ao qual a obra pertence e, desta feita, possibilitar
a compreensdo da obra pelo outro.

Uma obra literéria estrangeira quando adentra em um espaco cultural distinto do seu
sofre modificacdes significativas para se ajustar ao novo publico leitor; com o passar do tempo
novas edicOes e traduges podem acontecer, em editoras distintas, realizadas por diferentes
tradutores e isso se agrava ainda mais quando a obra cai em dominio publico. E possivel
observar em um livro traduzido por diversas vezes alteracdes no projeto de capa, nos paratextos
e na propria traducéo.

De acordo com Bastianetto (2005, p. 54), que em seu trabalho analisou as diferencas
existentes nas sete tradugdes para o portugués da obra italiana Dos delitos e das penas, de
autoria “do jurista Cesare Beccaria” cuja “primeira edi¢do do texto” no Brasil “foi publicada
em 1764, anonima e sem data”, desde entdo, segundo a autora, mais seis traducdes se seguiram

com diferencas tanto graficas quanto nos elementos paratextuais e na propria traducdo. A autora
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ainda ressalta a influéncia de cada época para o processo de traducéo, visto que a obra analisada
por ela chegou ao Brasil em momento politicamente conturbado na Italia, 0 que nos mostra
também o quanto a literatura e as artes em processo tanto de desenvolvimento quanto de
traducdo, como € o caso dos livros, sdo afetados por questdes politicas, sociais, econdmicas e
culturais.

Em seu trabalho, a autora observou que o maior dos problemas nas sete traducdes de
Dos delitos e das penas se encontrava nos paratextos, o que, segundo ela, acarreta distintas
compreensdes da obra por parte dos leitores ao longo dos anos e que reforga a importancia dos
protocolos de leitura como elementos norteadores de leitura, antecipadores, construtores de

sentidos e imersivos na cultura do outro, em se tratando de uma obra estrangeira.

Os elementos paratextuais sdo significativos para uma boa inteligibilidade,
pois eles tém relevancia na constitui¢éo do significado. De fato, neles residem
pistas de leitura que geram predicdes e expectativas. Quando essas pistas nao
levam ao caminho apontado e esperado, ha certa dificuldade de compreenséo.
(BASTIANETTO, 2005, p. 55).

Os protocolos de leitura sdo elementos norteadores, marcas que possibilitam uma
significagdo do leitor para com a obra literaria. Em primeira instancia, a capa, vista no passado
como uma embalagem descartavel, como bem mencionado anteriormente por Darton (1990), e
que hoje assumiu um lugar de importancia junto ao texto, estabelece uma relacdo de
proximidade, seducdo e conquista entre o leitor e o livro, este enquanto objeto a ser
apreciado/avaliado, a partir dos aspectos gréficos textuais que o envolvem, antecipando para o
leitor uma sintese da obra, ora evidenciando uma passagem marcante, ora apenas representando
as personagens. Esse é o primeiro mistério que compde a obra a ser desvendado pelo leitor,
desta primeira leitura que segue paginas adentro, entre sinopses, introducédo, notas explicativas
de capitulo, epigrafes, vocabulérios, folhas de interpretacdo de texto e ilustracGes, todos esses
protocolos em consonancia facilitando ou promovendo discursivamente o seu contedo
narrativo.

A partir das informac0es até aqui postuladas, objetivamos avaliar as diversas mudancas
que ocorreram ao longo do tempo nas capas e ilustracdes internas da adaptagdo de Peter Pan,
realizada por Monteiro Lobato em 1930, por meio dos protocolos de leitura e da propria historia
cultural. Da mesma forma, tais informagdes também servirdo de base para evidenciarmos a
importancia sobre Monteiro Lobato, como autor e editor. Por fim, 0 mesmo axioma tendera a
auxiliar nas observacdes e analises das ilustracGes e capas da obra Peter Pan, objetivo principal

desta pesquisa.
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2. MONTEIRO LOBATO: EDITOR E ESCRITOR

Em artigo publicado na revista “Vamos Lér!” datado de 4 de janeiro de 1940, Raimundo
Magalh&es Jr., diretor do citado periddico, louvava a sorte da crianca da época ao proferir:
“Vale a pena ser crianca... Hoje, realmente vale a pena ser crianga!”, esse ufanismo do autor
dizia respeito ao fato de o infante leitor, nos idos de 1940, viver em uma época na qual o livro,
objeto de aprendizado, diversdo e encantamento, existir em abundancia para o pequeno leitor,
ao contrario de seu tempo de menino quando a escassez de obras voltadas para o pablico infantil
era uma triste realidade.

Além desse fato, de acordo com Junior (1940, p. 3), as obras de sua infancia eram
“geralmente em edicoes detestaveis como a das ‘Viagens de Gulliver’ feita em Portugal num
papel que se dissolvia ao fim de alguns dias de manuseio”; além da péssima qualidade das
traducdes, 0 que acarretava na visao do autor uma literatura pouco usual e ultrapassada, presa
as velhas narrativas europeias, levando o leitor a “procurar outra coisa, em geral menos propria,
caindo no Alexandre Dumas e no Ponson du Tereil”. Nesse caso, obras escritas para um publico
adulto, um fato comum no processo de desenvolvimento da literatura infantil, pois, de acordo
com Sandroni (1987, p. 25), a adocdo dessas obras por parte das criancas levou as editoras a
adapté-las, eliminando as suas “digressoes filosoficas”, elementos que de certa forma “ndo
despertavam o interesse infantil”, uma pratica editorial que ainda se faz presente.

Embora entrelace comparacgdes entre a sua infancia como leitor e as criangas de 1940,
em seu artigo, Janior (1940), nos mostra também o comportamento do mercado editorial da
época, voltado para o publico infantil, que a partir daquele momento, a literatura direcionada
para eles passou a ser considerada “pelas casas editoras como um negocio” “lucrativo”. Esse
novo mercado literario, de acordo com o autor do artigo, traz mudancas significativas na forma

de confecgdo do livro, desde o projeto de capa até a organizacdo do miolo.

O livro para a gente de calcas curtas (...) deve ser bem apresentado,
convidando o menino mais rebelde a leitura, com a sugestdo de suas capas
coloridas, com a boa disposi¢édo gréafica do seu texto, com o seu tipo de letra
simpatico e graudo, com as suas paginas intercaladas de gravuras alegres. O
livro infantil tem hoje outro tratamento material e estd merecendo, além disso
0 interesse das figuras literarias de mais alto prestigio intelectual do pais.
(MAGALHAES JUNIOR, 1940, p. 3).

O tratamento dado aos livros, tanto infantil quanto adulto, pelas editoras, pontuado por
Magalhdes Junior (1940, p. 3), ndo deixa evidente para o leitor da época o pioneirismo, 0

empenho e o empreendedorismo do editor Monteiro Lobato para a industria do livro no Brasil.
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Ele so6 seré citado em fungdo do seu recente lancamento, O Minotauro, celebrado meramente
como um importante intelectual, um autor que, de acordo com o referente, “ndo querendo
continuar a ser apenas um grande contista que sempre foi, passou-se com armas e bagagens
para a literatura infantil, escrevendo hoje, para as criangas” com um estilo ¢ uma naturalidade
dificil de serem superados.

Esse registro é expressivo por apresentar um panorama do mercado editorial infantil da
época. Quase duas décadas depois do lancamento da obra A Menina do Narizinho Arrebitado,
as mesmas problematicas apresentadas pelo autor do citado artigo, no que diz respeito a sua
infancia como leitor, sdo as mesmas observadas por Monteiro Lobato no inicio do século XX.
Todavia, o criador do Pica-pau Amarelo vai mais além, seu olhar abrange a literatura brasileira
e 0 mercado como um todo: o arcaismo da linguagem nas traducdes, a pouca disponibilidade
de obras literarias editadas no pais bem como o escasso numero de pontos de venda, a qualidade

estética do livro, a falta de uma tematica puramente nacional etc.

Para Monteiro Lobato, editar livros no periodo de 1918-1930 foi também um
meio de divulgar sua obra de escritor. Enquanto outros escritores iniciantes
dependiam da acolhida dos poucos editores ligados as casas estrangeiras para
publicar livros, Monteiro Lobato tornou-se o empresario de sua producéao
intelectual. E ao procurar negociar sua producao intelectual, Monteiro Lobato
buscou inovacdes para a empresa de livros no Brasil. (KOSHIYAMA, 2006,
p. 67).

Mesmo que nédo reconhecido por alguns de seus contemporaneos e até postumamente, a
importancia de Monteiro Lobato ndo s6 no espaco literario, mas também no campo
mercadoldgico editorial é inquestionavel; o seu altruismo fez nascer ndo apenas um género
literario de raizes puramente brasileira voltado para a crianga, mas a propria industria do livro

nacional, que foi um grande avango na construcdo da identidade cultural do pais.

Monteiro Lobato, embora tenha produzido suas obras entre 1914 e 1943 (...)
ndo costuma aparecer na galeria dos grandes pensadores do Brasil. Talvez
porque ndo tenha sido “historiador” ou sociologo, ou porque seja considerado
um “escritor menor”, ou ainda, por ser mais reconhecido enquanto escritor
para criancas. Entretanto, do ponto de vista da comunicagdo com o publico,
sua pregacao talvez tenha sido mais eficiente que outras mais “doutrindrias”.
A diversidade dos géneros que utilizou — o jornalismo, o conto, a literatura
infantil — é um traco que deve ser considerado no que toca a reflexdo sobre o
alcance de sua obra. (CAMPOS, 1986, p. XV).

De acordo com Campos (1986), Monteiro Lobato foi uma personalidade multifacetada,

porém diversa ndo apenas nos usos do seu discurso, mas também em seu posicionamento
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politico, social, cultural e empresarial, cada um destes se inter-relacionando na construgdo do
brasileiro Monteiro Lobato, ou, como muitos estudiosos de sua vida e obra comumente
preferem identifica-lo, como um “publicista”, ndo apenas no sentido de individuo capaz de
discutir com grande propriedade problemas de relevancia para a populagdo, mas também, como
diz Penteado (2011, p. 44), um intelectual capaz de executar tal discussdo se valendo de uma
logicidade “dentro de uma linguagem” que procurava “a mais ampla comunicacao possivel com
um grande publico”. Além dessas qualidades tao repetidamente certificadas por seus estudiosos,
faz-se necessario evidenciar também dois aspectos da figura lobatiana: a modéstia e a

generosidade.

Entre os predicados que comp&em e caracterizam a personalidade de Monteiro
Lobato, foram as qualidades que dele fizeram um dos maiores entre os maiores
escritores que o Brasil possui e que o tornaram o idolo de nossa criancada,
fora a sua tenacidade de idealista e batalhador, tantas vezes provadas nas
campanhas que vem travando pelo petr6leo nacional, duas ha que, certamente,
sdo menos conhecidas do grande publico: a sua modéstia e a sua generosidade.
(LOBATO apud SILVEIRA, 1939, p. 47).

Como bem evidenciado por Silveira Peixoto (1939), essas duas qualidades permitiram
uma proximidade maior com o publico, que pode ser observada ndo apenas no aspecto do autor
de obras consagradas, mas também no que se refere ao editor, pois, como ja posto, todas as
caracteristicas que compdem a pessoa Monteiro Lobato sdo indissociaveis; o criador do Pica-
pau Amarelo sempre foi uma pessoa disposta a ajudar tanto o jovem escritor quanto o iniciante
no jornalismo, “nesse desejo de empurrar para a frente aqueles que se iniciam ele faz tudo
guanto em suas forcas esta. Procura abrir-lhes as colunas dos jornais. Apresenta-os aos
editores”. Ainda, de acordo com Silveira Peixoto (1939), Lobato foi um homem que ajudou
sem esperar agradecimentos, recusava-os até, razdo pela qual essa relacdo de proximidade
existente também com o leitor, ndo apenas no que toca a correspondéncia que recebia destes,
mas a presenca fisica do homem Monteiro Lobato diante de todos permitiu que ele fosse amado

por milhares e as vezes odiado por alguns, mas jamais deixando de ser grande em sua arte.

2.1 Monteiro Lobato e o campo editorial: o editor

O editor Lobato tem sua pré-estreia ainda na fase estudantil, quando bem se nota essa
relacdo de empatia do publico para com ele. De acordo com Dupont (1977, p. VII), foi ainda

na adolescéncia que Monteiro Lobato fundou “seu proprio jornal, o H20, manuscrito e lido
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pelo proprio autor todos os sdbados, no recreio”, trabalho esse no qual ja se mostrava o seu
“espirito combatente” que ndo absolvia as faltas alheias.

Contudo, sob a guarda do avd, apés a morte dos pais, em concordancia com Lajolo
(2000, p. 15-16), Lobato abandona contrariado “o Instituto de Ciéncias e Letras” e segue para
a Faculdade de Direito de Sao Paulo, “destino dos jovens de sua classe social”. Mesmo obrigado
a seguir as ordens de seu avd nesse novo espaco, o futuro doutor Monteiro Lobato alarga a sua
visdo de mundo e estreita lacos de amizade que se consolidardo por toda a sua vida, porém
permanecendo cinco longos anos, como bem evidencia Dupont (1977, p. VII), em um “estado
de grande indiferenca” aproveitando muito mais o caricatural de seus mestres do que os saberes
dos mesmos.

Para dar um pouco de animo e equilibrar a sua vida de estudante, Lobato funda com
“um grupo de colegas” a “Arcadia Académica”, que, conforme Dupont (1977, p. VII), era
“destinada a promover sessoes literarias”, numa tentativa de movimentar culturalmente a
escola, porém, como evidencia o seu bidgrafo, tempos depois “sua total auséncia” do grupo
acaba por dissolver a entidade. Essa auséncia € justificada pela falta de &nimo do jovem Lobato
ao se deparar com uma juventude de ideias estagnadas, contraria a sua dindmica combativa e
discursiva dos problemas do pais, caracteristica que vai permear toda a sua obra e guiar suas

acGes como empresario e intelectual.

Em um dos seus primeiros artigos, quando estudante — A Doutorice —
assustava-se com a “bacharelice” dominante no pais € com o afastamento em
que os jovens “de familia” se mantinham das atividades econdmicas
produtivas, preferindo “cavar” um emprego publico. Atribuia a escravidao a
causa do desprezo pelo trabalho manual no Brasil e costumava dizer que,
embora mudangas profundas ocorressem no pais, elas ndo provocariam a
modificacdo da mentalidade dominante. (CAMPQOS, 1986, p. 51).

Ap0s a desintegracdo da “Arcédia Académica”, varios outros grupos vém a se formar,
entre estes, o Cenaculo, “do qual o escritor, membro ativo, lembrard com saudade”, grupo cujas
ideias e discussoes fervilhavam. De acordo com Dupont (1977, p. VIII), seus integrantes
mantinham as mesmas paixdes dos jovens que almejavam mudar o mundo em acaloradas
reunides no “café Guarani, no centro da cidade”; desses amigos, Godofredo Rangel tornou-se
0 mais préximo, gerando entre ambos uma rica correspondéncia até hoje considerada um
valioso arquivo de estudo. E a partir do Cenaculo que o editor Monteiro Lobato mais uma vez
ressurge, porem, dessa vez, ndo se limitando ao patio da escola.
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Agora, reunidos em um novo grupo chamado de “Minarete”, ele e seus
companheiros entram em contacto com um politico da cidade de
Pindamonhagaba, Benjamim Pinheiro, cuja ambi¢do maior é ser eleito
prefeito da cidade. Para tanto, precisava urgentemente de um bom jornal, um
6rgdo combativo, sem papas na lingua. Aprovada a ideia do jornal entre os
membros do “Minarete”, o grupo langa-se ao trabalho, por meio do qual
Benjamim acabou chegando a Prefeitura. O jornal era todo redigido em Séo
Paulo pelo grupo, sendo que Lobato, muitas vezes, 0 escrevia de ponta a ponta,
inteiro, incluindo os contos, 0 humorismo, as variedades, o rodapé, o artigo de
fundo e até os anuncios — quando era o caso de encher 0s espacos vazios.
(DUPONT, 1977, p. IX).

Paralelamente a essa publicagdo, Monteiro Lobato ainda tinha sob sua dire¢cdo outro
periddico, “O Combatente”, que, consoante Dupont (1977, p. IX), “acabou sendo fechado pela
policia devido aos seus ataques a mocidade elegante de Sao Paulo”. Essas incursdes primeiras
no meio editorial aqui evidenciadas ndo devem ser consideradas como agdes menores, COmo
alguns de seus estudiosos assim o fazem, sdo significativas na formagdo do editor/autor
Monteiro Lobato.

Nos idos de 1900, existia uma escassez de editoras e de obras relevantes publicadas no
pais e, conforme Campos (1986, p. 8), esse foi um periodo de “modernizagdo” da imprensa,
no qual “surgiram as revistas ilustradas, com um publico preferencialmente feminino;
introduziu-se a fotografia desenvolveram-se novos géneros literarios como o colunismo social,
a reportagem, as cronicas policiais, esportivas e mundanas”, uma literatura que atendia ao gosto
da sociedade da epoca; porém aos poucos uma outra vertente literaria se fazia surgir,
desenvolvida pelos “escritores cidadaos”, “criticos da sociedade da época” que passaram a
conceber “a literatura como arma de combate e instrumento de denuncia social”. Foi neste
espaco de critica e denuncia que Monteiro Lobato despontou com grande forca para todo o
Brasil com sua obra Urupés, que foi um marco na industria editorial. De acordo com Silveira

Peixoto,

Com efeito, sendo um marco na historia da literatura brasileira esse volume
de Monteiro Lobato assinala, também, o inicio da indUstria editora no Brasil.
Até o seu lancamento, é indiscutivel, tinhamos alguns editores; mas, na
realidade, ainda ndo tinhamos industria editora. Havia o Garnier, o Alves, 0
Briguiet, o Jacinto, o Teixeira, 0 Quaresma — em regra comerciantes
portugueses e franceses que, de vez em quando, publicavam um livro novo.
Claro é, no entanto, que disso a existéncia de uma industria editora hd uma
grande distancia. Coube a Monteiro Lobato crid-la, com os seus Urupés. O
resto foi consequéncia desses contos. (LOBATO apud SILVEIRA, 1943, p.
26).
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Segundo Campos (1986), tdo grande foi o impacto da leitura da obra de Lobato que o
préprio Rui Barbosa, em discurso, em 1919, durante campanha eleitoral, valeu-se da imagem
do Jeca Tatu como reflexo de um pais problematico e que precisava ser curado.

Urupés, “um dos mais altos instantes da moderna prosa brasileira”, assim definiu
Silveira Peixoto em seu artigo sobre a importante obra de Lobato, um louvor ndo apenas pelo
seu “valor artistico” e literario, mas também pela sua importancia basilar na criagdo do mercado
editorial nacional. Qutrossim, é preciso salientar que Lobato usava os periddicos onde
publicava os seus contos e suas crénicas como um laboratorio, pois ele sempre revia e revisava

0S seus textos.

Nos mais diversos periddicos em que publicava seus contos desde 0s tempos
de faculdade, Lobato foi deixando o registro de uma produgdo continua que
demoraria anos para ser publicada em livro. Os jornais eram “provas de
edi¢d0”, em que o escritor experimentava a reacao dos leitores, experimentava
seu proprio processo criativo. Nada porém chegaria aos livros sem passar por
um processo de reescritura. (MARTINS, 1999, p. 36).

Nesse sentido, a melhor definicdo para Monteiro Lobato talvez seja a de Lajolo (2000,
p. 31), a “de um escritor travestido de editor”, ndo apenas pelo cuidado para com a estrutura do
texto no que se refere a receptividade deste pelo leitor, mas por ser um “editor ousado, inventivo
e sob medida para o pais”. Embora pequenas, mas significativas, suas incursdes no passado, na
escola e na faculdade, no campo editorial foram uma preparagdo para um empreendimento
ainda maior. Com a venda da fazenda em Buquira, Lobato muda-se para S&o Paulo e, de acordo
com o proprio autor em entrevista a Silveira Peixoto, para se ocupar de algo, compra a Revista
do Brasil e, logo depois, a conselho do amigo Plinio Barreto, langa um livro com os contos e
crénicas que ja haviam sido publicados anteriormente no referido periddico, este sai sob o selo

da “Revista do Brasil”.

“[...] Nem pensei em editor. Se nem sabia da existéncia de editores! ... Fui
mandando aquilo para a tipografia e pronto.”

“— Essa primeira edi¢do, foi impressa?...”

“— na secgao de obras de ‘O estado de Sao Paulo’, com a recomendagdo para
que ndo fizessem mais de mil exemplares, pois ndo acreditava muito no
sucesso a que o Plinio vivia a referir-se com tanto entusiamo.”

“[...] — Quando saiu, logo tratei de distribui-lo. Tive a primeira decepcao.
Havia, em todo o Brasil, apenas umas quarenta livrarias em situagdo de
receber o livro e oferecé-lo ao publico. (LOBATO apud SILVEIRA, 1943, p.
27).
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No depoimento do autor, na entrevista acerca do processo de publicacdo de Urupés, fica
evidente tanto o desconhecimento quanto a deficiéncia do mercado editorial da época que, como
ja evidenciamos, era limitado por editoras portuguesas e francesas. Porém, mesmo com tais
dificuldades, o livro Urupés foi um sucesso, animando o seu autor, também editor e dono da
“Revista do Brasil”, a publicar outras de suas obras. “Estampadas em jornalecos, com
pseudonimos. Isso nos meus tempos de estudante. E assim apareceram ‘Cidades mortas’,
‘Idéias de Jeca Tatd’ e outros. Comecei, também, a publicar livros de outros autores. Mas
perdurava a triste limitagdao” (LOBATO apud SILVEIRA, 1943, p. 27). Essa restringéncia
evidenciada foi discutida e logo chegou-se a uma solucéo, tudo isso atrelado ao processo de
formagéo da editora Monteiro Lobato & Cia.

Mudanca, essa foi a palavra de ordem para Lobato e todos os envolvidos com a nova
editora. Chocava o fato da existéncia de tdo poucas livrarias; segundo Lajolo (1983, p. 42), “em
1919, o pais contava com apenas 35 livrarias”, e que uma boa parte das obras em circulagio era
impressa na Europa e que “as tiragens poucas vezes ultrapassavam os mil exemplares”, na
verdade, existia um grande “desencontro publico/obra na soleira dos anos vinte”. A solugdo de
Lobato foi justamente realizar esse encontro entre o leitor e o livro, visto a partir dele e da
necessidade de expandir a sua venda. Por conseguinte, o livro foi tratado como uma mercadoria
tal qual verduras, legumes e arroz, e posto a venda em todo e qualquer estabelecimento
comercial.

De acordo com Vieira (p. 54), Monteiro Lobato dessacraliza a imagem do livro e da
propria literatura ao nivelar ambos “a outros produtos de primeira necessidade”. Um olhar
moderno que ndo deixa de conter um pouco de “humor ¢ ironia”, que pode ser observada na
famosa circular redigida pelo autor de Urupés a todos os comerciantes, na esperanga de ampliar

0s espacos de venda do livro.

Vossa senhoria tem 0 seu negdcio montado e quanto mais coisas vender maior
serd o lucro. Quer vender também uma coisa chamada “livro”? Vossa
Senhoria ndo precisa inteirar-se do que essa coisa é. E um artigo comercial
como qualquer outro, batata, querosene ou bacalhau. E como Vossa Senhoria
recebera esse artigo em consignagdo, ndo perdera coisa alguma no que
propomos. Se vender os tais “livros”, tera uma comissdo de 30%; se ndo
vendé-los, nos devolverd pelo correio, com o porte por nossa conta. Responda
se topa ou ndo topa. (LOBATO apud SILVEIRA, 1943, p. 27).

Em conformidade com o proprio Lobato (1943, p. 277), todos 0s comerciantes toparam
vender “a coisa chamada Livro”, ampliando de forma significativa os pontos de venda;

passando dos “quarenta vendedores que eram as livrarias para mil e duzentos” espacos de venda



56

do livro que compreendiam farmacias, agougues, papelarias, bazares, entre outros pontos de
venda, que ndo se limitaram apenas a Sao Paulo, mas “foi um abalo no pais inteiro, a procura
de livros tornou-se tamanha que nao havia o que chegasse”. Contudo, como afirma Lajolo
(2000, p. 58), a estrela da sorte “sobre a carreia editorial” de Lobato cintilou por alguns anos, o
empreendimento se expande com propostas de associagdo a outros empresarios, inclusive com

uma editora Argentina.

A firma se expande e se desdobra, chegando a anexar um setor grafico para o
qual sdo importadas maquinas modernissimas. Mas o impeto empresarial de
Monteiro Lobato tropeca na turbuléncia dos anos 20. A Editora da Revista do
Brasil, desdobrada na Monteiro Lobato & Cia. e depois na Companhia
Grafico-Editora Monteiro Lobato, acaba falindo. A faléncia tem vérias causas,
e nenhuma delas pode ser atribuida a Monteiro Lobato. Sua editora quebra em
virtude da revolucdo de 1924 que paralisa Sao Paulo [...], de prolongada
estiagem que raciona a energia elétrica e a da politica econdmica que impde
restricdes progressivas ao crédito. (LAJOLO, 2000, p. 58-59).

Em 1925, antes mesmo que a poeira baixasse, Roberto Elisabetsky afirmou no
documentario “Monteiro Lobato, o furacdo na Botoctindia”, de 1998, que o proprio autor
datilografou na maquina da editora falida o estatuto da nova empresa editorial, a Companhia
Editora Nacional, cujo primeiro livro publicado foi Meu cativeiro entre os selvagens do Brasil,
de Hans Staden. A nova editora passou a publicar uma grande variedade de obras literarias e
ndo literarias, além dos livros infantis de autoria de Lobato; essa empresa, de acordo com Lajolo
(2000, p. 59), foi “a pioneira das grandes editoras brasileiras”.

No entanto, ndo bastava apenas colocar o livro a venda, foi preciso também modificar a
propria estética do livro, assim, segundo Koshiyama (2006, p. 70), “a inovadora apresentagdo
grafica, com capas desenhadas e colocadas para cobrir brochuras, mostrava a preocupacao do
editor Monteiro Lobato com a embalagem do produto livro, fugindo dos habituais estabelecidos
na época”, obras que copiavam as “edigdes francesas” com capas monocromaticas que seguiam
0 mesmo padrdo de apresentacdo, sem nenhum atrativo visual.

Entdo, de acordo com Lajolo (2000, p. 73), Monteiro Lobato avanga com a nova editora
e, em 1927, sob o governo de Washington Luis, é nomeado adido cultural, partindo com a
familia para os EUA onde permanece “numa total imersdo no mundo capitalista”; investe “na
Bolsa de valores de Nova York e com ela quebra”, retorna ao pais sem dinheiro e sem apoio,
mais uma vez os problemas econdmicos o obrigam a se desfazer de seu empreendimento. De

acordo com Lajolo (2000, p. 73), Lobato “vende suas acdes da Companhia Editora Nacional”,
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abandona a funcéo de Editor, e, para sustentar a familia, torna-se escritor em tempo integral,
tradutor e também recebe pelos direitos autorais de seus livros.

E apods o0 seu retorno que teremos um Lobato bem mais combativo politicamente, em
1936, lutando em prol do petroleo brasileiro, agdo que vai Ihe render novas inimizades e
dissabores financeiros, luta essa em meio as mudangas politicas do pais que culmina com a
ditadura do Estado Novo em 1937. E uma década conturbada e triste para o autor que perde um
dos filhos, Guilherme, em 1939; ja na década seguinte, em 1941, por desavencas politicas, €
preso pelo Estado Novo e, em 1942, Edgar, o seu segundo filho vem a falecer.

Mesmo com as perdas recentes e ainda se recuperando de sua estadia no carcere, Lobato
ainda colhe bons frutos, como em 1943 quando comemora 0s 25 anos de publicac¢do de sua obra
Urupés, momento em que é celebrado por diversos outros autores e autoridades. Ainda, de
espirito forte, recusa, em 1944, sua indicacdo para a academia Brasileira de Letras (LAJOLO,
2000, p. 90-91).

Em 1946, de acordo com Albieri (2009, p. 120), trés anos depois da fundagéo da Editora
Brasiliense Monteiro Lobato, passa a integrar o grupo de sécios junto a Caio Prado Janior e
Arthur Neves, pois “tinha profunda identificagdo com o projeto editorial, iniciado na década de
1940, com o langamento da revista Hoje”, mesmo ano em que ele prepara a edigdo completa de
suas obras para a nova casa editora (LAJOLO, 2000, p. 91).

Também, em 1946, Lobato passa a residir na Argentina, periodo em que (ALBIERI,
2009, p. 4) o autor procurou “diversificar seu didlogo com o pais vizinho, capitalizando a
divulgacdo de seu nome em terras argentinas”’, de forma que se associou “a outros trés
argentinos — Miguel Pilato, Manuel Barreiro e Ramon Prieto, (...) criando a Editorial Acteon,
que seria responsavel por publicar as obras do escritor brasileiro em castelhano”,
empreendimento editorial que se mostrou um grande sucesso. Segundo Dupont (1977, p.
XXIII), na sua chegada ao pais vizinho, Lobato foi recebido como “embaixador das criangas”,
seus livros ficaram em “destaque nas livrarias de Buenos Aires”, além de ser prestigiado pelos
escritores argentinos. Desse proveitoso convivio em terras vizinhas, Monteiro Lobato publica,
em 1947, “La Nueva Argentina”, sob o pseudonimo de Miguel P. Garcia. Nesse mesmo ano,

retorna ao Brasil.

Um ano depois de ter saido de S8o Paulo, desembarca em Congonhas,
comove-se com a recepcao e explica que voltara “for¢ado pelas saudades da
lingua, dos bate-papos interminaveis, das conversas para boi dormir e outros
caldos de goiaba”. Nem bem chega, ja instalado em apartamento no centro da
cidade, envolve-se em outra controvérsia ao escrever o livrinho Zé do Brasil,
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no qual defende aos comunistas em sua luta para continuar na legalidade.
(DUPONT, 1977, p. XXI1I).

A vida de Monteiro Lobato segue tranquila, trabalhador incansavel mantém sua rotina
em colaboragdes e tradugdes, conforme nos conta Neves (1948, p. 287): “quase nada ¢ alterado
na rotina da vida simples e feliz de seu lar até que inesperadamente sobrevem-lhe um espasmo
vascular de graves consequéncias”. Esse acontecimento muda drasticamente a vida de um
homem t&o intenso como era Lobato e, embora impossibilitado, por recomendagdes médicas,
de realizar duas das atividades de seu maior prazer, a leitura e a escrita, “nao perde o animo e
0 bom humor”, sempre interessado em tudo o que o cerca, em todas as questoes que envolvem
0 pais.

Em 1° de julho, mesmo convalescendo, concede uma entrevista radiofénica® para o
jornalista Murilo Antunes Alves, da Record de S8o Paulo, revelando ainda o seu espirito
combativo, tdo critico e de humor vivaz. Porém, é na sua sinceridade de escritor que revela o
seu orgulho de ter realizado uma obra voltada para a crianga e para elas deixa o seu carinho e
respeito.

Valendo-nos das palavras de Neves (1948, p. 287), “a morte” levou o célebre autor em
fria madrugada de 4 de julho de 1948, “com o seu desaparecimento o povo brasileiro perdeu
ndo s6 0 seu maior e mais querido escritor como o arauto mais eloquente e um dos militantes
mais combativos”. Foi-se 0 homem, mas 0 seu espirito e a sua obra permaneceram

imortalizados.

2.2 Monteiro Lobato e sua obra infantil: o escritor e a vertente das adaptacdes

Da oralidade para a escrita, a literatura passou tanto por um processo de transformagéo,
no que se refere a questdo da manutencdo pelo registro fisico das narrativas e do préprio
conhecimento com o surgimento da escrita e da imprensa, quanto da separacdo entre literatura
de adultos e literatura infantil. De acordo com Arroyo (1990, p. 26), esta tltima “como categoria
literaria” adotada “hoje pelos maiores especialistas no assunto, quer europeus ou americanos, €
principalmente europeus, ¢ muito recente”, datando “de fins do séc XVII”, cuja obra “Traité de
I’educacion des Filles” de Fénelon, langou “novos principios de educagdo” que buscava
diversificar as leituras. Uma literatura direcionada para a crianga, porém com um objetivo

pedagdgico, o que ndo deixa de ser para muitos estudiosos uma relacdo problematica.

¢ Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=GHQALNC5m9U&t=5s
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Assim, pela primeira vez, uma crianca pdde ler livros que lhe eram
especialmente escritos e que tinham o intuito declarado de “instruir
divertindo”. Essa ligacdo pedagogia/livro infantil ndo era nova e perdura até
nossos dias, com consequéncias bastante negativas para o desenvolvimento de
uma produgdo literaria que possa preencher as exigéncias da criagdo poética.
(SANDRONI, 1987, p. 21).

“O oficio” de narrar estorias €, como bem ressalta Meireles (1984, p. 47), “remoto” e
“em todas as partes do mundo o encontramos”, cujo ato pedagogico também esta evidenciado,
da mesma forma que essas mesmas narrativas eram comumente apreciadas por adultos e
criancas. Da tradicdo oral ao nascimento das fabulas no Oriente com seus famosos exemplarios,
como o0 mais antigo destes compéndios, o Pantcha-Tantra, Arroyo (1990, p. 28) ja observa uma
“pedagogia intimamente ligada a literatura infantil”.

Na Europa, a literatura vai de encontro ao folclore, ndo deixando, porém, de ser
influenciada pelos exemplarios orientais, como ¢ o caso de “Gongalo Fernandes Trancoso”
(ARROYO, 1990, p. 32), cuja obra “Contos ¢ Historias de Proveito e Exemplo”, de “1575”,
apresenta “estorias colhidas diretamente da tradicdo popular portuguesa, influenciada pela
arabe” e também “inspiradas nas obras de Caravaggio e Batisttisa Basile”, seus antecessores.
Podemos aqui observar um outro aspecto da literatura infantil, os diversos entrelagamentos das
narrativas, as multiplas adaptacdes e apropriacdes que ao longo da histéria foram se construindo
e se consolidando, sendo impossivel encontrar o fio inicial de toda essa trama. Transpondo-se
a data da invencdo da imprensa, chega-se a Idade Média, aos copistas, aos livros manuscritos,

a cultura limitada a um certo nimero de privilegiados.

Epoca das grandes complicacdes de historias vindas de toda parte: cruzados,
viajantes, mercadores, fil6sofos, monges recolheram lendas piedosas, proezas
militares, ensinamentos morais, aventuras estranhas, €asos Ccuriosos e
engracados ocorridos em lugares exoticos. Recolhem-nas na memdria ou por
escrito. E da Pérsia, do Egito, da india, da Arabia caminham para longe e
espalham-se pelos quatro cantos do mundo narrativas que se encontram com
as de outros povos, que se reconhecem, as vezes, em suas semelhancas,
completam-se, acrescentam-se, confundem-se, refundem-se e continuam,
interminavelmente, a circular... Em albergues, conventos, pousos,
caravangaras, as horas de descanso enriguecem-se de conversas que arrastam
a experiéncia do mundo e a sabedoria dos povos, sob a forma dessas
composi¢es orais, tradicionalmente repetidas, e ouvidas sempre com encanto
e convicgdo. (MEIRELES, 1984, p. 43).

A obra de Trancoso, segundo Arroyo (1990, p. 34), “deve ter vindo para o Brasil nos

primeiros anos de colonizagao”, da mesma forma que outras obras religiosas e profanas. Porém,
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0 Brasil manteve-se por muito tempo sob o julgo cultural europeu, visto que demorou muito até
que se formasse um “mercado consumidor de textos importados” em nosso pais
(KOSHIYAMA, 2006, p. 21), precisamente em “fins da época colonial até o ocaso do Segundo
Império”, periodo esse de forte producdo e enraizamento da literatura estrangeira, fato que
contribuiu para a “instalacao de editoras” portuguesas e francesas no pais.

De acordo com Arroyo (1990, p. 45), os leitores brasileiros, a principio, “se limitavam
aos livros religiosos e, quanto ao plano profano, a literatura oral” trazida naturalmente pelos
“primeiros marinheiros portugueses”, e esta, passando a somar com as narrativas “da mitologia
e das tradi¢des indigenas” e tempos depois unindo-se ao elemento africano. Essa trindade, como
sugere Arroyo (1990), é a base historica da formacdo cultural brasileira, alicerce da nossa
literatura, primeiro na sua forma oral e depois na escrita. Segundo Meireles (1984, p. 37), é
somente no séc. XIX que o Brasil vai desfrutar de um “panorama variado de leituras infantis™.

Nascido em 18 de abril de 1882, Monteiro Lobato é um desses ilustres leitores que
desfrutaram ainda de um periodo literario preso a um passado de dominio cultural estrangeiro,
porém como muitos outros de seu tempo tiveram contato com a narrativa oral contada “a boca
da noite” no “terreiro da cozinha” por negros ¢ negras de estimacao tal qual a tia Nastacia,
(ARROYO, 1990, p. 50). Lobato tambem nos legou rica lembranca desses momentos familiares
de sua infancia, pois sua “ideia de menino”, a partir do que ouviu “das negras” da fazenda de
seu pai, “¢ que o saci tem olhos vermelhos, como os dos beberrdes; e que faz mais molecagens
do que maldades; monta e dispara os cavalos a noite; chupa-lhes o sangue e embaraca-lhes a
crina.” (LOBATO,2010, p. 191).

“Inesgotavel fonte” de narrativas, como bem coloca Sandroni (1987, p. 33), a literatura
oral sempre contribuiu para saciar a sede de escritores ndo apenas para ocupar paginas e mais
paginas, mas para evidenciar e reforcar a nossa propria identidade enquanto nacdo. Essa
influéncia se mostrou forte na obra lobatiana, uma vez que, ainda em 1917, o criador do Pica-
pau Amarelo langou “no Estadinho, edicdo vespertina de O Estado de Sao Paulo, sob o titulo
de Mitologia brasilica”, um conjunto de artigos no qual “convidava a todos para colaborar com
informacdo sobre aquele duende genuinamente nacional” cujo nome “resultava de uma
corruptela do tupi-guarani Caa cy perereg”; o resultado foi surpreendente, “choveram cartas”
dos leitores (AZEVEDO, 1998, p.7). Desse inquérito, no inicio de 1918, pela grafica do “Jornal
o Estado de Sao Paulo”, ¢ publicado o livro “O Sacy-Peréré: resultado dum inquérito”, livro
que serviu de base para o desenvolvimento da obra “O Saci”, de 1921, que passou a integrar as

aventuras da turma do Sitio.
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A obra infantil lobatiana se destaca ndo apenas pela insercdo de elementos folcléricos
nacionais, mas pela leveza do préprio texto, uma verdadeira dessacralizacdo da literatura, antes
textualmente rigida e quase incompreensivel para o leitor infantil, problematica essa que foi
discutida desde cedo por Lobato, bem antes da criagdo de Narizinho. Em carta ao amigo
Godofredo Rangel, datada de 1916, € evidenciada a necessidade de abrasileirar a literatura para
0s pequenos, da mesma forma que a propria pedagogia também é discutida na referente
alegacdo. Monteiro Lobato ndo apenas rompe com o canone literario ao literalizar a linguagem
livresca, mas com a propria forma de enxergar o livro e também de vendé-lo, pois da simples
circular para os diversos pontos de venda passou-se para 0s grandes anincios de uma pagina e

de peguenas notas em jornais e revistas de circulagdo nacional.

Ando com vérias ideias. Uma: vestir a nacional as velhas fabulas de Esopo e
La Fontaine, tudo em prosa e mexendo nas moralidades. Coisa para criangas.
Veio-me diante da atencdo curiosa com que meus pequenos ouvem as fabulas
que Purezinha lhes conta. Guardam-nas de memédria e vao reconta-las aos
amigos — sem, entretanto, prestarem nenhuma atencdo a moralidade, como é
natural. A moralidade nos fica no subconsciente para ir se revelando mais
tarde, & medida que progredimos em compreensdo. Ora, um fabulario nosso,
com bichos daqui em vez dos exoticos, se for feito com arte e talento dara
coisa preciosa. As fabulas em portugués que conheco, em geral traducdes de
La Fontaine, sdo pequenas moitas de amora-do-mato — espinhentas e
impenetraveis. Que é que nossas criangas podem ler?

Nao vejo nada. Fabulas assim seriam um comeco da literatura que nos falta.
Como tenho um certo jeito para impingir gato por lebre, isto é, habilidade por
talento, ando com ideia de iniciar a coisa. E de tal pobreza e t4o besta a nossa
literatura infantil, que nada acho para a iniciagdo de meus filhos. Mais tarde
s0 poderei dar-lhes o Coragdo de Amicis — um livro tendente a formar
italianinhos... (LOBATO apud RANGEL, 2010, p. 183).

Um ano depois, Lobato (2010, p. 206), mais uma vez ao amigo Godofredo Rangel,
evidencia a dualidade no brasileiro europeizado, este, segundo o autor, filho de duas patrias, “a
mée nativa, a mestiga simploria que nos pariu por obra e graca duma fecundagédo de europeu, e
a mde de criacdo, a Europa, que nos da desde o berco uma lingua, aos 15 anos nos da Robinson
e Julio Verne, aos 20 nos da toda a Franga”, um reflexo dos anos de 1900, quando uma nacgéo
que se construia, que tentava se impor como tal para o resto do mundo e que nesse processo,
como bem evidencia Campos (1986) em estudo, procurava ndo expor suas reais raizes, tanto no
campo étnico quanto no cultural, dai a necessidade evidenciada por Lobato em modificar esse
panorama literario, em valorizar o folclore.

Segundo Azevedo (1998, p. 6), em artigo de 1916 nas paginas da Revista do Brasil,

bR 1Y

Lobato ja procurava discutir “a mania da elite em imitar Paris”, “o desenraizamento cultural do
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pais” preocupava-o; no ano seguinte, escreve artigo para o jornal “O Estado de Sao Paulo”,
sugerindo “que se incorporem elementos do folclore nos cursos do Liceu de Artes e Oficios”,
instituicao de grande forca na formac&o da cultura da época. Para Lobato, o folclore feérico da
Europa, das fadas, satiros e faunos nao tinham razao de ser integrado a cultura brasileira, pois
tais seres “poderiam ser facilmente substituidos” por nossos personagens, como o Saci, 0
Boitata, a lara e o Caipora.

Essa preocupacdo ndo apenas com o folclore, mas com a propria qualidade do texto que
Lobato considerava inapropriado para a crianga devido a sua rigidez lexical e preso numa
gramatica muito mais portuguesa ou francesa do que propriamente brasileira, pode ser
observada em nota introdutdria de Lucia ou a Menina do Narizinho Arrebitado, na Revista do
Brasil, de 1921:

A nossa literatura infantil tem sido, com poucas excepgdes, pobrissima de arte,
e cheia de artificio, — fria, desengracada, pretensiosa. Ler algumas paginas de
certos “livros de leitura”, equivale, para rapazinhos espertos, a uma vaccina
preventiva contra livros futuros. Esvae-se 0 desejo de procurar emogdes em
letras de f6rma; contrae-se o horror do impresso...Felizmente, esboga-se uma
reac¢do salutar. Puros homens de letras voltando-se para o genero, tdo nobre,
porventura mais nobre do que qualquer outro. Entre esses figura Monteiro
Lobato, que publicou em lindo album illustrado o conto da “Menina do
Narizinho Arrebitado” [...]. (LOBATO, 1921, p. 42).

A menina Lucia nasceu de um impulso de Lobato de pdr no papel uma estéria contada
a ele pelo amigo Toledo Malta durante uma partida de xadrez. De acordo com Arroyo (1990,
p. 200), Malta “contou-lhe a estdéria de um peixinho, que ficando muito tempo fora d’agua”
para limpeza do aquario, “desaprendera de nadar” e ao ser devolvido a sua morada, morreu
afogado. E a partir dessa ingénua narrativa que todo o universo infantil lobatiano comegca a
ganhar forma. As aventuras da menina Lucia/Narizinho, sua primogénita, foram tanto
publicadas em livros, na forma de pequenos contos em volumes separados, como também

alguns fragmentos foram editados na Revista do Brasil.

Entre 1920, quando Monteiro Lobato & Cia., publicam A Menina do
Narizinho Arrebitado, e 1931, quando surge Reinagdes de Narizinho, Cia.
Editora Nacional, muitas coisas haviam acontecido. Embora planejado para
sair posteriormente aos textos de O Saci e Fabulas, A Menina do Narizinho
Arrebitado acabou sendo publicado antes, quebrando o projeto inicial, que era
sobretudo uma continuacdo das procupacfes lobatianas em face do Jeca. E
saiu antes porgue, como conta o escritor, surgira-lhe na cabega a historia de
um peixinho [...]. Da narrativa simples a que se acrescentam cenas da roca,
com o que o escritor buscava inconscientemente unificar suas preocupagoes,
surgira a primeira versdo de A Menina do Narizinho Arrebitado [...]. O



63

sucesso do livro ndo se fez esperar. Além da venda imediata num maximo de
nove meses, o livro teria outras sortes, sendo adquirido pela Secretaria de
Educacédo do Estado de Séo Paulo, num total de trinta mil volumes, o que lhe
garantird uma continuidade. (HOHLFELDT, 1983, p. 106).

A partir desse momento, Narizinho surge como um divisor de aguas no campo literario
voltado para as criancas e Monteiro Lobato passa a investir no universo literario infantil dando
inicio a um amplo imaginario narrativo, que aos poucos vai se organizando. De acordo com
Lajolo (2000, p. 94), toda a série de livros que compde as narrativas do Sitio do Pica-pau
Amarelo foi escrita entre os anos de 1920 e 1944, cuja ultima obra publicada foi Os doze
trabalhos de Hércules, dividida em 2 volumes. Além dessa série, foram publicados na
Argentina, pela Editorial Codex, cinco “livros de armar” que, segundo Arroyo (1990, p. 207),
era uma “novidade editorial na época”. A colegdo consistia nos seguintes titulos: Uma Fada
Moderna, A lampreia, No Tempo de Nero, A Casa da Emilia, O Centaurinho, A Contagem dos
Seis e outros mais, os quais “eram livrinhos de pouco texto e muito desenho colorido que Lobato
comparava a ovos de galinha velha” (ARROYO, 1990, p. 207). Uma outra obra que também
faz parte do universo literério infantil lobatiano é O Garimpeiro do Rio das Garcas que, ao lado
das edi¢des argentinas, ndo “estd incluida no conjunto das “Obras Completas” que o autor
organizou para a Editora Brasiliense (LAJOLO, 2000, p. 94).

Isso posto, com o sucesso de A Menina do Narizinho Arrebitado, novos personagens
vdo passando a integrar o universo do Sitio do Pica-pau Amarelo, alguns destes
permanentemente, como o seu primo Pedrinho; a Emilia; o Visconde de Sabugosa; o Marqués
de Rabicé; o Burro Falante; o Quindim, entre outros. J& os demais personagens, itinerantes ou
meros visitantes do sitio de Dona Benta, pertencem a outras obras literarias ou mesmo do
cinema, como: o Dom Quixote, o Hércules, o Minotauro, o Pequeno Polegar, o Peter Pan, o
Pinoquio, o Gato de Botas, o Popeye, 0 Gato Félix, o Tom Mix. Todos esses personagens
sacudindo a poeira para viverem novas aventuras, fora do bolorento livro de Dona Carochinha
e da propria rotina de suas vidas livrescas ou cinematogréaficas, uma prerrogativa evidenciada
logo no primeiro livro, Reinagdes de Narizinho.

Lobato se vale dessa intertextualidade para conectar os diversos mundos maravilhosos
das narrativas, tendo o sitio de Dona Benta como o centro de todo esse universo literario. E
nesse espaco que todos se encontram e partem em novas aventuras; é também o sitio 0 pouso
seguro de todos os personagens, até do proprio leitor. Essa particularidade ja era uma intencdo
que desde cedo acalentava o autor, criar livros onde as criangas pudessem morar, pois estes,

para 0s pequenos, eram verdadeiros mundos.
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Como se pode notar por essa presenca do nlcleo basico de personagens, ha
uma intertextualidade constante que permite a reinvencao ou a reinterpretacdo
das histérias de cada um dos personagens em novas aventuras ao lado do
“bando”, questionamento de suas posigdes originais ¢ muitas vezes uma
revisao destas levando a novas propostas como no caso dos personagens das
histérias da Carochinha ou do reino das fabulas (ReinacGes de Narizinho).
(SANDRONI, 1987, p. 55).

Nesse processo de intertextualidade com obras ja consagradas e personagens da midia
cinematogréafica da época, Lobato ndo apenas adapta, mas recria e se apropria desses outros
personagens e de seus mundos ficcionais, domesticando-0s ao espaco brasileiro sem que ocorra
uma mutilacédo na identidade de cada um deles, ou seja, sua esséncia primeira se mantém. Para
Vieira (1998), Lobato revitaliza toda essa literatura alienigena’ que transita pelo sitio de Dona
Benta e, de certa maneira, nas entrelinhas de seu projeto literario, ele ensina ao leitor que uma
estoria/aventura de um personagem jamais se encerra com o fechar de um livro, porque pode
ser sempre revisitada, ressignificada e transformada por outro que a conte. Dessa forma,
retornamos mais uma vez a propria dindmica da literatura oral, das muitas linhas narrativas
construidas para uma unica estéria.

Nesse ato de revitalizacdo narrativa de obras alheias, Monteiro Lobato tanto traduz,
adapta como reconta, de forma que ao direcionar o texto para um determinado publico leitor,
ele emprega um protocolo de leitura nesse processo de desconstrugéo e reconstrucao dos textos.
Partindo mais uma vez do que postula Chartier (1990), essa adequacgao ou domesticagdo da obra
€ uma chave de imersdo tanto cultural quanto histdrica, no seu espaco de pertencimento, seja
ela uma obra estrangeira ou nacional.

Em Lobato, no que diz respeito a sua literatura infantil, podemos observar um processo
de desconstrucdo e reconstrucdo do texto no viés do ficcional, nas adaptagdes (recontar) de
Peter Pan, o Dom Quixote das criancas; os Doze trabalhos de Hércules; Hans Staden;
Histdrias de Tia Nastacia; as Fabulas; o Minotauro. J& no campo pedagdgico, os temas
cientificos e o estudo da lingua sdo apresentados dentro de uma narrativa descontraida, sem a
rigidez dos livros escolares tradicionais. Podemos observar isso nas obras: Serdes de Dona
Benta, onde ¢ discutida a ciéncia; Geografia de Dona Benta; Emilia no Pais da Gramética,
Aritmética da Emilia; Historia do Mundo para Criancas; Historia das invencdes.

E preciso também destacar que o universo ficcional lobatiano € interligado,

independente do grupo narrativo ao qual o livro pertenca, da adaptacdo, do pedagdgico ou das

" Termo utilizado para se referir a literatura estrangeira.
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obras mais independentes e bem mais autorais, como é o caso dos titulos: Reinagdes de
Narizinho; o Saci; Cacadas de Pedrinho; o Picapau Amarelo; Viagem ao Céu; Memorias da
Emilia; O poco do Visconde; A Chave do Tamanho; A Reforma da Natureza. Embora ndo exista
uma ordem cronoldgica de leitura, mesmo o leitor tendo consciéncia de que as Reina¢des de
Narizinho € a obra primeira, ele ira encontrar tanto uma simples menc¢éo de um personagem,
caso de Peter Pan em “Reinagdes”, ou uma participagdo mais ativa de outro como, por exemplo,
em O Picapau Amarelo ao encontrarmos 0 Sancho Panca participando de uma aventura com a
turma do sitio. Fica nitido um vai e vem constante de personagens e de acontecimentos em um
fluxo quase ininterrupto de aventuras, um legitimo rocambole literario infantil como bem
idealizou o autor.

Tanto dentro desse rocambole literario infantil, como também nas traducdes e
adaptacOes para o publico mais juvenil e adulto, a palavra de ordem para o ent&o editor Lobato
era “abrasileirar a linguagem” (LOBATO apud RANGEL, 2010, p. 247). Em carta, datada de
1925, a Godofredo Rangel, Lobato solicita ao amigo algumas tradugdes, alguns “contos
extraidos das pegas de Shakespeare” e o “Don Quixote”; ao primeiro, segue a recomendagdo
de que devera ser traduzido “em uma linguagem bem singela; pretendo fazer de cada conto um
livrinho para meninos”; ao segundo livro, pede ao amigo que tente traduzir a obra de Cervantes
a partir da versdo em italiano, pois seré destinada para os adultos.

Além disso, devera realizar uma adaptacdo da mesma obra para o publico infantil. Nesse
ponto, Lobato pede ao amigo que realize esse trabalho pensando em seu proprio filho: “lembra-
te que os leitores vao ser todos 0s Nelos deste pais e escreve como se estivesse escrevendo para
o teu”. Por fim, Lobato evidencia examinar tradugdes dos Contos de Grimm da editora Garnier
e lamenta a sorte dos leitores da época: “Pobres criancas brasileiras! Que traducdes galegais!”
(LOBATO apud RANGEL, 2010, p. 248). Nessa premissa, podemos observar que as editoras
estrangeiras ainda mantinham uma forte presenca no mercado editorial, ainda distribuindo
obras traduzidas numa gramaética totalmente incompativel com o leitor brasileiro, e dai vem o
empenho de Lobato em colocar no mercado uma literatura bem mais proxima do brasileiro do
que as suas concorrentes.

Dessa maneira, nas adaptacdes de Lobato para o publico infantil, € possivel observar
essa nova vestimenta do texto com os elementos puramente brasileiros. Na obra Fabulas, logo
em seu indice, o leitor jA se depara com tais mudangas, a nomenclatura dos animais €
modificada, por exemplo, “O asno em pele de ledo” na versdo lobatiana se transforma em “O
burro na pele do ledao”; “A Formiga e o Escaravelho” se transforma em “A Cigarra e as Formigas

— A Formiga boa”. Inclusive, na versao adaptada por Lobato, esta narrativa tem um final feliz,
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porém outros autores, nas muitas adaptacdes e traducbes de Esopo, passaram a publicar duas
versdes desta fabula. Além dessas mudancgas, observa-se também uma selecdo de narrativas
sem a referéncia aos deuses classicos. A linguagem € leve, o que aproxima o texto ao leitor,
além de o autor ter dado preferéncia ao uso de animais da nossa fauna, aproximando-se muito
mais das narrativas indigenas e africanas do que da narrativas greco-latinas.

No livro Histérias diversas, temos elementos folcléricos europeus como: Fadas;
Centauros; Ninfas e a famosa Rainha Mabe, que é citada por Shakespeare e que também faz
parte do proprio repertério folclérico britanico. Esse livro é uma reunido de pequenos contos e
apenas um destes é narrado por Dona Benta para 0s seus netos, no caso A Tempestade, de
William Shakespeare, narrativa com a participacdo da Rainha Mabe. Ao final da obra, temos
ainda uma traducdo de um “conto argentino”, sem um titulo mais especifico a nao ser este e
também sem nenhuma participacéo da turma do sitio; por ultimo, encontra-se na referente obra
uma pequena peca de teatro, intitulada O museu da Emilia, escrita por Lobato para ser
representada na Biblioteca Infantil Municipal de S&o Paulo em 1938.

Além dessas duas obras citadas, nas quais Dona Benta conta as historias para os netos,
outros trés titulos da colecdo seguem essa mesma estrutura de adaptacdo proposta por Lobato:
Peter Pan; Dom Quixote das Criangas e Aventuras de Hans Staden, em todas elas, a
participacdo da turma do Sitio do Picapau Amarelo limita-se apenas aos comentarios em
momentos chaves da narrativa, tendo a avo, figura sabia, a agir como mediadora e tradutora
destes mesmos textos. De acordo com Vieira (1998), o trabalho de adaptacdo realizado por
Lobato facilita a compreensédo do leitor e 0 seu interesse pelo texto, e aqui nés ampliamos um
pouco tal postulado ao afirmar que tal interesse e compreensdo ndo estdo presos a forma como
0 autor adapta o texto, facilitando a linguagem, mas também a participacdo direta ou indireta
das personagens do Sitio nas obras classicas, ou seja, apenas contadas por Dona Benta ou
simplesmente com a imersao total de seus netos com a ajuda do pé de Pirlimpimpim, como é o
caso de Os doze Trabalhos de Hércules e O Minotauro.

Muito antes do sucesso de Urupés e de tudo o que essa obra lhe rendeu como escritor e
editor, Monteiro Lobato, ainda residindo e trabalhando na comarca de Areias como Promotor,
ja exercia o oficio de tradutor. Como afirma Dupont (1977, p. X), além das diversas leituras
para “amenizar’ o seu espirito entediado na morosidade da cidade interiorana, Lobato “colabora
com os jornais ¢ faz tradugdes”, com o passar do tempo esse trabalho vai se alargando de
simples encomendas para os periddicos da época até trabalhos maiores para editoras.

Quando ja um editor estabelecido, as traducdes e adaptacdes se tornam uma constante na sua

vida. Segundo Mendes (2002, p. 12), “[a]s obras de Monteiro Lobato tiveram por objetivo
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formar o carater do povo brasileiro e elevar o pais a uma posicdo de destaque no cenério
internacional”, motivo pelo qual o autor se dedicou ““as tradugdes de filosofia, historia, religido,
memorias e ficgdo” direcionadas tanto para os adultos quanto para o “publico infanto-juvenil”.

O trabalho de Monteiro Lobato como tradutor “foi exercido ao longo de nove anos”,
rendendo para o pais um total de “setenta e sete obras provenientes das linguas inglesa, francesa
e italiana”. Paralelo a esse trabalho, segue também a fungdo de “adaptador de obras da
literatura” ocidental: Defoe, Collodi, Perrault foram alguns dos grandes autores cujas obras

foram apreendidas pela pena de Lobato.

Tradutor e adaptador inclusive para o publico infantil de vérias obras
estrangeiras, Monteiro Lobato consegue extraordinarios efeitos de sentido ao
fazer contracenar num cenario de jabuticabeiras, pintos-sura e ex-escravos
pitando cachimbo tanto personagens fundadores da literatura infantil ocidental
como Cinderela, Branca de Neve e Chapeuzinho Vermelho, como
personagens da literatura infantil estrangeira contemporénea sua como Alice
e Peter Pan. Além disso, coloquializando a linguagem, Monteiro Lobato
rompe em definitivo com a linguagem da literatura infantil brasileira anterior
a ele. Em vez da impostacdo modelar de voz que narra as criangas, o narrador
de Monteiro Lobato manifesta 0 gosto moderno pela oralidade, pelo
despojamento sintatico, pela criacdo vocabular. (LAJOLO, 2000, p. 62).

Lobato com seu empreendedorismo desencantou o Brasil literario outrora adormecido
pelo ainda existente estigma de coldnia e pelo aculturamento que a sociedade impingia a si
propria, renegando sua natividade mestica e tdo rica culturalmente, repleta de narrativas. Desta
feita também encantou os pequenos leitores tdo necessitados de um mundo encantado na
literatura, e entdo deu-lhes um Sitio tdo semelhante a Terra do Nunca, repleta de aventura que
jamais se esgotam, e mesmo que esta Ultima tenha sido criada por um escocés, do outro lado do
mundo, as historias sempre se encontram e dialogam, como todas as narrativas que existem.
Isso posto, no préximo topico, discutiremos acerca da adaptacdo da obra Peter Pan, de autoria
do inglés J. M. Barrie, realizada por Monteiro Lobato, da mesma forma que analisaremos tanto
0 processo de adaptacdo quanto o de apropriagdo da referente obra no espaco literério brasileiro
de 1935.

2.3 Peter Pan: de J. M. Barrie a Monteiro Lobato

Segundo Silva (2012, p. 8), em 1902, Barrie escreve The Little White Bird, mas é
somente em 1906 que ele finalmente veio a publica-lo, sob o titulo de Peter Pan In Kensington

Gardens, embora apenas com alguns trechos trazendo ilustragdes de Arthur Rackham, “um dos
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mais renomados ilustradores” da época. E apenas em 1911 é que Barrie vem a escrever “em
prosa” Peter Pan and Wendy, adaptando tanto a peca como também o livro de 1906, logo depois
veio a relancar o livro com o titulo de Peter Pan e, em 1928, Barrie publicou o roteiro original
da peca, ano no qual, no Brasil, Lobato publicava mais trés contos: “Aventuras do Principe”;
“O Gato Félix” e “Cara de Coruja”, estérias que posteriormente foram incluidas na edicao
completa de As Reinacdes de Narizinho.

Porém, é somente em 1929, ja de volta ao Brasil depois de um ano residindo em Nova
York, EUA, onde atuou como adido cultural, que Lobato veio a escrever a adaptacdo de Peter
Pan. E quase certo que o autor brasileiro tenha tido contato com a obra de Barrie nesse periodo
no qual ficou fora do pais, pois a estdria de Peter Pan transitava ndo apenas na literatura, mas
no cinema e no teatro e, sendo uma narrativa em lingua inglesa, néo teria sido dificil encontra-
la numa livraria. O fato é que a referéncia ao personagem de Barrie na obra lobatiana so
acontece quando o autor retorna de sua viagem e retoma suas estorias do Sitio do Picapau

Amarelo. Dessa forma, segundo Vieira:

A apropriacéo da personagem Peter Pan no universo do Sitio, ocorre de formas
diversas em diferentes textos infantis de Lobato, podendo tais “apropriagdes”
ser divididas em trés momentos: Um primeiro momento se d& quando as
personagens lobatianas comentam a respeito de Peter Pan nas obras O irméo
do Pinoquio e O circo de Escavalinho, (...) O segundo momento ocorre no
livro Peter Pan (1930) de Monteiro Lobato, no qual o texto é adaptado e
apresentado por Dona Benta que primeiramente 1€ a historia original, que é
depois contada por ela as demais personagens do Sitio. O terceiro momento
da apropriacdo de Peter Pan pela obra lobatiana apresenta nuances diferentes,
gue poderiam nos levar a uma subdivisdo, representada pelas trés visitas de
Peter Pan ao Sitio do Picapau Amarelo. O primeiro destes ocorre no episodio
“A pena de Papagaio”, publicado no mesmo ano de Peter Pan (1930) (que se
integrariam também ao livro Reinacbes de Narizinho). Nesse texto as
personagens lobatianas, tendo conhecido a histdria de Peter Pan, manifestam
0 desejo de conhecé-lo pessoalmente. Porém, ao invés de Peter Pan, aparece
Peninha, uma personagem invisivel que leva as criangas para uma viagem ao
pais das fabulas, dando-lhes o p6 de pirlimpimpim. (VIEIRA, 1998, p. 5-6).

Quando Lobato adapta a obra de Barrie para o publico brasileiro, ele também contribui
para essa mesma renovacdo do personagem e talvez tenha sido o primeiro a realizar esse
trabalho de forma t&o singular, como j& evidenciado por Vieira (1998), visto que a inser¢do do
personagem no universo narrativo lobatiano se da através de simples citacdes até se chegar a
adaptacdo propriamente dita e, posteriormente, a inclusdo do personagem no espaco do Picapau

Amarelo.
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Uma acdo totalmente publicitaria usada por Lobato foi a de agucar a curiosidade do
leitor um ano antes da sua adaptacdo chegar as livrarias, fazendo antes disso todas as criancgas
se perguntarem ou perguntarem aos adultos “quem ¢ o Peter Pan que deixou a turma do Sitio
tdo agitada?”’. Durante pesquisa para este trabalho nao nos foi possivel saber se a adaptagao
filmica de 1924, da citada obra, foi exibida no Brasil, 0 que ja evidenciaria um conhecimento
prévio por parte do leitor.

Ao transpor o texto para o portugués brasileiro, Lobato ndo o traduz no sentido lato, mas
se apropria da obra estrangeira de tal forma que lhe insere um tom abrasileirado, semelhante a
estrutura narrativa de Historias de tia Nastacia; nesse sentido, Lobato transforma Peter Pan em
uma estdria do povo.

Em Peter Pan, temos a seguinte introducao de Dona Benta: “— Havia na Inglaterra uma
familia inglesa composta de pai, mée e trés filhos — uma menina de nome Wendy (...), que era
a mais velha; um menino de nome Jodo Napoledo, que era 0 do meio; e outro de nome Miguel
que era o cagulinha. ” (LOBATO, 1986, p. 8). J4 na obra onde tia Nastécia ¢ a contadora, segue-
se a seguinte abertura do capitulo IV, no conto “A princesa ladrona”: “Havia um pai com trés
filhos; um plantou um pé de laranjeira, outro plantou um pé de limeira e outro plantou um pé
de limoeiro.” (LOBATO, 1985, p. 15). Por sua vez, também Dona Benta, ao contar as aventuras
de Peter Pan, faz uso da recorrente estrutura de apresentacao que existe na contacao de estdrias
populares: “Era uma vez um rei”’; “Havia um vitivo com trés filhos”; “Era uma vez um homem
muito rico” etc., recurso contido em todos os contos narrados por Nastacia, no livro que leva o
seu nome, em que ela representa o povo.

Sendo a narradora Dona Benta, de acordo com Vieira (1998, p. 70), ela reestrutura o
texto, adequa-o para 0s seus ouvintes, embora ela possua o livro, ndo o Ié, preferindo, pois,
contar a estoria a sua maneira. No entanto, em Historias de tia Nastacia, ela critica esse mesmo
processo de reestruturagdo da narrativa. De acordo com a Dona Benta: “as historias que andam
na boca do povo”, com o passar do tempo ficam “horrivelmente modificadas”; ou como bem
se pronuncia Emilia ao final da discussdo: “Mudancas que as deixam sem pé nem cabega”. ESse
recontar de Dona Benta ndo se aplica aos livros: Dom Quixote das criancas; Fabulas e
Aventuras de Hans Staden, nos quais a personagem de Lobato 1€ as obras. Ja em Historias

diversas, ela resume, adapta a peca de Shakespeare, A Tempestade.

A adaptacéo de Peter Pan feita por Monteiro Lobato apresenta-se como uma
histéria contada dentro de outra historia, ou seja, uma histéria contada por
Dona Benta a seus netos e demais personagens do Sitio do Picapau Amarelo,
ao longo de varios serdes domésticos. [...]. Portanto, a obra Peter Pan, de



70

Lobato, pode ser considerada uma adaptacao, ja que ndo tem a pretensdo de
ser uma traducdo literal. Pelo contrario, objetiva modificar a histéria, ndo
obstante mantenha o enredo, porém contando-o de forma resumida. (VIEIRA,
1998, p. 43).

De acordo com Vieira (1998), outros elementos se somam nesta apropriacao do texto
de Barrie pelas maos de Lobato, além do uso de uma estrutura narrativa popular, como
evidenciado anteriormente. De acordo com o pesquisador, Lobato modifica os nomes das
personagens, modifica passagens da estoria original e insere novos elementos.

A principio, para a adaptacdo de Peter Pan, Lobato faz uso do livro Peter and Wendy,
publicado em 1911, e ndo da obra revisada e publicada posteriormente como Peter Pan, fato
que pode ser observado na fala de Dona Benta ao citar 0 nome da obra que vai contar. Além
disso, ela muda o titulo, que passa a ser Peter Pan and Wendy. Ja o subtitulo usado por Lobato,
“A historia do menino que ndo queria crescer”, foi tirado da peca teatral. Quando o autor
publicou suas obras na Argentina pela “Editorial Americalee”, na década de 1940, de acordo
com Albieri (2009, p. 109), Lobato manteve o subtitulo na capa da edicdo argentina, Peter Pan,
El Nifio que no quiso crecer, novamente observa-se uma nova apropria¢cdo, quando o
autor/adaptador retira do seu espaco natural e insere a obra estrangeira reescrita por ele com um
novo titulo, a revelia do autor original.

Na analise de Vieira (1998), Lobato condensa a obra de Barrie composta de 17 capitulos
no original, enxugando-a para seis na sua adaptacao, tomando para a sua recontagem apenas 0s
momentos chaves da narrativa, porém mantendo os titulos originais: “Peter Pan”; “A Terra do
Nunca”; “A Lagoa das Sereias”; “A Morada Subterranea”; “O navio dos Piratas”; “A Volta”.
De acordo com Vieira (1998), Lobato torna o texto atrativo para o pequeno leitor, eliminando
as cenas menos movimentadas e, por assim dizer, desinteressantes para a crianga, reduzindo,
inclusive, 0 nimero de paginas, das 199 no original caindo para 109 na adaptacdo de Lobato.
Como ja mencionamos aqui, no processo de posse da crianga para com uma literatura que ndo
Ihe era destinada, as editoras passaram a eliminar as digressdes filosoficas, adequando o texto
ao paladar infantil. Essa pratica também foi empregada nas adaptagdes de outros autores que
integram a colecdo do Picapau Amarelo.

Abrasileirar os nomes das personagens estrangeiras sempre foi uma pratica bem comum
na literatura tanto oral como escrita, em muitas dessas narrativas € possivel perceber a
influéncia do elemento europeu na construcdo dos titulos, na ambientacdo da narrativa e no
nome das personagens, fato esse que reforca a importancia da verbalizacdo das narrativas

populares e de como esta refletiu na literatura escrita. 1sso podemos observar em obra de Silvio
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Romero, datada de 1885, resultado de um trabalho do prdprio autor de coleta de diversas
narrativas orais de origem europeia, africana e indigena, em fins do século XIX. No livro,
evidencia-se, no falar do povo, a modificacdo dos nomes de personagens classicos dos Irméos
Grimm e de Charles Perrault, tdo presentes em nosso pais, ao lado de tantos outros, desde que
aqui pisaram os primeiros grupos de colonizadores.

Na obra, encontramos as seguintes variantes: “Maria Borralheira”, hoje conhecida como
“Cinderela”, e “Jodo mais Maria” ao contrario de “Jodo e Maria”. Em semelhante aspecto de
modificacdo de titulo e nome de personagem, Figueiredo Pimentel no seu Contos da
Carochinha, de 1958, apresenta-nos outras curiosidades: no conto “pé de feijao”, encontramos
0 pobre menino “Oscar”, morador dos arredores de Londres, que troca a sua vaca por feijoes
magicos; outras curiosidades se seguem no mesmo livro, como em “O Gato de Botas” no qual,
embora o titulo permaneca 0 mesmo de hoje, o0 personagem-titulo tem o nome de ‘“Malhado”;
a propria “Chapeuzinho Vermelho” em seu conto ¢ conhecida por “Albertina” ou “Nana” para
0S amigos.

Como bem postulado, tal acdo de atribuir uma cor local aos personagens nao é uma
inovacdo do génio lobatiano, mas é necessario considerar sua inventividade neste quesito,
principalmente em se tratando do nome de alguns personagens de Peter Pan, mesmo que em
seu trabalho Vieira (1998) ndo se aprofunde nessa discusséo, apresentando apenas as diferengas
entre a adaptacdo de Lobato em relagdo e a obra de Barrie. Aqui, sentimo-nos na obrigacao de
ampliar essa discussdo. No que se refere aos nomes das personagens de Peter Pan, devemos
observar que o batismo de alguns destes, realizado por Lobato, até hoje perdura nas constantes
traducdes literarias e nas dublagens e legendas dos filmes e desenhos animados. O primeiro
deles ¢ o do pirata James Hook ou, como ele ficou mais conhecido entre os brasileiros, “O
Capitdo Gancho”; outro personagem que manteve o seu nome até hoje foi o irméo de Wendy,
o Miguel, que no original ¢ chamado de “Michael”. Ja a fada Sininho, como bem evidencia
Silva (2012), foi a grande descoberta de Lobato por ter compreendido na sua esséncia 0 nome
da fada.

Tinker significa funileiro, bell é sino. Talvez entdo Tinker Bell seja 0 som das
batidas nas panelas, quase um sino, provocado pelos funileiros que passavam
pelas ruas da Gri-Bretanha, oferecendo seus servigos. [...] E claro que Lobato
aprendeu muito com Barrie e se inspirou muito com o livro do autor escoceés.
(SILVA, 2012, p. 16-17).

Das diversas mudancas realizadas por Lobato em sua adaptacdo, ele inseriu nas

aventuras da turma do Picapau Amarelo um elemento méagico da narrativa de Barrie, 0 p6 de
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fada, mas com outro nome e propriedades. Enquanto o p6 de fada em Peter Pan possibilitava o
voo das criancas depois de jogado sob as mesmas, o0 pé de pirlimpimpim no universo do Sitio
fazia com que todos viajassem no tempo, fossem ao céu e dava acesso ao mundo maravilhoso
dos contos de fada, porém, em vez de ser jogado em cima de seus usudrios, tinha que ser
cheirado, tal qual rapé.

E interessante destacar a polémica que se criou com esse elemento magico. Em artigo
para a “Folha Ilustrada”, Jimenez (2011) evidencia os ajustes no universo lobatiano para uma
versdao em desenho animado, que além deste também evolveria um mix de produtos que
carregariam a marca, ndo cabendo a existéncia de certos aspectos da obra, como por exemplo
0 p6 de pirlimpimpim, um purismo sem razdo de ainda existir em pleno século XXI, agora
mascarado sob a égide do politicamente correto. Mas ndo € uma novidade esse ataque a
literatura infantil lobatiana, pois sua obra teve como algozes tanto religiosos como politicos,
em uma época que causou dissabores ao autor, como bem evidencia Penteado (2011), que

chegou a presenciar a queima de seus livros.

Lembrando os cortes mais recentes, como o do p6 de pirlimpimpim, feitos
pela ditadura nos programas de televisdo do Sitio, [...] nos anos 1940, um
Servico dos Negocios da Educacdo da Secretaria dos Neg6cios da Educacgdo
e Saude Publicas do Estado de Sao Paulo proibiu os livros de Lobato por julga-
-los “inconvenientes”. Entre as inconveniéncias, descritas no boletim da
autarquia, incluem-se as referéncias de Lobato a Jesus Cristo, a queima do
café e a magoa de Santos Dumont de ver seu invento utilizado como arma de
guerra, além do uso excessivo de giria, neologismos e pejorativos.
(PENTEADO, 2011, p. 197).

Sua adaptacéo de Peter Pan também foi alvo das arbitrariedades do governo. Conforme
Albiere (2009, p. 109), “durante o Estado Novo”, a referente obra foi inserida na “lista de livros
proibidos pelo DEOPS (Departamento de Ordem Politica e Social)” sob a pretensa alegagdo de
que desviava as criangas dos valores familiares e civicos, ensinando-as dentre outras coisas a
desvalorizar a propria nacao e seus irmaos, sendo vista como subdesenvolvida. Arroyo (1990,
p. 31), em seu estudo acerca da Literatura infantil, também nos da noticia de pratica semelhante.
De acordo com o autor, em 1938, o livro de Tarzan foi apreendido pela policia carioca “sob a
alegacdo de suas tendéncias comunistas”, atitude que gerou certo desconforto para o governo
brasileiro que tratou de desfazer “a ma impressdo”, divulgando um comunicado na “Hora do
Brasil”.

Infelizmente, Barrie ndo veio a conhecer essa adaptacédo de sua obra, considerando que

em nenhum momento de nossa pesquisa isso foi evidenciado pelos varios estudiosos da obra
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de Monteiro Lobato, como também acerca das informagdes dos direitos autorais que deveriam
ser pagos ao Hospital Infantil de Great Ormond Street, institui¢do detentora dos direitos autorais
de Peter Pan, desde 1929, direitos estes doados pelo proprio autor da obra.

J. M. Barrie e Monteiro Lobato foram verdadeiros pilares dos muitos reinos do faz de
conta, terras do sonhar acordado, de muitas aventuras que jamais se esgotam e de estorias que
permanecerao para sempre em nossos coragdes, mesmo depois da partida de seus criadores. Foi
em 19 de junho de 1937 que J. M. Barrie partiu definitivamente rumo a segunda estrela direto
até o amanhecer. Nesse mesmo ano, Monteiro Lobato publicava os Serdes de Dona Benta, as
Historias de tia Nastacia e o Pogo do Visconde, alargando ainda mais os sonhos das criancas.

Apo0s a adaptacdo de Monteiro Lobato, em 1953, a Disney langou o longa-metragem
animado da adaptacdo da obra de J. M. Barrie. Essa producgéo trouxe uma revitalizacdo para o
personagem Peter Pan com a dispersdo de um conceito visual que muito influenciou ilustradores
da obra por todo o mundo. Os artistas brasileiros que ilustraram o Peter Pan lobatiano nédo
deixaram de ser afetados pela influéncia dos estudios Disney, discussdo essa que trataremos no
proximo topico, além de evidenciar os demais ilustradores que contribuiram para o

encantamento visual na obra infantil de Monteiro Lobato.
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3. OS ILUSTRADORES NO UNIVERSO INFANTIL LOBATIANO

Antes de iniciarmos a nossa discussdo acerca dos ilustradores de Lobato, faz-se
necessario retomar a discussdo sobre o valor da narrativa existente na ilustragdo. Como ja
ressaltado, anteriormente, por Chartier (1990, p. 123), os elementos paratextuais introduzem no
texto novas engrenagens que possibilitam a sua “justa compreensao” por parte do leitor, e esses
recursos envolvem o objeto livro como um todo. Dessa forma, sdo tanto externos como internos
ao texto, desde a capa com seus indicativos de leitura e recursos graficos narrativos até os
elementos internos como prefacio, posfacio, vocabuléario, notas explicativas, resumo dos
capitulos, textos da capa, ilustracédo, entre outros.

A ilustracdo, ponto de discussdo deste topico, é um recurso paratextual impar, que tanto
se apresenta como um elemento facilitador da compreensao da narrativa como também uma
extensdo da mesma, repleta de signos e significados implicitos, complementando-a ou indo para
além dela, permitindo, como bem evidencia Chartier (1990), que o leitor construa os seus

significados em relacdo ao texto.

No que se refere a imagem, sobretudo imagem fixa, o critério mais
determinante serd, portanto, o da narratividade: a imagem narra antes de tudo
quando ordena acontecimentos representados, quer essa representacao seja
feita no modo do instantaneo fotografico, quer de modo mais fabricado e mais
sintético [...]. (AUMONT, 2006, p. 246).

A ilustracdo também &, nesse sentido, um recurso antecipador do texto quando
relacionada ao designer de capa. Porém, para uns poucos, € vista sob a 6tica do passado, como
um mero adorno desnecessario, sem um discurso propriamente seu, irrelevante para o texto,
além de ser um item que encarece a obra.

Como bem evidencia Silva (2017), para que exista uma unidade narrativa entre
ilustracdo e texto se faz necessario um trabalho cooperativo entre o autor e o artista grafico, seja
ele o ilustrador ou o designer de capa, pois, durante o processo de confecgéo do livro, a editora
dificilmente vai trabalhar com apenas um deles. A partir da unido dos elementos texto e
paratextos dentro de um projeto grafico pré-estabelecido pela editora, em acordo com o autor,
0 objeto livro se consolida; sendo assim, torna-se mercadoria que estimula 0s nossos sentidos
de leitor e consumidor.

Desse modo, a partir do que destaca Martins (1984), podemos compreender que a leitura
que realizamos ao nos depararmos com 0 objeto livro se processa de forma sensorial e

emocional. Quando nos deparamos com aspecto fisico da obra, a cor da capa, sua textura, as



75

imagens que estdo impressas nela, fazemos uma leitura antecipadora, e somente depois de
termos esse primeiro contato € que nos propomos a folhear a obra a fim de estabelecer um elo
maior com ela e, dessa forma, adquiri-la. Assim, compreendemos que a ilustracdo em um livro,
em sua totalidade, capa e miolo, como afirma Freitas (2014), é capaz de enlevar 0s nossos
sentidos despertando emocdes e lembrangas, criando um vinculo emocional do leitor com a
obra.

Esse laco emocional que a obra literaria desperta em nd6s em muito esta relacionado as
nossas primeiras leituras, pois, segundo Mastroberti (2008), temos uma ligagédo afetiva com
esse passado literario de nossa vida, ndo apenas em relacdo ao texto, mas também as imagens
que pertencem a este.

De acordo com Koshiyama (2006), a implantacdo de um mercado editorial consumidor
de literatura estrangeira no Brasil processou-se “a partir dos fins da época colonial até o ocaso
do Segundo Império”. Durante essa hegemonia estrangeira, as editoras que aqui se instalaram
mantiveram um padréo grafico semelhante, além de inserir no mercado obras traduzidas em um
portugués lusitano, ndo condizente com a lingua falada pelos leitores brasileiros. Enquanto isso,
na Europa, o mercado editorial se desenvolvia e se consolidava como um dos mais modernos.
Ja em fins do século XIX, esse mesmo mercado ja presenteava o publico leitor com obras com
um designer grafico arrojado para a época, como foi 0 caso das obras de Julio Verne (Figura

1), publicadas pela editora Hetzel®.

8 “Parte do sucesso do escritor” Julio Verne se deve ao seu editor Pierre-Jules Hetzel, “que encarou” a obra do
autor francés “como um grande projeto e publicou-a em cole¢des bem-acabadas (SCHITZ, 2005, p. 100).
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E apenas em 1918, com a publicacio de Urupés, que o mercado editorial brasileiro inicia
uma nova fase. Esse acontecimento consagra Monteiro Lobato como escritor e como um editor
que reinventa a forma de vender e de se editar uma obra literaria, ao menos no Brasil, cujo
mercado editorial ainda respondia a velhos preceitos, longe de evoluir sem uma agdo mais direta
e que rompesse com as bases.

Dessacralizar a literatura, abrasileirando-a, foi palavra de ordem para o projeto editorial
lobatiano, dar uma cor local ao livro a partir também do uso do nosso folclore nas narrativas e,
além disso, transformar o préprio objeto em sua forma. Segundo Koshiyama (2006), o trabalho
de Monteiro Lobato na publicacédo de livros de 1918 a 1930 foi também um periodo de grande
reinvencdo. Os livros langados pela “Monteiro Lobato & Cia.” trazem logo em suas capas a
inovacdo, um designer novo, composto de ilustragbes coloridas e layouts chamativos,
ilustracdes que também passam a ocupar o miolo da obra. O livro Urupés, que inaugura esse
momento, € um bom exemplo dessa nova fase do mercado brasileiro de livros, conforme as
figuras 02 e 03°. Embora as narrativas da referente coletanea se desenrolem no campo, o titulo
da obra remete ao fungo parasitario da mesma forma nos contos apresentados, 0 homem é posto
como uma erva daninha que destrdi a terra, nas ilustracdes a bico de pena que se encontram nas
folhas de guarda o leitor se depara com a natureza ainda em seu estado bruto, na primeira
imagem vemos duas arvores uma delas presa a maior, como se necessitasse de sua forca para
se manter de pé e crescer, na segunda temos os cogumelos que também se valem da casca da
arvore para se manterem, em ambas as ilustracfes temos uma sintese da obra que retrata o

homem parasita da natureza, assunto que foi largamente discutido por Lobato.

% llustragOes de capa e interna de Urupés com ilustragdes de J. Wasth Rodrigues; edicdo da Revista do Brasil, Sdo
Paulo, 1918.
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Figura 3 — llustracdo interna da 12 edicédo

TEIRO LOBATO

Fonte: Levy Leiloeiro (2019).

De acordo com o Bibliéfilo Midlin (1998), em depoimento'®, Lobato procurou fugir do
padrdo das edi¢des publicadas na época, dessa forma buscou se distinguir das demais editoras
a partir do uso de “ilustragdes em quase todas as obras” de sua editora, “tornando o livro”
“atraente ja pela apresentagdo material e ndo s6 por causa do texto”. Dessa nova atitude de
Lobato para com o livro, dando uma importancia maior a seu aspecto grafico, abriam-se novas
portas para os artistas, principalmente no campo da literatura infantil. Assim, na acdo por
modificar o panorama editorial como um todo, Lobato ndo apenas como editor, mas também

como autor da um sopro de vida na literatura infantil.

A importancia de Monteiro Lobato na formacdo cultural das criangas é
constatada no passado e continua nos processos educativos do mundo
contemporaneo. Todo o encantamento das histérias que falam da infancia, de
brinquedos que ganham vida, das magias, das assombraces, e se apropriam
de contos populares com poesia e graga, permeia o imaginario das criangas de
hoje. (SESC, 2015, p. 5)*.

10 José Midlin em depoimento ao documentario “Furacdo na Boitocundia”, 1998. Direco: Roberto Elisabetsky.
Obra citada.

11 SESC Sé&o José dos Campos, 2015. llustradores de Lobato. Construgdo do livro infantil brasileiro, 1920 a 1948.
(Catélogo).
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Embora muito se postule acerca da importancia da obra infantil lobatiana tanto no
quesito ficcional como também no pedagdgico, pouco ou quase nada se discute sobre o
encantamento das ilustraces que envolvem toda a obra lobatiana, da mesma forma que nao se
faz um reconhecimento dos artistas que deram vida ao universo imaginario do Sitio do Picapau
Amarelo através de sua arte. A Menina do Narizinho Arrebitado, publicada em 1920, é o ponto
inicial do universo ficcional infantil lobatiano, além disso, de acordo com Sandroni (1987, p.

2 ¢¢

47), esta mesma obra ¢ um marco, um divisor de dguas, pois “inaugura” “a fase literaria da
producao brasileira destinada a criangas e jovens”.

Para Silveira (2015, p. 8-13)2, A Menina do Narizinho Arrebitado traz uma proposta
narrativa inovadora de Monteiro Lobato “na riqueza das palavras” e “na ousadia dos enredos”,
tudo isso somado a uma dindmica virtuosa das ilustracdes que impactavam e seduziam o leitor
a partir da capa, de suas cores fortes e berrantes, chamativas, que atraiam o pequeno leitor. Na
linha editorial também se somavam, de acordo com o pesquisador e colecionador, um
aprimorado cuidado no processo de confeccdo do livro, “capas duras para manuscrito
duradouro” e “ilustragdes em primeiro plano”, ilustragdes essas que “ajudariam a vender 0S

seus livros” e, a cada nova edi¢do, outros artistas passaram a colaborar na constru¢do do

universo infantil.

3.1 Monteiro Lobato e os seus ilustradores

Dentre os ilustradores que empregaram a sua pena e talento para representar as
narrativas do Sitio do Picapau Amarelo, Voltolino (1884-1926), alcunha de Lemmo Lemmi, foi
0 primeiro desses artistas. Caricaturista, oficio esse que exerceu durante sete anos (1911-1917)
no tabloide literario “O Pirralho”, colaborando também em publicagdes satiricas como “0
Malho” e “o Parafuso” (SILVEIRA, 2015, p. 17). Em A Menina do Narizinho Arrebitado,
Voltolino usa e abusa do estilo Art-Nouveau, estética bastante forte na época e que pode ser
observada no requinte das imagens criadas para a edi¢do de Narizinho, como pode ser visto na
Figura 4.

12 As informagdes aqui evidenciadas acerca dos ilustradores das obras de Monteiro Lobato que compreendem o
periodo de 1920 a 1948 foram todas adquiridas a partir do trabalho do pesquisador Magno Silveira, também
colecionador da obra lobatiana e organizador do catalogo da exposi¢do “Ilustradores Lobato, a construgéo do livro
infantil brasileiro, 1920 a 1948, SESC, Séo José dos Campos, SP.
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Figura 4 — Capa da 12 edlgao de A menlna do Narlzmho Arrebltado de 1920

N o
J

Fonte: Leildes (2019).

Vé-se desenhos de linhas sinuosas, soltos em meio a pagina quase mesclando-se ao
texto, nos quais o artista realmente conseguiu capturar a influéncia dos contos de fada. Porém,
ao nos depararmos com a representacdo da personagem-titulo, dois fatos interessantes nos
chamam a atencéo, o primeiro diz repeito & divergéncia entre a Narizinho que Lobato descreve,
“morena como jambo”, e a Narizinho que Voltolino desenha, loira e de pele clara (Figura 7). O
segundo fato curioso nos mostra uma possivel influéncia de Voltolino tanto no personagem
Chiquinho (Figura 5), de “O Tico-Tico”, como no personagem Buster Brown®® (Figura 6),
criado em 1902 pelo desenhista Outcault, influéncia que pode ser observada num ilustracéo
interna da obra, onde podemos notar um rosto arredondado e o cabelo cortado a moda do

personagem norte-americano.

13 Buster Brown, um garoto aristocrata muito esperto, e seu cachorro com focinho zombeteiro, Tige. O sucesso foi
tdo grande que a dupla acabou estrelando varios andncios publicitarios e tornou-se moda, entre 0s meninos, vestir-
se como Buster. (IANONE; IANONE, 1994, p. 37).
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Figura 5 — Chiquinho, da Revista “O Tico- Figura 6 — Buster Brown
Tico”

“, ), 15 - ) .
Fonte: Guia dos Quadrinhos (2019). Fonte: Blagojnacoski (2019).

Figura 7 — llustracdo introdutéria de Voltolino para o livro A Menina do Narizinho Arrebitado

Fonte: Capas de Livros Brasil (2019).

Além de conceber a arte do primeiro livro da personagem Narizinho, de acordo com
Silveira (2015, p. 17), Voltolino ainda ilustrou as seguintes obras de Monteiro Lobato: As
Fabulas de Narizinho; Fabulas, em que empregou a técnica da silhueta; o livro O Marqués de
Rabico e o livro Narizinho Arrebitado, direcionado para as escolas. Alem dessas edigdes,
durante nossa pesquisa em diversos sites de leildes, colecionadores e leitores de Monteiro
Lobato, encontramos referéncia a mais duas capas pertencentes a outras duas edi¢Ges de
Narizinho, ilustradas por Voltolino, a primeira pela Companhia Editora Nacional (Figura 8) e

a segunda pela Editora Monteiro Lobato & Cia (Figura 9).
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Figura 8 — Capa ilustrada por Voltolino
Mmremo LOBATO .-«
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Figura 9 — Capa ilustrada por Voltolino, 1922

JIONTEIRO LOBATO
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pas de L|vros Bras|l (2019) Fonte: Capas de Livros Brasil (2019).

Outra obra de Monteiro Lobato ilustrada por Voltolino ndo pertence ao ciclo do Picapau
Amarelo, é o caso de O Sacy, de 1918, fruto do inquérito que Monteiro Lobato realizou no
jornal “O Estado de Sao Paulo” em 1917. Entretanto, posteriormente, em 1921, de acordo com
Lajolo (2000, p. 94), é publicado O Saci, obra que integra o universo do Sitio, com ilustragdes
do artista supracitado. E necessario evidenciar que todas as narrativas que compde as reinagoes
de narizinho foram publicadas separadamente, na Revista do Brasil, e posteriormente em livros
avulsos, e s6 depois reunidas em um Unico volume.

Kurt Wiese (1887-1974), artista aleméo bastante prolifico no seu campo de atuacao,
escreveu e ilustrou 20 livros infantis e ilustrou outros 300 para outros autores. De acordo com
Silveira (2015, p. 20), Wiese “ilustrou cinco livros de Monteiro Lobato”: A Cagada da Onga
(Figura 10); Fabulas; Aventuras de Hans Staden (Figura 11) e dois ndo relacionados com as
aventuras da turma do Pica-pau Amarelo, O Garimpeiro do Rio das Garcas e Jeca Tatuzinho,

ambos em primeiras edigoes.



Figura 10 — Capa ilustrada por Kurt Wiese, 1924
MOR¥LIRO Lyb AT

Figura 11 — Capa ilustrada

Aventuras de Hans Staden
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Fonte: Capas de livros Brasil (2019). Fonte: Capas de livros Brasil (2019).

Nas capas aqui destacadas, realizadas pelo artista para a colecdo de Lobato, podemos
Ver uma composicao que nao apenas antecipa uma passagem da obra como também traz uma
ideia de movimento, a Onga, ao centro ataca 0s seus cagadores, estes se dispersam tentando
fugir do felino, se dirigindo para os quatro cantos da capa. E interessante que a desproporgao
grafica do animal nos remete a propria imaginacao da crianga que fantasia a criatura como um
ser quase fantastico, mitoldgico.

Na segunda imagem, embora néo exista tanta dindmica no movimento da composigao,
ainda que parega erroneamente uma construcao estatica, ela nos apresenta um movimento sutil,
a caminhada lenta de Hans Staden e de seus captores em direcdo a aldeia. As faces da
personagem ndo evidenciam detalhes, mas um tragado quase impressionista, indistinto, o artista
intensifica no sombreado, uma luz de cima para baixo, como se o sol tentasse penetrar na selva,
dando as personagens um tom mais sério e pensativo. Consoante Silveira (2015, p. 20), Wiese
sempre foi um apaixonado pela arte, mas sua familia ndo o apoiava nessa escolha. Mudou-se
para a China ainda jovem e, trabalhando como comerciante, foi preso pelos japoneses no
periodo em que eclode a 1* Guerra Mundial; em carcere na Australia, “retorna aos seus
desenhos”; ao ser liberto, viaja para Alemanha e, em seguida, para o Brasil. Depois de curta
permanéncia aqui, muda-se em definitivo para os Estados Unidos onde passa a trabalhar com
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ilustragcdo e a publicar os seus livros; em 1929, com a publicagdo de Bambi, de autoria do
“austriaco Felix Salten”, Kurt Wiese recebe o reconhecimento do publico que hd muito
esperava.

Sebastido de Camargo Borges, (1897-?), ou simplesmente Nino, um nome artistico
simples, mas um dos grandes representantes da ilustracdo. Segundo Silveira (2015, p. 24), Nino
foi influenciado pelas animagdes da Disney, que comegavam a despontar e a tomar o imaginario
do publico, em especial o infantil, porém, esse “fascinio” nunca comprometeu o seu traco, a sua
“originalidade”. Dono de um trago “vivo ¢ nervoso” (SILVEIRA, 2015, p. 24) que o distingue
dos demais ilustradores de Lobato, é possivel, porém, perceber certa influéncia de Voltolino na
construcdo das personagens, principalmente nas capas para As Aventuras do Principe (Figura
12), fato esse que ndo se mostra tdo evidente como nas duas outras obras que ilustrou para
Monteiro Lobato, O Gato Felix e Cara de Coruja (Figura 13), obras que mais tarde também

passaram a integrar As Reina¢6es de Narizinho.

Figura 12 — Capa ilustrada por Nino Borges, Figura 13 — Capa ilustrada por Nino Borges,
1928 1928

/MONTEIRO LOBATO QGATO rﬂ’x
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Fonte: Capas de Livros Brasil (2019). Fonte: Capas de Livros Brasil (2019).

De acordo com Silveira (2015, p. 24), Nino ja brincava com o trago ainda muito jovem

e, como todos os artistas desse oficio, inicia sua jornada por varios perioédicos da época, mas é
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na feitura de caricaturas, “nos anos de 1940, “na Gazeta Esportiva”, em especial dos “ases do
futebol paulista” que o artista ganha destaque.

Benedito Bastos Barreto, o Belmonte, “nascido” “na capital de Sdo Paulo a 15 de maio
de 18977 (LIMA, 1963, p. 1363), um artista de apurado e elaborado trago, rico em detalhes ¢
avancado para sua época, trabalhou semelhante a J. Carlos, (1884-1950), ambos a sua maneira
empregando o estilo Art déco, em seu trago, com linhas sinuosas e assimétricas'* repleto de
detalhes e ricos em expressividades, com composi¢des que fogem do estatico habitual das
ilustracdes fato que em muito se deve também a sua relagdo de proximidade com a charge e a
caricatura, como podemos observar nas figuras 12 e 13.

Para Silveira (2015, p. 32), Belmonte tinha um gosto especial pelo detalhe, e tal
postulado pode bem ser observado nos seus diversos trabalhos, desde o seu personagem
maximo o “Juca Pato”, que saiu dos jornais para o livro, até as charges, caricaturas e nas paginas
dos livros que integram a obra infantil de Monteiro Lobato que ele ilustrou com uma
“sensibilidade literaria e pedagogica” tnicas. Segundo Silveira (2015, p. 32), esse trabalho pode
ser comprovado nas obras: Emilia no Pais da Gramatica; a Aritmética da Emilia; Memdrias da
Emilia; O Circo de Escavalinhos; O Minotauro; O Poco do Visconde e A Reforma da Natureza,

entre as quais destacamos duas imagens (Figuras 14 e 15).

140 Art Déco foi um estilo decorativo de extensdo internacional que surgiu na Franga e atingiu seu auge no periodo
entre a Primeira e a Segunda Guerra Mundial. Apesar de nem tudo o que se exibiu no evento ser qualificado como
Art Déco, o termo faz alusdo a Exposition Internationale des Arts Décoratifs et Industriels Modernes (Exposicéo
de Artes Decorativas e Industriais Modernas), realizada em Paris em 1925, ocasido onde o estilo foi visto pela
primeira vez em projetos de decoragdo de interiores, estamparia, tapecaria, ceramica, vidro, joias, artefatos de
metal, esculturas e luminarias. (PISSETI, 2011, p. 04)
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Figura 15 — Capa ilustrada

Figura 14 — Capa ilustrada

MONTEIRO LOBATO
B CIRCO DE
ESCAVALLINHO

CIA FTDITORA NACIONAL SAOD FAuULO

COMPANMIA EDITORA NACIONAL- S.PA

Fonte: www.docero.com.br Fonte: Capas de Livros Brasil (2019).

De acordo com Lima (1963, p. 1372), “[p]ara Monteiro Lobato, o amigo ilustrador era
Unico em sua arte, de um brilho sem igual que veio a nos deixar em 19 de abril de 1947, “ainda

em plena atividade da pena e do lapis”.

Figura 16 — O Picapau Amarelo

Fonte: Vera Nunes LeilBes (2019).

Semelhante ao estilo do mestre Belmonte (Figura 16), com quem trabalhou em parceria
na obra O Minotauro, Rodolpho é um dos artistas cujas informacfes sdo bem escassas
(SILVEIRA, 2015, p. 36).
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Mas nas palavras do pesquisador e colecionador Silveira (2015), observa-se no traco de
Rodolpho um artista que busca se desenvolver, aprender e consolidar-se na profissdo. Rodolpho
ilustrou a obra O Picapau Amarelo, trabalho que Ihe rendeu algumas cartas dos pequenos

leitores reclamando da forma como o ilustrador desenhava (SILVEIRA, 2015).

O menino Severino de Moura Carneiro Junior escreveu para o “amigo”
Monteiro Lobato em 1945: “Ele [Rodolpho] faz Dona Benta feia. Tia Nastacia
toda desajeitada, 0 Visconde nem parece o Visconde, Emilia uma coisa
horrorosa, Pedrinho ¢ Narizinho nem se fala”. Severino certamente ja tinha
consagrado os desenhos de Belmonte. Ja a menina Edith, toda diplomatica,
escreveu sobre os 6timos desenhos de Belmonte e Rodolpho, citando O
Minotauro. (SILVEIRA, 2015, p. 36).

O argentino Raphael de Lamo, embora tenha ilustrado apenas uma Unica obra do
universo do Picapau Amarelo, Histdrias de Tia Nastacia, conforme Silveira (2015, p. 38),
conseguiu deixar a sua marca no conjunto da obra lobatiana infantil, fugindo do habitual
caricatural e cartunesco. Lamo com seu tragco deu um pouco mais de sobriedade aos
personagens: tia Nasticia ganhou contornos mais reais (Figura 17) e até a propria boneca Emilia
ganhou novos tragos (Figura 18), perdendo aquela imagem de bruxa de pano, como bem foi
desenhada por Voltolino, Kurt Wiese e Nino, tornando-se quase humana; também Pedrinho
mudou no trago do artista, ganhando contornos mais suaves, quase femininos, ao que podemos
constatar tanto na capa como na pagina que antecede a folha de rosto, onde as personagens séo
apresentadas.

Figura 17 — Historias de Tia Nastacia Figura 18 — IlustracGes internas de Histérias
de Tia Nastacia

ilustrado por Raphael de Lamo, 1937

Fonte: Levy Leiloeiro (2019). Fonte: Vera Nunes Leilbes (2019).
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Jurandir Ubirajara Campos ou como gostava de assinar em seus trabalhos J. U. Campos
(1903-1972), segundo Silveira (2015, p. 40), foi um artista que trouxe um novo sopro para a
arte grafica; estudou nos EUA, onde trabalhou no “The New York Times”, NY, aprimorando o
seu talento. No Brasil, une-se ao grupo dos ilustradores de Lobato. E dele o maior niimero de
titulos ilustrados: Historia do Mundo para Criangas; Geografia de Dona Benta; Reinacgdes de
Narizinho; O Saci; As Cacgadas de Pedrinho; D. Quixote das Criancas; Serdo de Dona Benta;
O Espanto das Gentes; A Chave do Tamanho; Os Doze Trabalhos de Hércules; Viagem ao Céu.

Entre as obras, destacamos a seguinte (Figura 19):

Figura 19 — llustracdo de J. U. Campos para a obra Viagem ao Céu, 1932

Fonte: Acervo do portal Monteiro Lobato. Disponivel em: www.monteirolobato.com.br

Incentivado pelo sogro Monteiro Lobato, o artista segue 0s seus estudos na arte,
aprimorando-se. Esse empenho lhe rende bons frutos, “inimeros prémios ¢ laureas” por alguns
de seus trabalhos (SILVEIRA, 2015, p. 41). Do simples tragado a nanquim e nas pinturas a 6leo
que passaram a figurar nas “obras completas de Monteiro Lobato”, J. U. Campos foi um artista
que soube aproveitar bem o seu aprendizado construindo o seu caminho distintamente como
ilustrador com um traco firme e limpo que em muito lembra as comics norte-americanas, mas
com bastante brasilidade. Um artista que soube aproveitar tanto suas influéncias académicas
como também profissionais, inclusive, deixando-se influenciar pela arte do grande Voltolino,
artista esse que J. U. Campos soube homenagear em seus trabalhos, como podemos notar na
capa abaixo (Figura 20).



88

Figura 20 — llustracéo de capa por J. U Campos para a obra Relnagoes de Narizinho, 1943
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 Fonte: www. pinterest.com.br

O francés Jean Gabriel Villin (1906-1979), aos 19 anos, chegou ao Brasil na década de
1920 (SILVEIRA, 2015) para trabalhar como pintor de porcelana, na cidade de Porto Ferreira
(SP). Depois de certo tempo, mudou-se para Sdo Paulo, trabalhando na publicidade, quando
comegou a ganhar reconhecimento como ilustrador. Em 1928, enquanto Monteiro Lobato e o
seu também ilustrador na época J. U. Campos estavam fora do pais, Villin passou a ilustrar, a
convite do autor, alguns de seus livros: Pena de Papagaio; Viagem ao Céu (Figura 21); O Sacy;
O irmao de Pinocchio; As Cacadas de Pedrinho (Figura 22) e Peter Pan. De acordo com
Silveira (2015, p. 26), Villin afirmava que Lobato, também sendo ele um ilustrador, tinha uma
capacidade de entender os artistas que para com ele colaboravam e, dessa forma, deixava-0s
trabalhar com liberdade. Do mesmo modo que Voltolino, o artista francés tomou certas
liberdades para modificar aspectos fisicos dos netos de Dona Benta, liberdade artistica que deu

a ambos os primos semblantes mais europeus.
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Figura 21 — llustracéo de Jean Gabriel Villin Figura 22 - llustragéo de Jean Gabriel Villin

Fonte: Catalogo llustradores de Lobato (2015, Fonte: Catalogo Ilustrado)res de Lobato (2015,

Além de sua colaboracdo com as ilustragbes das obras de Monteiro Lobato, Villin
também se destacou como publicitario e arquiteto, pois ¢ dele “o projeto do Marco Zero da
Praca da Sé em Sao Paulo” (SILVEIRA, 2015, p. 27). De todos os grandes e talentosos nomes
que ilustraram as aventuras da turma do Sitio, Jean Gabriel Villin € o Unico cujo legado ainda
é mantido vivo pelos cidaddos da cidade de Porto Ferreira (SP), cidade que ele adotou como
parte de sua esséncia. Foi um francés que se fez brasileiro e um dos primeiros artistas a usar o
folclore da nova terra como tema de seu trabalho.

André Le Blanc (1921-1998), da mesma forma que J. U. Campos, absorveu bastante a
influéncia norte-americana (Figura 23) em seus estudos de arte, o que nos leva a postular que
ambos os artistas dialogam entre si no traco das ilustracfes para a obra de Monteiro Lobato;
obra essa que, de acordo com Silveira (2015, p. 44), com excecdo de Os Doze Trabalhos de
Hércules, foi totalmente ilustrada pelo artista para a colegdo completa “em 17 volumes, tal

como o escritor havia organizado”, e que foi publicada em 1947.
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Figura 23 — llustracdo de André Le Blanc para o livro O Saci, de 1947

Fonte: Catéalogo llustradores de Lobato (2015, p. 47).

Ao contrario de J. U. Campos, o0 haitiano Le Blanc aventurou-se por espagos maiores
no mundo da arte. Conforme Silveira (2015, p. 45), “nos anos 19407, trabalhou como assistente
do grande “quadrinista Will Weisner” e do também quadrinista Saymour “Sy” Barrie, ilustrador
de O Fantasma, obra do grande Lee Falk, desenhou também o famoso magico Mandrake e foi
agraciado com um prémio pelo seu trabalho com o personagem Flash Gordon; no final da
década de 50, trabalhou para os estudios Hanna-Barbera, criando alguns personagens. Como
professor de artes, Le Blanc ministrou aulas na School of Visual Arts, em New York; j& no
Brasil, lecionou no Museu de Arte Moderna do Rio, tendo como aluno o jovem Mauricio de
Sousa.

A maior parte dos ilustradores da obra de Monteiro Lobato também foram eximios
capistas, porém apenas das edi¢des que eles ilustravam internamente, com excecao de Augustus
que sé realizou ilustracdo de capa para a cole¢do. André Le Blanc, quando iniciou o seu trabalho
com o universo do Sitio do Picapau Amarelo (Figura 25), desenvolveu além de ilustracbes
internas para as estdrias, uma Unica capa, uma s arte para ilustrar toda uma cole¢io®® (Figura
24) e, de acordo com Silveira (2015), o artista ndo ilustrou a obra Os Doze Trabalhos de
Hércules.

5 A informacdo acerca dessa colecdo estava apenas disponivel em um site de Ileildes:
<https://www.levyleiloeiro.com.br/peca.asp?ID=363550> onde a obra esta sendo vendida.
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Figura 24 - llustragdo de capa por André Le Figura 25 - Lombada da Colegdo Obras
Blanc Completas, de Monteiro Lobato — llustragdo de
= capa por André Le B'Ianc.

Fonte: Levy Leiloeiro (2019).

Fonte: Levy Leiloeiro (2019).

Um dos destaques do trabalho de Leblanc no projeto grafico da capa para a colecao
completa das obras de Lobato pode ser observado na insercéo de ilustracdo Unica na segunda
capa e que se estende até a folha de guarda do livro, ilustracdo que se repete também na
contracapa e na ultima folha de guarda. No caso da ilustracdo desenvolvida por Le Blanc
(Figura 26), trata-se dos mundos da fantasia, da aventuras e das fadas que fazem fronteira com
o sitio de Dona Benta, um didlogo que o artista realiza com o trabalho de Jean G. Villin que,
para Silveira (2015, p. 26), “em Viagem ao céu (1934) apresentou a primeira visdo panoramica

do sitio de Dona Benta”.
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Figura 26 - Contracapa e folha de rosto da Colecdo Obras Completas, de Monteiro Lobato -
lustracdo de capa por André Le Blanc
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Fonte: Levy Leiloeiro (2019).

Manoel Victor Filho (1927-1995) foi um dos Gltimos artistas a integrar o grupo dos que
ilustraram as obras de Monteiro Lobato. Seus desenhos permaneceram em diversas edi¢des
publicadas pela Editora Brasiliense. Ndo nos foi possivel coletar dados mais aprofundados
dentro da respectiva editora acerca da exata quantidade de reimpressdes e de edi¢cdes que
levaram as ilustracOes desse talentoso artista.

Sao escassas as informacoOes sobre esse ilustrador, pintor, caricaturista e chargista, de
forma que lhe faltou o reconhecimento devido. Sabe-se que ilustrou O Escaravelho do Diabo,
de Lucia Machado de Almeida, na Revista “O Cruzeiro” em 19536, Em 1971, recebeu o Prémio
Jabuti'” pelas suas ilustragdes nas obras de Monteiro Lobato. Além das obras do universo
lobatiano, Manoel Victor Filho também ilustrou os livros: Lendas e Mitos do Brasil, de
Theobaldo Miranda Santos e Milena Morena, e As fadas desencantadas, de Lucilia Prado.

As ilustracdes de Manoel Victor Filho abrangem todos os livros da colecdo infantil de
Monteiro Lobato, em diversos tamanhos, desde as edi¢cdes grandes em capa dura ou cartonada
até as edicGes menores com capas mais finas. Realizou tanto os desenhos de capa como também
as ilustracdes internas. O seu traco leve e bem realista revigorou a imagem dos personagens do
Sitio, modificando um pouco suas fisionomias; Dona Benta, por exemplo, perdeu o semblante
de avé gordinha e ficou mais esguia (Figura 27), enquanto seus netos ganharam bem mais

expressividade (Figura 28); a Emilia ganhou um aspecto bem mais de crianca, passando a

16 Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/003581/88305. Acesso em: 16 mai. 2019.
17 Disponivel em: https://www.premiojabuti.com.br/premiados-por-edicao/premiacao/?ano=1971. Acesso em: 16
mai. 2019.
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possuir mais tracos expressivos desde que foi pela primeira vez rabiscada pelo Voltolino. Em
alguns momentos, podemos ver uma tia Nastacia ainda caricatural ou retratada com mais

realismo.

Figura 27 - llustracdo interna de Manoel Victor Filho

Fonte: Cole¢do Monteiro Lobato
Figura 28 oel Victor Filho

- llustracéo de Capa por Man
y, ' > . ,‘

Fonte: Cole¢do Monteiro Lobato

Na imagem da figura 28, que toma tanto a capa como a quarta capa podemos observar
a ideia de liberdade que o Sitio do Picapau oferece para todas as criancas, sair em busca de

aventuras e do préprio conhecimento, haja vista que algumas das publicacdes da colecéo
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mantém um viés pedagdgico onde os netos de Dona Benta se divertem, mas também aprendem.
Na composicdo vemos Emilia e Pedrinho ambos disputando a lideranca, tanto a boneca quanto
0 garoto sdo presencas marcantes, a jovem Narizinho vem logo atras, segurando na mao de seu
primo, este servindo de escudo e protetor. Bem atras vem o Visconde, carregando o seu livro,
ele que representa a ponderagdo e o saber cientifico, vem por Gltimo, embora importante para
0 grupo as restri¢oes e regras em demasia ndo devem ficar no caminho da aventura, por fim
temos o porco Rabicé que representa a ingenuidade e também a ignorancia. Bem atras do grupo,
olhando-os temos Dona Benta e Tia Nastacia, a dona do sitio de sombrinha aberta caminha em
outra direcdo, apenas olhando despreocupadamente para 0s netos seguirem para as suas
aventuras, ja a criada mantém-se preocupada em suas atividades corriqueiras, como alimentar
as galinhas. Embora ndo tendo sido possivel conseguir informacdes mais precisas sobre a data
do seu trabalho com as obras de Monteiro Lobato, conseguimos identificar que Manoel Victor
Filho comegou a ilustrar a colegdo de Lobato no inicio da década de 1970, ilustrando todos 0s
volumes da colegdo. Com o advento das séries televisivas do Picapau Amarelo e dos muitos
produtos relacionados a ela em circulagdo pelo mercado consumidor, as ilustracOes tradicionais
de Manoel Victor Filho continuaram a ser publicadas, mas, com o passar do tempo, diversas
alteracdes nos livros da série foram realizadas pela Editora Brasiliense, a mais significativa foi
no que diz respeito a diminuicdo das ilustragdes do respectivo artista na colecdo completa da
obra infantil lobatiana, um fato do qual trataremos com maior destaque no capitulo seguinte.

Augustus Mendes da Silva (1917-2008), ou simplesmente “AVGVSTVS”, valendo-nos
aqui da tipologia empregada pelo artista ao assinar as capas da cole¢do de Monteiro Lobato,
capas essas bastante cultuadas pelos leitores mais velhos do autor. Segundo Silveira (2015, p.
48), o artista “fez mais de mil retratos a 6leo e crayon”, inclusive mudando, nesse processo de
confeccdo das capas, a propria técnica. Suas ilustracdes ndo apenas se destacam pela beleza ou
pelo seu conjunto de cores vivas (Figura 29) e pelo contraste entre claro e escuro que chamam
a atencdo do leitor no primeiro momento (Figura 30), mas as capas ilustradas por Augustus
impactam também pela sua for¢a antecipadora da narrativa, instigando o leitor a desejar ler o
livro, o que faz de imediato.

Infelizmente, para muitos bibliofilos e colecionadores de seu trabalho, o artista ndo
trabalhou nas ilustracdes internas das colec¢des do autor, limitando-se apenas as capas, fato esse
que de pronto causa um estranhamento ao leitor em ndo existir 0 mesmo conjunto de imagens
no interior da obra, ndo desmerecendo aqui os demais ilustradores que acompanhavam as obras
sob a guarda ilustrada de Augustus. Estamos apenas ressaltando, neste ponto, a dissonancia

existente no projeto grafico da colecédo de Lobato nessa fase, uma vez que os demais ilustradores
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das obras de Lobato abragaram o projeto gréfico por inteiro. Augustus evidencia em suas
composicgdes elementos da dramaticidade das capas das pulp magazines, que ja na década de
1930 eram presentes no pais, obras com uma arte de capa excepcional, publicadas pela Cia.

Editora Nacional, como podemos observar nas imagens abaixo.

Figura 29 - Capa Colegdo Terramarear Cia. Figura 30 - Capa Cole¢do Terramarear Cia.
Editora Nacional Editora Nacional

"B IED /7

ED RICE BURROUGHS
TRADUCAO DE MONTEIRO LOBATO

Fonte: www.marginalia.com.br

Fonte: www.marginalia.com.br

A série de capas ilustradas por Augustus para a colecdo infantil, segundo Silveira
(2015), “contemplava os desejos de Lobato” que queria “unificar a linguagem” da coleg¢dao. A
primeira capa dessa nova série, Reinacdes de Narizinho dialoga com as capas passadas;
Augustus (Figura 31) ndo deixa de fazer uma releitura dos desenhos de seus antecessores,
principalmente do Jean G. Villin (Figura 32) e aproxima-se também até da composicéo
trabalhada pelo ilustrador italiano VVincenzo Nicoletti (Figura 33), que em 1945 ilustrou a edicdo

italiana de Narizinho.
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Figura 31 - llustracdo de Augustus para a edi¢do
de Reinac¢des de Narizinho, 1949
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Figura 32 - Ilustragao de Jean G. Villin, 1931
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Fonte WWW. boalelturaparavoces com.br

Fonte: Capas de livros Brasil (2019)

Figura 33 - llustracdo de capa de Vincenzo Nicoletti Para a edico italiana de Reinacdes de
Narizinho, 1945

Fonte: www.monteirolobato.com. br

Isso posto, é preciso lembrar que sobre os ilustradores aqui discutidos, embora seus
nomes tenham chegado até nds por meio das obras de Monteiro Lobato, muito pouco ainda
existe acerca das suas producdes artisticas fora do microcosmo lobatiano e também do cotidiano

de cada um desses ilustres, da mesma forma que muitos outros hoje apagados da historia da
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literatura infantil da arte. Dessa maneira, faz-se necessario cada vez mais estudos que
recuperem ndo apenas as obras, mas os ilustradores que nelas contribuiram nao somente com a
sua arte, mas também com a narratividade. E o caso da arquiteta Odiléa Helena Setti Toscano*®
(1934-2015), anica mulher a integrar na época esse grupo tdo masculino de artistas. Odiléa
ilustrou por completo as obras Historias Diversas (Figura 34) e a adaptacdo de Monteiro Lobato
para Robin Hood (Figura 35), ambos de 1959.

Figura 34 - llustracdo de capa e miolo por Figura 35 - llustracéo de capa e miolo por
Odiléa Helena Setti Toscano Odiléa Helena Setti Toscano
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hood
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Fonte: www.tz.vitruviu.com.br
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Fonte: Capas de livros Brasil (2019).

Ap0s a morte de Monteiro Lobato, o projeto grafico de sua colecgéo foi aos poucos sendo
modificado até chegar na década de 1970 e apenas figurar nos livros as ilustracGes de Manoel
Victor Filho. Nessa época, como ja evidenciamos, com a influéncia da série de TV dos
personagens do Sitio do Picapau Amarelo, o artista teve que se adequar as novas exigéncias,
redesenhando os personagens de acordo com a concepg¢ao de arte vigente, mas, paralelo a isso,
suas ilustracdes tradicionais permaneceram.

No final da década de 1970 com a influéncia da série televisiva desenvolveu-se um novo
projeto gréfico para as personagens do Picapau Amarelo que atendia as necessidades de
mercado que passou a uniformizar toda uma linha de produtos que incluia quadrinhos,

brinquedos, a cole¢do infantil de Monteiro Lobato e obras independentes dela mas que traziam

18 | OBATO, Monteiro, 1882-1948. Historias diversas [Livro] / Monteiro Lobato; capa e desenhos de Odiléia
Helena Setti Toscano. Sdo Paulo: Ed. Brasiliense, 1959. 144 p.: il.; 22cm. 808.899282/ L796h
<www.cultura.rj.gov.br/download.../tesouros_fluminenses__catalogo_1276268115.pdf> Acesso em: 16 mai.
2019.
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as personagens do universo do sitio. Na década de 1980, pela Editora Circulo do Livro, “por
cortesia dos herdeiros de Monteiro Lobato e da da Editora Brasiliense S.A.” (Figura 36), ¢
lancada uma nova colecdo da série completa de Monteiro Lobato, em 15 volumes, com um
diferente projeto grafico, no qual toda a arte ficou a cargo de uma grande equipe sob a

coordenacdo de Jorge Kato.

Figura 36 - Colecdo Monteiro Lobato, Editora Circulo do Livro
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Fonte: https://listasdelivros.blogspot.com/2018/07/colecao-obra-infanto-juvenil-de.html

Em 1982 durante as comemorac¢des do centenario de Monteiro Lobato, a Editora
Brasiliense publicou em volume unico as obras completas do ilustre autor, uma edi¢do hoje rara
para 0s muitos leitores. Durante toda a nossa pesquisa, constatamos que a série infantil de
Monteiro Lobato continuou a ser publicada, porém mantendo apenas as ilustracGes de Manoel
Victor Filho. As antigas edi¢es passaram entdo a figurar em sebos, acervos de bibliotecas e de
colecionadores, além disso, com a evolucdo do espaco digital, as obras raras passaram a circular
tanto em blogs como em sites de leilGes, possibilitando para muitos interessados o0 acesso a
informacdo como também o contato com as obras.

No primeiro decénio do século XXI, a obra infantil de Monteiro Lobato passou por uma
nova revitalizacdo através da Editora Globo que comecou a publicar os titulos com um novo
projeto grafico e com um conjunto variado de ilustradores; além de continuar com as edicdes
tradicionais no mercado, a editora também adaptou as mesmas obras para os quadrinhos.

Em 2011, a nova serie televisiva do Sitio do Picapau Amarelo mais uma vez trouxe uma

revitalizacdo para as narrativas lobatianas e, da mesma forma que as producdes anteriores, 0



99

mercado de consumo abarcou a nova adaptacdo, modificando o aspecto visual do universo do
Picapau Amarelo. No inicio de 2019, a obra infantil de Monteiro Lobato entrou para o dominio
publico, sendo entdo publicada por outras editoras, de grande e pequeno porte, em diferentes
formatos e midias, desde as tradicionais obras fisicas até os Ebooks. Aspectos dessa
transformacédo das obras de Lobato serdo evidenciadas no capitulo seguinte, bem como uma
discussdo da evolucdo das varias edi¢Oes da adaptacdo de Peter Pan realizada por Monteiro
Lobato, dentro do campo da ilustracdo no que se refere ao seu projeto grafico e a leitura

conceitual que cada ilustrador teve da alusiva obra.
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4. CAPAS DAS EDICOES DE PETER PAN, DE MONTEIRO LOBATO (1930 — 1970)

4.1 Os ilustradores de J. M. Barrie

A ilustragéo no campo editorial sempre foi um recurso bastante utilizado, um atrativo a
mais para prender a atencdo do leitor, adulto ou infantil, ndo apenas com belas imagens, mas
também na simplicidade de arabescos em forma de moldura que envolviam o titulo e demais
informacdes da obra. A Europa foi, para todo o mundo ocidental, o centro de referéncia no
desenvolvimento do mercado editorial e também nos usos da ilustracdo, no tocante ao projeto
grafico.

Como ja evidenciamos, em meados do séc. XIX, o Brasil ainda se mantinha em atraso
no que toca ao mercado editorial, preso ainda a certos aspectos de um passado colonial,
comportamento que vai, aos poucos sendo modificado. Mas apenas em 1918, com a edicdo de
Urupés, de Monteiro Lobato e com o empenho deste autor e também editor da Revista do Brasil
gue se inicia uma nova fase para o mercado editorial brasileiro. Como editor Lobato revitaliza
0 uso da imagem no livro, desde a capa até o seu interior, com o uso de ilustracdes, estas
realizadas por diversos artistas como a pintora Anita Malfati.

Mas é no espaco da Literatura infantil que o trabalho de Monteiro Lobato se mostra mais
lembrado quando associado as ilustragdes de inimeros artistas que ilustraram 0 seu universo
infantil. Como ja tragcamos o perfil de cada um destes e a contribuigdo que cada um legou, dando
vida, ao universo do Picapau Amarelo, neste capitulo vamos nos ater somente aos artistas que
ilustraram a adaptacédo de Peter Pan, de J. M. Barrie, realizada por Monteiro Lobato em 1930,
mas antes que a discussdo seja iniciada se faz necessario evidenciar a principio os ilustradores
ingleses que deram ndo somente vida, em diferentes momentos de evolugéo, a obra Peter Pan,
mas que a partir de seus trabalhos influenciaram outros ilustradores onde a obra foi adaptada e
ou traduzida.

Da mesma forma que a obra de Monteiro Lobato encantou e dialogou através de suas
ilustracdes, a obra de J. M. Barrie também o fez, mas ao contrério da adaptacdo brasileira
manteve um certo tradicionalismo na manutencéo de suas ilustracdes, ndo ocorrendo da mesma
forma que na literatura infantil de Lobato, uma constante renovacdo. E, antes que iniciemos
nossas observagdes acerca dos ilustradores de Lobato que através de seu traco deram vida a
adaptacao de Peter Pan, se faz necessario conhecer aqui os dois ilustradores da obra original,
gue até hoje ainda estdo presentes nas diversas edi¢fes da obra, seja ela reeditada em sua lingua

nativa ou que seja traduzida em um idioma distinto.
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Arthur Rackham (1867-1939) e Francis Donkin Bedford (1864-1954) foram ambos
ilustradores de Peter Pan em sua edicdo original, inglesa, 0s mais importantes a representarem
a obra méxima de J. M. Barrie até se tornarem uma grande e importante referéncia para outros
artistas. Rackham com suas aquarelas conseguiu capturar tanto a esséncia feérica como o
onirismo que envolvem o personagem e seu mundo e dessa forma conectando com a Inglaterra
vitoriana, fazendo fadas, gnomos, driades e silfos transitarem em Kensington Gardens, através
da névoa, dancando ao som da flauta de um Peter Pan que em muito lembra um Cupido do
pintor William-Adolphe Bouguereau, mestre na arte em retratar tal personagem mitol6gico em
forma Putti'® (Fig. 37). Essa representacdo dos cléassicos conceitos, firmados pelos muitos
dicionarios, que tentam postular a esséncia do universo das fadas e do sonhar sdo bem mais
concisos no trabalho do referente artista, uma acdo s6 igualada aos poetas romanticos.

Por outro lado, Bedford se atém a uma concepg¢do mais tradicional. Enquanto Rackham
se vale da aquarela para dar leveza e movimento aos seus desenhos, Bedford emprega o
nanquim na sua arte, o que a deixa um pouco pesada, sem movimento bem diferente do seu
antecessor Arthur Rackham, mas nem por isso menos bela e significativa para a obra de Barrie.
Além disso, os desenhos de Bedford (Fig. 38), estdo presos a molduras e abaixo de cada uma
delas encontram-se pequenos quadros a nomear a cena retratada, como se o leitor fosse incapaz
de reconhecer por si sé tal passagem ilustrada. Um outro aspecto da ilustracdo de Bedford para
Peter Pan é a sua proximidade com a cenografia para o teatro, ndo ¢é de se espantar que o leitor
espectador mais atento, ao se deparar com a producédo cinematografica da Paramount, de 1924,
e a da Disney, de 1953, consiga estabelecer conexdes entre as ilustracdes de Bedford e a

concepcdo de arte dessas adaptacgdes filmicas.

19 Putti ou Putto é um termo no campo das artes que se refere a pituras ou esculturas que retratam uma crianga
gordinha, geralmente nua e as vezes alada. “Os putti surgiram no século XVI, representando a revivescéncia do
Eros helenistico, invadiram a pintura e se tornaram um motivo decorativo repetido [...] O século XVII ndo pareceu

cansado do tema e a pintura religiosa adotou-os & exaustdo.” (BRANDAO, 2014, p. 151).
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Figura 37 - Peter Pan in Kensington Gardens Figura 38 - Desenho de Francis Donkin Bedford para

Peter Pan
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Fonte: Rackham’s fairies (2008). Fonte: Editora Zahar (2012, p. 41).

Além desses dois renomados artistas ndo podemos nos esquecer de Mabel Lucie Attwell
(1879-1964)?°, uma ilustradora britanica, desconhecida do publico brasileiro e que a principio
ilustrou uma edicdo resumida de Peter Pan and Wendy, que também foi publicada nos Estados
Unidos pela Charles Scriber’s Sons, (Fig. 39), cuja edicdo que encontramos em nossa pesquisa
data de 1921. As ilustracdes de Mabel Lucie Attwell foram constantemente usadas nas muitas
outras edigdes de Peter Pan and Wendy; uma das ilustracfes dessa artista evidencia aempregada
da familia Darling, Lisa, que de acordo com a descricao de Barrie (2012, p. 36), “parecia uma

anazinha com a saia comprida ¢ a toca do uniforme” (Fig. 40).

20 Link do blog que mantém viva a histdria e o trabalho da artista: https://mabellucieattwell.com/pages/mabel-
lucie-attwell
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Figura 39 - Edicdo de Peter Pan and Wendy, Figura 40 - llustracdo da personagem Lisa por
1921, ilustrada por Mabel Lucie Atwell Mabel Lucie Atwell para Peter Pan and Wendy
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‘Nomore of i, Nana," she said sternly, pulling Uher out of the room,
Fonte: Catawiki (2019). Fonte: Old Book Appreciator (2019).

Neste trio de lustradores podemos observar 0s elementos que serviram posteriormente
de base tanto para os ilustradores posteriores da obra, mundo afora, como também para 0s
idealizadores de adaptacdes para o cinema, teatro e TV. O traco leve composto de uma pintura
aquarelada em tons pastéis empregados por Arthur Rackham na concep¢do de um Peter Pan
mais onirico foi muito mais influente nas paginas dos livros do que para a trindade do
entretenimento moderno. Ja as ilustracBes de Francis Donkin Bedford para Peter Pan destacam-
se pela sua construcdo cenografica impecavel e pela idealizacdo das personagens, servindo de
base para as diversas adaptacdes teatrais, cinematograficas e televisivas. Embora o trabalho de
Mabel lucie Atwell para Peter Pan seja apenas de 1921, ela mostra em sua arte um Pan usando
uma roupa de malha, diferente das roupas medievais e ou de folhas que outros artistas anteriores
a ela conceberam, sob sua pena, 0s personagens de Barrie adquiriram tracos bem mais infantis,
e cores aquareladas em tons pastéis, remetendo a uma influéncia direta do trabalho de Arthur
Rackham. E necessario observar que ambos os artistas sé ilustraram uma obra de Peter Pan, ou
seja, Arthur Rackham so trabalhou na edicdo de Peter Pan in Kensington Gardens, da mesma

forma que os demais sé se limitaram a trabalhar nas obras aqui mencionadas.

4.2 Peter Pan de Lobato: uma anélise das capas e ilustracGes

No Brasil, através da adaptagdo de Monteiro Lobato, o personagem de J. M. Barrie

ganhou vida no imaginario de milhares de criancas e de certa forma uma identidade distinta,
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através do traco de alguns artistas que ilustraram diferentes edi¢cGes da mesma adaptagdo, que
foi publicada pela primeira vez em 1930 pela Cia. Editora Nacional, empreendimento que
nasceu das cinzas da Editora Monteiro Lobato & Cia. (rebatizada como Cia. Gréafico-Editora
Monteiro Lobato). A obra de Barrie na época ainda era desconhecida em terras brasileiras, até
entdo nenhuma editora havia publicado qualquer traducéo ou adaptacdo da mesma, as Unicas
referéncias ao personagem que circulavam na época, mais precisamente em revistas como O
Cruzeiro?, diziam respeito a montagem teatral vigente na época nos EUA.

Erroneamente se atribui ao francés Jean Gabriel Villin (1906-1979) as primeiras
ilustracbes da adaptacdo de Peter Pan por Monteiro Lobato. Durante nossa pesquisa
constatamos que as ilustragcOes inseridas na primeira edi¢do dessa obra, pertencem a ilustradora
inglesa Alice B. Woodward que, em 1907, criou 28 ilustracdes para um livreto, uma brochura
em capa dura, que consistia em um resumo da peca Peter Pan distribuido aos expectadores
como lembranga da peca encenada na época. Esse resumo, do roteiro da peca, intitulado The
Peter Pan Picture Book, foi escrito por Daniel O’Connor com a autorizagdo de J. M. Barrie;
além de ser distribuido entre os expectadores, o livreto também era vendido para as pessoas que
no tinham condices de assistir & peca?? (Fig. 41). Se o artista francés radicado no Brasil teve
alguma participacao artistica com a obra, esta limitou-se ao processo de decalcar as ilustragdes

da matriz original.

21 Revista O Cruzeiro, 13 set 1930, n 97, p. 46. Disponivel em: <http://memoria.bn.br/DocReader/003581/3438>
acesso 09/08/2019.

22 O’CONNOR, Daniel. The Peter Pan Picture Book.
Amazon.com<https://archive.org/details/peterpanpicturebO0barr/page/12> acesso 09/08/2019
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Figura 41 - Capa do livreto The Peter Pan Picture Book

Fonte: archive.org

Na adaptacéo realizada por Monteiro Lobato as ilustrages de Alice B. Woodward
foram impressas de forma totalmente distinta da qualidade da edicdo inglesa, em primeiro lugar
as imagens originais sdo pinturas em aquarela, porém na apropriacdo das mesmas, ao que
aparenta, foram cobertas com nanquim e repintadas o que em muito diminuiu a sua qualidade
visual. Um segundo ponto que observamos foi em relagdo a artista ndo receber os devidos
créditos das imagens, ndo existe nenhuma informacéo na folha de rosto ou nas imagens usadas;
nestas 0 monograma com a assinatura da ilustradora, “AWB”, em todas as ilustragdes usadas
na adaptacdo brasileira foi propositalmente apagado, esse fato pode ser comprovado nas Figuras
42 e 43, em que podemos observar na primeira logo abaixo da perna esquerda, no lencol, o
monograma com as iniciais da ilustradora, que na figura seguinte tal elemento foi subtraido?3.
Um outro fator que se faz necessario destacar € o desleixo por parte do responsavel em cobrir
0 desenho original, deixando de reproduzir certos elementos da imagem fonte, como as
sandalias do personagem.

23 Nio foi possivel durante nossa pesquisa obter mais informagGes acerca das negociagdes para a publicagio
adaptada de Peter Pan no Brasil, realizada por Monteiro Lobato, informagdes que evidenciam tanto a questdo dos
direitos autorais e também os motivos que levaram a decisao de ndo creditar o nome de Alice B Woodward como
autora das ilustracGes utilizadas na edicao brasileira.
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Figura 42 - The Peter Pan Picture Book Figura 43 - Peter Pan — adaptagéo de Monteiro
(1907, p. 10) - arte de Alice B. Woodward Lobato, 1930. Arte de Alice B. Woodward (ndo
creditada)

Fonte: archive.org Fonte: Cia Editora Nacional (1930).

A capa da primeira edicdo da adaptacao de Peter Pan de Monteiro Lobato, também teve
sua imagem decalcada de uma das ilustrac6es de Alice B. Woodward, nesta porém a técnica de
sobrepor a imagem com nanquim se manteve descartando-se somente o sombreado com
hachuras®*, optando-se por colorir com guache, usando uma paleta de cores bem simplificada,
sem sombreados e eliminando o cenario de fundo, além disso fica evidente a péssima qualidade
do processo de cdpia, como podemos observar no rosto das personagens, nas maos e nas
dimensGes das imagens ao compararmos as Figuras 44 e 45.

24 Hachuras: técnica artistica que “em desenho ou gravura, produz efeito de sombra ou meio tom”. (HOLANDA,
2002, p. 712)



107

Figura 44 - Capa de Peter Pan, adaptacéo de Figura 45 - The Peter Pan Picture Book
Monteiro Lobato de 1930, com arte decalcada (1907, p. 111) - arte de Alice B. Woodward
de Alice B. Woodward (ndo creditada)

Fonte: Cia Editora Nacional (1930). Fonte: archive.org

Embora tenhamos postulado a inexisténcia de qualquer referéncia em relagdo ao nome
do idealizador das ilustracdes que compde a adaptacao lobatiana de Peter Pan, nos deparamos
com uma sutil indicagdo do monograma, “AWB”, usado habitualmente pela artista que se
localiza no bergo da crianca (Fig. 46), e que deve ter passado desapercebida dos editores da
época, revelando assim o nome da ilustradora e que ao mesmo tempo nos ajuda a esclarecer a
autoria das demais ilustracGes, pois além das imagens compostas pela artista para The Peter
Pan Picture Book, usadas na adaptacdo brasileira existem outras, um total de vinte e uma
imagens dispostas ordenadamente ao lado das tradicionais e mais reconhecidas da ilustradora,
que somam 18, algumas delas fragmentadas de sua composicao original, pequenas vinhetas que

que ficavam dispostas ao longo do texto.
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Figura 46 - Arte decalcada de Alice B. Woodward inserida na adaptacéo de Peter Pan por Monteiro
Lobato

78 PETER PAN

“Nié>, Wendy, nlo é assinm, dise FPeler Pan cors
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For gque fol ol diper aguilo? Wendy ¢ o= Irmioxinbos
ficaram na makor inguietacdio, apavorados corz a idein
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Fonte: Lobato (1935).

Com relacdo a autoria das imagens a Unica davida recai sobre a ilustracdo da empregada
da familia Darling, Lisa, localizada na quarta capa da adaptacdo brasileira, e que até onde nos
foi possivel saber esta personagem foi unicamente retratada pela também artista inglesa Mabel
Lucie Atwell para a obra Peter Pan and Wendy.

Apesar da arte da primeira edicdo da adaptacdo de Peter Pan ndo possuir informacoes
de autoria do artista encarregado em decalcar as imagens originais para a edicao brasileira, desta
forma j& que muito se discute acerca desta autoria, realizamos uma comparacao da arte de capa
da referente edicéo (Fig. 47), com a capa da obra A penna de papagaio, de 1930, escrita por
Monteiro Lobato e assinada por Jean Gabriel Villin (Fig. 48). Em ambas as imagens é possivel
evidenciar semelhancas na colorizacdo e no tracado das imagens, que ndo apresenta qualquer
tipo de detalhamento. Com relagéo as cores empregadas em abas as capas podemos observar 0s
mesmos tons, isso se deve ao alto custo reservado ao processo de colorizag¢ao do livro, quanto
mais cores, mais caro seria a confec¢ao da obra, o que impossibilitava os editores a investirem
em obras com uma qualidade mais requintada visualmente. Desta forma as imagens se

assemelham na técnica e assim Jean Gabriel Villin é o seu idealizador.
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Figura 47 - Capa de Peter Pan, adaptacéo de Figura 48 - Capa de A pena de papagaio, de
Monteiro Lobato (1930) ) Monteiro Lobato (1930)

Fonte: capasdelivrosbrasil.blogspt.com

Fonte: Cia Editora Nacional (1930).

Em relacéo as imagens internas de Peter Pan adaptado por Lobato (Fig. 49), mais uma
vez creditamos a Villin a realizacdo do trabalho de decalque, pois o excesso de hachuras na
obra evidencia-se como um elemento comum e marcante em sua arte como podemos observar
nas ilustracdes de O Saci (Fig. 50). Ao mesmo tempo, podemos observar uma colorizacao
simples que faz uso de apenas duas tonalidades.
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Figura 49 - Arte decalcada de Alice B. Woodward Figura 50 - llustracdo de Jean Gabriel Villin
por Jean Gabriel Villin para a adaptacdo de Peter para a obra O Saci, de Monteiro Lobato
Pan, de Monteiro Lobato (1930) ' o
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Fonte: Cia Editora Nacional (1930). l
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No processo de transposicéo da arte original, fazendo uso do decalque, para uma edicéo
estrangeira, a interferéncia na imagem original, por parte do artista nativo € muitas das vezes
ineitavel, desta maneira, a interferéncia pode inclusive obliterar determinados elementos que
no texto original estdo interligados com a ilustragdo, ou estando contidos somente na ilustracéo
ampliando a percepc¢éo do leitor em relacdo ao texto.

Sobre esta discussao, nas imagens usadas para a adaptacdo de Lobato da obra de J. M.
Barrie, evidenciamos tanto aspectos de alteracéo da ilustragdo como também de obliteracéo de
narrativa; no primeiro temos como alteragdes, pequenos elementos, como: detalhes de uma
roupa, uma mudanca de cor, um item do vestuario das personagens que ndo € copiado
devidamente, as feicdes da personagens que s@&o modificadas, a modificacdo do espaco das
personagens, etc., sobre tais interferéncias podemos observar melhor nas figuras 42 e 43 onde
na imagem decalcada a personagem esta sem 0s sapatos e a parte inferior de sua camisa aparenta
muito mais um cal¢éo do que a extensdo da mesma, nas figuras 44 e 45, além das modificacGes
faciais das personagens, ja mencionadas aqui, podemos perceber a mudanca na cor e tamanho
dos sapatos, detalhes ornamentais da roupa do Peter Pan que desaparecem e 0 Seu cinto que
muda de espessura.

No que se refere ao didlogo narrativo entre ilustracdo e texto, observamos que na edicéo

inglesa de 1907 as imagens precedem momentos da narrativa, com pequenas sentengcas em uma
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pagina oposta que remete ao texto maior®, como mostra a Figura 51, nesta passagem vemos
um Peter Pan dancando com sua sombra logo depois que Wendy a costurou e a legenda ao lado
indica esse momento, na verdade um fragmento da observacédo da jovem diante da felicidade
de Peter: “a sombra se mantinha belamente?®”. Mesmo tratando-se de uma imagem localizada
em uma das folhas de guarda do livro ela ja antecipa a narrativa, além de estabelecer conexdes
com a pega, haja vista que ja explicamos que a referente obra é um livreto como o roteiro
resumido, dado aos espectadores da peca e também vendido a todos 0s que ndo poderiam ir ao
teatro.

Quando a mesma imagem é decalcada e transferida para as paginas da primeira edi¢éo
da adaptacdo de Lobato (Figura 52), a relagcdo texto imagem fica desorganizada, pois a
diagramacdo ndo permite que a parte da estoria que remete a ilustracdo venha a ficar na pagina
ao lado da mesma?’ ao contrario da publicaco inglesa que traz um fragmento do texto ao lado
da imagem. Na adaptacdo lobatiana, o texto ao lado da ilustracdo evidencia o inicio do dialogo
entre Peter Pan e Wendy, quando 0 menino entra no quarto e comega a procurar a sua sombra,
logo em seguida seguem alguns comentarios dos netos de Dona Benta e somente depois é que
ela retorna a narrativa evidenciando o contentamento e a danca de Peter Pan. Posteriormente

discutiremos um pouco mais acerca dessa relacao texto imagem.

25 “It hurts a good deal to have a shadow sewn on to your feet, but peter bore it bravely. it was the right thing to
do for, the shadow held on beautifully and peter was so delighted that he danced up and down the nursery”
(O’CONNOR, 1907, p. 10).

“Déi muito ter uma sombra costurada a seus pés, mas Pedro a suportou bravamente. era a coisa certa a se fazer, a
sombra se mantinha belamente e Peter estava tdo feliz que dangou de um lado para o outro na creche”
(O’CONNOR, 1907, p. 10) Traducdo nossa.

% “The shadow held on beautifully” (O’CONNOR, 1907, p. 10, tradugfio nossa).

27 Na adaptacio de Lobato para Peter Pan, existe uma indicacio da danca do personagem apds ter a sua sombra
costurada por Wendy, que na primeira edi¢do era chamada de Wanda, termo que foi modificado posteriormente e
que pode ser encontrado j& na 22 ed. de 1935.
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Figura 51 - The Peter Pan Picture Book Figura 52 - Arte decalcada de Alice B. Woodward
(1907, p. 10-11) - arte de Alice B. Woodward por Jean Gabriel Villin para a adaptagéo de Peter
Pan, de Monteiro Lobato (1930)

Fonte: Cia Editora Nacional (1930).

Fonte: archive.org

Mas é na 22 edicdo da referida obra, em 1935, ainda sob a égide da Cia. Editora Nacional,
que um novo projeto grafico é posto em destaque, mais uma vez aqui as ilustrag@es criadas pela
artista Alice B. Woodward séo utilizadas para compor a nova edi¢do, porem mantendo a mesma
resolucdo anterior de ndo creditar o trabalho da ilustradora inglesa. Todavia antes de nos
atermos a organizacao interna das ilustracdes, vamos a principio destacar a capa desta segunda
edicdo da adaptacdo de Peter Pan por Monteiro Lobato.

A capa dessa edi¢cdo segue uma padronizagdo gréafica, que abarca toda obra infantil de
Monteiro Lobato, a colecdo, intitulada: “Biblioteca Pedagogica Brasileira: Literatura
Infantil”. Evidencia o mesmo layout: uma cor predominante de fundo; o Lettering? destacando
em primeiro plano, na cor vermelha, o nome da personagem-titulo, e em segundo o nome do

autor, na cor branca (Fig. 53)%.

28 Nome dado a composicéo do titulo, subtitulos, e outras expressdes as quais se queira dar destaque, em fontes
especiais, geralmente tipos de fantasia ou criados especialmente para serem percebidos como um icone textual.
(MASTROBERTI, 2008, p. 4).

2% Optamos por identificar desta forma as diferentes capas desta edigdo segunda edicdo de Peter Pan, adaptagio
de Monteiro Lobato, para melhor trabalhar a nossa discussao.



113

Figura 53 - Capa variante, n. 1, para a 2% ed. de Peter Pan, adaptacdo de Monteiro Lobato
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Fonte: O Buquineiro (2019).

E interessante observar que esta é a Ginica edicio da adaptacdo de Peter Pan por Lobato
em que o subtitulo da obra esta na capa: “A histéria do menino que ndo queria crescer contada
por Dona Benta”, um fato que s6 vai ser repetido na edi¢do em espanhol da obra adaptada e
publicada na Argentina em 1940: “El nifio que no quiso crescer”, porém sem o acréscimo do
nome da narradora.  Além disso, encontramos em nossa pesquisa mais uma capa diferenciada
da mesma publica¢do, com uma outra ilustragdo no lado direito, tais imagens coloridas séo de
autoria de Alice B. Woodward que nesta segunda edi¢do destacam-se por manterem sua
qualidade original sem a interferéncia de outro artista como ocorrido, anteriormente, na
primeira edicao, as figuras foram confeccionadas em um papel diferenciado, de boa qualidade,
fato que evidencia um cuidado maior com a edicéo (Fig. 54).
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Figura 54 - Capa variante, n. 2, para a 22 ed. de Peter Pan, adaptacdo Monteiro Lobato

Fonte: Lobato (1935).

Embora tenhamos encontrado apenas duas edi¢cOes distintas da mesma obra,
apresentando figuras diferentes na capa, evidencia que a obra contém apenas trés ilustraces
coloridas em formato de figura, coladas em molduras no interior da obra, isto posto,
acreditamos que exista, uma terceira edigdo com a terceira ilustracdo estampada na capa (Fig.
55), a implementacdo de figuras coloridas nesta nova fase da colecédo infantil da Companhia
Editora Nacional que ndo apenas a colecdo do Sitio do Picapau Amarelo, mas também um
nimero maior de obras voltadas para o publico infantil e que figuram na colegédo Biblioteca
Pedagdgica Brasileira, mostra a forca da publicidade para atrair os leitores da época, haja vista
como ja postulamos, muitos langamentos literarios ocorriam no final do ano, aproveitando os
festejos natalinos e o grande comércio que se constitui neste periodo. Outro fato que devemos
também ressaltar é em relacdo a segunda imagem que compde a capa, esta foi decalcada de

outra ilustracdo da obra The Peter Pan Picture Book (Fig. 56).
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Figura 55 - The Peter Pan Picture Book Figura 56 - The Peter Pan Picture Book
(1907, p. 175) — arte de Alice B. Woodward (1907, p. 117) — arte de Alice B. Woodward

= -

Fonte: archive.org Fonte: archive.org

Na quarta capa (ou contracapa) da discutida edi¢do (Fig. 57), encontramos um grupo de
quatro ilustracBes postas aleatoriamente que aparentemente pertencem a outro ilustrador, na
verdade a ilustradora. Observando as imagens nos deparamos com a empregada da familia
Darling, a pequena Lisa, personagem que foi unicamente, até onde pudemos constatar,
desenhada pela ilustradora inglesa Mabel Lucie Atwell, de Peter Pan and Wendy, as trés outras
imagens dizem respeito a Wendy e seus dois irmdos, Michael e Peter, acerca destas imagens
voltaremos a discutir mais adiante. No centro da contracapa encontra-se uma caixa de texto
com uma relacéo dos diversos titulos da colecdo Biblioteca Pedagdgica, indicada para a 12 série.
Na edicdo de 1935 (Fig. 57), estdo listados apenas os titulos da série O Picapau Amarelo ja na
terceira edicao de 1939 (Fig. 58), essa listagem aumenta, pois sdo incluidos titulos da literatura
universal ao lado de duas obras nacionais A estrela azul, de Murilo Aradujo, livro de poemas
para criancas e O meu torrdo, de Viriato Corréa. A lombada em amarelo com letreiro na cor

vermelha também traz uma imagem de Wendy.
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Figura 57 - Contracapa da 22 ed. de Peter Pan Figura 58 - Contracapa da 32 ed. de Peter Pan
(1935) (1939)

Fonte: Lobato (1935). Fonte: mercadolivre.com.br

As imagens internas, ao longo do texto, desta segunda edi¢do podem ser classificadas
em dois grupos: os cartdes coloridos e as imagens em branco e preto. O primeiro grupo refere-
se ao grupo de trés ilustragBes coloridas que se posicionam cada uma delas em uma moldura
decorada na pagina, como evidenciamos anteriormente; nesta edicao da adaptacdo de Peter Pan,
por Monteiro Lobato, pds no mercado capas diferenciadas, em numero possivelmente de trés,
pelo fato da existéncia de trés ilustragdes coloridas no interior da obra, cada uma delas exibindo
a imagem de um dos cartdes. Nas figuras 59 e 60 podemos ver a disposic¢do do cartdo colorido

na pagina correspondente que serviam de moldura.
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Figura 59 - Pagina moldura com cartdo Figura 60 - Pagina moldura sem cartéo
colorido ) colorido

Fonte: Lobato (1935). Fonte: Lobato (1935).

No artigo de Junior (1940, p. 3), citado nesta pesquisa, constatamos essa préatica de
lancar livros no més de dezembro, pois no editorial o autor maravilhado com o grande nimero
de obras direcionadas para o publico infantil, lan¢adas no final de 1940, enaltece duas obras em
especial, O Minotauro, de Monteiro Lobato, e Aventuras no Mundo da Higiene, de Erico
Verissimo. Outros como Amado (1940) também citam esse mesmo costume de final de ano,
assim como Gongalves (1940, p. 24) por exemplo que afirma “no Brasil, Monteiro Lobato pode-
se gabar de haver criado o gosto pela literatura infantil, essa mesma que s6 aparece as vésperas
do Natal”. Dessa forma compreendemos que por ser tratado como presente natalino, as editoras
caprichavam no projeto grafico de capa e, possivelmente, certas estratégias de vendas do
produto.

Considerando o fato de que muitos langcamentos literarios ocorriam no més de
dezembro, aproveitando assim o comércio natalino, dessa forma, langcar uma cole¢do com
diferentes projetos graficos, com cartdes coloridos e com mais de uma capa para cada volume
de uma colecéo, objetivando por parte de livreiros e editores, grandes vendas em um periodo
tdo propicio para isso, seria um fato que deveriamos levar em conta para a existéncia da possivel

terceira capa da obra Peter Pan adaptada por Monteiro Lobato. Nas figuras 61 e 62, de O Saci,




118

é possivel constatar que os demais titulos dessa colecdo evidenciando a mesma estrutura do
layout, uma cor predominante de fundo; o Lettering destacando em primeiro plano, o nome da
personagem-titulo, e em segundo o nome do autor, as imagens dos cartdes coloridos ora ficam
dispostas no centro da capa, ora se encontram no lado direito, rente a borda. Nas imagens aqui
apresentadas as ilustracdes de Jean Gabriel Villin, desta vez incluida nos cartdes, também

podem ser observadas em toda a capa.

Figura 61 - Capa variante 1 de O Saci, de Figura 62 - Capa variante 2, O Saci, de
Monteiro Lobato. Arte de Jean Gabriel Villin Monteiro Lobato. Arte de Jean Gabriel Villin

(! / ﬁ% R
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Fonte: Capas de Livros Brasil (2019).

Fonte: sookb.com.br

Na figura 63, evidenciamos mais uma vez a presenga interna do cartdo colorido, mas
diferente da edicdo de Peter Pan a pagina ndo esta trabalhada como uma moldura, 0 que
podemos deduzir que o projeto grafico interno de toda a colecdo era bastante diversificado,

como também os seus ilustradores.
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Figura 63 - Verso da folha de guarda de Alice no Pais das Maravilhas (1941), Cia Ed. Nacional

Fonte: www.veranunesleiloes.com.br

O segundo conjunto de imagens que integram a edi¢do de Peter Pan, adaptada por
Monteiro Lobato, de 1935, merece uma discussdo a parte. Como ja destacamos nao existem
qualquer referéncia de autoria das ilustragdes inseridas na obra, tanto coloridas como em branco
e preto, porém embora ndo exista um registro indicativo do artista durante a realizacdo desta
pesquisa constatamos que as imagens internas que se encontram na obra, foram decalcadas a
partir das ilustragdes originais da artista inglesa, Alice B. Woodward que se encontram na obra
The Peter Pan Picture Book de 1907. Nas figuras 64, 65, 66 e 67 podemos observar mais
atentamente o resultado da transposicdo da arte do original para as paginas da adaptacdo

brasileira.



Figura 64 - Arte decalcada de Alice B.
Woodward inserida na adaptacdo de Peter Pan
por Monteiro Lobato

dum gorro ¢ como niio o enconlrasse veio com Uma car-
tola do senhor Darling na cabega. Wendy resolveu ir
i como estava, de eamisola mesmo.
H' —— “Pronto? perguntou Peter Pan.
— “Pronto ! responderam  todos.
— “Entdo vamos li. Um, dols e. .. tres!
_ Ouvig-se wm prevrr. .. € FEUETAN-Se N0S A0S 08 un-
tro meninos, na ordem mareada pelo chefe e com a bols
de fogo voando i frente para indiear o eaminho. B 14
se foram para o maravilhosa Terra do Nunea. . .

Fonte: Lobato (1935).

Figura 66 - Arte de Alice B. Woodward para
The Peter Pan Picture Book (p. 97)

Fonte: archive.org
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Figura 65 - Arte de Alice B. Woodward para
The Peter Pan Picture Book (p.41)
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Fonte: archive.org

Figura 67 - Arte decalcada de Alice B.
Woodward inserida na adaptagdo de Peter Pan

PETER PAN 65

talmente iria de novo ecair nas unhas do chefe dos pira-
tas. O remedio era enfrentar o Capitio Gancho, atra-
eando-se com ele em luta eorpo a co
— Gosto dum menino assim! disse Narizinho entu- -
1 slasmads. Niio tem medo de coisa nenhuma. Isso é que é. -

Pedrinho olhou-a com o rabo dos olhos, como =e tals
palavras fossem alguma indireta para ele. Mas niio eram.
— O pirata afinal chegou & praia, disse dona Benta
e imediataments Peter Pan o atacon. A luta fol me-
donhg. Se o Capitiio tinha mais forga que seis Peter
Pans id em fio Peter Pan tinha mais

Fonte: Lobato (1935).

Como ja pontuamos, as referéncias a artista Alice B. Woodward como autora das

ilustracdes utilizadas pela Cia. Editora Nacional na segunda edicao da adaptacédo de Peter Pan,

inexistem, da mesma forma que as indicacbes do nome do artista que realizou o trabalho de

transposicdo das imagens da referente ilustradora inglesa. No processo de transposicdo da
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ilustracdo inglesa para a adaptacdo brasileira além da modificacdo da técnica empregada na
confeccéo da ilustracdo, ou seja, da aquarela para o tracado a nanquim, a arte torna-se também
uma mera vinheta, perdendo desta forma um pouco de seu peso como ilustracdo, pela sua
simplicidade. Porém ao nos depararmos com a décima primeira edi¢do, datada de 1959,
pertencente a Editora Brasiliense, agora com capa de Augustus (Fig. 68), encontramos as
mesmas imagens inseridas na segunda edicdo e a indicacdo de André Le Blanc como ilustrador
responsavel (Fig. 69).

Figura 68 - 112 ed. de Peter Pan (1959) - Capa Figura 69 - Contracapa e folha de guarda Peter
de Augustus Pan, adaptacdo de Monteiro Lobato, 112 ed.

Fonte: produto.mercadolivre.com.br Fonte: produto.mercadolivre.com.br

Da mesma forma que o seu antecessor, André Le Blanc também decalcou e realizou
interferéncias nas ilustracfes originais, eliminado e também inserido elementos nas imagens,
como bem podemos observar na figura 70, mais uma vez a imagem que foi utilizada na primeira
edicdo sob o traco de Jean Gabriel Villin é ressignificada por André Le Blanc, mas sem as
hachuras ou qualquer sombreado mais intenso. A sombra que na imagem decalcada por Villin
ainda exibia a um contorno humano, os detalhes em formato de coracdo que se encontram nos
punhos e na parte inferior do camisdo do personagem aqui se perdem da mesma forma que a
roupa da personagem pouco lembra a vestimenta usada nas demais ilustracdes e, por fim, o
chapéu do Peter Pan desaparece quando redesenhado pelo novo artista.

Um elemento curioso em se tratando de algumas das ilustra¢6es de Alice B. Woodward
séo os implicitos que ela carrega, por exemplo em algumas das cenas que essa artista ilustrou
com o Peter Pan a fada Sininho sempre faz uma aparigédo, basta observar os rabiscos que em
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algumas das ilustragdes se projetam no ar e terminam em uma pequenina bolinha, representando
0 percurso de um voo de uma fada, revendo as figuras 51 e 66, juntamente com 0s seus
correspondentes decalcados que mantiveram a presenca da pequenina personagem. No livro
The Peter Pan Picture book, o fato da fada Sininho estar na ilustracdo ndo € mencionado no
texto, esta € uma inferéncia que cabe ao leitor, ja na adaptacdo de Monteiro Lobato também néo
existe mengdo da personagem durante a danca de Peter Pan ao ter a sombra costurada por
Wendy, pois € apenas depois disso que a personagem surge quando sai da gaveta, onde se

encontra presa.

Figura 70 - Arte decalcada de Alice B. Woodward por André Le Blanc e inserida na adaptacdo de
Peter Pan por Monteiro Lobato (p. 25)

PETER PAN 25

e e

— “Quero, respondeu ele, e foi logo tirando o de-
dal do dedo de Wendy e colocando-o no seu, certo de que
beijo queria dizer dedal. Depois, para retribuir a genti-
leza, perguntou i menina se ela aceitava um beijo dele. -

=

— ““Aceito, sim, respondeu Wendy, que estava
achando muito ecurioso aquilo.

— “Pois tome este, disse Peter Pan arrancando
um dos botdes do seu casaco e apresentando-o & menina
com toda a seriedade. : '

Fonte: Lobato (1935).

E apenas na década de quarenta que a adaptacdo de Peter Pan vai ganhar um novo
projeto grafico, apenas no quesito da capa, pois as imagens internas ainda serdo as mesmas da
segunda edigdo, excetuando-se a capa, ilustrada por Augustus, que atendendo ao desejo de
Monteiro Lobato padronizou toda a colegdo do universo do Picapau Amarelo. Como ja

evidenciamos, o artista brasileiro restringiu-se apenas as capas da colecdo, ilustracdo que
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abrangia ndo apenas a primeira capa, a quarta capa, uma arte que se permitia um contar um
pouco da estdria contida em seu interior, antecipando o leitor, aticando a sua curiosidade em
relacdo ao texto. Fato que evidencia nao se tratar apenas de uma tatica do mercado editorial,
mas também de uma estratégia de leitura, que passa a ganhar forca no corpo do livro,
precisamente no projeto grafico de capa. Uma inovacdo, que tem seu ponto de partida com
Monteiro Lobato e que desde entdo transformou nédo apenas o mercado editorial, mas a forma
de observar o proprio objeto livro.

Na edicdo de Peter Pan, Augustus nos apresenta uma idealizagdo da personagem em
muito relacionada com o trabalho de decalque realizado por Le Blanc, além disso, insere por
conta prépria elementos seus, como as cores, pequenos detalhes da roupa e um novo modelo de
chapéu para o personagem. Além destas a¢Ges, Augustus modifica o Capitdo Gancho, que sob
0 seu olhar passa a ter novas roupas, bermuda, com dois remendos atras, lenco na cabeca,
cabelos curtos com uma pequena tranca, barba por fazer, um novo chapéu com o simbolo da
bandeira pirata estampado, meias a mostra (Fig. 71), em nada lembrando a imagem que esta no

interior da obra e que foi copiada da matriz original e que ja evidenciamos neste trabalho.

Figura 71 - Capa desenhada por Augustus

Embora Augustus tenha tido muito mais liberdade na composicdo de sua arte para a
capa de Peter Pan, as relacOes entre o seu trabalho e a arte de Alice B Woodward podem ser
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observadas no aspecto da perspectiva, pois na cena em que o artista brasileiro idealizou para a
capa, temos o Capitdo Gancho caindo em dire¢do ao crocodilo (Fig. 71), j& na ilustracdo da
artista inglesa para o livreto The Peter Pan Picture Book, a mesma cena €é registrada, porém

numa perspectiva diferenciada e com um Capitdo Gancho totalmente distinto (Fig. 72):

Figura 72 - llustracdo de Alice B Woodward para The Peter Pan Picture Book (p. 151)

Fonte: archive.org

Na década de 60, a adaptacdo de Peter Pan por Monteiro Lobato ganha novas
ilustracdes, mas é preciso evidenciar que a arte decalcada por Le Blanc figurou nas colecfes
em capa verde e vermelha, porém ainda com capa de Augustus, a décima quinta edicdo, de
1968, passa a contar com as ilustragdes de Paulo Ernesto Nesti, e o trabalho deste artista nesta
edicdo de Peter Pan, evidencia uma imposi¢do do mercado editorial, pois suas ilustra¢cdes nada
mais sdo do que um reflexo da concepcéo de arte desenvolvida pelos estudios Disney para a
animacdo de Peter Pan, 1953, o que nos mostra a influéncia do estidio cinematografico ndo
apenas no imaginario coletivo dos leitores e espectadores, mas no préprio mercado da literatura
infanto-juvenil, espago que primeiro sente os efeitos das diversas midias (televisiva;
cinematogréfica e tecnoldgica, no caso dos jogos de computador). As figuras 73, 74, 75 e 76
mostram o alcance dessa forca criativa que de certa forma impde uma Unica unidade de imagem

para a personagem.
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Figura 73 - Cena da animagdo Peter Pan Figura 74 - Desenho de Paulo Ernesto Nesti
para Peter Pan, 152 ed. (p. 57) - Adaptacéo de
Monteiro Lobato

(1953), dos Estudios Disney

Fonte: noticias.bol.uol.com.br Fonte: Lobato (1968).

Figura 75 - Desenho de Paulo Ernesto Nesti Figura 76 - Cena da animacdo Peter Pan
para Peter Pan, 152 ed. (p. 25), adaptagdo de (1953), dos Estudios Disney
Monteiro Lobato ;

Fonte: Lobato (1968). Fonte: crissilangwell.com

N&o sendo tdo explicito em seu trago, ao contrario de Paulo Ernesto Nesti, o artista

Manoel Victor Filho também expressa uma influéncia da concepcdo de arte da adaptacdo
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Disney em suas ilustracGes para o Peter Pan, recontado por Monteiro Lobato. Nas composigdes
do referente artista, o Peter Pan ganha aderecos diferenciados como também um pouco mais de
maturidade, assim como a Wendy, e sem as fei¢ces de duende, como ¢é retratado pela Disney
com orelhas pontudas e olhos puxados, lembrando muito mais o Robin Hood.

Da mesma forma, a fada Sininho é transformada, ela ganha um pouco mais de dimenséo
no traco do artista, abandonado a sua concepg¢éo narrativa de luz cintilante (Fig. 77). Mas ao
contrario de Paulo Ernesto Nesti, cujas ilustracdes estdo bastante presas a adaptacdo filmica,
Manoel Victor se mantém bem mais fiel a certos detalhes da narrativa literaria, nesse caso, o
seu Capitdo Gancho, que usa a terrivel manopla na méo direita e ndo na esquerda como é
colocado na animacao Disney de 1953 (Fig. 78), d& a personagem um ar menos caricaturesco

como concebido na animagéo.

Figura 77 - llustracdo de Peter Pan (p. 20) por Figura 78 - llustracdo de Peter Pan (p. 31) por
Manoel Victor Filho Manoel Victor Filho

If'_f__ulur;T .
W
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Fonte: Lobato (1977). ; Fonte: Lobato (1977).

No que concerne a diagramagdo podemos dizer que estdo correlacionadas com texto,

ndo inseridas como meros adornos, mas como complemento da narrativa. Na capa da edicdo
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aqui discutida evidenciamos um curioso fato, a ilustragéo desenvolvida por Manoel Victor Filho
dialoga com a capa de 1959, ilustrada pelo mestre Augustus, a principio ambos os artistas
realizam uma composicao Unica na capa e contracapa, isto posto, o que torna esse dialogo entre
os artistas ainda maior pode ser evidenciado com bastante riqueza no jogo narrativo criado por
Manoel Victor Filho entre a sua ilustracéo de capa para a adaptacdo de Peter Pan por Monteiro
Lobato (Fig. 79) e a ilustracdo de capa, para a mesma obra, de autoria de Augustus, usamos
para a 112 ed., datada de 1959, que ja evidenciamos aqui, na figura 76. Ao justapormos ambas
as capas desses artistas poderemos evidenciar uma narrativa sequenciada, embora desenvolvida
em épocas distintas.

Figura 79 - llustracdo de capa por Manoel Victor Filho

Fonte: Lobato (197).

Na ilustracdo de capa de Manoel Victor Filho, nos deparamos com Peter Pan e o Capitdo
Gancho se encarando e prontos para duelar. O Capitdo em primeiro plano em relacdo ao seu
adversario, ambos exibindo uma forte tensdo em suas faces. Ao fundo, o mar esta revolto, fato
que desperta no leitor uma sensagéo de perigo, de uma batalha, em se tratando das respectivas

personagens, uma batalha decisiva no convés do navio pirata.
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E entdo que ao analisarmos a composicdo criada por Augustus para a capa, nos
deparamos com o desfecho da batalha entre ambas as personagens. Na ilustracdo vemos um
Capitdo Gancho caindo em direcdo ao mar direto para a boca do crocodilo, essa queda para a
morte foi causada pelo seu desequilibrio durante a batalha contra o Peter Pan, que na cena se
encontra de espada em punho em uma pose que lembra uma acéo de estocada. Dois elementos
na ilustracdo nos mostram que a batalha chegou ao seu fim e que tudo esta bem, as armas que
estdo proximas aos pés de Peter Pan, jogadas no piso do convés, uma delas, um machado, esta
sujo de sangue, o segundo elemento que identificamos com essa paz p6s batalha é o mar, que
se encontra calmo e sereno.

Mais uma vez aqui evidenciamos um uso de uma paleta de cores bem limitadas, azul,
verde amarelo preto e vermelho, onde as cores mais quentes concentram-se na figura do Capitao
Gancho, o que evidencia a sua forca e raiva contra o seu adversario, o Peter Pan, que na paleta
de cores absorve os tons mais frios, identificando desta maneira uma personalidade mais
confiavel, equilibrada e relacionada com a natureza.

As diferencas em relacdo a adaptacdo filmica, aqui ja discutidas, podem ser evidenciada
com um pouco mais de clareza na imagem colorida, em alguns elementos da roupa, como as
mangas azuis de uma camisa que esta por baixo da classica camisa verde, uma gola branca e a
mudanca da cor da calca, de verde para um roxo, por fim o personagem desenhado usa um
bracelete dourado no braco direito. Ja o Capitdo Gancho, como ja dissemos, mantém feigdes
mais realistas.

A colecéo infantil de Monteiro Lobato foi marcada ndo apenas por edi¢cdes em capa
dura, mas também por edi¢cdes mais simples em capa cartonada, brochuras em tamanho grande
21x28 cm, ou menores em um papel mais fino com dimensdo 13x20 cm. A necessidade de se
ajustar as tendéncias mercadoldgica, neste caso, em relacdo a série Televisiva, onde 0s
personagens do Sitio ganham um novo visual, levam a Editora Brasiliense a modificar todo o
seu projeto gréfico, distribuindo no mercado uma nova colecdo e com nova arte de Manoel
Victor Filho.

Ainda, com relacdo a adaptacdo de Peter Pan, nos deparamos com uma vigesima
segunda edicdo, datada de 1979, (fig. 80), na qual podemos evidenciar uma infantilizacdo do
traco da personagem, mudanga que esta em acordo com o restante da nova colecdo que atendia
as exigéncias de mercado. Além disso a arte desenvolvida em muito se relaciona com todos 0s
elementos do universo da animacdo Disney. Na imagem de capa vemos em primeiro plano um
Peter Pan bem crianca, voando sob o mar e a fundo um navio pirata, numa vaga revolta que o

projeta para o alto, no deck principal da embarcacgéo quatro figuras observam a verde figura que
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corta o céu. A ilustracdo apresenta um traco simplério sem qualquer apelo de dramaticidade, ao

contrério da vigésima edicdo que tem um apelo visual bem maior e que logo impacta o leitor.

Figura 80 - Capa de Peter Pan, 222 ed. — adaptacdo de Monteiro Lobato, feita em 1979 pela Editora

editora brasilie
Fonte: www.traca.com.br

Com o passar do tempo a colecéo dos livros da colegédo infantil de Monteiro Lobato
sofreu algumas modificacGes, a primeira delas que constatamos foi em relagdo a diminuicao
das ilustracGes do citado artista cujas imagens passaram a vigorar na cole¢do. No que se refere
a adaptacdo de Peter Pan, comparamos duas edi¢des com ilustra¢Bes do artista: na vigésima
edicdo, de 1977, existe um total de 23 ilustracdes inseridas, ja na trigésima edicéo, datada de
1986 (capa cartonada, brochura em tamanho grande 21x28 cm), apenas 8 das 23 ilustragdes
permaneceram na da obra.

A segunda mudanca diz respeito a eliminagédo da ilustracdo de capa, nas edigdes de
tamanho grande, a Editora Brasiliense optou por substituiu mais uma vez a capa da obra, por
outra ilustracdo do artista, mas essa citada imagem escolhida é referente ao conto Pena de
Papagaio, a nova capa foi publicada com dois fundos diferentes, uma edi¢cdo em azul, com capa
dura, de 1965, na qual a adaptacdo de Peter Pan divide espago com a obra Histérias de Tia
Nastacia e outra, encontrada durante nossa pesquisa, datada de 1986, em capa cartonada na cor

amarela unicamente com a adaptacdo de Peter Pan (Figs. 81 e 82).
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Figura 81 - llustracdo de capa de Manoel Figura 82 - llustracéo de capa de Manoel
Victor Filho Victor Filho

Historias de Tia Nastacia

Peter Pan

Fonte: Lobato (1965).

Fonte: Lobato (1986).

Outro elemento paratextual que também sofreu alteragdes ao longo das diversas edi¢es
foi o subtitulo “A histdéria do menino que ndo queria crescer contada por Dona Benta”, que na
primeira edicdo da obra ndo existe, vindo a surgir apenas na segunda edicao, tanto destacado
no layout de capa, como j& evidenciamos, como na folha de guarda. E interessante aqui pontuar
que a presenca desse referente elemento textual, oscilou de uma edicéo para outra. Na segunda
edicdo, de 1935, figura a palavra “Historia”, mas na décima quinta edi¢ao de 1969, o subtitulo
aparece na folha de guarda e nele consta a palavra “Estoria”, posteriormente, a editora optou
pelo primeiro verbete em detrimento do segundo.

Quanto a colocacédo do subtitulo, encontramos 0 mesmo na colecdo de capa vermelha
de 1966, da Editora Brasiliense, com desenhos de André Le Blanc, a adaptacdo de Peter Pan,
divide espaco com Memorias da Emilia, esta ultima sendo a primeira narrativa do livro, o
subtitulo aparece numa folha de guarda, que separa a duas obras, antes da narrativa e abaixo do
desenho do personagem; Na décima nona edi¢do, de 1977, e na vigésima segunda edicdo, de
1977, ambas com ilustracdo de capa e miolo, de Manoel Victor Filho, o subtitulo ndo aparece,
retornando posteriormente nas edi¢cGes maiores, da Editora Brasiliense, a exemplo, na 302
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edicdo, de 1986, examinada por nds, acima do inicio da narrativa, logo abaixo do titulo da obra,
como na trigésima edicao, de 1986, que foi por nés analisada.

Manoel Victor Filho foi um dos ultimos ilustradores de Lobato que trabalhou em todo
0 conjunto da obra infantil do renomado autor. Durante a década de 1980 e 1990 a colecdo do
Picapau Amarelo com suas ilustragfes ainda eram encontradas tanto em livrarias como em
bibliotecas escolares, neste Gltimo espago de leitura a cole¢do ainda se faz presente. Porém é
entre as décadas de 80 e 90 que a colecdo infantil de Monteiro Lobato mais uma vez vai ter o
seu projeto grafico modificado, através da Editora Circulo do Livro (Fig. 83), como ja citado
anteriormente, nesta colecdo a adaptacdo de Peter Pan mais uma vez é publicado ao lado de

Meméorias da Emilia.

Figura 83 - Colegcdo Monteiro Lobato, Editora Circulo do Livro

 MONTEIRD LOBATO |

MEMORIAS DA EMILIA
PETER PAN

4

Fonte: LOBATO, Monteiro. Memorias da Emilia e Peter Pan. Circulo do Livro S.A.

No primeiro decénio do século XXI, a obra infantil de Monteiro Lobato passa por uma
nova revitalizacdo através da Editora Globo que comeca a publicar os titulos com um novo
projeto grafico e com um conjunto variado de ilustradores, além de continuar com as edicGes
tradicionais no mercado, a mesma editora também adapta as mesmas obras para 0s quadrinhos.
A adaptacdo de Peter Pan é também relancada com ilustracdes de Fabiana Saloméo (Fig. 84),
ja a ilustracdo dessa adaptacdo de Monteiro Lobato no género das Histérias em Quadrinhos

ficou a cargo de Denise Ortega (Fig. 85).
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Figura 84 - Capa da adaptacéo de Peter Pan Figura 85 - Capa da adaptacéo de Peter Pan,
por Monteiro Lobato - ilustragdes de Fabiana de Monteiro Lobato em Quadrinhos,
Salomao ] ll‘qstrag(")es de Denise Ortega

MONTEIRO
LOBATO

EM QUADRINHOS

MONTEIRO B.@I[MT’@

“IUSTRACOES
FABIANA SALOMAO

Peter Pan

ADAPTADO DA OBRA DE M"‘E"L LOBATO

OR ENGE CRTEGA

Fonte: www.globolivros. gIobo com.br » ™ Fonte: www. 9|0b0||Vf05 globo.com.br

As novas ilustragdes destacam-se por um pouco de autorialidade, embora se perceba
aspectos de proximidade com a concepcéo trabalhada pela Disney em sua animacéo de 1953,
no aspecto inovador observamos que no traco de Fabiana Salomao temos um Peter Pan um
tanto abrasileirado, que adorna o seu cabelo com duas penas, um elemento que nos remete aos
indigenas, ao invés de uma espada ou adaga afiada, a personagem faz uso de uma arma de
madeira, pontuando o faz de conta, da brincadeira que todas as criancas se propde, mas no
interior da obra, o Peter Pan porta um florete e uma adaga, apenas uma cena de abertura da
narrativa, pois ndo foram inseridas cenas de luta entre Peter Pan e o Capitdo Gancho, ao
contrério das ilustracdes mais antigas da discutida adaptac&o.

A semelhanca com a animag&o Disney fica por conta dos meninos perdidos, trajando as
roupas que lembram animais, tal qual o idealizado pelo estidio de animacéo no passado. Um
destaque vai para os diversos paratextos que antecedem a narrativa, num deles, segundo a sua
autora Camargo (2009), o primeiro contato de Lobato com a obra de Barrie se deu quando o
mesmo se encontrava no EUA, ocupando o cargo de adido cultural, o que vem a reforcar o

nosso postulado anterior.
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Ao transpor a adaptacédo de Lobato para o género das HQs, Denise Ortega também inova
no tragado do personagem, este usa uma bandana no lugar do classico chapéu com a pena, traja
uma bermuda e sapatos rusticos, ja a fada Sininho porta uma varinha de conddo com estrela na
ponta, elemento que destoa da personagem original, que jamais foi caracterizada como uma
fada que concede desejos ou que porte tal instrumento.

Em 2011 a nova série televisiva do Sitio do Picapau Amarelo mais uma vez traz uma
nova versdo para as narrativas Lobatianas, e da mesma forma que as producdes anteriores, 0
mercado de consumo abarcou a nova adaptacao. No inicio de 2019 a obra infantil de Monteiro
Lobato passou para dominio publico, sendo entdo, publicada por outras editoras, em diferentes
formatos e midias, desde as tradicionais obras fisicas até os Ebooks, como podemos constatar
nas figuras 86, 87, 88 e 89.

Figura 86 - Peter Pan, Cole¢édo Monteiro Figura 87 - Peter Pan, Colecdo Monteiro Lobato
Lobato-llustracdo de Gilmar Fraga Editora Ciranda Cultural - llustra¢fes Fendy Silva

MONTEIRO :
teiro Lobato
|.o BATO MOILS

Fonte: www.lpm.com.br Fonte: www.cirandacultural.com.br
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Figura 88 - Ebook Peter Pan, Colegéo Figura 89 - Ebook Peter Pan, Colecéo
Monteiro Lobato, Editora Kobo Monteiro Lobato - Editora Monte Cristo

MONTEIRO LOBATO

PETER PAN

»w .

SErRIE PicaArAu AMARELO

MONTEIRO LOBATO

&N

Fonte: www.kobo.com . Fonte: Www.bertnd.pt

Nos aspectos aqui discutidos sobre os paratextos da capa e miolo, no que concerne a
ilustracdo e os aspectos do layout, da adaptacdo de Peter Pan, de Monteiro Lobato foi possivel
constatar, a principio, a falta de autoria artistica por parte dos ilustradores que a partir de 1930,
ano da primeira edicdo da obra pesquisada, trabalharam com o autor brasileiro, ilustrando ora
toda a colecdo, ora apenas as capas da mesma e que neste processo de trabalho efetivaram o seu
contato com a obra adaptada, embora ndo tenha sido possivel ter o pleno conhecimento dos
motivos que levaram esses mesmos artistas a se valerem do decalque das ilustracGes originais,
haja vista que todos os envolvidos eram renomados profissionais e que demonstraram o seu
valor nas imagens desenvolvidas em outros titulos da colecédo infantil lobatiana. E muitos menos
tivemos informacGes dos motivos da exclusdo da referéncia da ilustradora inglesa como
detentora da arte aqui utilizada e que sofreu intensa interferéncia de seus copiadores.

Um outro aspecto que ficou evidente, além do uso da cdpia de imagens, foi a grande
influéncia exercida pela concepcao de arte da adaptacdo de Peter Pan pelos Estudios Disney, a
partir de 1953, que de certa forma também esta ligado a uma exigéncia editorial, pois 0 uso de
um padrdo mundialmente reconhecido, propicia um resultado diferenciado para a logistica
mercadoldgica editorial.

O Peter Pan, de Monteiro Lobato, embora inove na sua constru¢do narrativa, ndo

estabelece uma discursividade entre imagem e texto, ja que a arte nela utilizada é muito mais
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ornamental, sem vinculos fortes com o texto, uma atitude tanto artistica quanto editorial, ja que
as demais obras do autor primam por essa relacdo entre texto e ilustracéo.

Com a cole¢do de Monteiro Lobato atualmente sendo tomada por outras editoras, haja
vista a mesma ter entrado no espago de dominio publico, ndo trouxe qualquer melhoria visual,
até o momento, em se tratando da adaptagdo de Peter Pan. O Peter Pan adaptado por Monteiro
Lobato inova na sua construcdo narrativa e mantém um diélogo entre ilustracdo e texto, mesmo
valendo-se das matrizes originais das imagens e alterando-as na sua transposicéo, desta forma

mantendo um vinculo ainda mais forte com a obra original.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao escolher a adaptacédo de Peter Pan, realizada por Monteiro Lobato, a partir da obra
Peter Pan and Wendy do escritor J. M. Barrie, analisamos o trabalho desenvolvido pelos
diversos ilustradores brasileiros e estrangeiros, que colaboraram na referente adaptacdo como
em diversas outras publicacdes da série literaria do Sitio do Picapau Amarelo, evidenciamos
um pouco de suas histdrias particulares e realizamos tal percurso a partir dos protocolos de
leituras, em especial, as capas e as ilustracbes. Em se tratando da ilustracdo e dos seus
realizadores, estes sdo temas quase nunca explorados dentro do universo lobatiano, e para a
realizacdo deste trabalho partimos do pressuposto de que a arte como meio de expressao e
comunicacdo universal, nos proporciona muitas vezes um discurso velado ou mesmo um
dialogar explicito e perceptivel, facil de ser decodificavel.

Da mesma forma que o ato de ler é antes de tudo perceber as multiplas camadas que o
texto possui, a observacdo da arte também se constitui um exercicio mais profundo do olhar,
desta forma os protocolos de leitura se mostraram importantes para destacar o valor da
ilustracdo como elemento narrativo ndo apenas acompanha o texto apenas como adorno, mas
que contribui para a compreensdo do leitor acerca da histéria que estd sendo lida, uma
compreensdo gue vai além da historia que esta ali escrita.

Embora para alguns estudiosos da literatura infanto-juvenil, discorrer sobre a ilustracdo
e seus contornos estéticos € meramente divagar acerca de cores, trago e técnica, mostramos
neste trabalho que o escopo no qual centra-se a ilustracdo de livros abrange uma discusséo
técnica muito mais ampla como também no que diz respeito as maos que a realizam, pois sem
o artista orquestrando todos os movimentos na construgédo da arte conceitual que vai abranger
a obra literaria, ndo had como se discutir a importancia da ilustragdo no mercado editorial.

Todavia, como toda a pesquisa, logo nos deparamos com a grande dificuldade em
organizar material que suprisse 0s nossos questionamentos, a principio da autorialidade da arte
impressa nas obras da adaptacdo de Peter Pan, realizada por Monteiro Lobato, como também
um registro bibliografico e catalografico, aberto ao pesquisador, das diversas publicacbes da
série infantil do referente autor, muitas das quais perdidas com o tempo, e/ou em posse de
colecionadores e de pesquisadores que ndo sao adeptos da cultura de troca de informacdes.

Um outro ponto, que durante a pesquisa nos legou grande dificuldade refere-se ao
homem por tras da imagem, no caso o ilustrador, fato que nos fez esbarrar mais uma vez na
ineficiéncia de um acervo institucional como também da inexisténcia da manutencdo de um

legado das familias destes artistas do trago.
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Porém, para preencher certas lacunas nas quais os estudos acerca da ilustragdo livresca
no Brasil se mostrou bastante prolifica, tomamos como base de discussdo o lado dialégico da
imagem, fazendo uso dos protocolos de leitura dentro de uma perspectiva que abrange tanto o
seu lado norteador, como também a sua multiplicidade dialdgica que torna o ilustrador um
coautor. Além disso, dentro deste mesmo nucleo de estudos, abordamos o uso dos protocolos
de leitura como ferramenta de seducéo, para atrair o leitor a partir do contato visual entre ele e
o livro. Neste Gltimo ponto, interligamos o lado mercadoldgico dos protocolos de leitura com a
prépria histéria evolutiva do livro, dos velhos pergaminhos até a sua atual estrutura sem nos
esquecer € claro, do espaco virtual, que se tornou um suporte de maior acessibilidade, porém
sem conseguir desbancar o livro fisico.

No tocante a discussdo do Monteiro Lobato editor, escritor e visionario do mercado
editorial brasileiro no inicio do sec. XX, nos pautamos em inumeras discussdes tanto de seus
biografos como dos estudiosos de sua vasta obra, trabalhos que nos legaram diversas nuances
desta grande figura do cenério literario nacional.

Desta forma, através deste trabalho, pudemos evidenciar ndo apenas mais um capitulo
de estudos da pessoa de Monteiro Lobato, tdo amplamente discutido, mas abordar através de
sua obra infantil a importancia da ilustragdo livresca como arte e espaco narrativo, da mesma
forma que os seus elaboradores, artistas estes que tiveram a sua historia apagada com o tempo,
restando apenas parcas referéncias que pouco evidencia o seu talento e valor dentro do espacgo
editorial e publicitario. Sendo assim, por meio desta pesquisa tencionamos enlevar tanto o valor
da ilustracdo como o do proprio artista e ressaltar a necessidade de novas pesquisas no referente

campo de estudos.
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