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Cc!cilta Metreles 

Amunlul começ-ou la. Agoru niio. 

Agora q u ~ m ver asf/guras. Todas. [2] 

Carlos Drummond de Andrade 

A cnança. uc:ima de tudo. quer ver. 1 ~· aos seus 
olhos que o lrvru tlustradv se Jinge de 

preferêncta. ( 'omeça vendo v que vat ler. 
Começa me:.mo lendo no que vê. !)epots é que 

vat ao texto. à legenda. (3) 

Aníbal Machado 
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Resumo 

Esta dissertação estuda a relação entre texto e ilustração, mais ~speclficamente t:ntre poesta 

mfantll e Ilustração, através da análise de três poemas do ltvro Ou '·''o ou uqmlo, de Ct:c tha 

Meireles, e suas respecti vas Ilustrações, em cinco diferentes ediç~ s lmctalmente, sttua o 

livro Ou tstv ou aqwlo no contexto da poesta infantil no Bras il e dtscute tdé1as sobre 

ilustração vetculadas a partir de 1891 

Para o estudo da ilustração, propõe os seguintes conceitos: as funções da 1magem, a 

denotação e a conotação, e a retorica da imagem: propondo, para o estudo da relação entre 

texto e ilustração, o concetto de coerêncw mtersemtóttca 

Analisa os poemas ··colar de Caroltna'', ··o MosqUJto Escreve·· e ··ou Isto ou Aqutlo". 

destacando aspectos relattvos à visualtdade, ao trânsito de mottvos na obra cect ltana (não so 

poéttca) e às estratégias para estimular a empat1a do lettor-alvo, a cnança. Segue-se, a cada 

poema, a análise de suas respectivas ilustrações e o estudo comparativo das ilustrações para 

um mesmo poema. Conclui que o referenctal teórico proposto pode ser úttl para a 

compreensão da relação entre texto e ilustração 

Palavras-chave 5 



1. Introdução 

A ilustração não e uma particularidade do ltvro infanttl- nem mesmo do livro impresso- fazendo-

se presente desde os livros manuscntos. ou seJa, na tradição octdental, desde os papt ros eg~pctos 

(cf ARAÚJO, 1986) Mas, como reconhecem Mansa Lajolo e Regtna Ztlberman. no caso do 

livro infantil, a ilustração tem especialtmportâncta 

( .. ) à medida que os ltvros para cnanças foram se mulnpltcando, eles 
passaram a ostentar certas fetções que, pela frequêncta com que se fazem 
presentes, parecem desenhar uma segunda natureza da obra mfantt L E o 
caso. por exemplo, da ilustração. 
Se a literatura tnfanttl se destina a crianças e se se acredita na qualtdade 
dos desenhos como elemento a mrus para reforçar a htstóna e a atração 
que o livro pode exercer sobre os pequenos lettores, fica patente a 
tmportância da ilustração nas obras a eles dirigidas. 

(LAJOLO; ZlLBERMAN, 1984, p. IJ) 

Em outra ocastão, Marisa Lajolo afirma que o ·'enlace verbaVvisual" é ··um traço dtstmttvo da 

modalidade mfantil'', confi&rurando uma "zona fronteiriça em que traço e letra se enlaçam e se 

transcendem", ou seja, que os 

Livros infantis costumam constitwr um tipo especial de texto, onde 
linguagem verbal e linguagem visual - mais do que coextsttrem ou 
superporem-se - imbricam-se, amalgamam-se, mteragem. 

(LAJOLO, apres. ln: MARTINS, 1989, p.7) 

O reconhectmento da tmportãncia da tl ustração nos livros para cnanças pode ser remontado aos 

anos 40 (com Anibal Machado), ou até mesmo ao século passado (com JúJia Lopes de Almeida e 



Adelina Lopes VteJTa) Apesar disso. nos mais de cem mulos que constttuem a b1bllografia 

brasileira sobre o assunto (cf CAMARGO, 1995, p 11 9-134), são raros os que ultrapassam 

considerações genéncas, detendo-se na analise de livros específicos como, por exemplo, os 

ensaios de Vera Maria Tietzmann Stlva ( 1995) sobre Cuvuletros das sele lua' (de Bartolomeu 

Campos Queiroz, proJeto gráfico de Paulo Bernardo Vaz), Outru ve.: e ( 'ena de nw (estes 

últimos, livros de imagem de Angela Lago). 

Dentre esses raros, destaca-se C 'rômca de uma ulopi(J, de Mana Helena Martms ( 1989). que 

analisa cinco livros, selecionados a panir de um trabalho de campo sobre a recepção mfannl. 

trabalho esse realizado em contexto não-escolar, uma Salinha de Leitura. em Porto Alegre, de 

novembro-de 1979 a setembro de 1981 . Asstm, são estudados os quatro mats prefendos: um livro 

de 1magem (ou livro mudo, como escreve a autora), Ida e volta, de Juarez Machado; uma 

narrativa. A curiostdade premtada, de Fernanda Lopes de Almeida (neta de Júlia Lopes de 

Almetda). com ilustrações de Alcy Lmares: um livro de poemas, A arca de Noé. de Vmtctus de 

Moraes, com ilustrações de Mane Loutse Nery; e um livro informativo, De onde vém os hebês, de 

And.rew C. Andry eSteve Schepp, com Ilustrações de Blake Hampton; além do mais rejeitado, a 

narrativa Eu vi mamãe nascer, de Lwz Fernando Emediato, com Ilustrações de Joyce Brandão 

A autora procura entender a recepção das obras - preferênctas e rejeições - a partir de traços 

estilísticos, temáncos e 1deológJcos, mternos das obras, e traços pstcológJcos do le1tor-alvo. esses 

ulttmos a partir da psicanálise. A anáhse das obras, extremamente acurada, focaltza a mteraçào 

entre imagem e texto, apoiando-se no concetto de t!ummaçào mÚ/ua da.\ urres, de Ulrich 

Weisstein Segundo Maria Helena Martins. 



Ao ensaiar, no decorrer deste trabalho. a abordagem simultànea da 
linguagem visual e linguagem textual , procuro sublinhar o quanto, de 
m~o geral, uma e outra se iluminam mutuamente, tanto quanto 
poderiam se obscurecer. Embora as duas linguagens, preservando sua 
autonomta, possam ser exammadas separadamente, elas mteragem. 
favorecendo uma complementaridade que, em ultima mstàncta. 
significana, senão a conqUista, um esforço para uma nova e harmômca 
expressão 

(MARTINS, 1989, p.88) 

-\..• 

Ao analisar o livro A curwsidade premiada, ressalta que .. a interpenetração da linguagem verbal e 

a visual" pode chegar a um nível tal, como ocorre nesse livro, que "a compreensão da tustóna 

seria preJudicada caso fosse considerado apenas o texto discurstvo" (tdem, tbtdem, p.90). 

Continuando essa análise, Martins dá pistas para as diferentes modalidades que essa 

mterpenetraçào pode assumir. 

( .. ) várias Ilustrações acrescentam, esclarecem ou mesmo dão sentido a 
determinadas passagens, ora corroborando, ora contrastando com o ponto 
de VISta da narrativa verbal 

(tdem, rbidem) 

Por ora, não é o caso, ainda, de discutir essas modalidades, mas apenas regtstra-las. a ilustração 

pode acrescentar, esclarecer ou dar senltdo ao texto ~ corroborar ou contru.\lar o ponto de vtsta 

(ou on enlaçàv argumentallva) do texto. Ao longo desse estudo, Martms assinala vanantes dessas 

modalidades. ··os riscos de um processo tautológtco entre imagem e texto" (p 85): a "coerência 

com o que está escnto" (p.87); "recado (. . ) à revelia das mtenções do ponto de vista do texto .. 

(p.9 1 ); hmttar "as possibilidades de lettura do texto" (p.lll ): "simplificação ou tentanva de 

espelhar o texto ou mesmo explicá-lo", abnr-se "à imaginação, posstbthtando interpretações 

várias'' ( p . l\3 ) ~ ressaltar ·'as qualidades de movtmento das imagens [literánas]. algo semelhante à 



( . ) síntese verbal do poeta" (p. ll6 ): não acrescentar "nada a proposta afeuvo-sens1t1va do 

poema'', por ser ·'algo d1ticil de expressar na linguagem v1suar' (p.117), registrar "aspecto lúdJco 

e rarefe1to no texto'' (p 152), ou ter ·'uma relação de semelhança ( ) parc1al com a h1stóna 

narrada'' ou mesmo de d1screpâncta, como ocorre em f.'u vt mamiie na,(.·er. e;:m que :·o conJunto 

de ilustrações ( .) compõe quadros de uma cnança de cinco ou seis anos", o que "dtscrepa dos 

dez declarados pelo narrador-personagem" (p.152). 

O presente estudo pretende focalizar a relação entre poesw mjan(l/ e tlU\traçiio, inserindo-se na 

linha de reflexão sobre a Ilustração do livro infanttl maugurada pelos ilustradores G1an Calvi (jun. 

1969) e Reg~na Yolanda (dez. 1971 , 1977), e dando contmuidade a meus estudos sobre ilustração 

de livros de poesia mfanril (CAMARGO, 1995, p.95-118; 23 dez. l997: jan./fev. l998). 

Mas essa relação entre poesta infantil e ilustração também pode ser trabalhada a parttr de uma 

btbliografia mats t:specífica dos estudos da linguagem. Como os formalistas russos ensinam, a 

poesia enfattza o trabalho com a linguagem, enfraquecendo seu vínculo com a realidade, o que a 

torna um desafio para o ilustrador. Talvez se possa até mesmo afirmar que os maiores desatios 

para o ilustrador sejam JUStamente o livro de poesw e o livro de 1magem Neste últtmo, o 

ilustrador está livre para cnar, por não estar subordmado a um texto Entretanto. ele precisa criar 

uma narrativa visual -ou seqüência de imagens - prendendo o lettor apenas com as 1magens, sem 

o apoio de balões com texto (como nas histórias em quadrinhos) ou legendas. Ja no caso da 

ilustração de poesia, trata-se de criar imagens que dialoguem com um texto que potencializa a 

exploração das virtualid.ades da linguagem verbal. Quanto mais o texto explora essas 

potencialidades, voltando-se para si mesmo, maior o desafio para o ilustrador 



Asstm. o recorte escolhtdo - poesia mtàntil - vtsa enfocar uma Situação de desafio para o 

tlustrador, de tensão semântica entre as duas linguagens, a Ilustração e o texto Já o ltvro 

selecionado como objeto de estudo - Ou tsto nu aquilo - potenc1aliza essa tensão, Já que se trata 

de uma obra-prima da poesia para crianças no Brastl. [41 Além disso. o fato de Ou No ou uqutlo 

ter sido ilustrado por c1nco d1ferentes tlustradoras, em c1nco diferentes edições. mult1pltca as 

possibilidades de análise, prop1c1ando também o estudo comparativo entre elas Para os fins deste 

estudo - propor e testar categonas de anáhse -, o cvrpus fo1 hmitado a três poemas - ··Colar de 

Carohna··. ·'o Mosqwto Escreve"' e ··ou Isto Ou Aqwlo" - e suas respectivas tlustrações em cmco 

diferentes edições. 

Tanto quanto possível, serão valorizadas as duas linguagens, sem perder de vista. entretanto. que, 

no caso da tlustração, esta tem caráter secundário, ou seJa, trata-se de um cód1go sobreposto. 

subordmado a um código antenor, no caso, a lmguagem verbal dos poemas Conforme Aracy 

Amaral, 

Em princípio, à ilustração cabe valorizar o texto - pois nasce em função 
dele - e o artista que se põe à disposição de determinado autor é, desde 
então, seu colaborador, para um resultado, a partir dai, de equ1pe. Ass1m 
sendo, ( ... ) o artista busca, pela ilustração, chamar a atenção vtsual do 
leitor para os poemas, por meio de suas gravuras, fotogratias ou 
desenhos. 

(AMARAL, 1983, p. ll2) 

Nesse senndo, ao comentar as Ilustrações de Cyro del Nero para um livro de poemas de Renata 

Pallotml (não Identificado no texto, mas, provavelmente, Uvro de sonetv., ), Aracy Amaral propõe 

que 



~ ... )essa mesma publicação deve ter na capa os nomes da poetisa e do 
tlustrador, tal a força com que Cyro del Nero se impõe com suas 
gravuras, dominando com elas o interesse do leitor Todavta, como 
Ilustrador, nesse caso, não se pode d1zer que del Nero, apesar da 
excelente qualidade de seus trabalhos, haJa cumprido bem sua missão, 
pois abafou um texto poético, passando-o para sebrundo plano. Na 
verdade, ou um livro é de determinado autor e ilustrado por certo artista, 
ou são determinados desenhos e gravuras editados com legendu.s de 
determinado autor A diferença não pode ser suttl, num bom l1vro, mas 
clara e nítida. Não se trata, absolutamente, de diminuir a obra do arttsta_ 
mas de respeitar o seu lugar, sem pecar contra a propriedade alheta. Daí 
porque, talvez, caiba ao editor a maior responsabilidade na concepção de 
um bom livro. 

(idem, ibidem, p. 112-113) 

No caso do livro infantil, porém, os limites entre os dois códigos - o verbal e o vtsual - são, como 

já se viu com Maria Helena Martins, muitas vezes, propositalmente diluídos, dificultando 

qualquer normatização aprioristica. 

De certa forma, os poemas fornecem protocolos [5] para o Ilustrador, que pode acetta-los ou não, 

o que irá configurar em que medida ele cria visando estabelecer um vínculo semântico com o 

texto ou apenas tomando-o como motivo gerador ou pretexto. Simetricamente, aliás, ao que 

ocorre na leitura de wn texto, em que a atenção a ele vai definir os limites entre a mterpretação e 

a livre associação de idéias a partir do texto. 

Nas análtses a seguir, recorro - subliminarmente - a um conceitO de Paul Klee: Das hlldensche 

Denken (tituJo de suas anotações de aula para os cursos da Bauhaus), literalmente, o pensar do 

quadro ou da Imagem e, livremente, o pensamento v1sual (traduzido em ingJês como The thinkmg 

eye, o olho pensante). Há, nessa expressão, o conceito tmplícito de que é possível pensar com 

imagens e que o quadro ou a pintura pode ser uma forma legitima de Vlsualizar o pensamento, 

como, aliás, também a escrita é uma forma de visualizá-lo. Esse conceito parece retomar o de 



Leonardo da Vinci de que a pintura é --cosa mentate·-, co1sa mental. O pensamento v1 sual . 

contudo. tem limites. não pode truJu::tr o pensamento verbal em toda sua l!xtensão. da mi!Sma 

fonna que as tmagens verbais. sobretudo as literánas. são, em mUitos casos. paradoxalmente 

intruJu::ívets para a linguagem visual. 

Antes, no entanto, de ver as figura" - atendendo ao convtte de Cecílta Metreles e ao deseJO de 

Carlos Drummond de Andrade fonnulados nas epígrafes -, é importante examinar qual o 

contexto em que se insere o li vro ()u tsto ou uqwln, ou seja, a poes1a para cnanças no Brasil. 

É o que veremos a segutr 



2. A poesia infantil no Brasil 

A expressão poe.Hu mfanttl penníte vánas mterpretações, pela propna amb1guidade do adjetivo 

mfanttl, que hmita o substantwo poe.,w Como se sabe, em toda Situação comumcac10nal. fonna

se, pelo menos, um tnângulo de participantes. o remetente (ou em1ssor), o destmatáno (ou 

receptor) e a mensagem. Assim, no caso da expressão poesw mjimtd, o adjetivo mjêmttl pode se 

referir ao remetente, ao destmatário ou à mensagem. 

Se entendemos que o adjetivo mfanttl se refere ao remetente, poesia mfà.nul sena aquela 

produztda por cnanças: se entendemos que se refere ao assunto da memagem, sena a que 

temanza cnanças, mtànc1a etc., enfim, se entendennos que o adjetivo mfantd se refere ao 

destinatário, a poes1a mfantll seria a que é lida ou f01 escnta para ser lida pelo leitor mfantll. 

Neste estudo, entende-se como poesia infantil aquela que tem como leitor-alvo a criança. 

No Brasil, a poesia mtà..ntil surgiu de braços dados com a escola, vtsando pnnc1palmente a 

aprendizagem da língua portuguesa. Não foram os escritores que quiseram ampliar seu público. 

escrevendo também para cnanças, mas os professores que começaram a organ1zar e escrever 

antologtas de textos em prosa e verso para utihzação como hvros de leitura escolar 

Na avaliação deste fato há que levar em conta a 1mportânc1a da poesta nos estudos da retonca, 

por sua v~ predommante na escola bras1leira do século XIX (cf CANDIDO, 1981 ) [6] 

Dentre esses organizadores de anto1ogtas, um dos primeiros fot o professor João Rodngues da 

Fonseca Jordão que, em 1874, publicou o Flonlégw bra.•uletro da mfâncw (FLORJLÉGIO, 1874), 



reUllindo poemas que não foram escntos originalmente para o lettor mfantil . como soneto de 

Gregório de Matos e Basího da Gama. ltras de Tomás Antõmo Gonzaga. hinos de Gonçalves dt.: 

Magalhães. canções de Gonçalves Dias e de Cas1miro de Abreu: entre outros tipos de poemas de 

vános outros autores 

O Fhmlégw está organ1zado por t1pos de poemas (ou gênttms. segundo o organtzador) sonetos. 

liras, hinos, odes, canções, dit1rambo, balata (hallata, na ortografia do séc XIX. haludu, como 

escrevemos atualmente), cantatas, l!glogas, 1dílios, elegta, nêma, ep1céd10S, sátiras. c!Spístolas, 

epigramas, alegoria, fábulas e poemas (ou seja, trechos de poemas narrativos ou ep1cos como O 

Uraguai, de Basílio da Gama; ( ·uramuru, de Santa Rita Durão; e A A.\.\unçàv, de Fre1 FranciSCO 

de São Carlos), organização essa que reforça a importància dos estudos de retónca, já 

mencionados. 

Como o antolog.sta procurou ter "o maior cuidado em aproveitar o que tosse esmtamente 

acomodado ao entendimento e à sensibilidade infanns" (tdem. 1btdem, p.7), mcluiu tarnbem 

poemas que tematizavam a infância ou escritos para crianças. como, entre outros, "Aos Anos de 

uma Menina", de Sousa Caldas, "A uma Menma no dia em que FaZJa 15 anos", do Visconde da 

Pedra Branca e "Preces da Infância", de Gonçalves de Magalhães. 

O antolog1sta incluiu sát1ras e ep1gramas, como este, de B. J Borges: 

-Já está muito adiantado, 
Já deixou o português? . 
Pergunta que à estudante 
Um homem Sisudo fez. 

- Já aprendi o latim, 



Agora estou no francês. 
-Como se chama seu mestre? 
- l.eomado Antânho Grace: 

(ulem, thidem, p 260: 1tálico do ongmal) 

Essa inclusão de sátiras e epigramas poderia sugenr, a uma leitura contemporânea. a valonzação 

do hwnor (traço estilístico espec1almente valorizado a pa.rt1r do Modernismo), mas. como St! sabe. 

aqueles são gêneros cláss1cos, portanto, contemplados pela retórica. 

A fim de favorecer a c1rculação do livro, a página de rosto Informava· 

Obra adotada pelo Conselho Supenor da Instrução Publica. com 
aprovação do Governo Imperial, para uso das escolas públicas do ensmo 
primário, e do Imperial Colégio de Pedro fl. 

Observações como essas passam do Lmperio à República. O livro ( 'rtunça meu amor ... ( 1924 ), de 

Cecília Meireles, por exemplo, informa na capa e na págma de rosto que se trata de 

L1vro aprovado e adotado nas escolas do Distrito Federal 

Em função desse forte vínculo com a escola. até os anos 60, a poesia mfanril parece segu1r wn 

paradtgma moral e cívtco, aconselhando aos pequenos leitores o bom comportamento e o 

c1vismo. O menmo poeta ( 1943), de Hennqueta Lisboa. pm1legta o hnsmo, mas sem romper com 

esse modelo. 

Sidóruo Muralha rompe com esse paradigma em A televisão da btcharada ( 1962). atraves do 

lud1smo sonoro e do hwnor. Cecilia Meireles, com Ou tsto ou aqUtlo (1964), e Vinicius de 



Moraes, com A arca de Noé ( 1970). consolidam o novo paradigma, que podena ser chamado de 

paradtgma estéttco, por pnVllegtar o trabalho com a lmguagem, desde o linsmo rdinado de 

Cecilia Me1reles e o linsmo de caráter ma1s popular de Vtn1c1us ate o humor línco de Sidón1o 

Na produção dos últimos 15 anos há uma niuda preferenc1a pelo humor, representada por autores 

como Sérg10 Capparelh [71 e José Paulo Paes [8l Esse puradtgma lúdico, que enfat1z.a o lud1smo 

sonoro e humor, pode ser sintetizado pelos versos "Poes1a/é bnncar com palavras". de José Paulo 

Paes (poema "Convite" In· PAES, 1991 ), ou pela afirmação de Maria da Glóna Bordini de que 

"poesia é brinquedo de cnança··, título do primeiro capítulo do livro l'oes/U mfuntll (BORDINI, 

1986). 

O conce1to de poesia miant1l é, ass1m, um conceito móvel, espelhando a transformação dos 

conceitos de poesia e de cnança através do tempo, conceito marcado pelos valores soç1a1s. 

mostrando que o jogo com as palavras é uma das formas do jogo soctal. Mas talvez o fator ma1s 

importante para a configuração do paradigma de poesta infantil dommante em um determinado 

período seja a 1magem de crwru;:a, patrocmada pnnc1palmente (amda que não exclusivamente) 

pela pedagogta (leia-se escola) e pela ps1colog~a (cf LAJOLO, 1997, a propósito de imagens da 

mfância em diferentes momentos da literatura brasileira). 

Assim, um estudo comparativo entre Cnunça meu amor ... ( 1924) e Uu '"to nu aqwlo ( 1964) 

talvez revele muito mats sobre dJstmtas tmagens de cnança em ctrcuJação em cada penodo do 

que uma "evolução" da autora. E é provável que haja mais traços em comum entre Cnança meu 

amor ... e Poesws mjànt1s ( 1904), de Olavo Bilac, do que entre os dois livros cecilianos. Isso, 

apesar de eVIdentes dtferenças de dicção· mais maternal e fam1ltar em Cectlia Metreles, ma1s 



' ' L ~ 

c1v1ca e patriótica em Bilac: ma1s lírica e Imaginativa em Cecíha, mais descntiva em Btlac Mas a 

imagem de cnança como ObJeto de molde soc1al esta presente nos dois livros 

No próximo capítulo, veremos como foi configurada. no Bras1l , a relação entre poesia mfanul e 

ilustração, através de alguns livros publicados a partir de 1891 , I! como t:ssa relação fo1 teonzada. 

Tendo em v1sta que o núcleo deste estudo é um livro de Cectha Metreles. suas pos1ções serão 

examinadas com mator atenção 



3. Poesia infantil e ilustração 

A parcena entre poesia 1nfanttl e ilustração vem desde a St!gunda edição de um dos pnme1ros 

hvros com poemas escritos especificamente para cnanças, Conto,, mfantl.\ ( 1886 ). de Júlia Lopes 

de Alme1da e Adelina Lopes Vie1ra, [9] como informam as autoras no Prálor,o dessa segunda 

edição ( 1891 ): 

Por dec1sào da Inspetoria Geral da Instrução Primária e Secundána da 
Cap1tal dos Estados Unidos do Brasil, em 14 de abn I de 1891 . fo1 
aprovado este livro para uso das escolas públicas pnmárias: em v1sta do 
que mandámos fazer esta segunda edição, que vm ilu'ltrada cum 
gravuras para maior apra::1mento das crianças e com um pequeno 
quesnonáno em seguida a cada conto, segundo o método adotado nas 
obras de ensmo elementar, prescnto pela mesma mspetoria 

(ALMEIDA, VIEIRA. 1923, p.S: gnfos meus) 

Para as autoras, a ilustração visa "o ma1or aprazimento das cnanças" Esse:: "aprazimento" é 

temattzado em um dos poemas do livro, "O Quixote". Nele, do1s meninos brincam escondidos na 

biblioteca da casa com "dois grandes hvros encamadosJche10s de formosíssimas gravuras" , o D. 

Quuote. 

Paulo tinha seis anos incompletos. 
tinha só quatro o louro e gent1l Mário. 
Foram à biblioteca, sorrateiros, 
e ficaram instantes, mudos, qwetos, 
a espreitar se alguém vtnha: então, hgeiros 
como o vento, correram p'ra o armáno, 
que encerrava os volumes cob1çados: 
eram do1s grandes livros encarnados, 
cheios de formosíssimas gravuras, 

( .. ) 

(idem, 1bidem, p.73) 



Os meninos conversam sobre uma dessas " formostsstmas ~:,rravu r as .. - provavelmente de Gustave 

Doré - que representa um padre entregando livros para uma moça. posstvdmente referente ao 

capitulo Vl, "que trata do engraçado e largo escrutímo que o cura e o barbetro fizeram na livraria 

do nosso engenhoso fidalgo" (CERVANTES SAA VEDRA, 1963 )· 

( .. ) 
- Que está fazendo o padre na cadeira, 
a entregar tanto livro à rapariga? 
- São livros maus, que vão para a foguetra. 
-Quais são os livros maus? 

- Não sei. mas penso 
que devem ser os que não têm dourados 
nem ptnturas. ( .. ) 

(ALMEIDA; VIEIRA, 1923, p.74) 

Surpreendidos pelo pat, os meninos tentam arrwnar os livros: 

( . ) - lnda fa ltam 
três livros. 

-Já não cabem. 
-Que canse1ra! 

-Têm figuras? 
-Não têm. 

- Capas bonitas? 
- Também não têm. 

- Então são maus e saltam 
pela janela· atira-os à foguetra 

( ... ) 

(tdem, tbtdem. p.75) 

Na cena narrada pelo poema, os meninos tmJtam a cena ''narrada·· pela Ilustração que. por sua 

vez, ·'narra" a cena do texto cervantino Dessa forma, o poema insere-se em uma longa linhagem 

de textos para a intància que apresentam cnanças brincando de - ou tmttando o - adulto. No 



contexto do período de formaç'ii(} da llleratura mjunttl hru,tfetru (cf LAJOLO. Z!LBERMAr--i. 

1986), no qual ( ·on/(}.'í tf?/antts se tnsere, t!Ssa im ttaçào t! usualmente conotada como tentattva 

falha. vtsando. no caso do poema ··o Quixote ... provocar o nso. ao mesmo tempo que acentua a 

asstmetna entre o emissor adulto e o receptor criança. além de sugenr uma imagem de cnança 

como objeto de molde soctal. Já que se tnstnua que a criança prectsa aprender a tmttar 

"corretamente·· o adulto. Essa vtsào é retterada em vários outros textos do livro Note-se atnda 

que. na falta de ltvros especí ficos para o leitor infanttl . este últtmo se apropria daqueles que 

apresentam características que se aproxtmam de um determinado modelo de livro tnfanttl que, 

conforme sugere o poema "'O QUJxote". devena ser o contrário dos '·ltvros maus'", ou seja, .. os 

que não têm dourados/nem ptnturas". Asstm, a encadernação (sugenda pelos "dourados") e a 

tlustraçào (sugerida pelas "ptnturas") aparecem como elementos de "apraztmento" do leitor 

Reforçando essa tdéta, ainda segundo o poema. para agradar ao lettor infantil, os ltvros prectsam 

ter "capas bonitas'' e "figuras" 

O Ltvro da~ cnunças ( 1897), de Zahna Roltm, inverte a ordem predommante - atnda hoJe - de 

produção de texto e de ilustração: nele. os poemas é que foram escritos a parttr das ilustrações, 

segumdo "o plano( ... ) traçado pelo professor dr João Kopke", conforme o prefactador Gabriel 

Prestes (ROLIM, 1897, p.8) Em artigo publtcado no jornal O !·: ... tudo de S. f>uulo, em 28 de 

janeiro de 1896, João Kõpke escrevia: 

( .. . ) todas as poesias foram sugeridas por uma gravura, que deverá ilustrar 
o volume, fronteando cada uma, de maneira que a objettvaçào dos 
senttmentos e tdéias expressas no verso preceda à sua lettura e 
memorização pelas crianças. 

(Apud OANTAS, 1983, p43) 



Para Kopke, a ilustração ohjettva (ISto é, v1suahza) as 1dé1as e ·os sentimentos expressos no 

poema, facthtando tanto sua compreensão ("leitura") como sua memonzação (para futuras 

recitações). Gabriel Prestes reforça essa função pedagógtca da Ilustração· 

Da observação direta das gravuras tirarão os alunos assuntos para 
pequenas descrições que facilitem a compreensão do texto Nas 
descrições poéticas, que acompanham as Ilustrações, terão modelos a 

· seguir para os exercícios de transformação e imttação em prosa. 
exercícios que podem ser feitos livremente pelos alunos ou com 
mdicação prévia dos vocábulos a substituir. ou das frases e sentenças 
cuJa ordem deve ser alterada. 

(f'refácto ao l.tvro elas cn anças In: ROLIM, 1897. p.8; ZILBERMAN. 
LAJOLO. 1988, p.269-270) 

Através do tempo. alternam-se as referências às funções pedagógica e à de "apraztmento'·. 

Alexma de Magalhães Pmto ressalta a função pedagógtca, propondo estratégtas para o que se 

poderia chamar de peelagog/Q da le1tura ela llu,·tração ou o que Regina Yolanda chama de leiluru 

ptctórtcu (YOLANDA, 1988) 

Indicando as figuras ou ilustrações com um ponteiro, os pais, os 
educadores convidarão as crianças a externar simplesmente o que veem. 
o que sentem, o que lhes diz o quadro. Em seguida penn1ttr-lhes-ão 
apontar com os dedos, bem limpmhos, os detalhes das figuras , a fim de 
que possam eles, assim, gUtar os olhos a vê-las, a observá-las melhor. 
Enquanto o fazem, deverão tr mencionando o que conseguem divisar. 

(PINTO, 1916) 

A propósito de uma expostçào de ltvros mfantis, organizada por alunos da Escola Nacional de 

Belas Artes (Rio de Jane1ro), por volta de 1940/1945, Aníbal Machado escreveu wn texto sobre 

ilustração que, provavelmente, foi apresentado na abertura dessa expostção (MACHADO. 1994) 

Para ele, a ilustração é não só wn convtte ou uma ponte,para a le1tura do texto, mas ' ·um exc1tante 



infalível'', tanto para a criança como para o adulto. 

Com o progresso das artes gráficas, os livros dessa natureza [ou seja, 
infantis Ilustrados] assumiram um papel de tal relevo que se poderia 
dtzer· - os meninos de hoje lêem mats a convtte das tmagens do que a 
pedtdo de quem quer que seja, pats e preceptores. Avaliat por ai o servtço 
que presta o ltvro ilustrado, as reststências que vence com a sedução que 
exerce na alma da criança. Tal sedução decorre principalmente da 
estampa colorida Ela constitui wn excttante mfalível para o seu espínto, 
um convite à leitura, uma ponte para o texto. Somente para as crianças? 
Está visto que não: também para nós, adultos e maduros, em quem a 
infância se prolonga escondida, mas nunca abolida. 

(tdem, tbtdem, p.192) 

.:.. ., 

Além de cataltsudor da lettura, a tlustração é uma obra de arte e, numa apropriação da fórmula 

horaciana, também instrut, deleita, comove e educa: 

O ltvro mfantil não é, pois, um ajuntamento ordenado de páglnas 
tmpressas, é antes de tudo um objeto de arte. ( ... ) Instruir e ao mesmo 
tempo deleitar, comover e stmultaneamente educar- eis a ação que deve 
exercer sobre a criança - e, se não o consegue, não é porque esta cnança 
se mostre remissa ou impermeável, é porque ao livro faltam as 
quahdades necessárias à sua finalidade específica. 

( tdem, ibtdem, p.l92-193) 

A tlustração estimula a tmaginação, funcionando como uma espécie de prólogo vt.,ua/ ao texto, 

gerando wna multidão de impressões vaga<; e cattvantes, ou seja, cnando expectativas em relação 

a ele. Essas impressões não são transitórias, podendo durar para toda a vtda: 

Há certas visões instantâneas da infância, certos encontros tmprevtstos 
que entram para a nossa constelação interior e nunca mais deixam de 
brilhar. No prefácio de vosso catálogo, o nosso poeta Manuel Bandeira 
dá um depoimento do maravtlhoso fenômeno. Reminiscências que 
dormiam no nosso subconsciente são subitamente acordadas pela magia 
da arte do ilustrador. 



(ulem, 1b1dem, p.193) 

A ilustração também pode ser responsável pelo eventual atrativo t!xerctdo pelas disctphnas 

escolares: 

E que poder o das estampas coloridas! Foi graças a ele que o ensino da 
geografia e de algumas ciênc•as naturats se revestiu de certa sedução para 
a nossa mtància, nwna fase amda rudimentar dos métodos de ensino no 
Brasil. Até hoje os diversos países têm a mesma cor do pnmetro mapa
múndi sobre o qual nos debruçamos. 

Arubal recomenda que o ilustrador não deve se restringir ao texto, mas procurar tocar a 

sensibilidade da criança, potencializ.ando sua intuição criadora - seus dons, como ele se refere -

através da excelência técmca: 

E eis aqUJ a importànc1a da mtssão do Ilustrador. Não pode ele ater-se 
unicamente ao sentido do texto mas principalmente à sensibilidade da 
criança. Seus dons devem ajudá-lo. Frescura, ingenuidade. poesia. Uma 
alma de primitivo. E uma técnica sábia para valorizar estes dons, sem o 
que nada chegará a ter expressão. 

(1dem, 1b1dem, p. l94) 

Para que esse alimento visual - a ilustração- possa cwnpnr seu papel de enriquecimento psíquico, 

em resposta ao diretto da criança à poesta, ele ressalta a necessidade de se mvestir no 

aprimoramento artístico da ilustração. Com relação ao desenho animado, reconhece, com 

sensibilidade, suas qualidades, mas, com ponderação, não acredita que ele possa substituir o livro 

ilustrado: 



Perguntaram-me se o desenho animado e colorido, os que se produzem 
nos estúdios de Walt Disney sobretudo, não irão relegar para o segundo 
plano o livro infantil ilustrado. De maneira nenhuma. Antes, vem 
valorizá-lo. Por certo, o desenho animado foi o maior presente que a arte 
e a técnica do século ofereceram à Imaginação da criança ... e à nossa. 
Mas, ao contrário da gravura colorida, o desenho em movimento 
cinematográfico não permite uma contemplação mais demorada .. 
mediante a qual a criança se satura de toda a poesia das coisas que lhe 
são postas diante dos olhos. 

(1dem, 1btdem, p. l95) 

- C 

Este texto de Aníbal Machado é um dos mais entusiastas da bibliografia brasileira sobre 

ilustração do livro infantil, o que é de se admirar, vindo de um escritor e não de um profissional 

do oficio, mesmo lembrando do ensaio de Aníbal Machado sobre o gravador Goelqi ( 1955 ~ 

reproduzido em MACHADO. 1994, p. l69-176). indicador de seu interesse e sensibilidade para as 

artes visuais, pois é sabido que, mesmo entre os estudiosos das artes visuais. é freqüente uma 

dupla desvalorização da ilustração para crianças: por ser t!u~ · traçiiv , considerada urte menur, por 

estar subordinada (ou associada) a uma outra arte, a literatura: e pelo destmatário, a crrum,:u. 

Jâ Wilson Martins, em A palavra escrrta. livro publicado em 1957 e recentemente reeditado 

( 1996), vê a imagem como ameaça ao livro. Segundo ele, «a palavra escrita vive em nossos dias 

um dramático periodo de crise'' (p.415), qu~ ''decorre de uma crise mais larga que está 

transformando (. .. )toda a civilização ocidental'' (p.416), e que ele define como ·'o perigo de 

desaparecimento da palavra escrita - necessariamente limitada e nacional - diante da imagem. 

universal e imediatamente· acessível" (p. 417), perigo que resulta do fato de que "a imagem 

transborda do seu papel meramente subsidiário de linguagem auxiliar para usurpar funções 

tradicionalmente reservadas à palavra" (p.418). Em seu diagnóstico, "hoje, retomamos às 

cavernas, não apenas por tantos outros aspectos terriveis do que chamamos a nossa civilização. 

mas ainda pelo sistemático emprego da imagem em lugar da ~vra " (p.4l9; itálico do original). 



' ..• - ' 

Por esse retomo às cavanas, ele responsabiliza o rádio, o cinema e a televisão, que .. v1eram ( . ) 

consolidar essa invasão da imagem no mundo moderno e acentuar o desaparecimento gradat1vo 

da palavra escrita" (p.420). 

Wilson Martins parece não levar em conta que, no contexto brasileiro, em razão do alto nível de 

analfabetismo, pelo menos até a primeira metade deste século, a circulação da palavru t!.\ Cnta era 

um fenômeno limitado, rarefetto, enquanto os meios de comunicação de massa confi·guram 

fenômeno completamente diferente. Nesse contexto, como falar em retorno, num processo ainda 

em desenvolvtmento (para usar uma perífrase otimista)? Ele conota o desenvolvimento dos MCM 

como "vertiginoso processo de imbecilização", "decadência mental" e como causador de 

progressiva atrofia do pensamento: "a imagem está matando a imaginação, e o homem que cada 

vez mais está apenas vendo deixa atrofiarem-se lentamente as suas faculdades de pemar" ( p. 421 : 

itálico do original). Assim, não é de estranhar que as histórias em quadrinhos sejam por ele 

caracterizadas como "a literatura de um mundo em que a palavra escrita perdeu a sua dignidade, 

em que o homem, deixando cada vez mais de pensar, se infàntiliza vertiginosamente" (p.421 ). 

Em sua opinião, contudo, isso "não significa que a imagem deva ser completamente abolida da 

vida social ~ ', o que seria uma "pretensão estulta'', mas apenas ''manter a imagem no seu papel 

própriG" (p.425). Segundo o autor, o prestigio da imagem se deve ao fato de que "a palavra( ... ), 

para-ser compreendida, deve antes provocar todo um sistema de esforço intelectual" enquanto ··a 

imagem, ao contrário, oferece-se por assim dizer diretamente à consciência", "não requer quase 

nada de colaboração por parte do homem", porque "traz em si mesma o seu significado" (p.427). 

Mas exatamente por esta sua fàcilidade de decodificação e por seu poder de sedução, a imagem · 

toma-se um perigo: "a imagem, que não exige tradução a não ser em grau insignificante, tem, 



atnda, um poder sugesttvo a que a palavra, simples smal , não pode pretender É certo que essa 

·facilidade' paga-se caramente· com a atrofia das faculdades mtekctuals·· (p 428) 

Finalizando sua acusação, W1lson Martins retoma a metáfora rupestre Para ele. " não se pode 

falar, a rigor, num ' retomo às cavernas', depo1s de termos vi vido tantos milenares de ascensão das 

cavernas ao mundo de hoje. Não se pode porque o homem das cavernas estava an1mado. em o 

saber, de um nítido impulso para o alto, para o aperfeiçoamento de s1 própno e da humanidade. 

desse ímpeto inicial e obscuro é que nasceu a civilização. O chamado 'homem moderno', ao 

contrário, está se corrompendo aceleradamente, atraído pela vertigem da própria degradação" 

(p.429-430) 

Essas duas postções antitéticas -a de Wilson Martms e a de Aníbal Machado - alertam para o 

cuidado que se deve ter quando se transita entre a palavra e a 1magem 

Referências carinhosas às Ilustrações de livros - e também de rev1stas - infantis aparecem em 

poetas como Carlos Drummond de Andrade e Mario Quintana. No poema "Fim", de R()ftempo 

( 1968), Drummond lembra as gravuras da rev1sta O Ttco-Ttco. publicada de 1905 até o final da 

década de 50: 

Por que dar fim a htstónas? 
Quando Robmson Crusoé detxou a tlha, 
que tnsteza para o leitor do Tico-Ttco. 
Era sublime viver para sempre com ele e com Sexta-Fetra, 
na exemplar. na florida solidão, 
sem nenhum dos dois saber que eu estava aqui. 

Largaram-me entre mannhetros-colonos, 
soZinho na 1lha povoada, 
mais sozinho que Robinson, com lágnmas 



desbotando a cor das gravuras do f 1c:o- Tu.:o 

(ANDRADE. 1992, p.549-550) 

Em "Confe Slonal", de A vuca e o lupognjo ( 1977). Qumtana lembra as Ilustrações dos seus 

ltvros de h1stónas 

Eu fu1 um memno por trás de uma vidraça- um menino de aquário. 
Via o mundo passar como numa tela Cinematográfica. mas que repetia 
sempre as mesmas personagens. 
Tudo tão chato que o desenrolar da rua acabava me parecendo apenas em 
preto e branco, como nos filmes daquele tempo. 
O colorido todo se refugiava, então, nas ilustrações dos meus livros de 
histórias, com seus reis hteráticos e belos como os das cartas de JOgar 

(QUINT ANA, I 983, p.27) 

Já Cectlia Meireles tem uma pos1ção arnbtvalente em relação à Ilustração· ora censura, ora 

confessa seu encanto No li\ITO Problema\· da hteraluru m(antil. resultado de uma séne de três 

conferências sobre literatura tnfantil que pronunciou em Belo Horizonte. em Janeiro de 1949, no 

Curso de Férias promovido pela Secretana da Educação, ela faz restrições ao colorido das capas e 

à abundância de gravuras, preferindo o livro sem figuras. 

O fato de a criança tomar um livro nas mãos, folheá-lo, passar os olhos 
por algumas páginas não deve iludir ntnguém Há mil artifícios e m1l 
ocas1ões para a tentativa de captura desse d1ficil le1tor São os 
aruversános, são as festas, são as capas colondas, são os títulos 
empolgantes, são as abundantes gravuras . 
Ah 1 tu, livro despretencioso, que. na sombra de uma prateletra, uma 
cnança ltvremente descobriu, pelo qual se encantou, e, sem figuras. sem 
extravagâncias, esqueceu as horas, os companheiros, a merenda. .. tu, sim. 
és um livro infantil, e o teu prestígio será., na verdade, tmortal. 

(MEIRELES, 1979, p.28) 



Ma1s adiante, Cecília reitera suas criticas: 

Hoje, vemos por toda a parte as brilhantes cores dos livros infantiS 
atraindo leitores que antecipadamente vibram com as h1stórias a inda 
ocultas por detrás dessas vistosas figuras. ( .. ) Os livros que ma1s têm 
durado não dispunham de tamanhos recursos de atração. Neles, era a 
história, realmente, que seduzia, - sem public1dade, sem cartonagens 
vistosas, sem os mil recursos tipográficos que hoje solic1tam adultos e 
crianças fascinando-os antes de se declararem, como um amor a pnmeira 
vista ... 

(idem, tbidem, p.33) 

Essa censura é estendida às histórias em quadrinhos. Na Ilha do Nanja, a Pasárxuda cediana, 

"ninguém lê histórias em quadrinhos" (Natal na Ilha do Nanja In: QUADRANTE 1, 1968, p 161 ). 

No já citado Problemas da llferatura mfantil, ela explícita as razões de sua censura: 

O cinema talvez tenha acentuado demasiadamente a lição visual. Nós, 
que já tínhamos aprendido o exercício da imaginação, e o raciocíniO com 
1déias, voltaremos a pensar só com os obJetos presentes, sem os 
podermos transformar em palavras? 
Este é um dos perigos a assmalar nas discutidas histónas em quadrinhos 

(MEIRELES, 1979, p. l12) 

Parece exagerada a preocupação de que o cinema e os quadrinhos possam provocar um retrocesso 

mental: os Giotto, Da Vinci, Rafael, Michelangelo, Dürer e tantos outros que "traduziram em 

imagens" as narrativas bíblicas seriam também um ''perigo" para o "exercício da imaginação"? É 

pena que o prestigio da autora possa referendar um preconceito de há muito anacrônico, ainda 

que não de todo eliminado, como as opiniões de Wilson Martins, citadas anteriormente, podem 

exemplificar. O cinema e os quadrinhos não "desensmam" os leitores: eles oferecem outro tipo de 

informação e de entretenimento, para um outro público, mci~'IVe leitores. Segundo Antomo 

Candido, no Brasil, a diminuição do analfabetismo nas primeiras décadas deste século e o 



conseqüente aumento potentiul do público leitor comctdtu com o desenvolvimento dos nO\os 

meios de comunicação - o rádto, o cmema. os quadrinhos - 4ue conqutstaram esse publtco unte' 

da literatura CCANDIDO. 1985, p.l37) 

Nesse senttdo, na crônica MeU\ 'Orrentes', a própria Cectlta lembra com cannho das Ilustrações 

de seus livros infantts 

Eu ainda nem sabta ler, e a babá Pedrina mostrava-me as tiguras dos 
livros. Foi assim que conheci o touro alado dos assínos; e durante muito 
tempo aquele poderoso animal com face humana habttou a mmha 
tmagmação infantil. mais sugestivo e mtstenoso que os pnnctpes e 
princesas das histórias de fadas. 

(MEIRELES, 1985, p.36) 

Em outra crôruca, L1çiJes de Botámca, ela lembra das Ilustrações dos ltvros escolares: 

Todos achávamos o compêndio de botàmca excelente em francês, 
encadernado em percalina amarela, agradável de tomar n.as mãos, bom 
de folhear, bem impresso, com desenhos claros - essas cotsas que nem 
sempre os editores levam em conta e podem, no entanto, ter mfluêncta na 
vida de um estudante e até na sua vocação. 

( 1dem, 1bidem, p.154) 

Note-se: Cecílta refere-se à clareza das ilustrações e a encadernação como "coisas que nem 

sempre os editores levam em conta", ou seja, que Jeverram levar em conta, Já que podem influtr 

até mesmo na futura escolha profissional do lettor. Ainda em outro momento, Cecilia Meireles 

detxa aflorar seu encanto, quando criança, pelas ilustrações: no ltvro dtdáttco Rute e Alberto 

resolveram ser turistas ( \938). Nesse livro, as personagens Rute e Alberto ganham vános 

presentes no Natal, entre eles, "urna porção de livros" Rute, que é chamada pelo tio de "poettsa", 



porque "gosta de co1sas maravilhosas e impossíveiS- de sere1as, de fadas, de anjos " ( ult:m. 1938. 

p.203), a certa altura, convida: "Vamos ver as figuras'" (tdem , thulem, p.205), sugenndo o mesmo 

interesse pela ilustração que leva os meninos Paulo e Mano a folhearem livros no poema "D 

Quixote" de Adelina Lopes Vieira. 

Em entrevista a Fagundes de Meneses (revista Munchete, 3 out. 1953), Cecilia confessa- ma1s 

wna vez- seu interesse pelos livros ilustrados: 

Muita gente hoje me pergunta quais foram as minhas primeiras leituras. 
Na verdade, desde que aprendi a ler - e nisso fui um pouco precoce - h 
tudo que estava ao alcance da minha mão. Lembro-me que os hvros 
ilustrados me interessavam muito. Além da leitura. os livros também já 
me interessavam como ''objetos", pelo seu aspecto gráfico, sua 
encadernação, beiras douradas etc. Gostava mwto desse papel que se 
chamava "mannoreado" e que serv1a para forrar as encadernações por 
dentro e também por fora. 

(tdem, 1994, p.82) 

Observa-se aqui, novamente, a referenc ia à ilustração e à encadernação, inclusive aos "dourados", 

elementos esses que apareciam no poema "D Quixote", Já cttado, e que reforçam o acerto da 

importància desses elementos assinalada por Adelina Lopes Vieira nesse poema, há mats de 100 

anos. 

Como se viu, a opinião de Cecíha Meireles é ambivalente: ela recorda com carinho as Ilustrações 

e a encadernação de seus livros infantis e escolares, mas censura o que ela considera excessos na 

produção editonal de sua época. Mas ela também ilustrou poemas (sonetos de Cruz e Sousa), 

ilustrações, inclusive, elogiadas por Andrade Muricy como "coleção admirável de desenhos" 

(MURlCY, mar. l935, p. IO). 



Já em 1934. a revista Festa havia publicado uma dessas Ilustrações [10]. com uma nota bastante 

elog10sa 

A cantora dos sentimentos quase mexpnmive1s, de tão altos e d1àfanos, -
Cecília Me1reles, - se fez, um dia, desenhista, para 1lustrar os poemas de 
Cruz e Sousa Desta "recompensa" maravi lhosa não desdenhana. St:m 
dúvida, o Poeta Negro. O amor e a arte extremos com que Cecd1a 
transpôs l!m linhas plásticas a l!moção por vezes apocalíptica de Cruz e 
Sousa são, na verdade. uma glonficação. O desenho ao lado interpreta "O 
Camtnho da Glóna"· um dos mais belos poemas do Poeta Negro atraves 
de um dos ma1s belos "poemas" de Cecilia. 

(NOTA 5,Jul.l934, p. l3) 

No já Citado Problemru da literatura mjunttl, Cecília Me1reles registra a ex1stênc1a dos livros de 

mwgem, mas sem cons1derá-los como literatura: 

Naturalmente, os hvros sem palavras, os chamados "álbuns de gravuras", 
destinados aos pequerunos, e que representam uma comunicação v1sual -
pelo desenho - antenor às letras, são também casos especiais. 

(MEIRELES, 1979, p.23) 

Atnda nesse livro, ela faz breves considerações sobre o papel da Ilustração. 

Sena interessante, também, observar o papel das 1lustrações nos livros 
infantis. 
Para os pequenmos leitores, a boa le1 parece ser a de grandes ilustrações 
e pequenos textos. Grandes e boas il ustrações,- po1s à cnanç.a só se dev1a 
daroóumo. 
Já noutras leituras, mais adiantadas, quando a ilustração não exerça papel 
puramente decorat1vo, na ornamentação do texto, talvez se devesse 
restringu às passagens ma1s expressivas ou mais diftcets de entender sem 
o auxílio da 1magem- como quando se trata de um país estrangeiro, com 
flora e fauna desconhecida, costumes e npos exóticos 



(1dem, ih1dem. p 112, gnfos meus) 

Parece, assim, que, para Cecília Meireles, é duplo o papel da Ilustração. u nUJm~ntaçuo e 

e.,darec1mento do texto, funções, aliás, que parecem ser as ma1s evidentes. tanto ass1m que são 

exphc1tadas em verbetes de dicionários. 

UustraçAo. ( . . ) 3. lmagem ou figwa de qualquer natureza com que se 
urna ou elucuia o texto de livros, folhetos e penódicos. 

(FERREIRA, 1975, p.742; 1996, p.91 7, grifos meus) 

Oustrar. (. .. ) Adornar com estampas ou gravuras; desenhar, ou pmtar, 
para esclarecer ou adornar, assunto tratado por livro, revista OU JOrnal 

(AULETE, 1958, p.2652-2653; grifos meus) 

Já Silvetra Bueno registra ilustração como explicação de um texto, mas sem fazer referênc1a a 

linguagem vtsual: 

Uustração- s.f Aculturação, educação mtelectual, erud.tção. Explicação, 
explanação de um texto, problema, doutrina. 

(BUENO, 1965, p. l854) 

Quanto ao estilo da ilustração, Cecíl ia alerta pa.ra a diferença entre os gostos adulto e mfant1l. 

recomendando um estilo predominantemente descrillvo: 

Quanto à qualidade dos desenhos, talvez seja mteressante averiguar o 
gosto das crianças pelos desenhos simplificados de ilustradores 
modernos, ainda que seja mdiscutivel o seu valor artístico no mundo dos 
adultos. ( ... ) Por seu gosto realista, e sua cunos1dade pelas mmudências 
de um mundo que recentemente começou a conhecer, é natural que a 
criança goste dos desenhos prolixos, que reproduzem os objetos com 



todos os seus fulgores e capnchos, seu caráter e sua expressão 

(MEIRELES, 1979, p. 11 2) 

Essas considerações são mUJto gerais e não sei se Cecilia as considerana adequadas tambem para 

a ilustração do texto poétiCO que, por natureza, é smtético e, ponanto. ant1-prohxo. e se afasta da 

referenc1alidade ("os objetos com todos os seus fulgores e caprichos") De qualquer forma, como 

são raros os estudos sobre ilustração e mais raros ainda os sobre a sua recepção, é 

desaconselhável normanzar precipitadamente. 

Por outro lado, do ponto de vista pedagógico, ou seja, da formação do le1tor, a leitura visa, entre 

outros objetivos, ampliar o repertório de conhecimentos, inclusive o v1sual. Assim, mesmo que 

fossem detectadas cenas preferências do leitor infantil, uma pedagogia da lettura da ilustração 

envolveria necessanamente a ampliação do repertóno e, portanto, rupturas com o honzonte de 

expectativas do leitor (c f. Método recepc10nal. In. AGUl.AR; BORDINl, 1993, p 81-1 02). 

Como se vi u, o papel da ilustração é entendido geralmente como de ornumentaçiio e de 

expilcação do texto. Mas será que o seu papel está restrito a essas duas funções? É o que veremos 

no próximo capítulo. 



4. A linguagem da ilustração 

Os d1cionános. como se V IU, atnbuem ã Ilustração as funç<ks de ornur ou eluculur o texto no qual 

-ou junto ao qual -ela aparece. Entretanto, várias outras funções podem estar assoc1adas a estas. 

subord.mando-as ou até mesmo exclwndo-as, como no caso do ltvro de tmuxttm, que pode nurrur 

uma históna apenas com unagen.\, excluindo, ponanto, qualquer subordmação do v1sual ao 

verbal. 

As funções da ilustraçàu, no entanto, constituem caso parttcular das funçt)es dJ.J imuxem Esta. por 

sua vez, tem sido abordada. em muitos casos, a partir de estudos ongmários da lingüística que, 

não obstante voltada primordialmente para a linguagt:m verbal, tt:m emprestado algumas de suas 

categonas para descnção e interpretação de outros códigos, como o musical e o p1ctónco Assim, 

veJamos, mtctalmente no contexto da lingüística, a gênese das conceituações sobre as funções da 

linguagem. 

4.1. Funções da linguagem 

O Círculo Lingüístico de Praga, nas Teses apresentadas ao 1 Congresso lnternacional de Eslavistas 

( 1929), reconhece na linguagem duas funções: a de comunicação e a poética. Segundo Jacquehne 

Fontaine, as Te:.es foram elaboradas por V. Mathes1us, R. Jakobson, J Mukarovsky e B. Tmka, e 

o esboço da terceira tese, referente ás funções da linguagem, f01 redigido por Jakobson 

(FONTAINE, 1978, p 21 ). 



A terceira tese inicia-se propondo que "o estudo de uma língua exige que se leve ngorosamente 

em conta a variedade das funções ltngüisticas", disttnguindo, mats adiante, as duas funções Ja 

mencionadas 

Em seu papel socwl, cwnpre distingUir a lmguagem de confonnidade 
com a relação existente entre ela e a realidade extralinguísnca. Ela tem 
seja uma função de comunicação, quer dizer, que é dirigida para o 
Stgrúficado, seja uma função poét1ca, quer dizer, que é dirigida para o 
propno signo. 

(CÍRCULO, 1978, pJI-32; itáhcos do origtnal) 

A tese propõe ainda que 

indícios importantes para a caracterização da língua são a 

mtelectualidade ou a afetividade das mllnifestações lingüí.çticaç. Os dois 
indícios em questão ou se interpenetram ou predominam wn sobre o 
outro. A lmguagem mtelectual manifestada tem sobretudo uma 
destmação SOCial (relações com outrem); a lmguagem emocwtUJI ou tem 
igualmente uma destinação SOCial quando se propõe a suscitar no ouvmte 
certas emoções (linguagem emotiva), ou então é urna descarga da 
emoção, operada sem levar em constderação o ouvinte. 

(1dem, 1b1dem, p.J l-32; itálicos do ongmal) 

Assim, apesar de explicitar apenas duas funções (a funçiio de comumcaçào e a .função poét1cu), as 

considerações sobre a afetividade das manifestações lmgüístu:as pennitem-nos entrever o esboço 

de outra função - a função expressiva - que será conceituada por Karl Blihler e retomada por 

Jakobson. 

Em 1934, Karl Bühler, em seu livro Sprachtheorie (Teona da linguagem), propõe um modelo 

comunicacional fonnado por um sujeito falante, um objeto sobre o qual se fala e um SUJeitO para 

quem se fala. ou seja, alguém fala sobre alguma cotsa para outrem. A esse modelo 



• I ". 
O trânsito de conceitos da lingüística para o estudo da linguagem visual, aliás, já havia sido 

proposto por Mukarovsky, no Oitavo Congresso Internacional de Filosofia (Praga. 1934), no 

ensaro A urte como futo . ~e m i ológ1 c o (ClRCULO, 1978, p.63-72; MUKAROVSKY, 1981, p. l1-

17) e também Ferdinand de Saussure já propunha, no Curso de lmgüíst1ca geral (publicado 

postumamente em 1916 a panir de anotações de aula de seus alunos), a criação de uma teoria 

geral dos sistemas de stgnos, a semwlogta, da qual a lingüística seria urna parte (SAUSSURE, 

1974, p.24) Mas, ao contrário do que propunha Saussure, a lingüística não se tomou parte da 

semiologia mas, de certa forma. sua matrr.:. Roland Barthes, em seus Elementos de .<•em1ologia, 

vai mais além, invertendo a proposição saussureana., ao afirmar que "a Lmgüística não é wna 

parte, mesmo privilegiada, da ciência geral dos signos; a Semiologia é que é uma parte da 

Lingüística" (BARTI-IES, 1972, p.l3). 

Nesse trânsito da lingüística para a semwlogia (na denominação criada por Saussure e da qual 

Mukarovsky e Barthes se apropriam) ou sem1ótica (na denominação criada por Peirce e utilizada 

por Jakobson e Umberto Eco), chega-se até mesmo a propor o uso da palavra texto como um 

conjunto estruturado de signos, verbais ou não. Essa parece ser a posição de José Luiz Fiorin, que 

propõe que "quando um discurso é manifestado por um plano de e.xpres3ào qualquer. temos um 

' . ~ 

texto" (FIORIN, 1996, p.31; grifo meu). Note-se que, ao mencionar um plano de expressao 

qualquer, Fiorin nio restringe o plano de expressão à linguagem verbal, afirmando que "não há 

conteúdo lingüístico sem expressão lingüística, pois um plano de conteúdo precisa ser veiculado 

por um plano de expressão, que pode ser de diferentes naturezas: verbal, gestual, pictórico, etc." 

(tdem, ibidem). 

Na mesma direção, Leonor Lopes Fávero e Ingedore G. Villaça Koch propõem dois conceitos de 
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texto, um luto e um stncto, o pnmeiro deSI!:,TJlando ··toda e qualquer mamfestação da capac1dade 

textual do ser humano. (quer se trate de um poema, quer de uma música, uma pmtura.. um tilmC!. 

uma escultura etc.), ISto é, qualquer t1po de comun1caçào reali7.ado atraves de um sistema de 

signos·· Já em sent1do restnto, "o texto consiste em qualquer passagem. falada ou e_scrita. que 

fonna um todo significativo, mdependente de sua extensão .. (FÁ VERO: KOCH, 1994, p.25) 

Parece então que, para discutir questões ligadas à Ilustração, a apropnação de conce1tos 

llngúísucos é legítima e pode ser produuva, Ja que a Ilustração se caractenza JUStamente por ser 

uma 1magem que acumpanha um texto. No caso específico deste estudo, o uso de um referencial 

teórico de origem lingúisttca pode, inclusive, facilitar a análise das relar,:i>es entre texto e 

tlustraçào Contudo, levando-se em conta as d1ferenças entre as linguagens verbal e v1sual. [12] 

pode não ser tão produtiva uma subordinação rígida desta últtma a categonas llngüist1cas Por 

ISSO, ao discutir as categonas a seguir. vou mencionar vánas correspondências que elas mantêm 

com as propostas de Jakobson, sem, no entanto, estabelecer uma subordmação rigJda entre as 

funções da tmagem e as da linguagem. 

Pode-se entender que a ilustração é um dos vários subcód1gos do código v1sual, comparnlhando 

funções com outras linguagens v1sua1s. Ass1m, as funções da 1magem, aqui d.tscutidas, serão 

exemplificadas indiferentemente a partir de qualquer um dos dtversos subcódtgos visuais, entre 

outros, a cancatura., o desenho animado, a editoração, a fotografia, a históna em quadrinhos, o 

livro de imagem, as logomarc.as, a pmtura, a sinalização de trânsuo, mas, principalmente, a 

Ilustração de livros 1ntàntis. Tendo em vista as apropnações -ou tentativas de apropriação- de 

traços estilísticos do desenho infanttl na ilustração de livros para crianças, serão fe1tas também 

vánas referências a esse subcódigo. 



Como veremos a sebruir, a imagem parece poder desempenhar onze diferentes funções. função 

representativa, função descritiva, função narrativa, função Simbólica. função expressiva. função 

estética, função lúdica, função conativa, função metalingüística., função fática e pqntuação. É 

importante ressaltar que raramente uma imagem desempenha uma única função, ao contráno, as 

funções estão organizadas hierarquicamente em relação a uma função dommante, 

homologamente, aliás, ao que ocorre com o código verbal (cf. JAKOBSON, 1985, p. l23) Essas 

categorias ampliam a tipologia que propus ao longo de várias versões das junçiie.' da dustraçilu 

(CAMARGO, 1990, p.7-9; 1995, p.33-40) e que já foram incorporadas pelos trabalhos de 

Schaeffer ( 1991 ), Bahia ( 1995) e Breves Filho ( 1996). [13) 

4.2.1. Função representativa 

A 1magem terá função representativa quando orientada para o seu referente, ou seJa, quando imita 

a aparência do ser ao qual se refere, como ocorre na arte figurativa. No caso da linguagem escrita. 

a função representativa está presente nas escritas pictográfica e 1deográfica. Na literatura, essa 

função aparece nos poemas figurativos - ou cahgramas - nos quais a compos1ção gráfica imita o 

ser ao qual o poema se refere, como, JX>r exemplo, "Jacaré Letrado", de Sérgio Capparelli, 

comJX>sto de um mesmo item lexical - jacaré - repetido várias vezes em uma comJX>sição gráfica 

que sugere jacaré (CAPPARELU, Tigres no qwnta/, s.d., p.63). 

A imagem desempenha função representativa sobretudo quando tem por assunto objetos do 

mundo fenomênico, isto, é, que podem ser percebidos pelos sentidos, especificamente, através da 

visão. Ela pode ter um caráter genérico, como no caso dos ícones que mdicam homem e mulher 



.l ..: 

em sinalizações de sanitários, ou pode ser bastante específica, como no caso da caricatura que. 

embora com poucos traços, retrata uma pessoa determinada. 

No caso de logomarcas de empresas que utiltzam imagens representativas (em outros casos são 

utilizadas apenas letras, como uma herança dos monogramas), estas tendem a ter um caráter 

bastante genérico. Assim, por exemplo, alguns traços sugerem uma xícara de café fumegante na 

logomarca da rede Fran~'i Café. Mas também pode ocorrer o hibridismo de imagem e de 

monograma, como na logomarca da Sociedade Entomológica Brasileira., em que a sigla SEB é 

desenhada de maneira a sugerir um inseto, no caso, borboleta ou mariposa. as letras S e B 

sugerem asas e a letra E, cabeça, tórax e abdome. 

4.2.2. Função descritiva 

A imagem terá função descntiva quando orientada para o seu referente, de modo semelhante a 

função representativa, mas quando detalha a aparência do ser representado. Assim, pode-se dizer 

que um determinado ideograma representa pessoa, ser humano, enquanto a fotografia descreve 

uma pessoa específica. Quando a representação vai detalhando a aparência de um determinado 

ser, pa')Sa-se da função representativa à função descritiva, em diferentes !:,'Taus de descntivismo 

Entre a função representativa e a função descritiva não há propriamente diferença de natureza, 

mas de grau: a representação tem caráter sintético, enquanto a descrição tem caráter analítico; 

uma é concisa, a outra, prolua (para retomar uma expressão de Cecíl ia Meireles em Problemas 

da literatura írifantif). 

Os livros didáticos e os livros informativos (enctclopédias, dicionários ilustrados etc.) utilizam 
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frequentemente a fotografia com função descritiva Em outros casos, o desenho pode prestar-SI! 

melhor a essa função, como no caso do desenho de anatomia. que pode enfatizar detalht!S pouco 

evtdentes na reahdade e que, por isso, seriam dllicets de ser regtstrados pela fotografia Da 

mesma forma, o concurso de desenhistas com bons conhecimentos de anatomta é bastante valtoso 

para alLxi liar os médtcos a explicarem e divulgarem novas técnicas ctrúrgtcas 

A informática e, especialmente, os programas de realidade vinual, vêm desenvolvl!ndo a função 

descritiva a níveis há poucos anos inimagmáveis. Durante o evento Vwgens, promovido pelo 

Instttuto ltaú Cultural. na sala expositiva Vwgem Vmual. cnada por Rtcardo Anderáos e Nelson 

Multan, por exemplo, o visitante pode, através de tmagens em JD e óculos espectats, viaJar 

vinualmente pelo sítto arqueológJco do sertão mmetro, nas grutas do Maqumé, na ctdade de 

Cordisburgo; Lapinha, em Lagoa San~ e Ret do Mato, em Sete Lagoas (São Paulo. 13 mar 24 

maio 1998). 

4.2.3. Função narrativa 

A imagem terá função narrativa quando onentada para o seu referente (de modo semelhante às 

funções representativa e descritiva), mas quando situar o ser representado em deVJr, através de 

transformações (no estado do ser representado) ou ações (por ele realtzadas) Da mesma forma 

como ocorre com a função descrittva, a função narrativa pode apresentar diferentes graus de 

narranvtdade, por exemplo, narrar urna história, urna cena ou urna ação (ou apenas sugeri-las). 

Nota-se, assim, que esta função pressupõe a função representativa (ou a descntiva) 

A pintura de gênero, que apresenta cenas do cotidiano, e a pintura histórica, que apresenta versões 
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de fatos históricos, têm, por suas própnas caracteristicas. tendêncta à narrati v1dade O mesmo 

ocorre com a pintura rehg10sa cristã que, tomando como rc!ferênc1a as narrat1vas bibhcas, comp<k 

uma enorme d1vers1dade de tilscur.\fl.\ vt'"llül.\ . O nasc1mento de Jesus, por exemplo. fot 

representado por Correggio. Martin Schongauer, Fra Fíhppo l1ppt, Rog1er van der Weyden. 

Domenico Ghirlanda10. Zurbarán, Genttle da Fabriano. Metster Francke. Bontcelli, Ptero della 

Francesca, Lucas van Leyden, Benozzo Gozzolt, Hans Baldung, Sano d1 Ptetro, Hugo van der 

Goes. Pinturicchio, Hyeronimus Bosch, Hans Multscher, Albrecht Dürer, Bernardino Lumi e Fra 

Angelico - para só menciOnar os pintores que Inspiraram a séne de poemas () Rurm e o Hm no 

F'resépw, de Guimarães Rosa ( 1985, p 198-21 0), já agora outra forma de dtscurso. 

A função narrativa pode mcorporar-se à lmguagem vtsual até mesmo em gêneros que usualmente 

não enfatizam a dimensão temporal, como a pa1sagem, a mannha ou a natureza-mona 

Cardos1nho ( 1861-1947), um dos pmtores estudados por Rubem Braga em Trê,· pnmtttvo., ( 1953 ). 

por exemplo, mtroduz em uma natureza-morta borboletas voando, ação essa que agrega à pintura 

um traço narrativo. (Trata-se de Vi.\ta da Baía du Guanabara, s d., que apresenta uma natureza

morta em primeiro plano e uma paisagem ao fundo, v1sta de uma Janela. ) 

No Brastl, há mais de vinte anos (1976), s urg~u o primeiro livro que narra uma htstóna apenas 

(ou quase que exclusivamente) com 1magens, Ida e vnlta, de Juarez Machado ( 1987). Como 

circulam atualmente no mercado mats de cem títulos de ltvru., de trnagem, ísto ind1ca não só o 

sucesso do gênero, mas as possibilidades e a importância da função narrativa em hvros para a 

mtància (cf Livros de imagem publicados no Brasil. ln: CAMARGO, 1995, p.87-94) 

Outro gênero em que a função narrativa predomma são as htstónas em quadrinhos. Wtll Etsner, 



criador do personagem Spint, chama as h1stonas em quadnnhos de urt~t sequem wl. ~ rnaltzando 

ao mesmo tempo para as funções narrativa e estét1ca (q ue veremos ma1s adsante) dos quadnnhos 

(EISNER. 1Q95) 

4.2.4. Função simbólica 

A 1magem terá função simbólica quando orientada para um sigmficado sobreposto (e. nesSê 

sentido. secundário) ao seu referente, mesmo que arbitrariamente. como é o caso das bandesras 

dos diferentes países. 

Em sua função simbólica, a imagem pode ser investida de significados convenciOnais, como é o 

caso da 1magem do coração com uma flecha, que simboliza pessoa apaixonada, ou do ssgno 

formado pelo cruzamento de uma linha horizontal com urna vertical que, conforme o contexto, 

pode, na lousa, em urna aula de matemática, simbolizar a adição, e, no obituário de um jornal. a 

morte. 

A hagsologsa e rica em exemplos de 1magens com valor ssmbolico como, por exemplo, os d01s 

olhos sobre um prato ou taça, que são atnbutos de Santa Luzia (ou Santa Lúcia), numa alusão ao 

seu martírio; o falcão, atnbuto de Santa Cecília. em alusão à sua nobreza: a cruz com um ramo de 

oliveira, atnbuto de Santa Cecília, em alusão ao seu amor pelo crucifixo etc. (TAVARES, 1990, 

p 38, p.40, p 195). A iconografia cnstã exemplifica a função simbólica também nos símbolos 

zoomorfos dos evangelhsstas, como o bo1 , que ssmboliza São Lucas; a aguia, que Simboliza São 

João; e o leão, que simboliza São Marcos; além dos símbolos teriomorfos de Jesus, como o 

cordeiro e o peixe. 
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As funções representattva. descnttva, narrativa e simbolica dtverst ficam, ass1m. modahdades da 

função referencial proposta por Jakobson. No caso da função simbólica em que houver 

associações de ordem pessoal ou inconsc1ente, esta se aproximará da função express1va (que 

veremos a segutr). 

4.2.5. Função expressiva 

A imagem terá função expressiva quando onentada para o emissor, ou seja, o produtor da 

imagem, revelando seus sentimentos e valores, bem como quando ressaltar os sentimentos e 

valores do ser representado. Assim, no caso de tmagens humanas ou de objetos, vegeta1s ou 

anima1s antropomorfizados (como é frequente nos desenhos animados e na Ilustração para 

crianças), posturas corporais e expressões fisionômicas podem ser mdicadoras de emoções t: 

senttmentos e, nesse caso, terão função expressiva 

A expressividade da fisionomia e da postura corporal, que é fundamental no desenho ammado e 

nos quadnnhos, pode ser realçada por vários recursos vtsuais, como o àngulo de enquadramento. 

a perspectiva, a presença mator ou menor de cenáno, jogo de luz etc., elementos da lmguagem 

visual que contribuem decisivamente para o predomímo de uma ou de outra função. 

As deformações, o uso enfáttco da cor não-referencLal (por exemplo, um cavalo t.euf) e a 

gestualtdade no estilo de representação. ou seja, os gestos que são 1nfendos através dos traços, 

pmceladas, manchas etc., sinalizando, assim, a ênfase no emissor, são traços característicos do 

moVlmento artístico justamente denommado como expresswmsmo. Mesmo quando a pintura se 
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afasta da (ou abandona a) representação. como e o caso, por exemplo, da pmtura chamada 

"abstrata", a função express1va pode contmuar existindo, como ocorre no e:qm!.'>.\ltmt.,mu 

ahstrutu 

O reconhecimento da função express1va da imagem como reveladora de traços da pt:rsonahdade 

de seu autor tem larga utll1zação na pstco l og~a, tanto em testes de personalidade em que o SUJeito 

produz uma imagem (por exemplo, desenhando, como no teste do desenho da figura humana ou 

no teste da árvore), como em testes em que o sujeito reage selecionando suas preferências ou 

fazendo comentários ou assoc1ações de 1dé1as a partir de 1magens como manchas (como no teste 

de Rorschach), cores (como no teste de pirâmides coloridas de Max Pfister) ou cenas 

representadas. como no teste de apercepção temática- TAT, ou como em sua versão infantil, o 

teste de apercepção temática para crianças - CA T, cujas siglas referem-se aos títulos em inglês, 

como ChtldrenAperceptivn Tesl (cf KOCH, 1968; KOLCK, 1984; MARQUES. 1988) 

Nessa mesma d1reção, a psicanálise (freud1ana) e a psicologia analítica (junguiana) mterpretam a 

imagem como representação da dinârmca do inconsciente. Em uma abordagem retch1ana, o 

ps1qwatra José Ângelo Gaiarsa estudou a pmtura como expressão de angustia (e suas relações 

com a resptração), analisando a obra de ptntores surrealistas como Salvador Dali , René Magrine, 

Paul Delvaux, entre outros (cf CESAR, 1929, GAlARSA, 1971, JAFFÉ, 1992, S[LVElRA, 

1992). (14) 

A imagem pode expressar sentimentos e valores pessoats, tnterpessoais (do autor em relação a 

outra pessoa), intrapessoa1s (mconsc1entes), do autor em relação a objetos (inclusive a natureza) e 

valores socioculturais, ultrapassando, assim, o universo pessoal e a abrangência dessa função 



explicitada na proposta jakobsoniana. Nesse sentido, conforme sua abrangenc1a. a função 

express1va pode permitir- entre outras - abordagens psicológicas, soc1ais e antropológicas. 

4.2.6. Funçio estética 

A 1magem terá função estét1ca quando orientada para a forma da mensagem visual, ou ~Ja. 

quando enfat1zar sua configuração visual. Em outras palavras. quando enfatizar a estruturação dos 

elementos visuais que a configuram. como linha, fo rma. cor, luz., espaço etc. Essa configuração 

visual pode ser construída através de diversos níveis de orgamzação: estruturas lineares, forma1s, 

cromaticas etc., agenciando repetições, alternâncias, s1metnas, contrastes etc 

No caso da arte representativa (na designação aqui proposta, ou flgurullva, como tambem é 

usual). a função estética se faz presente na mane1ra de representar, no como a 1magem representa 

determmado objeto Mas a função esténca não depende da função representativa. podendo 

mesmo existir independente dela. como no caso da ane abstrata, em que a 1magem agenc1a 

linhas, formas e cores, sem referir-se a um objeto fora dela, configurando, entretanto. repet1ções. 

alternâncias, simetrias e contrastes, em diferentes níve1s de estruturação (linha, forma. cor. luz, 

espaço etc.). Isso também ocorre no desenho não-figurativo de pré-escolares, em que repetições 

de linhas e formas, estruturas si métricas, contrastes etc. revelam uma Intenção estética (ainda que, 

nesse estágio cogmtivo, dificilmente essa mtenção possa ser verball=ada), independente de 

representar alguma coisa, ou seja, evidenc1ar ou apresentar traços da função representanva (Cf 

KELLOGG. 1981). 

A estruturação dos elementos visuais, ou seja. repetições, altemànc1as, contrastes etc. de lmhas. 



formas, cores, entre outros recursos. e homologa às reiterações ( fôn1cas. lex1ca1s e s1ntat1casJ c: as 

antíteses etc no caso do cod1go verbal É Importante também notar que a função estét1ca não se 

1dentifica com a de nrnanii!Ww,:iio, a1nda que possa englobá-la ou, em outras palaHas, a função 

estet1ca engloba o estilo Jecoru11vo (especialmente quando ele comporta rept!tlções. altemànctas 

e contrastes de m n /IVtJ\' VI\Uu ls) mas seu papel não se resmnge aos casos em que a 1magem é 

explicitamente decorativa ou ornamental. 

A função estética corresponde - talvez nem fosse necessário explicitá-lo - a função poet1ca 

jakobsonjana. A preferência pela palavTa e.,tétu.:u e porque atraves do tempo ela esteve mais 

associada às anes visua1s do que a palavra poét1cu , situação esta, no entanto, que tem se 

modificado, nos últimos anos, por forç-a da própria d1vulgação das categonas Jakobsomanas. E é 

nesse sentido que os cursos de pós-graduação em artes voltados para a produção artíStica 

denominam essa linha de pesquisa como pUtdtiC:a., VISW.Jis. Por outro lado, como já se menç1onou, 

Mukarovsky utli1za a designação função e.,·téllca para o que é denommado como /unçJo pnétu.:u 

nas Te vt:'s do Círculo Lingú1stico de Praga, essa última denominação retomada por Jakobson 

(CÍRCULO. 1978, p.73-84) 

4.2.7. Função lúdica 

A imagem terá função lúdica quando orientada para o JOgo (incluindo-se o humor como 

modalidade de jogo), seja em relação ao enus.\Or, ao referente, a forma da mensagem v/.,uul ou 

mesmo em relação ao destmatáno Assim, a imagem enfatizará o JOgo em relação ao referente 

quando apresentar Situações cômicas. enfatizará o jogo em relação àjéJrmu du men.,ugem quando 

utilizar um estilo cancato; e, em relação ao destmatárto, quando estimular a participação do 



leitor. por exemplo. configurando-se como JOgo 

No caso da literatura infantil, esta função é predominante em livroS-JOgos como (}uem wluchu o 

ruho esp1d1U, {}uem emharulha .\1! utrapu/ha ou Quem ~ . ,pw ' I! arrcpw. todos de E\a Fuman 

( 1991 ), em que, virando as páginas, o leitor combina e pt!rmuta pt!rsonagcns e situações Nesses 

hvros, a função ludica se faz presente em diferentes ntvets. em relação ao referente. pela 

representação de pt!rSOnagens e cenas cômicas; em relação à forma da memagem Vl.\llvl, pt!IO 

esti lo caricato de representação, e, em relação ao de,·tmutárw, por estimular sua ação para cnar 

novas sttuações através da permutação de imagens 

A função lúdica é a pnmetra a mamfestar-se no desenho tnfantil a cnança desenha 

pnncipalmente pelo prazer de desenhar. Como o obJetivo não é o produto (o desenho), muitas 

vezes a criança nem olha para o papel. ultrapassa as margens, sobrepõe rabiscos aleatoriamente e 

desinteressa-se de seu desenho depots de termmado, muttas vezes não conseguindo reconhecê-lo 

se ele for colocado entre outros Esse comportamento sugere que o que está em jogo é o pru:::ttr Je 

fa:::er, a função lúdica, portanto. Neste caso, percebe-se que a função lúdtca está orientada para o 

emtssor, através da postura lúdica (fazer pelo propno prazer de fazer) deste último Algo 

semelhante ocorre em relação à pintura, em movimentos artisttcos que privilegiam o processo (a 

ação), como no caso da pintura gestual de Hans Hartung ( 1904- ) e Pierre Sou Iages ( 1919- ), 

postura radtcaltzada pela Actwn Pwntmg de Jackson Pollock ( 191 2- 1956) e. postenormente, pelo 

Happening, pela Body Art etc 

Ao representar personagens e situações cômicas, a função lúdica apresenta traços da função 

referencial ; ao enfattzar o como representa (por exemplo, no caso do desenho de humor), a função 



lúd1ca apresenta traços da função poéuca. ao revelar o prazer de fazer do t:m1ssor (como. por 

exemplo. no caso do desenho mfantil e de certos movimentos artlstlcos). apresenta traços da 

função express1va e. finalmente. quando visa provocar a participação do destinatário (no caso do 

livro-Jogo), apresenta traços da função conat1va (que vc:: remos a segwr) 

4.2.8. Função conativa 

A 1magem terá função conatlva quando onentada para o destinatário. v1sando mfluenc1ar seu 

comportamento, através de procedimentos persuasivos ou nonnauvos. Sob a modalidade 

persuasiva está presente na publicidade, na propaganda política. religiosa etc. e, sob a modalidade 

normativa, na sinalização do tràns1to. em que smais gráficos (como lmhas e fonnas geométncas) 

e ícones determinam ou pr01bem ações 

4.2.9. Função metaliogüística 

A 1magem terá função metalingüística quando orientada para o código, no ca.c;o, o código visual , 

ou seJa, quando o referente da 1magem for o cód1go visual ou a ele diretamente relac1onado. como 

situações de produção e recepção de mensagens visuais, citação de 1magens etc. 

Para Martine Joly, no entanto, esta é "uma função que a 1magem não pode ter, a não ser multo 

raramente" (JOL Y, 1996, p.58). Mas na propna história da arte há múmc::ras ocorrenc1as de 

metalinguagem como, por exemplo, nas representações do pintor e seu modelo, geralmente 

femmino, mas que pode ser bastante inusual. como o ovo que serve de modelo para um pintor 

representar um pássaro voando no quadro Persptcácw ( 1936 ), de Magrme (PAQUET, 1995, 



p 24). A obra de Magrine, aliás, é em grande parte metahnguística Na arte hra s il~tra 

contemporânea, a obra de Regina Silveira, voltada para a tnvestigação sobre os códtgos de::: 

representação vtsual. são outro exemplo Outra ocorrêncta são os auto-retratos em que o antsta se 

representa produzmdo imagens, por exemplo, pintando 

Em outra séne cultural , os cartuns realizados por Saul Steinberg sobre a ptntura construttvtsta.. as 

assinaturas e os passaportes ext!mplificam a função metahngüística no desenho de humor 

Na literatura mfantil, os hvros de imagem A patotmha da lagoa e Tomnho no wnunho, ambos de 

Caníni ( 1990), também enfatizam a função metahnguísuca, ao bnncar com lmguagem v1sual : o 

primeiro, com a forma de representar uma lagoa; o segundo, com a sinalização de trânsito. 

Eva Fumari bnnca freqüentemente com as convenções da linguagem v1sual, em espeçtal dos 

quadrinhos, desde as Ht ~ to rmha, · (histónas em quadrinhos sem palavras) publicadas na f 'ollunha 

de S. Paulo no míc1o da década de 80 até os livros de 1magem dos anos 90, como l)or um jio 

( 1992). Uma htstormha (esse era o título com que eram publicadas) exemplt fica esse gosto pelo 

d1scurso metalmguístico: um menino ''conta prosa" para uma menma que mostra que tudo não 

passa de "papo furado" A fala do memno é representada por balões (elemento tradiciOnal da 

lmguagem dos quadnnhos) cada vez maiores e que são preenchidos com d1versos smats gráficos. 

Por fim, a menina fura o balão do menmo, concretizando a metáfora "papo furado". 

Na série dos metos de comumcaçào de massa, pode-se assinalar amda o desenho ammado !A.J 

Coccinelle, de Michel Lieure, dJvulgado pelo Cartoon Network. Nele, a protagomsta, wna 

joamnha (como sugere o título), faz diversas mterferênctas em pinturas (identificadas, em cada 



eptsódio, pelo autor e título), assoctando as funções narrati"a. lúdtca e metalinguistica. 

Esses últimos exemplos (os ltvros de imagem A patotmha du lugoa e {nmnho no cammhu, uma 

das lwtunnhas de E v a F uman e o desenho animado /.a Coe. c. mel/e) apresentam as~octação de 

funções, no caso, associação das funções metaltngi.lísttca, lúdtca e narrativa., associação t:ssa que 

não é wn caso isolado, pois, como já se disse. a associação de funções corresponde a uma 

ca.racterísttca básica do código vtsual. 

4.2.1 O. Função fática 

A imagem terá função fática quando orientada para o canal, ou seja, o suporte da tmagem, 

enfatizando seu papel no clt.w.:urso v1sual. Essa função aparece com freqüênc1a na poesia concreta, 

que mescla procedtmentos ltngüísttcos e visuats, valonzando o espaço em branco da página, 

como no poema "Si lêncio", de Eugen Gomnnger (CHALHUB, 1989, p.31) 

Nos livros A mãe da mãe Ja mmha mãe e /,ayla, ambos de Terezinha Alvarenga ( 1988 e 1993), 

Angela Lago dtrige o olhar do leitor para o suporte das ilustrações, através de espaços vazados (no 

primeiro livTo) e de relevos e reentràncias (no segundo), estas duas últimas produzidas por 

1mpressào a seco, ou seja, sem tinta 

Nessa linha de aproveitamento (ou questtonarnento) do suporte, são várias as mamfestações no 

campo das artes visuais. dos sulcos na tela na obra Conce11o Espacial ( 1965 ), de Lucio Fontana 

(catálogo MUSEU, 1973, p.282), ás dtversas experimentações de Mira Schendel, como suporte 

vazado (catálogo GALERIA, 1996, p. 120, p.129); papel de arroz recortado sobre superficie de 



papel de arroz (tdttm. p. l81-183 ): a sene Surru.fu' , constltutda de sarrafos pretos sobre suportL'S 

brancos, sugerindo linhas que tivessem ganho volume e. ganhando mdepcndênc1a do suporte, ~ 

dmg1ssem para fora da tela (na verdade, suporte de madeira), numa tríplice antítese· cromat1ca 

(preto/branco), espacial (b1dlmensionalltridimens1onal) e de pos1çào (dentro,fora) (ltlt:m. p.78. 

p 98, p.214-219, p 224) Em outra obra, Mira Schendel dt:senhu uma lmha em 71!,'\lczague. fora de 

um suporte, através de tiras articuladas de acril1co transparente. fazendo comc1d1r mensagem e 

canal, ehdindo os hmites entre figura e fundo O uso de matenal transparente reforça amda ma1s a 

busca de Je.Hnateri(J/ i:ar a obra de arte ( 1dttm, p. 195) 

Os fotógrafos também vem expenmentando as possib1hdades semânticas do suporte e do espaço 

expositivo (ou museográfico). Ass1m, por exemplo, na exposição ( ·rômc:w; ( irhanlL\ , Eduardo 

Castanho coloca no chão uma fotografia da Praça Paulo Prado (São Paulo), tomada do alto do 

Ed1fic10 Marunelh, para enfatizar a sensação de altura; Antonio Saggese reproduz fotografias c:m 

tecidos (no formato e tamanho de lenços) pendurados no teto, contrastando a aspereza das 

imagens (fragmentos de corpos sobrepostos a fragmentos urbanos, no caso, pedras, 

paralelepípedos etc.) com a delicadeza do suporte: e Carlos Fadon V1cente organ1za suas fotos 

como duas sénes colocadas frente a frente, em paméis curvos (Instituto ltaú Cultural , São Paulo, 

23 Jan r22 fev. 1998). 

Saggese radicaliza essa pesqutsa no ensaio fotO!,lfáfico Trec:hem>s ~ Purúu1s, qut:: focaliza os 

deslocamentos dos sem-teto (!rechemJs, os que se deslocam em trecho.,, de c1dade em c1dade. 

pardal.\ , os que se deslocam em urna mesma cidade, à semelhança do pardal, ave que não se 

afasta muito do próprio nmho ). Esse ensaio é constituído por fotografias em branco e preto com 

uma textura bastante acentuada ou, segundo o Jargão fotográfico, com o gràu estouradu. o que as 



aprox1ma da litografia. Esse recurso ~ fundamental para criar. a partir do registro fotografico. o 

avesso do fotOJOmalismo, sugenndo pt!rsonagens e espaços tnsólttos, 1rrea•s Essa \ugestão e.: 

reforçada por outros recursos visua1 s· os enquadramentos, os àngulos e os contrastes de luz 

Se esse ensaio fosse exposto em paredes e pamé1s, talvez os aspt!etos estet1cos e t~cn• c o s 

Silenciassem a denúnc1a pretendida. Assim, durante o evento Vwgem, Já Citado, as fotob'Tafias 

foram reproduzidas em suportes de borracha e colocadas no chão, d1stnbuídas pt:los varios 

andares que compõem o espaço expos1t1vo do evento, ora •soladas, ora agrupadas em conJuntos 

organjzados por contigütdade (Identidade ou semelhança dos objetos fotografados) ou contraste. 

ora orgamzadas como sequências lineares (em tiras formando um t1po de \lorvhoard). ora 

espalhadas de mane1ra propositalmente "desarrumada'' 

Essa configuração expositiva sugere que esse ensa1o fotográfico parece não ter um lugar propno 

(ao contráno das outras salas temáticas), materializando o não-lugar do sem-teto. alem de 

enfatizar o olhar para o chão, determinante para quem se desloca centenas de qUi lômetros a pe. 

como é o caso dos treche1ros. Além d1sso, as marcas deixadas pelas pessoas que pisam sobre as 

fotos (e elas estão propositalmente "no meio do caminho"), como SuJeira. pegadas. desgaste, 

rasgões, chuva etc., incorporam-se às fotografias como marcas de desatenção, agressão e 

desgaste, cicatrizes que marcam a expenência de treche1ros e pardais. 

O olhar do fotógrafo, contudo, foge da denúnc1a explícita, procurando captar os valores e ressaltar 

a d1gnidade dessas pessoas Dessa forma, a antítese contigurada pelo olhar atento do fotógrafo e o 

des1gn expositivo aparentemente descwdado reforça a orientação argumentut1vu desse ensaiO 

fotográfico. 



4.2.11. Pontuação 

A tmagem terá função de pontuação quando orientada para o texto no qual - ou JUnto ao qual -

está insenda, smalizando seu mício, seu fim ou suas partes, nele cnando pausas ou destacando 

elementos Essa função parece ser especifica do projeto grúficn e da tlwtra~d o Na m1d1a 

impressa, elementos visuais como a cor, o tamanho e o ttpo de letra reforçam a 1dentificação das 

dtferentes seções de um penódico, enquanto certos ícones. sinats gráficos ou fonnas geomdncas 

indtcam a contmuação ou o fim das matérias No campo editorial, c:upllulures e vmhetas mdicam 

o tnício ou o fim de partes ou capítulos de ltvros. [151 

O papel de pontuação exercido por capitulares e motivos decorativos vem desde os manuscntos 

medievats. Como ensi na Emanuel Araújo, 

O mmiatunsta ou rubncador desenhava letras maiúsculas e o mten or 
delas com ornamentos, em geral floreios. arabescos e volutas, de grande 
complexidade, bem como motivos essencialmente decorauvos no correr 
do texto, os quais, de fato, valtam como ruhr~ c a.' de fim de capítulo ou 
até de parágrafo, muitas vezes (como nos paptros egípctos) fazendo 
predominar o vennelho para assmalar o destaque. O vocábulo mmiatura., 
al1ás, origina-se do tenno hispânico vulgarizado pelo lat1m mmlllm, 
'vennelhão, cinábrio' , de onde mimu.'l, ·vennelho, encarnado'. O 
iluminador extrapolava o âmbtto da decoração para o da tlustração 
propriamente dtta, mas já prenunctando a tarefa, a ele delegada, de 
estudo e seleção de imagens convenientes a detenntnado texto, propna 
do trabalho atual do iconógrafo, como se acha implictto. de resto, Já no 
latim illummure, 'esclarecer, adornar, realçar, ennquecer, fazer 
sobressair, revelar, mostrar', de onde illumuUltio, 'ação de esclarecer' . e 
11/ummaiOr, 'o que esclarece' 

(ARAÚJO, 1986, p.482-483; itálicos do original; sublinhados meus) 



A função de pontuação exerc1da pelas vmhetas pode ~r cxcmpliticada por ( ircmde '<'rtclu: 

veredas. de Guimarães Rosa, nas edições da Jose Olymp1o apos a última palaHa do monologo de 

Riobaldo- Trwt'.\.\lu- que conclui o livro, ha uma vmheta (vmheta final ) que e um símbolo do 

infimto (como se sabe, o número 01to deitado). A assoc1ação entre trwe.'·'w c mfimtu é bastante 

sugestiva, pnncipalmente se lembrannos da pnmeira palavra do romance - Xrmuda -. que e a sua 

antítese (ROSA, 1976, p.460). Além da pitada de humor em substituir o convenc1onal FIM por 

um símbolo de não-fim (mtinito), essa assoc1ação toma-se ma1s sugesuva amda se lembrarmos de 

uma afirmação de GUimarães Rosa: 

Meus livros são aventuras; para mim, são minha maior aventura. 
Escrevendo, descubro sempre um novo pedaço de infimto Vivo no 
infinito; o momento não conta 

(LORENZ, Diálogo com Gwmarães Rosa, 1991 . p 72) 

A função de pontuação exerctda pelas capitulares também pode ser exempl1ticada por Muxmu, do 

mesmo Gutmarães Rosa ( 1997) Nesse hvro, todos os poemas são 1mciados por capttulares. com 

o mesmo tipo usado no texto, mas cerca de quatro vezes mator, e com outra cor, ocre. Aqu1, as 

capitulares destacam o inicio de cada poema. 

Como, mwtas vezes, os elementos de pontuação são convenc10na1s (sinats gráficos. formas 

geométricas, motivos vegetaiS ou florais etc.), sem um vínculo semântico com o texto. ou seJa, 

sem representar ou 3ugenr o assunto do texto. esta função pode ser assoctada a função fática. 



4.2.12. Resumo das funções da imagem 

Os exemplos antenores sugerem que a 1magem pode exercer as st:gwntes funçÕéS· j um.;clo 

reprew!ntuttva, quando 1m1ta a aparênc1a do ser ao qual <>e refere . .fu n~ elo Je,utttvu. quando 

detalha a aparência do ser representado; função nurruttvu. quando s1tua o ser rt:prescntado em 

dev1r, através de transfonnações (no estado do ser representado) ou ações (por ele realizadas ), 

sugerindo (ou expl iCitando) uma história, uma cena ou uma ação. jum;clo 'tmh(ílu.:u, quando 

aponta para um significado sobreposto ao seu referente e, nesse sent1do, secundáno; fimçào 

expres.wva, quando revela sentimentos e valores do produtor da imagem, bem como quando 

ressalta os sentimentos e valores do ser representado; função e.,tt1t tcu, quando orientada para a 

fonna da mensagem visual, ou seja, quando enfattza sua configuração visual. f unção lúdtca, 

quando enfat1za o jogo (incluindo-se o humor como modalidade de JOgo), seJa em relação ao 

assunto, à fonna da mensagem, ao destinatário ou ao em1ssor;jun<r·àu cunattva, quando orientada 

para o destmatário. visando influenciar seu comportamento, através de procedimentos persuasivos 

ou nonnativo s;fun~:clo metalmgüi'\ttca, quando o referente da imagem é o cód1go v1sual ou a de 

diretamente relacionado, como situações de produção e recepção de 1magens visua1s, cttação de 

1magens etc.; f unção fática, quando onentada para o canal , ou seja, o suporte da imagem. 

enfatizando seu papel no discurso vtsual; e, enfim, pontuuc;üo. quando orientada para o texto no 

qual - ou junto ao qual - está inserida, sinalizando seu mic1o, seu fim ou suas partes, nele criando 

pausas ou destacando elementos. 

Assim, parece que muito mais do que apenas ornar ou d ucular um texto, a tmagem pode 

representar, descrever, narrar. simholi=ur, e.xpres.,ur, hrmcar, penuadtr. normall=ar, pontuar, 

além de enfatcar sua própna configuração, chamar atençclo para v seu suporte ou para o cúJt?,o 



vt.wul Homologamente ao que ocorre no códtgo verbal , essas dtferentes funções não resultam do 

numopúltn de uma detennmada função, mas de dtferentes hterurqw::a<,lie' dessas funções. 

As espectfictdades dos cód1gos vtsual e verbal não impedem qu~:: eles comparttlhem certos rraços. 

como sugere a convergência de funções desempenhadas pela tmagem e pelo texto. convergência 

essa Já assinalada ao longo deste capítulo, mas que vale a pena resum1r as funções representativa, 

descritiva e narrativa são modalidades da função referencial , a função stmbóltca pode apresentar 

traços das funções referenctal e expressiva~ a função estéttca corresponde à função poéttca (aliás, 

denommadafunção estéttca por Mukarovsky), a função lúdtca pode apresentar traços das funções 

poéttca. referenctal, conattva ou expressiva; a pontuação, além de apresentar traços da função 

fánca., corresponde a um recurso hngUístico fundamental , como seu nome sugere. Além disso, as 

funções expresstva., conattva., metahngüisttca e fánca, através de sua homoním1a com as funções 

do código verbal, sinalizam sua homologia semântica. 

4.3. Denotação e conotação 

Outros traços compartilhados pelos códigos verbal e v1sual são a Jenotw,:ào e (;onotuçào Jeremy 

Hawthom, ahás, amplia esse comparttlhamento a outros códigos, afirmando que ··a conotação e a 

denotação não são fenômenos exclus1vamente lmgúisucos. o smal-da-cruz.. os uniformes, a 

expressão corporal. as representações da paisagem fisica - todos podem ter ao mesmo tempo 

conotações e denotações" (HA WfHORN. 1992. p 25; trad. mmha) 

Ressalvando a ausência de consenso em relação aos conceitos de denotação e de conotação, 

entende-se aqui que a stgmficação global de uma palavra (e, por extensão, de um texto) abrange 



wna dupla face· os significados denotu/IV/1~ e conotutrv()\ (CAMARA JR .. 1992. p 82. p 4~ . 

p.218). A denotação destgna "o stgntficado mais literal e resmto de uma palavra. Independente 

do que se possa sent1r em relação a ela ou às sugestões e ide1as que da conota .. (CUDOON. 199~. 

p.227; trad. minha), enquanto a conotação des1gna o COnJunto de assoc1ações que uO)a palavra 

ou texto sugerem, ou cada um desses senttdos secundários (c f. as obras de referencta 

BALDICK, 1992, p.44; CUDDON, 1992, p 189. HAWTHORN , 1992 . p 2-l-25: 

PRfNCETON, 1990, p 151-152) 

A denotação e a conotação combmam-se em graus vanáveis, ocorrendo oscilações entre 

ambas: a ênfase no polo denotativo (referenc1al) dilui o polo conotativo (predommantemente 

-mas não exclusivamente- expressivo). 

No código visual, a significação global de uma imagem também abrange s1gnificados 

clenotattvos e cvnotat1 v o~ os primeiros referem-se ao ser que a imagem representa. enquanto 

os significados conntattvo'· referem-se a associações que a imagem sugere, especialmente 

pela mane1ra como o ser é representado. Assim, por exemplo. o desenho de um leão clenotu 

um deterrnmado animal, que pode ser conntucln de multas diferentes maneiras. como símbolo 

de realeza, nas representações da heráld1ca e na decoração arquttetõnica. como ammal 

selvagem, em histórias em quadrinhos; como animal para brincar, como os de pelucia etc. A 

maneira de representar pode, tnclus1ve, conotar um deterrnmado ser contradtzendo 

conotações usua1s, como o camundongo M1ckey e a protagontsta de Sangue ele huraw, de 

Angela Lago, que despertam simpatta, ao contrário de seus referentes (no caso, camundongo 

e barata), ou As Cobras (personagens de lira diária publicada no jornal O E.,taclo de S. Paulo), 

de Luts Fernando Verissimo, que não parecem nada assustadoras (ao contráno de seus 
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referentes) etc. 

Como no código verbal, na imagem também ocorre osctlação entre denotação e conotação, ou 

seJa, a ênfase em um polo 1mplica na diluição do outro, sem que um nunca exclua o seu 

oposto. 

Anteriormente, ao exemplificar a função narrativa, mencionaram-se vánas pinturas que 

narram o nascimento de Jesus, pinturas essas pelas quais GUimarães Rosa sent1u-se atraído: 

nelas, as diferentes representações de dois figurantes, o burro e o bo1 , sugenram-lhe 

conotaçaes que ele procurou verbalizar na série de poemas já citada. [ 16] 

No âmbito da ps1cologia, ainda que sem utilizar as designações de denotação e de 1:onutuç:iio, 

esses conceitos podem ser reconhecidos na interpretação de testes psicológicos que utilizam 

imagens. No teste do desenho da figura humana de Goodenough, por exemplo, a 

representação de partes e detalhes da figura humana é considerada proporcional à idade 

mental do emissor, ou seja, quanto maior o número de partes e detalhes denotados, maior a 

idade mental. Deslocando-nos do cognitivo para o afetivo, o modo como um determmado 

sujeito representa uma árvore (no Teste de Koch) é considerado indicador de traços 

psicológicos, ou seja, podendo cvnotar seus traços comportamentats (tendências. impulsos, 

atitudes etc.). 

A oscilação entre denotação e conotação também pode ser reconhecida na fotografia, ainda 

que "ingenuamente" ela seja considerada como representação "verídica" da realidade, o que 

se apóia no fato de que, além de ser Icônica, a fotografia também é mdiciUI, ou seJa, uma 



modalidade de ínúu.:e (na acepção peirceana), po1s existe uma relação de causa e efeno t:ntre 

a fotografia e o ser que ela representa. Já que a fotO!,>Tafia resulta de uma peltcula senstvc;:l à 

luz que foi senstbillzada pelos ratos renetidos pelo seu referente 

Essa característtca múu:wl confere à fotografia uma tendência ao Je.\crtltvt.\nUJ, do qual. 

entretanto, ela pode se afastar ou mesmo evitar, através de enquadramentos a contraluz, que dão 

aos objetos a aparência de silhuetas, ou através de enquadramentos com pouca luz, recursos 

utilizados por Maureen Bisilliat em seu ensa1o fotográfico A .luào GUJmurãe.\ Ro,·u ( 1979) 

Na linguagem fotográfica, há vários recursos que podem confJtur um mesmo objeto de 

maneiras diferentes, entre eles, o ângulo de enquadramento Ass1m, em duas fotos de Maureen 

81stlliat do ensato cttado, que mostram cruzes de madeira. o ângulo favorece, em urna. a 

conotação de morte (ângulo de cima para batxo), sugerindo a volta para a terra. numa alusão à 

sentença bíblica "tu és pó e ao pó hás de te tomar" e, na outra. a conotação de Cnsto e, por 

extensão, de mtsucismo, através do ângulo de bruxo para ctma, que concretiza a metáfora "olhar 

para o alto, olhar para o céu" (1dem, th1dem. p.26, p 62). 

Paradtgmático da oscilação entre denotação e conotação e o confronto dessa séne de fotografias 

de Maureen Btsilliat com outra séne, realizada por Walter Firmo para o livro Nus trtlhaç do Rosa 

(GRANA TO, 1996) Algumas fotografias de ambas as sénes focalizam o vaqueiro Manuelzão 

(Manuel Nardt), que insptrou a Guimarães Rosa algwtS traços do personagem homômmo da 

novela Uma estória de amor, do ltvro Corpo de bwle ( 1956 ), a parttr de 1964 publicada em 

Munuel:ào e M1gutilm. 
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Nas fotos de Fmno, Manuelzão aparece c:m seu vestuário s1mples. em cenanos 1gualmente 

s1mples (tdem. thtdem, p9-10. p.2l , p.23. p.39). Ja na única foto de Maureen B1s1lhat que o 

apresenta (p 6). ha uma sugestão de heroismo. resultado de um conjunto de elementos. entre eles 

o ângulo de baixo para c1ma Os batentes das ponas, à esquerda e à d1re1t.a, emolduram a figura, 

ressaltando-a. A aba do chapéu e o capote (além de ser escuro, sua metade mfenor está na 

sombra), ambos escuros, emolduram o rosto, para onde converge o foco de luz. O enquadramento 

em 3.1. esconde o olho direito, realçando o esquerdo, atraindo o olhar do espectador. 

Já em uma das fotos de Walter Firmo {p.9). Manuelzão é fotografado com o mesmo capote (ou 

um mUlto parec1do), também com chapéu. Ressalvando-se a dlferença de tnnta anos entre as duas 

fotos e o fato de que, na foto de Firmo, Manuelzào ostenta barba branca. pode-se estabelecer um 

sugest1vo contraponto entre as duas fotografias. 

Na foto de F1rmo, o enquadramento é ma1s amplo do que o de B1sllhat, enfocando -

aparentemente - da cabeça aos joelhos; o corpo está voltado lf. para a esquerda, com o rosto de 

frente, voltado para o espectador; a ilurmnação lateral, da esquerda para a direita, realça volumes 

e texturas. Assim, nessa fotografia. a luz destaca o volume do capote e a textura da parede 

(enfanzando o polo denotativo), enquanto na de Bisilliat a luz e o enquadramento achatam os 

planos, valorizando o volume do rosto. recursos que ressaltam a express1vidade da fisionomia 

(enfanzando o polo conotativo). Não se trata, aqui, de avaliar as duas sénes de fotografias, mas 

apenas apontar a diferença de olhar ou., em outras palavras. a dlferença entre os dtscursus 

predommantemente denotativo ou conotativo. 

Como esses exemplos sugerem, os significados Jenotattvos da imagem decorrem principalmente 



da função representativa, ou seJa. 11 que a tmagem representa, enquanto os stgmficados 

conutattvos resultam pnnc1palmente do wmo a imagem representa, ou seJa, da função I!Stéttca 

Por isso. a análise da imagem e, consequentemente. da tlustraçào. prectsa focalizar os polos 

Jenotatrvo e conntattvo, ou $(!Ja, os sigmficados que decorrem não só de u tfue a tmagem 

representa mas também de como ela o faz 

4.4. Retórica da imagem 

A denommação figura de linguagem (figura de retónca ou, stmplesmente, jlguru) designa 

um conjunto de procedtmentos que alteram ou enjàti=am o senttdo das palavras As figuras 

que alteram o sentido são chamadas de figuras de pemamento ou tropos, enquanto as que 

enfutt=am o sent ido através da disposiçilo das palavras são chamadas figuras Je Cfln.wruruu 

Sigo, aqui, Chris Baldick, ressalvando, entretanto, que as jlgura'i são um territóno com 

questões de limttes e de des1gnações ainda em d1sputa (BALDICK. 1992, p 83-84) 

Algumas figuras de lmguagem parecem possu1r correspondentes bastante Similares no código 

visual, mteressando-nos aqui algumas delas, por serem mais frequentes e porque contribuirão 

para a análise das ilustrações. O titulo ac1ma - Retánca da tmagem -, que podena sugenr 

honzontes ma1s vastos, visa apenas expressar o déb1to das formulações a segu1r para com as 

de Umberto Eco em A estrutura ausente, onde ele propõe que ''os art1ficios retóricos não 

func1onam apenas no âmb1t0 da língua verbal, mas podem ser encontrados a nível ( .. ) das 

mensagens v1suais" (ECO. 1991 , p.81 ). Neste estudo, serão focalizados apenas alguns tropo . ~ · 

a hipérbole, a metáfora, a metonímia e a persomficação, que discutirei brevemente. apenas 

como os andaimes necessános para a análise das ilustrações. 



No contexto do código verbal , a lupàhufe desi!:,rna ênfase exagerada. como, por exemplo. na 

expressão '"mil coisas para fazer' ' A metáfora- .. a mais importante e mai s difund1da figura de 

linguagem··, segundo Baldick ( 1992, p. 134) - des igna uma alteração de sent1do caracterizada 

pela similaridade, como, por exemplo, na expressão ·'cavalos de fogo" para sugerir incêndiO 

alastrando-se rap1damente por uma encosta, que ocorre no "Romance V ou Da Destrwção de 

Ouro Podre", do Ronwncetro da /nconfidênci(J ( 1953; MEfRELES, 1963, p. 135: 19<)4, p 491-

492). Para Baldick, a similaridade estabelecida pela metáfora deve ser entendida ma1s como uma 

identidade tmagmána do que propriamente uma comparação (BALDlCK, 1992, p. l34 ). 

A metonímw designa vários processos de alteração de sentido que envolvem relações de 

conttg01dade, ou seja, que partem "de uma relação objetiva entre a Significação própria e a 

figurada" (CAMARA JR., \992, p. \67), como referir-se ao continente pelo conteúdo (r;opo 

pelo conteúdo de um copo); ao autor pela obra (Aurélio como sinônimo de dtcionáno) etc. A 

smédoque é um caso particular de metonímia, em que se refere ao todo através da referência 

a uma parte - ou vice-versa -, como, por exemplo, asu de uma horholeta para sugerir a 

borboleta inteira, que ocorre no poema "Canção Mínima", do livro Vagu mústca ( 1942), de 

Cecília Meíreles ( 1994, p.202-203). Neste estudo, entretanto, utilizarei a nomenclatura mats 

abrangente, ou seja, metoním/(J. 

A personificação designa a atribuição de caracteristicas humanas a animais, vegetats, seres 

inanimados ou idéias, figura também conhecida como prosopopé/(J. 

No contexto do código visual, a _htpérbole corresponde aos procedimentos de exageração, 
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como ocorre, por exemplo, na caricatura que . como o proprio nome sugere, w rtu J (do tt 

,_:urtcare, carregar), tsto é, curregu, exagera os traços caracteristtcos da pc!Ssoa representada. 

Por exemplo, anos atrás. quando o então governador de São Paulo. Paulo Maluf, prometeu 

encontrar petróleo através da Paulipetro. o .lornul Ja Tarde publicou uma séne de çaricaturas 

representando-o com um nariz cada vez mator - numa alusão a Pinóquto, já que se esperava 

que ele não cumpnsse a promessa, expectativa que se confirmou - termmando quase que por 

tomá-lo um apêndice do próprio nariz 

No código visual, a metáfora corresponde a transformações da tmagem através de relações de 

similaridade, como ocorre, por exemplo, no desenho de adolescentes, em que , muitas vezes, 

características demoníacas ou ammalescas são atribuídas a JJI!SSOas cancaturadas, seja como 

expressão de raiva, protesto ou simples bnncadeira. A metúf ora é usual em capas de revistas e 

em v utdoors, como, por exemplo, a imagem de um pimentão na praia, em anuncio de protetor 

solar e/ou de bronzeador, para sugenr a idéta de " ficar vermelho como um pimentão .. ou de 

'·v, rar pt mentão" 

A metonímta, no códtgo visual, corresponde aos casos em que um ser é representado por uma 

tmagem que tem com ele uma relação de contigütdade, como ocorre com as pegadas que 

sugerem uma personagem em Ida e volta, de Juarez Machado ( 1987) ou na capa de revtsta 

que representou o sociólogo Herbert de Souza, o Betinho, através de grãos de altmentos (obra 

do arti sta goiano Stron Franco), numa alusão à sua campanha contra a fome ( Ve;a, São Paulo, 

29 dez. 1993). O caso mais freqüente, entretanto, é a representação de parte de um 

determinado ser para referir-se ao ser intetro, como as fotografias para documentos e os 

bustos nas praças, que são interpretados como referindo-se a pessoas mteiras e não a cabeças 



decapitadas. Embora esses últimos possam ser cons1derados casos de smédoque, ut11lzare1 

aqui, como já mencionado. a nomenclatura mais abrangente, ou seja, metonímw 

A pennnificaçào corresponde aos procedimentos de atribu1ção de características humanas a 

seres de outros reinos. bem como a 1deias abstratas. Essa função I! freqúente em 

representações alegóricas, em estátuas e monumentos (por exemplo, representações da 

justiça, liberdade, Independência etc.) e na pmtura alegórica, por exemplo, na Alewmu Jos 

Quatro Contmentes (América. Europa. Áfnca e Ásia), de Teófilo de Jesus ( 1758-1847), em ri 

Noite Acompanhada dos Cêmos do Amor e do Estudo ( 1883), de Antômo Parreiras ( 1860-

1937), ou em A Prov1dência GUiando Cabral ( 1899), de Ellseu Yisconti ( 1866-1944): e 

extremamente comum na produção visual dirigida à cnança, como o desenho animado, 

histórias em quadnnhos, ilustração etc., tanto ass1m que a personificação pode ser 

considerada um traço característico do gênero. 

Essas figuras - hipérbole. metáfora, metonímia e personificação - são bastante usua1s na 

il ustração, mesmo a não-infantil, como podem exemplificar as ilustrações de Poty para 

Magma, de Guimarães Rosa. Nesse livro, a h1pérhole se faz presente no tamanho exagerado 

da cabeça da personagem que é representada na ilustração para o poema ''Gruta do Maquiné' ' 

(ROSA, 1997, p.37). 

A metonímia se mostra na boiada representada por oito cabeças de gado (literalmente, apenas 

as cabeças), na il ustração para o poema " Boiada'' (1dem, 1b1dem, p.29); na ilustração para o 

poema " Male1ta", em que uma personagem é sugerida pelos braços (p.39); na Il ustração para 

o poema "Lunático", em que o protagomsta é sugendo pela cabeça, representada do nanz 



para cima (p.65); e na ilustração para o poema " Batuque .. , em que negros dançando são 

sugendos pelos pés (p.l 05). 

A personificação aparece na ilustração para o poema "O Cágado", t!m que o protagoni sta e 

representado em posição vertical, com chapéu e guarda-chuva, numa alusão a esperar pelo 

Dilúvio, espera essa referida no poema (p.l26). 

Homologamente ao que ocorre no código verbal, no código visual também pode haver 

associação de figuras , como ocorre, por exemplo, na ilustração para a capa de uma edição da 

revista Veja com a manchete FUGA DE CÉREBROS e o lide (ou abertura) ''Por que os 

professores das universidades públicas estão indo para as faculdades particulares·· ( Ve;a. São 

Paulo, I O dez. 1997). 

A ilustração apresenta um mesmo motivo visual - um livro com asas - repetido múmeras 

vezes, na mesma perspectiva, mas em tamanhos e posições diferentes. O conjunto sugere uma 

revoada de livros em migração. Nesta capa, imagem e texto estabelecem um vínculo 

semântico de mão dupla, um agregando sentidos ao outro. No texto, a metonímw se mostra no 

uso de cérebros para referir-se aos professores. Na ilustração também ocorre metvnímia, no 

caso, a representação de obras para aludir aos autores, ou seja, os ltvros para referir-se aos 

professores, já que se considera a universidade espaço de produção de conhecimento e os 

professores universitários produtores por excelência de conferências, artigos, livros etc. Há, 

portanto, uma outra metonímta: livros, aqui, referem-se a produção intelectual e não 

exclusivamente ao objeto livro. 



Cada hvro possui um par de asas, atributo que, no contexto, sugere m1gra<r·iio, tanto pelo 

numero de livros como pela sugestão de aves, no caso, aves em arribação, o que se reforça 

pelas referências a fuga, na manchete da capa e a d1ú.,pora, no titulo do an1go. no 1ntenor da 

rev1sta. Assim, o par de asas configura uma metúfora vt,ua / e a Ilustração como um todo, a 

assoctação de metáfora e metonimta. 

Se parece legittmo falar em metáfora vtsual, considerando-a um dos recursos da rettirtca Ja 

imagem, a tentativa de traJu=tr metáforas hteránas para o código visual nem sempre é 

satisfatória. Mesmo um experimentado ilustrador de narrativas como Poty, conhecido - e 

reconhecido- por suas ilustrações para a obra de Guimarães Rosa, tropeça nesse desafio, por 

exemplo, em Magma. já ci tado, nas il ustrações para os poemas "Meu Papaga10" e .. A 

Aranha". 

No poema ·'Meu PapagaiO··, o protagomsta é representado em um pole1ro, no qual está 

pendurado um paletó (ROSA, 1997, p.87), numa alusão aos versos: 

Toma a palavra, na ga10la alta, 
Papagaio Real, meu Papagaio Louro, 
sisudo e notável discursador! . 
Muito bem!. Apoiado! 
Assim empoleirado, 
de fraque verde com botões de ouro ... 

(1dem, tb1dem, p.86) 

Já no poema "A Aranha", a protagonista é representada segurando um láp1s com uma das 

patas, traçando hnhas em uma folha de papel. aludindo aos versos: 



Num desenho octogonal, 
a aranha, noite e dia, 
traça e destraça lmhas, te1mando em resolver 
o seu problema de trigonometria 

(1dem. 1h1dem, p 101 ) 

'!. 

Essas Ilustrações estabelecem com o poema um vínculo semântico empobrecedor, ao elid1r a 

amb1gü1dade característica da metáfora. ou seja, a tensão entre o real e o figurado, a favor de 

uma representação literal, ressalvando-se, contudo, sua qualidade enquanto desenho. 

Tentativas como essas de tradução de metáforas literárias são repetidas por outros 

ilustradores, com resultados igualmente insatisfatórios, como a tlustraçào de Vitóno Gheno 

para "Eu fiz um Poema", de Mario Quintana. Diz o poeta: 

Eu fiz um poema belo 
e alto 
como um girassol de Van Gogh 
como um copo de chope sobre o mármore 
de um bar 
que um raio de sol atravessa 
eu fiz um poema belo como um vitral 
claro como um adro ... 

(QUINTANA, [1980], p.17) 

O poema prossegue, invertendo as imagens: de luminosas (de alegria), para tmagens sombrias 

(de tristeza). Não vem ao caso, aqut, fazer uma análise do poema, mas apenas asstnalar como 

o tlustrador aproveita as sugestões do poema. Ele focaliza apenas a primeira parte, elidmdo 

sua estrutura antitética, e condensa as tmagens do poema em uma úntca imagem: assim, a 

ilustração representa. em primeiro plano, uma mesa com um copo de chope e, em segundo 



plano, um vitral no qual está representado um girassol . Nessa tlustração, perde-se tanto a 

mtensificação luminosa no encadeamento das imagens que existe no poema corno a 

ambtgütdade que caractenza a metáfora. 

No poema, o adjetivo allv insinua o mtsttcisrno que será sugendo pelo vitral e pelo adro. 

enquanto na ilustração a altura tem função predommantemente referenctal. Os stmtles da 

pnmetra parte do poema provêm de diferentes campos sernànticos - a pintura, o cotidiano e a 

arquitetura religiosa - tendo stdo associados graças àquela "identidade imaginána" referida 

por Baldick, criando uma similaridade que passa a existtr no poema, sem. contudo, elidir suas 

diferenças, ou seJa, criando uma tensão entre o familtar e o insólito, tensão essa que a 

ilustração dilui. 

A tentativa de tradução vtsual de metáforas literárias pode chegar ao francamente desastroso, 

como na capa para uma das edições de 0 /hinhos de Gato, de Cecília Meireles, em que a 

metáfora do título é ltteralt=ada por uma montagem fotográfica que funde metade de um 

rosto de menina com metade de uma cara de gato (8.ed. São Paulo: Moderna, 1991). Essa 

lttera/izaçào se acentua na capa para a edição argentina - 0)1tOs de gato - publicada pelo 

Centro de Estudios Brasilei'los ( 1981 ), ao reproduzir nela a fotografia de um gato. 

4.5. A relação entre texto e ilustraçlo: a coerência intenemiótica 

As funções da imagem, as figuras e os conceitos de denotação e conotação, estudados 

anterionnente, talvez pudessem ser suficientes para a análise do lrvro de tmagem, já que este se 

utiliza quase que exclusivamente do código visual. No caso da Ilustração propriamente dita, ou 



- . ., 

seja. da mwgem que acompanha um le .. xlo, e prec1so levar em conta que a 1magem isolada não 

tem função: é só em conjunto com o texto que passa a tê-la, estabelecendo-se uma relação 

semãnttca entre os dois códigos, o VlSual e o verbal 

A relação entre ilustração e texto poderia, talvez, ser entendida como traduçiio, já que trc.ulZM,.ào 

mtersemtóttca designa a transposição de uma linguagem para outra como, por exemplo, da 

literatura aos quadrinhos, da literatura à tevê, da literatura ao cinema etc. No caso da tlustração, 

contudo, é preciso ressaltar que as duas linguagem ocorrem simultaneamente no mesmo espaço, 

o que não ocorre com os exemplos anteriores, em que se tem ou o livro, ou a revista de 

quadrinhos, ou a tela de tevê ou a tela de cinema, cada wn desses veículos ou suportes com 

características diferenciadas. 

A relação entre texto e tlustração talvez possa, então, ser aproximada da que existe entre o texto 

teatral e o cenário, o figurino e a iluminação, ou seja, os elementos visuais da linguagem teatral. 

Não se espera que o cenário, o figurino ou a Iluminação traduzam o texto. O que se espera é que 

haja coerêncza entre esses diversos elementos que integram a linguagem teatral, em relação a 

uma determinada linha de d:in:ção ou, em outras palavras, em relação a wna determinada 

orientaçila semântica. 

A relação entre texto e ilustração talvez pudesse, então, ser denominada como coerênc1a 

mJersemiólica, denominação essa que toma de empréstimo e amplia o conceito de coerênc1a 

tertual (GARRAFA. 1987; K<::)Clt TRAVAGLIA, 1996; FÁVERO, 1997). Como, no caso, não 

se tem um único texto, talvez se pudesse falar de coerência i.nJertexJual, denominação que, 

entretanto, poderia prestar-se a equívocos, já que a palavra mlertutual ref~se usualmente ao 



texto verbal, mesmo que alguns autores acettem que texto possa recobrir diferentes planos de 

expressão, como, por exemplo, propõem Fiorin, Fávero e Koch, citados anteriormente. 

A tlustração estabelece com o texto uma relação semântica Nos casos •deais. uma relação de 

coerência, aqui denominada coeréncta mten;emiútica pelo fato de ocorrer entre dois códigos 

diferentes, o visual e o verbal. Asstm, entende-se neste estudo como cuerêncta mtersemuíuca a 

relação de coerêncta, ou seja, c:onvergêncta ou nào-contradtçào, entre os stgmficados 

(denotativos e conotativos) da ilustração e do texto. 

Ao contrário, porém, do código verbal, em que a coerência é um fator de constituição da 

textualidade (a existência mesma de um texto supõe sua coerência que, como se sabe, não é uma 

qualidade imanente do texto, mas tnbutária da situação comWlicacional e do repertório dos 

interlocutores), na relação entre texto e ilustração, a coerénc1a inlersemtóllca pode assumir as 

modalidades de convergência, desvw e contradição, ou seja, coerêncta propnamente dita, 

mcoerêncta locali=ada e incoerêncta, respectivamente. Essa modalização vai ao encontro da 

observação de Maria Helena Martins de que 

( ... ) em muitos casos. o ilustrador vem a se caracterizar como um leitor 
privilegiado que colabora para expandir as possibilidades de leitura E, 
nesse sentido, tanto pode reforçar as 1déias do escritor como distorcê
las, ou mesmo contrariá-las. 

(MARTINS, 1989, p.85; grifos meus) 

Avaliar, assim, a coerência entre uma determinada ilustração e um determinado texto significa 

avaliar em que medida a ilustração converge para os significados do texto, deles se desvia ou os 

contradtz. 



No próximo capítulo, as análises dos poemas "Colar de Carolina", "O Mosqu1to Escreve" e "Ou 

fsto Ou Aquilo" e suas respectivas Il ustrações permitirão testar as hipóteses aqui formuladas sobre 

as funções da imagem, a denotação e a conotação no cód1go visual, a retónca da 1magem e a 

coerência intersemtóttca. 



5. As edições de Ou isto ou aquilo 

{..) nofimdo 

Todos querem ser pastores 
e ter coroas de flores 
e um cajadinho na mão 
e tocar wna flauttnha 
e soprar numa pallunha 
qualquer canção 

( "omo 1\.\o tk jlautmha e u.\ptraçüo ma.~ 
pode não ser ~~.oroçàtJ para uldo.t. ( "eclfta 
muuo amave/me/1/e do alto úa.' f!SCaduna\ 
do*"' ( "u.\'mtt V.dho jlautma para no.~ 1!.\\Q 

quallfllt!r canção. Cfllt! IIÕO 11 canção 
qualqu~tr . Ptdo C()ll/rárm afinad.issuna. t..om 
algo de divertissernent mozaniano de 
··nauta Mâg~ca ... e 1-k CAJIIIga 1-k m eia 

/u'f()-Canoca. A' ve :e ~ com uma p1toda 1-k 
parfetll.ia também. 

Carlos Drummond de Andrade 
( !Ojul. 1964) 

O livTo Ou isto ou aqurlo foi publicado pela Ed1tora Giroflé em 1964 [1 7] A impressão deve ter 

sido terminada até Julho, p01s no dia I O desSt! mês, Carlos Drummond de Andrade publicou uma 

crônica sobre o livro no JOrnal Correto da Manhã (ANDRADE, 10 JUI 1964). Como se sabe. 

Cecília Meireles v1ria a falecer a 9 de novembro desse ano, dois dias depois de completar 63 

anos. Asstm, a autora viu esta edição, mas não as outras, todas póstumas. 

O livro, de formato musual (3 1,5 x 12 em), ·'livrinho comprido, com cara de bnnquedo, ou de 

bicho", segundo a crônica de Drummond, foi tlustrado por Mana Bonomt (que, nesse mesmo 

ano, fez a cenografia para Yerma, de Garcia Lorca.. traduzido por Cecilia Meireles. para uma 

montagem do TBC) e paginado por Fernando Lemos. O livro é composto de 48 páginas não 



numeradas, reunindo vmte poemas. os onze pnmeiros estão em páginas ímpares e a Ilustração, na 

págtna antenor (ou seja, ao lado): os outros nove poemas estão em págmas pares e a Ilustração, na 

págtna segutnte (ao lado). As ilustrações, de págma mtetra (30,5 x 10,8 em), são xilogravuras [18] 

de uma a quatro cores, como preto sobre branco (ou branco sobre preto): preto sobre .azul : preto 

sobre verde e sobre branco: e preto sobre verde, amarelo e rosa. Os poemas também são 

compostos em cores, como titulo azul e texto preto sobre branco; explorando contrastes tnusuais 

como branco sobre rosa ou azul sobre verde. Em alguns poemas a págma está dtvidida em 

metades de cores diferentes, como em "A Bailarina", que apresenta titulo preto, poema em branco 

sobre areia e a últtma estrofe em branco sobre rosa. Dmamtzando a diagramação, alguns poemas 

foram compostos na metade mferior da págma., como "Jogo de Bola", "Tanta Tinta", "Bolhas", 

"Os Cameirinhos", "A Lua é do Raul", "Sonhos da Menina'' e "Rômulo Rema" Os titulos dos 

poemas são compostos em corpo maior do que o texto, com apenas a primeira letra em catxa alta, 

como Moda da menina trombuda, a não ser quando no título do poema hâ nome próprio. como 

em Colar de Carolina. 

Para Antônto Olinto, tanto o formato do livro como as ilustrações estão perfettamente integradas 

ao estilo dos poemas. 

Este livro de Cecília Metreles é a exata execução do livro-objeto, Jâ que 
poesia e formato fisico do volume nele se Juntam e se completam Mana 
Bonomt foi responsável pelas ilustrações, belas, largas, soltas, no estilo 
mesmo dos poemas. 

(OLlNTO, lO mar. 1970) 

Em 1969, a Editora Melhoramentos lança uma segunda edição de Ou 1stv vu aqwlo, com o 

acrésctmo de 36 poemas (totalizando, portanto, 56 poemas) e o titulo alterado para Poes1as e o 



subtítulo ()u 1stn ou aqwlo & inédllos, com formato mais convencional (23 x 15.5 em) e 80 

páginas. Essa edição foi ilustrada por Rosa Frisoni. com coordenação artísttca de Walter 

Weiszflog. As ilustrações são predommantemente monotip1as (1 9] ou combmam monotlpia e 

aquarela. 

O projeto gráfico desta edição apresenta várias interferências na composição gráfica dos poemas. 

como deslocamento e inclinação de versos e estrofes, talvez inspiradas em Apollinaire. A 

composição gráfica do poema "O Tempo do Temporal", por exemplo, imita a do caligrama "11 

Pleut" de Apollinaire. [20] Em vários casos essas interferências comprometem a legibilidade, de 

que é paradlgmática a composição do poema "Bolhas" que, na prime1ra ed.Jção, é composto de 

seis estrofes e, nesta edição, foi atom•zado em 17 versos espalhados pela página. em diferentes 

inclinações, tomando dificil acompanhar a seqüência dos versos. 

Essas mterferências começam já na compos1ção dos títulos dos poemas, como o composto em 

diagonal: 

NA 
SACADA 

DA 
CASA 

(p.39) 

ou composto com ângulos de inclinação diferentes, como: PREGÃO/DO VENDEOORIDE 

LIMA, em três linhas com 45, 30 e 1 O graus, respectivamente; (p.60) 

ou compostos na vertical, como: 



A 

L 
í 
N 
o 
u 
A 

o 
o 

N 
H 
E 
M 

(p.34) 

Outra movação discutível é o deslocamento dos títulos dos poemas para as págmas seguintes (o 

que ocorre com os poemas "Jogo de Bola", "Enchente'', "Pescaria", "RõmuJo Rema" e "Rio na 

Sombra"), ou para a mesma página. mas depois do poema (como em "Jardim da Igreja"), ou 

dividir o títuJo em páginas diferentes, como "Uma Palmada Bem Dada", em que UMA 

PALMADA está na p.14, alinhado à esquerda, e BEM DADA, na p. l5, alinhado à direita. 

Em 1977, a Editora Civilização Brasileira lança nova edição de Ou i!i/O ou aqwlo, com o mesmo 

número de poemas da edição anterior (56 poemas), com novo formato (19,8 x 27 em), algumas 

páginas a mais (85 p.) e com ilustrações e planejamento gráfico de Eleonora Affonso. 

Nesta edição há ilustrações de meia página (tanto na metade esquerda como direi~ e metade 

inferior), página inteira, wna página e meia (como a ilustração para "A Chácara do Chico 

Bolacha") ou de duas páginas, também conhecida, no jargão da ilustração, como ilustração de 



págma dupla, que ocorre na ilustração que emoldura o poema "Cantiga para Adormecer Lulu" 

Os poemas são alinhados à esquerda, salvo os mais longos que. para caberem em uma mesma 

página. são compostos em duas colunas, alinhadas à diretta (a primeira coluna) e à esquerda (a 

segunda). Todos os poemas iniciam por capitular, apresentando uma ornamentação rococó que 

parece fora de lugar, já que não combina com o estilo despojado das ilustrações. nem com as 

letras desenhadas para a capa, para o ante-rosto e para a página de rosto. Parecem tgualmente 

deslocados os frisos duplos compostos por retângulos de cantos arredondados e pequenas vinhetas 

que emolduram os poemas que têm tlustrações de página inteira ao lado, pelo estilo ornamental 

em contradição com as ilustrações, bem como em relação aos próprios poemas. 

Esses pequenos senões não foram notados pelo o poeta Tite de Lemos, para quem as ilustrações 

de Eleonora Affonso tomam ainda mais cativante a leitura do livro: 

Uma palavra de louvor deveria ser também reservada para a esfuziante 
concepção gráfica do livro, assinada por Eleonora Affonso, que. se nem 
sempre contou em suas ilustrações com a centelha de gênio que a fez 
voar alto em seu desenho para o poema "Os Carneirinhos'' (páginas 24 e 
25), manteve ao longo de todo o trabalho um padrão bastante satisfatório 
de realização, tomando ainda mais cativante urna já por si cativante 
leitura 

(LEMOS. 24 jul. 1977) 

Em 1987, a Editora Nova Fronteira lança urna edição de Ou 1s1o ou aqwlo com um formato um 

pouco maior (21,5 x 28,5 em). com quase o dobro de páginas (155 páginas, ressalvando-se, 

entretanto, q~ 54 páginas são, na verdade, meias-páginas), com ilustrações e projeto gráfico de 

Fernanda Correia Dias, neta de Cecília Meireles. Nesta edição há 57 poemas. em vutude de um 

dos poemas incluídos na edição de 1969 ter sido desdobrado em dois poemas: "Figurinhas I e li" 

(que também aparece· como "Figurinhas"), que aqui- aparece como "Figminhas l" e "Figurinhas 



11". O livro tende a configurar-se como um hvro-jogo, inclumdo sugestões de atividades como 

desenhar, recortar e colar etc., o que talvez possa desviar o olhar do lettor do texto para essas 

atividades. 

Em 1990, a Editora Nova Fronteira lança outra edição de Ou 1sto ou aqwlo, com fonnato menor 

(23 x 16 em), com o número de páginas reduzido pela metade (72 p.) e com ilustrações de Beatnz 

Bennan.. O título dos poemas é composto em caixa alta. os poemas em ttálico, almhados à 

esquerda, na maior parte no centro das páginas. As ilustrações, em uma cor (tons de sépia), são 

vinhetas, nos cantos, nas margens superiores, inferiores ou laterais, contornando totalmente o 

texto ou fonnando molduras em fonna de L ou U, também em posição invenida. 

Duas dessas edições não tiveram reimpressões: a tlustrada por Maria Bonomi e a ilustrada por 

Fernanda Correia Dias; a edição ilustrada por Rosa Frisom teve uma reimpressão (que figura 

como 2.ed e co-edição com o lNL); as edições ilustradas por Eleonora Affonso e Beatriz Bennan 

tiveram várias retmpressões, registradas como reedições. A edição atualmente ( 1998) disponível 

no mercado é a 21 8 reimpressão (é o que consta na capa) da edição de 1990, ilustrada por Beatriz 

Bennan . 

Em 1958, a editora Aguilar publicou a Obra poética de Cecília Meireles, organizada pela autora, 

reWlindo os livros publicados a partir de Viagem ( 1939), com exclusão dos anteriores, mas 

inclwndo Gtroflê, giroflá (1956), prosa poética (excluído a partir da 2.ed), um Caderno de 

desenhos, com estudos da série Batuque, samba e macumba, além de poemas inéditos, mas, 

dentre esses, nenhum dos que viriam a figwar em Ou isto ou aqu1lo. A segunda e a terceira edição 

da Obra poética (1967 e 1972) incorporam os vinte poemas da primeira edição de Ou isto ou 



uqwlo Já a quarta edição, que tem o titulo alterado para /'ne.\w c.:ompletu ( 1994 ), reproduz os 56 

poemas, orgamzados em duas partes a pnmeira, com os poemas da primeira edição, na mesma 

ordem em que a1 aparecem. e, a segunda, com os poemas incluídos postumamente. 



5.1. O poema "Colar de Carolina" e suas ilustrações 

Colar de Carolina 

Com seu colar de coral, 
Carolina 
corre por entre as colunas 
da colina. 

O colar de Carolina 
colore o colo de cal, 
toma corada a menma 

E o sol, vendo aquela cor 
do colar de Carolina., 
põe coroas de coral 

nas colunas da colina. 

., 

"Colar de Carolina", o poema de abertura da primetra edição do livro Ou 1Mo ou aqwlv, é 

composto de onze versos, distribuídos em quatro estrofes aparentemente irregulares: uma quadra., 

dots tercetos e um monósttco, todos constituídos por versos curtos. O poema é composto de 

redondilhas maiores e versos trissílabos. predominantemente de redondilhas maiores- nove dos 

onze versos. Os trissílabos aparecem nos segundo e quarto versos. Esse esquema rítmico, ou seja., 

a combinação de dois versos regulares, é freqüente na poesia cect liana., podendo lembrar-se, por 

exemplo, o poema "Motivo'', do livro V1agem ( 1939: MEIRELES, 1994, p. l09) 

O uso de matúsculas no poema parece reger-se por um critério mais sintático do que poético: as 

três primetras estrofes mictarn-se por maiúscula., sendo que as duas pnmeiras e a última termmarn 

em ponto final , mas não a tercetra., cuja untdade sintática só se completa no verso final do poema 

que, isolado no monóstico, acaba configurando, pela unidade sintáttca que compõe com os três 



versos da estrofe anterior, uma untdade poéttca que poderia recompor a quadra tomando, ass1m. 

circular- quadralterceto/quadra- a estrutura estrófica do poema 

Amda em relação ao uso de maiúsculas, saliente-se que o segundo verso da pnmetra estrofe, 

tntctado por maiúscula, é constituído de uma única palavra. o nome próprio ( ·amima, que se 

repete em dots outros momentos. no fim do primetro verso da segunda estrofe e no fim do 

segundo verso da tercetra estrofe- sempre em lugares de destaque. 

À reiteração da palavra Caro/ma (repetida em três dos onze versos do poema). somam-se as 

reiterações da palavra colar (também repetida três vezes· no primeiro verso da primeira estrofe. 

no primeiro da segunda e no segundo da terceira) e da preposição Je (empregada cmco vezes). 

Asstm, as três palavras mais repettdas- Caro/ma, colar e Je - são não apenas as palavras que 

formam o titulo do poema- "Colar de Carolina" - como constituem amda expressão que aparece 

duas vezes: no pnmeiro verso da segunda estrofe e no segundo verso da tercetra 

Ao lado das cinco vezes em que aparece de forma íntegra, a preposição Je aparece também em 

contrações com os artigos definidos o e a: na forma Ja, que aparece no último verso da pnmeira 

estrofe e no último verso do poema, compondo a expressão colunas Ja colma; e na forma Jo, que 

aparece uma úntca vez, na expressão cor Jo colar (primeiro e segundo versos da terceira estrofe). 

Dessa forma, as construções smtáticas paralelísticas das quais faz parte esta prepostção fazem do 

sintagrna substantivo • prepostção de (o, a) - substanttvo procedimento fundamental na 

estruturação deste poema: colar de coral, colunas da colma, colar de Caro/ma, colo de cal, 

cor do colar de Carolina, coroas Je coral e colunas da colina. [2 1] 



Não obstante tratar-se de uma construção morfo-smtatlcamente 1dênt1ca (substantivo -

prepos1çào + substanti vo), são diversas as funções semânticas cumpndas por este s1ntagma no 

poema. Na expressão colar de r ·urulmu, a prepostçào Je mdtca posse, enquanto na expressão 

<-·olar de coral, indica maténa Ocorre amda outro ttpo de reiteração. corul é anab1Tallla de colur 

A palavra referente à matéria - coral - e a referente ao ObJeto - c.11/ur - formam um par 

anagramático que sugere uma superação dos polos da semelhança (trata-se das mesmas letras) e 

da diferença (as letras estão dtspostas em outra sequência). 

Esta hipótese patrocma a passagem do levantamento de procedimentos formais agenciados pelo 

poema para a proposta de sua interpretação, tsto é, para a hipótese segundo a qual os efeitos de 

sent1do possibtlitados pelos diferentes procedimentos formais elencados transborda do espaço 

textual onde ocorrem e acabam contagiando o texto inteiro Assim, podemos, talvez. conclwr- ao 

menos provisoriamente- que este poema de Cecília Meireles textualtza equtvalêncías; no caso, 

eqwvalência entre substâncta e objeto, par que pode remeter, numa leitura mats ousada. a uma 

equtvalência de âmbito mais geral · a equivalência que elide as fronteiras entre natureza e cultura 

A verossimilhança desta leitura escuda-se na recorrência da aprox1mação dos polos 

natureza/cultura em outras passagens do poema, como na expressão paronomásuca colunas da 

colma, que também associa natureza (colina) e cultura (colunas), e o faz., igualmente, através do 

embaralhamento dos significantes. Essa expressão pode ser lida literalmente. como refenndo-se a 

colunas espalhadas pela colina ou, como prefiro, metafoncamente: nessa leitura, as colmas. que 

formam vales, são comparadas - impltcttarnente - a colunas ou, apotando-me em Chris Bald1ck 

( 1992, p. l34 ), identificadas tmagínaríamente com colunas, que criam espaços que podem ser 
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atravessados, como faz Carohna. (22] 

É prectso reconhecer que a Interpretação metafórica não ellmtna a possibtlldade de uma 

decodtficação referencial , ou seja. as colunas menciOnadas no poema podenam referir-se -

mesmo - a colunas espalhadas pela paisagem. No entanto, tendo em vtsta a economia de 

stgmficantes (fônicos e lexicats) e o stgmficado que essa economta adqutre no poema, como 

se verá mais adiante, a lettura metafórica sena mats convergente ao stgnilicado do poema 

Além disso, há tndícios estilísticos que podenam jUStificar a hipótese de que as tmagens que 

aparecem na crônica A moça de Málaga (o colo como coluna e os omhros como colmus) 

podenam ser um dos núcleos geradores do poema ''Colar de Caroltna", o que reforçana a 

hipótese da decodificação metafórica 

Os versos Caro/ma e da cu/ma (segundo e quarto da pnmetra estrofe) apresentam as mesmas 

vogais, na mesma ordem (a/o/i/a). Assim, pode-se di.zer que assonàncta, paronomásta, ritmo e 

rima se associam ressaltando a relação menina/paisagem, sugerindo a prOJeção emottva da 

menina com seu ambiente. A rima Caro/i/UI. colina reaparece no segundo verso da tercetra 

estrofe e no úJt1mo verso do poema Rimam ainda Carolina menina, no primetro e tercetro versos 

da segunda estrofe, e coratcaJ; coral, no primeiro verso, no segundo da segunda estrofe e no 

terceiro da tercetra estrofe, onde e quando a semelhança sonora ressalta o contraste cromatico 

entre coral e cal 

O último verso- nas colunas da colma- apresenta a paronomásia colunas colma Aliás, o próprio 

verso pode ser decomposto em dois pares paronomásttcos: nas colunas da colina. 



Além da assonância, da paronomás1a e da nma, o poema agenc1a outro t1po de re1teração tõnica. 

a aliteração A sílaba co- anasalada ou não -I! repetida três vezes, Já no início de três palavras do 

pri me1ro verso: com , colar, coral, repetindo-se, nos versos segumtes, no IniCIO das palavras COn'e, 

colunas, colina, colore, colo, corada, cor. coroa'>. Um de seus fonemas const1tumtes o /k/ , 

aparece amda combmado com os fonemas /ai e lei em Caro/ma, cal e aquela, sem dúvida fator 

da extrema musicaltdade do poema. [23] 

Entretanto, não são apenas guturais os sons que se ahteram no poema· altteram-se tambem a 

consoante r, em colar, coral, Caro/ma, co" e, entre, colore, toma, corada, cor, coroas [24) e a 

consoante I em várias palavras: colar, Carolina, colunas, colinas, colore, colo, aquela. [25] Outra 

consoante aliterada é o n, nas sílabas na, nas e ni. [26] Aliás, salvo as consoantes m (menina) e v 

(vendo), todas as outras têm par aliterante: seu sol (s). por põe (p), entre toma (t) Como 

observou Eliana Yunes, "a aliteração é a marca ma1or de todo o livro" (YUNES, JUI. 1976, 

p 106). Nessa mesma direção, Antônto Oltnto afirma que Ou t.,to ou aqwlo é "o ma1s bem 

realizado trabalho de onomatopoéticajá havido no Brasil" (OLlNTO, 10 mar 1970; 1983. p.217). 

Ao lado das reiterações que o estruturam, o poema marca-se também por forte vtsualida.de. A 

1magem colo de cal é um exemplo. Subentende-se em colo de cal a expressão cor de colo cor de 

cal, ou seJa. Carolina tem pele cor de cal, 1sto é, branca, numa indicação cromática que amda se 

benefic1a da sonoridade, já que as letras que compõem a palavra cal fazem parte de Camlma, 

colar e coral. 



A brancura da pele feminma tem longa tradtção na poesia !inca, tradição na qual se msere a 

metáfora colu de cu/ mas que, ao mesmo tempo, a renova, através do elemento de comparação -

cu/ -, menos nobre do que uluhustm e semelhantes, que frequentam a poesia !inca (e eptca) pelo 

menos desde o séc XVl. (27] 

A seleção cromática c;ur de cal enfanza o contraste coral cal, retomando contraste que Já aparece 

no Romunce de Santa Cecílw ( 1957): 

Fitava o esposo a clara espo~ 

(. ) 

Ao segundo golpe, uma fina 
fita de sangue se desata. 
Mas nem mesmo o terceiro golpe 
a cabeça ao corpo separa. 
Porque um anjo lhe ampara a testa, 
o segundo os ombros lhe ampara, 
e o terceiro detém o sangue 
que um colar de rob1s ensarta 

(MErRELES, 1994, p.688-690; grifos meus) 

Obviamente, no Romance de Santa Cecília e em "Colar de Carolina··. a cor rubra tem conotações 

bastante distmtas: enquanto no Romance o colar de rubts metaforiza o sangue escorrendo pelo 

pescoço após um golpe de espada, no poema "Colar de Carolina", o colar de coral denota adorno 

que se coloca em volta do pescoço (colar/colo). 

Na tradição línca são frequentes as alternâncias e ambigüidades entre os sentidos htera1 e 

figurado de um determinado ttem lexical, de um texto para outro ou num mesmo texto Na obra 

cec1liana, são vánas as palavras e expressões que funcionam ora referencialmente ora como 



símtle ou metáfora. Em ··colar de Carolina ... por exemplo, à referencialidade de c..orul no 

smtagma colar Je coral corresponde o senttdo figurado de coral no smtagma c.:oma' Je w ral na" 

cu/unas clu m ima, que se refere ao halo luminoso formado pelos primeiros ratos da manhã (ou 

aos últtmos, ao entardecer), no alto das colinas. associand<rse aqui . mais uma vez. o par cultura 

(coroa) e natureza (coral). (28] 

É antiga, na tradição línca, a aproximação entre aurora e infàncta, retomada neste poema sem 

nostalgia, focalizando um instante de plemtude, que é realçado, mcluslVe -como a análtse sugenu 

-, pela relação anagramáttca entre Caro/ma, colma, colar e coral: o nome da protagonista (o 

vocábulo protagomsta, próprio da análise da narrativa, justifica-se por ser este um poema 

descrittvo-na"attvo) contem as letras que formam a palavra que se refere ao cenáno- colina -. ao 

objeto- colar- e à matéria de que este últtmo é feita- coral, em uma identidade de stgmficantes 

que sugere tdentidade semântica, no caso, projeção emotiva da menina em relação a seu adorno 

(colar) e a seu ambtente (colma) 

Se tats são os significados construídos pela leitura dos recursos formais agenciados pelo poema, 

uma leitura semântica indica um poema que narra/descreve a cena de uma menma (Carolina) 

correndo pelo campo (colina). A construção dessa cena orquestra diferentes fi>cos Jesc:nttvos-

narratrvos. (29] 

Na pnmetra estrofe, o foco descritiv<rnarrattvo se abre em um plano de detalhe (o colar), 

descrevendo um movimento de grande abertura, passando a focalizar um plano geral (as colinas): 

Com seu colar de coral, 
Carolina 



corre por entre as colunas 
da c.olina 

. . . 

Já o foco narrattvo-descnt1vo pelo qual se constrói a segunda estrofe, volta a fechar-se no detalhe, 

sublinhando o contraste entre colar e colo, entre figura e fundo, entre cor de coral e cor de cal. 

entre branco e vermelho, que se harmonizam através do colonr e do tomar corado: 

O colar de Carolina 
colore o colo de cal , 
toma corada a menina, 

O segundo verso desta estrofe - colore o cu/o de cal. -. que e o verso do melo do terceto e o verso 

central do poema, constrói harmonia entre contrastes, reafirmando a harmonia sugerida pelos 

pares colar cura/ e Carolina da colma e pelas expressões colunas da colma e coroa,{ de c:orul. 

A terceira e quarta estrofes retomam o moVlmento de abertura do foco descnt1vo-narrativo já 

apontado relatlVamente à primeira estrofe, descrevendo trajetória do plano de detalhe ao plano 

geral (o ::.oom do Jargão cinematográficO)' 

E o sol, vendo aquela cor 
do colar de Carolina, 
põe coroas de coral 

nas colunas da colma, 

Além da vanada abertura do foco descritivo-narrativo, outros recursos também fortalecem a 

v1sualidade do texto - ou sua crmfiguraçào plá<t11ca, para usar uma expressão de Marisa Lajolo e 

Reg.na Zilberman ( 1984, p 149) ou a dtreçào ptctórtca du palavra, segundo uma expressão de 

Antônio Olinto ( 1 O mar, 1970) - como o corte dos versos, que provoca enJumbement, por 



exemplo, no caso do sintagma Curo/ma curre, na primetra estrofe, que, ao deslocar o verbo para 

o verso seguinte, quebrando, com isso, a leitura horizontal, exige do olho do leitor que percorre a 

materialidade do texto um movtmento que parece mtmetlzar o deslocamento narrado a propósito 

de Carolina: 

Carolina 
corre ..... . 

Da mesma forma pode ser lido o en;umbemenl no sintagma col una ~ Ja colma, amda na primetra 

estrofe, em que a quebra do verso em colunas e o deslocamento do seu complemento- Ja cnfmu -

para o verso segumte pode sugerir tanto a distnbu.ição das ''colunas" como a corrida de Carolina, 

obliquamente ou em ziguezague: 

...... ...... as colunas 
da colina. 

Se, até agora, as observações feitas a propósito deste poema discutem alguns procedimentos 

formais presentes na poesia não-infantll, é importante fnsar que, ao ser incJujdo em uma obra de 

clara destinação mfanut, este poema também prepara sua recepção pelo seu leitor-alvo ao 

agenciar estratégtas que visam estimular a empatia desse leitor com o texto, a mais evidente das 

quais é a protagonista ser uma criança, .. um dos procedimentos mais comuns da literatura 

mfantil", conforme reconhecem Lajolo e Zilberman ( 1984, p.34 ). 

Outro elemento de empatia com o leitor infanttl é o artimtsmo: sabe-se que em desenhos mfantis, 

o sol freqüentemente é antropomorfizado através da representação de olhos, boca e nariz. No 



. ' 
poema "Colar de Carolina", o sol também é persontficado. na medida em que ele v<' a menma ~ 

c:uma a patsagem: 

E o sol, vendo aquela cor 
do colar de Carolina, 
põe coroas de coral 

nas colunas da colina 

As ações atribuídas ao sol. a partir dos modos e tempos verbais que as exprimem - gerúndto em 

vendo e presente do indtcativo em põe - trazem para o poema um delicado Jogo de causalidade e 

de temporalidade: depois de ver o colar, o sol coroa a paisagem, ou seja, parece que o sol se 

" insptra·· na manetra como o colar colore o colo de Carolina para então "colorir" (por coroas de 

coral n') a paisagem, ou seja, nascer. 

A ação de colorir atribuída ao colar é um outro elemento de empatia com o lettor mfantil. pots, 

como se sabe, colonr é uma atividade bastante dtfundida entre as cnanças, como comprovam as 

vánas publicações de álbuns para colonr que circulam no mercado. 

Mas a construção de smtonias com o universo mfannl - por htpótese leitor-alvo do texto - não 

cala, neste poema, a presença de temas e imagens recorrentes na obra cectltana, como, por 

exemplo, as imagens maríttmas. O mar, a grunde obsessão de Cecíha Meire les, segundo Máno 

de Andrade ( 1960, p. l41 ), está presente no poema- metonimtcarnente- atraves do coral, um dos 

vocábuJos da lmguagem núut1ca cecihana, segundo expressão de Ana Maria Ltsboa de Mello 

( 1994 ). Os itens lex.icais coral e mar são, aliás. presenças constantes na obra ceciltana. O poema 

"Apresentação", de Retrato natural ( 1949), por exemplo. é um auto-retrato composto por quatro 

dísticos. cada um com um símtle náutico: areia, concha, coral e mar. [30] 



Já num texto de 1924, f)e.,eJo, do h\TO escolar (confonne a expressão da quarta capa) Cnw1<,.a 

meu umur ... , Cecília incluía o coral entre os elementos de um cenáno 1magináno desejado por um 

menino (esboço, talvez, da sua Ilha do Nanja ) 

Um menino me contou que tinha um deseJO 1menso de morar no fundo 
das águas. Sena tão bonito! Ele veria de perto os peixes de todas as cores, 
passando .. . E tena um palácio feito de coral e de conchas . . Andana 
vestido de uma roupa de espumas. Sena pnncipe 

(MErRELES, 1977, p.81 ; grifo meu) 

O leitor ceciliano pode se perguntar o que faz o coral, no colo de Carolina, perto do coração. 

sobrerudo se se lembra que, em "Apresentação'' , a dor é metaforizada pela 1magem de um coral 

quebrado: 

AqUI está minha dor- este coral quebrado. 
sobrevJVendo ao seu patético momento 

(MEIRELES, 1994, p.377) 

O mar no colo, perto do coração, não apresenta surpresa quando nos lembramos que Cecilia 

Metreles intitulou um de seus livros Mur ubwluto e outros pvenuJs ( 1945) e que, num dos 

poemas desse livro, "Beira-Mar", assumtu explicitamente a força das imagens mannhas. 

( ... ) isto é maJ de famíl ia, 
ser de areia, de água, de ilha .. 
E até sem barco navega 
quem para o mar foi fadada. 

Deus te proteja, Cecília, 
que rudo é mar - e mais nada. 



(MErRELES, 1994, p 294) 

A presença- metonímica- do mar entre as colmas e o mov1mento de abertura do foco descnllvo-

narrat1vo sugerem uma dupla abertura: a do olhar da voz poética descritiva-narratl'.a (expressão-

talvez - mais adequada, no caso, do que C~u-lírtco, sup:tlu poéttco ou narrador) 4ue constrÓI a 

cena e a abenura de honzontes da protagomsta. [31] Com seu colar de coral , Carolma se apropria 

- metommicamente - do mar. Ela corre pela colma- e o correr já traz uma conotação de liberdade 

- ao mesmo tempo que o colar de coral sugere que seus horizontes podem chegar até o mar A 

referência a colunas sugere espaço Jeltmttado (com lim1tes) mas não ltmttadur e, por ampliação 

analógica, também espaço seguro, graças às referências espaciais (as colunas), Inversamente a 

espaços como floresta e labirinto, que sugerem a perda de referênctas. 

Em "Colar de Carolina", o espaço (colar/colo/colma/mar) e o tempo (amanhecer) sugerem 

expansão, em d1reção à plemtude. Ass1m, o poema canta um mstante de plenitude na mfancia, 

sem a nostalgia que costuma aparecer na voz poética adulta e sem o adultocentrismo que ressalta 

a assimetria entre emissor adulto e receptor infantil, ao colocar a realização e a plen1tude na vida 

adulta, como, por exemplo, em poemas que apresentam crianças bnncando de ser adulto. 

O tema da plen1tude na infância já aparece em "Desenho". de Mar ahsvluto e outros puemus 

( 1945), em que Cecília Me1reles recorda sua mfancia. 

( .. ) era desnecessário crescer, pensar, escrever poemas, 
pois a vida completa e bela e tema ali já estava. 

(MEIRELES, 1945, p.127; 1963, p.52; 1994, p.318) 



Em ··colar de Carolma .. , entretanto, as eventuais fontes autobiográficas do ~ma são 

transfiguradas pelo trabalho com a ltnguagem, potenciallzando o JOgo com a mus1ca, a 

v1suahdade e o sigmficado das palavras (estou me apropnando, como se ~rcebe , dos concc:!itos 

de melopéia, fanopéia, e logopéia, de E.aa Pound, embora alterando o vocabuláno) 

Em "Colar de Carolina··. este poemelo 1mpecúvel -tomo emprestado o eplteto com que Manuel 

Bandeira designou certa vez o poema .. Retrato·· (BANDEIRA, 1986, p.2 10) -. C~::cllia Me1reles 

compõe wna musicalidade sutil, integrando lirismo e arte poét1ca Entretanto, são raros os textos 

em que ela expltctta sua poética. Por isso, vale a pena Citar aqui wn trecho da tese apresentada ao 

concurso da cadeira de literatura da Escola Nonnal do Distnto Federal , em 1929. O e'pinto 

vaorioso, em que Cecília Metreles revela consctência linca e artesanal Para ela, 

Cada palavra tem uma fisionomia morfológica: mesmo entre os 
smõnimos há gradações e suttlezas que detennmam preferências de 
escolha· e tem também, cada palavra, uma fisionom1a extenor, com 
sugestões sonoras, gráficas, ntmtcas, associadas às quais despertam 
pensamentos que nenhwna relação 1mediata com elas podem. mUltas 
vezes, manter. 
Também de uma palavra para outra, na transtção dos sons, dos ritmos e 
das imagens donne todo wn mundo imprev1sto O ritmo da frase também 
concorre para alterar o efe1to da expressão. Não mais, portanto, o verso 
invanavelmente igual, nem as palavras gastas pelo uso, nem sequer a 
grafia vulgar, usual, banahzada 

(MEIRELES, I 929, p.88-89) 

A associação de linsmo e arte poética mencionada anterionnente é, aliás, reconhecida como wn 

traço característico da escritura ceciliana. Já Manuel Bandeira, em novembro de 1939, ao 

comentar Viagem. que cons1dera "wn livro de qualidades excepciOnais", assmala essa associação, 

afinnando que 



O que logo chama a atenção de quem lê estes poemas é a extraordmária 
arte com que estão realizados. ( ... ) Nos versos de Ct!(: ília Me1reles se 
verifica mais uma vez que nunca o esmero da técmca, entendida como 
mfonnadora e não decoradora da substânc1a, prejudicou a mensagem de 
um poeta. 

(BANDEIRA, 1986, p.209) 

Em sua Apre.,emar.iiu da poe,·w hra.wle1ra ( 1943 ), Bande1ra estende esse juízo critiCO á toda a 

poes1a ceciliana, afinnando que 

O que logo chama a atenção nos poemas de Cecília Me1reles é a 
extraordinána arte com que são realizados. ( .. ) Sente-se que Cecilia 
Me1reles estava sempre empenhada em atmgir a perfeição( . ) 

(BANDEIRA, s d., p. l43 , cf também BANDErRA [ 15 nov. 1964]. 
Cecília Meireles. ln. MEIRELES, 1994, p 71-72) 

E, além-mar. Hernâni Cidade, da Faculdade de Letras de Lisboa, em fins da década de 50, 

escrev1a que 

Cecília Meireles, de tão puro timbre e tão subtil intuição e intel igência 
tão culta, exemplifica a mais perfeita colaboração, conhecida na actual 
poesia do Brastl, entre poeta e a arttsta Nenhum de mais fina 
sensibilidade do que aquela e nenhum de mais dehcada técmca do que 
esta. 

(CIDADE, 1957, p.295-296) 

Essas qualidades- fina sensibilidade e delicudtJ técnica- estão presentes em "Colar de Caroltna' ', 

o que aponta para a unidade da poes1a ceciliana, atnda que este poema apresente smgularidades, 

como o agenctamento de recursos para estimular a empatia do lettor infantil. Nos outros do1s 

poemas que serão analisados mais adlante - "O Mosqwto Escreve" e '·Ou lsto Ou AqUJio" -

veremos outros desses recursos. 



Como se assmalou no mícto desta análtse, ·'Colar de Caroltna .. e o poema de abertura da 

pnmetra edição de Ou isto nu aqwlo Dessa forma, o livro st: abre com um canto a plenttude 

na infânc1a· não a recordação nostálgica de uma mfância que passou. mas uma expenêncta 

que pode ser compartilhada pelo lettor infantil , graças à descrição conctsa (que= favorece o 

preenchimento dos detalhes pelo lettor); ao uso do presente do indicativo, tempo verbal que 

aproxtma o leitor da ação narrada: à protagonista cnança: ao animtsmo: além de outras 

smtonias com o universo mfantil, como as ações de correr e colonr. Ass1m, já no poema de 

abertura, Cecília Meireles configura um paraJtgma Je puesta mfanttl que prtvdegw o 

trahalho com a lmguagem e a empatw com v lettor, procurando mintmJZar a asstmetria entre 

emtssor adulto e receptor mfanttl 

5.1.1. Dustração de Maria Bonomi (tl. 1) 

A ilustração, uma xilogravura em ocre sobre preto. ocupa toda uma página par, não numerada, e 

representa uma menma correndo, com um enorme colar, vista de costas, como que se afastando 

do observador O poema, composto na página ao lado, ocupa sua metade superior, título e poema 

em preto sobre ocre. Na metade inferior da página é repetida a imagem da menina, com apenas 

três contas do colar, em branco sobre areta. 

A ilustração é bastante econômtca no numero de elementos, economta que se prolonga no esttlo 

de representar, bastante sintético, não-descritivo. Observe-se, nesse sentido, a economta de traços, 

a simplificação de formas no vestuáno (saia e blusa), as linhas que parecem ultrapassar a forma 

que representam, como ocorre com a mão direita da menina. 



I. Mari<t Ronomi 
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Esses elementos enfat1zam a função estética. para a qual também contnbui a "anação de 

espessura das linhas, que indicam a "ariação de pressão ao gra,.ar a matnz de madeira, índio! (na 

acepção pe1rceana) dos gestos da artista ao gravar, conotando espontaneidade. liberdade etc . o 

que converge para as conotações do poema. A estrutura cromátiCa, ou seja, ocre sobre preto. 

confere lummosidade à 1magem, em sintoma com a 1dé1a de colonr com cores "'"as temanzada 

no poema (tomar a menina corada e dar tons de coral à paisagem) 

A linha ondulada que delimita a barra da saia sugere que ela está ondulando em função dos 

movimentos da menina, ou seja, seu correr. Essa linha ondulada parece repetir-se no mov1mento 

dos braços e ombros, das pernas e do própno corpo da menina, dando à figura um ~:,rrande 

dinamismo. Não há linha de terra, ass1m, a distância dos pés à margem 1nferior da página podena 

sugerir que ela está voando e, no contexto, veloc1dade e leveza. O deslocamento da memna para a 

d1reita (afastando-se, portanto, do centro da página, posição que poderia conferir-lhe estaticidade) 

também contribui para esse dinamismo 

O colar tem duas vezes a altura da menina, procedimento que podena ser considerado uma 

hipérbole visual que, enquanto tal, reproduz característica dos desenhos mfantts, ou seja. a 

representação mais express1va do que referenclul, em que o mais importante é representado em 

tamanho mator ( caracterist1ca também da iconografia medieval. em que anJOS são ma10res do que 

homens e estes, maiores do que montanhas e árvores, etc ). Ass1m, essa lupérhule parece ressaltar 

o apreço da meruna pelo colar 

A repettção da menina na página ímpar, em posição simétrica à da menina na págma par. 



func1ona como vmhew, no caso, elemento ~:,rrático que contnbui para a estét1ca da pagma. 

preenchendo espaço destmado ao texto mas não completamente ocupado por de. Apesar de ter o 

mesmo tamanho da menma da página antenor, esta figura também pode sugenr uma espécie de 

aproximação do foco descntivo-narrativo (:nnm), já que coloca a personagem em e ... idêncra 

Além d1sso, essa reiteração da 1magem é homologa à repetição do nome da men1na no poema 

(repetição que, como se viu, não decorre só de necess1dades semânticas) 

Resumindo, a ilustração sugere uma cena· uma menina, com colar, correndo, focaltzando apenas 

a personagem, sem Indicação de cenáno, o que destaca a h1pérhnle e sua j imc.;uu expres.\lvu, 

visando, ao mesmo tempo, a empatia com o público-alvo, por hipótese, a cnança, ao compan1lhar 

recursos do código v1sual infant1l. 

5.1.2. Ilustração de Rosa Frisoni (il. 2) 

O títuJo do poema está na p 6, alinhado à esquerda; o poema, na p 7, também alinhado a 

esquerda, mas com diagramação em diagonal , ou seja, cada estrofe a uma d1stânc1a d1ferente da 

margem esquerda· a pnmeira mais afastada e as segwntes cada vez ma1s próximas Essa 

diagramação altera a composição original do poema mas, neste caso, parece exercer uma função 

estét1ca. ao completar o desenho da coluna representada no canto superior dire1to desta página. 

A ilustração, que ocupa as pp 6-7, narra uma cena: uma menma, com colar, correndo entre 

colunas, estas sugeridas por algumas ltnhas d1agonais. O colar também é apenas sugerido por 

algumas rápidas pmceladas, que se repetem nas colunas, parecendo enfeitá-las Ass1m, a 

Ilustração tradtc Vl~ualment e a metáfora das duas úJtimas estrofes do poema· "( . ) o sol ( )IJ)CX 
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coroas de corall/nas colunas da colina " Há nessa Jruduçuo um nsco mUJto grande de 

llleralt:açào, ou seja, tomar ao pé da letra o que tem sentido figurado e, assim, c:ontrculcer a 

metáfora que, pela sua natureza, implica em certa amb1gúidade entre os senudos literal e 

figurado. Esta 1lustraçào está a um passo dessa possibilidade, salvando-se pela representação 

extremamente econômica, não-<iescrit1va 

Nesta ilustração há sugestão de cenário, ao contrário da ilustração antenor. em que só era 

representada a protagonista. Esta ilustração ainda é, contudo, bastante econôm1ca nos elementos 

representados, economia que se prolonga na economia estéttca., configurada pelo número 

reduztdo de elementos visuais - lineares e cromáticos - unliz.ados. A memna é representada 

basicamente por hnhas curvas; o vestido e o cabelo, por lmhas curvas repetidas. As colunas são 

representadas por linhas oblíquas paralelas e o colar, bem como os enfeites nas colunas, por 

pmceladas curtas fonnando estruJura(l radiws, ou seja, linhas que convergem para um mesmo 

ponto, podendo- ou não- encontrarem-se ou cruzarem-se. (cf KELLCXJG, 1981, p.98-105, para 

o conce1to e a gênese das estruturas radiais no desenho tnfantil ). Nos enfe1tes nas colunas 

percebe-se mais claramente wna estrutura formada por três ou quatro traços repetindo-se algumas 

vezes como mottvo v1sual. 

Nesta Ilustração há urna tendência ao monocromat1smo (tons de amarelo, laranja e vermelho). 

que sugere a ação do sol narrada no poema e isso, metontm1carnente, ou seja. sem a representação 

do sol, que é sugendo pelas cores. Os t1pos de lmhas ut1liz.adas, as estruturas radia1s. o 

paralelismo e o monocromatismo são corrvergentes à redução fonica., lexical e sintáttca no 

poema 
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A separação do titulo e do poema em págmas diferentes. ainda que seJa um procedrment•• que 

pode comprometer a leg~biltdade do texto, nesta Ilustração estrmula a movimentação do olhar do 

titulo para o poema, enfatizando dessa forma o movrmento da menina de correr da esquerda para 

a d1rerta.. movimento também acentuado pelo fato de a menrna correr com braços a~rto s , 

conotando. tambem. liberdade. 

5.1.3. llustração de Eleonora Affonso (il 3) 

O poema esta no centro da p 11 , emoldurado por dois frisos bem próximos as margens o rnterno. 

composto por um retàngulo de cantos arredondados e o externo, por pequenas vmhetas. O título, 

em ca1xa alta, está composto em duas ltnhas· COLAR DEICAROLfNA, composrção essa que se 

repete em 15 dos 56 poemas do livro, v1sando harmonizar-se com os versos curtos do poema, 

compondo uma mancha tipográfica (espaço ocupado pelo texto) com formato 

predommantemente regular. 

A ilustração, que ocupa toda a página anterior, representa uma menina correndo. Ela tem um 

grande colar cor de coral, com contas esféricas e alongadas, alternadas; rosto cor de cal. faces cor

de-rosa, vestido da mesma cor e tom. Os cabelos são longos. com mechas em tons de verde que, 

na parte superior da rlustraçào, se fundem com uma paisagem com colinas e sol nascente (ou 

poente). Do vestido saem três grandes folhas e uma árvore, também sugerindo fusão com a 

paisagem Em relação às tlustrações de Maria Bonomr e Rosa Frisoni, os detalhes assinalados 

podenam nos autorizar a afirmação de que esta ilustração descreve uma menina correndo. 
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A representação do cabelo com mechas aparece em 15 das ilustrações de Eleonora Affonso para 

o livro Ou isto ou aquilo, além de aparecer na crina do burrinho na ilustração para o poema --o 

Menino Azul'' e na cnna da égua na ilustração para o poema ''A Égua e a Água''. Outra forma de 

representar o cabelo nessas ilustrações é o contorno 1rregular com l!spaço preenchido por 

manchas - também irregulares - sugerindo cabelo crespo (ou encaracolado), como se verá na 

ilustração para o poema "Ou Isto Ou AqUJlo''. Essa forma de representação repete-se em 14 

1lustrações. Ainda outra forma de representar o cabelo é o contorno superior formado por linha(s) 

curva(s) e as pontas sugeridas por linhas em ziguezague, com o espaço preenchido por manchas 

irregulares. Essa forma de representação repete-se nove vezes em personagens hwnanos e wna 

vez para representar crina na ilustração para o poema .. 0 Cavalinho Branco". Como sugerem as 

ilustrações para os poemas "As Meninas" e "Os Pescadores e suas Filhas", em que aparecem 

essas três formas de representação, essa variação parece dever-se mais a critérios estéticos do que 

semânticos. Na ilustração para "Colar de Carolina", contudo, a representação do cabelo com 

mechas favorece a sugestão de velocidade e de fusão com a paisagem. 

O enquadramento -bastante original - focaliza o rosto, o peito, mão e braço esquerdos e wna 

parte do vestido da menina, acentuando a velocidade e sugerindo o =oom do foco descritivo

narrativo na primeira estrofe do poema., do plano de detalhe (clm•e up) ao plano geral. 

A representação do espaço não é ilusionista., ou seja., não pretende s1mular que o espaço 

bidimensional do papel é tridimensional (como é característico do espaço perspectivo ). O cenário 

é representado em dois planos: wn mais próximo, representado pelas três folhas e a árvore, e 

outro, mais distante, representando o sol entre as colinas. Esses planos, entretanto, são achatados. 

Outro elemento não-ilusionista na representação do espaço é o fato de a menina correr entre 



nuvens - aliás, proporcionalmente pequenas em relação a ela (mais outro elemento nà(}-

ilusionista) - ocorrendo, assim, uma convergência significativa com um epíteto com o qual 

Cecília Meireles se identificou certa vez, ' ·pastora de nuvens", no poema ·'Destino". do livro 

Viagem ( 1939: MEfRELES, 1994, p. l55-156). 

A menina tem uma fisionomia feliz, o que é coerente com o sentimento de plemtude expresso 

pelo poema A linha curva que representa a boca da menina sorrindo repete-se nas maçãs do rosto 

(com aproximadamente o mesmo tamanho e na mesma inclinação), repetínd(}-se também nas 

nuvens (mas com alterações de tamanho e posição). Observe-se também que as linhas que 

representam face direita, nariz e face esquerda (nessa ordem) parecem prolongar a linha que 

delimita a parte inferior da nuvem mais alta, ao mesmo tempo em que sua parte superior parece 

ser prolongada por uma das mechas do cabelo, repetind(}-se, neste caso, a sugestão de fusão com 

a paisagem assinalada anteriormente. Essa fusão da personagem com a paisagem sugere uma 

característica da poesia lírica (fusão do eu-lírico com o objeto) e, relativamente ao poema, a 

projeção emotiva da menina em relação ao seu ambiente e a superação da dicotomia 

natureza/cultura 

Além das reiterações cromáticas, lineares e formais apontadas, a função estética configura-se, 

nesta ilustração, através de outros ritmos visuais. As colinas são representadas por formas 

irregulares limitadas por linhas onduladas, linhas que também se repetem nas mechas do cabelo; 

o próprio movimento do colar é sugerido por uma linha ondulada, movimento que também se 

repete no vestido. Há também ritmos alternados: formal, ou seja, de formas, nas contas do colar 

(redondas/alongadas ) ~ de posição, nas nervuras das folhas (esquerda/direita) e de tamanho, nos 

raios do sol (maiores/menores). Todos esses, recursos do códígo visual que convergem para a 



função poética no poema. 

Há, ainda. uma outra reiteração, esta cromática, com um significado Importante: a cor dos olhos 

da menina é a mesma das contas do colar, semelhança sublinhada por um outro elemento formal. 

o círculo, fonna presente no globo ocular, nas contas do colar, nas pupilas dos olhos e também 

como elemento decorativo nas contas esféricas do colar. Dessa forma, a identificação da memna 

com o colar, sugerida no poema através da semelhança de signjficantes (Carolina/colar/coral ) é 

também sugerida na Ilustração, mas através de recwsos Vlsuais, ou seja, 1denridade formal 

(círculo) e cromática (vermelho). Recurso semelhante é utilizado na ilustração para o poema " A 

Lua é do Raul", em que a Identificação de Raul com o luar (sugenda pelo anagrama especular 

Raul/luar, ou seja, as mesmas letras em ordem mversa) é conotada na ilustração pela cor dos 

olhos de Raul -azul -, numa alusão aos versos "Lua do ar/azul" e " A lua do aro azul" 

5.1.4. Dustraçio de Fernanda Correia Dias (il. 4) 

A ilustração ocupa as pp.ll6-t 17. O poema está composto na metade direita da p.ll7, alinhado à 

direita, em verde sobre verde, o que, entretanto, não parece agregar significados, mas dificultar 

sua legibilidade. A ilustração perece hesitar entre ser uma ilustração de página dupla ou ser duas 

ilustrações: a da p.ll6 se prolonga na p.ll7, mas o fundo verde desta página se interrompe 

bruscamente na margem lateral esquerda. como se fossem dois espaços diferentes. 

A ilustração da p.116 representa colinas nas quais o colar da menina na página ao lado dá várias 

voltas. Já a ilustração da p.l17, descreve uma menina caminhando - a sugestão é mais de 

caminhar do que de co"er, como narra o poema A menina usa wn chapéu com fita vermelha e 



vestido verde com flores estampadas, detalhes que não são mencionados no poema e qut: 

contradi:em sua economia. Além disso, a Ilustração inclui elementos não mencionados no 

poema, como uma ave voando atrás da menina que, pela maneira como foi representada, pode até 

sugerir que a menina está fugmdo dela. A ave, aliás, parece ser um molivo vt.\uul do repertono da 

ilustradora, já que aparece em ilustrações para vános poemas que não mencionam aves, como .. 0 

Cavalinho Branco". em cuja ilustração aparecem aves voando (possivelmente garças): ··A Lua é 

do Raul", em cuja ilustração é representada uma ave semelhante à que aparece na ilustração para 

o poema "Ou [sto Ou Aquilo", mas em tamanho menor, poema, aliás, em que também não há 

referência a ave (apenas a "ares"); o poema "As Meninas", em cuja ilustração aparecem pombas; 

"Rômulo Rema", em que aparece um tucano. 

Há uma linha de terra claramente representada, com traços amarelos sugerindo mato. Atrás da 

menina há wn circulo amarelo alaranjado, de altura um pouco maior do que ela, representando o 

sol. O fundo é verde, sugerindo céu verde, não havendo, aparentemente, nenhuma razão 

estética ou semântica que j ustifique essa cor do céu nesta Ilustração, ainda que se possa 

objetar que se trata de uma tentativa de combinar com a cor do vestido da menina, com a cor 

da ave e com a cor do poema. 

O céu da página anterior é da mesma cor do sol que aparece nesta página, o que pode sugerir que 

ele é responsável por aquela cor, procurando tradu=ir vrsualmente a metáfora de que o sol ''põe 

coroas de coral na ( ... ) colina", metáfora essa que, entretanto, foi ltteralcada através do colar 

dando várias voltas nas colinas. No poema, essa metáfora sugere o amanhecer, assoc1ando-se 

também a idéia de colorir a paisagem (como o colar colore o colo da menina). Nesta llustraçào. 

contudo, perde-se a oscilação entre os sent1dos literal e figurado: o colar dá voltas nas colinas, 



mas sem sugenr que está amanhecendo; o que sugere o amanhecer é o tom alaranJado do fundo. 

mas não há nenhuma relação entre esse elemento v1sual e o colar 

~.1.5. Ilustração de Beatriz Berman (il. 5) 

Poema e ilustração estão na p.9. A ilustração ocupa a margem supenor da págma., avançando para 

baixo, na margem direita, até a margem mferior, configurando uma d1agramação em L mvert1do. 

com um pequeno detalhe no canto inferior dtretto. O poema está composto no centro da págma., 

alinhado à esquerda. Há um lapso no primeiro verso da segunda estrofe, transcrito como "O cª'º' 
de Carolina", em lugar de·'() cu/ar de Carolina·· (grifos meus). Este, aliás, não é o l1ruco descwdo 

nesta edição. [32) 

A Ilustração representa uma menina com um enorme colar de coral e contas esféricas. Nesta 

Ilustração o colar segue uma linha ondulada para ba1xo, o que sugere peso, ao contráno da 

Ilustração de Mana Bonomi, em que o colar ondula actma da memna., sugenndo leveza (do colar) 

e velocidade (da menina) A menina segura o colar com a mão direita aberta. em uma atitude que 

se assemelha a de bênção. O estilo de representação é descntJvo e, no rosto, chega a haver 

impressão de olheiras e até de papada, detalhes que transformam a menina em mulher. Juntando. 

mulher, atitude de bênção e enorme colar, configura-se - involuntanamente - a tmagem de 

possível membro de um dos vános smcretismos relig10sos afro-brastletros. Essas conotações, 

quase que inevitáveis para um brasileiro, podem ter passado despercebidas- e por isso não foram 

eVltadas- pela ilustradora argentina 
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5. Beatriz Berman 

Com seu colar de coral, 
Carolina 
corre por entre as colunas 
da colina. 

O calor de Carolina 
colore o colo de c a I, 
toma corada a menina. 

E o sol, vendo aquela cor 
do colar de Carolina, 
põe coroas de cora I 

nas colunas da colina . 

9 

llustração para o poema "Colar de Carolina" 



Atrás da menina há quatro arcadas sustentadas por colunas, das quats se vêem apc!nas duas. 

parcialmente: da coluna esquerda se vê o fuste e o capitel e, da direita apenas o cap1tel Mais ao 

fundo, há um caminho e colmas, apenas sugeridos. Asstm, nesta Ilustração. há três planos bem 

defimdos. a menina em pnme1ro plano. as colunas e arcadas atrás e, em último plano, colmas 

- configurando uma representação do espaço que se apropna de recursos própnos do espaço 

renascentista, no caso, e lementos arq uitetõnicos que emolduram paisagem ao fundo, 

procedimento bastante utilizado em retratos. 

A memna tem um lacinho em forma de borboleta. detalhe que confirma o pendor descritivo do 

estilo de representação, pendor que se acentua na ltteralização da metáfora "colunas da colina" 

que, nesta ilustração, são descritas com fuste e cap1tel. Essa literaltzaçào afasta htpóteses 

interpretativas melhor sintomzadas com o universo ceciliano, untverso no qual os processos 

1magísttcos tendem, seja à transfiguração da realtdade, como em ··o Cavalo Morto'·, de 

Retrato na/Ura/ ( 1949; MEIRELES, 1994, p.426-427), seja a ênfase emotiva, como ocorre ao 

longo de todo o Romancetro da lnconfidêncw ( 1953), mas sem as conotações surrealistas 

sugeridas por Manuel BandeJra - "as aproximações inesperadas dos surrealistas" 

(BANDEIRA [nov. 1939], 1986, p 209) - o que, altás, se confirma no poema ··colar de 

Carolina", em que uma ação cotidiana, uma menina correndo no campo, é transfigurada pelos 

processos imagét1cos (metáfora), apontando para uma questão existencial , a v1da plena, ou 

melhor, um instante de plenitude em harmonia com a natureza. 

5.1.6. Relações entre o poema .. Colar de Carolina" e suas ilustrações 

Todas as tlustrações representam memnas (a ilustração de Beatriz Berman, contudo, sugere 



ma1s mulher do que menina). todas com colar, em geral grande, chegando mesmo ao 

inacreditavelmente grande (Fernanda Corre1a Dias). cujo tamanho smaltza sua 1mportànc1a 

como motivo gerador das ações narradas no poema. O enquadramento é bastante variável. 

busto (Eleonora Affonso e Beatnz Berman), corpo mte1ro, de frente (Fernanda Corre1a D1as), 

de costas (Mana Bonom1) e de perfil (Rosa Frisoni ). Esses enquadramentos. Isoladamente, 

não têm significados específicos mas, na economia de cada ilustração, podem realçar, SeJa a 

expressiv1dade da fisionomia (Eleonora AfTonso), seJa a velocidade da menma correndo 

(Maria Bonomi e Rosa Frisoni)_ Em smtonia com a ação realizada pela men1na no poema -

correr -, três das ilustrações representam a menina correndo (Maria Bonomi, Rosa Frisom e 

Eleonora Affonso); em uma delas há uma tentativa de representação do correr (Fernanda 

Corre1a D1as) e, em outra, a representação é estáuca (Beatnz Berman), ainda que a leve 

mclmação da cabeça possa sugerir a ação de correr, ISSO, naturalmente, porque o texto nos 

leva a mterpretar a imagem como uma menma correndo. 

Em smtoma com a valonzaçào do colar no poema, em três Ilustrações o colar é o umco 

adereço usado pela menina (Maria Bonomi, Rosa Frisoni e Eleonora Affonso), contudo, duas 

ilustrações dtluem essa valorização ao mcluir adereços como chapéu (Fernanda Correia Dias) 

e laço no cabelo (Beatriz Berman). 

O cenário é representado em quase todas as ilustrações, exceto na de Mana Bonomi Na 

ilustração de Rosa Frisoni , o cenário é sugendo por três colunas e uma mancha embaixo da 

menina sugerindo declive. Na ilustração de Eleonora Affonso, o cenáno é representado em 

dois planos, um mais próximo, com folhas e árvore, e outro, mais distante, com o sol entre 

colmas. Na ilustração de Fernanda Correta Dias há dois cenários, mterltgados por um 
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elemento comum, o colar No pnmetro cenáno. há colinas. no segundo, uma lmha de terra 

bastante plana e um sol alaranJado em céu verde. Em todas essas Ilustrações ocorre 0 

achatamento do espaço. A ilustração de Beatnz Berman util1za recursos perspectivas, a 

serviço, entretanto, de uma composição típica de retrato, tàvorecendo a 1mob1lldade A 

presença- ou ausência- de cenário nessas ilustrações cumpre dtstmtas funções Na Ilustração 

de Maria Bonom1, sua ausência valonza a relação menina/colar. conotando este último como 

objeto de valor afetivo; nas Ilustrações de Rosa Frisoni e de Fernanda Correta D1as há uma 

tentativa de aproximar-se da linguagem metafórica do poema, ou seJa, tentativa de truJu:tr 

uma de suas metáforas. Já na ilustração de Beatnz Berman, as colunas adquirem sigmficado 

explicitamente referenctal (para o que contribui o estilo descritivo de representação), 

afastando a possibilidade de uma leitura metafórica 

Como já se viu, as relações semânticas entre texto e ilustração configuram um caminho de 

mão dupla: do texto para a ilustração e desta para o texto. Asstm, o sigmficado de 

determinados elementos da Ilustração parecem poder ser esclarectdos apenas pelo texto. 

como exemplificam as tentativas de tradzctr vtsuulmenle metáforas literárias. No caminho 

inverso, a decodificação de determmados elementos destas Ilustrações como colmu., também 

resulta de referências textuais, já que fora desse contexto esses elementos poderiam ser 

decodificados como montanhas. 

Resummdo, entre o poema ··colar de Carolma'' e as tlustrações de Maria Bonomt. de Rosa 

Frisom e de Eleonora Affonso há uma relação de convergêncw, enquanto entre o poema e as 

tlustrações de Fernanda Correia Dtas e de Beatriz Berman há contradtçào A relação de 

convergência, entretanto, se dá em ângulos diferentes, ainda que tenham como foco a 



personagem Carolma· a ilustração de Mana Bonomi enfat1za o apreço de Carolina pelo colar. 

relação essa 1mplícita no poema; a ilustração de Rosa Fnsom enfat1za os sentimentos de 

liberdade e de plenitude: enquanto a Ilustração de Eleonora Affonso entàt1za os sentimentos 

de felicidade e de 1dentdicação com a natureza. 



5.2. O poema ''0 Mosquito Escreve" e suas ilustrações 

O Mosquito Escreve 

O mosqu1to pernilongo 
trança as pernas, faz um M. 
depo1s, treme, treme, treme, 
faz um O bastante oblongo, 
faz um S. 

O mosquito sobe e desce. 
Com artes que nmguêm vê, 
fazumQ, 
faz um U e faz um I 

Esse mosquito 
esquisito 
cruza as patas, faz um T. 
E ai, 
se arredonda e faz outro O, 
mais bonito 

Oh' 
Já não é analfabeto, 
esse inseto, 
pois sabe escrever seu nome. 

Mas depois vai procurar 
alguém que possa picar, 
po1s escrever cansa, 
não é, criança? 

E ele está com muita fome. 

. . ' 
' 

O poema "O Mosqwto Escreve" narra, no presente do indicativo, uma cena exphc1tada já no 

título: um pem1longo escreve seu nome. a palavra MOSQUITO. A enumeração seqüenc1al das 

letras retoma um procedimento presente no poema que o antecede na prime1ra edição, .. A 

Bailarina", no caso deste último, a enumeração seqüencial das notas musicais: dó, ré, mt , fá, lá, s1 

A narração tem a agilidade de um desenho an1mado, pela ênfase na ação, que se traduz 
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gramaticalmente pela quantidade de formas "'erbats. [331 Esse efetto de desenho ammado 

(embora por outros motivos) é estendtdo por Antônio Olinto para todo o livro 

O cammho de Cecilia- de uma poes1a pura que parecia prescind1r das 
palavras mas a e las continuando mdissoluvelmente ligadas - a levava a 
essa bela e solene floração de palavras que se abraçam umas às outras e. 
ao invés do confltto da briga, provocam o conflito da canção, em que 
formas batem em formas e saltam em novas formas, num efeito de 
desenho animado. 

(OUNTO, 10 mar. 1970; 1983, p.217) 

No poema há uma discreta alusão à caligrafia: o perrulongo jâ:: um O hwtunttt oblongo, 1sto é, 

alongado e, em seguida, outru O. num bomto, podendo entender-se este mtJI.\ humlf1 como mtJís 

redondo, pois o pernilongo .,e arredonda para fazer o segundo O Ahás, o pnmetro O não é 

apenas oblongo, mas bastante oblongo, o que enfatiza o contraste com o capncho na caligrafia do 

segundo O. A caligrafia (desenho das letras) é, inclustve, um motivo visual recorrente na obra 

ceciliana. [34] A essa alusão à ane da cahgrafia, associa-se, na segunda estrofe. uma outra alusão 

à ane - "O mosqwto sobe e desce./Com arte.\ que mnguém vê) faz um Q) faz um U e faz um I." 

(grifo meu) - CUJO significado será Vlsto mais adiante. 

Além da reiteração de formas verbats, destaca-se a re1teraçào tõnica (aliteração dos fonemas /s/ e 

lz/) que transpõe para o poema uma característica do pernilongo, o seu zumbtdo. [35] Asstm. a 

retteraçào das sibilantes conota zumbtdo que, entretanto, não é denotado no poema. O zumbtdo é 

explicitado em outros textos cecilianos, onde o mosquito .. assovia", "zune·· e "zumbe". ou em 

alusões à sua "mústca". [36] Em "Manhã", um dos Poemas escntos na ÍnJta (em 1953), o 

zumbido é assoctado à escnt4L "Há um deseJO de aqui ficar para sempre, sob os comnados de 

tule/vendo o mosqwlo escrever seu :umbido com finos traços" (MEIRELES. 1994, p.731 ; grifo 



meu). Se, em "Manhã", o mosquno ew.reve 't'll :umhtdo. em "O Mosquito Escreve". o poema 

mscreve o zumbtdo- através da aliteração - na própna narração da cena de um pernilongo que 

escreve a palavra MOSQUITO. o que. de certa fonna, concretiza a metafora de n moçqwtn 

e~crev e r \eu =umhtdu. reafinnando o trânsito de motivos na obra cecthana. 

No poema. o perntlongo recebe características humanas, já que ele escreve seu nome Essa 

personificação conota o pernilongo posttivamente, contagiando. talvez, o adJetivo e'qwstto com 

que o pernilongo é caractenzado na tercetra estrofe, expressando admiração Outras conotações 

posttivas são espalhadas ao longo do poema aluno aphcado, ao fazer um O havtante oblongo e. 

em seguida, outro O. mats homto. Ele faz um Q. um U e um I com artes que nmguém vê. Artes no 

plural cna urna dupla conotação: como cuidado estético (escrever bomto) e como bríncaderra 

mfantil, o que sugere o perntlongo como mímico e a cena como uma pantomima [37] 

Dirigido à criança- o que é explicitadO pelo vocattvo na penúltima estrofe ("não é. cnança?") -,o 

poema procura despertar sua simpatla pelo pernilongo. ser da natureza geralmente conotado 

como "tão pequeruno e tão ruim". [38] Nesse sent1do, o poema agencia atenuantes para seu 

comportamento de picar. o cansaço e a fome, sensações que a cnança pode comparttlhar. Além 

disso, o comportamento narrado no poema - escrever o nome - pode ser assoc1ado a uma 

atividade infantil, a alfabetização, o que mostra como o texto investe na adesão do le1tor mfantJI , 

estimulada sobretudo pela pergunta "pois escrever cansa/não é cnança?" 

Stmetncamente ao que ocorre com a protagonista cnança em "Colar de Carolma", o vocatrvo 

d1rigido à criança também é '·um dos procedimentos mais comuns da literatura infantil" (para 

retomar a expressão de Lajolo e Zilbennan),já presente nos começos da lueratura para cnanças 



no Rrasil (é o título de um ensa1o de Zi lbennan), por exemplo, no lerc:etm !tvm de lelll~ru ( 1890) 

de Abílio César Borges, o Barão de Macaúbas 

Em verdade, caros menmos, quem gostará de ver uma escrha mal feita, 
toda tremida, com as linhas tortas ou enviezadas, parecendo obra mats 
das pernas de uma barata, que houvesse caído no tmteiro, do que da pena 
de um interessante menino? 

(ApudZILBERMAN, 1997, p . l36 ~ grifo meu) 

A inversão de conotações do livro de leitura para o poema é stgntficattva da mudança da imagem 

da cnança patrocmada pela psicologia e pela pedagogia nesse período ( 1890-1964) no hvro de 

leitura, a escnta da criança é cancaturada como os movimentos de um inseto (atnda que haJa 

lige1ra humaruzação deste último, talvez involuntária, pelo uso de pernas em lugar de pata\), 

enquanto no poema o vôo de um inseto é transfigurado (ou, se prefenr, figurado) como escnta. 

A conotação posiuva do pernilongo não visa, obvtamente. a deStrUir noções soctalmente aceitas 

de htgJene e saúde {o pem1longo como transmissor de doenças), mas a acentuar, pelo Imprevisto-

o esquistto da terce1ra estrofe - a lud1cidade da escnta. para onde convergem, afinal, os 

significados arrolados anterionnente. 

Se a escrita do pernilongo é conotada como JOgo, a escntura do poema concretiza esse JOgo 

através do jogo sonoro (aliteração e rima) e ritrmco A estrutura rítmica configura uma musual e 

lúdica combmação de versos regulares e versos hvres. Os quatro primetros versos são redondtlhas 

maiores, com acentos na terceira e sétima sílabas, o quinto verso é tnssílabo. Esquema 

semelhante (redondilha maior e trissílabo), como se viu. aparece em "Colar de Caroltna" A 

regularidade configurada na primeira estrofe é rompida pelas estrofes segu~ntes , mas em 
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variações harmônicas. apotada pela reiteração do smtagma .fu: um, repetido otto vezes As 

redondilhas repetem-se em treze dos vinte e quatro versos (ma1s da metade, portanto) e os 

trissilabos em cmco versos (quase 25%). Os outros seis versos (exatos 25%) vão do monossílabo 

("Ah!'', pnmetro verso da quarta estrofe) ao octossilabo ("'se arredonda e;: faz outro 0,'.". penúltimo 

verso da terceira estrofe). Essa oscilação ressalta a da voz poéttca: imc1almente uma dicção 

narranva (três prime1ras estrofes), uma digressão ou comentáno que destaca o stgmticado da cena 

narrada (quarta estrofe), retomada da narração com uma interpelação (quinta estrofe) e. 

finalmente, conclusão da narração. Concrettza-se neste poema, asstm, a recusa ao "'verso 

invanavelmente igual" proposta por Cecília Meireles em O e.,pírtlo vttrmow ( 1929). 

A dupla valorização da natureza (o pernilongo) e da cultura (a escrita) configurada pelo poema é 

mediada pelo JOgo - narrado e mscrito no poema -, o que reveste de valor posittvo o 

comportamento lúdJco Tendo em vista que o destinatário explíc•to do poema é a criança, o texto 

a valonza, comparti lhando com ela a valorização da ludtcidade, ao mverter as conotações 

socialmente aceitas sobre o protagonista- o pemtlongo- e ao bnncar com as palavras na escntura 

mesma do poema (c f HUlZTNGA, 1980, para a tmportância do lúdico na economta da cultura, e 

MAGALHÃES, 1982, sobre o jogo e a iruciação ltterária). 

Essa função lúdica é estendida pela crítica para o livro todo. Darcy Damasceno, por exemplo, ao 

orgaruz.ar a Seleta em prosa e verso de Cecilta Meireles, agrupou os poemas tnfanris sob o título 

Jogos, anotando que 

é na coletânea intirulada Ou tsto ou aqwlo que a poetisa desenvolve uma 
série de recursos mirantes ao efeito lúdico: a mgenuidade das falas, a 
freqüente aliteração, as variações vocálicas, o emprego de diminutivos, 
etc. 



(MEIRELES, 1973, p.35) 

Para Moema Russomano, a função lúdtca destaca-se nos poemas, mas sem -:limtnar outras 

posstbilidades semânticas, como o estímulo à tmagmação, à fantasta cnadora. à apreensão poéttca 

da realidade e à conscientização dos limites da expenência humana: 

A poesia infantil de Cecília Meireles caractenza-se pnmordtalmente por 
sua função lúdJca. Constrwndo e brincando com palavras e frases, leva a 
criança a descobrir a língua em sua onginaltdade e stngularidade 
Embora em destaque se coloque o lúdico - trabalhando a palavra como 
um JOgo - a poesia ceciliana conduz à evasão. Mostrando um mundo 
infantil onde tudo é possível - '·burrinho que saiba dJzer o nome dos nos, 
das montanhas, das flores, um vestido com babados de flores, borboletas 
e estrelas, um mosquito que escreve seu nome no ar" - desenvolve a 
imaginação e a fantasia cnadoras da cnança. O lúdico e o fantastoso não 
tmpedem, entretanto, o comprometimento da poesia com a realidade. 
Sem mistificar, sem esconder verdades, apresenta aspectos do real sob 
uma perspectiva poética. suavLZ.ando a crueza e nsptdez do mundo 
concreto. Abordando temas como a breVIdade da vida, o abandono da 
natureza, a dureza do trabalho, mostra a necessidade de atuação aqut e 
agora, conduzjndo o lettor à conscienttzação da fugactdade e brevtdade 
do instante e à ctência da limttaçào humana 

(RUSSOMANO,Jun. 1979, p.\06-107) 

Para Sylvta Jorge de Almeida Martms, Ou Isto ou aqwlu parece "estar sob o domínio do lúdtco 

fonemático" (MARTINS, 1980, p.147). Lelia Coelho Frota endossa e amplia essa função lúdica, 

recomendando que 

Entre os brinquedos de qualquer criança brasiletra não podem faltar, por 
exemplo, o Auto do menmo atrasado e Ou ISto ou aqwlo Pois a palavra 
t! coisa tão concreta e pode diverttr tanto como a Suste, os blocos 
coloridos, a cápsula espacial, com a vantagem de constituir orgamsmo 
vtvo e sonoro. 

(FROTA, abr /j un. 1976) 



Ai nda que não seja um motivo recorrente na poesia ceci llana, a escrita do nome não é um tema 

ISOlado, aparecendo. por exemplo. em "O Pnnc1piante", de !?eira/o natural ( 1949) 

Sua mão mal se movimenta, 
custa a escorregar pela mesa. 
caracol no Jardim da ciênc1a, 
desenrolando letra a letra 
a obscura linha do seu nome. 

Ah, como é leve o átomo puro, 
e ági l o equtlíbno do mundo, 
e rápido, e célere, o curso 
do céu, do destino de tudo' 

Mas na terra o pálido aluno 
devagar escreve o seu nome 

(tvfEIRELES, 1994, p.421 ) 

Neste poema, a tópica da brevidade da existência humana é desenvolvida através do contraponto 

entre a rapidez dos movtmentos cósmicos/atômicos e a lentidão dos movimentos do aluno que 

aprende a escrever, expressando preocupações existenciais que serão retomadas na série () 

Estudante Empírico ( 1959/1964). Não é o caso, aqui, de se fazer uma análise do poema, mas 

apenas assmalar alguns traços que permitam fazer um contraponto com ·'o Mosqutto Escreve", 

visando ressaltar as singularidades da poesia dirigida ao leitor infantil. 

Como "O Mosquito Escreve'', o poema "O Principiante·· também agencia formas verbais na 

terceira pessoa do singular do presente do mdicativo, o que aprox1ma o leitor da ação narrada Ao 

contrário do poema mfantll, entretanto, "O Principiante'' articula diferentes focos narrativos O 

poema inicia com um plano de detalhe focalizando a mão; a estrofe seguinte estabelece um corte 

gráfico. v1sual e de dtcção. a interjetção Ah.1 introduz uma d1cção express1va (na acepção 



Jakobsoniana) que se acentua através dos adjetivos, as 1magens, que recordam antíteses dos 

PensamenLos de Bla1se Pascal , dmgem o pensamento a do1s mfinitos o mtimtamente pequeno (o 

átomo) e o mfin1tamente grande (o ceu). A terceira e ultima estrofe estabelece um novo cone. 

retomando a cena da pnmetra estrofe mas, aparentemente. de um foco ma1s afastado, o que é 

sugendo pelo sintagma na terra. ao contrário do plano de detalhe sugendo pelos versos .. sua mão 

( ... )/ custa a escorregar pela mesa". 

No poema de Retraw natural, o protagomsta ê conotado negativamente desde o titulo: ele ê 

prmctpwnte (ao contráno do protagomsta do poema infantil que, apesar de também ser um 

pnnc1piante, é conotado positivamente através da alusão ''já não é analfabeto"): seu nome é 

ohscuro, além de haver sugestão de fraqueza no adjetivo pálido Bem ao contráno, portanto. das 

conotações positivas do permlongo no poema mfantil. 

Inversamente à agthdade do pernilongo em ' 'O Mosqwto Escreve", no poema "O Principiante" é 

a lenudão do protagonista que é acentuada: através do advérbto mal, que modahza o verbo 

mov1mentar; do verbo escorregar, enfatizado pelo verbo custar; da metáfora caracol no j arci1m 

da ctência; do sintagma de.r;enrolar letra a letra; além do verso final "devagar I!SCreve o seu 

nome". 

Percebe-se, assim, que as conotações negativas em relação ao protagonista prolongam-se nas 

conotações em relação à escrita, sugenda como at1vtdade lenta e penosa, conotações essas que 

enfàtizam, por oposição, a brevtdade da vida, tópica central do poema. Dessa forma, parece que, 

além da personificação. do humor, da ludictdade e do vocanvo cnança, que ocorrem em "O 

Mosquito Escreve", wn importante recurso para estimular a empatia do tenor mfanttl é conotar 



positivamente seu universo (personagens. ações, objetos etc ), bem como atenuar aspectos que 

possam enfatizar a assimetna em relação ao adulto, atenuação essa que ocorre, t::m "O MosqUitO 

Escreve", relativamente a aprendizagem da escnta., ao cansaço e à fome 

S.l.t. Dustraçio de Maria Bonomi (il. 6) 

A ilustração, uma xilogravura em amarelo sobre preto, ocupa toda uma págma ímpar, não 

numerada. O poema esta na página anterior, predominantemente na metade supenor, composto 

em branco sobre rosa. 

A Ilustração representa 01to pernilongos, distribuídos em duplas, em quatro lmhas, formando com 

seus corpos e patas as letras MO, SQ, UI e TO, ou seja. MOSQUITO 

Os pernilongos são representados com economia. A cabeça é representada por um círculo com 

dois pequenos traços enc1mados por um pontmho cada um que, por sua vez. representam as 

antenas. Cada pernilongo tem antenas em pos1ções diferentes, sugenndo movimentação O tórax 

e o abdome são representados por pequenas linhas horizontais (de 12 a 18 linhas que sugerem os 

segmentos característicos do abdome dos cuhcídeos), ligeiramente curvas. paralelas, o que lhes 

confere dinamismo, o que não ocorreria se os pernilongos ttvessem o corpo contornado 

(principalmente se fosse uma linha contínua). As asas, ou melhor, os do1s pares de asas, 

característicos dos dípteros, são representados por triàngulos preenchidos com um grafismo que 

sugere transparência e mobilidade. As patas foram reduzidas ao essencial - das seis, característica 

dos msetos, para duas, o que, com a postura vertical, conota as duas patas como pernas e os 

segmentos nas extremjdades como pés, personificando os pernilongos. 



6. Maria Bonomi 
Ilustração para o poema "O Mosquito Escreve" 
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Aliás, a representação de um an1mal em pos•ção \ertical com duas patas transformadas em pernas 

-como no caso destes pernilongos- t! um recurso tiptco de pt:rsonificação na produção visual para 

crianças (ilustração e desenho ammado. por exemplo). recurso que visa provocar a empatia da 

cnança, sinalizando, nos l~xtos vt.'iUW.\ em que ocorre, que o lellor-u/vo (ou lettor tmplícttn) é a 

cnança. 

A maior parte dos pem1longos está de frente: os que formam as letras Se T estão de perfil. Dois 

deles estão de cabeça para baixo· os que formam as letras U e I. A distnbwçào dos pernilongos 

pela página_ a variação de posições e a própria maneira como estão estilizados - formas 

geométricas (como círculo e tnângulo) e linhas traçadas com espontaneidade - cnam uma 

atmosfera lúdica. Além disso, a distribuição das letras que formam a palavra MOSQUITO quebra 

a le•tura horizontal e a separação silábica oficial. transformando a leitura em jogo, o que é mais 

um elemento de ludicidade. 

A ilustração também na"a uma cena, a pantomima de um pernilongo que escreve com o própno 

corpo a palavra MOSQUITO, com letras maiúsculas. A narração é extremamente econõmtca, 

apresentando um único personagem e wn enredo linear. O foco descritivo-narrativo e as duas 

representações do pernilongo de perfil sugerem o movimento do próprio pernilongo e não do foco 

descritivo-narrativo, agenciando, asstm, elementos da linguagem das histónas em quadrinhos: o 

percurso de leitura e o quadrinho, cujo contorno, no caso, está implícito (cf ETSNER, 1995, p.41, 

para os conceitos de percurso de lellura; e p.45, para o de contorno implÍCito ou a~êncta de 

requadro). 
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Observe-se, ainda, que a concisão narrativa é coerente com a representação do pernilongo, o 

grafismo enfanzando o movimento e sugerindo agtlidade. O pernilongo parece d1verrir-se com 

sua pantomima (o que é sugerido também pela variação de posições) Assim, se. de um lado. a 

1magem hurnaruza um inseto ahorrectdo (tomo o adjetivo emprestado a Rubem Braga). sugere. 

por outro, que escrever pode ser urna divertida bnncadeira. 

Percebe-se, ass1m, a assoctação das funções representativa e narrativa, converg;ndo para as 

funções estética e lúdica, valorizando ao mesmo tempo natureza e cultura: a natureza, através da 

humanização do pernilongo, excluindo seus aspectos aborrecidos e mesmo perigosos 

(transmissão de doenças), a cultura, através da valorização da escrita. Essa dupla valorização é 

agenciada pela ludicidade, que conota positivamente tanto a natureza como a cultura, sendo a 

função dominante nesta ilustração. 

5.2.2. llustraçio de Rosa Frisoni (il. 7) 

Poema e ilustração ocupam as pp.30-31 O título do poema está div1dido em duas pág;nas· O 

MOSQUITO, na p.30, alinhado à direita e ESCREVE, na p.31, alinhado à esquerda .. O poema 

está alinhado predominantemente à esquerda- há somente cinco versos alinhados à direita- mas 

com vários deslocamentos para a direita, o que altera a compostção original, sem, aparentemente, 
. . 

enfatizar seus significados ou agregar-lhe outros. 

Nesta ilustração predomina a função representativa, que desenha dezesseis penulongos: oito 

distribuidos paralelamente à margem lateral esquerda da p.30 e outros oito, em tom mais claro, 

paralelamente à margem lateral direita da p.31. Os pernilongos têm asas azuis e patas verdes, que 
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7. Rosa Frisoni 
Ilustração para o poema ''O f\1osquito Escreve" 
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formam a palavra MOSQUlTO. com o S Invertido na p 30 e com o S na pos1çào correta na 

página ímpar. Essa repet1ção mvert1da dos pernilongos chama att:nção para a tt~cn1ca da Ilustração 

- a monot1pia- . po1s, como se sabe. as técmcas de gravura reproduzem as imagens ao contráno 

Essa duplicação, entretanto, não parece agregar sign1ficados à Ilustração. A repct1ção mvert1da de 

1magens também ocorre nas Ilustrações para os poemas ' 'Uma Palmada Bem Dada", "Sonhos da 

Memna·· e "O Sonho e a Fronha'·, parecendo configurar ma1s um traço esulíst1co da Ilustradora 

(pelo menos nas Ilustrações para o livro Ou ,,,to ou aqwlo ) do que uma tentativa de conw rg1r para 

os significados dos poemas. 

A representação dos pernilongos é bastante Simplificada: a cabeça e as antenas são reduz1das a 

três traços, os pernilongos têm um par de asas, estas representadas por manchas de forma 

elipsóide. As patas parecem ma1s letras do que patas 1mitando letras, ao contráno da Ilustração de 

Maria Bonom1 A técnica utilizada contribui para dar estatic1dade aos pernilongos e a 

representação das letras toma explícita a palavra MOSQUITO, não havendo seqüênc1a narratiVa, 

ao contráno da ilustração antenor. 

5.2.3. Dustração de Eleonora Affonso ( il. 8) 

Poema e ilustração dividem a p.35: na metade dtreita, o poema. alinhado à esquerda: na metade 

esquerda, a 1\ustraçào, que representa um pemtlongo em sentido diagonal na página, apresentando 

duas licenças poéucas, ou melhor, estéticas· o perrulongo é azul e tem apenas um par de asas e 

não d01s, como sena entomologicamente correto Ao contrário do que ocorre com a redução do 

número de patas na Ilustração de Mana Bonom1, esta reduç-ão no número de asas não parece ter 

função semàntica. 
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A ~ s tiltzação cromáttca, ou seja. o uso de uma cor nào-referenctal , s ~ prolonga na estilização das 

fonnas. há uma certa geometrizaçào que. ~ntretanto , não eltmma a gcstualtdade do traço. ou St:ja., 

certa trregulandade própna do desenho á mão livre (sem recursos como régua, compasso de ). As 

patas - sets, como todos os insetos - têm duas articulações, apresentando três St:gm~ntos, o ult1mo 

dos quais se atina bastante na extrem1dade Esses três segmentos esttlizam coxa, trocamer. femur. 

tíbia e os cmco tarsõmeros (ou artículos tarsa1s) característicos dos mosqu1tos (cf CONSOLI: 

OLIVEIRA, 1994, p.25). 

A função estética se prolonga na ênfase no ritmo v1.\Uul: linear, fonnal e cromáttco /.meur, nas 

linhas que divergem do corpo para as extremidades das asas (estilizando suas veias), 

configurando e.\trutura.,· radtats (na terminologia de Rhoda Kellogg). Fumwl. na Simetria das 

manchas semtctrculares nas asas e dos pontinhos dtstnbuidos à esquerda e à dtreJta ao longo da 

parte supenor do corpo Cromát1co, na alternância de tons de azul no corpo (nove fa1xas 

transversais, alternativamente claras e escuras) e stmetria de tons nas asas. ou seJa, azul claro 

junto ao corpo e quase transparente nas extremtdades 

As patas anteriores (superiores em relação às margens do papel ) parecem formar um O, não 

totalmente fechado e uma das patas posteriores (a infenor d1reita, atnda em relação as margens do 

papel ) fonna urna espécte deZ, o que sugere um perntlongo dançanno A 1ncltnaçào e a altura (o 

perntlongo está mats próxtmo da margem superior do que da tnfenor) sugerem vôo e, por ISSO, 

um pernilongo que voa dançando. Na tlustração de Mana Bonom1, a verttcaltdade do pernilongo 

sugeria o apoto sobre uma linha de terra (tmplícita) e, asstm, pantomtma, e não vôo 



O azul. cor fria, do ponto de vista da percepção (ou da sensação). sugere profundidade (ao 

contráno das cores quentes, que parecem saltar da página, dai decorrendo seu uso na pintura e na 

propaganda para destacar elementos). Do ponto de vista afetivo. o azul sugere introversão (o que 

é homólogo à sensação de profundidade), calma, Imaginação etc. Ass1m, a cor uul conota o 

pem1longo como mseto Imaginário, não muito dtstante do evocado pelo '<erso machad1ano 

"Mosca.. esse refulg1r, que mais parece um sonho'' ("A Mosca Azul"). 

5.2.4. Dustração de Fernanda Correia Dias (ti 9) 

Poema e ilustração ocupam as pp.36-37, formando uma Ilustração de página dupla O poema está 

composto em preto sobre rosa., duas estrofes na p 36 e as outras na p 37, com os versos dispostos 

obliquamente, num ângulo de cerca de 35 graus, o que altera a compos1ção original, sem. 

aparentemente, enfatizar seus significados ou agregar-lhe outros, mas reduzmdo sua legtbihdade. 

A Ilustração representa onze pernilongos e um lápis Há também uma lmha tracejada que vai de 

um a outro dos onze pemtlongos desenhados, sugerindo uma seqüência narrativa, ou SeJa, que se 

trata de um único perrulongo formando a palavra MOSQUITO com seu própno corpo (nas 

margens superiores) e, nas margens inferiores, formando a palavra MOSQUlTO voando. As duas 

palavras MOSQUITO estão compostas em sent1do horizontal, o que toma a leitura explícita, mais 

amda do que na ilustração de Rosa Fnsoni , em que a palavra estava composta na '<enical. No 

canto inferior direito da p.37 há um pernilongo pousado em ctma de um lápis verde, o que sugere 

que, além de escrever o nome com o próprio corpo ou voando, ele poderia escrevê-lo também 

com lápts Assim, tem-se aqui dois níveis de narrat1vidade· a narração de duas cenas (escrever o 

nome com o próprio corpo e voando) e a 'iUge'ltào de uma cena (escrever o nome com lápis) A 
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ilustração, alias, cria uma certa ambigüidade. pois a linha tracejada que escreve MOSQUlTO nas 

margens inferiores também poderia indicar a movimentação do lápis, concretizando, assim, a 

ação de escrever com o lápis, em lugar de apenas sugeri-la. 

A representação do pernilongo tende ao descririvismo mas, deste ponto de vista, fica no meio do 

caminho, já que os pernilongos desenhados têm dois pares de asas, mas apenas quatro patas. Essa 

redução no número de patas não parece ter função semântica, ao contrário do que ocorre na 

ilustração de Maria Bonomi. 

5.2.5. Dustração de Beatriz Bermao (il. 10) 

Poema e ilustração ocupam a p.21 . A ilustração, wna vinheta no canto superior direito, avança 

para baixo, na margem direita, representando wn pernilongo paralelo à margem lateral, pousado 

sobre- e picando- uma letra Q. O pemílongo é representado em um estilo que enfatiza a função 

descritiva, própria das ilustrações dos textos de entomologia, cuja ênfase é a informação (cf., por 

exemplo, CONSOU ~ OLIVEIRA, 1994 ). O descritivismo, entretanto, é mal-sucedido, não se 

percebendo, por exemplo, se o pernilongo tem seis ou cinco patas. 

A ilustração descreve um pernilongo, podendo-se questionar se o estilo descritivo, ou seja, 

aquele que procura representar a realidade com o maior número possível de detalhes, é 

adequado para ilustrar wn texto poético, já que, como aprendemos com Mukarovsky, a 

função poética enfraquece sua relação com a realidade, ao contrário do texto informativo, em 

que predomina a função referencial, e que, portanto,forta/ece sua relação com a realidade. 



O MOSQU ITO ESCREVE 

O mosquito pern ilongo 
trança as pernas, faz um M, 
depois, treme, treme, treme, 
faz um O bastante oblongo, 
faz um S. 

O mosquito sobe e desce. 
Com artes que ninguém vê, 
faz um Q, 
faz um U e faz um I. 

Esse mosquito 
esquisito 
cruza as patas, faz um T. 
E a~ 
se arredonda e faz outro O, 
mais bonito. 

Oh! 
já não é analfabeto, 
esse inseto, 
pois sabe escrever seu nome. 

Mas depois vai procurar 
alguém que possa picar, 
pois escrever cansa, 
não é, criança? 

E ele está com muita fome. 

I O. Beatriz Bermao 

21 

ll ustração para o poema "O Mosquito Escreve" 

· ~ 

' I 
I 
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A função descritiva, contudo, não exclui a possibilidade de associar-se à função estética, 

como exemplifica, por exemplo, a pintura holandesa no Brasil, principalmente a obra de 

Eckhout (1621-1674) e Frans Post (c.1612-1680). Al iás, é bastante instigante como essa 

pintura descreve paisagens, flora, fauna e tipos étnicos brasileiros através de uma estética 

barroca com as caracteristicas da escola holandesa do séc. XVTT. 

Essa associação entre as funções descritiva e estética é homóloga à que ocorre no código 

verbal, em que um texto descritivo pode potencializar a função poética, como várias crônicas 

de Cecília Meirel.es poderiam exemplificar, como A xícara verde, do livro Ilusões do mundo, 

ou Considerações acerca da goiaba, do livro O que se di: e o que se enlende, entre muitas 

outras, ou wn poema pode tomar como ponto de partida elementos referenciais visando. 

entretanto, wn efeito poético, como ocorre, por exemplo, no poema "Lembrança Rural'', do 

livro Vaga música (1942), de Cecília Meireles ( 1994, p.199). Leia-se, nesse sentido, os 

comentários de Samira Chalhub (1989, p.13-l5) e Carlos Felipe Moisés (1996) sobre esse 

poema. 

Assim, a descrição do pernilongo na ilustração de Beatriz Berrnan poderia estar associada à 

função estética, por exemplo, enfatizando os ritmos visuais, bastando lembrar a morfologia 

simétrica do pernilongo, que poderia favorecer essa ênfase, o que, entretanto, não ocorre. 

A ilustração apresenta um leve traço narrativo: as ações de pousar e picar que, no entanto, 

ficam muito aquém da narratividade do poema. Observe-se, ainda, que pousar (e, portanto, 

parar) contradiz a atividade (narrada) e a agilidade (enfatizada) no poema e que, nele, picar é 
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uma ação secundária. Dessa fonna, além de valonzar o secundário, a ilustração também 

contradiz denotações e conotações do poema. 

Na tlustração, o pernilongo age (pousa e pica) sobre uma forma que representa a letra Q, 

havendo um leve traço estético em sua representação: as faixas alternativamente mais claras e 

mais escuras. Esse, entretanto, é um traço isolado, insuficiente para atenuar o descritivismo 

da ilustração. 

A letra Q é um dos significantes que compõem a palavra MOSQUITO Assim, nesta 

ilustração, a letra Q parece representar metonimicamente a palavra MOSQUlTO, procurando 

sugerir a escrita do nome narrada no poema, ainda que, neste, o pernilongo escreva com o 

corpo, o que não ocorre na ilustração. O sinal gráfico que distingue a letra Q da letra O 

favorece tnúmeras variações caligráficas, o que talvez tenha contribuído para sua seleção em 

lugar das outras letras que compõem a palavra MOSQUITO, além de a letra Q ser uma das 

que compõem sua sílaba tônica. 

5.2.6. Relações entre o poema "O Mosquito Escreve" e suas ilustrações 

As tlustrações para o poema "O Mosquito Escreve" comentadas antenormente representam todas 

elas pernilongos: de um pernilongo (nas ilustrações de Eleonora Affonso e de Beatriz Berman) a 

dezesseis (na ilustração de Rosa Frisoru). Em todas ocorre afunçào narrativa, ainda que com 

diferentes mtensidades. Na ilustração de Beatriz Berman, um pernilongo pousa sobre uma forma 

semelhante à letra Q, picando-a. Na ilustração de Eleonora Affonso, um pernilongo dança 

voando. Na ilustração de Rosa Frisoni, dezesseis pernilongos - em duas colunas de oito - formam 
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a palavra MOSQUITO (duas vezes) - ou também se poderia decodificar a ilustração como letras 

enfeitadas com asas e antenas. Na ilustração de Maria Bonomi, há uma narrativa visual, ou seja, 

um pernilongo que faz uma pantomima formando a palavra MOSQUITO. Na ilustração de 

Fernanda Correia Dias, apesar de haver onze pernilongos, a linha tracejada que os une sugere uma 

única narrativa visual: um pernilongo escreve a palavra MOSQUITO com o próprio corpo 

(pantomima), riscando no ar a forma das letras, apenas voando, se interpretamos que o nsco é 

traçado pelo pernilongo à esquerda; ou com lápis, se interpretamos que o risco é traçado pelo 

pernilongo sobre o lápis, à direita. Resumindo, nessas ilustrações, a denotação vai desde a 

descrição de um pernilongo (em Beatriz Berman ), passa pela sugestão de uma ação (o vôo-dança 

do pernilongo de Eleonora Affonso) até a seqüêncta narrativa nas ilustrações de Maria Bonomi e 

Fernanda Correia Dias. 

Se a denotação varia, a conotação tem wn espectro ainda mais variado. O descritivismo 

informativo da ilustração de Beatriz Bennan conota o pernilongo tal como ele constitui objeto de 

estudo da cuJicidiologia. A ilustração de Eleonora Affonso conota o pernilongo como inseto 

imaginário. A ilustração de Rosa Frisoni pode conotar, pela técnica utilizada - a monotipia -, a 

atividade escolar de carimbar. A ilustração de Fernanda Correia Dias enfatiza a escrita do nome e, 

por extensão, alfabetização. A ilustração de Maria Bonomi enfatiz.a o movimento, o jogo, a 

ludicidade, conotando positivamente tanto o pernilongo como a escrita (jogo com as letras). 

A ilustração de Maria Bonomi é a que apresenta maior convergêncw com o poema: a seqüência 

narrativa, a agilidade, a personificação do pernilongo, o jogo com a escrita e enfim, a reiteração 

de linhas, formas e cores, que cumpre função homóloga à reiteração fônica, lexical e sintática no 

poema Das cinco ilustrações é a úrúca que enfatiz.a a ludicidade, convergindo, portanto, para a 
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função dominante no poema 

A ilustração de Rosa Frisoni representa dois conjuntos de oito pernilongos, cada conjunto 

fonnando a palavra MOSQUITO, em contradição com o poema: apenas um pernilongo fonnando 

a palavra MOSQUITO uma única vez. A representação dos pernilongos é estática, ao contrário do 

ritmo ágil do poema Por fim, a técnica utilizada - a monotipia -, semelhante ao carimtx>, pode 

conotar a escrita como atividade escolar, ao contrário do poema, que conota a escrita como jogo. 

Por esses motivos, a ilustração contradzz o poema 

A ilustração de Eleonora Affonso sugere um pernilongo dançarino, o que converge para a 

conotação de pernilongo-mímico no poema Para Eliana Yunes, Sylvia Jorge de Almeida Martins 

e Maria da Glória Bordini, aliás, a conotação no poema é de dança (YUNES, jul. 1976, p. l05, 

p.112-l13; MARTINS, 1980, p.139; BORDINI, 1997, p.49). A movimentação das patas sugere a 

fonnação de letras, evitando explicitar a narração do poema, o que pode instigar a imaginação do 

leitor. A função estética, agenciada na representaÇão do pernilongo- através da simplificação de 

formas, a cor não-natwaJista, os ritmos cromático, fonnal e linear -, converge para a função 

poética no poema No entanto, o azul - elemento fonnal que se destaca na composição da 

ilustração- conota calma (em contradição com a agilidade do poema) e devaneio (também em 

contradição com a ludicidade extrovertida do poema). A ilustração, portanto, converge para a 

significação do poema mas, a partir de certo ponto, dela se desvia. 

A ilustração de Fernanda Correia Dias enfatiza a narração: há duas ou três maneiras de se 

escrever MOSQUITO, o que contradiz o poema, que narra apenas uma A distribuição linear e 

horizontal das letras explicita a leitura, tornando as formas de se escrever a palavra MOSQUITO 



o foco principal da ilustração, o que não é o caso do poema No detaJhe, uma outra divergência 

em relação ao poema: o pernilongo que escreve a letra To faz com o corpo e as asas, enquanto o 

poema narra que o pem1longo faz o T cruzando as patas. Resumindo, também aqw a ilustração 

contradt: o poema. 

A ilustração de Beatnz Berman, com seu descritivismo, tem urna conotação entomológ.ca, na 

contramão do poema JX>ÍS, como se viu, o poema inverte as conotações socialmente ace1tas sobre 

pernilongo, tendo-se a tentação de parafrasear o bruxo da Rua Cosme Velho: a tlustraç.ão 

"descreveu-o, a tal JX>nto, e com tal arte, que o pernilongo tomou-se roto, baço, nojento, vil" A 

ilustração, JX)rtanto, também contradtz o poema 

Reswnindo, entre o poema " O Mosqu1to Escreve" e a ilustração de Maria Bonomi há uma 

relação de convergêncta. Entre a ilustração de Eleonora Affonso e o poema ocorre wn desvto. As 

Ilustrações de Beatriz Berman, Rosa Frisoru e Fernanda Corre1a Dias estão em contradtção com o 

poema. 



5.3. O poema "Ou Isto Ou Aquilo" e suas ilustrações 

Ou Isto Ou Aquilo 

Ou se tem chuva e não se tem sol. 
ou se tem sol e não se tem chuva! 

Ou se calça a luva e não se põe o anel. 
ou se põe o anel e não se calça a luva! 

Quem sobe nos ares não fica no chão, 
quem fica no chão não sobe nos ares. 

É uma grande pena que não se possa 
estar ao mesmo tempo nos dois lugares! 

Ou guardo o dinheiro e não compro o doce, 
ou compro o doce e gasto o dinheiro. 

Ou isto ou aquilo: ou isto ou aquilo ... 
E vivo escolhendo o dia inteiro! 

Não sei se brinco, não sei se estudo, 
se saio correndo ou fico tranqüilo. 

Mas não consegui entender ainda 
qual é melhor: se é isto ou aquilo. 

1.12 

O poema "Ou Isto Ou Aquilo" é composto de oito dísticos, com versos de nove a doze sílabas, 

camcterizando mais um caso de jlwuaçào rítmica do que de verso livre. [39] A estrutura rímica 

compõe-se de rimas graves nos versos pares (chuva/lava, aresflugares, dinheiro/inteiro, 

tranqúilo/aquilo), [40] procedimento comum na poesia popular, ainda que, no poema "Ou Isto Ou 

Aqwlo", as rimas ocorram entre dois dísticos e, na poesia popular, geralmente entre os versos de 

wna mesma estrofe, freqüentemente a quadra (ocorrendo também em sextilhas, oitavas e 

décimas, usuais em folhetos de cordel e em repentes). Esta recorrência fônica contnbui para a 

reguJaridade que, no caso do ritmo, como se viu, não é rígida. 
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O poema m1cia com wna dicção impessoal, configurada pelo pronome se (que indica 

indeterminação do sujeito), nos dois prime1ros disttcos e, no terceiro, pelo pronome indefinido 

quem. Os três primeiros enfocam impasses temporaiS e espaciais. O primeiro dfstJco focaliza o 

tempo, através da oposição climática chuva sol: 

Ou se tem chuva e não se tem sol 
Ou se tem sol e não se tem chuva! 

O segundo dfstico focaliza o espaço, glosando o princípio de que dois corpos não podem ocupar o 

mesmo lugar: 

Ou se calça a luva e não se põe o anel, 
Ou se põe o anel e não se calça a luva! 

O terceiro dfstico também focaliza o espaço, glosando agora o pnncípio de que um corpo não 

pode estar em dois lugares ao mesmo tempo: 

Quem sobe nos ares não fica no chio, 
quem fica no chio não sobe nos ares. 

Depois desses argumentos complementares (segwtdo e terceiro dísticos), no distico seguinte, a 

voz poética adota uma dicção mais pessoal, expressando seus sentimentos em relação a esses 

limites: 

É wna grande pena que não se possa 
estar ao mesmo tempo nos dois lugares! 
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O substantivo pena, na acepção aqui utilizada (dor), penence ao campo semântico da afetiVldade, 

sendo enfatmwio pelo adjetivo grande; o subjuntivo fAA'sa estar expressa desejo; e o ponto de 

exclamação indica wna entonação de ênfase emotiva, tradu:indo pera a escnta um recurso 

próprio da fala- todos esses, recW"SOS da função expressiva da linguagem, que conferem a este 

distico wna dicção expressrva, já insinuada nos dísticos anteriores através dos pomos de 

exclamação. 

Os versos É zuna grande pena que não se possa~esrar ao mesmo tempo nos dois lugares' 

expressam o sentime~to de angústia frente aos limites e o desejo de trnnscendêncía, temas 

recorrentes na poesia ceciliana. Esse é o dístico mais expressivo (na acepção jalcobsoniana) do 

poema, ou seja, o mais intensamente emoctonal, estabelecendo a ponte entre a terceira pessoa dos 

três primeiros d.ísticos e a primeira pessoa (e, por isso, wna dicção de caráter mais pessoal) na 

segunda metade do poema. Dessa fonna, os três primeiros disticos podem ser entendidos como 

wn processo de intensificação emotiva que resulta no desabafo do quarto dístico. 

Depois desse desabafo, na segunda metade do poema configwa-se mna dicção pessoal, mais 

exatamente, a voz poética.infantil na prirneinl pessoa. E.s3e procedimento não é wna inovação 

ceciliana,'cUaituindo traço-ancteristico da poesia infantil, já aparecendo em vários poemas do 

Livro das crianças ( 1897), de Zalina Rolim. Nos poemas de Zalina Rolim, porém, a voz poética é 

infantil, mas neles predomina a expressão de uma vislo-de-mundo adulta No poema "O Medo", 

por exemplo, uma menina pocura acalmar outra, argwnentando que o medo é wna fraqueza. 

glosando um conselho adulto: 

Não tenhas medo, Carlotinha; é o vento 
Nas árvores uivando; é o vento apenas; 



Vê como eu não me assusto, e, ouvido atento, 
Escuto-lhe as estranhas cantilenas. 

O medo é cou.sa fútil ~ é fraqueza. 
Olha: wna vez, só wna, eu fui medrosa; 
Era de noite e eu me sentia presa 
De urna angústia pungente e dolorosa. 

( ... ) 

Mamãe chegou, soube de tudo, e, pronta. 
Quis visitar o quano; e, na visita, 
Nada. .. Somente, nas cortinas, tonta, 
Debatia-se trêmula avezita. 

Mamãe sorriu-se e cariciosa disse: 
"Vês? ... Tu sonhavas tanta cousa infonne! ... 
O medo, filha, é uma infantil pieguice." 
-E, beijand~me as faces: "Donne! Donne!" 

{ROLIM, 1897, p.71-73) 
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Henriqueta Lisboa também adota a voz infantil na primeira pessoa no livro O menzno poeta 

( 1943). No poema "Consciência", a voz poética dialoga - através do discurso indireto - com a voz 

adulta inremali.zada, mas questionando a visão-de-mWldo adulta: a voz poética confessa sua 

intenção de seguir as normas adultas, mas ressalvando wna eventual infração que, contudo, não 

se faria sem ~de culpa. como sugere a referência a fazer pecado. Assim, a voz poética 

Hoje courpfetei sete anos. 
Mamãe disse que eu já tenho consciência 
Disse que se eu JR8&r mentira, 
não for domingo à missa por preguiça, 
ou bater no irmlozinbo pequenino, 
eu faço pecado. 

Fazer pecado é feio. 
Não quero fazer pecado, jW'O. 
Mas se eu quiser, eu faço. 
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(LISBOA, 1984, p. l3 ) 

Já o poema "Ou Isto Ou Aquilo" adota a voz infantil em prime1ra pessoa focalizando um conflito 

interior: a voz infantil dialoga consigo mesma, não com wna voz adulta. 

O quinto e o sétimo dísticos focalizam dilemas infantis como guardar dinheiro comprar doce, 

brincar/estudar, correr!ficar tranqütlo: 

Ou guardo o dinheiro e não compro o doce, 
Ou compro o doce e gasto o dinheiro. 

Não sei se brinco, não sei se estudo, 
Se saio correndo ou fico tranqüilo. 

Algumas dessas ações são tematizadas em outros poemas do livro que leva o nome deste poema: 

correr ocorre em "Colar de Carolina'' e estudar em "O Mosquito Escreve'', poema que, como se 

viu, supera a dicotomia brmcarrestudar, ao transfonnar o estudo - no caso, a escnta do nome - em 

brincadeira O sexto e o oitavo dísticos concluem a argumentação do poema. 

Ou isto ou aquilo: ou isto ou aquilo ... 
e vtvo escolhendo o dia mteiro! 

Mas não consegui entender ainda 
qual é melhor: se é isto ou aquilo. 

A voz poética - identificada como uma criança através dos d.ísticos quinto e sétimo - afinna 

atravês de wna hipérbole ("viver escolhendo o dia intetro"), ter uma vivência condiana (e, 
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portanto, extensa) de situações de escolha, vivência essa que, entretanto, não é suficiente para que 

ela possa entender, ou seja, avahar as melhores opções. Mais do que uma compreensão 

intelecrual, o dístico final revela impaciênc1a em relação aos limites, 1mpac1ência, aliás, 

disseminada ao longo do poema através dos pontos de exclamação e do desabafo no quarto 

dístico. Essa dificuJdade em aceitar limites e o confronto dese;o x realidade não são tematizados 

como onipotência ou birra infantil (que, num paradigma moralizante de poes1a infantil, podena 

dar ensejo a um poema de aconselhamento), mas como vivência de uma questão extstenctal mats 

abrangente: o deseJO humano de transcender limites. 

No poema, os limites são exemplificados através de situações cotidianas CUJa recorrência é 

enfatizada pela reiteração lexical e smtática, além de o confronto com os limites ser enfatizado 

pelas antíteses. O procedimento predominante na composição do poema é, aliás, o paralelismo 

antitético (antithettcal parallellsm), segwtdo a nomenclatura de G. W. Allen (PRINCETON, 

1990, p 599), presente Já no título - ou tstolou aquilo - e ressaltado pela n.ma toante (isso/aquilo). 

O paralelismo antitético está presente em antíteses lexicais e sintáticas: as antíteses lexicais 

abrangem os pares de opostos chuvwsol, ares/chão, guardar1gastar, tstolaqwlo, brincar estudar e 

correr/ficar tranqútlo; [41] as antíteses sintáticas correspondem às construções do tipo verbo 

Vadvérbio de negação nilo + verbo V, como ter'nào ter, calçar não calçar, por1nào por, 

subir; não subir,ficarlnão ficar e comprar, não comprar [42] 

A oposição ares/chão é a antítese central do poema, tanto assim que é a ela que está 

associado o desabafo da voz poética em relação aos limites, sintetizando todas as outras 

oposições. Além disso, ela é um motivo recorrente na obra ceciliana, presente, por exemplo, 

no poema "Destino", do livro Vtagem ( 1939), em que a voz poética se identifica como 



"pastora de nuvens··. contrapondo-se aos "pastores da terra" (MEIRELES, 1994. p 155-156 ), 

presente também nos versos que encerram o Romancetro da ln co nfidênc~a ( 1953). 

Quais os que tombam. 
em crimes exaustos. 
qums os que sobem. 
purl{tcadosJ 

(1dem, ibidem, p.640; itálico do original; grifos meus) 

A critica tem acentuado mats o po1o dos ares do que a idéia de oposição· a expressão "pastora 

de nuvens", por exemplo, aparece em subtítulos de mais de um estudo sobre a autora (cf. 

AZEVEDO FlLHO, 1970; FREIRE, mar 1947; PICCJ·llO, 1997). 

Para Ruth Rocha, a oposição ares'chiio parece apontar também para "uma cont:rad.lção ( ... )sobre 

a própria autora··. Justificando essa lettwa, Ruth afinna, sobre Cecilia Meireles, que "ninguém 

subiu mats alto do que ela, nos ares da poesia E, no entanto, enquanto educadora, seus pés se 

apoiavam firmes no chão" (Prefácio. In: MEIRELES, 1979, p.l 0). 

Esse retrato talvez não seJa muito distante da tmagem que Cecilia tinha de si mesma Na 

entrevista a Fagundes de Meneses ( reVlsta Manchete. 3 out. 1953 ), já citada, aludindo à morte dos 

pais, ela confessa que 

Essas e outras mortes ocorridas na família acarretaram mwtos 
contratempos materiais, mas, ao mesmo tempo, me deram, desde 
pequenina, wna tal intimtdade com a Morte que docemente aprendi essas 
relações entre o Eremero e o Eterno que, para outros, constituem 
aprendizagem dolorosa e, por vezes, cheia de violência. Em toda a vida, 
nunca me esforcei por ganhar nem me espantei por perder. A noção ou 
sentimento de transitonedade de tudo é fundamento mesmo da mtnha 
personalidade Creio que isso explica tudo o quanto tenho feito, em 
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Literatura. Jornalismo, Educação e mesmo Folclore. 

(ME1RELES, 1994, p.80) 

Esse aprendizado das relações entre o F.fimern e o F-terno parece ter sido tematizado. em um dos 

poemas de Viagem (1939, "A Menina Enferma"· 

Um dia, ela descobriu sozinha que era duas! 
A que sofre depressa. no ritmo intenso e atroz da noite 
e a que olha o sofrimento do alto do sono, do alto de tudo, 
balançada num céu de estrelas invisíveis 

sem contato nenhum com o chão. 

(MEIRELES, 1994, p. l69) 

O contraponto com as memórias de 0/hmhos de Cato poderia reforçar a hipótese de que no 

poema "A Menina Enferma", Cecília faz um auto-retrato, como criança, através de uma voz 

poética narrativa, em terceira pessoa, uriltzando o tempo presente como estratégta de empatia 

com o leitor (no caso, adulto) 

No poema "Ou Isto Ou Aquilo", a voz poética expressa as flutuações de seu desejo, sem 

preocupar-se em que suas opções sejam - ou não - as mais valorizadas soctalrnente, como, por 

exemplo, o estudo em relação ao brincar. Assim, estamos longe, aqui, dos conselhos em verso de 

Adelina Lopes Vieira nos Contos mfantis ( 1886}, dos conselhos de Zalina Rolim no LIVrO das 

crtanças ( 1897), dos de Olavo Bilac nas Poes1as mfantts ( 1904 ), e mesmo dos mandamentos de 

Cnança meu amor.. . (1924) da própria Cecília Meireles. Abandonando o tom 

predominantemente moralizador da maior parte da poesia infantil até então existente (o livro é de 

1964}, o poema dá à criança o dire1to de escolha. A indec1são da voz poénca valonza -



140 

indiretamente -todas as alternativas e sugere que o leitor infantil, mais do que objeto de molde 

social é uma identidade em construção. 

A pnmeira edição do livro Ou 1sto ou aquilo abre-se com o poema "Colar de Carolina", que 

focaliza um momento de plenitude na iruancia, e fecha-se com "Ou Isto Ou Aqutlo", em que a 

voz poética apresenta-se como cnança, na primeira pessoa, comparttlhando o sennmento de 

frustração ante a mcompletude das experiências humanas O poema "Ou Isto Ou Aqwlo" 

apresenta uma criança comum, com problemas do cotidiano, mas aponta questões existenctais 

como, aliás, parece ocorrer com toda a série O Estudante Empirtco ( 1959/ 1964). Esta série, 

escrita provavelmente na mesma época de Ou 1st o ou aqwlo, tematiza o desejo de transcendência, 

para onde aponta, afinal, o poema "Ou Isto Ou Aquilo". 

Já que o leitor-alvo é a criança, o poema adota a voz poética infannl, na primeira pessoa. 

sugerindo uma criança que reflete sobre situações do seu cotidiano, visando estimular a empatia 

de seu leitor, mas o significado do poema não se resmnge ao uruverso mfantil. Por parte dos que 

escreveram sobre Ou isto ou aquilo, todavia, tem havido uma preocupação - talvez excesstva -

com a adequação dos poemas ao seu públie<ralvo e, conseqüência desta, a preocupação com seu 

uso escolar. Lélia Coelho Frota, por exemplo, propõe que 

Com Ou isto ou aquilo se poderão fazer mil istos e aquilos. A professora 
primária encontrará nele uma verdadeira cartilha poética, onde a fixação 
de vogais e consoantes se transformará num jogo encantado, como se 
verá pela leitura de quase todos os poemas: Rômulo Rema, Bolhas, Colar 
de Carolina, O mosqwto escreve, Procissão de Pelúcia, A lua é do Raul, 
A Égua e a Água, e tantos outros. 

(FROTA, l8jan. 1970) 



~ 4 1 

Em outro texto (que retoma trechos desse), Frota vê intenções didáticas onde o que parece haver é 

o jogo a partir de dados da realidade (e será que a referêncta à realidade tem sempre intenção 

didática')) 

A atenta educadora que ela [Cecília Meireles) foi durante anos se revela 
na intenção entrevista em A Chácara do Chico Bolacha, que "só tem 
mesmo chuchu/e um cachorrinho coxo/que se chama Caxambu". Aí 
Cecília procura apontar à criança as carências da dieta de certos meios 
rurais, para levá-la ao ractocínio de que terá também que variar a sua 
própria alimentação, em beneficto da saúde. Nada mais distante da 
preleção só didática, enjoada, da lição de que a criança foge, porque é 
antilição. Em Ou 1sto ou aqwlo, o jovem leitor verá também que, de vez 
em quando, é preciso mesmo tomar remédio, como dá a entender a 
Canttga para adormecer Lulu, onde aparece a lombriga abominável, que 
foge, tocando bandolim, diante da espingarda do caçador. 

(tdem, abr./jun. 1976; correções minhas de lapsos na citação do título e 
na transcrição de wn verso de "A Chácara do Chico Bolacha") 

Essa preocupação com a instrução (e eventual deleite) do leitor infantil não tmpede que, nesse 

mesmo texto, Frota reconheça nos poemas certas "ressonâncias metafisicas" (apropno-me de wna 

expressão de Bordini, 1986, p 61 ): 

Ao ler Ou isto ou aquilo, a criança da era em que "ser veloz é ser feliz" 
poderá sopesar bem a sua escolha entre a realidade da terra e a abstração 
do espaço, ao mesmo tempo que toma consciência da limttação humana: 

Quem sobe nos ares não fica no chão. 
quem fica no chão não sobe nos ares. 

É uma grande pena que não se possa 
estar ao mesmo tempo nos dots lugares! 

(tdem, 1bidem; correções minhas de lapsos na transcrição dos versos) 

A preocupação com a inteligíbilidade pela criança, contudo, acaba orientando leituras que não se 

afastam muito do horizonte de compreensão dos pequenos leitores. Assim, para Eliana Yunes, a 
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temática do poema "Ou Isto Ou Aquilo'' é "justamente a dúVlda quanto ao querer·· (YUNES, JUI 

1976, p 112), complementando mais adiante que 

A inquietude das alternativas, a indectsão entre duas situações e a 
necessária escolha (o que significa também uma renúncia) estão 
sintomaticamente postas ao finaJ do livro, seguindo a dois poemas 
situados semanttcarnente nos extremos do tempo· "As Merunas" e "As 
Duas Velhmhas" ambos carregados de recordações. 

(1dem, ibtdem, p.IIS: correção minha de lapso na citação de um dos 
títulos) 

Essa leitura parece ser endossada por Moema Russomano, para quem 

Em "Ou Isto Ou Aquilo'' expressa está a indecisão comwn à criança nas 
situações de alternativas e sua incompreensib1lidade face à necess1dade 
de opção. 

(RUSSOMANO,jun. 1979, p.91) 

Para a pedagoga e escritora Fanny Abramovich. em "Ou Isto Ou Aqwlo", "Cecília coloca com 

leveza o peso que significa cada escolha'' (ABRAMOVICH, 1989, p.88), notando-se nesse JUizo 

critico, a justeza da antítese levez01peso. Fanny aproveita o mote para celebrar a flutuação do 

deseJO, o direito à revisão das escolhas e a coragem de correr riscos: 

E VJva a dúvida permanentemente, a escolha revista e refeita a cada nova 
situação de vida, pra se perceber que o melhor - para cada um - depende 
de seu momento, de suas vontades, de suas necessidades, de seus 
impulsos ... Sempre pode ser isto ou pode ser aqwlo... É saber optar e 
correr o risco ... 

(1dem, 1b1dem, p 89) 

E mesmo um acurado leitor da obra ceciliana, o poeta e critico Darcy Damasceno, parece não 
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extrapolar esse horizonte interpretativo, ao contrário do que ocorre quando analisa a obra não-

infantil. Para ele, 

O título da coletânea (concretizado al1ás em um poema) expnme a 
indecisão em que se encontra a criança nas Situações de alternativa. 

(MEIRELES, 1973, p.35) 

Para Glória Maria Fialho Pondé, o poema "Ou Isto Ou Aqu.ilo" procura ilustrar o pensamento 

infantil, pensamento esse que pode ser entendido como comportamento de bma (recusa à opção): 

Juntamente com o ludismo, a poetisa vale-se do ilogismo para ilustrar o 
pensamento mfantil. No poema abaixo ["Ou Isto Ou Aqu.ilo'1, 
verificamos procedimentos típicos do comportamento da criança, tais 
como a recusa à opção (. .. ). 

(PONDÉ, 1990, p. l38) 

Ela também entende que o poema anula as oposições, em lugar de enfati:á-las: 

( ... ) a recusa à opção e o redimensionamento do tempo e do espaço( ... ) 
não se excluem, mas podem atuar simultaneamente. Isso se dá graças ao 
emprego de dísticos, do paralelismo e da parataxe que anulam as 
oposições aproximando-as, passando a constituir um todo como 
elementos equ.ivalentes e não excludentes. Somente através da força da 
linguagem poética pode-se chegar a tal condensação. 

(1dem, 1b1dem; grifo meu, cf PONDÉ, 1986, p.l28, em que a autora 
reafirma essa interpretação, afirmando que o poema "aproxima as 
oposições, colocando-as lado a lado, de modo que, ao fmal, elas se 
anulam enquanto opções e passam a constituir um todo") 

Essas afirmações de Pondé, opostas às apresentadas neste estudo, parecem sugerir mais uma livre 

assocwçào de 1dé1as a partu do poema do que propriamente sua interpretação. 
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O paradigma de poesia infantil atualmente dominante, que privilegia o ludismo sonoro e o humor, 

caracterizando o poema como espaço para ''brincar com palavras", sinaltza- mdiretarnente- um 

concetto de inf'ancta como tempo de brincar, sem conflitos nem desejo de cresctmento. ·Essa - até 

certo ponto- visão paradisíaca da mfãncia é contestada por Leila Miccolis ( 1992) e Ulisses 

Tavares (1987), autores, entretanto (e muito significat:Jvamente), de pequena ctrculação na escola, 

uma das insntuições mais importantes (se não a mais importante) para o sucesso (circulação) de 

um parad.Igma de literatura mfantil. O poema "Ou Isto Ou Aquilo" é um marco importante na 

gênese desse novo paradigma que contesta a visão paradisíaca/nostálgica da inf'ancia, asswmndo 

que crescer não é wna perda (a perda do paraíso da infãncia), mas processo com contradições, 

com conflitos, com perdas e ganhos, com incompletos 1stos e aqullos. 

Ao compartilhar sentimentos, indagações e perplexidades, sem a tentação de aconselhamento que 

geralmente ronda a poesia dirigida à criança, o poema "Ou Isto Ou Aquilo" opera a separação 

entre o pedagógicolmoralizante e o poético, configurando um paradigma de poesia infannl 

enquanto poes1a e não como pedagog1a ou moral em versos. [43) 

5.3.1. nustraçlo de Maria Bonomi ( il. t t ) 

A tlustração, uma xilogravura em preto sobre branco (mais prectsamente, metade supenor 

preto sobre branco, metade inferior branco sobre preto), [44] ocupa toda uma página ímpar, 

não numerada. O poema está na metade superior da página anterior, composto em preto sobre 

rosa. 



11 . Maria Ronom i 
llu~ tr açào para o po~.:ma --ou Isto Ou Aqu ilo .. 



145 

A ilustração representa dois meninos e uma escada: um, no chão, ao lado da escada, e o outro 

no nono degrau. A economia de elementos representados se prolonga no estilo de 

representação, também extremamente econõmico: a escada é representada por duas linhas 

verticais e seis honzontais, todas pretas, na metade superior e, na metade mfenor, é 

representada por apenas uma linha vertical branca (a outra está implícita, po1s se confunde 

com o fundo branco) e oito horizontais, também brancas. O oitavo degrau é representado por 

duas linhas, uma preta e outra branca. O menino subindo a escada é representado por uma 

silhueta preta sobre fundo branco ~ o menino no chão, por algumas linhas brancas sobre fundo 

preto. O gênero (masculino) dos dois personagens é sugerido por uma silhueta preta (no 

menmo na escada) e por um contorno com linhas brancas que lembram chapéu de papel. No 

menino no chão não há tndicação de traços faciais (ele poderia estar de costas). Essa 

representação sintética (não-<iescritiva) prolonga-se na ausência de preocupação em des(;rever 

corretamente as proporções, por exemplo, nos braços e no pescoço excessivamente 

compndos do menino no chão. 

A Ilustração também narra uma cena. um menino sobe uma escada enquanto outro 

pennanece no chão, talvez observando. Essa cena visualiza a oposição ares chão temattzada 

pelo poema, oposição que é enfatizada através de vários recursos: pelo contraste cromát1co 

(preto sobre branco na metade superior da Ilustração e branco sobre preto na metade inferior), 

pelo contraste lmhalforma (silhueta na metade supenor e linha de contorno na metade 

inferior) e pelo próprio contraste de posição (metade superior/metade inferior), já que essas 

oposições se organizam em sentido vertical. Assim, a oposição tematizada no poema através 

da referência a objetos e situações do cotidiano, é configurada na ilustração pnncipalmente 
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por meto da estruturação contrastiva de elementos vtsuats (os contrastes cromático, de 

linha/forma e de posição, assinalados anteriormente), já que referenctalmente só há uma 

oposição (em cima/embatxo ). 

S.3.2. llustraçio de Rosa Frisooi (il. 12) 

O título e o poema estão em páginas diferentes: o título, na p 50, centralizado, pouco actma 

da metade da página; o poema, na página seguinte, alinhado na altura do título na página 

anterior, alinhado à direita, formando um arco, o que não parece visar efeitos semânticos. A 

ilustração, na p.SO, narra uma cena: uma criança brincando de gangorra num dia de sol com 

nuvens. 

Não há indicação de cenário: mesmo o chão é implícito. O tambor é representado em 

perspectiva mas a tábua e a criança não têm volume, são planos. O tempo (dia de sol com 

nuvens) é sugerido por nuvens representadas por um conjunto de três hnhas onduladas azuis e 

uma mancha de forma irregular, também azul (que, entretanto, não aparece com nitidez no 

xerox), no canto superior esquerdo da p.SO, linhas e mancha reproduztdas stmetricamente -

mas em espelho - no canto superior da p.51 ; e pelo sol, representado por uma mancha 

amarela com forma de Y. de círculo, de onde partem nove linhas (uma horizontal, uma 

vertical e as demais inclinadas), no canto superior direito da p.50, que se repete 

simetricamente- mas em espelho- no canto superior esquerdo da p.Sl. Observa-se, assim, a 

repetição inverttda de imagens, já assinalada na ilustração para "O Mosquito Escreve". 
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A criança usa urna roupa (talvez vest1do) de duas cores. a metade esquerda, azul , a metade 

direita, amarela; cores que inscrevem na personagem as cores da nuvem e do sol, sugerindo a 

dualidade chuva sol do poema. Ela olha ao mesmo tempo para a esquerda e para a direita 

(incorporando um procedimento cubista ou dos quadrinhos) e parece segurar o queixo com a 

mão esquerda, indicando reflexão ou indecisão. 

A movimentação da gangorra sugere a opostção ares chão do poema. movimentação essa 

que, entretanto, implica na alternância de movimentos (ora para cima, ora para baixo), o que 

parece sugerir uma solução concil iatóna para as questões colocadas pela voz poéttca, ou seja. 

ora 1sto. ora aquilo, em lugar das alternativas radicais mutuamente excludentes ou isto ou 

aquilo. As situações apresentadas pelo poema exigiam uma escolha e, portanto, ganho e 

perda, ou seja, o ganho de uma opção significava a perda de outra, o que não ocorre com a 

gangorra, que protagoniza alternância. 

5.3.3. Du5traçio de Eleonora Affoo50 (il. 13) 

A ilustração representa uma criança, sentada no chão com as pernas abertas, olhando para 

ctma com uma fisionomia desconsolada. 

Não há mdicação de cenário: há apenas um sombreado em torno de toda a criança, dos 

ombros aos pés (sombreado que, entretanto, não fica muito nítido no xerox), que podena 

sugerir que ela está encostada em algo, mas esse sombreado parece ser mais um elemento 

estético do que referencial. Esse recurso visual - o sombreado - aparece, ahás, em outras 

ilustrações com função semelhante, como nas ilustrações para os poemas "A Chácara do 
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13. Eleonora Affonso 
Ilustração para o po~ma " Ou Isto Ou Aqutlo'' 
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Chico Bolacha'' e "As Duas Velhinhas". Na altura da cabeça da criança há, do lado esquerdo. 

o sol e, do direito, uma nuvem da qual caem alguns pingos de chuva. Atrás das nuvens surge a 

lua, rodeada de uma mancha azul que sugere céu à noite. 

A criança está descalça e veste camisa e calção. A camisa é cor-de-rosa, com uma lista 

amarela na manga direita e, na esquerda, duas (o que poderia mdtcar o par antitético dots-ou

um da fórmula-de-escolha das brincadeiras infantis). Na perna esquerda do calção há quatro 

estrelas, formando uma cruz, o que parece ter aqui uma função mais ornamental do que 

semântica. A criança tem uma lancheira verde a tiracolo com um lápis dentro; usa luvas 

vermelhas; na mão direita segura um sorvete (rosa, o que sugere sabor de morango) e, na 

esquerda, além da luva, usa um anel no dedo tndicador. Sobre sua perna esquerda se aninha 

um gato malhado. Esse gato, talvez sugerido pelo poema " A Língua do Nhem", também 

aparece nas ilustrações para esse poema e para "Figurinhas" e "Roda na Rua". Assim, parece 

que a ilustradora se apropria de sugestões dos poemas, transformando-as em motivos vtsuats 

que ela combina livremente. Esse parece ser o caso, por exemplo, das estrelas no calção, já 

citadas: neste poema não há nenhuma referência explícita a estrelas, embora elas apareçam 

em "Os Cameirinhos" e "A Bailarina", de onde poderia ter vmdo a sugestão para esse motivo 

visual. Note-se, a favor desta hipótese, que o motivo visual estrelas repete-se também na 

camiseta do menino na ilustração para o poema "O Menino Azul" e no vestido de uma das 

meninas na ilustração para o poema "Os Pescadores e Suas Filhas" 

Na frente da criança, no chão, há dots lápis, um verde e um vermelho, quatro dados e uma 

cédula de dmheiro. A ilustração sugere uma cena, ou seja, uma criança sentada no chão, 

indecisa entre fazer várias coisas: chupar sorvete, usar lápis (como são coloridos. a sugestão é 
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de desenhar ou colorir), bnncar com dados, brincar com um gato etc. Há um pequeno pássaro 

em cima da cabeça, que poderia ser apenas um elemento decorativo mas, como os pássaros 

podem ser portadores de mensagens (como é o caso do pombo-correio, como acontece nos 

contos de fada, como ocorre com o corvo de Poe etc.), ele podena sugem que a criança está 

pensando. 

A lancheira e os lápis sugerem- metonimicamente- estudo (no caso, objeto utilizado em uma 

at1 vidade para refenr-se à atividade); e os dados sugerem brincar (também 

metonimicamente). O sorvete especifica a referência a doce no poema. no entanto, a 

representação é bastante sintética, não-descritiva. evitando-se uma referenciahdade excessiVa, 

ao contrário do que se verá na representação do doce na ilustração de Beatnz Berrnan O 

sorvete se opõe à cédula de dinheiro, aludindo ao par antitético dmhe1ro doce A ilustração 

amplia as oposições do poema referencialmente, cromaticamente e numericamente. 

Referenctalmente, associando ao par sol chuva o par sol lua (sugerindo também a opos1ção 

dia nmte), cromaticamente, através das cores complementares verde e vermelho (cor das 

luvas, da lancheira e dos lápis no chão) e do preto e branco no gato malhado (oposição 

cromática que também aparece na ilustração de Mana Bonomi ), numencamente, através do 

par dois/um (nas linhas nas mangas da camisa, um lápis na lancheira e dots no chão: e 

também, no dado mais à esquerda, em que aparece a oposição dots um). 

A Ilustração da quarta capa narra esta cena através de um outro foco descntivo-narrativo (de 

trás), acrescentando mais uma opostção às arroladas antenorrnente, a de postção f rente atrás 

Nessa ilustração, no bolso do calção há alguns lápis e algumas bolinhas de gude, sugenndo -

metonimicamente- o par antitético estudar'brincar. 
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A fisionomia desconsolada da cnança expressa o sentimento de frustração frente aos 

impasses, enquanto o gato malhado poderia sugenr sua superação, já que ele reúne os opostos 

branco/preto. 

5.3.4. llu5tração Fernanda Correia Dia5 (il. 14) 

A il ustração ocupa as pp.8-tl, sendo que as pp.9-10 são meias-páginas. O poema está na 

metade direita da p. 11 . alinhado à direita, composto em azul sobre amarelo. 

A ilustração das pp.8-9 representa uma criança e uma ave enorme à beira-mar A criança está 

montando na ave, talvez para uma longa viagem, o que é sugerido pelo mar. Asstm, a 

ilustração narra uma cena de panida. A criança tem uma maleta e um guarda-chuva e veste 

calça estampada cor-de-rosa com estrelas vermelhas, de tecido bufante. Essas estrelas 

parecem ter caráter mais ornamental do que semântico, ainda que também possam conotar 

sonho, Imaginação. A criança também usa um chapéu de palha enfeitado com uma margarida 

(lembrando o brinquedo que aparece na ilustração para o poema "O Memno Azul"): usa 

também uma luva cor-de-rosa na mão direita e anel na mão esquerda. Na areia há cmco 

estrelas-do-mar e, no mar, outras três, configuração e número que também não parecem ter 

significação específica. 

A ilustração das pp .. 8, 10 e 11 representa a cnança voando, montada na ave, ainda à betra

mar. À esquerda há uma nuvem azul de onde saem duas linhas em ziguezague, sugerindo 

relâmpagos. A cnança está com o guarda-chuva aberto (no qual há alguns pmgos de chuva), 
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iluminado pelo soL Ela segura uma maleta aberta de onde caem pequenos obJetos de forma 

circular (talvez moedas). Na areia há uma luva com um doce, que parecem ter sido 

abandonados, e sete estrelas-do-mar e, no mar, outras três, cuja configuração e número 

também não parecem ter significação específica. 

As meias-páginas 9 e 10 parecem ter uma função lúdica, ou seJa, causar surpresa pela 

transfonnação da imagem, além de apresentar traços narrativos: preparar-se para voar e, em 

seguida, voar. Nessas meias-páginas há também um traço fático, na med1da em que elas 

atraem a atenção do le1tor para o suporte da imagem. 

5.3.5. llustraçio de Beatriz Bermao (iL 15) 

Ilustração e poema ocupam a p. 72, última página do livro. A ilustração é constituída por nove 

vmhetas que emolduram o poema (que está no centro da página), representando (do canto 

superior esquerdo, em sentido horário): duas moedas (uma delas com o número 5 invertido, o 

que talvez seja descuido, já que não parece agregar significados à ilustração), uma luva, uma 

peça de dominó, um anel, uma mão (representação metonímica. apenas parte de uma mão 

esquerda em que aparecem o polegar, o md1cador, o médio e o anular), um livro aberto (que 

poderia ser um livro de geografia, já que na página da esquerda há uma forma semelhante à 

América do Sul e, na da direita, uma forma cucular que sugere o globo terrestre), cinco 

moedas (duas delas com o número 1 invertido, o que também parece ser descuido, já que não 

agrega s1gnificados à Ilustração), mais outro anel, semelhante ao antenor, e um doce 

(brigadeuo ). 



\ 

15. Beatriz Bcrman 

OU ISTO OU AQUILO 

Ou ~e tem chuva c nJo SC' tcn1 . ~u i , 

ou se tem sol e n-io se l<'tn chuv.1! 

Ou se calça a luva e n<lo ~c p(>c o anel_ 
ou se põe o anel e n . .To se ccJ iç. t a luva! 

Quem sobe nos a1c-> n.íu (ic e~ no chJo, 
rrucm fica no ch.io n.1o -;o[)(' nos c~lc: ; . 

É um.1 grande pcn,1 que n.io se fJOSSd 

estar ao mesmo tempo nos dois lugare..;! 

Ou guardo o dinheiro <: n:iu COIIIf.JrU u doce. 
ou comf>rO o doce e gasto o d inheiro. 

Ou isto ()(/ dl f U í lu: (){I Í<;/ () ou cl<fU i/o . .. 
e vivo c:;culhcnc.fo o dicl Íllfc•fro.l 

NSo ·;ci .'>t' lJrinco. nJo S<'Í ->c ('"tudo. 
se _..;,1io correndo uu íico tr,lflt(tlllo. 

/VIas n.ío c:onscgu í cntcnc.lcr .1 in <.f, 1 

<. fu<~l <5 melhor: se c; isto ou .11 tu i lu. 
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Ilustração para o poema "Ou Isto Ou Aquilo" 
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Algumas vinhetas estão cortadas verticalmente (a peça de dominó, a mão e o brigadeiro). 

sugerindo os limites de um espaço retangular onde está o poema, sugestão que retoma a 

existente na ilustração para o poema "Colar de Carolina"', bem como em outras ilustrações 

para poemas não analisados aqui, como "Pescaria", ''Sonhos da Menina" e "A Língua do 

Nhem' '. Esse recurso cria uma diferenciação espacial, ou seja, a ilusão de que o texto está na 

frente da ilustração, procedimento que destaca o texto, criando, ao mesmo tempo, um efeito 

de profundidade. O tamanho dos objetos não é proporcional nem em relação à mão, nem 

entre si: a luva é grande em relação à mão; o brigadeiro muito grande em relação à t~ os 

anéis são muito grandes em relação à luva, o livro pequeno em relação às moedas etc., 

desproporção que, entretanto, não parece visar efeitos de sentido. 

A função dominante nesta ilustração é a pontuação: a ilustração pontua o texto chamando 

atenção para objetos ou ações mencionados no poema, especificando ou descrevendo o que 

no poema aparece de maneira generaJizante. Assim, por exemplo, a luva, mencionada no 

poema por apenas uma palavra, na ílustração é representada em um esttlo descritiVO que 

visualiza a leveza e o estampado do tecido, detalhes não mencionados no poema. A ação de 

brincar é representada metonimicamente por um brinquedo específico, o dominó; a ação de 

estudar, por um livro; o dinheiro, por sete moedas. De forma semelhante ao que ocorre com a 

luva, o doce é especificado (trata-se de um brigadeiro) e descrito, percebendo-se a forminba 

de papel e o chocolate granulado. O estilo descritivo da ilustração pontua o texto enfatizando 

a referencialidade dos objetos e ações nele mencionados, além de transformar as oposições 

sintaticamente articuladas do poema em enumeração, contradiZendo, portanto, o seu 

significado. 
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~.3.6. Relações entre o poema "Ou Isto Ou Aqailo" e suas ilustnções 

A tlustração de Maria Bonomi representa um menino subindo uma escada e outro no chão, 

aludindo à oposição ares/chão do poema Os recursos visua1s enfatizam a tdéta de oposição, 

cumprindo função homóloga à antitese (ou paralelismo antitético) no poema. 

Se, como se viu. a ilustração recupera a oposição central do poema, por outro lado, a escada é 

um conhecido símbolo de transcendência (lembre-se, por exemplo, da escada no sonho de 

Jacó), de superação de limites e de união de opostos. Dessa forma, a escada poderia conotar a 

superação dos opostos, desejo formulado indiretamente pela voz poética. ao expressar sua 

frustração frente aos limites. 

Por esses motivos, a ilustraçio de Maria Bonomi converge para o significado do poema, além 

de apontar para um motivo recorrente na obra ceciliana, motivo que, aliás, mereceria maior 

atenção da critica 

A ilustraçln~ - ~ aqxamta uma criança brincando em uma gangorra num dia de 
. ·=- • -=. ·:-

sol com· nuveos.; DúiBa alusio às oposições chuva/sol e ares/chão do poema. A cena 

representada, entretanto, conota comportamento lúdico e alternância de opostos, em 

contrad1ção com o poema, que conota conflito e oposições mutuamente excludentes. 

A ilustração de Eleononl Atfon:so sugere uma cena: uma criança imóvel (ela está sentada. 

com as pernas abertas, o que acentua a idéia de estar bem assentado no chão), indecisa ante 
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diversas coisas que poderia fazer. A criança tem urna fisionomia desconsolada, desenhada, 

entretanto, com uma pitada de humor, humor esse também presente no poema. Assim, a 

ilustração converge para o sentimento de indecisão e frustração expresso no poema. 

A ilustração de Fernanda Correia Dias representa objetos mencionados no poema. como luva. 

anel e doce, ou a ele relacionados, como guarda-chuva e raios de sol (relacionados, 

metonimicamente, com chuva e sol, mencionados no poema), desfazendo, entretanto, a 

articuJação sintática existente no poema. já que os objetos parecem estar espalhados 

aleatoriamente pelo espaço. A ilustração também na"a uma cena, uma criança partindo para 

uma viagem, cujo meio de transporte - uma ave enorme - conota imaginário. 

A oposição ares/chão do poema pode ser lida metaforicamente, como uma alusão à 

antinomia ímagináriol realidade, e, assim, poderia fazer sentido a conotação de imaginário na 

ilustração. No entanto, esta última privilegia apenas o polo do imaginário, o que, em relação 

ao poema. poderia até mesmo conotar o imaginário como evasão, como fuga dos conflitos do 

cotidiano, em contradiçiJo, nAo só com o poema, como também com a valorização do 

imaginário na- obra cccil:Wia. 

A ilustraçlo de Beatriz Berman apresenta objetos citados no poema ou relacionados a 

situações nele citadas, conotando variedade de opções de escollla enio opções mutuamente 

excludentes, como propõe o poema, portanto, em contradição com ele. 

Resumindo, a ilustração de Maria Bonomi converge para o significado do poema, 

privilegiando a função estética e ressaltando a idéia de oposiçio; a ilustração de Rosa Frisoni 
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representa alguns aspectos do poema mas seu sentido global o conlradi=; a ilustração de 

Eleonora Affonso- também converge para o sentido do poema, aioda que não na mesma 

direção que a ilustração de Maria Bonomi, ou seja. privilegiando a função expressiva e 

ressaltando o sentimento de indecisão e frustração~ a ilustração de Fernanda Correia Dias 

também representa alguns elementos do poema, mas parece tomá-los apenas como pretexto, 

sem preocupação com o seu significado, acabando por conlradizê-lo. A ilustração de Beatriz 

Berman sugere ações e descreve objetos mencionados no poema, mas desprezando suas 

articulações sintáticas, acaba também por conJradizê-lo. 

Em sentido inverso, vejamos agora como as proposições do poema são v1suali:zadas. nas 

ilustrações. 

A antítese chuva/sol do primeiro dístico é representada por nuvens e sol na ilustração de Rosa 

Frisoni, em uma composição que enfraquece a idéia de oposiçlo~ é representada por sol (com 

raios em forma de chama) e nuvem chuviscando (em noite de lua) na ilustração de Eleonora 

Affonso. A composição (sol à esquerda e chuva à direita) e a estrutura cromática (cores 

quetitesl'*~~) c:nfàt:iUm a oposiçlo. Na ilustraçio de Fernanda COrreia Dias essa 

opos~ {ti ~~ksa i~Lmicameme . por um guardã..cbuva {mas, obvi~. 
- ' . _.....,_ ·- . ... \:.~.,:.._ .::...._. . .. 
~ -- .pcaà : ~ , - polos da oposiçio) e, em seguida. por nuvem com relâmpagos, 

guarda-çhuva com pingos de chuva e raios de sol. Como a nuvem esti à esquerda e o sol à 

direita da criança e ela V<Ja da esquerda pu:a a ~ sugere-se chuva antes. e sol depois ou, 
. . 

-
em linguagem proverbial, "depois da chuva vem o sol", conotaçlo ptegas em franca 
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A antítese luva/anel do segundo dístico é representada por usar anel sobre uma luva na 

Ilustração de Eleonora Affonso, num gesto de contestação dos limites (contestação 

tematizada no quarto dístico do poema, como já se VlU) Na ilustração de Fernanda Correia 

Dias, essa antítese é representada por usar anel em uma mão e luva em outra. o que também 

sugere contestação, mas sem a eficácia da ilustração anterior. Na seqüência da Ilustração, a 

luva é abandonada na areta, o que contradtz a valorização tanto da luva como do anel no 

poema. A ilustração de Beatriz Berman representa os polos da antítese, ou seja, luva e anel 

(aliás, dois anéis) mas a composição, ou seja, luva no canto superior diretto, um anel no meio 

da margem lateral direita e outro no canto inferior esquerdo, elide a oposição. 

A antítese ares/chão do tercei.ro dístico é representada por um menino no alto da escada e 

outro no chão, na ilustração de Maria Bonomi, antitese, como Já se viu, acentuada por vános 

contrastes visuats. Na ilustração de Rosa Frisoru, a antítese transforma-se em alternância, no 

caso, alternância dos movtmentos de uma gangorra Na tlustração de Fernanda Correia Dias a 

antítese transforma-se um uma seqüência: o polo do chão é representado por uma criança e 

uma ave no chão, mas a criança está na ponta do pé, montando na ave, já com um pé fora do 

chão, o que dilui bastante a idéia de estar no chão; o polo dos ares, já sugendo na tmagem 

anterior pela presença da ave, se concretiza, na seqüência, com a criança voando com a ave. 

O desabafo do quarto dístico parece ser expresso apenas na fisionomia desconsolada da 

criança desenhada na ilustração de Eleonora Affonso. 

A antítese dmhetroldoce é representada por sorvete na mão e dinheiro no chão, na tlustração 

de Eleonora Affonso, por doce sobre uma luva na areia, na ilustração de Fernanda Correta 
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Dias~ assim, talvez os objetos circulares que caem da maleta sejam moedas. Ora, se a criança 

deixa cair moedas e, ao mesmo tempo, abandona a luva e o doce na areia, isso conota um 

desprendimento (ou descuido) em total desacordo com o poema. A ilustração de Beatriz 

Berman representa os polos da antítese, ou seja, brigadeiro (representando o polo doce) e 

moedas (representando o polo dmheiro) mas a composição, ou seja, brigadeiro entre dois 

conjuntos de moedas (duas em cima e cinco embaixo) elide a oposição, da mesma forma 

como ocorre em relação à antítese luva/anel. 

A antítese brincar/estudar é representada na ilustração de Rosa Frisoni apenas pelo polo 

brincar, no caso, brincar de gangorra. Na ilustração de Eleonora Affonso ela é sugerida pela 

lancheira e lápis (estudar) e pelos dados (brincar), cuja posição- a tiracolo (da lancheira) e 

no chão (dos dados) enfatiza a oposição. Na quarta capa a antítese é representada por lápis 

(estudar) e bollnhas de gude (brincar). Na ilustração de Beatriz Berman são representados os 

polos da antítese, ou seja, uma peça de dominó (brincar) e um livro (estudar), mas a 

composição elide a oposição, tal como também ocorre em relação às outras antíteses. 

A antítese correr/ficar tranqüilo não é representada em nenhuma das ilustrações: mesmo na 

ilustração de Eleonora Affonso, em que há uma criança imóvel, ela não está tranqüila, como 

indica sua fisionomia desconsolada. 

A indecisão da voz poética nos dois últimos dísticos do poema, configurada pela reiteração do 

sintagma não se1 se e explicitada pelos versos mas não consegui entender amdQ;qua/ é 

melhor: se é isto ou aquilo, é expressa na postura das crianças na ilustração de Rosa Frisoni 

(olhar à esquerda e à direita) e na ilustração de Eleonora Affonso (ficar parada, sem decidir-
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se o que fazer). 

Como já se assinalou, as relações entre texto e ilustração configuram um caminho de mão 

dupla, do texto para a ilustração e desta para o texto, em que o s1gnificado de determinados 

elementos da ilustração parece poder ser esclarecido apenas pelo texto, o que é exemplificado 

aqut pelas várias antíteses do poema ''Ou Isto Ou Aquilo", cujas representações visuais são 

esclarecidas pelo poema. Entretanto, é preciso estar atento para não interpretar na ilustração o 

que não está nela, procurando distinguir entre as denotações e as conotações da imagem, pois 

a ilustração pode denotar um objeto citado no texto e o estilo em que esse objeto foi 

representado pode conotá-/o em contrad1çào com o texto. 

Como exemplifica a ilust::ração de Maria Bonomi, não é necessário denotar tudo o que é 

mencionado no texto para que a relação entre este e a ilustração seja convergente. Da mesma 

forma, a denotação de um grande número de elementos do texto não é garantia de cnar uma 

relação semântica convergente, como exemplifica a ilustração de Fernanda Correia D1as. 
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6. Conclusio 

Muito embora, ao longo das págtnas precedentes, em vários momentos, já aflorassem 

conclusões relativas ao que vinha sendo ana.lisado, este capitulo retoma-as. articulando-as 

umas às outras. 

Os três poemas estudados - ''Colar de Carolina", "O Mosquito Escreve" e "Ou lsto Ou Aqwlo" 

focalizam cenas do cotidiano infantil, como correr, escrever o nome e pensar no que fazer: "CoJar 

de Carolina" narra a cena de uma menina correndo pelo campo; "O Mosquito Escreve" nana 

como wn pernilongo escreve seu nome (aqui, um toque de fantasia); já ''Ou Isto Ou Aquilo", ao 

contrário dos dois anteriores, não é um poema narrativo, mas poema no qual a voz poética -

identificada como criança- expressa as flutuações de seu desejo, a dificuldade de fazer escolhas e 

o sentimento de frustração frente aos limites. 

Esses poemas enfatizam o trabalho com a linguagem. potencializando o jogo com a música. a 

visualidade e o significado das palavras, revelando uma estreita convergência dos vários níveis de 

significação (fônico, texical, sintático e semàntico). 

Já que o leitor-alvo é a criança, os poemas agenciam estratégias visando estimular a empatia da 

criança com os textos: a protagonista criança (em "Colar de Carolina"), o vocativo explicitamente 

dirigido à criança (em "O Mosquito Escreve") e a voz poética infantil em primeira pessoa (no 

poema "Ou Isto Ou Aquilo"). Outra estratégia nesse sentido é a construção de sintonias com o 

universo infantil, como o animismo, as ações de correr, colorir, escrever o nome, brincar etc. 

Outro recurso importante é conotar positivamente o universo infantil, bem como atenuar aspectos 
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que possam enfatizar a assimetria em relação ao adulto. Ass1m, esses três poemas configuram 

um paradigma de poesia infanttl que privilegta o trabalho com a linguagem e a empatta com 

o leitor 

Esse direcionamento para a cnança, contudo, não restringe o significado dos poemas à 

compreensão infantil. Entretanto, por parte dos que escreveram sobre o livro Ou tsto vu aqwlu. a 

preocupação com a adequação dos poemas ao seu públie»-alvo acaba orientando leituras que 

parecem não se afastar muito do horizonte de compreensão dos pequenos leitores. No entanto, o 

trânsito de motivos na obra ceciliana aponta para leitwas dos poerna3 infantis que possam 

incorporar sugestões da obra não-infantil. Dentre esses motivos, nos poemas estudados, destacam

se: as imagens marítimas, a alusão à caligrafia (desenho das letras) e a antítese areS/chão, talvez 

uma chave para a interpretação da obra ceciliana. 

Como vimos, a imagem pode desempenhar onze diferentes funções. Nas ilustrações para os 

poemas "Colar de Carolina", "O Mosquito Escreve" e " Ou Isto Ou Aquilo'', entretanto, não 

houve evidência das funções conativa e metalingüísti~ sendo que das funções simbólica e fática 

foram identificados apenas traços. Outras funções, como a lúdica e a pontuação, evidenciaram-se 

poucas vezes. Nas quinze ilustrações estudadas, as funções mais evidentes foram: a ~ 

teptesentativa, a fÚnçio descritiva, a função narrativa, a função expressiva e a fimção estética. 

Assim, nos casos estudados, a ilustração representa. descreve, narra. sunbollZQ. expressa, brinca, 

estimula o jogo, ponlua, enfatizo sua própria configuração e chama atenção para seu suporte, 

funções essas -que não resultam · do monopólio de uma determinada funç!o, mas de diferentes 

hierarquizações dessas funções: a função narrativa está usualmente associada seja à função 

representativa, seja à função descritiva; a funçao expressiva pode estar associada ãs funções 
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representativa, descritiva e/ou estética; além de várias outras associações possíveis, como 

exemplifica a ilustraçlo de Maria Bonomi para "O Mosquito Escreve", em que a funçio 

representativa associa-se à função narrativa, convergindo para as funções estética e lúdica, esta 

última a dominante nessa ilustração. 

A significação global de wna ilustração abrange significados denotuttvos e conotaJivos· os 

primeiros referindo-se ao ser que a ilustração representa. enquanto os significados conotaJivos 

referem-se às associações que a ilustração sugere. ocorrendo oscilação entre a denotação e a 

conotação. ou seja, a ênfase em um polo implica na diluiçlo do outro, mas sem que um nunca 

exclua o seu oposto. Os significados denolaliw>.1 decouem principalmente da funçlo 

representativa, ou seja, o que a ilustração representa, enquanto os significados conotativos 

resultam principalmente do como a ilustração ~ta. O estudo de várias ilustrações para wn 

mesmo poema mostrou como um mesmo ser pode ser conotado das mais diversas maneiras. 

valendo a pena lembrar como os pn>Uagooístas dos poemas "Colar de Carolina''. "() Mosquito 

Escreve" e "Ou Isto Ou Aquilo" foram caract.eriDdos. 

A protagonisla de "Col8r de c.oona", por exemplo: na ilustraçio de Maria Booomi. Carolina é 

represemada-com ~SUMI; vetocidade e leveza, ·além de revdir seu apreço pelo colar, a 

ilustraçio de Rosa Frisoai, SUlJIIR. h~ na i1ustmçlo de FJeouon Affonso há sugestão de 

velocidade e de projeção emotiva da menina em relaçlo ao seu ambiente e ao seu colar, já a 

iltmraçlo de Fernanda Correia Dias susere uma malina 8111US*ade (ela parece estar fugindo de 

uma ave) e seu figurino (vestido eswnpedn e chapéu com fita)_ sugere recursos econômicos, 

coootBç&s. em dcsaconto com o poema; wqoamo a ikliaaiÇio <k- ÍJcidriz Bennan caracteriza a 

menina como mulbef em ~de bençlo, coooa.çio oomplc1JuNa* despropositada. 
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Já o protagorusta de "O Mosqwto Escreve", !la ilustraÇão de Maria Bonomi, é conotado com 

agilidade e um toque lúdico; na ilustração de Rosa Frisoni, ao contrário, o(s) pemilongo(s) 

parece(m) estátJco(s) e sem ~ enquanto a ilustração de Eleonora Affonso caracteriza o 

perrulongo como dançanno, wn personagem de sonho; Já a ilustração de Beatnz Berman retrata-o 

repulsivamente. 

No poema "Ou Isto Ou Aqwlo", a criança é identificada apenas pela voz poética em primeua 

pessoa, no entanto, traços de seu perfil psicológtco são sugeridos através de referências a seus 

pensamentos, suas ações do dia-a-dia e seus interesses, possibilitando ao ilustrador várias 

visualizações: a ilustração de Maria Bonomi apresenta duas situações refendas no poema: subir 

nos ares e ficar no chão; a ilustração de Rosa Frisoni mostra uma criança brincando de 

gangorra, que parece estar pensando ou indecisa; a ilustração de Eleonora Affonso retrata 

uma criança, sentada no chão, que parece devanear, com uma fisionomia de frustração; a 

Ilustração Fernanda Correia Dias apresenta uma criança montando em uma ave enorme, e 

depois voando, talvez o início de uma longa viagem; enquanto a ilustração de Beatriz Berman 

representa ou sugere objetos (dinheiro, luva, anel , doce) e ações (brincar e estudar) 

mencionados no poema. 

Assim, nas ilustrações para o poema "Ou Isto Ou Aquilo", duas ilustradoras Vlsualizaram a 

criança (Rosa Frisoru e Eleonora Affonso), enquanto duas outras representaram situações e 

objetos mencionados pela voz poética (Maria Bonomi e Beatriz Berrnan). A ilust:ração de 

Maria Bonomi, aliás, é ambígua. permitindo que se veja nela tanto um dos impasses 

tematizados no poema, como a própria criança ora em uma, ora em outra situação. Essa 

ambigüidade, longe de ser um defeito, está em sintonia com a relativização das opções no 
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poema Já a ilustração de Fernanda Correia Dias apresenta uma cena vivida pela cnança, cena 

essa que tem características imaginárias, a mais evidente das quais é o tamanho da ave e o 

fato de a criança voar nela. o que parece retomar motivos dos contos de fada e da literatura de 

cordel (como "O Pavão Misterioso,). Assim, nessa ilustração, parece que o poema serviu 

apenas como pretexto, já que é difícil estabelecer um vínculo semântico entre a ilustração e o 

poema. 

Algumas figuras de lmguagem parecem possuir correspondentes bastante shnilares na 

ilustração, como a hipérbole, a metáfora. a metonímia e a personificação. Nas ilustrações para 

os poemas estudados, a hipérbole ocorre no tamanho do colar nas ilustrações de Maria 

Bonorru, Fernanda Correia Dias e Beatriz Bennan para "Colar de Carolina" 

A metáfora ocorre nas ilustrações de Rosa Frisoni e de Fernanda Correia Dias para "Colar de 

Carolina", caracterizando-se como tentativas de tradução de metáforas literárias para o 

código visual. A ilustração de Rosa Frisoni traduz a metáfora "( ... ) o sol ( ... Ypõe coroas de 

coral//nas colunas da colina", tradução essa que se salva do risco de ilteralização através da 

representaçio ecõoôlnica. nlo-descritiva. Já a ilustração de Fernanda Correia Dias líterali:za essa 

mesma-1~ ~ ~ · de ~ colar dando várias voltas na colina. Como se percebe, nessas 

tentativas de tradução, corre-se o risco de estabelecer com o poema um vínculo semântico 

empobrecedor, ao elidir a ambigüidade caracteristica da metáfora, ou seja, a tensão entre o 

real e o figurado, a favor de uma representaçio literal, mesmo que haja qualidade enquanto 

arte visual o que, todavia, não é o caso dessas ilustrações. 

A metonímia evidencia-se em várias ilustrações para o poema "Ou Isto Ou Aquilo". Na 
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ilustraçio de. Eleonora Affonso, por exemplo, a lancbeira e os lápi! sugerem estudo (no caso, 

objeto utiJizadó em uma atividade para referir-se à atividade); os dados 5UIJCICIIl brincar, o 

sorvete especifica a referência a doce no poema (uma categoria em lugar de outra. maiJ 

ampla); lápis e bolinhas de gude sugerem o per antitético estudmlbrmcar. A ilustraçio de 

Fernanda Correia Dias sugere chuva e sol através de guarda~lnMl e raios de sol. Na 

ilustração de Beatriz Berman, parte de uma mJo refere-se a wna mJo inteira (e nio a urna 

mio mutilada); a ação de brincar é sugerida por um brinquedo especifico, o dominó; a ação 

de estudar, por um livro; e o dinheiro, por moedas. 

A pusonificação é exemplificada pela ilustraçio de Maria Booomi para "O MosquiUJ · . 

Escreve", em que o pernilongo é representado com algumas caracteristicas humanas, ou seja, 

duáS pernas, dois pés e postura vertical. 

A ilustl"aÇio estabelece com o texto - no qual ou junto ao qual C8li inserida - uma rclaçSo 

semântica. Nos casos ideais, uma n:laçio de coerência~ aqui dmcnineda coerência 

intersemiética pelo fam de oco,.Ja' eotre dois códigos difcledm, o viswd e o vert.l A OOt!J'Iência 
.. - " 4 :..· ~ . ... ~ ...... ·- ~:.. . . .. . - ... _ ..... 
~ .; ~~ "':· ~ · !lida como a relaçlo de ~ (c:ouvergbia ou rao. 

-~.:-~~ ~ - ~ --d ~~ ·- ~- - -_- --· 4 
-

coma~-~_! fl!âi"tà!'!!c ~c couutativw) da íh.,..., o do telâDy pnclcadiJ -
-·- ~~ . , --

apt! _ .,.., ~ ~ --- lrt ~ . ·de convergência, desvio e COIIIradiçiJD, ou ._ C«1''rtcfa 

propriameolc dita. incQeTêtJcitl'- localtroda e incoerênc~ rtiSp(JcliiiiDUIIIl ~ avaliar a 

coerêlteía c:mre- uma detamiDida ilusuaçlo e um ck:tr>min"'fct .ex. ~ . ~ em _que 

med:idt a ilustraçlo ~ para os significiOOs do tem; dele~.. dawia ou oe~, 

v8Jmdo a pena lembras as JI:IOdNidMes de eotrincia emre as i11 ..... ~ õa poenw~ ·· 

·~ ... ,.. . 
-- ;·- :-~ --· - ... ... :-· 

... --· ~ . . - .... ..,.._. . .. 
··' 

.. -
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Entre o poema "Colar de Carolina" e as ilustrações de Maria Bonomi, de Rosa Frisoni e de 

Eleonora Affonso há uma relação de convergência ; Já entre o poema e as Ilustrações de 

Fernanda Correia Dias e de Beatriz Berman há contradtçào. 

Entre o JX>erna "O Mosquito Escreve" e a ilustração de Mana Bonomt há uma relação de 

convergêncta; entre a ilustração de Eleonora Affonso e o poema ocorre um desvw; já as 

ilustrações de Beatriz Berman., Rosa Frisoni e Fernanda Correia Dias estão em contradição com o 

poema 

Quanto ao poema "Ou Isto Ou Aquilo", as ilustrações de Maria Bonomi e de Eleonora 

Affonso convergem para o significado do poema, enquanto as ilustrações de Rosa Frisoni, 

Fernanda Correia Dias e Beatriz Berman o contradizem. 

Resummdo, há convergêncta em todas as ilustrações de Maria Bonomi, em quase todas as de 

Eleonora Affonso (salvo uma); contradição em quase todas as de Rosa Fnsoni (salvo uma), e 

em todas as de Fernanda Correia Dias e de Beatriz Berman. Assim, pelo menos em relação às 

ilustrações estudadas, pode-se estabelecer uma escala de coerêncta, do mais convergente ao 

mats contraditório: Maria Bonomi, Eleonora Affonso, Rosa Frisoni, Fernanda Correia Dias e 

Beatriz Berman. 

A convergência entre as ilustrações e os poemas se dá em vários ângulos. As Ilustrações para 

"Colar de Carolina" têm como foco Carolina: a ilustração de Maria Bonomi enfatiza o apreço 

de Carolina pelo colar; a de Rosa Frisoni enfatizao sentimento de liberdade; enquanto a de 

Eleonora Affonso enfatiza o sentimento de felicidade, o apreço pelo colar e a identificação 
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com a natureza 

As ilustrações para ·'() Mosquito Escreve·· têm como foco o pernilongo: a ilustração de Maria 

Bonomi enfatiza sua agilidade e ludicidade, enquanto a de Eleonora Affonso sugere-o como 

dançarino, enfatizando a beleza dos movimentos, havendo, entretanto, uma conotação de calma e 

devaneio em desacordo com o poema 

No caso do poema "Ou Isto Ou Aqutlo", a ilustração de Maria Bonomi ressalta a idéia de 

oposição, enquanto a de Eleonora Affonso sublinha o sentimento de frustração. 

Em linhas gerais, as ilustrações de Beatriz Berman enfatizam a denotação, o que acaba 

configurando conotações em contradição com os poemas, risco, aliás, bastante freqüente na 

ilustração de poesia e que poderia ser denominado como armadilha referencwl, ou seja, 

representar os referentes mencionados no poema sem levar em conta suas conotações; ou. em 

outras palavras, prender-se ao assunto, descuidando do tema. As ilustrações de Fernanda 

Correia Dias parecem tomar os poemas corno pretexto, caracterizando-se pelo excesso: tanto 

de elementos representados como de cores, excessos que, inclusive, prejudicam a legibihdade 

dos poemas. As ilustrações de Rosa Frisoni representam situações mencionadas nos poemas, 

a um passo de cair na armadtlha referenctal, salvando-se, contudo, pelo estilo stntêtico de 

representação. As ilustrações de Maria Bonomi e de Eleonora Affonso exemplificam diversas 

possibilidades de convergência com os poemas. 

Percebe-se, assim, que entre a contradtçào e o desvio não há diferença de natureza, mas variação 

de intensidade, cujo limite é dificil de estabelecer com precisão. Já a convergência, tendo em 
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vista as diferenças entre os códigos verbal e Vlsual, nunca é uma eqwvaiêncta absoluta. 

Por isso, não se pedirá que a ilustração represente tudo o que é denotado no texto, po1s ela pode 

estabelecer uma relação metonirnica com o texto que pode, inclusive, ser mais instJgante do que a 

minúcia referencial. Nem se pedirá que a 1lustração traduza todas as conotações do texto, já que 

isso é inviável, devido às características diferentes dos dois códigos, o que ocorre mesmo na 

tradução de um texto de uma língua para outra, corno se pode perceber nas análises de Francisco 

Achcar sobre diferentes traduções para o português de poemas de Horácio (ACHCAR, 1994). 

Se entendemos que a ilustração é wna imagem que acompanha um texto e não seu substituto; e 

se entendemos que a relação semântica entre 1lustração e texto não é de paráfrase, glosa ou 

tradução, mas de coerência, então, abre-se para o ilustrador um amplo leque de possibilidades de 

convergêncta com o texto, convergência essa que não limita a exploração da linguagem visual, 

mas, ao contrário, pode estimulá-la. 

Por outro lado, a 11 ustração não é uma arte autônoma - da mesma forma como o cenário, o 

figurino e a iluminação na linguagem teatral-. ao contrário, por exemplo, de uma pintura com 

terna literário, ou seja, que apenas toma um poema (como, por exemplo, Marabá, 1882, óleo 

sobre tela de Rodolfo Amoedo) ou uma narrativa (por exemplo, Iracema, 1881 , óleo sobre 

tela de José Maria de Medeiros) como motivo gerador, sem nenhuma obrigação de coerêncta 

com o texto. Nesse sentido, cabe questionar tanto o excesso de licença poét1ca que ocorre em 

ilustrações como as de Fernanda Correia Dias, como também questionar as reclamações de 

escritores sobre eventuais tratções do ilustrador porque este não visualizou o que o escritor 

tmaginou ao escrever seu texto, reclamações comuns em conversas informats entre esses 

profissionais. Aliás, parece que, para um número significativo de leitores, a função do 
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ilustrador seria justamente essa. ou seja, tentar v1sualizar o ma1s fielmente possível o que f 01 

1maginado pelo escritor, tanto assim que são frequentes os comentários sobre a "sorte" de ser 

ao mesmo tempo escritor e ilustrador, como é o caso de Angela Lago, Ciça Fittipaldi, Maria 

Heloisa Penteado ou Ricardo Azevedo. Ora, mesmo no caso de o escritor e o ilustrador de wn 

determinado livro serem a mesma pessoa, a ilustração nunca é wna visualização do que foi 

imagmado ao elaborar o texto. 

Imagina-se também que o ilustrador conseguina melhores resultados se conversasse com o 

escritor, o que é homólogo a pensar que as melhores criticas literárias dependeriam de 

conversas com os autores .. . Ora, assim como o critico, o ilustrador não é wn decifrador da 

mente do escritor. A ilustração é sempre a ilustração de um texto e não a visualização da 

mente do escritor. Aliás, talvez não seja inútil lembrar que mesmo o texto não é a reprodução 

fiel da imaginação do escritor, tanto assim que cenas vistas- ou apenas imaginadas- podem 

dar origem aos mais diferentes textos, como o trânsito de motivos entre a poesia, as memórias 

e a crônica de Cecília Meireles poderia exemplificar. 

Parece, assim, que os conceitos aqui estudados, ou seja, as funções da imagem, a denotação e 

a conotação no código visual, a retórica da imagem e a coerência intersemiótica, podem ser 

úteis para a compreensão das relações entre texto e ilustração, possibilitando- quem sabe -

desdobramentos pedagógicos- pedagogia da leitura da imagem- e profissionais, fac ilitando a 

comurucação entre ilustradores, designers gráficos, editores e escritores. 
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Notas 

1. Metreles, Cecília Rute e Alberto resolveram ser tunstas. p.205. 

2. Andrade, Carlos Drumrnond de. "Biblioteca Verde". In: Poesta e prosa. p.551 . 

3. Machado, Aníbal. Livros infantis ilustrados. [n: Parque de diversões. p.195. 

4. Em apoio à minha opção pela poesia infantil ceciliana, note-se que, no contexto dos estudos 
acadêmicos sobre literatura infantil, segundo Vera Teixeira de Aguiar, "quase sempre se 
focam os textos narrativos, enquanto os poemas não são quase contemplados pelo interesse 
dos estudiosos" (AGUIAR, 1994, p.448). Ainda segundo Aguiar, "os temas de maior 
incidência dizem respeito ao estudo de obras e autores, ficando em segundo lugar as 
especulações teóricas sobre os contos de fadas, a poesia e a narrativa para crianças" {idem, 
ibtdem, p.415). Nessa avaliação do "estado da produção científica sobre literatura infantil .. , 
realizada a partir de 41 trabalhos (em sua quase totalidade, dissertações de mestrado), 
originadas de dezesseis cursos, desde 1976, Aguiar notou a preferência dos estudiosos por 
dois autores: Monteiro Lobato e Lygia Bojunga Nunes (tdem, tbidem, p.4l3-415). No corpu.J 
analisado por Aguiar são também estudados: Francisco Marins, Maria Clara Machado, 
Clarice Lispector, Erico Verissimo, Homero Homem, Edy Lima, Graciliano Ramos, Marina 
Colasanti, João Ubaldo Ribeiro e, dentre os estrangeiros, Michael Ende, Lewis Carroll, 
Perrault e Teófilo Braga (tdem, ibidem, p.415), não havendo referências a estudos sobre 
Cecília Metreles. Na bibliografia relativa a teses (item 7.4), do presente estudo, contudo, há 
referência a uma dissertação sobre a poesia infantil de Cecília Meireles (MARTINS, 1980). 
Posteriormente ao estudo de Aguiar, Tânia Cristina T.C. Valladão, em sua tese de doutorado 
A canção da flor da infância: Cecília Metreles (Faculdade de Letras da UFRJ, 1997), 
analisou a produção literária infantil de Cecília Meireles, contrapondo-a com suas idéias 
educacionais veicu1adas nos jornais Otário de Notícias e A Manhã (cf. PEREIRA, 1997, e 
LEAL, 1997). Note-se, entretanto, que estas referências aos estudos acadêmicos sobre Cecília 
Meireles dizem respeito apenas às pesquisas sobre literatura infantil. 

5. Estou aludindo aos protocolos de leitura, ou seja, às estratégias utilizadas pelo autor ou editor 
de wn texto, visando sua " interpretação correta" e seu "uso adequado", através de marcas 
inscritas "na letra da obra" e nos "dispositivos de sua impressão", dispositivos esses, entre os 
quais se inclui o projeto gráfico e a ilustração (CHARTIER, 1996, p.20). O texto fornece 
protocolos para o ilustrador, ao mesmo tempo que a ilustração configura outros protocolos, que 
"podem funcionar como smalizadores de lettura. Essa sinalização, contudo, sugere, orienta, 
dirige, mas não determma a leiturn: ela apenas sinaliza" (CAMARGO, 1997, p.125). 

6 Ao estudar o curricu1o do Colégio Pedro l1 (Rio de Janeiro) que, como se sabe, funcionava 
como parâmetro curncular nacional, Marcia de Paula Gregório Raxzini verificou que há "au1as 
de Retórica e Poética até o programa de ensino de 1882, o qual tem validade até 1889. Depois da 
Proclamação da República, existe em seu lugar História da Literatura Nacional em 1893, 
Literatura Nacional em 1895, História da Literatura GeraJ e da Nacional em 1898, Literatura em 
1901 , sem Literatura em 1915, Literaturn Brasileira e Literatura de Línguas Latinas em 1925 e 
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Literatura Geral e Nactonal em 1929" (RAZZIN1, 3 jun. 1998). Segundo a pesquisadora, "a 
Retórica e a Poética clássicas (de Anstóteles, Horácio, Longino, etc.) desapareceram enquanto 
disciplinas curriculares, entretanto, parece que seus conceitos (por exemplo, poesia épica, poesia 
lírica, eloqüência judiciária, acadêmica ou sagrada, etc.) persistiram dwante muito tempo em 
manuais escolares" (tdem, tbtdem). Essas observações são desenvolvidas na tese de doutorado 
Antologia nac10nal (1895-1969): o panteão lllerárto do Brasil escolar, espectalmente no capitulo 
dedicado à Ascenção do português e da ltteratura bra:•ileira na escola seC1111dárta, em fase de 
elaboração (RAZZINT, 9 j un. 1998). 

7. Sérgio Capperelli (nasc. Uberlândia MG, 1947) é jornalista, Doutor em Ciências da 
Comunicação pelo instituto Francês de Imprensa, da Universidade de Paris, autor várias vezes 
premiado, tanto por sua obra ensaística (Televisão e capitalismo no Brasil, Prêmio Jabuti de 
Ciências Humanas), como por sua obra infantil, em prosa e verso (Vovô fugiu de casa, Prêmio 
Jabuti de Literatura Infantil; Boi da cara preta, Prêmio de Poesia/Literatura lnfantil e Juvenil, 
pela APCA, entre outros). Publicou seis livros de poemas infantis- Boi da cara preta (1983), A 
jibóta Gabriela (1984), Come-vento (1988), Tigres no qumJa/ (1989), que inclui poemas 
traduzidos, O velho que tra=ia a nmte (1994) e 33 Clberpoemas e uma fábula virtual (1996) - e 
um livro de poesia juvenil - Restos de arco-írts ( 1985). 

8. José Paulo Paes (nasc. Taquaritinga SP, 1926) é poeta, ensaista e tradutor, várias vezes 
premiado, entre outros: Prêmios Jabuti de Tradução de Obra Literária (1983, 1988 e 1996), 
Prêmio Jabuti de Estudos Literários (1986) e Prêmio Jabuti de Literatura Infantil (1991). Publicou 
oito livros de poemas mfantis- É isso ali (1984), Olha o bicho {1989), Poemas para brincar 
(1990), O menino de Olho-d'água (1991), Uma letra puxa a outra ( 1992), Lé com cré (1993), Um 
número depois do outro ( 1993) e Um passarinho me contou ( 1996) - além de organizar e traduzir 
duas coletâneas de poemas infantis - Sem cabeça nem pé ( 1992), de Edward Lear, e Rtmas do 
pais das maravtlhas ( 1996), de Lewis Carroll. 

9. O livro Contos mfantls reúne 27 contos em prosa, de Júlia Lopes de Almeida, e 31 contos em 
verso, de Adelina Lopes Vieira, dos qwus 17 são traduções de poemas de Louis Ratisbonne, 
provavelmente do livro La comédie enfantine (Paris: Hetzel, 1861 ; com muitas vinhetas e dez 
pranchas, por Gobert e Froment, gravadas por R. Brend'amour). Essas traduções reafirmam a 
apropriação de modelos europeus, já assinalada por Marisa Lajolo e Regina Zilberman, a 
propósito de Através do Brasil ( 191 0), de Olavo Btlac e Manuel Bonfim, UlSpirado em Le tour de 
la France par deux garçons ( t8n), de G. Bnmo ( LAJOLO ~ ZILBERMAN, 1984, p.32-35). 
Contos mfantis teve pelo menos 17 edições, até 1927. No centenário de nascimento de J úlia 
Lopes de Almeida (1962), Cecilia Meireles escreveu uma crônica- Dona Júlia- em que recorda
se como leitora, quando criança, deste ·' livro de leituras infantis" (MEIR.ELES, s.d , Escolha o seu 
soniUJ, p.69-70). Enquanto livro de - ou com - poemas escritos especificamente para crianças, 
Contos infantrs foi precedido, ao que parece, apenas por Flores do campo (1882), de José Fialho 
Dutra, que, entretanto, teve apenas duas edições, a primeira (Porto Alegre: Tipografia Jornal do 
Comércio) e a comemorativa de seu centenário (DlTTRA, 1982). 

10. ilustração também reproduzida no livro Festa: contrtbuição para o estudo do Modemrsmo 
(CACCESE, 1971 , p.81). 

11. Segundo Elmar Holenstein, essas se1s funções lingüísticas já tmbam sido apresentadas em 
uma conferência, em 1956 (HOLENSTEIN, 1978, p. l57). 
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12. Entre essas diferenças, pode-se assinalar que o código vetbal é constituído por um número 
limitado de significantes (letras e sinais de pontuação), enquanto o código visual é constituído por 
um número ilimitado de significantes (linhas, fonnas, cores etc.); os significantes do código 
verbal são organizados linearmente e sua leitura se faz seqüencialmente, enquanto os significantes 
do código visual são organizados espacialmente (bi e tridimensíonalmente) e sua leitura se faz 
globalmente; o signo verbal tem wna relação arbitrária com o ser que representa, enquanto o 
signo visual tem uma relação de semelhança etc. 

13. O presente estudo amplia o número de funções da ilustração, incluindo as funções 
representativa, conativa e fática, que não aparecem em trabalhos anteriores (1990 e 1995). A 
correspondência entre a tipologia aqui apresentada e as funções de Jakobson, apenas sugenda 
anteriormente ( 1995), será explicitada neste capítulo. Em estudos anteriores ( 1990 e 1995), a 
exemplificação das funções restringiu-se à ilustração de livros infantis; aqui, como já se disse, 
esse corpus será ampliado, pois pretende-se que essas funções sejam extensivas à imagem em 
geral, da qual a ilustração é um caso particular. 

14. Diversamente de considerar o discurso do inconsciente como modalidade da função 
expressiva, Samira Chalhub insere a "fala do inconsciente" como modalidade da função poética
a poética do inconsciente- apontando as "semelhanças( ... ) entre o escape do inconsciente, atos 
falhos, chistes, sonhos, lapsos e a expressão estética" (CHALHUB, 1989, p.42). 

15. Capitular é a letra que inicia um capítulo ou poema Pode ser do mesmo tipo usado no texto, 
mas em tamanho maior, em negrito ou itálico; ou de tipo diferente; ser ornamentada ou 
acompanhada por um desenho relativo ao texto. Vinheta é uma ilustração pequena, até cerca de 
l/4 do tamanho da página Do francês vignelte, pequena vinha, estes ornamentos representavam, 
na origem, cachos e folhas de videira, símbolo da abundância (CAMARGO, 1995, p.16). 

16. Em suas viagens, Guimarães Rosa costumava levar cadernetas onde escrevia e desenhava o 
que lhe parecesse relevante, anotações essas utilizadas na composição de sua obra No Arquivo 
do tnstituto de Estudos Brasileiros da Universidade de São Paulo (IEB/USP), estão conservadas 
algumas dessas cadernetas, onde Guimarães Rosa esboçou e comentou algumas das pinturas 
mencionadas. 

17. O livro Ou isto ou aquilo integrou a coleção Giroflé-gírafa, constituída por: A televrsão da 
bicharada, poemas de Sidónio Muralha, ilustrados por Fernando Lemos; Psiuu. .. , contos e 
desenhos de Gerda Brentani (reeditado pela Ática, em 1998, com ilustrações da autora); O 
sindicato dos burros, contos de Fernando Silva, ilustrados por Maria Bonomi; A arca do senhor 
Noé, novela de Guilhenne Figueiredo, com fotos de Dulce G. Carneiro; Cubecmha de vemo, 
novela de Reynaldo Jardim, ilustrada por Willys de Castro. A editora, criada por Sidóruo Muralha 
- e outros - teve vida breve. O gato e o passarinho, novela de Jorge Amado, ilustrada por AJdemir 
Martins, por exemplo, relacionada em um dos livros, não chegou a ser publicada (seria, talvez, O 
gato malhado e a andorinha Sinhá, publicado atualmente pela Record, com ilustrações de 
Carybé). Tanto o nome da editora- Gíroflé- como o de seu criador- Sidónio- aparecem grafados 
freqüentemente com a tônica fechada, num abrasileiramento dispensável, já que no poema 
"Cecília", Sidónio se despede de Cecília Meireles "em nome dos escritores portugueses" 
(MURALHA, 20 fev. 1965, p.3). 
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18. A xilogravura (de xi/o, made1ra) é um processo de reprodução de 1magens que utiliza 
como matriz a madeira. São utilizados blocos de madeira cortados longitudinalmente ou 
transversalmente em relação ao tronco, com características específicas tanto em relação a 
resistência do material (e, portanto, ao número de cóptas possívets de serem feitas) como em 
relação às características da imagem. Assim, os blocos cortados transversalmente - chamados 
made1ra de topo - são mais resistentes, permitindo mator número de cópias, ao mesmo tempo 
em que permitem imagens mais detalhadas. Já os blocos cortados longitudinalmente têm 
resistência menor, permitindo um número mais limitado de cópias, mas as estrias da madeira 
são reproduzidas na gravura, ao contráno das feitas com madeira de topo, mcorporando à 
gravura mais esse elemento visual. Na xi logravura retira-se a parte que não será tmpressa, ou 
seja, que ficará em branco na impressão, formando-se, assim, uma matriz semelhante a um 
carimbo. Como em toda técnica de gravura, a imagem resultante é sempre o inverso da imagem 
gravada. São utilizados instrumentos apropriados, chamados goivas, com dtversos formatos, 
permitindo realizar diferentes sulcos na madeira, bem como ret!Tar dela porções maiores ou 
menores. A xilogravura, que teve um papel importantíssimo na divulgação de imagens desde 
a Idade Média, foi sendo substituída por outros meios de reprodução. Entretanto, além de 
processo de reprodução, a xilogravura constitui uma técnica artística, com recursos de 
linguagem próprios, o que JUStifica sua presença no meio artístico, tanto como hnguagem 
autônoma como técnica de ilustração. 

19. A monotipia é um tipo de gravura, ou seja, técnica de reprodução de imagens. Como indica o 
prefixo mono, nesta técnica obtém-se apenas uma cópia, o que a torna, mais do que uma técnica 
de reprodução, uma linguagem artística. Utiliza-se usualmente como malriz uma placa de vidro, 
sobre a qual se pinta com guache, tinta óleo etc. Sobre a superfície pintada coloca-se uma folha 
de papel, provocando a transferência da imagem para o papel. Como essa transferência nunca é 
completa, a imagem resultante caracteriza-se por apresentar inúmeros pontos brancos, além de 
uma certa trregularidade nas linhas e formas. Como em toda técnica de gravura, a tmagem 
resultante também é o inverso da imagem pintada (na monotipia não há propnarnente gravação). 

20. Apollinaire, Guillawne. Oeuvres poé11ques. p.203. Leia-se tradução do poema em: Capparelli, 
Sérgio. Tigres no qumtal. p.20. 

21. A transcrição abaixo favorece uma visualização da presença dessa estrutura smtática no 
poema: 

....... colar de coral 

colunas 
da colina. 

. colar de Carolina 
..... colo de cal 

.......... .. .. .... .. cor 
do colar de Carolina 
.. coroas de coral 
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. .. colunas da Colina 

22. A associação entre coluna e colina aparece também na crônica A moça de Málaga, em que 
Cecília lembra a ilustração de uma caixa de passas: "Uns cabelos de mar noturno, com ondas, 
estrelas e caracóis Assim serão os cabelos da moça de Málaga.. O rosto como um jardtm de rosas 
brancas e encarnadas. E a boca de coral fenícto; e os dentes, de pérolas, e as sobrancelhas, 
grandes laços de veludo preto, argolas de ouro nas orelhas, como duas tmensas luas, ter:á a moça 
de Málaga.. Málaga, Mal.ká, Rainha. Rainha queremos a moça de Málaga. E o colo? Coluna e 
colinas, tudo entre as espumas da renda, que são da mantilha e do mediterrâneo" (MElRELES, 
1968, p.83; 1976, p. l15; grifo meu). Nesta crônica, coluna e colmas são usadas em sentido 
metafórico o que, se não prova o acerto da leitura metafórica de cu/unas no poema, pelo menos 
apresenta uma outra ocorrência nesse sentido. 

23. O fonema /kJ é retterado vinte e uma vezes. A transcrição abaixo favorece uma visualização 
deste esquema sonoro do texto: 

Com .. colar .. coral, 
Carolina 
corre ......... ... colunas 
.. colina 

. colar .. Carolina 
colore . colo . cal, 
.. . . corada ........ . 

... . ... . aquela cor 
.. colar . Carolina, 
.. coroas .. coral 

.. colunas .. colina. 

24. A consoante r é reiterada dezesseis vezes. A transcrição abaixo favorece uma visualização 
deste esquema sonoro do texto: 

...... colar .. coral, 
Carolina 
corre por entre .. ...... .. 

. colar .. Carolina 
colore ...... ...... . 
toma corada ...... .. . 

.... ... .. . . .. cor 
colar .. Carolina, 

... coroas .. coral 
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25. A consoante I é reiterada treze vezes. Outro jogo sonoro envolvendo os fonemas lk/ e !li 
ocorre na aproximação entre colore e colo, em que o objeto da ação de colorir já está inscnto na 
palavra que se refere à ação (segundo verso da segunda estrofe). A transcrição abaixo favorece 
uma visualização deste esquema sonoro do texto: 

... .... colar ........ . 
Carolina 
......... .... ..... colunas 
.. coüna . 

. colar .. Carolina 
colore . colo .. ... . . 

.............. aquela ... 

. . colar .. Carolina, 

... colunas .. colina 

26. A consoante n é reiterada onze vezes. Simetricamente ao que ocorre com a sílaba co 
(reiterada no início de palavras), as sílabas na;nas são repetidas no final. A transcrição abaixo 
favorece uma visualização deste esquema sonoro do texto: 

Carolina 
.................. colunas 
.. colina . 

.......... Carolina 

toma .. ...... menina . 

........... Carolina, 

nas colunas .. colina. 

27. Lembre-se, o leitor, por exemplo, da pálida donzela lnês de Castro, em Os Lusíadas: "Tais 
contra lnês os brutos matadores/No colo de alabastro, ( ... )" (CAMÕES, Lus., lll, 132, 1-2, s.d, 
p.ll1 ; grifo meu). 

28. O coral como metáfora do amanhecer já aparece em Solomhra (1963): "Quero roubar à morte 
esses rostos de nácar/ esses corms da aurora,(. .. ) (MEIRELES, 1994, p.795; grifo meu). Cecília 
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retoma a metáfora na crônica Marine Drive: "Agora. não mais a cor do coral e do owu das 
manhãs de sol, mas a brancura do luar polvilhando de prata o caminho, as casas e o arabesco das 
ondas inquietas" (MEIRELES, 1985, p.161 ; grifos meus). 

29. O foco descritivo-narrativo tangencia o foco narrativo da análise da narrativa e também o 
enquadramenJo da linguagem cinematográfica. Essa categoria permite aprofimdar a análise da 
visualidade no texto literário, por exemplo, em crônicas como Se eu fosse pimor (MEIRELES, 
1976, p. l7-18) e Arte de ser feliz (Escolha o seu sonho, 19.ed. , s.d, p.23-24 ). Em Se eu fosse 
pintor, Cecília descreve um cenário a partir de diferentes planos: do mais próximo ao mais 
distante. Já na crônica Arte de ser feliz, ela descreve cenários vistos de diferentes janelas. também 
através de diferentes planos, contrapondo planos de detalhe e planos gerais. 

30. Esse léxico marítimo foi apropriado por Manuel Bandeira no poema "Improviso", datado de 7 
de outubro de 1945, em que ele retrata Cecilia Meireles através dos símiles concha, onda e ar 
(BANDEIRA, 1990, p.275-276). Outro "leitor apwado de poesia" (segundo a expressão de Maria 
da Glória Bordini), Erico Verissimo, em conferência na Universidade da Califórnia em Berk.elcy 
( 1944), afirmou que "tanto Cecilia Meireles quanto Quintana gostam de cantar a respeito de 
meninos enfermos e pequenos reis. Seus poemas estão cheios de representantes da fauna e da 
flora do mar - peixes, anêmonas, algas, coral, conchas - e da flora e fauna dos céus - a lua, 
estrelas, nuvens, anjos" (VERISSIMO, 1995, p. l34 ). Antonio Candido e J. Aderaldo CasteUo 
levam ainda mais adiante o registro da tópica e da imagística marinha na obra ceciliana, 
afirmando que "esta se apresenta como um todo uniforme e linear, presidido por três constantes 
fundamentais: o oceano, o espaço e a solidão" (CANDIDO; CASTELIO, 1983, p.l 12-113; grifos 
meus). Esse juízo critico parece retomar o de Sérgio Milliet, em seu Panorama da moderna 
poesw brasileira. para quem, na poesia ceciliana, "há essa presença envolvente do mar, essa 
intimidade com o oceano, que amplia a sensibilidade e dá ao espirito uma perspectiva imensa, 
que enriquece a alma com imagens ilimitadas, que depura os ritmos e põe em cada palavra wn 
sabor salso, urna essencialidade áspera Creio que é preciso amar o oceano para apreender todo o 
sentido de Cecília Meireles. ( ... ) A soltdào é o sentimento que anda em todos os poemas, qualquer 
que seja o título, qualquer que seja o assunto" (MILLIET, 1952, p. 74-75; grifos meus). 

31. Utilizo, aqui, a expressão voz poética em lugar de eu-lírico ou sujeito poético, por julgá-la 
mais adequada para designar apersona que se manifesta no poema A voz poética é, além disso, 
um conceito mais abrangente do que eu-/ írico (ou sujeito poético): ela designa não só a persona 
do poeta mas também outras personas eventualmente representadas , no poema Assim, por 
exemplo, pode-se dizer que, no conhecido poema "Meu Sonho", de Alvares de Azevedo (cf. 
Cavalgada ambígua In: CANDIOO, 1989, p.38-53), há duas vozes poéticas, nomeadas como Eu e 
O Fantasma. Outra razão que me leva a usar voz poéttca, especialmente na análise de poemas 
infantis, é que, na poesia dirigida à inf'ancia, predominam os poemas descritivos-narrativos, 
tomando a expressão e u-lír~co pouco adequada. No caso de poemas dramáticos- ou com traços 
dramáticos - em que o eu-lírico se desdobra em diferentes vozes, como acontece em "Meu 
Sonho" (este, um poema não-infantil), essa expressão parece ser ainda mais pertinente. Leia-se, 
por exemplo, "O Menino e a Laranja", de Sérgio Capparelli, poema explicitamente infantil: 

Um menino supersimpático 
mas com rosto esquelético 
comia uma fruta cítrica: 



-Que gosto mais esquisítico! 
Acabo ficando doêntico! 

(CAPPARELLI, 1988, p. l4) 

Neste poema, podem ser distinguidas duas vo:es poét1cas: uma voz poética descntwa-narratwa 
(ou, simplesmente, narrador) e o menino. Ainda que, neste poema, se pudesse falar em eu-líncn, 
devido a um certo teor lírico configurado pela adjetivação na pnmeira estrofe, a expressão vu: 
poética, mais neutra, parece mais adequada para a anâ.lise de poemas em que a narrallvtdade e o 
descritivismo predommam sobre o lirismo. 

32. Sem preocupação de exaustividade, já que o presente estudo não é urna edição critica, 
pode-se assinalar que: em "Leilão de Jardim", não se respeitou o corte dos versos em cmco 
dos doze dísticos, em que hâ um jogo com a divisão Silábica, por exemplo, em "lavadeiras e 
pas-/sarinhos,"; em "As Meninas", não se respeitou o deslocamento para a dtre1ta do refrão 
"Bom dia!"; em "Roda na Rua", o poema originalmente composto de quatro díst1cos e um 
monástico final aparece composto por urna sétima, com dois versos agrupados em um único 
verso; em "Cantiga para Adormecer Lulu", não aparece o acento em Lúlu, que consta em 
outras edições, e também não se respeitou a divisão estrófica, com a sexta quadra desdobrada 
em dois dísticos e a oitava quadra transformada em terceto; e, para finalizar, em "O Lagarto 
Medroso", há quatro versos repetidos. Face a esses descuidos, que não são exclusivos dessa 
edição (mesmo na Poes1a completa, Nova Aguilar, 1994, também ocorrem gralhas), a 
consulta a diferentes edições acaba tomando-se urna necessidade, mesmo para quem não se 
dedica a estudos comparativos. 

33 A transcrição abaixo favorece urna visualização dessa presença morfológtca no texto· 

trança ......... faz ... .. 
. .... .. treme, treme, treme, 
faz ............... ...... . 
faz ... .. 

..... ..... sobe. desce . 

......... ............ vê, 
faz ... . 
faz ..... faz .... 

cruza ......... faz .... . 

. arredonda . faz ........ 

...... é .......... . 



.... sabe escrever ........ . 

.......... vai procurar 

.......... possa picar, 

.... escrever cansa, 

... é ........ . 

..... está .............. . 
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34. Leia-se, por exemplo, a crônica Uma caligra[10 poéttca e riSOnha, em que Cecília expressa 
sua admiração pela escrita ideográfica (MEIRELES, 1980, p.46); e "Odisséia", texto em prosa 
poética do livro Girojlê, gtrojló (1956), em que ela comenta a letra de uma colega de escola 
(MEIRELES, 1981 , p.42). Leia-se, ainda. no Romanceiro da lnconfldêncta (1953), o "Romance 
XXVID ou Da Denúncia de Joaquim Silvério", em que a letra do delator da Inconfidência 
Mineira revela sua hipocrisia, ou seja, os interesses pessom disfarçados em lealdade à Coroe 
(MEIR.ELES, 1953, p. l17-l 18; 1994, p.536-537); o "Romance XLVII ou Dos Seqüestros", em 
que a caligrafia dos meirinhos é representada como rabisco. ref~ sua conotaçio como 
"pobres figuras odiosas/ curvadas a um vil serviço" (MEIRELES, 1953, p.\68; 1994, p.566); o 
''Romance LXXIV ou Da Rainha Prisioneira", em que a caligrafia da rainha D. Maria I- "lindas 
letras" que "a sua delicada mãott desenhava - é coubapw1a ao conteúdo de sua escrita - degredo e 
morte (MEIRELES, 1953, p.253-256; 1994, p . 61~17) ; o "Romance LXXXI ou Dos Dustres 
Assassinos", em que a caligrafia dos poderosos da época expõe novamente o contraste entre 
forma e conteúdo - a ornamentaçlo na forma e a violência e oportunismo no conteúdo, antítese 
que reforça a condenação da voz poética (MEIRELES, 1953, p.28S-286; 1994, p.631-632). 

35. As transcrições abaixo favorecem wna visualizaçio desse esquema sonoro do texto. 
Aliteração do /s/: 

. mosquito ..... .... . 
trança as pernas. faz ..... 
depois ................. .. . 
faz .... bastante:: ... ~ . : 
faz .. S. • 

. II10iqUito ... dcae. 

. . . artes-... : . ~ ....... .. 
raz: ... . 
faz ...... faz .... . 

Este moequito 
esquisito 
cruza u pata, faz ..... 

se ........... faz ....... . 
mais ...... . 



esse imeto, 
pois sabe escrever seu .... 

Mas depois ........... . 
·········· possa .... . 
p01s escrever cansa, 
.... criança? 

... . está ············· ·· 

Aliteração do lzf: 

esquisito 
cruza .......... ....... . 

36. No livro RuJe e Alberto resolveram ser tuTistas (1938), para a cozinheira Georgina. "o tal de 
mosquito é um sabido ... Tem uns ares todos faceiros. e vem pra cima da gente assov1ando, só pra 
atrapalhar ... Eu é que não caio na mústca dele ... " (MEIRELES, 1938, p.60; grifos meus). O 
zunido do mosquito é registrado também em 0/hinhos de gato ( 1939/ 1940): "Um mosquito fica 

:unindo, do lado de fora, rasgando fios de ar com as asas" (MEIRELES, 1980, p.20; grifo meu). 

37. Pantomima é a dramatização de uma cena, por wn ou mais atores, através da gestua.lidade, da 
expressão fisionômica e da movimentação pelo espaço cênico, sem o uso da palavra. A 
pantomima pode ser inserida em uma peça teattaJ ou constituir wn espetáculo autônomo. Assim, 
a pantommra está para a mímzca como o poema para a poes10, ou seja, a mímica pode ser 
considerada um subgênero dramático, enquanto a pantomima é a concretização desse subgênero 
em wn espetáculo específico. Ao contrário da dança, em que a movimentação do dançarino 
acompanha a música (por similitude ou contraste de movimentos), no caso da mímica, a 
sonoplastia (ruídos. efeitos sonoros e música) é utilizada usualmente para reforçar o significado 
da pantomima, ou seja, é a sonoplastia que acompanha a movimentação do mímico. 

38. Essa coootaçio aparece, por exemplo, no livro didático Rute e Alberto resolveram ser 
tuTistas, de Cecilia Meireles, que conlém a maJéria do programa de Ciências SOCIQIS do r ano 
elemenlar, segundo informa a página de rosto. O capítulo Moscas e mosquitos ... apresenta noções 
de saúde e de higiene através do diálogo entre a cozinheira Georgina e as crianças Rute e Alberto. 
Georgina inicia wn discurso didático: 

Há uma doença lá na roça que é mosquito que mete no corpo da gente. O 
sr. está rindo? Pois pergunte a seu pai ... Chama-se maleita. A gente 

treme, treme que nem vara verde. Sempre naquela hora certa. Mosquito 
chupa o sangue de quem está doente e vai levar pra quem está com 
saúde. Morde, e põe o veneno dentro. Bichinho tio pequenino e tão ruim! 
- Mas ele sabe que está fazendo isso? - perguntou Rute. 
-Sei lá, neném! É capaz de saber mesmo. Nio vê os mata-mosquitos que 
andam pelas casas vendo se tem poça d'água? Tudo isso pra não deixar 



nascer essa peste de bicho. 
-Por causa da maleita?- perguntou Alberto. 
-E da febre amarela, também. O sr. nunca ouVlu falar? 
- Da febre amarela, ouvi - respondeu Albeno. 
- Pois então! - disse Georgina. Morreu tanta gente, tanta, dessa febre, que 
o governo teve até de ananjar esse exército de homens pra matar 
mosquito! Ele fazia a mesma coisa que na maleita Chupava o sangue do 
doente, e ia pegar a doença no outro. Parece bicho ensinado. E ainda vem 
assoviando, pra distrair ... Fingido, que ele é! 

(MEIRELES, l 938, p.60) 

17 9 

Neste texto, o pernilongo aparece em sua faceta perigosa, ou seja, como transmissor da malária, 
doença que provoca tremores, como o próprio texto afirma: ""A gente treme., treme que nem vara 
verde." A reiteração do vetbo tremer concretiza no texto a repetição (no caso, invohmtária) de 
movimentos que caracteriza a ação de tremer. No poema "O Mosquito Escreve" a ação de tremer 
é voluntária e do próprio pernilongo, ocorrendo também a reiteração do vemo, com a mesma 
função de ênfase que desempenha no trecho em prosa. 

39. Entende-se aqui como flutuação rítrítica a tmpressão de regularidade métrica que resulta da 
utilização de versos de medidas aproximadas e que é comum na poesia popular (de tradição oral), 
na literatura de cordel, nas letras de canções populares e na poesia infantil. A mistura de metros 
com o objetivo de produzir certa regularidade sem a monotonia da metrificação rigida, aliás, é 
caracteristica da dicção de poetas como João Cabral de Melo Neto, que o reconhece no poema
dedicatória de Agrestes (1985), "A Augusto de Campos": "o po~verso de oito sílabasl(em 
linha vizinha à prosa)/que raro tem oito silabas/ pois metrifica à sua volta;" (MELO NETO, 1994, 
p.517). Já o verso livre utiliza versos de medidas bastante diferentes V'1SIU'ldo acentuar a 
irregularidade rítmica 

40. A transcrição abaixo favorece uma visualizaçJo deste esquema sonoro do texto: 

~-·· · ········· - ···· - ····- · ··· · · 

. ....:. •........ · ............ cbwval 
~ 

. , ·'i- ._/' ~ -- . 

-~ .t ~~:· . ~ .:. ~: . ·. ::-::. ... :: ............... . 
································· luva! 

................... ......... .. ara . 

................ ............. lugara! 

········ ·················· dinheiro. 
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....................... inteiro! 

........................ tranqüilo . 

........................... aquilo. 

41. A transcrição abaixo favorece wna visualização desta estrutwa sintática oo poema. 

......... chuva ............ sol, 

.... ..... sol ............ chuva! 

............. ares ........... chão, 

............ chão ............ ares . 

.. guardo ....... ...... .. ............. .. 

.................. gasto .......... . 

. . isto .. aquilo .... isto .. aquilo ... 

....... ... brinco ............ estudo, 

.. saio correndo .. fico tranqoilo . 

....-.~ .. _. - ... 

- .. se tem ....... nio se 1em .. . 

.. se tem ..... oio se tem ..... . 

.. se calça ........ ~se põe ...... . 

.. se pae _ ...... nlo se calça ..... .. 

.... sobe ... - ... não fica ...... .. 
·-· fica ....... nlo sobe ....... .. 



181 

...................... não compro ..... . 

.. compro ...... ... ... .. .. .. ....... . 

4 3. Passos nesse sentido já tinham s1do dados por Henriqueta Lisboa, em O menino poeta ( 1943 ). 
Nela, entretanto, ainda havia a mistura do poeta com a professora católica, como assinalou -
com louvável honestidade- Mário de Andrade em carta à própria Henriqueta: "( ... ) tem em você 
agora, com certa indecisão, Imprecisão de divisão, duas pessoas distintas. Uma delas é o Poeta, e 
outra é a Professora Católrca" (ANDRADE [28 jan. 1944], 1991, p. l45; grifos meus). A ruptura 
com o paradigma moral e CÍVICO, como já se assinalou. é realizada por Sidóruo Muralha com A 
televtsào da b1charada ( 1962). Deve-se ressalvar, entretanto, que. pouco antes. já circulavam 
poemas com wn paradigma estéttco, como indica a publicação de poemas como "São Francisco" 
e "O Pato", ambos de Vinicius de Moraes, na antologia Poes~a brasile1ra fXITa a mfânc~a ( 1960). 
organizada por Cassiano Nunes e Mário da Silva Brito, poemas publicados em A arca de Noé 
somente dez anos mais tarde ( 1970). 

44. É importante assinalar que a brancura dos papéis é bastante variável, podendo em alguns 
casos aproximar-se da cor creme. Conserva-se aqui o vocábulo branco, ainda que o papel não 
o seja completamente, para indicar que a gravura é monocromática, ou seja, impressão de 
apenas uma cor (preto). lnfelizmente o xerox dá um tom amarelado mais intenso que o do 
original. 
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Summary 

This dissertation studies the relationsh1p between text and •llustration, more specifically the 

one between child lyric and illustration, through the analys1s of three poems from the book 

Ou tsto ou aquilo by Cecília Meireles, and its related illustrations, at five datTerent editions. 

Tnatially, it places the book Ou tsto ou aquilo in the context of child lyric in Brazil and 

discusses ideas on illustration stating from 1891. 

For the study of illustration, it proposes the followmg concepts: the functtons of image, 

denotation and connotation, and the rhetoric of image, proposing for the study of the 

relat10nship between text and illustration, the concept of inler-semwtic coherence. 

[t analyses the poems "Colar de Carolina", "O Mosquito Escreve" aod "Ou Isto Ou Aquilo", 

emphasizing features concerning visuality, the transit of motives in the cecilian work (not 

only the poetic one) and the strategtes to stimulate the empathy ofthe target-reader, the child. 

Following each poem, there is the analysis of its related illustrations and the comparative 

study o f the illustrations o f sue h poem. lt concludes that the teoretical references propounded 

may be of use the comprehension ofthe relationship between text and illustration. 
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