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NILCE MARIA PEREIRA

TRADUZINDO COM |IMAGENS

“Here!” cried Alice, quite forgetting in the flurry
of the moment how large she had grown in the
last few minutes, and she jumped up in such a
hurry that she tipped over the jury-box with the
edge of her skirt, upsetting all the jurymen on to
the heads of the crowd below, and there they lay
sprawling about, reminding her very much of a
globe of gold-fish she had accidentally upset the
week before.!

A Imagem como Reescritura,

John Tenniel, 1965

A llustracao como Traducdo

resente! — gritou Alice, esquecendo-se total-

mente, com a excitacdo do momento, o quanto

tinha crescido nos Gltimos minutos: saltou com

tal pressa que virou o banco do juri com a orla

da sua saia, atirando os jurados em cima dos as-
sistentes que estavam em baixo. Os jurados ficaram espalha-
dos pelo chéo, esperneando, € ela se lembrou muito do a-
quario de peixinhos dourados que tinha virado acidental-
mente na semana anterior.

Tese de doutoramento apresentada ao
graduacdo em Estudos Linguisticos e Litera
do Departamento de Letras Modernas da Faculdade c
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de
Paulo, como requisito parcial para a obtencéo do titulo
r em Letras

~

. John Milton
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A memdria de meu pai, Jodo Carlos Pereira,
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gue o Deus bondoso providenciou.



All forms of art are so closely connected with life and thought, so bound up with human
conditions, habits, and customs; so intimately and vividly do they reflect every phase
and change of that unceasing movement — the ebb and flow of human progress amid
the forces of nature we call history —that it is hardly possible even for the most
careless gtroller, taking any of the by-paths, not to be led insensibly to speculate on

their hidden sources, and an origin perhaps common to them all.

— Walter Crane, 1896

One of the distinguishing marks of a great book is the persistence with which it is
illustrated
—Howard Simon 1978

The very phrase “ word and image” suggests that two different, perhaps incompatible
things are to be shackled together; the phrase emphasizes the difference, not the
common aspects of the two. This dichotomistic fallacy continues to weaken the renewal
word-and-image studies promise.

— Mieke Bal, 1991

There is no reason to limit narratological analysisto texts only.

—Muieke Bal, 1997



Resumo

Este estudo combina as areas de Teoria da Traducéo e Estudos da Imagem, propondo a
analise da ilustracéo literaria como um tipo de traducdo (intersemiética) do texto, nos
livros ilustrados. Paratanto, ailustracdo é primeiramente visualizada na sua relacdo com
aliteratura. S&o discutidos os tipos de associacdo em gque a imagem pode incorrer com o
texto, a maneira como 0s elementos imagéticos sdo utilizados na construcéo
significativa, os principios que regem a representacdo visual e a funcdo da ilustracéo no
livro ilustrado, para que se possam estabelecer os parametros para a sua consideracéo
como traducdo. Desse modo, na parte intermedidria do estudo, as ilustracbes sdo
visualizadas essencialmente na condicdo de traducdo e sdo sugeridos os fundamentos
gue a estabelecem como tal e as principais maneiras por meio das quais podem traduzir
o texto. Na parte final, os resultados sdo aplicados as ilustragcdes em obras traduzidas do
corpus de pesquisa, selecionadas entre os classicos ilustrados da literatura em lingua

inglesa.

Abstract

This study involves the fields of translation studies and visual studies, suggesting an
analysis of book illustration as a form of (intersemiotic) translation of the text in
illustrated books. Firstly, it examines book illustration in its relationship to literature, by
discussing the types of association in which they can engage, the ways through which
pictorial elements are used in meaningful constructions, norms guiding visual
representation and the function of illustration. This is aimed especially at establishing
the grounds for viewing illustration as translation. In the second section of the study,
illustration is examined exclusively as translation, by discussing the reasons why it can
be regarded as such and the ways through which the pictures tranglate the text. In the
final section, the results are applied to book illustrations in translated versions of the
works under consideration, which include well-known illustrated novels originally

written in English.
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INTRODUCAO

ILUSTRACAO DE LIVROSE TRADUCAO

Em Busca de Novas Perspectivas

A reclamacdo de Alice, expressa em “What is the use of a book without pictures or

conversations™” (Carroll 1995: 3), faz reverberar 0 momento proficuo da ilustracéo na
Inglaterra vitoriana sempre que € repetida em obras que abordam a literatura ilustrada.
N&o sem o intuito de fugir a umatradicdo, ela é citada aqui também em contraposicéo a
uma corrente antagonica, que vé na imagem algo indesejavel nho acompanhamento do
texto. E sabido que Jane Austin e as irmas Charlotte e Emily Bronté eram contrérias a
gue seus livros fossem ilustrados (Leavis 1994: 429-30). Charles Lamb, por ocasido do

21

empreendimento da exposicao “Shakespeare Gallery””, com lancamento subseqguente de
reproducdes para comercializacdo, exclama, furioso, diante das gravuras. “To be tied
down to an authentic face of Juliet! To have Imogen’'s portrait! To confine the
illimitable!® (Lucas 1935: 394 apud Behrendt 1997: 30). E Q. D. Leavis (Leavis 1994
429), recorrendo aos comentarios de Lynton Lamb, de que “[n]o work of imagination
should need illustration® e de que alguns romances parecem estar “fechados’ a
gualquer tipo de ilustragdo (Lamb 1962: 35 apud Leavis 1994: 429), expressa 0 desgjo
de que essas deveriam ser as impressdes de “todo leitor sensivel”. De fato, essas S0
opinides bastante puristas; mas, € possivel que ultrapassem o nivel das preferéncias
individuais, incorrendo em visdes da imagem ligadas a prépria tradicdo literaria e/ou ao
encontro de ambas as artes na obra ilustrada. Justamente por essa razéo, elas levam,
primeiramente, a0 questionamento da existéncia de ressalvas entre a palavra e a

imagem, e ao exame de que tipo(s) de “ameaca(s)” ailustragdo imporia ao texto.

! [De que serve um livro sem figuras ou diélogos?]

2 0 “Shakespeare Gallery” foi um projeto iniciado em 1786 por Josiah Boydel| e seu tio John Boydell, de
reunir pinturas e gravuras de cenas das pecas de Shakespeare (de autoria de artistas de destaque do
periodo) e exibi-las em uma galeria. Em “Some Commercial Aspects of the Boydell Shakespeare
Gallery”, Winifred H. Friedman (1973: 396) descreve o empreendimento como “uma fusdo de idealismo
e especul agdo; e uma tentativa de combinar a arte e 0 comércio em uma escala sem precedentes”’.

3 [Ficar preso aum rosto exato de Julietal Ver oretrato de Imogene! Confinar o ilimitavel!]

* [Nenhuma obra de imaginac&o deveria precisar deilustragdes]



Um ponto de partida pode ser o preconceito generalizado em épocas anteriores
de que, pelo fato de as imagens descenderem do texto, a ilustragdo era uma arte
secundéria® (Behrendt 1997: 24). Ao que consta, esse pensamento remonta ao inicio da
impressdo tipografica na Inglaterra, no qua as ilustracbes eram relegadas como
pouquissimo importantes na elaboracdo do livro (Bland 1958 137); e pode ser dado
como persistente até os dias de William Blake, pelo que Joseph Wittreich (1975: 103)
relata das constantes lutas do artista®. Um outro fator seriam as “vantagens’ da imagem
sobre o texto, uma vez que, além de ser acessada com mais rapidez (por sua absorcéo
imediata, sem a necessidade de intermediacdes descritivas), a mente é capaz de reté-la
por muito mais tempo na meméria (ibid.: 99). O mais provavel, porém, é que as
restricdes com relacdo a sua presenca no livro se déem em razéo de sua interferéncia nas
significagbes textuais. Como lembrado por Behrendt (1997: 30), a propdsito dos

comentarios de Charles Lamb,

the fact remains that to draw in pictures, no less than to name in words, is to
shape, to possess, and thus to control for the reader or viewer what is represented.
As Lamb's outburst dramatically reveals, not al readers willingly accept having

their imaginative choices made for them”:

Assim, pode-se concluir, como David Blewett (1995: 15-16) sugere, que, além da
possibilidade de as figuras acrescentarem o0 que ndo havia sido expresso pelas palavras
do autor, para os partidarios das opinides acima, a ilustracdo representava a propria
ameaca de as imagens assumirem o lugar do texto.

De fato, houve outros momentos na histéria dessa arte, em que (movendo-se de

um extremo ao outro) a ilustragdo assumiu um status de maior importancia que o texto,

> Behrendt (1997: 24) menciona que em muitos casos a ilustiracio sequer era considerada arte; e traz a
memodria o fato de que, inicialmente, os gravadores ndo eram inclusos na Royal Academy of Arts.

® De fato, n&o seria exagero considera-lo atuante até mesmo em épocas posteriores, se se considerar que
poucos artistas se dedicavam a ilustragdo em tempo integral. Discorrendo sobre os ilustradores das obras
de Dickens, Jane R. Cohen (1980: 6) relata que a maioria, ou utilizava a ilustracdo como degrau para a
carreira de pintor, como no caso de Marcus Stone e Luke Fildes, ou como complemento a renda obtida
com trabalhos “mais sérios’, como acontecia com George Cattermole e Daniel Maclise. Cohen aega que,
mesmo na época vitoriana, de grande prestigio para a arte ilustrativa, os ilustradores continuavam sendo
para os pintores, 0 mesmo gue 0s romancistas, para os poetas (ibid.).

" [O fato é que se expressar por meio de imagens, nd menos do que fazélo em palavras, é modelar,
controlar e, assim, determinar para o leitor ou espectador 0 que esta sendo representado. Como a
indignacdo de Lamb dramaticamente revela, nem todos aceitam de bom grado que se imponham limites a

sua imaginagao]



na obra ilustrada: o préprio Lynton Lamb (1962: 46) relata que, ja na primeira metade
do século XIX, ndo apenas se esperava que as obras fossem ilustradas, como muitas
vezes as ilustragbes eram aguardadas com maior avidez que o texto. Contudo, (e
justamente) pelo que esta sendo colocado em questdo, convém analisar, a principio, o
gue segja ilustrar um texto, 0 que, por sua vez, tornara pertinentes as questdes sobre de
gue maneira influenciam na recepcdo do texto, em que condicdes sua presenca aumenta
ou diminui o valor textual (ou o seu préprio), se realmente podem se sobrepor ao texto
e, em gualquer dos casos, qual 0 seu papel na obra ilustrada. Algumas dessas
inquiricbes tém origem na propria tradicdo ilustrativa e sdo respondidas de modo
diferente no decorrer de seu desenvolvimento: é de se esperar que uma arte
remanescente da iluminacdo medieval e que tenha acompanhado 0s processos de
surgimento, implantacdo e consolidacso da prensa mecanica na producdo bibliogréfica®
sgja visualizada de maneira distinta em épocas diferentes. Neste estudo, em particular,
essas visdes sdo importantes por fundamentar o conceito de ilustrar, que se pretende,
entdo, discutir na tentativa de resposta as questdes. N&o se trata de abordar a histéria
ilustrativa, as técnicas empregadas na ilustracéo ou os grandes mestres dessa arte’, mas,
de utilizar principalmente os dados historicos para justificar os caminhos por que se
decidir trilhar.

A propésito dessas consideracOes, elas colocam a ilustracdo em evidéncia
principalmente como uma forma de interpretacdo do texto. Analisando-se as
justificativas de Elenor Winsor Leach (1982: 176), de suas escolhas em contrastar as

ilustragdes da Eneida em duas edicdes famosas da obra (a saber, a edicdo de Sebastian

® Historiadores da ilustragiio como David Bland (1958) e John Harthan (1981) consideram as iluminuras
medievais como os primeiros produtos da arte ilustrativa ocidental. Entre as razdes para tanto,
apresentadas por Bland (1958: 16), estd o fato de que a ilustragdo impressa deriva da pintura de
miniaturas (a denominagdo dos desenhos, no manuscrito iluminado) e que, se essas obras nunca puderam
sar produzidas em larga escala, como € o0 caso dos livros impressos, o intuito de suas cépias era
inegavel mente a obtencdo de réplicas. E h4, ainda, a sua observagao de que os problemas enfrentados pelo
miniaturista eram praticamente os mesmos do ilustrador moderno: quais passagensilustrar, representar ou
ndo o texto literdmente, e assm por diante (ibid.). Outros estudiosos, no entanto, preferem contar a
historia da arte ilustrativa, a partir do advento da impressdo (que se deu em seguida & invencdo da prensa
mecanica, por Johannes Gutenberg, por volta de 1439) e das publicagfes impressas, primeiramente, com
os folhetos xilogréficos avul sos e os incundbul os (a denominagéo dos livros impressos, nessa época), até a
proliferacdo dos livros ilustrados propriamente ditos. Edward Hodnett (1990) o faz, partindo desse
periodo.

? [elmbora informagdes sobre os dois Ultimos surjam naturalmente nas discussdes sobre a il ustragdo.



Brant, de 1502 e a de Jacob Tonson, de 1697)*°, cada conjunto de ilustragdes é visto

como oferecendo uma verséo interpretativa distinta do texto:

[...] the multiplicity of the illustrations allows for the closely detailed rendering
of single episodes with scope for fine points of interpretation, while the
succession of so many scenes gradually builds toward a self-consistent visual
essay on the poems. [...] each of these editions conveys its own understanding

of Vergil’s poems as literature of the past™.

As observacfes de Leach sdo coincidentes com as de outros autores que abordam
diferentes géneros de literatura ilustrada. O estudo de Jill May (1985) sobre as
ilustragbes de Trina Hyman para as edi¢cbes americanas de Branca de Neve (1974),
Rapunzel (1982) e Chapeuzinho Vermeho (1983) é fundamentado nas teorias
freudianas, que explicariam as varias referéncias a vida pessoal da ilustradora nas
figuras. E na andlise de Eric T. Haskell (1987) das ilustracfes para edices de Aurélia,
de Gérard de Nerval (publicada originalmente em 1855), o autor sugere que o leitor
visualiza cada edicéo pela dtica (abstrata) do narrador, que se manifesta por meio das
ilustracdes. “[h]ere we see her [Aurélia] through the narrator’s optic ‘comme a lueur
d'un éclair, pale et mourante®” (p. 249); “this image articulates the doomed universe

of the narrator’s desire*>”

(p. 249); e, ainda, “these images are reflections of the mind’s
eye of the narrator**” (p. 250).

Esses exemplos confirmam que, mais que simplesmente confeccionar 0s
desenhos para a obra, salientando 0s seus principais momentos, o artista (de modo

consciente ou ndo) representa também os seus valores e a sua maneira de enxergar o

19 A's edigBes em questéo S0 as mais conhecidas dos volumes ilustrados da obra. A edico de Sebastian
Brant foi impressa em Estrasburgo, por Grininger e € uma das mais completas, com texto, comentérios e
gravuras (atribuidas ao tipografo); e a de Jacob Tonson traz a traducdo de John Dryden e ilustragtes de
Franz Cleyn e outros. Ambas pertencem a Lessing J. Rosenwald Collection (de raridades da Biblioteca do
Congresso, em Washington).

1 [a multiplicidade das ilustracdes leva em consideracio a representacdo acuradamente detalhada dos
episodios individuais, com liberdade para refinadas ocasides interpretativas, a medida que a sucessao das
cenas forma gradualmente um ensaio visual pessoal consistente sobre os poemas. Cada uma das edicoes
transmite um entendimento préprio do poema de Virgilio como literatura do passado]

12 [aqui a vemos pela ética do narrador ‘como & luz de um reflexo, pélido e esvanecido']: citaggo do texto
de Nerval, em Oeuvres editado por A. Bérguin e J. Richer (Paris: Editions Gallimard, 1974). A ilustradora
em questdo € Léonor Fini, queilustrou a edi¢cdo de Aurdia, publicada pela Jaspard Polus et Cie, em 1960.
13 [ essaimagem expressa o universo obscuro do desejo do narrador]

14 [ essas imagens sAo reflexos daimaginacéo do narrador]



mundo nas ilustracdes. As proprias passagens que escolhe ilustrar enfatizam as suas
decisdes e a existéncia de critérios seletivos, seja na caracterizacdo de uma cena jamais
retratada por outro artista que tenha ilustrado a mesma obra, ou na continuacdo de uma
tradicdo representativa: o ilustrador € um intérprete do texto (Schwarcz 1982: 104).
Além disso, a ilustracdo reflete as tendéncias do momento cultural em que é realizada.
Como John Harthan (1981: 7) conclui,

[b]ook illustration is like a hand-mirror in which one can see reflected great
historical events, social changes and the movement of ideas down the centuries.
How an artist illustrates his text tells us something about the manner in which he
and his contemporaries regarded themselves. And the choice of texts for
illustration in different periods is itsdf significant, indicating changes in the

climate of thought™.

Vista por essa perspectiva, a ilustracdo assemelha-se ap préprio ato de traduzir, ndo
apenas no sentido de que a traducdo também modifica a experiéncia da leitura, mas
porque, tal como na tradugdo, o aspecto interpretativo da ilustracdo relaciona-se a acéo
de co-agentes ideoldgicos e/ou poético-estéticos influentes em sua propria realizacdo; e
gue torna questionaveis, a forma como esses fatores atuariam na imagem e de quem
estariam “a servico”. Principalmente por essa razdo, e em um empenho por ampliar os
horizontes dos Estudos da Traducéo, este estudo propde a andlise da ilustracdo pela
oOtica tradutol6gica, como uma forma de traducdo (intersemidtica) do texto — nos
termos da definicdo de Roman Jakobson (1959/1988: 65) dostrés tipos fundamentais de
traducdo. Sugere-se uma abordagem em que, mais que congtatar a influéncia da
ilustracdo na recepcdo da obra (e, assim, somente 0 porqué de certos autores revelarem-
se sisudos em relacdo a ela), se possa demonstrar de que maneira esse processo possa
ser descrito como traducéo.

Esses pressupostos delimitam a pesquisa aos livros ilustrados e as ilustracbes em

relacdo ao texto que representam no universo da obra. Esse género revela-se um objeto

5 TA ilustragdo literéria é como um espelho de méo, no qual sfo refletidos os grandes acontecimentos
historicos, as transformagfes sociais e 0 movimento das idéas no decorrer dos séculos. A maneira como
um atista ilusra um determinado texto diz algo sobre 0 modo como ele e seus contemporaneos
consideram a s mesmos. E a escolha dos textos para ilustragdo em diferentes periodos é por s
significativa, indicando mudangas na esfera do pensamento]



apropriado para andlise por permitir a observacdo de dois meios em paralelo e,
principalmente, pelas caracteristicas de sua elaboracdo. O livro ilustrado concretiza-se
na interseccao da arte com o planejamento direcionado. Por um lado, ele € o produto da
criagcdo literaria e estética empreendidas pelo escritor e o artista grafico. Por outro lado,
as caracteristicas fisicas do volume (como as dimensdes da pagina, os tipos empregados
na impressao, a qualidade do papel, as cores, formas e o tamanho das ilustracOes, etc.)
sd0 todas resultantes de decisdes conscientes de seus responsaveis (geralmente
representados pela figura do editor) para atender uma demanda editorial. Assim, o livro
ilustrado é o produto de escolhas criativas e deliberadas, com vistas a promover uma
resposta especifica. Entende-se que, para a proposta deste trabalho, o livro ilustrado
(portanto) oferece a combinacdo de fatores internos e externos aos limites de seu
espaco, podendo propiciar a demonstracdo das principais hipéteses que se vislumbram
para 0 seu desenvolvimento.

A possibilidade desse tipo de abordagem das ilustraces tem origem na minha
pesguisa anterior, Alice no Brasil: traducdes, adaptacoes e ilustracdes (2003), realizada
em nivel de mestrado, na qual as ilustracdes foram analisadas em onze publicactes de
Adventures of Alice in Wonderland (1865) em portugués. Nessas edi¢des, os desenhos
ndo apenas demonstram terem sido compostos com procedimentos'® empregados na
traducéo verbal (interlingual), como acompanham principalmente as tendéncias do
publico visado pelo texto. Edtratégias como a adicdo, a omissio ou a explicitacdo de
informagdes textuais no processo de composicao das ilustragdes provaram-se comuns
em todas as Alices consideradas; e € claro o direcionamento das figuras aos adultos, as
criancas ou aos adolescentes. Assim, um novo estudo que enfocasse as ilustracfes mais
detalhadamente (e em outras obras ilustradas), utilizando as teorias tradutolégicas,
poderia outorgar e complementar as conclusdes anteriores.

Com base nisso, foi selecionado um corpus de pesquisa entre os denominados

“cléssicos’ da literatura em lingua inglesa (em particular, os idealizados aos publicos

18 Para uma relacio dos procedimentos mais comuns, utilizados na traduco, veja, entre outros, Vinay, J.
and J. Darbelnet “A Methodology for Trandation”. In Venuti, L. (ed) The Trandation Studies Reader.
London/New York: Routledge, 2000; Ddide et d. Terminologie de la Traduction. Amsterdam: John
Benjamins, 1999; Dimitriu, R. “Omission in Trandation”. In Perspectives. Sudies in Trandatology, Val.
12, No. 3, 2004. pp. 163-175; Klaudy, K. “Explicitation”. In Baker, M. (ed.). Routledge Encyclopedia of
Trandation Sudies, London/New York: Routledge, 1998. pp. 80-84; Superceanu, R. “Trandation
Procedures. a Didactic Perspective’. In Perspectives: Sudies in Trandatology, 12, No. 3, 2004. pp. 194-
207; entre outros.



juvenil e adulto), que incluem Gulliver’s Travels ([1721]1865/1984), de Jonathan Swift,
Adventures of Robinson Crusoe (1719/1957), de Daniel Defoe, Uncle Tom's Cabin
(1852/1965), de Harriet Beecher Stowe, The Adventures of Tom Sawyer (1876/2000) e
Adventures of Huckleberry Finn (1884/2000), de Mark Twain, The Last of the
Mohicans (1826/1919), de James Fenimore Cooper, Treasure Idand (1883/1911), de
Robert Louis Stevenson e dois livros de Dickens originalmente ilustrados: Oliver Twist
(1837/2002) e David Copperfield (1849/1970), que se juntardo a Adventures of Alice in
Wonderland (1865/1965). Formam o corpus uma coleténea dos desenhos originais
nessas obras e agueles extraidos de suas reedices brasileiras'”: os demais titulos e
ilustragdes mencionados no decorrer do trabalho serdo utilizados para exemplificar o
assunto em discussao.

Algumas motivacOes especificas para a nova pesquisa, a partir da anterior, por
exemplo, envolvem a aplicacdo de conceitos tradutoldgicos (como traducéo literal,
adaptacdo, equivaléncia, etc.) as ilustraches, e a verificacdo de seu enquadramento em
categorias descritivas da traducdo interlingual — iniciativas que visam o entendimento
da ilustracdo enquanto processo e produto tradutorios e a relevancia de seu papel na
transformacdo do texto. A priorizacdo das ilustragdes em obras “originaiS’ e nas
traducBes dessas obras para 0 portugués, por exemplo, permite observar de que maneira
os fatores influentes no processo tradutério operam na elaboracdo das ilustragbes para a
primeira edicdo e, novamente, quando essa obra é traduzida e recebe novos desenhos;
além de, no caso das publicacdes reeditadas com as ilustragdes estrangeiras, favorecer a
analise das normas editoriais para tanto. Sugere-se um estudo que vise: (1) comprovar
(com base na relacdo do texto com a imagem na obra ilustrada) que a ilustragdo € um
tipo de traducéo (intersemidtica) do texto; (2) estabelecer as maneiras por meio das
guais a imagem traduz o texto; e (3) verificar 0 que acontece quando a imagem é
novamente traduzida nas re-edicdes da obra em outro idioma (no caso, 0 portugués).

A propoda inicial para o cumprimento desses objetivos é definir a ilustracéo

como possuindo duas categorias de fungdo: uma primordial, de traduzir o texto, que lhe

7 [QJue incluem, além das gravuras de “Alice’ de A. L. Bowler (Carroll 1960) e Claudia Scatamacchia
(Carroll 1982), da “Queda de Alice no Buraco-Pogo” e “Alice na Cozinha da Duquesa’, de J6 de Oliveira
(Carroll 1997), do “Encontro de Alice com a Lagartd’, de Lila Figueiredo, entre outros, aproveitados do
estudo anterior, a ilustragdo do “A Prisdo de Muff Potter”, de Rogério Soud (Twain 1997), do
“Espancamento de Pai Tomas’, de Parlagreco (Stowe 1969), de “Sexta-Feird’, de Marguerita Bornstein
(Defoe 1972), entre muitas outras.



€ inerente por sua natureza representativa; e outras — como as de “trazer aluz” (Miller
1992: 61), “elucidar” (Gill e Lewis 1964: 7), ou, mesmo “contradizer” a parte textual
(Behrendt 1997: 28), por exemplo — que congtituiriam fungdes secundarias. Um
argumento em favor dessa idéia é o fato de que essas atribuigbes sdo variaveis,
dependentes da relagdo dos desenhos com os textos (e, portanto, ndo podendo ser
generalizadas), ao passo que o propdsito comum de representar o texto no meio visual
(e, assim, traduzi-lo para esse meio) pode ser visto em todos os momentos da histéria
ilustrativa, seja no manuscrito iluminado, no livro xilogréfico™, ou no livro ilustrado
moderno. Essa sugestdo norteia as discussdes subsequientes sobre a ilustracéo vista por
essa perspectiva na obra original e na obra traduzida. Na primeira, sdo discutidas
guestdes de pertinéncia a como se dao as transposicdes visuais, com enfogue no
conceito de fidelidade na representacdo imagética; e na segunda, questbes especificas as
obras traduzidas e re-ilustradas, no Brasil, tais como as semelhancas ou diferencas na
elaboracdo das personagens, com relacdo as caracteristicas fisicas, idade, cor da pele, ao
figurino que trgjam, etc.; a existéncia de elementos raciais, sexuais, e outros que sejam
enfatizados ou aenuados nas ilustracbes “traduzidas’; a influéncia dos desenhos
originais em sua composicao; a posicdo dos desenhos em relacdo ao texto, entre outras.
E serdo, ainda, consideradas as implicacOes para a cultura alvo da reproducdo das
ilustragdes originais ou da elaboracdo de novas ilustragbes que introduzam ou omitam
elementos da culturaoriginal.

A ilustracdo €é considerada em sentido generalizado, inicialmente, estabelecendo-
se os padrfes de sua criacdo e 0s principais aspectos de sua relagdo com o texto e
utilizando como embasamento as teorias dos estudos visuais. As teorias da traducéo sdo
priorizadas na analise das obras que comp&em o corpus (com destaque para os Estudos

Descritivos™), estabelecendo-se o texto como texto fonte (TF) e ailustracdo como texto

18 Os livros xilogréficos eram as publicacdes tradicionais a partir do surgimento da impressdo. Nelas, o
texto e as ilustragdes eram elaborados no mesmo bloco, sendo que o artista tinha o trabalho de escavar
tanto a(s) figura(s), quanto, uma a uma, na madeira, as letras de cada palavra. Esses livros possuiam uma
grande quantidade de figuras, dispostas geralmente no centro da pagina, com o texto (na forma de poemas
ou frases) colocado acima ou abaixo dos desenhos, ou inserido entre eles. Por causa de sua popularidade
O e, provavelmente, pelo ato valor e durabilidade dos blocos de madeira [0, era comum a utilizac&o dos
mesmos blocos, com as mesmas ilustragdes, parailugtrar obras diferentes; bem como a circulagdo de um
bloco de um pais a outro. Entre os livros xil ogréficos mais conhecidos, com cépias editadas na Alemanha,
Franga, Inglaterra, entre outros paises, encontram-se Ars moriendi, a Biblia pauperum, Speculum
humanae salvationis e seqiiéncias do Apocalipse (Driver 2004).

1% Os Estudos Descritivos da Traducdo (DTS) sio um ramo dos Estudos da Tradugo que se concentra na
andlise de tradugBes consideradas enquanto processo e produto e com relacdo a fungdo que desempenham



alvo (TA). Essas designactes ndo se relacionam ao status da ilustracdo em comparacdo
com o texto ou aordem anterior ou posterior a ele, em gque sejam criadas, mas ao fato de
gue, no género em questéo, o livro ilustrado, as imagens é que séo idealizadas a
representar o texto — ndo o contrario. Entende-se que essa metodologia é apropriada
uma vez que conduz o estudo do ambito macro dailustracéo enquanto forma de arte, ao
universo particular do sistema literario e cultural observado e, finamente, a
singularidade das obras que compdem o corpus. Além disso, ela favorece a andlise da
ilustracdo enquanto funcéo, processo e produto, de modo que possam ser cumpridos,
respectivamente, os objetivos: (1), ligado a funcéo da ilustracéo; (2), relacionado ao
processo; e (3), voltado para o produto, do estudo sugerido.

Especialmente por essa razéo, este estudo refere-se a ilustragdo como forma de
traducdo (intersemiotica) do texto, com o termo “intersemiotica’, geralmente entre
parénteses, como implicito na diferenca (6bvia) dos meios. Entende-se que a
considerac@o per se dos aspectos intersemioticos que envolvem a transposicao de um
meio para outro [ como sugerida, de forma abrangente, em Traducio | ntersemiética®,
de Julio Plaza (2001) OO implicaria no desvio dos objetivos a que se dedica a pesquisa e,

consequentemente, nos seus resultados. De fato, este estudo propde a traducdo como

na obra. Esse tipo de abordagem, proposta, inicialmente, por Gideon Toury (especiadmente em
Descriptive Trandation Sudies and Beyond, 1995), a partir da descrigdo organizaciona dos Estudos da
Traducgdo (por sua vez, sugerida por James Holmes,1972; 1978; 1988) considera a tradugdo como “fato”
cultural, governado por normas, regras e idiossincrasas e que, portanto, pode ser analisada com
ferramentas concretas. Como os DTS consideram a tradugdo como fendmeno da cultura alvo, suas
principais propostas de analise concentram-se na cultura paraa qual as tradugdes sfo redlizadas.

% Nessa obra, Jilio Plaza (2001) discute a traducdo intersemidtica a partir dos processos mentais de
codificacdo e recodificac8o dos signos (o que denomina “semiose dos sentidos’) e resume sua teoria a
trés pontos centrais: a tradugdo intersemidtica como “pensamento em signos’, como “intercurso dos
sentidos’ e como “transcriag@o de formas’ (p. 17-87). Para o autor, a traducgdo intersemidtica é resultante
da criac8o de objetos signicos por meio dos sentidos, que, por sua vez, produziriam substitutos na mente,
facilitando a transcriag@o de um meio para o outro. O carater cognitivo das transposi ¢des entre 0s meios
tem sua origem na Semiologia de C. S. Peirce. Plaza o utiliza, aliado as classificagfes de traducéo e a
estudos de tedricos como Jakobson, Walter Benjamin, Octavio Paz e Max Bense, para elaborar sua tese
de que, partindo-se do principio de que a prépria operacéo do pensamento se realiza por meio da traducéo
de signos em idéas e de idéas em expressdo concreta de linguagem (p.18-20), a base para a traducdo
intersemidtica é ainterseccdo das diferentes linguagens anal 6gi cas produzidas pel os sentidos (cf. esquema
p. 69). As associagles entre as linguagens, ocasionaria a transformacao criativa das formas, dando origem
aos legissignos, de acordo com Peirce, um tipo de signo “coringd’ (minha definicdo) que, ao promover as
relacBes de correspondéncia entre dois outros signos, permitiria a equival éncia de meios diferentes (p. 71-
78). Plaza elabora trés categorias de traducdo intersemidtica, por meio das quais se daria a passagem do
meio verbal para outros meios: atraducdo iconica, baseada na similaridade estrutural do melio traduzido e
0 meio para o qual se traduz; a traducdo indicial, caracterizada por uma relacdo de continuidade entre
original e traducdo, em que 0 novo meio “semantiza’ o meio original; e a traducdo simbdlica, que opera
utilizando-se de metéforas, simbolos e outros signos convencionais, que aludem a esséncia do original no
meio traduzido (ibid: 89-93).
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recriacao/reescritura, de modo que a ilustragdo, vista como traducdo €, assim, uma
forma de recriar/“reescrever” o texto por meio de imagens [0 em vez das relacbes no
nivel dos sistemas de signos, dispostas pelas teorias semioldgicas. Sugere-se que as
ilustracdes sejam recriacdes/reescrituras do texto (Lefevere 1992a; 1992h), reaizadas de
modo a inseri-lo em uma determinada corrente estéica ou literéria, do sistema cultural
gue as recebe.

O trabalho € apresentado em trés capitulos, elaborados com o intuito de uma
abordagem progressiva, partindo dailustracéo em sentido geral e desenvolvendo-se para
0 estudo de caso (das ilustragbes em edicdes brasileiras das obras em estudo). O
Capitulo 1, que considera a ilustracdo enquanto representacdo visual do texto, é
encaminhado para o estabelecimento dessa arte como uma forma de traducdo. S&o
analisados a relacéo dialogal que a palavra desenrola com a imagem, em especial, no
livro ilustrado, e alguns principios que regem a representacdo pictérica. A idéia é
finalizar essa parte com as principais funces da imagem (e, assim, o estabelecimento
dafuncdo primordial dailustracdo, como sugerido), em preparacéo para a sua discussao
especifica como traducédo, no capitulo seguinte. No Capitulo 2, entdo, a ilustracéo é
considerada propriamente como traducdo do texto, avaliando-se 0s aspectos que a
caracterizam como tal, as maneiras por meio das quais a imagem reescreve o texto no
meio imagético. Em particular, € discutida a questdo da representacdo “fiel” na imagem,
gue geralmente fomenta as investigacdes sobre a ilustracdo literéria. Por fim, o Capitulo
3 observa a atividade ilustrativa na condi¢do que pode ser descrita como “atraducéo da
traducdo”, visto que, no livro ilustrado editado em uma outra lingua, os desenhos
teoricamente traduzem o texto traduzido — teoricamente, porque, nesse tipo de
publicacéo, o ilustrador pode ndo se basear no texto traduzido para a composicéo das
ilustracdes, antes utilizando como base as ilustracOes originais, o texto original, as
ilustracdes de outros artistas que tenham ilustrado a mesma obra em linguas diferentes
ou mesmo todas essas fontes juntas. Sdo discutidas nesse capitulo, principalmente, as
caracterigticas das ilustracdes brasileiras (seguindo a linha descritiva), com vistas a
obtencdo de dados preliminares da arte ilustrativa no Brasil.

Como principios seguidos na redacdo, somente os autores e artistas cujas obras
estdo sendo discutidas serdo mencionados com a informacdo de suas datas de

nascimento e morte (se for o caso); as demais personalidades, quando ndo nessa
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circunstancia, seréo citadas sem a mencdo desses dados. Autores como Van Gogh (mais
conhecido por seu sobrenome) ou Rembrandt (referenciado por seu primeiro nome)
serdo citados dessa maneira. Os demais seréo citados por seus nomes completos na
primeira vez em que sd0 mencionados em cada capitulo, e, pelo sobrenome, a partir de
entdo. A mesma regra vale para os termos técnicos, grifados em italico somente na
primeira vez em gue sdo mencionados. Com relacéo as designactes da ilustracdo e do
meio visual, no entanto, os termos “ilustracéo”, “figura’, “desenho” e “gravura’ séo
usados como sinBnimos, assim como “pictorico” e “imagético” (também empregados
para referir-se ao tipo de representacdo caracterizado pela ilustracdo) e “linguagem”,
também para designar a ilustracdo. As traducdes sdo de minha autoria, exceto quando
especificado um(a) outro(a) autor(a). Quando em notas de final da pagina, elas sdo
traduzidas diretamente, sem a inclusdo do trecho correspondente na lingua estrangeira
gue estiver sendo citada.

N&o se tem em mente a palavra final com respeito a ilustracdo de livros ou a

teoria da traducéo. Como apontado por Walter Crane (1896: 216),

there is nothing final or absolute in Design. It is a matter of continual re-
arrangement, re-adjustment, and modification or even transformation of certain
dements. A kind of imaginative chemistry of forms, masses, lines, and

quantities, continually evolving new combinations™;

0 que pode ser estendido para a sua abordagem. Almeja-se, no entanto, contribuir com
ambas as areas, aproveitando a ocasido oportuna em que os Estudos da Traducéo
voltam-se para as relagbes multiculturais e multi-meios e os Estudos da Imagem
demonstram uma “vitalidade impressionante” (Mieke Bal 1991: 25) nas Ciéncias
Humanas, como campo de convergéncia de diferentes disciplinas. Acima de tudo,
espera-se que, da forma como € proposto, 0 estudo possa responder de maneira efetiva a

pergunta de pesquisa, 0 seu enfoque e interesse no momento.

2 [ndo ha nada final ou absoluto no Desenho. E uma questdo de continuo rearranjo, regjuste e
modificacdo, ou mesmo, transformagao de certos elementos; um tipo de quimica imaginativa das formas,
massas, linhas e quantidades, continuamente evol vendo novas combinagdes)
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A IMAGEM, O TEXTO LITERARIO EO LIVRO ILUSTRADO

A llustragdo Enquanto Representacdo Pictérica do Texto

A idéia de unir um texto literario a sua representacdo imagética remonta as antigas
civilizagdes: o Livro dos Mortos' egipicio, uma coletanea de oracdes, hinos e férmulas
magicas, elaborada pela ocasido de um funeral (geramente dos farads e pessoas
eminentes do reinado) eratotalmente ilustrado (cf. Bland 1958: 20 e Harthan 1981: 12);
os fragmentos de papiros remanescentes de escavacdes, as sequéncias de desenhos em
meios como afrescos, mosaicos, terracotas, marmore, entre outros e, em particular, as
iluminuras bizantinas, comprovam uma intensa atividade ilustrativa na Grécia Antiga
(cf. Weitzmann 1947; 1949; 1951; 1959; entre outros); e, pode-se ir além, trazendo a
memoria a arte oriental chinesa, naqual os livros xilograficos, escritos em madeira [l e,
provavelmente, ilustrados, de acordo com Bland (1958: 27) [0 eram conhecidos desde
anteriormente ao seculo X111 A.C. (ibid.). Apesar de centrada na representacdo textual,
esses exemplares estdo longe de representar a obra ilustrada no sentido em que a
conhecemos, desenvolvida, em especial, a partir da Idade Média, com a invencdo do
pergaminho e do codice e, posteriormente, com 0 surgimento da impressdo, que
revolucionaram a producéo de livros em todo 0 mundo. Desse modo, embora possuindo
uma histéria prépria, o desenvolvimento da ilustracéo, especialmente, no que diz
respeito a gravura, esta intimamente relacionado com a evolugdo das artes gréficas, o
florescimento dos géneros literarios e, claro, a consagracao do livro ilustrado como
meio tipico de unido da literatura com as artes visuais.

O livro ilustrado é um tipo singular de publicacdo, que coloca lado a lado néo
apenas dois meios distintos, um verbal e outro visual, mas dois tipos de linguagem que

diferem entre si enquanto realizacdes estéticas. Nao obstante a aparente obviedade dessa

! Weitzmann (1959: 1) afirma que o Livro dos Mortos era o tipo mais comum de obra ilustrada no Egito
Antigo. A pouca durabilidade do papiro fora dos sarcéfagos, no entanto, fez com que apenas fragmentos
dessa arte chegassem até nés. O Papiro de Hunefer (ca. 1370 A.C.), em exposi¢do no Museu Briténico, é
praticamente o Unico exemplar mais integralmente preservado de que se tem noticia (Harthan 1981: 12) e
apresenta o ritual da“Pesagem da Alma’ como o ponto alto de sua elaboragio.
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afirmacao, a associacdo da palavra com aimagem no mesmo espaco fisico do livro € um
fenbmeno bastante complexo, que envolve a sua consideragdo em conjunto e o
entendimento de suas relagbes, necessariamente, como dialégicas. Como é comum a
respeito de muitas imagens sobre as obras de Shakespeare, os livros da Biblia ou as
coleténeas de poemas organizadas para lancamentos especiais, € Util diferenciar, de
antemao, as ilustragbes, o que elas sdo, das ilustracles literérias (ou ilustracbes de
livro), o que elas ndo sdo (Hodnett 1986: 11). Essa separacdo é importante, em face dos
temas que abrem este estudo, sobre os fatores que envolvem o encontro de ambos os
meios, as maneiras por meio das quais se ddo as suas relagbes e a funcéo que as
ilustragbes desempenham na obra literdria. Desse modo, embora as ilustracdes
auténomas possam servir como exemplos em muitos casos, € somente no livro ilustrado
que o texto e a imagem podem ser considerados em sua influéncia mitua. E somente
nesse tipo de publicacédo, ainda, que ambos desenvolvem uma outra relacdo dialégica
com o leitor (Oittinen 1993: 113), o que por fim, direcionard a recepcao da obra no
universo literério a que pertence. Cada coisa ao seu tempo, porém.

Uma primeira caracteristica do convivio da palavra com a imagem, no livro
ilustrado, € que as relagbes que estabelecem sdo sempre circunstanciais (Lima 1985:
107), ndo podendo ser previstas ou pré-edtabelecidas. Assim, qualquer aspecto da
recepcdo da obra devera levar em conta os fatores particulares do encontro entre as duas
linguagens. Um outro aspecto importante é que as imagens representam o texto
metonimicamente, ou sgja, 0 texto nunca € descrito em sua totalidade, no meio visual,
mas, parcialmente, em recortes que o ilustrador seleciona, de acordo com o que julga ser
coerente ou passivel de descricdo. Assim, também, a maneira como o publico recebe a
obra é dependente das escolhas do artista. Por ultimo, h&4 que se considerar, que a
imagem é derivada do texto, no livro ilustrado, o que sucede ndo em decorréncia da
ordem anterior ou posterior a ele em que as ilustracBes sejam criadas, por ocasido da
publicacdo da obra, mas por sua existéncia designada a apresentar visualmente o
conteido verbal. Esse fato torna oportuna a consideracéo de duas questdes, a primeira,
sobre de que modo a linguagem visual possa se estabelecer como representativa da
linguagem verbal; e, a segunda, sobre a existéncia de uma funcdo primordial da

ilustracdo, que justificasse as suas diversas atribui¢des na obra. Com vistas a discusséo
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inicial desses pontos, este capitulo considera algumas formas de atuacdo das ilustracoes

com o texto naobralliterériailustrada.

1.1. O DIALOGISMO DA PALAVRA COM A IMAGEM

De modo geral, poder-se-ia dizer que os principais determinantes nas relacbes da
palavra com a imagem sd0 as escolhas do ilustrador, os procedimentos utilizados na
ilustracdo e o texto em si. A respeito das primeiras, Edward Hodnett (1986: 7-8) coloca
0 momento da escolha entre as mais importantes resolucdes de um artista; e classifica
duas decisdes a serem tomadas antes do inicio do trabalho (mesmo com a passagem ja
selecionada): 0 momento exato a ser ilustrado e a distancia a partir da qual a cena seré
apresentada. Exemplificando com Dom Quixote (1605-1615), de Cervantes, se a
passagem de “Quixote e Sancho Pancga contra os moinhos de vento” fosse ilustrada, o
ilustrador poderia contar com quatro principais momentos: (2) Dom Quixote e Sancho
Panca discutindo (e discordando) sobre se estavam vendo gigantes ou moinhos de
vento, a disténcia, no meio da neblina; (b) Dom Quixote com a lan¢ca empunhada
horizontalmente, cavalgando na direcdo dos moinhos; () 0 momento do impacto; e (d)
0 momento seguinte ao impacto; e que poderiam, por sua vez, ser subdivididos. Se a
guarta opcéo fosse selecionada, por exemplo, o ilustrador poderia optar, ainda, por
apresentar Dom Quixote, suspenso no moinho, dando voltas em uma das asas,
desbaratado, no chdo, ou com Sancho Panca ajudando-o a se recompor. E, quanto a
decisdo sobre a distancia, o ilustrador deve considerar, especialmente, o ponto de vistaa
partir do qual apresentar a cena. No caso de Dom Quixote preso ao moinho, poder-se-ia
optar por uma retratacdo em close-up ou a disténcia; vista de cima, como se o ilustrador
estivesse no ar, acima do moinho; ou, de baixo, em gue visualizasse a cena do chdo
(ibid.: 8). Hodnett traz a memoria a série de Warren Chappell (1904-1991), que mistura
os tipos (a) e (b) e apresenta Dom Quixote em galopada, na direcdo dos moinhos, ao
longe, e Sancho Panca, cobrindo os olhos para ndo ver o desastre, uma combinacdo que
ainda ndo havia sido mostrada nas ilustracdes da obra, de acordo com o autor (ibid.: 8).
E, abaixo [Fig. 1], as escolhas de Gustave Doré (1832-1883) (do momento exato da

colisdo, visto por trés do moinho!):
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Figura 1. Gustave Doré, "Dom Quixote em Batalha contra um Moinho de Vento", L' ingénieux hidalgo
don Quichotte de la Manche (Paris: Librairie de L. Hachette et Cie, 1863)

As decisdes sobre o que sera ilustrado, e de que modo, estéo em grande medida
condicionadas a coordenacdo da publicacdo por parte do editor. O editor é geramente
responsavel pela contratacdo do ilustrador, o estabelecimento do formato do volume
(tamanho, nimero de péginas, tipo de papel, etc.), a quantidade de ilustragbes que
devera figurar e o lugar em que deverdo ser colocadas (Behrendt 1997: 25). Em muitos
casos, até mesmo a técnica empregada e as passagens a serem escolhidas sdo
deliberadas por esse profissional (Hodnett 1986: 10), que passa, assim, a controlar todos
0S aspectos de como 0 texto serd representado visualmente. Pode acontecer também,
quando ele préprio ndo seja o ilustrador?, de o autor encarregar-se dessa parte da
publicacdo, cuidando pessoalmente da contratacdo do artista e/ou acompanhando a
criacdo das ilustragdes. Escritores como Mark Twain (1835-1910) e Lewis Carroll
(1832-1898) empenharam-se por comandar 0 processo ilustrativo para que suas obras

fossem ilustradas & sua maneira®. E, talvez, o caso mais famoso do tipo seja o de

2 Como nos exemplos de William Makepeace Thackeray (1811-1863), George du Maurier (1834-1896) e
William Blake (1757-1827), entre outros, notéveis pelailustracio de suas préprias obras.

3 Mark Twain atuou no processo ilustrativo de praticamente todos os seus livros, como relatado em David
(1986 e 2001); e consta que Lewis Carroll tenha dado instrugdes a John Tenniel sobre como desejava os
desenhos para a primeira edicdo de Adventures of Alice in Wonderland (1865), chegando a enviar uma
fotografia de Mary Hilton (uma de suas amigas-criancgas) para que o ilustrador utilizasse como modelo de
Alice (Gardner 1960: 25). Marguerite Mespoulet (1934: 59) afirma, no entanto, que € mais provavel (pea
evidéncia das proprias ilustragdes) que Tenniel ndo tenha aceitado nenhuma das idéias de Carroll.
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Charles Dickens (1812-1870), ndo pelo fato em si de desegjar 0 mesmo, mas por sua
personalidade dominadora, manifesta tanto no controle do que deveria ser ilustrado,
como nacritica acirrada ao que ndo era do seu agrado.

De acordo com Jane R. Cohen (1980: 5), Dickens se preocupava com todos 0s
aspectos da aparéncia de seus livros, especificando o nimero de personagens da figura,
a posicdo que iriam ocupar, 0s gestos, as expressoes, o figurino, o cenério e até mesmo
as cores, ainda que os desenhos fossem, em sua maior parte, em preto e branco. “With
few exceptions’, Cohen escreve, “he selected and entitled [...] the subjects, provided the
proofs or précis, and suggested conceptions, models and details™, além de inspecionar
ndo apenas 0s desenhos finais, mas os rascunhos preliminares, “which he rarely returned
without ideas for improvement™ (ibid.). Arthur Waugh (1937: 38-9) afirma que ndo era
fécil trabalhar com Dickens e cita John Forster (amigo e bidgrafo do autor)®, em seu
comentario de que “his requirements were exacting; [...] he was apt [...] to build up
temples in his mind not always makeable with hands’, o que Ihe causava “rarely

Tn

anything but disappointment””. A observacéo das instancias do relacionamento do autor
com os diversos ilustradores’ de suas obras revela inimeras ocasifes em que essas
caracteristicas podem ser atestadas (considerando-se a vasta obra de Dickens); mas,

também, demonstra a boa vontade dos artistas para com as suas exigéncias, enviando-

* [Com poucas excegdes, de selecionava e intitulava os tpicos, providenciava as provas ou s eshogos e
sugeriaasidéiasiniciais, os model os e os detalhes)

® [0s quai's raramente retornavam sem sugestdes de como serem melhorados]

® John Forster é provavelmente o nome mais citado em estudos sobre Dickens e suas obras. Como
autoridade na critica do autor e seu amigo e conselheiro particular, a producdo de Forster ndo apenas
oferece informagdes inestimavei s arespeito de Dickens, nos niveis liter&rio e pessoal, como constitui uma
ampla fonte bibliografica no que se refere a ambos os aspectos da vida do autor. The Life of Charles
Dickens, de sua autoria, originalmente publicado em Londres, de 1872 a 1874, por Chapman & Hall, foi
editado até o final da década de 1960 (com a edi¢do de J. M. Dent & Sons, de 1969, com notas editoriais
de A. J. Hoppé), variando entre um e quarenta volumes, em publicacfes completas ou condensadas, que
seguiram nas edi¢Bes subsequentes de Chapman & Hall e, em especial, nas de Bernhard Tauchnitz
(sediada em Leipzig), também pioneiro na publicacdo da obra. The Life of Charles Dickens esta
disponivel na internet, no Projeto Gutenberg (www.gutenberg.org/ebooks); e em doze livros € um
apéndice (com o testamento de Dickens), na coleténea Victorian Literary Studies Archives, da
Universidade de Nagoya, Japdo, no endereco http://lang.nagoya-u.ac.jp/~matsuoka/CD-Forster.html. As
referéncias indicam que o texto é extraido da edicdo de Cecil Palmer (1872-4). Porém, € provavel que
essa data tenha sido tomada pela data da primeira edigdo de Chapman & Hall, uma vez que Pamer
comegou a atuar somente a partir do inicio do século XX, como descrito em um outro website
(http://manuscripts.co.uk/stock/22412.HTM) de arquivos da editora.

" [suas exigéncias eram precisas; ele era propenso a construir castel os imaginérios, nem sempre passiveis
de serem edificados com as méos (...) raramente outra coisa além de decepcao]

8 Ao todo, somam-se dezoito artistas que trabalharam com as obras de Dickens. Além dos mais
conhecidos como George Cruikshank (1792-1878) e Hablot Knight Browne (1815-1882), encontram-se
Daniedl Maclise (1806-1870), John Leech (1817-1864), John Tenniel (1820-1914), outros nomes de
reputacdo na Inglaterra vitoriana.
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Ihe previamente os desenhos para apreciacdo e geralmente aceitando suas criticas e
sugestes. Nestes exemplos, extraidos da rara colecéo de ilustracdes para The Pickwick
Papers (1836), de Joseph Grego, publicadas em dois volumes, em 1899, estdo a
alteracdo de um desenho, como sugerido por Dickens ao ilustrador Robert Seymour
(1798-1836)° [Fig. 2], e o desenho posterior, corrigido [Fig. 3], utilizado como
ilustracdo oficial (Grego 1899[1]: 66, 69):

Figura 2. Robert Seymour, esbogo do desenho Figura 3. Robert Seymour, "Dr. Sammer’s

“Dr. Slammer’ s Defiance of Jingle” para Defiance of Jingle’, The Pickwick Papers
The Pickwick Papers (London: Chapman and Hall, 1836)

° No caso particular desses desenhos, a intromissio de Dickens pode ter causado aborrecimento (e, até
mesmo, ofensa) ao artista, no curso da produgdo de The Pickwick Papers (Cohen 1980: 44). Embora
Dickens tenha mantido um bom relacionamento pessoal e profissional com seus ilustradores (cf. ibid.: 6-
8), sua associacdo a Seymour deu-se de forma conturbada, em certo sentido. Como Dickens fora
contratado (por William Hall) para eaborar um texto para as ilusracdes de Seymour (ja contratado,
meses antes, pela editora de Hall em sociedade com Edward Chapman), esperava-se que a parte textua
correspondesse a descrigdo visual. No entanto, ndo apenas Dickens ndo estava disposto a uma posi¢éo
secundaria, como 0s tdpicos abordados por Seymour, em suaidéainicial das desventuras de membros de
um clube de campo cockney, eram, em sua maioria, desconhecidos do autor. Ao passo que Seymour podia
demonstrar toda a sua habilidade na retratacdo de paisagens, animais e dos esportistas e seus esportes,
Dickens “era quase t&o ignorante em caca e pesca quanto 0os membros do sugerido clube’ (ibid.: 42).
Desse modo, sua narrativa tendia naturalmente a motivos mais urbanos. O que talvez o ilustrador ndo
esperasse era a penetracdo do autor em seu campo de atuagdo — tanto que Seymour ndo assinou henhum
dos desenhos em questdo, segundo Cohen (ibid.: 45). A parceria entre ambos terminaria no segundo
nimero da série, (entdo, intitulada The Posthumous Papers of the Pickwick Club), com o suicidio do
ilustrador, ainda em 1836. Com Dickens no comando, as ilustragBes ficaram a cargo de Robert Buss, por
um curto periodo e, em seguida, de Hablot Knight Browne, que atuou na ilustragdo das obras do autor até
1859.
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Neste outro exemplo, vinte e nove modelos de Sr. Dombey [Fig. 4] enviados
pelo ilustrador Hablot Knight Browne (1815-1882) a Lausanne — Dickens residiu na
Suica de 1846 a 1847 (Cohen 1980: xxiii) —, durante a producdo de Dombey and Son
(1846-1848), a fim de que o autor elegesse 0 que melhor se enquadrasse na idéia que
fazia da personagem (Lester 2006: 131); e de que sua ansiedade, expressa a Forster em,
“[t]he man for Dombey, if Browne could see him...'* (ibid.: 130)*, pudesse, de algum

modo, ser diviada

Figura 4. Hablot Knight Browne, "Studies for Dombey", enviados a Dickens para apreciacio

E, neste Ultimo, um incidente desafortunado, durante a publicacdo do terceiro
nimero de Dombey and Son, no qual, provavelmente em virtude das pressdes de tempo
(Cohen 1980: 91), Phiz (como Browne era conhecido) enviou um dos desenhos [Fig. 5]
diretamente para a gravacdo e impressdo, sem que Dickens o tivesse visto, o que
resultou em uma incontrolavel explosdo de descontentamento por parte do autor (em

cartaaForger):

19 [se Browne pudesse visualizar o protétipo de Dombey...]

1 |_ester (2006) recorre a Cohen (1980) para referenciar a citagio de Forster, sendo que a Ultima autora,
por suavez, aremete a The Letters of Charles Dickens. Volume Four, 1844-1846, ed. Kathleen Tillotson.
The Pilgrim Edition (Oxford: Clarendon Press, 1977): Forster: 586 and n. 3, [July 18, 1845] and 596 and
n. 1, [August 2, 1846], entre outras fontes.
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| amreally distressed by theillustration of Mrs.
Pipchin and Paul. It is so frightfully and wildly
wide of the mark. Good Heaven! in the
commonest and most literal construction of the
text, it isall wrong. Sheis described as an old
lady, and Paul’ s ‘ miniature arm-chair’ is
mentioned more than once. He ought to be sitting
in alittle arm-chair down in a corner of the
fireplace, staring up at her. | can’'t say what pain
and vexation it is to be so utterly misrepresented.
| would cheerfully have given a hundred pounds
to have kept thisillustration out of the book. He
never could have got that idea of Mrs. Pipchin if
he had attended to the text. Indeed | think he does
better without the text; for then the notion is made
easy to himin short description, and he can’'t help
taking it in™ (citado em L ester 2006: 131)"%.

Figura 5. Hablot Knight Browne, "Paul and Mrs. Pipchin", Dombey and Son, no. 3
(London: Bradbury and Evans, 1846)

Em grande medida, as reacOes de Dickens eram atribuidas a sua denominada
“imaginacdo visual” ou “pictérica’, como Cohen a classifica (1980: 5), que demandava
a correspondéncia de cada desenho a maneira exata como ele o havia imaginado:
“[a]pparently illustrations provided an outlet for the overflow of his remarkably visual
imagination [...] His instructions to his artists indicate that he visualized the scenes he
wanted illustrated thoroughly indeed™®”, a autora ressalta; e cita Van Gogh em sua

observacéo sobre o autor, de que “[t]here is ho writer, in my opinion, who is so much a

12 [ Estou simplesmente aflito com ailustracio de Mrs. Pipchin e Paul. E profundamente (e horrivelmente)
descabida. Meu Deus! Na construgdo mais comum e literal do texto, ela estd totamente errada. Mrs.
Pipchin é descrita como uma senhora e a ‘ poltrona em miniatura’ de Paul € mencionada mais de uma vez.
Ele deveria estar sentado em uma peguena poltrona em um canto da lareira, mas em um nivel mais baixo,
olhando fixamente para ela. Nao tenho palavras para expressar a dor e 0 constrangimento que é ser
representado de forma tdo errénea. Teria dado, com degria, cem libras para que essa ilustragéo fosse
retirada do livro. Ele nunca poderia ter tido essa idéia de Mrs. Pipchin se tivesse atentado para o texto. De
fato, penso que de funciona melhor sem o texto; pois, nesse caso, a idéia é passada facilmente para ele
com uma simples descricdo, e ele ndo val deixar de assimilé-la] “Paul and Mrs. Pipchin”, tornaram-se
popularizados por John Leech, em uma charge publicada na revista humorigtica Punch (de Agosto de
1847), com o rosto de Paul substituido pelo do Primeiro Ministro John Russdll e o de Mrs. Pipchin, pelo
de seu antecessor, Sir Robert Pell, vestido com asroupas de Mr. Dombey (Lester 2006: 133).

13 A autorareferencia a citagio como The Letters of Charles Dickens, Pilgrim Edition, ? Nov.-Dec., 1846,
4:671. Embora ndo haja outros detalhes da publicago (tampouco referéncias bibliogréficas, no livro),
supde-se tratar do volume no. 4, da série de cartas do autor de 1820 a 1870, editada por Maddine House,
Graham Storey e Kathleen Tillotson, publicada pela Clarendon Press (Oxford University Press), em 12
volumes, a partir de 1965.

14 [aparentemente as il ustragdes promoviam um escape necessério para o fluxo de sua notével imaginagéo
visual. Suas ingrucdes aos artigtas indicam que el e realmente visualizava minuciosamente as cenas que
desgjava que fossem ilustradas]
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painter and black-and-white artist as Dickens™ (apud Cohen 1980: 5)'°. O préprio
Dickens é categorico em afirmar que “I don't invent it — really do not — but seeit, and

write it down'”

, 80 explicar o processo criativo de suas obras a Forster (apud Cohen
1980: 5)*®. Desse modo, nos exemplos que acabam de ser descritos (assim como a
autora conclui, de modo generalizado, a respeito das intensas criticas do autor as
ilustragdes de seus livros), a angustia de Dickens da-se menos por desaprovacéo dos
desenhos do que pela dificuldade de transmitir aos ilustradores o que fora concebido de
modo t&o completo pela sua imaginacéo (Cohen 1980: 5).

Os exemplos servem para demonstrar, ainda, que tanto a escolha das passagens
guanto a maneira como o texto sera ilustrado sdo decisdes deliberadas, que certamente
constituem o centro do processo ilustrativo (colocando-se, portanto, como as principais
motivadoras das orientacdes editoriais [1 €/ou autorais); mas cujas nuances de sucesso
ou fracasso no julgamento do ilustrador (considerando-se apenas o seu lado, no
processo ilustrativo) dao-se exclusivamente em funcéo do texto. O texto [0 e isto faz
referéncia ao Ultimo fator apontado como determinante nas relagdes textuais com a
imagem [0 pode expandir ou delimitar as opgdes de escolha e de trabalho do artista. Em
seu estudo das ilustracdes biblicas, Meyer Schapiro (1973) menciona, por exemplo, as
insténcias em que o texto ndo fornece informacBes o suficiente para que o ilustrador
possa visualizar como um determinado episddio ocorreu. Citando a passagem em que
Caim mata Abel, no capitulo quarto de Génesis, 0 autor argumenta sobre a quase
impossibilidade de se ilustrar essa cena sem os detalhes de como ocorreu, visto ndo
serem mencionados no texto (p. 11). E, mesmo que o artista preferisse mostrar o
momento apds o crime [0 0 que caracterizaria a descricdo do “efeito”, em vez da
“acao”, como sugere o autor (ibid.) 00 , seria muito dificil fazé-lo, sem apresentar a arma
utilizada, a que tampouco o texto se refere (ibid.). Desse modo, qualquer imagem das

circunstancias em que se deu o crime tera sido fruto daimaginacdo do artista™.

15 [ndo existe outro escritor, na minha opinido, que sea tdo pintor e artista do preto e branco quanto
Dickens]

18 vvan Gogh, em carta a Rappard, [Marco, 1883], The Complete Letters of Vincent Van Gogh, 3:374; e
Cohen remete também a Philip Collins (ed.) Dickens: The Critical Heritage, p. 5-6; e David Masson,
“Pendennis and Copperfield: Thackeray and Dickens’ in North British Review 15 (May, 1851); 70-71.

7 [eu ndo invento — realmente nd — mas vejo e, entdo, escrevol

18 Forster, J. The Life of Charles Dickens, editado por J. W. T. Ley, London: Cecil Palmer, 1928, p. 720.

1 Em “Cain’s Jawbone That Did the First Murderer” (Art Bulletin, 1942), Schapiro relaciona vérios
instrumentos encontrados nas lendas dos Midrashim hebraicos sobre esse episddio: uma pedra, um galho
de umaéarvore, uma clava, umafoice, um maxilar; todos, porém, sem fundamento no texto biblico.
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Pode ocorrer também que, contrariamente, a riqueza das descricdes textuais e/ou
a presenca de elementos abstratos ou de dificil retratacdo déem margem a uma
amplitude maior de escolhas, ou a0 uso de recursos representativos diferenciados por
parte do ilustrador. Nesses casos, dois exemplos so dignos de mencdo, o primeiro,
sobre as ilustragBes no Saltério de Utrecht (ca. 820-835) e 0 segundo, sobre os desenhos
nos livros xilogréficos tipoldgicos e nas obras do tipo Ars memorativa, caracteristicos
do primeiro periodo da ilustracdo impressa. O Saltério de Utrecht exemplifica a
representacdo de cenas abstratas por meio da descricdo literal e 0 uso de simbolos. O
segundo versiculo do Salmo 1 € representado com a figura de um homem sentado, que
I€ um livro aberto diante de si, sobre um pedestal (o Livro da Lei) e que, associado a
elementos como um anjo, um sobrecéu, as personificactes do sol e da lua, entre outros,
simboliza 0 homem “bem-aventurado”, cujo “prazer esta na lei do SENHOR, e na sua
lei medita de dia e de noite”. O Salmo 91, rico em alusdes a Deus como protetor, traz,
em meio a representacao literal, alegorias como um portico (v. 1), escudos (v. 4), ledes

sendo pisoteados (v. 13), e assim por diante (cf. Figs. 6 e 7)*:
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Fi g.ura 6.9. 1, Le psaltier d’ Utrecht, Rei fns, ca Figura7. Sl. 91, Le psaltier d’' Utrecht, Reims,
820-835, Utrechtse Universiteitshibliotheek, ca. 820-835, Utrechtse Universiteitshibliotheek,
fac-simile digital do Ms. 32, fdlio 1v fac-simile digital do Ms. 32, fdlio 53v

2 A interpretaciio de cada salmo do Saltério de Utrecht (da qual essas conclusdes foram extraidas, a
respeito dos exemplos) é conhecida no célebre The lllugtrations of the Utrecht Psalter, de E. T. DeWald,
publicado em Princeton, em 1932. As descricfes de DeWald, juntamente com literaturas complementares,
estdo disponibilizadas no website da biblioteca da Universidade de Utrecht, dedicado ao manuscrito
(http://psalter.library.uu.nl/default.asp), no qual a comparacdo das ilustragfes com o texto em latim e suas
principais tradugBes esclarece muitos detalhes das palavras e frases a que cada desenho alude.
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E, nos exemplos dos livros tipoldgicos, as figuras sdo utilizadas de maneira
simbolica paratrazer a memoria os textos (geralmente biblicos) ja conhecidos do leitor.
Nesses casos, as imagens funcionam como reducdes maximas do texto — como “titulos
pictoricos’, como Schapiro (1973: 9) as classifica—, em que apenas uma figura ou um
elemento associado a ela € capaz de evocar uma cadeia de acOes pertencentes ao texto.
Nas ilustracOes selecionadas e comentadas por Martha W. Driver (cf. 2004: 19-24),
duas das quais reproduzidas abaixo, esses aspectos ficam bastante claros. Na primeira
[Fig. 8], que mostra a representacdo do Evangelho de Jodo em Ars memorandi (1502),
os simbolos aludem ao evangelista e ao contelldo de cada capitulo; e, na segunda [Fig.
9], extraida de Les figures du Vieil Testament et du Nouuel (1504), hd a comparacéo de
trés passagens distintas, envolvendo o Antigo e o Novo Testamentos [0 a saber,
“Moisés sobre a Sarca Ardente” (Ex 3), “Jesus na Manjedoura’ (Lc 2) e “O
Florescimento do Caado de Ar&” (Nm 17) O, que tém em comum a alusdo ao

nascimento de Cristo:
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Figura 8. Ars memorandi, Inglaterra, 1502, Figura9. Lesfigures du Veil Testament et du
impressa por Thomas Anshelm Nouud, Franga, 1504, impressa por Antoine Vérard

Para que o leitor possa compreender essas alusdes € necessario que esteja
familiarizado com as historias. E preciso que saiba, por exemplo, que a éguia simboliza

0 evangelista Jodo, na primeira ilustracéo [Fig. 8], bem como tenha conhecimento do
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milagre da multiplicacdo dos pées e peixes, para que as representacoes desses elementos
(na parte superior direita) sejam interpretadas como simbolizando o capitulo em que é
descrito, por sua vez, referido pelo nimero 6, acima das figuras. Do mesmo modo, no
ultimo exemplo [Fig. 9], é necess&rio que o leitor conheca de antem&o as trés historias
individual mente para que possa compreender a sua aparicdo em conjunto e reconhecer o

simbolismo comum entre elas. Driver cita Avril Henry a esse respeito:

Pictures in this mode only ‘instruct’ if you already know what they mean. They
then act as reminders of the known truth. It is not a bit of good staring at a
picture of a man carrying two large doors on the outskirsts of a city and
expecting it to suggest the risen Christ. You arelikely to take him for abuilder’s
merchant or aremoval man unless you already know that this is always Samson
with the gates of Gaza [cf Juizes 16] and that like Christ he has, as it were,
broken gaol? (Henry 1987: 17 apud Driver 2004: 21).

Certamente, que esses tipos de representacao pertencem a artes especificas e séo
produtos das convencdes estéticas dos periodos em que foram criadas. O Saltério de
Utrecht reflete a exceléncia da arte carolingia de tomar os modelos cléssicos anteriores
(presentes em aspectos como a caligrafia rastica ou a divisdo do texto em trés colunas) e
produzir uma arte original, que influenciaria profundamente a arte ilustrativa®. E os
livros xilograficos ndo podem ser dissociados do propdsito mneménico a que serviam as
ilustragdes na arte dos séculos XV e XVI (cf. Driver 2004: 19-29)%. Mas, ambos

2 [As figuras nesse modo somente ‘instruem’ se sua significago for conhecida. Assim, elas atuam como
lembretes da verdade sabida. N&o havera como observar a figura de um homem dirigindo-se para os
arredores da cidade com duas enormes portas sobre os ombros e esperar que faga inferéncia ao Cristo
ressuscitado. E mais provavel que tal homem sgia tomado por um negociante do ramo da construgio ou
um carregador de entulhos, a menos que se saiba tratar-se de Sansdo com os portfes de Gaza e que, assim
como aconteceria com Cristo, ele rompeu as cadeias da prisio]

22 De acordo com Bland (1958: 44) o Saltério de Utrecht influenciou a arte de toda a parte noroeste da
Europa e contribuiu para a formagdo dos estilos romanesco e gético. O Saltério de Santo Edmundo (do
inicio do século XI) é um exemplo de sua influéncia, pelos desenhos em delineado, colocados nas
margens da pagina e sem a presenca de uma moldura; e sdo notdveis as suas trés reproducdes inglesas,
elaboradas a partir do final do século X. O estudo de Dimitri Tselos “English Manuscript Illustration and
the Utrecht Psalter” (Art Bulletin, Val. 41, No. 2, 1959, pp. 137-149) concentra-se nesses manuscritos.

3 De fato, as ilustragdes desempenhavam um papel socia nesse tipo de livro. De acordo com Driver
(2004: 3), as ilustragdes impressas tornaram-se responséveis pelo desenvolvimento da ingtrucdo entre as
mulheres e os leigos, servindo como instrumentos na popularizagdo do conhecimento. Para a autora, a
evolugdo do manuscrito para a paginaimpressa, portanto, “pode ser tragado como um ato politico, com o
meio impresso habilitando os leitores recém-letrados, tanto homens quanto mulheres, a lerem e pensarem
por s préprios’ (ibid.).
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demonstram a versatilidade do ilustrador na escolha da maneira mais viavel de vencer
os desafios textuais. Note-se, por exemplo, que sdo priorizadas as cenas de acdo, em
detrimento das passagens abstratas, e, no caso da ilustracdo do Saltério de Utrecht, o
artista realizou até mesmo uma selecdo entre as versdes existentes dos salmos, a fim de
gue o seu trabalho fosse “facilitado” com a representacdo visual. No estudo de Dora
Panofsky (1943) sobre ostextos que serviram como base paraailustracdo do Saltério de
Utrecht fica evidenciado que néo apenas o artista se baseou em mais de uma traducéo
dos salmos (notadamente as versdes Hebraicum e Gallicana)®*, como deu preferéncia

para aguela na qual o assunto a ser ilustrado estivesse descrito de forma mais literal:

Wherever the Hebraicum disagrees with the Gallican version [...], he preferred
that version which suggests a concrete visual image to that which expresses
itsdf in an abstract or unintelligible way; where, exceptionally, either text
suggests an equally acceptable image he even combined them. He preferred the
more graphic or the more “reasonable’ image to the less striking or less natural
one; and he preferred a clearcut contrast to mere variation or insipid repetition®
(Panofsky 1943: 53).

Esses pressupostos indicam que, apesar do processo ilustrativo concentrar-se,
principalmente, nas demandas editoriais e nas escolhas pessoais do artista, o texto se
coloca como norteador de ambos, na maioria dos casos.

No entanto, esses fatores ndo podem ser tomados como 0s Unicos determinantes
nas relagdes que o texto estabelece com a imagem na obra ilustrada. Primeiro, porque
responderiam apenas parcialmente as perguntas sobre o que ilustrar e de que modo fazé-
lo, sem se deter em outros aspectos importantes, por exemplo, sobre como se déo as

associacOes entre os meios verbal e visual, em que nivel acontecem e qual o papel das

2 A versio Gallicana (ca. 389-390) constitui a revisio da primeira traducio dos salmos, Psalterium
Romanum, realizada por Sao Jerénimo entre 383 e 384 (Panofsky 1943: 50); e a versao conhecida como
Hebraicum (ca. 390-391), que surgiu logo em seguida, é aterceiraredizada por Sdo Jerbnimo em latim,
dessa vez, a partir do origina em hebraico (ibid.).

% Nos pontos em que a versdo Hebraicum estd em discordancia com a versdo Gallicana, ele preferiu a
versdo que sugere uma imagem visua concreta, aguela que se expressa de maneira abstrata ou
ininteligivel; onde, excepcionamente, ambos 0s textos sugerem uma imagem igua mente aceitavel, ele
até mesmo os combinou. Ele deu preferéncia para as imagens mais gréficas ou mais “razoavels’, em
detrimento das menos chamativas ou menos naturais, optando por um contraste definido & mera variacdo
ou repeticdo insipida)
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ilustragbes na obra. E, ainda, porque apesar de os exemplos citados fornecerem
conclusdes significativas sobre o processo ilustrativo, a0 mesmo tempo, ndo podem ser
generalizados, uma vez gue os vinculos que as ilustracdes estabelecem com o texto,
nesses casos, sa0 particulares as obras em questédo. Assim (mais efetivamente), esses
fatores abrem o caminho para o entendimento de relaces mais profundas que a palavra
pode desenvolver com a imagem, que ocorrem de forma dialogal, na obra ilustrada, e

implica nos seguintes aspectos.

1.1.1. Os elementostextuais e imagéticos como significativos

No caso especifico do livro ilustrado, essa categoria de publicacdo deve ser vistacomo a
confluéncia das linguagens textual e visual, em que somente a presenca de ambas pode
conferir as caracteristicas de unidade e integridade presentes em sua definicdo. E certo
gue as imagens, em contato com um texto literario, podem alterar consideravel mente a
maneira como ele é recebido na literatura que o promove (Gannon 1991. 90),
dependendo das circunstancias de seu encontro e, assim, suscitar o pensamento de que o

texto sgja, de alguma forma, ofuscado na apreciacdo do leitor. No entanto,

[i]n illustrated books the text is never completely submerged because
the words are always there on the page, facing, surrounding, or
appended to the image. In this context, the ambiguity over where the
text “begins” and “ends’ is less a testament to the dominance of the
visual over the textual than it is the very question around which the

meanings of the book revolve® (Thomas 2004: 22).

Dessa maneira, ndo apenas os elementos formais textuais e pictéricos revelam-se
significativos, como se supde que sejam correspondentes em ambas as linguagens, nas

suas representacdes de um conteido comum.

% Tnos livros ilustrados o texto nunca é completamente ofuscado porque as palavras estdio sempre
presentes na paging, sga de frente para a imagem, acima, abaixo ou ao lado dela. Com rdlacdo a isso, a
guestdo ambigua sobre onde o texto “comega’ e “termina’ é menos um testamento ao dominio do visual
sobre o verbal, como € a quest&o chave em torno da qual giram as significagdes da obra)
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A questdo do “ofuscamento” do texto ou, em outras ocasifes, da propriaimagem
advém das teorias estéticas sobre a comparacdo da poesia com a pintura, as
denominadas “artes irmas’, que, (embora) visando o estabelecimento do grau e a
natureza do parentesco entre elas — visto que fundamentadas em suas relacdes de
identidade — (paradoxalmente) oscilaram na defesa de uma ou outra arte quanto a sua
superioridade representacional®’. Essa (portanto) “competicdo entre asirmas’ remonta a
tradicdo horaciana de ut pictura poesis® (Ars Poética, 361), que ganhou impulso nos
seculos XVI, XVII e grande parte do XVIII (Freminger 1965: 882), sobretudo na
promocdo das tendéncias enfaticas da primazia da pintura; mas passou a ser refutada
notadamente a partir da publicacdo de Laokoon (1766), de G. E. Lessing, e sua crenca
na pouca expressividade imagética®. Entre um e outro extremos, por exemplo, 0
paragone entre as artes, proposto por Leonardo daVinci®, permanece um dos méximos

advocaticios do predominio da imagem:

% No ensaio introdutério a sua traducio brasileira de Laokodn (Laocoonte, publicado pela Editora
[luminuras, em 1998), M&io Sedigmann-Silva discute vérias dessas teorias e sua importancia para a
composi¢do da obra de Lessing; e o artigo de Paola Spinozzi “Interarts and Illustration: Some Historical
Antecedents, Theoretica Issues, and Methodological Orientations’ (disponivel na pégina:
www.jais.cf.ac.uk/articles.php?article=43, do periédico eetrénico Journal of Illugtration Sudies) é
também esclarecedor, ndo apenas por apresentar as teorias de destaque na discussio conjunta dessas artes,
mas por relacionéa-las com ailudracéo literaria

% A méxima de Horécio poesia € como pintura, na traducio de Jaime Bruna, em A Poética Cléassica
(Cultrix, 1988, p. 65), é considerada uma reformulacdo da afirmacdo anterior de Siménides de Ceos
(regigtrada por Plutarco em De gloria Ateniensium, 3.347a): “Poema pictura loquens, pictura poema
silens’ [a poesia € uma pintura que fala, a pintura € um poema mudo] (Freminger 1965; 881-2).

2 Em Laokoon, Lessing argumenta, por exemplo, que a pintura é incapaz de contar histérias porque o
tipo de imitacdo que realiza esti mais para o estético do que para o progressivo e que ela ndo deveria
tentar articular idéias, pois as idéias S0 expressas mai s apropriadamente pela linguagem (Mitchell, 1987:
40); e Lessing se estende, também, para o campo da prosa, distinguindo-a da poesia: “[0] poeta ndo quer
ser apenas compreendido, as suas representactes ndo devem ser meramente claras e distintas; o prosador
contenta-se com isso. Antes, ele quer tornar téo vivazes as idéias que ele desperta em nés, de modo que,
na velocidade, nds acreditemos sentir as impressdes sensiveis dos seus objetos e deixemos de ter
consciéncia, nesse momento de ilusdo, do meio que de utilizou para isso, ou segja, das suas palavras’
(Cap. XVII, p. 2003, trad. Mé&rio Seligmann-Silva). Mério Sdigmann-Silva (1998) relata o exemplo de
Lessing da representacdo dos deuses, apresentado em Laokodn, em que o autor julga incoerente a
representacdo por meio de nuvens realizada pelo Conde Caylus, uma vez que os deuses sdo invisiveis (cf.
Seligmann-Silva 1998: 48). Para Lessing a comprovagdo da “prosaicisacio” da pintura seria a melhor
forma de demonstrar a superioridade da poesia enquanto meio ilusério (ibid.).

% O paragone (competicio) entre as artes é descrito originalmente no Trattato della pittura, de cuja
edicdo impressa contemporénes, Trattato della pittura (primeira edi¢do, de 1995, pela Editora TEA, com
introducdo e notas de Ettore Camesasca), foi retirada a citagdo. O manuscrito do Trattato della pittura
encontra-se no Codex Vaticano Urbinati 1270 (ca. 1480-1516) da Biblioteca do Vaticano; sendo que a
sua primeira impressdo deu-se em 1651. Uma bibliografia com as edi¢Bes do tratado até 1956 foi
organizada por Kate Trauman Steinitz (1958), com base na colecdo especial Elmer Belt Library of
Vinciana, da UCLA, precedida por um estudo de suas fontes e ilustragBes. Algumas observacfes sobre o
paragone de da Vinci e de como influenciou a criagdo de Laokodn sdo encontradas no ensaio de
Seligmann-Silva (1998) introdutdrio a sua tradugdo da Ultima obra (cf. Lessing, 1998).
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[...] latua penna sara consumata innanzi che tu descriva appieno quel che
immediate il pittore ti rappresenta con la sua scienza. E latua lingua sara
impedita dalla sete, ed il corpo dal sonno e dalla fame, prima che tu con
parole dimostri quello che in un istante il pittore ti dimostra®™ (da Vinci
1995: 9)

E Lessing encontra ressonancia no comentario de Mark Twain, sobre as pinturas do
ultimo Encontro de Stonewall Jackson e General Lee, de Everett B. D. Julio, e de
Beatrice Cenci, de Guido Reni, de que aimagem é inttil sem um texto que a explique®
(Twain 1965: 246-47). No livro ilustrado, entretanto, antes de constituirem questfes de
disputa, as relacbes entre o texto e a imagem sd0 a base para as construcoes

significativas da obra. Como Julia Thomas (2004: 22) finaliza em sua citagéo inicial

31 [tua caneta ficar desgastada antes que sgjas capaz de descrever por completo aquilo que o pintor
representa de imediato com a sua ciéncia. E atua lingua ficard seca de sede e o teu corpo vencido pelo
sono e pela fome antes que possas demonstrar com palavras 0 que o pintor em um ingante te demonstra
(colaboragéo: Alessandra Caramori)]

% De acordo com Twain, a imagem necessita sempre de uma legenda que a situe, indicando a que
momento do espaco e do tempo ela pertence. Sobre a pintura de Lee e Jackson Twain alega que, mesmo
com a legenda, vérias situagBes seriam possiveis. “Primeiro Encontro de Lee e Jackson”, “Ultimo
Encontro de Lee e Jackson”, “Jackson Apresentando-se a Le€’, Jackson Aceitando o Convite de Lee para
Jantar”, “Jackson Recusando o Convite de Lee para Jantar — Agradecido”, “Jackson Relatando uma
Grande Vitéria®, entre outras (Twain 1965: 246). E sobre o quadro de Beatrice Cenci, Twain argumenta
gue sb é possivel entender do que se trata (e, conseqlientemente, emocionar-se) por causa dalegenda, que
direciona a sua apreciacdo: “[€]m Roma, pessoas compassivas e de boa natureza param e choram diante
do celebrado ‘Beatrice Cenci no Dia Anterior a Sua Execugdo’. 1sso demonstra o que uma legenda pode
fazer. Se ndo conhecessem a figura, observé-la-siam com indiferenca, e diriam, ‘Jovem com Febre do
Feno; Jovem com um Saco na Cabeca” (ibid.: 246-47). Os coment&rios de Twain sdo referenciados por
varios criticos, entre os quais Miller (1992) e Mitchell (1987). Sobre a primeira pintura, Miller concorda
com Twain que, hesse caso, seria impossivel determinar qual momento, de qual higtéria (e, até mesmo,
guais personagens) a pinturailustra— Miller fora, ele préprio, em busca do quadro (Miller 1992: 63-65).
Porém, recorrendo a uma das gravuras de Edward Gorey para The Willowdale Handcar (1962), uma série
em que as histérias sdo contadas por desenhos legendados, Miller contra-argumenta sobre a inutilidade do
proprio texto, quando colocado isoladamente com a imagem (p. 65-66). Miller afirma que o poder da
ilustracdo de mostrar é tdo forte, que anula a memadria ou a antecipacdo daguilo que esteja em palavras
(ibid.). Além disso, ao passo que a gravura em questdo encontra-se em um “eterno presente’, a legenda
estd no passado. Para Miller, “[ulm desenho, legendado ou ndo, € uma para-base permanente, um
momento eterno, que suspende, por aquele momento, pelo menos, qualquer tentativa de contar uma
historia por meio tempora” (p. 66), de modo que conclui, com relagdo a gravura de Gorey, que “[&]
legenda descreve, mas ndo explica’ (p. 65). A resposta de Mitchell (1987) diz respeito ao quadro de
Beatrice Cenci. O autor sugere que “deveriamos perguntar a Twain de que serviria a legenda, como
informagdo ou qualquer outra coisa, sem o0 quadro de Guido Reni, ou toda a tradi¢do de representar em
imagens pictéricas, draméaticas ou literérias, a histéria dos Cenci” (p. 42). Para Mitchdl, “[a] pintura é
uma confluéncia de tradicdes pictéricas e verbais’ (ibid.): ao passo que as respostas ao quadro possam ser
arbitrérias, fazendo parte das convengdes que dependem do nosso conhecimento da histéria, no caso dos
motivadores do entendimento de Twain (de que a cena pudesse representar uma “Jovem com Febre do
Feno” ou “Jovem com um Saco ha Cabeca’), eles também sdo convencionais e também estdo atreados a
linguagem.
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sobre o livro ilustrado: “[w]hat | am arguing for, in other words, is the specificity of the
illustrated text as a mode of representation that signifies in its relation between word
and image®®.

Tudo comeca antes mesmo de o livro ser aberto, com o tamanho e o formato do
volume: os livros ilustrados distinguem-se, por exemplo, dos livros de histérias infantis,
mais comumente encontrados em medidas maiores e mais finas e, de acordo com Perry
Nodelman (1988: 44), isso provoca respogtas diferentes no leitor. Para o autor, o publico
tem atendéncia de esperar que a literatura de qualidade seja apresentada em volumes de
capa dura, de uma Unica cor, e que as produgdes mais populares ou infantis aparecam
respectivamente em volumes menos tratados e de capa colorida plastificada. O tipo de
papel também é influente na atitude do leitor. O papel acetinado, embora ofereca uma
maior claridade as ilustragdes (principalmente se forem coloridas), distanciam-nas do
leitor, uma vez que a luz incide igualmente sobre todas as suas partes; e o papel de
textura mais grossa, por contrariamente proporcionar uma atmosfera de maior
intimidade, pode ocasionar uma sensacdo de claustrofobia, em contanto com as
tonalidades dos tipos e desenhos (Nodelman 1988: 47-48). E, por fim, as capas™

influenciam em como o contetido é visualizado:

we can and do tell books by their covers; we use the visual information we find
there as the foundation for our response to the rest of a book. Illustrators often
try to create appropriate expectations by pictures on covers or dust jacket that
appear nowhere elsein a book and that sum up the essential nature of the story™®
Nodelman 1988: 49).

Esses critérios vém de encontro a afirmacdo de John Berger (1972: 8) de que [t]he way

(S

we see things is affected by what we know or what we believe®®; e que se estendem

% [o que estou afirmando, em outras palavras, é a especificidade do texto ilustrado como modo de
representacdo que faz sentido em suarelago entre a palavrae aimagem)

% 0 estudo de Yone Soares de Lima, A llustracdio na Producdo Literéria (1985) oferece uma ampla
abordagem das capas, situando-as na producéo literéria brasileira da década de 1920.

% [podemos diferenciar os livros, e realmente o fazemos, por meio das capas; utilizamos as informagdes
visuais que encontramos nas capas como fundamento para nossa resposta ao restante do livro. Os
ilustradores geralmente tentam criar expectativas apropriadas por meio de figuras nas capas ou
sobrecapas, que ndo figurem em nenhum outro lugar do livro e que resumam os aspectos essenciais da
historial

3 [amaneira como vemos as coisas é influenciada pelo que sabemos ou acreditamos]
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para o interior do livro. Nessa parte, no entanto, os proprios elementos formais de cada
linguagem interagem uns com 0S Outros.

Inicialmente, os tipos utilizados na impressdo do texto sdo representativos e
significam, também, em sua associacdo com as figuras. Em seu estudo sobre a traducéo
de livros infantis, Riitta Oittinen (1993: 114) observa que a traducdo inglesa de Kuka
lohduttais nyytia?*'(1970), da série Moomin, da escritora finlandesa Tove Jansson
(1914-2001) (publicada nessa lingua como Who Will Comfort Toffle?, em 1991), ao
utilizar tipos distintos do original, em letra cursiva, interrompe o ritmo formado pelo
texto e as ilustragcBes em sua complementaridade e flutuacdo das tonalidades solidas e
diluidas, e a construcdo de opostos (comum nas producdes da autora) pelo
arredondamento da escrita caligrafica em contraste com a forma geométrica dos blocos
de gelo (cf. exemplo de Oittinen, p. 116-119 [Figs. 10 e 11]). E Walter Crane (1896:
217) atesta sobre os mesmos tipos de efeito na combinacdo dos caracteres com as

ilustracdes, aque o ilustrador deve atentar antes deiniciar o trabalho:

[u]nless we are designing our own type, or drawing our lettering as a part of the
design, the character and form of the type will give us a sort of gauge of degree,
or key, to start with, as to the force of the black and white effect of our
accompanying designs and ornaments. For instance, one would generally avoid
using heavy blacks and thick lines with a light open kind of type, or light open

work with very heavy type®.

3 Essetitulo &, ele préprio, umatraducdo do original em sueco Vem skall trosta knyttet? (1960): como a
escritora Tove Jansson pertenciaa minoria de finlandeses falantes de sueco, todas as suas obras foram
ecritasnessa lingua.

3 [amenos que formos desenhar 0s Nossos préprios tipos ou que as letras fagam parte do desenho, 0
cardter e a formados tipos dar-nos-8o a medida ou a chaveinicial, com relacdo aintensdade do efeito de
preto e branco dos desenhos e adornos que os acompanham. Por exempl o, geralmente evita-se usar tons
intensos de preto e linhas grossas com tipos delicados e lavrados, ou desenhos delicados e lavrados com
tipos carregados]
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Then all was hushed and still, the rocks themselves seemed ight,
Behind the clouds the moon herself seemed scared to show her light,
For there was Groke —an awful sight, enormous and alone

And all the ground near where she stood was frozen hard as stone.

And Toffle thought: “There is no doubt that easy this won’t be,
However I'm to get past her I really don’t quite see.”

But warming to the fight he danced a wild and warlike recl,

Then made a lightning dash at Groke and bit her in the heel,
And clearly taken by surprise, she screamed and ran away,
While Miffle on a rock nearby sat watching with dismay —

It isn’t hard to frighten her, she soon bursts into tears,

It’s easy, though, to comfort her and drive away her fears!

Figura 11. Tove Jansson, "Toffle, Miffle and Groke", Who Will Comfort Toffle? (Porvoo: WSQOY,, 1991)

As consideractes de Crane sugerem o efeito dos componentes do desenho, em
si. Fica claro que as linhas finas causam impressdes diferentes das que causariam se
fossem grossas; e isso tem razéo de ser: as linhas tragam as formas do desenho, que por
sua vez produzirdo efeitos distintos de leveza ou carregamento afigura como um todo e
ao texto interagindo com ela (como apontado pelo autor). As linhas atuam de diversas
maneiras sobre aforma. As formas arredondadas ou encurvadas, por exemplo, causam a

sensaca@o de suavidade e fofura (Nodelman 1988: 72); a0 passo que as angulares ou
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pontiagudas criam o efeito oposto. Nodelman afirma que os nossos olhos respondem a
objetos de pontas finas da mesma maneira que 0 nNOSSO corpo responderia se nos
sentadssemos sobre uma delas (ibid.: 73). E as linhas podem se sobrepor a forma,
conferindo vigor a0 desenho. Mas isso depende da acdo de outros elementos da
ilustracdo. O ndo preenchimento de areas fechadas na figura, por exemplo, enfatiza a
linha sobre a forma e cria a sensacdo de movimento — dai a idéia de vigor e sua
eficacia na ilustracéo da acdo (cf. Nodelman 1988: 69-70); e, contrariamente, 0s tons
escuros e 0 preenchimento dos espacos retém o movimento e, assim, “paralisam” o
andamento da agdo. Como exemplos de desenhos onde isso ocorre podem ser citadas as
denominadas “dark plates’®, de Phiz, que, além disso, criaram uma atmosfera obscura
(e até mesmo sinistra) para as obras nas quais foram inseridas. Abaixo [Fig. 12], uma
das produzidas para Bleak House (1852):

i

Figural2. H. K. Browne, "Tom All Alone's’, Bleak House, no. 14 (London: Bradbury & Evans, 1853)

39 As “dark plates’ (literalmente “gravuras escuras’) foram um estilo criado por Phiz para os desenhos,
particularmente de Bleak House (1851), no qual as figuras eram compostas com dosagens muito
carregadas de preto e que, como expresso pela designacdo, escureciam o ambiente retratado. Phiz alegava
gue a atmosfera obscura condizia com a fase emocional critica por que Dickens estava passando, durante
a escritura do romance (Lester 2006: 151); e Cohen (1980: 109) sugere gque a primeira gravura do tipo
pode ter surgido como protesto contra os editores, que passaram a reproduzir as ilustragfes de Phiz por
meio da litografia, uma técnica que escurece (e mancha) as linhas do desenho a cada tintagem que a pedra
recebe. De um modo ou de outro, os desenhos nesse estilo retratam o “tom sombrio” da obra e o “dominio
opressor do cen&rio” sobre as personagens (ibid.). Citando Steig (1969:; 229; 1970: 326) e Harvey (1971
151-52) em sua menc¢do de que, das dez gravuras escuras em Bleak House, sei's ndo apresentam nenhuma
figura humana e, nas quatro que o fazem, elas sdo discerniveis apenas em uma, Cohen (1980: 109) afirma
gue “a insignificAncia das personagens nas gravuras reflete sensivelmente a sua insignificancia na
narrativa do autor, que retrata uma sociedade cujas instituicdes massacram, isolam e freqlentemente
destroem os seus membros’.
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O contraste entre claro e escuro nos desenhos, ou seja, a gradacdo de
luminosidade ou sombra que apresentam, promove ainda outros efeitos. Hodnett (1986:
21) afirma que os espacos em branco em volta ou no interior das figuras ddo uma
sensacdo de vivacidade; e que, por sua vez, as tonalidades escuras e solidas tornam a
pagina congestionada e “pesada’ (com “falta de ar”, como nas suas palavras), separando
0 desenho do texto. Nodelman (1988: 53) também considera a questdo dos espacos em
branco: para ele, quando ao redor do desenho, esses espacos atuam como molduras,
isolando as figuras e chamando atencdo para elas (como conclui na analise das
ilustracdes de Beatrix Potter (1866-1943) para 0 seu préprio livro The Tale of Peter
Rabbit, de 1902); e que os espacos em branco também controlam a posi¢éo onde o texto
€ inserido (ibid.). Mas, nesse caso, as molduras produzem um efeito ainda maior de
destacamento, a comecar pelos motivos de sua utilizacdo nas artes plésticas. De acordo
com Rudolf Arnheim (1974 239-240), as molduras originaram-se na Renascenca, com
os lintéis e pilastras que circundavam os retdbulos dos altares, e que, a medida que o
espaco pictérico emancipou-se da parede, passaram a ser utilizadas em outros meios
(notadamente a pintura de tela) para delimitar o espago da figura, do restante da
superficie em que estivesse inserida. Em sua aplicacdo nailustracéo, assim, as molduras
fazem o mesmo com a figura em relacdo ao texto, além de promoverem uma visdo
objetiva do seu conteldo. As molduras internas, entretanto, tém um efeito distinto.
Quando inseridas na ilustracdo, elas aumentam o “enfoque dramético” da figura
(Nodelman 1988: 51), forcando o leitor/espectador a atentar para detalhes especificos
dentro do desenho. E, no caso de envolverem o texto, elas podem diminuir o realismo
das figuras (ibid.: 57). Abaixo, na mesma ilustracdo [Fig. 13], exemplos de molduras no

interior do desenho e do desenho funcionando como moldura:

Figura 13. Trina Schart Hyman, "Snow White's Mother", Show White (Boston: Little, Brown, 1974)
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Essas consideracdes aplicam-se em maior medida aos desenhos em preto e
branco; pois, no caso de ilustragdes coloridas, como acontece com algumas gravuras de
John Leech (1817-1864) para A Christmas Carol (1843), de Dickens, para citar apenas
um exemplo, ha ainda outras implicacdes. Hodnett (1986: 21) alega que 0 uso de cores
na ilustracdo “é téo 6bvio quanto dispendioso”, certamente, referindo-se a beleza
dispendiosa da impressdo colorida — o que € uma verdade. No entanto, as cores
representam mais do que as nuances de gradacdo cromatica, sombreamento e saturacéo
e do gque o convencionalismo (pela simbologia) de sua aplicacdo. J. Hillis Miller (1992:
135-143) discute os conceitos de cor paraJ. M. W. Turner e Goethe, que se demonstram
quase opostos’, mas que implicam em significaces para além da definicdo fisica
(newtoniana) da divisdo da luz; e Julia Kristeva (1980: 210-236) associa as cores ao

inconsciente:

[...] color is an index of value (of an objective referent) and an instinctual
pressure (an erotic implication of the subject); [...] Thus, it is through color —
colors — that the subject escapes its alienation within a code (representational,

ideological, symbolic, and so forth) that it, as conscious subject, accepts™.

De fato, as cores tém conotactes emocionais (Nodelman 1988: 59-67); e, por estarem
arraigadas culturalmente — uma vez que séo percebidas de modo distinto em diferentes
culturas (Segall, Campbell e Herskovits 1966: 37-38) —, sdo capazes de multiplicar os
“estados de espirito” com que a obra é recebida.

Esses elementos por s contribuiriam para visdes distintas da obra, ndo fosse, por
fim, pelo préprio meio utilizado pelo ilustrador, que, também, podem ampliar ou
delimitar as relacOes entre o texto e as ilustragdes. Em sua andlise das ilustracbes em
edicdes inglesas do romance de Harriet Beecher Stowe (1811-1896), Uncle Tom's
Cabin (a primeira a dar-se em 1852), Julia Thomas (2004: 34-35) relata que o escravo

negro, em particular, para o publico ndo residente no continente americano, foi

“0 De acordo com Miller (1992: 136), para Turner as cores descendem totalmente da luz, a0 passo que a
auséncia de luz e cor caracteriza a matéria. Para Goethe, contrariamente, mais do que a divisdo daluz, a
cor € uma manifestacdo intrinseca da natureza material dos objetos.

“L A cor é um indice de valor (de um referente objeto) e uma pressio instintiva (uma implicacgo erética
do sujeito); Assim, é por meio da cor — ou cores — que 0 sujeito escapa da alienacdo contida em um
codigo (representacional, ideoldgico, smbdlico, e assim por diante) que ele, como sujeito consciente,
aceita.



construido de maneira especificamente visual; e que sua representacdo se deve aos
fatores técnicos e estéticos, tanto quanto aos sociopoliticos. Thomas alega, por exemplo,
gue o método de delineamento da xilografia, de cortar as partes em branco do desenho
no bloco de madeira e deixar as partes a serem entintadas em relevo, favorecia
especificamente a representacdo do branco — visto que a pele podia ser escavada sem
interrupcdes, com as linhas para a tinta demarcando as caracteristicas da figura™.
Assim, para representar 0 negro era necessario deixar a parte da pele em relevo, o que
demandou um aperfeicoamento da técnica, principalmente com a criacdo de efeitos
tonais® (ibid.: 35).

Figura 14. anénimo, "Evaand Tom Trying to Write", Uncle Tom's Cabin; or Life Among the Lowly:
A Tale of Save in America (London: Nathaniel Cooke, 1853)

Thomas sugere gque, no caso da edicdo publicada por Nathaniel Cook (1853), cujo
exemplo da cena de “Eva Ajudando Tom a Escrever uma Carta’ é mostrado acima [Fig.
14], a elaboracdo de Tom até mesmo supera a de Eva e que esse fato tem implicacfes na

relacdo do texto com aimagem:

[w]lhile Eva appears as a hasty sketch, Tom's features are more carefully
engraved, from the tonal emphasis on his cheekbones to the side of his face that
is turned away from the spectator and in deep shadow. Tom, a figure who has
himself been imprinted onto the paper, is engaged here in the act of writing,
producing his own graphic marks that are linked with the words that surround
him on the page. Eva, on the other hand, apart from the “delineating” black of

her outline, merges into the paper, the whiteness of her arms and face

“2 Esse é 0 método tipico de delineamento, no qual as linhas demarcam os limites das formas.
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mimicking the gaps and spaces that occur between the words and letters with
which she is juxtaposed™ (ibid.: 36).

Esse exemplo demonstra, juntamente com os demais citados, que no encontro entre o
texto e as ilustracBes é justamente o didlogo entre os elementos formais de cada

linguagem que se torna significativo para as construcoes do livro.

1.1.2. O encontro de tempo e espaco

A natureza das relacOes entre a palavra e a imagem pode ser vista de varias maneiras.
Uma delas é expressa por Nodelman (1988: 53), em sua sugestéo de que “[€] ven though
the words of text communicate differently and require kinds of responses different from
pictures, written language is like pictures in one important way; both are things to be
seen™” . O comentério do autor faz referéncia & qualidade gréfica do signo verbal, que o
torna concreto, no livro, como objeto a ser visualizado tanto quanto a imagem. Essa
concepcao da palavra resgata a sua condicéo hieroglifica (pictografica) ancestral, antes
de “absorver” as significaces e transformar-se em signo abstrato e arbitrario (Spinozzi
2007)*; e, precisamente na sua relagdo inter-artistica com o meio pictérico, as artes
milenares chinesa e japonesa, nas quais as barreiras entre o verbal e o visual eram
praticamente inexistentes. Discorrendo sobre essas artes, Bland (1958: 27) cita o adégio

de um historiador chinés. “[w]hen they could not express their thoughts [in painting]

3 Os efeitos tonais, nesse caso, eram produzidos por meio do sombreamento das linhas cruzadas,
cortando-se a madeira entre essas linhas, ou criando-se um efeito de “impressdo digital”, entalhando
linhas brancas finas dentro da parte elevada do bloco.

% [a0 passo que a figura de Eva parece ser um rascunho feito as pressas, as caracteristicas de Tom sdo
gravadas com mais cuidado, comecando pela énfase tonal nas macas de seu rosto até o lado da face,
voltado para o fundo da gravura e completamente escurecido. Tom, cuja figura estd, ela mesma, impressa
no papel, ocupa-se do ato da escrita, produzindo suas préprias marcas graficas, que, por sua vez, se
relacionam as palavras que o circundam na pagina. Eva, por outro lado, exceto pea cor negra do
“delineado” de sua silhueta, imerge-se no papel, sendo a brancura de seus bragos e rosto imitativa dos
espacos entre as letras e as palavras com as quais se justapde]

“5 [mesmo em se tratando que as pal avras se comunicam de modo diferente e requerem respostas distintas
das exigidas pela imagem, a linguagem é como o desenho em um aspecto muito importante; ambos sdo
C0iSsas para serem vistas]

% O artigo de Spinozzi foi publicado originalmente no periédico eetrénico Journal of Illustration
Sudies, do Centre for Editorial and Intertextua Research da Universidade de Cardiff, no Pais de Gales; e
pode ser encontrado no em: http://www.jois.cf.ac.uk/articles.php?article=43.



36

they made characters and when they could not express shapes [in writing] they made

paintings®””.

Sem a necessidade de voltar muito no tempo, no entanto, a mimese da palavra
pode ser vista tanto no advento da impressdo e os mencionados livros tipoldgico-
emblematicos, em que as letras e as imagens eram entalhadas no mesmo bloco, quanto
(voltando menos ainda no tempo), nas pinturas holandesas, particularmente do século
XVII, analisadas por Svetlana Alpers (1983), em que a palavra € parte da imagem —
guer na forma de inscrigdes, como em The Music Lesson (1662-65), de Vermeer, de
textos em variadas associacdes com outros objetos da pintura, como em Sill Life
(1655), de Anthony Leemans, ou, mesmo em instancias de leitura ou escritura, como em
An Old Woman™ (1631), de Rembrandt — e analisada como representacdo pictdrica
tanto quanto a imagem. E existem ainda os caligramas, cunhados por Apollinaire, em
gue a palavra forma o objeto representado. O “Poema-Cauda’ [Fig. 15], em Alice's

Adventures in Wonderland ([1865]2001: 35) é um exemplo classico.

“Fury said to
a mouse, That
he met in the
house, ‘Let
us both go
to law: I
will prose-
cute you.—
Come, I'll
take no
denial: We

must have
the trial;
For really
this morn-
ing I've

aaaaa

Figura15. Lewis Carroll, "The Tail Poem", The Annotated Alice (London: Penguin, 2001)

" [quando ndo podiam expressar suas idéias, criavam caracteres e quando ndo conseguiam expressar as
formas, pintavam]

“8 Esse quadro comp@e uma série de pinturas que retratam mulheres idosas e também é conhecido como A
Profetisa Ana (ou A Mée de Rembrandt). Acredita-se que a mée do artista Nedtje Willemsdr van
Zuydtbroeck tenha servido como mode o para essas pinturas. O catdlogo virtual do Museu Rijksmuseum
http://www.rijksmuseum.nl/arialaria_assets/SK -A-30667page=1& lang=en& context_space=& context_id=
refuta essa informacdo; e em Rembrandt’s Mother: Myth and Reality, editada por Chrigtiaan Vogelaar e
Gerbrand Korevaar (Zwolle: Waanders Uitgevers, 2005), ela é discutida em relacdo as demais pinturas.
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Os teodricos interessados na iconicidade do signo verbal empenham-se néo
apenas na ligacdo genealdgica da palavra com a imagem, mas em quanto 0S meios
verbal e visual possam equivaler-se. John Ruskin, por exemplo, relaciona a palavra e a
imagem ao ato material primordial de arranhar uma superficie para fazer uma marca.
Para ele, tanto os signos sdo verbais e imagéticos ab mesmo tempo, quanto qualquer
configuracdo de um signo possui dimensdes temporais e narrativas (Ruskin 1872/1876
apud Miller 1992: 75). Essa linhagem ancestral comum poderia explicar o elo que une a
palavra e a imagem na representacdo da literatura, em especial, no livro ilustrado. Mas,
antes, € necessario mencionar Lessing novamente, desta vez, em sua distincéo das artes
temporais e espaciais. A separacdo entre a literatura e a pintura, proposta por Lessing,
dé-se primordialmente pelo aspecto temporal-espacial: a literatura € temporal, porque a
leitura envolve a passagem do tempo e a pintura é espacial, visto consistir de corpos
dispostos no espaco — o que implica também na linearidade da primeira, por sua
progressdo sequiencial, e na simultaneidade da Ultima, uma vez que os elementos
pictograficos sdo visualizados ao mesmo tempo. De acordo com Mitchell (1987: 96),
apesar das polémicas causadas por Laokoon (onde essas idéias sdo expostas), a distingdo
por esse critério € pouco questionada entre os criticos, e, mesmo as teorias que
argumentam sobre a espacialidade literaria ou a temporalidade nas artes visuais S0
modestas diante da “forca normativa’ dessa divisao®. Mitchell também comenta os
principais momentos da teoria de Lessing, notadamente o ponto em que, depois de
apresentar 0s principios de sua distincdo entre a poesia e a pintura, o autor da a
impressao de, ele proprio, viola-los (Mitchell 1987: 100-1):

Lessing sugere, por exemplo (citado aqui via traducdo em inglés, de Ellen

Frothingham), que

[a]ll bodies, however, exist not only in space, but also in time. They continue,
and, at any moment, of their continuance, may assume a different appearance
and stand in different relations. Every one of these momentary appearances and

groupings was the result of a preceding, may become the cause of a following,

9 De acordo com Mitchell (1987: 96), Lessing ndo foi o primeiro a fazer essa distingdo (0 que j& era
“lugar comum”, segundo ele, até mesmo entre os apologistas da doutrina da ut pictura poesis, a quem
Lessing atacou por ignorar o fato). Assim, para Mitchell, isso somente aumenta a sensagdo de que essas
sgjam “verdades universais’, herdadas do lluminismo. Para €le, 0 que Lessing fez foi tratar a questdo
sistemati camente e reduzir as barreiras comuns entre as artes a essa diferenca fundamental.
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and is therefore the centre of a present action. Consequently painting can imitate

actions also, but only as they are suggested through forms™ (1969: 91-2).
E, de modo semelhante, que

[alctions, on the other hand, cannot exist independently but must always be
joined to certain agents. In so far as those agents are bodies or are regarded as
such, poetry describes also bodies, but only indirectly through actions™ (1969:
92).

De acordo com Mitchell (1987) essa “concessdo” € edtratégica, primeiro porgque a
distincdo das artes baseada em critérios de representacéo direta (no primeiro nivel) ou
indireta (no nivel da inferéncia), como Lessing sugere, ndo apenas revelaria a
fragilidade de sua teoria distintivay como o colocaria em maus lengoOis pelos
consegiientes julgamentos de valor que implicaria (cf. p. 100-3)*%. Depois, porque o
autor simula o efeito de que seu argumento pertence ao campo das “necessidades
naturais’ das artes e ndo a esfera do “desgjo”, 0 que Mitchell acredita ser o caso:
“[t]here would be no need to say that the genres should not be mixed if they could not
be mixed®® (p. 104). Isso ndo implica em dizer que Mitchell esteja reivindicando a
indistingdo entre as artes, ou seja, a inexisténcia de diferencas entre elas. Significa
apenas que, para Mitchell, as nocdes de tempo e espaco ndo fornecem uma base

“coerente”, como ele afirma, para a sua diferenciacdo (p. 103). Paraele,

[o]ur beginning premise would be that works of art, like all other objects of

human experience, are structures in space-time, and that the interesting problem

% [todos o0s corpos, entretanto, existem ndo apenas No espago, mas também no tempo. Eles estdio sempre
em continuidade e, a qualquer momento, podem assumir uma forma distinta e enggjarem-se em diferentes
relagdes. Cada uma dessas formas e formagBes momentaness € resultante de uma anterior, pode se tornar
a causa de uma seguinte e €, portanto, o centro da agdo corrente. Consequientemente, a pintura pode imitar
as agdes também, mas, somente se sugeridas por meio das formag)

*! [as agBes, por outro lado, ndo podem existir independentemente, mas, devem sempre estar associadas a
certos agentes. Na medida em que esses agentes constituirem corpos ou forem considerados como tais, a
poesia também descreve os corpos, mas, somente indiretamente por meio das agdes]

> Mitchell (1987) aponta as supostas vantagens e desvantagens de se abolir o critério espaco-temporal
entre os géneros (cf. p. 102-103); bem como as visdes e possiveis motivagles de Lessing ao elaborar a
suateoria(cf. ibid.: apartir dap. 104).

*3 [ndo haveria necessidade de dizer que os géneros ndo deveriam ser misturados se ndo pudessem ser
misturados]
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is to comprehend a particular spatial-temporal construction, not to label it as
temporal or spatial. A poem is not literally temporal and figuratively spatial: it
is literally a spatial-temporal construction. The terms “space’ and “time”’ only
become figurative or improper when they are abstracted from one ancther as
independent, antithetical essences that define the nature of an object™ (Mitchell
1987: 103).

De qualquer modo, tanto Mitchell quanto Lessing oferecem o ponto de partida para o
didlogo entre o texto e a imagem, proposto na analise do livro ilustrado, no sentido de
gue ambos véem (direta ou indiretamente, ou por meio da prépria natureza dos signos)
uma maneira de convivio das nogdes de tempo e espago entre os dois meios.

Isso se torna mais concreto no universo da publicacdo ilustrada, considerando-
Se a maneira como a mente conecta simultaneamente os conteidos parciais inferidos ao
longo da leitura (no intuito de compreendé-los como um todo, em termos da pagina, da
histéria, do capitulo), revertendo o processo linear da sequéncia descritiva textual
(Schwarcz 1982: 9). E de como, por suavez, o meio visual pode representar a passagem
do tempo por meio da organizacdo de seus elementos formais. Entre as técnicas
utilizadas na obtencéo do efeito temporal, mencionadas por Joseph Schwarcz (1982),
estdo a sugestdo de movimento, promovida pela disposicdo de uma série de figuras
representando cronologicamente as etapas de uma agdo em progresso (p. 23); a
repeticdo de um elemento da figura (no caso, uma personagem envolvida no
desenvolvimento de uma acéo), ho mesmo cendrio, indicando a sua movimentacdo de
um lugar a outro (p. 24); e a propria passagem do tempo, como (para citar apenas um
exemplo) na repeticdo da figura em tamanhos diferentes (como ocorre na Fig. 16,

abaixo), indicando a sua mudanca de estado no decorrer de um periodo (p. 27-29).

> [nossa premissa inicial deveria ser que as obras de arte, assm como todos os demais objetos da
experiéncia humana, sdo estruturas no espaco-tempo e que o problema interessante € compreender uma
determinada construg@o espago-temporal, ndo rotula-la como tempora ou espacial. Um poema ndo é
literamente temporal e figurativamente espacial: de é literalmente uma construgéo espacial temporal. Os
termos “espago” e “tempo”’ somente se tornam figurativos ou imprdprios quando separados um do outro
como substancias independentes e antitéticas, que definem a natureza de um objeto]
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m liefen herbei

ankgepuizl,

e Kinder keine

Figura16. Glnter Stiller, "What beautiful tears Mary has...", Das rote Haus in einer Kleinen Sadt
(Minchen: Verlag Heinrich Ellerman, 1969)

Com relagdo a simulagdo de movimento e de passagem do tempo, nas artes
visuais, a pintura de género>™é um exemplo dessa capacidade da imagem. Em sua
analise da série de gravuras A Harlot’'s Progress (1732), de William Hogarth (1697-
1764), Ronald Paulson (1971) demonstra como o artista criou efeitos de movimento
progressivo e temporalidade por meio de simbolos dentro das figuras, do estilo e do
proprio meio representativo. Em dois desenhos extraidos da analise de Paulson, abaixo
[Figs. 17 e 18], podem ser vistos varios aspectos que o autor analisa na obra. A posi¢ao
dos elementos nas figuras € um deles: 0 arranjo na sequiéncia da esquerda para a direita,
em gue se da a leitura, de acordo com Paulson, criaum padréo de transicéo temporal por
meio de causa e efeito, acdo e reacdo e da demarcacdo do comego, meio e fim da
histéria (p. 84). O autor afirma, por exemplo, que ha a representacdo do passado, do
presente e do futuro, nas gravuras, com a chegada da prodtituta a Londres, sua
manutencdo por um amante, a expulsdo de sua casa (por trai-lo) e o ciclo decadente em

gue entra, de prisdo, doenca e morte (p. 84).

5 A pintura de género faz referéncia a retratagio (na pintura ou na ilustracio) do cotidiano e das cenas
domésticas e familiares. O género é originario da pintura holandesa do século XVII e também pode ser
designado como pintura descritiva nessa arte (cf. Alpers 1983). A pintura de género também serédaciona
com a pintura historica, mas, julga-se que essa Ultima se ocupe da retratacdo das cenas higéricas
propriamente ditas e, mais propriamente, de cenas biblicas. Em ambos os casos as figuras narram uma
histéria, por meio dos atributos da imagem que estédo sendo discutidos. William Hogarth (1697-1764)
destaca-se como o grande mestre da pintura de género na Inglaterra.
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Figura 18. William Hogarth, A Harlot's Progress, 1732, plate 2, British Museum, London

De acordo com Paulson (1971: 84) efeitos sdo obtidos, entre outras

técnicas, com o uso de figuras estéveis (como a protagonista ou a sua serva) em cenarios
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e com figurinos diferentes, pela inclusdo de objetos como relégios marcando horas
digtintas, calendarios com datas especificas e outros elementos que denotem a passagem
do tempo, tais como espelhos quebrados, chaleiras transbordando, paredes rachadas,
flores brotando, e assim por diante. Paulson aponta também para as significagdes
implicitas da obra, a que o artista faz referéncia por meio do paraelismo e da
justaposicdo. Na primeira gravura [Fig. 17], por exemplo, h4 uma analogia entre a
chegada da mocga a Londres e 0 ganso na cesta da senhora que a recebe, numa denotacéo
de sua ingenuidade — e, mesmo de suatolice, uma vez que a ave alude propriamente a
expressao “silly goose” — e antecipacao de seu futuro, ja que o ganso estd morto (ibid.:
85)°. E na segunda gravura [Fig. 18], as cenas biblicas (do “Sacrificio de Isaque” e de
“Uza Tocando a Arcada Alianca’) nos quadros sobre a parede da casa do amante estéo
em contigliidade com os acontecimentos da figura propriamente dita®”: um dos amantes
partindo, o outro, descobrindo que € traido e a “alianca’ que sera desfeita com a
expulsdo da moca (ibid.: 87-88). Além disso, ha o mesmo tipo de referéncia verbal,
simbolizada pelo macaco, que, de acordo com Paulson, alude a expressdo “to make a
monkey of someone”, ou sgja, “ She’s making a monkey of him” (ibid.: 85).

E, por fim, ha exemplos de como a palavra também pode ser utilizada na
construcdo espacial. O frontispicio a edicdo de 1844 de Notre-Dame de Paris, de Victor
Hugo (1802-1885), ilustrada por Francois-Joseph-Aimé de Lemud (1817-1887) [Fig.

19], demonstra a recorréncia ao meio verbal na elaboracéo daimagem:

* O autor afirma, por exemplo, que até mesmo a cabega inclinada da moca, ao escutar atentamente a
senhora (de fato, a cafting) € andloga ada ave.

> Neste caso, porém, discorda-se da interpretacio do autor com respeito a qual figura representaria qual
personagem. Paulson (1971: 87-88) afirma que o episodio de “Uza Tocando a Arca’ estaredacionado com
amoca, e o do “Sacrificio de Isaque’, com o amante. Contribuiriam para a analogia ainclinagdo da tampa
da arca e da mesa de centro, ao serem derrubadas, que estariam no mesmo angulo, e a propria histéria da
arca, com Uza cometendo o infortnio de tocéa-la e sendo morto por seu ato impuro. Nesse ponto é que se
discorda: pensa-se que a moga é que cometeu o erro de trair 0 amante e tera de pagar por isso com a perda
da comodidade de viver em sua casa, sendo, portanto, relacionada com Uz&; e o amante, por sua vez,
relaciona-se a primeira gravura, uma vez que, tal como Abrado que, mesmo amando o filho, concordou
em sacrifica-lo, o amante tera de sacrificar o prazer (expulsando a moca), em beneficio da honra. Note-se,
por exemplo, que Abrado esta sentado e voltado para a direita, tal qual o amante, e que, embora ndo
estejam completamente alinhados, a posi¢ao dos quadros sugere muito mais a possibilidade de o primeiro,
a esguerda, estar relacionado com o amante, e o segundo, com a moga, do gque o contrério. Além disso, o
autor comete um equivoco com a histéria biblica. De acordo com ele, Uza teria sido apunhaado por um
sacerdote ao tocar na arca (ibid.: 88), 0 que estaria justaposto a espada do segundo amante, que da a
impressdo de 0 estar apunhalando pelas costas, quando de sua saida. De fato, Uza ndo foi apunhalado,
mas, morreu instantaneamente ao tocar na arca (2 Sam. 6:6). Tocar nos objetos sagrados s era permitido
aos |levitas. Quem mais o fizesse (mesmo acidentalmente, como foi 0 caso) perderiaavida (Num. 4:15).



Figura 19. aimé de Lemud, frontispiece, Notre-Dame de Paris (Paris A. Garnier, 1844)

Numa alusdo a arquitetura da catedral de Notre-Dame e a propria valorizacéo
dessa arte no periodo gotico, no qual se passa a histéria, a gravura apresenta uma
distribuicdo arquitetbnica das personagens, gque coloca em evidéncia 0s principais
direcionamentos interpretativos da obra. A personagem na parte de cima do desenho
(certamente Quasimodo) encontra-se em paralelo com a mocga, na parte inferior, numa
condicdo de equilibrio com ela no centro da gravura. Essa moca, Esmeralda, juntamente
com sua cabra Djali, por sua vez, pertencem a0 mesmo plano que as personagens que as
ladeiam (facilmente identificaveis como o clérigo Frollo, do lado esquerdo e o casal
Febo e Flor de Lis, do lado direito), embora em um nivel desigual, visto que, pelo fato
de estar sentada, elas ocupam uma posicao superior a sua. A mocga é, assim, 0 ponto de
interseccdo entre os pélos vertical e horizontal e o centro de disputa entre eles, ja que as
personagens que 0S ocupam encontram-se em posicoes diametralmente opostas. Essa
distribuicdo coloca a mocga, também, como base das trés colunas que sustentam o
edificio (e que, de fato, formam um tridngulo das personagens que as identificam); e
aponta para um dos temas da obra, inferido pelas letras P-H-E-B-U-S (Febo),

manipuladas pelo animal junto da moca, que se vao construindo, da mesma forma



estrutural que agravura. E ha, por fim, uma espacializacéo do tempo, caracterizada pelo
espaco aberto entre as colunas, no centro da gravura, que ndo apenas expde 0s
acontecimentos futuros no desenrolar da histéria (como um episddio de enforcamento,
por exemplo), como os encerra nos limites da obra.

No entanto, esses efeitos sdo obtidos principal mente pela presenca do titulo que,
a0 identificar a catedral, ambienta essas estruturas e as define como caracteristicas do
romance. Ha um contraste entre o cenario da rua, ao qual pertencem Esmeralda e as
demais personagens no plano inferior (incluindo as que se véem ao fundo, na espécie de
taverna, atras delas) e o cenario da catedral, onde se encontra Quasimodo, cujas alusdes
a oposicdo entre inferior e superior, profano e sagrado, instavel e estavel, e assim por
diante, sd se tornam possiveis pela definicdo de um dos lados como superior, sagrado,
estavel, possibilitada pelo titulo. Existe, ainda, uma oscilacdo de papéis entre as
personagens. 0 clérigo, por exemplo, supostamente, pertencente ao nivel elevado,
encontra-se no nivel “mundano”, podendo-se, assim, perceber, de antemdo, alguns
tracos de seu cardter. Esse desenho exemplifica o que Lima (1985) denominaria
ilustracdo referencial (adotando-se a sua classificagdo das capas de livros), na qual a
imagem identifica a palavra e a palavra identifica a imagem. Ela estabelece o titulo
como sustentéculo do desenho e o desenho como sustentaculo do texto. Desse modo, as
gualidades de solidez, resisténcia e magnitude, mostradas na imagem, passam a Ser as
gualidades da prépria obra (ja que o titulo a identifica como tal); e a refletir a sua
condicdo inabalavel, mesmo em face da desestruturacdo — note-se a inscricéo
“ANARKY”, em segundo plano — do universo ao seu redor.

As associacdes do texto com a imagem sugeridas nesses exemplos poderiam ser
descritas como um encontro duplo de tempo e espaco, no qual, ademais da contigtiidade
de suas préprias caracteristicas temporais e espaciais — Alpers (1984: 180) afirma, por
exemplo, que “objects come with their own verbal documentation. They make
themselves visible in image and in word and the picture documents them by visibly

naming the object™”

—, 0 meio verbal é espacializado (por meio de sua alusdo) nas
figuras e o posicionamento sequiencial das figuras linearizam 0 meio visual. Quando no

interior do livro ilustrado, essa dinamica adquire um ritmo, ndo apenas implicando em

%8 [os objetos vem com a sua propria documentacgo. Eles se fazem visiveis em imagem e palavra e a
imagem os documenta ao designé-1os visualmente]
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multiplas interseccdes espaco-temporais, mas fazendo com que o texto e a imagem
denotem os acontecimentos da obra e, assim, estabelecendo a imagem como forma de

narrativa, tanto quanto o texto.

1.1.3. A narrativa visual

Que a imagem € capaz de contar uma histéria ndo é novidade nos estudos visuais e
literarios e, neste ponto da discussdo, tampouco neste estudo: “ Stories, it seems, can be
found in images as well astexts’ (Thomas 2004: 2). O que talvez ndo seja lugar comum
€ que atradicdo de contar uma historia fazendo uso de uma sucessdo de desenhos data
de muito tempo na arte pictérica. Nas Pastorais de Virgilio (publicadas por Thornton,

1> s3p narrativas visuais do

em 1821), as gravuras de Blake para a“Imitacio da Ecloga
didlogo entre Colinet e Thenot™® no poema; e, no Livro de Génesis de Viena (do século
V1), a conhecida histéria de “José na casa de Potifar” € narrada com tanta vivacidade
pelas imagens, que “one can ‘read’ this picture story without resorting to the text for

explanation®"”

, Kurt Weitzmann (1975: 3) escreve. As narrativas imagéticas, de fato,
remontam ao periodo cléssico, como apontado por Weitzmann em seus estudos da arte
medieval, em particular da iluminacdo bizantina, que reflete os modelos gregos
anteriores em vérios aspectos composicionais das miniaturas®® (cf. Weitzmann 1947;
1949; 1951; 1959; 1975, entre outros). No minucioso trabalho de recomposicdo dos
ciclos narrativos (ou seja, na sequiéncia de desenhos que formam uma histéria) nesses
manuscritos, bem como em fragmentos de papiro, vasos de metal e terracota e até
mesmo frisos de tumulos romanos, e investigacdo de como se deu a sua migracéo
integral ou em partes para essas fontes, o autor comprova uma intensa atividade

ilustrativa na Grécia Antiga e demonstra que a narrativa por meio de imagens

% Poema de Ambrose Philips, publicado em The Pastorals of Virgil Illustrated by 230 Engravings,
editada por Thornton, em 1821.

% Colinet e Thenot corresponderiam a Tytirus (Titero) e Meliboeus (Melibeu), ja que o poema de Phillips
€uma“imitagdo” da éclogaorigind.

®! [pode-se ler essahistéria em imagens sem serecorrer ao texto para obter explicagdes]

%2 A miniatura é a designac&io do desenho no manuscrito iluminado.
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desenvolveu-se a0 longo de praticamente todos os periodos da historia dessa
civilizagao®.

Os estudos de Weitzmann revelam, primeiramente, a estreita ligacdo da narrativa
visual com a literatura na arte classica, em se tratando que a maior parte das miniaturas
remanescentes nos manuscritos medievais concentra-se nas tragédias de Euripedes e nas
obras de Homero® (cf., em particular, Weitzmann 1949 e 1951). Como 0s principais
requisitos para que um texto fosse ilustrado eram a sua popularidade e um contetido
passivel de visualizagcdo na forma de realidades historicas, as obras literérias, mais do
gue as cientificas, favoreciam a ilustracdo da acdo (Weitzmann 1959: 31) — 0 que se
reflete na iluminacéo biblica, principalmente, na ilustracdo do Pentateuco, dos Livros
dos Reis ou dos Evangelhos, por constituirem narrativas de acontecimentos concretos
(ibid.). Porém, mais significativamente, em termos da coexisténcia dos meios verbal e
visual, esses estudos comprovam que as narrativas ciclicas originaram-se, mais
comumente, em ilustragbes em manuscritos dos textos classicos. Em sua andlise das
ilustragdes na Cinegética original de (autoria atribuida @) Opiano de Apaméia, por
exemplo (cf. Weitzmann 1949), o autor conclui que o caréter distinto das representacoes
dos animais e de cenas especificas da peca Egeu encontradas nessa obra, levam a crer
gue o arquétipo das figuras, ou, pelo menos, uma copia anterior ilustrada, com o
manuscrito do texto de Euripedes, existia desde o século 111, anteriormente a sua criacéo
(cf. Weitzmann 1949: 159-161, 174).

O principio adotado na ilustragdo dessas obras visava a que a imagem adquirisse
um cardter textual. Bland (1958: 25) afirma sobre as figuras nos manuscritos

651

iluminados que “[they] could be ‘read’ almost as easily as the text™”; e Weitzmann

(1959: 31) também é claro a esse respeito:

8 Em lllustrations in Roll and Codex (1947: 13-44),Weitzmann classifica trés modos primordiais de
expressao das narrativas visuais na arte grega, que denomina métodos. Sdo eles, o método simultaneo, por
meio do qual uma uni ca figura apresenta diferentes acontecimentos e onde ndo existe a separacdo entre as
unidades de tempo e espaco (ibid.: 13-14); o método monocénico, baseado no principio das unidades de
tempo e espaco e no qual somente uma cena é representada (com as atitudes e 0s gestos expressivos das
personagens convergindo para um momento definido da narrativa textual (ibid.: 14); e, por fim, o método
ciclico (o método narrativo propriamente dito), que completa o seu quadro evolutivo. Por esse método,
um contedido literério € representado visualmente, concebendo cada situacdo de mudanca do texto como
uma figura isolada: o artista cria uma série de composi¢des consecutivas, com agBes separadas e
centralizadas, repetindo os atores em cada uma e observando as regras das unidades de tempo e espago
(ibid.: 17).

% De acordo com Weitzmann (1959: 31) a llfada eraa obramaisilustrada no periodo clé&ssico.

% [podiam ser lidas com a mesma facilidade que o texto]
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The aim is to have the changes of action represented in such a dense sequence
that the beholder can read the picture story almost without resorting to the text
for supplementary information. In doing so the illustrator introduces into the
[miniature] painting the element of moving action which previously had been

considered the province of the writer®.

Um outro dispositivo da imagem (além da simulacdo da passagem do tempo ou do
movimento continuo, mencionados acima) é a sua capacidade de sugerir intervalos
dentro das passagens representadas, que € propria da linguagem textual. Seymour
Chatman (1980: 28-29) afirma que se lemos em uma frase que, por exemplo, “Jodo
vestiu-se” e, na seguinte, que “se dirigiu apressadamente ao balcdo de embarque, no
aeroporto”, entre uma e outra acéo varias outras ocorreram (tais como Jodo ter pegado
sua mala, saido de casa, entrado em seu carro, ou tomado um taxi, um dnibus, um trem,
etc., chegado ao aeroporto, e assim por diante), que ndo precisam ser descritas, mas que
fazem parte da seqiiéncia |6gica dos acontecimentos.

Na gravura de Anne Louis Girodet-Trioson (1767-1824) para a peca Phedre, de
Jean Racine (1639-1699), inclusa em Théatre, de 1813 [Fig. 20], as sequéncias

implicitas podem ser vistas em uma Unica cena:

Figura 20. Girodet-Trioson, "Phédre et Hyppolite', Phédre, Théatre (Paris. R. U. Massard, 1813)

% [o intuito é fazer com que a mudanca dos acontecimentos sgja representada em uma seqiiéncia tdo
coesa, que o0 espectador possa ler a histéria em imagens quase sem recorrer ao texto para informacoes
complementares. Ao fazer isso, o ilustrador introduz na pintura o elemento da acdo em movimento, que
outrora era considerada pertencente ao territério do escritor]
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Nessa gravura, que retrata a passagem em que Fedra, depois de declarar o seu
amor e ser rejeitada por Hipdlito, corre na sua direcéo e tenta agarrar-lhe a espada para
Se suicidar, ndo apenas ha uma fissura entre o instante em que essa personagem cai e
Hipdlito foge (e que faz com que a cena possa ser reconstruida tanto em sentido
regressivo, a partir de sua queda, como progressivo, partindo da reacdo de Hipalito),
como a representacdo como um todo pressupde uma seqiiéncia de cenas implicitas. Haa
chegada inesperada de Fedra, areacdo de Hipdlito, que se vira bruscamente paratras, ao
mesmo tempo em que projeta o corpo para frente, em uma retirada rgpida (notem-se os
musculos tensos e as pernas flexionadas da personagem e suas vestes esvoagadas,
denotando a rapidez com que se virou), o desfalecimento de Fedra (notavel pelas pernas
frouxas e os bragos relaxados a tal ponto que a espada esta prestes a lhe cair de uma das
mMaos e as vestes de Hipdlito a serem sustentadas pela outra méo apenas por mais alguns
segundos) e, por fim, a chegada de (provavelmente) Enone, a tempo de sustentar Fedra
em seus bragos.

Quando consideradas em conjunto, no livro, os espacos entre uma figura e outra
na organizagdo das ilustracbes € que fazem evocar os acontecimentos entre elas,

dotando aimagem da linearidade textual:

the representational arts become still more closely related to the literary sources
by adapting from literature the transitory element, which was hitherto confined
to the written word. As the eye in reading a text moves from one writing to
another, so it moves now from one picture to the next, reading them, so to
speak, and the beholder visualizes in his mind the changes which took place

between the consecutive scenes™ (Weitzmann 1947: 17-18).

Esses recursos levam a imagem a equiparar-se a0 proprio texto em termos de
capacidade descritiva.
Talvez, nenhuma outra época tenha sido tao partidéria dessa visdo da imagem

guanto os séculos XVII1 e X1X, com a pintura de género, comentada anteriormente. Um

67 [as artes representacionais tornam-se ainda mais intimamente relacionadas as fontes literérias,
adaptando da literatura o elemento transitorio, que aé o momento se restringiu a palavra escrita. Assim
como o olho, ao ler um texto, move-se de uma palavra a outra, do mesmo modo, agora se move de uma
imagem a outra, lendo-as, por assim dizer, e visualizando na mente as mudangas que aconteceram entre as
cenas consecutivas)
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dos truismos sobre esse género, mencionados por Ronald Paulson (1971) a respeito da
obra de Hogarth, aesta que “[h]is graphic representations are indeed books: they have
the teeming, fruitful, suggestive meanings of words. Other pictures we look at — his
prints we read®® (p. 82). E a propria andlise de Paulson de A Harlot's Progress (1732),
descrita na secdo anterior, serve para distinguir a imagem como possuindo meios

suficientes de reproducéo do efeito da narrativa textual. Paulson (1971: 82) afirma que

[i]f the function of words is to denote (and incidentally to connote), then plastic
and verbal art may come together in so far as both dencte. [...] [T]he painting is

connected closely with verbal structures, though itself a visual one®.

Em sua consideracdo do periodo vitoriano na Inglaterra, Julia Thomas (2004) vé
semelhangas entre a pintura de género e a ilustragdo literaria. Entre 0s aspectos que as
identificam, na sua opinido, esta o fato de que, nesse periodo, em particular, um e outro
géneros estavam a cargo do mesmo artista. A autora cita o exemplo de John Everett
Millais (1829-1896), Arthur Hughes (1831-1915) e Luke Fildes (1843-1927), que se
dedicavam a ambos no acompanhamento da literatura; e do proprio Hogarth,
considerado “the great Father of the English Illustrators™ (Thomas 2004: 3). O lago
mais forte que os une, entretanto, esta no fato de que esses géneros ultrapassam as
fronteiras entre texto e imagem (ibid.: 5). Thomas reconhece que eles ndo sdo
homogéneos, cada um possuindo suas préprias subcategorias, caracteristicas e modos
discursivos (ibid.: 4). O que a autora deseja salientar € que, tanto em um quanto outro, a
construcdo da narrativa ndo pertence apenas a esfera textual, mas se da
concomitantemente nos dois meios (ibid.: 5). Thomas, também, sugere que nesses
géneros nenhum dos meios é auto-suficiente (ibid.: 5): “[i]t is the alternation between
the visual and textual that generates the meanings of narrative paintings and
illustration”” (ibid.: 6). Especificamente com respeito ao livro ilustrado, esses

pressupostos trazem de volta a nogdo enfatizada no inicio, sobre a confluéncia dos

% [suas representacdes gréficas sdo de fato livros: elas possuem as significagdes sugestivas e prolificas
das palavras. Outras imagens nés observamos. Suas gravuras, nés lemaos)

% [se a funcio das palavras é denotar (e incidentemente conotar), entéo, as artes plasticae verbal podem
ser equiparadas, na medida em que ambas denotam. A pintura esta intimamente relacionada as estruturas
verbais, emboraela propria sgja uma estrutura visua ]

[0 grande Pai dos Ilustradores Ingleses]

"t [éadternanciaentre o visual e o textual que gera os significados na pintura narrativa e na il ustraczo]
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meios verbal e visual (e, portanto, da necessidade de ambos para a construcdo do
sentido) e da relacdo dialogal que estabelecem no nivel formal, como se quis
demonstrar. A partir da consideracéo desses aspectos se pode, entéo, estabelecer os

demais parametros para a sua abordagem em conjunto.

1.2. PRINCIPIOS DA REPRESENTACAO IMAGETICA

As caracteristicas do didlogo da palavra com a imagem, como acabam de ser descritas,
servem para revelar a solidez de seu encontro na obra literaria, ndo obstante a
complexidade de suas relacdes, que Schapiro (1973: 9) classifica até mesmo como
“problematicas’. De fato, ndo apenas a associacdo entre esses meios esta envolta em
multiplicidades formais, como 0s aspectos funcionais, que se pretendem discutir nesta
parte, incorrem geralmente, se ndo em complicacdes descritivas, em questdes de disputa
nas obras que abordam o tema. Um dos impasses facilmente encontrados nessas
discussbes, por exemplo, diz respeito a dependéncia ou autonomia da imagem em
relacdo ao texto e ha, ainda, as controvérsias sobre a funcdo da ilustracdo, se de
esclarecer, exemplificar ou simplesmente decorar o0 texto. A propdsito dessas
atribuicoes, elas ndo sdo as Unicas. Behrendt (1997: 28) confere a ilustracéo também as
funcbes (certamente admissiveis) de “aterar”, “expandir”, “contradizer” ou, mesmo,
“ridicularizar” ou “refutar” o texto; e véarias outras prerrogativas sdo conferidas a essa
arte por outros estudiosos da obra ilustrada, como serd demonstrado. O que se desgja
enfatizar é, assim, a importancia da abordagem desses aspectos em um estudo como
este, que vislumbra nas primeiras linhas da definicdo de ilustracdo de E. J. Sullivan
(1921 apud Holme 1923: 1) o ponto de partida mais apropriado paratanto. Inicialmente,

Sullivan diz o seguinte sobre as ilustractes:

Any art that contains or suggests a reference to something outside itsdf to the
extent that it depends for its interest upon that reference may be said to be an
illustration whenever the reference is to a fact or to an idea expressible in other

terms. The idea contained may be entirely original to the artist, yet it will be
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none the less an illustration, and it is difficult to name a work short of a

meaningless pattern that does not fall into the category”.

A definicdo de Sullivan é bastante abrangente e, tal como expressa, aplica-se as
artes representativas em geral. Ela remete a, pelo menos, dois aspectos da ilustracéo,
gue podem ser resumidos a sua referéncia a um objeto que ndo seja ela prépria (como
expresso na linha 1: “that contains or suggests a reference to something outside itself”,
ou sgja, “to a fact or to an idea expressible in other terms’ [linhas 3 e 4]); e (por
conseguinte) a dependéncia desse objeto para a sua expressao: “to the extent that it
depends for its interest upon that reference” (linhas 1 e 2). Ao passo que esse Ultimo
aspecto é descrito de forma mais objetiva, nas palavras de Sullivan, especialmente o
termo “referéncia’, que, além de remeté-lo ao primeiro aspecto, € a palavra-chave para
0 seu entendimento, pode ser melhor compreendido se considerado um outro trecho da

mesma definicao:

A drawing that suggests something like a man in some distant way, but depends
mainly for its interest on rhythm, pattern or colour, may be almost able to
escape falling inside our definition; but let it pretend to likeness or portraiture of
a particular man, part of its interest being external to its lines, tones or colours,
yet expressed by them, and it immediately becomes an illustration” (ibid).

Dai, tanto pode ser inferido que a ilustracéo faz referéncia a um objeto (no caso, uma
obra de arte), originalmente criado em um meio distinto, de modo a identificar as suas
caracteristicas no outro meio, quanto que o proprio termo “referéncia’ é utilizado para
descrever o fendmeno da ilustracdo; ou sgja, “referéncia’ faz referéncia a realizacdo
estética da arte que representa uma outra arte, 0 que constitui a expressdo de sua

gualidade representativa. Pode-se concluir também que havera ilustracéo quando houver

2 [qualquer arte que contenha ou sugira uma referéncia a alguma coisa que ndo sga ela mesma, na
medida em que dependa dessa referéncia para fazer sentido, pode ser classificada como ilustracéo sempre
gue a referéncia for a um fato ou uma idéia exprimivel de outra forma. A idéia contida pode ser
completamente original ao artista e, contudo, ndo deixara de ser uma ilustracdo, sendo dificil apontar uma
obra desprovida de um minimo padréo significativo, que ndo se enquadre nessa categoria)

"3 [um desenho que apresente uma idéa vaga de um homem, mas dependa do ritmo, da forma ou da cor
para fazer sentido, quase consegue escapar da nossa defini¢do. Mas, deixe-o simular a semelhanca ou a
retratacdo de um homem em particular, sendo parte de suas significages externas as linhas, tons e cores,
e, contudo, expressas por ees, e eleimediatamente se torna umailustracéo]
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uma tentativa (ainda que minima) de precisdo e especificidade por parte do artista,
entendida no sentido dos termos “semelhanca’ ou “retratacéo”, que Sullivan utiliza.
Assim, quando aplicados ailustracéo literéria propriamente dita, tem-se que a ilustracéo
representa o texto ndo apenas porque faz referéncia aos elementos formais desse texto,
fazendo uso de seus proprios elementos [ embora isso também seja verdadeiro a seu
respeito [, mas porque € capaz de produzir o efeito descritivo literério desse texto.
Essas nocdes levam ao entendimento do papel da ilustracdo como
principalmente o de oferecer uma versdo paralela do texto literério no meio visual. Mas,
esses pressupostos entram, de certa maneira, em conflito, se levadas em conta
atribuicbes da ilustracdo, como as descritas por Behrendt, na abertura desta secéo, e,
principalmente, as designacdes de Sullivan do que seja ilustrar. Elas tanto levariam a
indagacbes como a existéncia de funcbes mlltiplas para a ilustragdo (que se
manifestariam em diferentes tipos de obras), como a0 questionamento do que sga
“fazer referéncia’ ao texto e, mesmo, “oferecer-lhe uma versdo paralela’. Assim, a
discussdo vis-a-vis dessas questdes surge quase que naturalmente. Com isso em mente
(e, certamente, tomando-se como base a defini¢do de Sullivan), os itens abaixo foram
organizados na forma de dois principios que regem a ilustracdo, e que também

constituem os pontos de abordagem das questfes, e vém como segue.

1.2.1. A referéncia ao texto

A guestéo da referéncia ao texto, por parte dailustracéo, deve ter inicio, estabelecendo-
se a diferenca entre ambos. deve ficar claro, de antemao, que as nogdes de intercambio
enfatizadas na secdo anterior, principalmente de que a imagem possui meios de
representar a linguagem verbal, ndo implica em afirmar as suas semelhancas. Como se
Vviu, ndo apenas cada meio possui seus elementos formais, como somente esse fato serve
para trazer a tona 0 conceito de signo e, por conseguinte, de caracteristicas que 0s
excluem mutuamente. Esse pressuposto, por sua vez, é suficiente para implicar que ndo
se deve supor, tampouco, que a imagem pode mesclar-se ap texto na progresséo da
leitura. Nesse caso, 0 que Roland Barthes (1991: 4) afirma sobre a fotografia jornalistica

pode ser utilizado para a ilustracdo, de que ndo se podem misturar porque suas
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estruturas sdo heterogéneas. No entanto, 0 pensamento no texto e na imagem como a
unido de “duas estruturas concorrentes’, como o proprio Barthes sugere (ibid.), leva ao
guestionamento das relacbes que estabelecem, cuja discussdo € também uma maneira de
definir as fronteiras que as separam.

Uma primeira idéia da representacéo pictorica € a de que deve reproduzr o
contetido textual. Esse pensamento, comum entre 0s escritores do periodo vitoriano
(Thomas 2004: 13), visava a que 0 texto ndo recebesse cortes ou adicdes — o que vinha
a ser uma maneira de controlar o artista —, sendo, portanto, ilustrado “literalmente”.
Mas, esse parece ser justamente o ponto de impasse dessa nocdo. Primeiramente, a
reproducdo implica em gue o texto seja um constructo finito, que ndo apenas permita ser
transgposto para 0 outro meio, como o delimite pela (suposta) restricdo de suas
significagbes. Além disso, a propria ilustracdo pode impor limites ao texto, nesse caso,
no sentido de que promove “a precise image for the unfettered suggestions of words™”
(Hodnett 1986: 12). Por fim, essa idéia faz pressupor uma natureza estatica para 0s
elementos de ambas as linguagens, negando as caracteristicas de seu encontro na obra
literaria. Se, como Edward Johnson afirma (na citacdo de Lynton Lamb 1962 3),
“[n]othing is reproduced: something different is produced™, ela é no minimo,
conflitante com o conceito de ilustrar e com as respectivas nogcoes de texto e imagem.

Uma outra questdo € a idéia de equivaléncia entre o texto e a ilustracdo: se essa
arte possui meios de representar até mesmo as caracteristicas de passagem do tempo da
descricdo verbal, as suposicdes de equilibrio e equivaléncia entre elas podem surgir
como decorréncias naturais de seu convivio. De fato, o poder daimagem de produzir os
efeitos textuais implica na nocdo de equivaléncia, em termos de sua capacitacdo a
representar 0 texto — dai a sua “equiparacdo” a ele em termos de habilidade
representacional, atestada cima. Alpers (1982: 178-180) utiliza esse vocabulo para
descrever o papel comum desempenhado pela palavra e a imagem, na pintura de van
Eyck dO Casal Arnolfini (1434), em que o autor se faz presente por meio de sua
assinatura e de sua imagem, a porta do ambiente datela, que se reflete no espelho, atrés
do casal — no sentido de que ambas as formas de denotar a presenca do autor se tornam

icbnicas. Contudo, tanto a idéia de equivaléncia quanto a de reproducéo do texto

™ [umaimagem exata para as sugestdes ilimitadas das palavras]
" [nada é reproduzido: algo diferente é produzido]



(embora em diferentes graus) implicam na semelhanca entre essas artes, o que ndo é o
caso, como esta sendo discutido. Como se desgja enfatizar, cada uma possui 0S Seus
proprios meios representativos — respeitando as formulacdes de Lessing (1998) de suas
diferencas — e, principalmente, que ndo existem limites representacionais entre elas,
uma vez gque seus significados ndo sdo fixos ou estéveis (Thomas 2004: 17).

Por esse motivo, a concepcdo da ilustracdo como fazendo referéncia ao texto,
como Sullivan sugere, € mais apropriada ao seu tipo de relacionamento na obra literaria.
Um exemplo de como aimagem € vista por essa 6tica pode advir (desta vez, recorrendo
a pintura histérica) da andlise de Mieke Bal (1991: 35-39) dos dois quadros de José
Acusado Pela Esposa de Potifar "®(1655), de Rembrandt. Nessas pinturas, apesar de as
cenas retratadas diferirem do texto biblico e, até mesmo, o “contradizerem’”’, ha
referéncias a ele por meio de formas representacionais’ e elementos simbélicos”, que o
tornam reconhecivel para o espectador, mesmo em face das implicagdes significativas
do padrao representativo adotado™. Certamente, que esse género difere da ilustraczo, da
mesma maneira que a pintura de género, abordada anteriormente. O que se desgja
demonstrar € que 0 ponto comum entre elas, caracterizado pelarelacdo entre o verbal e
o visual (ainda que ndo em um mesMo espaco, No caso da pintura historica), envolve
uma “resposta’ ao texto por parte da imagem, ainda que sem “copia-lo”, “ilustré-10” ou

“visualiz&lo” (ibid.: 37) como apresentado textualmente.

’® Em exposicéo na National Gallery of Art, em Washington, Estados Unidos.

" No texto biblico, por exemplo, a histéria possui, pelo menos, trés episodios: o primeiro, com a mulher
de Potifar, na auséncia do marido, tentando seduzir José (ja que ele era encarregado dos bens de Potifar e
Se encontrava em casa, portanto), que escapa, deixando-lhe a tdnica nas méos; o segundo, em que a
mulher, mentindo, relata a histéria a seu marido e utiliza a capa como evidéncia de que José estivera com
ela; eaterceira, em que Potifar coloca José na prisdo. Nas pinturas, os trés episodios sdo concomitantes: a
mulher relata a histéria ao marido, no préprio quarto do casal e José esta presente, em siléncio, enquanto
Potifar a ouve. Entre uma pintura e outra mudam os gestos da mulher e as posi¢des de José e Potifar.

"8 Por exemplo, a mulher aponta para José, o que faz inferir que estga narrando a seu marido um fato
relacionado a ele; a aparéncia de ambos é clara para denotar quem é José e quem é Potifar, etc.

" Tais como um molho de chaves, pendurado na cintura de José, que denota a sua funcio como
encarregado da casa.

8 Por esse padr&o, de acordo com Bal (1991: 37), arepresentacio dos trés episodios em um faz com quea
mulher esteja em uma posicdo central, tanto estruturalmente, no &pice da pirdmide formada por eles,
guanto seqlienciadmente, na ordem em que acontecem. Assim, Bal afirma, “o conhecimento da histéria
verbal compartilha da leitura da pintura, mas, ao fazé-lo, traz a tona uma mudanca radical no seu
significado” (ibid.). Bal afirma ainda que, “[€elmbora a pinturas sgam, em um nivel ébvio, totaimente
visuais, elas também funcionam em uma combinagdo de modos, que incluem vérios niveis de
‘verbalidade' . Um desses niveis € o do pré-texto: Génesis 39, conhecido mundia mente. Um outro é o da
nova estrutura, oferecida pelo contelido proposicional das obras. H4, ainda, 0 da psicandlise, de teoria e
prética verbais por exceléncia. E, por fim, o novo significado — o afeto dlevado e alterado, mediado pelas
convencdes verbais da expressdo emociona” (ibid.: 38).
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Essas nocbes sdo aplicaveis ailustracdo por sua qualidade interpretativa do texto
(sobre a qual, mais no proximo capitulo), que justifica os pressupostos acima. Porque a
ilustracdo interpreta o texto, consequentemente ndo o pode reproduzir, copiar €/ou,
portanto, colocar-se como semelhante a ele, ou mesmo ser considerada equivalente,
visto que suas relacbes sdo dependentes de como se déo as construcdes significativas.
Por isso, também, a idéia de paralelismo, sugerida no inicio, em que a ilustracdo é
visualizada lado a lado com o texto, 0 que ndo deve ser tomado apenas como um
posicionamento que favorece a observacdo conjunta de ambos, mas, justamente, que
pode determinar as suas relacdes. como se viu, essas relagbes sdo condicionadas a
atuacdo de fatores como as escolhas do ilustrador, as demandas editoriais (e/ou as
exigéncias do autor), as possibilidades do texto e a maneira como os elementos formais
de linguagem interagem em cada parte do livro. Essas condi¢es, também, excluem a
suposicao de a ilustracdo pode subgtituir o texto, ainda mais pelo que Bal (1991: 34)
afirma sobre €eles, de que “[t]ext and image [...] do not match, do not overlap; they can
never do with nor do without each other®”. Mas, sem davida, colocam a imagem como
dependente do texto, no livro ilustrado, no sentido de que sua observacdo implica na

medida do grau de sua correspondéncia com ele. 1sso deve ser visto com mais detalhes.

1.2.2. A dependéncia do texto

A questédo da dependéncia da imagem em relacdo ao texto coloca, inicialmente, dois
aspectos em evidéncia. um primeiro, diretamente ligado ao assunto do tépico, sobre em
gue sentido o termo “dependéncia’ é utilizado; e, um segundo, que, a primeira vista, |he
pode surgir como justificativa, sobre a criacdo das ilustrages anterior ou posteriormente
ao texto. Comecando convenientemente pela Ultima questdo, algumas consideracoes
sobre o0 processo ilustrativo, podem ser elucidativas. O procedimento padréo no inicio
da ilustracdo de uma obra € que o texto, devidamente finalizado pelo escritor, sgja
enviado para a editora, que se encarregara de repassa-10 ao ilustrador [1 com quem, por

suavez, jaestara firmado o contrato de trabalho. Pode ser também o caso, como se viu

8 [texto e imagem ndo se igualam, ndo se sobrepdem; ndo podem arranjar-se um com o outro, nem
dispensar um ao outro]
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inicialmente, que o autor se encarregue do comissionamento do ilustrador e trate
diretamente com ele durante o processo ilustrativo. Desse modo, via de regra, o texto
criado primeiro e, depois, as ilustracBes (Hodnett 1986: 27). Mas, esse ndo é sempre 0
caso:

Em sua estréia como escritor Dickens foi contratado para suprir um texto para as
ilustracdes ja existentes de Robert Seymour (Leavis, 1994: 436). O ilustrador havia
iniciado uma série de desenhos (agrupados como Nimrod Club), e Dickens deveria criar
histérias para suas personagens, sendo essa “a common practice, and one in which
author was subordinate to artist”, de acordo com Lester (2006: 42). Certamente, que um
papel secundério ndo estaria nos planos do autor. Assim, Dickens rapidamente mudou o
titulo da obra para The Pickwick Papers e, como Lester (ibid.: 43) define, “drowned

2 E também o caso, durante a propria

Seymour’s images in a sea of brilliant prose®
ilustragdo de The Pickwick Papers, assumida por Phiz, aps a morte de Seymour®®, que,
em muitas ocasifes o ilustrador tenha trabalhado sem possuir um texto, recorrendo
apenas a descricdo oral do autor sobre o que iria escrever. E o que Dickens relata no

prefacio a primeira edi¢cdo da obra, em 1837:

The interval has been so short between the production of each number in
manuscript and its appearance in print, that the greater portion of the
Illustrations have been executed by the artist from the author’s mere verbal
description of what he intended to write® (Wall 1970: 45).

82 [e afundou as imagens de Seymour em um mar de prosa esplendorosa]

8 Robert Seymour suicidara-se durante a eaboracdo do segundo nimero de Pickwick Papers, numa
época em que Dickens comegara a ter dominio sobre a publicacgo. De acordo com Gareth Cordery (2005:
33), asnegociagbes com Dickens e com a editora (Chapman and Hall), possivel mente, tenham preci pitado
as coisas. O autor ndo admite, entretanto, que essa tenha sido a causa direta do incidente. Em um bilhete
do artista a sua mulher, Seymour afirma que, “é minha prépria culpa e fraqueza. Nao considero que
ninguém tenha sido um inimigo maldoso para mim”. I1sso ndo foi suficiente, no entanto, para que a vitva
de Seymour deixasse de cobrar de Dickens a“divida’ do acontecido: os estudiosos do autor déo conta de
inumeravels vezes em que a Sra. Seymour e seu filho tenham procurado Dickens e feito exigéncias
monetérias, ou mesmo acusado o autor de plagio daidéaoriginal de Pickwick Papers, que atribuia a seu
falecido marido (cf., entre outros, Lester 2006: 142; Cohen 1980: 48-50); o que levou George Cruikshank
a fazer o mesmo tipo de aegacdo contra o autor, com relacdo a Oliver Twist. Cohen (1980: 50) afirma o
seguinte sobreisso: “[a]s aegacdes dos Seymour, assim como as de Cruikshank ndo sdo sem fundamento.
O que surge do tumulto causado por essas controvérsias é gue mais de uma pessoa modelou o destino do
romance mais popular do século XI1X. Seymour, de fato, concebeu um plano que, por intermédio de
Chapman e Hall, foi incrementado por Dickens. Entretanto, a maneira por meio da qua Dickens
desenvolveu o plano é inteiramente sua’.

8 o intervalo era t&o curto entre a produco de cada nimero em manuscrito e a sua apari¢ao impressa,
gue grande parte das llustracdes foram executadas pelo artista, a partir da simples descricdo verbal do
autor, sobre o que pretendia escrever]
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Um exemplo semelhante é encontrado na ilustracdo de Adventures of
Huckleberry Finn (1884), durante a qual os contratempos com a provisdo de copias do
manuscrito parao ilustrador E. W. Kemble (1861-1933), ndo apenas fizeram com que o
artista criasse diversos desenhos a esmo, como ocasionaram varias incoeréncias entre o
texto e as imagens (cf. David 1984: 252-54). E pode-se mencionar, ainda, o exemplo
citado por Behrendt (1997: 25), a respeito da ilustracdo no seculo XVIII, de que era
comum os editores ingleses empregarem artistas estrangeiros, que nem mesmo
compreendessem a lingua do texto para o qual fossem fornecer as ilustracdes, de modo
que, “[a]ll that mattered, it seems, was that an illustrator be able to design ‘to order®'”
(ibid.); e, por fim, a pratica tampouco incomum da repeticdo de um mesmo desenho em
textos distintos, presente em grande escala no primeiro periodo das ilustracbes
impressas (cf. Driver 2004) e que, de acordo com Weitzmann (1947: 130), remonta até
mesmo ailustracéo classica.

Esses casos sugerem que as questdes da ordem anterior ou posterior ao texto, em
gue as ilustracBes sejam criadas, ou da sua elaboracé sem a consulta do manuscrito
verbal, interferem menos na sua dependéncia textual, do que o fazem o tipo de
publicacéo onde os desenhos irdo figurar. Essa distingéo tem razéo de ser: como se sabe,
muitas ilustraces sdo elaboradas individualmente, sem acompanhar um texto literério,
mesmo fazendo referéncia a ele. Exemplos do tipo podem ser encontrados desde o
século XV, na maior parte das gravuras de Albrecht Direr® e nas obras de muitos
outros artistas, que trabalharam dessa maneira com o texto literario: Daniel Maclise,
com a famosa pintura da “Cena da Peca’ (1842), em Hamlet, Eugene Delacroix, que
além dessa ceng, ilustrou, ainda, outras quinze, do classico de Shakespeare (entre 1837 e
1853), Salvador Dali, que possui desenhos em xilografia e heliografia, entre outras
técnicas, para as fabulas de La Fontaine, a Biblia e obras como A Divina Comédia e
Alice no Pais das Maravilhas, William Blake, que retratou cenas do Livro de Génesis,
como “Jacob’s Ladder” (1806), “The Body of Abel Found by Adam and Eve’ (c. 1825),
do Livro de Daniel, como a representacdo de Deus, “The Ancient of Days’ (1794), do
Apocalipse, como “The Great Red Dragon and the Woman Clothed with Sun” (1805),

% [tudo o que importava, parece, é que os ilustradores fossem capazes de executar um desenho cumprindo
ordens]

% Diirer compés, por exemplo, séries de gravuras para 0 Apocal ipse, para aretratacéo da Paix&o de Cristo
(A Grande Paixao e a Pequena Paixao), publicadas entre 1498 e 1511, entre outras.
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dos peregrinos de Chaucer, em The Canterbury Tales, entre muitos outros exemplos de
artistas renomados que, ademais de suas proprias obras, realizaram producdes
individuais em homenagem a classicos literarios. Assim, embora em alguns casos essas
ilustragdes possam ser editadas juntamente com o texto, em volumes especiais, 0
caracteristico a seu respeito € que sejam publicadas em catdlogos ou periodicos
especializados, ou expostas em galerias de arte para apreciagdo, o que as define como
obras independentes e as isenta dessas consideracoes.

E também oportuno esclarecer que esse tipo de dependéncia ndo envolve as
guestdes (controversas) do “pictorialismo” ou “antipictorialismo”, representadas pelo
topos da ut pictura poesis, ou (as ndo menos questionaveis) do status daimagem, de que
tenha sido relegada a arte inferior, em comparacdo com o texto, em certos momentos da
ilustracdo literaria (Behrendt 1997: 24), discutidas anteriormente; ndo incorrendo,
portanto, em julgamentos de valor. Desse modo, resta, por fim, que a dependéncia
textual por parte da imagem é decorrente da organizacdo do livro ilustrado, que, pelo
fato de estabelecer a ilustracdo como representativa do texto, implica em uma relacéo
fisico-funcional entre esses meios. Ela é primeiramente fisica porque, contrariamente as
ilustragdes independentes, em exposicdo em uma galeria, por exemplo, no livro
ilustrado, as imagens ndo podem dissociar-se da associacdo material com o texto, em
um mesmo espaco, devendo, portanto, conformar-se as implicacbes de seu

posicionamento lado alado com ele. Como apontado por Weitzmann (1959: 1):

[[Jllustrations are physically bound to the text whose content the illustrator
wants to clarify by pictorial means, and their understanding, therefore, depends

on a clear comprehension of this relationship to the written word®”.

E se torna funcional porque, em decorréncia das prerrogativas do género “livro
ilustrado”, de que a imagem € que representa 0 texto — e ndo o contr&rio —, as
ilustragdes devam, a priori, corresponder ao conteldo textual. O préprio fato de a
ilustracdo fazer referéncia ao texto implica em sua dependéncia. Evidéncia disso € a

expectativa notoria da fidelidade textual na critica literéria, bastando que se mencione o

8 [asilustragBes estéo atadas fisicamente ao texto, cujo contelido o ilustrador desgja clarificar por meios
pictéricos, e sua compreensdo, portanto, depende de um claro entendimento dessa relacdo com a palavra
ecrita]
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exemplo de Dickens, citado acima, sobre ailustragio de “Mrs. Pipchin and Paul”®; ou a

censura a representacdo de Jim sem os seus lendarios “peito e bragos cabeludos’, em
Adventures Huckleberry Finn porque o ilustrador ndo possuia 0 manuscrito em maos
(David 1984: 253-54). Hodnett (1986: 14) diz o seguinte sobre isso:

[s]traight forward representation of scenes in the text is often thoroughly
desirable. Few works of English literature call for the imaginative treatment of a
Hamlet or Paradise Lost. The sort of reader for whom Aesop’s Fables,
Pilgrim’'s Progress, Robinson Crusoe, Don Quixote, Gulliver's Travels, The
Vicar of Wakefield, and “Elegy Written in a Country Churchyard” were written
is more likely to welcome pictures of characters and settings “the way they

really looked” than the way they might have appeared to Pablo Picasso®.

A dependéncia textual nesses termos a que incorre a imagem faz inferir a no¢éo
de que as ilustracBes surjam a partir do texto, embora ndo necessariamente no sentido
temporal, como se viu; e ndo importando, em uma primeira ingtancia, se a
correspondéncia entre ambos existe e, em existindo, qual a sua medida. O que esta em
guestdo € que a existéncia da imagem esta condicionada a existéncia do texto,
especialmente no sentido de sua realizacdo material. Talvez essa idéia tenha sido o que

Dickens tinha em mente, ao afirmar, no referido prefécio a edicdo de 1847 de The

8 Lamb (1962: 42) comenta o caso da gravura de “Mrs. Pipchin and Paul” e o nervosismo de Dickens
com relacdo a ela, achando estranho que o autor tenha tido esse tipo de reag8o. Para Lamb, o trecho a que
o0 desenho se refere [Desde aguela época, a Sra. Pipchin parecia ter um tipo de atrag8o estranha por Paull,
ede, por ela. Elao fazia aproximar a cadeira perto do seu lado do fogo, em vez de sentarem em frente um
do outro; e la de ficava, num canto, entre ela e a lareira, com toda a luz de sua pequena face absorvida
pela cor preta do tecido de bombazina de seu vestido, estudando cada linha, cada ruga de seu semblante, e
examinando os enormes olhos pardos, até que a Sra. Pipchin os fechasse com secreto divertimento,
fingindo cochilar. A Sra. Pipchin tinha um gato preto, que geramente ficava encolhido ao pé da lareira,
ronronando egotisticamente e piscando para o fogo, até que suas pupilas contraidas se tornassem dois
comentérios de admiragdo. A boa senhora deveria ter sido — néo que isso sgja desrespeitoso — uma
bruxa, e Paul e o gato, sua familia, j& que todos se sentavam juntos perto do fogo. N&o seria de se
estranhar se todos saissem voando pela chaming, levados por um vento forte, numa noite dessas, e nunca
mais se ouvisse falar deles. Isso, no entanto, nunca aconteceu. O gato e Paul e a Sra. Pipchin podiam ser
encontrados no lugar costumeiro, ao anoitecer; e Paul, evitando a companhia de Master Bitherstone,
continuava analisando a Sra. Pipchin, e o gato e o fogo, noite apés noite, como se fossem um livro de
necromancia em trés volumes] € mais do que propicio ao tipo de representacéo de Phiz.

8 [a representaco direta de cenas textuais é geralmente desgjavel. Poucas obras da literatura inglesa
requerem um tratamento imaginativo de um Hamlet ou um Paradise Lost. E mais provéavel que o tipo de
leitor para quem as Fabulas de Esopo, O Peregrino, Robinson Crusoe, Dom Quixote, As Viagens de
Gulliver, Vigéario de Wakefidld, ou “Elegy Written in a Country Churchyard” foram escritas, recebam de
bom grado as figuras de personagens e cen&rios “do modo como realmente eram”, do que da maneira
como pareceriam a Pablo Picasso]
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Pickwick Papers (afora aos seus anseios de preeminéncia), que “it would be infinitely
better for the plates to arise naturally out of the text® (Cordery 2005: 33); e, mais
seguramente, o que Hodnett (1986: 1) quis dizer, por sua vez, com a alegacéo de que
“[c]riticism of the illustration of English literature must deal with images in relation to
text; otherwise the critic has no logical grounds for evaluating the creative activity of
illustrators™”. Essas nocBes levam ao pensamento de que a imagem existe no livro
ilustrado porque existe um texto a ser representado visualmente.

Elas também levam a concluir que a funcéo da ilustracdo € (portanto) fazer
referéncia ao contelido textual a que esteja atrelada, de modo a enfatizar os aspectos
plausiveis e possiveis ao ilustrador representar, embora ndo importando a técnica e 0s
estilos empregados ou 0s tipos de representacdo (se simbdlica, factual, caricatural, etc.).
A funcdo da ilustracdo estaria relacionada ao préprio conceito de ilustrar, visto que o
proposito ilustrativo se expressaria por meio de sua definicéo. Nesse caso, no entanto,
vale retomar a classificacdo de Sullivan (Holme 1923), queinicia esta secdo, na qual sdo

cabiveis duas perguntas. “O que €ilustrar?’ e, entdo, “Qual a funcdo dasilustractes?’.

1.3. CONCEITO E FUNCAO(OES) DE ILUSTRAR

A melhor maneira de considerar essas questbes €, primeiramente, observar outras
definicbes para a arte ilustrativa, além daguela elaborada por Sullivan (1923): para
Miller (1992: 61), por exemplo, ilustrar € “trazer a luz’; para Bob Gill e John Lewis
(1964: 7), é “informar”, “elucidar’, ou “entreter”; para Edward Hodnett (1990: 1),
“decorar”, “informar” e “interpretar”; para Weitzmann (1959: 1), como manifesto
acima, “clarificar”. E, quanto a funcéo da ilustracdo, as sugestdes de Gill e Lewis (1964:
7) de que as ilustracfes podem trazer “avisual answer to a specific literary problem”, na
obraliteréria, ou de N. C. Wyeth, de que ailustracéo deve “acrescentar” (de acordo com
Andrew Wyeth 1987: 7 apud Gannon 1991: 93), podem ser somadas as atribuicdes que
Ihe sGo dadas por Behrendt (1997: 28), igualmente mencionadas, de que podem ainda

“aterar”, “expandir’, “contradizer”, “ridicularizar”, “repudiar” ou “refutar” o texto e,

% [seriainfinitamente melhor se as gravuras surgissem naturalmente do texto]
% [a critica dailustragio da literatura inglesa deve tratar dasimagens em relagio ao texto; de outro modo,
elando terd par@metros | 6gicos para avaliar a atividade criativa dos ilustradores]
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ainda, por Frank Weitenkampf, de que podem “elucidar”, “adornar”, fazer “ambas as
coisas’ ou “nenhumadelas’ (Weitenkampf 1919 apud Harthan 1981: 8).

Curiosamente, no entanto, as definigdes se confundem: quando Miller (1992: 61)
afirma que ilustrar € “trazer a luz” € o mesmo que dizer que a funcéo da ilustracéo é
clarificar ou esclarecer; e se Behrendt (1997:28) confere papéis diferentes dos que séo
comumente atribuidos a ilustracéo (como os de “contradizer” ou “ridicularizar” a
linguagem verbal) é porque, para ele, ilustrar compreende outras formas de se enfocar o
texto, por exemplo, que ilustrar é interferir, transformar, alterar. Certamente, que o0s
critérios para a elaboracdo de cada conceito relacionam-se a maneira pessoal de
visualizar a arte ilustrativa de cada autor, principalmente dos ilustradores. E muito
provavel, por exemplo, que ilustrar seja “acrescentar” para N. C. Wyeth, em virtude de
Seu pensamento sobre como abordar um texto literério: “Why take a dramatic episode
that is described in every detail and redo it? Instead | create something that will add to
the story®®” (italicos do autor, citado por Andrew Wyeth 1987: 80). E Hodnett afirma
gue ilustrar associa-se a “decoracdo” para artistas como Walter Crane, Anning Bell e
Eric Gill (cf. Hodnett 1986: 15) porgue, no caso deles, esse aspecto da ilustragdo se
sobressai em sua arte. O entrelacamento entre o conceito de ilustrar e a funcdo das
imagens ndo causaria maiores problemas ndo fosse por levar ao pensamento de que, em
todos os casos, as ilustracOes devem esclarecer o texto, ou de que ilustrar é sempre
acrescentar, ou contradizer, uma idéia tdo limitadora quanto equivocada (do conceito e

dafuncéo) daarte ilustrativa.

1.3.1. Conceito vs. funcéo

Uma razdo plausivel para essa consideracdo € o fato de que ilustrar adquiriu
significagbes diferentes ao longo do desenvolvimento da arte ilustrativa, a medida que a
funcdo dos desenhos na obra, também, se diversificou. Se ilustrar era sinbnimo de
embelezar 0 manuscrito, no periodo das iluminuras (Bland 1958: 33), nessa mesma

época, a funcéo da ilustragdo era essencialmente utilitaria, destinada a servir apenas

92 [por que tomar um episddio dramético que ja foi descrito em todos os detalhes e refazé-10? Em vez
disso, eu crio adgo que vai acrescentar a histéria)
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como meio de acesso do publico iletrado ao contetido textua (ibid.: 40). Se, igualmente,
a funcé@o das miniaturas no Livro dos Mortos era expressar as crengas religiosas de um
povo, edificar e consolar as pessoas, ensinando-lhes a “como morrer bem” (Harthan
1981: 12), essas dimensdes deixam completamente de existir no século X1X, em que
ilustrar significava essencialmente dar vida ao livro: sgja pela qualidade das imagens e
as novidades nos egtilos representacionais, pelo aperfeicoamento das técnicas de
gravacdo, impressao e reproducdo mecanicas ou pela propria mentalidade do periodo,
gue, acompanhando o aumento do interesse da classe média por livros e revistas (Peppin
1975: 7), oferecia 0 ambiente perfeito para a expressao de suas preocupacdes culturais,
0s propasitos da ilustracéo do século XI1X distinguem-se desse tipo de arte, bem como
da ilustracdo de qualquer outro periodo. De fato, o século XIX (especialmente no
periodo entre 1860 e 1890) presenciou 0 melhor momento da ilustracdo de livros. Em
particular, na Inglaterra, ndo apenas se esperava que as obras de ficcdo fossem
ilustradas, como as ilustragbes eram muitas vezes aguardadas com mais avidez que o
proprio texto (Lamb 1962: 46), como mencionado na Introducdo a este estudo.

E também um fato que a funcio que aimagem desempenha na obra literéria esta
associada a0 status que lhe € atribuido na sua relagdo com o texto. Examinando-se a
ilustracdo antiga, por exemplo, a natureza estatica dos desenhos, a auséncia de uma
borda ou de um fundo [0 que Ihes poderia acrescentar um efeito tridimensional, como
sugere Bland (1958: 25) [0 e outros detalhes constitucionais da imagem tornavam-na
incipiente nesse periodo, a ponto de o autor alegar que “[t]his suggests, as indeed is
confirmed by the quality of the miniatures themselves, that book illustration was
considered to be of inferior artistic importance®” (ibid.: 26). No periodo medieval, por
sua vez, essa condicdo ndo evolui, uma vez que 0s grandes avangos no Seu
desenvolvimento (0 que, a primeira vista, aparentariam uma situacdo oposta a anterior)
sd0 atribuidos a importancia do texto e considerados apenas do ponto de vista técnico
(cf. Bland 1958: 40-1). Com o advento da impresséo (que constitui a ponte para uma
outraimagem da imagem), a ilustracéo passa a ser considerada pelo aspecto mneménico
a que serviam as imagens, na lembranca e memorizacdo do texto (cf. Driver 2004). E,

por fim, na ilustracdo moderna, a imagem passa a adquirir até mesmo um status de

9 [isso sugere, como de fato é confirmado pela propria qualidade das miniaturas, que a ilustracio de
livros era considerada artisticamente inferior]
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maior importancia que o texto. Essas caracteristicas sugerem ndo apenas gque a funcéo
gue as ilustracdes desempenham € independente do conceito de ilustrar, como que nem
o0 conceito nem a fungdo das ilustracdes podem ser generalizados.

Ao mesmo tempo, no entanto, ha que se levar em conta tanto a diversidade de
funcBes como o fato de que a maior parte dos conceitos formulados para a atividade
ilustrativa, como os citados, ndo fornecem explicacdes [1 pelo menos, ndo de forma
completa [J para as conclusdes a que se chegam a respeito da ilustracéo. Por exemplo,
se as ilustracOes devem se referir ao contelido verbal ao qual estéo associadas, de modo
a enfatizar alguns aspectos do texto, elegidos pelo ilustrador [0 uma idéia aceitavel a
respeito de suafuncéo 1, por que ndo se levariam em conta aspectos como atécnicaeo
tipo de representacdo utilizados, sendo que sdo influentes nas relacbes do texto e a
imagem? Vista por esse prisma, a propria defini¢céo de Sullivan, parece relegar questoes
bésicas da arte de ilustrar. E também o caso que se as representagdes estdo em paralelo,
na obra ilustrada, deve haver uma nocdo mais amplificada da atuacéo de funcdes como
as de contradizer, expandir, ou refutar o texto literério. Assim, apesar da constatacdo da
independéncia entre a(s) funcdo(des) e o conceito de ilustrar, na ilustracéo literéria, no
gue se refere aos periodos estéticos, as distingdes entre esses termos parece ndo estar

claracom relacéo a sua aplicabilidade no sentido generalizado da atividade ilustrativa.

1.3.2. Funcdo primaria e fungdes secundérias

Uma maneira de resolver esse impasse € pensar que a ilustracdo possui duas categorias
de funcdo, uma que a distingue enquanto arte, e que pode ser considerada a sua funcéo
primaria, e as demais funcdes que desempenha na representacéo, que podem ser vistas
como funcbes secundarias. Como forma artistica a fungdo Unica da ilustracdo é
apresentar o conteido textual na forma de imagens, uma atribuicdo que Ihe é inerente
pela prépria natureza de sua expresséo. E as demais fungbes que possa acumular, tanto
no ambito “macro”, de um periodo, como no universo particular de uma obra, colocam-
se como variaveis, condicionadas a maneira como a funcéo principal de representar o
texto é exercida enquanto processo de construgdo textual — dai o entendimento de que

0 conceito de ilustrar estgja relacionado a funcdo priméria, visto que deve manifestar a



essénciada atividade de ilustrar. Nesse sentido, € coerente pensar que a ilustracdo é uma
forma de traducéo do texto e que (no momento em que o conceito e a funcdo sdo
coincidentes) ilustrar €, assim, traduzir o texto do meio verbal para o visual. Dessa
maneira, pode ficar mais clara a no¢do de que as funcdes secundarias que os desenhos
possam desempenhar sdo dependentes da maneira como o texto é vertido para o meio
imagético [0 de modo a esclarecé-lo, de modo que outras informacfes |he sejam
acrescentadas, ou de qualquer outro modo aceito como forma viavel de descricéo visual.
Isso faz notdria a separacdo ente a arte ilustrativa em sentido generalizado e sua
especificidade no universo particular da obrailustrada.

Essas nocbes tornam-se destacadas, considerando-se, por um lado, alguns tipos
de propdsitos a que as ilustracfes atenderam em circunstancias particulares e, por outro
lado, os aspectos generalizados envolvidos na arte ilustrativa, que a distinguem como
forma tradutéria. Analisada durante as principais etapas de seu desenvolvimento, por
exemplo, as fungbes secundérias da ilustracdo sfo tdo variadas quanto os fatores (o
periodo em gue as imagens séo produzidas, o tipo de publicacdo, o leitor, entre outros)
considerados para a sua andlise. E no caso particular de autores e obras, essas dimensoes
tornam-se ainda mais nitidas, uma vez que so aplicaveis somente &(s) ocorréncia(s) em
guestdo. No exercicio da fungdo secundéria, as ilustracbes servem a propdsitos muito
especificos. Um exemplo é a especificidade da funcéo das ilustragbes nas obras de
Twain e Dickens, que vém sendo particularmente considerados.

Para Twain, um sinbnimo de “ilustracdo” era “lucro”. Suas muitas referéncias
aos desenhos (geralmente em cartas), algumas diretamente a esse prospecto da arte
ilustrativa, deixa claro o primeiro propésito de sua utilizacdo em seus livros: “1 am glad
of the pictures — the more we have, the better the book will sell®*” (David 1986: 20):;
“[i]f I get only half a chance | will write a book that will sell like fury provided you [0
editor Bliss] put pictures enough in it*™”; [t]his book will be pretty readable, after all;
and if it is well and profusely illustrated it will crowd the ‘Innocents *” (ibid.: 107).
Mas, as ilustracbes também significavam a melhor maneira de o autor enfatizar ou

dissimular os temas tratados em seus livros, bem como de estabelecer um estilo

% [estou contente com as ilustragdes — em quanto maior nimero forem, mais o livro vai vender]

% [se tiver o minimo de chance, vou escrever um livro que vai vender como &gua, contanto que coloque
ilustragBes suficientes nele]

% [esse livro vai ser bem fécil de ler, afinal; e se for bem ilustrado e com muitas ilustragdes, vai bater os
‘Inocentes’]
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literario, que fosse reconhecido por meio das ilustracGes. S&o muitos os exemplos. Para
citar dois deles, em Mark Twain's (Burlesque) Autobiography and First Romance
(1871), uma das sketches que compunham a publicacéo, denominada “The House That
Jack Built”, apresentava pessoas conhecidas como alvos de sétira politica, 0 que se
transformaria em um motivo recorrente em suas obras. E, com a ilustracdo de
Adventures of Huckleberry Finn, Twain controlou o processo ilustrativo (inspecionando
as ilustragbes, mandando-as de volta para reformulacdo e, mesmo, recusando-as) para
gue os temas polémicos (de violéncia, perseguicdo racial, preconceito, sexo, crime e
morte) tratados no livro ndo apenas fossem vistos de uma maneira mais agradavel, como
ndo comprometessem o texto (cf. David 1884: 247-269). A funcdo da ilustracdo nas
obras de Twain &, assim, uma combinacdo de idéias “literais e gréficas’, que fornecem

uma dimensdo extra a suas obras (David 2001: 4). Como David afirma:

Twain realized that if the illustrators were as skilled in their task as he was in
his, they could further explicate an ambiguous point, take the edge off an
indelicate or violent passage, supply emblematic references not easily referred
to in the text, and/or heighten the humor in a comical situation. Illustration,
therefore, would serve a counterpoint and accompaniment to his words; his
narrative would become more than it would have been without illustration®
(ibid.).

No caso de Dickens, esses propdsitos se encontram no sentido de que, exceto por
Hard Times (1854) e Great Expectations (1860), todas as obras do autor foram
ilustradas para as publicacfes mensais (antes das primeiras edi¢es propriamente ditas),
como foi 0 caso com a maioria delas; e, certamente, porque as ilustragbes aumentavam
as vendas (Leavis 1994: 437). Mas, no ambito geral de suas obras, a funcdo das
ilustragbes em Dickens € bastante diferente, devendo ser entendida no contexto da
Inglaterra no século XI1X. Primeiramente, a prépria época do autor era favoravel a
ilustracdo: desprovida de televisdo, cinema, fotografia, jornais regularmente ilustrados e

até mesmo museus populares, o publico era receptivo “a0 que fosse capaz de ver”

9 [Twain percebeu que se os ilustradores fossem tao habilidosos na sua &ea quanto ele era na dee,
poderiam explicar melhor uma passagem ambigua, suavizar um episodio inddicado ou violento, fornecer
referéncias simbdlicas, que ndo sdo facilmente indicadas e/ou elevar 0 humor em uma stuagdo comica.
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(Cohen 1980: 3). Depois, os principais atributos das ilustracdes de suas obras até a
década de 1850, a estilizacdo do cotidiano, a sétira moral e politica, a abordagem cinica
da sociedade, eram conhecidos do publico, em todas as camadas, por meio da tradicéo
da pintura de género de Hogarth e, depois dele, James Gillray (1757-1815), que, de
acordo, com Leavis (1994: 430), atingiu niveis ainda mais refinados no comentério

social, politico e literario da cena vitoriana:

[a visual training of the kind Hogarth and Gillray had provided implied a
sharpening of the wits, a habit of visualizing character and situation as types,
and an instinctive practice of moralizing a spectacle, with an expectation of
wildly exaggerated characteristics and of a satiric intention® (L eavis 1994: 432-
33).

Assim, pode-se compreender a funcéo das ilustracGes nas obras de Dickens, de
tornar a literatura acessivel a varios tipos de publico, principalmente os de pouca
instrucdo, ja que (se ndo pudessem ser lidos) esses temas podiam ser vistos e entendidos
por meio das figuras — o que, além disso, expandia 0 nimero de seus leitores (1980: 9).
De fato, um levantamento de 1888 revelou 0 autor como 0 mais popular também entre
as criancas (Carpenter & Prichard 1984: 222) e isso, certamente, se deve as ilustracoes.
Cohen (1980: 9) afirma que as ilustragbes promoviam a continuidade entre um fasciculo
e outro: “[b]y internal structure, symbolic detail, parallels, and contrasts, the plates
helped to establish the identity and mark the development of Dickens's characters, the
sequence of his plots, and nature of his themes®™”. E Leavis (1994: 435) complementa
gue “the illustrations are frequently indispensable even to us, the highly-trained modern

reader, in interpreting the novels correctly because they encapsule the themes and give

As ilustragBes, portanto, serviriam de contraponto e acompanhamento para suas palavras; sua narrativa
tornar-se-iamais do que seria sem asilustracdes)

% [um treinamento visual do tipo que Hogarth e Gillray tinham promovido implicava em um agucamento
dos sentidos, um habito de visualizar personagens e situagBes como tipos, e uma prética ingtintiva de
extrair uma moral de um acontecimento, com uma expectativa de caracteristicas extremamente
exageradas e de umaintencdo de sétira]

% [pela estrutura interna, pelos detalhes simbdlicos, os paralelos e contrastes as ilustragdes ajudavam a
estabelecer a identidade e marcar o desenvolvimento das personagens de Dickens, a segiiéncia de seus
enredos e a natureza de seus temas)
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us the means of knowing with certainty where Dickens meant the stress to fall'’®".

Leavis também alega que, nesse sentido, Phiz se mantém como artista apropriado para
Dickens (até mesmo mais que George Cruikshank), por fundamentar-se na tradicéo
hogarthiana da sétira moralizadora, utilizando-se de quadros na parede para fazer
paralelo com as atitudes das personagens, da expressividade dos rostos na transmisséo
das emocdes e outros recursos representativos da pintura de género, que ndo apenas
constituiam contribuicdes para o texto, como se demonstravam necessarios para o leitor.
Lamb (1962: 41) afirma que os desenhos de Phiz expandiam e consolidavam o
conhecimento do mundo visivel das personagens de Dickens.

As peculiaridades de Twain e Dickens, no entanto, ndo revertem o fato de que,
em ambos os casos, a funcdo primordial das ilustraches seja representar o texto.
Quaisgquer que sejam o0s propdsitos particulares dos desenhos nessas obras,
essencialmente, a criacdo das ilustragbes pode ser vista como uma forma de
transposicao das informacfes textuais em visuais, e, assim, como traducéo do texto para
0 outro meio. E se isso ndo impde nenhum acréscimo a arte ilustrativa em termos
classificatorios, em termos pragméticos pode auxiliar na compreensdo do processo
ilustrativo e do produto das ilustracdes. As nuances entre o que estd descrito em
palavras e representado em imagens (que estdo entre as maiores preocupacdes na analise
das relagbes do texto com as ilustracbes) podem ser explicaveis como ocorréncias
tradutorias. Nesse sentido, as proprias prerrogativas editoriais de contratacdo do artistae
das diretrizes para o volume a ser ilustrado enquadram-se no ambito tradutério de
analise da imagem, uma vez que estdo entre 0s principais determinantes no produto das
ilustragdes. Vista como traducdo, a ilustracdo justifica a sua dependéncia textual, sua
criagdo condicionada a uma leitura interpretativa do texto por parte do ilustrador, e sua
gualidade narrativa como ferramenta na maneira de apresentar o texto; e pode auxiliar
na compreensdo de como as imagens podem ser responsaveis pela popularidade de um
texto, de como podem promover 0 seu reavivamento em diferentes épocas e culturas,
ou, ainda, de como influenciam na recepcdo da obra em uma literatura que ndo a do

texto original, visto serem essas todas questdes pertinentes a teoria da traducgao.

100 135 il ustragBes sAo frequentemente indispensavei's até mesmo para nés, leitores modernos e altamente

treinados, na interpretacdo correta dos romances, uma vez gue elas resumem os temas e nos fornecem os
meios de saber com certeza onde Dickens queria que a énfase estivesse]



68

Hodnett (1986: 15) afirma que “an illustration translates what is being said in

1015

written words into graphic images . Na sua opinido, isso nada mais é do que

“representar”; e, de fato, o autor prefere ostermos “realizar” e “realizacdo”: “‘realize’ is
a better verb than ‘interpret’, and ‘realization’ a better noun than ‘interpretation’ *°2".
Para Hodnett, essas palavras sdo mais apropriadas porque podem expressar melhor a
idéia de ilustrar como a transformacdo de algo intangivel (como alguém sentindo medo,
gue utiliza como exemplo) em realidade concreta (Hodnett 1986: 15). O problema para
ele é que esses termos ndo possuem forma como adjetivo, ndo podendo (portanto)
classificar a ilustracdo nos termos do que acredita acontecer durante a realizacdo do

texto:

Inrealizing a passage in literature the image is not always the visual equivalent
of thetext. It is an image which realizes both the sense and the emotional effect
of the text. It is a paralld pictorial statement which can reinforce the author’s
intent without being strictly faithful to his words'® [...] (ibid.).

Embora ndo discordando de Hodnett, a visdo deste estudo é a de que a utilizacdo desses
termos € mais uma questdo de nomenclatura, do que (nesse caso) propriamente de
diferenca no conceito envolvido. Daqui em diante, importa mais um aprofundamento
nas relacdes especificas do texto com a imagem, a fim de que os proprios aspectos
apontados pelo autor sejam entendidos como caracteristicos do processo tradutorio. Ha,
no entanto, a defesa do vocabulério tradutoldgico, no sentido de que, em se tratando que
a ilustracdo € uma forma de traducdo, as teorias e ferramentas dessa area so as mais
apropriadas para a sua classificacdo e abordagem. Nos capitulos seguintes, 0 estudo se

da nesses termos.

101
102

[traduz o que esta sendo dito em palavras em imagens gréficas)

[“redlizar” é um verbo mais apropriado que “interpretar”; e “realizacdo” um substantivo mais
apropriado que “interpretacdo”]

103 20 redlizar a passagem na literatura, a imagem nem sempre é o equivalente visual do texto. E uma
imagem que realiza o sentido e o efeito emocional do texto. E uma afirmagao pictorica paralela, que pode
reforgar o intuito do autor, sem ser estritamente fiel a suas palavras]
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A IMAGEM PICTORICA NO LIVRO ILUSTRADO

A llustracéo como Tradugdo (Intersemictica) do Texto

A idéia da ilustracdo como traducdo do texto ndo € uma concepcdo nova nos estudos
literarios e tradutoldgicos. Para Riitta Oittinen (2000: 106) existem “many similarities
between trandation (into words) and illustration (translation into pictures) as forms of
interpretation™ . Hodnett (1990: 10), ao considerar o trabalho dos gravadores ingleses na
copia dos modelos continentais, afirma que “[t]his was natural, since the illustrations
aready were in the established texts being trandated into English. In a sense, the
illustrations were being translated, too® . Brand (1958: 172, 177) diz sobre Jean Duvet e a
ilustracdo na Franca do século XVI que “Duvet has been called one of the first illustrators
because he interpreted his text and was not content only to translate it into images™. E
Eleanor Winsor Leach (1982: 175) sugere que os comentarios de Dryden sobre a traducéo,

na"“ Dedicacdo da (suatraducéo da) Eneida”, sdo também aplicaveisailustracdo literaria:

[t]he statement [de que na traducdo da Eneida realizada por Dryden Virgilio fala
inglés como se vivesse na Inglaterra da época] not only epitomizes those goals of
poetic trandation which Dryden pursued throughout his career, but it also suggests
how closely the art of translation may approach that of illustration, both in its need

to convey to the reader a coherent image couched within the understandable

! [muitas semdhancas entre a traduciio (em palavras) e a ilustragdo (traducéo em imagens) como formas de
interpretacdo]

2 [isso era natural, visto que as ilustragBes j& estavam nos textos renomados que estavam sendo traduzidos
parao inglés. Em certo sentido, as ilustragdes estavam sendo traduzidas, também]

3 [Duvet é chamado um dos primeiros il ustradores porque interpretava o texto, ndo se contentando em apenas
traduzi-lo em imagens]
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contemporary idiom and in its responsibility for preserving fidelity to the text. Both

translation and illustration are forms of interpretive imitation”.

Afirmagbes como essas colocam em evidéncia o principa aspecto que aproxima a
ilustracdo da arte tradutéria: a sua natureza interpretativa. Essa qualidade sustenta-se como
norteadora das discussdes que envolvem ailustracdo como forma de traducéo, umavez que
guestdes chaves dessa Ultima atividade, como a literdidade na transposicdo imagética, a
fidelidade textual, entre outras, sdo originarias da maneira como o texto € interpretado no
meio que o traduz.

Elas também chamam a atencdo para dois outros aspectos da ilustracéo vista como
forma de traducdo, a distin¢éo entre texto fonte (TF) e texto alvo (TA) entre as duas artes e
a questdo da traducdo intersemidtica, especialmente no tocante ao porqué da grafia do
termo “intersemiotica’ entre parénteses, que intitula o capitulo. Embora as sugestes de
resposta para o0 primeiro aspecto estgam mais prontamente a méo, em face dos
pressupostos oferecidos pelo capitulo anterior, 0 acréscimo da afirmacdo de Mitchell (1987)
as citagbes acima pode ampliar os horizontes que a fundamentam. Discutindo algumas
possibilidades de anaogias (“menos reificadas’, “menos mistificadoras’ e “mais
apropriadas’) que pudessem servir como base para uma critica historica das diferencas
entre a palavra e a imagem, Mitchell diz o seguinte: “The attraction of this analogy [da
relacdo entre a d gebra e a geometria, como propde] is that it looks rather like the relation of
word and image in an illustrated text, and the relation between the two modes is a complex
one of mutua translation, interpretation, illustration, and embellishment™ (p. 44). Sua
mencdo da traduzibilidade mitua entre as duas linguagens, ainda que feita em sentido
metaforico, nesse caso, leva primeiramente a idéa de que tanto o texto quanto as

ilustracdes possam ser tomados como original (TF) ou traducdo (TA).

* [a afirmagio n&o apenas resume objetivos da traducéo poética, que Dryden perseguiu por toda a sua
carreira, mas também sugere 0 quanto a arte da tradugéo pode se aproximar daguela da ilustragdo, tanto por
sua necessidade de comunicar ao leitor umaimagem coerente expressa no idioma contemporaneo intdigivel,
guanto por sua responsabilidade em preservar a fideidade ao texto. A traducdo e ailustragdo sdo formas de
imitacdo interpretatival

®[o atrativo dessa anal ogia é que ela se parece com areaco da palavra e daimagem em um texto ilugtrado, e
ardacao entre os dois modos é complexa, de traducdo, interpretacdo, ilustracéo e embe ezamento mutuo]
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De fato, as nocbes de representatividade podem ndo ser aparentes, principalmente
para o leitor. Ao segurar um livro nas maos, o que € mais provavel estar diante de seus
olhos sdo duas visdes da mesma historia, em que em especial as diferencas de tempo e
espaco sdo anuladas pelas caracteristicas da publicagcdo. A estruturacdo do livro ilustrado
forja a nocéo de que (independentemente da ordem de criagc&o de uma ou outra linguagem,
ou quaisquer oscilagdes do processo criativo e/ou ilustrativo do texto) a palavra e aimagem
estdo unificadas, pertencendo ab mesmo tempo e espaco, o tempo e o espaco do livro, o que
as coloca também em linearidade para o leitor e 0 seu proprio tempo: o livro e o leitor
pertencem ao “agui-agora’ de suas respectivas realidades literarias e culturais. No entanto,
num estudo como este, que visa ndo apenas comprovar a relacdo tradutoldgica que a
imagem desenvolve com o texto, na obra ilustrada, mas apontar as caracteristicas de sua
relagdo como processo e produto tradutorios, peculiares a passagem de um meio ao outro, €
importante que as distingdes e limites entre ambos sejam demarcados e que se estabeleca [
e isto faz referéncia a dependénciatextual por parte daimagem, tratada no capitulo anterior
[0 otexto como TF e asilustracBes como TA, que, a priori (e necessariamente) implicam.

Essas conclusdes, em certa medida, auxiliam no entendimento da questdo da
traducéo intersemidtica. Mas, as consideracdes de Roman Jakobson sdo valia para situé-la.
Jakobson foi o primeiro tedrico a referir-se (pelo menos, formalmente) a ilustracéo
intersemiotica, em seu célebre artigo, “ Aspectos Linguisticos da Traducédo”, de 1959. Nele,
sdo definidos trés tipos fundamentais de traducéo, a traducdo intralingual, que ocorre entre
signos de uma mesma lingua, a traducédo interlingual, entre signos de linguas diferentes (e
gue, portanto, envolvem apenas 0s signos verbais) e a traducdo intersemiotica ou
transmutacdo, que caracteriza a traducdo do meio verbal para meios como o musical, o
fotogréfico, o imagético-pictorico (cf. Jakobson 1959/1988: 64-5). No entanto, a0 mesmo
tempo que essas tipologias servem para impulsionar a observagdo de sistemas distintos de
signos pelo prismada traducdo [1 e atuam como justificativa paratanto [0 o seu enfoque
nos aspectos semioldgicos das transposi¢des entre 0s meios faz necesséria a recorréncia a
outras teorias que venham de encontro a objetivos distintos, como € o caso neste estudo.
Umavez gque se tem em mente uma abordagem descritiva do processo e produto tradutorios
e, assim, a consideracdo de fatores inerentes e externos ap artista, que caracterizam a
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ilustracdo como traducdo, a designacdo “intersemidtica’ torna-se Obvia, fazendo mencéo
apenas a diferenca entre os meios.

Esses pressupostos tornam-se mais nitidos na consideracdo de algumas edicdes das
obras selecionadas no corpus de pesquisa, na segunda parte deste capitulo — que incluem
Alice’'s Adventures in Wonderland, ilustrada por John Tenniel (1865/1965), Adventures of
Robinson Crusoe, por N. C. Wyeth (1920/1957), Gulliver’s Travels, por Thomas Morten
(1865/1984), a edicéo de Treasure Island, ilustrada N. C. Wyeth (1911), The Adventures of
Tom Sawyer, ilustrada por True Williams (1876/2000), Adventures of Huckleberry Finn,
por E. W. Kemble (1884/2000), as edi¢es de Uncle Tom's Cabin, ilustradas por Hammat
Billings (1853) e James Daugherty (1929), The Last of the Mohicans, ilustrada por N. C.
Wyeth (1919), e Oliver Twist e David Copperfield, ilustradas respectivamente por George
Cruikshank (1837/2002) e Habl6t Knight Browne, (1849/1970). A maneira como foram
selecionadas, de modo a apresentar diferentes combinagBes entre as obras e os artistas’, ndo
apenas fornece a matéria prima para as discussdes de como as relagdes entre o texto e as
imagens sdo influenciadas por essas organizaces, como 0 quanto sdo pertinentes estudos
tradutologicos. A proposito desses fatores, este capitulo os examina a partir de dois
guestionamentos, “Por que a ilustragdo € traducdo?’ e “De que maneira as ilustractes
traduzem o texto?’, que tornam oportuna a consideracdo do conceito de fidelidade na

ilustracdo, o que supostamente se almeja do processo e produto tradutérios.

2.1. POR QUE A ILUSTRACAO E TRADUCAO?

Em termos pragméticos, s80 inegavels 0s aspectos que a ilustragdo compartilha com a
traducéo textual. A condicdo de oficio comissionado de ambas, por exemplo, faz com que

tanto o tradutor quanto o ilustrador estejam sujeitos a tipos comuns de demandas editorias,

® Tais como somente as primeiras edices e que ficaram conhecidas pel os desenhos dos ilustradores originais
(aAlice de Tennid, Oliver Twist de Cruikshank, David Copperfield de Phiz, Tom Sawyer de Williams e Huck
Finn de Kemble), o artista de uma edi¢do que n&o a primeira (Morten, com Gulliver’s Travels), a mesma obra
ilustrada por artistas diferentes (Billings e Daugherty, com Uncle Tom's Cabin), ou obras diferentes ilustradas
pelo mesmo artista (Wyeth, com Robinson Crusoe, Treasure Island e The Last of the Mohicans).
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gue direcionem o texto com que devam trabalhar, o publico amejado, o nimero de paginas
a que deverdo se limitar e, no caso especifico da ilustragdo, como discutido anteriormente,
detalhes sobre 0 tamanho dos desenhos, o lugar da pagina onde dever&o ser inseridos, entre
outros. Esse fato torna a ilustracdo uma atividade desempenhada sob os auspicios de um
patronato’(L efevere 1992a; 1992b) que, assim como ocorre na traducdo, instaura-se como
um dos primeiros fatores co-agentes de sua reaizacéo.

E também o caso que, semelhantemente a traducZo, a ilustracio é eaborada de
forma metonimica, ou segja, na instanciaem gque a metonimia propde aparte como substituta
do todo (Lakoff e Johnson 1980: 36-7 gpud Fass 1997: 47), um texto nunca € ilustrado em
sua totalidade, mas por partes — precisamente, as passagens textuais — que o ilustrador
seleciona, de acordo com os critérios do que julga necessrio ou possivel ser ilustrado, e
gue representam o todo da obra. A natureza metonimica da traducdo é apontada por Maria
Tymoczko (1999: 41-61) como inerente ap ato tradutdrio, uma vez que o tradutor, na
impossibilidade de lidar com todos os elementos textuais, literarios e culturais do original,
privilegia alguns aspectos em detrimento de outros, sempre traba hando com escol has:

Trandators must make choices, because no perfect homology is possible, not even
in synonymy or intralingual paraphrase. Decisions are required in trandation,
because there is aways loss and gain in moving between languages and between
cultural discourses, because a trandator cannot capture everything, because there
are inconsistent demands on the translator, because there are limits on the
practicable information load of the target text and so forth. Translators select some
elements, some aspects, or some parts of the source text to highlight and preserve;

tranglators prioritize and privilege some parameters and not others; and, thus,

" O patronato sempre esteve presente na ilustracdo, se ndo na figura de imperadores, reis e pessoas com
recursos suficientes para patrocinar a arte, pda atuacdo do editor moderno e seu poder de decisdo, que se
estende para todos 0s aspectos da publicagcdo de um livro. Com relagéo ainfluéncia do patronato na traducéo,
André Lefevere (1992b) afirma que o patrono geralmente se ocupa mais da ideologia da literatura do que da
poética, dessa forma,”delegando autoridade’ ao profissional, com reacdo a esse aspecto (p. 15). De qual quer
modo, sd0 sempre relacOes de poder, as quais o tradutor/artista deve escolher conformar-se ou opor-se
(ibid.).
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translators represent some aspects of the source text partially or fully and others not
at al in translation® (Tymoczko ibid.: 55).

Tymoczko cita Lawrence Venuti (1995), para quem néo existe traducdo total ou completa,
sendo o texto traduzido “irredeemably partial in its interpretation® (p. 61 apud Tymoczko
1999: 55) e conclui: “[b]y definition, therefore, trandation [...] is a form of representation

O

in which parts or aspects of the source text come to stand for the whole'® (Tymoczko ibid.:
55). E, quando aplicado ailustracdo, 0 mesmo critério € adotado. Ao descrever ainfluéncia

datradicdo dos ciclos de miniaturas nailustracdo antiga, Bland (1958: 25) observa que

[a]lthough there may have been prototype cycles which illustrated every part of all
the great epics it was soon found that to illustrate a work like the Odyssey required
SO0 many pictures that some selection was advantageous. So the more important

scenes were picked out or those which could be more easily illustrated™.

A metonimiapode ser vistaem varios nivels nailustracdo. Um primeiro nivel diz respeito a
relacdo dos desenhos com a obra, no sentido de que somente alguns excertos textuais sdo
ilustrados. E um segundo nivel da-se na perspectiva dos proprios desenhos, a partir do
modo como sdo compostos. Pode ser considerada metonimica, por exemplo, a
representacdo de um braco ou uma perna de uma determinada personagem, como se

referindo a ela (ou sgja, @ seu corpo como um todo!), uma porta ou uma janela, como

8 [os tradutores tém de fazer escolhas, pois nenhuma homologia perfeita é possivel, nem mesmo na sinonimia
ou na paréfrase intralingual. A traducdo exige a tomada de decisbes porque ha sempre perdas e ganhos nas
transposi ¢Oes entre as linguas e entre os discursos culturais, porque o tradutor ndo pode capturar tudo, porque
existem demandas incoerentes sobre o tradutor, porque ha limites na carga informacional praticavel do texto
alvo, e assim por diante. Os tradutores selecionam adguns dementaos, alguns aspectos, ou algumas partes do
texto fonte para destacar e preservar; os tradutores priorizam e privilegiam alguns parémetros e outros néo €,
assim, os tradutores representam alguns aspectos do texto fonte total ou parcialmente, na traducéo, e outros
nao sdo de forma a guma representados]

® Tirredimivel mente parcial em sua interpretaco]

19T por definico, portanto, a traducio é uma forma de representacdo, na qua as partes ou os aspectos do texto
fonte simbolizam o todo]

" [embora possa ter havido ciclos protétipos, que ilustrassem, parte por parte, todos os grandes épicos, logo
se percebeu que para ilusrar uma obra como a Odisséia eram necess&rias tantas figuras, que uma sdecdo
seria vantgjosa. Desse modo, eram escol hidas as cenas mai s importantes ou aquel as que podiam ser ilustradas
com mais facilidade]
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representando uma casa, e assim por diante. Os desenhos de Peter Newell (1862-1924) para
a edicéo de Alice in Wonderland de 1901 (reproduzidos na edi¢éo brasileira da Editora
Sol/Objetivo) sdo compostos nessa linha (cf. Carroll 2000). Em agumas situacoes, apenas
partes dos membros de Alice e demais personagens sd0 mostrados para representé-1os,
geralmente também na forma de um “recorte’ dentro da passagem apresentada, de modo
gue um Unico instante seja visto muito de perto, sendo identificado por uma legenda. As
figuras abaixo [Figs. 1 e 2] exemplificam esse tipo:

"0 que é aquilo na janela? " O ourigo estava atracado lutando com outro ourigo...”

Figura 1. Peter Newdll, "O Que € AquilonaJanela?',  Figura2. Peter Newell, "O Ourigo Estava Atracado
Alice no Pais das Maravilhas (S&o Paulo: Lutando com Outro Ourigo...", Alice no Paisdas
Sol/Objetivo, 2000) Maravilhas (Sao Paulo: Sol/Objetivo, 2000)

Em desenhos como os de Newell existe uma dimensdo cinematogréfica: a reducéo
dapassagem a um Unico momento transforma o conteido imageético em um frame, visto em
camera fechada, que mostra a cena em close-up, permitindo a visdo detalhada de como
ocorreu. O proprio uso da legenda enquadra-se no paradigma cinematografico, além de
auxiliar na identificacdo do que (exatamente) esta sendo mostrado. Esse procedimento, por

sua vez, serve para explicitar a passagem, de modo que a quaidade metonimica da
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ilustracdo funciona também como um recurso tradutério. Essa caracteristica pode ser
observada nos desenhos de Anne Herbauts para Alice au pays des merveilles (2002). As
pernas e os pés calcados de Alice sdo mostrados de cabeca para baixo, na toca do Coelho
(Carroll 2002: 14), para representar 0 episodio da queda; e, ocupando uma pagina inteira
(Carroll 2002: 20) [Fig. 3], para demonstrar que a personagem aumentou de tamanho.
Nesse caso, a amplitude do desenho (tomando todo o espaco da paginad) €&, por si, um
codigo que, ao indicar a desproporcionalidade da personagem, em relacdo as dimensdes do
livro, transmite aidéiade seu aumento de tamanho, na histéria.

Figura 3. Anne Herbauts, "Grand Alice", Alice au pays des merveilles (Tourna: Casterman, 2002)

Somadas, essas convencdes servem para representar a totalidade da obra em dois outros
niveis, o do proprio artista, em relacdo ao texto, e da edicdo especifica da obra na literatura
paraaqua esta sendo traduzida/ilustrada. No caso dos exemplos discutidos, 0 modo como
a histéria de Alice é representada ndo apenas expressa a visdo particular dos ilustradores (o
gue 0s separa metonimicamente de todas as outras visdes da obra por parte de outros

artistas), como restringe o texto a um momento Unico das literaturas norte-americana e
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francesa. A maneira metonimica como a ilustracdo € realizada serve para enquadrar
metonimicamente a obra no &mbito maior daliteratura/cultura que arecebe.

Essas caracteristicas seriam suficientes, ndo fosse pelo proprio fato de que a
ilustracdo € uma forma de traducdo, que, como tal, modifica a experiéncia da leitura
Primeiramente, a ilustracdo deve ser vista como recriacdo textua e, nesse sentido, as
consideraces de Haroldo de Campos (1967: 21-38) sobre a recriacdo na traducdo sdo
aplicaveis a ilustracdo. Campos expde seu pensamento sobre a recriagdo, utilizando os
conceitos de informacdo documentéria, informacdo semantica e informacdo estética,
desenvolvidos por Max Bense. O autor comega por aplicar essas definicdes a uma frase
exemplificativa: “A aranhatece ateid’ e, em seguida, a primeira estrofe do poema “Formas
do Nu”, de Jodo Cabral de Melo Neto: “ A aranha passa a vida/tecendo cortinados/com o fio

112

gue fia/de seu cuspe privado’™ (Campos 1967: 21-22). De acordo com a sua teoria, se
tomada enquanto informac&o documentaria (como informagdo empirica, que remete a um
fenbmeno observavel) ou informacdo seméntica (que envolve conceitos como o de
verdadeiro ou falso, por exemplo), varias maneiras organizacionais seriam admitidas para
sua sentenca-exemplo no sintagma frasal. Assim, se essa frase fosse traduzida para uma
outra lingua, “A aranha faz a teia’, “A teia € elaborada pela aranha’, “A teia é uma
secrecdo da aranhd’, entre outras, poderiam ser contadas entre as possibilidades de traducédo
(ibid.: 22). Se, no entanto, a informacdo estivesse organizada do modo como estd no
poema, passaria a constituir uma informagdo estética e, nesse caso, ndo poderia ser
codificada “sendo pela forma em que foi transmitida pelo artista’ (ibid.: 22). Campos
argumenta que qualguer mudanca minima na seqiiéncia origina do poema interferiria na
sua “realizacdo estética’ . Torna-se, entdo, necessario que um novo poema seja recriado, no
qual ainformacdo original seja organizadatambém de forma estética, no texto traduzido.

E 0 que acontece na ilustragdo: porque o texto constitui uma informacdo estética, a
ilustracdo nd&o pode traduzi-lo de outro modo sendo recriando essa informacdo de uma
maneira estética. E como se ailustragio reescrevesse o texto na forma de imagens. E seisso
parece 6bvio com relacdo adiferenca dos meios, €, por outro lado, a chave do entendimento

2.0 poema “Formas do Nu” est4 em Serial (1959-1961), por sua vez, incluso na Antologia Poética de Jodo
Cabral de Melo Neto (José Olympio, 1973).
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de como — para retomar as nogdes anteriores sobre a ilustragdo como fazendo referéncia
a0 texto — ailustragdo ndo pode reproduzir o texto ou colocar-se como equivalente a ele,
em termos significativos. A ilustracdo é, de fato, uma reescritura do texto por meio de
imagens, nos termos da definicdo de Lefevere (1982a; 1992a; 1992b), que, principalmente
no caso das obras a serem anadlisadas, estabelece a sua reaizacdo sob a atuacdo de fatores
internos e externos ao tradutor — sejam os critérios editoriais, representados pelo
patronato, a poética, a ideologia ou 0 universo do discurso do tradutor, que o autor
classifica como os principais co-agentes tradutorios (cf. Lefevere 1992a; 1992b) —, que
modificam as significacfes textuais. Assim, a ilustrac@o deve ser vista primordialmente
como uma forma de interpretacdo, condicionada por fatores semelhantes e que, por

conseguinte, influencia narecepcdo daobra.

2.1.1. A ilustracdo como interpretacéo

A idéia dailustracdo como forma de traducdo é fundamentada principa mente na natureza
interpretativa do processo ilustrativo. Como apontado por Joseph Schwarcz (1982: 104),
“[t]he illustrator, consciously or unconscioudly, tastefully or crudely, interprets™. A
comecar pela complexidade da selecdo das passagens a serem ilustradas, discutida no
capitulo anterior, qualquer escolha que um ilustrador reaize é muito pessoal, refletindo a
particul aridade de suas visdes de mundo, sua realidade artistica e mesmo suas experiéncias
individuais. A retratacdo da partida de Jim Hawkins [Fig. 4], com sua mé&e chorando, ao
fundo, na edicdo de Treasure Island de 1911, por exemplo, certamente, encerra um pouco
da histéria pessoal do ilustrador N. C. Wyeth (1882-1945) — quando comparada ao texto
de Robert Louis Stevenson (cf. Stevenson 1911: 56-7, abaixo) —, se levada em conta a
relacdo de apego do artista com sua mée, bastante evidenciada em sua biografia (cf.
Michaelis 1998, especialmente, p. 109-116). Mesmo que essa hipotese fosse descartada, no
entanto, a figura ndo deixaria de ser uma maneira particular de descrever o que (nha opinido

3 [oilustrador, consciente ou inconscientemente, e egantemente ou grosseiramente, interpreta]
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do ilustrador) deveria ser uma cenade despedida entre mée e filho:

The next morning he and | set out on foot for the “Admiral Benbow,” and there |
found my mother in good health and spirits.
[...]

The night passed, and the next day, after dinner, Redruth and | were afoot again,
and on the road. | said goodbye to mother and the cove where | had lived since |
was born, and the dear old “ Admiral Benbow” — since he was repainted, no longer
quite so dear. One of my last thoughts was of the captain, who had so often strode
along the beach with his cocked hat, his sabre-cut cheek, and his old brass

telescope. Next moment we had turned the corner, and my home was out of sight
(Stevenson 1911: 56-7).

Figura4. N. C. Wyeth, "l goto Bristal", Treasure Island (New Y ork: Scribner's Sons, 1911)

Na andlise das ilustragbes de Wyeth para os romances de aventura de Stevenson, Susan
Gannon (1991) descreve como o ilustrador escolhia as passagens que desejava salientar,
nos livros que ilustrava, citando as reminiscéncias de seu filho, o pintor Andrew Wyeth:
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“after initially reading the story, especidly if it was a good yarn, Pa would reread it

carefully and underline the passages that he felt were the essence of the story™*”

(American
Vision 1987: 80 apud Gannon 1991: 92). Gannon discute como as ilustraces de N. C.
Wyeth apresentam momentos 6bvios de crise ou decisdo, mas também aqueles em que uma
personagem, um relacionamento ou uma situagdo sdo vistos mais como ele proprio os via
(Gannon 1991: 92): “[e]ach set of illustrations Wyeth did for a Stevenson novel constitutes
ahighly personal reading of the written text™ , Gannon atesta (ibid.: 98).

A especificidade da leitura que um ilustrador pode fazer de um texto se torna
evidente, comparando-se diferentes edi¢des ilustradas de uma mesma obra. No estudo de
David Blewett (1995) de edigBes integrais, em inglés e em francés, de Adventures of
Robinson Crusoe (1719), o modo como os ilustradores encaravam a vida em isolamento, a
condicdo do protagonista — um herdi? uma vitima?— e os relacionamentos sociais foram
fatores determinantes na construcéo ndo apenas de diferentes Crusoes como de diferentes
estados de espirito paraahistoria. A simples descricdo do naufragio ou do primeiro contato
do her6i com a ilha é o suficiente para enfatizar ou atenuar os principios cristdos de
desobediéncia, arrependimento e redencdo, comumente associados ao texto (Blewett 1995:
32-3) e transformar o idioma de (portanto) “espiritua” a prosaico. Na visdo de John Butler
Yeats (1839-1922), em suas dez ilustragdes™ para a edic& inglesa de 1895, Crusoe é
alguém lutando pela sobrevivéncia contra as forgas da natureza (cf. ibid.: 147); a0 passo
que N. C. Wyeth (na edicdo americana de 1920") utiliza a natureza como motif para

mostrar 0 protagonista como aguém em contemplacdo e éxtase diante da beleza e poder

14 depois de ler a histéria, principalmente se fosse boa, meu pai a relia cuidadosamente e grifava as passagens
gue, em suaopinido, eram a esséncia da histérial.

> [cada grupo de ilustragBes que Wyeth compds paras os romances de Stevenson constitui uma leitura
altamente pessoal do texto escrito]

18 De acordo com Blewett (1995: 147) as dez ilustragBes (de fato, nove desenhos internos e um frontispicio)
abrangem os trés volumes da trilogia, ou sga, The Life and Strange Surprising Adventures of Robinson
Crusoe e The Farther Adventures of Robinson Crusoe — que eram conhecidos como Robinson Crusoe, no
século XVIII e grande parte do XIX (ibid.: 11-12) — e terceiro volume, raramente editado, The Serious
Reflections During the Life and Surprising Adventures of Robinson Crusoe, With His Visiono f the Angelick
World. A edicdo com os desenhos de Yeats, The Life & Strange Surprising Adventures of Robinson Crusoe
[Partsl, 1, 1] foi editadapor George A. Aitken e publicadaem Londres, por J. M. Dent & Co.

" A edicgo ilustrada por N. C. Wyeth é comemorativa ao bicentenério da obra, idealizada pela Cosmopolitan
Book Corporation of New Y ork e publicada como Robinson Crusoe [Part I]. A edicdo inglesa correspondente
foi publicada no mesmo ano, em Londres, por Harrods, Ltd.; e Scribner’s Sons publicou edi¢des americanas
posteriores.
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dos elementos (cf. ibid.: 169); e os desenhos de Walter Paget (1863-1935) para a edicdo
inglesa de 1891 [nota], por sua vez, nd fazem nenhuma mengao aos aspectos religiosos
ou a espiritualidade: as passagens de Crusoe lendo a Biblia ou de quando fica doente e é
alertado em sonho séo todas omitidas (ibid.: 140). A diversidade das interpretacdes da
histéria é ta, que Blewett traca um panorama historico das ilustragdes da obra durante
duzentos anos, que promoveram as visdes de Robinson Crusoe, entre outras, como
santificado’®, monumental®, pantomimico®, como personificacdo déitica® ou
(simplesmente) ser humano®,

O modo representaciona adotado pelo ilustrador €, em grande medida, influenciado
pelas convencdes estéticas do momento em que vive. Mario Praz (1970: 34) afirma que o
artista que imita uma outra obra artistica em sua propria obra, em qualquer que sejao meio,
“crystallizes the interpretation and the taste of the time in which he is working®; e Craig

Kadlendorf (2001) afirma o mesmo ao declarar que, consciente ou inconscientemente, 0s

8 A edico ilustrada por Paget comporta um grande niimero de ilustragBes: cento e vinte ao todo. O volume
compreende as partes | ell efoi publicado originamente em Londres, por Cassell & Co.

19 Como expresso na visdo de Mather Brown (The Whole Life and Strange Surprising Adventures of Robinson
Crusoe [Parts I, I1]. 2 vol. London: J. Walter, T. Hookham, W. Richardson, and M. Wilson, 1785), em que
Crusoe asseme ha-se a “um tipo de Jodo Batista armado, of erecendo socorro ao jovem e elegante Sexta-Feira,
um bom selvagem, com fei ¢Oes nitidamente européas’ (Blewett 1995: 60).

% Como nas ilustragdes de Grandville, em que apenas a consideracéo do frontispicio & edicdo francesa de
1840 (para Aventures de Robinson Crusoé [Partes |, |1] publicadas em Paris, por H. Fournier ainé) serve para
demonstrar a grandeza com que a obra € estimada na Franca (cf. Blewett 1995: 78-85). A receptividade do
texto de Defoe ja havia Sido evidenciada nesse pais pela escolha da obra para a educacéo de Emile (1762), o
aluno ided de Rousseau. De acordo com Edward Lucie-Smith, no prefacio a uma edi¢éo inglesa que reproduz
0s desenhos de Grandville (1978), o pensamento de Rousseau é influente navisdo do ilustrador.

2! Essa visAo da obra, de acordo com Blewett, advém dos desenhos de Cruikshank (publicados em The Life
and Surprising Adventures of Robinson Crusoe [Parts |, 11]. 2 vol. London: John Mgjor, 1831), pelo exagero e
pantomima dos gestos, pela estilizag8o das passagens, entre outras técnicas (cf. Blewett 1995: 73-77).

2 A representacdo de Jules Fesquet é um exemplo. Na gravura que Blewett (1995: 127-29) analisa (em
Etrange aventures de Robinson Crusoé [Parte 1], frontispiece et sept plances dessinées et gravées par Jules
Fesquet, Legenisdl, Paquien, Ramus. Paris: Jules Bonnassies, 1877), Crusoe € retratado nu, a maneira das
edtétuas gregas, subjugando um indigena — que Blewett acredita mais provavel mente tratar-se do préprio
Sexta-Feira (ibid.: 128) —, que gparenta estar inconsci ente sob um de seus pés. Os simbol os de poder que tem
nas maos (uma espada e uma esfera), juntamente com a pele de anima colocada sobre a cabeca (e que forma
um tipo de capa, ao estender-se por suas costas) servem para enfatizar as suas caracteristicas déiticas que, de
acordo com Blewett (ibid.: 126) lembra o deus mitol égico Hércules.

% Como nas visdes romantico-realistas (Blewett 1995: 147) dos artistas citados Y eats (1895) e Wyeth (1920)
e de outros como os irmaos C. E. e H. M. Brock, que ilustraram a edi¢do de 1898, da obra (The Life and
Adventures of Robinson Crusoe [Parts |, 11], publicada em Londres, por Service & Patron) ou os também
irmaos Louis e Frederick Rhead, responsaveis pda ilusracdo da edicdo The Life and Strange Surprising
Adventures of Robinson Crusoe [Part I], publicada em Nove York, por R. H. Russdl, em 1900.

# Imateriaizaainterpretaco e as preferéncias da época na qual desenvolve o seu trabalho]
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artistas tendem a ver aarte do passado com base nos modelos estilisticos do mundo em que
vivem (p. 122). Em sua anélise de versoes ilustradas da Eneida, a partir do século XVI, o
autor cita uma das figuras na famosa edicdo de Sebastian Brant® (1502), na qual o artista
apresenta uma cena da guerra de Tréia, com Enéas e Turno lutando de acordo com as
convencgdes da luta medieval: as roupas de batalha (armadura, elmo), o ringue feito de
madeira, 0s movimentos da luta e até mesmo a arquitetura da cidade, ao fundo, todos os
elementos lembrando muito mais a Europa na transi¢do da Idade Média para a Renascenca
(aépocaem que essa edicdo foi impressa), do que propriamente a Roma antiga (p. 124). O
autor argumenta que, mesmo nas instancias em que o artista tenta recuperar o passado na
nova arte, “subjectivity proves surprisingly difficult to banish® (p. 129). Em uma outra
figura analisada, de Laocoonte diante do templo de Netuno®’, segundo Kallendorf, embora
se tenha tentado recriar a atmosfera romana no desenho, as caracteristicas estilisticas de
simetria e paralelismo (de como Laocoonte segura as criangas, por exemplo, ou das
serpentes em perfeito equilibrio) sdo reveladoras da perspectiva neocléssica da época do
ilustrador (p. 130).

Esses aspectos sdo evidenciados na ilustracdo moderna. Novamente citando o
estudo de Blewett (1995) sobre as ilustragdes de Robinson Crusoe, as gravuras de Thomas
Stothard (1755-1834) para a edicdo inglesa de 1790 colocam énfase em aspectos
teméticos da histériay, mas, do mesmo modo, estdo embasadas nos padrbes
representacionais de uma época. Um dos enfoques de Stothard sdo as relacfes sociais de
Crusoe, seguindo atendéncia da “unidade da familia”, apontada por Ronad Paulson (1975:
130 apud Blewett 1995: 50), que, desde 1740, havia comecado a substituir a tradicdo do
“herdi solité&rio em peregrinacdo”, na ficcdo em prosa. Nesses desenhos, Stothard evita
mostrar cenas em que Crusoe esta sozinho, preferindo aguelas em gque o protagonista esta
envolvido com as demais personagens, quer antes de sua partida, com os familiares, nailha,

% A “Eneida de Brant”, como é conhecida foi impressa em Estrasburgo por Griininger, com comentérios de
Antonius Mancinellus, Domitius Calderinus e Christophorus Landinus, entre outros e ilustragdes atribuidas ao
proprio editor Sebastian Brant.

% I a subjetividade demonstra-se surpreendentemente dificil de ser evitada]

" Extraida de Aendd Il. 212-22. Picturae antiquissimi Virgiliani codicis. Roma: Joannes Zempelius, 1782,
no. 37, Princeton University Library.

% The Life and Srrange Surprising Adventures of Robinson Crusoe [Parts I, 11]. 2 vol. London: John
Stockdale, 1790.
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com os habitantes que 1 encontra, ou, no fina do conto, com a chegada do navio espanhol
(Blewett 1995: 50). A gravura da famosa passagem em que Crusoe encontra pegadas
humanas na areia [Fig. 5] € um exemplo do comprometimento de Stothard com essa
estética: a0 passo que a maioria das representagdes da mesma cena (e, principalmente, o
texto de Defoe) descrevem Crusoe como aterrorizado diante da possibilidade de outras
pessoas nailha, e 0s supostos perigos que as acompanhariam — a ilustracéo de Grandville
(1803-1847) para a edicdo francesa de 1840 [Fig. 6] é um exemplo —, o Crusoe de
Stothard revela-se surpreso, mas, ab mesmo tempo, tranquilo diante da marca de pé sobre a
areia, de modo que o convivio com estranhos adquire mais a significagdo de companhia, do
gue propriamente de medo (ibid.: 54).

g B ‘“,:‘!" & ‘: ‘_*“. . *

Figura 5. Thomas Stothard, "The footprint in the Figura 6. J. J. Grandville, "Je vis|'emprente d'un pied
sand", The Lifeand Strange Surprising d’homme bien marquée sur le sable”, Aventuresde
Adventures of Robinson Crusoe (London: John Robinson Crusoé (Paris H. Fournier aing, 1840)
Stockdale, 1790)

No entanto, pode acontecer que, contrariamente, o artista reamente recupere
elementos estéticos de uma época anterior em sua arte, ora como tentativa de reavivamento

de uma técnica ou um estilo composicional, ora como introdu¢do de um modelo, que se
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sustente com representativo do passado” — visto serem esses atributos da traducdo®. De
acordo com Millicent Rose, na introducdo a The Rime of the Ancient Mariner (1970),
Coleridge ndo situou 0 poema em nenhum periodo: a organizacd no formato de balada
sugere uma época distante, mas isso ndo é especificado (Coleridge 1970: x). No entanto, a
visdo de um tempo remoto particular (necessariamente) oferecida por Doré ndo somente €
aceita, como faz suscitar a sensagdo de que “[tjhe Mariner returns to a segport that is
French and Gothic, a mixture of Strasbourg Cathedral and the Mont Saint-Michel. [...] The
vision is un-English but coherent and compelling, and it urges one to a re-reading of the

poem3ln

(ibid.). Esses aspectos comprovam que a ilustracdo promove significaces
individuais: “the illustrator generally shows us not how a scene or figure appears to its
author but rather how it appears to the illustrator, and those two gppearances can never be
precisely identical®” (Behrendt 1997: 30). Mas, eles também sugerem que essas

significagdes ndo sdo estéticas; elas influenciam namaneira como o leitor visualizaa obra.

# Kallendorf (2001: 123) sugere que na arte existem movimentos alternados, nos quais os artistas tém a
tendéncia de resgatar o passado em seu trabalho (enfatizando a arte em si), ou, de modo contrério, de tentar
evitar os mode os antigos, mudando o enfoque para si mesmos e suas habilidades técnicas. Nesse sentido, 0
autor acredita que as artes grega e romana ndo apenas favorecem a divisdo da histéria da arte européia em
periodos, como proporcionam um tipo de ritmo para a periodizagdo, no qual as mudancas de enfoque na arte
ou no artista podem ser vistas mais claramente. Por exemplo, Kallendorf explica, se atendéncia dos pintorese
escultores da Idade Média era a de se apropriar da arte classica e transformé-la na arte do seu préprio tempo,
durante a Renascencga, os artistas buscaram preservar 0 “estrangeirismo’ classico nos minimos detalhes,
mantendo-se fora do foco em funcdo da estéica. No Barroco, por sua vez, os artistas voltaram a ficar em
evidéncia, utilizando os classi cos para exibir sua destreza em face dos novos desafi os artisticos, ao passo que,
no Neoclassicismo, os artistas novamente buscaram esconder-se, chamando a atengéo para a arte, apenas. E
assim por diante. Em termos bastante simplicados, o autor afirma que, “na arte, assm como na Fisica, as
acles provocam reagdes’ (ibid.), nas quais os artistas de uma determinada geracdo respondem ao que foi feito
anteriormente, produzindo um tipo de arte oposta.

% |_efevere (2000) afirma que, na condicéo de reescrituras, as tradugdes contribuem, em grande medida, para
0 desenvalvimento de uma literatura. Elas podem promover o reavivamento de obras literdrias e autores ja
equecidos e s80 responsave’s pela definicao, manutencdo e redefinicdo de canones liter&rios. As tradugdes
s80 ainda determinantes na introducéo de novos géneros e egtilos, de modo que seu papel ndo se restringe a
atuar na maneira como certa audiéncia recebe a obra de arte, mas a moddar a literatura que a recebe,
delineando as préprias caracteristicas de seu desenvolvimento. Na ilustracdo, na mesma medida,
atribuicdes lhe sdo pertinentes. Um exemplo € a prépria reproducdo das gravuras de Doré em uma nova
edicdo brasileira de A Balada do Velho Marinheiro, com traducéo de Alipio Correia de Franca Neto (Atdié
Editorial, 2005). A presenca das ilustragfes ndo apenas servem para revigorar 0 texto e situar 0 poema no
tempo a que pertence, como paraaumentar o valor cultural da obra.

3 To Marinheiro retorna a um porto que é francés e gético, uma mistura de Catedral de Estrasburgo com
Mont-Saint-Michel. N&o é uma viséo inglesa, mas € coerente e instigante, impulsionando arder o poema)

* o ilugrador geralmente nos mostran&o como uma cena ou uma figura é para o autor, mas como o0 é para o
ilustrador; e essas duas descri¢des nunca poderéo ser i dénticas)
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2.1.2. A influéncia narecepcéo daobra

De fato, as duas coisas ndo se separam: a maneira como o ilustrador interpreta a obra esta
ligada a como o leitor a recebera em sua literatura, num processo que envolve a
combinac&o de todos os fatores descritos no primeiro capitulo: as escolhas do ilustrador e a
maneira como lida com o texto, os componentes das linguagens verbal e visual e amaneira
como ambas as narrativas se entrecruzam no todo da obra. Um desses influentes, por
exemplo, relacionase com a énfase dada aos elementos da narrativa, na selecdo das
passagens por parte do ilustrador. Em Alice’'s Adventures in Wonderland, John Tenniel
(1820-1914) prioriza a acdo. Do total de quarenta e dois desenhos feitos para o livro
(incluindo frontispicio e vinhetas), praticamente todos denotam momentos em que, mesmo
em intensidades distintas, as personagens estdo em atividade, ora movimentando-se de um
lugar a outro, ora na interacdo das cenas de que participam, ora nas transformacdes fisicas
(cf. exemplo [Fig. 7], abaixo). Essa agitacdo expressa a propria atmosfera do sonho, em que
se muda rapidamente de cenario, em que 0s acontecimentos sdo concomitantes, em gque néo
existem proporcgoes exatas (ja que o fato de Alice aumentar e diminuir de tamanho, também

implica nessanocao), numa utilizac&o datécnica para suscitar conceitos interpretativos.

I 4
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Figura 7. John Tenniel, "Alice Tipping Over the Jury Box with the Edge of her Skirt", Alice’'s Adventuresin
Wonderland (London: Macmillan & Co., 1865)
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De acordo com Beverly R. David (1984), Twain era tdo consciente do poder da
ilustracdo de influenciar o leitor, que as medidas adotadas pelo autor com relagdo aos
desenhos para Adventures of Huckleberry Finn (1884), descritas no capitulo anterior (cf.
item 1.3.2), tinham o intuito de desviar a atencéo dos aspectos tabus textuais (de situagtes
de violéncia ou que considerava ofensivas), enfocando outros aspectos (mais amenos) nas
mesmas cenas, para que obra nd fosse vista “com maus olhos’. David aponta, por
exemplo, as passagens com a participacdo da personagem King, nas quais ha geralmente
referéncias sexuais e que sdo transformadas em comicas ou ridiculas (cf. David 1984; 259-
61), ou aguelas que tratam de violéncia ou morte, freqlientemente omitidas (cf. ibid.: 267).
O ilustrador E. W. Kemble (1861-1933) consegue esse efeito, contrariamente a Tenniel,
colocando a énfase nas personagens (cf. exemplos [Fig. 8], a seguir):

~
HUCK AND HIS FATHER.

MI88 CHARLOTTE. COL. GRANGKRFORD.

Figura8. E. W. Kemble, “Miss Charlotte’; “Col. Grangerford”; “Huck and Pap”, Adventures of Huckleberry
Finn (New Y ork: Charles L. Webster and Company: 1884)

Certamente que as ilustragdes tém personagens no plano principal, uma vez que,
especidmente no romance, séo elas que executam a agdo. O que, nesse caso, as faz
enfatizar as personagens € justamente a maneira como tiram a énfase da acéo. Muitas
figuras de Kemble sdo estéticas, com as personagens aparecendo de pé&, como se estivessem
se gpresentando ao leitor ou posando para um retrato. Essa condicdo € intensificada

geralmente pela omissdo do cendrio ou, quando o cendrio € existente, pela auséncia de



87

elementos gque conectem a personagem a promo¢do de movimento. Nesse sentido, até
mesmo as cenas de agdo propriamente ditas, sdo apresentadas de maneira teatral, com as
personagens parecendo estar “congeladas’, em um Unico gesto. Uma das gravuras
analisadas por David também serve para exemplificar esse aspecto. Nesse desenho [Fig. 9],
gue representa 0 episodio da “Morte de Boggs' (Twain 2000: 456-57), as duas figuras
centrais sdo retratadas como se estivessem paralisadas, com Colonel Sherburn em uma
posi¢do muito incomum para quem esta disparando uma arma, e Boggs, mostrando poucos
sinais do impacto causado por umabala, ao penetrar o corpo de umapessoa. David chama a
atencdo para o fato de que a cena vista de tras (evitando mostrar 0 suposto desespero no
rosto da personagem) e a omissdo de outros elementos que compdem a passagem, tais
como a presenca de uma multiddo no loca e a filha de Boggs, que chegara bem atempo de
testemunhar o crime, amenizam a violéncia textua (David 1984: 263-64); e alegenda, que
apenas informa um fato, a morte de Boggs, reduzem a dramaticidade do acontecimento,
tornando-o “rigido” e sem emocgdo, em vez de chocante (ibid.: 264). De fato, se comparada
a ilustracdo de Berkeley (Defoe 1890), de Crusoe atirando em um canibal [Fig. 10], por

ocasido do resgate de Sexta-Feira, o efeito do desenho de Kemble € muito menos intenso.

THE DEATH OF DBOGGS.

Figura9. E. W. Kemble, "The Death of Boggs', Fgura 10. Stanley Berkeley, "Cruso€'s First Attack
Adventures of Huckleberry Finn (New Y ork: on the Cannibals When He Saves Friday", The Life
Charles L. Webster and Company, 1884) and Surprising Adventures of Robinson Crusoe

(London: Griffith, Farran, Okeden & Welsh, 1890)
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O tipo de representacdo escolhido também € uma influéncia para o leitor: a
apresentacdo de personagens e acontecimentos de maneira factua ou caricatural, realista ou
simbolica, expressivamente ou aparentando conter as emocdes, utilizando cores ou em
preto e branco pode levar a consideragfes de aproximagdo ou distanciamento da reaidade,
bem como a impressdes de exatiddo ou absurdez, didatismo ou incoeréncia, entre outros
pardmetros interpretativos que se relacionem a idéia de adequacdo ou ndo da passagem com
0 modo escolhido para representé-1a. Além disso, os modos composicionais servem para
identificar o(s) estilo(s) em voga em um determinado periodo, 0 que possui estreitas
ligagbes com as impressdes do leitor. De acordo com Nodelman (1988: 84) o leitor
visualiza os estilos, passando pelo filtro da Histéria, o que faz com que os interprete de
acordo com a época e os artistas que os praticam. Para o autor, desse modo, “it is less our
accurate perception of the original meanings of styles than our current understanding of
them that gives them narrative value™ (ibid.: 84). Uma evidéncia disso é o fato de que os
estilos sugerem reagOes especificas daqueles que os observam. Nodelman afirma, por
exemplo, que a arte redlista suscita uma atitude de objetividade cientifica, a arte folclorica,
de simplicidade e inocéncia, que o surrealismo € considerado fantastico e misterioso, que o
impressionismo implica em preocupagcdo com a efemeridade da existéncia, e assim por
diante (ibid.: 88-90):

[slimply because we did learn from the impressionists to find beautiful the transient
appearances they tried to capture, we find pictures that we recognize as
impressionist evocative not just of natural beauty but also of the peaceful comfort

we associate with our appreciation of such beauty® (Nodelman 1988: 89).

* Hodnett (1986: 167-195) critica os desenhos de Tenniel para Alice in Wonderland. Na opinido do autor,
eles tanto ndo sdo direcionados para as criancgas, no sentido de que as escolhas de Tennie priorizam cenas que
mais provavel mente seriam secundérias ao interesse desse publico — tais como a representacdo do Coelho
antes de Alice ou sua irma no jardim (p. 176) —, quanto ndo retratam 0s momentos que considera
fundamentais para 0 andamento da histéria, como Alice descobrindo a portinha atrés da cortina ou segurando
o vidrinho do liquido “BEBA-ME” (ibid.: 176-77). Hodnett também critica as propor¢des dos desenhos, como
0s pés de Alice, demasiado pequenos para 0s seus padrdes ou sua cabega, demas adamente grande.

3 [é menos a nossa percepcdo acurada das significacdes originais dos estilos do que o nosso entendimento
atual do que representam que Ihes confere valor narrativo]

% [pelo simples fato de que aprendemas com os impressionistas a ver a beleza nas exterioridades transitérias
gue tentaram capturar, consideramos as imagens que reconhecemos como impressionistas evocativas ndo
apenas da bd eza natural, mas, do conforto com o qual associ amos a nossa apreciacao de tal beleza)
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Por essa razéo, tanto o estilo quanto o modo de representacdo adotados pelo artista
implicam na transmissdo de valores textuais, mas, numa construcéo daqual o leitor também
€ participante.

Essas relacBes se complementam com a propria associacdo fisica do texto com as
ilustracBes, na obra. Schwarcz (1982: 19) afirma que as figuras significam coisas distintas
em contextos diferentes e isso certamente inclui a posicdo que ocupam na pagina
Comecando pelo frontispicio de um livro ilustrado, que (a ndo ser pela capa) antecede
gualquer experiéncia com a obra, a presenca do desenho — e especificamente na folha de
rosto — promove expectativas diferentes das que produziria se ndo existisse (nesse lugar).
Behrendt (1997: 25) alega que o frontispicio que apresenta algum tipo de ligagdo com a
narrativa (por exemplo, pela apresentacdo de uma cena que sera repetida no interior do
livro) projeta a atencdo do leitor para o futuro, desencadeando previsdes do que acontecera
na historia: “[t]he reader then reads on, expecting the verbal text to bear out those pre-
established expectations™. E, no caso das ilustragdes internas, elas podem suscitar a
antecipacdo, quando colocadas anteriormente a passagem que representam (como acontece
com o frontispicio); a recapitulacdo e revisdo de detalhes textuals, se posicionadas depois; a
ruptura da seqliéncia da leitura e a confusdo, se posicionadas aleatoriamente ou proximas a
passagens com as quais ndo condizem (Behrendt 1997: 26); as impressdes de que as figuras
sdo circundadas pelo texto, se desprovidas de bordas; de que, contrariamente, se as bordas
estiverem presentes, o texto € limitado por elas (Nodelman 1988: 50); implicar em relagdes
de valores pelo tamanho e espaco que |hes é dedicado (Schwarcz 1982: 13); e assim por
diante; todos fatores que afetam o andamento da narrativa e, conseqlentemente, as
percepcdes do leitor.

A ilustracdo é notdria no incremento do texto. Goethe, em sua velhice, numa
conversa com Eckermann arespeito das ilustragdes de Delacroix para o seu Fausto (1828),
declara que, em algumas cenas, 0 artista até mesmo |he superara (Harthan 1981: 179-80);
Du Maurier, referindo-se as gravuras de Cruikshank e Browne para as obras de Dickens,
escreve em um ensaio sobre ailustragao®”:

%o leitor, entdo, |& o texto, na expectativa de encontrar nele o que havia previamente imaginado]
3" “The Illustrating of Books. From the Serious Artist's Point of View” (The Magazine of Art, 1890).
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[o]ur recollections (of his characters) have become fixed, crystallised and solidified
into imperishable concrete by these little etchings in that endless gallery, printed on
those ever-welcome pages of thick yellow paper, which one used to study with
such passionate interest before reading the story, and after, and between. One may
have forgotten what Mr. Pecksniff has thought, or said, or done in this world, but
what he looked like, never!® (apud Leavis 1994: 434).

E Lamb (1962: 39), por fim, declara a respeito das ilustragdes de Cruikshank para Dickens

que:

[h]e has conveyed the idea of “ Dickens's London” better than any other artist; and
it is by now almost impossible to decide which of our notions of the Dickens-scene
are due to the writing, and which to the unobtrusive and exquisitely apt background
detail of hisearly illustrators™.

Esses comentarios ndo apenas constituem os melhores elogios que um artista
poderia ouvir, como Lamb finaiza (ibid.), como revelan a funcdo primaria em
contraposicdo as funcdes secundérias da ilustracdo. Ao passo que em todas as citacdes 0s
autores referem-se ao fato de as ilustracOes verterem o texto para a linguagem visual, as
impressdes de que o fazem de maneira a suscitar a sua apreciagdo sdo individuais, ndo
podendo, portanto, ser generalizadas. E o caso, por exemplo, que essas afirmacdes sio
dirigidas a artistas e obras especificas, excluindo outros ilustradores que pudessem ter
realizado trabalhos semelhantes ou relacionados aos textos em questdo; e que, em cada
uma, ailustragdo possui uma atribuicdo distinta: de “acréscimo” na opinido de Goethe, de
“perpetuadora das significacbes’ textuals, para Du Maurier e de “transmissora da

amosfera’ do autor, para Lamb. Assim, tem-se a idéia de que o ilustrador confere

% [nossas lembrancas (de suas personagens) tornaram-se fixas, cristalizadas e solidificadas em indestrutivel
concreto por meio das peguenas gravuras na gal eria continua impressa naguel as sempre bem-vindas péginas
amarelas e espessas, que se estudavam com tanto interesse e paixdo antes de ler a histéria, e depais, e no
meio. Uma pessoa pode ter esquecido o que o Sr. Pecksniff pensou, disse ou fez neste mundo, mas, como ele
era, nuncal]

¥ [detransmitiu aidéia da“Londres de Dickens’ melhor do que qualquer outro artista; e a atura é quase
impossivel decidir quais das nossas nogdes da cena dickensiana se devem a escrita e quais ao preciosismo
discreto e extremamente adequado de seus primeiros il ustradores]
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direcionamentos especificos a historia, de modo que as ilustragcdes possam desempenhar
papéis distintos em sua tarefa (primordial) de traduzir o texto. Chama a atencéo, no entanto,
o fato de que, exceto por Goethe, e emboraem medidas diferentes, ailustragdo implique em
significacdes estaticas e no conceito de fidelidade para os demais autores™. 1sso néo apenas
leva a inquirir sobre o processo ilustrativo como traducdo (e aplicabilidade dos conceitos
tradutologicos a transposicdo imagética), como, considerando o que foi exposto aé o
momento, sobre de que maneira as ilustragdes possam implicar na manipulacdo das
significagdes e, ainda assim, ser fiel ao texto. A segunda parte deste capitulo, abaixo,

considera esse assunto.

2.2. DE QUE MANEIRA(S) A ILUSTRACAO TRADUZ O TEXTO?

O inicio de uma resposta para a pergunta vem da observacdo de que parailustrar um texto o
ilustrador sempre faz uso de procedimentos tradutorios, como nos modelos descritos, em
particular, por Vinay e Darbelnet (1958/2000) e Jean Delisle (1999)*. Estratégias™ como a
traducéo literal, a adicdo, a omissdo, a condensacdo e a explicitacdo de informacdes
textuais, para citar algumas, classficadas por esses autores como metodologias
tradutologicas, sGo comuns a traducdo verba e a ilustracdo, no processo de ambas as

atividades. A gravura de Cruikshank, representando a cabana de Uncle Tom [Fig. 11], que

“0 Se se considerar, por exemplo, que para Du Maurier ailustracio eterniza a aparéncia da personagem em sua
memodria, conclui-se que o ilustrador tenha produzido uma imagem fixa; e que, se para Lamb Cruikshank
“transmitiu melhor” (que outros artistas) as idéias de Dickens e se Ihe é praticamente impossivel discernir
guem evocou melhor as significagdes da obra, se 0 texto ou as imagens, ndo apenas o conceito de fidelidade
permeiaasidéias do autor, como o texto e asilustragdes fundiram-se no mesmo propdsito.

“L Um procedimento tradutdrio pode ser descrito como uma manera de traduzir o texto adotada por um
tradutor, dependendo do resultado que desgja obter ou dos propdsitos textuais. A classificacdo dos
procedi mentos tradutdrios foi primeiramente redizada por Vinay e Darbelnet ([1958/1995]2000: 84-93), em
sua busca por uma “metodologia da traducdo”. Os autores descreveram sete tipos de procedimentos, o
empréstimo, o decalque, a traducdo literal, a transposicdo, a modulacdo, a equivaléncia e a adaptacdo; mas
outros termos podem ser encontrados nas suas e nas suas proprias e nas obras posteriores de outros tedricos.
No dicionario Terminologie de la traduction, editado por Delisle et. al. (1999) sdo encontrados 0s termos
adicdo, compensacao, explicitacdo, entre outros, como procedi mentos tradutoérios.

2 O termo “estratégia’ é utilizado como sindnimo de “ procedimento”.
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aparece na Special Theatre Edition: Uncle Tom's Cabin (ca. 1900) serve para exemplificar

autilizacao de procedimentos tradutorios nailustracéo:

Figura1l. George Cruikshank, "Prayer Meeting in the Negro Cabin", Special Theater Edition, Uncle Tom's
Cabin (New York: J S. Ogilvie Publishing Co. n/d [c. 1900])

Ao passo que o texto de Stowe menciona a lareira, por exemplo (cf. Stowe 1995: 23),
exceto pelo retrato de George Washington pintado de negro e de quadros com
representacdes de passagens biblicas na parede, acima, sdo acréscimos do ilustrador os
objetos sobre ela, 0 telhado de madeira no estilo duas &guas, da cabana, 0 vaso com planta
pendurado no teto, do lado esquerdo, e o armério com objetos de cozinha, do lado direito,
assim como constituem omissdes as camas descritas nos dois cantos e “ a piece of carpeting,
of some considerable size™, no chdo, ao lado de umadelas (cf. ibid.).

Certamente, que os elementos adicionais tém a finadidade de oferecer uma idéia
mais proxima da realidade de uma casa, uma vez que objetos como vasos, armarios com
loucgas e pecas decorativas sdo 0 0bvio a se esperar do ambiente domeéstico; e, pode ser que
as camas nao aparegam, por exemplo, por encontrarem-se nos cantos Opostos aos que se
véem, na leitura do ilustrador, nos espacos laterais formados a partir de onde a cena €
observada (e subentendidos como continuagdo da cabana), mas que, de qualquer modo, ndo
estavam entre as escolhas do artista para a representacdo da passagem. Contrariamente a

um julgamento de valor na ado¢do de uma ou outra aternativa, entretanto, o que se quer

“3 [um tapete grande]
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demonstrar é que, a0 mesmo tempo em que a utilizacdo de procedimentos tradutérios na
ilustracdo ndo € um fim em si mesma — ou sgja, que “amaneiracomo ailustracéo traduz o
texto” ndo deve ser entendida como a definicdo da(s) estratégia(s) de traducéo adotada(s)
por um ilustrador —, a evidéncia desses recursos chama a atencéo para 0 modo como 0s
conceitos tradutologicos se aplicam a ilustragdo literaria. Se por um lado, na visdo
tradicional da ilustracdo, o texto e as figuras devem refletir a mesma “redidade” — ou a
mesma “ficcdo” —, como descrito por Miller (1971 goud Hancher 1985: 113); e o
cumprimento desse objetivo demanda o uso de acréscimos, explicitagdes, ou mesmo,
omissdes, que supostamente fornecam uma idéia mais precisa de como se deu um
acontecimento, por outro lado, como Hancher expressa na forma de critica, “[o]n this
assumption the criterion for good illustration is that the pictures give a faithful rendition of
the world that the text mirrors dso™ (ibid.), o que coloca em xeque especialmente o
conceito de fidelidade na utilizagdo de procedimentos tradutorios.

Desse modo, com vistas a uma resposta mais esclarecedora e que visa, também,
abrir caminho para o estudo da ilustracdo como traducéo do texto, o conceito de fidelidade
seré abordado na sua relagdo com os procedimentos tradutorios e a fungdo das ilustractes
no texto, e exemplificado nas obras escolhidas para a andlise: Adventures of Robinson
Crusoe, na edicdo americana de 1920 (Defoe 1957), ilustrada por N. C. Wyeth; Gulliver’s
Travels, na edicdo ilustrada por Thomas Morten, em 1875 (Swift 1984); as edicbes
originais para Oliver Twist, de 1837 (Dickens 2002) e David Copperfield, de 1849 (Dickens
1970), ilustradas respectivamente por George Cruikshank e Hablét Knight Browne; as
edicdes de Treasure Island ilustradas por Walter Paget (Stevenson 1899) e N. C. Wyeth
(Stevenson 1911); as edicdes de Uncle Tom's Cabin ilustradas por Hammatt Billings
(Stowe 1853) e James Daugherty (Stowe 1929); e Alice's Adventures in Wonderland, em
sua edicdo original, de 1865, ilustrada por John Tenniel (Carroll 1965); The Last of the
Mohicans, na edicdo ilustrada por N. C. Wyeth (Cooper 1919); e a primeira edicdo
americana de Adventures of Huckleberry Finn, de 1884, ilustrada por E. W. Kemble (Twain
2000), que passam agoraa ser discutidas.

“ [tomando-se isso como verdadeiro, o critério para a boa ilustracio é o de que as figuras apresentem uma
versdo fiel do mundo do qua o texto também é espelho]



94

2.2.1. O conceito de fidelidade nailustracéo

As ilustraces de Tenniel para“You Are Old, Father William” (Carroll 1965: 70-71), que
Carroll compds para parodiar um outro poema, “The Old Man’s Comforts and How He
Gained Them”, de Robert Southey®, podem ser consideradas uma representacgo fiel do

poema-parodia, em Alice’s Adventures in Wonderland (cf. poema e Figs. 12-15, abaixo):

“You areold, father William,” the young man said,

“And your hair has become very white;
And yet you incessantly stand on your head —
Do you think, at your age, it isright?”

“In my youth,” father William replied to his son

“| feared it might injure the brain;

But, now that I'm perfectly sure | have none, Figura12. J. Tenniel, "Father William

Why, | do it again and again.” standing on his head", Alice's Adventuresin
y « « Wonderland (London: Macmillan Co., 1865)

“You areold,” said the youth, “as| mentioned before,
And have grown most uncommonly fat;

Y et you turned a back-somersault in at the door —
Pray what is the reason of that?’

“In my youth,” said the sage, as he shook his grey locks,
| kept all my limbs very supple

By the use of this ointment — one shilling the box — Figura 13. 1 Tenniel, “Father William turning

Allow meto sell you a couple?’ a back-somersault”, Alice's Adventuresin
Wonderland (London: Macmillan Co., 1865)

4 “You Are Old, Father William” é uma parddia do poema “The Old Man’s Comforts and How He Gained
Them”, de Robert Southey (1774-1843), muito conhecido na Inglaterra, na época de Carroll (Carroll 1965:
69-70). No poema origind, de fato um poema didatico, um jovem faz perguntas a um velho acerca do segredo
de sua vida longa e e lhe responde, aconselhando-o nos principios de zelar pela salide, ndo esquecer-se de
Deus e assm por diante. O poema de Carroll, por suavez, € cons derado uma obra-prima do género nonsense.
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“You areold,” said the youth, “and your jaws are too weak

For anything tougher than suet;
Y et you finished the goose, with the bones and the beak —
Pray, how did you manageto do it?’

“In my youth,” said hisfather, I took to law,

And argued each case with my wife;

And the muscular strength, which it gaveto my jaw, Figura14. J Tennid, "Father William done
- with the goose”, Alice's Adventuresin
Has lasted the rest of my life. Wonderland (London: Macmillan Co., 1865)

“You areold,” said the youth, “ one would hardly suppose
That your eye was as steady as ever;
Y et you balanced an eel on the end of your nose —

What made you so awfully clever?’

“| have answered three questions, and that is enough,”
Said hisfather. “Don’t give yoursdl airs’
Do you think | can listen all Day to such stuff?

Figura15. J Tennid, "Father William
Balancing an E€l", Alice's Adventuresin
Be off, or I'll kick you down stairs’ Wonderland (London: Macmillan Co., 1865)

Nessas ilustracdes estdo descritos os episodios e as principais significagbes do
poema. Considerando-se ambas as representacOes, de cima para baixo, cada gravura
corresponde a duas estrofes do poema, apresentando, assim, as situacfes aternadas do
didlogo entre o jovem e Father William. Tenniel escolheu representar o terceiro verso de
cada primeira estrofe que compde um par: o terceiro verso da primeira estrofe, “And yet
you incessantly stand on your head” [Fig. 12], o terceiro verso da terceira estrofe, “Y et you
turned a back-somersault in at the door” [Fig. 13], o terceiro verso da quinta estrofe, “Y et
you finished the goose, with the bonés and the beak” [Fig. 14] e o terceiro verso da sétima
estrofe, “Yet you baanced an eel on the end of your nose” [Fig. 15]. Desse modo, uma vez
gue esses versos possuem verbos como nucleo — “stand” (on your head), “turned” (a back-

somersault), “finished” (the goose) e “balanced” (an eel) —, o ilustrador foi capaz de
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descrever, com quatro gravuras, respectivamente, a primeira e a segunda estrofes, aterceira
e aguarta, aquinta e sexta e a sétima e a oitava, visto que cada par de estrofes gpresentaum
Unico episodio e que, por sua vez, cada episodio pode ser resumido a esses verbos. Além
disso, ao concentrar-se nos verbos, o ilustrador deu énfase a acdo, fazendo com que as
figuras realizassem a sequiéncia dos acontecimentos descritos textualmente. Esse efeito é
obtido com o posicionamento das figuras em cada gravura: a repeticdo das personagens,
com o jovem sempre a esquerda e Father William, sempre a direita, cria um clico de
perguntas e respostas, ou, em que o jovem faz um comentério e Father William redliza a
perfor mance daguilo que, naopinido do jovem, supostamente deveria ser incapaz.

De fato, ndo gpenas a disposicao das personagens nas figuras, como das figuras em
relacdo ao poema auxilia na construgcdo da narrativa visual. Na edi¢&o original do livro, os
desenhos sdo colocados acima do poema, em duas paginas voltadas uma para a outra: dois
desenhos sobre as quatro primeiras estrofes, na pagina da esquerda, e outros dois, acimadas
guatro estrofes finais, na pagina da direita (cf. Carroll 1965: 70-71). Esse arranjo faz com
gue as duas linguagens se entrecruzem, de modo que o leitor/espectador possa ler a
linguagem verbal verticalmente e a linguagem visual, horizontamente, o que facilita o
efeito da passagem do tempo, nas gravuras. Colocadas dessa forma, ainda, as figuras
ganham um movimento progressivo no espaco, no qua o andamento do poema é
demarcado tanto pelaindividualidade das gravuras — que, separadas por molduras (e pelas
proprias paginas) delimitam o inicio e o fina de cada par de estrofes representado —, como
pela melhor visudizacd da aterndncia entre as figuras do jovem e de Father William
(também auxiliada pelo contraste fisico entre o corpo esquelético do jovem e a “redondeza’
de Father William). Assim, a narrativa visua adquire um ritmo, tanto quanto a narrativa
verbal; e se rediza no sentido natural em que se da a leitura (na cultura ocidental), da
esquerda para a direita Na disposicdo acima, embora essas nuances sejJam menos
destacadas, h4 um favorecimento das significagbes do poema. Podem-se observar, por
exemplo, as reacles de espanto (e até mesmo de desagprovacdo) do jovem, com respeito as
proezas de Father William, e que o tornam estatico em todas as gravuras; e, contrariamente,
a representacdo de Father William sempre em movimento, o que enfatiza a sua

superioridade em relacéo ao jovem (por suas habilidades), como descrito no poema.
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A idéia de fidelidade, nessas ilustraches, esté relacionada a maneira literal como os
elementos verbais sdo transpostos para 0 meio visual. Ou seja, tomando-se o conceito de
traducéo literal nos estudos tradutoldgicos como se referindo principalmente a forma em
TF e TA® (cf. Vinay & Darbelnet 2000: 86-87 e Delisle et. al. 1999: 154-55) e admitindo,
assim, gue arepresentacdo literal nailustragdo, a principio, envolve a correspondéncia entre
os elementos formais das linguagens verbd e visua, a retratacdo de Tenniel do poema
utiliza principadmente esse procedimento. S8 comuns a0 texto e as ilustragdes, 0s
elementos concretos, como as figuras das personagens, e as caracterizagdes de movimento
(na representacdo da acdo), narrativa continua (no desenvolvimento da acao) e progressao
linear (na passagem do tempo). Em resumo, tendo como base a descricdo textua, Tenniel
utiliza um procedimento, no qua os principais referentes lingulisticos do poema sdo
reconhecidos na forma de referentes plasticos na retratacéo pictérica. O impasse a que se
chega, no entanto, é o de que, no caso de uma representacdo distinta— que fosse feita, por
exemplo, por meio de uma Unica imagem, com Father William e o jovem gparecendo
apenas umavez, em que ndo houvesse a idéa de movimento, ou, ainda, na qua elementos
COMO a enguia ou 0 ganso servido como prato principa estivessem ausentes —, se iSO
poderia ser entendido como uma traducdo livre do poema, como contréria a traducéo
literal, ou, da mesma forma opositiva, umatraducéo infiel.

Uma primeira observagdo a esse respeito vem do fato de que, mesmo nas gravuras
de Tenniel, em questdo, existem outros procedimentos que ndo a traducdo literal, bastando
atentar para a composicao do cendrio®’. Além disso, exceto pelos detalhes sobre a estrutura
fisica de Father William e a cor dos seus cabelos — umavez que as demais partes do corpo
mencionadas, o cérebro, os olhos, o maxilar, 0 nariz (nesse caso) ndo oferecem parametros
composicionais para o ilustrador —, a caracterizagdo do rosto das personagens, e, mesmo
do corpo do jovem, é criacdo do ilustrador. 1sso ndo impde limites a traducéo literal ou ao
conceito de fidelidade na ilustragdo, mas, certamente, desestabiliza a nocéo de fidelidade

baseada apenas na coincidéncia entre a maneira como a informagao aparece no texto e na

“6 (visto que as tranferénciasliterais envolvem, principamente, os aspectos formais e estruturais das linguas)
4" Note-se, por exemplo, que, embora 0 poema n&o situe o didlogo em nenhum lugar, o cenério é distinto em
cada gravura, que ha ambientes interiores e externos, que apesar de Father William ameacar atirar o jovem
“escada abaixa”, na Ultima linha da Ultima estrofe, ndo hd mencdo de escadas, e assim por diante.
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imagem. Schwarcz (1982: 14) afirma a esse respeito que “[t]here is never complete
redundancy [entre o texto e a imagem] because the picture is more concrete than the
word*®: e complementa 0 seu pensamento, com o exemplo de uma ilustracdo que
mostrasse a figura de uma menina desenhando, seguindo uma descricdo textua que

informasse precisamente essa situagdo, e sem a presenca de um cenario:

[nlow it is not a girl anymore, to be imagined as one wishes, but one having a
recognizable shape. The general has become specific. Even if the illustrator makes
an effort only to inform, to explain visualy the contents of a textual passage, he
does more than this, for his medium forces himto it. [...] [W]ithout whishing to do
so, he also adds to, elaborates the texts: stories do not usually mention that people

have ears, fingers, a nose, and so on; but the artist will show these parts® (ibid.).

A necessidade da inclusdo de detalhes comuns a representacdo humana, entretanto,
ndo é o Unico fator que obriga o ilustrador a criar. Em muitos casos, ndo apenas as
narrativas verbais podem néo ser elaboradas de modo descritivo — ou objetivo —, como
demonstrarem-se vagas com relacdo a detalhes cruciais para 0 meio imagético. As
narrativas em primeira pessoa, por exemplo, desfavorecem as descrigdes pessoais. No caso
dos romances em estudo, raramente Robinson Crusoe, Jim Hawkins ou Huckleberry Finn
referem-se a s mesmos com relacdo a aparéncia, 0 que torna a sua imagem na maioria das
vezes interpretativa de sua personaidade. E, mesmo as narrativas em terceira pessoa nem
sempre sdo produzidas de maneira a evidenciar os aspectos fisicos das personagens. Em
Alice’s Adventures in Wonderland, ha uma mencéo aqui e ali de “sapatos’, “meias-calgas’
(Carroll 1965: 35), “cabelos lisos” (ibid.: 37) ou “bolsos’ (ibid.: 49), mas nenhum momento
em que esses atributos sejam apresentados objetivamente. Esses fatores, assim, levam o

conceito de fidelidade a ser analisado, também, por outros critérios, de modo que formas de

“8 [nunca existe a redundancia compl eta porque a imagem é mais concreta que a palavral

“ [ agora, j& ndo se trata mais de uma menina a ser elaborada na imaginacio da maneira como se desgjar, mas,
uma com tragos reconheciveis. O que era geral tornou-se especifico. Mesmo se o ilustrador fizer um esforgo
para apenas informar, explicar visualmente o contelido de uma passagem, ele faz mais queisso, pois, 0 meio 0
forca. Mesmo ndo querendo, o ilustrador acrescenta, elabora o texto: as histérias geralmente ndo mencionam
gue as pessoas tém orelhas, dedos, nariz, e assm por diante; mas o artistavai mostrar essas partes)
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representacdo em que as relagdes entre 0s meios ndo se déem de uma maneira direta, como
nos desenhos para “You Are Old, Father William”, podem também ser aceitas como
traducOes fiéis da(s) passagem(ns) representadas. A analise de como as personagens sdo
descritas fisicamente em umaobraexemplificaessaidéia

As caracteristicas fisicas das personagens constituem um ponto de partida
apropriado porque servem para identificar o texto. Os detahes da aparéncia, daidade e do
figurino que trgjam, sdo geralmente os primeiros a serem lembrados, especiamente com
relacdo aos protagonistas. Em aguns casos, essas imagens se sobrepdem de maneira téo
marcante no imagin&rio popular, que passam a perpetuar o texto em sua cultura por
geracOes seguidas de leitores, tornando-se um icone da obra. A Alice desenhada por
Tenniel, de vestido rodado com aventa de bolsos, sapatos pretos no estilo “boneca’ e lago
de fita no cabelo, € um exemplo. Tenniel é até mesmo acusado de “racismo cultural” no
atigo de Jeffrey Garrett™ (1997), por representé-la loura, o que, na opinid do autor,
principalmente, depois do filme de Disney™ (1951), reforcou o esteredtipo da composicdo
da personagem em todo o mundo, ofuscando, de certo modo, as suas representacOes

distintas em outras culturas:

[tlhis, as we will see, also extends to copying almost blindly the famous
illustrations of John Tenniel, the gifted Punch cartoonist whose pictures have
become as canonized as Carroll's text. As late as October 19, 1955, an editorial in
the English magazine Junior Bookshelf was entitled, "Yes, It Must Be Tennid."
[...] This attitude is typica of a repressive cultural dogmatism, ruling out
experimentation and flexibility in the face of the needs of other cultures. And so we
find Tenniel's blond-haired Alice all over the world — often helped along by
Disney — as a very superficia guarantor of the authenticity of the trandation.
When in fact hair color is even less than skin-deep™ (Garrett 1997).

® O artigo de Garrett, “The Aryan Alice & Other Internationd Misunderstandings’ (1997) pode ser
encontrado no website: http://tlg.ninthwonder.com/rabbit/1.1/academy.html.

L A adaptacio de Disney, de 1951, trata dos dois livros da série Alice: Alice’s Adventures in Wonderland e
sua continuagcdo Through the Looking-Glass and What Alice Found There (1971). Personagens como
Tweedledee e Tweedledum, por exemplo, pertencem ao segundo livro, ndo ao primeiro, como se pensa.

%2 [issn, como veremos, também se estende para a copia quase as cegas das famosas ilustragdes de John
Tenniel, o talentoso cartunista da Punch, cujas gravuras tornaram-se tdo candnicas quanto o texto de Carroll.
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A parte o teor subjetivo do comentério de Garrett, 0 autor chama a atencéio para o fato de
gue a imagem da Alice de Tenniel tornou-se independente tanto dos textos traduzidos (o
motivo de suas criticas, no trecho citado), quanto do préprio texto de Carroll, umavez que
se coloca lado a lado com ele como céanone literario, sem que sejam questionadas as suas
correspondéncias descritivas. O que esta em questdo é a validade da imagem de Alice,
como vista por Tenniel, enquanto representativa do texto, ndo a sua relacdo com ele, em
termos de um contelido comum,; e isso serve para discutir uma outra nuance do conceito de
fidelidade na traducdo pictorica. Para tanto, é conveniente que se retome a questdo da
el aboracdo interpretativa do texto.

Considerando a descricdo visual de Huckleberry Finn, nas suas Adventures of
Huckleberry Finn, aimagem do protagonista tornou-se conhecida a partir da representacéo
de E. W. Kemble para a primeira edicdo americana (David 2001: 274), com seu amplo
chapéu de paha, calcas em xadrez, presas a um Unico suspensorio, espingarda de cano
longo em uma das mé&os e uma (espécie de) lebre na outra, como aparece, de frente para o
leitor, no frontispicio da edicdo [Fig. 16]. Essas caracteristicas foram motivo de
controveérsia, por ocasido da composicdo das gravuras, em virtude do modelo em quem o
ilustrador se baseou — um garoto chamado Cort Morris, que encontrou pelo bairro™, e
cujos tracos, especidmente os da face, foram considerados desgpropriados para a
personagem, na opinido de Twain™* — e por sua dessemelhanca com as feicdes que lhe
haviam sido dadas em The Adventures of Tom Sawyer (1876). Como Huck gparece pela

primeira vez nessa obra, na ficcdo americana, chama a atencdo o fato de que sua nova

Ja em 19 de outubro de 1955, um editorial da revista inglesa Junior Bookshelf intitulava-se “Sim, Deve Ser
Tenniel”. Essa aitude € tipica de um dogmatismo cultural repressor, que exclui a experimentacdo e a
flexibilidade, em face das necessidades de outras culturas. E, assm, encontramos a Alice loura de Tenniel em
todo 0 mundo — geralmente alavancada por Disney — como outorgadora muito superficial da autenticidade
na traducdo. De fato, a cor do cabelo é menos do que superficial]

3 Em “Illustrating Huckleberry Finn”, publicado na revista Colophon, em fevereiro de 1930, Kemble oferece
detalhes de como conheceu 0 menino e o utilizou como model 0, ndo apenas para a compos ¢ao de Huck, mas
para todas (“homem, mulher e crianga’) as personagens da histéria. O artigo pode ser encontrado nos
seguintes enderegos eetrénicos: http://etext.virginia.edu/twain/colophon.html, do projeto sobre Mark Twain,
coordenado pelo Prof. Stephen Railton, da Universidade da Virginia.

> O comentério, por escrito, de Mark Twain explica a sua opinido: “O frontispicio carrega a imperfeicéo
caracteristica— um rosto feio e mal desenhado. Huck Finn é uma menino de um bom coragdo extremo, &
deveria ter um rosto bom & bonito. As figuras vao cumprir 0 seu papel — das vao apenas cumprir 0 seu
papel — € o melhor que posso dizer sobre elas’ (Webster 1946: 255 apud David 1984: 257).
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imagem ndo corresponde a do “vagabundo roméantico” [Fig. 17] idealizado anteriormente
por True Williams (cf. David 1984: 250).
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Figura 16. E. W. Kemble, "Huck Finn", Figura 17. True Williams, "Huck Finn",
frontispicio, Adventures of Huckleberry Finn The Adventures of Tom Sawyer (Hartford:
(New York: Charles L. Webster and Co., 1884) American Publishing Company, 1876)

O Huck de Williams demonstra-se uma traducéo litera da passagem, em Tom Sawyer, no
tocante aos trgjes do protagonista:

Huckleberry was always dressed in the cast-off clothes of full-grown men, and they
were in perennial bloom and fluttering with rags. His hat was a vast ruin with a
wide crescent lopped out of its brim; his coat, when he wore one, hung nearly to his
hedls and had the rearward buttons far down the back; but one suspender supported
his trousers; the seat of the trousers bagged low and contained nothing; the fringed
legs dragged in the dirt when not rolled up™ (Twain [1876]2000: 60).

% [Huckleberry usava sempre roupas doadas de adultos, que viviam eternamente encardidas e esfarrapadas.
Seu chapéu era todo rasgado e faltava um pedago da aba do lado esquerdo; o casaco, quando usava um, ia
guase até os calcanhares, com os botbes laterais dando-lhe nas costas; apenas um suspensorio sustentava-lhe
as calcas, cuja parte traseira ficava toda empapucada com o pouco conteldo; quando nédo arregacadas, as
barras arrastavam-se livremente pelo chéao]



102

Considerada em relacéo ao texto, suaimagem ndo apenas reafirma o conceito de fidelidade,
como ressalta as diferencas de peso, dtura, idade, formato do rosto, quando comparada a
composicao de Kemble, em Huck Finn. No entanto, esse exemplo se assemelha ailustracéo
do poema, descrita inicialmente: apesar da literalidade na transposicdo dos elementos
formais entre os meios, de fato, nenhuma caracteristica fisica da personagem € mencionada
no texto, o que faz perceber que a elaboracdo das feicdes de Huck e de outros tragos de sua
aparéncia ocorre na imagem de um e outro ilustrador. Além disso, embora a idéia de
fidelidade esteja atrelada a composicéo literal do figurino da personagem (e, portanto, ao
trecho do texto em questdo), a imagem da personagem ultrapassa os limites textuais,
tornando-se significativa da obra e podendo se estabelecer como modelo comparativo para
outras imagens — como afirmado a respeito da Alice de Tenniel, acima. Tanto € assim, que
a mesma imagem pode representar outros momentos da narrativa textual, sem que, da
mesma forma, sejam mencionados quaisquer de seus atributos fisicos, ou, mesmo, as

roupas que trga. O trecho abaixo, que segue em Tom Sawyer, € um exemplo:

Huckleberry came and went, at his own free will. He slept on door-steps in fine
weather and in empty hogsheads in wet; he did not have to go to school or to
church, or call any being master or obey anybody; he could go fishing or swimming
when and where he chose, and stay as long as it suited him; nobody forbade him to
fight; he could sit up as late as he pleased; he was always the first boy that went
barefoot in the spring and the last to resume leather in the fall; he never had to
wash, nor put on clean clothes; he could swear wonderfully. In a word, everything
that goes to make life precious, that boy had® (Twain [1876]2000: 60).

E 0 mesmo ocorre com 0 Huck desenhado por Kemble, no livro seguinte. Se ndo o fosse,

levando em conta a informacéo textual (mencionada em varias ocasides, nos dois livros) de

% [Huckleberry ia e vinha a seu bel-prazer. Ele dormia em soleiras de porta quando o tempo estava bom e em
chiqueiros vazios quando chovia; ndo tinha que ir a escola ou a igrela, nem chamar ninguém de “senhor” ou
obedecer ninguém; podia ir pescar ou nadar quando e onde preferisse e ficar 1a até quando tivesse vontade;
ninguém o proibia de brigar; podia ficar acordado até a hora que bem entendesse; era sempre o primeiro a
ficar descalco quando chegava a primavera e o Ultimo a voltar a usar agasalho no inverno; nunca tinha que
tomar banho, nem vestir roupas limpas; podia ddiciosamente falar palavrGes. Em resumo, tudo o que tornaa
vida valorosa, esse menino tinha)
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gue Huck prefere ficar descalco a maior parte do tempo, a representacdo de Kemble o
colocaria, no minimo, “incomodado” pelos sapatos. 1sso ndo significa dizer que as imagens
ndo sejam dependentes dos textos que representam. Ao contrario, a dependéncia textual é
evidenciada tanto na observacdo desses detalhes, como na comparagéo entre as imagens.
Sugere-se, entretanto, que o conceito de fidelidade na ilustracdo esteja relacionado mais a
umaidéia convincente da personagem, que possa ser aceita como representativa da obra, do
gue propriamente a correspondéncia descritiva a uma passagem textual .

Uma maneira de evidenciar essa premissa é comparando-se a imagem de uma
personagem em edicOes distintas da mesma obra. Uncle Tom's Cabin, de Harriet Beecher
Stowe, é uma opcdo favorével pela variedade da descricdo fisica do protagonista
(chamando a atencdo as diferentes idades que aparenta em cada uma’) e a importancia
dessas descricOes para as significacbes da obra. Além disso, a figura de Uncle Tom, do
mesmo modo que as personagens abordadas, ultrapassa os limites da obra, tornando-se o
gue Jo-Ann Morgan classifica como “cultura visual”, uma vez que, na opinido da autora,
sua imagem (desenhada, pintada, gravada, fotografada, encenada) é continuamente
“regjustada’ aos interesses da classe dominante (Morgan 2007: 21)*. Uncle Tom's Cabin
foi publicado pela primeira vez em 1852, com seis ilustragdes internas de péginainteira e
um frontispicio, todos de autoria de Hammatt Billings, distribuidas nos dois volumes da
edicdo. Ao que consta, as ilustragdes de Billings agradaram a autora, pois uma nova edi¢éo
ilustrada com os seus desenhos foi langada no ano seguinte, dessa vez em um volume,
apenas, e com o total de cento e dezessete figuras. Dai em diante, as edi¢des ilustradas

ademais de serem langadas em um espaco curto de tempo entre uma e outra, passaram pelas

" A idade de Uncle Tom, variando entre 30 e 70 anos entre as publicacdes é um dos aspectos mais notaveis
da obra, mesmo a primeira vista. A smples observacdo das capas figurativas (que apresentam cenas da
histéria) é suficiente para visualizar Tom bastante jovem, como na edicéo para a Chimney Corner Series (no.
17), publicada por F. M. Lupton (n/d) ou bastante velho, como nas publicadas por M. A. Donahue & Co. (ca
1900) e The Arthur Westbrook Company (1910): www.iath.virginia.edu/utc/uncletom/illustra/covershp.html.
8 De acordo com Morgan (2007: 21-22), a designacdo “Uncle Tom” ja foi utilizada, entre outras, para
classificar o negro que, durante 0 movimento pelos direitos humanos nos Estados Unidos, demonstrava-se
passivel e complacente a0 establishment (branco); para referir-se a politicos “vendidos’, a interesses
contr&ios aos dos negros, pessoas oportunistas e, assim, por diante, todos contextos que diferem da
personagem no livro. Desse modo, Tom torna-se um constructo, fabricado de acordo com as circunstancias
em que sua utilizagéo sgja propicia.
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méos de grandes artistas e producdes editoriais™. Destacam-se a edi¢o ilustrada por E. W.
Kemble, de 1892, com cento e quarenta e seis desenhos (incluindo quatorze fotogravuras),
a edicdo “Art Memorid” (1897), com setenta e trés ilustragdes de quatro artistas, lancada
para homenagear Stowe depois de sua morte, em 1896, a edi¢do conhecida como “ Specia
Theatre Edition” (ca. 1900), com quatorze desenhos de George Cruikshank® (um dos quais
comentados acima), uma edicdo com as imagens do filme produzido pela Universa (1927)
sobre 0 romance e a edi¢do da Coward McCann, de 1929, ilustrada por James Daugherty
(cf. amostra[Fig. 18] de edicdes e variagdes de capas):

i -r«m;’-m e e [
. % RIVERSIDE PAPER SERIES &
- .

Uhé]e Tom’s
Cabin ¥ % %

|| HARRIETBEECHER

ELIN & COMPANY
d New Vork:

1S B e et //J E

HOUGHTON, MIF!
x, Boston anc

Figura 18. Uncle Tom's Cabin, capas, da esquerda para adireita, as edi¢des publicadas por Houghton, Mifflin
& Co. (1881 e 1892), Henry Altemus Company (1900) e Thomas Y. Crowel & Co. (1897)

Principalmente nas edic¢des escolhidas para andlise, ilustradas por Hammatt Billings (1818-
1874), de 1853 e James Daugherty (1889-1974), de 1929, nas quais ha um maior contraste
interpretativo do texto, o conceito de fidelidade esta relacionado aos aspectos valorizados
por cada artista, que levam a visodes aceitavel s da obra em seus respectivos contextos.

As ilustragbes de Billings gpresentam uma visdo tradicional da obra. Tanto nos
desenhos para a primeira edi¢cdo quanto para a Edicéo llustrada de 1853, em estudo, estdo
representados os ideais antiescravistas e o0s principios do cristianismo, considerados os

temas centrais do livro. Nesses desenhos, a principio, sdo enfatizados os tracos do carater

% Vérias edicBes americanas ilustradas de Uncle Tom' s Cabin estdo catal ogadas no acervo virtual dedicado as
representacdes da obra em diferentes meios. O projeto, coordenado pelo Prof. Stephen Railton, da
Universidade da Virginia, esta disponivel no website: http:/www.iath.virginia.eduw/utc/sitemap.html.

€ Os desenhos de Cruikshank foram compostos originamente em 1852, por ocasi&o da publicacdo da obra na
Inglaterra, por Cassell & Co.
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de Uncle Tom, sendo priorizadas as passagens em que suas interagcdes com outras
personagens denotem as qualidades de bondade, mansiddo e desprendimento, inerentes a
sua pessoa. E o caso das cenas em que conforta a escrava L ucy, do salvamento de Eva, da
leitura da Biblia para as escravas, na senzala de Legree, do perddo a Sambo e Quimbo,
antes de sua morte [Fig. 19] e varias outras em que esses atributos possam ser inferidos.
Nessas representagdes, a visudizacdo distanciada dos elementos, o uso restrito da
perspectiva, a pouca definicéo das figuras e a sua dessemelhanca com a reaidade colocam
a caracterizacdo (fisica) da personagem em segundo plano, evidenciando, assim, os

aspectos subjetivos de sua descrican®™.

Figura 19. Hammatt Billings, "Tom Saving Sambo and Quimbo", Uncle Tom's Cabin; or Life Among the
Lowly (Boston: John P. Jewett & Co., 1853)

E também significativo que Tom sgja retratado, na maioria das vezes, em situacoes de
inércia. Por exemplo, das trinta gravuras que protagoniza, aparece sentado em treze

desenhos, deitado, em sete (mais comumente nas instancias em que € agredido [cf. Fig. 20])

® Trechos como o seguinte, por exemplo, favorecem uma interpretacéo visual baseada mais nos aspectos de
seu cardter, do que propriamente de sua aparéncia: “Uncle Tom was a sort of patriarch in religious matters, in
the neighborhood. Having, naturally, an organization in which the morale was strongly predominant, together
with a greater breadth and cultivation of mind than obtained among his companions, hee was looked up to
with great respect, as a sort of minister anong them; and the simple, hearty sincere style of his exhortations
might have edified even better educated persons. But it wasin prayer that he especially excelled”.
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ou goelhado, como ocorre em cinco desenhos. Esses posicionamentos aém de revelarem
propriamente a condi¢do passiva do protagonista diante das circunstancias — e, assim, a
idéia de resignacdo da doutrina cristd —, transferem o enfoque da acdo para o tema,
ampliando o ambito representacional daobra.

Figura 20. Hammatt Billings, "Tom's Fina Beating", Uncle Tom's Cabin; or Life Among the Lowly (Boston:
John P. Jewett, 1853)

Em especial, as passagens em que Tom aparece de joelhos sdo consideradas a
expressdo do pensamento anti-escravocrata e do modelo de savagdo baseado na fé crista.
Primeiramente, Billings era atuante nos movimentos libertérios. A comegar pelo desenho
de cabecalho para o jorna abolicionista, The Liberator®, composto em 1850, suas
retratacfes dos negros sdo enféticas da opressdo a que eram submetidos, e que se estendem
para arepresentacdo de Uncle Tom's Cabin. Jo-Ann Morgan (2007: 25) afirma que afigura
goelhada e suplicante de Tom €, talvez, o icone mas duradouro do movimento
abolicionista; e, uma vez que sua utilizacdo na cultura americana é entendida como

representante da siplica do cristdo (ibid.), tornou-se oportuna na propagacdo de ambos o0s

®2 The Liberator foi um jornal abolicionista, fundado por William Lloyd Garrison, que circulou em Boston, de
1831 a 1865. Numeros do periddico podem ser acessados em: http://www.theliberatorfiles.com.
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ideais. Além disso, h& nos desenhos de Billings uma extensa valorizacdo das cenas em que
Tom est4 lendo a Biblia (ou em que ela esteja presente no cenério), repetidas em dez
desenhos [cf. exemplo daFig. 21], em que € martirizado, ou das que encerrem simbolismos
biblicos, como as ilustragdes de Eva sendo recebida no céu por anjos, depois de sua morte;
de sua gpari¢cdo posterior a Tom, dessa vez, ela mesma como um anjo; da visdo de Jesus
glorificado concedida a Tom; da passagem de Cristo quando Tom esta sendo chicoteado
[Fig. 20], entre outras, que vao de encontro a sugestdo de Jane Tompkins (1985: 133) de
gue 0s acontecimentos no romance sdo “organized, clarified, and made meaningful by the
existence of spiritua realities™; e que, principalmente, transmitem a idéia do sofrimento

como meio de purificac8o e dalibertagdo por meio daintervencdo divina

Figura21. Hammatt Billings, "Eva and Tom Reading the Bible", Uncle Tom's Cabin; or Life Among the
Lowly (Boston: John P. Jewett and Co., 1853)

N&o se pode afirmar com seguranca se Harriet Beecher Stowe tomou parte na escolha das
cenas a serem representadas. O mais provavel é que essas decisdes tenham ficado a cargo
do ilustrador, ou resolvidas em conjunto com o editor John P. Jewett, também, o possivel

responsavel por sua contratacdo (Morgan 2007: 22-24). Propde-se, contudo, que Stowe era

8 [organizados, explicados e dotados de sentido com base na existéncia de realidades espirituais]
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consciente do papel da representacdo visual. Recorrendo a uma de suas biografias, Morgan
reproduz o pensamento da autora de que “[t]here is no arguing with pictures and everybody
is impressed with them, whether they mean to be or not®; e de que seu objetivo ao
escrever 0 romance era “to hold up in the most lifelike and graphic manner possible
Slavery, its reverses, changes, and the negro character®™ (Wilson 1941: 260 apud Morgan
2007: 24). Morgan critica as ilustracfes de Billings, alegando que o ilustrador apenas repete
as cenas comuns (de escravos suplicantes, familias separadas e valores cristdos) da
iconografia antiescravista (2007: 24). No entanto, ha que se reconhecer a importéancia de
Billings na propagacdo oportuna desses ideais, bem como na concretizacdo dos objetivos da
autora.

O que Daugherty reaiza tem um efeito semelhante. Assim como ocorre com 0s
desenhos de Billings, as ilustragbes de Daugherty inserem o tema da escravatura no
contexto literério a que pertence, auxiliando na formacéo de uma tradicéo representativa da
obra— e, assim, “in the most lifelike and graphic manner possible Slavery, its reverses,

changes, and the negro character”®

(ibid.). Dessa forma, o conceito de fidelidade néo
apenas passa a ser aplicado as peculiaridades do novo contexto, como & maneira como as
diferencas representacionais “modelam” o texto (ou seja, como a escravatura e 0 negro sdo
visuadizados e assimilados) na cultura que recebe a obra. Os desenhos de Daugherty
diferem consideravelmente dos de Billings e dos demais ilustradores da obra. Firmado na
tradicdo da arte moderna do primeiro periodo e possuindo uma historia de proximidade
com outras correntes estéticas, como o impressionismo americano ou o fovismo de Matisse
(cf. Heroic America 1988: 27), os desenhos de Daugherty parecem refletir, a0 mesmo
tempo, a visibilidade do primeiro e aimpulsividade do Ultimo. Essas caracteristicas seriam
destacadas especid mente na pintura de murais (em particular, a partir da década de 1930), a
gue o artista se dedicou concomitantemente a ilustracdo. O reconhecimento pela sua arte,

no entanto, ocorreu em ambas as frentes.

% [n&o existem argumentos contra as imagens e todos se impressonam com das, quer das tenham
intencéo ou nao]

® [apresentar de maneira gréfica e o mais realista possivel, a Escravatura e seus reversos e mudancas, e o
carater do negro]

% Cf. nota 65.
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Seu Uncle Tonm's Cabin parece mesmo ser a fusdo de ambas, a julgar pelo estilo
monumental dos desenhos. Neles, o realce das formas, obtido pelos tragos grossos e a
demarcacdo dos limites entre as tonaidades claras e escuras (embora essas Ultimas
prevaecam) destacam as figuras e tornam a sua visualizagdo mais objetiva. Além disso, a
condensacdo dos elementos, fazendo-os preencher a maior parte dos espacos em cada uma,
promove solidez e estabilidade; e, auxiliada pelas molduras (que, quando ndo tracadas
propriamente, sdo formadas pelas linhas angulares dos elementos cénicos), individualizam
as figuras, chamando atencdo para o0 seu contetido. O préprio uso da moldura expressa a
idéia de destacamento, como se viu no capitulo primeiro. Esses recursos, ao final, ndo
apenas conferem uma estrutura macica aos desenhos, como separam 0S momentos
escolhidos, levando a um aprofundamento de suas significagOes. Essas definicdes sao
significativas, principalmente, porque a retratacdo que Daugherty faz do romance beira o
escultural ou, mesmo, o teatral. Por exemplo, h& pouca énfase nas cenas de acdo, a
densidade das figuras sendo o principa fator a contribuir para tanto. As linhas grossas
retém o movimento, dificultando o efeito de progresséo continua da narrativa visual. Acima
de tudo, porém, esses recursos sd0 fundamentais no posicionamento estatico das
personagens, de modo que as implicagbes de suas qualidades descritivas possam ser
observadas. E como se estivessem em exibicio em uma galeria de arte (ou, mesmo, em
atuacdo sobre um palco) e, assim, suspensas, avaiadas pela expressividade de seus corpos.

As caracteristicas dos desenhos de Daugherty aproximam-nos do que Peter Stoneley
(1999) descreve como “castracdo” no texto de Uncle Tom's Cabin, em que o corpo do
negro é visto como objeto de desegjo pelo homem branco, mas, cuja concretizagdo sexua
deve ser reprimida em favor da disciplina (p. 57). De acordo com o autor, nesse romance,
bem como em Black Beauty (1877), de Anna Sewell, “[b]oth writers were attracted by the
black or animal body, yet the morality of their fiction dictated that these projections of
desire be beaten into Christian humility®” (ibid.). Isso é notério nas ilustracbes de
Daugherty, por exemplo, ndo na descricdo em si do corpo, mas, em sua apresentacdo como
item de consumo. As cenas da venda de uma escrava em um leil&o [Fig. 22] e de Sambo e

67 [ambas as escritoras eram atraidas pelo corpo do negro ou do animal; contudo, 0 moralismo de suas ficcdes
exigiaque projecdes do desejo fossem sublimadas na humildade cristd]
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Quimbo sendo treinados por Legree [Fig. 23] sdo enféticas dessa idéia. Na primeira, a
comegar pelo anonimato da figura (o que denota o préprio anonimato do escravo), mais do
gue suas caracteristicas humanitarias, seu corpo € que deve ser valorizado e mostrado a
maneira escultural das estétuas gregas, para que se cumpra nele o epiteto (informado pela
legenda) de que “Human property is high in the market®” . E, na segunda, Sambo e Quimbo
sd0 exibidos como num concurso de fisiculturismo, com as pernas e os pés ligeiramente
afastados (ou com um dos pés posicionado mais para trés, no caso de Quimbo), os bracos
levantados até a altura dos ombros, os punhos para dentro, forcando a contracdo dos
musculos, e 0 pescoco flexionado para o lado, de modo que todas as definicOes de seus
corpos sejam vistas em detalhes. A propria postura das personagens, especialmente de
Quimbo, com os olhos fechados, como que expressando orgulho pelas formas fisicas,
remete a0 poder de seducdo do corpo. O chicote presente na méo de Sambo, entretanto, traz
a lembranca a idéia de que o desegjo carnal deve ser castigado na doutrina cristd. Assim,
como Stoneley (ibid.: 55) afirma “these novels both facilitate and impede a consuming

gaze™, em situagBes nas quais “the black male body is exposed, and punished, a the same

time’™.

Figura 22. James Daugherty, "Human Property is High in the Market", Uncle Tom's Cabin
(New York: Coward McCann, 1929)

%0 produto humano tem um valor alto no mercado]
9 [ esses romances facilitam e impedem o olhar devorador]
o corpo do homem negro é exposto e punido, a0 mesmo tempo]
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“Lagree had trained Sambo and Quimbe in sovagences and brulality®

Figura 23. James Daugherty, "Legree Had Trained Sambo and Quimbo in Savageness and Brutaity",
Uncle Tom's Cabin (New Y ork: Coward-McCann, 1929)

De fato, isso pode ser observado até mesmo na relagdo de Legree e Tom, que
Daugherty expressa na gravura abaixo [Fig. 24]:

“Yer mine, none, body and soull”

Figura 24. James Daugherty, "Y er mine, now, body and soul!", Uncle Tom's Cabin
(New York: Coward-McCann, 1929)



112

Nessa figura, a condicdo de subjugado de Tom, caido, em pose teatral, aos pés de (um néo
menos teatral) Legree, é negada pela legenda, “Yer mine, now, body and soul! ™ e se
enguadra em uma outra sugestéo de Stoneley, para o texto, sobre as relacfes entre o poder
sexud e a raga. Para o autor, primeiramente, nas culturas inglesa e norte-americana do
seculo X1X, as preocupacOes de género sdo gerdmente acompanhadas da questéo racial,
sendo essas categorias que se constroem e se evocam mutuamente (ibid.: 55-6). Stoneley
cita Leslie A. Fiedler (1960) em sua lembranca de que, na literatura, 0 homem branco
sempre foge com o negro (Huck e Jim, Hawkeye e Chingachgook, Ishmael e Queequeg) e
relaciona a medida da “masculinidade” branca ao “primitivisno” do outro, quer animal,
negro ou indio (apud. Stoneley 1999: 56)’2. O autor propde, ainda, que, embora fosse
errbneo homogeneizar o imperialismo britanico e a escravatura americana, em ambos, as
tentativas de dominio do branco sobre a outra raga é sempre uma tentativa de dominar a s
mesmo (ibid.). Recorrendo a autores como George Santayana (1922) e Christopher Lane
(1995), Stoneley afirma que

[t]he suggestion [inferida de ambos os autores] is that colonia rule implies a firm
authority, placing a distance between the judicious ruler and his passionate, childish
subject. But the desireto rule is precisely that — a desire— and the ruler is always
and inevitably marked by the passion that he seeks to isolate and to govern’ (ibid.:
57)

Dese modo, a maneira como Legree e Tom sdo mostrados por Daugherty expressa
essencialmente uma relacdo de desgo sublimado, como modo de reafirmacdo da

superioridade branca.

" Tu émeu, agora, de corpo eamal]

? |sso pode ser estendido para as histérias no formato de Robinson Crusoe (conhecidas como
“Robinsonades’, que, de acordo com Stoneley (1999: 56), compdem a “variante imperia” da relagdo do
branco com araca indigena. Para 0 autor, em todos os casos, escrever sobre as racas de pele escura é escrever
sobre 0 desgjo e evitar 0 desgjo, uma vez que a pel e escura representa a atracdo sexua e ainocénciainfantil.

" [a sugestdo é que a regra imperia implica em autoridade consolidada, que coloca distancia entre o
governante criterioso e o sidito apaixonado e pueril. Mas, 0 desgjo de governar é preci samente isso — desgjo
— e o governante € sempre e inevitavelmente marcado pela paix&o que procuraisolar e dominar]
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No entanto, Daugherty va aém, na retratacdo da histéria como um todo, no
sentido de que as emocdes do “outro”, em questdo — no caso, de Uncle Tom — sdo
também levadas em conta. 1sso é percebido, especidmente, na sua relagd com Eva, na
gual as nuances de seducdo e contencdo do desejo sdo vistas de ambos os lados.
Inicid mente, as ilustracbes de Daugherty distinguem-se das demais por ndo gpresentarem
as passagens mas comumente ilustradas da amizade entre Tom e Eva, como as
circunsténcias de seu encontro e a classica cena do resgate da menina, no rio, ou a ndo
menos tradicional, em que, no jardim de sua casa, Eva coloca uma coroa de flores ao redor
do pescogo de Tom. As passagens selecionadas pelo artista concentram-se nos anseios de
Eva e possuem forte conotagdo sexual. Na cena da compra de Tom, por St. Clare,
primeiramente representada [Fig. 25], a legenda, “Papa, do buy him! it's no matter what

Thay

you pay.”™ define uma aspiragdo futil, na qual a menina é mostrada na frivolidade do

momento e Tom é visto na condicdo essencial de objeto de consumo:

“Papa, do buy him! it's no matier what you pay.”

Figura 25. James Daugherty, "Papa, Do Buy Him! It's No Matter What Y ou Pay", Uncle Tom's Cabin
(New Y ork: Coward-McCann, 1929)

™ [ Papai, compre-0, compre-o! N&o importa o quanto pague]
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S840 notaveis a respeito dessas conotacdes, por exemplo, a idade mais avangada de Eva,
beirando a adolescéncia, em vez dos cinco ou seis anos, da narrativa textual, (cf. Stowe
1965: 147)), o olhar voltado para o pai, que sorri, como em face de um novo “capricho” da
filha, a énfase da legenda de que se trata de um caso comum de as criancas desgjarem
objetos vistos em lojas, supermercados, e assim por diante, e pedirem que os adultos os
comprem, e Tom, com a cabeca baixa e visto de costas, apenas como “a large, broad-
chested, powerfully-made man, of full glossy black™” (Stowe 1965: 24).

E nas demais retratagdes do relacionamento de Tom com Eva que esses anseios
parecem ser mutuos. Nas gravuras abaixo, por exemplo [Figs. 26 e 27], ndo apenas Tom é

participante do desegjo, como esse sentimento |he parece conflitante:

“Tom carvied her frail little form in his arms rosting on a pilow’

Figura 26. James Daugherty, "Tom Carried her Frail Little Form in His Arms Resting on a Pillow",
Uncle Tom's Cabin (New Y ork: Coward-McCann, 1929)

’® [Tum homem grande e forte, de ombros e peito largos, cuja pele brilhava pela negruraintensal
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It seoke in her atrange yearnings, and strong, dim emotions.

Figura 27. James Daugherty, "It Woke in Her Strange Y earnings, and Strong, Dim Emations’,
Uncle Tom's Cabin (New Y ork: Coward-McCann, 1929)

Primeiramente, a questéo da idade de Eva torna propicia uma relagdo amorosa entre as
personagens. Na gravura 26, por exemplo, a menina aparenta uma idade ainda maior que
nas duas outras. Nao seria absurdo a um observador aheio ao texto pensar tratar-se de uma
cena entre recém-casados, em que 0 noivo tradicionalmente carrega a noiva para 0 gposento
de nupcias, sendo que a legenda também oferece margem para tanto. Além disso, o olhar
terno de Eva para Tom, 0 brago em seu pescoco, denotam claramente uma cena de amor,
em gque ambos estdo rendidos um ao outro — pois, a cabeca baixa, recorrente na retratacéo
de Tom, é também entendida como voltada para Eva. Na gravura 27, isso se torna mais
evidente, porque as personagens seguram nas maos. Mas, as sugestdes da legendae de Tom
com a outra mdo na Biblia revelam que os “desejos estranhos’ e as “emocgdes fortes e
obscuras’, de fato, também Ihe pertencem e o colocam dividido entre o querer e o poder,

entre a fragilidade e a forca bruta, entre a cor de sua pele e a de Eva, entre o0 corpo e o
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espirito, entre a fé e a paixdo. Assim, contrariamente ao Tom “suplicante”, de Billings, o
Tom de Daugherty é essencia mente um Tom em conflito.

Umaironiacom relagdo aisso é o fato de que Daugherty nédo esta distante do texto.
Ao contrario, todas as legendas selecionadas para suas gravuras sao extraidas da narrativa
verbal, o que demonstra que o texto também propbe esse tipo de observacdo das
personagens. Assim, S0 as passagens, 0S aspectos e 0s elementos que o artista escolhe
enfatizar que criam as significagdes diversificadas para a obra e que, portanto, ndo devem
ser vistas como infiéis. Primeiramente, as ilustracbes de Daugherty concentram-se nas
personagens, o que evidencia o lado humano na retratacdo da obra. 1sso pode ser percebido
pela extensa valorizacdo das formas e pelo proprio tamanho das figuras, geralmente
ocupando uma pégina inteira™ (exceto pelas vinhetas de inicio e final de capitulo), que as
colocam em destaque para o leitor. As linhas grossas e as tonalidades carregadas
contribuem nesse sentido, ndo apenas por retirarem a énfase do movimento, mas, por
promoverem uma condicdo estatica para as figuras, na qual o seu conteido se coloca em
aberto, passivel de observacdo e concentragcdo em suas significagdes mais profundas. Além,
sobretudo, de estarem muito mais proximas da realidade, em decorréncia da retratacdo
factual, o que promove umamaior identificagdo com o leitor.

Esse modo representativo enquadra a obra numa visdo menos tradicional, em face
dos temas destacados nas ilustragbes anteriores, ou, como nas de Billings, readizadas as
véperas da Guerra de Secessdo (1861-1865). Note-se, por exemplo, que Daugherty
comp0s seus desenhos no auge da primeira fase do modernismo, uma época de valorizagéo
da subjetividade, da descoberta da sexualidade — hgja vista a revolucéo ocasionada pelas
teorias de Freud, conhecidas ja desde o inicio do século XX —, cujos vaores sdo influentes
em sua visdo diferenciada da obra. De fato, ambos os ilustradores representam a viséo de
seu tempo dos acontecimentos descritos no livro e, ao fazerem, gudam amodelar amaneira
como (principalmente, embora ndo exclusivamente) os americanos véem a escravatura, o
negro e as idéias transmitidas pela obra. Assim, sugere-se que o conceito de fidelidade
estgjaligado também aum tipo de arte que se sustente como representativade um momento

" E que refletem aimportancia com que a histéria é tratada nessas il ustrages.
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literario, cultura e/ou estético e das principais idéias relacionadas a ele(s); e que sua

aplicacdo nailustracdo deve ser vista de modo distinto de como se aplica a traducéo verbal .

2.2.2. A questdo do ponto de vista

Um fator a ser levado em conta, por exemplo, é o ponto de vista a partir do qual a histériaé
mostrada no meio visual. Comegando pelo tipo de narrativa, se as descrigdes em primeira
pessoa fossem representadas literdmente e esse congtituisse o critério para a sua
consideracdo como representacdes fiéis da histdria, em varios casos 0s protagonistas ndo
poderiam participar das cenas descritas. Supondo-se o exemplo de um texto que
empregasse a narrativa em primeira pessoa e no presente, como Jim Hawkins o faz nos
titulos dos capitulos em Treasure Island, “1 go to Bristol”, “I Strike the Jolly Roger”, ou
David Copperfield, em sua histéria, “I Am Born”, “I Observe’, “I Have a Change”
(embora ndo o facam na narrativa em si), as cenas teriam de ser mostradas a partir do seu
ponto de vista, 0 que o excluiria do cenério. E, na maioria dos casos em que as narrativas
em primeira pessoa se ddo com o narrador, contando uma historia passada, da perspectiva
do presente, do mesmo modo, as gravuras ndo seriam fiéis, uma vez que gpresentariam as
cenas como se estivessem acontecendo no momento da leitura, criando, assim, uma
discrepancia entre a narrativa, no passado, e os acontecimentos, no presente. E também o
caso que, sgja qual for o narrador, a linguagem figurativa empregada no texto ndo seria
passivel de descricdo literal no meio pictorico. Supostamente, o artista poderia utilizar-se de
procedimentos como o0 acréscimo, a explicitacdo e, aé mesmo a traducdo literal,
mencionando visualmente os elementos em questdo na passagem. O gque se quer dizer € que
ndo seria literal no sentido de um tipo de descricdo, na qua ficasse explicito o uso de
metaforas, o formato satirico, aironia, por exemplo, na narrativa textual; e que, portanto,
ndo poderiam constituir critérios de julgamento dasilustracdes fiéis ao texto.

O gue acontece a esse respeito € que, nailustragdo, o narrador € o ilustrador, o que
pressupde, independentemente do narrador textual, uma terceira pessoa apresentando a

histéria visualmente. Em Sketches New and Old (1875), de Mark Twain, ha uma iniciativa
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notavel de True Williams de demarcar a narrativa em primeira pessoa por meio da propria
representacd do autor, de modo que a figura de Mark Twain aparece nas gravuras,
protagonizando vérios contos do livro — tais como “My Watch: A Little Instructive Tale”,
“Politica Economy”, “Jounaism in Tennessee”, “Niagara’, entre outros (cf. David 2001:
22-57). Mas, mesmo nesse caso, 0 autor ainda é visto primeiramente como personagem, o
gue o diferencia do narrador. Além disso, h4 que se pensar, que o narrador ndo
necessariamente deve ser confundido com o autor; e que, mesmo que 0 sga, IS0 hao
significara nadapara os leitores que ndo o conhecam””.

E também o caso que a narrativa visual se da de modo distinto que a narrativa
textual. Embora isso pareca 0 6bvio a se afirmar, € Uutil no sentido de esclarecer porque a
referéncia textual pode se dar de modo indireto na ilustracdo. 1sso € mencionado num
trecho de Michael Hancher (1985), abaixo:

[flurthermore, the presupposition of [...] reference is difference — a difference
between the two kinds of sign (“linguistic” vs. “graphic’), and a consequent
difference in the contents of the signs. It is impossible to say something the same
way in pictures as in words; therefore, impossible to say quite the same thing. [...]
[T]here is no question of discrepancy between text and illustration, only of
difference’™ (Hancher 1985: 113).

E pode ser exemplificado com as ilustragdes. Note-se como, em David Copperfield, o
desenho de Browne [Fig. 28] faz um comentério irdnico sobre as personagens:

" De fato, David (2001: 56-57) afirma que os desenhos de Williams promoveram o nome de Twain entre o
publico; bem como tornaram as suas fei¢des conhecidas, uma “ comodidade’ para o autor.

8 [além disso, 0 pressuposto da referéncia é a differenca — uma diferenca entre dois tipos de signo
(‘linglistico” vs.“gréfico”), e uma conseqiiente diferenca no contelido dos signos. E impossivel dizer uma
coisa da mesma maneira em palavras e imagens; portanto, impossivel dizer a mesma coisa. N&o ha nenhum
problema de discrepanciaentre o texto e as il ustragtes, apenas de diferenca]
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Gor P at Chacroh,

Figura 28. Hablét Knight Browne, "Our Pew at Church”, David Copperfield
(London: Bradbury and Evans, 1949)

como, em The Last of the Mohicans, o ponto de vista € elevado, na gravura “The Baéttle at
the Glenn’s Falls’ [Fig. 29], colocando o préprio leitor suspenso, no ar, quase alcangando

as cataratas e muito préximo de Magua e Heyward:

Figura29. N. C. Wyeth, "The Battle a the Glenn's Fals', The Last of the Mohicans
(New York: Scribner's Sons, 1919);
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como, em Oliver Twist, aironiasobre afigurade Fagin, em seu encontro com Oliver [Fig.

30] étransmitida pela sobreposicdo dagravura e alegenda

Oliver introduced to the respectable Old Gentleman

Figura 30. George Cruikshank, "Oliver Introduced to the Respectable Old Gentleman",
Oliver Twigt (Chapman and Hall, 1937);

como, em Robinson Crusoe, a solidédo do protagonista é representada por sua quase fuséo

com apaisagem [cf. Fig. 31]:

Figura31. N. C. Wyeth "All thiswhile | sat upon the ground, very much terrified and dejected”, Robinson
Crusoe (New York: Cosmopolitan Book Corporation; London: Harrods Ltd., 1920);
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como, em Gulliver's Travels, a aparéncia de Gulliver nas ilustragdes de Thomas Morten
[cf. Fig. 32], corresponde a como a personagem era vista nas representacdes da obra no
seculo XVIII: “young and docile, naive, with just a persuasive touch of vanity, cheerily
footloose, long-suffering and at times heroic, optimistic, likeable’ (Welsher 1988: 86).

Figura32. Thomas Morten, "Gulliver in Lilliput", Gulliver's Travels
(New York: Oxford University Press, 1984);

e como, em Treasure Island, a dificuldade da caminhada de Jim Hawkins e o Capitdo [Fig.
33] é expressa (além da inclinagd de seus corpos, acompanhando a montanha, em
contraste com a arvore ereta, em paralelo) pelas meias sujas das personagens, pelo suor no
braco de Jim e, especidmente, pela fusdo de suas pernas direita e esquerda, que sdo
confundidas entre qual perna esteja atrés e qua na frente, representando o proprio andar
truncado pela dureza em si do caminho e pela desigualdade dos passos de John Silver, que

0 obriga ao mesmo ritmo em func¢éo da corda que puxa, atada a sua cintura:

" [jovem, décil, ingénuo, com um leve toque persuasivo de futilidade, alegre e independente, paciente e &s
vezes herdico, otimista, amave]
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Figura 33. N. C. Wyeth "Jim Pulled by Long John Silver”, Treasure Island
(New York: Scribner's Sons, 1911)

Esses exemplos delineiam a presencade umaterceira pessoa entre o narrador textual
e o leitor, que vai direcionando o enfoque onde deseja, quer pelo modo representacional,
guer pelo uso de tons e cores, quer pela expressdo de emocdes. Eles, entdo, sugerem que as
guestdes de fidelidade ao texto ndo se aplicam a ilustragdo no sentido da transposicéo litera
dos elementos textuais para a linguagem visual, mas, antes, propdem outras questdes como
fidelidade a que tendéncias, fidelidade a que valores; e, nesse sentido, um comentério de
Lynton Lamb (1962: 14) com respeito as pinturas de Delacroix e Millais dacenada“Morte
de Ofélia’®®, em Hamlet, é de interesse antes de concluir este capitulo: no contraste das
duas obras — em que 0 autor constata, na versdo do primeiro artista, a identificacdo do
salgueiro, mas, a auséncia de detalhes como as flores listadas por Shakespeare e, no

segundo, a presenca de todas as flores, mas, a auséncia da sugestdo de morte —, Lamb

8 |_amb refere-se a pintura de Eugéne Delacroix, originalmente composta em 1838 e reproduzida em 1853 e
posteriormente elaborada como litogravura (1843), versdes que sdo mais conhecidas, e a pintura pré-rafadita
de John Everett Millais, de 1851-52, em exposi¢do na Tate Gallery, em Londres.
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conclui que “it is only too easy to be faithful in detail and false to the whole®”. Assim, é
preciso que, acima de tudo, a pergunta seja: “Fidelidade: relacionada a que negociacdes
entre o texto e a imagem?’ Esses pressupostos so suficientes para visudizar a ilustragéo
como forma de traducéo, realizada de modo a inserir o texto em uma determinada tendéncia
literaria e/ou estética, ou, mesmo, ideol dgica da cultura a que a obra pertenca; e o ilustrador
como um outro criador de sentido. E também inferido que o leitor participa ativamente
desse processo, fazendo a ponte entre a linguagem verbal e visual e, assim, relacionando as
nuances representativas de cada uma, o que revela, por fim, a ilustragdo cumprindo as
funcdes primaria e secundarias natraducéo do texto para o meio visual.

8 [é muito facil ser fidl aos detalhes e infiel ao todo]. Lamb, de fato, cita com frase a afirmagdo de
Hippolyte Taine, “para ser fiel aos detalhes, sdo infiéisao todo”, expressa em suas Taine' s Notes on England,
de 1957 ereferida na obrade Lamb na pagina 13.
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A IMAGEM NO LIVRO ILUSTRADO TRADUZIDO
Quando a llustracéo € a* Traducéo da Traducéo”

Os aspectos da ilustracdo literaria descritos no capitulo anterior séo aplicaveis ao livro
ilustrado original, para o qual as ilustracbes foram elaboradas pela primeira vez, e a
outras edicdes da obra, principalmente em outras linguas, em que ora sdo publicadas
com o0s primeiros desenhos, ora recebem novas ilustracdes. Nesse caso, a ilustracéo
pode ser designada como a “traducdo da traducdo”, visto constituir-se o produto da
traducdo da linguagem verbal em visual (como vem sendo considerada) e que se da, a
priori, a partir de um texto traduzido. Mas, essa ndo € a Unica “combinacdo” na qual a
imagem e o texto podem incorrer nesse tipo de publicacdo. De fato, contrariamente ao
primeiro ilustrador de uma obra, que, mais certamente, se baseia apenas no texto
original (quando € o caso de se basear em um texto) para compor as ilustragdes, o
ilustrador de uma obra traduzida pode contar com uma variedade maior de fontes.
Principalmente se se tratar dos denominados cléassicos literarios, amplamente traduzidos
e ilustrados, ele podera contar com as ilustracGes originais, com as ilustragcbes em
reedi¢bes da obra na mesma lingua ou em linguas diferentes, com o texto traduzido e até
mesmo o texto original; de modo que suas fontes serdo tdo variadas quantas forem as
referéncias a obra de que possa dispor.

E 0 que se observa em algumas edicbes brasileiras das obras analisadas no
capitulo anterior e que receberam novos desenhos por ocasido de suatraducéo, nas quais
s80 notorias as referéncias a mais de uma fonte. As obras do corpus estéo entre as mais
traduzidas no Brasil. Em seu estudo sobre as traducdes brasileiras de escritores norte-
americanos do seculo XIX, que se dedicaram a ficcdo em prosa, Irene Hirsch (2006)
inclui Mark Twain como o0 autor com maior nimero de publicacbes brasileiras,
somando cinquienta e seis livros, James Fenimore Cooper, com mais de vinte, e Harriet
Beecher Stowe entre aqueles com dez ou menos livros traduzidos e publicados no Brasil
(p. 55-56). Das obras estudadas, de acordo com a autora, The Last of the Mohicans, de

Cooper, possui quatorze versdes em portugués, The Adventures of Tom Sawyer e
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Adventures of Huckleberry Finn, de Twain, respectivamente, doze e sete versdes, e
Uncle tom’s Cabin, de Stowe, onze versdes (p. 57). Os autores britanicos sdo traduzidos
basicamente na mesma proporcéo. Pelo menos, com relacdo a Gulliver’s Travels, de
Jonathan Swift, Treasure Idand, de Robert Louis Stevenson, Robinson Crusoe, de
Daniel Defoe, Alice's Adventures in Wonderland, de Lewis Carroll e Oliver Twist e
David Copperfield, de Charles Dickens, cada uma foi encontrada em mais de dez
traducdes brasileiras.

Esses livros ndo sdo todos ilustrados, principalmente as edi¢cbes mais antigas.
Titulos como (As) Aventuras de Tom Sawyer, (As) Aventuras de Huck(leberry Finn) e
Robinson Crusoe, por exemplo, que se encontram entre os primeiros a serem traduzidos,
por Monteiro Lobato, na primeira metade do século XX, sdo mais comuns em edicOes
ilustradas s6 depois de meados desse século. As ilustragbes sGo mais comuns também
em colecOes especificas. As séries “ Cléssicos da Literatura Juvenil”, da Abril Cultural,
“Elefante”, da Ediouro/Tecnoprint, “Grandes Aventuras’, da Editora Abril (com
traducdes concedidas pela Ediouro/Tecnoprint), “Obras Célebres’ da Melhoramentos,
“Eu Leio”, da Atica, “Reencontro”, da Scipione e as publicagdes do Circulo do Livro
s80 comumente ilustradas, ao passo que as edi¢des do Clube do Livro ou da Editora W.
M. Jackson, para citar duas, na maioria das vezes ndo trazem ilustracbes. Esses dados
sdo significativos por revelarem, por exemplo, que as edi¢Oes ilustradas encontram-se
mais comumente em edicles integrais ou adaptacdes, geralmente dirigidas ao publico
juvenil. Essas observactes, no entanto, fazem parte apenas dos objetivos generalizados
do estudo, de modo que, o tema das ilustragdes, com referéncia ao publico ou as
colecBes provavelmente suscitard mais perguntas do que respostas. Como se pretende
analisar, seguindo a linha do estudo, o que acontece quando as ilustracbes sdo criadas a
partir de textos traduzidos ou “migram” da obra original para as publicagdes brasileiras,
aidéia é estimar o quanto as ilustracdes contribuem para uma visdo da obra nos padroes
da cultura estrangeira ou da cultura alvo, que implicariam como traducdo visual do
texto. Mas, ndo deixa de ser um intuito que, em qualquer dos casos, as conclusdes a que
se chegar sirvam de ponto de partida para estudos mais aprofundados (visto que, desta
vez, apenas no ambito generalizado) tanto da questdo editorial quanto das obras em

particular. E o que se pretende com este capitulo final.
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3.1. AILUSTRACAO EM EDICOES TRADUZIDAS DO CORPUS DE ESTUDO

As edicOes brasileiras ilustradas das obras em estudo dividem-se em duas categorias. as
gue receberam novas ilustracdes por ocasido da traducéo do texto e as que reproduzem
o0s desenhos de edi¢cbes estrangeiras, quer sejam as da primeira edicdo, elaboradas pelo
ilustrador original, quer as de outras edi¢cbes estrangeiras, ilustradas por artistas
diversos. De modo geral, as edicdes pertencentes as colecdes “Cléassicos da Literatura
Juvenil”, da Abril Cultural, “Obras Célebres’, da Melhoramentos, “Elefante”, da
Ediouro/Tecnoprint, “ Reencontro”, da Scipione e “Eu Leio”, da Atica sfo geralmente
ilustradas por artistas brasileiros', ao passo que o Circulo do Livro apresenta ilustracbes
de artistas estrangeiros em algumas edi¢des, como € o0 caso do espanhol (Vicenc)
Ballestar, cujos desenhos séo reproduzidos nas tradugdes de A Ilha do Tesouro (1986),
As Aventuras de Tom Sawyer (n/d) e O Ultimo dos Moicanos (1986)°. A série “Obras-
Primas Universais’, uma colecdo mais recente da Melhoramentos, também emprega
ilustracdes de artistas estrangeiros, particularmente franceses, e a propria traducéo é
realizada indiretamente do francés. E o caso das edicdes de As Aventuras de Tom
Sawyer e A Ilha do Tesouro, langadas nessa colecéo e de demais obras publicadas até o
momento, que ndo se incluem no corpus’. Depois das colegBes, as ilustragdes
estrangeiras sao reproduzidas em edicdes especificas, como uma edicdo rara de Oliver
Twigt, lancada pela Melhoramentos (Dickens n/d), com as ilustragbes originais de
George Cruikshank, a edicdo de As Viagens de Gulliver, que reproduz as ilustracfes de
Thomas Morten, de 1865 (Swift n/d), a edicdo de Aventuras de Alice no Pais das
Maravilhas, lancada pela Summus Editorial (Carroll 1986), que reproduz as ilustracbes
de Lewis Carroll para o manuscrito da obra, a edicdo da L&PM (Carroll 1998), que
reproduz os desenhos de Tenniel para a primeira edicéo e a edicdo da Jorge Zahar
(2002), de fato, atraducdo de The Annotated Alice, com notas de Martin Gardner, que

! Taiscomo N. A. Reis e Jayme L efo, que ilustraram a edicéo de A Ilha do Tesouro da Atica (Stevenson
2002), Rogério Soud, que compds os desenhos para As Aventuras de Tom Sawyer, da Atica (Twain 1997),
Lila Figueiredo, que ilustrou David Copperfield, da Abril Cultural (Dickens 1972), entre outros.

2 AsilustragBes de Ballestar sdo reproduzidas também em uma edicio de As Aventuras de Tom Sawyer,
publicada na colecdo “ Grandes Sucessos’, da Abril, com o texto de Luisa Derouet.

3 S50 elas: O Chamado Selvagem, de Jack London, A Volta ao Mundo em Oitenta Dias, de Jilio Verne, O
Livro da Selva, de Rudyard Kipling e Heidi, de Johanna Spyri, todas publicadas no final da década de
1990.



127

(portanto) também reproduz os desenhos de Tenniel. As edi¢cBes mais antigas, como as
lancadas pela Brasiliense em meados do século XX, geralmente ndo trazem ilustracOes
e, quando o fazem, ndo informam o nome do ilustrador. Exemplos séo as edi¢Oes de
Alice no Pais das Maravilhas (Carroll 1960) e Robinson Crusoe (Defoe 1972),
traduzidas por Monteiro Lobato. E as edicdes de Oliver Twist ndo sdo geralmente
ilustradas. Apesar das traducdes integrais da obra, como a de Anténio Ruas (Dickens
1993) e a iniciada por Machado de Assis e concluida por Ricardo Lisias (Dickens
2002), asilustracdes sdo inexistentes nesses volumes.

O numero de ilustraces varia nessas edigoes, estendendo-se de sete, como na
edicdo de Robinson Crusoe da Scipione (Defoe 1992) e oito, em A Cabana do Pai
Tomas (Stowe 1969) até trinta e seis, na edicdo de David Copperfield da Hemus
(Dickens 1981) — embora, nesse caso, elas parecam constituir vinhetas, uma vez que
colocadas no inicio e final dos capitulos e pelo tamanho pequeno. A média fica entre
guinze e vinte e cinco. Desse nimero, na maioria das traducdes, elas ocupam toda a
pagina; ou dividem-se entre as ilustraces de pagina inteira e aquelas ocupando apenas
uma parte da pagina, geralmente no inicio ou no final da pégina. E o caso das edicBes
gue trazem os desenhos de Ballestar (cf., por exemplo, Twain n/d; Stevenson 1986).
Chama atencdo nesses livros, que as ilustragbes aparecam ocupando duas péaginas
paralelas, ndo apenas de modo a mesclarem-se ao texto, mas fazendo com que, em
vérias dessas ocasifes, ele assuma a forma dos desenhos, ou pareca fazer parte dele. E
na edicdo de As Aventuras de Huckleberry Finn pela Atica (Twain 1997) é notével a
moldura arredondada, geralmente colocada sozinha em uma pagina em branco, que,
desse modo fecha o desenho de fundo escuro, isolando-0, e dando impressdo ao leitor
de que ele observa a histéria a partir de uma luneta, vendo apenas o que o didmetro
reduzido pode captar. Essas edi¢cdes sdo muito distintas das edi¢cdes da Melhoramentos
gue reproduzem os desenhos franceses. Nessas tradugdes, os desenhos abundam, nas
mais variadas formas. Ha varios tipos de imagens. gravuras em preto e branco e
coloridas, aquarelas e fotografias, utilizadas para fins variados. Além das ilustracGes da
passagem propriamente ditas, os assuntos tratados (como os utensilios de piratas e a
“bussola’, no trecho de A Ilha do Tesouro [Fig. 1]) séo rodeadas de informacgtes
histéricas a seu respeito, instrucdes de emprego, no caso de objetos, e assim por diante.

As péginas desses volumes sdo bastante “carregadas’.
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O BAD DO MARLJO

fig.4-10.
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Figura 1. Francois Place, "exemplos de péginas em A |lha do Tesouro", A Ilha do Tesouro
(S&0 Paulo: Mehoramentos, 1996)

3.2. PRINCIPAIS ASPECTOS TRADUTOLOGICOS DASILUSTRACOES

Analisadas como traducdo visual nas obras traduzidas, as ilustragbes sdo estimadas
tanto em relacdo a0 texto traduzido (e que supostamente ilustram), como,
inevitavelmente, em comparacdo com a obra original. Esse cotejo é importante porque
pode revelar as transformagdes da obra na passagem para a outra cultura, bem como 0s
niveis onde ocorrem. Por exemplo, se uma determinada passagem é sempre repetida nas
ilustragdes “traduzidas’ ou geralmente omitidas, isso pode ser significativo em ambos
os casos. Ainda, se as figuras reproduzem os elementos culturais do texto original, ou
dos desenhos originais, nas ilustragdes do texto traduzido, pode-se observar até que
ponto essas inser¢des da cultura original é influente na visdo do texto de acordo com os
seus padrdes. E se pode avaliar, por fim, o tratamento do tema, na literatura receptora,
por meio da representacdo visual. A descricdo das ilustragbes como categoria de
traducdo na obra traduzida, que tera inicio, tem em vista esses propositos e aponta 0s

seguintes aspectos.
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3.2.1. O uso de procedimentos tradutérios

A primeira observacdo a respeito das ilustragbes nas obras traduzidas € o uso de
procedimentos tradutorios, em especial, dos modelos descritos por Vinay & Darbelnet
(1958/2000) e Delisle et. al. (1999)* e exemplificados com os desenhos de Jo de
Oliveira para a edicdo de Alice no Pais das Maravilhas da Editora Atica (Carroll 1997),
Claudia Scatamacchia para Alice no Pais das Maravilhas do Circulo do Livro (Carroll
1982), A. L. Bowler para Alice no Pais das Maravilhas da Brasiliense (Carroll 1960) e
Lila Figueiredo para aedicdo de David Copperfield da Abril Cultural (Dickens 1972).
No primeiro exemplo, de J6 de Oliveira, que retrata o episddio da queda de
Alice no buraco-poco [Fig. 2], ha o emprego da omissdo: ao passo que o texto original
(Carroll 1995: 3-4) e o texto traduzido (Carroll 1997: 14-16) apresentam as paredes do
poco como cheias de prateleiras com livros, quadros e objetos pendurados, e uma queda
vagarosa da personagem (que tinha até mesmo tempo de agarrar alguns dos objetos e
recoloca-los no lugar), a xilogravura mostra o poco completamente vazio, e Alice, em
uma gueda vertiginosa e assustadora. Além disso, o desenho pode ser considerado um
erro de traducdo®, uma vez que Alice esta caindo de cabeca para baixo, contrariamente

aostextos.

Figura2. Jo de Oliveira, "A Quedade Alice", Alice no Pais das Maravilhas (Sdo Paulo: Atica, 1997)

* Cf. nota 16 da Introduc&o e/ou péagina 23 do Capitulo 2
® O erro de traducéio é classificado por Delisle et. al. (1999) como um procedimento tradutorio.
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No segundo exemplo [Fig. 3], de Lila Figueiredo, o emprego da condensacao:

il ‘ ]
WY Nt S !

Figura 3. LilaFigueiredo, (esq.) "Chegadaa Yarmouth"; (dir.) "O Reencontro de Velhos Amigos',
David Copperfield (S&o Paulo: Abril Cultura, 1972)

Por esse procedimento pode-se concentrar 0 conteido de todo um capitulo, como a
ilustradora faz com os de nimero trés e trinta e um, de modo que todos os episddios
possam ser vistos em uma unica figura. Para que isso ocorra, a técnica € a da visao
panordmica, em que 0s elementos concretos mencionados no texto, como as
personagens e o0s substantivos envolvidos na descricdo, sdo vistos de longe — dai a
composicdo caricata, sem pormenores e sem diferenciacéo das figuras — apresentando
apenas uma idéia generalizada da passagem. Note-se, entretanto, que, na gravura da
direita, a indistingdo das personagens expressa a propria confusio no desembarque das
pessoas gque estavam no navio, em que David Copperfield ndo conseguia encontrar seus
amigos e tampouco podia ser visto por eles, no “bolo humano” que se formara (cf.
Dickens 1972: 212).

No ultimo exemplo, a adaptacdo da imagem, de acordo com a faixa etéria do
texto traduzido; exemplificada com as edicdes de Alice no Pais das Maravilhas. Nesse
conjunto [Figs. 4 e 5], asgravurasde A. L. Bowler e Claudia Scatamacchia representam

Alice, respectivamente, na edicdo da Brasiliense, com traducdo de Monteiro Lobato e
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idealizada para criancas (Carroll 1960) e na edicdo do Circulo do Livro, com texto de
Sebastido Uchoa Leite, dirigido ao publico adulto e académico (Carroll 1982):

i

Figurad. A. L. Bowler, "Alice", Figura 5. Claudia Scatamacchia, "Alice",

Alice no Pais das Maravilhas Aventuras de Alice no Pais das Maravilhas
(S8o Paulo: Brasiliense, 1960) (S&o Paulo: Circulo do Livro, 1982)

Note-se que a Alice de Bowler [Fig. 4] ndo aparenta mais do que cinco anos de idade e
0s tracos de seu rosto, o laco no cabelo, o figurino e o tipo de desenho (caricatural)
contribuem para sua associagdo a uma Alice mais infantil e mais fantasiosa do que a
Alice de Scatamacchia. Nesse desenho [Fig. 5], comecando pela composicao factual,
com tracos que lembram a figura humana, todos os demais detalhes a associam a uma
Alice mais adulta: a aparéncia de uma moca entre quinze e dezessete anos, 0 cabelo
penteado, o vestido decotado. Juntando com os pés descalcos, as pernas abertas, o olhar
languido e o liquido que escorre por debaixo de seu corpo, tem-se uma Alice até mesmo

com toques de sensualidade, de maior apelo ao segundo tipo de audiéncia.

3.2.2. Prioridades descritivas

As prioridades descritivas dos ilustradores variam de edicéo para edicdo. Em A Cabana

do Pai Tomas, ilustrada por Lee (Stowe 1969a), algumas cenas coincidem com as
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passagens geralmente retratadas no original de Hammatt Billings (Stowe 1853), tais
como “A Negociacdo sobre a Venda de Tom” (cf. Stowe 1969a: 13), “Tom se
Despedindo de Clo€” (ibid.: 17), “Elisa Escapando pela Geleira’ (ibid.: 37) e o
“Salvamento de Eva’ (ibid.: 58), mas, em outros momentos, ilustracbes como a do
“Cavalo do Mercador Escapando” (ibid.: 30) ou a cena do “Leildo de Escravos’ (ibid.:
90), tem prioridade ante outras como “Tom sendo Torturado” ou “Tom e Eva no
Jardim”. Essa cena, por exemplo, é priorizada na edicéo ilustrada por (provavelmente, o
pintor Francesco) Parlagreco (Stowe 1969b), juntamente com a de “Eva no Leito de
Morte” (cf. Stowe 1969: 122) e do “Espancamento de Tom” [Fig. 6] (ibid.: 147),

ademais das ja mencionadas.

Figura 6. Parlagreco, "O Espacamento”, A Cabana do Pai Tomas (Sdo Paulo: Melhoramentos, 1969)

Héa casos, como no exemplo acima, em que a gravura omite personagens da
cena. Nesse exemplo, Sambo e Quimbo ndo sdo mencionados na figura, apenas na
passagem textual; e, em ambas as edic¢bes, ndo ha referéncia a personagens como Tops,
Miss Ofélia, Jorge Shelby, entre outros, caracterizadas nas respectivas traductes de
Herberto Sales (Stowe 1969a) e Alfredo Gomes (Stowe 1969b). Esses casos se repetem
em outras edigbes. em As Aventuras de Huckleberry Finn, ilustrada por Rui de Oliveira

(Twain 1997), Jim aparece em apenas uma gravura (das onze totais) e, mesmo assim, ao
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fundo, na jangada, atras de Rel, sem proeminéncia no cenério (cf. Twain 1997: 156); e,
em Robinson Crusoe, ilustrado por Lee (Defoe 1970), Sexta-Feira aparece apenas uma
vez, ao longe, dentro da canoa, com Crusoe (cf. Defoe 1970: 96) e ha o indicio de sua
presenca na cena em gue Robinson Crusoé mata um canibal, por ocasido do seu
salvamento — pela inclusdo da parte de uma perna no canto direito inferior do desenho
(cf. ibid.: 87 [Fig. 7]:

Figura7. Lee, "Robinson Crusoé Atirando em um Fugitivo", Robinson Crusoe
(Rio de Janeiro: Tecnoprint, 1970)

3.2.3. Diferencas fisicas das personagens

Com relacéo a aparéncia, as personagens diferem bastante entre uma edicdo e outra, a
comecar pela idade. Afora os casos mencionados das Alices de A. L. Bowler (Carroll
1960) e Claudia Scatamacchia (1982), acima, também podem ser citados os exemplos
de Gulliver, na edicdo da Scipione (Swift 2002), que aparenta ser um menino de dez
anos, na visdo de Mariangela Haddad; e na edicdo da Matos Peixoto (Swift 1964), em
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gue parece ter mais de quarenta anos [Fig. 8]. Eva, na edicdo da Melhoramentos (Stowe
1969b) € também bastante contrastante com as demais, aparentando entre dezoito e
vinte e trés anos. E o Capitédo Silver de A Ilha do Tesouro é bastante jovem tanto na
visdo de Ballestar (Stevenson 1986) quanto nade N. A. Reis e Jayme Ledo (Stevenson
2002). Abaixo, exemplo de Silver de Ballestar [Fig. 9].
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Figura 9. Ballestar, "Capitdo Silver e Im", A llha do Tesouro (S&o Paulo: Circulo do Livro, 1986)



135

Além da idade, as personagens diferem entre si e de seus correspondentes nas obras
estrangeiras com relacdo as caracteristicas fisicas. Chamam a atencéo o Huck de Rui de
Oliveira (Twain 1997) e o Tom Sawyer de Francois Place (Twain 1998), ambos de

cabelos louros e sardas; e, novamente, a Eva de Parlagreco, de cabelos pretos.

3.2.4. Diferentes tratamentos de elementos culturais

Os elementos culturais, em geral, recebem dois direcionamentos visuais, sendo
reproduzidos na cultura alvo, ou substituidos por e ementos proprios desse sistema. Nas
edicdes de O Ultimo dos Moicanos, com desenhos de Nico Rosso (Cooper 1979) e O
Ultimo Moicano, ilustrado por Oswaldo Storni (Cooper 1967), si mantidas as
caracterizagdes dos indigenas americanos, nos desenhos brasileiros, bem como de suas

vestimentas, aderecos e figurino [cf. Figs. 10 e 11]:
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Fi gufa 10. Nico Rosso, "Olho-de-Fal céo, Figura1l. Oswaldo Storni, "Chingachgook",

Chingachgook e Uncas', O Ultimo dos O Ultimo Moicano
Moicanos (Sao Paulo: Abril Cultura, 1979) (S&0 Paulo: Melhoramentos, 1967)

Nos desenhos anénimos da edi¢cdo de Robinson Crusoe pela Brasiliense (Defoe 1972),

por outro lado, Sexta-Feiratem a aparéncia de um indio brasileiro (cf. Fig. 12):
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Figura 12. anénima, "Sexta-Feira", Robinson Crusoe (Sao Paulo: Brasiliense, 1972)

E Sexta-Feira tem feicbes do indigena brasileiro também nas ilustracdes de Storni
(Defoe 1967) para Robinson Crusoe, editado pela Melhoramentos (cf. Fig. 13):

Figura 13. Oswaldo Storni, "O Salvamento de Sexta-Feira", Robinson Crusoe
(S&0 Paulo: Mehoramentos, 1967)
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Um outro exemplo da transposicdo de elementos culturais para a cultura de
chegada pode ser visto na gravura de Rogério Soud para As Aventuras de Tom Sawyer
da Atica (Twain 1997), por meio da estrela na lapela do delegado (bem como do seu

figurino), o que o caracteriza como o “xerife’ americano [Fig. 14]:
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Figura 14. Rogério Soud, "Prisdo de Muff Potter", As Aventuras de Tom Sawyer (S8o Paulo: Atica, 1997)

Por fim, o exemplo na edicdo de Alice no Pais das Maravilhas, ilustrada por Lila
Figueiredo (Carroll 1972), no qual o elemento da outra cultura, o0 “narguil€”, por meio
do qua a Lagarta fuma durante sua conversa com Alice, é substituido por um

“cachimbo” na traducdo de Monteiro Lobato, e ilustrado como tal na edicéo brasileira
da Abril Cultural [Fig. 15]:

Figura15. LilaFigueiredo, "Alice e aLagarta', Alice no Pais das Maravilhas
(S&o Paulo: Abril Cultural, 1972)



138

Interessante a respeito desse exemplo € que, na edicéo da Brasiliense (Carroll 1960), na
gual o texto de Lobato € primeiramente editado, a reproducéo das ilustracoes
estrangeiras — de fato, embora ndo mencione o nome da ilustradora nos créditos, as
ilustragdes contidas nessa edicéo sdo de autoria da artista inglesa A. L. Bowler — faz
com se tenha, no texto, a mencdo de um “cachimbo” (Carroll 1960: 34) e, na gravura, o

“narguilé’ [Fig. 16]:

Alice e 0 Bicho-Cabdudo entreolharam-se por alguns instantes em siléncio. Por
fimtirou ele o cachimbo da boca e perguntou-lhe em voz sonolenta:

— Quem évocé?

Figura16. A. L. Bowler, "Alice ea Lagarta’, Alice no Pais das Maravilhas
(S&0 Paulo: Brasiliense, 1960)

3.2.5. Mencao/Omissdo de elementos tabus

Os elementos considerados tabus (por serem conectados, por exemplo, a temas raciais,
de violéncia, sexo, religido, entre outros) sdo também tratados opositivamente, sendo
ora mencionados, ora omitidos nas edi¢cdes. Em As Aventuras de Huckleberry Finn,
ilustradas por Rui de Oliveira (Twain 1997), o enfogue em Huck, tira o foco de outras
personagens ou episddios. Como mencionado, 0 proprio Jim aparece em apenas uma
gravura. Nas Aventuras de Huck, ilustradas por Alberto Naddeo (Twain 1979),
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contrariamente, ha uma abertura maior para os temas do romance. Nos desenhos dessa
edicdo Jim aparece acorrentado, Rei e Duque sdo mostrados em fuga e, depois,
desfrutando do produto do roubo (juntamente com Huck) e ha armas de fogo presentes

em varios desenhos (cf. Fig. 17):

Figura17. Alberto Naddeo, "Jim na Cabana", Aventuras de Huck (S&o Paulo: Abril Cultural, 1979)

Também na edicdo de Robinson Crusoe ilustrada por Rogério Nunes Borges (Defoe
1992), Crusoe ensina Sexta-Feira a utilizar uma arma; e, numa outra edi¢cdo da obra
ilustrada por Oswaldo Storni (Defoe 1967), Crusoe |é a Biblia para Sexta-Feira. E, por
fim, o exemplo de As Viagens de Gulliver, da Abril Cultural (Swift 1973): a0 passo que
as passagens escatologicas sdo geralmente omitidas ou suprimidas nas versdes textuais
(Milton 2002: 110-112), de modo original, Gulliver aparece com os calgdes com 0s
fundos rasgados na gravura de Lila Figueiredo [Fig. 18]:
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Figura 18. Lila Figueiredo, "Gulliver sobre o Exército em Lilliput" Viagens de Gulliver
(S&0 Paulo: Abril Cultural, 1973)

3.2.6. Influéncia de outros trabalhos

Constata-se, por fim, a influéncia do trabalho de outros ilustradores na criacdo das
ilustragdes em obras traduzidas. O desenho de J6 de Oliveira[Fig. 19], em Alice no Pais
das Maravilhas (Carroll 1997) exemplifica a influéncia do desenho original, de Tenniel
[Fig. 20], em seu trabalho:

Figura19. J6 de Oliveira, "Alice na Cozinha da Figura 20. John Tenniel, "Pig and Pepper",
Duquesa’, Alice no Pais das Maravilhas Alice's Adventures in Wonderland
(S&o Paulo: Atica, 1997) (London: Penguin, 1965)



141

E, no ultimo exemplo, o desenho de [Fig. 21] comparado com o de Walter Paget [Fig.
22]:

Figura2l. Lee, "Jm e Silver", A llha do Tesouro Figura 22. Walter Paget, "Jim and Silver",
(Rio de Janeiro: Ediouro/Tecnoprint, 1970) Treasure Iland (London: Cassdll & Co., 1899)

A primeira vista, a soma desses fatores revela dois direcionamentos nas
ilustracdes brasileiras, um primeiro, que as aproxima da cultura do original, e o
segundo, que as mantém mais perto da cultura alvo. A mencéo de que a edicdo de
Oliver Twist reproduz as ilustracdes de George Cruikshank, por exemplo, ndo apenas
propde a0 leitor que “as coisas serdo vistas como sa0”, como se transforma numa
estratégia de mercado para valorizar o texto traduzido; e, contrariamente, a visdo de
Sexta-Feira como se fosse um indigena brasileiro pode levar a crer que néo se trata de
um texto traduzido. Mas, as coisas parecem ser assim, apenas a primeira vista: as
caracteristicas que acabam de ser apontadas revelam uma amplitude maior para a
imagem ilugtrativa e para o texto traduzido, em combinacdes que ultrapassam as
classificagfes. Isso significa que, quer o artista se distancie do original ou mantenha-o
bem préximo do seu trabalho, ainda assim, o contexto em que vive e a maneira como

lida com essas questdes implicara em uma obra sempre original de sua parte. O papel da
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ilustracdo, no entanto, continuard 0 mesmo: ela serd utilizada como forma de reescritura

para construir, reiterar, contestar ou negar esses direcionamentos.
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CONCLUSAO

A ILUSTRACAO COMO REESCRITURA

E a Natureza llimitada da | magem

No inicio desta pesquisa, tinha-se em mente que ilustracdo era uma forma de traducéo
do texto, realizada de modo a enquadré-1o nas correntes literarias, estéticas, ideoldgicas,
etc. de seu tempo, por meio de sua representacdo pictérica. Pensava-se a imagem na
concepcdo de Lefevere (1992a; 1992b) da traducdo literaria que, como forma de
reescritura do texto € capaz de molda-lo para estar em conformidade com esses padroes.
Essas propogtas estdo mantidas: considera-se que os resultados do capitulo primeiro séo
consistentes, tanto para a visdo da imagem como representativa do texto (por sua
capacidade mimética dos padrbes descritivos textuais), quanto para 0 Seu
estabelecimento como forma de traducgo. E significativo, por exemplo, que as teorias
utilizadas (apesar de suas divergéncias, em particular, com relacdo ap conceito de
fidelidade) tenham confluido para a visdo da imagem essencialmente como forma de
referéncia. Considera-se que esse pressuposto tenha ampliado a margem para uma
ligacdo da imagem com o texto, em que ambos ndo deixassem de ser vistos enquanto
sistemas independentes.

Mantém-se também as conviccdes iniciais para com os resultados do capitulo
segundo. Pensa-se que a atividade ilustrativa estd em total coeréncia com a atividade
tradutoria, ndo apenas no sentido pratico de sua realizacdo, mas, nos aspectos tedricos
da aplicabilidade dos conceitos tradutoldgicos ao estudo da imagem. E julga-se que o
conceito de fidelidade, como discutido a respeito da imagem, resume Varios outros
conceitos (como o de equivaléncia textual, para citar apenas um), no sentido da medida
de preocupacdo que desperta nos estudos da ilustracéo literéria, bastando observar a
opinid&o dos tedricos dessa area e a maioria dos estudos de caso envolvendo a ilustracéo
de literatura.

As conviccdes somente foram revistas, com relacdo aos resultados do ultimo
capitulo. Inicialmente, considerava-se que a ilustracdo na obra traduzida levava a duas

vertentes no contexto nacional: a aproximagao do livro traduzido ao universo da obra
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original (por meio da inclusdo de seus referentes na imagem criada para o texto
traduzido) e, contrariamente, a obra vista pelo prisma da cultura alvo, por meio da
assimilagao desses referentes na imagem “traduzida’. Tinha-se em mente, em particular,
a teoria de Lawrence Venuti (1995) sobre a estrangeirizacdo e a domesticacdo dos
referentes culturais na traducdo, que seria aplicada a traducéo visual. Esse conceito
ainda € visto na imagem: pensase que exemplos como os do “narguil€’ sendo
substituido pelo “cachimbo”, na ilustracdo de Lila Figueiredo para Alice no Pais das
Maravilhas, ou de Sexta-Feira visto nos padrfes da cultura brasileira sGo exemplos
perfeitos de domesticacdo na ilustracéo e se encaixam na teoria de Venuti; do mesmo
modo que a reproducdo de ilustracdes originais ou a influéncia de artistas estrangeiros
no trabalho do ilustrador brasileiro o fazem em sentido inverso. O que muda € que essas
nocdes ndo S80 mais vistas como estaveis, mas, passiveis de reorganizacéo a cada vez
gue o texto é traduzido e interpretado na cultura alvo e (portanto) ndo podendo ser
encaixadas em sistemas binérios. Fica, porém (por sorte!), que, em todos os casos, a
ilustracdo reescreve os valores textuais, traduzindo-o em imagens, seja qual for o seu

direcionamento.



145

REFERENCIAS

Fontes primérias

CARROLL, L. Alice in Wonderland, illust. Lewis Carroll. Hertfordshire: Wordsworth
Editions, Ltd., 1995.

. The Annotated Alice, intr./notes Martin Gardner, illust. John Tenniel.
London: Penguin Books, Ltd. 1965.

. The Annotated Alice, intr./notes Martin Gardner, illust. John Tenniel.
London: Penguin Books, 2001.

. Alice no Pais das Maravilhas, trad. Isabel de Lorenzo, ilust. Peter Newell.
Sé0 Paulo: Sol/Objetivo, 2000.

. Alice no Pais das Maravilhas e Alice no Pais do Espelho, trad. Monteiro
Lobato, ilust. Lila Figueiredo, S&o Paulo: Abril Cultural,1972.

. Alice no Pais das Maravilhas, trad. Monteiro Lobato, [ilust. A. L. Bowler].
Séo Paulo: Brasiliense, 1960.

. Aventuras de Alice no Pais das Maravilhas, trad. Sebastido Uchoa Leite,
ilust. Lewis Carrol. Sdo Paulo: Summus Ed., 1980.

. Alice no,Pal's das Maravilhas, trad. Ana Maria Machado, ilust. J6 de
Oliveira. Sa0 Paulo: Atica, 1997.

. Alice — Edicdo Comentada, trad. Maria Luiza X. de A. Borges, ilust. John
Tenniel Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2002.

. Alice no Pais das Maravilhas, trad. Rosaura Eichenberg, ilust. John Tenniel.
Moinhos de Vento: L&PM Editores S/A, 1998.

. Aventuras de Alice no Pais das Maravilhas, trad. Sebastido Uchoa Leite,
ilust. Claudia Scatamacchia. S0 Paulo: Circulo do Livro, 1982.

. Alice no Pais das Maravilhas, trad. |sabel de Lorenzo, ilust. Peter Newell,
S30 Paulo: Sol Editora, 2000.



146

. Alice au pays des merveilles, trad. Isabelle Herbauts and Anne Herbauts,
ilust. Anne Herbauts. Tournai: Casterman, 2002.

COOPER, James Fenimore. The Last of the Mohicans: A Narrative of 1757, illust. N. C.
Wyeth. New Y ork: Charles Scribner’s Sons, 1919.

. O Ultimo dos Moicanos, trad. Miécio Téti, ilust. Nico Rosso. Sdo Paulo:
Abril, 1979.

. O Ultimo Moicano, trad. Jannart Moutinho Ribeiro, ilust. Oswaldo Storni.
Sa0 Paulo: Melhoramentos, 1967.

DEFOE, Daniel. Robinson Crusoe, illust. N. C. Wyeth. New York: Scribner’s Sons,
1957.

. The Life and Adventures of Robinson Crusoe, intr. Edward Lucie-Smith,
illust. J. J. Granville. London: Paddington Press, 1978.

. Robinson Crusoe, trad. Paulo Bacellar, ilust. Lee. Rio de Janeiro:
Ediouro/Tecnoprint, 1970.

. Robinson Crusoe, trad. Monteiro Lobato, ilust. Marguerita Bornstein. Séo
Paulo: Brasiliense, 1972.

. Robinson Crusoe, trad. Werner Zotz, ilust. Rogério Nunes Borges. Séo
Paulo: Scipione, 1992.

. Robinson Crusoe, trad. Guiomar Rocha Rinaldi, ilust. Oswaldo Storni. S80
Paulo: Melhoramentos, 1967.

DICKENS, Charles. Oliver Twist, illust. George Cruikshank. London: Penguin Classics,
2002.

. The Personal History of David Copperfield, illust. Hablét Knight Browne.
London: The Fraser Press, 1970.

. The Annotated Christmas Carol: A Christmas Carol in prose, illust. John
Leech, intr., notes and bibl. Michael Patrick Hearn. New York: Clarkson N. Potter,
1976.

GRIMM, Jacob; GRIMM, Wilhelm. Little Red Riding Hood, illust. Trina Schart
Hyman. New Y ork: Holiday House, 1983.

. Rapunzel, ret. Barbara Rogasky, illust. Trina Schart Hyman. New Y ork:
Holiday House: 1982.



147

. Show White, trans. Paul Heins, illust. Trina Schart Hyman. Boston: Little,
Brown, 1974.

HUGO, Victor. Notre-Dame de Paris, illust. Francois-Joseph-Aimé de Lemud, imp.
Perrotin. Paris. A. Garnier, 1844.

JANSSON, Tove. Kuka lohduttais Nyytida?, trad. Kirsi Kunnas, ilust. Tove Jansson.
Porvoo: WSQOY,, 1970.

. Who Will Comfort Toffle?, trans. Kingsley Hart, illust. Tove Jansson.
Porvoo: WSOY, 1991.

NERVAL, Gérard de. Oeuvres, ed. A. Bérguin e J. Richer. Paris. Editions Gallimard,
1974.

. Aurédlia, illust. Léonor Fini. Monaco: Jaspard Polus et Cie., 1960.
POTTER, Beatrix. The Tale of Peter Rabbit. London: Frederick Warne, 1903.

RACINE, Jean. Phedre, illust. Anne Louis Girodet-Trioson, imp. Didot. In: Théatre.
Paris: R. U. Massard, 1813.

STEVENSON, Robert Louis. Treasure Idand, illust. N. C. Wyeth. New Y ork: Charles
Scribner’s Sons, 1911.

. Treasure Idand, illust. Walter Paget. London: Cassell & Co., 1899.

__. Allhado Tesouro, trad. Duda Machado, ilust. N. A. Reis e Jayme Ledo. Séo
Paulo: Atica, 2002.

. A'llha do Tesouro, trad. Ecy de Aguiar Macedo, ilust. Lee. Rio de Janeiro:
Ediouro/Tecnoprint, 1970.

. A llha do Tesouro, trad. Alsacia Fontes Machado, ilust. Ballestar. S&o
Paulo: Circulo do Livro, 1986.

. A llha do Tesouro, trad. Ecy de Aguiar Macedo, ilust. Walter Hiine. Sdo
Paulo: Abril Cultural, 1979.

. A llha do Tesouro, trad. Luiz Antonio Aguiar e Marisa Sobral. ilust.
Francois Place, S8o Paulo: Melhoramentos, 1996.

STOWE, Harriet Beecher. Uncle Tom's Cabin or, Life Among the Lowly. New Y ork:
Harper & Row, Publishers, 1965.



148

. Uncle Tom's Cabin; or, Life Among the Lowly, Illustrated Edition, Complete
in One Volume, illust. Hammatt Billings, engr. Baker and Smith. Boston: J. P. Jewett
and Company, 1853.

. Uncle Tom's Cabin, designs James Daugherty. New Y ork: Coward-McCann,
1929.

. Uncle Tom's Cabin; or, Life Among the Lowly: A Tale of Save Life in
America. London: Nathaniel Cooke, 1853.

. A Cabana do Pai Tomas, trad. Herberto Sales, ilust. Lee. Rio de Janeiro:
Ediouro/Tecnoprint, 1969a.

. A Cabana do Pai Tomas, trad. Alfredo Gomes, ilust. Parlagreco. S&o Paulo,
Melhoramentos, 1969b.

SWIFT, Jonathan. Gulliver's Travels, illust. Thomas Morten. New York: Franklin
Library Oxford University Press, 1984.

TWAIN, Mark. The Adventures of Tom Sawyer, illust. True Williams. 1876. In:
. The lllustrated Mark Twain. New Y ork: Gramercy Books, 2000.

. Adventures of Huckleberry Finn (Tom Sawyer’s Comrade), illust. Edward
W. Kemble. 1884. In: . The lllustrated Mark Twain. New York: Gramercy
Books, 2000.

. Aventuras de Huck, trad. Herberto Salles, ilust. Alberto Naddeo. S&o Paulo:
Abril, 1979.

. As Aventuras de Huckleberry Finn, trad. Sergio Flaksman, ilust. Rui de
Oliveira. S&o Paulo: Atica, 1997.

Fontes secundérias

ALPERS, Svetlana. The Art of Describing: Dutch Art in the Seventeenth Century.
Chicago: University of Chicago Press, 1983.

ARISTOTELES. A Poética Classica, intr. Roberto de Oliveira Branddo, trad. Jaime
Bruna. S30 Paulo: Cultrix, 1988.

ARNHEIM, Rudolf. Art and Visual Perception: A Psychology of the Creative Eye.
Berkeley/Los Angeles/London: The University of California Press, 1974.



149

BAL, Mieke. Reading Rembrandt: Beyond the Word-Image Opposition. Cambridge:
Cambridge University Press, 1991.

BARKER, Martin; SABIN, Roger. The Lasting of the Mohicans. History of an
American Myth. Jackson: University Press of Mississippi, 1995.

BARRIOS, Vicente Martinez. “A Modernidade do Livro de Arte Brasileiro: A
Sociedade dos Cem Bibliofilos do Brasil na Colecdo de Obras Raras da UnB”. In:
Encontro Nacional da Associacdo de Pesguisadores em Artes Plasticas. 170. 2008,
Florianopolis. Panorama da Pesquisa em Artes Visuais: anais. Florianopolis. ANPAP,
2008. pp. 786-95.

BARTHES, Roland. The Responsibility of Forms, trad. Richard Howard. Berkeley/Los
Angeles. University of California Press, 1991.

BEHRENDT, Stephen C. “Sibling Rivalries. Author and Artist in the Earlier Illustrated
Book”, in Word and Image, Vol. 13, pt 1, 1997. pp. 23-42.

BERGER, John. Ways of Seeing. London: BBC and Penguin Books, 1972.

BLAND, David. A History of Book Illustration: The Illuminated Manuscript and The
Printed Book. London: Faber & Faber Ltd., 1958.

BLEWETT, David. The lllustration of Robinson Crusoe 1719-1920. Colin Smythe
Gerrards Cross, 1995.

CAMPOS, Haroldo. “Da Traducdo como Criacéo e como Critica’. In: Metalinguagem.
Rio de Janeiro: Vozes, 1967.

CARPENTER, Humphrey; PRICHARD, Mari. The Oxford Companion to Children’s
Literature. Oxford: Oxford University Press, 1984.

CHATMAN, Seymour. Sory and Discourse: Narrative Sructure in Fiction and Film.
Ithaca/LLondon: Cornell University Press, 1978.

COHEN, Jane R. Charles Dickens and His Original Illustrators. Columbus. Ohio
University Press, 1980.

COLERIDGE, Samuel Taylor. The Rime of the Ancient Mariner, illust. Gustave Doré.
New Y ork: Dove Publications, Inc., 1970.

COLLINS, Phillip (ed.). Dickens: The Critical Heritage. New Y ork: Barnes and Noble,
1971.

CORDERY, Gareth. An Edwardian’s View of Dickens & His lllustrators. Harry
Furniss's* A Sketch of Boz’ . Greensboro: University of North Carolina, 2005.

CRANE, Walter. Of the Decorative lllustration of Books Old and New. London:
Bracken Books, 1984.

DAVID, Beverly R. “The Pictorial Huck Finn: Mark Twain and His Illustrator, E. W.
Kemble’. In: INGE, M. Thomas (ed.). Huck Finn Among the Critics. A Centenial



150

Selection 1884-1894. Washington: United States Information Agency — Division for the
Study of the United States, 1984.

. Mark Twain and His Illustrators, Vol. | (1869-1875). Albany: Whitston
Publishing Company, Inc., 1986.

. Mark Twain and His lllugtrators, Vol. 11 (1875-1883). Albany: Whitston
Publishing Company, Inc. 2001.

da VINCI, Leonardo. Trattato della pittura, intr. e apparati Ettore Camesasca. Milano:
TEA, 1995.

DEFOE, Daniel. The Life and Surprising Adventures of Robinson Crusoe, Parts I, |1,
illust. Stanley Berkeley. London/Sydney: Griffith, Farran, Okeden & Welsh, 1890.

DELISLE, J. et a. Terminologie de la Traduction. Amsterdam: John Benjamins, 1999.

DeWALD. E. T. The Illustrations of the Utrecht Psalter. Princeton: Princeton
University Press, 1932.

DICKENS, Charles. The Letters of Charles Dickens, Volume Four, 1844-1846, ed.
TILLOTSON, Kathleen et. al. (eds.). The Pilgrim Edition. Oxford: Clarendon Press,
1977.

DIMITRIU, Rodica “Omission in Trangdlation”. In: Perspectivess Studies in
Trandatology, Vol. 12, No. 3, 2004. pp. 163-175.

DRIVER, Martha W. The Image in Print: Book Illustration in Late Medieval England
and Its Sources. London: The British Library, 2004.

FASS, Dan. Processng Metonymy and Metaphor. Greenwich/London: Ablex
Publishing Co., 1997.

FORSTER, John. The Life of Charles Dickens, ed. J. W. T. Ley. London: Cecil Palmer,
1928.

FREMINGER, Alex (ed.). Encyclopedia of Poetry and Poetics. Princeton: Princeton
University Press, 1965.

FRIEDMAN, Winifred. H. “Some Commercial Aspects of the Boydell Shakespeare
Gallery”. In: Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, Vol. 36. London: The
Warburg Institute, 1973. pp. 396-401.

GANNON, Susan. “The Illustrator as Interpreter: N. C. Wyeth's Illustrations for the
Adventure Novels of Robert Louis Stevenson”. In: Children’s Literature, Vol. 19. pp.
90-106.



151

GARRETT, Jeffrey. “The Aryan Alice & Other International Misunderstandings’.
Artigo virtual. Disponivel em: http://tlg.ninthwonder.com/rabbit/1.1/academy.htm.
Ultima consulta em 20 de novembro de 2008.

GILL, Bob; LEWIS, John. lllustration: Aspects and Directions. London: Studio Vista,
1964.

GREGO, Joseph (ed.). Pictorial Pickwiana: Charles Dickens and His lllustrators.
London: Chapman and Hall, 1899. Val. 1.

HANCHER, Michael. The Tenniel Illustrations to the Alice Books. [¢/l]: Ohio State
University Press, 1985.

HARTHAN, John. The History of the Illustrated Book: the Western Tradition. New
Y ork: Thames and Hudson, 1981.

HARVEY, John R. Victorian Novelists and Their Illustrators. New York: New York
University Press, 1971.

HASKELL, Eric T. “Picturing Nerval’ s Aurélia: Illustration as Interpretation”. In: Word
and Image, Vol. 3, No. 4, 1987. pp. 248-258.

HENRY, Auvril (ed.). Biblia Pauperum: A Facsimile and Edition. Aldershot: Scolar
Press, 1987.

HEROIC AMERICA: James Daugherty’s Mural Drawings from the 1930’s. Exhibition
Catalogue, org. Rebecca E. Lawton. The Frances Lehman Loeb Art Center, Vassar
College Poughkeepsie, New Y ork, 1998.

HODNETT, Edward. Five Centuries of English Book Illustration, London: Scolar
Press, 1990.

. Image and Text: Studies in the Illustration of English Literature. Aldershot:
Scolar Press, 1986.

HOLME, Geoffrey (ed.). British Book lllustration — Yesterday and To-Day, com.
Malcolm C. Salaman. London: The Studio Ltd., 1923.

HOLMES, James S. The Name and Nature of Trandation Sudies. Amsterdam:
Translation Studies Section, University of Amsterdam, Department of General Literary
Studies [rep. 1975; HOLMES 1988: 67-80], 1972.

. “Describing Literary Tranglations: Models and Methods’, HOLMES et al.
1978: 69-82 [rep. in HOLMES 1988: 81-91], 1978.

. Trandated!: Papers on Literary Trandation and Trandation Sudies.
Amsterdam: Rodopi, 1988.



152

JAKOBSON, Roman. “Aspectos Linguisticos da Traducdo”. In: Linglistica e
Comunicacéo, trad. |zidoro Blikstein e José Paulo Paes. S&o Paulo: Cultrix, 1988.

KALLENDORF, Craig. “The Aeneid Transformed: Illustration as Interpretation from
the Renaissance to the Present”. In: SPENCE, Sarah. Poets and Critics Read Vergil.
New Haven: Yale University Press, 2001.

KLAUDY, Kinga. “Explicitation”. In. BAKER, Mona (ed.). Routledge Encyclopedia of
Tradation Sudies. London/New Y ork: Routledge, 1998. pp. 80-84.

KRISTEVA, Julia. Desirein Language: A Semiotic Approach to Literature and Art, ed.
Leon S. Roudiez, trans. Thomas Gora, Alice Jardine, and Leon S. Roudiez. New Y ork:
Columbia University Press, 1980.

LAKOFF, George; JOHNSON, Mark. Metaphors We Live By. Chicago: University of
Chicago Press, 1980.

LAMB, Lynton. Drawing for Illustration. Londorn/New York/Toronto: Oxford
University Press, 1962.

LEACH, Elenor Winsor. “Illustration as Interpretation in Brant’s and Dryden’s Editions
of Vergil”. In. HINDMAN, Sandra (ed.). The Early Illlustrated Book - Essays in Honor
of Lessing J. Rosenwald. Washington: Library of Congress, 1982.

LEAVIS, Q. D. “The Dickens lllustrations: Their Function”. In: LEAVIS, F. R;;
LEAVIS Q. D. Dickens the Novelist. London: Penguin Books Ltd., 1994. pp. 429-479.

LEFEVERE, André. “Literary Theory and Translated Literature”. In: Dispositio, Vol.
VII, No. 19-20, 1982a. pp. 3-22.

. Trandation/History/Culture. London/New Y ork: Routledge, 1992a.

. Trandation, Rewriting and the Manipulation of Literary Fame. London/New
York: Routledge, 1992b.]

. “Mother Courage’'s Cucumbers — Text, System and Refraction in a Theory
of Literature” in VENUTI, L. (ed.) The Trandation Studies Reader, London and New
Y ork: Routledge, 2000. pp. 233-249.

LESSING, Gotthold Ephaim. Laokoon (1766). In: GOPFERT, Herbert G. (ed.)
Lessing’'s Werke, 6 vols. Munich: Carl Hanser Verlag, 1974.

. Laocoon: An Essay upon the Limits of Poetry and Painting, trans. Ellen
Frothingham. New Y ork: Farrar, Straus, and Giroux, 1969.

. Laocoonte ou sobre as Fronteiras da Pintura e da Poesia, intr., trad. e notas
Mario Selligman-Silva. S&o Paulo: [luminuras, 1998.



153

LESTER, Vderie Browne. Phiz, the Man Who Drew Dickens. London: Pimlico, 2006.

LIMA, Yone Soares de. A llustracéo na Producéo Literaria — SAo Paulo — Década de
Vinte. S0 Paulo: Ingtituto de Estudos Brasileiros, Universidade de S&o Paulo, 1985.

LUCAS, E. V. (ed.). The Letters of Charles Lamb. New Haven: Yale University Press,
1935.

MASSON, David. “Pendennis and Copperfield: Thackeray and Dickens’. In: North
British Review, 15, 1851. pp. 70-71.

MAY, Jill. “Illustration as Interpretation: Trina Hyman's Folk Tales’. In: Children’'s
Literature Association Quarterly, Vol. 15, No. 9, 1995. pp. 127-131.

MELO NETO, Jodo Cabral de. Antologia Poética de Jodo Cabral de Melo Neto. Rio de
Janeiro: José Olympio, 1973.

MESPOULET, Marguerite. Creators of Wonderland. New Y ork: Arrow Editions, 1934.

MICHAELIS, David. N. C. Wyeth, A Biography. New York: Knopf/Random House,
1998.

MILLER, J. Hillis. lllustration. London: Reaktion Books Ltd., 1992.

MITCHELL, W. J. T. Iconology: Image, Text, Ideology. Chicago/Longon: University of
Chicago Press, 1987.

NODELMAN, Perry. Words About Pictures. The Narrative Art of Children’s Picture
Books. Athens/London: The University of Georgia Press, 1988.

OITTINEN, Riitta I Am Me — | Am Other: On the Dialogics of Trandating for
Children. Tampere: University of Tampere, 1993.

. Trandating for Children. New Y ork/London: Garland Publishing Co., 2000.

PANOFSKY, Dora. “The Textual Basis of the Utrecht Psalter Illustrations’. In: The Art
Bulletin, Vol. 25, No. 1, 1943. pp. 50-58.

PAULSON, Ronald. Emblem and Expressionism: Meaning in English Art of the
Eighteenth Century. London: Thames and Hudson, 1975.

. “Hogarth and the English Garden: Visual and Verbal Structures’. In: HUNT,
John Dixon (ed.). Encounters: Essays on Literature and the Visual Arts. New York: W.
W. Norton & Company, Inc., 1971.

PEPPIN, Brigid. Fantasy: Book Illustration 1860-1920. London: Studio Vista, 1975.

PEREIRA, Nilce M. Alice no Brasl: Tradugbes, Adaptacdes e llustracdes. 2003.
Dissertacdo (Mestrado). Programa de Estudos Linglisticos e Literarios em Inglés,
Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo, 2003.



154

PLAZA, Jdlio. Traducéo Intersemidtica. Sao Paulo: Perspectiva, 2001.

PRAZ, Mario. Mnemosyne: The Parallel Between Literature and the Visual Arts.
Princeton: Princeton University Press, 1970.

SCHAPIRO, Meyer. Words and Pictures. On the Literal and the Symbolic in the
[llustration of a Text. The Hague/Paris. Mouton, 1973.

. “Cain’s Jawbone That Did the First Murder”. In: Art Bulletin, 24, 1942. pp.
205-212.

SCHNAIDERMAN, Boris. “Osvaldo Goeldi e Dogtoiévski: um Caso de Traducdo
Intersemidtica’. In: Revista da USP, no. 32, dez/fev 1996.

SCHWARCZ, Joseph. Ways of the Illustrator: Visual Communication in Children’s
Literature. Chicago: American Library Association, 1982.

SEGALL, Marshall; CAMPBELL, Donald T.; HERSKOVITS, Melville J. The
Influence of Culture on Visual Perception: An Advanced Sudy in Psychology and
Anthropology. Indianapolis’New Y ork/Kansas City: The Bobbs-Merrill Company, Inc.,
1966.

SELLIGMAN-SILVA, Mé&rio. “Introducéo/Intraducéo: Mimesis, Traducéo, Enargeiae a
Tradicdo da ut pictura poesis’. In: LESSING, G. E. Laocoonte ou sobre as Fronteiras
da Pintura e da Poesia, intr., trad. e notas Mario Selligman-Silva. S8o Paulo:
lluminuras, 1998.

SPINOZZI, Paola. “Interarts and lllustration: Some Historical Antecedents, Theoretical
Issues, and Methodological Orientations’. Journal of Illustration Sudies. Dez. 2007.
Disponivel em: http://www.jois.cf.ac.uk/articles.php?article=43. Consultado em 20 de
marco de 2008.

STEIG, Michael. Dickens and Phiz. Bloomingtor/London: Indiana University Press,
1978.

. “Dickens, Hablét Browne, and the Tradition of the English Caricature’.
Criticism, 11, 1969. pp. 219-33.

. “Structure and the Grotesque in Dickens. Dombey and Son, Bleak House”.
Centennial Review, 14, 1970. pp. 313-30.

STONELEY, Peter. “Sentimental Emasculations; Uncle Tom's Cabin and Black
Beauty. Nineteenth-Century Literature, Vol. 54, No. 1, 1999. pp. 53-72.

SUPERCEANU, Rodica. “Translation Procedures. a Didactic Perspective’. In:
Perspectives: Sudiesin Trandatology, Vol. 12, No. 3, 2004. pp. 194-207.

TAINE, Hyppolite. Taine's Notes on England, trans. E. Hyams. London: Thames and
Hudson: 1957.



155

TEIXEIRA LEITE, Jos¢ Roberto. A Gravura Brasileira Contemporéanea. Rio de
Janeiro: Editora Expresséo e Cultura S.A., 1966.

THE HOLY BIBLE. New International Version Anglicised. Londor/Sydney/Auckland:
International Bible Society, 2004.

THOMAS, Julia. Pictorial Victorians. The Inscription of Values in Word and Image.
Athens: Ohio University Press, 2004.

TOURY, Gideon. Descriptive Trandation Studies and Beyond. Amsterdam: John
Benjamins Publishing Co., 1995.

TSELOS, Dimitri. “English Manuscript Illustration and the Utrecht Psalter”. In: Art
Bulletin, Vol. 41, No. 2, 1959. pp. 137-149.

TWAIN, Mark. Life on the Mississippi. New York: Harper & Row, Publishers, 1965.

TYMOCZKO, Maria. Trandation in a Postcolonial Context. Manchester: St. Jerome,
1999.

VAN GOGH, Vincent. The Complete Letters of Vincent Van Gogh, Vol. 3. New Y ork:
Graphic Society, 1958.

VENUTI, Lawrence. The Trandator’s Invisibility. London/New Y ork: Routledge, 1995

VINAY, J; DARBELNET, J “A Methodology for Trandation”. In. VENUTI,
Lawrence (ed.). The Trandation Sudies Reader. London/New Y ork: Routledge, 2000.

WALL, Stephen (ed.). Charles Dickens. Harmondsworth: Penguin, 1970.

WAUGH, Arthur. “Charles Dickens and his Illustrators’. In: The Nonesuch
Dickensiana. Bloomsbury: The Nonesuch Press, 1937.

WEBSTER, Charles. Mark Twain: Business Man. Boston: Little, Brown, 1946.

WEITENKAMPF, Frank. The lllustrated Book: Notes on an Exhibition in the Print
Gallery of the New York Public Library. New Y ork: Bulletin of the New York Public
Libray, 1919.

WEITZMANN, Kurt. lllustrations in Roll and Codex — A Sudy of the Origin and
Method of Text Illustration. Princeton: Princeton University Press, 1947.

“Euripedes Scenes in Byzantine Art”. In: Hesperia — Journal of the
American School of Classical Studies at Athens, Baltimore: (¢/1), 1949. Vol. VIII, No. 2.
pp. 159-210, plates 25-36.

. Greek Mythology in Byzantine Art. Princeton: Princeton University Press,
1951.



156

. Ancient Book Illumination. Martin Classical LecturesVol. XVI. Cambridge:
Harvard University Press, 19509.

. The Place of Book Illumination in Byzantine Art. Princeton: The Art
Museum, University of Princeton, 1975.

WELSHER, Jeanne K. “Eighteenth-Century Views of Gulliver: Some Contrasts
Between Illustrations and Prints’. In: MOLLER, Joachim (ed.). Imagination on a Long
Rein: English Literature lllustrated. Marburg: Jonas, 1988.

WILKIE, David. “Remarks on Painting”. In. CUNNINGHAM, Allan. The Life of Sr
David Wilkie, Vol. 3. London: John Murray, 1843.

WILSON, Forrest. Crusader in Crinolinee The Life of Harriet Beecher Stowe.
Philadelphia: J. B. Lippincott, 1941.

WITTREICH JR., Joseph Antony. Angel of Apocalypse: Blake's Idea of Milton.
Madison: University of Wisconsin Press, 1975.

WYETH, Andrew et. al. An American Vision: Three Generations of Wyeth Art: N. C.
Wyeth, Andrew Wyeth, James Wyeth. Boston: Little, Brown, 1987.



Livros Gratis

( http://www.livrosgratis.com.br )

Milhares de Livros para Download:

Baixar livros de Administracao

Baixar livros de Agronomia

Baixar livros de Arquitetura

Baixar livros de Artes

Baixar livros de Astronomia

Baixar livros de Biologia Geral

Baixar livros de Ciéncia da Computacao
Baixar livros de Ciéncia da Informacéo
Baixar livros de Ciéncia Politica

Baixar livros de Ciéncias da Saude
Baixar livros de Comunicacao

Baixar livros do Conselho Nacional de Educacdo - CNE
Baixar livros de Defesa civil

Baixar livros de Direito

Baixar livros de Direitos humanos
Baixar livros de Economia

Baixar livros de Economia Doméstica
Baixar livros de Educacao

Baixar livros de Educacdo - Transito
Baixar livros de Educacao Fisica

Baixar livros de Engenharia Aeroespacial
Baixar livros de Farmacia

Baixar livros de Filosofia

Baixar livros de Fisica

Baixar livros de Geociéncias

Baixar livros de Geografia

Baixar livros de Histdria

Baixar livros de Linguas



http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1

Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo



http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1

