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RESUMO 
 
 
ANDREATTA, Helena F.; KUMMER, Mariana A. Desenvolvimento do projeto gráfico 
para um livro ilustrado de contos infantis. 2014. Trabalho de diplomação (Curso de 
Tecnologia em Design Gráfico) – Programa de Graduação em Tecnologia, 
Universidade Tecnológica Federal do Paraná. Curitiba, 2014. 
  
 
Este projeto tem como objetivo a criação de um livro infantil de contos de fadas 
ilustrado. Por meio de uma pesquisa teórica a respeito do surgimento e importância 
do gênero, determinou-se a função dessas narrativas e como elas foram adaptadas 
para transmitir valores ao leitor.  Foi analisado o que diferencia o conto de fadas de 
mitos e fábulas, visando determinar quais histórias podem compor o livro. Assim, 
foram selecionadas as narrativas com a mesma temática: o desenvolvimento moral 
do lobo. O papel das escolhas gráficas e como elas alteram a percepção da história 
tida pelo leitor foi discutido, juntamente com a capacidade comunicativa da 
ilustração. Determinou-se qual é a faixa etária da criança que gosta de contos de 
fadas, e qual é a melhor abordagem para se criar um livro para ela. O pop up, foi 
apontado como o recurso que mais atrai o interesse desta idade, por tanto, 
mecanismos utilizados na técnica foram estudados. 
 
 
Palavras-chave: Contos de Fadas. Livros Infantis. Livros de pop up. 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 

ABSTRACT 
 
 
ANDREATTA, Helena F.; KUMMER, Mariana A. A Development of a graphic project 

for a fairy tales’ book. 2014. Graduation paper (Technology in graphic design course) 

- Graduation program in Technology, Universidade Federal do Parana, Curitiba, 

2014 

  
 
This project has as objective the creation of an illustrated children's fairy tales book. 
Through a theoretical survey regarding the genre's appearance and importance were 
determined the functions of these narratives and how they were adapted to 
transmitting values to the reader. The factors which differenciate fairy tales from 
myths and fables have been analyzed with the purpose of determining which stories 
can compose the book. Therefore, the narratives with the same theme have been 
selected: the moral development of the wolf. The paper of the graphic choices and 
how they alter the initial perception of the reader have been discussed. alongside the 
comunicative capacity of the illustration. It has been determined which is the age 
group of the children that like fairy tales and which is the best approach to creating a 
book for it. The pop up was pointed out as the resource which most interests this 
age, so mechanisms used in this technic were studied 
 
Keywords: Fairy Tales. Children’s book. Pop Up Books. 
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1 INTRODUÇÃO  

 

Este projeto tem como objetivo a criação de um livro de contos de fadas 

ilustrado. Por meio de uma investigação teórica, seguida pela entrevista com o 

público alvo, foi possível unir os conteúdos pesquisados para gerar alternativas. 

Desse modo, a equipe conseguiu criar uma coletânea composta por elementos 

metalinguísticos. 

O público alvo para qual o trabalho se destinou foi crianças de 5 e 6 anos, 

conjecturando o interesse por livros e contos de fadas desta faixa etária. Cabe 

ressaltar que nesta idade, o jovem ainda não faz a leitura do texto sozinho, conta por 

sua vez, com o auxílio de um adulto. As ilustrações ajudam o responsável a efetuar 

esta prática, o qual apresenta um papel importante para a criança. É com a 

utilização de imagens que o jovem ainda não alfabetizado irá interpretar a narrativa.  

Os contos de fadas têm a função de ensinar à criança valores morais e 

práticas sociais desejáveis. Diferenciam-se das fábulas por apresentar uma 

progressão de aprendizado do protagonista. A lição aprendida irá lhe garantir a 

salvação ao final da história. A criança se identifica com o personagem e recebe 

esperanças de desenvolvimento.  

Ao selecionar as narrativas componentes da coleção, o grupo somou a 

necessidade de unificar sobre uma mesma temática as histórias à função dos contos 

de fadas. Foi decidido que a coletânea acompanharia o desenvolvimento do vilão, o 

lobo, demostrando suas escolhas, aprendizado e, ao final, sua redenção. 

As histórias podem ser adaptadas para esta finalidade sem problemas, 

porém a equipe decidiu por não fazê-lo. Cada conto cumpre individualmente o 

ensino de uma lição, importante para a criança. Encarar todos os contos como uma 

só narrativa deve ser uma opção, que aumenta às possibilidades de se pensar as 

histórias, e não um limitador. 

Para evidenciar a alternativa de se unir os contos, formando a história do 

lobo, a ilustração foi utilizada como recurso. Assim, sua função não está limitada ao 

ornamento das páginas, comunicando outras intenções além das propostas 

explicitamente nos textos.  
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Com a finalidade de atingir a criança, a ilustração foi somada à utilização de 

pop ups. A técnica é tida como uma surpresa agradável pelo jovem, sendo 

preferencia da grande maioria dos entrevistados na pesquisa. Portanto, além de 

agradar ao público, a ilustração foi potencializada, ganhando um grande destaque 

nas páginas. A imagem foi trabalhada como aliada do texto, reforçando e ampliando 

seus valores. 

A ilustração também foi pensada com o propósito de fazer uma ligação com 

a linguagem do pop up. Dessa maneira, os desenhos foram finalizados por meio de 

vetorização, tendo o intuito de lembrar as dobras e os recortes de papel.  

Mesmo com a coletânea direcionada ao público infantil, a equipe considerou 

o valor da relação estabelecida pela leitura do responsável para a criança. Portanto, 

o texto não foi eliminado, e sua tipografia se manteve como prioridade ao leitor 

adulto. 

As soluções possibilitaram uma abordagem diferente das apresentadas nos 

livros de contos de fadas tradicionais, mas sem alterar seu conteúdo. Novas 

alternativas de analisar a história foram acrescentadas, incentivando ainda mais o 

senso crítico do jovem leitor, este desenvolvido durante a prática de leitura. 

 

1.1 OBJETIVOS 

 

Os objetivos têm como função orientar o desenvolvimento do trabalho de 

diplomação. Partindo de um objetivo geral é possível iniciar a pesquisa e verificar 

conjecturas, a partir das quais se originarão os objetivos específicos. 

 

1.1.1 OBJETIVO GERAL 

 

Desenvolver um projeto gráfico para um livro ilustrado de contos infantis. 

 

1.1.2 OBJETIVOS ESPECÍFICOS 

 

Produzir uma coletânea de livros ilustrados de contos de fadas em pop up, 

destinado a crianças de 5 e 6 anos de idade.  
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2 A IMPORTÂNCIA DAS HISTÓRIAS VOLTADAS PARA O PÚBLICO INFANTIL 

 

As histórias infantis possuem um papel fundamental no desenvolvimento da 

criança. Por meio delas é possível estimular o raciocínio, a atenção, o senso crítico, 

a imaginação, a criatividade, a afetividade e o ensino de valores. As lições 

transmitidas nesses textos seguem o princípio da causa e do efeito, avaliando as 

consequências decorrentes de uma atitude, tendem a provocar um amadurecimento 

no leitor (FARIAS; RUBIO, 2012, p. 4). 

Enquanto diverte a criança, o conto de fadas a esclarece sobre 
si mesma, e favorece o desenvolvimento de sua personalidade. 
Oferece significado em tantos níveis diferentes, e enriquece a 
existência da criança de tantos modos que nenhum livro pode 
fazer justiça à multidão e diversidade de contribuições que 
esses contos dão à vida da criança (BETTELHEIM, 2002, p. 
12). 

Tatar (2004, p. 8) afirma que os contos infantis transmitem uma sensação de 

conforto às crianças, além de ajudá-las a atravessar a realidade e sobreviver em um 

mundo centrado na vida adulta. Estas histórias também libertam seus leitores do 

cotidiano enfadonho em que estão imersos, possibilitando a eles o prazer de 

derrotar monstros como gigantes, bichos-papões, ogros e demais seres que os 

adultos utilizam para representar. 

Contudo, por mais que apreciemos as histórias da infância, 
também as superamos, as abandonamos e as rejeitamos como 
coisas pueris, esquecendo seu poder não só de construir o 
mundo infantil da imaginação como de edificar o mundo adulto 
da realidade (TATAR, 2004, p. 8). 

Durante a infância, as narrativas trazem grandes contribuições para o 

desenvolvimento das crianças, contudo cabe afirmar que sua importância nem 

sempre é valorizada pelos adultos. Por conseguinte, os contos são encarados como 

desnecessários, quando de fato possibilitam muitas realizações ao seu público. 

Para Farias e Rubio (2012, p. 6), os contos de fadas dão a possibilidade à 

criança de brincar com os mistérios da vida, simulando acontecimentos de uma 

forma segura, sem se preocupar com a aprovação ou reprovação de um adulto. “Os 

contos de fadas são íntimos e pessoais, contando-nos sobre a busca de romance e 

riquezas, de poder e privilégio e, o mais importante, sobre um caminho para sair da 

floresta e voltar à proteção e segurança de casa.” (TATAR, 2004, p. 9). 
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2.1 ENSINO DE VALORES  

 

O ensino de valores é uma das finalidades mais evidentes dos contos 

infantis. Rodrigues e Oliveira (2009, p. 186 apud Becker, 2001) declaram com 

firmeza que estudiosos datam o surgimento dessa modalidade de literatura apenas a 

partir do século XVII, com a fundação do sistema educacional burguês. Esta nova 

classe buscava incitar comportamentos socialmente desejáveis nos leitores, 

utilizando-se da literatura infantil como um veículo de propagação dos valores 

burgueses.  

Os contos tendem a enfatizar as qualidades morais de cada personagem. 

Os protagonistas, de maneira generalizada, são valentes, pacientes, generosos e 

belos. Tais virtudes são recompensadas no fim da história, quando é mencionado 

que o heroi viveu feliz para sempre. Em contraste podemos citar a figura do vilão, 

representado por características físicas temorosas, anexas à uma personalidade 

terrível, que tem como fim a morte ou a fuga (FARIAS; RUBIO, 2012, p. 3).  

Dessa maneira, o conto exterioriza a moral e os valores dos personagens 

em suas características físicas, provocando repúdio no leitor ao imaginar a 

aparência do vilão ou a aceitação da imagem e dos valores presentes no 

comportamento do heroi. É possível citar como exemplo para enfatizar a maneira 

como as filhas da madrasta, do conto “Cinderela”, são retratadas. Em contraste com 

as belas imagens de Cinderela, suas irmãs malvadas ganham uma aparência 

repulsiva (figura 01), satirizando a tentativa de ambas de parecerem atraentes e 

belas pelo uso de roupas e ornamentos (TATAR, 2004, p. 41).  

 

Figura 01: Ilustração de Wanda Gàg, 1936. 
Fonte: Tatar, 2004, p. 41. 
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As histórias infantis de cunho moral valorizam as atitudes corretas dos 

personagens, que são recompensados nas ilustrações por meio de suas virtudes 

externadas em uma bela aparência. Da mesma forma, ações indesejadas decorrem 

em punições, incentivando a reflexão por parte do leitor a respeito da sua maneira 

de agir.  

Necessita - e isto mal requer ênfase neste momento de nossa 
história - de uma educação moral que de modo sutil e implícito 
conduza-a às vantagens do comportamento moral, não através 
de conceitos éticos abstratos, mas daquilo que lhe parece 
tangivelmente correto, e portanto significativo (BETTELHEIM, 
2002, p. 5). 

Portanto, as histórias infantis podem ser consideradas como um mecanismo 

eficaz para a transmissão de valores. Elas dão contexto a fatos abstratos que, 

isoladamente, são dificilmente compreendidos. A valorização da esperteza e o 

repúdio da mentira como uma solução eficaz são exemplos disso (FARIAS; RUBIO, 

2012, p. 5). 

Farias e Rúbio (2012, p. 6) afirmam que as histórias infantis incentivam a 

criança a agir de acordo com as boas práticas, motivando-a a ser generosa e 

solidária. Os contos também possibilitam uma compreensão a respeito do 

comportamento das outras pessoas, levando o leitor a entender que nem todos são 

bons, da mesma forma que nem todas as situações se apresentarão de maneira 

favorável para ele. Dessa maneira, as narrativas infantis promovem o 

desenvolvimento do senso crítico da criança, causando reflexões a respeito do certo 

e do errado. 

Os contos de fadas, segundo o ilustrador britânico Arthur 
Rackham, tornaram-se “parte de nosso pensamento e 
expressão cotidianos, e nos ajudam a moldar nossas vidas”. 
Não há dúvida alguma, ele acrescenta, “de que estaríamos nos 
comportando de maneira muito diferente se Bela não tivesse 
jamais se unido à sua Fera ... Ou se a irmã de Rapunzel não 
tivesse visto ninguém chegando; ou se o ‘Abre-te Sésamo!’ não 
tivesse aberto o caminho, ou Simbá navegado”. Quer 
tenhamos ou não consciência disso, os contos de fadas 
modelaram códigos de comportamento e trajetórias de 
desenvolvimento, ao mesmo tempo em que nos forneceram 
termos com que pensar sobre o que acontece em nosso 
mundo (TATAR, 2004, p. 8). 

O conteúdo desejado em histórias para crianças envolve orientações morais 

positivas que sejam claras e de fácil compreensão. Todavia, boa parte dos contos de 

fadas possui um senso de justiça ingênuo somado ao materialismo obstinado, 
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ambas as características indesejadas. Portanto, existe a necessidade de orientar os 

leitores a respeito das histórias que lhe são apresentadas. Sem reflexão, os textos 

podem ser mal interpretados e trazer consequências reais, inclusive pelo não 

questionamento de valores culturais apresentados (TATAR, 2004, p. 11). 

 

 

2.2 COMPREENSÃO DO AMBIENTE SOCIAL 

 

Os livros infantis servem como uma maneira de se realizar pessoalmente. 

Eles transmitem conhecimentos e integram a criança ao meio social em que a 

mesma se encontra, simultaneamente, entretêm e divertem o leitor (RODRIGUES; 

OLIVEIRA, 2009, p. 187 apud WITTER, 2004).  

Os personagens dos contos de fadas apresentam seus conflitos de forma 

sintética e simbólica, permitindo a quem os lê a elaborar da mesma maneira os 

seus. Por meio dessa identificação, as crianças podem reformular suas expectativas 

e entrar em contato com diferentes pontos de vista (CADEMARTORI, 2006, p. 84). 

Tais características tornam a literatura infantil em um mecanismo de ensino 

a respeito do convívio em sociedade, mostrando para o leitor como se relacionar 

melhor com outras pessoas. Bettelheim (2002, p. 3) menciona que a criança, a 

medida que se desenvolve, consegue entender os outros e a si mesma de uma 

melhor maneira, assim aprende a interagir com eles de forma satisfatória. 

Tatar (2004, p. 10) cita que nas últimas décadas, os contos de fadas vêm 

sendo utilizados por psicólogos para auxiliar na resolução de problemas tanto de 

crianças quanto de adultos. Por meio do drama encenado nas histórias, é possível 

enfrentar medos e livrar-se de sentimentos hostis. Isso ocorre devido ao espaço 

imaginário criado, que garante segurança para enfrentar os conflitos e banir os 

sentimentos indesejáveis. 

Na perspectiva da leitura como recurso preventivo e promotor 
de desenvolvimento humano, é possível vislumbrar a 
possibilidade de se utilizar os livros de histórias infantis como 
fonte de compreensão do processo de informação social e 
desenvolvimento de competências sociocognitivas 
(RODRIGUES; OLIVEIRA, 2009, p. 187). 

Para Rodrigues e Oliveira (2009, p. 187), a leitura de narrativas infantis 

permite à criança refletir sobre os pensamentos, as expectativas, os motivos e os 
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sentimentos dos outros indivíduos. Esses textos conscientizam o leitor a respeito do 

ambiente social em que ele está inserido, possibilitando a compreensão de atitudes 

de outras pessoas, e consequentemente, facilitando o convívio em sociedade.   

Posteriormente, Dodge e Rabiner (2004), bem como Arsenio e 
Lemerise (2004), propuseram que a consideração de conceitos 
de domínio moral  também afeta as operações mentais, 
influenciando a resposta comportamental em situações sociais 
(RODRIGUES; OLIVEIRA, 2009, p. 188). 

As histórias para crianças são, inclusive, o foco de estudos e programas de 

redução da agressividade infantil (RODRIGUES; OLIVEIRA, 2009, p. 189 apud 

TEGLASI; ROTHMAN, 2001). Os jovens que possuem tendências agressivas 

costumam a apresentar dificuldade em entender a motivação e intenções dos outros, 

assim, a leitura mostra-se como um mecanismo para trazer a tona questões difíceis 

para estas crianças e trabalhar na resolução do problema (RODRIGUES; OLIVEIRA, 

2009, p. 189 apud GAYLE, 2003). 

Rodrigues e Oliveira (2009, p. 189 apud TEGLASI; ROTHMAN, 2001) citam 

os seis passos do processamento de informação social contido nas histórias infantis 

para argumentar como se perpetua o entendimento do leitor a respeito desses 

textos. São eles: 1. O que está acontecendo? A criança identifica o problema que 

ocorre no mundo exterior sob a ótica do ameaçador, da vítima e do espectador. 2. O 

que os personagens estão pensando e como eles estão se sentindo? Menciona 

como a criança encara as circunstâncias externas, identificando o problema, além de 

observar as intenções, sentimentos e interpretações de cada personagem. 3. Quais 

são as intenções e metas dos personagens? Os pensamentos e as metas dos 

personagens são relacionados com seus objetivos e suas intenções, possibilitando 

ao leitor esclarecer a respeito de seus próprios objetivos enquanto considera a 

experiência do personagem. 4. O que os personagens alcançam com suas ações? 

Os resultados das ações dos personagens em relação a seus objetivos são 

colocados em evidência. Isso possibilita que a criança reflita a respeito das ações 

que deve tomar de acordo com seus objetivos. Neste passo, também ocorre à 

diferenciação de soluções de um problema momentâneo e em longo prazo. 5. Como 

os personagens executam e monitoram seus comportamentos? As razões pelas 

quais os personagens realizam a ação pretendida de maneira eficaz ou em vão são 

apontadas e discutidas. 6. Quais são as lições aprendidas? A experiência possibilita 
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a resolução de problemas de maneira eficiente, a partir dela é possível aprender 

lições de vida naturalmente. 

A ilustração também possui um papel importante no momento de auxiliar o 

leitor a identificar pistas sociais. As imagens guardam uma grande gama de 

significados para a melhor compreensão da história. Por meio de expressões faciais, 

formas e gestos, características internas dos personagens podem ser 

representadas, facilitando o entendimento de suas ações (RODRIGUES; OLIVEIRA, 

2009, p. 190). 

Coadunam-se também como as pistas externas representadas 
por figuras e observadas no texto por meio de expressões 
faciais, formas e gestos. Nessa perspectiva, Teglasi e Rothman 
(2001) salientam que as ilustrações das histórias são 
importantes e passíveis de serem exploradas ao longo da 
narrativa, pois auxiliam a criança a identificar e avaliar o 
problema em relação ao mundo externo, observar pistas 
sociais e, em relação ao mundo interno (de cada personagem), 
explorar seus sentimentos e pensamentos (RODRIGUES; 
OLIVEIRA, 2009, p. 192). 

As histórias infantis, em conjunto com seus personagens e suas atitudes, 

podem situar a criança a respeito de como deve agir no ambiente social em que se 

encontra. Ao refletir a respeito das consequências das ações dos personagens, o 

leitor pode selecionar a melhor maneira de interagir com demais indivíduos, evitando 

conflitos de acordo com valores culturais abordados (RODRIGUES; OLIVEIRA, 

2009, p. 193 apud ALVES, 2001). 

 

 

2.3 O DESENVOLVIMENTO DE HÁBITOS DE LEITURA 

 

A leitura é considerada como um ato importante até por aqueles que não 

sabem ler, sendo incentivada mesmo em lares em que haja pais não possuem 

domínio dessa prática (SILVA, 2008, p. 38). Tal conscientização a respeito da 

importância da leitura ocorre devido à sua capacidade de transmitir conhecimento.  

Historicamente, o ensino da escrita e de ler se demonstrou como uma 

ferramenta para doutrinar seus leitores. Nos séculos XVI e XVII tais práticas eram 

encaradas como atividades sagradas por terem sua divulgação alavancada por 
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incentivo da Igreja. A instituição esperava, dessa maneira, reforçar seus 

ensinamentos (SILVA, 2008, p. 47 apud DARNTON, 1992). 

A Igreja, além de procurar tutelar as leituras de seus fiéis, 
expressou seu ponto de vista sobre tudo o que era editado. A 
questão da escrita e dos seus usos esteve no centro das 
discussões culturais provocadas pela Reforma. Os cristãos 
colocavam em perigo sua salvação quando liam sem tomar 
certas precauções: a leitura perigosa era aquela que 
contrariava os dogmas católicos (SILVA, 2008, p. 49). 

A Igreja incentivava as práticas de leitura como uma forma de promover 

suas crenças e seus valores. Porém, o surgimento de textos não oriundos da 

instituição resultou em uma ameaça para a mesma. Desse modo, podemos concluir 

que, a leitura tem a capacidade de transmitir conhecimento e também pode agir 

como catalizador para questionar valores vigentes.  

Por sua vez, Bakhtin (2000) ressalta que, onde não há texto, 
também não há objeto de estudo. Para o autor, nas ciências 
humanas o pensamento nasce no pensamento do outro, que 
manifesta sua vontade, sua presença, seus signos, por trás dos 
quais estão as revelações divinas ou humanas (SILVA, 2008, 
p. 77). 

Para Silva (2008, p. 41 apud FONTES, 2000, p. 77), a leitura é uma 

atividade intelectual. Os olhos percorrem as páginas e traduzem os símbolos 

apresentados em significados de acordo com a capacidade de compreensão do 

leitor.  

O ato de ler também é responsável pelo o desenvolvimento linguístico e 

intelectual do indivíduo. Devido a isto, suas propriedades encontram-se com os 

interesses do ensino. Tal fato determinou a formalização de seu estudo, causando a 

apropriação por parte da escola da instrução a respeito da língua escrita 

(CADEMARTORI, 2006, p. 66). 

A formalização desse aprendizado decorreu em uma seleção de aspectos da 

leitura a serem valorizados. A eficácia do ensino das línguas é medida pela escola 

de acordo com o domínio de regras gramaticais, descartando a importância de suas 

demais funções (CADEMARTORI, 2006, p. 67). 

Desenvolver hábitos de leitura se torna uma prática importante não apenas 

para possuir o conhecimento de regras gramaticais, como o desejado pela escola, 

mas para vivenciar experiências diferenciadas e entrar em contato com demais 

maneiras de encarar uma situação e outros pontos de vista. 
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Para Cademartori (2006, p. 71), o texto criativo possibilita novas conexões 

para a consciência, aproximando objetos que aparentavam não ter nenhuma 

característica em comum. A leitura desses textos estimula o desenvolvimento de 

novas possibilidades de expressão. 

[...] a leitura será eficaz na medica em que o leitor, a partir dela, 
puder corrigir projeções antigas e superar experiências 
passadas experimentando algo novo que, até então, não 
pertencia às suas expectativas. Tal conceito de leitor se apoia 
numa concepção de leitura como agente de mudança, móvel 
de reordenações de vivências e estimuladora do senso crítico. 
A preparação do aluno para o texto será dimensionada como 
agente de modificações no sujeito e, por extensão, na 
sociedade, for valorizada e desejada (CADEMARTORI, 2006, 
p. 82). 

Ao escrever uma obra, o escritor aborda uma realidade moldada em sua 

visão pessoal de mundo. Quando lemos, estruturamos e desestruturamos universos, 

possibilitando contato com novas perspectivas e opiniões (VENTURELLI, 1990, p. 

264). 

O ensino de literatura justifica-se enquanto um espaço 
especialíssimo para rediscutir e redefinir os conceitos que 
orbitam nesta área, como indicado está no início desta 
exposição. Nessa possível redefinição, o aluno articula-se 
como alguém de visão independente e não apenas caixa 
coletora de dados. Se biologicamente as gerações são 
renovadas, é necessário renovar o pensamento, o existir e o 
estar no mundo, o que implica arriscar novas formas de 
relação, de postura e a sala de aula pode tornar-se excelente 
laboratório de experiências (VENTURELLI, 1990, p. 266). 

Ao entrar em contato com textos se estimula o senso crítico do indivíduo, 

possibilitando que ideias prontas e interpretações oficiais não sejam consideradas 

como verdades absolutas sem uma reflexão sobre as mesmas. Portanto, a maneira 

como a escola propõe o ensino da literatura a coloca em um plano de baixa 

importância, o que é estético como linguagem cede espaço para o utilitário. E isso 

causa em um afastamento nos leitores, que são privados de desfrutar de textos 

criativos (VENTURELLI, 1990, p. 265).  

A facilidade e a comodidade de se manter no senso comum faz com que 

muitos não questionem novas formas de se encarar um acontecimento e o meio em 

que estão inseridos. Esse fato alimenta a crença de que o consumo é uma maneira 

de se obter felicidade, deixando na ignorância o que foge da produção 

mercadologia, como por exemplo, a arte (VENTURELLI, 2005, p. 25). 



13 

 

 

E quando falamos em arte, nos estamos referindo ao que 
Adorno chama de “princípio da causa”, em seu célebre ensaio 
“A indústria cultural”. A arte aí é um produto feito por uma 
causa, dentro de um projeto estético do autor e é 
autogratificante. Este autor tem algo a dizer, por isso sua obra 
demanda tempo de maturação para ser realizada. Tal produto 
vem sempre problematizar algum aspecto do mundo, em 
especial a linguagem, daí seu inconformismo que leva à 
desterritorialização: ou seja, tira o eixo de certezas do 
espectador/leitor. Dentro desta perspectiva, a arte verdadeira 
contraria a expectativa do público e não oferece um caráter 
evolucionista, mas age por ruptura com os modelos anteriores. 
Sua entropia existe, a partir dos discursos que se encarregam 
de valorizá-la, mas não é tão visível. Geralmente segue uma 
tendência. Se pensarmos na literatura atual, é lícito falar de 
uma tendência do romance histórico, enquanto nas artes 
plásticas há a presença das performances, das instalações que 
exigem a participação do espectador (VENTURELLI, 2005, p. 
25). 

A arte tem como princípio causar reflexão sobre valores e padrões 

consolidados, o que geralmente contraria o que é exibido pela mídia, causando 

revolta no espectador pela sua não identificação (VENTURELLI, 2005, p. 25).  

A obra de arte necessita da participação do espectador, exige de quem a lê 

a capacidade de entendê-la. Nesse processo, o observador deve ter em mente que 

os elementos presentes na obra remetem e dialogam com outros significados. 

Apenas ao compreendê-los, é possível avaliar a intenção do autor. A indústria 

cultural não se utiliza de recursos para instigar seu público, ela possui unicamente à 

função do lucro (VENTURELLI, 2005, p. 25).  

A indústria cultural procura seguir com as expectativas e desejos do público, 

indo de acordo com o gosto já moldado no consumidor. Seus produtos são para o 

divertimento e o consumo rápido, tendendo à obsolescência e carregando clichês do 

estereótipo, o que tolda a reflexão (VENTURELLI, 2005, p. 26). 

Mas não podemos esquecer o que diz Edmir Perrotti: “a 
sociedade de consumo não se apresenta como solução 
satisfatória”. Ela é “uma anomalia histórica, causadora de 
conflitos”, dos quais os jornais estão repletos todos os dias e a 
corrupção sistêmica do país é mostra evidente. Ela é 
“dissimuladora desses mesmos conflitos, ao apresentar o 
mundo das mercadorias como solução para as insatisfações 
pessoais por ela produzidas”. E, “aquilo que se apresenta como 
fórmula apaziguadora da vida dos homens (na sociedade de 
consumo), na verdade coloca esses homens sozinhos diante 
de seus desesperos, sem saídas que possam ser vislumbradas 
A consequência é a redução da pessoa à impotência”. 
(VENTURELLI, 2005 p. 26). 
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A arte possui a capacidade de nos amparar e nos auxiliar a sair do comum. 

Refletir quais são as outras possibilidades além do que nos é apresentado na 

televisão, nas praças de alimentação, nos filmes, nos livros da moda e nos demais 

recursos que nos atrapalham a pensar de uma maneira diferente (VENTURELLI, 

2005, p. 26). 

Uma das preocupações frequentes de pais e educadores é a formação de 

indivíduos com senso crítico, capazes de avaliar uma situação de acordo com seus 

princípios e tomar decisões seguindo suas crenças (FARIAS; RUBIO, 2012, p. 4 

apud Dohme, 2003, p. 21). As histórias infantis promovem uma reflexão sobre o 

tema tratado, possibilitando o questionamento a respeito de situações expostas de 

acordo com a maturidade da criança.  

Por exemplo: As crianças pequenas ficarão encantadas 
quando Cinderela se apaixonar imediatamente pelo príncipe. 
Mas as mais velhas poderão ser questionadas se somente o 
fato de ser bonito rico e poderoso é suficiente para alguém se 
apaixonar (FARIAS; RUBIO, 2012, p. 4). 

A literatura, assim como outras formas de arte, tem como objetivo causar 

reflexão a respeito do ambiente em que o indivíduo se encontra. Despertar o 

interesse pela leitura é uma das formas de estimular o desenvolvimento do senso 

crítico. Nos textos infantis, a capacidade de julgamento acompanha a maturidade do 

leitor, sendo a prática de leitura uma das formas de educar a criança a respeito de 

seu potencial de questionamento. 
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3 CONSTRUÇÃO DOS PARADIGMAS DAS HISTÓRIAS INFANTIS  

 

 

O que definiu os parâmetros da literatura infantil foram os contos 

consagrados de diferentes épocas voltados para as crianças. Estes contos 

tradicionais tiveram sua recepção testada inúmeras vezes e foram aceitos pelos 

leitores, se tornando um referencial para histórias lançadas posteriormente 

(CADEMARTORI, 2006, p. 33). 

Podemos afirmar que os paradigmas da literatura voltada para a criança têm 

em suas bases os contos considerados como tradicionais. Tais histórias se 

originaram em um contexto bem diferente do atual, voltadas para adultos e com uma 

temática não aconselhada aos jovens. Estes relatos foram sendo modificadas para 

adaptar-se ao seu público e aos valores da sociedade vigente. 

Os contos de fadas, outrora narrados por camponeses ao pé 
da lareira para afugentar o tédio dos afazeres domésticos, 
foram transplantados com grande sucesso para o quarto das 
crianças, onde florescem na forma de entretenimento e 
edificação. Esses contos, que passam a constituir um poderoso 
legado cultural transmitido de geração em geração, fornecem 
mais que prazeres amenos, enlevos encantadores e deleites 
divertidos (TATAR, 2004, p. 10). 

Bettelheim (2002, p. 5) destaca que dentro do conjunto da literatura infantil, 

os contos de fadas folclóricos podem ser considerados como, com raras exceções, 

os mais enriquecedores, sendo satisfatórios tanto para adultos quanto crianças. Eles 

também abordam temas sobre a vida na sociedade moderna de massa, mesmo 

tendo surgido antes dela. 

Devemos enfatizar, entretanto, que os contos de fadas não são o único tipo 

de literatura adequada para crianças. Existem outras histórias que cumprem sua 

função de forma semelhante ou até mesmo melhor. No geral, os contos de fadas 

são aconselhados devido à sua estrutura e temas, que despertam interesse e 

permitem à criança projetar-se em diferentes personagens, vivenciando diversas 

situações (FARIAS; RUBIO, 2012, p. 4). 
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3.1 SURGIMENTO DAS HISTÓRIAS INFANTIS  

 

Charles Perrault é frequentemente apontado como o pai da literatura infantil, 

no entanto ele não é o criador das histórias que lhe renderam tal título. O trabalho 

desenvolvido por Perrault é de um adaptador, ele selecionou contos e lendas da 

Idade Média e transcreveu tais relatos de acordo com questões didáticas e 

populares da época (CADEMARTORI, 2006, p. 33). 

As histórias que originaram os contos infantis como conhecemos hoje têm 

suas raízes em narrativas sobre a vida dos camponeses. Seus conteúdos eram 

pouco indicados para crianças devido a assuntos envolvendo conflitos, sexualidade 

e aventuras presentes no cotidiano de classes menos abastadas. Tais histórias eram 

populares, contadas a ponto de ficarem conhecidas por camadas mais nobres da 

sociedade. Isto ocorreu devido ao contato inevitável das mesmas com camponeses 

por meio do comércio ou a presença de serviçais em suas residências (FARIAS; 

RUBIO, 2012, p. 2). 

Adaptações foram feitas nessas histórias com o interesse de atender à 

necessidade da nova classe vigente, a burguesia. Muito diferente dos contos 

originais, que tiveram sua origem em uma camada popular, estas narrativas 

atendiam aos interesses pedagógicos burgueses. Tal contraste fica evidente se 

considerarmos referências comuns que não podiam provir do povo. São exemplos 

disso à vida na corte presente em “A Bela Adormecida”, a moda feminina 

apresentada em “Cinderela” e ao mobiliário utilizado em “O Barba Azul” 

(CADEMARTORI, 2006, p. 36). 

A visão transmitida por Perrault de uma época majestosa e refinada foi 

impregnada na mente dos leitores como realidade. Contudo na época de Luís XIV foi 

um período duro em que as contradições se acentuavam devido a mudanças nas 

estruturas políticas e sociais (CADEMARTORI, 2006, p. 37).  

Apesar de a economia na França ser, na época, 
essencialmente agrícola, a vida dos camponeses era marcada 
pela privação. No campo, ainda se vivia a Idade Média. Os 
legisladores e os bispos haviam-se voltado para a massa 
camponesa, mas seu objetivo verdadeiro não era a educação 
das gentes do povo, e sim o controle da fé dessas massas e, 
conseqüentemente, a lealdade delas. Num contexto onde os 
contrastes sociais eram tão fortemente marcados, 
evidentemente, toda divergência religiosa tinha uma 
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ressonância politica. Os séculos de maior repressão religiosa, 
na França, são os séculos XVI e XVII, devido ao agravamento 
das contradições econômicas e à violência da Contra Reforma 
(CADEMARTORI, 2006, p. 37). 

Ressalta-se, então, que a imagem de uma sociedade refinada e com 

preocupações banais se deve aos interesses da burguesia. Tal foco foi utilizado por 

Perrault em sua seleção e adaptação de contos, induzindo à criação da mentalidade 

desejada pela classe burguesa.  

Questões a respeito do contexto social da época, juntamente com suas 

adaptações, formam a estrutura para os contos se moldarem. Referências à 

cristianização obrigatória do povo se misturam às crenças anteriores, que se 

refletem, por sua vez, na produção literária da época. 

A despeito do processo de cristianização desenvolvido pelo 
poder nesse período, ao cristianismo obrigatório do povo se 
mistura com um paganismo residual que ganha aparências 
múltiplas. Ao lado dos ritos da Igreja cristã, permanecem as 
superstições. São os deuses pagãos que, cristianizados sob a 
forma de santos, garantem a fertilidade dos campos e 
preservam o corpo de doenças (CADEMARTORI, 2006, p. 38). 

Os contos são um reflexo das contradições e crises da classe que os criou, 

os camponeses. Participam do conjunto de manifestações artísticas do povo, 

juntamente da dança, de cerimônias e de canções, sob a categoria do folclore. Tais 

histórias são fatores de reconhecimento entre os camponeses, apresentando 

soluções para seus conflitos, manifestadas através da magia e do elemento 

maravilhoso (CADEMARTORI, 2006, p. 38). 

Esses aspectos estão no âmago dos contos de fada e, 
malgrado a cristianização e os propósitos moralizantes, eles 
permanecem perversos, amorais e angustiantes como legítimo 
produto da classe sofrida e marginalizada que os gerou 
(CADEMARTORI, 2006, p. 38). 

Cademartori (2006, p. 39) afirma que a aproximação entre literatura infantil e 

literatura popular pode ter ocorrido devido à semelhança entre dois tipos de 

ignorâncias. A primeira é a ingenuidade do povo, derivada de sua péssima condição 

social, e a segunda é a da infância, ingênua, devido à idade. 

Antes da adaptação de Perrault, os contos populares eram destituídos de 

princípios moralizantes. Possuíam um cunho humorístico ao circular entre adultos, 

mas ao ser direcionados para crianças, um caráter de advertência foi impregnado 

nas histórias. Como, por exemplo, no conto “Chapeuzinho Vermelho”, personagens 
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que não seguem as regras estabelecidas são punidos (CADEMARTORI, 2006, p. 

40). 

Jacob Grimm e Wilhelm Grimm são dois outros nomes que, juntamente com 

Perrault, delinearam os paradigmas da literatura infantil. Após a impressão de 

“Contos da Mamãe Gansa” por Perrault em 1697, os irmãos Grimm publicaram sua 

coletânea de histórias em 1812 e 1815. Inicialmente o projeto surgiu com um caráter 

erudito, carregando a finalidade de proteger tesouros folclóricos do povo, 

ameaçados pela urbanização e industrialização crescente (TATAR, 2004, p. 350). 

A coletânea dos Grimm se utilizou de fontes orais e literárias, espelhando-se 

na identidade nacional alemã, para reunir piadas, lendas, fábulas, anedotas, contos 

de fadas e demais narrativas tradicionais (TATAR, 2004, p. 351). 

A partir de suas pesquisas, os irmãos desenvolveram a obra “Contos da 

infância e do lar”1. O Trabalho não foi bem recebido pela crítica, que o acusava de 

conter influências francesas e italianas. A obra foi, então, classificada como 

inadequada, e sofreu com as opiniões adversas de críticos. Os leitores eram 

orientados, inclusive, a manter a obra fora do alcance de crianças, devido ao seu 

conteúdo de mau gosto (TARTAR, 2004, p. 351). 

Incomodado com a recepção de seu trabalho, Wilhelm Grimm se dedicou a 

polir os contos, de forma a eliminar comentários sobre seu conteúdo rude e 

inadequado. Tal adaptação foi extremamente radical, alguns contos tiveram, 

inclusive, seu tamanho dobrado ao serem reescritos. Devido a essas alterações, 

uma obra que era voltada para estudiosos teve seu público modificado para o 

infantil. Wilhelm afirmava que seu trabalho foi apossado de forma errada pelas 

crianças, porém ele próprio foi o catalizador para tal acontecimento. Isto ocorreu 

devido à preocupação frenética do autor em eliminar tudo que aparentava 

inadequado nas histórias. O humor vulgar foi retirado, mas em muitos casos a 

violência foi intensificada (TATAR, 2004, p. 351). 

As irmãs postiças de Cinderela têm sua visão poupada na 
primeira versão registrada da história, mas, na segunda edição 
dos Contos da infância e do lar, pombos lhes bicam os olhos e 
um verniz moral é acrescentado à história: “Assim as duas 
irmãs foram punidas com a cegueira até o fim de suas vidas 

                                                           
1
 Kinder – und Hausmärchen no idioma original é a compilação de piadas, lendas, fábulas, anedotas e 

contos de fadas da cultura alemã, feita por Jacob e Wilhelm Grimm (TATAR, 2004, p. 351). 
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por serem tão malvadas e falsas.” Rumpelstiltskin foge 
rapidamente numa colher voadora no final de algumas versões 
de sua história, mas os Grimm optaram por mostrar como ele 
fica tão fora de si em sua fúria que se rasga em dois. Em 
sucessivas edições dos Contos da infância e do lar, os 
detalhes repugnantes sobre os destinos dos pretendentes 
fracassados da Rosa da Urze foram ficando mais claros. Eles 
não conseguiam escalar a cerca viva que envolvia o castelo 
porque “as urzes se entrelaçavam umas às outras como se 
estivessem de mãos dadas, e os jovens que tentavam se 
enredavam nelas e... morriam de uma morte terrível” (TATAR, 
2004, p. 351). 

Tatar (2004, p. 353) declara que a meta inicial dos irmãos Grimm foi de 

reunir um arquivo cultural de folclore, no entanto o projeto os direcionou para a 

criação de manuais educativos com o foco no público infantil. A obra foi tão 

disseminada que passou a ser veiculada em diferentes meios, tornando seus 

personagens em ícones. Como consequência desse reconhecimento, os textos 

foram transmitidos inúmeras vezes e sofreram as mais diversas adaptações. 

 

 

3.2 MODIFICAÇÕES NOS CONTOS DE FADAS  

 

No decurso dos séculos, os contos de fadas foram sendo recontado, o que 

causou um polimento das histórias. O conto obteve tanto significados manifestos 

quanto encobertos, a ponto de atingir desde a criança ingênua até o adulto 

sofisticado (BETTELHEIM, 2002, p. 6). 

Rodrigues e Oliveira (2009, p. 186 apud ALVES, 2001) postulam que as 

modificações nos contos infantis se devem à mudança na visão a respeito do 

desenvolvimento da criança. As histórias são adaptadas de acordo com a função 

que lhe é ditada pela época vigente. 

Como já mencionado, os contos de fadas foram moldados de acordo com 

um contexto social, que permanece no plano de fundo da história. É necessário ter 

entendimento a respeito dos valores culturais e costumes apresentados nos textos, 

e questioná-los de acordo com a moral vigente. Desse modo, a intervenção de um 

adulto se torna necessária ao transmitir algumas histórias para crianças. É preciso 

refletir sobre as verdades sancionadas no conto, questionando-se o enredo deve 

seguir o mesmo rumo da versão impressa ou se convém improvisar novos caminhos 
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ou, até mesmo, diferentes finais (TATAR, 2004, p. 14). Assim, é possível reparar na 

necessidade constante de modificação das histórias, que pode variar até mesmo de 

acordo com o contexto em que a criança está inserida. 

Os princípios morais, definidos pela Contra Reforma, como a valorização do 

pudor e a cristianização, afetaram a maneira como se deram as adaptações feitas 

por Perrault. Um exemplo disso é a mudança no conto “Bela Adormecida”. Na 

versão popular, o príncipe engravida a protagonista, que concebe gêmeos, 

desacordada, sem ter consciência de nenhum dos fatos. Esse trecho foi substituído 

na adaptação infantil, com o despertar da heroína ao ser abraçada pelo príncipe 

(CADEMARTORI, 2006, p. 41). 

A concepção em estado de inconsciência pode ter sido 
considerada sacrilégio por parte dos cristãos, devido à 
referência velada à concepção sem pecado de Maria. 
Provavelmente, esse fator refreou a propagação do conto tal 
qual era (CADEMARTORI, 2006, p. 41). 

A “Chapeuzinho Vermelho” é outro bom exemplo de história que sofreu 

diversas modificações no decorrer do tempo. Suas versões mais antigas eram 

contadas ao pé da lareira e em tabernas, para um público adulto. Em “A história da 

avó”, uma versão oral do conto surgida na França durante o final do século XIX, a 

Chapeuzinho Vermelho tira suas roupas numa tentativa de seduzir o lobo, e 

pergunta sobre as partes do corpo dele, finalizando com uma indagação sugestiva. 

Os adaptadores desse conto, Perrault e Grimm, apagaram todos os vestígios 

eróticos encontrados nele e acrescentaram ensinamentos para as crianças. Na 

versão antiga, a Chapeuzinho se demostra uma hábil trapaceira, sem a ingenuidade 

que lhe é atribuída comumente. A menina passa o lobo para trás, demostrando não 

precisar da ajuda de caçadores para derrotá-lo e achar o caminho de casa (TATAR, 

2004, p. 28). 

As imagens que acompanham adaptações infantis do conto a “Chapeuzinho 

Vermelho” apresentam uma preocupação em transmitir o caráter puro e inocente da 

protagonista. A delicadeza da menina se evidencia por suas roupas, que é retratada 

olhando a feição claramente ameaçadora do lobo sem demostrar medo ou 

preocupação (figuras 02 a 03). Tatar (2004, p. 30) afirma a intenção apresentada 

pelo ilustrador (figura 02) “A simetria rígida do traje transparece a ideia de uma 

Chapeuzinho impecável e comportada”. 
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Figura 02: Ilustração de Maxfield Parrish, 1897. 
Fonte: Tatar, 2004, p. 30. 

 

 

 

 

Figura 03: Ilustração de Eugène Feyen, 1846. 
Fonte: Tatar, 2004, p. 35. 
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Em uma versão mais recente da história, “Little Girl and the Wolf”2 de James 

Thurber, o lobo não se assemelha nenhum pouco à vovó. A Chapeuzinho Vermelho 

percebe a farsa facilmente, matando o animal à tiros com uma pistola automática. 

Ainda mais contemporâneo, podemos citar “Little Red Riding Hood and the Wolf” 3 

de Roald Dahl. Nessa história, Chapeuzinho Vermelho retira uma pistola de seu 

bermudão, matando o lobo e se utilizando do corpo para fazer um casaco de pele. 

Ambos os contos evidenciam a esperteza da menina, que já não é considerada 

como tão ingênua, com a desnecessidade de ajuda por parte de uma figura 

masculina (TATAR, 2004, p. 29). Por estas versões do conto, diferentes das antigas, 

é evidente uma mudança a respeito da visão da criança e, simultaneamente, da 

mulher, que é retratada como mais independente e decidida. 

O conto “Cinderela” é um dos poucos que goza de vasta sobrevivência 

literária, sendo reinventado por praticamente todas as culturas. Sua história foi 

reciclada de forma a originar até mesmo filmes contemporâneos como, por exemplo, 

“Uma linda Mulher”4. Em 1812, os irmãos Grimm adaptaram o conto, criando sua 

versão mais violenta. As filhas da madrasta são retratadas como obcecadas pelo 

sapatinho de cristal, chegando a cortar pedaços de seus calcanhares para que o 

calçado lhes sirva (TATAR, 2004, p. 37). 

Tatar (2004, p. 52) menciona que “João e Maria”, por sua vez, sofreu 

modificações em relação ao parentesco e a postura dos adultos. Na versão original, 

o lenhador e a esposa são os pais biológicos das crianças, já na quarta edição de 

“Contos da infância e do lar”, datada de 1840, a mãe é substituída por madrasta. A 

figura do pai também é modificada, partilhando das intenções de sua esposa nas 

primeiras versões do conto, para posteriormente ser retratado protestando as 

atitudes da mulher. Referências religiosas também são acrescentadas pelos irmãos 

Grimm, como por exemplo, com a fala de João: “Não chore, Maria. Trate só de 

dormir um pouco. O bom Deus vai nos proteger” (TATAR, 2004, p. 55). 

É possível concluir que por meio desses exemplos, que as histórias infantis 

sofrem constantes adaptações. Por mais que os textos originais carreguem fatos 

                                                           
2
 Pequena garota e o lobo (tradução nossa). 

3
 Pequena chapeuzinho vermelho e o lobo (tradução nossa). 

4
 Comédia romântica lançada em 1990, com o título original Pretty Woman, dirigida por Garry     
Marshall (IMDb). 
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históricos, considerados como importantes para estudiosos, modificações são 

necessárias exatamente pelo redirecionamento a um público diferente, que vê nos 

contos outra função. Portanto, as histórias se adaptam ao contexto em que estão 

inseridas e à importância que possuem para seus leitores. 
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4 A FUNÇÃO DAS ESCOLHAS GRÁFICAS NA PRODUÇÃO DE UM LIVRO  

 

Devemos considerar que o livro é o suporte para o texto, o que torna a 

prática de leitura permeada pela materialidade. O leitor é orientado a respeitar as 

intenções do livro, tornando as escolhas gráficas partes fundamentais para 

estabelecer relações entre o leitor e a história (LIGIA, 2008, p. 40, apud FRAISSE; 

POMPOUGNAC; POULAIN, 1997, p. 137). 

Fontoura (2007, p. 18) define que os livros são objetos tridimensionais, 

transmissores de sensações diversas através de seu manuseio. Elas podem ser 

visuais, táteis, olfativas, auditivas e sinestésicas. São estas sensações que definem 

a qualidade de interação entre o leitor e o objeto. O que interfere na percepção do 

livro é seu peso, formato, dimensão, encadernação, tipo de gramatura, cor e textura 

do papel, relação entre mancha gráfica e tamanho da folha, brancos deixados na 

página, escolhas tipográficas e ilustração. 

Ler um livro ilustrado é também apreciar o uso de um formato, 
de enquadramentos, da relação entre capa e guardas com seu 
conteúdo; é também associar representações, optar por uma 
ordem de leitura no espaço da página, afinar a poesia do texto 
com a poesia da imagem, apreciar os silêncios de uma em 
relação à outra (LINDEN, 2011, p. 8). 

De acordo com Silva (2008, p. 42), “a materialidade do texto não pode ser 

separada de seus usos e funções, ou ainda dos sentidos que são produzidos na 

relação com o leitor”. Assim sendo, as escolhas gráficas presentes no livro 

possibilitam a materialização do texto, e simultaneamente influenciam na percepção 

do leitor.  

Pinheiro (2009, p. 19) atenta para o fato de que a criança obtém muitas 

informações visualmente, sendo a imagem parte de sua vida cotidiana, mas nem 

sempre tratada adequadamente no ambiente escolar. Cabe, então, concluir que as 

imagens e demais escolhas gráficas componentes do livro infantil participam da 

construção de significados da história, orientando a criança em sua interpretação.  

Para Silva (2008, p. 42 apud CHARTIER, 1996), a audição e a visão também 

são mecanismos que permitem a leitura do texto, auxiliando a construção de seus 

sentidos. Caso um livro tenha seus dispositivos de comunicação alterados, seus 

sentidos acompanharam tal mudança originando novas interpretações para o texto.  
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O suporte material do texto delineia a experiência de leitura. A produção de 

sentidos pode ser alterada pelo tipo de encadernação, pelo tamanho e pelas 

possibilidades de manuseio oferecidas. Como exemplo, um livro que pode ser ou 

não guardado na bolsa, algo que altera sua relação com o leitor devido às 

possibilidades oferecidas (SILVA, 2008, p. 48 apud CHARTIER, 1996). 

De acordo com Chartier (2002, p. 38), os aspectos físicos do 
livro são portadores de sentido na relação com o leitor. Um 
texto impresso em diferentes suportes não é mais o mesmo 
texto, já que “a alma do texto é moldada pelos tipógrafos 
(SILVA, 2008, p. 95). 

O leitor faz suas interpretações do texto de forma a compreender até mesmo 

intenções não pretendidas pelo autor. Consta-se assim que a leitura é “permeada e 

transgredida pela mobilidade do leitor e pelos usos que esse faz do texto impresso. 

As formas de ler transformam-se em conjunto com as mudanças ocorridas nos 

suportes da leitura.” (SILVA, 2008, p. 106). 

Para Cademartori (2006, p. 53), livros destinados para crianças que ainda 

não sabem ler, os que se utilizam exclusivamente da imagem para transmitir seu 

conteúdo, são importantes para o desenvolvimento infantil. Isso ocorre, porque a 

visão é uma experiência que ordena os demais sentidos. 

Recorrendo à percepção visual para chegar ao pensamento, os 
signos visuais, através de suas propriedades, induzem 
conceitos, o procedimento analítico, a reflexividade, enfim. O 
desenvolvimento da apreensão visual é, portanto, uma etapa 
básica e importante do desenvolvimento que a leitura requer 
(CADEMARTORI, 2006, p. 53). 

Os livros que não possuem texto transmitem sua narrativa de forma visual. 

Semelhantemente ocorre a codificação da história escrita por meio de símbolos, as 

letras. Ambas as maneiras de se apresentar um conto se distanciam da forma oral, 

como acontecia em atividades cronologicamente anteriores à leitura 

(CADEMARTORI, 2006, p. 53).  

O ilustrador ou o projetista gráfico são os responsáveis pelas escolhas 

presentes da materialização do livro. Para isto se faz necessário o desenvolvimento 

de um projeto gráfico. Nele será definida a divisão do texto em páginas, a 

distribuição das ilustrações de acordo com sua quantidade e tamanho, a tipografia, 

as medidas do livro e como será a capa (OLIVEIRA, 2008, p. 86). 

Após a escolha desses elementos, um boneco do livro é criado, ou seja, um 

protótipo do produto final que irá ajudar na diagramação e montagem do objeto. 
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Esse boneco deve ser enviado para a editora juntamente das ilustrações 

digitalizadas, possibilitando assim, a criação do arquivo do livro. Após essa etapa, 

são realizadas provas de impressão para garantir a semelhança do material 

impresso com os desenhos originais do ilustrador. Caso necessário, deve-se realizar 

a calibração de cores, corrigindo possíveis problemas de luminosidade ou contraste 

(OLIVEIRA, 2008, p. 88). 

 

 

4.1 A ILUSTRAÇÃO NOS LIVROS INFANTIS  

 

Para Tatar (2004, p. 9), não são apenas as palavras que dão o poder a uma 

história, as ilustrações participam dessa construção, valorizando ainda mais o texto.  

Quando um adulto entra em contato com imagens de livros que leu quando 

criança, um sentimento nostálgico o possui, trazendo a tona memórias de sua 

infância. Isto demonstra como a ilustração é marcante para o leitor. 

Oliveira (2008, p. 88) afirma que estamos inundados por imagens, entramos 

em contato com elas desde o início do dia, ao abrir uma embalagem de café da 

manhã, ao andar na rua, olhar o jornal ou a televisão, ou até mesmo ao acessar a 

internet. Figuras surgem de maneira muito frequente, procurando vender, convencer 

ou informar o espectador, que não possui a opção de ignorá-las. Mesmo quando 

criativa, a imagem em excessiva quantidade se demonstra como problema. Sendo 

assim, a ilustração de livros deve conter poesia, metáfora e fantasia, emergindo, 

dessa forma, em meio a tantos apelos visuais e ganhando destaque entre eles. 

Toda a imagem possui uma natureza narrativa. Figurações e até mesmo 

formas abstratas estimulam o espectador a elaborar, fantasiar e fabular, portanto, 

toda a presença formal conduz à narração. Entretanto são as imagens figurativas 

que se tornam mais acessíveis ao observador, devido à sua fácil leitura. A história é 

responsável por originar a ilustração, porém sua capacidade narrativa conduz ao 

surgimento de uma nova história em uma cadeia contínua (OLIVEIRA, 2008, p. 103). 

O trabalho do ilustrador é antes de tudo o de um dedicado leitor. Ele deve 

imergir no texto procurando sentidos e significados da história. Apenas pela leitura 

crítica e analítica do texto é que sua comunicação visual se torna significativa. O 
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ilustrador deve então utilizar-se de seu repertório de conhecimento visual, 

enriquecido por pesquisas referentes a assuntos específicos, culturas e épocas, 

para experimentar a visualização de personagens, locais, objetos e demais 

elementos componentes da cena narrativa (OLIVEIRA, 2008, p. 104).  

Aliado, sem dúvida, à habilidade de manipular os materiais 
plásticos e à capacidade técnica de criar imagens visuais, o 
trabalho de ilustrar um texto, criando imagens narrativas, 
incorpora esse trabalho de tradução entre dois códigos 
diferentes e com recursos de linguagem próprios, mas não se 
restringe à tradução como repetição ou transferência de um 
sistema de linguagem a outro; o texto poético não necessita 
das repetições imagéticas, não se valoriza com 
esclarecimentos visuais que podem torna-lo óbvio. Pelo 
contrário, ele se desdobra e se expande em imagens 
provocadoras de poesia (OLIVEIRA, 2008, p. 105). 

Para Oliveira (2008, p. 105), a ilustração não deve se limitar à ideia de 

superar o texto, pelo contrário, ela deve ser aliada do mesmo, colaborando para sua 

percepção através de uma linguagem que lhe é própria. Uma boa ilustração pode, 

inclusive, trazer a tona uma perspectiva inesperada para a história, não retratando 

exclusivamente o que está sugerido no texto, mas sim explorando detalhes menos 

óbvios do enredo. 

Normalmente a ilustração está associada apenas ao elemento decorativo do 

texto, possuindo uma função redundante que reafirma sua narrativa. Todavia a 

capacidade de ornar é inerente à ilustração, sendo assim, quando é valorizada 

apenas pela estética, a imagem tem sua função comunicativa limitada (OLIVEIRA, 

2008, p. 113).  

O leitor absorve o texto, e o ilustrador fica encarregado de ampliar essa 

experiência. Muito pelo contrário da crença comum, que defende as limitações e 

barreiras causadas pela ilustração na imaginação daquele que lê, o uso das 

imagens cria experiências sensíveis, estimula a criatividade, não impedindo a 

formação de imagens mentais próprias no leitor (OLIVEIRA, 2008, p. 107). 

 

 

4.1.1 ELEMENTOS FORMAIS DA ILUSTRAÇÃO  

 

O ilustrador conduz a leitura de sua obra por meio da distribuição de 

elementos em zonas de interesse. O processo de visualização da imagem se origina 
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da esquerda para a direita, em diagonal descendente, possibilitando que as formas 

distribuídas dentro dessa organização tenham sua leitura mais rápida. No entanto, a 

figura não deve concentrar seus detalhes apenas nessa área, para que a ilustração 

se torne interessante, o leitor deve percorrer seus olhos por toda a extensão da obra 

(OLIVEIRA, 2008, p. 78). 

Outro recurso que prende a atenção do espectador por mais tempo é o 

contraste de formas e cores. Elementos semelhantes tendem a se atrair, enquanto 

os diferentes entre si destacam-se. Tal contraste cria uma sensação de ritmo na 

imagem, devido às áreas de tensão espacial (OLIVEIRA, 2008, p. 78). 

Para dominar de maneira adequada o uso de cores, de forma a atrair o olhar 

do observador, devemos ter em mente algumas de suas propriedades. A percepção 

da cor é dependente de aspectos fisiológicos, psicológicos e culturais. Enquanto 

cores vibrantes são mais bem percebidas por jovens, cores de baixa vibração são 

mais bem vistas por idosos. Porém a preferência pelas cores não é delimitada 

apenas por esse fato, ela depende da cultura, ambiente e sociedade em que o 

observador está inserido (OLIVEIRA, 2008, p. 79). 

O texto sempre deve ser utilizado como ponto de partida para as escolhas 

do ilustrador. A narrativa, de forma tanto subjetiva quanto objetiva, orienta a seleção 

de cores que irão compor a imagem. O clima e o tempo em que a história se 

desenrola são exemplos de orientações objetivas, o contraste entre dia e noite, 

quente e frio ou até mesmo chuvoso e ensolarado, demandam a escolha de uma 

palheta coerente. Quanto aos aspectos subjetivos da narrativa, podemos citar sua 

trama ser densa ou tranquila, de ritmo acelerado ou lento e até mesmo o humor que 

a situação narrada transmite ao leitor (OLIVEIRA, 2008, p. 80). 

Um recurso para o olhar do espectador em percorrer diversos pontos da 

imagem é orientá-lo por meio de uma mesma cor colocada em diferentes planos da 

ilustração. O uso de cores complementares pode auxiliar nessa tarefa, conduzindo o 

sentido de leitura. Ao ver uma cor, tendemos a percorrer a obra com nossos olhos, 

buscando sua complementar, assim como ocorre na ilustração do livro “Num Marte 

pequenininho” da autora Gláucia de Souza (figura 04). A ilustradora Cristina Biazetto 

posicionou o personagem com detalhes verdes em um grande fundo vermelho, 

criando tensão e dando dramaticidade à cena (OLIVEIRA, 2008, p. 81). 
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Figura 04: Ilustração de Cristina Biazetto, 2002.  
Fonte: Oliveira, 2008, p. 81. 

 

As cores quentes são ideais para representar dias ensolarados, elas 

transmitem proximidade, vibração e materialidade. Cores frias, por sua vez, são 

ideais para noites frias, seu uso provocará o distanciamento, profundidade e 

transparência. Pela combinação de ambos os tipos de cores é possível criar uma 

sensação de ritmo, com zonas que avançam e outras que recuam. Cores quentes 

são destinadas ao primeiro plano, enquanto as frias tendem a dar profundidade à 

cena. Também é possível ampliar o espaço pelo uso de cores claras, ou reduzi-lo 

com pigmentos escuros (OLIVEIRA, 2008, p. 83). 

 

 

4.1.2 A ALFABETIZAÇÃO VISUAL  

 

Ao mencionar a palavra “alfabetização”, temos a tendência em pensar nos 

elementos relacionados à linguagem escrita: ao saber ler e escrever. No entanto ela 

também pode se referir a interpretar os significados presentes em figuras. 

A imagem possui capacidade comunicativa. Em uma sociedade 

fundamentada com bases na cultura visual, a conscientização a respeito de suas 

propriedades se torna algo de extrema importância. 
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Segundo Amador (1998), como ponto de partida para uma 
maior valorização da imagem na educação podem ser 
importantes algumas atitudes; a imagem deve ser vista como 
uma oportunidade para pensar; a imagem, além de ser um 
modo de transmitir conhecimento, é também uma parte do ato 
de pensar; a imagem é uma forma de organizar ideias e 
desenvolver a comunicação, portanto o valor didático de uma 
imagem está relacionado à sua capacidade de gerar ideias, e 
ainda a imagem deve permitir a recuperação da informação 
anterior para propiciar a facilidade de posteriores associações 
e construção de analogias e deve potenciar e incentivar o 
desenvolvimento de atitudes inquiridoras (PINHEIRO, 2009, p. 
23). 

A ilustração não referencia apenas o universo do texto, nela o ilustrador 

reflete também experiências e conhecimentos que lhes são próprios. Isso ocorre de 

forma semelhante como a relação entre o escritor e o texto, em ambas, o autor 

exprime seu modo de ver particular na obra (OLIVEIRA, 2008, p. 75). 

A percepção da imagem depende em grande parte de seu leitor. Uma 

ilustração pode ser interpretada de várias maneiras, de acordo com o conhecimento 

de seu observador, encadeando diversas associações ao ser exposta a pessoas 

diferentes. O entorno também possui a capacidade de alterar o sentido da imagem, 

que, ao ser colocada ao lado de outro elemento, passa a associar-se a ele, gerando 

novos significados (OLIVEIRA, 2008, p. 76). 

Para a leitura de imagens, devemos considerar que fatores culturais 

modelam suas interpretações. Canclini (2005, p. 41) postula que um objeto pode 

sofrer reapropriações sociais, ganhando uma função diferente da que foi elaborado 

para cumprir, ao transpor de um sistema cultural para outro. Os significados são 

recodificados, mudando de significação de acordo com o grupo social que os 

interpreta.  

A imagem também sofre diferentes interpretações devido à cultura de seu 

observador. Em alguns casos, mudando radicalmente o contexto em que a figura se 

encontra e sua função. Como exemplo disto, Pinheiro (2009, p. 21 apud AGOSTINI, 

1946) cita uma experiência ocorrida em Wainatu, uma grande ilha habitada por 

povos isolados dos demais. Com a descoberta de jazidas de petróleo, os nativos 

foram forçados a conviver com a civilização ocidental.  

Os supermercados eram supridos com toda espécie de 
mercadoria: garrafas de champanhe, perfumes e roupas caras. 
Havia também alimentos enlatados com figuras de carne, 
peixes, vegetais, em seus rótulos, as quais permitiam as 
pessoas identificar seus conteúdos. As pessoas responsáveis 



31 

 

 

pela distribuição da comida descobriram que uma lata em 
especial, exibindo a cara fofa e sorridente de um menino, 
rapidamente se esgotava das prateleiras. Intrigados, 
perguntavam-se por que aquela marca em particular era tão 
popular diante da enorme variedade e começaram a pesquisar 
sobre as razões que levavam os descendentes dos nativos a 
consumirem esse tipo de enlatado e, para a surpresa das 
autoridades, descobriram que as pessoas compravam a marca 
por estarem convencidos de que estavam comendo a terna 
carne fresca da criança que o rótulo exibia quando, na verdade, 
o conteúdo das latas era de carne bovina (PINHEIRO, 2009, p. 
21 apud AGOSTINI, 1946). 

A associação normal a ser feita pela imagem de um garoto saudável é de 

que o alimento é de qualidade e garante a boa saúde do consumidor, porém outras 

embalagens se utilizam de figuras em seus rótulos para retratar seus conteúdos.  

Presume-se assim que a interpretação dos nativos foi influenciada por questões 

culturais que são consideradas obvias para o grupo.  

O significado de uma imagem, a mensagem que ela transmite, 
é extremamente ligado à experiência e ao conhecimento 
pessoal. Normalmente, as imagens nas latas são um “atalho 
informativo” mostrando-nos o que elas contêm. Isto é um 
raciocínio cultural que nos ajuda a interpretar imagens visuais 
em seu modo correto (PINHEIRO, 2009, p. 22 apud AGOSTINI, 
1989). 

Ao elaborar um livro ilustrado, devemos refletir sobre como se dá a relação 

entre imagem e texto e leitor. 

De imediato, o livro evoca duas linguagens: o texto e a 
imagem. Quando as imagens propõem uma significação 
articulada com a do texto, ou seja, não são redundantes à 
narrativas, a leitura do livro ilustrado solicita apreensão 
conjunta daquilo que está escrito e daquilo que é mostrado. As 
imagens, cujo alcance é sem dúvida universal, não exigem 
menos do ato de leitura. Nisso talvez resida um mal-entendido 
crucial. Considerada adequada aos não alfabetizados - a quem 
esses livros são destinados em particular -, é raro que a leitura 
de imagens resultado de um aprendizado, uma vez que ela irá 
paulatinamente desaparecer da nossa trajetória de leitores. 
Ora, asso, como o texto, a imagem requer atenção, 
conhecimento de seus respectivos códigos e uma verdadeira 
interpretação (LINDEN, 2011. p. 8) 

As ilustrações são utilizadas como ornamento para o texto, mas também 

podem transmitir conteúdos além dos descritos no mesmo. Os códigos presentes na 

imagem são interpretados pelo leitor, ato dependente de fatores culturais, e alteram 

relações do mesmo com a narrativa.  
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4.1.3 REPRESENTAÇÃO DO IMAGINÁRIO  

 

O universo dos contos é permeado por magia, locais fantasiosos e seres 

fantásticos: dragões, fadas, gigantes, bruxas e monstros ganham vida dentro destas 

obras literárias. Certamente tais figuras são carregadas de símbolos que delimitam 

uma gama de ações e características psicológicas a estes seres de acordo com 

seus atributos. 

Criaturas fantásticas são utilizadas como recurso para atribuir personalidade 

e ditar a maneira que cada personagem irá agir durante a história. Uma fada 

representa a virtude, bondade e beleza, enquanto a bruxa representa o mal e a 

feiura. É natural imaginar esses seres retratados a partir de estereótipos, fato que 

orienta as escolhas do ilustrador de contos.  

No caso de elementos pertencentes ao mundo fantástico, não existe um 

modelo concreto para se seguir ao realizar uma representação de seus 

componentes. Desse modo, tendemos a imitar a imagem carregada de estereótipos 

que nos aparece na mente (MOLINA, 2006, p. 513). 

Mesmo sem um modelo concreto, o ilustrador recorre ao real, de forma a 

utilizar-se de seus elementos para criar algo fantasioso. Para retratar seres 

imaginários de forma plausível, suas partes devem ser reais, possibilitando que o 

todo aparente ser copiado de um modelo real (MOLINA, 2006, p. 514). 

Se queremos fazer com que um animal imaginário pareça 
natural, por exemplo, um dragão, pegaremos de modelo uma 
cabeça de mastim; de olhos, os de um gato; de nariz, os de um 
galgo; de orelhas as de um leão; de têmporas, as de um galo 
velho, e de pescoço, o da tartaruga aquática (MOLINA, 2006, 
p. 514 apud VINCI, 1983, p. 69). 

As representações frequentes de monstros ao longo da história foram 

criadas a partir da mistura de diferentes bichos. Tais imagens são impregnadas de 

simbolismo, derivado muitas vezes de crenças que atribuíam poderes a animais 

específicos (MOLINA, 2006, p. 514 apud HUXLEY, 1994). 

Para representar um ser irreal, recorremos aos nossos processos de 

reconhecimento. Nesta etapa, dados cifrados são decodificados no decorrer do fazer 

criativo. Como exemplo, o processo de reconhecimento funciona da seguinte forma: 

sabemos como certa pessoa é, porém se tentarmos desenhar o seu rosto teremos 
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dificuldade. Já se nos depararmos com essa pessoa, mesmo que por meio de uma 

fotografia, a reconheceremos imediatamente (MOLINA, 2006, p. 515). 

Nosso cérebro arquiva apenas as informações que consideramos mais 

importantes, o que mais nos impressiona. Em seguida, estes dados são agrupados 

em conjuntos que seguem um padrão, perdendo, assim, suas características 

particulares em função das gerais (MOLINA, 2006, p. 515). 

Lembramos que uma pessoa é alta, tem nariz grande e usa 
uma camisa verde. Com o tempo conservaremos uma imagem 
mental que corresponde com a de uma pessoa alta com um 
nariz grande e uma camisa verde, porém teremos padronizado 
os conceitos de alto, grande e verde e teremos os incluído 
dentro de um grupo indeterminado de alto, grande e verde. 
Quando se vão apagando todos os traços que conservamos na 
memória, só nos recordaremos que era uma pessoa alta, de 
nariz grande e camisa verde, porém não sabemos exatamente 
que altura tinha (diremos tantos centímetros e indicaremos com 
a mão onde acreditamos que sua cabeça terminaria), não 
sabemos qual é a forma exata de seu nariz (porém a 
desenharemos dentro do que acreditamos ser um nariz grande) 
e não saberemos exatamente qual é tom de verde da sua 
camisa (o enquadraremos dentro de uma gama de verdes que 
acreditamos que a cor pertencia). Ao memorizar reduzimos o 
particular ao geral dentro dessa particularidade (MOLINA, 
2006, p. 515). 

Devemos enfatizar que existe uma grande diferença entre a percepção 

sensorial e aquilo que percebemos mediante a uma descrição. A impressão que algo 

nos transmite jamais será igual à sua representação, seja por imagem ou pela 

palavra, tanto em forma de texto quanto por via oral. Isto ocorre porque são poucas 

as formas, cores e texturas que possuem uma denominação adequada. As palavras 

tendem a designar algo como pertencente a uma determinada classe. Porém esta 

classe abarca uma gama infinita de objetos diferentes entre si, mas que 

compartilham de uma característica comum (MOLINA, 2006, p. 515). 

Tanto a representação de animais quanto de seres imaginários é 

influenciada por essa forma de agrupar seguindo um padrão. Ver o animal, uma obra 

de arte que o representa, relatos ou restos do mesmo, é referência física anterior 

que o ilustrador já possui. Contudo elas sofrem modificações pelo tempo juntamente 

com uma subjetificação por parte do observador (MOLINA, 2006, p. 515). 

Molina menciona que “Podemos distinguir um rinoceronte de um leão, porém 

no conjunto todos os rinocerontes nos parecem iguais. Não estamos acostumados a 

ver rinocerontes” (2006, p. 516).  
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Para criar uma representação deste animal, recorremos ao único modelo 

disponível, o exemplar que se encontra no zoológico. Se ele possuir rabo curto, 

concluiremos que todos os rinocerontes têm rabo curto. O mesmo acontece com 

outras características do ser. Elas serão generalizadas, pois não possuímos demais 

referências que viabilizem a comparação (MOLINA, 2006, p. 516). 

Outra possibilidade seria não poder ver um rinoceronte diretamente, caso 

comum aos seres imaginários devido à sua natureza, assim sua representação será 

baseada em imagens criadas por outros. Um exemplo disso é o rinoceronte de Dürer 

(figura 05), gravura criada em 1515 que até o século XVIII serviu de modelo para 

diversas representações do animal, inclusive em revistas de cunho científico. Os 

erros cometidos por Dürer incluíam o corpo escamoso e um chifre extra nas costas 

do solípede, e foram repetidos por aqueles que lhe tomaram como modelo 

(MOLINA, 2006, p. 516). 

 

Figura 05: Representações de rinoceronte.  
Fonte: Molina, 2006, p. 527. 
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Um caso semelhante ocorre com a representação da bruxa, originária do 

conto “João e Maria”. Tatar (2004, p. 59) afirma que a aparência da mulher não era 

descrita com detalhes pelo texto, porém as ilustrações vieram a moldar sua 

aparência. A punição da bruxa foi responsável pelos estereótipos tidos como 

característicos deste ser. Na história, a mulher sofre com uma morte horrível pelas 

chamas, fato que foi associado aos horrores do Terceiro Reich. Desse modo, as 

bruxas passaram a ser representadas com fortes traços judeus estereotipados 

(figura 06 e 07), principalmente durante o século XX (TATAR, 2004, p. 61). Versões 

mais recentes também carregam esses estereótipos, como é o caso da bruxa na 

versão animada da “Branca de neve e os sete anões”5 dos estúdios Walt Disney6 

(figura 08) e a bruxa em “Valente”7 dos estúdios Pixar8 (figura 09). 

 

 

Figura 06: Ilustração de Arthur Rackham. 
Fonte: Tatar, 2004, p. 59. 

 

                                                           
5
 Animação tradicional lançada em 1937 pelos estúdios de animação Walt Disney (DISNEY, 1937). 

6
 Estúdio de animação localizado em Burbank, Califórnia. Desenvolve a criação de filmes em 
animação tradicional e computadorizada (WALT DISNEY ANIMATION STUDIOS). 

7
 Animação computadorizada, lançada em 2012 pelos estúdios Pixar (SARAFIAN, 2012). 

8
 Estúdio de animação localizado na Califórnia, responsável pelo desenvolvimento de aclamados 
filmes de curta metragem e animações (PIXAR ANIMATION STUDIOS). 
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Figura 07: Ilustração de Hermann Vogel, 1894. 
Fonte: Tatar, 2004, p. 61. 

 

 

Figura 08: Bruxa no filme “Branca de neve e os sete anões”. 
Fonte: Disney, 1937. 
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Figura 09: Bruxa no filme “Valente”. 
Fonte: Sarafian, 2012. 

 

Uma criatura que sofreu modificações tanto de aparência quanto de 

significação foi o unicórnio. Borges (1974, p. 146) pontua que as primeiras 

descrições do ser pouco se aproximam das finais. O historiador e médico grego 

Ctesias, 400 anos A.C, descreve o unicórnio como um burro selvagem muito rápido 

que habitava as terras da Índia. Sua pelagem era branca, de cabeça roxa, com olhos 

azuis e um chifre pontudo no meio da testa, preto com ponta vermelha e base 

branca.  

Plínio, mais precisamente, escreveu (VIII, 31): o mais 
impetuoso de todos os animais é o unicórnio, cujo corpo se 
assemelha ao de um cavalo, mas tem por cabeça a de um 
veado, os pés de um elefante, o rabo de javali, um grave 
mugido e um único chifre longo e preto que se projeta do meio 
da testa. Dizem que é impossível capturar o animal com vida 
(BORGES, 1974, p. 146). 

Tomando como base estas descrições de um animal violento e ameaçador, 

é difícil imaginar que as representações mais recentes do unicórnio seguiriam uma 

vertente totalmente oposta disto. Talvez a modificação do animal para um ser dócil e 

adorado tenha se iniciado pelo uso de sua representação com uma finalidade 

diferente. Borges (1974, p. 147) cita que entre os conteúdos de bestiários da Idade 

Média estava à narração de que uma donzela poderia domar o unicórnio. Leonardo 

da Vinci inclusive atribuía à captura do ser pela sua luxuria. Diante de uma virgem, a 
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criatura esquecia-se de toda a sua natureza feroz, e sedia à vontade de deitar-se no 

colo da donzela, desta maneira era abatido facilmente por caçadores. 

Criaturas fantasiosas estão presentes em diversas histórias e imagens, 

muitas vezes seguindo a função alegórica. Seu constante aparecimento deve-se ao 

fascínio que é despertado no leitor pelo seu uso, mesmo a criatura mais temorosa 

atrai a atenção e interesse dele. 

Molina (2006, p. 516 apud ADDISON, 1991) afirma que estamos 

familiarizados com uma gama de elementos, que devido à repetição, resultam em 

um sentimento de monotonia. O novo diversifica a vida, sua estranheza diverte o 

observador, aliviando seu tédio. Seres fantásticos despertam o interesse da 

humanidade devido a isto, suas características singulares são uma surpresa 

agradável que desperta a curiosidade e instiga a imaginação. 
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5 PESQUISA COM O PÚBLICO ALVO 

 

A pesquisa é uma forma de buscar verdades, obter respostas ou ter 

experimentações e intuições comprovadas. A qualquer momento, ela pode ser 

interrompida para se adequar a um novo direcionamento, planejamento ou ação 

(KAUARK; MANHÃES; MEDEIROS, 2010, p. 33). 

Para este projeto, foi realizada uma pesquisa exploratória. Por meio da 

construção de hipóteses, levantamentos bibliográficos, entrevista e análise de 

exemplos, foi possível conhecer o público alvo (KAUARK; MANHÃES; MEDEIROS, 

2010, p. 26) e definir a melhor abordagem para o desenvolvimento do livro com 

temática de contos de fadas. 

A equipe decidiu separar a coleta de dados em duas etapas. A primeira seria 

apenas com as crianças, seguida de um questionário para os pais. As abordagens 

para estes grupos foram pensadas de forma diferente, procurando facilitar a 

obtenção de respostas.  

Para as crianças, a coleta de dados deve ser de maneira direta e presencial. 

Kauark, Manhães e Medeiros (2010, p. 64) definem a pesquisa direta como aquela 

em que o entrevistador se posiciona frente ao entrevistado, sendo presencial quando 

o entrevistador indaga e o entrevistado responde. Para esse tipo de coleta de dados 

ser feita, de forma eficiente, é preciso elaborar um plano para a entrevista, que 

define a ordem das perguntas e o que deve ser descoberto. 

Isto foi decidido para possibilitar indagações e o levantamento de outros 

dados não comtemplados no formulário original (KAUARK; MANHÃES; MEDEIROS, 

2010, p. 64). Como o contato com várias crianças de uma mesma faixa etária é algo 

de difícil acesso para quem está fora de ambientes que envolvam este convívio, a 

pesquisa deveria ser flexível, prevendo o surgimento de novas posturas e 

informações anteriormente não pensadas. 

Também foi elaborada uma forma de avaliar o uso do livro pela criança. 

Alguns exemplares seriam colocados à disposição dos jovens entrevistados. Os 

condutores da entrevista fariam observações, possibilitando notar comportamentos 

comuns e preferências do público. Tanto esta etapa quanto a entrevista seriam 
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filmadas e fotografadas pela equipe, possibilitando uma consulta posterior caso 

necessário.  

As perguntas feitas para as crianças responderem, se dividem em três 

grupos: informações sobre hábitos de leitura da criança; influências, incentivos e 

interesses relacionados a historias; e dados sobre a relação da criança com contos 

de fadas.  

As informações sobre  hábitos de leitura englobam a capacidade de ler 

textos do jovem e sua faixa etária. Com estes resultados se torna possível pesquisar 

a melhor tipografia para um texto voltado ao grupo em questão. Também será 

perguntado se a criança gosta ou não de livros. 

As influências, incentivos e interesses relacionados às histórias envolvem a 

disposição que o entrevistado possui em ouvir narrativas, como ele tem contato com 

elas e se este hábito é incentivado. 

Na última etapa, a criança seria indagada a respeito de sua interação com 

contos de fadas. O entrevistado deveria afirmar se conhece alguma narrativa desta 

natureza, como teve contato com ela e qual é seu conto de fadas favorito. 

A abordagem dos pais deve ser distinta. Um formulário com questões 

abertas e de múltipla escolha seria entregue aos responsáveis. Para este contato, a 

agenda escolar foi à escolhida como veículo. Isto demandaria a adaptação do 

questionário para um formato que pudesse ser anexado facilmente na caderneta. 

Portanto, no primeiro contato com a escola, a equipe deve coletar informações a 

este respeito. 

A pesquisa iniciaria com uma breve explicação aos pais, discorrendo o 

objetivo desse levantamento de dados, e uma apresentação de seus autores. Em 

seguida, os responsáveis responderiam um grupo de questões de múltipla escolha a 

respeito de seus hábitos de leitura, escolaridade e se os filhos se interessam por 

livros. Com estas informações seria possível estabelecer uma relação entre o nível 

de escolaridade e a da frequência com que o adulto lê, além de verificar se os 

hábitos dos pais influenciam os filhos. Tanto a idade do responsável quanto da 

criança seriam questionadas, a fim de procurar uma relação entre este fator e a 

prática de leitura de ambos. 
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As questões abertas foram elaboradas de forma a serem respondidas com 

poucas palavras, incentivando os responsáveis a preencherem o formulário por 

completo. A primeira pergunta é sobre o tipo de história preferido pelas crianças. As 

respostas podem definir se o texto é clássico, protagonizado por personagens 

protegidos por direitos autorais, ou se possui algum tema ou semelhança comum 

com as respostas dadas pelos demais entrevistados. Estes dados servem para 

orientar a escolha dos contos selecionados para o projeto do livro. 

O próximo questionamento é se a criança teve contato com contos de fadas 

e como se deu o mesmo. É importante saber se algum familiar lê este estilo de texto 

para o jovem, definindo o melhor formato e tipografia para um livro com essa 

finalidade. Também é possível saber por qual mídia se dá o contato das crianças 

com os contos: por meio de livros, televisão, quadrinhos, filmes ou outros. Estes 

fatores podem alterar elementos visuais no exemplar a ser desenvolvido. 

A seguir o responsável expressaria sua opinião sobre contos de fadas, e se 

a criança gosta deles. A partir disso, a equipe verificaria se os adultos podem 

apreciar esta modalidade de texto juntamente das crianças, ou se a encaram como 

cansativa. Dependendo da resposta, pode ser necessária uma abordagem visual 

diferente para atrair tanto o responsável quanto seus filhos. Também é possível 

traçar uma relação entre a idade da criança e o interesse da mesma por contos de 

fadas, selecionando a faixa etária ideal para esta narrativa. 

O adulto seria questionado, a seguir, sobre qual é o seu conto de fadas 

favorito e qual é o da criança.  Além de selecionar os contos mais mencionados nos 

questionários, a equipe descobriria se existe uma relação entre os gostos dos pais e 

dos filhos. 

A próxima questão aberta é sobre o que o responsável procura ao adquirir 

um livro para a criança. As características apontadas neste item podem orientar 

tanto as escolhas visuais quanto a seleção dos contos componentes do livro, 

procurando atender as expectativas do comprador. 

A seguir, foi desenvolvido um formulário para assinalar os estilos de livro que 

os responsáveis preferem dar à criança. São eles: ilustrados e coloridos, interativos9, 

                                                           
9  Livros que transmitem a história de forma lúdica, complementados com brinquedos, jogos ou sons 

(TODOLIVRO, 2010). 
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pop up10, sem ilustrações ou com uma história interessante. Para um melhor 

entendimento destes termos, seria anexada uma imagem de um livro pop up, 

juntamente de sua explicação e do significado de livro interativo. Uma questão em 

aberto é destinada a verificar o que o adulto acha de volumes em pop up. 

A última parte do formulário pede ao responsável para assinalar qual a 

frequência que ele pratica os atos apontados. A escala é de um a cinco, 

considerando pela sinalização do número um como nunca, três como às vezes e 

cinco como sempre. Nessa etapa é avaliada a frequência que o adulto lê, qual tipo 

de livros compra, se lê para a criança ou junto dela e se compra livros infantis. No 

caso da criança ser alfabetizada, também é pedido à frequência que ela lê. 

Tanto o formulário voltado aos responsáveis quanto o da criança foi pensado 

para ser respondido brevemente. Isto possibilita a obtenção de respostas sem 

cansar quem está sendo questionado. A forma de interação com o entrevistado foi 

pensada de acordo com as capacidades de sua faixa etária. A entrevista presencial 

e direta possibilita o redirecionamento da pesquisa, algo necessário ao conversar 

com as crianças, enquanto o formulário é ideal para os responsáveis, por ser rápido 

de se responder. 

 

 

5.1 ESCOLHA DO GRUPO A SER ENTREVISTADO  

 

Historicamente, a faixa etária é uma preocupação constante na produção de 

livros infantis. O mercado do livro deve se adequar ao consumo, assim, esta divisão 

torna-se uma ferramenta importante para os desenvolvedores de publicações 

destinadas ao mercado infantil (SILVA; FREITAS; BERTOLETTI, 2006, p. 71). 

De acordo com Silva, Freitas e Bertoletti (2006, p. 69 apud JEAN PIAGET 

1896-1980), a faixa etária é o fator que determina para qual grupo de crianças um 

livro deve ser direcionado. Esta seleção leva em conta a idade e o estágio de 

desenvolvimento interno da criança (figura 10). Servindo de suporte teórico para 

determinar o mercado consumidor, os livros são classificados de acordo com o 

                                                           
10 Livros com imagens que parecem saltar das páginas ao serem abertas. São feitos com recortes e 

dobraduras (ESTADÃO, 2010). 
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aprimoramento da personalidade e capacidade de leitura do jovem (SILVA; 

FREITAS; BERTOLETTI, 2006, p. 70). 

 

 

Figura 10: Faixa etária, desenvolvimento da personalidade e da leitura.  
Fonte: Silva, Freitas e Bertoletti, 2006 apud Filipousky, 1982. 

 

Entretanto é necessário ter em mente que a faixa etária não é um indicador 

direto e obrigatório da literatura infantil. A criança não escolhe o livro de acordo com 

sua idade, mas sim por outros fatores, como as ilustrações de capa, cores vibrantes 

e interesses comuns a ela (SILVA; FREITAS; BERTOLETTI, 2006, p. 72). 

De acordo com Silva, Freitas e Bertoletti (2006, p. 71), o livro infantil que se 

destina apenas à comercialização sofre frequentemente com a perda de sua 

essência literária. Atender o mercado consumidor sem se preocupar com a formação 

humana, proporcionada pela literatura, distancia a atividade de ser lúdica e 

prazerosa. 
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A faixa etária não é uma regra, mas sim uma ferramenta para direcionar o 

mercado editorial e determinar a produção de livros infantis (SILVA; FREITAS; 

BERTOLETTI, 2006, p. 72). 

O quadro “Faixa etária, desenvolvimento da personalidade e da leitura” 

(figura 10) classifica os contos de fadas no mesmo grupo dos contos fantásticos, 

folclore, histórias de humor e de animismo. A faixa etária ideal para este tipo de 

produção é de oito a onze anos. Nesta idade a criança é capaz de operações 

concretas, classifica, ordena e enumera. Seus pensamentos são descentrados da 

percepção e da ação. A leitura nesta idade é interpretativa, ela consegue ler e 

compreender textos curtos de fácil entendimento. De oito a onze anos, a criança tem 

uma menor dependência da ilustração, sendo preferenciais histórias de orientação 

para o mundo e com elementos fantasiosos. 

Entretanto, o quadro de faixa etária (figura 10) menciona semelhanças entre 

o tipo de literatura ideal para crianças de seis a oito anos e contos de fadas. Os 

temas sugeridos para essa idade são: aventuras em ambientes próximos, como 

família, escola e comunidade, histórias de animais, fantasias e problemas infantis. O 

pensamento dessas crianças é intuitivo, já possui os conceitos de espaço, tempo e 

causa. Mas o elemento mágico é necessário para a compreensão e adaptação do 

real. A leitura nessa idade é compreensiva, sendo ideais, textos curtos e ilustrados. 

As imagens têm um papel importante para essa faixa etária. É por meio delas que a 

criança faz associações entre o que é lido e o que o texto remete. 

Devido a essas descrições, a pesquisa procurou contemplar crianças desses 

dois grupos, possibilitando assim, uma melhor delimitação de qual faixa etária tente 

a apreciar mais contos de fadas. 

Os locais escolhidos para entrevistar tanto pais quanto crianças foram 

escolas particulares de Curitiba e de sua região metropolitana. Como primeira 

providência para o contato com o colégio, foi pedido à Universidade Tecnológica 

Federal do Paraná uma carta de recomendação. Esta carta foi acompanhada do uso 

de crachás pelos membros da equipe, com a finalidade de identificação. Também foi 

preparado um termo para os pais autorizarem fotos e a filmagem das crianças 

durante a entrevista, enfatizando que elas seriam utilizadas apenas para a pesquisa. 
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A apresentação aos colégios só foi realizada quando os documentos necessários 

foram adquiridos.  

 

 

5.2 PROBLEMAS E DIFICULDADES DA ENTREVISTA  

 

Para obter respostas sobre quem é o público interessado em conto de fadas 

e o que ele espera de um livro desse gênero, o grupo entrou em contato com três 

colégios particulares de Curitiba e da região metropolitana. Apenas uma escola 

possibilitou a realização da pesquisa, porém pediu mudanças em relação ao 

questionário e a abordagem apresentada. 

O primeiro interesse da escola foi garantir a proteção à criança. Assim, 

coletar imagens e filmar o processo foi negado. A equipe também foi desencorajada 

a aplicar a pesquisa com os pais, devido ao fato dos responsáveis não 

acompanharem a agenda dos filhos.  

O formulário precisou ser totalmente reelaborado. Isto ocorreu em virtude às 

demandas da escola para que os professores aplicassem a pesquisa, evitando o 

contato da comunidade externa com as crianças. Foi sugerido que o questionário 

mudasse de formato, permitindo uma realização ainda mais rápida do mesmo, e 

possibilitando-a ser aplicada pelos educadores sem a supervisão da equipe. 

A escola permitiu que alguns livros fossem mostrados aos alunos, caso se 

mantivesse os pedidos anteriores também nesta etapa. Dentre os livros: “As 

crônicas de Nárnia”11, “O pequeno príncipe”12, “A fantástica fábrica de chocolate”13, 

“Harry Potter”14, “Clássicos da Disney”15 e “Tesouro de contos de fadas”16, apenas 

“O pequeno príncipe” e “A fantástica fábrica de chocolate” foram apresentados aos 

                                                           
11

 Livro de literatura clássica de fantasia, escrito por C. S. Lewis. Aborda temas da luta do bem contra 
o mal, batalhas épicas, criaturas fantásticas e atos heroicos (NARNIA). 

12
 O terceiro livro mais vendido no mundo, com 134 milhões de exemplares vendidos. Foi escrito por 
Antoine de Saint-Exupéry, a história encanta crianças e adultos (O PEQUENO PRÍNCIPE, 2011). 

13
 Possivelmente a história mais conhecida de Roald Dahl. Este livro de literatura infantil foi escrito em 

1964,  tendo 20 milhões de cópias vendidas pelo mundo todo (ROALD DAHL). 
14

 Série de livros infantis que vendeu mais de 450 milhões de cópias pelo mundo, escrito por J.K. 

Rowling (HARRY POTTER BLOOMS BURY, 2010). 
15

 Coletânea das maiores histórias da Disney. Contém contos de fadas adaptados pelo estúdio, que 

fizeram parte da infância de muitos pais (PLANETA DISNEY, 2008). 
16

 Coletânea de narrativas dos irmãos Grimm, publicados pela Editora Ciranda Cultural. Contém 

contos de fadas clássicos, que são íntimos da maioria das crianças (CIRANDA CULTURAL, 2014). 
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alunos. Isto ocorreu, novamente, mediante ao interesse de proteção à criança, 

praticado pela escola. A diretoria do colégio recusou os demais livros devido a 

algumas temáticas abordadas nas histórias. 

Após o contato com a escola, um novo formulário foi elaborado, atendendo 

aos pedidos da organização. Este questionário procurou facilitar a atuação do 

professor ao aplicá-lo, sendo o mais breve e claro o possível. Como sugerido pelo 

colégio, o educador pediria aos alunos para levantarem a mão de acordo com a 

questão citada. 

Iniciando a pesquisa, as informações a serem preenchidas são quanto à 

quantidade de alunos entrevistados, a idade aproximada e o nível de alfabetização 

dos mesmos. A seguir, o educador deve anotar a quantidade de alunos que levantou 

a mão, afirmando interesse por livros. Com esta informação é possível relacionar a 

capacidade de leitura, a idade da criança e sua atração por histórias impressas. 

A próxima informação a ser obtida diz a respeito ao número de alunos que já 

ouviu um conto de fadas, e quantos destes gostaram da história. Tendo em vista a 

quantidade de crianças de cada faixa etária que apreciam esse tipo de narrativa, a 

idade do público a ser atingido fica evidente. 

Os alunos devem responder também se alguém lê histórias para eles. A 

participação de um adulto deve refletir as escolhas gráficas do livro, permitindo que 

a criança acompanhe juntamente dele a leitura. Assim, um exemplar que seja 

destinado a essa finalidade não pode ser muito pequeno, prevendo o distanciamento 

de quem está ouvindo a história do leitor. A equipe deve descobrir se a criança tenta 

a ler sozinha o livro, isto pode prever a melhor tipografia a ser utilizada, sendo 

adequada ao nível de alfabetização do jovem. 

Será pedido para que os alunos levantem a mão, informando quem lê para 

eles. Dentre as opções está o pai, a mãe, irmãos, professora ou outro parente. Este 

dado pode orientar sobre quem é o possível comprador do livro, e como o mesmo é 

utilizado. 

As crianças devem ser indagadas a respeito da presença de ilustrações e o 

interesse em livros de pop up. Assim, os professores foram orientados a entregar os 

exemplares pop-up de “O pequeno príncipe” e a “Fantástica fábrica de chocolate”, a 

fim de verificar a reação dos alunos. O grupo deve investigar se este tipo de 
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publicação agrada às crianças, e se volumes tradicionais conseguem ter o mesmo 

impacto sobre elas. 

As próximas questões tem a finalidade de descobrir a preferencia dos jovens 

leitores por histórias que eles já conhecem. Por meio disto, é possível definir se as 

narrativas selecionadas para compor o livro de contos de fadas devem ser pouco 

conhecidas, ou se histórias tradicionais devem ter preferência. Devido às limitações 

em relação aos livros que foram mostrados dentro da escola, os alunos tiveram que 

responder se conhecem as narrativas dos exemplares apresentados e qual dos 

volumes eles preferem. 

Além de ser necessário modificar os questionários, a equipe se deparou com 

mais algumas dificuldades na etapa de pesquisa. A quantidade de alunos de cada 

faixa etária foi diferente, e o entrevistador não foi o mesmo em todas as turmas. 

Assim, questões podem ter sido apresentadas de forma distinta pelos aplicadores da 

entrevista. A equipe não pode acompanhar presencialmente a reação das crianças, 

mas obteve as informações necessárias por meio da direção da escola, que 

devolveu os questionários preenchidos. 

  

 

5.3 RESULTADOS DA PESQUISA  

 

Foi feita uma pesquisa com 66 crianças de 5 a 9 anos. Por meio dela se 

tornou possível definir a faixa etária para qual o livro seria destinado e quais são os 

hábitos destes leitores. O levantamento de dados ocorreu na instituição particular de 

ensino Colégio Graciosa, localizado na cidade de Quadro Barras durante o período 

de 8 a 13 de junho de 2014.  

À pedido da escola, as entrevistas foram conduzidas por professores da 

seguinte forma: a questão era lida pelo educador, os alunos que se enquadrassem 

no perfil levantavam o braço, e a quantidade de crianças era anotada em seguida. 

Na primeira etapa da coleta de dados, foram consideradas informações a 

respeito da idade, fase de alfabetização, interesse por livros, quantos tentam ou 

procuram ler sozinhos, se outra pessoa lê para a criança, quem que lê para ela, 
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quantas já ouviram um conto de fadas, quantas dessas gostaram da história 

apresentada e se existe uma preferencia por livros ilustrados. 

As crianças de 5 e 6 anos estavam distribuídas em duas turmas, uma com 

20 alunos e outra com 17 alunos, totalizando 37 crianças nessa faixa etária. Os 

pertencentes a esse grupo estão iniciando o processo de alfabetização. Pela 

pesquisa realizada, todos os alunos afirmaram ter interesse em livros. Boa parte dos 

entrevistados já ouviu algum conto de fadas, e deste montante apenas uma criança 

afirmou não gostar da narrativa. Poucos alunos tentam ler sozinhos, sendo que a 

maioria tem outra pessoa que lê para eles. Todas as crianças afirmaram gostar de 

livros ilustrados (gráfico 01). 

 

 

Gráfico 01: Hábitos das crianças de 5 a 6 anos.  
Fonte: Autoria própria. 

 
Os alunos de 8 anos ocupavam apenas uma turma, totalizando 18 crianças 

já alfabetizadas. A quantidade de interessados por livros nesse grupo diminuiu em 

comparação com os alunos de 5 e 6 anos. Também é possível afirmar que a grande 

maioria de crianças nessa faixa etária já ouviu um conto de fadas, e poucos 

afirmaram gostar deles. O número de alunos que leem sozinhos é maior que no 

grupo de 5 e 6 anos, mas um adulto continua a ler para eles. A presença da 

ilustração não aparenta ser fundamental a alguns dos entrevistados, contrariando a 

totalidade do grupo anterior (gráfico 02). 
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Gráfico 02: Hábitos das crianças de 8 anos.  
Fonte: Autoria própria. 

 

As crianças de 9 anos estão concentradas em uma turma de 11 alunos.  

Todos são alfabetizados e apenas um deles afirmou não ter interesse em livros. Os 

entrevistados em sua totalidade já ouviram algum conto de fadas, e metade deles 

diz não gostar deste tipo de história. Seis alunos afirmam ler sozinhos e ainda existe 

a presença de outra pessoa que lê para a criança, mesmo que reduzida ao ser 

comparada com os grupos anteriores. Boa parte dos entrevistados gosta de livros 

com ilustração (gráfico 03). 

 

 

Gráfico 03: Hábitos das crianças de 9 anos.  
Fonte: Autoria própria. 
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Pela pesquisa também foi possível determinar quem lê para os alunos. No 

grupo de 5 e 6 anos mais pessoas fazem a leitura de livros para as crianças, este 

número tende a reduzir conforme a idade aumenta. Na menor faixa etária, quase 

todos os alunos escutam histórias da professora, em seguida está à mãe, outro 

parente e o pai, sendo que poucos irmãos praticam esse ato (gráfico 04). 

Todos os alunos de 8 anos ouvem histórias da professora. Dos 18 alunos, 

11 afirmam que outros parentes leem livros para eles, 10 atribuem ao pai e 7 dizem 

que a mãe pratica a atividade. Os irmãos continuam como quem menos contam 

histórias (gráfico 04). 

Para a faixa etária maior, a de 9 anos, o número de cada parente que lê para 

eles reduz. Todos afirmam que a professora também não lê mais. Dos 11 alunos, 4 

apontam o pai ou a mãe como quem conta histórias, 3 dizem que são outros 

parentes e apenas 1 afirma que é o irmão (gráfico 04). 

 

 

Gráfico 04: Quem lê para a criança.  
Fonte: Autoria própria. 

 

Na etapa seguinte as crianças puderam manusear livros de pop-up. Foram 

apresentadas as obras “O pequeno príncipe” de Antoine de Saint – exupéry da 

editora Agir e “A fantástica fábrica de chocolate” de Roald Dahl da Martins Editora. 

Os alunos foram questionados a respeito de sua preferência por livros tradicionais 
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ou em pop-up, qual dos exemplares apresentados era mais interessante, se as 

histórias mostradas eram conhecidas pelas crianças e como se deu esse contato. 

Todos os 37 alunos de 5 e 6 anos afirmaram gostar de livros pop-up. 

Desses, apenas 4 preferem obras tradicionais, enquanto 17 preferem em pop-up. Na 

faixa etária de 8 anos a situação permanece semelhante, com a totalidade de 18 

crianças afirmando que gostam de pop-up e com apenas 2 preferindo o livro 

convencional. As crianças de 9 anos não responderam se gostam de livros em pop-

up, mas 4 das 11 afirmam preferir obras convencionais com 7 preferindo pop-up 

(gráfico 05). 

 

 

Gráfico 05: Preferência por livros.  
Fonte: Autoria própria. 

 

Após demonstrar interesse pelos livros em pop-up, as crianças foram 

indagadas a respeito de qual dos exemplares era o preferido. Foi levado em 

consideração se os alunos conheciam a história, prevendo assim se a escolha seria 

feita a partir dos elementos gráficos ou do texto da obra. 

 Entre as crianças de 5 e 6 anos, o livro preferido foi “A fantástica fábrica de 

chocolate”, com 26 dos entrevistados afirmando a preferência. Da totalidade das 

crianças, 23 afirmaram conhecer a obra. Este contato, de acordo com os aplicadores 

da pesquisa, se deu devido à versão cinematográfica da história e não por meio de 

livros. “O pequeno príncipe”, mesmo tendo um número semelhante em relação às 
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crianças que conhecem sua história, teve uma quantidade menor de apreciadores 

que “A fantástica fábrica de chocolate”. Dois dos alunos foram indiferentes aos livros 

(gráfico 06). 

 

 

Gráfico 06: Pop ups mostrados para crianças de 5 a 6 anos.  
Fonte: Autoria própria. 

 

Para as crianças de 8 anos o livro preferido também foi “A fantástica fábrica 

de chocolate”. Grande parte da turma conhece a história, sendo que menos da 

metade conhece “O pequeno príncipe”. Apenas 3 alunos preferiram o livro “O 

pequeno príncipe” (gráfico 07). 

 



53 

 

 

 

Gráfico 07: Pop-ups mostrados para crianças de 8 anos.  
Fonte: Autoria própria. 

 

Com as crianças de 9 anos a situação foi diferente das demais faixas 

etárias.   Dos 11 alunos, 9 afirmaram conhecer história de “A fantástica fábrica de 

chocolate”, 3 apenas ouviram falar no “O pequeno príncipe”. Mesmo assim “O 

pequeno príncipe” ganhou mais visibilidade e por pouca diferença foi o livro preferido 

dessa faixa etária (gráfico 08). 

 

 

Gráfico 08: Pop ups mostrados para crianças de 9 anos.  
Fonte: Autoria própria. 
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Como pode se observar pelos dados obtidos, cada faixa etária pede uma 

abordagem diferente para se criar um livro que atenda suas necessidades. 

Conforme a criança cresce, a tendência é de elas lerem sozinhas, tornando cada 

vez mais dispensável o acompanhamento de um adulto na atividade. Isto é refletido 

em hábitos na sala de aula; os professores fazem leituras para os alunos de 5 aos 8 

anos, mas aos 9 anos isso já não acontece.  

Crianças mais velhas também não sentem obrigatoriedade dos livros serem 

ilustrados, como ocorre com os mais novos. Mas independente da faixa etária, livros 

em pop-up são os preferidos das crianças. Assim, este tipo de publicação é uma 

escolha ideal para entreter o jovem e convidá-lo a fruir da história, incentivando a 

leitura do volume. 

Pelos resultados obtidos, crianças de 5 e 6 anos são as que mais apreciam 

contos de fadas. Assim sendo, é a faixa etária que deve ser considerada para a 

elaboração do livro. Dos estudantes entrevistados, a grande maioria já ouviu esse 

tipo de história, porém o gênero possui uma grande aceitação apenas para crianças 

de 5 e 6 anos. 

Nesta idade, o aluno ainda está em processo de alfabetização e apresenta 

interesse em livros. Porém são poucas crianças que tentam ler sozinhas, precisando 

do acompanhamento de um adulto. Dessa maneira a ilustração se torna essencial 

para auxiliar o leitor dessa idade a compreender a trama, uma vez que sua leitura 

pode ser realizada de forma visual. 
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6 ESCOLHA DOS CONTOS DE FADAS 

 

Para efeito de comparação, foram selecionados três contos de fadas. Estas 

histórias compõem uma coletânea, divididas cada uma em um volume. Isto foi 

decidido devido à escolha de se montar um livro em pop up. Esta técnica deixa os 

exemplares volumosos, dificultando seu manuseio quando existem muitas páginas.  

As histórias escolhidas precisam ser classificadas como contos de fadas, e 

também devem compartilhar de um tema comum. Cabe assim à necessidade de 

pesquisar a diferença entre mitos, fábulas e contos de fadas, além de se discutir 

quais elementos são compartilhados pelos textos escolhidos. 

  

6.1 DIFERENÇA ENTRE MITO, FÁBULA E CONTOS DE FADAS 

 

Mitos, fábulas e contos de fadas possuem semelhanças em suas narrativas, 

porém os elementos que definem cada um desses gêneros são claros. No mito, o 

protagonista vivencia uma história que poderia acontecer apenas com ele. Ela não 

ocorreria em qualquer outro quadro além do sugerido. Os acontecimentos desse tipo 

de narrativa são grandiosos, algo que não pode ser vivenciado por uma pessoa 

comum. Geralmente possuem finais trágicos, o que não acontece em contos de 

fadas, o qual apresenta um desfecho feliz (BETTELHEIM, 2002, p. 37).    

Bettelheim (2002, p. 37) postula que os contos de fadas, em contraste com 

os mitos, são inusitados e até improváveis, no entanto a história deles pode 

acontecer com qualquer um. Nesse gênero, mesmo o encontro mais notável é 

representado como casual e cotidiano. Os personagens são tão parecidos conosco 

que é pouco comum o uso de nomes próprios para se apresentar um indivíduo. 

Quando isto acontece, como no caso de “João e Maria”, os nomes são genéricos 

(BETTELHEIM, 2002, p. 41).    

O conto de fadas, em contraste, torna claro que fala de cada 
homem, pessoas muito parecidas conosco. Os títulos típicos 
são "A bela e a fera", "O conto de fada de alguém que partiu 
para conhecer o medo". Mesmo estórias inventadas 
recentemente seguem este padrão - por exemplo, "O pequeno 
príncipe", "O patinho feio", "O soldadinho de chumbo". Os 
protagonistas dos contos de fadas são referidos como "uma 
moça", por exemplo, ou "o irmão mais novo". Se aparecem 
nomes, fica bem claro que não são nomes próprios, mas 
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nomes gerais ou descritivos. Sabemos que "Porque ela sempre 
parecia acinzentada e suja, chamavam-na de Borralheira", ou: 
"Um capuzinho vermelho lhe caía tão bem que ela era sempre 
chamada de 'Chapeuzinho Vermelho'." (BETTELHEIM, 2002, p. 
41). 

A fábula, por sua vez, prega uma verdade moral. Esta moralidade é explicita, 

sem significados ocultos. Isto faz com que nada seja deixado à imaginação 

(BETTELHEIM, 2002, p. 44).    

Uma comparação de "Os três porquinhos" com "A cigarra e a 
formiga" acentua a diferença entre um conto de fadas e uma 
fábula A cigarra, à semelhança dos porquinhos e da própria 
criança, está inclinada a brincar, com pouca preocupação pelo 
futuro. Em ambas as estórias a criança identifica-se com os 
animais (embora só um pedante hipócrita possa identificar-se 
com a formiga sórdida, e só uma criança mentalmente doente 
com o lobo); mas depois de ter-se identificado com a cigarra, 
não sobra esperança para a criança, de acordo com a fábula. 
Para a cigarra dominada pelo princípio do prazer, não há o que 
esperar a não ser a condenação: é uma situação do tipo "ou/ 
ou", onde tendo feito uma escolha uma vez, estabelecem-se as 
coisas para sempre. (BETTELHEIM, 2002, p. 44). 

Bettelheim (2002, p. 45) cita que os contos de fadas apresentam uma 

possibilidade de progresso ao leitor. A criança é convidada a se identificar com o 

protagonista e recebe esperanças de desenvolvimento. Ela aprende, por exemplo, 

que com a inteligência é possível sair vitoriosa mesmo sobre o mais forte dos 

oponentes. Para o senso moral da criança, apenas as criaturas verdadeiramente 

más devem ser destruídas. A fábula, portanto, parece ensinar que é errado apreciar 

a vida. 

 

 

6.2 O DESENVOLVIMENTO DO LOBO  

 

O tema escolhido para a coletânea de contos de fadas foi o lobo. Desse 

modo, as histórias selecionadas devem ter o animal como personagem. É o caso de 

“Chapeuzinho Vermelho”, “A história dos três porquinhos” e “A Bela e a Fera”. 

A Fera, de “A Bela e a Fera”, é retratada de formas diferentes de acordo com 

o local e época de sua figuração. É possível encontrá-la com formas que remetem a 

diversos animais. Tatar (2004, p. 71) cita a forte presença de elementos europeus na 

ilustração de um livro do conto. A Fera é retratada como um javali, animal da região, 

além de castelos e trajes do local (figura 11). Em contraste, reparamos na figura da 
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Fera em outras ilustrações. Ela é representada com aspecto de um grande felino 

(figura 12), de um elefante (figura 13) ou até mesmo como uma mistura de vários 

animais (figura 14). Assim, a Fera pode ser retratada como um lobo, pois não se há 

um consenso sobre a forma da criatura. 

 
Figura 11: Ilustração de Walter Crane, 1875.  
Fonte: Tatar, 2004, p. 71. 

 

 
Figura 12: Ilustração de Eleanor Vere Boyle, 1875.  
Fonte: Tatar, 2004, p. 81. 
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Figura 13: Ilustração de H.J. Ford, 1893.  
Fonte: RUTGERS. 

 
 

 
Figura 14: Ilustração de Arthur Rackham, 1915.  
Fonte: RUTGERS. 
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Bettelheim (2002, p. 45) destaca que o lobo em contos é um ser malvado, 

porque tem o intuito do desejo de destruir. A criança reconhece essa maldade dentro 

de si e possui uma preocupação em sofrer o mesmo destino do animal. O lobo é, 

portanto, uma externalização da maldade.  

Tanto em “Chapeuzinho Vermelho” quanto na “A história dos três 

porquinhos”, o lobo demostra esse desejo de destruição. Os protagonistas cometem 

um erro, amadurecem e resolvem o conflito inicial, classificando essas histórias 

como contos de fadas. Existe um desenvolvimento nesses personagens, que pode 

ocorrer também com o vilão, o lobo. Desse modo, foi decidido pelo aparecimento do 

lobo como protagonista em “A Bela e a Fera”, demonstrado seu aprendizado e 

redenção.  

Bettelheim (2002, p. 318) cita que, apesar do título, “A Bela e a Fera” não ter 

o caráter de feroz. Até mesmo a ameaça feita pela Fera ao pai de Bela é vazia. O 

conto é uma história que enfatiza a gentileza, em que os três protagonistas, Bela, 

Fera e o Pai, possuem uma devoção amorosa uns com os outros. 

Nesse conto, o lobo já demonstra um desenvolvimento de personalidade, 

livrando-se de comportamentos animalescos. No final, ele é recompensado com a 

transformação em príncipe, deixando de representar a maldade para realçar a 

virtude aprendida. 

 

 

6.3 ADAPTAÇÃO DAS HISTÓRIAS   

 

As histórias escolhidas possuem diferenças na extensão de seus textos. “A 

história dos três porquinhos” é a mais curta, enquanto “A bela e a fera” é a mais 

longa, com mais de quatro vezes o número de páginas da primeira história.  

Portanto, foi preciso resumir o conto “A bela e a fera”, deixando todos os textos com 

uma extensão semelhante. 

Outra questão levantada pelo grupo foi à necessidade de adaptar trechos 

das narrativas. Tanto Chapeuzinho quanto os porquinhos são devorados pelo lobo, 

que é punido com a morte nas histórias. Tais cenas aparentam ser desagradáveis 
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para contar às crianças. Bettelheim (2002, p. 46) afirma na fábula “A cigarra e a 

Formiga”, que a cigarra morre de fome e este acontecimento ofende o senso de 

justiça do pequeno leitor. O inseto não praticou o mal, por isso sua punição é vista 

com maus olhos. Já com o lobo, que é a projeção da maldade, o castigo é 

satisfatório para a criança, dando-lhe um sentimento de justiça. 

No caso dos três porquinhos, cada porco representa um estágio do 

desenvolvimento humano. O fato dos dois porcos serem devorados pelo lobo não é 

traumático para a criança. Ela compreende que os três personagens são na verdade 

o mesmo protagonista, em fases de maturação diferentes. A história transmite ao 

jovem leitor que devemos amadurecer, nos desprendendo de formas de existência 

primárias para passar para as mais elevadas (BETTELHEIM, 2002, p. 46). 

Falando com criancinhas sobre "Os três porquinhos", 
encontramos apenas regozijo pela merecida punição do lobo e 
a esperta vitória do mais velho dos porquinhos - e não pesar 
pela sorte dos dois menores. Mesmo uma criancinha parece 
compreender que todos os três são na realidade um único e 
mesmo em diferentes estágios - o que é sugerido pelo fato de 
responderem ao lobo exatamente com as mesmas palavras: 
"Não, não, não pelos pêlos de minha bar-bar-ba!" 
(BETTELHEIM, 2002, p. 46). 

Chapeuzinho Vermelho passa por um processo semelhante ao dos 

porquinhos. A morte da protagonista, ao ser devorada pelo lobo, se refere à menina 

tola, que permitia as tentações da maldade. Ao sair da barriga do animal, 

Chapeuzinho volta como uma pessoa diferente da engolida, disposta a não repetir 

os mesmos erros (BETTELHEIM, 2002, p. 192). 
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7 ILUSTRAÇÕES DE CAPA 

 

Linden (2011, p. 58) menciona que "o título de um livro ilustrado se 

relaciona, sobretudo com a representação figurada da capa. Dessa forma, ele 

obedece a qualquer tipo de vinculo texto-imagem, com suas relações de 

redundância, complementaridade ou contradição". A capa e o título da obra podem 

descrever explicitamente do que o volume trata, ou optar por manter o conteúdo, 

como surpresa para o leitor.  

Devido à temática de redenção do lobo não ser o tema central das histórias 

originais, a equipe optou por evidenciar esta intenção por meio de ilustrações. A 

capa foi encarada como uma forma de transmitir esta ideia antes mesmo de se abrir 

o volume. Dessa maneira, sugerindo ao leitor a possibilidade de interpretar os 

contos pelo ponto de vista do lobo. 

As capas dos livros pertencentes à coletânea também devem compartilhar 

características comuns entre si. Foi decidido pelo grupo criar ilustrações que 

remetessem à linguagem do pop up. Por estarem na capa, tais imagens não podem 

sair do plano como nos pop ups do interior dos exemplares. Portanto, a abordagem 

feita procurou simular um efeito semelhante à das figuras que saltam do livro, porém 

mantendo-as planificadas. Para isto, as formas aparecem sem contorno, com 

variações de tons em alguns pedaços, simulando o recorte e dobradura em papel.  

A escolha de cores foi fundamental para definir conceitos presentes na capa, 

por meio delas se tornou possível exprimir a importância dos componentes principais 

da narrativa. 

A cor pode exprimir uma atmosfera, descrever uma realidade 
ou codificar uma informação. Palavras como “sombrio”, “pardo” 
e “brilhante” trazem à mente um clima de cores e uma paleta 
de relações. Os designers usam a cor para fazer com que 
algumas coisas se destaquem (sinais de advertência, por 
exemplo) e outras desapareçam (camuflagem). A corserve 
para diferenciar e conectar, ressaltar e esconder (LUPTON; 
PHILLIPS, 2008, p. 71). 

Cada capa usa de um esquema de combinação de três cores, dependendo 

das situações contempladas na história. Silveira (2011, p. 133 apud PASTOREAU, 

1997) atribui as seguintes características à cor vermelha: a mais bela das cores, cor 
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do perigo e da proibição, do amor e do erotismo, dinamismo e criatividade, alegria e 

da infância, luxo e da festa, sangue e materialismo.  

Vermelho (efeito): causa a sensação de alegria, invasão de 
felicidade intensa, beleza, raridade; sensação de apreensão, 
de aviso, chama a atenção; sensação de prazer proibido; 
sensação de paixão sem limites, de amor sem consequências, 
sem atrelamento; sensação de energia, movimento, pulsação; 
sensação da energia criadora; de geração de insights; 
sensação de alegria ingênua, simplesmente feliz; sensação de 
poder da beleza e da sabedoria; sensação barulhenta de 
alegria de comemoração e comunicação; sensação de vida 
pulsante nas veias; sensação de calor forte e claustrofobia; 
sensação de dor real, material  (SILVEIRA, 2011, p. 134). 

A dualidade entre perigo, proibição e alegria, infância e beleza está presente 

nos contos “Chapeuzinho Vermelho”, “A bela e a fera” e “A história dos três 

porquinhos”, tornando o vermelho uma cor atrelada a estas narrativas. Além disso, 

elementos centrais da história são vermelhos. Como a capa que dá nome ao conto 

“Chapeuzinho Vermelho”, a rosa que é o catalizador para a Bela se encontrar com a 

Fera em “A bela e a fera”, e a violência apresentada na motivação do lobo. Ela é 

presente nas cenas em que o personagem devora os demais, narrados em “A 

história dos três porquinhos” e em “Chapeuzinho Vermelho”. 

Pelos esquemas de combinações de cores é possível manipular o círculo 

cromático para selecionar palhetas a serem aplicadas em projetos (SILVEIRA, 2011, 

p. 136). Tendo o vermelho como cor principal, as demais foram selecionadas dentro 

de um esquema de complementares divididas. 

Silveira (2011, p. 152) afirma que este esquema cromático é feito por meio 

da identificação de duas cores complementares no círculo, selecionando as vizinhas 

a uma das complementares. Esta palheta é formada por três cores em equilíbrio, 

unidas na forma de um triângulo isósceles (figura 15). 

 
Figura 15: Cores complementares divididas.  
Fonte: SILVEIRA, 2011, p. 152. 
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Para as capas, foram selecionadas palhetas que incluíssem a cor vermelha 

dentro do esquema de combinação de cores complementares divididas. A escolha 

de representar imagens como se fossem recortes e dobraduras no papel impôs 

limitações em relação ao número de cores presentes na ilustração. Linhas não 

devem aparecer contornando cada uma das figuras para se conseguir o efeito 

desejado. Dessa maneira, foi necessário limitar a forma pelo uso de diferentes cores 

e de variações de claro e escuro. 

Foi decidido que o lobo deve aparecer nas capas como um dos elementos 

centrais. Mesmo que a criatura não seja o protagonista em todas as narrativas, ele o 

é na junção delas. A história vivida pelo lobo se inicia em “A história dos três 

porquinhos”, seguindo pela “Chapeuzinho Vermelho” e terminando em “A bela e a 

fera”. 

 

 

7.1 A BELA E A FERA 

 

A primeira capa a ser desenvolvida foi para o conto “A bela e a fera”. Esta 

decisão foi tomada devido à diferente extensão e complexidade das histórias 

escolhidas. A sofisticação das narrativas reflete diretamente nas escolhas para as 

ilustrações das capas. Sendo “A bela e a fera” o conto mais longo e também mais 

denso. Portanto, os desenhos feitos para ele pedem um maior e detalhamento, além 

de uma maior quantidade dos mesmos. 

Em “A bela e a fera” as histórias vivenciadas anteriormente pelo lobo têm um 

desfecho. Sendo assim, a capa foi elaborada tendo o personagem como foco. Os 

elementos a serem representados são a solidão, a valorização do belo tida por ele e 

a mudança interior sofrida pelo lobo. 

A solidão é uma característica da Fera ao perceber seus comportamentos 

animalescos. Ela se isola para não assustar ou machucar ninguém e evita aparecer 

mesmo quando existem pessoas em seu castelo. Contudo, ela trata os visitantes 

com gentileza, demonstrando sua virtude. 

Ficou surpreso ao não ver ninguém nos pátios. [...] Não havia 
ninguém à vista, mas, tendo entrado num amplo salão, 
encontrou um bom fogo e uma mesa repleta de comida, com 
prato e talheres para uma só pessoa [...] Para sua surpresa, 
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encontrou uma roupa muito limpa no lugar da sua, que estava 
toda estragada. “Com certeza”, disse consigo, “este palácio 
pertence a uma boa fada que teve piedade da minha situação.” 
[...] Voltou para o salão onde ceara na véspera e percebeu uma 
mesinha em que havia chocolate quente. “Muito obrigado, 
senhora Fada”, disse em voz alta, “por ter tido a bondade de 
pensar em meu café da manhã.”  (MACHADO, 2010, p. 54). 

Para representar a solidão da Fera, além de ela ser representada sem mais 

nenhum personagem na capa, foi escolhido à utilização do azul. Esta cor possui a 

construção simbólica de distância, e afastamento (SILVEIRA, 2011, p. 23). A cor 

azul é atribuída à sensação de se estar em um mundo de sonho, a de segurança e 

pureza, além do frio, luxo e realeza (SILVEIRA, 2011, p. 134), tornando o azul uma 

cor pertinente com o conto “A bela e a fera”. 

A Fera, mesmo sendo bondosa em algumas situações, compreende que 

existem problemas em sua maneira de agir, porém não sabe como mudar isto. 

Isolar-se para evitar que outros vissem como ela é de verdade é um dos elementos 

que prova a existência desse entendimento da Fera. A aparência do ser é descrita 

como tenebrosa, evidenciando problemas em relação à suas atitudes. Isto também 

pode ser visto no caso dos demais personagens. No conto, Bela é a filha mais 

bonita, e também é a mais bondosa. As virtudes da jovem são externadas em sua 

aparência física. 

Suas filhas eram muito bonitas, mas a caçula principalmente 
despertava grande admiração. Quando era pequena, só a 
chamavam “a bela menina”. Assim foi que o nome “Bela” pegou 
– o que deixava suas irmãs muito enciumadas. Essa caçula, 
além de mais bela que as irmãs, era também melhor que elas. 
As duas mais velhas se orgulhavam muito de ser ricas. Davam-
se ares de grandes damas e não queriam receber visitas das 
outras filhas de comerciantes. Só gostavam da companhia de 
gente da nobreza (MACHADO, 2010, p. 52). 

Mesmo que as irmãs tivessem uma aparência bonita, a falta de caráter por 

parte delas as deixavam feias. A companhia das filhas mais velhas do comerciante 

não era desejada devido ao orgulho e a falta de virtude delas. Já Bela era adorada 

por todos diante de suas atitudes, as quais permitiam que a moça aparentemente 

fosse ser muito mais bonita que as irmãs.  

Como ninguém gostava delas, por causa de seu orgulho, dizia-
se: “Que banquem as grandes damas agora, pastoreando 
carneiros.” Mas, ao mesmo tempo, todo mundo repetia: 
“Quanto a Bela, temos muita pena de sua desgraça. É uma 
moça tão boa! Fala com os pobres com tanta bondade, é tão 
meiga, tão virtuosa…” (MACHADO, 2010, p. 52). 
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Assim como a Fera repudia sua maneira de ser, externada em sua 

aparência, ele aprecia a beleza das coisas e do caráter das pessoas. Em diversos 

trechos da narrativa, as posses do personagem são descritas como bonitas, 

demonstrando a valorização da beleza tida por ele. “Olhou pela janela e não viu 

mais neve, mas alamedas de flores que encantavam a vista” (MACHADO, 2010, p. 

54). “Enquanto esperava, resolveu visitar o castelo. Não pôde deixar de admirar sua 

beleza” (MACHADO, 2010, p.57). “Abriu-a num impulso e ficou fascinada com a 

magnificência que ali reinava” (MACHADO, 2010, p.57). A beleza nas atitudes das 

pessoas apreciada por Fera pode ser confirmada no trecho: “Estou contente com 

seu bom coração, Bela. Sua boa ação, oferecendo a própria vida para salvar a do 

seu pai, não ficará sem recompensa” (MACHADO, 2010, p. 57). 

Para representar a valorização da beleza, daquilo que tem virtude, e o 

desejo da Fera de deixar de ser um monstro, foi escolhido representar uma roseira 

na capa. A rosa também é o elemento que motiva o desenvolvimento da história.  

Ao passar por um canteiro de rosas, lembrou-se do pedido de 
Bela e colheu um ramo com várias flores. No mesmo instante, 
um grande barulho ecoou, e ele viu aproximar-se uma fera tão 
horrorosa que quase desmaiou. “O senhor é bem ingrato”, 
disse-lhe a Fera com uma voz terrível. “Salvei sua vida, recebo-
o no meu castelo e, para minha decepção, o senhor rouba 
minhas rosas, que amo mais que tudo no mundo. Só a morte 
pode reparar essa falta. Dou-lhe quinze minutos para pedir 
perdão a Deus.” O negociante caiu de joelhos e suplicou à 
Fera: “Perdoai-me, Vossa Alteza, não tinha intenção de vos 
ofender colhendo uma rosa para atender o pedido de uma de 
minhas filhas.” “Não me chamo Vossa Alteza”, respondeu o 
monstro, “mas Fera. E, de minha parte, não gosto de elogios, 
gosto que se diga o que se pensa. Por isso, não tente me 
comover com bajulação. Mas disse que tem filhas. Disponho-
me a perdoá-lo com a condição de que uma de suas filhas se 
ofereça voluntariamente para morrer no seu lugar (MACHADO, 
2010, p. 54). 

O lobo nas demais histórias é a representação daquilo que é mau. Em “A 

bela e a fera” já ocorre uma mudança interior no personagem. Mesmo tendo 

algumas atitudes animalescas, a Fera apresenta virtudes. O personagem sabe da 

existência de seus defeitos e se compara a um animal. 

Diga, a senhorita me acha muito feio?” “Acho sim”, disse a 
Bela. “Não sei mentir. Mas acredito que é muito bom.” “Tem 
razão”, disse o monstro, “mas, além de feio, não tenho 
inteligência; afinal não passo de um animal.” “Não pode ser um 
animal se acha que não tem inteligência”, replicou Bela. “Um 
tolo nunca sabe que é tolo” (MACHADO, 2010, p. 58). 
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Para representar esse pensamento de como Fera se vê, uma máscara de 

lobo foi escolhida para ilustrar a capa. O lobo nesse conto já não é mais o mal, mas 

sim uma pessoa que se identifica com as atitudes ruins do ser. Um elemento 

recorrente em ilustrações da Fera é sua aparência de animal com partes do corpo 

ou postura de seres humanos. Tartar (2004, p. 71) atenta para o aspecto 

humanizado da Fera, mesmo tendo membros superiores e cabeça que remetem a 

um bicho (figura 16).  

 

 

Figura 16: Ilustração de W. Heath Robinson, 1921.  
Fonte: Tatar, 2004, p. 71. 

 

Definidos os conceitos e os elementos de aparição obrigatória na capa, foi 

possível iniciar a geração de alternativas. Primeiro, foi feita a palheta com vermelho, 

azul e turquesa. Para cada cor foi separada duas variações mais claras e duas mais 

escuras, totalizando cinco variações de cada cor. A ilustração foi elaborada 

procurando imitar o efeito de uma face de lobo em pop up saindo do plano. Para 

isto, a máscara foi dividida ao meio, sendo uma das metades mais escuras que a 

outra, simulando uma dobra. A seguir, estudos de cores foram feitos para avaliar 

possíveis resultados e definir o rumo que a ilustração deveria seguir (figura 17). 

 



67 

 

 

 

Figura 17: Estudo de cores para máscara do lobo.  
Fonte: Autoria própria. 

 

Após um dos modelos de máscara ser escolhido, as roseiras e o fundo 

foram desenhados. Ambos os elementos mantiveram a divisão de cores com 

variações mais escuras de um lado. Por último a capa da Fera foi anexada, o que 

resultou em duas alternativas (figura 18). 

 

 

Figura 18: Alternativas para capa de “A bela e a fera”.  
Fonte: Autoria própria. 



68 

 

 

 

 

Foi optado pela capa circular, pois na segunda imagem Fera envolve a cena 

inteira, sem aparentar medos ou receios. Na primeira ilustração, o manto circular traz 

à Fera uma contenção. Ele observa de longe, se escondendo, o que não acontece 

na imagem com a capa de dimensão maior. 

 

 

7.2 CHAPEUZINHO VERMELHO 

 

Em “Chapeuzinho Vermelho”, o encontro da personagem com o lobo ocorre 

repentinamente. O animal surge do nada, como uma sombra, um ser 

fantasmagórico, e a questiona para obter controle da situação.  

Mal pisara na floresta, Chapeuzinho Vermelho topou com o 
lobo. Como não tinha a menor ideia do animal malvado que ele 
era, não teve um pingo de medo. “Bom dia, Chapeuzinho 
Vermelho”, disse o lobo. “Bom dia, senhor Lobo”, ela 
respondeu. “Aonde está indo tão cedo de manhã, Chapeuzinho 
Vermelho?” “À casa da vovó.” “O que é isso debaixo do seu 
avental?” “Uns bolinhos e uma garrafa de vinho. Assamos 
ontem e a vovó, que está doente e fraquinha, precisa de 
alguma coisa para animá-la”, ela respondeu. “Onde fica a casa 
da sua vovó, Chapeuzinho?” “Fica a um bom quarto de hora de 
caminhada mata adentro, bem debaixo dos três carvalhos 
grandes. O senhor deve saber onde é pelas aveleiras que 
crescem em volta”, disse Chapeuzinho Vermelho (MACHADO, 
2010, p. 77). 

Depois de interrogar a menina, o lobo cerca Chapeuzinho, indicando as 

atitudes que ela deve ter, e assumindo controle da situação. No entanto não é só a 

respeito da garota que o ser obtém informações. A vovó também está em risco, em 

desvantagem perante o animal.  

Para representar o domínio do lobo, seu corpo foi pensado de forma a 

circular na cena toda, segregando os elementos importantes do resto do cenário. Ele 

aparenta puxar Chapeuzinho para mais perto, permitindo que ela só ande na área 

selecionada por ele. Seu corpo remete à figura sombria que o ser é, não tendo as 

patas traseiras e com os membros dianteiros mal formados (figura 19). 
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Figura 19: Rascunho da capa de “Chapeuzinho Vermelho”.  
Fonte: Autoria própria. 

 
Inicialmente, a ilustração iria ser colorida com mesmo esquema cromático 

utilizado na capa de “A bela e a fera”. O corpo do lobo se misturaria com o cenário, 

dando-lhe um aspecto ainda mais semelhante a uma sombra (figura 20). 

 

 

Figura 20: Estudo de cores da capa de “Chapeuzinho Vermelho”.  
Fonte: Autoria própria. 
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Manter o mesmo esquema cromático permitiria maior unidade entre os 

livros, além de possibilitar uma ambientação parecida. Contudo, as histórias são 

diferentes entre si, e pedem uma solução própria. “Chapeuzinho Vermelho” é uma 

narrativa muito mais alegre e inocente que “A bela e a fera”.  

Para Silveira (2011, p. 134) o amarelo causa a sensação de calor, da alegria 

e energia dos dias de sol. Remete ao auge da vida, mas também transmite tensão e 

insegurança. Na temática de “Chapeuzinho Vermelho” é possível perceber a 

felicidade e inocência da protagonista ao responder as perguntas do lobo. O 

momento é seguido de tensão, quando o animal percebe como é fácil dominar a 

garota. Portanto, a combinação escolhida para “Chapeuzinho Vermelho” foi 

vermelho, amarelo e azul. 

Foram feitos estudos com a nova combinação de cores, procurando manter 

semelhanças com teste anterior. Todavia, a imagem resultante não condiz com a 

ambientação da narrativa, parece pouco alegre e divertida (figura 21). Dessa 

maneira, foi alterada a maneira como as cores estavam distribuídas, deixando a 

imagem mais vibrante e conseguindo maior tensão na cena. Ficou decidido, 

também, que o lobo cercaria totalmente a garota e a casa da vovó, não se 

dissolveria mais no fundo (figura 22). 

 

 
Figura 21: Estudo de cores da capa de “Chapeuzinho Vermelho”.  
Fonte: Autoria própria. 
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Figura 22: Versão finalizada da capa.  
Fonte: Autoria própria. 

 

A capa finalizada conseguiu ser mais simples que a de “A bela e a fera”, 

cumprindo a proposta pensada pela equipe. Também foi possível concluir que as 

ilustrações de capa não precisam se assimilar em todos os quesitos, afinal, cada 

história pede um tipo de ilustração. A unidade será mantida pelo uso de cores 

chapadas, em imagens vetorizadas, e pelas combinações de três cores. A temática 

de cada narrativa irá definir a complexidade das ilustrações e como a imagem final 

será composta. 

 

 

7.3 A HISTÓRIA DOS TRÊS PORQUINHOS 

 

O primeiro volume da coletânea é “A história dos três porquinhos”. Nela, o 

lobo demonstra uma inteligência primitiva se comparado às demais narrativas. Ele 

considera fácil atacar os porcos, porque assim se utiliza da mesma tática todas às 

vezes. 

Logo veio um lobo, e bateu à porta e disse: “Porquinho, 
porquinho, deixe-me entrar.” [...] A isto o lobo respondeu: 
“Então vou soprar, e vou bufar, e sua casa rebentar.” E assim 
ele soprou, e bufou, e fez a casa ir pelos ares e comeu o 
porquinho. [...] O segundo porquinho encontrou um homem 
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com um feixe de galhos [...] Então apareceu o lobo e disse: 
“Porquinho, porquinho, deixe-me entrar. [...] “Então vou soprar, 
e vou bufar, e sua casa rebentar.” E assim ele soprou, e bufou, 
e bufou, e soprou e finalmente fez a casa ir pelos ares e 
devorou o porquinho. O terceiro porquinho encontrou um 
homem com um fardo de tijolos [...] Logo veio o lobo, como 
tinha feito com os outros porquinhos, e disse: “Porquinho, 
porquinho, deixe-me entrar.” [...] “Então vou soprar, e vou 
bufar, e sua casa rebentar.” Bem ele soprou, e bufou, e soprou 
e bufou, e bufou e soprou; mas não conseguiu pôr a casa 
abaixo (TARTAR, 2004, p. 209). 

O lobo não prevê situações inesperadas, nem sente a necessidade de 

mudar sua maneira de agir. Ele não reflete sobre suas atitudes até perceber que não 

atinge mais seu objetivo. Mesmo assim, quando muda a abordagem, aparenta-se 

confuso e desorientado, perdendo facilmente o controle da situação e deixando-se 

ser enganado pelo porquinho. 

Quando descobriu que, por mais que soprasse e bufasse, não 
conseguiria derrubar a casa, disse: “Porquinho, sei onde há um 
belo campo de nabos.” “Onde?” perguntou o porquinho. “Oh, 
nas terras do Sr. Silva, e se estiver pronto amanhã de manhã 
virei buscá-lo; iremos juntos e colheremos um pouco para o 
jantar.” “Muito bem”, disse o porquinho, “estarei pronto. A que 
horas pretende ir?” “Oh, às seis horas.” Bem, o porquinho se 
levantou às cinco e chegou aos nabos antes de o lobo chegar 
(ele chegou por volta das seis). O lobo gritou: “Porquinho, está 
pronto?” O porquinho respondeu: “Pronto? Já fui e já voltei, e 
tenho uma bela panela cheia para o jantar.” O lobo ficou muito 
irritado, mas pensou que conseguiria pegar o porquinho de 
uma maneira ou de outra (TARTAR, 2004, p. 210). 

Em “Chapeuzinho Vermelho”, o lobo reflete como tirar o máximo proveito de 

situações circunstanciais. Para isto, assume o controle do cenário, interrogando 

Chapeuzinho e obtendo informações para elaborar seus planos. As atitudes dele já 

demonstram reflexão, e com êxito, atinge seus objetivos. 

“Estou fraca demais para sair da cama.” O lobo levantou o 
ferrolho e a porta se escancarou. Sem dizer uma palavra, foi 
direto até a cama da avó e a devorou inteirinha. Depois, vestiu 
as roupas dela, enfiou sua touca na cabeça, deitou-se na cama 
e puxou as cortinas (MACHADO, 2010, p. 78). 

No caso ocorrido em “A história dos três porquinhos”, o cenário é rotineiro. O 

lobo não percebe ameaças e nem a necessidade de pensar. Esse descuido é o seu 

fim. O conto se encerra com o predador virando à presa, quando a inteligência do 

porquinho vence a ignorância do lobo e os papéis se invertem. 

Desta vez o lobo ficou de fato muito zangado e declarou que 
iria devorar o porquinho, e que entraria pela chaminé para 
pegá-lo. Quando o porquinho viu o que ele ia fazer, pendurou 
na lareira o caldeirão cheio d’água e fez um fogo alto. No 
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instante em que o lobo estava descendo, o porquinho 
destampou a panela e o lobo foi parar lá dentro. Num segundo 
ele tampou de novo a panela, cozinhou o lobo, comeu-o no 
jantar, e viveu feliz para sempre (TARTAR, 2004, p. 212). 

A primeira ideia para a capa do conto foi dos porquinhos exprimidos, 

sugerindo a forma de uma casa. Eles estariam incomodando uns aos outros, numa 

tentativa frustrada de se proteger do lobo. O predador, por sua vez, fecharia o 

formato da morada, sendo sustentado pelos porcos. Ele esperaria um momento de 

conflito entre as presas, um segundo de descuido, para atacar (figura 23). 

 

 
Figura 23: Ideia para capa de “A história dos três porquinhos”.  
Fonte: Autoria própria. 

 
Essa alternativa foi eliminada por vários motivos. O primeiro é que o foco 

das capas deve ser o lobo, não nos problemas dos porquinhos. Segundo que o 

predador nesse caso não é inteligente. Ele é impaciente e confiante, portanto não 

esperaria um momento de descuido dos porcos, como é o caso ocorrido em 

“Chapeuzinho Vermelho”. Nessa narrativa, o lobo ataca no impulso e com força, não 

pensando nas consequências de seus atos. 

O último motivo é a necessidade de simplificar o desenho. Como proposto 

pela equipe anteriormente, a capa para “A história dos três porquinhos” deve ser 

menos detalhada que a da “Chapeuzinho Vermelho”. Isto ocorre porque o texto de 

“A história dos três porquinhos” é menos complexa. Até mesmo seu início procura 

incentivar brincadeiras sonoras, que não têm ligação direta com a história: “Era uma 
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vez, quando porcos faziam rimas, macacos mascavam tabaco, galinhas cheiravam 

rapé para ficarem fortes, e patos faziam quac, quac, quac, Oh!” (TARTAR, 2004, p. 

2009). 

A alternativa tida como final foi elaborar uma ilustração que demonstrasse 

simplicidade pelo uso de formas geométricas. Nela, o lobo é retratado como 

arrogante, imaginando a facilidade em tirar os porcos de sua morada. Sem 

dificuldades, ele sopra, atingindo seus objetivos sem precisar pensar ou se 

preocupar com as consequências de seus atos.  

Duas alternativas foram elaboradas, uma com o fundo mais escuro e, outra, 

mais claro (figura 24). A opção de cores com a casa dos porquinhos mais clara foi 

escolhida. Isto se deve à proximidade de tons mais claros com temas infantis, 

assemelhando-se à narrativa do conto. 

 
Figura 24: Opções de cor para a capa.  
Fonte: Autoria própria. 

 

A última palheta de cores complementares divididas que usava de vermelho 

foi turquesa, vermelho e rosa-magenta. Escolhida por eliminação se adequou à cor 

dos porquinhos em rosa, ao lobo em vermelho, demonstrado apreensão e perigo, e 

ao sopro do lobo e a casa em turquesa. 
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8 CAPAS E CONTRACAPAS 

 

As ilustrações de capas finalizadas não possuem a unidade que era prevista 

no início do projeto. Para cada conto foi necessário adaptar conceitos aos elementos 

da ilustração, demandando palhetas e níveis de complexidade distintos. Com o 

objetivo de identificar todos os livros como pertencente a uma mesma coleção foi 

elaborado um modelo de contracapa a ser seguido. 

Para ilustrar as contracapas, a equipe criou desenhos simples que fossem 

similares. Estas imagens focam no lobo e suas motivações em cada conto. Tanto 

para “A história dos três porquinhos” quanto para “Chapeuzinho Vermelho”, o animal 

foi retratado com dentes a mostra, semblante em movimento e agressividade. O lobo 

de “A bela e a fera” opõe a isso, demostrando passividade com sua pose e a falta de 

detalhes como presas e garras. Para “Chapeuzinho Vermelho”, o animal se 

locomove em duas patas, ameaçando a garota que não percebe o perigo. E em “A 

história dos três porquinhos” ele aparece correndo nas quatro patas para a casa dos 

porcos, retratando sua impaciência e seu lado mais animalesco (figura 25). 

 

 
Figura 25: Ilustrações para contracapa.  
Fonte: Autoria própria. 

 

A seguir, a equipe estudou como simular recortes de papel com as 

ilustrações feitas. Texturas foram anexadas aos vetores para criar o efeito de 

colagem, reforçado pela sombra acompanhando o desenho. Isto resultou em uma 
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imagem com o fundo branco, manchado por aquarela, com pedaços de papel 

recortados, remetendo à figura do lobo (figura 26). 

 

 
Figura 26: Modelo de contracapa.  
Fonte: Autoria própria. 

 

Foi decidido que a contracapa não deveria ter uma área branca muito 

grande nem texturas, devido às escolhas de cores vibrantes e chapadas das capas. 

O livro deve manter uma unidade no conjunto, assim foi necessário criar outras 

imagens para ilustrar o volume (figura 27). 

 

 
Figura 27: Ilustrações contracapa.  
Fonte: Autoria própria. 

 

Partindo dessas imagens foi possível criar alternativas de contracapa menos 

sérias, voltadas ao público infantil, e que se assimilavam à capa (figura 28).  
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Figura 28: Estudo de contracapa.  
Fonte: Autoria própria. 

 

Essa solução foi mais bem elaborada, e a equipe reparou na necessidade de 

se utilizar de padronagens para decorar partes do livro. Tanto a contracapa quanto a 

folha de guarda do volume poderiam se beneficiar desta alternativa. Dessa maneira, 

as imagens elaboradas anteriormente foram detalhadas a fim de serem aproveitadas 

como padrões (figura 29). 

 

 

Figura 29: Imagens para padronagem.  
Fonte: Autoria própria. 

 

Foi necessário, mesmo com o acréscimo de detalhes, manter a simplicidade 

das imagens. Para Lupton e Phillips (2008, p. 186), o sucesso de um ornamento 

está em seu efeito amplo e generalizado, causado pela repetição de poucos 

elementos simples. 
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8.1 CRIAÇÃO DE PADRÕES 

 

A padronagem é uma composição visual que tem como característica a clara 

recorrência ou repetição de formas e demais elementos gráficos para ser aplicada 

numa superfície (GUBERT, 2011, p. 71). Gubert (2011, p. 71 apud CHING; 

BINGGELI, 2006, p. 110) postula que o padrão é o desenho decorativo utilizado para 

ornamentação de uma área que se usa da repetição de um motivo, seja ele uma 

figura, uma cor ou uma forma. 

Foram estabelecidas regras para as padronagens, definidas por meio de 

estudos e experimentações (figura 30 a 32). Todos os elementos vermelhos, 

importantes para as histórias, deveriam manter a cor. A capa da Chapeuzinho 

Vermelho, a rosa em “A bela e a fera” e o próprio lobo, simbolizando sua ferocidade 

em “A história dos três porquinhos” devem ser avermelhados. 

Pelos testes, foi possível comprovar o pensamento de Lupton e Phillips 

(2008, p. 238): repetir e girar formas são princípios universais do design de 

padronagens. Alterações nos tipos, tamanhos, alinhamentos, cor, transparência, 

número e grau de rotação criam diversos resultados distintos. 

 

 
Figura 30: Estudo de padrões para “A bela e a fera”.  
Fonte: Autoria própria. 

 

 
Figura 31: Estudo de padrões para “A história dos três porquinhos”.  
Fonte: Autoria própria. 
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Figura 32: Estudo de padrões de “Chapeuzinho Vermelho”.  
Fonte: Autoria própria. 

 
A equipe definiu normas para os padrões, prevendo que a atividade deveria 

ser repetida nos três livros. Dessa maneira, ela deve ser entendida e refeita com 

facilidade. As regras servem para gerar formas e também para organizar o 

conteúdo. Juntamente das instruções, elas fazem parte intrínseca do trabalho do 

design (LUPTON; PHILLIPS, 2008, p. 233). 

Se as regras são bem planejadas, outros designers serão 
capazes de interpretá-las para produzir seu próprio leiautes, 
únicos e inesperados. As regras criam um arcabouço para o 
design sem determinar resultados finais (LUPTON; PHILLIPS, 
2008, p. 233). 

Por fim, foi decidido que os padrões seriam compostos por um desenho do 

lobo e mais um elemento da história. Esta imagem deve ter duas versões, uma 

composta por tons mais escuros, e outra por mais claros. Elas são repetidas e 

distribuídas horizontalmente, para manterem a mesma distância entre as figuras. 

Todas devem ser viradas para o mesmo lado, tendo a ordem de elementos claros e 

escuros alternados de acordo com a fileira onde estão.  

O lobo deve ter a mesma cor do fundo, e manter uma angulação semelhante 

às demais padronagens. Como os elementos se encontram lado a lado distribuídos 

horizontalmente, esta alternação também deve existir verticalmente, não repetindo a 

figura acima. Assim o padrão mantém uma lógica, com as variações de cores 

alinhadas na diagonal. 

Muitas dessas decisões foram tomadas para quebrar a monotonia do 

padrão. Formas que possuem a mesma cor, alinhadas uma abaixo das outras 

causam esse sentimento. Para Lupton e Phillips (2008, p. 192) uma padronagem 

interessante é aquela que mistura forças irregulares e regulares. Portanto, foi-se 

optado pelas variações de tonalidade de um mesmo elemento.  
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Quanto às cores escolhidas, cada padrão deve manter a palheta de sua 

respectiva capa. Para facilitar a inclusão das informações necessárias acima do 

padrão, este não pode possuir um grande número de cores. E assim ficou decidido 

por manter grande parte do desenho da mesma cor do fundo. 

 

 

8.2 ELABORAÇÃO DAS CAPAS 

 

Para a diagramação das capas, foi preciso considerar a peça como um todo, 

e também suas partes como elementos que serão vistos individualmente. Isto é, a 

capa, contracapa e lombada de um livro podem ser observadas em apenas uma 

dimensão quando o volume é fechado. Desse modo, sua diagramação deve 

considerar esta possibilidade, mas também deve tratar a totalidade da capa como 

um conjunto. 

Portanto, as contracapas foram criadas como uma peça a parte, depois de 

prontas eram colocadas ao lado da capa. As alterações necessárias são feitas para 

unir as partes, e ao termino desta etapa, cada elemento volta a ser analisado 

individualmente.  

A diagramação se baseou nos princípios básicos citados por Williams (1995, 

p. 14): contraste, repetição, alinhamento e proximidade. Elementos diferentes devem 

ser diferenciados entre si, evitando componentes similares por meio do contraste. A 

repetição é o que permite a organização e fortalece a unidade. Ela se perpetua 

devido à recorrência de cores, formas, texturas e relações espaciais, como 

espessura e tamanho. O alinhamento também é fundamental, garantindo uma 

aparência limpa e suave à composição. Por meio dele que se dá a ligação visual 

entre os elementos da página. O princípio da proximidade dita que para organizar 

informações e se reduzir a desordem, itens relacionados devem ser agrupados.  

A primeira etapa para se diagramar a capa é definir os elementos 

obrigatórios a compô-la: como nome do autor, título da história, sinopse, 

informações sobre a coleção, entre outros. A seguir, é necessário definir a hierarquia 

entre os componentes, ou seja, o que teve ter mais destaque. 
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A hierarquia é a ordem de importância de um elemento. Ela controla a 

transmissão e o impacto das mensagens. Quando não estabelecida, a falta dela 

deixa a comunicação gráfica confusa e de difícil entendimento (LUPTON; PHILLIPS, 

2008, p. 115). 

Na capa frontal, deveria ser escrito o nome do conto e seu autor. Devido às 

ilustrações, o texto sozinho perdeu legibilidade, necessitando de outros elementos 

para consertar o problema. Para o nome da história, foi colocado um quadro de uma 

única cor chapada por baixo, permitindo o texto ser visualizado quando escrito em 

branco. Além disto, tal escolha possibilitou o título ganhar destaque em relação aos 

outros componentes da capa. Já para o nome do autor, de relevância menor quando 

comparado ao nome da história, contornos nas letras permitiram sua legibilidade 

(figura 33).  

 

 
Figura 33: Diagramação de contracapa.  
Fonte: Autoria própria. 

 

A contracapa pediu soluções semelhantes. Devido à padronagem, o texto 

sozinho sobre ela fica de difícil leitura. Assim os elementos que devem estar 

presentes neste pedaço, como o título, nome do autor, sinopse e informações sobre 



82 

 

 

demais volumes da coleção precisaram ter sua legibilidade testada de diferentes 

maneiras. 

A equipe inicialmente pensou em não colocar uma sinopse para as histórias 

na contracapa, mas sim orientações ao responsável a respeito dos objetivos da 

coleção e de como deveria se proceder à leitura. Contudo, a capa deve se 

assemelhar às de livros infantis, e uma linguagem formal pede escolhas visuais 

igualmente sérias. Desse modo, foi decidido criar sinopses para as histórias se 

utilizando de rimas, procurando explicar as narrativas como uma só. 

Esta escolha também teve como objetivo não especificar a ordem dos 

contos a serem lidos, pois as obras funcionam por si só. A ideia da sinopse é apenas 

sugerir a união entre as histórias, que pode passar despercebida, mas não 

necessariamente irá afetar a leitura dos contos individualmente. 

Ao elaborar as contracapas, a mesma palheta utilizada para a capa foi 

mantida. Foi necessário avaliar o peso das cores tanto com o livro aberto, quanto 

com ele fechado. Assim foram testadas várias possibilidades para cada livro (figura 

34).  

 

 
Figura 34: Estudos de cores da capa.  
Fonte: Autoria própria. 
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A escolha procurou manter a maior unidade entre os livros, mas também 

possibilitar legibilidade de todas as informações presentes na capa. Em 

“Chapeuzinho Vermelho”, uma das cores selecionadas foi o amarelo, o que trouxe 

problemas de leitura quando uma forma nesta cor é colocada abaixo de textos em 

branco. Foi testado demais variações, como as letras em preto sobre fundo amarelo 

e a utilização de amarelos escuros com texto em branco. A unidade determinou que 

as sinopses devessem aparecer em branco, eliminando algumas das possibilidades 

testadas. 

Williams (1995, p. 75) afirma que tipografia é um imperativo na diagramação 

das páginas com mais de uma fonte. Designs interessantes, os que mais chamam a 

atenção, são aqueles que possuem contrastes enfatizados. A tipografia neste caso 

tem uma relação contrastante, usando de fontes com elementos nitidamente 

diferentes entre si. 

Tais contrastes em tipografia podem ser feitas com variações de tamanho, 

peso, estrutura, forma, direção e cor. Isto é feito para manter uma estética no 

conjunto, além de proporcionar clareza e organização de informações (WILLIAMS, 

1995, p. 82). 

Tendo em vista a obtenção do contraste, foi escolhido em utilizar de duas 

principais fontes tipográficas para a capa, uma de serifa grossa e outra manuscrita: 

“Bookman Old Style Bold” (figura 35) para o título e “Segoe Print” (figura 36) para a 

sinopse e autoria. 

 
Figura 35: Bookman Old Style Bold.  
Fonte: Identifont. 
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Figura 36: Segoe Print.  
Fonte: Identifont. 

 

“Bookman Old Style Bold” se enquadra na classificação de serifa grossa. 

Williams (1995, p. 86) descreve este tipo de tipografia como tendo traços grossos, 

de peso semelhante em cada letra. Elas são muito utilizadas em livros infantis por 

terem uma estética clara e direta (figura 37). 

 

 
Figura 37: Tipografia de serifa grossa.  
Fonte: Williams, 1995, p. 86. 

 

“Segoe Print” foi escolhida por ser uma fonte menos séria, aliando-se aos 

valores que o livro deseja transmitir. Ela se classifica como manuscrito, ou seja, 

tipografias que se assemelham aos escritos feitos à mão. Este tipo de fonte nunca 
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deve ser utilizada em grandes blocos de texto, e jamais com todas as letras em 

caixa alta (WILLIAMS,1995, p. 89). 

O contraste entre dois tipos foi desejado ao elaborar a capa, sendo 

escolhido dentre as fontes que mais tinham relação com o universo infantil. As 

serifadas grossas são frequentemente usadas em livros voltados para este público, 

e as manuscritas remetem à própria escrita da criança. “Segoe Print” foi escolhida 

devido às suas características de tipografia manuscrita, que não compromete tanto a 

legibilidade do texto, quando comparada às demais fontes do grupo. 
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9 A CRIAÇÃO DAS ILUSTRAÇÕES 

 

Desenvolver ilustrações para um livro de pop up demanda atenção para as 

possibilidades dentro desta linguagem. É necessário definir qual pop up é relevante 

para a narrativa, qual será sua posição na página e quantos irão ilustrar o conto.  

Independente da imagem a ser criada, a equipe fez uma geração de 

alternativas para cada momento na história. Rascunhos e estudos de desenhos 

foram elaborados por meios tradicionais de ilustração, como o grafite e lápis de cor. 

As opções escolhidas são transferidas para o computador e vetorizadas. Nesta 

etapa é possível corrigir erros e acrescentar cenários de fundo. O último ajuste é a 

adaptação das medidas para o pop up. 

O vetor foi à finalização escolhida para as capas por motivos de conceitos. 

Foi decidido mantê-lo para as ilustrações do interior do livro, sugerindo uma unidade 

à obra. Esta técnica trouxe vantagens inesperadas durante o desenvolvimento do 

projeto. Com a possibilidade de alterar dimensões dos desenhos, a adaptação para 

pop up foi facilitada. Estudos de cores também puderam ser feitos diretamente no 

computador, o que resultou no desenvolvimento de mais alternativas. 

Para cada conto, a equipe desenvolveu possibilidades de aparência dos 

personagens. A primeira a ser criada foi a Bela, definindo o estilo de ilustração que 

deveria aparecer nas demais histórias (figura 38).  As imagens de teste também 

foram vetorizadas para fazer um estudo de cores e de como ficaria o trabalho 

finalizado (figuras 39 e 40). 

 
Figura 38: Rascunho da ilustração.  
Fonte: Autoria própria. 
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Figura 39: Ilustração vetorizada.  
Fonte: Autoria própria. 

 
 

 
Figura 40: Estudos de cor.  
Fonte: Autoria própria. 

 

A dificuldade surgida na etapa de ilustrar os contos foi à diferença nos 

desenhos das membras da equipe. Foi decidido, que ambas fariam estudos para as 

ilustrações, mas apenas uma finalizaria a opção selecionada. O trabalho teve que 

ser dividido da seguinte forma: a equipe discutia momentos importantes da história 

que deveriam ser retratados, sugeria e apresentava estudos da cena, uma das 
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integrantes da equipe redesenhava a figura, enquanto a outra fazia o mesmo 

processo com os pop-ups. 

Para facilitar a criação de cenários genéricos, como florestas, a equipe optou 

por elaborar uma coletânea com modelos e estudos de objetos comuns aos contos 

(figura 41). Quando necessário ambientar uma cena, o desenho escolhido é 

adaptado, alternado seu tamanho, cores e inclinação. 

 

Figura 41: Elementos do cenário.  
Fonte: Autoria própria. 

 
Essa escolha facilitou a criação de ilustrações. Como os pop ups 

frequentemente demandavam alterações nas imagens, os cenários precisavam ser 

diminuídos, aumentados ou até mesmo excluídos. Assim foi possível elaborar 

melhor os desenhos principais, como os dos protagonistas, adaptando os fundos de 

acordo com as necessidades de diagramação da página e dos pop ups. 
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10 DESENVOLVIMENTO DOS POP UPS 

 

O livro em pop up é por definição um "tipo de livro que no espaço da página 

dupla acomoda sistemas de esconderijos, abas, encaixes etc., permitindo 

mobilidade dos elementos, ou mesmo um desdobramento em três dimensões." 

(LINDEN, 2011, p 25) Sua característica lúdica, onde a interação é fundamental, o 

torna especialmente atraente. 

 Durante a pesquisa com os alunos observou-se a preferência por este tipo 

de configuração que explora mais os aspectos visuais e táteis em relação aos livros 

convencionais.  A equipe não pode observar as crianças para concluir qual técnica 

tem maior impacto sobre elas, porém, comentários das educadoras que aplicaram 

os questionários afirmavam o interesse dos jovens em imagens grandes que 

saltavam das páginas. 

Observa-se que os dois títulos apresentados: "A fantástica fábrica de 

chocolates" e "O pequeno príncipe" possuem características distintas. "O pequeno 

príncipe" (figura 42), de Antoine de Saint-Exupéry, usa das ilustrações originais 

feitas pelo autor, denota a leveza e sensibilidade da aquarela. A delicadeza de Saint-

Exupéry é transmitida também nos pop ups que são, em sua maioria, pequenos e 

possuem movimentos sutis. Embora os mecanismos de pop up utilizados ao longo 

do livro sejam bastante complexos, estes não estão presentes em todas as folhas 

duplas e não se articulam ao texto. Tornando, assim, a diagramação dissociativa, ou 

seja, "nesse tipo de livro ilustrado, o leitor passa sucessivamente da observação da 

imagem para a leitura do texto, cada um se desvelando em alternância" (LINDEN, 

2011, p 68). 

 
Figura 42: Pop up de “O pequeno príncipe”.  
Fonte: Autoria própria. 
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Destaca-se que "A fantástica fábrica de chocolates" (figura 43) de Roald 

Dahl, prima pela articulação de texto e imagens, as ilustrações realizadas por 

Quentin Blake denotam o uso de traço, cor e sensação de espontaneidade. Lembra-

se que "a partir do final da década de 1970, os livros de Dahl se viram 

inevitavelmente associados às ilustrações de Quentin Blake (n. 1932), cujo instinto 

natural é se concentrar no aspecto cômico, e não no grotesco” (POWERS, 2008, p 

118). 

 
Figura 43: Pop up de “A fantástica fábrica de chocolate”.  
Fonte: Autoria própria. 

 

O uso de mecanismos pop ups é frequente, tornando-os presentes em todas 

as páginas duplas e ocupando a maior parcela visual da página, logo, os pop ups 

são grandes e coloridos.  Este exemplar explora a diagramação associativa. 

A diagramação mais comum, no tocante ao livro ilustrado, 
rompe essa dissociação entre página de texto e página de 
imagem, e reúne pelo menos um enunciado verbal e um 
enunciado visual no espaço da página. Essa diagramação 
"associativa" pode se apresentar de diversas maneiras (...) É 
comum a imagem ocupar o espaço principal da página e o 
texto se situar acima ou abaixo dela (LINDEN, 2011, p 68). 

Com a pesquisa, foi concluído que mecanismos mais complexos não 

necessariamente atraem a atenção das crianças, como no caso dos pop ups de “O 

pequeno príncipe”. Pode-se intuir que a diagramação associativa é a mais relevante 

aos pequenos, dado que a importância da ilustração supera a importância do texto.  
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A escala é um dos fatores que impressionam os jovens, grandes imagens saltando 

da página garantem o interesse deles. Para Lupton e Phillips (2008, p. 41), a escala 

significa as dimensões reais de um objeto físico, mas também pode ser avaliada 

subjetivamente, ou seja, a impressão que alguém tem de um objeto. 

A escala pode depender do contexto. Um pedaço de papel 
qualquer pode conter letras ou imagens que pareçam 
extrapolar seus limites, exprimindo um inusitado sentido de 
escala. Igualmente, um pequeno elemento isolado pode 
pontuar uma superfície grande, roubando a atenção do vasto 
espaço ao redor dele (LUPTON; PHILLIPS, 2008, P. 41). 

Portanto, para os pop ups aparentarem grandiosidade, eles foram 

elaborados de forma a abranger a maior parte da página. Para isto, foram 

elaborados modelos de pop ups que definiam os limites que as imagens poderiam 

ocupar, sem sair do livro quando o volume é fechado. Considera-se que uma página 

dupla funciona como um sistema de coordenadas cartesiano, onde o eixo x 

representa a largura da folha e do pop up, o eixo y a profundidade e o eixo z a altura 

da projeção (figura 44). 

 
Figura 44: Sistema de coordenadas cartesiano.  
Fonte: Autoria própria. 

 

Estes modelos originaram um conjunto de estudos volumétricos brancos, os 

quais foram unidos a fim de criar um livro de protótipos. Este volume tem por 
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finalidade orientar o desenvolvimento e adaptação das ilustrações nas diferentes 

opções de pop ups estudadas, além de contribuir na diagramação que deve 

respeitar o espaço que o mecanismo ocupa. 

A partir da observação de exemplos, a equipe elaborou um conjunto de 

cinco mecanismos básicos: aba deslizante, dobra em “v”, dobra móvel, camadas 

flutuantes e caixa perpendicular. Estes modelos podem apresentar variações para 

ampliar sua utilização e impacto.  

A aba deslizante consiste em uma orla que, ao ser empurrada, substitui uma 

imagem por outra. Ela é feita com duas ou mais partes, que apresentam uma figura 

diferente nos pontos inicial e final. Embora o efeito aparente seja simples, seu 

mecanismo possui inúmeras peculiaridades. Assim, para que o pop up deste tipo 

funcione com êxito, é importante que suas medidas sejam precisas (figura 45). 

 

Figura 45: Mecanismo de aba deslizante.  
Fonte: Autoria própria. 

 

A dobra em “v” é o mecanismo mais versátil e fácil de ser realizado. Pode 

ocupar tanto a vertical quanto a horizontal da página. Trata-se de uma folha dobrada 

ao meio, fixada no plano de maneira a formar “v”. Ângulos diferentes de aplicação 
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tornam seus efeitos diversos. Para ampliar o impacto do pop up, pode-se criar mais 

de uma camada (figura 46). 

 

 
Figura 46: Mecanismo de dobra em “v”.  
Fonte: Autoria própria. 

 

A técnica de dobra móvel possui variações que possibilitam resultados 
diferentes, com o mesmo princípio. Por meio de uma série de dobras, o pop up 
muda sua posição quanto o leitor abre a página, dando-lhe a sensação de imagens 
em movimento (figura 47). 

 

 
Figura 47: Mecanismo de dobra móvel.  
Fonte: Autoria própria. 
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O mecanismo mais simples de todos é o de camadas flutuantes. Ele 

consiste em camadas dispostas na horizontal que, por meio de peças de encaixes, 

criam níveis em alturas diferentes. O efeito causa a impressão de que a imagem 

possui profundidade (figura 48). 

 

Figura 48: Camadas flutuantes.  
Fonte: Autoria própria. 

 

A caixa perpendicular simula uma caixa disposta perpendicularmente no 

plano. Ela possui dois pontos de colas, um em cada lado da folha, que a erguem na 

vertical quando a página é aberta (figura 49) 

 
Figura 49: Mecanismo de caixa perpendicular.  
Fonte: Autoria própria. 
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A equipe verificou a necessidade de metodologia para a criação dos pop 

ups. Isto possibilitou mais acertos e um melhor acabamento no resultado final que o 

desenvolvimento de mecanismos de forma intuitiva. Dessa maneira, todas as peças 

se utilizaram de medidas anotadas no próprio protótipo, preferencialmente no verso 

ou interior da peça. Os primeiros modelos auxiliaram a definir os limites máximos 

que a imagem pode ocupar, orientando, posteriormente, a criação das facas. 

As medidas foram transferidas para um arquivo digital, permitindo que as 

ilustrações vetoriais fossem adaptadas de forma a ocupar a área que lhes 

corresponde na faca. Nesta etapa foi possível modificar os desenhos e verificar a 

adequação da mancha gráfica. Ela deve se articular com o desenho e o sistema 

escolhido, de forma a evitar que o texto ocupe uma área que corresponda ao pop 

up. 

 

 

10.1 MODIFICAÇÕES NAS ILUSTRAÇÕES 

 

As ilustrações foram pensadas como imagens prontas, e posteriormente 

foram adaptadas para a linguagem do pop up. Isto demandou mudanças de 

enquadramento, recurso utilizado para dar compreensão a uma imagem ou um 

objeto. Para manipula-lo, são usados elementos do design gráfico como recortes, 

contornos, margens e legendas (LUPTON; PHILLIPS, 2008, p. 101). 

As medidas e posicionamento dos pop ups foram definidos após as 

ilustrações estarem prontas. Assim, as imagens tiveram que ser adaptadas ao novo 

espaço e posicionamento na página (figura 50 e 51). Para Lupton e Phillips (208, p. 

103), recortes redesenham limites, alteram a forma, mudam a escala em relação ao 

restante dos elementos, criando novas possibilidades dentro da imagem. 
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Figura 50: Ilustração da Fera.  
Fonte: Autoria própria. 

 
 

 
Figura 51: Nova dimensão da imagem.  
Fonte: Autoria própria. 

 
Outras escolhas se deram devido à natureza do pop up. Na primeira 

ilustração de “A bela e a fera” (figura 52), foi necessário redesenhar o cenário, 

tirando o papel de parede. Isto ocorreu porque a tridimensionalidade do pop up não 
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permitiria as listras do fundo se alinharem às formas presentes nas camadas mais 

para frente. 

 

 
Figura 52: Primeira versão do cenário.  
Fonte: Autoria própria. 

 

Demais modificações se deram com o objetivo de enquadrar partes da 

imagem dentro dos limites máximos estabelecidos nos modelos previamente 

montados. 
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11 COMPOSIÇÃO DOS LIVROS  

 

Optou-se por desenvolver os três livros com diagramação associativa, ou 

seja, onde o texto se articula com a imagem. No livro infantil, "a diagramação está a 

serviço da expressão, manifestando-se por meio de uma grande flexibilidade, e é 

concebida de forma coerente em função do encadeamento das páginas" (LINDEN, 

2011, p 15). Portanto, foi criado um grid cambiante que deve estar em harmonia com 

as ilustrações. O uso da página dupla foi fundamental para o volume em pop up, 

devido à necessidade de um peço maior na base para o funcionamento e aplicação 

das técnicas. 

No livro ilustrado, a diagramação é trabalhada no intuito de 
articular formalmente o texto com as imagens. Assim, os textos 
dependem do suporte, do tamanho das imagens, e em geral 
devem acompanhá-la tanto quanto possível. Trata-se de 
obrigações formais que coíbem a maior extensão do texto. Até 
porque o livro ilustrado apresenta forte coerência em relação à 
página dupla (LINDEN, 2011, p. 47). 

A coletânea elaborada visa atingir crianças não alfabetizadas e em início de 

alfabetização, logo, os livros devem priorizar o campo da ilustração de forma a 

entreter a criança enquanto a história é narrada por terceiros. O conjunto foi 

desenvolvido para atender as expectativas das crianças e de seus mediadores.  

O livro ilustrado é um objeto concebido inicialmente para os 
não leitores. Uma de suas especificidades é, portanto, atingir 
este público por meio de mediadores que, por um lado, 
compram o livro e, por outro, o leem muitas vezes em voz alta 
para ele. Essa particularidade gera inúmeras repercussões a 
leitura do livro ilustrado. De fato, a maioria dos criadores e 
editores orientam seus projetos mais ou menos em função das 
expectativas dos mediadores (LINDEN, 2011, p 29). 

Portanto, enquanto a ilustração destina-se a criança, a escolha de tipologia 

foi realizada para o adulto leitor. Para definir a fonte, foi realizada uma análise de 

inúmeros exemplares de livros pertencentes à equipe, priorizando a literatura 

infanto-juvenil, porém com exemplares também de literatura adulta. Entre 

capitulares, títulos, legendas e corpo de texto encontrou-se a presença de 31 

famílias tipográficas diferentes em aproximadamente 170 obras (anexos). 

Constatou-se a presença massiva de fontes em estilo antigo e moderno. O 

estilo antigo (figura 53) deriva da escrita a mão dos escribas, possuem sempre serifa, 
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com ângulos nas letras em caixa-baixa. Por variar da escrita com pena, há transição 

de espessura da linha que passa de grossa a fina nos traços curvos.  

 

Figura 53: Estilo Antigo.  
Fonte: WILLIAMS, 1994, p 84. 

 

O estilo moderno (figura 54) deriva da mecanização dos processos de 

impressão, assim, os tipos modernos deixam de ter serifas inclinadas para usá-las 

de forma horizontal. A transição de traço grosso-fino é radical, tornando-o mais 

contrastante. (WILLIAMS, 1994, p 84-85). 

 

Figura 54: Estilo Moderno.  
Fonte: WILLIAMS, 1994, p 85. 

 

Entre ambos, o estilo antigo é considerado ideal para textos extensos por 

sua neutralidade. Isto ocorre porque esta tipografia não possui características 

diferenciadas que chamem a atenção durante a leitura. Tendo por base as fontes 

que compõem as duas formas, buscaram-se quais são de distribuição gratuita para 
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testar a legibilidade com voluntários. Assim, foram selecionadas oito famílias: 

Berkeley, Bodoni, Caslon, Georgia, Goudy, Minion, Palatino e Times (apêndice B). 

Para cada tipografia, foi realizada a diagramação de uma página dupla. Mais 

da metade dos voluntários escolheu a família Palatino pertencente ao estilo antigo. 

Portanto, foi definido que o corpo de texto da coletânea seria composta em Palatino 

(figura 55)  com as alterações necessárias no tamanho da fonte, entrelinha (espaço 

entre duas linhas), kerning (ajuste do espaço individual entre os caracteres de uma 

palavra) e tracking (ajuste do espaço de todos os caracteres de uma palavra). 

 

Figura 55: Diagramação de página dupla com a família Palatino.  
Fonte: Autoria própria. 

 

Nos aspectos formais que constituem os exemplares há a presença de folha 

de guarda, folha de rosto e ausência de número de páginas. Com intuito de unificar 

a série, todos os livros tem uma padronagem nas folhas de guarda utilizadas para 

unir o miolo à capa. Esta padronagem também é utilizada na quarta página do livro 

(ou seja, o verso da capa) e além de seu caráter estético anuncia a história do livro. 

A primeira função das guardas é sobretudo material. Elas ligam 
o miolo à capa e recobrem a parte interna desta, de modo que 
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poderiam se ater simplesmente à estrita funcionalidade, como 
nos romances. Se for esse o caso, em geral ostentam sua 
neutralidade por meio da cor branca. No livro ilustrado, as 
guardas são em geral coloridas. Isso para conduzir o leitor a 
uma certa disposição de espírito. Na relação com o livro, trata-
se de um momento importante, o da abertura em duas 
acepções: de um objeto de duas dimensões passando para 
uma terceira, e abertura do assunto (LINDEN, 2011, p 59). 

A folha de rosto no livro infantil existe apenas para atender as convenções 

editoriais, nela se encontram, por exemplo: indicações do título, nome do autor, 

ilustrador, editora e índice catalográfico. (LINDEN, 2011, p 61). Dessa maneira, a 

presença ou ausência de numeração num projeto voltado a este público se faz por 

convenções, afinal "os livros ilustrados, em sua maioria, não contém fólios, números 

de página. Quando sim, resultam de convenções independentes da criação como 

dos autores que os encampam e busca criar algum efeito, tal como acontece com os 

demais paratextos" (LINDEN, 2011, p 63). Partindo desta compreensão, a série 

optou-se por não utilizar paginação. 
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12 CONSIDERAÇÕES FINAIS  

 

A pesquisa teórica orientou a equipe a respeito do que deve conter num livro 

infantil, como as escolhas gráficas alteram nossa percepção da narrativa e o que o 

público alvo espera das histórias. Também auxiliou a definir a temática que a 

coleção se focaria: o desenvolvimento moral do lobo. 

Por meio de uma investigação a respeito do surgimento dos contos de fadas, 

ficou comprovado que tais narrativas foram modificadas para ensinar valores de 

acordo com o interesse da sociedade. Assim, o resumo dos textos, etapa necessária 

ao trabalho, pode ser feito focando em manter a essência de cada conto. 

Incentivar o senso crítico da criança e ensiná-la sobre valores morais são 

objetivos da literatura infantil. Os contos de fadas convidam o leitor a refletir sobre os 

acontecimentos relatados, ampliando a experiência do mesmo. A temática de 

desenvolvimento moral do lobo foi escolhida justamente devido a estas finalidades. 

Desse modo, quando as narrativas são analisadas em conjunto, têm suas 

possibilidades ampliadas. 

Tendo em mente as necessidades do público alvo e para que os contos de 

fadas servem, foi possível definir as escolhas gráficas para os livros. A materialidade 

das histórias afeta seu conteúdo, dessa maneira foi preciso questionar como ela se 

daria de forma efetiva. Também foi possível concluir que a ilustração não possui 

apenas a finalidade de ornar uma página, mas também pode comunicar coisas que 

não precisam estar necessariamente no texto. Com essa informação, foi escolhido 

por unificar as histórias dentro da mesma temática utilizando-se deste recurso 

gráfico.  

Apenas a pesquisa teórica não é suficiente para concluir como um produto 

deve ser elaborado, ela foi utilizada como um norteador. A entrevista possibilitou o 

contato direto com o público alvo. Ela serviu para certificar e aprofundar informações 

a respeito do consumidor tidas como verdadeiras na pesquisa teórica. Apenas após 

comprovação de dados e a retirada de dúvidas, foi possível iniciar o 

desenvolvimento prático do projeto. 

A questão da faixa etária, por exemplo, só pode ser definida após a pesquisa 

com as crianças. Elas mesmas afirmaram seu interesse ou não em livros e contos 
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de fadas. Portanto, foi decidido focar em jovens de 5 e 6 anos. Isto levantou 

questionamentos a respeito de como desenvolver um livro para crianças que ainda 

não sabem ler. Por isto, a ilustração e sua capacidade de comunicar foram 

ferramentas fundamentais para se estabelecer o contato com o público alvo. 

Outra questão levantada foi a respeito da tipografia. Como apontado na 

pesquisa, quem lê para a criança é o adulto, e o jovem de 5 e 6 anos afirmou que 

não tenta ler sozinho. Logo, a tipografia presente nos contos de fadas foi escolhida 

pensando no responsável como único leitor. 

Os contos de fadas são constantemente modificados de acordo com as 

necessidades do público, porém a equipe optou em apenas resumir as narrativas. 

Isto foi fator obrigatório devido às histórias escolhidas: “Chapeuzinho Vermelho”, “A 

bela e a fera” e “A história dos três porquinhos”, serem de extensões muito 

diferentes.  

Foi escolhido resumir os contos pelo receio da equipe em tirar o foco das 

histórias originais. A proposta escolhida foi de possibilitar a leitura individual de cada 

narrativa e deixá-la concluir sua finalidade, transmitir seu conteúdo por si só. A 

coleção, se analisada como conjunto, deve ter a tarefa de causar uma reflexão extra, 

não de se sobrepor aos contos originais. 

As ilustrações de capas foram pensadas para unir conceitualmente as 

histórias selecionadas, focando sempre na figura do lobo, por mais que ele não seja 

um dos personagens principais. O resultado obtido conseguiu atingir a proposta, 

porém as soluções encontradas foram muito diferentes entre si. 

Cada narrativa possui um tema próprio, assim pede uma solução exclusiva. 

Para resolver esse problema, a diagramação foi utilizada, procurando trazer unidade 

gráfica aos livros. “A bela e a fera” possui uma temática muito mais séria que os 

demais contos, por tanto foi necessário equilibrar isto pelo uso de elementos gráficos 

divertidos e dinâmicos. Assim, foi criado o modelo de capa a ser seguido nas 

demais. 

A pesquisa com o público alvo demostrou o interesse das crianças em livros 

de pop up. Assim, o recurso foi escolhido como opção para auxiliar o adulto a dar 

dinamismo na leitura, prendendo a atenção do jovem que depende exclusivamente 

da sonoridade e visualidade durante a prática. 
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A escolha por pop ups delimitou o tipo de ilustração a ser utilizado. Para 

simular recortes e dobraduras em papel, típica da técnica foi escolhida por criar 

desenhos em vetor. A equipe não previa que tal escolha traria uma vantagem a 

mais: a adaptação posterior das ilustrações aos pop up. Isto possibilitou os 

desenhos serem feitos, pensando sempre em como o pop up funcionaria, e apenas 

depois o mesmo era testado e adaptado às facas criadas. 

Algumas dificuldades foram encontradas ao se desenvolver o projeto. A 

principal foi o contato com o público alvo. Apenas uma instituição de ensino permitiu 

a pesquisa, porém exigiu modificações em relação à mesma. Não foi permitido o 

contato com a criança, nem mostrar alguns livros para se observar a reação das 

mesmas. Também foi recusado filmar e fotografar os jovens durante a prática. A 

entrevista teve que ser elaborada novamente para atender aos pedidos da escola. 

Felizmente, a instituição orientou o grupo à abordar as crianças de forma correta, 

não negando a realização da pesquisa. 

A elaboração dos pop ups foi outra etapa que causou dificuldades. Antes da 

entrevista com o público alvo, apenas a ilustração plana era cogitada. Assim, a 

equipe precisou estudar e testar como fazer a engenharia de pop ups. 

Para todas as atividades serem realizadas com sucesso, o grupo decidiu 

anotar as tarefas a serem feitas, em seguida estas foram divididas entre os membros 

a equipe. Uma pessoa foi encarregada da atividade, enquanto a outra cuidou da 

supervisão da mesma. O caso mais evidente disto foi com a ilustração e os pop ups. 

Após a realização de estudo dos personagens, foi constatado uma diferença entre 

os estilos dos participantes do grupo. A partir disto, ambos desenhavam rascunhos 

das ilustrações, mas apenas um finalizava. Em seguida, a imagem retornada para o 

encarregado em desenvolver os pop ups, que ajustava a mesma. 

A maior dificuldade, porém, foi relatar as experimentações no trabalho 

escrito. Cada parte: seja as ilustrações, as soluções tipográficas, as diagramações 

ou até mesmo a escolha de cores, é um trabalho gráfico isoladamente. Cada um 

deles demandou pesquisa e elaboração de alternativas. Devido ao grande número 

de peças e soluções para as mesmas, as atividades foram descritas 

superficialmente, dando destaque para casos especiais.  
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ANEXO – Pesquisa de tipografias aplicadas em livros.  
 
 
Bembo 
Contos de Fadas - Maria Tatar - Zahar, 2011. 
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Affair - Vendetta 
O mágico de oz - L Frank Baum - Zahar, 2013. 

 
 
Bodoni 
O romanceiro da inconfidência - Cecília Meireles - Nova Fronteira, 2005. 
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Bookman 
O livro do foguete - Peter Newell - Cosac Naify, 2008. 
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Buhmer 
A invenção de Hugo Cabret - Brian Selznick - SM, 2007. 

 
 
Caecilia 
Revolução dos Bichos - George Orwell - Cia das Letras, 2007. 
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Centaur 
O oceano no fim do caminho - Neil Gaiman - Intrinseca, 2013. 

 
Fournier 
Os três mosqueteiros - Alexandre Dumas - Zahar,  2011. 

 



113 

 

 

Freight Sans - Lexicon 
Para ler o livro ilustrado - Sophie Van der Linden - Cosac Naify, 2011. 

 
 
 



114 

 

 

Garamond 
Lewis Carroll, uma biografia não autorizada - Morton N Cohen - Record, 1998. 
 

 
Helvetica 
Na noite escura - Bruno Munari - Cosac Naify, 2007. 
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Goudy 
Alice - Lewis Carroll - Zahar, 2002. 
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Janson 
O homem duplicado - José Saramago - Cia das Letras, 2011. 
b 

 
Kingfischer 
As aventuras de Sherlock Holmes - Arthur Conan Doyle - Zahar, 2012. 
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Leitura 
As aventuras de Pinoquio - Carlo Collodi - Cosac Naify, 2012. 
 

 
 
Lucida 
O pequeno lorde - Frances Hodgson Burnett - Editora 34, 2002. 
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Melior 
Vidas Secas - Gracialiano Ramos - Record, 2008. 

 
 

Minion - Trebuchet 
Arte e mídia - Arlindo Machado - Zahar, 2007. 

 



119 

 

 

Minion 
Não contem com o fim do livro - Umberto Eco - Record, 2010. 

 
Palatino 
O pássaro raro - Jostein Gaarder - Cia das Letras, 2001. 
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Resmelo - Georgia 
O fantasma de Canterville - Oscar Wilde - Leya, 2011. 

 
Sabon  
Grandes Esperanças - Charles Dickens - Cia das Letras, 2012. 
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The Sans 
Era uma vez uma capa - Alan Power - Cosac Naify, 2008. 
 

 



122 

 

 

Times 
O vento e o moinho - Rodrigo Naves - Cia das Letras, 2007. 

 
 
 
Windsor Light - Caslon 
Fora de Órbita - Woody Allen - Agir, 2007. 

 



123 

 

 

Univers 
Isto é Roma - M Sasek - Cosac Naify, 2011. 
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Van den Keere 
Contos de lugares distantes - Shaun Tan - Cosac Naify, 2012. 
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APÊNDICE C – facas do livro 

 

Livro: A Bela e a Fera 

Peças: 1, 2 e encaixe 

Página dupla: 01  

Escala: 1:4 
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Livro: A Bela e a Fera 

Peça: 3 

Página dupla: 02  

Escala: 1:4 
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Livro: A Bela e a Fera 

Peça: 4 

Página dupla: 02 

Escala: 1:4 
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Livro: A Bela e a Fera 

Peças: 5 e 6 

Página dupla: 02 e 03 

Escala: 1:4 
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Livro: A Bela e a Fera 

Peça: 7 

Página dupla: 03 

Escala: 1:4 
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Livro: A Bela e a Fera 

Peças: 8, 9, 10 e 11 

Página dupla: 04 e 05 

Escala: 1:4 
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Livro: A Bela e a Fera. 

Peças: 12 e 13 

Página dupla: 06 

Escala: 1:4 

 

Livro: Chapeuzinho Vermelho 

Peças: 1 e encaixe 

Página dupla: 01 

Escala: 1:4 
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Livro: Chapeuzinho Vermelho 

Peças: 2, 3 e encaixe 

Página dupla: 01 

Escala: 1:4 
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Livro: Chapeuzinho Vermelho 

Peça: 4 

Página dupla: 01 

Escala: 1:4 
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Livro: Chapeuzinho Vermelho 

Peças: 5, 6 e encaixes 

Página dupla: 02 

Escala: 1:4 
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Livro: Chapeuzinho Vermelho 

Peças: 7, 8, 9 e 10 

Página dupla: 03 

Escala: 1:4 
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Livro: Chapeuzinho Vermelho 

Peças: 11 e 12 

Página dupla: 04 

Escala: 1:4 
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Livro: Chapeuzinho Vermelho 

Peças: 13 e 14 

Página dupla: 05 

Escala: 1:4 

Livro: A história dos 3 porquinhos 

Peça: 1 

Página dupla: 01 

Escala: 1:4 
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Livro: A história dos 3 porquinhos 

Peças: 2, 3 e 4 

Página dupla: 01 e 02 

Escala: 1:4 
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Livro: A história dos 3 porquinhos 

Peças: 5, 6, 7 e 8 

Página dupla: 03 

Escala: 1:4 
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Livro: A história dos 3 porquinhos 

Peças: 9 e 10 

Página dupla: 04 

Escala: 1:4 e 1:6 
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Livro: A história dos 3 porquinhos 

Peça: 11 

Página dupla: 05 

Escala: 1:4 

 


