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RESUMO 
 

Este trabalho apresenta um estudo de capas de livros ilustrados, que, em geral, 
apresentam um complexo entrelaçamento entre as linguagens verbal e visual em 
sua constituição. Acredita-se que a capa seja um recurso fundamental de captação 
de leitores no qual a editora se apoia e investe inúmeras estratégias a fim conquistar 
um duplo destinatário: a criança e o adulto. Para a realização desse estudo, são 
utilizados os pressupostos da Teoria Semiolinguística de Análise do Discurso, 
postulada por Patrick Charaudeau, com destaque 
aos seguintes conceitos-chave: duplo processo de semiotização do mundo; contrato 
de comunicação; memórias discursivas; estratégias discursivas e visadas 
discursivas. Observa-se que, nas capas, o contrato de comunicação se encontra em 
uma situação de monolocução, sem a copresença física dos parceiros (editora e 
leitor), configurando-se em um contrato de troca postergada. Para tal, as estratégias 
discursivas de captação, credibilidade e legitimação empregadas pelo sujeito 
comunicante mostram a imagem do sujeito-produtor (editora) e a imagem 
que este projeta do destinatário (leitor) ï que deseja atrair para a compra do livro. 
Tais estratégias estão intimamente ligadas às visadas discursivas que pressupõem a 
intencionalidade psico-sócio-discursiva do sujeito comunicante. Como os livros 
ilustrados apresentam um endereçamento duplo, a editora irá se apoiar, também, 
nas memórias discursivas, recurso que pretende acessar saberes em ambos os 
públicos, despertando a curiosidade e criando vínculos, através da capa, para a 
posterior leitura do livro. Verifica-se, também, que a capa de livro ilustrado constitui 
um gênero textual específico, por se configurar em torno de uma intenção - captação 
do leitor/consumidor -, apresentando design elaborado e elementos constitutivos 
recorrentes: título, imagem, nome do autor e da editora. 
 
Palavras-chave: Capa de livro ilustrado; Teoria Semiolinguística; Estratégias 

discursivas. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

  

ABSTRACT 
 

This paper presents a study of picture books covers by having a complex 

interweaving between the verbal and visual languages that are closely linked. It is 

believed that the cover is a key resource for readers pickup in which the publisher 

builds and invests numerous strategies to win a double recipient: the child and the 

adult. To this end, the assumptions of The Semiolinguistic Theory of Discourse 

Analysis by Patrick Charaudeau highlighting the key concepts of this theory are used: 

double process of semiotization the world; communications contract; discursive 

memories, discursive strategies; targeted discursive. It is observed that the 

communications contract is in a monolocation situation, that is, without the physical 

presence of the co-partners (publisher and reader), setting up in an exchange 

contract postponed. To this end, the discursive strategies of funding, credibility and 

legitimacy employed by the subject connecting, show the image of this subject-

producer (publisher) and the image that projects the recipient (reader) - that want to 

attract to purchase the book. Such strategies are closely linked to discursive targeted 

assume that intentionality psycho social discourse of the subject connecting. As the 

picture books have a double address, the publisher will be supported also in the 

discursive memories, these resources who want to access knowledge in both public, 

arousing the curiosity and linking, first, through the hood, in order to further reading 

book. There is also the picture book cover constitutes its own genre, to present a 

proposal and natural and stable elements in this communication contract. 

  

Keywords: Picture Book Cover; Semiolinguistic theory; Discursive strategies. 
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APRESENTAÇÃO 
 

 

Em uma época na qual várias inovações tecnológicas chegam muito 

rapidamente ao consumidor (sendo acessíveis ou não ao seu poder aquisitivo), o 

livro, também um bem para o consumo, segue firme e luta para permanecer 

interessante, trazendo atrativos e novidades. É em sua materialidade que se dá um 

dos principais fatores de atração na captação de leitores. É claro que o popular 

ñboca a bocaò ainda é muito importante para a divulgação de um livro, sendo ele a 

estratégia de venda mais antiga e, ainda, a mais eficaz. Entretanto, por produzir um 

impacto visual instantâneo, a capa de livro é a embalagem de conquista na qual o 

mercado editorial se apoia para potencializar suas vendas em diversas plataformas.  

 
Além disso, seduzidos pela comodidade e por melhores preços, os leitores 

compram cada vez mais pela Internet. Nessa plataforma, os livros se resumem a 

uma pequena foto de sua capa e uma descrição sucinta. Portanto, mais do que 

nunca, a escolha dessa embalagem, a capa ï e o investimento nela ï necessitam 

ser bem formulados pelos autores e editores. Exposta em uma bancada, ou na 

página da Internet, a capa é o meio pelo qual o leitor trava seu primeiro contato com 

o livro e, partir dela, deseja manuseá-lo. Seja qual for o tipo de atrativo, é a partir das 

sugestões da capa do livro, com pistas e inferências, que o leitor recebe as primeiras 

informações de seu conteúdo, aguçando sua imaginação. 

 
Em um romance ï normalmente, o gênero mais lido ï, a capa pode ser a 

única parte com cores ou alguma imagem. Em um livro ilustrado, objeto desta 

pesquisa, a narrativa verbo-visual pode já se iniciar na capa, ou algum ponto 

dramático pode estar ali representado como uma amostra da história que será 

contada. O formato do livro e o aproveitamento das linguagens verbal e visual das 

capas costumam corresponder a essas informações e têm a finalidade de causar um 

impacto calculado em seu público-alvo. São muitas mãos em torno do projeto de um 

livro e este, segundo Bourdieu (2009), jamais chega ao leitor sem marcas. 

 
O interesse pela problemática apresentada neste projeto tem sua origem em 

minhas atividades como bolsista na Sala de Leitura do 
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Colégio Universitário Geraldo Reis (COLUNI-UFF), entre os anos de 2010 e 2012, 

durante minha licenciatura em Letras ï Português/Italiano pela Universidade Federal 

Fluminense. Este espaço escolar recebe turmas do 1º ano ao 9º ano do Ensino 

Fundamental, onde são desenvolvidas atividades de produção de texto, oral e 

escrito, aliadas às manifestações artísticas, como a literatura, a música e a pintura. 

As turmas são compostas tanto por leitores iniciantes (a partir dos 6 ou 7 anos), que 

começavam a aprendizagem da leitura e da escrita; quanto por leitores em 

processo, a partir de 8 ou 9 anos, com noções de escrita e um maior 

desenvolvimento na leitura (COELHO, 2000). 

 
Por essa heterogeneidade, procurava-se fazer um trabalho de pré-leitura, 

leitura e pós-leitura por acreditar, como orienta Isabel Solé (1998), que as 

estratégias de leitura são as ferramentas necessárias para desenvolvimento da 

leitura proficiente, atuando na compreensão e na interpretação autônomas e, em 

relação ao profissional da educação, desperta a importância de um trabalho voltado 

para a formação do leitor. Assim, quando começávamos a explorar a capa do livro 

trabalhado, alguns alunos se encantavam imediatamente, outros a repeliam. Nesse 

primeiro momento, percebíamos como era importante ativar os conhecimentos 

prévios, por meio das estratégias de leitura, e instigá-los a se interessar pela 

história. Contudo, algumas vezes, o objetivo não era alcançado. 

 
Por que algumas capas conquistavam a alguns e a outros não? Dessa 

curiosidade acerca da interação capa-leitor e do encanto pela Literatura 

Infantojuvenil, iniciei meus estudos ao ingressar na Especialização em Literatura 

Infantojuvenil na mesma instituição da graduação. Assim, tive a oportunidade de 

aprofundar os estudos nessa área e de conhecer todo o projeto gráfico-editorial dos 

livros, formato, cores, fontes, enquadramento, conteúdo e linguagem. Tais estudos 

são importantes para a presente pesquisa e, por isso, compõem o capítulo1. Nesse, 

também será apresentado um breve panorama da história do livro para, assim, 

apontar o cenário no qual a capa de livro está inserida. Com a experiência docente 

atrelada aos estudos, passei a observar se estratégias de leitura ï que permitem 

estreitar a relação dos leitores com o livro ï eram, ou não, utilizadas por mediadores. 

Constatei que a capa e demais elementos paratextuais do livro são deixados de 
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lado, por muitas vezes. Até as imagens, em livros ilustrados, são, em alguns 

momentos, mal aproveitadas. 

 
Instigada por essas motivações, pensei em desenvolver esta pesquisa e 

submeti-a ao Programa de Estudos da Linguagem da UFF, optando pela orientadora 

Profa. Dra. Beatriz dos Santos Feres, que já desenvolvia pesquisa com livros 

ilustrados e que coordenava, à época, a Sala de Leitura do Colégio Universitário 

Geraldo Reis onde eu estagiava. Além disso, ela já possuía trabalhos 

fundamentados pelos pressupostos da Teoria Semiolinguística de Análise do 

Discurso, de Patrick Charaudeau, base desta pesquisa. Essa teoria se ajustava ao 

meu interesse de pesquisa, pois, no campo da linguagem, a Semiolinguística, como 

seu próprio nome revela, trata tanto dos aspectos das línguas naturais quanto dos 

diversos sistemas semiológicos, além de absorver noções da Pragmática, da Teoria 

da Enunciação, da Sociolinguística, que são caras à pesquisa. 

 
O objeto a ser estudado é a capa de livro ilustrado, entrelaçamento 

complexo por apresentar as linguagens verbal e visual intimamente ligadas. 

Partimos da hipótese de que a capa é um recurso fundamental de captação de 

leitores e nela são investidos inúmeros mecanismos a fim conquistar uma dupla 

audiência ï a criança e o adulto. Esta pesquisa se propõe a investigar e analisar as 

estratégias observáveis em capas de livros ilustrados na captação de leitores, a 

partir de um estudo semiolinguístico. Para tal, serão utilizados os pressupostos da 

Teoria Semiolinguística de Análise do Discurso ï apresentada no capítulo 2 ï, como 

o processo de semiotização do mundo, o contrato de comunicação e os níveis 

situacional, comunicacional e discursivo de construção de sentido, bem como as 

competências de linguagem exigidas pela semiose verbo-visual. Assim, a pesquisa 

procurará contribuir para o campo da Linha de Pesquisa 2, Teorias do texto, do 

discurso e da interação, desta Universidade, bem como demais estudos ï além de 

contribuir, indiretamente, para o processo de formação de leitores. 

 
No terceiro capítulo, a análise do contrato de comunicação das capas de 

livros ilustrados será apresentada, bem como o corpus escolhido. A saber: A árvore 

generosa (2006), de Shel Silverstein; Balanço (2007), de Keiko Maeo; Fico à espera 

(2007), de David Cali e Serge Bloch; O livro inclinado (2008), de Peter Newell; 
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Não é uma caixa (2012), de Antoinette Portis e Lá e Aqui (2015), de Carolina 

Moreyra e Odilon Moraes. 

 
A escolha desses livros foi, primeiramente, um gosto pessoal. Mas, também, 

fruto de uma pesquisa qualitativa de livros com projetos gráficos cuidadosos e de 

editoras que investem firmemente neste nicho. Por fim, serão apontadas 

considerações acerca da pesquisa com base nos resultados das análises realizadas 

nesse estudo.  
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1. SOBRE O PERCURSO DO LIVRO ILUSTRADO 
 

 

Neste capítulo, primeiramente, se faz necessário abordar o surgimento do 

livro e de uma literatura destinada à criança, termo este que aparece em alguns 

momentos, em sua generalidade, referente ao pequeno leitor, indivíduo em 

formação, para quem a literatura é destinada a posteriori; hoje, ela é chamada por 

muitos de ñliteratura infantojuvenilò, termo que tomaremos para a pesquisa. Esse 

termo abarca, seguindo a definição de Coelho (2000), tanto os livros infantis 

(pré-leitores, leitores iniciantes e leitores em processo), quanto juvenis (leitores 

críticos). Ademais, traremos a noção de livro ilustrado (picture book) e seu suporte, a 

questão do duplo destinatário encontrada nos livros infantojuvenis e, por fim, o que é 

capa, objeto central desta pesquisa. 

 
Salientamos que os vocábulos ñtextoò, ñtexto verbalò, ñtexto escritoò ser«o 

tomados como sinônimos para a linguagem verbal. E ñvisualò, ñimagemò, ñilustra«oò, 

ñtexto imag®ticoò, ñpict·ricoò são alguns dos termos empregados, também como 

sinonímia, para as questões iconográficas. Tais delimitações não são fixas, 

autoritárias, elas apenas ajudam a fluidez da descrição da pesquisa. 

 

1.1  Sobre o percurso do livro  

 

O homem sempre buscou se comunicar, seja através de sinais, desenhos 

ou, mais tarde, pela escrita. Contudo, antes de se pensar no códice1, muitas 

informações se perdiam, uma vez que essas só ficavam na memória e/ou eram 

passadas oralmente. Foi um longo caminho até o advento da imprensa, quando os 

livros passaram a ser produzidos em maior escala, com máquinas. Muitas foram as 

matérias utilizadas, desde a Antiguidade, como elementos para a escrita: pedras, 

blocos de argila, lâminas de madeira ou de metal, folhas de palmeira, telhas de barro 

cozido etc. E também matérias de origem animal, como couro, e vegetais, como 

cortiças e folhas. Passando por papiros, pergaminho até chegar à prensa. 

 

                                            
1
 Os códices (no singular códex) consistiam na reunião de folhas retangulares, geralmente de 

pergaminho, às vezes de papiro, costuradas juntas (RIBEIRO, 2000, p. 371). 
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A invenção da prensa mecânica para impressão de textos escritos e 

imagens, no século XV, por Gutenberg, possibilitou uma maior produção de livros. O 

livro Orbis Sensualium Pictus (ANEXO I), do educador John Commenius, publicado 

em 1658, é tido como o primeiro livro ilustrado destinado ao público infantil. 

Utilizando a linguagem verbal e, principalmente, a imagética, Commenius mostra 

que a ilustração pode não só conquistar as crianças meramente por seu deleite 

visual, mas também leva a criança a se aproximar da realidade: neste livro, ele 

ensina, por exemplo, a fazer atividades rotineiras como cuidar do jardim. 

 
Com a Revolução Industrial, iniciada na Inglaterra por volta de 1760, o uso 

desse tipo de conjugação dessas duas linguagens se consolidou, uma vez que, para 

a linguagem visual, um maquinário específico se fez necessário. A utilização de 

máquinas veio trazer novas condições de trabalho e mudanças na sociedade 

britânica. Houve transformações na metalurgia, nas explorações minerais, foi criada 

a máquina a vapor e foram feitas muitas descobertas científicas. Contudo, o 

professor e ilustrador Rui de Oliveira (2008) toma como ponto de partida, para o 

estudo do livro ilustrado, os períodos do reinado da Rainha Vitória, entre 1837 e 

1901, e de seu filho, Eduardo VII, entre 1901-1910, no Reino Unido. 

 
O autor justifica, em três pontos, sua escolha: o primeiro, pelo aspecto 

industrial: o livro tanto pelo ponto de vista gráfico quanto conceitual, como o 

produzido hoje em dia, popularizou-se nessa época. O segundo ponto é que, neste 

período, a ilustração de livros para o público infantojuvenil começa a estabelecer 

códigos e, até mesmo, convenções em sua linguagem visual, que permanecem até 

hoje. Em relação ao conteúdo e à ilustração, ainda há o conservadorismo em 

decorrência da influência dos costumes ï marca do período. O terceiro aspecto 

refere-se aos processos educacionais. Apesar do conservadorismo, nesta época a 

criança começa a ser aceita e compreendida como um ser único e, assim, 

necessitava, por exemplo, de livros específicos para o seu nicho. 

 
Regina Zilberman (2003, p. 15) acrescenta que 

 

[...] a concepção de uma faixa etária diferenciada, com interesses próprios e 
necessitando de uma formação específica, só acontece em meio à Idade 
Moderna. Esta mudança se deveu a outro acontecimento da época: a 
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emergência de uma nova noção de família, centrada não mais em amplas 
relações de parentesco, mas num núcleo unicelular, preocupado em manter 
sua privacidade (impedindo a intervenção dos parentes em seus negócios 
internos) e estimular o afeto entre seus membros.  

 

Percebe-se, então, que a Inglaterra foi a precursora em relação ao livro 

pensado para um público novo, o infantil, e que a Revolução Industrial e os avanços 

tecnológicos foram decisivos para o investimento de livros infantojuvenis. 

  

1. 2 Sobre o livro ilustrado 

 

Do latim ilustrare, a palavra "ilustrar" tem seu significado etimológico como 

"tornar claro, dar brilho, enfeitar'2. No Dicionário Eletrônico Houaiss, encontramos 

esta acepção para esse verbo. 

 

Ilustrar 
verbo 

transitivo direto e pronominal 
1 tornar ilustre, glorioso ou adquirir lustre, glória, celebridade; 
glorificar (-se) 
Exs.: constantes viagens ilustram os cidadãos 
quanto mais o tempo passa, mais ele se ilustra 
 transitivo direto e pronominal 
2 transmitir ou adquirir conhecimentos; instruir (-se) 
Exs.: programas educativos ilustram as crianças 
ilustra-se com a leitura diária 
 transitivo direto 
3 tornar compreensível; esclarecer, elucidar, comentar, explicar 
Ex.: desenhos técnicos ilustram o manual de instruções 
 transitivo direto  
4 enfeitar (texto) com figura ou estampa 
Ex.: i. livros infantis 
 transitivo direto 
5 servir como exemplo; demonstrar, exemplificar 
Ex.: ilustrou a cena cômica com gestos risíveis 

 

Hoje em dia, a palavra ilustrar alçou novos voos, ampliando seu significado. 

Há um alto volume de informações visuais sendo produzido, seja por meio da 

televisão, da internet ou de todo e qualquer tipo de embalagem. Com o avanço da 

imagem, paralelo à escrita, é necessário analisar a importância daquela nos livros 

infantojuvenis, uma vez que esses estímulos visuais são fundamentais na formação 

do infante.  

                                            
2
 lat.illústro,as,ávi,átum,áre 'tornar claro, dar brilho, enfeitar'. Dicionário Eletrônico Houaiss. 
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De acordo com Coelho (2000), a linguagem imagética trabalha com os 

valores estéticos, pedagógicos e emocionais e 

 

estimula o olhar como agente principal na estruturação do mundo interior da 
criança, em relação ao mundo exterior que ela está descobrindo. 
Estimula a atenção visual e o desenvolvimento da capacidade de 
percepção. 
Facilita a comunicação entre a criança e a situação proposta pela narrativa, 
pois lhe permite a percepção imediata e global do que vê. 
Concretiza relações abstratas que, só através da palavra, a mente infantil 
teria dificuldade em perceber; e contribui para o desenvolvimento da 
capacidade da criança para a seleção, organização, abstração e síntese 
dos elementos que compõem o todo. 
Pela força com que toca a sensibilidade da criança, permite que se fixem, 
de maneira significativa e durável, as sensações ou impressões que a 
leitura deve transmitir. Se elaborada com arte ou inteligência, a imagem 
aprofunda o poder mágico da palavra literária e facilita à criança o convívio 
familiar com os universos que os livros lhe desvendam. 
Estimula e enriquece a imaginação infantil e ativa a potencialidade criadoraï 
natural em todo ser humano e que, muitas vezes, permanece latente 
durante toda a existência por falta de estímulo (COELHO, 2000, 
p. 197 - 198). 

 

Com o desenvolvimento de técnicas e maquinário para produção de livros, 

hoje, encontra-se no mercado editorial uma grande variedade de títulos para o nicho 

infantojuvenil. Convém destacar as principais nomenclaturas e suas respectivas 

definições, a fim de contrastá-las aos livros ilustrados.  

 
A especialista em literatura infantojuvenil, Sophie Van der Linden3, em seu 

livro Para ler o livro ilustrado (2011, p. 24), destaca os principais tipos de livros, a fim 

de diferenciar o livro ilustrado dos demais que contêm imagens: livro com ilustração, 

primeiras leituras, livros ilustrados, histórias em quadrinhos, livros pop-up, livros-

brinquedo, livros interativos e imaginativos. Convém diferenciar mais precisamente o 

livro ilustrado do livro com ilustração. 

  
Livro com ilustração: Obras que apresentam um texto acompanhado de 
ilustrações. O texto é espacialmente predominante e autônomo do ponto de 
vista do sentido. O leitor penetra na história por meio do texto, o qual 
sustenta a narrativa. 
[...] 

                                            
3
 De 2004 a 2008 dirigiu o Institut Internacional Charles Perrault, onde criou a primeira Université d'été 

de l'image pour la jeunesse [Universidade de verão sobre a imagem para a infância]. Linden tem uma 
vida acadêmica ativa: participa de congressos, escreve artigos e obras de referência sobre o livro 
ilustrado. (Texto extraído do site da Editora Cosac Naify.  Disponível em: 
http://editora.cosacnaify.com.br/Autor/1574/Sophie-Van-der-Linden.aspx). 
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Livro ilustrado: Obras em que a imagem é espacialmente preponderante em 
relação ao texto. [...] A narrativa se faz de maneira articulada entre texto e 
imagens. 

 

Onde vivem os monstros (2014), de Maurice Sendak, Cosac Naify 

(ANEXO II) e O menino maluquinho (1998), de Ziraldo, Melhoramentos (ANEXO III) 

são excelentes exemplos para livro ilustrado. Ambos possuem a semiose perfeita 

entre os textos verbal e visual, tornando possível, somente pelas duas linguagens, a 

compreensão completa da narrativa. 

 
Nesta pesquisa, o corpus sobre capas está delimitado aos livros ilustrados. 

Contudo, essa terminologia ainda é pouco conhecida pelo grande público. Como 

afirma Linden (2011, p. 23), ñainda n«o h§ em muitos pa²ses um termo fixo para 

definir o livro ilustrado infantilò. No Brasil, por vezes, as terminologias s«o utilizadas 

sem critério. Ainda não há um consenso, tanto para a nomenclatura, quanto para o 

próprio significado do termo. 

 
Assim, destacamos que a terminologia adotada nesta pesquisa é a utilizada 

pelos principais estudiosos desta área. O picture book foi traduzido como ñlivro 

ilustradoò ï que também é usado com hífen ï em publicações recentes da área, 

como as lançadas pela Editora Cosac Naify. 

 
No Brasil, o escritor, ilustrador, compositor Ricardo Azevedo (2004), com 

vasta produção de livros para crianças e jovens, conceitua de forma semelhante à 

Linden, mas com outra terminologia, ñlivros mistosò, assim:  

 

casos em que texto escrito e imagens dividem em pé de igualdade essa 
espécie de palco que é o livro. Aqui, ambos são protagonistas e atores 
principais. Nesse tipo de livro, texto e imagem estão nivelados, são 
absolutamente complementares e atuam sinérgica e dialogicamente. Pode-
se dizer que o ñtextoò do livro ® constitu²do pela soma do texto escrito e das 
imagens. Num caso assim, não faz sentido pensar no livro publicado sem o 
texto ou sem as imagens. 
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Em Crítica, teoria e literatura infantil (2010, p. 39), o fundador e professor 

emérito de literatura infantil da Cardiff University, o primeiro curso do gênero na 

Grã-Bretanha, Peter Hunt4 nos diz que livro ilustrado é um 

 

tipo de livro no qual texto e ilustração combinam-se de tal maneira que a 
relação entre eles torna-se essencial para a compreensão da narrativa. A 
exclusão de um ou outro elemento do objeto livro descaracteriza a obra. 
Opõem-se ao livro com ilustração, quando a informação da imagem é 
meramente decorativa ou redundante ao texto. 

 

O autor (op. cit., p. 245) acrescenta que, assim como a poesia, o livro 

ilustrado tem a capacidade de ñintrigar tanto crianças quanto adultosò. E que 

ñexpandir fronteiras na tentativa de explorar as possibilidades do livro ilustrado nos 

aproxima do conceito de livro como jogo, que é talvez muito melhor 

por issoò (op. cit., p. 249). Assim, o leitor, a partir das possibilidades narrativas e 

visuais diversas, pode escolher seu próprio caminho de leitura, criando a sua própria 

aventura. Ao produzir sentido sem acreditar que a ilustração apenas reproduz o 

texto verbal, o leitor deixa sua imaginação fluir e faz com que as imagens falem por 

si próprias.  

 
Por fim, para Hunt, o livro ilustrado ainda não é valorizado, pois ele se utiliza 

de metáforas visuais, em detrimento às verbais, que são mais prestigiadas. E é por 

isso que se faz necessário um estudo crítico para esta área, uma vez que tais livros 

possuem suas particularidades e essas devem ser analisadas e valorizadas. Para 

ele (HUNT, 2010, p. 234), ñas palavras podem aumentar, contradizer, expandir, 

ecoar ou interpretar imagens ï e vice-versaò. E os livros ilustrados ñpodem 

desenvolver a diferença entre ler palavras e ler imagens: não são limitados por 

sequência linear, mas podem orquestrar o movimento dos olhosò (op. cit., p. 234). 

 
A partir do mesmo ponto de vista, Maria Nikolajeva5 e Carole 

Scott6 (2011, p. 24 - 26) também acreditam nas diversas possibilidades da relação 

                                            
4
 Hunt é um dos críticos mais importantes de literatura infantil e obteve reconhecimento internacional 

que lhe rendeu os prêmios International Brothers Grimm Award (Japão) e o Distingued Scholarship 
Award (Estados Unidos). É autor de obras importantes. Crítica, teoria e literatura infantil é o primeiro 
livro de Hunt traduzido para o português e publicado no Brasil. (Texto extraído do site da Editora 
Cosac Naify. Disponível em: http://editora.cosacnaify.com.br/Autor/1473/Peter-Hunt-.aspx). 
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verbo-visual. Por isso, apresentam uma possibilidade de categorização dos 

contrastes que podem ocorrer na relação texto-imagem dos livros ilustrados: 

contraste entre destinatários, contraste de estilo, contraste de gênero ou 

modalidade, contraste por justaposição, contraste de personagens, contraste de 

natureza metafictícia, contraste de espaço e tempo.  

 
Assim como os estudiosos ingleses supracitados, Linden (2011, p. 120 - 

127) propõe relações para o entrelaçamento entre texto e imagem. A saber: 

redundância, colaboração e disjunção; e as funções de repetição, seleção, 

revelação, completiva, contraponto, amplificação. 

 
Tais propostas serão perceptíveis no capítulo de análise do corpus. 

Contudo, elas elucidam que a linguagem verbo-visual presente no livro ilustrado 

possui um alto nível de complexidade e, por ser ña primeira introdu«o da criança à 

arte e ¨ literaturaò (HUNT, 2010, p. 243), h§ necessidade de um estudo profundo e 

atento é latente. 

 

1.3 Sobre o projeto gráfico-editorial 

 

O livro também é um produto da indústria midiática mesmo que, por vezes, 

não seja entendido como tal e acabe sendo preterido até pelos estudos de 

                                                                                                                                        
5
 Maria Nikolajeva é professora de Educação na University of Cambridge, diretora 

do Cambridge/Homerton Researchand Teaching Centre for Children's Literature e professora 
honorária na University of Worcester, no Reino Unido. Antes disso, ela foi professora de Literatura 
Comparada na Stockholm University, na Suécia, onde ensinou literatura infantil e teoria crítica por 25 
anos. É autora e editora de diversos livros. Recebeu o prêmio International Grimm Award, em 2005, 
pelo seu trabalho de pesquisa sobre literatura infantil. Atualmente, pesquisa a poética cognitiva na 
literatura infantil, e coedita um volume sobre ficção juvenil. (Texto extraído do site da Editora Cosac 
Naify. Disponível em: http://editora.cosacnaify.com.br/Autor/1596/Maria-Nikolajeva-.aspx). 
 

6
 Carole Scott é professora emérita de inglês e ex-reitora da graduação na San Diego State 

University, Califórnia (EUA). Também atua no conselho do National Center for the Study of Childrenôs 
Literature dos Estados Unidos. Tem diversos artigos e capítulos publicados em periódicos e 
coletâneas especializadas em literatura infantil, além de atuar como resenhista de diversas 
publicações. Atualmente, está envolvida em um estudo de livros artistas, e em como eles se 
relacionam com livros ilustrados. (Texto extraído do site da Editora Cosac Naify. Disponível em: 
http://editora.cosacnaify.com.br/Autor/1595/Carole-Scott-.aspx). 
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Comunicação.7 E como produto, ele tem de ser único e reconhecível; tem de ter uma 

identidade diferenciada, onde quer que esteja, por meio de sua embalagem: em uma 

prateleira de livraria, nas mãos de um outro leitor, na internet. Para 

Gomez-Palacio; Vit (2011, p. 12), ele precisa ñpersuadir o consumidor a escolher, 

entre dúzias de outros, o produto que ela (embalagem) cont®mò. 

 
No caso do livro infantojuvenil, a editora tem de pensar em estratégias para 

tornar esse produto atraente para conquistar o consumidor-leitor, tanto em relação a 

um conteúdo relevante, quanto a produto bem desenvolvido esteticamente. De 

acordo com Ernesto Giglio (2005, p. 105), professor especialista em comportamento 

do consumidor, ñas crianas têm estilo, motivos e processos de decisão 

pr·priosò. No caso das crianças, as mesmas são motivadas por propagandas da TV 

ou por um colega que já possui o produto. É sabido que hoje a criança exerce forte 

influência sobre seus pais.  

 
Em uma livraria, ao passar por seus corredores, tanto a criança quanto o 

adulto precisam ser afetados por qualquer detalhe do livro. Um título interessante da 

lombada do livro pode fazer com que o adulto se instigue e tire o livro da prateleira 

para folheá-lo. Em O Ratinho, O Morango Vermelho Maduro e O Grande Urso 

Esfomeado (WOOD; WOOD, 2012) (ANEXO IV), o título extenso é uma estratégia 

de captação que instiga o leitor, principalmente pelo fato de as duas primeiras 

personagens-título aparecerem ilustrados na capa e a última, o grande urso, não 

estar ali. Pela ilustração, há indícios de medo na feição do ratinho. Assim, o leitor é 

aguçado também pelo medo desse personagem, através da linguagem visual. 

 
As crianças, normalmente, se encantam pelas ilustrações, cores e formas, 

mas qualquer item pode chamar sua atenção e fazer com que ela queria levar o livro 

para casa. Giglio (2005, p. 38), se baseia em Freud e 

                                            
7
 ñOuso afirmar que o livro n«o tem sido um objeto privilegiado de pesquisa nos Programas de P·s-

Graduação em Comunicação, não sendo muitas vezes entendido como um produto da indústria 
cultural, mas visto como um tema relacionado aos estudos literários ou históricos. E se são poucos os 
estudos sobre ele, mais escassos ainda s«o os trabalhos sobre recep«o de livrosò. TRAVANCAS, 
Isabel. O livro como produto midiático e os estudos de recepção. In: Revista Contracampo, v. 26, n. 
1, ed. abril, ano 2013. Niterói: Contracampo, 2013. p. 91. 
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afirma que ñas pessoas não conhecem seus verdadeiros desejos, pois existe uma 

espécie de mecanismo de avaliação que determina quais deles poderão tornar-se 

conscientes e quais n«oò. Ele (GADE apud GIGLIO, 2005, p. 216) atenta para a 

compra por impulso. 

 

Os relatos e explicações apontam para o conceito de um processo rápido e 
não planejado, guiado por estimulação momentânea. Profissionais do varejo 
aceitam o conceito de compra por impulso em oposição à compra racional. 

 

Os designers gráficos mexicanos, autores do livro A referência do design 

gráfico, Gomez-Palacio e Vit, trazem um panorama completo sobre a área em seu 

livro. Sobre o design editorial, esse autores (2011, p. 38), afirmam que é necessário 

 

dar forma ao layout e ritmo de revistas, jornais e livros ï itens adquiridos, 
lidos e colecionados por milhões de pessoas. [...] Criar uma hierarquia 
visual de sucesso para as informações, pontuada por tratamentos gráficos 
ousados ï como páginas duplas, fotografias de página cheia, apenas para 
mencionar alguns exemplos ï que guiam os leitores do começo ao final, 
mantendo a atenção destes e atiçando sua curiosidade. 

 

Normalmente, por trás de uma produção editorial, há um projeto gráfico. 

Para a designer Anita Waler Scott (HENDEL, 2003, p. 173), ña principal 

responsabilidade do design de livro é a criação de uma plataforma que transmita, 

realce e clarifique a informação para o leitorò. Para ela (HENDEL, 2003, p. 173), 

 

num livro, um bom design faz diferença na legibilidade, organização de 
material complexo, no foco e na ordem pela qual uma informação é 
transmitida da página para o leitor e no apelo tangível e estético do livro. 
Cada parte deveria ser entendida, especificada, composta e situada tendo 
em mente sua função e seu uso.  

 

O autor-ilustrador brasileiro Odilon Moraes (2008, p. 49) entende o projeto 

gráfico como: 

 

uma série de escolhas e partidos que definirão um corpo (matéria) e uma 
alma (jeito de ser) para esse objeto. O que isso quer dizer? Quer dizer que 
o objeto chamado livro tem um corpo, isto é, forma, tamanho, cor, tato, 
cheiro (por que não?) etc., que é como ele se apresenta para nós, aos 
nossos sentidos. Mas ele também vai ser lido. Seu conteúdo, o qual chamei 
de alma, vai ser revelado à medida que percorremos seu texto, vemos suas 
imagens, passamos suas páginas, adentramos seu interior, sua atmosfera, 
os caminhos que ele nos propõe imaginar. 
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O projeto gráfico-editorial também é categoria em premiações como a 

Fundação Nacional do Livro Infantil e Juvenil (FNLIJ) 8 e Jabuti9, que avaliam o 

objeto-livro a partir de sua materialidade, a criatividade e originalidade, a adequação 

do projeto ao perfil da obra, além de sua funcionalidade e qualidade 

estética. É, também, um dos aspectos contemplados nos critérios de avaliação e 

seleção10 em programas de fomento à leitura do Governo Federal, como o Programa 

Nacional Biblioteca da Escola (PNBE). Definido assim em seu Edital 2015 

(BRASIL, 2015, p. 30): 

 

1.3. Projeto gráfico  
O projeto gráfico-editorial deverá apresentar equilíbrio entre texto principal, 
ilustrações, textos complementares e as várias intervenções gráficas que 
conduzem o leitor para dentro e para fora do texto principal. Deverá garantir 
condições de legibilidade do ponto de vista tipográfico quanto ao formato e 
tamanho da(s) fonte(s) utilizada(s); do espaçamento entre letras, palavras e 
linhas, do alinhamento do texto, qualidade do papel e impressão.  
A biografia do(s) autor (es) deverá ser apresentada de forma a enriquecer o 
projeto gráfico-editorial e promover a contextualização do autor e da obra no 
universo literário. Igualmente, outras informações devem ter por objetivo a 
ampliação das possibilidades de leitura, em uma linguagem adequada ao 
público a que se destina, e com informações relevantes e consistentes. Não 
serão selecionadas obras que apresentem erros crassos de revisão e/ou 
impressão. 

 

                                            
8
 O nome dado ¨ categoria ® ñProjeto Editorialò, em um total de 18. As demais s«o: Criança; Imagem; 

Informativo; Jovem; Literatura em Língua Portuguesa; Livro Brinquedo; Melhor Ilustração; Poesia; 
Reconto; Teatro; Teórico; Tradução/adaptação (criança/jovem/informativo/reconto); Escritor 
Revelação; Ilustrador Revelação. Em seu Art. 8, § 2º, a FNLIJ dispõe as bases para o julgamento das 
obras. A saber: ñQuanto aos crit®rios de avalia«o, o leitor-votante se compromete a analisar e 
observar cada livro quanto à qualidade, baseando-se nas seguintes considerações: a originalidade do 
texto, a originalidade da ilustração, o uso artístico e competente da língua e do traço, a qualidade das 
traduções, considerando o conceito de objeto-livro, que inclui o projeto editorial e gr§ficoò. Dispon²vel 
em: http://www.fnlij.org.br/site/images/pdf/2014/regulamento-premiofnlij2015atualizado.pdf Acesso 
em: 01/06/2015 
 

9
 O nome da categoria ® ñProjeto Gr§ficoò e ® descrita assim: ñLivros avulsos ou pertencentes a 

coleções, produzidos originalmente no Brasil, em cuja concepção ressalte sua 
materialidade/visualidadeò. Outras categorias: Adaptação; Arquitetura, Urbanismo, Artes e Fotografia; 
Biografia; Capa; Ciências da Natureza, Meio Ambiente e Matemática; Ciências da Saúde; Ciências 
Humanas; Comunicação; Contos e Crônicas; Didático e Paradidático; Direito; Economia, 
Administração, Negócios, Turismo, Hotelaria e Lazer; Educação e Pedagogia; Engenharias, 
Tecnologias e Informática; Gastronomia; Ilustração; Infantil; Ilustração de Livro Infantil ou Juvenil; 
Infantil Digital; Juvenil; Poesia; Psicologia, Psicanálise e Comportamento; Reportagem e 
Documentário; Romance. Teoria/Crítica Literária, Dicionários e Gramáticas; 
Tradução.http://premiojabuti.com.br/wp-content/uploads/2015/06/Pr%C3%AAmio-Jabuti-2015-
Regulamento-Final.pdf Acesso em: 01/06/2015 
 

10
 Outros aspectos são: qualidade do texto e adequação temática. Disponíveis no anexo extraído do 

Edital 2015 (ANEXO V e VI). 
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Em um livro ilustrado, um projeto bem conceituado é essencial para a 

compreensão e desenvolvimento da narrativa, uma vez que abarca múltiplas 

linguagens. Para Linden (2011, p. 9), o livro ilustrado deve ser considerado ñ[...] não 

apenas um objeto cujas mensagens contribuem para produção de sentido, mas um 

conjunto coerente de intera»es entre textos, imagens e suportesò.  

 
E, nessa mesma perspectiva, Azevedo afirma: 

 

fica difícil falar em ilustração sem lembrar que, necessariamente, um livro 
ilustrado, no nível da linguagem é composto de, pelo menos três sistemas 
narrativos que se entrelaçam: a) o texto propriamente dito (sua forma, seu 
estilo, seu tom, suas imagens, seus motivos, seus temas etc.); b) as 
ilustrações (seu suporte: desenho? colagem? fotografia? pintura? e, 
também, em cada caso, sua forma, seu estilo, seu tom etc.); c) o projeto 
gráfico (a capa, a diagramação do texto, a disposição das ilustrações, a 
tipologia escolhida, o formato etc.) (AZEVEDO, 1998, p. 107). 

 

Na obra Edusp: um projeto editorial (2011), de Plínio Martins Filho ï

Presidente da Edusp e professor do Departamento de Editoração e Jornalismo da 

ECA-USP ï e Marcello Rollemberg ï escritor, jornalista e ex-diretor do Jornal da 

USP ï, há o registro da implementação de um projeto editorial próprio na Edusp ï 

Editora da Universidade de São Paulo. Os autores discorrem sobre todo o 

funcionamento da editora, em todos os setores de atuação, e sobre o processo de 

produ«o de livros. Para eles (2011, p. 93), ño projeto gr§fico est§ para um livro 

assim como um projeto arquitetônico está para um prédio ï é necessário que todas 

as diretrizes, padrões e conceitos estejam muito bem definidos antes de o trabalho 

ser colocado em pr§ticaò. 

 
Assim, faz-se necessário pensar no projeto do livro como um projeto 

arquitetônico. Em um empreendimento imobiliário, uma grande equipe trabalha em 

torno da construção, de arquitetos a pedreiros, cada qual com sua função. Assim 

acontece em uma editora, em seu processo de criação e execução de um livro. Um 

pintor escolhe suas tintas, pincéis, telas, local de execução de acordo com a 

luminosidade etc., assim como engenheiros e arquitetos examinam solo e a área da 

obra. E o marketing da construtora trabalhará para promover as vendas dos 

apartamentos, exaltando suas qualidades e mostrando os pontos positivos da região 

do empreendimento. Há sempre um trabalho em equipe. Um projeto de execução. 
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Odilon Moraes que, além de autor e ilustrador, possui experiência em 

coordenação editorial, como na Coleção Dedinho de Prosa, da Editora Cosac Naify, 

traz um olhar mais específico sobre o projeto gráfico em livros ilustrados. Ele diz: 

 

no passar das páginas, o projeto gráfico nos indica uma ideia de ler, isto é, 
uma ideia de um tempo para se olhar cada página, de um ritmo de leitura 
por meio do conjunto de páginas, de um balanço entre o texto escrito e a 
imagem, para que, juntos, componham e conduzam a narrativa. A escolha 
do papel, formato, dimensão, letra, tipo de impressão, encadernação, 
quantidade de texto em cada página ï itens que muitas vezes fogem à 
percepção da maioria dos leitores (e não ser particularmente notado é um 
mérito do projeto) ï são de grande importância por interferirem no modo de 
construir um todo, essa proposta de leitura chamada livro 
(MORAES, 2008, p. 49-50). 

  

Acreditando que o projeto gráfico dos livros ilustrados abarca inovações 

relacionadas à materialidade e traz suportes que influenciam no texto e vice-versa, 

optou-se por escolher para o corpus, livros que demonstram mais fortemente essas 

características. 

 

Ler um livro ilustrado não se resume a ler texto e imagem. É isso, e muito 
mais. Ler um livro ilustrado é também apreciar o uso de um formato, de 
enquadramentos

11
, 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... Ler um livro ilustrado depende 
certamente da formação do leitor (LINDEN, 2011, p. 8 - 9). 

 

Essa escolha também se deu por crer que formatos diferenciados 

determinam a história que será contada, além de ser mais uma estratégia para atrair 

leitores. 

 

O livro ilustrado contemporâneo oferece grande variedade de formatos. A 
organização das mensagens a serviço da página ou da dupla, bem como o 
tamanho e a localização das imagens e do texto, estão solidamente 
articulados com as dimensões do livro. Por essa perspectiva, o formato se 
torna determinante para a expressão. Assim como o pintor escolhe sua tela, 
o criador do livro ilustrado compõe em função das dimensões do livro. O 
formato, porém, pode ser imposto pelo editor. O que, aliás, não é 
necessariamente reconhecido como um entrave à criação, podendo 
constituir uma limitação produtiva (LINDEN, 2011, p. 52). 

 

                                            
11

 Em João Formiga (ROLDÁN, 2013)  (ANEXO VII), há um recurso diferenciado na técnica tanto da 
ilustração quanto do enquadramento, uma vez que ambos causam um efeito vertiginoso, dando a 
sensação de estarmos olhando por um buraco. 
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Em Caras animalescas12 (BRENMAN; MORICONI, 2013) (ANEXO VIII), o 

seu formato grande, em 27.00 x 36.00 cm, é o que faz com que se destaque em 

qualquer prateleira. As dimensões criam um laço com a ilustração da capa. Essa, 

por seu traço e pinceladas fortes, marcantes, vistas a olho nu, remete a pinturas em 

tela e vai ao encontro do próprio formato. O sujeito comunicante parte de imagens 

do imaginário comum, como a imagem de um cavalo, para que o leitor identifique e 

reconheça. E se apropria do logotipo da editora, inserindo-o na ilustração, fazendo 

com que remeta a uma tatuagem. É comum as crianças brincarem com essas 

semelhanças. Normalmente, em fábulas, os animais se comportam como humanos. 

Nesta narrativa, as personagens, seres humanos, lembram animais. E não há 

nenhum problema com essa semelhança, inclusive escritor e ilustrador também se 

incluem e revelam com quais animais se parecem. 

 
Sendo ou não um entrave à criação, para Ribeiro (2000), a escolha do 

formato é o problema artístico que se apresenta ao se iniciar um projeto gráfico e 

esse deve estar ligado ao conteúdo da obra, seu caráter, finalidade e função, à luz 

do fator econômico. Dependendo do formato utilizado, por exemplo, se gastará mais 

ou menos papel. Além do alto custo, o material é desperdiçado. Assim, se opta por 

tamanhos específicos. De acordo com Martins Filho e Rollemberg (2001, p. 93), 

ñalguns milímetros a mais ou a menos em um formato pode 

implicar sens²vel aumento de custos no preo final do livroò. Assim, al®m do aspecto 

estético, é preciso pensar nos aspectos práticos, como o aproveitamento do papel e 

da máquina. Ainda seguindo os autores, 

 

uma editora com um bom projeto gráfico tem maiores possibilidades de 
êxito. Nesse sentido, não deixa de ser uma vantagem se editar em 
coleções, porque cada coleção já tem o seu projeto gráfico estabelecido. 
Quando um texto chega ao departamento editorial para ser produzido, já 
passou por um exame que indica a coleção em que será incluído. Assim o 
processo de produção caminha mais rápido, uma vez que não é necessário 
contar a todo momento com o serviço de um designer, de um capista etc. 
Em resumo, com um projeto gráfico bem planejado e estabelecido, o tempo 
gasto no processo de edição pode ser reduzido quase pela metade, o que, 
de certo modo, barateia também os custos do livro. 

 

                                            
12

 É o terceiro livro da chamada ñTrilogia do Retratoò (ambos narrativas de imagem, o primeiro 
foi Telefone sem fio e o segundo, Bocejo), um projeto feito a quatro mãos pelo ilustrador Renato 
Moriconi e pelo escritor Ilan Brenman, lançado pelo selo da Companhia das Letrinhas, em 2013. 
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As grades de diagramação contribuem para a disposição adequada dos 

elementos do produto editorial e, consequentemente, para o melhor aproveitamento 

do papel. Elas dão ao livro mais clareza na organização do layout, criam uma 

identidade ao particularizar cada tipo de informação, auxiliam na continuidade da 

obra e, com a melhor utilização de todo o espaço disponível, proporcionam uma 

economia de material. De acordo com Timothy Samara (2007), as 

grades (ANEXO IX) possuem partes básicas que são utilizadas de acordo com a 

necessidade de cada projeto. São elas: 

 

margens ï espaços negativos entre o limite do formato e o conteúdo que 
cercam e definem a área viva, ajudam a estabelecera tensão na 
composição, podem orientar o foco, repousar os olhos ou servir para área 
de informações secundárias;  
guias horizontais ï alinhamentos que quebram o espaço, ajudam a orientar 
os olhos no formato e podem ser usadas para ponto de partida ou pausas 
para texto e imagens;  
colunas ï alinhamentos verticais que criam divisões horizontais;  
módulos ï unidades individuais de espaços separados por intervalos 
regulares, repetidas formam colunas e faixas; 
zonas espaciais ï grupos de módulos distintos para uma função específica; 
marcadores ï indicadores de localização como cabeçalhos, nomes de 
seções, fólios ou outros elementos que sejam constantes nas páginas.  

 

Para Ribeiro (2000, p. 375), as margens do livro buscam um equilíbrio para 

proporcionar uma boa leitura. Por vezes, uma maior área em branco empresta uma 

noção de luxo e conforto ï como em alguns livros teóricos, por exemplo ï embora 

aumente o número de p§ginas. Em alguns casos, ñfatores econ¹micos podem 

reduzir as margens, dando maior campo para a composição, diminuindo assim o 

n¼mero de p§ginas da obra e barateando o custoò. 

 
Nos livros ilustrados, a margem não é demarcada explicitamente, em sua 

maioria. Textos verbais e visuais estão mais livres e se colocam de acordo com o 

projeto gráfico específico de cada caso. Contudo, a questão da economia do papel é 

um item a ser pesado. Livros com dimensões diferenciadas, por exemplo, 

encarecem a produção da obra, devido ou a um maior gasto de papel13 para um 

determinado projeto ou por desperdício. 

                                            
13

 ñUma folha completa ® impressa normalmente em unidades de 4, 8,16 e 32 p§ginas. Depois de 
dobradas, essas unidades s«o chamadas cadernosò. In: WOLF, Peter J. Design gráfico: um 
dicionário visual de termos para um design global. São Paulo: Blucher, 2011. 
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Ainda sobre economia de materiais e custo de produção, o uso de facas 

especiais (cortes mais elaborados que necessitam de lâminas específicas) também 

eleva os gastos. Essas facas são feitas sob encomenda de acordo com o formato 

desejado para cada projeto. O designer desenha a faca e envia para a fabricação, 

ou seja, o processo não é rápido, demandando certo tempo e investimento. Além 

desses cortes especiais, qualquer dobra utilizada também requererá mais tempo. 

 
Observam-se muitas inovações em livros ilustrados; muitas delas são esses 

recursos mencionados. Eles possuem uma finalidade e participam da narrativa. É o 

caso de O livro do foguete, de Peter Newell (ANEXO X). Datado de 1912, uma 

inovação para época, foi editado, em fac-símile, pela Editora Cosac Naify em 2008. 

A partir do acendimento de um morteiro, no porão do prédio, um menino faz com 

que o foguete dispare, furando todos os apartamentos ï e as páginas do livro ï 

passando por uma banheira e até arrancando a peruca do vovô. Este corte ï o 

buraco ï interage com as ilustrações e a narrativa em versos. 

 
Segundo Tschichold (2007), a finalidade determina o formato dado ao 

produto editorial. No caso dos livros, cada formato tem um uso diferente. Livros de 

receitas e grandes enciclopédias foram feitos, principalmente, para uma utilização 

em casa, uma vez que normalmente possuem formato grande e muitas páginas. No 

caso dos livros destinados às crianças e jovens, a editora tem de pensar que mãos 

pequenas irão também manuseá-los. Os formatos horizontal e vertical também 

modificam a leitura, além de conversarem com a narrativa e as ilustrações. Em 

relação ao formato, Tschichold (op. cit., p. 80) afirma que 

 

um livro impresso no formato horizontal torna-se difícil de ser manuseado e 
acaba por requerer o apoio em uma mesa, por exemplo. Já o formato 
vertical evita o problema de manuseabilidade e permite que a publicação 
seja utilizada com maior facilidade, principalmente quando o leitor 
necessitar empunhar a revista. 

 

A quantidade de páginas e, até mesmo, a quantidade de texto verbal 

implicam o modo de ler, podendo cansar a leitura para os leitores menos 

experientes. Assim, tais aspectos devem ser investigados e ponderados antes da 

definição do formato, sugere Tschichold. 
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Também ligada ao projeto gráfico estão a escolha dos papéis utilizados, a 

fonte tipográfica e a encadernação. Na parábola oriental O círculo do destino de 

Raja Mohanty e Sirish Rao (2010) (ANEXO XI), o papel utilizado traz uma sensação 

diferente à história através do tato e do olfato. As ilustrações são em estilo 

Patachitra, de Orissa, no leste da Índia. De acordo com as informações do próprio 

livro, essa delicada arte ornamental é executada sobre tela, casca de árvore e papel. 

Os artistas mais refinados trabalhavam sobre seda, e eram muito procurados por 

príncipes e mercadores ricos. Assim, tanto a textura, quanto o odor do papel 

proporcionam uma experiência a mais integrada à história. 

 
Os tipos de papéis mais utilizados em livros ilustrados são os offset, couché, 

couché mate e papel cartão. Oliveira (2000) define alguns tipos de papéis: 

 
Offset: É o papel mais utilizado, junto com o couché, apresentando uma 
superfície bem uniforme, livre de felpas e penugem. É preparado para 
suportar a ação da umidade e apresenta uma coloração branca, sendo um 
dos mais baratos se comparados com outros tipos de papel.  
Couché: apresenta em suas faces uma fina camada de substâncias 
minerais, que lhe dão aspecto serrilhado e brilhante, valorizando bastante a 
impressão. Muito utilizado para a impressão de imagens a meio tom e, em 
especial de reticulas finas. Ao manejar esse tipo de papel deve-se ter 
cuidado, pois ele amassa com facilidade e as pequenas manchas 
resultantes são difíceis de serem removidas. É um papel caro, indicado 
quando há necessidade de uma excelente apresentação.  
Papel jornal: papel de baixa qualidade, de superfície áspera, podendo variar 
de alisada à acetinada. Utilizada para impressão de jornais, folhetos, livros, 
revistas e impressos em geral. Seu custo é baixo. 
Couché mate: também conhecido como fosco é um pouco mais barato do 
que o couché comum e com menos brilho. É utilizado em aplicação de 
verniz localizado em determinados elementos gráficos, dando um destaque 
maior à publicação. Podemos aplicá-lo em impressões de livros, catálogos e 
afins. 
Couché monolúcido: papel com revestimento couché brilhante em um lado e 
no outro fosco. Suas aplicações são em cartazes, rótulos, embalagens e 
impressos em geral. 
Imprensa: papel de jornal melhorado, de baixo custo, não oferece uma boa 
apresentação e pode dar problemas em impressões em policromia. É usado 
em folhetos de baixo custo e recibos.  
Papéis para livros: os mais favoráveis são o bufon, acetinado, 
apergaminhado, couché, bíblia e offset. O tipo de papel depende muito do 
preço de venda, da obra, do volume, e se é em cores ou em preto e branco, 
não deixando de lado a preferência que pode ser estipulada pelo tamanho e 
formato do livro. 
Cartão duplex: pertence à classe dos cartões e é composto por duas 
camadas de papel: uma branca e outra lisa. É muito utilizado em 
embalagens. 
Cartão triplex: possui semelhança com o duplex, entretanto, é formado por 
três camadas. É utilizado em embalagens, capas de livros e cartões postais. 
Capa texto: é um tipo de papel que tem aspectos artesanais e é indicado 
para miolos e guarda de livros. 
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Papel bouffant: papel leve e áspero, que mantém na sua essência as suas 
características originais. É usado em impressão de livros. 

 

A fonte tipográfica também é fato importante para uma leitura mais 

hierárquica e fluida. Em livros ilustrados, ela ainda pode estar totalmente inserida na 

ilustração, como em Sem título (TULLET, 2013) (ANEXO XII), as estratégias 

investidas na capa visam alcançar, principalmente, o destinatário criança. Para tal, 

através da estratégia da captação, o leitor se identifica com os traços dos desenhos 

da ilustração, assim como a fonte do título, que lembra uma letra manual. Esse tipo 

de letra traz, por exemplo, a sensação de algo mais pessoal e, por lembrar a letra de 

uma criança (aliada aos outros elementos da imagem da capa), cria-se um vínculo 

com este público. Letras podem se apresentar com ou sem serifa (pequenos traços, 

ou prolongamentos, que existem no final das hastes). Os tipos serifados auxiliam na 

leitura ao proporcionar uma continuidade ao texto a fim de não cansar a leitura.  

 
Outro aspecto que também se liga ao custo final do livro é a encadernação, 

que é geralmente a última etapa a ser realizada no processo de acabamento de 

impressos paginados. Uma chapa dura adere ao conjunto de cadernos que constitui 

cada exemplar do livro encadernado. Oliveira (2000) traz algumas classificações de 

tipos de encadernação. 

 

Encadernação a canoa, também chamada de dobra-e-grampo ou 
encadernação a cavalo é a forma mais rápida, simples e barata de se fazer 
brochuras, pois os cadernos são encaixados uns dentro dos outros, sendo 
utilizados grampos na dobra dos formatos abertos. É utilizado em revistas, 
panfletos, entre outros produtos editoriais. 
A Lombada quadrada é outro exemplo de encadernação, que se utiliza de 
um adesivo térmico (hot melt), na qual dá uma aparência mais sofisticada, 
criando uma lombada. Em geral é utilizada uma máquina com fresa que faz 
incisões no dorso da publicação, nas quais penetra a cola derretida. 
Quando o papel usado no miolo for mais encorpado, utiliza-se do vinco na 
capa, geralmente 5 mm de distância da lombada. É utilizado em revistas, 
livros, entre outros. 
A encadernação com costura e cola é muito mais resistente e de custo 
elevado, recomenda-se utilizá-la em impressos com mais de 200 páginas ou 
que necessitem ter uma aparência mais distinta. Esse processo consiste na 
junção das folhas de cada caderno, através de costuras na dobra do 
formato aberto e somente após essa etapa que os cadernos são unidos, um 
no lado do outro, com o auxilio da cola, como o pode-se visualizar na 
imagem abaixo uma encadernação com esse tipo de técnica. 
Encadernação com tela. Entre todos os tipos de encadernação é a que 
possui o maior custo e também a mais resistente, pois além da costura, 
aplica-se uma tela que ajuda na união de todos os cadernos, junto com a 
cola. É destinado a publicações, como bíblias, dicionários e livros que vão 
ter intenso manuseio, edições de luxo e grandes volumes. 
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A maior parte dos livros que estão no corpus desta pesquisa não utilizou, por 

exemplo, a encadernação em canoa, mais simples e barata. Por apresentarem 

projetos gráficos arrojados, os livros do corpus possuem, em sua maioria, um 

elevado custo final em função dos tipos de encadernação diferenciados. 

 

1.4 Sobre a capa  

 

No início deste capítulo, vimos o longo caminho trilhado pelo livro e o 

desenvolvimento de uma literatura pensada para as crianças. Alan Powers (2008), 

autor de Era uma vez uma capa, faz um percurso de duzentos anos de história do 

livro para crianças, comentando a capa de mais de quatrocentos títulos que 

marcaram a produção editorial no mundo todo, além de registrar a evolução das 

técnicas de impressão, tipos de papéis e encadernações. Ele destaca que, com o 

livro (e a sociedade) ainda se desenvolvendo, a capa ocupava um lugar marginal na 

produção de livros. 

 

O descaso pelas capas de livro resulta de uma disputa entre a palavra e a 
imagem nos processos de edição e de leitura. A tendência de as crianças 
lerem ilustrações, e não texto, implicou a visão de que capas atraentes 
demais degradam conteúdos importantes ï paradigma que talvez ainda seja 
corrente no caso das publicações acadêmicas. As crianças, porém, não 
fazem uma separação tão automática entre forma e conteúdo, e podem 
estabelecer um vínculo emocional com um livro do mesmo modo como 
fariam com um brinquedo (POWERS, 2008, p. 6). 

 

Porém, o que é a capa, como ela se configura, a que interesses serve? No 

Dicionário Eletrônico Houaiss, o vocábulo capa é definido da seguinte forma. 

 

substantivo feminino 
1 Rubrica: vestuário. 
veste sem mangas e ger. longa que se sobrepõe à roupa 
2 Derivação: por analogia. 
tudo que envolve, cobre, protege alguma coisa, com a finalidade de 
proteger; cobertura 
Ex.: c. de caderno, de sofá etc. 
3 Derivação: por metáfora. 
pretexto us. para encobrir ou disfarçar situação 
Ex.: esconde-se sob uma c. de probidade 
4 Rubrica: encadernação. 
parte exterior de qualquer publicação, ger. de papel encorpado, papelão ou 
outro material mais rijo que o miolo, que protege e mantém juntas as 
páginas 
5 Rubrica: geologia. 



35 

 

  

rocha ou camada sobreposta a outra 
6 Rubrica: termo de marinha. 
manobra durante mau tempo, em que se põe o navio com o menor número 
possível de velas içadas, sem desviar-se muito, e recebendo o choque das 
vagas da maneira mais vantajosa 
7 Rubrica: minas. 
parede de uma mina em exploração, que constitui o teto da galeria 

 

E o Dicionário Aurélio define a capa como: 

 

Sf. 1. Peça de vestiário vs. sobre toda a outra roupa para protegê-la ou 
proteger quem a veste contra a chuva. 2. V. cobertura (1). 3. Fig. 
Acolhimento, proteção. 4. Fig. Aparência, exterioridade. 5. Cobertura de 
papel, papelão, ou outro material que enfeixa e protege o corpo do livro, 
revista etc (Dicionário Aurélio, 2008, p. 19). 

 

O significado de capa está muito atrelado à noção de proteção. Percebe-se 

que ainda hoje a capa é descrita de forma muito limitada. Para Araújo (2000, p. 435), 

capa é: 

 
primeira capa (face externa da segunda capa), necessariamente área 
impressa ou de grafismo; 
segunda capa (face interna da primeira capa), área não destinada à 
impressão; 
terceira capa (face interna da quarta capa), área não destinada à 
impressão; 
quarta capa (face externa da terceira capa), opcionalmente área impressa 
ou de grafismo; 
primeira orelha (dobra da primeira capa); 
segunda orelha (dobra da quarta capa); 
sobrecapa (aplicável sobretudo a encadernações); 
lombada. 

 

Por vezes a capa recebe, ainda, uma cinta, ñfaixa de papel que envolve o 

livro, impressa com dizeres de propaganda a respeito do livro ou seu autorò, de 

acordo com Ribeiro (2000, p. 375) (ANEXO XIII). Ainda segundo o mesmo autor,  

 

a capa do livro é como um cartão de visita da obra. É seu primeiro contato 
com o público. Representa o valor da editora, proporcionando-lhe um 
atestado de qualidade e bom gosto. 
Entre nós, como na maioria dos países, há os que compram livros pelo 
autor, outros pelo assunto e a maioria pelo poder sugestivo da boa 
realização gráfica de sua capa. Por isso, ele tem uma função comercial 
muito importante e a elevação de seu padrão estético satisfaz e educa o 
gosto do público. Uma capa de livro é, antes de tudo, a representação em 
termos gráficos do conteúdo da própria obra. 

 

Segundo Oliveira (2000), os três tipos mais básicos para capas são: 
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A capa brochura: Fabricada com o mesmo tipo de papel do miolo ou com 
um papel mais encorpado e brilhoso. É usada geralmente em encadernação 
canoa, de lombada quadrada e em livros com costura e cola. Na questão de 
livros, utiliza-se o papel triplex, em torno de 250 g/m². 
Capa dura: É mais rígida que as demais e, adequada para ser utilizada em 
publicações que exigem mais sofisticação e resistência. A sua base é feita 
de papelão, na qual é colada uma sobrecapa impressa maior do que o 
formato aberto. A capa dura é utilizada, no auxilio a encadernação com 
costura e cola e quase que frequentemente com tela.  
Capa flexível: É uma capa que pode ser definida como intermediária, pois é 
mais barata do que a primeira e mais resistente que a segunda. Geralmente 
é impressa com papel mais grosso, de 250 g/m², facilitando a aplicação de 
vernizes e laminações. Utiliza-se em produtos editoriais que necessitam de 
grande manuseio e que procuram um valor baixo. Pode ser utilizada em 
qualquer tipo de encadernação, até mesmo a canoa. No Brasil não é 
comum usá-la.  

 

Segundo Ribeiro (2000, p. 321), os livros de capa mole e capa dura, de 

ficção ou não-ficção, por exemplo, são objetos produzidos em grande quantidade e 

que têm seus públicos-alvo mais ou menos definidos, mas mais abrangentes do que 

os livros produzidos para uma área em particular, como os livros de fotografia, ou os 

livros de matemática. No corpus selecionado, os três tipos de capa são encontrados.  

  
Ribeiro destaca que a maneira como se distribuem os elementos mostra se 

a capa é de qualidade ou não. A exceção se faz nos casos em que é o nome do 

autor que vende a obra por sua fama e prestígio, como nas obras de Ziraldo 

(ANEXO XIV). Normalmente, as primeiras capas apresentam, pelo menos, nome 

do autor, o título da obra e o logotipo da editora. Em nosso corpus, a Editora Cosac 

Naify, por vezes, prefere posicionar seu logotipo na lombada ï que também traz as 

mesmas informações da primeira capa, com exceção da tradução. Há alguns casos 

em que o nome do tradutor também é destacado (onde há também uma informação 

de que a autora é atriz, por meio de uma cinta), como nos livros da atriz Julianne 

Moore (ANEXO XV). 

 
Destaca-se que, para este trabalho, prioritariamente, a primeira capa é a que 

será tomada para análise. Quando necessário para melhor entendimento, 

abordaremos as outras partes da capa. A quarta capa ou contracapa pode trazer um 

comentário sobre o autor e a obra, uma resenha descritiva, premiações do livro e/ou 

do autor. Em muitos casos, ela possui uma ilustração que é uma continuidade da 

primeira capa. Por vezes, ela será analisada. 
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Em romances adultos, quando não há ilustrações no miolo do livro, um 

profissional chamado capista é contratado para realizar o projeto da capa. Em livros 

ilustrados, normalmente, este profissional não é contratado, pois o ilustrador também 

se incumbe dela com o autor, editor e designer. Uma exceção é o livro Não é uma 

caixa (PORTIS, 2012), que será analisado no capítulo 3. E não é à toa a 

preocupação e investimentos nas primeiras capas, além do valor publicitário. A 

maior premiação brasileira, o Jabuti, por exemplo, premia na categoria de melhor 

capa. 

 
Salienta-se que a capa de livro ilustrado, por vezes, alça novos voos, ganha 

outras acepções. Hoje a capa de um livro não oferece apenas proteção ao miolo, 

aquela noção primeira e dicionarizada. Para Nikolajeva e Scott (2011, p. 70), 

 

as capas de livros ilustrados sinalizam o tema, o tom e o caráter da 
narrativa, além de sugerir um destinatário. Poucos artistas criam uma 
ilustração apenas para a capa, não repetida dentro do livro. A escolha dela 
evidentemente reflete a importância atribuída ao episódio em pauta.  

 

Empenhada nas vendas de livros, a indústria audiovisual direciona cada vez 

mais recursos às capas, não somente de livros, mas de revistas, CDs, 

DVDs. Para Guimarães (2003, p. 51), 

 

[...] de forma simples ou complexa, evidente ou não, a composição visual de 
uma página impressa, de uma cena ou de uma tela da web irá transmitir 
uma série de dados para o leitor, telespectador ou internauta. A informação 
verbal não é a única a compor a mensagem em qualquer processo de 
comunicação verbal (escrito ou oral). A composição visual, desde sua 
existência e apresentação, irá comunicar sobre algo.  

 

1.5 Sobre o gênero capa e as influências de outros gêneros 

 

A capa apresenta características que são encontradas no gênero cartaz e 

capa de revista. O primeiro pode ser colocado em espaços públicos e é visto por 

inúmeras pessoas ao mesmo tempo. O cartaz é uma mensagem publicitária que, 

pelo fato de ser colocada em via pública, é suscetível de ser visto simultaneamente 

por muitas pessoas. Ribeiro (2000) conta que 
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o primeiro cartaz ilustrado, impresso, de que se tem notícia, data de 1482, 
realizado pelo francês Jean duPré em Paris. Porém, a origem do cartaz é 
tão antiga que em algumas paredes das ruínas de Pompéia foram 
descobertas inscrições que claramente indicam serem anúncios de 
estabelecimentos comerciais daquela cidade. Sabe-se também que em 
1518 imprimiu-se um cartaz anunciando uma rifa na Alemanha e que seu 
autor foi Altdorfer, pintor, pintor da corte de Magdemburgo. No entanto, é a 
partir do século XIX, graças aos novos meios mecânicos de impressão, que 
o cartaz vai adquirindo maior importância. 

 

No livro O incrível menino devorador de livros (JEFFERS, 2013) 

(ANEXO XVI) tais características estão expostas claramente. Sua capa traz algo do 

gênero cartaz, pela disposição das letras e estilo da fonte, lembrando, ainda, um 

cartaz de circo. 

 
Ribeiro (2000, p. 258) ainda destaca nomes como Gustavo Doré, 

Toulouse-Lautrec, Daumier, que produziram admiráveis cartazes. Doré, inclusive, é 

autor de ilustrações muito conhecidas para a versão de Chapeuzinho Vermelho, 

de Charles Perrault. Para Ribeiro, ainda hoje, o cartaz é um elemento publicitário da 

maior importância. 

 
Para Gomez-Palacio e Vit (2011. p. 253), ñcom revistas e jornais, o desafio 

está em criar layouts únicos sob um estilo consistente, regidos por grids rígidos e 

com prazos muito curtosò. Já para os livros, os autores destacam que os prazos 

podem ser um pouco maiores, contudo ñas demandas de conteúdo extenso, a 

necessidade de ritmo consistente e o imperativo de se manter uma execução visual 

uniforme, permitindo que o conteúdo seja o protagonista, formam o problema para o 

designer de livrosò.  

 

como forma bastante badalada de design e por conta do grande espaço em 
branco dado ao designer, o design de cartazes é uma empreitada cobiçada. 
Sejam anunciando concertos, filmes, produtos ou eventos esportivos ou 
servindo às causas de ativismo ou consciência pública, os cartazes têm 
grande impacto e ressonância. Os propósitos dos cartazes são: ser um 
dispositivo utilitário para transmitir informação, ser uma voz provocadora de 
chamamento ou um canto sedutor para se escolher um determinado 
produto ou serviço. Incluídos em coleções permanentes de museus, 
apresentados em galerias e organizados em bienais ao redor do mundo, os 
cartazes são embaixadores para a profissão do design, testemunhas do 
potencial criativo e comunicativo que a profissão confere 
(GOMEZ-PALACIO; VIT, 2011, p.254). 
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Tais descrições sobre o gênero cartaz correspondem, e muito, ao gênero 

capa. Assim como o cartaz, a primeira capa do livro ilustrado também precisa ter um 

grande impacto e ser a porta-voz da história e da própria editora. Outro gênero que 

também possui ecos na capa de livro é a capa de revista. Para Scalzo (2011, p. 62),  

 

uma boa revista precisa de uma capa que a ajude a conquistar leitores e os 
convença a levá-la para casa. ñCapaò, como diz o jornalista Thomaz Souto 
Corr°a, ñ® feita para vender revistaò. Por isso, precisa ser o resumo 
irresistível de cada edição, uma espécie de vitrine para o deleite e a 
sedução do leitor.  

 

Novamente, a capa, para a revista, também representa a embalagem do 

produto, informando aos leitores os assuntos que serão abordados em seu interior. 

Sabe-se que a escolha das chamadas de capa é uma tomada de posição, mesmo 

sabendo que a imparcialidade deveria ser prioridade. Scalzo (2011, p. 81) lembra 

que a objetividade, a neutralidade e a verdade absolutas não existem. No 

livro ilustrado, escolhas, tomadas de posição também são feitas com a finalidade de 

informar e seduzir o leitor. E é por isso que cada vez mais os projetos gráficos estão 

mais cuidadosos. Segundo Hunt (2010, p. 119 - 120), ño livro como suporte n«o ® 

normalmente considerado importante, exceto no caso de artigos de colecionador, do 

trabalho de bibliófilos ou de livros ilustradosò.  

 
Powers (2008, p. 135) acredita que, muitas vezes, a capa pode parecer um 

acessório insignificante para o conteúdo de uma obra ou um mero fetiche de 

colecionador que supervaloriza o objeto raro sem levar em conta o entendimento 

hist·rico. Por®m, ñpode ser uma obra admirável, com significado próprio. Isso torna 

as capas algo digno de ser apreciado e analisado, tanto no passado quanto no 

futuroò. 

Cada vez mais as capas ganham um sentido próprio por seus autores, 

tornando-se muito diferenciadas, se reinventando, se valorizando e tendo uma 

potencialidade única. Seria a capa um gênero textual? No tocante às questões de 

gênero, as postulações de Bakhtin e Marcuschi fundamentam esta pesquisa, que 

pretende se aprofundar nesse tema. Por enquanto, tomaremos Marcuschi, que 

afirma: 
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usamos a expressão gênero textual como uma noção propositalmente vaga 
para referir os textos materializados que encontramos em nossa vida diária 
e que apresentam características sócio definidas por conteúdos, 
propriedades funcionais, estilo e composição característica (MARCUSCHI, 
2005, p. 23, grifos do autor). 
 
Os gêneros não são entidades naturais, como as borboletas, as pedras, os 
rios e as estrelas, mas são artefatos culturais construídos historicamente 
pelo ser humano. Não podemos defini-los mediante certas propriedades que 
lhe devam ser necessárias e suficientes. Assim, um gênero pode não ter 
uma determinada propriedade e ainda continuar sendo aquele gênero. Por 
exemplo, uma carta pessoal ainda é uma carta, mesmo que a autora tenha 
esquecido de assinar o nome no final e s· tenha dito no in²cio: ñquerida 
mam«eò. Uma publicidade pode ter o formato de um poema ou de uma lista 
de produtos em oferta; o que conta é que divulgue os produtos e estimule a 
compra por parte dos clientes ou usuários daquele produto (MARCUSCHI, 
2005, p. 30). 

 

Ao analisarmos as capas de livros ilustrados, é possível perceber o quão 

diferentes são as suas criações e composições, se afastando do gênero livro, 

conhecido por todos. As capas passam a alçar novo status, por trazerem linguagem 

tão diferenciada, ainda que mantenham em sua constituição uma finalidade comum 

e uma conformação minimamente estabilizada, contendo, quase sempre, os 

mesmos elementos: título, nome do autor, editora e, no caso dos livros ilustrados, 

ilustração. 

 
Patrícia Corado (2009), em sua tese Veja: ideologia e argumentatividade em 

revista, investiga, dentre outras, as tendências ideológicas e as marcas de 

argumentatividade na revista Veja e, para tal, foi necessário partir de noções como 

textualidade e gênero textual. A este estudo interessa as questões abordadas pela 

pesquisadora sobre o gênero textual. Sobre as capas de revista, a 

pesquisadora (2009, p. 33) relata que  

 
estamos diante de um arranjo textual com nítida função social, em que os 
elementos são postos em cena ï ou delas retirados ï em nome de um 
projeto de significação. 
Verificam-se, portanto, nas capas de revistas a recorrência de certas 
estruturas formais, a constância de determinados elementos e arranjos 
semióticos e uma amplitude de possibilidades temáticas característica. 
Pode-se, desse modo, entender que esse conjunto de elementos 
específicos e recorrentes seja suficiente para que tais textos possam ser 
percebidos como ñtipos relativamente est§veisò determinados por uma 
função social própria, que seja a de informar, a de atrair o leitor para a 
compra da revista, a de orientar a visão que o leitor terá do mundo 
referencial ou todas elas a um só tempo. 
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A capa condensa numa única imagem a personalidade do livro, que pode 

ser uma referência a um momento marcante da narrativa ou um resumo dos 

acontecimentos. Ela é o resultado de um processo de interpretação e a sua 

dimensão simbólica torna-se muitas vezes dominante sobre uma tradução literal do 

título ou das descrições feitas no livro. Dessa forma, a capa consegue alguma 

independência sobre o livro, uma vez que não há um choque direto entre as duas 

realidades, a descritiva e a visual, que existem lado alado, mas sem sobreposição. 

 
Por vezes a capa torna-se a imagem de marca do livro, ficando para sempre 

na memória do público. Powers (2008) nota que, nas primeiras edições daqueles 

que são hoje os clássicos de literatura, a capa nem sempre é muito indicativa do 

conteúdo do livro. O motivo que aponta para este fato é a dificuldade que existe, ao 

lançar um novo livro, em adivinhar qual a imagem que perdurará na memória 

coletiva como a mais significativa. A relação da capa com o livro pode, assim, ser 

vista como uma relação icônica, na qual esta se assume como a identidade da 

história. 

 

1.6 Sobre o duplo destinatário em livros infantojuvenis 

 

A capa de livro ilustrado e os livros destinados às crianças e jovens são 

gêneros complexos e exigem um estudo aprofundado. Desde seu surgimento, afirma 

Regina Zilberman (2003. p. 26), teve sua origem vinculada à pedagogia, ñquando 

apresenta textos de valor artístico a seus pequenos leitores; e não é porque estes 

ainda não alcançaram o status de adulto que merecem uma produção literária 

menorò. 

 
Ainda hoje o livro ilustrado é taxado como livro infantil, menor. Entretanto, 

nesta pesquisa, acredita-se que é o crivo do leitor-criança que determina a literatura 

para o infante. Assim como Cecilia Meireles (1979) postulou, acredita-se em uma 

literatura infantil a posteriori. 

  

Evidentemente, tudo é uma literatura só. A dificuldade está em delimitar o 
que se considera especialmente ódo ©mbito infantilô. S«o as crianas na 
verdade que o delimitam com sua preferência. Costuma-se classificar 
Literatura Infantil o que para elas se escreve. Seria mais acertado, talvez, 
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assim classificar o que elas leem com utilidade e prazer. Não haveria, pois, 
uma literatura infantil óa prioriô, mas óa posterioriô (MEIRELES, 1979, p. 26). 

 

Contudo, Nikolajeva e Scott (2011, p. 39) desconstroem essa visão estreita 

sobre os livros ilustrados, quando proclamam que muitos deles ñs«o claramente 

destinados a crianças pequenas e adultos sofisticados, comunicando-se em diversos 

n²veis com ambos os p¼blicosò. Por sua vez, Coelho (2000, p. 29) esclarece que 

 

vulgarmente, a express«o ñliteratura infantilò sugere de imediato a ideia de 
belos livros coloridos destinados à distração e ao prazer das crianças em lê-
los, folheá-los ou ouvir suas histórias contadas por alguém. Devido a essa 
função básica, até bem pouco tempo, a literatura infantil foi minimizada 
como criação literária e tratada pela cultura oficial como gênero menor. 

 

Paralelo a isso, os autores tentam resolver, na criação dos livros, a 

contradição deles serem, principalmente, e não exclusivamente, destinados às 

crianças, pois passam pela sanção dos adultos, pais, professores, tios, que, em 

geral, selecionam as obras. Colomer (2003, p. 164 - 165) afirma que 

  

nossa cultura, ou mais concretamente, as distintas instâncias que cercam a 
edição para crianças, declara que o material de leitura é crucial para o seu 
desenvolvimento e o bem-estar mental e pressionam os autores para que 
elaborem textos que agradem às crianças, mas que, ao mesmo tempo, 
obtenham o beneplácito dos adultos enquanto textos de leitura para a 
infância. Assim, os autores devem comprometer-se com dois destinatários, 
que podem diferir em seus gostos e em suas normas de interpretação do 
texto.  

 

O livro destinado às crianças e aos jovens também pretende atingir o público 

adulto, uma vez que, na maioria das vezes, é por ele que o livro chega à criança ou 

é por seu intermédio que a história será lida. Colomer (1996) definiu livro ilustrado 

(em espanhol, álbum) como livros que 

 
utilizan dos códigos ð la imagen y el textoð para contar su historia. Este 
recurso puede utilizarse con propósitos distintos y la obra resultante puede 
dirigirse a lectores de distintas edades. Pero sin duda, uno de los grandes 
campos de aplicación de los álbumes ha sido la creación de libros para 
primeiros lectores

14
. 

 

                                            
14

 ñUtilizam dos c·digos ï a imagem e o texto ï para contar sua história. Este recurso pode ser 
utilizado com propósitos distintos e a obra resultante pode se dirigir a leitores de diferentes idades. 
Mas, sem dúvida, um dos grandes campos de aplicação dos livros ilustrados foi a criação de livros 
para os primeiros leitoresò (COLOMER, 1996, p. 29 ï 30, tradução nossa). 
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Colomer já destacava a complexibilidade dos livros ilustrados e as 

audiências distintas. 

 

El género que parecía destinado a ser el más sencillo y amable de la 
literatura infantil ha producido las mayores tensiones sociales y estéticas, 
porque ha aprovechado los recursos de dos códigos simultáneos y porque 
ha implicado a dos audiencias distintas. El álbum se ha desarrollado en une 
spacio nuevo, sin tradición anterior en la literatura infantil e incluso sin 
tradición anterior en la literatura de adultos

15
. 

 

Esta tensão de um duplo destinatário se amplia com a preocupação em 

atender às linhas editoriais dos principais selos do mercado, que também tentam se 

enquadrar nas normas dos programas de incentivo à leitura e que são responsáveis 

por uma grande quantidade das vendas dos livros. 

  

Para Colomer (2003, p. 164), essa tensão acarreta textos mais complicados, 

a fim de atender a esses destinatários. Segundo ela, 

 

pode-se pensar que talvez as crianças só entendam estes textos até um 
determinado nível, enquanto o significado mais complexo organizado pelo 
autor pode unicamente ser interpretado pelos leitores adultos. Mas, desta 
forma, o uso, nos textos, de complicadas estratégias de compensação, viria 
salvar o compromisso provocado pela presença de dois destinatários 
simultâneos, colocando, ao mesmo tempo, a maior parte da literatura infantil 
e juvenil canônica em um estado ambivalente no interior do sistema literário, 
já que estaria constituída por textos lidos por dois grupos de leitores com 
diferentes expectativas e com normas e hábitos de leituras distintos, que 

conduziriam a uma interpretação igualmente heterogênea.  
 

Assim, o fenômeno da dupla destinação se fixa como principal motor de 

inovação na literatura infantil e juvenil, uma vez que, ao direcionar-se, também, a 

adultos, os autores adquirem liberdade para manipular modelos existentes e criar 

outros novos (COLOMER, 2003). 

  
No próximo capítulo, apresentaremos os fundamentos teóricos que serão a 

base da pesquisa, conjugando-os aos estudos aqui já mencionados e que, 

posteriormente, auxiliarão na análise do corpus. 

                                            
15

 ñO gênero que parecia destinado a ser o mais simples e amável da literatura infantil é o que 
produziu as maiores tensões sociais e estéticas, porque aproveitou os recursos de dois códigos 
simultâneos e porque implicou duas audiências distintas. O livro ilustrado se desenvolveu em um 
novo campo, sem tradição anterior na literatura infantil e também sem tradição anterior na literatura 
adultaò (COLOMER, 1996, p. 43, tradução nossa). 
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2. TEORIA SEMIOLINGUÍSTICA: O ALICERCE DA PESQUISA 
 

 

Neste capítulo, estão expostos os pressupostos teóricos da 

Teoria Semiolinguística de Análise do Discurso que são a base para a análise do 

corpus desta pesquisa. Primeiramente são apresentadas informações sobre seu 

fundador e a origem da teoria, posteriormente, os conceitos-chave dessa teoria que 

auxiliaram a pesquisa, como: o processo de semiotização do mundo; o contrato de 

comunicação; as memórias; as estratégias e as visadas discursivas; os modos de 

organização do discurso. 

 

2. 1 O Fundador e a Teoria 

 

O francês Patrick Charaudeau é professor Emérito da 

Universidade de Paris-Nord (Paris-XIII), pesquisador do Centre National de la 

Recherche Scientifi (CNRS-Laboratoire de Communication Politique) e membro do 

Collège Iconique do Institut Nationel de l´Audiovisuel (INA) 16. Com a publicação do 

livro Langage et Discours: Eléments de sémiolinguistique (1983), a partir de sua tese 

de doutorado, em 1979, a Teoria Semiolinguística de Análise do Discurso foi 

fundada. Dentre os livros já publicados no Brasil, destacam-se: Linguagem e 

discurso: modos de organização, Discurso Político, Discurso das Mídias e Dicionário 

de Análise do Discurso ï o último, juntamente com Dominique Maingueneau. 

 
Charaudeau descreve a Semiolinguística como um campo disciplinar 

próprio, em relação ao discurso, sem se abster do campo da língua, com seu 

domínio próprio de objetos, seu conjunto de métodos, de técnicas e de instrumentos. 

Porém, ao abordar o discurso, ele o insere numa problemática geral, que tenta 

relacionar os fatos de linguagem a fenômenos psicológicos e sociais: a ação e a 

influ°ncia. Assim, o que se pretende ® ñtratar do fen¹meno da construção 

psico-sócio-linguageira do sentido, a qual se realiza através da intervenção de um 

sujeito, sendo, ele próprio, psico-socio-linguageiroò (CHARAUDEAU, 2005, p. 11). 

 

                                            
16

 Informações retiradas do site oficial do professor Patrick Charaudeau. Disponível em: 
http://www.patrick-charaudeau.com/-Biographie-professionnelle-.html 



45 

 

  

Tomando as palavras de Machado (2005), ressalta-se que a 

Semiolinguística é uma teoria que não despreza estudos de outras áreas como a 

Etnometodologia, Antropologia, Sociologia e Psicologia, não deixando de lado as 

aplicações vindas da Pragmática, do Dialogismo bakhtiniano e da intera«o ñeuò e 

ñtuò benvenistiana. A autora lembra que o próprio professor Charaudeau, em 

algumas palestras, afirmou que sua teoria ® óantropof§gicaô, ñno sentido metaf·rico e 

positivo da palavra, ou seja, o da absor«o de ideias do óoutroô para, a partir da², 

nelas operar transforma»es e cria»esò (MACHADO, 2005, p. 19). 

 
O termo semiolinguística é explicado pelo autor (2005, p. 13): 

 
ñSemioò-,לde ñsemiosisò, evocando o fato de que a constru«o do sentido e 
sua configuração se fazem através de uma relação forma-sentido (em 
diferentes sistemas semiológicos), sob a responsabilidade de um sujeito 
intencional, com um projeto de influência social, num determinado quadro 
de ação. 
linguística para destacar que a mat®ria principal da forma em questão- a das 
línguas naturais. Estas, por sua dupla articulação, pela particularidade 
combinatória de suas unidades (sintagmático-paradigmática em vários 
n²veis : palavra, frase, texto), imp»em um procedimento de semiotiza«o do 
mundo diferente das outras linguagensò. 

 

No prefácio de Linguagem e Discurso (2010a), o professor Charaudeau 

atenta que a linguagem é própria do homem. E é por ela que o homem pensa e age, 

pois não há ação sem pensamento, nem pensamento sem linguagem. É ela que 

permite que os homens convivam em sociedade. De acordo com 

Charaudeau (2012, p. 41- 42), 

 
a finalidade do homem, ao falar, não é a de recortar, descrever, estruturar o 
mundo; ele fala, em princípio, para se colocar em relação com o outro, 
porque disso depende a própria existência, visto que a consciência de si 
passa pela tomada de consciência da existência do outro, pela assimilação 
do outro e ao mesmo tempo pela diferenciação com relação ao outro. A 
linguagem nasce, vive e morre na intersubjetividade. É falando com o outro 
ï isto é, falando o outro e se falando a si mesmo ï que comenta o mundo, 
ou seja, descreve e estrutura o mundo. 

 

Para o autor (2010a, p. 7), ña linguagem é um poder, talvez o primeiro poder 

do homemò. Este poder é construído e foi assim ao longo da História. 
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2.2 O duplo processo de semiotização do mundo e o contrato de comunicação 

 

A semiotização do mundo (CHARAUDEAU, 2005) corresponde ao postulado 

de intencionalidade, que ï para esta teoria ï é o fundamento do ato de linguagem. 

Al®m de pressupor uma intencionalidadeï a dos sujeitos falantes, parceiros de uma 

troca ï, esse ato depende da identidade dos parceiros, visa uma influ°ncia e ® 

portador de uma proposição sobre o mundo. Ele ocorre em tempo e espaço 

demarcados, cujo conjunto é chamado de situação. 

 
Assim sendo, segundo Charaudeau (2005, p. 10),  

 

para que um ato de linguagem seja válido (isto é, produza seu efeito de 
comunicação, realize sua transação) é necessário que os parceiros 
reconheçam, um ao outro, o direito à fala (o que depende de sua 
identidade), e que possuam em comum um mínimo de saberes postos em 
jogo no ato de troca linguageira. Mas ao mesmo tempo ï segundo os 
princípios de influência e de regulação ï, estes parceiros têm uma certa 
margem de manobra que lhes permite usar de estratégias. Dizemos então 
que a estruturação de um ato de linguagem comporta dois espaos : 
umespaço de restrições, que compreende as condições mínimas às quais é 
necess§rio atender para que o ato de linguagem seja v§lido, e umespaço 
de estratégias, que corresponde ¨s escolhas poss²veis ¨ disposi«o dos 
sujeitos na mise-en-scène do ato de linguagem.  

  

Sobre o duplo processo de semiotização do mundo, o autor afirma que o 

homem, em situação de troca social, sempre semiotiza o mundo, ao dar sentido às 

coisas ou a dar forma aos seus sentidos, como configurado na estrutura a seguir. 

 

 
 
Figura 1 ï Duplo processo de semiotização do mundo. Fonte: Charaudeau (2005). 

 

Segundo o autor (2005; 2012), no processo de transforma«o, o ñmundo a 

significarò ® transformado, pelo sujeito comunicante, em um ñmundo significadoò, 

ocorrendo por meio de quatro ñopera»esò: identifica«o ï identidades nominais ï, 
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qualificação ï identidades descritivas ï, ação ï identidades narrativas ï e causação 

ï relações de causalidade. Já o processo de transação faz do resultado do processo 

de transforma«o, o ómundo significadoô, um objeto de troca entre o sujeito 

comunicante e seu interpretante. Tal processo apreende quatro princípios: 

alteridade, pertinência, influência e regulação. 

 
Para Charaudeau (2005, p. 17), a dependência entre esses processos 

projeta ñuma mudana de orientação nos estudos de linguagem buscando-se 

conhecer o sentido comunicativo (seu valor semântico-discursivo) dos fatos de 

linguagemò. Com isso, não há como se satisfazer com as operações de 

transformação de forma isolada, é preciso examiná-las no quadro situacional 

instituído pelo processo de transação, que serve de base para a construção de um 

ñcontrato de comunica«oò. Ao mesmo tempo, ele ressalta que ® o processo de 

transação que orienta e comanda o processo de transformação. 

 
Assim, o processo de transformação, definido por Charaudeau (2005), 

acontece através de quatro operações. A primeira é a identificação, por entender 

que é necessário conceituar e nomear os seres materiais ou ideais, reais ou 

imaginários para, assim, poder falar sobre eles. A segunda é a qualificação por meio 

da qual os seres do mundo têm propriedades e características que os discriminam e 

especificam, motivando sua maneira de ser. Já a terceira operação trata desses 

seres que praticam e sofrem a ação e se inscrevem em esquemas de ação 

conceitualizados, conferindo-lhes uma razão de ser, ao fazerem alguma coisa. E a 

quarta, na qual esses seres do mundo, identificados, com suas qualidades, agentes 

e pacientes da ação em razão de certos motivos ï humanos ou não ï são inscritos, 

segundo o autor, em uma cadeia de causalidade. A sucessão de fatos do mundo é, 

ent«o, transformada (explicada) em ñrela»es de causalidadeò. 

 

Assim, numa not²cia de jornal que tem por t²tulo: ñDescaso: desaba o 
telhado de um supermercado. 15 feridosò, a identificação é marcada por: 
ñtelhadoò, ñsupermercadoò e ñferidosò, com modos de determina«o 
particulares desta identifica«o: ñoò, ñumò, ñ15ò; a qualificação está incluída 
nas denomina»es precedentes: ñsupermercadoò (pela dimens«o e peso), 
ñferidosò (pelo estado das vítimas); a ação est§ expressa por ñdesabaò; 
a causação por ñdescasoò (CHARAUDEAU, 2005, p. 12, grifos do autor). 
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Já o processo de transação é realizado através de quatro princípios. O 

princípio de alteridade revela que ñtodo ato de linguagem é um fenômeno de troca 

entre dois parceiros (quer estejam diante um do outro ou não) que devem 

reconhecer-se como semelhantes e diferentesò (CHARAUDEAU, 2005, p. 13). 

Assemelham-se, pois são necessários saberes compartilhados e motivações 

comuns para que a troca se realize. Contudo, s«o diferentes porque ño outro s· ® 

percept²vel e identific§vel na dissemelhanaò, al®m de cada um desempenhar um 

papel no ato de linguagem. Este princípio é importante para o contrato do ato de 

comunicação, uma vez que exige um reconhecimento e uma legitimação entre os 

parceiros. 

 
Já o princípio de influência revela que todo o sujeito, através do ato de 

linguagem, deseja atingir seu parceiro a fim de acioná-lo, afetando-o 

emocionalmente ou ao orientar seu pensamento. Esse parceiro sabe que é alvo de 

influência e isso possibilita que ele interaja, mas há a obrigação de os parceiros se 

atentarem à presença de restrições ao exercício da influência. A finalidade 

intencional de todo ato de linguagem se encontra inscrita no dispositivo sócio-

linguageiro. 

 
O princípio de regulação se conjuga consciente ou inconscientemente às 

informações que os parceiros têm acerca do ato de linguagem no qual estão 

inseridos. Tal princípio está ligando intimamente ao de influência, pois ñtoda 

influência pode corresponder uma contra-influ°nciaò (CHARAUDEAU, 2005, p. 13). 

No ato de linguagem, os parceiros tomam a regulação do jogo de influências a fim 

de que, em uma troca implícita ao ato, não ocorra um confronto físico ou uma 

ruptura da fala ï assim a troca prossegue e chega a uma conclusão. Segundo 

Charaudeau (2005), os parceiros ñrecorrem a estrat®gias no interior de um quadro 

situacional que assegure uma intercompreensão mínima, sem a qual a troca não é 

efetivaò. O dispositivo s·cio-linguageiro compreende este espaço de estratégias. 

 
No princípio de pertin°ncia, ños parceiros do ato de linguagem devem 

reconhecer os universos de referência que constituem o objeto da transação 

linguageiraò (CHARAUDEAU, 2005, p. 14). Como dito a respeito do princípio de 

alteridade, os parceiros têm a possibilidade de compartilhar os saberes implicados 
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no ato de comunicação como os de mundo, os comportamentais e saberes sobre 

valores psicológicos e sociais. O ato de linguagem deve estar apropriado ao seu 

contexto e à sua finalidade ï no contrato do dispositivo sócio-linguageiro. Tais 

princípios serão reconhecidos na análise do corpus da pesquisa. 

 
O processo de transação é a base para o contrato de comunicação 

formulado por Charaudeau. Este contrato é o conjunto de condições nas quais todo 

ato de comunicação opera. Para isso, o autor formula o quadro a seguir. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 

Figura 2: Dispositivo de encenação de linguagem. Fonte: Charaudeau, 2010a, p. 52). 

 

O ato de linguagem se realiza num duplo espaço de significância, o circuito 

externo (espaço do fazer + EUc e TUi) e o circuito interno (espaço do dizer ï EUe e 

TUd) à sua verbalização, determinando dois tipos de sujeitos de linguagem: os 

parceiros e os protagonistas.Osparceiros, os interlocutores, sujeitos de ação, seres 

sociais que têm intenções ï são chamados desujeito comunicante (EUc)לesujeito 

interpretante (TUi). O primeiro é o sujeito agente, aquele que inicia o processo de 

produção ï sujeito produtor. O segundo é parceiro do primeiro na comunicação e é 

responsável pelo ato de interpretar o que foi produzido.  

 
Osprotagonistas são os intralocutores, os sujeitos de fala, responsáveis pelo 

ato de enunciação ï chamados de(sujeito) enunciador (EUe)לe(sujeito) destinatário 

(Tud). O primeiro ® a proje«o do EUc na enuncia«o, que o usa para demonstrar 
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sua intencionalidade. É o porta-voz do sujeito comunicante. Já o segundo é o 

destinatário ideal também criado pelo EUc. Estará sempre presente, explicitamente 

marcado ou n«o. ñTodas essas ópessoasô, todas essas óvozesô, todos esses ópap®isô 

são concebidos como comportamentos linguageiros, como índices semiológicos da 

encena«o do Fazer e do Dizerò (MELLO, 2003, p. 45, grifos do autor). 

 
Tais postulados levam o autor da teoria a propor uma estruturação em três 

níveis: 

 

O n²vel dosituacional, relativo ao espaço externo, e ao mesmo tempo o 
espaço de restrições do ato de linguagem. É o lugar onde estão 
determinados : afinalidadeלdo ato de linguagem; aidentidadeלdos parceiros 
da troca linguageira; odomínio de saber veiculado pelo objeto da troca; 
odispositivoלconstituído pelas circunstâncias materiais da troca. 
 
O n²vel docomunicacional, lugar onde est«o determinadas asmaneiras de 
falar (escrever), em função dos dados do situacional. Correlativamente, o 
sujeito falante (quer seja comunicante, quer interpretante) se pergunta quais 
ñpap®is linguageirosò deve assumir que justifiquem seu ñdireito ¨ falaò 
(finalidade), que mostrem sua ñidentidadeò e que lhe permitam tratar de um 
certo tema (proposição) em certas circunstâncias (dispositivo). 
 
O n²vel dodiscursivoלconstitui o lugar de intervenção do sujeito falante, 
enquanto sujeito enunciador, devendo atender ¨s condi»es delegitimidade 
(princ²pio de alteridade), decredibilidadeל(princípio de pertinência) e de 
captação (princ²pio de influ°ncia e de regula«o), para realizar os ñatos de 
discursoò que resultar«o num texto (CHARAUDEAU, 2005, p. 17, grifos do 
autor). 

 

Esses níveis, portanto, contribuem para a construção do sentido textual em 

sua dimensão comunicativo-discursiva. 

 

2. 3 Memórias discursivas 

 

Para Charaudeau, é necessário ao sujeito falante, referências para 

conseguir se inscrever no mundo dos signos, significar suas intenções e comunicar. 

É a consequência do processo de socialização do sujeito através da linguagem e da 

linguagem através do sujeito, ser individual e coletivo. Para ele, a normalização dos 

comportamentos, do sentido e das formas se constrói juntos a partir do uso do 

sujeito, ao registrá-los em sua memória. Assim, Charaudeau (2005, p. 19 - 20) 

propõe a existência de três memórias no sujeito. 
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Uma memória dos discursos, na qual são construídos saberes de 
conhecimento e de crença sobre o mundo.  Tais discursos circulariam na 
sociedade enquanto representações em torno das quais se constroem as 
identidades coletivas, fragmentam a sociedade em ñcomunidades 
discursivasò. É sobre esta memória dos discursos que a publicidade joga 
com seus slogans, como ñObernai, a primeira grande cerveja com um terço 
de calorias a menosò que faz invoca as representa»es partilhadas em torno 
do efeito das calorias, da forma delgada do corpo como valor do mundo 
moderno, do fato que são os homens que bebem cerveja, e que as 
mulheres poderiam também ser consumidoras dessa bebida. Assim, as 
comunidades discursivas reúnem ï virtualmente ï sujeitos que partilham os 
mesmos posicionamentos, os mesmos sistemas de valores, quer se trate de 
opiniões políticas, julgamentos morais, doutrinas, ideologias, etc. 
Uma memória das situações de comunicação enquanto dispositivos que 
normatizam as trocas comunicativas e que se definem através de um 
conjunto de condições psicossociais de realização, de modo que os 
parceiros possam se entender sobre o que constitui a expectativa (enjeu) da 
troca, possam estabelecer um contrato de reconhecimento, condição da 
construção recíproca e diferenciada do sentido. Assim se constituem as 
ñcomunidades comunicacionaisò. £ esta mem·ria comunicacional que 
permite aos sujeitos fazer a diferença entre uma representação da morte 
quando ela é tratada pelas mídias de informação e quando ela é tratada 
pela publicidade comercial, que permite aceitar aquela e rejeitar esta. Não 
se trata mais, aqui, da representação do conteúdo, daquilo que é mostrado, 
mas do lugar situacional no qual é mostrado. As comunidades 
comunicacionais reúnem, desta vez fisicamente, sujeitos que partilham a 
mesma visão (representações) daquilo que devem ser as constantes das 
situações de comunicação. Por exemplo, considerar que os discursos 
políticos são passíveis de interpretação diferentes dependendo, se é um 
comício, uma manifestação, um colóquio, um debate, uma conversa 
amigável, etc. 
Uma memória das formas de signos que servem para trocar (quer sejam 
trocas verbais, icônicas, gestuais) não que elas constituam um sistema mais 
enquanto empregadas de tal ou tal forma, quer dizer através de seu uso. 
Estes signos se organizam enquanto maneiras de dizer mais ou menos 
rotineiras, como se o que importasse da linguagem não fosse o que se diz 
mas sua execu«o. Assim, se constituem comunidades de ñsaber dizerò, 
outros diriam de ñestiloò, em torno de maneiras de falar, raz«o pela qual 
podemos falar, aqui, de ñcomunidades semiol·gicasò. £ esta mem·ria 
semiológica que faz com que os indivíduos possam elaborar julgamentos de 
ordem estética, ética, pragmática, etc., sobre a maneira de se comportar e 
de falar em nome de normas sociais supostamente partilhadas. A 
comunidade semiológica é, assim, igualmente uma comunidade virtual de 
sujeitos que se reconhecem atrav®s da ñrotiniza«oò das formas de 
comportamento e de linguagem.

17
 

 

Assim, os sujeitos precisam se apoiar em referências para participar das 

trocas comunicativas, significando e comunicando. As memórias discursivas 

permitem a percepção e o reconhecimento de sistemas simbólicos e semiológicos 

presentes nas esferas sociais e suas representa»es socioculturais. ñTodo ato de 

                                            
17

 Trecho retirado do site oficial do Professor Patrick Charaudeau. Disponível em: http://www.patrick-
charaudeau.com/Visadas-discursivas-generos.html 
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linguagem é produzido e interpretado em função das condições que presidem sua 

produ«o e sua interpreta«oò, de acordo com Charaudeau (2010b). 

  

2. 4 Estratégias discursivas 

 

Para Charaudeau (2010b), em um fenômeno de linguagem, o sujeito é, ao 

mesmo tempo, um sujeito do saber e um sujeito relacional, sem efetivamente 

entender a relação de interação estabelecida entre os dois. Assim, este sujeito se 

encontra entre posicionar-se perante o saber e posicionar-se perante o outro. Para o 

autor (2010b, p. 4), 

 

perante o saber, o sujeito se confronta com a questão da percepção e da 
apreensão conceptual do mundo através de diferentes sistemas de 
pensamento que organizam o saber sobre o mundo. Propomos considerar 
que esses sistemas de pensamento podem ser de duas ordens: da ordem 
do ñconhecimentoò como saber objetivado, exterior ao sujeito, que prov®m 
de uma experiência largamente compartilhada (se eu lanço um objeto no ar, 
ele cai) ou de um saber organizado (a lei da gravidade); da ordem da 
ñcrenaò como saber subjetivado, interior ao sujeito, implicando um 
julgamento polarizado sobre o mundo (ele é boa pessoa se não humilha um 
inimigo). O sujeito deve se posicionar perante esses saberes utilizando os 
sistemas de conhecimento que ele dispõe e ativando os sistemas de 
crenças de que é portador. Estes são veiculados pelos discursos que 
circulam nas comunidades sociais e que se inscrevem tanto na memória 
coletiva como na memória de cada indivíduo. Apreender esses discursos é 
mergulhar numa intertextualidade a que se refere o dialogismo bakhtiniano.  
Perante o outro, o sujeito se confronta com a questão da validade da troca 
comunicacional em função de suas restrições. Propomos considerar que o 
sujeito age tentando responder a três tipos de questão: (1) o outro percebe 
o que me autoriza a falar (o que me legitima)? Se ele não o faz, devo tentar 
parecer legítimo aos seus olhos; (2) o outro crê em mim? Se ele não o faz, 
devo tentar parecer crível; (3) o outro aceita entrar em relação comigo e 
está pronto a aderir ao meu universo de discurso ? Se ele não o faz, devo 
tentar parecer amável com respeito ao seu lugar, para persuadi-lo e 
comovê-lo.  

 

As estratégias discursivas são definidas em relação ao contrato de 

comunicação. Em um primeiro momento, o sujeito avalia a margem de manobra no 

interior do contrato de comunicação para, assim, atuar a partir de restrições 

situacionais e de instruções de organização discursiva e formal. Em um segundo 

momento, para Charaudeau, o sujeito faz uma escolha sobre quais modos de 

organização do discurso e de construção textual irá utilizar. Para isso, ele analisa 

quais os melhores procedimentos para o seu projeto de fala, definindo quais metas 

de influências deseja exercer sobre seu interlocutor, quais as condições em que seu 
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parceiro está inserido e investiga a relação com os diferentes conhecimentos e 

crenças de que dispõe.  

  
O autor agrupa, em três espaços, estratégias que são múltiplas e que 

correspondem a um tipo de condição para mise-en-scène (encenação) discursiva. A 

saber: estratégias de legitimação, de credibilidade e de captação. O autor destaca 

que elas ñn«o se excluem umas ¨s outras, mas que se distinguem por sua 

finalidadeò (CHARAUDEAU, 2009, p. 314). 

 
Em relação às estratégias de legitimação, o autor destaca, primeiramente, 

que n«o se deve confundir com a legitimidade, ñque é uma conquista atribuída 

antecipadamente pela situa«o de comunica«oò (CHARAUDEAU, 2010b, p. 314). 

Assim, quando o sujeito comunicante não está certo disso ou quando acredita que a 

legitimidade não é satisfatória ao seu interlocutor, ele mobiliza as estratégias de 

legitimidade. Charaudeau acrescenta que 

 

poderá então insistir, conforme o caso, em seu espírito de seriedade, seu 
conhecimento de um domínio particular, sua experiência ou sua filiação, 
como o fazem muitas vezes os políticos em situação de campanha eleitoral. 
(CHARAUDEAU, 2010b, p. 314) 

 

Essas estratégias surgem da necessidade de criar ou de reforçar a posição 

de legitimidade do sujeito comunicante quando esse tem receios quanto ao modo 

pelo qual o interlocutor percebe seu ñdireito ¨ palavraò. Por isso, o sujeito demonstra 

que sua fala e sua maneira de falar refletem a sua posição de autoridade conferida 

através de seu status. 

 
O sujeito comunicante mobiliza as estratégias de credibilidade quando 

precisa que seu interlocutor acredite nele (fazer crer) e que o que ele diz é algo 

ñdigno de f®ò. Para tal, ele lanar§ estrat®gias para construir uma imagem de si 

(ethos), por exemplo, segundo as palavras de Charaudeau, ñde pessoa séria que 

raciocina com calma, é ponderada, sabe pesar os prós e contras, prova aquilo que 

diz, relata fatos comprovados etcò. O sujeito, assim, atestar§ a capacidade de seu 

poder de persuasão.  
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Para utilizar as estratégias de captação, o sujeito conduz seu interlocutor a 

dar sua adesão absoluta (não racional) ao que ele diz, e, além disso, à sua própria 

pessoa. Essas estratégias são mobilizadas e o sujeito não está em uma situação de 

autoridade ï quando se encontra nessa posição, ele confere ordens ao seu 

interlocutor. Em suma, para Charaudeau (2009, p. 320), 

 

estes três tipos de estratégias constroem uma identidade discursiva própria 
ao sujeito, ao passo que o contrato de comunicação constrói, por suas 
instruções, uma identidade discursiva convencional, a que se coloca em 
conformidade com o contrato. Assim, no nível das estratégias, o sujeito 
comunicante pode escolher falar em conformidade ou não com as 
instruções dadas pelas restrições do contrato de comunicação, e fazer valer 
sua especificidade identitária. 

 

Assim, ele tentar§ garantir o interesse de seu parceiro ñpor aquilo que diz o 

compartilhamento de sua opinião ou a adesão irracional aos seus próprios 

sentimentosò. Para tal, ele pode manipul§-lo discursivamente a fim de atingir 

afetivamente seu par, através de moções emocionais (efeitos de pathos) em seu 

benefício. 

 

2. 5 Visadas discursivas 

 

De acordo com Charaudeau, ñas visadas correspondem a uma 

intencionalidade psico-sócio-discursiva que determina a expectativa (enjeu)ò do ato 

de linguagem do sujeito comunicante e, consequentemente, da própria troca 

linguageira. Têm de ser concebidas a partir da visão do sujeito comunicante 

(produtor) em relação ao seu sujeito destinatário (receptor ideal), mas, certamente, 

as mesmas devem ser identificadas pela instância de recepção. A definição dos 

tipos de visadas parte de um duplo crit®rio: o primeiro corresponde ñ¨ intenção 

pragmática do eu em relação com a posição que ele ocupa como enunciador na 

relação de força que o liga ao tuò; o segundo corresponde ñ¨ posição que da mesma 

forma tu deve ocuparò. O autor (2004) elenca seis das principais visadas. 

 
Visada de ñprescri«oò: eu quer ñmandar fazerò (faire faire), e ele tem 
autoridade de poder sancionar; tu se encontra, ent«o, em posi«o de ñdever 
fazerò. 
Visada de ñsolicita«oò: eu quer ñsaberò, e ele est§, ent«o, em posi«o de 
inferioridade de saber diante do tu, mas legitimado em sua 
demanda ; tu est§ em posi«o de ñdever responderò ¨ solicita«o. 
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Visada de ñincita«oò: eu quer ñmandar fazerò (faire faire), mas, não estando 
em posição de autoridade, não pode senão incitar a fazer; ele deve, então 
ñfazer acreditarò (por persuas«o ou sedu«o) ao tu que ele será o 
beneficiário de seu próprio ato; tu est§, ent«o, em posi«o de ñdever 
acreditarò que se ele age, ® para o seu bem. 
Visada de ñinforma«oò: eu quer ñfazer saberò, e ele est§ legitimado em sua 
posição de saber; tu se encontra na posi«o de ñdever saberò alguma coisa 
sobre a existência dos fatos, ou sobre o porquê ou o como de seu 
surgimento. 
Visada de ñinstruçãoò: eu quer ñfazer saber-fazerò, e ele se encontra ao 
mesmo tempo em posição de autoridade de saber e de legitimação para 
transmitir o saber; tu est§ em posi«o de ñdever saber fazerò segundo um 
modelo (ou modo de emprego) que é proposto por eu

18
. 

Visada de ñdemonstra«oò: eu quer ñestabelecer a verdade e mostrar as 
provasò segundo uma certa posi«o de autoridade de saber (cientista, 
especialista, expert) ; tu est§ em posi«o de ter que receber e ñter que 
avaliarò uma verdade e, ent«o, ter a capacidade de fazê-lo.  

 

Charaudeau atenta para o fato de que cada situação de comunicação pode 

optar por uma ou várias visadas ï de acordo com sua finalidade ï podendo ocorrer 

uma (por vezes, duas) dominante, dentre as quais geralmente uma (às vezes, duas) 

é dominante. Assim, uma situação de comunicação midiática pode demandar várias 

visadas, como nos exemplos dados pelo autor. 

 

De instrução (em suas rubricas de conselhos), de incitação (em seus títulos 
dramatizantes), de demonstração (quando ela dá a palavra aos experts). 
Mas ela o faz sob a cobertura da visada dominante de informação (quer 
dizer daquela que determina a expectativa (enjeu) do contrato de 
comunicação). Mais exatamente, ela o faz, como o mostra a análise, sob 
uma visada dominante dupla: de informação, para responder à exigência 
democrática que quer que a opinião pública seja esclarecida sobre os 
acontecimentos que se produzem no espaço público ; de incitação, para 
responder à exigência de concorrência comercial que quer que este 
discurso se enderece ao maior número e, desse modo, procure captá-lo. 
(CHARAUDEAU, 2004, p. 5, grifos do autor) 

 

Já em uma situação de comunica«o publicit§ria, ñnão tem que fazer senão 

uma visada de informação e não se justifica senão através de uma visada de 

incita«oò (CHARAUDEAU, 2004, p. 5).  

 
Por exemplo, a visada de prescrição em situações que devem fazer 
conhecer: as regras da conduta automobilística (código de trânsito), as leis 
que geram o comportamento cívico (código civil), as regras que geram a 
vida da empresa (regras internas); a visada de incitação em situações em 
que procuramos orientar o comportamento dos indivíduos (cartazes 
publicitários, reuniões eleitorais, campanhas de prevenção); a visada 
de informação em situações em que procuramos guiar o cidadão ou o 

                                            
18

 Trecho retirado do site oficial do Professor Patrick Charaudeau. Disponível em: http://www.patrick-
charaudeau.com/Visadas-discursivas-generos.html 
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usuário (jornais, centros de acolhimento, boletins e circulares, propaganda 
pública) (CHARAUDEAU, 2004, p. 6, grifos do autor). 

 

Para Charaudeau, n«o haver§, assim, uma ñcorrespond°ncia bi-un²vocaò 

entre visada discursiva e situação de comunicação, uma mesma situação pode 

demandar várias visadas, ou uma mesma visada podendo achar-se em diferentes 

circunstâncias.  

 

2.6 Os modos de organização do discurso 

 

Os modos de organização do discurso são definidos por 

Charaudeau (2010a, p. 68) pelos ñprinc²pios de organiza«o da matéria linguística, 

que dependem da finalidade comunicativa do sujeito falante: Enunciar, Descrever, 

Contar, Argumentar". Essas ordens possuem diversos componentes e suas 

combinações e modalidades abarcam diversos tipos de discurso, como o publicitário 

e o pedagógico. Assim, o autor classifica os modos de organização do discurso em 

enunciativo, descritivo, narrativo e argumentativo. 

 
Sobre o primeiro, há uma dupla função. O modo enunciativo deve considerar 

a posição do sujeito locutor em relação: a sua influência ao interlocutor 

(comportamento alocutivo); ao ponto de vista de si próprio 

(comportamento elocutivo) e ao mundo, ao retomar a fala de um terceiro 

(comportamento delocutivo). Como que esse modo intervém na encenação dos 

demais, Charaudeau considera-o como condutor dos outros. 

 

Enunciar se refere ao fenômeno que consiste em organizar as categorias da 
língua, ordenando-as de forma a que deem conta da posição que o sujeito 
falante ocupa em relação ao interlocutor, em relação ao que ele diz e em 
relação ao que o outro diz (CHARAUDEAU, 2010a, p. 82). 

 

O modo descritivo se baseia em nomear, localizar/situar e qualificar os seres 

do mundo a fim de singularizá-los ï seja com uma subjetividade maior ou menor ï 

sem a obrigação de estabelecer relações de causalidade. Assim, esta encenação 

projeta efeitos possíveis, previstos ou não pelo sujeito locutor: efeitos de saber, de 

realidade/ficção, de confidência e de gênero. Esse modo costuma se estabelecer 

junto aos modos argumentativo e narrativo.  
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O modo narrativo se constitui na sucessão das ações ï lógica narrativa e na 

realização de uma representação narrativa ï encenação narrativa com a finalidade 

de fazer um relato. Os procedimentos discursivos estão nas maneiras de implicar o 

destinatário-leitor, nos modos de intervenção, nos estatutos e pontos de vista do 

narrador.  

 
O modo argumentativo funda-se em saber evidenciar e provar causalidades 

dos acontecimentos ï racionalmente com vista a influenciar o interlocutor, 

necessitando, assim, que se partilhe das mesmas representações socioculturais. 

São considerados os tipos de posição do sujeito que argumenta e os tipos de 

valores dos argumentos.  

 
A Teoria Semiolinguística, já elucidada, acredita que a construção de 

sentido se dá por intermédio de sistemas semiológicos diversos ï e suas cores, 

gestos, sons, imagens ï, em uma relação forma-sentido dentro de um quadro de 

ação onde há um sujeito com intenções e um projeto de influência social. E as 

línguas naturais são a matéria principal desta forma, embora não exclusiva. Assim, 

para Charaudeau, o discurso semiolinguístico (e todo discurso) é regido por um 

contrato de comunicação e suas interações. A capa de livro ilustrado precisa ser 

analisada através dessa relação forma-sentido apresentada pela teoria. Assim, a 

Semiolinguística auxiliará na construção de sentido do contrato de comunicação que 

se configura na capa de livro ilustrado, com sua linguagem verbo-visual. 
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3. ANÁLISE DO CORPUS: AS CAPAS DE LIVROS ILUSTRADOS 
 

 

Para este trabalho, primeiramente, foi feito um estudo bibliográfico. Além da 

Teoria Semiolinguística, teoria basilar para análise do corpus desta pesquisa, se 

investigou o surgimento dos livros e a história de livros e de uma literatura 

destinados às crianças e jovens a partir de livros de design e de literatura. Também 

foi necessário se aprofundar nos elementos gráfico-editoriais dos livros, para, assim, 

ter embasamento para o estudo das capas. A pesquisa apresenta uma análise 

qualitativa das capas de livros ilustrados que têm como destinatários (também) as 

crianças. Tal escolha foi feita por acreditar que livro ilustrado singularizará o estudo, 

pois traz uma semiose na qual a imagem e a palavra atuam de modo indissociável. 

A partir dessa definição, limitou-se o corpus a em livros com projeto gráfico de 

qualidade reconhecida, com formatos diversos, que os diferenciam numa livraria, 

trazendo um novo olhar para o livro, sendo importantes (e até determinantes) na 

configuração da história do livro ilustrado. 

 

3. 1 Análise do contrato comunicativo das capas de livros ilustrados 

 

No espaço dos contratos comunicativos, há uma espécie de acordo prévio, 

salienta Charaudeau (2012, p. 68), sobre os dados contidos na situação que o 

restringe. Assim, resultam-se características próprias à situação de troca os 

chamados dados externos; e características discursivas, os dados internos. Os 

primeiros são aqueles que, no campo de uma prática social determinada, são 

constituídos pelas regularidades comportamentais dos indivíduos que aí efetuam 

trocas e pelas constantes que caracterizam essas trocas e que permaneceram 

estáveis por um determinado período. São compreendidos em quatro 

características, de acordo com um tipo de condição linguageira: condição de 

identidade: ñquem se dirige a quem?ò; condi«o de finalidade: ñestamos aqui para 

dizer o qu°?ò; condi«o de prop·sito: ñdo que se trata?ò e condi«o de dispositivo: 

ñem que ambiente o ato de comunica«o se inscreve?ò. 

  
A essas perguntas, a capa de livro ilustrado responde, usualmente, assim: 

em uma situação de monolocução, os parceiros, quer estejam ou não presentes, 
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estão ligados por um contrato de troca postergada (CHARAUDEAU, 2010a). A 

identidade dos parceiros é múltipla e estes se encontram fisicamente distantes. Tem 

por finalidade, em termos de visadas, a informativa, para fazer-saber, que deseja 

transmitir um saber a quem se presume não possuí-lo. O propósito é seduzir a maior 

quantidade possível de consumidores. O dispositivo, o canal de transmissão, é o 

próprio suporte livro. 

 
Em Discursos das mídias, Patrick Charaudeau (2012, p. 72) discorre sobre o 

contrato comunicacional da instância midiática na qual o livro, como produto, 

também se enquadra. A comunicação midiática, como qualquer ato de comunicação, 

possui duas instâncias: uma de produção e outra de recepção. A primeira possuiria 

uma dupla fun«o: ñde fornecedora de informa«o, pois deve fazer saber, e de 

propulsor do desejo de consumir as informa»es, pois deve captar seu p¼blicoò. A 

segunda, ñdeveria manifestar seu interesse e/ou seu prazer em consumir tais 

informaçõesò. Tais definições vão ao encontro da relação editora-leitores, no ato de 

comunicação capa de livro ilustrado.  

 
Para o autor, ña inst©ncia de produ«o deve ser considerada de modo 

diferente, ora como organizadora do conjunto do sistema de produção, num lugar 

externo, ora como organizadora da enuncia«o discursiva da informa«oò 

(CHARAUDEAU, 2012, p. 72). As editoras, de modo geral, mas, principalmente, as 

que possuem em seu catálogo livros destinados a crianças e jovens, possuem uma 

grande preocupa«o com esse ólugar da informa«oô, e como esse ófazer-saberô ser§ 

enunciado a seus leitores. Já a instância de recepção, se desdobrada, no dispositivo 

de encenação da linguagem, proposto pelo autor: de um ponto de vista interno à 

instância midiática, é designada como destinatário - a "instância-alvo"; de um ponto 

de vista externo, como instância de recepção propriamente dita, como uma atividade 

de consumo, é designada como ñinst©ncia-p¼blicoò. Nesta pesquisa, o adulto e a 

criança são o foco do direcionamento das capas. 

 
Segundo Charaudeau (2012, p. 73), 

 

todos contribuem para fabricar uma enunciação aparentemente unitária e 
homogênea do discurso midiático, uma coenunciação, cuja intencionalidade 
significante corresponde a um projeto comum a esses atores e do qual se 
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pode dizer que, por ser assumida por esses atores, representa a ideologia 
do organismo de informação.  

 

J§ os dados internos s«o ñaqueles propriamente discursivos, os que 

permitem responder ¨ pergunta do ócomo dizer?ô": como devem ser os 

comportamentos dos parceiros da troca, suas maneiras de falar, os papéis 

linguageiros que devem assumir, as formas verbais (ou icônicas) que devem 

empregar, em função das instruções contidas nas restrições situacionais 

(CHARAUDEAU, 2012, p. 70). São compreendidos em três espaços de 

comportamentos linguageiros. A primeira é a de locu«o, que ® o espao da ótomada 

da palavraô. A editora imp»e-se como sujeito falante e é a partir dela que se 

configura a criação das capas de livros que irão compor a situação de comunicação. 

A segunda, a do espaço da relação, que constrói como se dará o vínculo entre 

locutor e interlocutor. Percebe-se que há uma intenção de incluir, de convidar o leitor 

a adentrar a história, a partir de sua capa. E, por último, o espaço de tematização, 

em que se organiza o domínio de saber, do tema da troca. 

 
Baseado no quadro da representação do dispositivo da encenação da 

linguagem (CHARAUDEAU, 2010) já apresentado (Fig. 2, p. 50), adequou-se este 

mesmo quadro às condições de produção própria do corpus escolhido para a 

pesquisa, no caso, capas de livros ilustrados, representado a seguir: 
 

 

Figura 3 ï Dispositivo de encenação de linguagem aplicado a situação de comunicação das 
capas de livros ilustrados. 
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O locutor (EUc ï sujeito comunicante) é representado pela união de Escritor, 

Ilustrador, Designer19, Editor, uma vez que, nesse caso específico, os quatro 

trabalham, por muitas vezes, juntos. Com uma maior ou menor interferência, o Editor 

sempre estará presente, seja para dar as primeiras coordenadas, seja para dar o 

aval final. Em alguns casos, escritor e ilustrador são a mesma pessoa. Os quatro 

papéis se amalgamam e, na perspectiva da interpretação, não podem ser 

individualizados. 

 
Posteriormente, esse locutor se projeta no enunciador/narrador que investirá 

no duplo destinatário idealizado (TUd), espaço duplamente ocupado pelo adulto e 

pela criança. No quadro de Charaudeau, há a projeção do retorno deste destinatário, 

que é o receptor, que também cria uma imagem, que se projeta20. Quanto mais 

sintético for o texto, mais investimento interpretativo exigirá para que lhe seja 

atribuído sentido.  

 
É fato que nenhum ato de comunicação está previamente determinado 

(CHARAUDEAU, 2010, p. 71), assim, as editoras (Euc) possuem uma margem de 

manobra para realizar cada projeto, mudando o tom, as características, de acordo 

com seus objetivos, de acordo com o p¼blico, com a regi«o etc. Para ele, ñcontrato e 

projeto de fala se completam, trazendo, um, seu quadro de restrições situacionais e 

discursivas, outro, desdobrando-se num espaço de estratégias, o que faz com que 

todo ato de linguagem seja um ato de liberdade, sem deixar de ser uma liberdade 

vigiadaò (CHARAUDEAU, 2012, p. 71). 

 
Segundo o funcionamento do discurso observado na troca comunicativa, o 

estudo prosseguirá, investigando os seguintes aspectos que são a base de análise:  

a) as restrições do contrato de comunicação no qual se inscrevem os textos 

(finalidade, identidade, dispositivo), ou seja, finalidade de compra do livro, 

                                            
19

 Eventualmente um capista - um especialista em produção de capas ï é contratado para livros 
ilustrados. Ele está mais presente em romances adultos. Optamos por designer, por sugestão do 
Professor Dr. Marcelo Ribeiro, que participou da banca de qualificação deste trabalho, e por acreditar 
que este profissional atue decisivamente na composição da capa e em todo o projeto gráfico. 
Contudo, Charaudeau (2012, p. 74) salienta ñno que concerne ¨s m²dias, nunca se sabe realmente 
quem pode responder por uma informação, mesmo quando é assinada por um determinado jornalista, 
de tanto que os efeitos da instância midiática de produção transformam as intenções da instância de 
enunciação discursiva tomada isoladamenteò. 
 

20
 Contudo, esclarecemos que esta pesquisa não tem como objetivo analisar se os efeitos lançados 

nas capas de livros ilustrados obtiveram sucesso ou não. 
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identidades múltiplas divididas entre o adulto e a criança, cujo dispositivo é o suporte 

livro;  

b) os espaços de estratégias dessa mesma situação de comunicação - 

legitimação, credibilidade e captação -, que trabalhará, principalmente, com os dois 

últimos princípios;  

c) a função do sujeito comunicante que, em uma capa de livro, deve investir 

recursos para que o sujeito enunciador possa captar os destinatários ideais, 

seduzindo-os com imagens simbólicas, cores, textos verbais e visuais que ativem 

suas memórias e instiguem seus interesses pelo que está sendo apresentado. Por 

muitas vezes, esse sujeito também se utiliza da credibilidade, ao, por exemplo, 

destacar o nome do autor, como nos livros de Ziraldo, autor de livros para crianças 

cuja qualidade literária e plástica é reconhecida internacionalmente. 

 
A capa, assim, é um poderoso ritual de abordagem que traz consigo 

inúmeras estratégias. Sobre os rituais de abordagem, a Semiolinguística 

(CHARAUDEAU, 2010, p. 71) aponta: 

 

Estes constituem as restrições, obrigações ou simplesmente condições de 
estabelecimento de contato com o interlocutor. Numa situação de diálogo, 
trata-se de saudações, manifestações de polidez, pedidos de desculpas 
etc., e numa situação monologal escrita, abertura/fechamentos de cartas, 
títulos de matérias de jornal ou de obras, slogans publicitários, prefácios, 
avisos etc. 

 

O projeto de um livro direcionado, principalmente, a crianças e jovens, como 

estes utilizados em nosso corpus, é resultado de um estudo amplo da editora. Nos 

livros infantojuvenis sempre há uma atenção maior a outro destinatário, o 

adulto. É ele que ora irá apenas comprar o livro e presentear, ora mediará a leitura 

para uma criança. Há, ainda, aqueles que consumirão a obra por simplesmente 

serem leitores dessa literatura. Assim, nada mais seguro do que uma grande equipe 

editorial em prol de um resultado satisfatório que abarque esse duplo destinatário. 

 
Segundo Charaudeau (2012, p. 78), ñnos estudos que tratam das m²dias, 

considera-se que é o público que constitui a instância de recepção. Entretanto, 

sabe-se que o público é uma entidade compósita que não pode ser tratado de 

maneira globalò. Isso se confirma no fato de que, na Literatura Infantojuvenil, 



63 

 

  

contempla-se, sempre, um duplo destinatário: adulto (pais, professores, familiares) e 

crianças e jovens. 

 
O autor (2012, p. 79) acrescenta que 

 

a identidade social da instância de recepção é uma incógnita para a 
instância de produção. Por um lado, os receptores não estão presentes 
fisicamente na relação de troca, e a instância midiática não tem acesso 
imediato a suas reações, não pode dialogar com eles, não pode conhecer 
diretamente seu ponto de vista para completar ou retificar a apresentação 
da informação. É difícil determinar o público que compõe essa instância 
quanto a seu status social, o qual, quase sempre, é muito diversificado.  

 

Essa instância, no contrato de informação, possui uma dupla finalidade 

compreendida em alvo intelectivo e alvo afetivo. O primeiro ® ñconsiderado capaz de 

avaliar seu interesse com relação àquilo que lhe é proposto, à credibilidade que 

confere ao organismo que informa, a sua própria aptidão para compreender a 

notícia, isto ®, ter acesso a elaò (CHARAUDEAU, 2012, p. 80). O segundo ® ñaquele 

que se acredita não avaliar nada de maneira racional, mas sim de modo 

inconsciente através de reações de ordem emocionalò. Para o autor (2012, p. 81), 

também 

 

se baseia, para isso, em categorias socialmente codificadas de 
representação das emoções tais como o inesperado que rompe com as 
rotinas, os hábitos, o previsível; o repetitivo que parece proveniente de um 
espírito maligno, o qual insistiria em fazer com que se reproduzisse 
sistematicamente, patologicamente, os males do mundo; o insólito que 
transgride as normas sociais de comportamento dos seres vivendo numa 
coletividade que pretende ser racionalmente organizada; o inaudito, que 
alcançaria o além, que nos faria entrar em comunhão com a dimensão do 
sagrado; o enorme, que nos transforma em demiurgos; o trágico, que 
aborda o destino impossível do homem etc., a que correspondem, no 
tratamento da informação, estratégias discursivas de dramatização.  

 

Nada mais são que as memórias do discurso, propostas por Charaudeau; 

são os signos semiológicos. Enfim, tudo isso configura os dispositivos utilizados na 

criação de um projeto gráfico-editorial e, principalmente, sua capa, embalagem de 

captação de leitores. 

 
Charaudeau (2012, p. 92) afirma que 
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a finalidade do contrato de comunicação midiática se acha numa tensão 
entre duas visadas, que correspondem, cada uma delas, a uma lógica 
particular: uma visada de fazer saber, ou visada de informação 
propriamente dita, que tende a produzir um objeto segundo uma lógica 
cívica: informar o cidadão; uma visada de fazer sentir, ou visada de 
captação, que tende a produzir um objeto de consumo segundo uma lógica 
comercial: captar as massas para sobreviver à concorrência.  

 

e que 

 

o contrato de informação midiática é, em seu fundamento, marcado pela 
contradição: finalidade de fazer saber, que deve buscar um grau zero de 
espetacularização de informação, para satisfazer o princípio de seriedade 
ao produzir efeitos de credibilidade; finalidade de fazer sentir, que deve 
fazer escolhas estratégicas apropriadas à encenação de dramatização.  

 

Em capas de livros, as visadas mais utilizadas, de fato, são a de informação 

e a de captação, comumente encontradas em outras comunicações midiáticas. Por 

ser um instrumento ligado à educação, o livro traz consigo a força de ser o fio 

condutor do saber, de sempre informar e educar. E as primeiras impressões se 

encontram na capa. Assim, se conjugam ambas as estratégias, a de informação 

aliada à captação como forma de atrair leitores, ao produzir efeitos de sentido e 

efeitos sentidos. 

 
O autor acrescenta, ainda, que, nessa tensão entre credibilidade e captação, 

 

quanto mais as mídias tendem para o primeiro, cujas exigências são as da 
austeridade racionalizante, menos tocam o grande público; quanto mais 
tendem para a captação, cujas exigências são as da imaginação 
dramatizante, menos credíveis serão (CHARAUDEAU, 2012, p. 93). 

 

Porém, ao pensar a Literatura Infantojuvenil nesse contexto, percebe-se que 

essa ótens«oô ® muito positiva. As editoras trabalham em duas frentes: a do alvo 

intelectivo e a do alvo afetivo. Por se tratar de um produto consumido por crianças e 

jovens, há uma preocupação latente em ofertar obras que contribuam para o 

desenvolvimento desses leitores. Assim, essa ócontradi«oô entre o ófazer-saberô e o 

ófazer-sentirô acaba por se unir, pelas m«os desses profissionais, dando um 

resultado positivo na construção do contrato de comunicação. 

 
Conforme Charaudeau (2012, p. 67), ñtodo discurso depende, para a 

construção de seu interesse social, das condições específicas da situação de troca 
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na qual ele surgeò. Assim, no discurso utilizado nas capas de livros, observam-se 

condições encontradas em outros segmentos midiáticos, como em capas de 

revistas. Segundo Monnerat (2011, p. 307), 

 

no caso das capas de revistas ï seja em que época for, haverá sempre a 
necessidade de atrair a atenção do público, sendo preciso, portanto, 
destacar elementos apresentados, os quais, ao funcionarem como ñleadsò, 
apontam para os temas a serem desenvolvidos a seguir. 

  

Em seu livro A mídia e seus truques: o que jornal, revista, TV, rádio e 

internet fazem para captar e manter a atenção do público, Hernandes (2006, p. 187) 

define o uso das técnicas gráficas nas linguagens verbais e visuais para um 

gerenciamento do nível de atenção do leitor. Tais pressupostos também podem ser 

aplicados ao corpus da pesquisa, uma vez que o livro ilustrado também é um 

produto editorial, em que os parceiros são a editora e os leitores, assim como a 

revista, por exemplo. Além disso, a capa de livro apresenta parte das noções da 

capa de revista, da capa de jornal, do cartaz.  

 
Para o autor, tais técnicas auxiliam na criação de pontos de sedução, na 

organização da capa, para que o leitor se atente e reconheça o empenho do sujeito 

comunicante na criação desta capa. Assim, ele se utiliza de recursos gráficos para 

oferecer uma leitura rápida e eficiente, levando o leitor a chegar mais facilmente à 

informação, aliado à identidade da editora. As estratégias discursivas estão muito 

presentes em diferentes atos de comunicação, seja em uma conversa, seja em um 

jornal. Mesmo o livro sendo um produto educacional, ainda sim, ele é um produto a 

ser comercializado e visa um lucro. Assim, as editoras, segundo Hernandes 

(2006, p. 10), 

 
[...] devem atrair, administrar e manter elevado o nível de atenção dos seus 
respectivos públicos para que exista sustentação e aumento de audiência 
(caso das TVs, rádios e internet) ou de tiragem (nos jornais e revistas), base 
da lucratividade das empresas. [...] Todas as outras operações ï como a 
busca de efeitos estéticos, afetivos [...], os conteúdos diferenciados ï se 
filiam e fazem parte dessa necessidade vital de manter o público sempre 
cativo, longe do controle remoto, do dial, de outro site, dos concorrentes.  

 

Segundo Hernandes (2006), esses recursos, entre outros, são utilizados 

pelo jornal para gerenciar o nível de atenção do leitor, e podem ser divididos em três 

diferentes estratégias, que se relacionam, para atingir o objetivo final do jornal. A 
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primeira estratégia para conquistar o leitor se dá através de estímulos que motivem 

ou reforcem um engajamento perceptivo, com foco na ordem das sensações. Este 

recurso elabora òiscas para o olharò, para atrair a curiosidade por meio de recursos 

gráficos, como um título com uma fonte que se destaca. Na capa de livro ilustrado 

isso se dá, principalmente, através das imagens, com suas cores e formas. O autor 

discorre sobre esta estratégia, chamada de arrebatamento. 

 

Uma fotografia deve ser uma das principais iscas para o olhar em uma 
página, ou seja, uma das mais importantes armas na estratégia de 
arrebatamento e de sustentação. Com suas cores, contrastes, ocupação 
espacial, a foto precisa atrair a atenção do leitor para a unidade noticiosa da 
qual faz parte. O olhar deve ser fisgado. É a estratégia de arrebatamento 
(HERNANDES, 2006, p. 214). 

 

Ao arrebatar o leitor, o interesse pelo livro deve permanecer vivo para que 

ele possa, agora, se envolver pela narrativa. Assim, a estratégia de sustentação visa 

transformar o sujeito atento em sujeito tenso. Assim, ele será captado pelos 

primeiros detalhes da capa do livro e adentrará a história. É uma reação de ordem 

passional. Assim, de acordo com Hernandes (2006, p. 187), 

 

há aqui uma mobilização mais passional do leitor. Ele é persuadido, 
inicialmente, pela forma de apresentação do jornal, de que pode se informar 
de maneira rápida e eficiente. Jornais e revistas apresentam-se como um 
tipo de objeto pr§tico, necess§rio, bonito, ñindispens§velò ou que ñn«o d§ pra 
n«o lerò. 
(Vale lembrar ainda que a ñpassionaliza«oò do leitor ® fun«o 
principalmente dos conteúdos. Ou seja, é preciso leitura, passagem do 
sensível para o inteligível. Nesse sentido, a função da diagramação é a de 
permitir que a importância desses conteúdos se torne visualmente evidente 
e chamativa por meio da ocupação espacial. O espaço é manipulado para 
se obter maior ou menor nível de atenção e a correspondente tensão do 
leitor.) (HERNANDES, 2006, p. 187, grifos do autor) 

 

Deste leitor curioso, que foi atraído pelo olhar e levado a adentrar a história, 

a estratégia de fidelização, agora, busca transformá-lo em leitor fiel, o tornando 

consumidor assíduo, criando laços com determinado autor, ilustrador ou, até 

mesmo, com a própria editora. É da ordem do racional. Hernandes esclarece que 

 

nasce do contato rotineiro com diferentes edições e da satisfação de saber 
obter o que se quer com facilidade. Pressupõe contatos anteriores 
bem-sucedidos. Essa familiaridade em relação ao suporte gráfico-plástico é 
produto do uso contínuo das mesmas famílias de letras, certos modos de 
ocupação de espaços e divisões, maneiras rotineiras de valorizar ou 
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desvalorizar conteúdos que criam um código comum entre enunciador e 
enunciatário

21
 (HERNANDES, 2006, p. 187). 

  

Justifica-se a escolha por formatos diferenciados para o corpus desta 

pesquisa, uma vez que, dependendo deles, um novo horizonte de leitura pode 

surgir. Também funcionam como estratégias de arrebatamento, pois fisgam os 

leitores por seus formatos singulares. Nesta pesquisa, optou-se por livros que se 

destacam, dos formatos verticais e horizontes (alguns livros, pelo menos em parte), 

igualmente importantes. Segundo Linden (2011),  

 

o formato vertical (dito à francesa), mais alto do que largo, revela-se o mais 
corriqueiro. As imagens aparecem isoladas, na maioria das vezes, e as 
coerentes composições talvez sejam menos marcadas na sequência das 
páginas. Frequentemente deparamos com imagens descritivas mostrando 
retratos ou paisagens. 
 
O formato (dito à italiana), mais largo que alto, permite uma organização 
plana das imagens, favorecendo a expressão do movimento e do tempo, e a 
realização de imagens sequenciais. 

  

Ao analisar as capas de livros ilustrados com mais cuidado, condições mais 

específicas desse segmento serão encontradas. Na capa de livro (não direcionado 

às crianças), usualmente, encontram-se o título, o nome do autor, o nome da 

editora, em alguns casos, o nome do tradutor, a edição, algum selo de premiação 

(na maioria das vezes, repleto de seriedade e formalidade, desde às cores, ao tipo 

da letra usada). Normalmente, há uma imagem, ou uma cor predominante de fundo. 

Já em uma capa de livro ilustrado, objeto desta pesquisa, encontra-se, em alguns 

casos, a narrativa já se iniciando na capa e/ou revelando informações da obra, e, 

inclusive, sugerindo um público, de acordo com Nikolajeva e Scott (2011).  

 
Em O alvo (BRENMAN; MORICONI, 2011) (ANEXO XVII), uma flecha 

atravessa toda a narrativa com destino ao alvo, na última página do livro. Aqui há a 

faca, um corte redondo maior, que aponta imediatamente para o senhor que está 

logo atrás, na folha de rosto. Apenas de perto se percebe que essa personagem 

está em outra folha. E, acima dessa, um pequeno furo, como se algo tivesse 

                                            
21

 Na Teoria Semiolinguística de Análise do Discurso, enunciador e enunciatário são denominados de 
sujeito enunciador e sujeito destinatário. Hernandes, em seu livro, se utiliza de pressupostos da 
Semiótica Discursiva de Greimas e seus seguidores, principalmente os da Universidade de São 
Paulo, como José Luiz Fiorin e Diana Luz Pessoa de Barros. 
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passado como uma flecha e atravessado tudo, em direção ao tal alvo indicado no 

título - aquilo que se quer acertar. Como há uma pequena folha no alto da cabeça 

daquele senhor, infere-se que ali havia uma fruta, talvez uma maçã. Há objetivo e 

referencial. Neste livro ilustrado, temos um perfeito exemplo de uma narrativa que já 

se inicia na capa. Sua compreensão, portanto, auxiliará toda a narrativa. 

 
Por sempre apresentar as linguagens verbal e visual, o livro ilustrado 

trabalha com diferentes elementos linguísticos atrelados aos gráfico-visuais. Além de 

imagens, os recursos de luz e sombra, cores, linhas, projeções, ângulos são 

utilizados pela linguagem visual. Esta semiose apresenta diferentes relações entre 

texto verbal e texto visual nas capas de livros ilustrados. A partir de Tania Conceição 

Clemente Souza, Monnerat (2013, p. 417) propõe três relações: 

 

Relação texto/imagem Manifestações Papel da imagem 

Identidade (sustentação) Homologia Recuperação dos campos de significado 
entre texto e imagem. 

Relações de redundância (paráfrase, 
explicitação, insistência, confirmação). 

Adjunção (complementação) Analogia Compartilhamento de campos de 
significados entre texto e imagem. 
Relações de complementaridade 

(registros autônomos e cumulativos). 

Oposição (contraste) Inversão Dialética de campos de significados 
entre texto e imagem. 
Relações antitéticas 

(imagem: jogo/sonho) 
(texto: venda/realidade) 

Quadro 1 ï Relação texto/imagem. Fonte: Monnerat, 2013, p. 417. 

 
Na relação título e ilustração das capas de livros ilustrados, é muito forte a 

presença destas manifestações. Em Fique longe da água, Shirley! 

(BURNINGHAM, 2011) (ANEXO XVIII), o título traz um chamamento bem comum de 

pais aos filhos quando estão em uma praia ou piscina. Não é comum um vocativo 

em títulos de livros, principalmente os que também têm uma destinação às crianças. 

Na ilustração, observa-se que Shirley está fazendo outra coisa, diferente do título, 

colocando em contraste texto e imagem. E é assim ao longo da narrativa. 

 
Para Monnerat (2011, p. 29), 

 
a seleção de palavras, de imagens e de cores, bem como a combinação de 
todos esses aspectos na composição textual não é gratuita. Nasce de 
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intenções, de propósitos comunicativos e [...] outros sistemas simbólicos, 
como imagens, cores, sons etc., que se articulam, como mecanismos de 
construção de significâncias.  

 

Essas referências também podem ser tomadas para as capas de livros 

ilustrados. Tais mecanismos são utilizados na situação de comunicação a que 

Charaudeau se refere como um palco, ñcom suas restrições de espaço, de tempo, 

de relações, de palavras, no qual se encenam as trocas sociais e aquilo que 

constitui o seu valor simb·licoò (CHARAUDEAU, 2012, p. 67). Nesse palco, a capa 

faz uso de uma gama de dispositivos, a partir das práticas sociais já estabelecidas 

pelos indivíduos, a fim de comunicar-se, alcançando o objetivo de conquistar o 

público e sobreviver mediante a concorrência. Assim, respeitando o espaço das 

restrições, é necessário se valer de alguns dispositivos, como as memórias, 

estratégias e visadas discursivas, já explanadas neste trabalho, tanto para ser 

compreendido (locutor) quanto para compreender (destinatário).  

 
A partir desses dados da situação de comunicação, os indivíduos podem, ou 

não, se identificar com os dispositivos utilizados em determinado projeto. 

Charaudeau aponta que 

 

não somente todo locutor deve submeter-se às suas restrições (a menos 
que queira transgredi-las, mas isso mostra que reconhece sua existência), 
mas também deve supor que seu interlocutor, ou destinatário, tem a 
capacidade de reconhecer essas mesmas restrições. O mesmo acontece 
como todo interlocutor, ou leitor de um texto, que deve supor que aquele 
que se dirige a ele tem consciência dessas restrições 
(CHARAUDEAU, 2012, p. 67-68). 

 

Assim, a partir desta aplicação geral dos pressupostos teóricos, 

analisaremos individualmente as capas de livros ilustrados que compõem o corpus 

da pesquisa. 

 

3.2 Análise das capas dos livros ilustrados O livro inclinado e Não é uma caixa 

 

O livro inclinado (The Slant Book, nome original em inglês), editado pelo selo 

Cosac Naify, em versão fac-símile, é do ano de 1910. No Brasil, esta edição é de 

2008. O autor Peter Newell (1862-1942) escreveu e ilustrou a narrativa que, no 

Brasil, foi traduzida por Alípio Correia de Franca Neto. Foi premiado pela FNLIJ, em 
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2009, na categoria ñTradu«o/Adapta«o Crianaò. Sua fonte tipográfica, utilizada na 

composi«o do livro, se chama ñnewellò, sobrenome do autor. Ela se caracteriza por 

lembrar a escrita manual, clássica, ao utilizar serifas, que são pequenos 

prolongamentos no fim das hastes das letras. 

 
O projeto gráfico-editorial ousa ao publicar um livro cujo formato não é 

quadrado, nem retangular. No campo das restrições dessa situação de 

comunicação, esperam-se os formatos mais comumente utilizados, retrato ou 

paisagem. Contudo, o autor e sua editora, já no início do século XX, apostam em um 

formato cortado, em todos os lados, em diagonal, apontado para direita.  

 

 

Figura 4 ï Primeira e quarta capas do livro ilustrado O livro inclinado. 

 

A ilustração da primeira capa não se prolonga na quarta capa e a lombada 

em preto as separa claramente. A quarta capa apresenta a assinatura do autor, que 

forma o rosto de um homem, na parte central em um fundo bege forte, uma cor 

clássica. Abaixo, o selo da editora, a informação sobre quem traduziu o livro e o 

código de barra, item obrigatório, contendo o ISBN. A encadernação possui uma 

lombada, formada por cadernos colados, e a capa é dura feita a partir de várias 

folhas de papelão grosso e coladas sobre a capa desses cadernos. Este tipo de 

encadernação é única no corpus selecionado desta pesquisa, até por ser uma 

versão fac-similar, feita na Itália, da versão de 1910.  

 
Na primeira capa, as partes superiores e inferiores do livro são demarcadas 

pelo título e o nome do autor, respectivamente, aliadas a traços igualmente 
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demarcadores. Esses também contribuem para a noção de inclinação do livro. O 

traço, imediatamente abaixo da ilustração central, atua como o chão de apoio para 

que as personagens corram. Essa configuração aliada às posições anguladas dos 

corpos são índices de que há um movimento de corrida nesta ilustração. 

 
As personagens estão com trajes sociais que remontam à cidade americana 

Nova Iorque, do início do século XX, época em que o autor lançou o livro. Um 

guarda, um entregador e uma babá correm de algo/em direção a algo no sentido 

contrário ao olhar que o leitor percorre ï normalmente, da esquerda para direita. 

Essa sensação diferente se dá pelo suporte diferenciado que atua tanto na capa 

quanto na pr·pria narrativa que se segue. A letra ñOò do t²tulo tamb®m ® ilustrada 

com pequenos bonecos, em posição de corrida. Estes dados orientam o 

pensamento do leitor (princípio de influência), a fim de instigar a leitura da obra. 

 
O livro inclinado, com o auxílio do suporte, mostra o que ele é: um livro (ser 

do mundo identificado e nomeado). Ao ser qualificado de forma diferente, e com o 

uso do artigo definido óoô e com a adjetiva«o no t²tulo (ñinclinadoò), esse livro se 

particulariza, se destaca efetivamente dos outros. Ambas são operações 

constitutivas do processo de transformação, definido por Charaudeau (2005) como 

um dos processos de semiotização do mundo. 

 
A história é construída a partir da inclinação do livro. Tal forma é o cenário 

da narrativa: é a partir desse corte diferenciado que a história se passa. Não há uma 

narrativa sobre um livro inclinado e, sim, sobre uma babá que, ao passear com o 

bebê em um carrinho, por descuido, o solta e este desce ladeira abaixo, passando 

por inúmeras situações engraçadas, causando uma desordem por onde passa. Na 

capa, acompanhamos as personagens descendo a ladeira, correndo, atrás do 

carrinho do bebê. 

 
Assim, há uma quebra de expectativa dos leitores, no contato com esse 

livro. Há uma transgressão, de certa forma, no espaço de restrição. Pelo título, o 

leitor é levado a acreditar que a história se dará em torno de um livro inclinado 

(visada de informação). Contudo, ao iniciar a narrativa, percebe-se que o livro 

inclinado é apenas o formato, auxiliando no cenário onde a história se desenvolve. 
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Acredita-se ter sido uma ousadia, do autor e da editora, lançar essa nova proposta 

há 105 anos. Tanto é que o autor é considerado o precursor do livro-objeto, cujo 

formato traduz a ação da história, sendo referência para grandes nomes da área, 

como Maurice Sendak (Onde vivem os monstros, Cosac Naify, 2014). 

 
Com texto e ilustrações de Antoinette Portis, Não é uma caixa é de 2006 e 

foi traduzida por Cassiano Elek Machado e lançada em 2012, no Brasil, pela Editora 

Cosac Naify, por R$ 37,00 (PNBE 2014). Primeira e quarta capas formam um plano 

único. A quarta capa apresenta uma resenha descritiva feita por Paulo Tatit, do 

Grupo Palavra Cantada, em uma estratégia de credibilidade, muito presente em 

quartas capas. 

 

 
 

Figura 5 ï Primeira e quarta capas do livro ilustrado Não é uma caixa 

 

Em um primeiro momento, se estiver colocada em seu formato padrão, 

seguirá ao encontro do comumente utilizado em uma capa de livro. Contudo, se sua 

capa estiver aberta, montada na posição de caixa (Figura 6) transgredirá o espaço 

das restrições. A textura e o odor ampliam essa noção de que se trata, realmente, 

de uma caixa, por possuir as características desse material. O título tenta ir contra 

ao que o leitor está vendo: há uma negação da parte verbal e uma afirmação da 

parte icônico-visual, em uma relação de oposição. Ao adentrar na trama no texto, 

observa-se que a personagem, ao longo da narrativa, procura mostrar a cada cena 

que, de fato, não se trata de uma caixa e, sim, um outro objeto, apesar de o formato 

levar a crer que realmente é uma caixa. 

http://editora.cosacnaify.com.br/Autor/1706/Antoinette-Portis.aspx
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Figura 6 ï Livro ilustrado Não é uma caixa posicionado em pé. 

 

É importante destacar que somente a edição brasileira apresenta essa 

configuração de primeira capa. Em outras edições (a seguir), a personagem está 

fora do retângulo da capa. A responsável pela edição brasileira foi Marilia Ferrari. 

Ela optou por usar apenas o título e nome do autor na primeira capa. O nome da 

editora foi colocado discretamente na fina lombada deste livro. Na interseção da 

primeira capa com a orelha ñpeso l²q. 190gò, e em sua continua«o os dizeres ñeste 

lado para cimaò, com setas, enfatizam a ideia de caixa. 
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Capa em chinês Capa em espanhol 

 

 

 

 

 

 

Capa em francês Capa em inglês 

Quadro 2 - Versões da capa de Não é uma caixa em quatro idiomas: espanhol, francês, japonês, e 
inglês. 

 

3.3 Análise das capas dos livros ilustrados Lá e Aqui e A árvore generosa 

 
Lá e Aqui, escrito por Carolina Moreyra e ilustrado por Odilon Moraes, foi 

editado pelo selo Pequena Zahar, em 2015. Assim como O livro inclinado, este livro 

possui um formato diferenciado com dimensões em 16x16cm, quase do tamanho 

das mãos de um adulto. A partir de estratégias de captação, o sujeito comunicante 

opta por um formato adequado também a mãos pequenas, sugerindo um 

destinatário claro, as crianças, por seu fácil manuseio. A história que trata da 

separação dos pais, tema sensível, vai ao encontro deste formato pequeno, 

acolhedor. 
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Figura 7 ï Primeira capa do livro ilustrado Lá e Aqui. 

 
 
A primeira e a quarta capa não estão conectadas. A quarta capa apresenta, 

em um fundo com um azul aconchegante, chega a lombada e toma as segunda e 

terceira capas, trechos da narrativa, além do ISBN, item obrigatório. De capa dura, a 

encadernação é feita com uma lombada quadrada e cadernos colados.  

 
Na primeira capa, observa-se a imagem de duas casas, uma em cada canto 

da página, assim como o título, que também está separado. A ilustração e o título 

possuem traço e fonte tipográfica tremidos. É um traço característico do ilustrador 

Odilon Moraes, que muito se aproxima aos desenhos tremidos das crianças, criando 

uma identifica«o. Mesmo a fonte lembrando a óletra de m§quinaô, ela possui ind²cios 

de letra feita à mão, trazendo algo mais pessoal, mais próximo ao leitor, assim como 

a composição da ilustração, que não possui um traço rígido e com pinceladas de 

aquarela, que estão nítidas. 

 
O título Lá e Aqui é composto por advérbios de lugar, palavras invariáveis 

que modificam o sentido do verbo, do adjetivo e do próprio advérbio. Ele ganha 

sentido na relação de adjunção (complementação) à imagem das duas casas. O 

processo de transformação (nomear e localizar), neste caso, se dá na relação texto 

e imagem. E, também, no acionamento das memórias das formas dos signos. Na 

casa à direita, em um tom claro de rosa ï significando um amor terno ï e janelas 

azuis, há um gato e uma árvore ao lado. A casa é símbolo de proteção, de refúgio, 
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de seio maternal; a árvore, cheia de frutos, é símbolo da vida, mas também morte e 

regeneração - mudança. O animal gato possui simbologias maléficas e benéficas no 

imaginário social, mas, aqui, corresponde a um sentido de família.  

 
A casa à esquerda tem tom alaranjado ï cor quente que pode significar a 

temperança ï e janelas verdes. Também possui um animal de estimação, aqui um 

cachorro, que assim como o gato, reflete a importância dos animais na vida humana, 

trazendo uma noção de lar. Complementam a capa, identificação da autoria do livro, 

com os nomes da autora e do ilustrador, além do nome da editora. Todos esses 

elementos são índices de duas casas que estão em locais diferentes, distanciados, 

inclusive, pelos indicadores ñl§ò e ñaquiò. 

 

 

Figura 8 ï Primeira capa do livro ilustrado A árvore generosa. 

 

Em A árvore generosa, a cor verde, em dois tons, que toma toda a capa, é o 

principal atrativo. A cor e o título estão em consonância. O título traz o artigo definido 

ñaò, singularizando esta §rvore, transformando os seres do mundo em ñidentidade 

nominaisò; e o adjetivo ñgenerosaò, qualificando e diferenciando-a das demais 

§rvores, ao transformar os seres do mundo em ñidentidades descritivasò 

(semiotização do mundo).  Ao qualificar, o sujeito comunicante ñtoma partidoò, nas 

palavras de Charaudeau, pois, ao escolher entre este ou aquele adjetivo, marcas de 

subjetividade e intencionalidade são deixadas. O título e a imagem estão em uma 

relação de complementariedade. 
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Observa-se que o texto verbal se concentra no caule da árvore, local muito 

utilizado por apaixonados, para escreverem nomes, iniciais, dentro de um coração. 

Tanto o título quanto os nomes do autor e do tradutor possuem igualdade no 

tamanho. A fonte tipográfica utilizada lembra a caligrafia manual, bastante simples, 

também encontrada nos caules das árvores. Porém, o título se diferencia dos outros 

dados, pelo tipo e pela cor branca. Os outros dados estão em preto. 

  
A informação sobre quem traduziu a narrativa é atípica em livros 

infantojuvenis. Normalmente, os tradutores não são pessoas conhecidas pelo 

grande público. Contudo, neste caso, a tradução foi feita pelo escritor e jornalista 

brasileiro, Fernando Sabino. Para Charaudeau, 

 

a credibilidade está ligada à necessidade, para o sujeito falante, de que se 
acredite nele, tanto no valor de verdade de suas asserções, quanto no que 
ele pensa realmente, ou seja, em sua sinceridade. O sujeito falante deve 
pois defender uma imagem de si mesmo (um  ñethosò) que lhe permita, 
estrategicamente, responder à questão: ñcomo fazer para ser levado a 
sério?ò (Charaudeau, 2009, p. 344). 

 

Assim, ao destacar o nome de um tradutor como Fernando Sabino em sua 

capa, o sujeito comunicante pretende tornar o livro mais crível, mais respeitável e, 

ainda, captar os leitores de Fernando Sabino, normalmente os adultos e um público 

jovem, para quem sua obra vem sendo adaptada. 

 
A ilustração é ambientada em um fundo verde vibrante. A árvore ï em um 

verde mais fechado - símbolo de sabedoria, vida, sombra, e alimento, está 

personificada, com seus galhos que lembram braços, que doam uma maçã ao 

menino. A árvore está inclinada, em direção ao menino, que também estende seus 

braços para receber o fruto. Ambas as personagens se conectam também pelas 

cores verde e vermelha, encontradas tanto na roupa do menino, quanto na árvore e 

em seu fruto. 

 

3. 4 Análise das capas dos livros ilustrados Balanço e Fico à espera 

 

Balanço e Fico à espera, ambos os livros editados pela Cosac Naify, se 

destacam por seus projetos gráficos, especialmente por seus formatos diferenciados 
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em relação ao passar de páginas.  O primeiro, lançado em 2007, possui texto e 

ilustrações de Keiko Maeo. Ao final do livro, há a versão do texto original em língua 

japonesa. A tradução foi feita por Diogo Kaupatez.  

 

 

Figura 9 ï Primeira e quarta capas do livro ilustrado Balanço. 

 

 

Figura 10 ï Miolo do livro ilustrado Balanço, o passar de páginas ï ñvai e vem do balanoò. 

 

O segundo, também lançado em 2007 pela mesma editora, possui texto de 

David Cali e ilustrações de Serge Bloch. A responsabilidade da tradução foi de 

Marcos Siscar. 
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Figura 11 ï Primeira e quarta capas do livro ilustrado Fico à espera. 

 

Em Balanço, o passar de páginas se faz de baixo para cima, em um formato 

vertical, sem dimensões grandiosas. Facilmente é manuseado. E é pelo sentido do 

tato que a estratégia de captação também se desenvolve. Ao contrário de todos os 

demais livros deste corpus, esta capa de livro possui uma textura diferente. Há um 

revestimento, em tecido, que cobre toda a capa. O miolo é feito em papel offset. Tal 

textura muito remete às suas origens japonesas e à noção de tradicional e artesanal. 

Aliado a isso, as fontes tipográficas utilizadas no título e no nome da autora também 

remetem à noção de pessoalidade. Ambos possuem letras semelhantes às 

manuscritas. O nome da autora lembra uma assinatura. 

 
Na ilustração, um balanço, parado, apenas com uma ave, que ganhará 

movimento dentro do livro, junto com a narrativa, e com o próprio passar de páginas, 

que tem todo o movimento de um balanço, de um vai e vem, para cima e para baixo. 

Enquanto isso, na quarta capa, há apenas o nome da editora, muito discretamente, 

na parte de baixo do livro. Nada mais. Não é comum a editora colocar a sua marca 

na primeira capa. Normalmente, o selo Cosac Naify está na lombada e na quarta 

capa. A editora tenta deixar a capa mais livre de informações, deixando o texto 

verbovisual brilhar com mais força. 

 
Assim, percebe-se que este sujeito comunicante (a editora e seus pares) 

pensou em atingir seu sujeito destinatário ideal através de um sujeito enunciador 
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que traz consigo esta noção artesanal da arte e cultura japonesas. A estratégia de 

captação se faz por seu formato diferencial, por um diferente modo de passar as 

páginas da narrativa e, principalmente, pela conquista através do tato. A textura traz 

uma sensação tão reconfortante quanto andar de balanço. Tanto o leitor adulto, que 

já foi criança, quanto o leitor criança darão sentido ao reconhecer esse elemento 

principal da ilustração que confirma o título, em uma relação texto/imagem de 

identidade. Ambos se sustentam e confirmam o que são. Os aspectos do processo 

de transformação ajudam nessa operação, uma vez que em seu título há esta 

nomeação e facilmente o leitor pode identificar tanto o título, quanto a ilustração, 

através dessa redundância. Pela ilustração, a qualificação é feita. É um balanço que 

não está sendo utilizado por uma pessoa; ele é azul e, nele, há um pássaro.  

 
Pelo princípio da alteridade, é feita a identificação do nome da autora, que 

remete às suas origens orientais e levam o leitor, por meio de memórias dos 

discursos, constituídas através de saberes de conhecimento e de crença sobre o 

mundo, a reconhecer tais dados. As memórias das formas dos signos também 

auxiliam no reconhecimento do título e da ilustração central quando são ativadas. O 

sujeito comunicante usa recursos tanto de ordem afetiva ï textura, signo ï quanto 

intelectiva ï por suas informações bastante claras, de fácil acesso. Este sentido só 

será completado no passar de páginas. Assim, formato e texto se complementam. 

Elucida-se que este formato é importantíssimo para o sentido completo da história. 

 
Da mesma forma, em Fico à espera, o suporte é fundamental para a 

ampliação de sentido na narrativa. Em sua primeira capa, o gênero carta está 

ilustrado. Através de saberes, o leitor percebe um fundo branco, que remete a um 

envelope, o corte semelhante aos que aparecem em cartas. Neste corte, onde 

deveria estar o endereço do destinatário, há o desenho de um menino, com traços 

tremidos, que lembram os de crianças, com um fio de lã vermelha, como se fosse 

uma gravata. Os nomes dos autores, não identificados explicitamente como escritor 

e ilustrador, compõem a primeira capa ï não apenas como item obrigatório, mas 

como parte da ilustração, da configuração necessária para o leitor identificar tais 

semelhanças à carta. 

As fontes tipográficas são bastante precisas. Os remetentes, os autores, 

possuem uma fonte manual, de cartas pessoais. O título muito lembra uma colagem, 
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presente em cartas, com letras simples e claras, assim como as demais fontes na 

colagem do selo azul ñvia a®reaò e no carimbo de expedi«o do ·rg«o respons§vel 

pela entrega das cartas. É pelo processo de semiotização de mundo que o leitor 

pode alcançar todas essas informações. A orientação do livro na horizontal contribui 

para o sentido do todo. Quando aberto, o livro duplica em tamanho, o que exige do 

leitor um tipo de leitura que necessita de um apoio do suporte, sobretudo para a 

história, que é contada em páginas duplas. 

 
Na quarta capa, uma estratégia de legitimidade se materializa na informação 

sobre um prêmio que o livro conquistou. Informação sobre o tradutor, experiente e 

com outros trabalhos na editora, além do ISBN também compõem está contracapa. 

Através dessa estratégia de credibilidade, o leitor fiel, que já consome os livros da 

editora, confia ainda mais na qualidade do livro. Um pequeno texto dá algumas 

pistas, tentando captar o leitor: ñ...desenrolando o fio da vida...ò. Tal informa«o traz 

a noção de que a temática do livro é séria ï o que é confirmado posteriormente, com 

a leitura do livro. A brevidade da vida é o tema do livro.  

 
O título Fico à espera, em um comportamento elocutivo, não é comum em 

títulos de livros. O uso da primeira pessoa é pessoal. Isto complementa a imagem e 

vice-versa, uma vez que a carta é um gênero pessoal. O uso das reticências 

também configura algo a ser completado ï pelo leitor ï tanto no título quanto na 

informação da quarta capa. É um convite à leitura através de estratégias de 

captação, legitimidade e arrebatamento. Também o livro fica à espera que seja lido. 

 
Um projeto gráfico bem elaborado tem o poder de ampliar as possibilidades 

de leitura e alcançar públicos diferenciados. Ambos os casos apresentados possuem 

não só projetos bem pensados, como se singularizam por este novo movimento dos 

olhos, na leitura. Balanço, de cima pra baixo para cima, e Fico à espera, com o 

movimento comumente utilizado da direita para a esquerda, mas que é mais 

demorando, mais prolongado devido ao tamanho do livro, que se duplica, já que a 

história é contada em página dupla. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 

 

Esta pesquisa se propôs a um estudo semiolinguístico em capas de livros 

ilustrados A árvore generosa (2006), de Shel Silverstein; Balanço (2007), de Keiko 

Maeo; Fico à espera (2007), de David Cali e Serge Bloch; O livro inclinado (2008), 

de Peter Newell; Não é uma caixa (2012), de Antoinette Portis da Editora Cosac 

Naify e Lá e Aqui (2015), de Carolina Moreira e Odilon Moraes, da Editora Pequena 

Zahar. 

 
No primeiro capítulo, observou-se que o livro surgiu a partir da fusão da arte 

com a técnica e que, ao longo da história, sempre houve muitas mãos em torno da 

criação do livro.  

 
A partir do contrato de comunicação proposto pela Teoria Semiolinguística, 

elucidada no segundo capítulo, se confirmou que ainda hoje o livro é uma obra feita 

de forma conjunta. Verificou-se, a partir do dispositivo de encenação de linguagem, 

que, em capas de livros ilustrados, a criação é feita por várias mãos: um sujeito 

comunicante, formado por escritor, ilustrador, designer e editor, lança estratégias 

variadas, em função da imagem de um sujeito destinatário ideal (leitor), a fim de 

conquistá-lo. 

 
Neste contrato colaborativo, por se tratar de literatura infantojuvenil, o duplo 

destinatário está sempre presente, como visto no capítulo 2. As editoras investem 

nos livros para um público primordialmente infantil, mas não só. Em consequência 

desse duplo endereçamento, encontram-se, nas capas, estratégias específicas para 

ambos os públicos que coabitam o objeto. Sabe-se que além do leitor 

adulto-mediador ï aquele que irá adquirir o livro para presentear o leitor-criança, 

seja pai, seja tia; ou aqueles que são professores e irão trabalhar com o livro em 

sala de aula ï, há um leitor sofisticado, adulto, que consome também esta literatura, 

que é para todos. 

 
No corpus selecionado, analisados no capítulo 4, confirmou-se que o espaço 

das capas abarca estratégias para este duplo destinatário supracitado. Em 

A árvore generosa, a visada de informação elucida, em sua primeira capa, o tradutor 
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da obra ï dado que as crianças não se atentam, normalmente ï, a partir de 

estratégia de credibilidade, ao esclarecer que é Fernando Sabino, escritor e 

jornalista, quem traduziu a história, mostrando que ele e a narrativa s«o ñdignos de 

f®ò. Ou, ainda, em Sem título, as ilustrações da capa são desenhos semelhantes aos 

de crianças, em uma estratégia de captação, para, assim, criar um vínculo, 

primeiramente, visual, e, depois, afetivo, pois este público se identificará com 

aqueles traços. 

 
Em Não é uma caixa, o título e seu formato estão em oposição. O primeiro 

afirma que não se trata de uma caixa. Contudo, o material da capa ï semelhante a 

um papelão ï; as inscrições na orelha do livro ï como ñeste lado ® para cimaò-; as 

cores em vermelho e preto e a escolha pela fonte tipográfica das informações vão 

contra o título, pois todos esses recursos são índices que normalmente aparecem 

em caixas de papelão onde são entregues itens como geladeira, fogão. Esta 

estratégia de captação instiga o leitor a conferir, lendo a história, se de fato é ou não 

uma caixa. Já em O alvo, o leitor é surpreendido com um corte na primeira capa que 

revela algumas informações já da narrativa: uma personagem, um tracejado e um 

outro corte, menor, que atravessa toda a história. Os sentidos são aguçados e só 

serão completados com a leitura do livro. 

 
No livro Balanço, a capa é revestida por um tecido, que aguça o tato, 

trazendo um conforto (o mesmo que sentimos ao andar de balanço) neste primeiro 

manuseio. Seu formato e sua abertura de página, de baixo para cima, se destacam, 

pois a direção comumente utilizada é a da esquerda para direita. Captado, o leitor 

descobrirá que a história ganha sentido juntamente deste passar de páginas 

(vai-e-vem do balanço). Em Caras animalescas, o tamanho grande do livro é o 

primeiro item a ser notado. E, com ele, uma ilustração de uma personagem 

igualmente grande. Seria ela uma pessoa ou um animal? O leitor é direcionado 

através do título e da ilustração que apontam uma aproximação entre estes seres. 

Tais dúvidas serão esclarecidas a partir da narrativa. Os autores brincam com o fato 

de as pessoas, por vezes, muito lembrarem animais. E não há nada ruim nisso. Os 

autores também estão incluídos na brincadeira. 
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As editoras são instituições que têm como objetivo a maior quantidade de 

vendas possíveis de suas produções, como os livros. Sua embalagem, a capa, é 

fundamental na captação de leitores. Ela é o ritual de abordagem para atraí-los e, 

assim, potencializar as vendas. Principalmente a partir dos anos 70, no Brasil, houve 

um investimento maciço em projetos gráficos de qualidade aliados a  narrativas que 

fugissem do pragmatismo e da tensão pedagógica de outrora, tema discutido no 

Capítulo 1. 

 
Destaca-se que, por mais que haja um viés mercadológico, o livro, ainda 

assim é um produto educacional. O espaço de sala de aula é um lugar privilegiado 

para o desenvolvimento da leitura como prática social e do intercâmbio da cultura 

literária. O livro torna-se o local de convergências de múltiplas linguagens; é o 

instrumento ideal tanto no processo educativo, quanto na formação do indivíduo. 

Mais especificamente, o livro ilustrado, por sua semiose verbovisual, leva o leitor a 

praticar tanto a leitura de textos escritos quanto a de textos imagéticos que ora se 

complementam, ora se contradizem em jogos de linguagem por meio deste 

entrelaçamento. 

 
Assim, observou-se que a literatura destinada a crianças e jovens, no corpus 

selecionado, atingiu um estatuto de arte literária, ao se distanciar das origens 

pedagógicas, quando investiu em livros com valores artísticos. Os livros ilustrados, 

com suas linguagens verbais e visuais, possibilitam a leitura da imagem, que é, de 

certa maneira, negligenciada ao longo da formação do indivíduo. Provavelmente, a 

partir dessa alfabetização visual, tanto os pais quanto os professores estarão 

formando leitores não só de literatura, mas também, de outras artes como as 

plásticas, o cinema, o teatro e, cidadãos críticos, formadores de opinião e 

participativos, também, do universo icônico de que estamos cercados. 
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ANEXOS 

 

ANEXO I ï Miolo do livro Orbis Sensualium Pictus 

ANEXO II ï Primeira capa e miolo do livro ilustrado Onde vivem os monstros 

ANEXO III ï Primeira capa e miolo do livro ilustrado O menino maluquinho 

ANEXO IV ï Primeira capa do livro ilustrado O ratinho, o morango vermelho e o 

grande urso esfomeado 

ANEXO V ï Página 29 - ñCrit®rios de Avalia«o e Sele«oò: Anexo VI do Edital 

PNBE 2015  

ANEXO VI ï Página 30 - ñCrit®rios de Avalia«o e Sele«oò: Anexo VI do Edital 

PNBE 2015  

ANEXO VII ï Primeira capa do livro ilustrado João Formiga 

ANEXO VIII ï Primeira capa do livro ilustrado Caras animalescas 

ANEXO IX ï Margens, Grid, de Timothy Samara 

ANEXO X ï Primeira capa e miolo do livro ilustrado O livro do foguete 

ANEXO XI ï Primeira capa do livro ilustrado O círculo do destino 

ANEXO XII ï Primeira capa do livro ilustrado Sem título 

ANEXO XIII ï Primeira capa do livro ilustrado A parte que falta encontra o grande O 

ANEXO XIV ï Primeira capa do livro ilustrado O menino da lua 

ANEXO XV ï Primeiras capas dos livros ilustrados de Julianne Moore 

ANEXO XVI ï Primeira capa e miolo do livro ilustrado O incrível menino devorador 

de livros 

ANEXO XVII ï Primeiras e quartas capas do livro ilustrado O alvo e parte do miolo 

do livro. 

ANEXO XVIII ï Primeira capa e miolo do livro ilustrado Fique longe da água, Shirley!  
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