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METODOLOGIA DE CRIACAO PARA ILUSTRACAO DE LIVROS:
UM ESTUDO SOBRE A CONSTITUICAO DA IMAGEM NARRATIVA

CREATION METHODOLOGY FOR BOOK ILLUSTRATION:
A STUDY ON THE CONSTITUTION OF THE NARRATIVE IMAGE

Alexandre Linhares GUEDES'
Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro
profalexlg@gmail.com

Resumo

Neste artigo abordaremos o processo de criagdo da imagem narrativa para fins editoriais, estruturado
na metodologia de investigacdo que vem sendo desenvolvida no doutoramento em Desenho na
Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa (FBAUL). Assim, apresentaremos o
procedimento relativo a gera¢do do livro de imagens “A Menina, o Riacho e o Principe”. Esse projeto
de pesquisa ¢ determinado pelo seguinte principio: a mudancga do atual paradigma que estabelece a
leitura prévia do texto e, em sequéncia, a realizacdo das imagens. Essa alteracdo visa ampliar, — a
partir de experimentos fundamentados na analise de obras de arte e ilustra¢cdes —, o raio de
abrangéncia visual na produgo de uma histéria sem palavras.

Palavras-chave: Analise. Ilustragdo. Processo.

Abstract

In this article we will discuss the process of creating the narrative image for editorial purposes,
structured in the research methodology that has been developed in the PhD in Drawing at the Faculty
of Fine Arts, University of Lisboa (FBAUL). Thus, we will present the procedure related to the
generation of the book of images "The Girl, the River and the Prince". This research project is
determined by the following principle: the change of the current paradigm that establishes the previous
reading of the text and, in sequence, the realization of the images. This amendment seeks to extend -
from experiments based on the analysis of works of art and illustrations - the radius of visual
comprehension in the production of a story without words.

Keywords: Analysis, Illustration, Process.

! Doutorando em Desenho pela Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa; Bolsista da CAPES — Brasil.
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No artigo trataremos da constitui¢do da imagem narrativa, enquanto metodologia de
criagdo, a partir de um estudo da forma para fins editorias. A pesquisa refere-se a elaboragdo
do livro de imagem a “A Menina, o Riacho e o Principe” no qual a geracdo da historia, produto
de um procedimento eminentemente visual, utiliza como ponto de partida a publicacdo “A
Menina do Narizinho Arrebitado™?. Segundo essas premissas, executamos na primeira fase do
projeto uma série de analises que objetivam a absor¢@o de aspectos plasticos e imaginativos
contidos na obra de artistas situados entre o século XVI e inicio do século XXI. A inspe¢do
visa estabelecer uma ponte entre a tradi¢do e a modernidade, através de um recorte no qual o
desenho apresente protagonismo, ou seja, em que as imagens tenham um carater mais grafico.
Para tanto, fundamentamos a concepc¢do do projeto de pesquisa dividido em dois momentos:
levantamento iconografico e analise da imagem. O desdobramento dessa investigacdo resultou
em um conjunto de experiéncias narrativas, de carater abstrato, estruturadas por principios
compositivos relacionados ao cinema, que vém sendo utilizados por artistas na ilustragdo de
livros. Essa etapa da pesquisa ¢ compreendida como “o livro de imagem antes do livro de
imagem” e refor¢a a ideia de que independente da existéncia de um argumento literario, a
construcdo de uma historia sem palavras € favorecida quando o processo de criagdo ¢
completamente visual. Contudo, no que se refere as andlises, por serem extensas, iremos
restringir nossa abordagem apenas aos aspectos teoricos que sdo utilizados como mecanismo

de reflexdo para o trabalho desenvolvido.

Levantamento Iconografico

O levantamento iconografico tem por finalidade a constituicdo de um referencial
pléstico e imaginativo, a partir do qual realizamos estudos de composi¢do (copias) e analises
dos respectivos conteudos visuais. A escolha dos artistas e das obras decorre da afinidade visual
estabelecida no decurso de nossa jornada artistica e académica (1986-2017). Levando-se em
consideragdo esta prerrogativa, iniciamos o procedimento de investigacdo determinando o
espaco de tempo com que iriamos trabalhar.

Procuramos definir neste momento qual seria o alcance da pesquisa e partimos da
seguinte premissa: acessar a produgdo de épocas distintas, com o intuito de absorver conteudo
visual diversificado para a formagdo de um repertorio abrangente. Com isto, pretendemos

ampliar nosso leque de possibilidades criativas que visa a elabora¢do do livro de imagem “A

2 Menina do Narizinho Arrebitado™ ¢ o primeiro livro escrito para criangas e jovens no Brasil. A publicagdo, datada de
1920, ¢ de autoria do escritor ¢ editor Monteiro Lobato (1882-1948), com ilustragdes de Voltolino — pseudonimo de Lemmo
Lemmi (1884-1926).
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Menina, o Riacho e o Principe”. Isso ndo significa um condicionamento do trabalho as
referéncias que serdo estudadas, uma vez que o processo de criagdo € dindmico e estard sempre
sujeito a variagdes.

Para alcangarmos o objetivo tragado, entendiamos que seria preciso delimitar um
periodo historico e optamos por marcar nosso territorio entre os séculos XVI e inicio do século
XXI. Entretanto, como se tratavam de mais de quinhentos anos de producdo artistica, fora
necessario estabelecer um recorte, para o qual instauramos alguns critérios: o primeiro ¢
relativo ao acesso as fontes visuais disponiveis para consulta in loco, pois a internet s6 nos
serviria enquanto fonte de pesquisa preliminar; o segundo aspecto relaciona-se ao nosso
interesse pela linha. Isso implica na maneira como percebemos sua presenga € variagdes
graficas na imagem considerando fatores, tais como: sobreposicdo; silhueta; figura e fundo;
escala; claro-escuro; preenchimento de cor com areas chapadas; variagdo tonal; ritmo;
equilibrio etc.

Em termos imaginativos levamos em conta, no conjunto das composi¢des observadas,
elementos figurativos que nos parecessem estranhos, ambiguos e inverossimeis. Em um
universo de setenta e oito artistas, selecionamos cinco e uma obra de cada referéncia para
analise tedrico-pratica. As imagens sdo as seguintes: “Senhora com um Chapéu” (Dulcineia),
1982, de Albin Brunovsky (1935-1997); “Sdo Cristovao”, 1511, de Albrecht Diirer (1471-
1528); “Cinderela”, na seguinte passagem: “Cinderela deixa de ser uma servigal e recebe sua
carruagem para ir ao baile instituido pelo Rei, em que seu filho, o principe, escolhera uma
esposa dentre todas as mocas do reino para casar-se”, 1919, de Arthur Rackham (1867-1939);
“Alexandrino e o Passaro de Fogo”, 1962, de Gilvan Samico® (1928-2013); e “Sem Titulo”,
1920, de J. Carlos* (1884-1950).

3 Gilvan José Meira Lins Samico (Recife, Pernambuco, 1928-2013). Gravador, pintor, desenhista, professor. Sua produgéo é
marcada pela recuperagdo do romanceiro popular nordestino, por meio da literatura de cordel e pela utilizagdo criativa da
xilogravura. Com a apresentacdo de uma nova tematica, introduz uma simplificacdo formal em seus trabalhos, reduzindo o
uso da cor e das texturas. Enciclopédia Itai Cultural. Gilvan Samico. Enciclopédia Itaa Cultural online. [Online]. Fev. 2017,
1° paragrafo. Disponivel: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal0514/gilvan-samico [3 fev. 2017].

4 José Carlos de Brito Cunha (Rio de Janeiro RJ 1884 - idem 1950). Chargista, caricaturista, desenhista, pintor, ilustrador.
[...] Sua vida artistica inicia-se em 1902 na revista Tagarela. Em mais de 40 anos, J. Carlos conta com uma produgéo
estimada em 100 mil desenhos. Realiza trabalhos no campo da publicidade, ilustra¢des de livros, decoragio, cenario para
pecas de teatro, escultura e programacdo visual. O motivo por exceléncia das charges de J. Carlos € o carioca, seus habitos e
seu entorno. Enciclopédia Itat Cultural online. [Online]. Fev. 2017, 7 paragrafos. Disponivel: http://
enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal0405/j-carlos [3 fev. 2017].
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Analise da Imagem

Nossa investigacdo enfatiza a importancia da analise relativa as obras de arte. Este
fundamento nos leva ao estudo da composicdo e de seus aspectos estruturais, cujas caracteris-
ticas sdo tratadas a partir de duas perspectivas complementares: a primeira, relativa aos
procedimentos artisticos estabelecidos pelo pintor suico Johannes Itten (1888-1967), em L’
Etude des Oeuvres d* Art; e a segunda, através de principios estabelecidos por Aby Warburg,
historiador da arte alemdo, na obra Atlas Mnemosyne. Outros artistas e tedricos também
consubstanciam essa abordagem e estdo presentes no curso de nossa argumentacao.

As analises das obras de arte fazem parte de um esfor¢co empreendido por Itten ao longo
de sua trajetoria no intuito de compreender as estruturas criativas, ou seja, as leis que regem a
arte. Suas inspecdes visuais trazem diversas contribui¢cdes a medida em que cada época carrega
consigo uma diversidade de possibilidades compositivas. Neste sentido, a pesquisa
empreendida a partir do levantamento iconografico visa, em cardter teorico-pratico, um

entendimento das questdes que envolvem a producdo visual.

— Estudos de Composi¢ao

Segundo Johannes Itten (1888-1967), artista e pedagogo sui¢o, a “visdo interior” € um
passo em dire¢@o ao processo formador das obras de arte. Dai sua convic¢do de que o sentido
da visdo retém um papel primordial, pois através da observacdo penetra-se na natureza das
obras. Trata-se da tentativa de apreendé-las em sua esséncia a partir de um procedimento que
esteja estruturado por uma experiéncia perceptiva. Neste sentido, “Contemplar um quadro
significa olha-lo bastante tempo, até o vermos bem, até que ele aja em nos e que ele aja sobre
nds, a ponto de que nada dele se possa retirar, nem acrescentar. [...] Aprender a ver € a tarefa
em que devemos nos fixar.” (1990, p. 121).

Podemos depreender através do pensamento expresso por Itten, que a apreensdo da
imagem artistica estd relacionada a uma vivéncia do olhar: uma tomada de conscién—cia
relativa a obra cuja experiéncia seja reveladora, trazendo consigo as evidéncias de um
conhecimento que ndo encontra-se restrito a primeira impressdo. “O sentido e o conteudo das
grandes obras € testemunhar a esséncia espiritual e mistica do mundo.” (id. p.45) A busca por
esse aprendizado € o vetor pelo qual procuramos conduzir os estudos de composi¢do propostos.
Entretanto, gostariamos de salientar também um aspecto comum a todas as analises e que fora

percebido no decurso de cada investigacdo: a presenca de uma heranca visual ou algo que

23



também poderiamos denominar como memoria artistica. Um conjunto de referéncias que
atuam no sentido de consubstanciar as composic¢des e servem de plataforma para a perpetuacao
de um saber que reside nas obras. Segundo o historiador alemio Aby Warburg (1866- 1929),

trés sistemas ligam as imagens entre si através do tempo:

[...] em primeiro lugar, os cdsmicos [...] pela astronomia e pela evolugdo das ideias acerca de sua
influéncia na historia e nos comportamentos humanos; em segundo lugar, o sistema terrestre de viagem
das imagens; e em terceiro lugar o sistema que podemos chamar de social, quer dizer, como as imagens
se transmitem igualmente através de uma memoria hereditaria ou colocando de outra maneira, como o

ordenamento social atua como um dos meios mais frequentes para facilitar a transmissdo. (2010, p. 141)

Os principios estabelecidos por Warburg para transmissdo de imagens e, em particular
o que denomina como sistema social, sublinha a transferéncia do conhecimento artistico como
um fator de hereditariedade cultural, ou seja, algo que ndo esta restrito a determinado periodo,
mas que € comum a todas as épocas. Uma ideia que remonta ao pensamento de Santo Agostinho
(354 d.C.- 430 d.C.) quando aponta para a compreensdo do tempo como uma categoria que nao
esta sujeita a divisdes e quanto a isso, dizia: “o que existe € o presente do passado, o presente
do presente e o presente do futuro.” (CCBB, p. 9, 1995) Esta no¢ao de simultaneidade historica
foi aquela com a qual nos defrontamos frequentemente na jornada relativa a cada inspecao
visual, refor¢ando a ideia de que “ndo ha passado ou futuro na arte”. (Chipp, 1996, p. 268) “[...]
todas as imagens sdo as mesmas em diferentes planos.” (Ibid)

Para o historiador da arte aleméao, o “processo de transmissdo de formas ndo deve ser
pensado como uma sucessdo cronoldgica que [...] qualifica de ‘evolucionismo descritivo™,
(Warburg, Op. cit., p. 139) mas sim pelas “[...] relagdes instintivas, que unem a psique humana
com uma matéria que se estratifica (se ordena) de maneira acronologica.” (Ibid) Isto reforca
nossa percepcao, pois denota a existéncia de uma correlagdo de identidade entre as obras,
afinidade que revela a presen¢a de uma indole compositiva, notabilizada por sua autonomia
formal.

O processo que envolve a transmiss@o de saberes visuais através dos tempos e que se
configura, entendemos assim, enquanto fator cultural é denominado por Warburg como
“viagem das imagens” (/d. p. 141). Este percurso pode ser considerado como uma sonoridade
que ecoa a partir de oscilagdes distintas desde a Antiguidade até os nossos dias. Dessa forma,
a memoria coletiva torna-se o veiculo de hereditariedade que reverbera consciente ou

inconscientemente na producio artistica. Assim, objetivamos reforcar o didlogo existente entre
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a modernidade e a tradigdo segundo um “raciocinio perceptual™. Sendo descartado por nos,
nesta tonica, qualquer asser¢do ao termo evolugdo, pois entendemos os avangos alcang¢ados
como o resultado de uma variagdo da capacidade de absorcdo e adaptacdo cognitiva atemporal
ou como nomina Warburg, “acronoldgica”. Vejamos o que Pablo Picasso (1881-1973) pensa

sobre isto:

Se uma obra de arte ndo pode viver sempre no presente, ela ndo deve ser absolutamente considerada. A
arte dos gregos, dos egipcios, dos grandes pintores que viveram em outros tempos, néo ¢ uma arte do
passado, talvez esteja mais viva hoje do que nunca. A arte ndo evolui por si mesma; as ideias das pessoas
se modificam e, com elas o seu modo de expressdo. [...] Variagdo ndo significa evolugdo. (Chipp, Op.

cit., p. 268-9)

A linha de pensamento expressa pelo pintor cataldo salienta que arte ndo tem um carater
darwiniano, mas que funciona como uma caixa de ressonancia sujeita a mutagdes. Segundo
essa acepcdo, o passado ndo deve ser descartado e nem muito menos percebido a partir de um
carater evolucionista. Ao defendermos este ponto de vista, centrado na simultaneidade
histdrica, ndo estamos propondo um retorno ao Renascimento ou qualquer coisa do género,
mas uma compreensio daquilo que da sedimento e por conseguinte, segundo nossa perspectiva,
estrutura a criacdo artistica. Por isso, ressaltamos em nossa investigacdo o didlogo existente
entre a gravura de Albin Brunovsky (1935- 1997), Albrecht Diirer (1471-1528), Arthur
Rackham (1867-1939), Gilvan Samico (1928-2013) e J. Carlos (1884-1950) com a tradigao,
sendo esse principio compreendido, como ja fora dito anteriormente, pelo prisma do raciocinio
perceptual. Atitude que € reflexo de uma compreensdo fundamentada na metodologia visual de
Itten, cuja ideia primordial foi a de resgatar uma consciéncia artistica ligada a tradig@o pictorica

na qual, segundo ele, residem conhecimentos sobre os aspectos formais da imagem:

Seria muito revelador examinar e representar com que abstragdo os antigos mestres pintaram seus
quadros. Quem néo vé, nos quadros de Leonardo da Vinci, de Piero Della Francesca, de Rembrandt e de
muitos outros sendo o objeto e seu conteudo simbdlico, perde dele a forca ativa e a beleza. Esta forga e
esta beleza sdo engendradas pelos contrastes de linhas, de formas, de propor¢des e de texturas, pela
oposi¢do preto-branco e as numerosas nuances possiveis de cinza, pelo claro-escuro das cores, contraste

quente-frio, ou seja, um material imenso que esta a disposic¢do do pintor [...]. (Op. cit., p. 26)

3 “Por “raciocinio perceptual’ entendo o trabalho criativo que inclui a utilizagdo de relagdo entre qualidades sensiveis tais
como o tamanho, o movimento, o espaco, a forma ou a cor. Albert Eisnstein qualificou em certa ocasido o seu pensamento de
‘interacdo combinatoria’ de ‘certos signos e imagens mais ou menos claros’ [...]. Estas operagdes eram umas vezes
aparentemente muito conscientes e outras ndo, pois Einstein assegurava a seguir que a ‘plena consciéncia é um caso limite que
nunca pode atingir-se por completo’. Do mesmo modo, um artista elabora suas composigdes pictoricas essencialmente através
do raciocinio perceptual, guiado por processos que tém lugar abaixo do nivel da consciéncia.” (Arnheim, 1997, p.285)
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Para o artista e pedagogo suico, esta tomada de consciéncia permite ao observador
atento uma apreensao totalizante do objeto artistico e seu eventual desdobramento analitico,
possibilitando a elaboragdo de um repertério plastico que serd comum, segundo nosso
entendimento, a qualquer meio de expressdo visual. No decurso de sua pratica docente e
artistica Itten visa apreender as forcas vitais emanantes dos quadros, assim como as qualidades
expressivas das formas isoladas ou dos conjuntos de formas. Neste sentido, procura demonstrar
como o ensino do olhar construido de maneira logica pode se somar a apreensdo sensivel das
obras para, por exemplo, escalonar os contrastes fundamentais caracteristicos e representa-los
de maneira elementar. Significa efetuar a experiéncia desses efeitos essenciais como portadores
de forgas expressivas: “Para compreender as formas e seu valor expressivo, € preciso aprender
a linguagem dessas formas.” (/d., p. 121) Tal principio s6 é possivel quando realizamos uma
reflexdo critica de que “desenvolver o olho do espirito, a visdo interior, a clarividéncia, o
conhecimento da real natureza das coisas através de suas formas enganadoras, ¢ uma nobre
finalidade.” (id., p. 39) Suas consideracdes sublinham a pertinéncia de uma abordagem da obra
instrumentalizada pela visdo e chancelada por uma vivéncia dos mecanismos que regem a
producdo da imagem. A absor¢@o e o reconhecimento dessas qualidades compositivas também
encontram-se no centro da investigagdo tedrica do professor e pintor Nelson Macedo,

abrangendo a dindmica do olhar e suas reverberacdes em relagdo ao objeto artistico.

A apreensdo ndo conduz a uma resultante fixa, mas se mantém como experiéncia do movimento ou ago
cognitiva diante da obra: ¢ no contato visual com a forma configurada que se da o entendimento, como
vivéncia de sua ordenagfo interna. O sentido artistico ¢ uma poténcia indeterminada e se renova a cada

contato com a obra. (2000, p. 52)

O pensamento expresso anteriormente ecoa nas palavras do tedrico alemdo Rudolf
Arnheim: “Nada que um artista pde em seu trabalho pode ser negligenciado impunemente pelo
observador.” (1998, Introdu¢do) Ao concluirmos esse estagio da pesquisa chegamos a seguinte
conclusdo: por mais “6bvio” que possa parecer, pretendemos apenas atestar o resultado de um
experimento que teve o objetivo de suscitar uma ideia sobre os procedimentos relacionados a
concepcdo da imagem artistica. Proposito que também teve por finalidade a ampliagdo de nosso

conhecimento plastico e imaginativo.

Talvez me digam que seria de se esperar de um pintor outras perspectivas sobre a pintura, e que em suma

s6 apresentei lugares-comuns. A isso respondo que nfo existem verdades novas. O papel do artista, assim
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como o do cientista, consiste em aprender as verdades correntes que lhe foram constantemente repetidas,
mas que para ele assumiram um carater de novidade e se tornardo suas no dia em que ele perceber o
sentido mais profundo delas. Se os engenheiros aeronduticos tivessem de apresentar suas pesquisas,
explicar como puderam sair da terra e se langar no espaco, dariam- nos simplesmente a confirmagéo de
principios de fisica muito elementares, que outros inventores negligenciaram. Um artista sempre ganha
ao aprender sobre si mesmo, e eu me felicito por ter aprendido qual era meu ponto fraco. (Matisse, 2007,

p- 49)

Realizar estudos de composic¢do sobre o ponto de vista da producdo constituiu-se em
um grande aprendizado, refor¢ando a importancia desse tipo de iniciativa. Fica claro, portanto,
que “[...] o conhecimento dos meios de criacdo e de suas leis ndo representa um fim em si
mesmo, mas tem apenas um carater instrumental que permite alcancar o objetivo de um
autodesenvolvimento criativo.” (Wick, 1989, p. 155) Por isto, cada passo dado no procedimen-
to relativo as investigagdes empreendidas, trouxe ganhos que ainda ndo sabemos como irdo
reverberar em nosso processo de criagdo. A dindmica que envolve essa natureza ndo esta sujeita
a premonicdes e acreditamos que, nesse particular, resida o mistério da criagdo. “Finalmente,
foi uma licao salutar a descoberta de que a vis@o ndo € um registro mecanico de elementos,

mas sim a apreensdo de padrdes estruturais significativos.” (Arnheim, Op. cit., Introdug@o)

O Livro de Imagem antes do Livro de Imagem

Nesta etapa do trabalho, tratamos dos aspectos visuais relativos a concepgao de um
livro de imagem. Realizamos essa investigagdo a partir de uma conduta artisitica que tem por
objetivo uma pesquisa do processo de criagdo. Entretanto, nossa proposta ndo se restringe ao
modelo adotado no estagio anterior do projeto, pois amplia o alcance dessa iniciativa através
de uma diversificacdo de procedimentos. Isto significa dizer que intensificamos a ideia, —
segundo principios estabelecidos na origem da pesquisa —, de que a imagem ¢ a forca motriz
da propria imagem. Assim, iniciamos o desenvolvimento de livretos, estritamente visuais, antes
do contato com o texto de Monteiro Lobato e as ilustracdes de Voltolino em “A Menina do
Narizinho Arrebitado”, matriz literaria que serd utilizada para a geragdo do picture book a “A
Menina, o Riacho e o Principe. Tendo por objetivo essa finalidade, exploramos dois estudos de
caso relacionados a producdo editorial e o resultado das analises efetuadas no primeiro capitulo,
a partir de experiéncias que envolvem a elabora¢do de composi¢des narrativas abstratas. Esse

movimento pretende aprofundar a capacitacdo plastica e narrativa da proposicdo inicial, para
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na sequéncia, — considerando a publica¢do que serve como referéncia ao trabalho —, conceber

uma nova historia caracterizada figurativamente.

* Dois estudos de caso: Dawn (Alvorecer) e Outono

Com o intuito de ampliarmos o conhecimento relativo a elaboragcdo de uma narrativa
ndo-verbal, examinamos duas possibilidades que fazem men¢do a um mesmo tipo de matriz
visual: o cinema. Segundo Maria Nikolajeva (1952) e Carole Scott (?), a sétima arte ¢ uma
referéncia bastante utilizada na ambientagdo de livros ilustrados ou livros de imagem, e sobre

isso, fazem a seguinte consideragao:

[...] ao contrario do teatro, mas semelhantes ao filme, os livros ilustrados podem fazer uso de uma
diversidade de solugdes de imagem na descrigéo do cendrio, por exemplo, com planos panorémicos (em
especial nas paginas introdutdrias), planos gerais, planos médios, closes ou cenas multiplas (isto €, duas

ou mais locag¢des diferentes na mesma pagina dupla). (2011, p. 87)

E por intermédio desses recursos compositivos que percebemos a estratégia de
construgdo narrativa empreendida por Uri Shulevitz (1935) em Dawn (Alvorecer) e André
Letria (1973) em Outono. Essas publicagdes sdo eminentemente visuais € exploram, em termos
cinematograficos, abordagens distintas na estruturacdo do livro de imagem. Entretanto, em
ambas as situacdes podemos verificar um sistema ordenado que interliga todos os elementos,
mesmo quando esses se diferenciam, na constituicdo de uma historia. Para Serguei Eisenstein
(1898-1948), esse sentido de organizagdo ¢ produto de uma articulacdo formal, que visa

sustentar a criagdo artistica.

“[...] em uma obra de arte organica, os elementos que sustentam a obra como um todo perpassam todos
os aspectos que a compdem. [...] a qualidade orgénica pode ser definida pelo fato de que a obra como um
todo € governada por determinada lei de estrutura e todas as suas partes séo subordinadas a esta lei. Os

estetas alemdes etiquetaram isto: qualidade organica de uma ordem geral”. (2002, p. 148-149)

A natureza desse principio estd presente naquilo que notabiliza a composi¢do das obras
em questdo, salientando em cada conjunto de imagens a orientagdo estética da narrativa. Esse
pressuposto aponta para o tipo de abordagem, tomada por empréstimo ao cinema, que 0s
respectivos livros ostentam em seus arranjos visuais.

Shulevitz em Alvorecer tira partido de uma estratégia filmica que esta relacionada a

montagem a partir de cortes sucessivos, crescentes ou decrescentes, de planos que ditam a
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alternancia de sequéncias visuais e distinguem a acdo em dois segmentos: movimento
permanente (propiciado pela aproximagdo e pelo distanciamento do foco de interesse;
deslocamento da cdmera) e movimento intermitente (ocorre no interior da cenas em periodos
de tempo distintos). A correlagdo desses ritmos facultam a narrativa uma dinadmica que,
guardadas as devidas proporg¢des, em sua plasticidade assemelha-se ao cinema mudo. Podemos
explicar isso pela objetividade com que a histdria € exposta em seu desencadeamento, o que
contribui para uma percep¢do organica de um contexto ordenado cenograficamente. Neste
sentido, entendemos que a configuragdo de Alvorecer resulta de uma proposi¢do que visa
favorecer a interpretagdo e por conseguinte, a leitura de imagens que precedem de palavras,
pois o texto aqui € meramente acessorio. Assim, a composicdo levada a termo por meio de
determinados artificios relativos ao cinema — como a simulagdo de movimento sugerido pelo
tipo de sequéncia estabelecida —, revela o quanto esse procedimento € util. “Um livro de
imagens esta mais proximo do teatro e do cinema, [...] em particular, do que a outros tipos de
livros. E um tipo tnico de livro.” (Shulevitz, 1997, p. 16)

Com base no estudo realizado, estruturamos duas composi¢des nas quais trabalhamos
a partir da diferenciagdo entre plano geral, intermediario e close-up na forma de storyboard
(esbogo sequencial). Nosso objetivo com essa proposicdo foi o de vivenciar na pratica os
fundamentos aprendidos pela observagdo de Alvorecer.

Quanto a Letria, na obra Outono, tivemos novamente a oportunidade de explorar
conceitos visuais, de cardter narrativo, relacionados ao cinema. Porém, segundo outra

perspectiva compositiva: o plano-sequéncia.

“André Bazin, co-fundador da lendéria revista Cahiers du Cinéma, definia o plano-sequéncia como a
filmagem de uma ag&o continua com longo periodo de duragéo, no qual a cdmera realiza um movimento
sequencial, sem ocorréncia de cortes e em apenas um take. Ele defendia a ideia de que este recurso dava
mais realismo ao cinema, evitando a ruptura da realidade, que acontece normalmente através das

montagens de takes em uma pelicula.”®

Partindo dessa premissa o autor simula um plano-sequéncia, como seria no cinema,
através de um formato de livro que se desdobra em varias sequéncias visuais € pode ser
percebido horizontalmente, enquanto um plano continuo. Isso é muito interessante, pois indica
no todo de que maneira os elementos contidos em cada quadro reagem a dinamica de espago-

tempo estabelecida por Letria. Ndo ha diversificacdo de planos ou cortes e tudo se da de forma

6 Cinéfilos. Plano Sequéncia. Cinéfilos. [Online]. Ago. 2013, 1 paragrafo. Disponivel: http://cinefilosjornalismojunior.com.
br/a-tecnica-do-plano-sequencia/ [19 ago. 2011].
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ininterrupta, mesmo quando somos obrigados pela for¢a das limitagdes que o meio impde, a
nos dirigir para verso do livro. Assim, compreendemos que a dinamica da publica¢do é
estruturada para dar protagonismo ao movimento, dimensionando a narrativa como expressao

artistica.

* Narrativa abstrata: experimentos visuais

A pesquisa realizada a partir das narrativas visuais de Shulevitz e Letria foram
demasiado importantes, pois somadas as andlises realizadas na primeira fase do projeto,
ampliaram o espectro de possibilidades a serem exploradas no trabalho. Entretanto, ainda ndo
tinhamos a ideia de como transformar os resultados alcancados até entdo, em algo que
apontasse para uma expansdo de nossa metodologia de criacdo. Estdvamos diante de um
impasse, ou seja, um daqueles momentos no qual acontece uma espécie de estagnagfo, onde
tudo parece estar envolto em brumas. Porém, ao termos uma conversa informal sobre o projeto
com a arquiteta brasileira Katya Verdnica Linhares C. Branco (1961), ela, por considerar que
a proposta tinha algo haver com livros de artista, nos apresenta a produgdo do pintor iraquiano
Dia Azzawi (1939). O contato com a obra de Azzawi, pela multiplicidade plastica de seus
livros, sinaliza para uma possivel resposta ao dilema. Em paralelo a descoberta do pintor
iraquiano, também buscavamos um referéncia tedrica que tratasse de procedimentos,
compositivos, relacionados a elaboracdo de imagens voltadas para a ilustragdo de livros. Apos
um periodo de tentativas infrutiferas, chegamos a publicacdo Picture This: How Pictures Work
(Imagine Isso: Como as Imagens Funcionam), da ilustradora norte-americana Molly Bang
(1943). Nesse livro a autora discorre de maneira didética sobre sua concepg¢do para Red Riding
Hood (Chapeuzinho Vermelho), no qual, através de configuragdes oriundas de uma série de
recortes e colagens, gera signos visuais reconheciveis como o lobo, a arvore, a floresta... Dessa
articulag@o quase aleatéria, porém que obedece a uma ordem empirica de construgdo, nascem
as ilustragcdes. Arnheim aborda o principio metodolégico de Bang, segundo a seguinte

perspectiva:

O que €. . . tdo especial e impressionante sobre o estilo do seu livro é que ele usa formas geométricas ndo
como geometria [...], mas inteiramente como expressdo dindmica. Estamos falando de um jogo de forgas
visuais dramaticas, ao apresentar caracteristicas como tamanho ou dire¢do ou contraste, como [...] acdes
[...]. Isso torna sua histéria muita viva em cada pagina. D4 a todas as suas configura¢des um vigor que

[...] as torna numa espécie de esséncia elementar. . . . E o que resta de "Red Riding Hood" quando
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estraimos a beleza e deixamos que as sensagdes experimentadas gerem uma confianga na aparéncia direta

e pura. (Apud Bang, 2016, p. xiii)

Os fundamentos que norteiam a concepg¢do visual da ilustradora norte-americana, na
percepcdo de Arnheim e o livros de Azzawi, para nds, constituem-se no elo de ligacdo que
faltava para a ampliag@o do processo de criagdo em curso. Assim, estabelecemos uma conexdo
relativa as recentes descobertas e a pesquisa em desenvolvimento, partindo da seguinte
premissa: elaborar um conjunto de composigdes, de carater abstrato, na qual relaciondssemos
os ensinamentos narrativos investigados, com as estruturas graficas derivadas de andlises feitas
a partir das obras de Brunovsky, Diirer e J. Carlos. Dessa interse¢do surgem a “Composi¢do
Narrativa Abstrata N° 1, 2 e 3”. Os titulos fazem referéncia as pinturas elaboradas pelo artista
russo Wassily Kandinsky (1866-1944), no periodo (1911-1914) em que fez parte do grupo Der
Blaue Reiter (“O cavaleiro Azul”). A deferéncia ndo ¢ gratuita, pois o procedimento adotado
por Kandinsky em sua investigagcdo artistica, a época, guardadas as devidas propor¢des,

assemelha-se aos experimentos decorrentes das aspiragdes que orientam nosso projeto.

Podemos dar por certo que a pintura ndo esteve sempre tdo abandonada nesse plano quanto esta hoje, que
certos conhecimentos tedricos existiam, e isso ndo apenas no que diz respeito as questdes puramente
técnicas, mas porque um certo tratado de composicéo podia ser ensinado — e foi ensinado — ao principiante
e porque alguns conhecimentos, relativos aos elementos pictdricos, a sua esséncia e a seu emprego pelo

artista eram coisas conhecidas’. (2001, p. 11)

A pesquisa empreendida através das analises, nos leva, ndo por acaso, a uma vivéncia
daquilo que € préprio a imagem: a esséncia dos elementos que constituem a forma. Origem do
pensamento visual que dirige-se, segundo os principios ja estabelecidos, para uma
experimentacdo induzida a partir de estruturas visuais subjacentes, cujo fim € tornar possivel o
surgimento de uma nova composic¢do. “Essa palavra age em mim como uma prece.” (Philppe

Sers, Apud KANDISNKY, 2001, p. XXVII)

Meu objetivo ¢ desenvolver no homem o sentimento da esséncia das coisas, € isso pela contemplagéo da
matéria, fazendo reviver os sentimentos que encontraram forma nas obras de arte, relagdo entre
sentimento e forma [...]. E no movimento que me parece jazer toda a vida vivente, tudo o que existe [...].

Entdo surge a questdo concernente a maneira pela qual a forma nasce do movimento. Se pudermos

7 .~ A N ~ .
Por exemplo, o emprego na composigao dos trés planos originais como base de constru¢do do quadro. Ainda recentemente
tomavam-se por base nas academias de arte algumas dessas nocdes; talvez a mesma coisa aconteca hoje.
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resolvé-la, podemos também dar forma as esséncias. Pois a esséncia vem fundamentalmente do

movimento. (Itten, 1990, pag. 40)

Conforme Kandisnky, Itten procura chegar ao amago de uma sintese formal que seja
orientada pela a¢do de sentir (absor¢do de contetdo visual) e ressentir (sentir novamente) as
imagens, como produto de uma vivéncia plastica e imaginativa da forma. Com base nessa
tonica e na apreensdo do modus operandi de Shulevitz, Letria, Azzawi e Bang, iniciamos o
desenvolvimento relativo a “Composi¢do Narrativa Abstrata N° 1, 2 e 3”. Este ensaio tem por
objetivo expandir nossa perspectiva tedrico-pratica em relagdo aos principios que constituem

um livro de imagem.

“Os livros de imagens sfo ‘escritos’ com imagens tanto quanto aqueles que s&o escritos com palavras.
[...] Ao contar uma histdria visualmente, ao invés de descrevé-la verbalmente, o livro ilustrado torna-se
uma experiéncia dramatica: imediata, vivida, em movimento. Um livro de imagens esta mais proximo do
teatro e do cinema, em filmes mudos, em particular, do que a outros tipos de livros. E um tipo tnico de

livro”. (Shulevitz, 1997, p. 16)

A experiéncia proposta provém de estruturas de claro-ecuro, que ressignificadas passam
a figurar como cendrios; e de formas como a elipse, o retangulo, o circulo, o paralelogramo e
o tridngulo retangulo que sdo extraidos de estruturas lineares, caracterizando o que poderiamos
chamar de personagens. Cada narrativa é constituida de uma unica base cenografica
dimensionada, no storyboard® (esboco sequencial ou caminho de ferro) a partir de arranjos
visuais decorrentes de ampliagdes, rebatimentos, inversdes, segmentagdes de natureza
horizontal-vertical e repetigdes, dos elementos geométricos, que estabelecem conexdes para o
desencadeamento de uma sequencialidade visual. Como as estruturas e seus derivados sdo
distintos, as composigdes apresentam um conjunto diversificado de histérias ndo-figurativas,
nas quais também utilizamos cores complementares, em dois dos trés estudos realizados, para
realcar as diferengas presentes nas narrativas.

Ao apresentarmos o produto de nossa pesquisa ao professor Pedro Saraiva (1952),

catedratico em Desenho da Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa (FBAUL), —

8 0s storyboards so utilizados para o planejamento visual das cenas [...]. Eles consistem em uma seqiiéncia de quadros, no
formato no qual [...] as imagens [...] sdo desenhadas [...] da forma como imaginadas [...], incluindo o angulo [...], a iluminagao
desejada, etc. Cada um desses desenhos pode ser acompanhado ainda de anotagdes sobre a cena, tais como a descri¢do da
acdo, do movimento, [...], ou qualquer outra informagdo que se julgar importante. Os storyboards sdo, de uma certa forma,
uma etapa intermediaria entre o roteiro [...] e sua realizagdo na pratica. [...] sdo particularmente importantes no planejamento
de filmes de animagdo, ja que eles possibilitam uma primeira aproximagao das artes a serem [...]. Nesse sentido, eles podem
ser considerados como uma versdo prévia do filme no formato de uma historia em quadrinhos. Associagdo Brasileira de
Cinematografia online. [online]. Dez. 2017, 4 paragrafos. Disponivel: http://www.abcine.org.br/ servicos/?
id=158&/storyboard [7 dez. 2017].
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orientador do projeto de investigagdo —, tivemos a indicacdo de uma referéncia iconografica
que se somaria as demais e expandiria nossa percep¢do quanto ao trabalho: Katsumi Komagata
(1953).

O ilustrador japonés trabalha na concepc¢do de suas imagens com recorte e colagem,
assim como Bang em “Chapeuzinho Vermelho”, diferenciando-se apenas pela utilizagdo de
uma gama mais variada de papéis coloridos e em algumas imagens que tendem a
tridimensionalidade. Levando-se em consideragdo o que € relativo ao uso da cor e a ideia de
algo que ndo tivesse somente um carater planar, compreendemos porque Saraiva sugeriu a
observag¢do de Komagata: precisavamos dar uma outra dimensdo ao conjunto de narrativas
elaboradas, acrescentando a esse bloco a ideia de livro, ou seja, de objeto, como parte integrante
de uma logica visual relacionada a ilustragdo. Segundo Shulevitz, “Somente através da
compreensao da estrutura do livro — incluindo sua estrutura mecéanica — e como funciona, vocé
pode fazer um bom livro.” (1997, p. 11) Neste sentido, tivemos uma tomada de consciéncia
que potencializa os objetivos tracados, tornando indissociaveis a relacdo entre ilustragdo e
design para o desenvolvimento do projeto.

O designer italiano Bruno Munari (1907-1998), aborda a relagdo entre design e
ilustragdo, referindo-se ao livro, como algo que deva ser tratado através de um diadlogo que
favorega a comunicagdo visual. Para tanto, é preciso que o projeto envolva uma ordenagéo do

pensamento formal na qual tenhamos uma percepgdo do “livro como objeto”. (1981, p. 220)

O papel € usado como suporte do texto e das ilustragdes e ndo como “comunicante” de alguma coisa. Se
quisermos por a prova as possibilidades de comunicago visual dos materiais com que ¢ feito um livro
devemos experimentar todos os tipos de papel, todos os tipos de formato; com encadernagdes diferentes,
recortes, sequéncias de formas (de folhas), com papéis de diferentes matérias, coma as suas cores naturais

e as suas texturas. (/d., p. 221)

Munari ao sugerir a adocdo desse principio estd nos falando sobre uma légica de
construcdo, — denominada “experimentagdo criativa” (Id., p. 222) —, que favoreca a apreensio
do livro como um objeto de comunicacdo visual. Esse fundamento é latente na produgéo de
Komagata e tangencia a obra de Azzawi, pois em ambas as situagcdes o que prevalece € o
conjunto. Poderiamos definir esse todo visual como a “dialética dos opostos entre as varias
partes que compdem o objeto livro” (Oliveira, 2008, p. 57). Partindo desse pressuposto,

precisamos considerar um fator importante: o ritmo.
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[...], o ritmo deve ser entendido como um améalgama, um resultado do atrito visual entre formas e espagos
opostos. Também deve ser compreendido que ele ndo esta circunscrito unicamente a sua atuagdo em uma
ilustrag@o. O verdadeiro sentido do ritmo aqui proposto estd na concep¢do de montagem geral, na
justaposicdo de elementos antagdnicos ao longo de todo livro. Uma ilustragdo se relaciona com a
seguinte, e assim por diante.

O livro é uma arquitetura movel. A sucessdo de elementos que o constitui poderia até ser denominada
expressdo cinética do livro. Essa sinestesia gréafica, essa inter-relagdo dindmica de todas as partes, do
inicio ao fim, é o objetivo e o significado mais amplo de ritmo na arte de ilustrar [...] criar um eixo, uma
linha aglutinadora entre elementos dispares.

Portanto, o ritmo € um género de montagem que nos aproxima da montagem ou edi¢fio cinematograficas.

(2008, p. 58)

Esta percepgdo acerca do ritmo e de sua intrinseca relagcdo com a estruturag@o grafica
do livro, em termos de concepgao, nos remete aos estudos de caso relativos a Shulevitz e Letria;
e ao conceito no qual Munari estabelece a comunhdo entre design e ilustragdo, como fator
constitutivo da comunicagéo visual para fins editoriais. Assim, no que concerne a esse tipo de
abordagem, procuramos alicercar a transformacao das narrativas em livretos, no quais todos os
aspectos envolvidos nesse processo fossem tratados de forma correlata.

Comegamos pela adequagao do storyboard, de cada narrativa abstrata, a um formato
que possibilitasse o dominio fisico do procedimento. Por isso, optamos em trabalhar com uma
dimensdo que ndo ultrapassasse, no caso do livreto aberto, 17 cm x 10,7 cm. Outro fator
importante nessa fase de elaboragao foi a adogéo da cartolina para o desenvolvimento das pecas
graficas, utilizando tal superficie como matéria prima na “experimentacdo acerca das
possibilidades visuais e tacteis do livro como objeto” (Munari, 1981, p. 228). Neste sentido, o
suporte passa a ser estratégico enquanto agente comunicante de um ritmo e de uma pléastica,

peculiares, nas historias ndo-figurativas.

se um papel € transparente comunica a transparéncia, se ¢ dspero comunica aspereza. [...] cada papel
comunica a sua qualidade. E isso é ja uma razdo para ser usado como comunicante: trata-se entdo de

relacionar este conhecimento com os outros que vao resultar da experimentagdo”. (/d., p. 223)

A apropria¢do desse material, manipulado segundo os artificios utilizados por Bang em
seu procedimento e tratado por Munari em sua concepg¢do teorica, desdgua no que é conhecido
como “pré-livros” (Id., p. 228). Em nosso caso especifico, o termo funciona para nomear o

ensaio que ¢ produto de nossas futuras pretensdes, ou seja, a gera¢do do livro de imagem “A
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Menina, o Riacho e o Principe”. Imbuidos desse intuito, demos continuidade ao
desenvolvimento da “Composido Narrativa Abstrata N° 1, 2 e 3, na forma de livretos.

Na medida em que avangamos na construcdo das ilustra¢des através da montagem dos
cadernos para os livretos, observamos algo que havia passado ao largo de nossa consciéncia no
storyboard de cada proposta: as histdrias poderiam comegar ou terminar segundo uma logica
ndo ortodoxa de imagem sequencial. Para Munari, essa flexibilizacdo da dindmica narrativa se
enquadra em uma tipologia editorial denominada, por ele, como “livro ilegivel” (/d., p. 226).
Nesse caso, especificamente, o livro pode ser utilizado “abrindo as paginas ao acaso,
comecando onde se quiser, andar para a frente e para tras, para compor ¢ decompor todas as
possiveis combinagdes [...]” (Ibid., p. 226). Essa constatagdo foi mais um indicio de como
estavamos circunscritos ao carater intangivel do processo de criagdo, que também ¢ inerente a
outros meios de expressdo. Dessa maneira, a energia gerada pelo acimulo de experiéncias
visuais reverberam através de um “raciocinio perceptual”, desde a sua origem, no
desenvolvimento do projeto de investigagao.

A consequéncia desses ensaios, considerando os principios elencados até aqui,
redundam em trés pegas graficas até certo ponto homogéneas. A identidade que caracteriza o
conjunto ¢ percebida no formato, na utilizagdo de um mesmo suporte, pela presencga de areas
brancas na parte externa e interna dos livretos e na dimensdo do letreiro em cada sobrecapa.
Porém, precisamos destacar que em alguns aspectos os arranjos visuais, — apesar de serem
sempre dispostos segundo artificios de construg@o cinematografica —, sdo um pouco diferentes
como poderemos observar na descri¢do de cada composigao.

Na “Composicdo Narrativa Abstrata N° 17, exploramos a estrutura de claro-escuro
extraida de andlise relativa a obra “Senhora com um Chapéu” (Dulcineia), 1982, de Albin
Brunovsky, para assinalar os cendrios e as personagens, que sdo uma elipse e um retangulo.
Utilizamos cartolina branca e preta na confeccdo das ilustragdes, compondo as imagens a partir
de areas cheias e vazias, considerando intervalos de tempo em que o suporte, no caso o papel,
assume protagonismo no curso da narrativa. A adoc¢do desse principio gera uma pausa ¢ traz
um arejamento visual que da vitalidade a histdria pela auséncia de sonoridade, ou seja, pelo
siléncio que toma de assalto algumas paginas. Nestes intersticios, as personagens so
totalmente segregadas e suscitam um mistério sugestionado pela economia de elementos. Com
relacdo a ordenagdo compositiva da estrutura editorial, obedece uma caracterizagdo pré-textual
(folhas de guarda, falso rosto e frontispicio) e textual (narrativa visual), na qual o enredo se
estabelece a partir do verso da folha de rosto com um retangulo preto e termina ou comega com

o uma elipse, pois a narrativa pode ser lida da frente para trds ou vice-versa. Isso acaba
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operando como mais estimulo perceptivo, porque possibilita uma “composi¢io ritmica espago-

temporal” (/d., p. 226) que sugestiona interpretagcdes variadas da historia.

Quando se mostra uma acdo — o que estd acontecendo — vocé evita as dificuldades que podem surgir na

LEEN3

tentativa de mostrar ideias gerais, como “progresso”, “paz” ou “paciéncia”’. O desenvolvimento de uma
sequéncia de imagens deve procurar alcangar um nivel de clareza tdo absoluto, tanto quanto um sinal de
estrada que pode ser apreendido instantaneamente. A compreensdo da comunicagio também é importante

porque a atencdo do leitor depende disso. (Shulevitz, 1997, p.18)

A “Composi¢do Narrativa Abstrata N° 2”, também estd alicerg¢ada a partir de elementos
pré-textuais e textuais, porém um aspecto marca de maneira distinta esse ensaio grafico: o uso
da cor. Apesar de mantermos a oposi¢ao preto e branco, introduzimos nessa equagdo o uso de
cores complementares através do contraste quente-frio, que ¢ manifesto pelo laranja e uma
tonalidade de azul mais fechado. Ao tirarmos partido desse fator em conformidade com as
estruturas de claro-escuro e linear resultantes da analise da gravura “Séo Cristovao”, 1511, de
Albrecht Diirer, obtivemos um intenso contraste ritmico entre as partes que constituem a
histdria. O roteiro gira em torno de uma persegui¢do protagonizada pelo paralelogramo e pelo
circulo, que mudam de cor quando um estd perto de se aproximar do outro. A cenografia ¢
ordenada a partir de uma disposi¢do formal na qual utilizamos as personagens sobrepostas a
dois ou trés planos sucessivos como figura-fundo. O carater quase planimétrico das
composi¢des € quebrado, por vezes, pela presenca de reticulas de ponto uniforme e
transparéncias criadas com acetato rigido. Ao folhearmos as paginas nas quais o material esta
presente, conseguimos dar tridimensionalidade as superficies por intermédio de seu carater
translicido, produzindo ambiguidades plasticas na sequencialidade de cada contexto
especifico. Esta percepc¢do de espacialidade fica ainda mais visivel, quando dispomos na parte
central da narrativa duas areas recortadas e rebatidas na vertical, relativas a estrutura de claro-
escuro, entre as quais figura o acetato. O uso desse recurso sé foi possivel em fungido da
passagem de um meio especifico de representacdo, no caso o storyboard, para a dimensao do
livro. Nesse percurso a reverberagdo inconsciente de referéncias como Komagata e Azzawi,
em associa¢do com a dinadmica processual de Bang e os principios de Munari, ndo sdo apenas
uma mera coincidéncia. Na verdade, sdo uma tomada de consciéncia, produto de uma agdo

conjunta que agrega o ver, o fazer e o pensar, na esfera do “raciocinio perceptual”.

Paginas iguais comunicam um efeito de monotonia, paginas de diferentes formatos sdo mais

comunicativas. Se os formatos forem organizados de modo crescente, decrescente, em diagonal ou
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ritmados, pode obter-se uma informagéo visual ritmica, dado que o voltar da pagina é uma agfo que se
realiza no tempo e portanto participa do ritmo visual-temporal. Se além disso usarmos também papéis de
duas cores: alternando uma folha de papel branco e uma folha de papel preto (ou vermelho) o efeito

ritimico sera acentuado”. (Munari, 1981, p.224)

Em nosso ultimo ensaio, denominado de “Composi¢do Narraiva Abstrata N° 3,
exploramos a estrutura linear e de claro-escuro da ilustracdo “Sem Titulo”, 1920, de J. Carlos,
para a elaborag@o da narrativa. Para tanto, utilizamos por mais uma vez o branco, o preto e um
par de cores complementares que sdo o verde e o vermelho. Entretanto, diferentemente das
duas primeiras proposi¢des, os elementos pré-textuais foram retirados e abriram espaco para
constru¢do de uma historia que se inicia no verso da primeira capa. Tiramos partido dessa
solugdo, pois era nosso desejo experimentar uma nova disposi¢ao narrativa que, guardadas as
devidas proporgdes, funciona-se como um plano sequéncia. Imbuidos desse intuito, retomamos
por algumas vezes os estudos realizados a partir do livros Alvorecer, de Shulevitz e “Outono”,
de Letria; incluindo nesse horizonte a obra do cineasta alemio Friedrich Wilhelm Murnau
(1888-1931). Selecionamos os filmes “Aurora™ (1927), no qual trabalha com imagem continua
em varias cenas; ¢ a “Ultima Gargalhada”'® (1924), em que dispensa a utiliza¢do da palavra
para auxiliar na compreensdo da historia. Com isso, procuramos estabelecer uma relagdo de

maior proximidade com o cinema e sua diversidade de possibilidades compositivas.

O movimento, tal como ¢ realmente visto [...], baseia-se nos seguintes fatores: 1) os movimentos dos
objetos, vivos ou mortos [...]; 2) o efeito da perspectiva e da distdncia da cdmera ao objeto; 3) o efeito
da camera mével; 4) a sintese das cenas individuais realizada pela montagem, numa composicéo total do
movimento; 5) a interagdo dos movimentos colocados em sequéncia pela montagem. (Arnheim, 1989, p.

145-146)

Levando em consideragéo esses principios, também adaptados por Shulevitz e Letria
para a ilustra¢do de livros, procuramos agregar valor ao que ja havia sido estabelecido no
storyboard. Assim, dando continuidade ao processo, percebemos a presenga de um fator que é
comum as outras proposi¢cdes, mas ganha relevo nesse ensaio por conta de uma maior

aproximag¢do com o cinema: a montagem. Segundo Arnheim, esse artificio “é a operagdo que

0 Apresentamos um fragmento do filme “Aurora”, com durag@o de 15 minutos e 7 segundos, no qual pode-se observar como
Murnau trabalha em sua composi¢do cinematografica com o recurso do plano sequéncia. https://www.youtube.com/watch?v=
QjEpgophKQI&t=142s.

Separamos uma parte do filme “A Ultima Gargalhada”, com duragfio de 4 minutos e 5 segundos, para exemplificar a partir
de um conjunto de cenas, como Murnau cria uma narrativa sem o auxilio de palavras, ou seja, de um texto que funcione como
complemento para as imagens. https://www.youtube.com/watch?v=ReudP33pwHM.
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consiste em ligar planos e situa¢des que ocorrem em tempos e espacos diferentes.” (/d. , p. 73-
74). Esta dimensdo do movimento desvela o papel significativo que a montagem pode exercer
na constitui¢do de imagens, cuja acéo € desencadeada pela transposicdo de paginas, como algo
equivalente aos frames de um filme. Dessa forma, estabelecemos a presenga ininterrupta de um
triangulo retdngulo associado a linhas no continuas (tracejado), episodicamente intervalados
por cendrios no percurso da historia. Também ganham destaque no enredo o contraste
acentuado de cores, texturas e do circulo que inscreve em sua area uma configuragéo
anamorfica. Apesar da presenga esporadica desse elemento geométrico no contexto, podemos
considera-lo estratégico. Isso porque caracteriza a conexdo entre o miolo do livreto e a imagem
que anuncia a histdria na parte frontal da sobrecapa. O tridngulo retdngulo que aparece
praticamente em todas as partes acaba por ter um papel secundario, pois figura na parte de tras
do envolucro. Todavia, essa distribuicdo é proposital e visa despertar um sentido exploratorio
da composi¢do narrativa abstrata a partir de suas qualidades subjacentes, ou seja, daquilo que
a consubstancia plastica e imaginativamente. “A comunicagdo sé € possivel através de um grau
de novidade num contexto familiar.” (John R. Pierce, Apud Shulevitz, 1997, p. 18).

As experiéncias realizadas no ambito desse projeto de investigacdo, enquanto
metodologia de criacdo, refletem a ideia de que a imagem € o agente indutor da propria imagem.
Neste sentido, tivemos por finalidade desenvolver processos alternativos de concepcdo visual
para fins editoriais, ampliando o produto derivado de nossas escolhas para a elaboragéo do livro

de imagen “A Menina, o Riacho e o Principe”.
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