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3.

Criando ilustracées para o livro infantil

Este capitulo visa refletir sobre a criatividade e os métodos de criacao que estdo
inseridos no processo de producao do livro infantil. Inicialmente, sdo apresentadas as
consideragdes de Rollo May, Maria Helena Novaes ¢ Maria Carmem Bahia, que lidam
com defini¢des e andlises sobre o ato de criar, visando enriquecer o escopo teorico da
pesquisa. Em seguida, serdo expostas as observagdes que dizem respeito a pratica e as
metodologias empregadas pelos ilustradores contemporaneos entrevistados, ressaltando

que a concepc¢ao de um livro estd vinculada ao design gréfico.

O ato de ilustrar esta diretamente ligado a criatividade humana. Porém, nao ¢ sé
a ilustragdo que ¢ trabalhada criativamente durante o processo de criacao do livro. Por
ser um objeto tridimensional que permite com que o leitor o segure e vire as paginas da
forma que deseja ou que o projeto grafico do livro estimula, existem infinitas maneiras
de criar. Utilizando métodos conhecidos ou criando de forma espontanea, o
ilustrador/designer de um livro infantil tem que preencher as necessidades do leitor,
utilizando solucdes que estdo além das diferentes possibilidades de técnicas de
ilustragdo. Recursos como, por exemplo, a utilizagao de texturas, dobras, facas de corte
e pop-ups em conjunto com as ilustragdes, podem estimular o impulso criativo e¢ o

desfrute dos leitores a partir do objeto criado. ’”

Serdo apontados como decorrem os processos de criagdo dos ilustradores
selecionados para este estudo. As consideragdes apresentadas terdo o intuito de revelar
como esses artistas lidam com a criatividade, com o processo de transmissao, formagao
e materializagdo de ideias, com a intuicdo, com a experiéncia € como, dentro de suas

especificidades, procedem a pratica, a metodologia e a técnica em seus trabalhos.

108 ~ . 113 EEE A . Lot
Os pop-ups sdo dobras e vincos no papel que formam “esculturas” instantaneas no virar das paginas,

que compdem um primeiro plano tridimensional no livro.
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3.1 — Processos de Criacao

Para tratar do tema criatividade , apresentam-se aqui as consideragdes do autor
Rollo May em seu livro 4 coragem de criar. Ao atrelar o impulso da criatividade sobre
a questao da coragem, o autor esclarece que a palavra em si carrega em seu significado

o termo coeur que, em francés, significa coracao.

Nesta linha de pensamento o autor afirma que a coragem criativa seria aquela
que se faz mediante a descoberta de novas formas, novos padrdes, novos simbolos que
podem ser seguidos por toda sociedade. Segundo ele, os artistas sdo aqueles que lidam
diretamente com estes novos simbolos e formas. Musicos, pintores, dramaturgos,
poetas, entre outros, representam seus novos simbolos sob a forma de imagens poéticas,

auditivas, dramaticas e plasticas.

De acordo com o autor, a maioria dos simbolos sonhados pelos seres humanos se
expressa graficamente pelos artistas. Ele afirma ainda que ao apreciar um trabalho desta
natureza ja se exerce a criatividade de certa forma. O simples contato com um quadro,
por exemplo, ja desperta na pessoa uma visao que precisa nascer do intimo, do terreno

da sensibilidade.

Os artistas podem expressar esses sentimentos por meio da musica, ou das palavras, da
argila ou do marmore, ou na tela, porque sio o que Jung'” chama de ‘inconsciente
coletivo’. (...) Dessa forma, os artistas - e sob essa denominagdo incluo musicos, artistas
plésticos e santos — formam a linha de ‘orvalho’; nos ddo o aviso antecipado do que esta
acontecendo a nossa cultura.'"’

Ressalta ainda o autor que os artistas, caracterizados na cita¢ao acima, definem o
seu ato criativo através da arte do encontro. Eles encontram a paisagem que querem
pintar e ficam envolvidos com aquela cena de forma a retratd-la com a criatividade
necessaria. Desta forma, a intensidade deste encontro ird depender de cada encontro, de
cada artista. Para o autor, os pintores genuinamente criativos t€ém o poder de revelar o

sentido basico de qualquer época.

199 Carl Gustav Jung (Kesswil, 26 de julho de 1875 — Kiisnacht, 6 de junho de 1961) foi um psiquiatra
suico e fundador da psicologia analitica, também conhecida como psicologia junguiana. Disponivel em:
http://pt.wikipedia.org/wiki/Jung. Acessado em: 13/11/2011

"OMAY, Rollo. Op cit. p. 21
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Outro ponto interessante que o autor aponta estd na questdo da limitagao que a
forma pode imprimir & criatividade. Trata-se de uma limitagdo ndo-material presente
nos limites. De acordo com Rollo May o estudo da forma se faz mediante uma relagao
dialética entre a pessoa € o que ela vé. Para esclarecer tal questdao o autor faz uso das
consideragdes de Kant que avalia que “ndo s6 conhecemos o mundo, mas este adapta-

se, a0 mesmo tempo, ao nosso modo de vé-10” '

De acordo com Maria Helena Novaes, o comportamento criativo enquadra-se as
atitudes integrativas, uma vez que engloba variados atos humanos, dentre eles o sentir, o
pensar, o agir e o criar. Para tanto ¢ preciso que se integrem ideias e objetos que
induzam a mente a descobrir mais potencialidades. Para ela, muitos estudos em
psicologia vém contribuindo para tecer maior compreensao sobre o comportamento
criativo. Percebe-se que para se criar ¢ preciso inicialmente se ter um impulso. Este sera
o responsavel por fazer com que a necessidade resulte em realizagdo. Depois disso €

preciso saber de que forma as ideias serdo expressas e organizadas.

A fase da inspiragdo criativa varia muito individualmente ¢ de acordo com o problema a
ser resolvido, bem como com a necessidade a ser preenchida. Pode produzir uma
avalancha de ideias e de impressdes que o individuo criador procura captar, vivendo
intensamente do ponto de vista intelectual e emocional, podendo as interferéncias e
interrupgdes externas perturbar o processo criador. '

Em continuacao a nota acima, a autora avalia que a criatividade ¢ uma qualidade
de personalidade artistica, mas também cientifica. Segundo Kneller, autor mencionado
por Novaes, as caracteristicas do comportamento criativo sdo: uso adequado e
proveitoso dos erros, amplitude e fertilidade de abordagens, espirito de indagacdo e
curiosidade, capacidade de imaginagao e julgamento, possibilidade de recolhimento ou
imersdo interna, receptividade a estimulagdo do meio-ambiente e submissdao a obra de

criacio, uma vez que o produto criado ganha vida por ele mesmo. '

Complementa Novaes que todas as pessoas t€ém potencial criador, o que
diferencia ¢ a forma como cada um ird se desenvolver. Afirma que o processo de
criacdo passa pela necessidade de ndo se ater a ideias preconcebidas e ndo pensar e agir

de forma mecanizada. E necessario que existam estimulacdes que leve ao incentivo de

" Idem. Ibidem.p. 121
"2 NOVAES, Maria Helena. Psicologia da Criatividade. Petropolis, Vozes: 1980. p.50
"3 Idem. Ibidem. p.51
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ideias. O meio ambiente pode ser um fator estimulante, mas as experiéncias educativas

devem induzir a criacao.

Segundo Maria Carmem Batista Bahia, as criangas percebem o livro sem
gravuras como uma histéria sem vida. Para elas ¢ preciso que exista um colorido, uma
janela que instigue a imaginagao e a criatividade. Desta forma, o criador dos livros para
este publico deve descobrir formas de trabalhar com a sua imaginagdo espontanea, com

sua emoc¢ao ¢ curiosidade.

O pensamento infantil estd aberto ao imaginario, pulsando com ele e necessitando de
leituras que exercitem e conduzam a ampliagdo deste imaginario. O recurso ilustrativo
vem ajudar desde as primeiras publicacdes a preencher esta lacuna deixada por uma
literatura de dificil penetragdo.'"

De acordo com Bahia, a crianga nao trabalha com limites, a sua criatividade e
imaginag¢dao vao além das fronteiras do livro. Assim, o livro infantil trabalha com a
fantasia e cria personagens que podem ser mais que humanos, que podem voar, morar
debaixo d’agua, viver de formas diferenciadas, passar por fogo, paredes; estando dentro
de um mundo de magia, um lugar onde a fantasia e a imaginacdo podem tomar o
controle.

Este mundo da criatividade faz parte do ato de criar as histérias para as criancas.
Desta maneira, a autora considera que o livro infantil ¢ responsdvel por criar no
imaginario uma construgio real. E importante destacar que o ato de criar no processo
artistico do livro infantil deve pautar-se na imaginacao, na fantasia e na criatividade,
elementos que fazem parte da natureza da crianca.

E pela imersdo de elementos imaginarios, magicos que a crianga se encanta e
comeca a produzir a sua propria realidade. Como forma de exemplificar as suas
consideragdes, Bahia cita as palavras da autora Jacqueline Held que elucida que, “...o
fantastico s6 existe em relacdo a uma realidade que se poderia qualificar nao

fantastica”.!"

"“BATISTA BAHIA, Maria Carmen. A construgdo visual do livro infantil. In Tese de mestrado para
Universidade Estadual Campinas: Instituto de Artes. p.15

"SHELD, jacqueline. O imagindrio no Poder: as crian¢as e a literatura fantdstica. Sdo Paulo, summus,
1980, p25, apud, BATISTA BAHIA, Maria Carmen. A construcao visual do livro infantil. In Tese de
mestrado para Universidade Estadual Campinas: Instituto Artes.p. 24
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De acordo com Bahia ainda que exista uma série de técnicas e meios de se
estimular a fantasia e a imaginacao no livro infantil € preciso que o ilustrador entenda

que:

A criatividade pode ser explorada pelo ilustrador ndo s6 na preparacdo das ilustragdes
como na visualizagdo do projeto grafico como um todo. Isto significa planejar e fazer os
desenhos tendo em vista a programagao visual do livro que envolve o formato, nimero de
paginas, tipo de papel, tipo de letras, tamanho das letras, a distribuicdo de texto e
imagem, numero de cores de impressdo. Etc. Isto leva a uma participacdo mais
abrangel}&e do ilustrado na realizacdo de seu trabalho que beneficia seu desempenho
criativo.

A construcdo de ilustragdes origina-se de um planejamento prévio das paginas que
se concretiza dentro de um projeto grafico que tem o objetivo final de formar o livro.
No entanto, esta constru¢ao se da inicialmente na imaginacdo, na mente também do
ilustrador. Desta forma, o ilustrador passa a ser também um criador de histoérias que a
faz através da elaboragdo do aspecto visual de sua criagdo.

De acordo com a ilustradora Graga Lima, o processo de criacao se faz mediante a
reunifio de muitas pesquisas e ideias que estdo em mente. E preciso estudo e a busca de

diferentes fontes:

Eu leio muito, eu leio sobre cultura, eu leio varios contos que tenham a ver com a cultura,
faco uma pesquisa de imagens. Entdo esse periodo inicial, que vocé fica coletando, € um

) . o L . 17
periodo bem longo, vocé fica gestando a ideia, mas a ideia ndo desce de imediato.

A ilustradora complementa que retine pesquisas escritas, de imagens, coleta
poesias, caso o tema tenha este viés e vai costurando o trabalho escrito. Segundo ela,
geralmente este esforco ¢ mostrador ao ilustrador Roger Mello que da as suas
consideragdes ao trabalho. A ilustradora menciona na entrevista concedida ao autor que
Mello traz grandes consideragdes em relagdo as palavras, por ser mais concentrado
nelas. Ainda como comparagdo, Lima avalia o trabalho do ilustrador Rui de Oliveira
que, segundo ela, tem também um processo meticuloso. Avalia que a ilustradora Ana
Raquel e Mariana Massarani t€m caracteristicas mais similares as dela, pelo fato de

desenvolver um processo criativo mais “baguncado”.

Graga Lima revela que o seu processo de criacao se faz de forma diferenciada de,

por exemplo, o ilustrador Roger Melo. Segundo ela, ele faz antes uma boneca de seu

"' BATISTA BAHIA, Maria Carmen. Op cit. p.27
"7 IMA, Graga. Entrevista concedida ao autor em agosto em 2011.
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trabalho que ¢ idéntica ao livro. Esta boneca ja se constitui em um trabalho formidavel,
bem completo. Ao fazé-lo ele vai pensando em novas coisas € monta o todo. Para ela, o
trabalho de Mello ocorre diferente, uma vez que ela desenvolve o trabalho conforme

uma sequéncia que ja esta previamente definida pelo seu pensamento.

Quando eu sento para desenhar, eu ja sei toda sequéncia que eu vou fazer na cabega, ja
esta tudo estruturado, as imagens, mesmo, eu ja sei exatamente o que eu vou fazer, e
estd na minha cabega. Como se fosse um storyboard interno. Eu faco o esquema da
paginagdo. Eu fago a paginagdo toda, a pagina inicial, a guarda, as introdutorias e eu
escrevo, faco uma folhinha sd, escrevo em cada folha o que vai ser feito, mas a imagem
ja esta toda registrada na minha cabega. ''®

Para Graca Lima o processo criativo se da de uma vez. De acordo com as
palavras citadas pela ilustradora durante entrevista realizada para este trabalho, isto se
deve ao fato de ela ter um ritmo de vida bem acelerado, por ter filhos e também um
cachorro. Por isso, o seu momento de criagdo deve se adequar ao tempo que ela tera
para se dedicar a tarefa de idealizar uma ilustracdo especifica. Segundo Lima, tanto o
Roger Mello, quanto o Rui de Oliveira sdo ilustradores que moram sozinhos e
conseguem ter mais siléncio. “Eu tenho uma turba em torno de mim e tenho que criar no

meio daquilo”™'"’

Para Graca Lima ela ndo possui um processo classico para a realizacao da
composi¢ao. Ela revela que gostaria de ter sido aluna de Rui de Oliveira que, conforme
mencionado, desenvolve um trabalho organizado, com pré-textuais, pds-textuais, entre

outros.

De acordo com o ilustrador Roger Mello o processo de criacdo pode ser
desenvolvido de formas distintas. Segundo as informagdes colhidas em entrevista,
Mello considera que cada livro contenha uma unica histéria e deve ser visto como uno.
Para ele, o processo criativo se baseia na sinestesia, na fusao de sensagdes, por meio de

elementos de criagdo poética.

Meu processo ¢ muito cartografico e eu acho que € por isso que adoro mapas, porque o
mapa também ¢é como a ilustragdo ¢ um género impuro. Ele ¢ imagem, design, palavra,
texto, conteudo de imagem, conteudo de texto, interacdo desses elementos € a0 mesmo
tempo ¢ todo feito de fragmentos, ele tem uma leitura total ¢ uma leitura especifica.
Portanto, no meu processo criativo que € um processo ametodico, completamente sem
método, ele me pega. Por mais que ele seja um processo de inspiragdo, ndo € isso, €
mais um processo de atengdo e de escuta, de repente algo chama a minha atencdo e

Y8 1dem. Ibidem.
9 1dem. Ibidem.
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minha escuta que seria um terceiro sentido, além de imagem e texto, que s3o visuais,

ainda teria essa escuta. Ele acontece assim, das maneiras mais improvaveis. Nao existe
. - . L 120

método e toda vez que eu tenho que ir pro método, ele me aniquila.

Percebe-se pelas linhas acima que o processo criativo do ilustrador Roger Mello
ndo se pauta em um Unico método, ele o faz de forma instintiva, baseado na inspiragao
de cada livro, de cada momento e de cada historia. O ilustrador Renato Alarcdo
imprimiu também suas consideragdes sobre o processo de criacdo em entrevista
realizada pelo autor deste estudo. Para ele, tudo deve comegar com a leitura do texto, de

forma a se buscar os momentos de maior relevancia.

Vou procurando dentro do texto sublinhar passagens que eu acho interessante. Fago
anotagdes no corpo do texto. Eu gosto de receber o texto impresso, acho mais
interessante do que receber o arquivo digital. Por que as vezes, na propria leitura do
texto eu ja estou rabiscando os chamados thumbnails, que sdo aqueles croquis muito
simplificados. E comega assim com o texto sublinhando passagens, depois faco os
thumbnails, que sdo esses desenhos muito simples e depois entra o esbogo.'”!

Nota-se que Alarcdo busca na leitura a inspiracao para a realizacdo do seu
processo criativo. Neste momento ele ressalta o que ¢ mais importante ¢ realiza

pesquisas na internet das ideias que surgem desta minuciosa leitura e analise do texto.

Ja o ilustrador Miguel Carvalho relatou acredita que o processo de criacao varia
de acordo com cada livro. Segundo ele, tudo dependera de cada historia. Para tanto, ele

cita o processo de criacao do livro O Dia do Mar.

Ao iniciar este livro, a primeira ideia que tive dizia respeito a alguma coisa que nio
sabemos o que acontece e que pode ou ndo ser real pelas circunstancias tdo verossimeis
que aquilo ali apresenta. Comecei a trabalhar com a imagem do pescador, que tem as
historias de pescador, que nunca sabemos até que ponto é verdade ou mentira. Comecei
a desenhar um personagem e a busca era sempre desenhar esse personagem de forma
muito simples, que ndo restasse nenhuma raga, que ndo mostrasse que era negro, ou
branco ou indio, entdo, consegui resolver esse personagem s6 com as roupas dele, um
chapeuzinho ¢ uma blusa que ele tem e especificamente surgiu a partir de um
personagem que eu pensei visualmente, ¢ o desafio de desenhar a personagem sem
mostrar o rosto dele, sem mostrar as maos e elementos que muitas vezes pareceram
fundamentais pra personagem e a partir dai comegou o processo de criagdo. '*

20 MELLO, Roger. Entrevista concedida ao autor Pedro Porto em agosto de 2011.
2 ALARCAO, Renato. Entrevista concedida ao autor Pedro Porto em agosto de 2011.
122 CARVALHO, Miguel. Em entrevista concedida ao autor Pedro Porto em agosto de 2011
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Figura 42 — Detalhes da personagem criada por Miguel Carvalho para O Dia do Mar.

Percebe-se que este processo de criacdo dependera de cada historia. De acordo
com Carvalho, “os recursos e as ideias podem surgir de uma palavra, de uma imagem,
de um poema, de uma musica, as vezes de uma imagem ou de uma pessoa que vejo na

rua e imagino como uma personagem”' .

Rui de Oliveira afirma ser importante que o ilustrador venha de uma boa escola
de ilustracdo para desenvolver um grande trabalho. Segundo ele, a maioria dos
ilustradores vem da escola de design o que facilita bastante. Para o processo de criagao

Rui desenvolve uma forma bem peculiar,

Eu fago, geralmente, chamo aquilo de “pictotextos” (esse termo ndo existe, eu que
inventei), porque ¢ uma forma bem aliada a um texto. Como trabalha, por exemplo, o
William Blake, ele desenhava e escrevi ao mesmo tempo, ¢ ¢ assim que eu faco. A
primeira ideia do livro é essa, depois que eu tenho esse processo solto de desenhar a
imagem junto do texto, por que ali vou estudando como vai reagir a tipografia com o
seu desenho, mesmo sendo um esbo¢o muito primario, mas ja comega a sentir a questao
do espaco, da massa, o ritmo da tipografia com o desenho (...) Entdo, o meu processo é
esse, depois eu comego a fazer o caminho de ferro, os quadrinhos, que é uma espécie de
storyboard e fago a boneca do livro, um por um, todos os meus desenhos s3o um por
um. Os layouts vou montando a mao, recortando os desenhos e montando tudo a mio.'**

3.1.1 - O design na ilustra¢ao infantil na visao dos ilustradores

Depoimentos sobre o processo de criagdo de importantes ilustradores brasileiros
de livros infantis foram coletados, pelo autor desta pesquisa, no ano de 2011. Sdo estes:
Rui de Oliveira, Renato Alarcao, Miguel Carvalho, Graca Lima e Roger Mello. No

decorrer da entrevista, uma pergunta foi feita sobre a influéncia do design na ilustracao

2 1dem. Ibidem.
'2OLIVEIRA, Rui. Em entrevista concedida ao autor Pedro Porto em agosto de 2011.
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de cada um destes. No que diz respeito a prética, os ilustradores entrevistados
demonstraram ser fundamental o conhecimento do design para a confeccdo de imagens

para livros infantis.

O ilustrador Rui de Oliveira considera sua ilustragdo muito influenciada pelo
design. Em seu depoimento, afirma que ndo vé problemas de ndo haver muitas escolas
de nivel superior especificas de ilustracdo. Acredita que havendo boas escolas de
design, como, por exemplo, a PUC, a ESDI e a UFRJ, os ilustradores ja sio muito bem
municiados. Se o ensino do design oferece aos estudantes o sentido de arquitetura
grafica, o sentido de dramatizacdo dessa arquitetura também ¢ adquirido. Rui

complementa que:

Hoje em dia o design € fundamental para fazer um livro. Por mais que vocé queira
creditar a importancia s6 na sua ilustracdo, tem que ter uma estrutura, uma narrativa,
0s espacos brancos, os espacos plenos, os intervalos, a tipografia, a composi¢ao, o
ritmo e a textura. Tudo isso o design dd para o ilustrador. Acho que a formacdo em
design ela é bésica na conceituacio da ilustracdo e também na feitura dela. '

De acordo com o ilustrador Renato Alarcdo, o conhecimento em design €
primordial. Segundo ele, o ilustrador deve ter, no minimo, no¢des de tipografia, de
mancha gréfica, porque nos livros infantis a ilustracdo aparece, na maioria das vezes,
em interacdo com o texto. Sobre o pensamento espacial e a diagramacao dos livros, ele
afirma que além do curso de design, a especializagdo em arquitetura pode munir os

ilustradores a adquirem estes conceitos:

O ilustrador tem que pensar, por exemplo, se a ilustracdo € pdgina dupla, se é meia
pagina, se vai entrar um texto correndo no céu da ilustracdo, deve verificar se, por
exemplo, a textura que aplicou na ilustracdo vai atrapalhar a legibilidade de uma
mancha gréifica na parte superior da pdgina. Entdo, a formacdo em design ndo é sé
recomenddvel, eu diria que é primordial. Claro que existem e eu conheco muitos
ilustradores de talento que sdo arquitetos, mas arquitetura também é pensar o espaco,
entdo sob esse aspecto a formacgdo em arquitetura também atende a essa necessidade de
criar um contexto pra ilustracdo. '*°

Para o ilustrador Miguel Carvalho, o seu conhecimento em design influenciou
de forma significativa a sua ilustracdo. A formacdo em design contribuiu a seu
conhecimento um método, um caminho, um percurso para executar os projetos. No que
diz respeito a dinamica do mercado, que grande parte das vezes demanda um prazo
curto, afirma que metodologia ja absorvida ou pré-esbocada agiliza o processo de

criacdo do produto final — o livro. Complementa:

125 OLIVEIRA, Rui. Entrevista em anexo concedida a Pedro Porto, em agosto de 2011.
126 ALARCAO, Renato. Entrevista em anexo concedida a Pedro Porto, em agosto de 2011.
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O método do design pra quem € ilustrador é uma ferramenta sensacional. Porque ensina
0 passo-a-passo, que vai desde pesquisas referenciais, pesquisa iconogréfica, passando
por outras pesquisas similares, esbocos, finalizacdo, até chegar ao produto final. '*’

A ilustradora Graca Lima se considera totalmente influenciada pelo design.
Inicialmente, sua pesquisa de mestrado seria sobre o design e a ilustracdo de livros

infantis. Porém, percorreu outros caminhos e focou nos livros da década de 70.

Ao entrevistar alguns ilustradores e pela sua vivéncia profissional, descobriu que
entre metade da década de 80 para 90 a maioria dos ilustradores ndo eram designers.
Entdo ao pegar um trabalho de livro, era o diretor de arte das editoras que definia a
diagramacao do livro e o ilustrador tinha apenas que preencher espacos. Considera esta
metodologia extremamente desagraddvel, pois impossibilitava a leitura do ilustrador
como um autor. Afirma que quem ilustra ndo € um mero preenchedor de buracos ou

uma muleta da historia, para Graga:

O casamento das duas linguagens tem que ter um enriquecimento. Entdo, se ndo
ocorre assim, se tem uma outra pessoa mandando o ilustrador botar as imagens fica
esquisito, ndo fecha a funcdo do livro. Porém, alguns diretores de arte eram
profissionais que conheciam muito, entdo, este processo dava certo em alguns casos.

As vezes, quando viamos que ndo daria certo, ndo fazfamos o projeto.'”®
Roger Mello afirma que sua ilustracdo € influenciada pelo design de muitas
formas. Por sua caracteristica visual e de organizagdo, acredita que o design seja uma
disciplina que se relaciona com tudo, transita por todas as coisas. Mello lembra que é
comum, académicos e profissionais interrogarem-se sobre o que € o design. Questiona
até que ponto é comunicagdo visual, até que ponto € arquitetura, e afirma que
arquitetura é design também, s6 que de espagcos urbanos, design de jardins,

planejamento urbano. Sobre a relagdo entre design e arte, diz:

Na verdade o design é uma relagdo poética, € uma relacdo com a sintaxe, ou seja com a
organizacdo poética, porém, as pessoas vao dizer que ndo €, que € funcional. O
funcional poderia ser de milhdes de maneiras, quando vocé faz uma opcao ela € poética,
artistica. Design é arte até dizer chega.'”’

127 CARVALHO, Miguel. Entrevista em anexo concedida a Pedro Porto, em agosto de 2011
128 LIMA, Graga. Entrevista concedida a Pedro Porto, em setembro de 2011
129 MELLO, Roger. Entrevista concedida a Pedro Porto, em outubro de 2011.
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3.1.2 — Pesquisa iconografica e visual

A pesquisa de imagens ¢ um dos pontos cruciais de todo o processo e ¢ feita
constantemente no seu decorrer, uma vez que novas referéncias podem surgir para

serem acrescentadas visualmente e servirem como base para novas ideias e ilustragdes.

A partir do momento em que o universo € o estilo das ilustragdes sao
escolhidos, a pesquisa em diferentes midias serd de grande enriquecimento para a
concepcao do repertorio visual do projeto. Esta etapa ¢ fundamental para a elaboragao
das personagens e cendrios do livro. “Qualquer trabalho que faco passa antes por uma
fase de referéncias e pesquisas. Quando comeco a ler um texto e esbocar as ilustragoes,
ja penso logo qual o estilo apropriado aquelas palavras, e onde esta este estilo”, afirma

Rui de Oliveira.'*

Em dissertacdo de mestrado, Graga Lima afirmou a importancia da pesquisa

iconografica para a construgao visual do livro:

A pesquisa de conteudo e de imagens ¢ fundamental para o trabalho do ilustrador. O
visual do livro vai sendo construido antes mesmo de chegar ao papel, através de um
passeio por diversas imagens pesquisadas que possam transmitir melhor uma intencéao.
A criacdo de personagens envolve, muitas vezes, um elaborado trabalho de pesquisa
para construir a personalidade que serd representada tanto por palavras como por
imagens."'

De acordo com Graca Lima ¢ preciso buscar referenciais por todas as partes. A
ilustradora mencionou em entrevista que compra muitos livros de forma a tecer uma

grande pesquisa iconografica.

Eu tenho milhdes de referéncias, o tempo todo, eu tenho muito livro, compro muito livro,

eu acho que uma das coisas que eu mais gosto é comprar o livro. Nao comprar, apenas

pelo ato, mas ter o livro. Adoro essa sensacdo de levar o livro para casa ¢ ficar ali s6 com
132

ele.

r

Miguel Carvalho esclarece que a pesquisa ¢ essencial na realizagdo do livro
ilustrado. Como forma de endossar a afirmacdo acima, sera valida a apresentacdo de

suas consideragoes:

O OLIVEIRA, Rui de. apud NECYK. Op cit., p.116.

BULIMA, Graga. O Design Grdfico do Livro Infantil Brasileiro, a década de 70 — Ziraldo, Gian Calvi,
Eliardo Franca. Dissertagdo de Mestrado. Departamento de Artes e Design, PUC- Rio, 1999, p. 93

321 IMA, Graga. Entrevista concedida ao autor em agosto de 2011.
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A pesquisa iconografica para mim tem uma importancia gigantesca, porque, por mais que
a gente veja o mundo visualmente, tem informacgdes que ndo gravamos, que achamos que
sabemos e caimos no erro de desenhar o que achamos que sabemos, quando na verdade
aquilo ali é completamente diferente daquele achar. As vezes, detalhes que enriquecem
muito o trabalho s6 aparecem quando realmente fazemos a pesquisa, quando vamos a
fundo em cada imagem, cada detalhe. '**

Rui de Oliveira percebe a pesquisa iconografica como fundamental, mesmo
quando se trata de um trabalho mais simplificado, pois as referéncias devem estar

pautadas na realidade.

Agora, ilustrei um livro sobre a vida de Aleijadinho, a vida de padre José Mauricio ¢
Mestre Valentim. Imagina a pesquisa que eu tive que fazer do ponto de vista
iconografico, do ponto de vista do vestiario, mobiliario, arquitetura de interiores etc.
Entdo, para mim a pesquisa ¢ basica, mesmo quando se estd ilustrando um conto de
fadas. Eu ilustro muito conto de fadas. Mesmo num desenho como um conto de fadas,
mesmo no fantastico vocé tem que ter um referencial no real muito grande, porque
sendo ele ndo fica convincente. **

Dessa forma, percebe-se o cuidado do ilustrador de vir buscar no real as
referéncias necessarias a construgdo da realidade no livro infantil. Rui ressaltou
também, que estd desenhando um outro livro e que faz parte de seu processo fazer
constantes visitas ao Parque Lage e ao Jardim Botanico, no Rio de Janeiro, objetivando
ver as diferentes arvores e para que todos os elementos 14 encontrados sirvam de
referéncia. ‘Ele precisa ser real, ndo precisa ser realista, mas precisa ser real, e esse real

surge do seu olhar do objeto, ou ao vivo, ou através de fotos’."*’

3.1.3 — O Storyboard e a boneca do livro

Segundo Uri Shulevitz, o storyboard ¢ um modelo bidimensional, com todas as
paginas desenhadas num pedaco de papel, que permite a visao geral do que sera o livro
e como cada pagina se relaciona com a outra e ao todo. Para demonstrar que esta etapa
se refere a um planejamento prévio, o autor compara o desenho do storyboard com uma

planta baixa feita por um arquiteto antes de construir uma casa. Segundo ele, “esta visao

133 CARVALHO, Miguel. Ibidem.
34 OLIVEIRA, Rui. Em entrevista concedida pelo autor em agosto de 2011.
135 Idem. Ibidem
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geral de todo o livro facilita o planejamento dos principais elementos visuais™.'*

Explica que para fazer um storyboard basta desenhar retangulos do tamanho de selos

postais em uma folha de papel para representar as paginas do livro.

Figura 43 — Exemplos de storyboards

Este esquema montado viabiliza a criagdo da boneca do livro, que ¢ um
protétipo que possibilita a visdo do livro como um todo. Uri Shulevitz define a boneca
como um modelo tridimensional fiel ao formato e ao ntimero de paginas do livro
impresso e afirma que junto com o storyboard, “sdo as principais ferramentas de

pensamento do ilustrador.” %’

Este modelo criado pode tornar-se o principal guia do projeto. Nele serdo
ilustrados todos os rascunhos, anotadas as pendéncias e as revisoes a serem feitas. A
producao desta boneca possibilita a produgao dos rascunhos em enlace com o texto. este
fato reitera o que afirma Shulevitz que “a distribuicdo das palavras em suas paginas

mostra como elas se relacionam com as imagens”. O autor ainda sinaliza que, folheando

36 SHULEVITZ, Uri. Writing With Pictures: How to Write and Illustrate Children’s Books. Nova York:
Watson Guptil, 1985, p. 68
37 SHULEVITZ, Uri. Op cit., p, 73
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as paginas da boneca, o ilustrador experimenta a progressao da historia, como o leitor

fara e a relagdo das paginas umas com as outras

\ L

D ] N
wo little mic

7 their hole in ((jv

Figura 44 — Exemplos de boneca do livro.

3.2 — As diferentes técnicas e estilos

De acordo com Sophie Van der Linden, ja citada neste estudo, desde os anos 90
que as técnicas dos livros ilustrados vém se diversificando. De acordo com ela, por
exemplo, a presenga do traco simples € pouco usada nos livros. No livro infantil, as
técnicas mais difundidas se dao pela mescla de tragados, que pode ser feita de caneta,
lapis, nanquim, entre outros e pela inclusao de cores por meio de lapis de cor, aquarela,

tinta, entre outras.

Com relagao a técnica, a autora cita as consideracoes de Katie Couprie, que
esclarece que a técnica esta a servico da intengdao de um processo criativo € nao pode ser
confundida com sua natureza ou com a fun¢ao ocupada dentro do livro ilustrado. De
acordo com o ilustrador Miguel Carvalho, a técnica utilizada na ilustragdo ird depender
de cada livro. Ele cita as consideragdes de Rui de Oliveira que avaliava a importancia

do ilustrador ndo dominar apenas uma técnica e sim um repertorio.
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Eu procuro sempre experimentar técnicas novas, a cada livro me arrisco ao desafio de
produzir as imagens com alguma outra técnica e isso vem um pouco do design, de
entender qual o conceito daquela historia e procurar passar. A técnica vai muito como
uma marca, uma imagem que vocé quer transmitir, um conceito a partir dela, ¢ ndo sé
uma coisa que vocé resolve na ilustragdao ou se sinta mais confortavel. Acho também que
vocé tem que ter o desafio do ilustrador de a cada historia, tentar entender que técnica
aquela historia pede, qual visual ela pede. '**

Alarcao esclarece que alguns ilustradores t€ém apenas um unico estilo. No
entanto, revela que por se originar de uma escola de ilustracdo, influenciado por Rui de
Oliveira, aprendeu a desenvolver e utilizar técnicas diferenciadas para a ilustragao

infantil. Como exemplo, vale citar, abaixo, as palavras ditas por Alarcao:

Recentemente eu ilustrei um livro sobre a histéria do Nelson Mandela quando crianga,
entdo eu procurei ilustrar com linhas a nanquim bem grossas, ndo cheguei a fazer uma
xilogravura e ndo quis fazer uma pesquisa em arte africana. Nao ¢ porque € um livro
sobre Mandela que eu tenho que fazer no estilo africano, mas existem ilustradores que
em cada livro querem fazer algo do tipo, mimetizar um artista diferente, transformar em
algo diferente. '**

Conforme dito por Alarcdo, cada ilustrador ira escolher a técnica de acordo com
sua experiéncia e impressdo daquela. Ainda assim, ele ressalta ser necessario que o
profissional de ilustragao mergulhe por um tempo em um determinado estilo ou técnica
para ‘se enraizar’ na mesma ¢ torna-la uma ‘marca’. Afirma que por mais que o
ilustrador precise ter um conhecimento técnico amplo, ndo ¢ de grande valia mudar de

estilo a cada novo projeto.

Segundo o ilustrador Rui de Oliveira ¢ a historia que dird a técnica que devera
ser utilizada. Para ele, cada livro possui um ‘clima literario’, uns pedem o preto e

branco e outros ja clamam pela cor:

...por exemplo, o livro que eu fiz da Rosa Amanda Strausz, Um heroi imovel é uma
aquarela muito pastosa, em alguns momentos do livro, nos momentos dramaticos do
livro, eu pintei como se fosse um guache, mas ¢ uma aquarela, € nos momentos assim,
transcendentais que tem no livro, de alta espiritualidade, eu usei a técnica da aquarela

.y . 140 141
tradicional, molhava o papel fazia ela em velaturas ™.

O ilustrador ressalta que mesmo utilizando a mesma técnica os usos podem ser

diferenciados. Para Oliveira, de acordo com o texto e o livro, devem ser avaliados em

38 CARVALHO, Miguel. Em entrevista concedida ao autor em agosto de 2011.

3 ALARCAO, Renato. Em entrevista concedida ao autor em agosto de 2011.

140" Aplicagio de uma demio de tinta transparente ou de 6leo sobre uma camada pictorica, para suavizar a
tonalidade, ajustar e unificar as cores, usada principalmente na pintura a 6leo. . In. MARCONDES, Luiz
Fernando. Op cit. p.182.

"I OLIVEIRA, Rui. Em entrevista concedida ao autor em agosto de 2011.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011894/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1011894/CA

98

cada momento qual técnica que precisa ser utilizada. Para Rui “a técnica ¢ como se

fosse uma musica’, requer movimento.

Nesse livro da Rosa Amanda, que ¢ uma grande escritora, tem uma cena, que ¢ uma
pagina dupla e ali é um Largo, ali € uma cena bucolica, entdo tive que fazer bem assim
suave. De repente muda, a aquarela muda, porque mudou o texto. Em alguns livros eu
mudei inclusive de estilo. Eu tenho um livro Viva Jacaré da Cora Ronai (...) o livro vem
com um estilo de aquarela e de repente muda, no final muda de estilo, muda
completamente, como se fosse um outro livro, porque a historia pedia aquilo, entdo,
essa coeréncia da técnica ela é muito questionavel quando vocé esta diante da
intensidade literaria que o autor, que o escritor da, vocé€ tem que acompanhar isso, como
se fosse um movimento de musica mesmo, um presto, um largo, uma coisa assim mais
draméticaazmenos dramatica, a técnica é a mesma, mas muda a maneira como vocé esta
fazendo.

Graga Lima afirma que a cada trabalho se indaga sobre qual a técnica serd mais

prazerosa de ser feita, mais adequada;

...por que na hora que vocé esta fazendo, tem que estar curtindo muito aquilo. E quando
vocé faz a pesquisa, as imagens que vocé vai trazendo, os textos, vdo te trazendo uma
série de informacgdes que vocé fica com vontade de fazer dentro de uma determinada
estética. Eu ndo pré-determino tanto assim ndo, ¢ na hora. Qualquer historia pode ser
contada de mil maneiras se tratando de imagem, entdo, quando escolhemos uma
determinada técnica, pensamos: como ficaria se fosse feito de outra maneira, que poderia
ter sido escolhida também? '*

Ja Roger Mello afirma que a técnica se estabelece por ela mesma, de uma forma geral;

No Meninos do Mangue, por exemplo, eu sabia que queria trabalhar com a carregacao,
entdo eu comecei a experimentar, colei plastico preto ¢ a textura do plastico estava
muito presente. Porém, eu ilustrei muito depois de ter escrito e feito os esbogos, os
milhdes de esbogos do livro. Quando eu comecei, eu queria que tivesse essa camada,
essa cara de asfaltos, de lama, do Montour de Josué de Castro, que € a sujeira que vai
ficando presa nas raizes do mangue, que ao mesmo tempo vai acumulando plastico, e
como eu estava influenciado pelo mangue beat, é essa ideia da referéncia candnica, do
maracatu, que ¢ tdo tradicional como o plastico, como a arte popular e o artista dito
popular ele é contemporaneo, sempre incorpora elemento contemporaneo ao trabalho
dele, vide Getulio e tantos outros mais. '

Segundo San Miguel e Canal, através das inimeras técnicas e estilos se
consegue, pelo desenho, uma gama de representacdes que incluem imagens
tridimensionais sobre uma imagem plana. Frisam os autores que qualquer composi¢ao

artistica nasce do desenho, sendo este o seu projeto inicial. A pintura, a escultura, a

2 Idem. Ibidem.
"3 LIMA, Graga. Em entrevista concedida ao autor em agosto de 2011.
"“MELLO, Roger. Em entrevista concedida ao autor em agosto de 2011.
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arquitetura e até mesmo fotografia e cinema utilizam o desenho como primeiro ponto, o

primeiro estagio de qualquer obra de arte.

Salientam os autores que, como em qualquer outra forma de linguagem, o
desenho ¢ dotado de técnicas passiveis de aprendizado. De acordo com eles, ¢ possivel
se aprender a desenhar, ndo sendo uma questao de dom. Formado por uma sequéncia de

pontos, linhas, tragos e hachuras que se sobrepdem até que se forma uma composicao.

O segredo de todo desenho estd em aprender a observar, analisar realmente o motivo e
dominar o desenho prévio, ou seja, o plano, esbogo, estagio preliminar a partir do qual
se engendra a composicao, o enquadramento, as proporgdes, mais do que na capacidade
ou incapacidade de aplicar determinada técnica. 145

Nesta linha de pensamento, esclarecem San Miguel e Canal que ¢ preciso que o
desenhista eduque o seu olhar para desenvolver o que eles denominam de ‘desenho do
desenho’. Este passo inicial ¢ quando se formam o conjunto de composi¢des que visam
ao entendimento da estrutura que faré parte do todo. Os autores defendem a importancia
de se educar os movimentos da mao que se faz mediante diferentes meios de se segurar

o lapis e de imprimir a pressao sobre o papel.

Para trabalhos de precisdo ¢ detalhes, segura-se o lapis como que para escrever, embora
um pouco mais acima. Essa maneira de segura-lo facilita a mobilidade da mao e a flexdo
dos dedos. Com a haste dentro da mao e segurando o lapis um pouco mais acima,
podemos obter amplos grisés com o vai ¢ vem ritmico do punho. Isso ¢ ideal para quem
queira obter sombreados ténues, sem exercer pressdo. '

Nota-se que a forma de segurar o lapis ira influenciar diretamente no tipo de trago
que sera desenvolvido, sendo esta uma técnica que deve ser aprendida para se obter um
desenho de qualidade. De acordo com San Miguel e Canal, basicamente existem trés
formas de segurar o lapis para se obter o efeito grafico que se almeja. A primeira delas
se consegue com a haste dentro da mao (para sombrear); a segunda se faz com firmeza
de forma a exercer maior pressao e, por fim, como se escreve, de forma a tratar dos

desenhos mais minuciosos, com maior grau de detalhes.

145 SAN MIGUEL, David; CANAL, Marial Fernanda. Materiais e Técnicas: Guia Completo. Editora:
Martins Fontes: 2008, p. 9
146 1dem. Ibidem. p. 68
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. .. , . ~ 147
Figura 45 — Posicionamento do l14apis na mao.

Ja os grisé€s com tragos se conseguem mediante a combinagao de linhas que visam a
formar as hachuras. Para os autores, as hachuras mais utilizadas sdo as paralelas e as
cruzadas que, de acordo com sua especificidade, conseguem imprimir ao desenho
acabamentos distintos. Ressaltam os autores que o lapis de grafite e as penas metélicas
sdo os materiais mais adequados a realizagdo deste recurso, conforme demonstrado em

imagem abaixo:

Figura 46 —Hachuras feitas a grafite e nanquim, respectivamente.'*®

Um mesmo desenho pode ser feito com hachuras diferenciadas, podendo ser estas
com linhas retas, ondulantes ou curvas. O resultado deste desenho serd obtido conforme
a textura e a intensidade que se deseja atingir. As hachuras paralelas sdo realizadas por
meio de linhas paralelas que t€ém a fun¢do de produzir um efeito tonal. Vista a uma
distancia normal este tipo de hachura pode oferecer uma qualidade vibrante em

contraste ao branco do papel.

Y7 SAN MIGUEL, David; CANAL, Op cit. p, 40
'8 SAN MIGUEL, David; CANAL, Op cit. p, 45
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Figura 47 — Diferentes possibilidades de hachuras.'*

O sombreado classico se faz mediante o uso de linhas paralelas que irdo variar
conforme a intensidade e a grossura. Pela hachura cruzada ¢ possivel se conseguir uma
ampla variedade de efeitos. O exercicio se faz pela utilizacdo e o cruzamento de linhas
curvas, onduladas e arabescos. Assim sendo, as hachuras permitem a criagdo de tons

variados e a ideia de volumetria aos desenhos.

Outra técnica relevante a este estudo ¢ o pontilhado ou o pontilhismo, que
segundo San Miguel e Canal, ¢ uma técnica que requer paciéncia, ja que as areas tonais
sdo obtidas pela utilizacdo de pontos mais intensos ou distantes entre si. Esta técnica se
da pela combinacdo de inumeros pontos agrupados e podem ser obtidos através de
nanquim, lapis de cor e lapis grafite. O uso de materiais monocromaticos requer que os
pontos variem de tamanho, de pressao e da distancia entre eles. Ja pela aplicacao de
cores, sao distribuidas pequenas manchas coloridas de forma a produc¢ao de um efeito

atraente.

Figura 48 —A técnica do pontilhado.

De acordo com San Miguel e Canal, outra importante técnica se consegue atraveés

da rocadura na superficie do papel, o desenho por fricgdo. Desta maneira, qualquer

' SAN MIGUEL, David; CANAL, Op cit. p, 45.
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material que consiga impor algum atrito pode ser utilizado. No entanto, ¢ preciso ter o
Ha necessidade de um treino que abarque a educagdo da mao, a composicao que se da
pelo uso de diversas técnicas e materiais, o0 dominio do trago, entre outros. A seguir,

serdo apresentados alguns desses materiais e técnicas.

3.2.1 — Nanquim, Grafite e Lapis de Cor

- Grafite

Para David San Miguel e Marial Fernanda Canal, o grafite constitui um dos meios
mais usuais entre os estudantes de desenho e também entre os que ja se
profissionalizaram. Isto se deve ao fato da facilidade de seu uso e da sua caracteristica
de permanéncia. Por este material pode-se desenvolver tanto um trabalho rapido, um
esbogo, quanto um desenho mais detalhado. E um material que pode ser encontrado em
varios formatos, sejam estes em po, lapis, barras e minas. Por exemplo, as barras de
grafite tém graus de dureza diferenciados; as mais duras resultam em um trago mais
suave, as mais macias promovem um traco mais intenso. Enquanto uma ¢ usada para

esbocos, a outra ¢ usada para trabalhos de tons.

Através da forma e da posi¢ao da ponta da barra de grafite se consegue o controle
e a qualidade do traco. Os resultados atingidos com a ponta afilada, gasta ou com um
maior grau de inclinagdo, sdo diferenciados. E, ainda, ¢ um material que pode ser
utilizado em quase todas as superficies, permitido devido a sua oleosidade natural e
quebradica. Da mesma maneira que nao € preciso qualquer tipo de fixador. O uso do
grafite no papel figura em um aspecto aveludado. A intensidade do traco serd obtida
conforme o grau de dureza do grafite. Enaltecem os autores que as minas e o lapis sao
classificados como segundo grau de dureza (citado por niumeros e letras). Quanto mais
alto o numero, mais dura serd a mina. As gamas de maior qualidade incluem a letra H,
que ¢ mais dura e a letra B, que ¢ mais macia. Assim, no caso de se desenvolver um
desenho artistico ¢ recomendado o uso do HB ao B. A gama H ja se destina ao desenho

mais técnico, devido a seu aspecto mais endurecido.

Recomenda-se que o desenhista adquira uma variedade de lapis e cerca de duas a
trés lapiseiras de forma a se adaptar a cada tipo de grafite. E comum o uso maior de

minas ainda que seja interessante alternar com o uso do lapis em alguns casos. Desta
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maneira, ¢ conveniente que o desenhista possua lapis de diferentes durezas para
imprimir tragos variados. Para imprimir maior qualidade as linhas, para os que preferem
os tragos largos, ¢ recomendavel o uso de barras retangulares. De acordo com San
Miguel e Canal, “a combinacao alternada de lapis e barra de grafite ¢ fonte de criagcdes

fascinantes”. '*°

o W F HB B 2B 4B 6B 78 8B 9B

Figura 49—Graus de dureza do grafite."”’

Através do grafite, os autores ressaltam que pode ser conseguido realizar uma
variedade de tipos de hachuras. A hachura paralela ¢ feita tragando linhas paralelas bem
proximas umas das outras, que produz uma qualidade mais vibrante que as planas. O
uso de diferentes séries de tracos mais curtos imprime interessantes bases tonais. Ja o
efeito hachurado, de linhas grossas, deve ser realizado pela inclinagdo do lapis, o que

desenvolve um trago mais largo.

Através deste exercicio desenvolvem-se linhas curtas paralelas e verticais que
tendem a criar entre uma linha e outra a mesma distancia. Ja as hachuras cruzadas sdo
obtidas pela sucessdo de linhas paralelas que se cruzam em angulos. Quanto mais se
apertar a trama mais escuro sera o sombreado. Nota-se que com este artificio o
desenhista conseguira revelar no mesmo desenho tonalidades distintas e grande

variedade de efeitos.

S0 SAN MIGUEL & CANAL, Op cit , p.15.
ST SAN MIGUEL, David; CANAL, Op cit. p, 52.
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. . 152
Figura 50 —Hachuras paralelas e cruzadas, respectivamente.

- Nanquim

De acordo com San Miguel e Canal, as canetas de ‘ponta de agulha’, conhecidas
como 0s nanquins, apresentam uma ponta cilindrica. Estes instrumentos permitem um
trago mais suave e preciso. E preciso se calibragem bem precisa, que ird variar de 0,05
mm ¢ 1 mm. O nanquim ¢ a tinta preta mais antiga de todas e ¢ também conhecido
como tinta-da-china. De acordo com os autores, a sua origem ¢ de fato chinesa e sua

formacao original se dava pela mistura de fuligem de carvao, 6leo vegetal e gelatina.

A caracteristica marcante da tinta nanquim ¢ de ser soltivel em agua e, devido a
1sso, se conseguir graduar a sua concentracdo. Tradicionalmente, ele se apresenta por
pastilhas solidas e para sua dilui¢do ¢ necessario fricciona-las sobre uma pedra especial
umedecida. E desta forma que sio feitas muitas pinturas chinesas e japonesas. No
entanto, a maioria dos artistas utiliza o nanquim na forma liquida, fabricada com negro-

de-fumo e goma-laca, sendo insoluvel em dgua depois de seca.

A técnica das hachuras também pode ser desenvolvida pelo uso da tinta nanquim.
Conforme os autores, o uso de um so6 tipo de hachura tende a produzir um resultado frio
e repetitivo. Assim, sera a criatividade do artista essencial para imprimir tragos diversos

(angulares, curvos, retos, sinuosos) de forma a garantir uma diversidade de formas.

152 SAN MIGUEL, David; CANAL, Op cit. p, 44.
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Figura 51-Exemplos de hachuras de nanquim.
- Lapis de Cor

Para se falar das cores neste item serd apresentado inicialmente o uso do lapis de
cor. De acordo com os autores San Miguel e Canal, os lapis de cor sdo mais praticos
devido a sua facilidade de transporte e limpeza. Assim, constituem-se no material ideal
para o desenho ao ar livre. Sua fabricacdo ¢ similar a do grafite; a mina ¢ preenchida
geralmente por giz talco ou caulim e revestida por um pigmento. O uso dos lapis de cor

se da da mesma forma do convencional.

Consegue-se com o lapis de cor a mesma precisao obtida com o grafite, com a
especificidade do l4pis de cor imprimir a qualidade cromatica ao desenho. Este material
possibilita o uso de desenhos suaves e tragos intensos, conforme estiver afinado a ponta.
Uma forte caracteristica do lapis de cor ¢ possibilitar uma mistura Optica. As
sobreposi¢oes de cores podem ser usadas de forma a se atingir cores ¢ sombreados

distintos.

Segundo San Miguel e Canal, o mercado oferece uma variedade de tipos de lapis
de cor. Segundo eles, os mais convencionais sdo os oleosos, que apresentam dois graus
de dureza. Ainda se encontram dois tipos de minas, uma mina colorida de 3,5
milimetros de didmetro, recomendada para os trabalhos que requerem detalhes e a mina

de 4 milimetros de didmetro que ¢ usada para os tragos maiores € intensos.

Para os autores, a propria caracteristica do lapis de cor permite ao artista
desenvolver ilusdes visuais interessantes ao desenho. A mina de um lépis de cor ¢
composta de uma combinagdo de pigmentos, argila, cera e aglutinantes. Os pigmentos

sdo responsaveis pela cor; a argila a dureza e a suavidade se da pelo uso da cera. Os
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lapis de mina macia apresentam mais pigmento e menor quantidade dos outros aditivos.
Geralmente sdo mais grossos € o seu traco também ¢ mais grosso. Ja as cores
aquarelaveis sao conseguidas por meio dos lapis de mina dura, quando os tragos sao
diluidos em agua. Ressaltam os autores, que os resultados ndo sdo idénticos a uma
aquarela propriamente dita, uma vez que as manchas possuem um numero bem menor

de pigmentos.

LB o
¥ 4
i 1 y 535

mina aquarelavel

mina dura

mina macia

Figura 52— O efeito do lapis aquarelavel e as diferentes minas do lapis de cor.'”

Tais tipos de lapis sdo materiais sofisticados, embora tenham uma aparéncia mais
simples. No entanto, ¢ importante verificar sua qualidade, uma vez que alguns tipos
oferecidos pelo mercado podem ter cera em excesso, apresentar um grau forte de dureza

e ainda ter uma coloracao pouco expressiva, sendo indicado apenas para o uso escolar.

E importante destacar que o artista precisa investigar a variedade de tracos e tons
antes mesmo de iniciar o desenho. Através da técnica do lapis de cor obtém-se a
intensificagdo progressiva de contrastes, tons e matizes, que podem ser realizados
pintando-se do menos para o mais, atribuindo maior quantidade de cada cor, como

também pelo uso de sombreados sem trago.

3.2.2- Aquarela, acrilica e 6leo

De acordo com a Van der Linden, o emprego da tinta também ¢ bastante utilizado
no livro infantil. Segundo ela, as tintas diluidas em agua - guache, acrilica, aquarela -,

podem ser usadas para texturas lisas e pinceladas sucessivas. Pela aquarela se consegue

153 SAN MIGUEL, David; CANAL, Op cit. p, 75.
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transparéncia, luminosidade e densidade de cores. J4 a tinta 6leo ¢ pouco empregada nos

livros infantis devido a dificuldade e a demora da secagem.
- Aquarela

De acordo com San Miguel e Canal, as tintas usadas para a aquarela sao formadas
por pigmentos organicos ou inorganicos aglutinados com agua e goma arabica, além de
glicerina, mel, que tendem a evitar as rachaduras. Afirmam que serd a quantidade do
pigmento que definird a qualidade da tinta, que pode ser expressa de duas maneiras: a
estabilidade ou a permanéncia no papel e a solidez ou resisténcia a luz. Ja a questdo da
luminosidade na aquarela estd associada a transparéncia de cada cor; quanto maior a
transparéncia, maior a luminosidade. Nem todas as tintas ttm o mesmo grau de
transparéncia. Por exemplo, os pigmentos de quinacridona apresentam tons alaranjados,
malvas e vermelhos e os de ftalocianina (verdes e azuis) sdo mais transparentes e
luminosos ¢ os cadmios (vermelhos e amarelos), os compostos de cromo (verdes e
amarelos) e os de 6xido de ferro (vermelhos e ocres) apresentam graus de opacidade

diferenciados.

Figura 53— Pinceladas com diferentes luminosidades e escala tonal.'™*

Para os autores, na arte da aquarela a qualidade do papel ¢ de suma importancia.
Por exemplo, os papéis de gramatura elevada (300 g/ m? ou mais) sdo os considerados
de mais qualidade, por serem fabricados com 100% de tracos e feitos folhas por folhas
prensados com cuidado especial. Trata-se de um papel de alto custo e, devido a isso,
algumas marcas oferecem um papel de qualidade intermediaria que sdo aceitos pela

maioria dos artistas.

Outro aspecto ¢ a encolagem. Segundo os autores, a agua tende a deformar o

papel, o que requer que os papé€is para aquarela sejam mais grossos, pois esta ¢ uma

14 SAN MIGUEL, David; CANAL, Op cit. p, 73.
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tinta a base de dgua e ¢ sempre transparente. Para evitar que a d4gua encharque as fibras
de celulose ¢ preciso utilizar uma cola composta de uma substancia gelatinosa, que
garante a coesao ¢ evita a desorganizacao das fibras. Uma velatura de aquarela equivale
a sobrepor uma cor a outra e, de acordo com os autores, o nome desta técnica ¢ “Omido
sobre seco”, pois a camada tinta imida estd passando sobre a camada de tinta seca.
Além desta modalidade, existem também o “Gmido sobre Umido” e o “seco sobre

umido”.

2 s

Figura 54 - “Umido sobre umido”, “tmido sobre seco” e “seco sobre umido”, respectivamente

(foto do autor)

O pincel para aquarela costuma absorver muita tinta e esta deve ser distribuida de

forma progressiva. E importante acrescentar que a sua ponta precisa ser perfeita.

Figura 55— As diferentes espessuras do pincel para aquarela.'

- Acrilica

Segundo San Miguel e Canal, as cores acrilicas sdo muito populares e sdo

utilizadas tanto por pintores amadores quanto por profissionais. Como caracteristica

155 SAN MIGUEL, David; CANAL, Op cit. p, 74.
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deste tipo de material sdo citadas a sua transparéncia, a elasticidade e a resisténcia. Da

mesma forma que o seu trago € mais evidente e ¢ rapida a secagem.

No entanto, o tempo de secagem ndo significa que este material seja menos
resistente que a tinta 6leo. Para os autores, a tinta acrilica quando seca ¢ muito forte, ja
que cria uma pelicula dura que se torna menos quebradi¢a que a tinta a 6leo. San Miguel
e Canal enaltecem ainda a presenca de pinceladas em velatura, que tendem a acrescentar
vitalidade as pinturas acrilicas. Segundo eles, se o acrilico for utilizado de forma bem

diluida, se consegue o efeito de velatura, para cores opacas € transparentes.
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Figura 56 — Tubos de tinta acrilica.'*®

Para conseguir diferentes tipos de preenchimento e de texturas, os artistas tem a
possibilidade de utilizar uma variedade de formatos de pincéis. A forma como sao
organizados os pelos na virola influenciam diretamente no estilo de trago permitido por

aquele pincel especifico.'’

156 SAN MIGUEL, David; CANAL, Op cit. p, 85.

157 5 o . e x .
A virola € um cilindo de latdo cromado, em que se inserem os pelos e o cabo
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pincel quadrado

pincel redondo

pincel lingua de gato

pincel chato com
lados curvos

Figura 57 — Diferentes formatos de pincel: quadrado, redondo, lingua de gato e chato.'>®

- Oleo

O pincel para tinta a 60leo deve ser capaz de reter a pasta e distribui-la com
suavidade, da mesma forma que deve ser feito com a tinta acrilica. O pelo para este tipo
de pincel deve ser resistente e mais rigido que para a aquarela, sendo ideal o uso do
pincel de pelos de porco, ainda que existam substitutivos sintéticos. Devido a demora
para a secagem, este tipo de tinta ¢ pouco utilizado como material para ilustracdo dos

livros infantis.

Figura 58— Exemplos de pincéis para 6leo e aquarela, respectivamente.'”’

'8 SAN MIGUEL, David; CANAL, Op cit. p, 77.
159 1dem. p.79.
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3.3 — O uso das cores na ilustracao infantil

De acordo com o ilustrador Rui de Oliveira, as cores sdo tao importantes quanto
o desenho que ele ira realizar. Segundo ele, a cor tem um papel narrativo, ela entra na

historia também.

Eu acho um aspecto fundamental saber trabalhar a cor em funcdo da palavra, por que é
um som, o som, digamos que seja uma cena muito dramatica, se fosse em termos de
musica, seria o que? Seria as trompas, os obo¢s, os tchelos. Entdo, sdo as cores mais
fechadas, mais rebaixadas. Quando aumenta, o texto torna-se mais resplandecente, ai
vocé utiliza cores mais luminosas, utiliza mais a luminosidade das cores, que ¢é a
capacidade que tem a cor de refletir a luz branca. Entdo nesse caso, ela tem um papel
narrativo, a cor ela conta uma historia também, mas ela ndo pode ser abstrata, ela tem
que ter uma forma figurativa. '®

Para exemplificar a relevancia dada por este ilustrador, cabe citar ainda as suas

consideragdes abaixo, relatadas em entrevista concedida para este estudo.

Tenho uma paleta muito reduzida, isso ai em qualquer livro, eu geralmente trabalho
com tons terrosos, trabalho com dois cadmios no maximo e dois azuis no maximo.
Gosto de trabalhar as cores, por exemplo, 0 ocre € o sépia, o terra de siena e o marrom
van dik, sio cores fundamentais para mim.'"'

Ja para o ilustrador Renato Alarcdo, nao ¢ a quantidade de cor o essencial para o
livro ilustrado. Em alguns projetos € preciso o uso abundante de cores € em outros nem
tanto. Segundo ele, o que ir4d nortear o uso das cores sera o que estd escrito no texto.
Existem livros muito bons. O autor cita a obra de Ale Abreu, em que o texto da Cora
Coralina que fala de cocadas, tem a ilustracdo quase toda na cor castanha. Da mesma
forma, para Alarcdo, existem livros que utilizam cores em demasia ¢ que beiram a

‘cafonice’.

Assim, o equilibrio sera fundamental e ¢ preciso desmistificar o uso das cores.
Em alguns momentos ¢ preciso, segundo Alarcao, que o ilustrador se desligue das
questdes do mercado, como quilometragens de teorias e leituras do que ¢ melhor para as
criancas € que aja como um artista € imponha a sua vontade ao uso que acredita mais

adequado de cores.

Eu estou revitalizando a cor em meu depoimento, se a cor ¢ importante? E, ou nio,
depende do que o projeto pede. Depende também por que somos artistas, o ilustrador
ndo € somente um profissional que trabalha guiado por questdes mercadoldgicas ou por

160 OLIVEIRA, Rui. Entrevista em anexo concedida a Pedro Porto, em agosto de 2011.
11 Idem. Ibidem.
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questdes praticas. Ele é um artista, entdo ha momentos em que ele pega um livro e

simplesmente diz para si proprio: eu vou ilustrar este livro em quatro cores, por que eu
162

estou com vontade.

Outro ilustrador, Miguel Carvalho, avalia que a cor necessita vir junto da
técnica, uma vez que ela serd responsavel por criar a atmosfera que circundara todo o
conceito da historia. Para ele, a cor contribui com 20% do total para ‘amarrar’ a ideia e
concepeao do trabalho. “Todos os meus livros t€m um tratamento de cor muito legal e,
por conta da formagdo em design, temos esse processo de construcao de uma paleta de

cor, de pensar uma paleta de cor prévia e isso ajuda muito.” '

De acordo com Carvalho, uma vez que o designer estd inserido no mercado de
trabalho, ele precisa utilizar uma paleta de cores que crie a identidade do livro. Ele
precisa avaliar, estudar o cliente, tal como a criagdo de uma identidade para uma
empresa, mas, no caso do livro infantil, no desenvolvimento de uma identidade para

cada personagem e cor no livro.

De acordo com o ilustrador Roger Mello, a cor faz parte do seu trabalho como

um fascinio. Para ele, a cor € puro éxtase e ¢ complicado teorizar o assunto;

(...) até essa coisa de cor quente, cor fria, cor complementar, cor suplementar. Eu acho
importante saber disso tudo, mas acho importante esquecer também. A cor é um grande
laboratorio, quando falam em vermelho, ndo significa nada, o vermelho sdo milhdes de
tons, vocé ndo sabe como uma cor vai se comportar até experimenta-la. '**

Roger Mello ressaltou que a cor ndo deve estar aprisionada a um conceito, pois
toda vez que isso acontece o artista corre o risco de se destruir. “A cor ¢ intensidade de
cor, a cor € ela em si, € a combinagao, ¢ o duotone, a falta de cor. A cor é o elemento

mais divinamente intangivel da arte”. '%°

A mesma relevancia a cor ¢ dada pela ilustradora Graca Lima. Segundo ela, a
cor ¢ um conhecimento que deve ser muito bem avaliado pelas pessoas. Este
aprendizado, ela procura passar aos seus alunos de que a cor em si ¢ uma linguagem,
que sozinha se preenche. Na opinido de Graca Lima, o ilustrador Roger Mello utiliza as
cores de forma bem agradével, ele nao colore, simplesmente, mas combina as cores e

sabe qual deve ser jogada perto de outra. Complementa:

162 ALARCAO, Renato. Entrevista em anexo concedida a Pedro Porto, em agosto de 2011
163 CARVALHO, Miguel. Entrevista concedia a Pedro Porto, em agosto de 2011.

' MELLO, Roger. Em entrevista concedida ao autor em agosto de 2011.

195 1dem. Ibidem.
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Quando eu coloco uma cor eu procuro sempre pensar com qual cor ela ird entrar junto.
Por exemplo, eu nunca coloco a sombra projetada com uma cor mais escura. Se por
exemplo estiver usando o verde, eu ndo vou usar sombra com um verde mais escuro, a
sombra ou vai ser azul, ou roxa, ou vermelha. Vocé joga uma sombra vermelha, dentro
de uma estrutura grafica, ela fica bem em evidéncia. Temos que olhar para a cor como a
fotografia 1é. A fotografia pega essas nuances da cor que tem na atmosfera, s6 que as
pessoas acabam usando s6 as cores mais comuns. Esse conhecimento para mim ¢
fundamental. '

3.4 — Do esboco ao traco final

De Acordo com San Miguel e Canal, o esbogo € o que mais se assemelha a um
rascunho. Trata-se da fase de ensaio do desenho, inclusive quando se pretende
desenvolver tamanhos maiores. Sao tracos ténues feitos de forma a ir se ajustando

conforme se da o amadurecimento do desenho ¢ sua finalizacao.

J4

Um importante aspecto técnico ¢ a necessidade do dominio do traco para a
realizagdo do desenho. De acordo com os autores, trata-se do primeiro passo do
desenhista. E necessario que este conheca e aperfeigoe os tipos de tragos. Neste estudo o
desenhista precisa resolver a questdo de tons, textura, sombreados entre outros. Os
autores ressaltam que um artista habilidoso consegue apresentar a ideia de volume,

forma e contraste de luzes apenas pela educacao dada ao trago dado.

Segundo San Miguel e Canal, os tragos devem conseguir definir o volume dos
corpos € as variagdes tonais. Assim o trago deve ter uma intencao, que sera definida
pelo proprio desenhista. Sendo que a combinagdo de intengdes serd responsavel por

definir a sensagdo desejada, seja esta de sombreados, tons, volumes, entre outros.

Rui de Oliveira entende o esbo¢o como algo fundamental para todo o projeto. Ele
cita o exemplo de uma experiéncia profissional na qual mostrou ao editor todos os
esbocos feitos para os livros Chapeuzinho Vermelho e Jodo e Maria; € o sucesso desses

rascunhos foram tao grandes que foram publicados, em livros separados, pela editora.

Muitas vezes nos estudos ha certas informagoes e certas invengdes que vocé ndo transfere
para a arte final. Entdo, eu acho que o estudo ¢ um bastardo amado que vocé tem, porque
¢ feito com muito amor, mas fica um pouco jogado. (...) O ideal seria — estou expondo
aqui uma ideia de maluco - € que as editorias publicassem o livro ilustrado e depois atras
viessem todos os desenhos que o ilustrador fez, por que, com certeza, formaria o ciclo

161 IMA, Graga. Em entrevista concedida ao autor em agosto de 2011.
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entre os dionisios, que sdo os desenhos soltos, sem compromisso, que sdo os esbogos ¢
. L 167
depois a ordem, o neoclassico, a arte final.

Percebe-se pelas palavras a relevancia que o artista atribui aos esbogos. Ele
ressalta a importancia de sempre se mostrar esta parte inicial, que ¢ fundamental, sendo
muitas vezes até mais expressivos que as artes finais e podem até representar melhor o

livro daquilo que o ilustrador desejou passar na arte final.

Figura 59 — Referéncia visual ¢ esbogo sobre a mesa de trabalho de Rui de Oliveira.

Ja Miguel Carvalho percebe o esbogo como parte do processo de criacao do livro
infantil, sendo este importante para a defini¢cdo de toda composi¢ao do livro, da analise
do que deve ou nao estar em cada lugar.
Esbogcos eu fago como qualquer desenhista ou ilustrador que sai desenhando,
desenhando, e na hora vao surgindo ideias que funcionam ou ndo, ideias que sé o tempo
depois vai utilizar, e ficam gravadas as ideias, (...) ¢ monto toda boneca do livro antes,

para entender como vai ser o passar de paginas, como vai ser a sequencia dessas
t . . . . 168
imagens, como a personagem vai funcionar num grupo de imagens juntas.

Ja o ilustrador Renato Alarcao enfatiza que ao realizar o planejamento

esquematico do livro o faz inicialmente pela concepc¢ao das personagens. De acordo

com ele, a criagdo dessas figuras o faz conhecer as ‘pessoinhas’ que estardo dentro

167 OLIVEIRA, Rui. Entrevista em anexo concedida a Pedro Porto, em agosto de 2011.
'8 CARVALHO, Miguel. Entrevista concedida a Pedro Porto em agosto de 2011.
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daquela historia. Ele comeca a desenhar os protagonistas de forma que toda historia

surja dali.

O terceiro capitulo desta e pesquisa se debrugou, inicialmente, em questoes
tedricas relacionadas a criatividade, como por exemplo, a coragem de criar relacionada
a compreensdao de novas formas e simbolos que podem ser seguidos por toda a
sociedade. As etapas do processo de criagdo de alguns ilustradores contemporaneos
serdo apresentadas, visando demonstrar que o conhecimento em design ¢ um fator

primordial na concepg¢ao do livro ilustrado.

Em seguida, foram expostas diversas técnicas de ilustragdo e as possiblidades de
estilos inerentes aos diferentes materiais disponiveis para os ilustradores. E importante
destacar que cada um dos artistas expostos tem um modo de ver e usar as técnicas
conforme o trabalho especifico que desenvolve. No meio de diversas possibilidades
técnicas, ¢ comum que alguns ilustradores fiquem “paralisados” diante da folha em
branco. Observa-se que a frequéncia deste tipo de ocorréncia costuma diminuir
conforme o progresso da experiéncia profissional e o desenvolvimento das dispares

técnicas de ilustragdo e pintura.

O uso das cores na ilustracdo infantil também foi discutido neste capitulo. A
importancia destas consideragdes, exclusivamente cedidas para esta pesquisa, levam a
reflexdo sobre o papel narrativo da cor e desmitifica a teoria de que o livro feito para
criancas tem que ser demasiadamente colorido. A paleta de cores ¢ escolhida pelo
ilustrador de acordo com a necessidade do texto, da historia, das questdes
mercadologicas, ou, simplesmente, da vontade do artista. Para concluir o capitulo, foi
demonstrada a relacdo dos ilustradores com seus esbogcos e a importancia destes

rascunhos no processo de criagao.
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