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RESUMO

A arte possui um potencial dentro de si, capaz de trazer uma compreensdo mistica e até
misteriosa sobre sua natureza. Alguns chegam a chamar de magos, aqueles que se denominam
artistas. Contudo, estes deixam de contemplar a objetividade e técnica por tras da transmissao
visual de tal potencial, sendo ele a capacidade de se transmitir sentimentos. No mundo das artes
visuais, sobretudo o universo da pintura, imagens estaticas possuem a capacidade de causar
reacOes dindmicas, ativando a visdo, audicdo, olfato, tato, paladar, memodrias, medos e
devaneios em seus observadores. Donis Dondis e Rudolf Arnheim chamam estas técnicas de
elementos compositivos, sendo estes capazes de transmitir por meio da linha, dimensé&o,
posicdo, cor, luz, sombra e textura, o estimulo visual para ativar sensacGes tdo reais nos
espectadores, podendo transporta-los para os sentimentos que o proprio artista utilizou para
gerar determinada obra. Com o intuito de se criar uma obra capaz deste exato efeito, um estudo
sobre a evolucao da expressividade pictorica e de suas respectivas regras basicas de composi¢do
foi conduzido na presente pesquisa, além de realizar um exercicio expressivo atraves das regras
de composicao. Esta pesquisa se desenvolveu a partir do estudo de breves momentos da histéria
da pintura, analisando momentos marcantes que possibilitaram uma evolugcdo no ambito
expressivo das artes, além de se aprofundar nos conceitos basicos dos elementos compositivos
para se compreender melhor como uma obra e formada e como esses mesmos elementos podem
expressar uma ideia qualquer, resultando em uma obra pessoal que se inspirou na evolucéo
artistica da pintura, recebendo em si, de forma proposital, alguns dos elementos compositivos
estudados.

Palavras-chave: Alfabetismo Visual; Pintura; Expressividade.



ABSTRACT

Art has a potential within itself, capable of bringing a mystic and even mysterious
comprehension about it’s nature. Some even denominate those who call themselves artists
wizards. However, these fail to contemplate the objectivity and technique behind the visual
transmission of such potential, which is the ability to transmit feelings. In the world of visual
arts, especially the world of painting, static images have the ability to cause dynamic reactions,
activating vision, hearing, smell, touch, taste, memories, fears and daydreams in their observers.
Donis Dondis and Rudolf Arnheim will call these techniques compositional elements, which
are efficient ways of transmitting through line, dimension, position, color, light, shadow and
texture, the visual stimulus capable of activating such real sensations in spectators, being able
to transport them to the feelings that the artist himself used to generate a certain artwork. In
order to create an illustrated artbook capable of this exact same effect, a study on the evolution
of pictorial expressiveness and its respective basic rules of composition was conducted in this
research, in addition to carrying out an expressive exercise through the rules of composition.
This research was developed from the study of brief moments in the history of painting,
analyzing important moments that enabled an evolution in the expressive scope of the arts, in
addition to delving into the basic concepts of compositional elements to better understand how
an artwork is formed and how these same elements can express any idea, resulting in a personal
artwork that was inspired by the artistic evolution of painting, receiving in itself, on purpose,

some of the compositional elements studied.

Keywords: Visual Literacy; Painting; Expressiveness.
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1 INTRODUCAO

A arte sempre foi usada como um veiculo para a expressdo humana, seja ela meramente
contemplativa ou possuindo significados intimos e sentimentais. Em sua extensa histdria,
possuiu diversos usos e significados, atribuidos pelas mais distintas sociedades e culturas,

transformou-se com as guerras, evoluiu com a ciéncia e influenciou as futuras geracoes.

Sem duvida, a arte € um elemento complexo no espectro das atividades que o ser
humano aborda, quase como uma categoria a parte das outras, sendo por muitos, vista como
algo etéreo, subjetivo e, por vezes, magico. Janson e Janson (1996), em seu livro “Iniciacdo a
historia da arte”, descreve o artista como um mago, alguém capaz de transportar um significado
através de um meio que s6 ele pode dominar. “[...] mesmo hoje, o artista continua sendo um

magico cuja obra é capaz de nos seduzir e emocionar.” (Janson e Janson, 1996, p. 6).

No entanto, a capacidade inerente a arte de comunicar algo as pessoas, sem davida
alguma, é uma forma expressiva, técnica e principalmente, humana. Podendo ser
compreendida, estudada e destrinchada. “[...] ‘obra de arte’ ndo ¢ fruto de uma atividade
misteriosa, mas objeto feito por seres humanos para seres humanos.” (Gombrich, 1999, p. 32).
Esta afirmacdo de Gombrich, ndo é uma contradicdo a declaracdo de Janson e Janson, mas um
lembrete de que, 0 mesmo universo que é visto com um olhar misterioso e fantastico por alguns,

pode ser estudado, entendido e manuseado.

N&o € o objetivo deste trabalho retirar da arte seu aspecto de ideias, sensacdes e
emoc0Oes, afinal de contas, uma excelente obra de arte é capaz de gerar no espectador
sentimentos e sensacdes que acabam nos forcando a soltar expressdoes como: “lindo, magnifico
ou inexplicavel.” Certamente, se um assunto qualquer fosse solucionado, seja ele artistico ou
ndo, a motivacao para investiga-lo cessaria. Porém, ha a possibilidade de se observar aspectos
comuns que abordam o mundo das artes, que podem ser utilizados conscientemente para obter

resultados ainda melhores.
Quais séo os resultados aos quais me refiro? Os que agugam o sentir.

Uma obra de arte é capaz de nos fazer sentir, refletir, contemplar, ponderar, lembrar,
desejar, repudiar, adorar e quaisquer outras emocdes, sentimentos e pensamentos humanos que,

de alguma forma, possam ser transmitidos de dentro (do artista) para fora (na tela).

Assim sendo, a expressividade é observada de forma cada vez mais recente nas pinturas

ao redor do mundo, evoluindo ndo s6 com o passar dos movimentos artisticos, mas também
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com a evolucéo da propria humanidade, a expansdo da civilizagdo e o estabelecimento das
sociedades.

A discussao a seguir introduzira a relacdo entre o sentir e o ver, explorando conceitos
cientificos sobre a relacdo entre ambiente e sentimentos, logo apos, abordard a evolugéo
expressiva no veiculo das pinturas, com obras selecionadas de diferentes periodos historicos,
tracando uma evolugdo cronoldgica dos sentimentos expressos nas telas, de forma a relatar
quais foram os principais avan¢os no campo expressivo e sentimental, culminando nos

movimentos artisticos contemporaneos.

Ademais, o estudo dos principais elementos compositivos foi realizado, com o intuito
de investigar as principais técnicas e teorias que permeiam e regem a construcao de qualquer
veiculo grafico moderno. Sua aplicacdo é essencial para se guiar a construcdo de imagens com
um proposito, podendo ele transmitir um determinado sentimento e/ou expressividade artistica,

para o observador.

Por fim, uma obra pessoal que junta os conhecimentos obtidos de ambos estudos foi
produzida, com o intuito de ndo apenas internalizar o aprendizado, mas também expressar algo
pessoal para o plano extra pessoal, compartilhando pensamentos e sentimentos reais, em um
exercicio artistico que verdadeiramente traga ao entendimento do leitor, aquilo que se passa no
autor, através de uma obra, além de explicitar o processo criativo por tras da criacdo artistica

realizada.
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2 O SENTIR E O VER

Primeiramente, faz-se necessario uma reflexdo sobre o sentir. O que seria este
fendmeno? Como podemos compreender uma acdo que € involuntaria e surge em nossas

mentes?

Certamente a Psicologia entende tal fenbmeno como uma associagéo de causa e efeito.
Recebemos um estimulo do meio em que estamos e nN0sso corpo responde com uma reacao,
liberando sensacfes em nossa psique, as quais atribuimos a diferentes emoc¢des, como medo,

raiva e alegria, segundo Zimmer (2024).

Na natureza, tal associacdo de causa e efeito é pautada no contexto da sobrevivéncia.
Quando nossos ancestrais primitivos se aventuravam pelas planicies atrds de alimento,
recebiam um estimulo visual ao avistarem um mamute. Suas pupilas dilatavam, o coracédo
comecava a bombear mais forte o sangue para as veias, 0s pulmdes expandiam de forma mais

veloz, o corpo se preparava para a cagada e este mesmo fendmeno esté presente nas pinturas.

Obviamente, ndo com a mesma intensidade, j& que o exemplo acima trata de uma
situacdo real, segundo Dondis, o estimulo visual é capaz de gerar reacGes dentro de nosso corpo,
como nenhum outro € capaz. “Ver € uma experiéncia direta, e a utilizagdo de dados visuais para
transmitir informacdes representa a maxima aproximacdo que podemos obter com relacdo a

verdadeira natureza da realidade.” (Dondis, 2015, p. 7).

Biologicamente, nosso corpo foi construido para ser visual. Segundo Marieb e Hoehn
(2006) e Semetko e Scammell (2012), nosso cérebro utiliza cinquenta por cento de sua
capacidade para o processamento visual, setenta por cento de todos 0S nossos receptores
sensitivos ficam em nossos olhos e somos capazes de compreender uma cena qualquer em

menos de 1/10 de segundo.

Basicamente, somos seres visuais. Respondemos, relacionamo-nos e interagimos com

aquilo que vemos. Logo, somos seres que criam aquilo que mais nos cativa: imagens.

No decorrer da histdria, as artes visuais (ou plasticas) se encarregaram dessas criagdes,
mas, no presente texto, trataremos especificamente da pintura como ponto de partida, em 17

obras, provenientes de diversos periodos e movimentos artisticos.
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2.1 BREVE PASSAGEM PELA HISTORIA DA PINTURA

Wendy Beckett (1997), em sua obra “Historia da pintura”, trouxe um panorama
historico, cronologico em relacdo a evolucdo da pintura. Seu estudo e a genealogia artistica
proposta em sua literatura, guiou as avaliacGes e ordem escolhidas para a breve analise da
historia da pintura proposta neste capitulo. As ponderagdes de Beckett foram consideradas com

maior prioridade, devido ao seu apelo critico voltado para as pinturas, foco do presente trabalho.

De modo geral, a histdria da arte comeca como uma extensao do mundo real. O homem,
com sua habilidade visual agucada, percebe, e com a percepgéo, interpreta temas e desenvolve
solucBes materiais para dar forma a suas interpretagdes. Como sera discutido a seguir, muitos
séculos de transformacéo serdo necessarios na arte para que esse veiculo de comunicacéo passe

a ser utilizado da forma mais expressiva possivel.

N&o é o objetivo dessa analise historica, no entanto, defender a ideia de que a arte, em
algum momento, deixou de expressar emog¢des e pensamentos, pois mesmo na arte mimética,
guando o artista busca elementos visuais para representar a realidade, ele ja abstrai, pois se

utiliza de percepc@es, emocdes e conhecimentos dele mesmo. (Ostrower, 2013)

Entretanto, a partir dela, pretende-se pontuar momentos especificos e pequenas
mudancas, a partir das quais a arte pictorica passou a incrementar em si, formas expressivas

que dialogassem melhor com o interior do artista e também com seu espectador.

A arte primitiva, era muito sofisticada, mesmo para os padrées modernos, no entanto,
seus criadores ndo tinham, de acordo com o que se entende atualmente, a intencdo de comunicar
uma mensagem subjetiva, mas sim, estender as criacfes 0 seu cotidiano, suas crengas e seus
costumes. Beckett (1997) defende ndo apenas a ideia da intima relacdo entre a arte primitiva e
o estilo de vida de seus criadores, mas também realca sua imponéncia como objeto artistico

significativo.

A arte rupestre, sobretudo as pinturas em cavernas, sao o0 ponto de partida para a analise

de como os sentimentos passaram a se tornar relevantes nas pinturas que conhecemos hoje.

O homem primitivo registrava com residuos de terra e pigmentos rusticos, tracos que
representavam animais, cacadas e praticas ancestrais. Apesar da complexidade e da inovagédo
com as quais esses artistas misteriosos produziam suas pinturas, ndo é possivel ver com clareza

um objetivo em suas obras. Beckett (1997) explica que este mistério ndo retira 0 peso
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significativo que tais obras carregam, de outro modo, intensifica dado significado,

impressionando espectadores até hoje.

O gigantesco biséo pintado nos estreitos corredores da caverna de Altamira (figura 1),
é 0 exemplo escolhido por Beckett (1997), para explorar a complexidade de tais pinturas. Feita
a partir da mistura de pigmentos vegetais, minerais e pé de carvao vegetal, tal pintura denota
eximio controle pictdrico e figurativo. Sua existéncia é atrelada ao ato mistico de representar a
caca antes da cacada, absorvendo as caracteristicas do animal para melhor abaté-lo. Novamente,
Beckett (1997) lembra que apesar de nao haver um significado claro, o peso significativo existe,

podendo nos fazer “sentir” algo.

Figura 1 - Biséo da caverna de Altamira, c. 15000-12000 a.C.
pigmento sobre rocha, 195 cm. (apenas o comprimento do biséo)

i TN
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Fonte: BECKETT, Wendy. Historia da pintura. 1.Ed. S&o Paulo: Atica, 1997, p. 10.

Julian Bell d4 um parecer sobre o assunto: “[...] presumo que essa fosse a reacdo
esperada por seus criadores: eles procuravam alertar e alarmar, ainda que fosse apenas pelo
porte das obras.” (Bell, 2008, p. 35). Apesar do autor estar se referindo a uma escultura
mexicana de basalto, sua mengdo aos possiveis significados almejados por tais obras se

encaixam perfeitamente na logica pictorica rupestre.

No entanto, ndo faz sentido que tais obras tenham sido criadas para mero uso decorativo,
como concorda Gombrich (1999), ja que esses homens se embrenhavam em expedicfes ao

interior de sinuosas cavernas e grutas para ali fazerem registros nas paredes. Por isso, a teoria
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de que esses mesmos registros possuiam algum teor xamanico, mistico e principalmente

pratico, é a mais aceita.

Ainda assim, é extremamente dificil identificar um teor sentimental e/ou emotivo nessas

obras, pois mais se assemelham a um diario pre-historico.

Esse procedimento perdurou por muitos séculos na histéria da pintura, ja que muito
pouco se retratava dos sentimentos humanos na arte. Seu uso era mais documental do que

expressivo.

Na antiguidade, a pintura egipcia € um exemplo dessa abordagem na arte. Os afrescos
contavam historias de governantes e de deuses. A linearidade com que relatavam os fatos era
quase analoga a uma reportagem e, se havia algum sentimento que queria ser passado para 0
observador, era o de eventual adoracdo a divindade e/ou lider, caso fosse ali representado.
Podemos observar o aspecto documental na figura 2, abaixo, onde € mostrada uma cena de
cacada. Provavelmente um costume que a pessoa possuia em vida, visto que a pintura foi
encontrada na tumba de Nebamun, e era costume decorar 0s timulos com registros e itens que

os nobres tinham em vida, “carregando-os” para o outro mundo.

Figura 2 — Cena de caca a aves selvagens, da tumba de Nebamun
Tebas, Egito, c. 1400 a.C., falso afresco, 81 cm de altura.

%

Fonte: Www.rﬁeisterdrucke.pt, 2024,
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Beckett (1997), considera o estilo artistico egipcio mais simbolico do que expressivo, ja
que as cenas retratadas, dos costumes, dos lideres e da sociedade, carregavam uma funcéo
social. A diferenca de tamanho entre as personagens expressava a hierarquia, a simplificagcdo
das formas buscava uma padronizacédo da realidade, provocando uma idealizacéo, algo que era

almejado propositalmente, de forma a eternizar os costumes da época, até mesmo apos a morte.

A arte classica, entdo, trouxe uma pequena evolugéo; apesar de ndo estar voltada para a

subjetividade das emocdes humanas, almejava um sentimento diferente.

O que queria se obter nela era 0 mesmo que se obtém ao contemplar uma paisagem
grandiosa da natureza. Era a busca por trazer o belo natural para a arte. A sensacdo de se
observar algo belo e a satisfacdo que isso proporciona era o alvo da arte em seus primordios.
Segundo Umberto Eco (2010), a beleza para os antigos era algo divino. Definido por aquilo que
agradava. As esculturas ndo representavam um corpo imaginario, mas um ideal, que se obtinha

através da juncdo de corpos reais.

Para os gregos, a arte buscava a perfeicdo humana, a beleza e a leveza. Isso se

manifestou em suas producdes, majoritariamente, na escultura.

Figura 3 — Discébolo, escultura de marmore. (cépia romana de c. 450 a.C.)

Fonte: Iendoahistoriadaarte.éofn, 2024.
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O detalhismo, a preocupagdo com o real, a idealizagdo de um heroi, tudo isso estava no
imaginario grego classico, e ndo poderia ficar de fora de sua producdo artistica, como é

observado nos suaves entalhes da escultura mostrada na figura 3.

A técnica e perfeicdo grega marcaram sua época e muitas outras no porvir, porém,
alguns fildsofos e pensadores daquele tempo perceberam o potencial comunicativo que a arte
possui. “Seja qual for sua abordagem do problema, os filésofos concordam em que a arte inclui

um tema, emogdes, paixdes e sentimentos.” (Dondis, 2015, p. 8).

Da Antiguidade Classica ao fim da Idade Média, o0 que se observava eram obras de teor
documental e religioso. Por causa da forte presenca do cristianismo no mundo pds-romano, as

representacdes de santos e histdrias biblicas era o principal conteido das producdes artisticas.

Figura 4 — Duccio Maest, painel anterior principal.
1308-1311, émpera em madeira, 213 x 396 cm.

7 =

Como se observa na Figura 4, as personagens possuem expressdes austeras, contidas e

até certo ponto ‘marmorizadas’. O objetivo disso era representar a santidade das personalidades
ali mostradas. Nao havia um motivo para se envolver com aquela imagem, a ndo ser pela
adoracdo religiosa, que leva para o alto e se distancia infinitamente do plano humano. A
contemplacéo ainda existia, mas ndo mais consistia no belo grego e sim, na contemplacéo da
cristandade, como defende Beckett (1997).
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Pequenas nuances nas personagens que caracterizavam algum sentimento mais

humanizado foram surgindo timidamente, no periodo gotico. Foi uma mudanca lenta e gradual.

Todavia, uma transformacdo marcante que ocorreu no periodo, foi na ambientacdo
tematica que comecou a se observar nas obras. As historias biblicas, todas divinizadas, celestiais
e distantes, comecaram a ser representadas de forma mais “terrena”. Os santos comecgaram a se
parecer mais com o homem medieval e 0s cenarios ja ndo mais mostravam o alto das nuvens,
mas 0 chdo de pedra das cidades. Ndo houve uma mudanga extravagante, como houve
posteriormente no romantismo e expressionismo, mas com certeza a tematica se aproximava
mais do homem. Segundo Beckett “Na obra dos pintores norte-europeus, encontramos um
crescente sentimento de paz com o mundo e com o lugar que se ocupa nele” (Beckett, 1997, p.

60).

Ambrogio foi um artista que assimilou sua arte, a sua realidade, retratando cenarios reais
com pessoas reais, quase trazendo o divino para o cotidiano. Na figura 5, podemos contemplar
essa dinamica realista. E possivel ver as patrulhas de guardas na muralha, camponeses
carregando produtos da colheita, burgueses transitando nas ruas. O movimento medieval

retratado é quase palpavel.

Figura 5 — Ambrogio Lorenzetti, Alegoria do bom governo: efeitos do bom governo na cidade e no campo,
1338-1339, afresco, 2,4 x 14 m.

R —

e

e.pt, 2024.

QUR® ot AT

7>

" Fonte: www.meist\erdruck

Ainda na era gética, Bosch foi um artista que levou suas obras a um patamar separado
de seus contemporaneos. Suas pinturas representavam temas biblicos, contudo, abarrotados de

uma carga emocional explosiva.

Em ‘A tentagdo de s. Antdo’ (figura 6), Bosch revela figuras correndo, gritando e se
escondendo. Ele brinca com as formas e combinacdes de varios animais, criando espécies de

‘quimeras’ sobrenaturais. O céu negro € ocupado por criaturas esquisitas, se parecem mais com
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arraias do que com passaros, e ainda estdo sendo montadas por cavaleiros que ndo lembram

uma forma humana.

Podemos sentir o desespero das personagens que se encontram no inferno, o calor, o
medo e a dor. Ha grandes contrastes de luz, detalhes e os rostos das personagens sdo reais. Nao
séo retratadas faces com um polimento angelical, mas sim, uma distorc¢ao carnal. Beckett (1997)
coloca as principais caracteristicas de Bosch como sendo o pessimismo, a ansiedade e o sinistro,

onde tais sentimentos sdo traduzidos de forma eximia para a tela.

Assim, Bosch nos mostra um quadro capaz de retratar a perturbacao mental e espiritual
de uma forma assustadoramente viva. O pessimismo, a ansiedade e o sinistro séo téo claros

guanto a tinta usada para representa-los.

~ Figura 6 — Hieronymus Bosch, A tentacao de s. Antdo, c. 1505.
Oleo sobre madeira, 132 x 120 cm. (dimensdes somente do painel central)

Fonte: pt.wikipedia.org, 2024.

Com o fim da era medieval, a forma como a arte se relacionava com o mundo mudou
drasticamente. Se no Gético, pequenas nuances de humanizacéo das pinturas eram consideradas

pequenas revolugdes, no renascimento, houve uma explosao de novidades.

Temas profanos comecaram a ser retratados sem mais carregar o peso religioso como

algo obrigatério. O homem passava a ser retratado como homem, ou seja, como realmente era,
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levando consigo seus defeitos e anseios. A ruptura com a religiosidade cristé e a austeridade de

suas pinturas cairam por terra, como ressalta Beckett (1997).

Agora se instalava o periodo do terreno, do movimento e dos sentimentos, onde 0s
artistas passavam a ter mais liberdade para desenvolver caracteristicas proprias de sua pintura.
Na figura 7, Durer mostra 0s quatro apostolos de uma maneira inovadora. Cada um deles
carrega consigo uma carga psicolégica. E possivel descobrir muito sobre a personalidade de

cada um, apenas observando suas expressdes faciais.

Figura 7 — Albrecht Durer, Os quatro apdstolos, 1523-1526

Fonte: pt.Wikipia.org, 2024.

As transformacdes iniciadas no periodo renascentista trouxeram uma nova roupagem
para as pinturas produzidas a partir dai. Os artistas comegaram a explorar novas técnicas, se
utilizar da matematica e da fisica. Nunca antes houve uma representacdo tao real do mundo na

tela.
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Entretanto, tais recursos obtidos com muito estudo e pesquisa ndo ficaram sendo
utilizados apenas para a representacdo fidedigna da realidade. Quando houve a quebra com a
religiosidade, se olhou para um novo mundo, para dentro do homem. Beckett (1997) se utiliza
do peso psicoldgico explorado por Durer para demonstrar esta transformacao significativa que

acorreu na arte.

A partir do século XVII, surge o periodo Barroco, que se beneficiou muito das
descobertas renascentistas, porém a utilizaram ainda mais no ambito da sentimentalidade.
Exemplo disso é o uso da técnica de luz e sombra que, usada para representar objetos com maior
tridimensionalidade e volume, mas se empregada para denominar o contraste, gerava efeitos

espantosos, como podemos ver na figura 8.

Figura 8 — Georges de la Tour, Madalena arrependida
¢. 1635, 6leo sobre tela, 113 x 93 cm.

Fonte: www.meisterdrucke.pt, 2024.

A mulher é mostrada envolta em escuriddao. Suas maos apalpam um cranio que apenas

é reconhecido pela sua lugubre silhueta. A penumbra € utilizada para ornar as formas e 0s tracos.
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Tudo isso mostra um dominio técnico espantoso, mas acompanhado de uma carga emocional
sufocante. Beckett aponta como causa desta presencga sentimental tanto a tematica da obra

quanto sua utilizacdo ousada, para a epoca, da escuriddo:

[...] O quadro, no entanto, parece mais a representacdo do pensamento abstrato.
Madalena estd em profunda contemplagdo; os dedos afagam a caveira, [...]. A vela,
Unica fonte de luz, é encoberta por essa ctpula de puro 0sso, e Madalena mais medita
do que se arrepende. O artista demonstra muita ousadia, pois a maior parte da pintura
é escuriddo, e a jovem surge das sombras como um segundo Lazaro. [...] Vulgar? Ou
espiritualmente profunda? (Beckett, 1997, p. 223).

O Barroco ficou conhecido pelas seguintes tematicas: a dualidade, o confronto entre o
divino e 0 humano, o santo e o0 pecaminoso e temas que se aprofundavam na inquietude humana
como dor, sofrimento, incerteza e o destino, como explora Beckett (1997). O mais

impressionante € observar os resultados de tais sentimentos, materializados com tinta e pincel.

Avancando mais no tempo, chegamos a um periodo histérico caracterizado por suas

revolucgdes, guerras e fervor humanista: o romantismo.

Assim como na antiguidade classica, a arte ndo deixava de retratar o0 mundo no qual
existia, portanto, ndo poderia deixar de mostrar as motivacoes e anseios que pairavam na época.
Muitos reinos e nagdes enfrentavam a mobilizacdo do povo. A soberania da oligarquia e da
nobreza eram postas a prova com manifestaces e motins. Era a vez de ascensdo da burguesia.
Beckett (1997) configura o romantismo como sendo o periodo da politica, do medo e da paixao,

além de haver o desejo de se retratar o humano.

Com uma sociedade tdo conturbada socialmente, a arte da época passou a mostrar temas
politicos, grandes imperadores em batalhas majestosas, homens comuns ao lado de figuras

divinas armadas, rumo a liberdade.
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Figura 9 — Delacroix, Liberdade guiando o povo, c. 1830, 6leo sobre tela, 260 x 325 cm.

v

Fonte: pt.ikipedia.org, 2024.

Era uma paixao efervescente. Certamente uma das pinturas que mais marcou o periodo
é “Liberdade guiando o povo” de Delacroix, retratada na figura 9. Todavia, a ruptura com o
idealismo religioso, levou a uma representacdo humana e carnal, ou seja, real. Enquanto alguns
artistas expressavam o romantico desejo burgués de ascensao social, outros mostravam o prego

que era cobrado por tal paix&o.
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Figura 10 — Francisco de Goya y Lucientes, O 3 de maio de 1808
1814, éleo sobre tela, 260 x 345 cm.

Fonte: pt.wikipedia.org, 2024.

Na Figura 10, podemos ver a representacéo do pavor ao ser colocado contra um paredédo
de fuzilamento. As pinceladas espontaneas nao estdo preocupadas com a definigdo,
detalhamento ou a beleza, mas sim com o movimento da cena. PO, fumaca e pdlvora se
misturam em um ambiente barulhento e inquieto. N&o se pode ter certeza do que se passa na
mente dos revolucionarios prestes a morrer, mas certamente ndo estdo pensando em gléria e
honra. Alguns pedem cleméncia e outros se desesperam por aqueles que ja cairam. A realidade
é cruel, e Goya quis mostrar exatamente isso. Beckett fornece contexto histérico da época,
permitindo-nos compreender além daquilo que é apresentado na tela: “Esse é um de dois
quadros pintados para enfocar a brutal represséo e as subsequentes execu¢des em massa de civis
espanhdis que, em 2 de maio de 1808, revoltaram-se contra as tropas francesas em Madrid.”
(Beckett, 1997, p. 251).

Apesar do idealismo possuir o seu lugar, a ruptura com o mesmo levou a

experimentacdes extremamente criativas. Nas palavras de Beckett: “O romantismo fornecia
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uma valvula de escape para a individualidade e a expressdo espiritual que o neoclassicismo,

com sua énfase no ideal e no heroismo estoico, costumava rejeitar” (Beckett, 1997, p. 271).

Estilos inéditos passaram a surgir, mostrando a ideia de movimento muito mais préximo
do sentir do que do retrato. Turner foi um artista que explorou temas fugazes, sensacdes tao
abstratas que dificilmente eram retratadas por outros artistas. No entanto, ele habilmente trouxe

uma nova percepgao para 0s cenarios.

Na figura 11 vemos uma das obras mais iconicas de Turner. E possivel “sentir’ a
violéncia das ondas levando o barco de um lado para o outro. O balanco mais se assemelha a
um grande redemoinho, que nos leva com extrema velocidade a um mar turbulento. Apesar de

ser um romantico, Turner j& expressava uma visao artistica bem além de seu tempo.

Figura 11 —J. M. W. Turner, Navio a vapor numa nevasca
1842, 6leo sobre tela, 91 x 122 cm.

Fonte: pt.m.wikipedia.org, 2024.

A fugacidade, o desforme e o nublado foram teméticas que acompanharam muitas obras
de Turner. Porém elas ndo apenas se mantiveram como um traco estilistico do artista, mas
definiram um movimento artistico inteiro. O impressionismo, que despontou logo ap6s o

romantismo, trouxe a sensoriedade como foco no pictérico.
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Grandes cargas emocionais, cenas cheias de movimento e momentos histdricos

importantes, deram lugar a pores do Sol, passeios de barco e manhas pacificas.

A retratacdo do presente, do hoje e do agora era 0 que 0s impressionistas buscavam com
as suas artes. Basicamente, transportar o espectador para uma viagem diretamente ao corpo do
artista, onde as cores representam o proprio calor, as pinceladas marcam a irregularidade das
ruas e os tracos ditam como a paisagem misturava tudo aquilo em uma Unica impressao.
Gombrich (1999) indaga que os artistas agora observavam a natureza com ‘“olhos novos”,

criando novas harmonias de cor e luz.

Foi um movimento bastante criticado na época, sendo o nome dado ao mesmo,
inicialmente com intuito pejorativo, como relembra Beckett (1997). Mas o modo como inovou
no quesito artistico, trouxe uma potencialidade subjetiva e abstrata que alcangou um novo

patamar.

Monet, um dos artistas principais do movimento, trouxe com suas cores e efeitos
luminosos, muito mais do que um estudo de cor, segundo Beckett (1997), era como a propria
luz alterava a realidade, mostrando as sensac@es que surgiam a cada momento. Na série que
produziu a respeito da Catedral de Rouen, observa-se todo o imaginativo impressionista

condensado. Veja a figura 12, abaixo.

Figura 12 — Claude Monet, Catedral de Rouen, fachada oeste, luz do sol
1894, dleo sobre tela, 100 x 66 cm.
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Fonte: www.meisterdrucke.pt, 2024.
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A sensoriedade luminosa e riqueza visual do impressionismo permitiu o surgimento de
obras que transformaram a representacdo da realidade na tela. No entanto, o principal desejo
que instigou a ruptura com o impressionismo, foi 0 de ndo apenas expressar aquilo que se via,

mas também aquilo que se sentia.

Os pintores que rejeitaram o impressionismo em fins de século XIX expressavam nao
apenas 0 que viam, mas também o que sentiam. Desse modo, libertaram
definitivamente a pintura para que ela lidasse tanto com emog¢des quanto com
realidades materiais. (Beckett, 1997, p. 310);

O pos-impressionismo trouxe a tona, telas que se afundavam em sentimentos. O escuro
e o claro, a forma e o desforme e diversas outras nuances, levaram a uma era pictorica

extremamente rica e diversa.

O abstracionismo comeca a ser empregado, além de serem utilizadas desfiguracdes e
deformidades. Técnicas como o pontilhismo, deixam as pinturas etéreas, menos palpaveis, no

entanto mais emocionais.

Apesar de ndo serem obras realistas, o subjetivismo diz tanto sobre como o mundo &,
que se torna mais real do que pinturas que apenas retratam o mundo por meio de técnicas. Quase
como uma caricatura da realidade. “A caricatura sempre foi ‘expressionista’, pois o caricaturista
joga com as parecencas de sua vitima e as distorce para expressar justamente o que sente a
respeito dela.” (Gombrich, 1999, p. 564).

Um exemplo curioso disso sdo os autorretratos de Van Gogh, mostrando sinuosidade e
disformidades, que ao mesmo tempo formam e constroem um retrato mais real a sua propria

personalidade. Veja a figura 13.
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Figura 13 — Vincent Van Gogh, Autorretrato, 1889, éleo sobre tela, 65 x 54 cm.

LAY

Fonte: pt.m.wikipedia.org, 2024.

A questdo agora ndo era estar em conformidade com uma academia, mas sim ser sincero
ao esbocar uma pintura. Apesar de ser dificil “alocar” Van Gogh em um Unico periodo artistico,
sua arte apontava para o que estava por vir. Logo surgiu um movimento que, em total contraste
com a beleza classica, elevava a “feilra” da realidade: O expressionismo. “[...] os
expressionistas alimentavam sentimentos tao fortes a respeito do sofrimento humano, [...] que
eram propensos a pensar que a insisténcia na harmonia e beleza em arte nascera exatamente de

uma recusa em ser sincero.” (Gombrich, 1999, p. 566).

Segundo Beckett (1997), a manifestacdo da criatividade e da imaginacdo no pictdrico,
veio sendo gerada a partir de uma heranca simbolista. Os titulos das obras, as tematicas, 0s
tracos, as cores, passam a transfigurar sentimentos, pensamentos e emoc¢des para a tela, no
entanto essas obras nos levam a uma perspectiva intimista e subjetiva, quase como se

olhassemos para o que esté dentro do artista a partir da janela que € a sua obra.
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A obra “Noiva do Vento” de Oskar Kokoschka (figura 14), € uma expressao sentimental
e psicolégica pura, mesmo sem se saber 0 contexto que gerou tal pintura. Contudo, ao se
investigar a ocasido que instigou o artista nesta obra, € possivel vislumbrar quase que

palpavelmente aquilo que Kokoschka sentia.

Nas palavras de Beckett:

Em 1911, apaixonou-se perdidamente por Alma Mahler, vilva do compositor
austriaco Gustav Mahler. Noiva do Vento, a seu modo desenfreado e sonhador,
comemora com sofisticada percepgdo psicoldgica as turbuléncias e insegurancas
emocionais daquele relacionamento: Alma, a ‘noiva’, dorme complacente enquanto
Kokoschka, esfolado e desintegrando-se num espago interior criado pelas pinceladas
retorcidas e pelas faixas sinuosas de cor, agoniza solitario e silencioso. (Beckett, 1997,
p. 343).

Figura 14 — Oskar Kokoschka, A Noiva do vento, 1914, dleo sobre tela, 181 x 221 cm.

Wind

Fénte: pt.artsot.com, 2024.

A poténcia que o pictérico possui de expressar 0s sentimentos ganhou uma nova
roupagem com a sofisticada arte cubista. O seu carater fragmentado possibilitou olhar mais de
uma vista ao mesmo tempo. Era frontal e de perfil concomitantemente. Nas méos de Picasso

isso significou um recurso inédito para a expressao e peso emocional de suas obras.
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Ele conseguia moldar a nossa visdo para aquilo que sentia, mesmo sem definir
nitidamente suas figuras. Com cores, curvas e retas, expressava sentimentos desde o conforto
de um abraco até a rigidez de um choro angustiado. Em “Mulher que chora” (figura 15) e
“Mulher nua numa cadeira vermelha” (figura 16), é possivel ver como as cores suaves e curvas
delicadas, assim como cores &cidas e gritantes com angulos agudos e tracos retilineos, dizem
muito sobre a personalidade da modelo e também como o artista se sentia com relagdo as

mesmas.

Figura 15 — Pablo Picasso, Mulher que chora, 1937, 6leo sobre tela, 55 x 46 cm.

Y

Fonte: www.historiadasartes.com, 2024.
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Figura 16 — Pablo Picasso, Mulher nua numa cadeira vermelha
1932, éleo sobre tela, 130 x 97 cm.
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Beckett (1997) relata que, no caso, as modelos eram também as mulheres com que se
relacionava, com isso Picasso expressava profundamente em suas obras 0s sentimentos que se
acumulavam no decorrer de seus relacionamentos, tanto para expressar o carinho que tinha por

umas e o fastio que carregava por outras.

Com o passar dos anos, a arte moderna de meados do século XX e suas vanguardas
deixaram de ditar o modo como a arte ¢ produzida, e entramos em uma “confusdo de estilos

que refletem causas e interesses pessoais restritos.” (Janson e Janson, 1996, p. 401).

Os artistas se tornaram intimistas e subjetivos. As obras agora refletem movimentos,
situacOes e vivéncias muito mais concernentes ao autor do que algo de saber comum. A arte
abstrata despontou como um movimento de pura sintese formal e experimental junto a todas

essas mudancas.

Apesar de nos tempos contemporaneos nao haver uma definicdo clara do cenério
artistico mundial, a liberdade criativa que se experimenta na atualidade € um abrir portas para
novas possibilidades e devaneios. A auséncia de uma critica académica e restritiva permite aos

artistas uma completa experimentacéo e deleite dentro de suas proprias producdes.
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O espaco que se abriu para arte espontdnea permite resolucGes mais abrangentes,
expressdes que emocionam de forma mais abrangente e Unica. Este é um dos poderes que a

abstracdo possui em relacao a figuracgéo.

Quanto mais representacional for a informagdo visual, mais especifica sera sua
referéncia; quanto mais abstrata, mais geral e abrangente. Em termos visuais, a
abstracdo é uma simplificagdo que busca um significado mais intenso e condensado.
(Dondis, 2015, p. 95).

Seguindo tal linha de pensamento, Robert Natkin € um artista contemporaneo que
consegue condensar sensagfes intimistas e, a0 mesmo tempo, contemplativas através de seu
quadro Farm Street (figura 17). Segundo Beckett (1997), nele o artista representou um culto
jesuita no centro de Londres, e com suas cores suaves e transicbes macias, € possivel sentir a
atmosfera do lugar de adoracdo. E uma representacdo contemporinea da contemplagio

religiosa, que completamente destoa das propostas medievais para se achegar ao divino.

Figura 17 — Robert Natkin, Farm Street, 1991, acrilica sobre tela, 152 x 183 cm.

Fonte: br.pinterest.com, 2024.



33

N&o é possivel definir como o quesito expressivo ird se manifestar nas producoes
artisticas do porvir, no entanto é animador observar producfes sendo cada vez mais sinceras e
espontaneas. No ambito das emocdes, esse € 0 Unico caminho para se achegar a uma obra
verdadeiramente expressiva, sendo sincero consigo mesmo. “Era certamente desejo desses
artistas serem de novo criangas pequenas e fazerem pouco caso das solenidades e pompas da
Arte com A maitsculo.” (Gombrich, 1999, p. 601).
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3 ELEMENTOS COMPOSITIVOS

Foi possivel observar no capitulo anterior, pontos que atribuiram mudancas para a
expressividade na arte pictorica, tendo sido lentas e graduais, passando desde formas diferentes

que se viam as artes, até adentrar em aspectos técnicos e por fim, subjetivos e abstratos.

E fato que, seja pré-historica ou na arte contemporénea, as obras carregam em si uma
mensagem e esta pode ser percebida e interpretada de diversas formas por um observador. No
entanto, ha ‘regras gerais na arte’ que permeiam as criacdes. Arnheim (2021) refuta a ideia de
que a arte é um produto derivado “do alto”, trazendo o fazer artistico para uma realidade
material, observavel e até mesmo cotidiana. Tenham sido tais ‘regras gerais da arte’ usadas de
forma proposital ou ndo nas diversas pinturas estudadas, elas possuem a capacidade de
justamente modificar a forma como percebemos uma obra, sendo elas os elementos

compositivos.

No mundo contemporaneo, onde o design grafico e a arte computadorizada estdo em
todas as areas, a composicao das imagens tem sido minuciosamente investigada e aprimorada,
buscando certo objetivo para determinado publico. Um exemplo disso é um comercial de
perfume que busca, através de imagens e edi¢des, alcancar um patamar de conforto, satisfacdo
e bem-estar. Heller (2013) traz exemplos de como marcas se relacionam com determinadas

cores para se passar sensacoes especificas.

Ha uma faceta comercial e com intuito lucrativo quando se utiliza os elementos
compositivos. Porém, os mesmos podem ser utilizados para demonstrar o belo, o feio, o triste
e o feliz, o leve e 0 pesado. Tudo isso depende de como eles s&o empregados em uma
composi¢do. “O conteudo e a forma sdo os componentes basicos, irredutiveis, de todos os meios
[...] na comunicagdo visual, porém, o conteudo nunca ¢ dissociado da forma.” (Dondis, 2015,

p. 131).

Donis Dondis, baseada em muitos dos estudos realizados por Rudolf Arnheim, dedicou-
se muito ao entendimento desses componentes, que foram usados em diversas ocasides por
pintores no decorrer da historia, mesmo que a investigacdo dos mesmos componentes sequer

existia na época.

Rafael, renomado pintor renascentista, utilizou diversas no¢des compositivas para gerar
quadros que pudessem evocar uma profunda contemplacao da beleza classica, desde o gesto de

suas personagens retratadas nas pinturas, até a escolha dos tons de cor. Em especial, sobre a
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Madona de “Virgem no Prado” (figura 18). Rafael conseguiu representar a leveza, a serenidade
e a tranquilidade com uma harmonia estupenda. “[...] justamente essa harmonia torna a beleza

da Madona ainda mais bela, e a dogura das criangas ainda mais doce.” (Gombrich, 1999, p. 35).

Figura 18 — Rafael, A Virgem no Prado, c. 1506, 6leo sobre madeira, 113 x 88 cm.
. i‘ .‘BE‘W!

Fonte: www.meisterdrucke.pt, 2024.

A mensagem que Rafael queria passar, a beleza, dependeu da sua compreensdo e
capacidade de utilizar as técnicas visuais, que segundo Donis Dondis (2015), sdo 0s
instrumentos da composi¢éo visual.

Angulos, cores, direcdes, linhas, formas, sombras e perspectiva sio alguns dos
elementos compositivos que se apresentam em qualquer manifestacdo visual, e sua correta
utilizacdo, leva a um resultado mais preciso com relacdo ao objetivo almejado. Basicamente, a
forma do texto é definida, a partir de seu objetivo. Se um cartaz pretende anunciar um evento

ludico, precisa de formas que instiguem tal compreensdo em seu observador. Veja a figura 19.
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Figura 19 - Exemplos de cartazes

Fonte: DONDIS, Donis A. Sintaxe da linguagem visual. 3.Ed. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2015, p. 139.

No texto, 1é-se: “Venha para o festival, jogos, exibi¢des, diversdo, passeios, prémios.
Nao perca! No sabado.” (Tradugdo prdpria). O objetivo de ambos os cartazes é anunciar um
festival ou um parque de diversdes, no entanto, o cartaz na direita é o que melhor desempenha
tal funcdo. As diferentes fontes utilizadas, a desorganizacéo das placas, que ocupam 0 espaco
de forma esponténea e a utilizagdo de retas e elipses que juntas lembram baldes nos trazem uma
sensacdo de evento movimentado e divertido. Por outro lado, na esquerda encontramos a
monotonia de um texto alinhado e padronizado. Arnheim (2021) relata no capitulo final de seu
livro Arte e percepgdo visual: “[...] A tarefa de simbolizar um conteido universal por uma
imagem particular é efetuada nédo so pelo padréo formal, mas também pelo assunto, se houver.”
(Arnheim, 2021, p. 453).

Ambas sdo tentativas validas de se solucionar um problema, no entanto, para o objetivo
proposto, os elementos compositivos usados na direita melhor se encaixam com a dinamica da
situacdo. As técnicas e conhecimentos compositivos sdo cruciais para se alcangcar um resultado
especifico.

Por mais avassalador que seja o0 nimero de opgdes abertas a quem pretenda solucionar
um problema visual, sdo as técnicas que apresentardo sempre uma maior eficacia
enquanto elementos de conexdo entre a intencéo e o resultado. (Dondis, 2015, p. 24).



37

Na etapa de elaboragdo compositiva da obra é que se fardo as escolhas cruciais, também
onde o autor definird aquilo que sera percebido pelo espectador, sendo neste estagio expresso

com maior controle o estado de espirito que o artista deseja com aquela obra.

3.1 PRINCIPAIS ELEMENTOS COMPOSITIVOS

Na composicdo, 0 contraste entre 0 caos e a harmonia sdo os fatores primordiais que
geram todos os elementos compositivos que se tem conhecimento. O contraste entre organizado
e baguncgado, justo e folgado e tantas outras associa¢es de opostos, € que possibilitam criar um
universo tdo grande para a composicao visual, como também discorre Dondis (2015).

A partir deles, um dos componentes compositivos mais primitivos da humanidade € o

préprio equilibrio.

O equilibrio € um conceito universal na natureza. Desde as arvores até o homem, a nogao
de estabilidade e nivel é algo inerente ao nosso corpo e conhecimento natural. Arnheim (2021)
eleva a importancia deste conceito ao cosmos, declarando que o proprio universo se encontra
em uma constante busca pelo equilibrio, citando a Segunda Lei da Termodindmica como prova
cientifica que relata que em um sistema de energias polarizadas, a tendéncia € que haja a

distribuicdo homogénea dessas energias.

Na composicdo visual, o equilibrio é expresso através dos eixos vertical e horizontal.
Apesar de serem linhas imaginarias construidas em um ambiente artificial, como uma tela,
seguir tais eixos nos levam a uma percepcdo de nivelamento. Segundo Dondis (2015),
Seguranca, estabilidade e solidez podem ser passadas através de tal escolha compositiva, nos

causando um conforto visual.

E importante ressaltar que, o equilibrio pictorico se diferencia do equilibrio fisico e
matematico. Arnheim (2021) discorre sobre isso usando o termo “equilibrio de olho”. Em uma
obra, sempre partimos de uma percepc¢édo geral da imagem que vemos, a partir dai entramos em
uma observacdo mais detalhada. Este processo que parte do geral para o especifico, € o que

acarretara em nossa percepcdo de algo equilibrado ou néo.

Em “Os quatro apostolos” de Durer, (figura 20), as figuras séo representadas de maneira
vertical e estatica. Pode ser percebido um ar de imponéncia ou até mesmo de autoridade vindo

das personagens. Pode-se interpretar que suas convicgdes a sustentam no lugar. Nisso, a
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verticalidade vem em grande ajuda, tal qual comenta Beckett: “Os quatro erguem-se contra um

fundo negro, heroicos no individualismo e no companheirismo.” (Beckett, 1997, p. 155).

Figura 20 — Os quatro ap6stolos editado com linhas.

Fonte: Edig&o autoral, 2024.

A ndo utilizacdo de tais eixos nos levam a uma no¢do contraria a de nivelamento,

chamada por Donis Dondis (2015) de agugamento.

Agucar nada mais é do que trazer para destaque aquilo que esta fora de eixo, de
equilibrio ou de nivel. Esse “desconforto” visual permite chamar a aten¢do de uma forma Unica,

evocando uma sensacao que nao poderia ser obtida através do nivel, assemelhando-se ao caos.

Na obra “O 3 de Maio de 1808, nosso olhar bambeia pela cena. Somos confrontados
por duas grandes diagonais, a do pareddo de fuzilamento e a dos fuzis empunhados pelos
soldados encurvados. O homem em destaque com seus bragos erguidos aponta para 0 céu,
implorando por cleméncia, levando nosso olhar para cima. Logo aos seus pés encontramos uma
vitima de um disparo anterior, como uma premonic¢ao do que esta prestes a ocorrer com o sujeito
destacado. A auséncia de equilibrio horizontal e vertical estatico induz a uma interpretacdo mais

fiel ao momento retratado, ja que ali h4 pavor, medo e morte sendo retratados, temas que
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dificilmente se adequariam a um quadro equilibrado. Veja abaixo, na figura 21, um digrama

das linhas que guiam nosso olhar.

Figura 21 — O 3 de Maio editado com linhas.

Fonte: Edigdo autoral, 2024.

Ainda é possivel explorar um terceiro elemento dentro da ideia de equilibrio, chamado
por Dondis (2015) de ambiguidade. A ambiguidade se caracteriza pela utilizacdo do meio-
termo, nem mais nem menos. Nesse caso, € uma posicdo que destoa dos eixos vertical e

horizontal, mas ainda esta relativamente préximo deles.

Isso € recorrentemente evitado no universo grafico, ja que a ambiguidade ndo deixa
claro um objetivo que se quer seguir, contudo possui seu potencial no meio pictérico. A
liberdade que o artista possui, lhe d& permissdo para explorar as mais diversas técnicas para

alcangar uma obra expressiva.

Na obra “Farm Street” (ver figura 17, p. 32), € possivel notar um desejo de difusdo. Ha
formas geométricas e tracos que sdo posicionados de maneira puramente compositiva, no
entanto, ndo nos leva a um perfeito equilibrio ou ainda para a sensacdo de desequilibrio.

Observéa-la é como levar seus olhos por um passeio despreocupado.

Arnheim (2021) traz também a tona o conceito de peso pictorico associado a ideia de

equilibrio. Como caracteristicas principais do peso, ele cita a localizacdo, a profundidade
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espacial, o isolamento e a configuracdo de um elemento na composi¢do. Cada uma delas possui
uma especificidade no momento de se materializar o equilibrio em uma obra, sendo a Gltima
possuindo complexidade maior, sendo explicada em breve. O autor também ressalta que, de
modo geral, tais caracteristicas resultam em uma tendéncia a relacionarmos o lado esquerdo e
a parte inferior da tela como é&reas de maior peso e interesse visual. Tal fenémeno é discorrido
em seu texto, como resultante de sermos seres que naturalmente possuem a tendéncia de
focarmos mais na terra e menos no céu, juntamente com a ordem de leitura ocidental, da direita

para a esquerda, que nao apenas dirige como lemos palavras de um texto, mas como lemos tudo.

A configuracéo, além de ser uma das caracteristicas que afetam diretamente o peso de
equilibrio em uma obra, € um elemento compositivo por si s6. Arnheim (2021) a descreve como
a propria estrutura de uma obra. Para deixar mais claro este assunto, Arnheim se utiliza da

discussdo e contraposi¢do daquilo que é simples e daquilo que é complexo.

Um rosto, uma arvore, e um automoével sdo figuras que possuem complexidades
particulares no mundo real. S&o denotadas de textura, brilho, curvas, ranhuras e jungdes de
diferentes elementos, partes e cores. No entanto, quando observamos esses objetos ndo

guardamos cada nuance de detalhe, apenas os elementos principais. Confira o diagrama na

Figura 22 — Diagrama do complexo ao simples.

Fonte: Edi¢do autoral, 2024.
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Justamente as linhas bésicas que comp&em os objetos sdo o que Arnheim (2021) define
como configuragdo. O todo e a parte se relacionam concomitantemente neste jogo de
simplificacdo. Na configuracdo, define-se o foco principal da obra, j& que a simplificacdo
significa desconstruir uma imagem para seus componentes primordiais. Com base nisso, surge
também a ideia de esqueleto estrutural, sendo ele composto de formas e contornos, tema
abordado também por Arnheim (2021).

Para Dondis (2015), a relacdo de proximidade entre dois pontos de interesse também
afeta a forma como vemos determinada cena. Quanto mais juntos enxergamos dados elementos,
mais proximos eles parecerdo em nossa mente. O mesmo se observa para o caso de se analisar

pontos afastados.

Essa relacdo de proximo e distante também concorda com a nogdo de escala, no
ambiente pictorico. A grandiosidade ou a pequenez de como as cenas Sdo compostas nos
possibilitam uma gama de interpretacdes e resultados. I1sso depende daquilo que o artista quer

passar, sendo seu foco principal, um tema mais abrangente ou algo mais especifico.

Ambrogio, em sua “Alegoria do bom governo: efeitos do bom governo na cidade e no
campo.” (figura 4), trouxe com a escala, um resultado panoramico muito sofisticado. A
diminuic&o dos elementos serviu bem para representar um grande cenario. E possivel analisar
como as pessoas se locomoviam e aquilo que faziam. E uma obra linear, no entanto, o seu

angulo afastado nos permite visitar tanto a cidade como o campo descritos no titulo da pintura.

As formas geométricas também possuem significados subjetivos para o ser humano, e
sd0 recursos compositivos disponiveis nas maos do artista. Formas mais arredondadas e suaves
nos dao uma sensacao de conforto e delicadeza, enquanto que formas pontiagudas nos remetem
a sensacao de alerta ou perigo. Formas mais quadradas e retas, nos remetem a uma regularidade
formal e seguranca. A origem disso é da natureza, onde as formas arredondadas geralmente sdo
encontradas em filhotes e frutas, enquanto que as formas pontiagudas e angulares em presas,

espinhos e garras. Dondis (2015) também relaciona as formas geométricas com sentimentos.

Arnheim (2021) comeca discorrendo sobre a capacidade das formas poderem
representar ndo apenas a si mesmas como também a um conceito universal. Como exemplo, ele
utiliza o coelho pintado por Durer, que € eficiente em transmitir a ideia de um coelho, mas néo

é semelhante a qualquer coelho que outrem ja tenha visto na realidade.

A orientacéo espacial e a projecéo das formas sdo caracteristicas que podem alterar

significativamente como percebemos uma dada forma ou ndo. Arnheim (2021) explora o
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circulo e o quadrado, colocando ambas as formas em rotacdo. A rotundidade do circulo néo
permite qualquer alteracdo de seu significado através de uma simples rotagcdo, no entanto o
quadrado, ao ser rotacionado em determinado angulo, altera-se tanto, que recebe outro nome,

losango.

Arnheim (2021) também indaga sobre a tendéncia abstracionista de nossa mente,
relacionando objetos e imagens as formas e conceitos basicos, culminando na concepc¢édo de

formas geométricas basicas, como o cubo, o quadrado, a esfera e o circulo.

O Cubismo foi um movimento muito marcante na utilizacdo das formas. Picasso e seus
padrGes geométricos trouxeram uma nova forma de se expressar pela pintura. Em “Mulher que
chora” (figura 15), o estado de espirito da mulher pode ser interpretado simplesmente pela
presenca irreverente de angulos retos, pontas e contornos, que se emaranham como espinhos
em seu rosto. Essa conturbacdo foi alcancada simplesmente com a utilizacdo de formas

geométricas em um novo contexto, que nos levou a uma nova associagao.

O desenvolvimento é explorado por Arnheim (2021) como um elemento préprio do
ambiente compositivo. E descrito como a forma com a qual se realiza determinada obra. Apesar
de deveras abstrato esse conceito, sua aplicacao se resume ao modo como enxergamos 0 mundo,
seja ele mais realista ou simplificado. Arnheim traz o exemplo de desenhos de criancas,
defendendo a ideia de que tais produgdes ndo sdo fruto de uma simples inabilidade técnica,
ainda que a mesma esteja existente, contudo, estas produgfes evocam mais da percepc¢éo visual
e entendimento de mundo da crianga. A méo desenhada por uma crianca é o resultado de uma
complexa percepcdo daquilo que esta na mente dela. Uma base circular comp6e a palma,
seguida por prolongamentos ovais que se estendem do centro, formando os dedos. Tal
representacdo culmina em um traco simples, mas caracterizado por um repertorio imagético

rico.

Arnheim (2021) conclui este assunto com a generalizacao do desenvolvimento artistico,
comparando-o0 ao desenvolvimento organico natural, ja que a vida se desenvolve do simples
para o complexo, também as obras de arte evoluem de conceitos e ideias simples para uma

complexidade formal elevada.

O espaco € um elemento compositivo essencial para a constru¢do de uma obra de arte.
Arnheim (2021) traz a ideia de que qualquer trago, mancha ou cor possui um peso na obra,

modificando a sua dindmica ao passo que exploramos a imagem. Arnheim acrescenta que
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deformacgdes e gradientes em uma imagem, ampliam, comprimem e modificam a nossa

percepcéo espacial daquilo que estamos vendo.

No ambito da cor, encontra-se um potencial expressivo unico. Ela tem a capacidade de
melhor impactar emocionalmente seu espectador, podendo ser utilizada de diversas formas para
um determinado objetivo. “Como a percep¢do da cor ¢ o mais emocional dos elementos
especificos do processo visual, ela tem grande forga e pode ser usada com muito proveito para

expressar ¢ intensificar a informagao visual.” (Dondis, 2015, p. 69).

Cada cor carrega consigo um significado, possuindo em si uma potencialidade criativa
muito grande. Tons quentes levam a mente a associagdes mais aconchegantes e confortaveis.
Ainda assim, tons quentes demais mudam completamente o significado da cena, podendo nos
trazer até mesmo sensacOes de intenso desconforto e perigo, como o vermelho escarlate que
nos leva ao entendimento de sangue. A mesma complexidade de interpretacbes pode ser
encontrada em tons frios, neutros e até mesmo na mistura de todos estes. Heller (2013) traz o
conceito de “acorde cromatico” para discutir as mais diferentes associagdes entre combinacdes
de cores e sentimentos. Sendo cada acorde composto de cores que juntas, remetem a uma

sensacao especifica em nossa mente.

A cor era um elemento que se misturava & definichio do movimento artistico
impressionista, que basicamente se utilizava apenas dela para representar momentos e
sensacdes tdo efémeras. Monet, com sua série “Catedral de Rouen” (ver figura 23), criou um
excelente exemplo de como as cores podem expressar tantas sensacfes a partir de algo
aparentemente inerte, como uma construcdo. As cores se misturam e se dissolvem, trazendo a

tona uma pintura que nos transporta para aquele lugar, naquele dia, naquele horério.
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Figura 23 — Claude Monet, Série Catedral de Rouen, c. 1890,
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Fonte: www.researchgate.net, 2024,

Heller (2013) e Arnheim (2021) manifestam também a caracteristica que as cores
possuem de serem modificadas pelo contexto. O verde nas folhas de uma arvore pode
representar vida e salde, mas em uma banana podem remeter a precocidade e imaturidade. O
contexto ndo apenas diz respeito ao objeto no qual a cor € empregada, mas também as cores
que estdo ao redor de uma cor alvo. O violeta ao lado do amarelo e vermelho, possui uma

caracteristica fria, mas junto com o azul e verde, admite um teor mais quente.

No jogo de luz e sombra ha também um mover compositivo. Escolher quais &reas
levardo a sombra, a luz e a penumbra sdo escolhas que levardo certos objetos ao destaque ou a
obscuridade. Cabe ao autor definir a melhor estratégia para utilizar essa técnica, de acordo com

0s objetivos que quer passar com sua obra.

O contraste percebido na luz e sombra é um elemento compositivo que nos permite
observar os destaques em uma tela. Isso permite eleger certos elementos como positivos, ou
seja, aqueles que levam maior atencédo para si, enquanto se define os elementos negativos, que

nada mais € do que aqueles elementos que se comportam de forma mais passiva (Dondis, 2015).

“Madalena arrependida” (figura 8, p. 21), ja citada no capitulo anterior, € uma tipica
figura barroca, que assim como suas contemporaneas, se utilizava do contraste de luz e sombra

para se representar dilemas humanos. O peso da sombra nos remete a carga mental que
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Madalena suporta dentro de si. Ndo vemos sua m&o ou 0 cranio, mas sim um pegqueno contorno
de luz que da forma a esses objetos, tornando o ambiente mais sentimental e até mesmo
morbido. A cena é completa com borrdes que definem as paredes e o corpo de Madalena, que

exceto seu rosto, busto e bragos, esta mergulhado em trevas.

Arnheim (2021) traz a discussdo sobre o simbolismo da luz nas artes visuais,
construindo um panorama historico sobre a utilizagdo da luz como conceito atrelado ao bem,

ao santo e ao divino, enquanto que as trevas sao associadas ao mal, ao profano e ao diabo.

Outra caracteristica trazida por Arnheim (2021) sobre a luz, € a de que 0 seu excesso
pode levar a imagem a outro plano, de maneira literal. Arnheim comenta que as coisas possuem
textura, rugosidade e deformacdes tipicas que definem cada coisa como ela mesma. Se um
objeto for exposto ou representado com uma luminosidade muito intensa, o objeto deixa de ser

caracterizado como ele mesmo, passando a ser um corpo fantasioso, ilusério e imaterial.

Dondis (2015) traz a textura como um importante elemento compositivo. Ela cria a
associagdo da textura como equivalente ao sentido do tato, sendo responsavel por criar mais
uma camada de relacdo com a nossa percepcdo visual. Apesar de ndo haver uma experiéncia
idéntica ao se observar uma foto de um tecido de veludo e ao se tocar um tecido de veludo, a
capacidade conectiva entre uma imagem e o objeto ao qual ela representa é quase mimética em
nossa mente, permitindo uma imersao intensa no espaco pictorico e ativando a consciéncia

sensitiva de nosso corpo.

O movimento é um elemento compositivo apresentado como algo implicito por Dondis
(2015). Sua atuacéo é singular, ja que em um meio estatico como uma pintura é dificil conceber
algo como o0 movimento sem que haja uma forte distorcéo da realidade ali apresentada. No meio
das midias cinematogréficas, inclusive, 0 movimento ndo existe, mas é o resultado de uma
ilusdo que € ativada pela capacidade fisioldgica da retina do olho de reter cada imagem por
alguns instantes, também conhecida como “persisténcia da visdo”, como coloca McCloud
(1994). Apesar de haver uma dificuldade de compor propositalmente a relacdo de movimento
em um quadro estatico, o préprio ato de ver remonta a uma movimentacdo. Para Dondis (2015),
seja na leitura organizada e metodica da esquerda para a direita e de cima pra baixo, ou na
contemplacgédo desnorteada de um quadro abstrato, 0 modo como nosso olhar passeia pela tela
ja produz a sensacao de mover. Neste quesito, 0s espagos, manchas, tragos e respiros na obra

s8o o0s responsaveis por conduzir o olhar, tirando-nos a sensacdo de estaticidade.
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Em seu ultimo capitulo do livro “Arte e percepcdo visual”, Arnheim comenta sobre a
expressdo em si. Comentando que se os capitulos anteriores foram bem explicados e
entendidos, ndo sobraria muito a que acrescentar na conclusdo do livro, denotando que a
expressividade artistica se da pelo uso formal de técnicas visuais, assim sendo, afirmando que

sensacdes, sentimentos e pensamentos podem ser “vestidos” de uma composi¢&o pictorica.

No entanto, Arnheim (2021) traz uma visdo mais aprofundada com relacdo a prépria
expressividade, caracterizando-a ndo apenas como um produto de técnicas e conhecimentos,
mas como um elemento compositivo independente. E fato que, a expressividade é a finalidade
principal do artista, e sua execucdo se da através de escolhas racionais e aces fisicas, como
definir uma cor e onde aplicar o golpe do pincel. Contudo, a expressividade é relatada por
Arnheim (2021) como um processo intrinseco a mente humana, enraizado em seus
conhecimentos e experiéncias mais significativas. O autor retoma a discussdo da visdo de
mundo de uma criancga, que possui a capacidade de enxergar expressividade onde racionalmente
ndo haveria. Uma crianca e um ser humano primitivo poderiam enxergar em um cobertor
largado sobre uma cadeira, solid&o, tristeza e abandono, enquanto que um adulto simplesmente
veria um objeto e até mesmo um artista poderia deixar de enxergar essas visées Unicas sobre o

mundo ao redor.

No quesito de expressividade, é imprescindivel permitir a mente trabalhar de forma livre
e desprendida de padrdes formais. Arnheim (2021) relembra que certa vez Matisse, quando
indagado se via um tomate da mesma forma quando o pintava e quando o comia, respondeu
gue quando comia, 0 via como qualquer outra pessoa. A forma como vemos as coisas € 0 modo
como realizamos conexdes e associacdes mentais definird o peso expressivo em nossas
escolhas. Assim como os elementos compositivos mais técnicos invariavelmente resultam em
uma expressao artistica, a expressividade inerente ao proprio artista definird quais elementos

compositivos técnicos serdo utilizados.

Arnheim (2021) complementa que o repertdrio necessario para se compreender uma
determinada obra tera impacto sobre a capacidade expressiva dela. E utilizado o exemplo de
um quadro religioso relatando figuras e a¢des tipicas de uma determinada cultura. A ndo ser
gue o observador ja4 possua previamente conhecimentos sobre o assunto, dificilmente a
expressividade do quadro atingird seu maximo potencial, pelo menos, aquela com a qual o

artista intentou com a sua obra.

Os conceitos que podem ser associados através de composicdes, formas e linhas,

possuem impacto e intensidade. No entanto, € no contraste que se encontra o agucador perfeito
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de um significado. Entendemos que algo esta escuro quando nos é mostrado o claro, que algo

é triste quando se sabe o que é feliz ou ainda que algo é rugoso quando se vé aquilo que é liso.

Cada uma dessas polaridades pode ser expressa em uma técnica visual, nos permitindo

uma associacao mental.

O contraste é o agucador de todo significado; é o definidor basico das ideias.
Entendemos muito mais a felicidade quando a contrapomos a tristeza, [...] cada
polaridade puramente conceitual pode ser expressa e associada através de elementos
e técnicas visuais, 0s quais, por sua vez, podem associar-se a seu significado. O amor,
por exemplo, pode ser sugerido por curvas, formas circulares, cores quentes, texturas
macias e propor¢des semelhantes. (Dondis, 2015, p. 121-122).

Dondis (2015) reafirma que a aplicacdo correta dos elementos basicos compositivos
resulta nas mais diversas técnicas de comunicacdo visual. Havendo uma relacéo
interdependente entre contetdo e forma, artista e publico, as finalidades expressivas podem
atingir diversas caracteristicas. Equilibrio e instabilidade, simetria e assimetria, regularidade e
irregularidade, simplicidade e complexidade, unidade e fragmentacdo, economia e profusao,
minimizacao e exagero, previsibilidade e espontaneidade, atividade e estase, sutileza e ousadia,
neutralidade e énfase, transparéncia e opacidade, estabilidade e variacdo, exatiddo e distorcao,
planura e profundidade, singularidade e justaposicdo, sequencialidade e acaso, agudeza e
difusdo, repeticdo e episodicidade, sdo todas técnicas citadas por Dondis (2015) que podem

fruir a partir do bom uso dos elementos compositivos.
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4 PROPOSTA DE PRODUCAO

Nos capitulos anteriores, foi exposta uma breve recapitulacdo da histéria da pintura,
acompanhada logo em seguida pela investigacdo racional e consciente daquilo que define a

expressividade em uma pintura.

O resultado obtido a partir de ambas exploragdes indica que um impulso visual possui
a capacidade de ser processado por seu receptor e desencadear associacfes mentais que
denotam sentimentos, sensacdes e pensamentos. Ainda que os estudos formais sobre os
elementos compositivos sequer existissem, caso sejam aplicados os elementos compositivos
sobre telas e pinturas classicas, ou mesmo aquelas provenientes da antiguidade, é possivel
analisar uma compatibilidade entre ambos. A sintaxe visual moderna funcionando

perfeitamente em obras centenarias.

Doravante, é proposto um estudo pictérico utilizando-se principalmente de conceitos
como cor, linha e espago, para representar sentimentos que, propositadamente, apliqguem o
resultado intentado pelo artista, no leitor. Através de ilustracdes, uma historia serd construida
através de uma narrativa linear, buscando-se ndo sé o entendimento dos sentimentos da
personagem ali representada, mas juntamente com a contemplacdo de uma narrativa que

contribua com a catarse e identificacdo do observador.

4.1 CHAMADO PARA A LEITURA PREVIA DO PROJETO FINAL

Para melhor compreenséo das escolhas criativas definidas para a producdo do projeto
final do presente trabalho, apresento o projeto para as ilustracdes desenvolvidas. O intuito ndo
é direcionar o entendimento do leitor para o resultado pretendido, mas buscar, causar ou
despertar sentimentos especificos no leitor, a partir da selecdo de alguns elementos
compositivos e do repertorio e visdo de mundo do leitor. Apos isso, recomendo a leitura das
escolhas criativas para que se possa comparar a experiéncia propria do leitor com aquilo

intencionado previamente.
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4.2 UM POUCO SOBRE O KEITH

Keith Haring nasceu em 4 de maio de 1958, na Pensilvania. Logo na infancia, criou uma
paixao por desenhar, recebendo licdes basicas de animacao de seu pai e sendo influenciado pela

cultura popular da época, como Walt Disney e Dr. Seuss.

Em 1976 entrou para o Ivy School of Professional Art, em Pittsburgh, uma escola de
artes comerciais, mas logo percebeu que sua vocagdo ndo estava nas artes graficas comerciais,
buscando entdo, em 1978, se matricular na Escola de Artes Visuais (SVA), em Nova lorque.
Nela, encontrou uma comunidade de artistas alternativos que se interessavam em levar as artes

para além das paredes da academia e galerias.

Ali, Haring conheceu musicos, artistas performaticos e grafiteiros, o que moldou o inicio

de sua carreira, na década de 1980.

Utilizando painéis publicitarios ndo utilizados, Haring comecou a pintar suas figuras
com giz branco por todo o sistema de metrd nova iorquino (figura 24). Mesmo sabendo que era
expressamente proibido, Haring realizava seus trabalhos rapidamente, saindo do local apés sua

a conclusio.

Flgura 24 - Haring pintando no metrd de Nova lorque em 1980.

Fonte: ruacorona.blogspot.com



50

A partir disso, as pessoas que utilizavam o metrd passaram a perceber os desenhos de

Haring, o que o conferiu uma crescente notoriedade.

Haring realizou mais de exposic¢Oes individuais, participou de duas Bienais de Arte,

também realizando trabalhos para marcas como a Swatch e Absolut Vodka.

Seu estilo possui cores vibrantes e contrastantes, caracterizado por figuras bem
demarcadas que pulam, vibram e dancam pelos painéis, levando um tom divertido para algumas

de suas obras (figura 25).

Figura 25 - Keith Haring, Sem titulo, 1987.

Fonte: www.wikiart.org

Haring deixou sua marca através de murais, campanhas publicitarias, obras para eventos
comemorativos, além de ter criado sua prépria fundacéo para o combate da AIDS em criangas

e uma loja na qual vendia suas proprias obras, denominada Pop Shop.

Infelizmente, Haring foi diagnosticado com AIDS em 1988, vindo a falecer em 1990,
no entanto, sua carreira apesar de curta, foi intensa, deixando um legado que é lembrado até

hoje.
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4.3 ESCOLHAS CRIATIVAS

O estilo visual adotado tem como principal referéncia o traco de Keith Haring. Sua
proximidade com a simplicidade e o abstracionismo permitem uma manipulacdo das
personagens de forma muito orgéanica, podendo-se contar uma histdria e expressar sentimentos

com o minimo de informacéo visual possivel.

O método de livro ilustrado sem dialogos foi utilizado para a producédo do projeto final.
A sua utilizacdo permite uma maior intencionalidade ao se explorar os elementos compositivos,
focando puramente no imagético para produzir efeitos de catarse e identificacdo com o0s
sentimentos que sao intentados pelo artista. Nao ha a auséncia completa de texto na primeira
pagina, a tabela de rotina apresentada, e os relogios utilizados em cada pagina, servem para
gerar uma contextualizacdo especifica no leitor, que de outra maneira, dificilmente associaria
tal contexto. No entanto, a utilizacdo da tabela de rotina e os reldgios escritos neste projeto

ilustrado, significa a Unica ocorréncia de linguagem verbal.

O contexto a qual se refere a utilizacdo da tabela de rotina e os rel6gios é uma associacao
implicita que se destina ao leitor. Esta associacdo significa compreender a relacdo entre os
horérios da tabela, e a agdo que deveria estar sendo tomada pela personagem naquele instante,
gerando no leitor o seguinte pensamento: ‘nesta pagina o horario indicado € 08:00, na tabela da
primeira pagina, neste mesmo horario, a personagem deveria estar realizando esta a¢do.” Esta
caracteristica de monitoramento que o leitor da obra podera obter serve para conferir um carater
ndo s6 de leitura passiva, mas ativa, fazendo com que o leitor ‘entre’ na rotina da personagem,

acompanhando os dias e horas que se passam dentro da narrativa.

Em determinados momentos, os horarios mostrados nas paginas e as acoes
representadas, destoam da tabela de rotina mostrada na primeira pagina. A significacdo
pretendida neste momento é a de que o leitor perceba que a personagem estd lentamente
negligenciando seus horarios, suas tarefas e compromissos, resultando em atrasos e mudancas

na expresséo facial da personagem assim como o ambiente pictorico ao seu redor.

A tematica da historia estd a volta do vicio, fadiga mental, instabilidade emocional e

culpa.

No inicio da narrativa, a personagem cumpre os horarios eficazmente, as acdes
apresentadas e o0 tempo condizentes com a tabela de rotina resultam em uma personagem que

estd vivendo bem, culminando em uma utilizacdo de elementos visuais que promovam tal
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sensacdo. Cores vivas, traco bem definido e composicdo equilibrada, € o0 que sugere tais

sensacOes com a leitura da obra.

Conforme os horarios passam a ser “violados”, o humor da personagem comeca a se
alterar. A sensacdo proposta é de que 0s erros e pequenos equivocos do dia a dia vao se
acumulando dentro dos sentimentos da personagem, as cores comecam a ficar sem vida,
tendendo para o cinza, além de que a composicao geral das imagens neste momento comeca a
se inclinar para 0 ambiguo e o desequilibrado. O acimulo de sentimentos ruins é um dos pontos

principais objetivados pela execucdo desta obra.

Nos dias e horarios que se passam, 0s horarios sdo cada vez mais negligenciados,
culminando em grandes atrasos e atitudes “irresponsaveis” por parte da personagem, ja que ela
estd desprezando suas obrigacdes diarias e seus horarios. Neste momento o elemento do vicio
ganha notoriedade, sendo representado pelo celular. Como elemento de escape rapido dos
sentimentos ruins acumulados, a presenca do celular indica uma tentativa de se ‘aliviar’ a
pressdo emocional interna, culminando em uma extensa utilizagdo do aparelho pela

personagem, que agora se encontra manuseando o dispositivo em horarios que ndo deveria.

As cores sdo o principal indicativo deste fendmeno mental. A perda das cores da prépria
personagem e a crescente predominancia do verde da tela do celular propdem a perda da
capacidade pessoal da personagem de ‘se gerir’ emocionalmente, buscando um recurso externo
para suprir suas necessidades psicolégicas. Além da cor, a distorcdo do cenério e o
‘apagamento’ gradual do mesmo, indicam que o0 mundo ao redor esta lentamente se tornando
menos relevante que o mundo virtual, apontando ainda mais para a sensacdo de alienacédo

gerada pelo vicio.

Nos momentos onde a personagem é representada tomando banho, as cores, 0s tracos e
a composicdo, retornam momentaneamente para uma representagdo que indique uma sensagao
de equilibrio. O motivo desta escolha narrativa € porqué a personagem possui um aparelho
incapaz de se manusear em contato com agua, resultando em um afastamento do objeto de seu
vicio, e a contemplacdo com seus proprios pensamentos. Contudo, a composic¢éo total nestas
cenas nado se assemelha com as das primeiras paginas. As cenas do chuveiro, apesar de menos
distorcidas e com menor predominancia do verde da tela do celular, estdo cinzas, e com uma
composicao que busca indicar desconforto e tontura, tanto pela culpa de se estar deixando as
tarefas por um motivo futil, quanto pela enxaqueca que o uso demasiado dos aparelhos

eletrbnicos esta causando na fisiologia da personagem.
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No ultimo dia da histéria, a personagem se encontra em um estdgio de “redencdo”,
buscando aliviar o peso emocional que carrega dentro de si, efetivando-se essa descarga nas
ultimas paginas, onde € mostrada a cena de conversa com outra personagem, indicando-se um

‘desabafo’ com um amigo, algo que na histéria, permite a personagem restabelecer seu animo.

As cores comegam a retornar ao seu estado “natural’ que fora estabelecido nas primeiras
paginas da narrativa, juntamente com uma composi¢do geral que tende ao equilibrio,

associando-se ao estado emocional da personagem.

Nas Ultimas paginas, hd o gradual aumento de transparéncia do reldgio que veio
acompanhando todas as paginas. A sensacdo esperada através deste emprego é a de que a
personagem esta se livrando da cobranca severa de se cumprir os horarios “religiosamente”,

possibilitando uma rotina mais saudavel e com menos cobrangas.

A cor verde, segundo Heller (2013), é uma cor que, dada os corretos contextos e acorde
cromatico, indica o inumano, o0 nojento, e principalmente o tdxico. Tais associa¢fes derivam
da prépria natureza, que indica aquilo que é verde como algo que ndo pode ser humano, como
os lagartos e sapos. A toxicidade do verde possui um passado historico mais complexo,
remontando a processos de producdo de tinta verde que, invariavelmente, resultavam em
processos toxicos, produzindo um potente veneno chamado arsénico. E dito que, Napoledo, um
grande apreciador da cor verde, ndo sucumbiu a velhice na ilha onde fora exilado, mas sim por
um lento envenenamento por arsénico, ja que grande parte de sua mobilia e tapecaria era verde.
A toxicidade do verde € diretamente relacionada com o verde da tela do celular, justamente para

se acarretar a sensacao de nausea, enjoo ou até mesmo de hipnose, acarretado pelo vicio.

O cinza foi escolhido como elemento compositivo para expressar o acumulo de
sensagoes ruins e falta de d&nimo pois, também segundo Heller, “Cinza ¢ a cor de todas as
adversidades que destroem a alegria de viver.” (Heller, 2013, p. 270). Pouco ha a se adicionar
a esta afirmacdo, ja que o cinza remete a coisas mortas, secas ou queimadas. Algo que nao
denota vida, frequentemente é associado ao cinza, por isso sua escolha para representar o estado

emocional sobrecarregado da personagem.

A mudanga de tracos e a utilizagcdo do espaco nas ilustragdes seguem os principios
daquilo que é circular e daquilo que é pontudo. A utilizacdo de pontas e tracos “quebrados”
busca a sensacéo de desconforto, em oposto com a completude dos tragos retos e suaves. Assim
como a disposicdo descentralizada dos elementos contribui para a percep¢do de um estado

mental instavel.
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Entre o fim de um dia e o inicio de outro, sdo colocadas pinturas totalmente abstratas.
Elas buscam resumir o estado emocional da personagem naquele dia, sendo empregada apds o
ultimo horério do dia, com o intuito de indicar que aquele seria um sonho da personagem. A
arte abstrata por si s0, possui a capacidade de representar sensagdes e sentimentos, contudo, a
propria natureza do abstracionismo remonta a um conceito mais amplo e de livre associagao,
como concorda Dondis (2015). No entanto, a partir da contextualizacdo obtida a partir das

paginas anteriores, busca-se mostrar ao leitor uma sensacéo especifica apds cada dia.

McCloud (1994) traz em seu livro Understanding comics: The invisible art, uma
discussdo sobre como os sentimentos podem assumir uma forma visivel, trazendo exemplos
pictéricos rotulados por sentimentos (figura 24). De cima para baixo Ié-se: “Tensdo?
Intimidade? Loucura? Orgulho? Ansiedade?” (traducdo prépria). Com estes exemplos,
McCloud construiu uma base de referéncia para a sujeicdo dos sentimentos em um ambiente
compositivo. Sua abordagem voltada para os quadrinhos, torna a experiéncia de compreensao

mais ludica e simples sobre o tema.

Figura 26 - llustragdo e sentimento.
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Fonte: McCLOUD, Scott. Understanding Comics: The Invisible Art. Republica¢do. Nova lorque: William
Morrow Paperbacks, 1994, p. 119.
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A critério de comparagdo, as imagens abstratas e 0s respectivos sentimentos que elas
buscam passar seguem na Tabela 1, abaixo.

Tabela 1 — Quadros abstratos e respectivos sentimentos.

o Um fundo preto, simples e direto, buscando transmitir a
Primeiro quadro abstrato )
sensacdo do sono profundo.

Indicio do surgimento de algumas cores, ndo havendo
Segundo quadro abstrato | harmonia, tendendo para a ambiguidade. Busca-se passar a

sensacdo de desconforto.

) Turbuléncia e movimento. A sensacdo de frustracdo é a
Terceiro quadro abstrato o ) .
principal que se deseja transmitir.

A repetitividade do padrdo busca indicar o inicio de um vicio.
Quarto quadro abstrato | A pequenas distor¢cdes representam sentimentos ruins que

surgem com a situacao.

_ A agressividade e as cores fortes, buscam passar a sensa¢do de
Quinto quadro abstrato o _
raiva, 6dio e culpa de forma extremamente violenta.

A composicéo disforme, confusa e a predominancia do cinza,
Sexto quadro abstrato . )
representam a falta de &nimo e sentimento de derrota.

O mesmo fundo preto do primeiro quadro retorna, agora com
Sétimo quadro abstrato | leves tonalidades de cor, que se harmonizam e equilibram o

quadro, remetendo ao descanso do sono e da mente.

Fonte: Autoral, 2024.

O objetivo final da obra, € passar com sucesso a percepcdo de que a personagem
gradualmente se desestabiliza emocionalmente, voltando ao final da narrativa, a manter
um auto controle mental. E possivel que em algumas partes haja uma equivaléncia de
compreensdo do leitor com aquilo que foi projetado pelo artista, contudo se em termos gerais,
a percepgdo do leitor foi a mesma que fora explicitada neste paragrafo, é possivel se declarar

gue esta obra cumpriu sua finalidade como objeto grafico e como obra artistica expressiva.

Concluindo-se, o titulo escolhido para a obra de livro ilustrado, “Minuto a minuto”, foi
selecionado com objetivo de se lembrar a relacéo do vicio no celular com o consumo de tempo.

Outra associacdo objetivada, € a questdo das redes sociais modernas que sdo construidas em
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torno de videos curtos altamente engajantes, que apesar de sua duracdo de poucos segundos,

consomem facilmente horas e horas do cotidiano de um viciado em internet.

O resultado final foi uma experimentacdo de conceitos compositivos, expressao pessoal,

além de se utilizar de um estilo artistico definido, denotando também carater de releitura.

A obra apresentada neste projeto foi realizada inteiramente por meio digital, atraves da
utilizagdo de mesa digitalizadora.

O software utilizado foi o programa de ilustracdo e animacéo open source, Krita.



4.4 MINUTO A MINUTO
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Sece |Ter Qua Qu; Sex Sap Dem
OR | Aermp | Aerong | Ak | Aerig | Acring | Aering | DerdiR
10| Comnr | Comr | Comr | Comp | Comp | Coemenr AcernR
1 2| Busig Busie Busig Busig | Busig | €stupar | Comer
161 Aua | Auca | Auca | Auca | Auca | Brswele | Rel 2
1€ | Amese | Aimese | Almese | Almese | Almese | Bavie | MeraDo
18| Auca | Auca | Auca | Aua | Auia | Cemr | cemp
20| Busig | Busic | Busig | Busig | Busie |GameE | Game
A | Bawwe | Bavie | Bawke Bavio | Bavie | Estupar | €sTupaR
Q0 | Dermir. | Dermir | Dermir | DermiR | DerMiR | DermiR | DermiR
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5 CONSIDERACOES FINAIS

A realizacdo do trabalho aqui apresentado permitiu a obtencéo de uma percepcéo visual
mais dinamica com relacdo as obras de arte que preenchem o mundo, sobretudo as obras de

artes visuais.

N&o h& davida de que o dinamismo presente nas obras de arte primitivas, classicas e
renascentistas, ja buscavam no campo do pictorico e imagético aquilo que pudesse permitir a
liberacdo da expressividade inerente a cada artista criador. Tais potencialidades se expandem,

permeiam e atravessam, ndo sé olhar do observador, mas a intuicdo daquele que faz a arte.

A experiéncia de se realizar uma obra intencionalmente expressiva, exigiu ndo apenas
conhecimento técnico e compositivo, mas uma utilizacdo despretensiosa da intuicdo criativa e

de repertorio pessoal.

O desafio de se utilizar um trago mais simples e abstrato, como o estilo de Keith Haring
utilizado para a confecgédo do livro ilustrado, demanda uma grande aceitacdo de erros e
equivocos, além de incorporar aquilo que nao necessariamente esta claro. As personagens nao
possuem rosto, ou seja, ndo podem passar informacg6es emocionais atraves da expressao facial.
A auséncia de didlogos implica uma cadéncia de eventos narrativos mais implicita e subjetiva,
podendo diferentes leitores obterem interpretacfes diversas para cada estadgio da historia.
Basicamente, 0s recursos expressivos disponiveis eram o posicionamento dos elementos no

espaco, a linha, o circulo, o pontudo, as cores e 0 movimento que eles geram.

No livro ilustrado foram aplicados 0s conceitos tedricos obtidos na pesquisa, buscando-
se demonstrar o aprendizado de forma pratica. Na etapa da passagem pela histéria da pintura,
contemplar tantos artistas, movimentos e obras distintas gerou uma sensibilizacdo visual
distinta para mim, acarretando em uma utilizacdo do traco de Haring em carater tanto de
releitura como de apropriacao criativa. Na area dos elementos compositivos, Dondis e Arnheim
contribuiram principalmente para a minha percepc¢do visual, auxiliando-me a decidir onde
colocar cada elemento, como modifica-lo ou até mesmo retira-lo, fornecendo o conhecimento
necessario para iniciar a experimentacao expressiva que se tornou a obra ‘Minuto a Minuto’.
Minha experiéncia explorando os elementos compositivos basicos caracterizou um exercicio de

aprendizado rico, ainda que néo tenha utilizado todos no projeto final.

Ademais, na arte primitiva, era possivel se ter ideia de que tipo de eventos as pinturas

rupestres estavam retratando, apenas por meio de linha e manchas de cor.
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E surpreendente como a arte se relaciona com a viséo, transmitindo tanta informacéo,
por meio de aspectos relativamente simples, através desta capacidade do campo visual e

pictorico que instiga maiores investigacdes sobre 0 ambito expressivo e emocional da arte.
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