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RESUMO

Esta pesquisa tem o proposito de refletir sobre o cartaz enquanto
comunicagao poética e procura realizar um panorama da historia do cartaz e de sua
importancia nos processos de comunicagao visual. Buscou-se o entendimento do
cartaz de propaganda como forma de arte e elemento cultural, a sua relagdo do
cartaz com a arte, bem como a compreensdo do poético por meio da analise dos
cartazes do designer Marcos Minini. A metodologia utilizada para chegarmos neste
resultado foi uma pesquisa tedrica bibliografica descritiva; embasada por varios
autores, entre os quais os principais sao: Abrahan Moles, Philippe Meggs, Rafael
Cardoso, Ziraldo, luri Lotman, Julio Plaza, Gaston Bachelard, Haroldo de Campos,
Roman Jackbson, Edgar Morin, Hanz Belting, Vilém Flusser, Otavio Paz, Umberto
Eco, Teixeira Coelho, Max Bense. O estudo destes autores permitiu que
encontrassemos a importancia da “presenca do passado no presente” (AUGE, 1994,

p.71), uma polifonia de mensagens, tornando eterno o que parecia ser efémero.

Palavras-chave: Comunicacdo. Cultura. Design. Cartaz. Poética.



ABSTRACT

This research aims to reflect on the poster as poetic communication and tries
to put apicture poster of history and its importance in the processes of visual
communication. Searched the understanding of the advertising poster as art form
and cultural element, its relationship with the poster art as well as the understanding
of poetry through the analysis of the posters from designer Marcos Minini. The
methodology used to arrive at this result was a theoretical descriptive literature,based
on several authors, including the main ones are: Abraham Moles, Philippe Meggs,
Rafael Cardoso, Ziraldo, Yury Lotman, Julio Plaza, Gaston Bachelard,Haroldo de
Campos, Roman Jackbson, Edgar Morin, Hanz Belting, Flusser, OctavioPaz,
Umberto Eco, Teixeira Coelho, Max Bense. The study of these authors has allowed
us to find the importance of "the past presence of this" (AUGE, 1994, p.71), a

polyphony of messages, making eternal what appeared to beephemeral.

Key Words: Communication. Culture. Design. Poster. Poetics.
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1 INTRODUGAO

O tema “Processos comunicativos e culturais na poética do cartaz” foi
escolhido devido a proximidade com a atuacdo profissional, desde 2000, no
desenvolvimento de comunicagdo visual (marcas, identidades corporativas,
cartazes, folhetos, catalogos, folders, web sites, sistemas de identidade visual de
empresas, eventos e anuncios). Chegou-se a conclusédo de se estudar e pesquisar
alguns aspectos relacionados ao cartaz, como meio e mensagem de comunicagao.
Este tema associou teoria e pratica, fundamentando academicamente a experiéncia
profissional. Apds uma pesquisa exploratéria verificou-se uma caréncia de material
sobre o cartaz na area de comunicacao, além de pouco referencial teérico sobre o
assunto. Na area da comunicacgao visual, o cartaz € entendido como um meio de
comunicagao, que se caracteriza por buscar passar uma mensagem clara e direta, a
partir de um tema expresso em poucos caracteres, podendo ser composto também
por imagens ou ndo (MOLES, 2005, p.19). Existem dois tipos principais de cartaz: o
publicitario, ligado diretamente as motivagbes econbémicas, que leva a conhecer
certo produto, com certas qualidades, em certo lugar, com certo preco e ha o cartaz
de propaganda, usados por organiza¢gdes n&o publicitarias para divulgar agdes ao
conhecimento do publico, que pode ser considerado também uma forma de
educacgao. Entretanto, € claro que se trata de nogdes didaticas e, assim como o
conceito de publicidade e o de propaganda, as duas formas podem se misturar.

O campo de pesquisa deste trabalho estda delimitado pelas formas de
comunicagao visual, especificamente o cartaz de propaganda como objeto para
analise do poético como linguagem especifica e complexa, além de uma forma de
producgao cultural.

Como parte da problematizagédo deste objeto de pesquisa, considera-se que a
imagem do cartaz propaganda pode, apesar de sua caracteristica utilitaria, ser
considerada como um elemento produtor de cultura social, superando a sua fungao
imediata para se tornar um elemento de civilizagdo. Buscou-se encontrar e decifrar
os cartazes que se utilizam da linguagem poética, que subverte a regra da
legibilidade e se infiltra na comunicag&o, achando uma brecha e comunicando por
meio dos sentidos. Percebe-se, deste modo, um outro uso do cartaz, aquele que
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atinge a comunicacdo de maneira impactante por suas qualidades sensoriais, nem
sempre pela descricdo da informagédo. Define-se aqui, portanto, que nosso objeto de
estudo desta pesquisa € o cartaz de propaganda cultural, que geralmente usa do
discurso poético, caracterizado pela criatividade e ambiguidade, ainda que no
primeiro contato passe uma informacdo objetiva, quase sempre faz com que
retornemos inumeras vezes para olha-lo. Como cita Moretto (2004, p.30) “Isso
acontece porque o conteudo engloba mais do que o visivel ou o que se pode ler no
texto nele impresso, mas acaba criando relagdes subjetivas que acontecem entre o
cartaz e o meio cultural que o produziu.”

Sabemos que todos os produtos da comunicagdo sao configurados pela
cultura que compdem e de que sdo compostos. Para Moles (2005, p.14) “A cultura é
definida pelo ambiente artificial que o homem cria para si proprio” Desse modo,
fundamental se faz a analise do cartaz em seu contexto: O ambiente urbano. Ainda
em Moles (2005, p.15) “O cartaz, a imagem na sociedade urbana, é o de um
componente estético de nosso ambiente. Ele é talvez uma das aberturas préximas
de uma arte n&o-alienada, inserida na vida cotidiana, proxima e espontéanea”.

Esta poética que compde o entendimento do objeto da pesquisa abrange a
imagem e todos os seus elementos de sentido. O cartaz de propaganda como forma
de arte é elemento cultural, levando em conta uma superagdo na analise do
conteudo, extraindo dele novas imagens e novas idéias.

Para tanto, optou-se pela analise dos cartazes do designer Marcos Minini, nos
quais, entre outros aspectos relevantes, serdo avaliados o impacto da cor, tipografia,
estrutura, pregnancia da forma e a consequente constru¢ao de sentidos.

Ha 20 anos na area, o designer Marcos Minini, como diretor de arte, atende
inumeras empresas. Desenvolve paralelamente projetos graficos na area cultural e
professor da disciplina de Cartaz no curso de Design da Lemon School, em Curitiba.
A marca de sua trajetoria sdo as varias indicagdes para prémios na area grafica,
contemplando o cartaz.

Entre dezembro de 2005 e janeiro 2006 participou da exposi¢cao “Brasil em
Cartaz” na cidade de Chaumont como parte das comemorag¢des do ano do Brasil na
Franga, exposi¢cdo essa que mostrou a produgao brasileira de cartazes da segunda
metade do século XX até os dias de hoje. Em maio de 2007 o cartaz para a pega
Macbeth foi selecionado para participar da 9th Tehran International Poster Biennal,
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apenas dois brasileiros foram escolhidos nessa edigdo. Em julho de 2007 o cartaz
para a peca Salomée foi selecionado para 3rd China International Poster Biennal. Em
agosto de 2008 venceu o concurso nacional, promovido pela Secretaria Especial de
Direitos Humanos da Presidéncia da Republica e UNICEF, para a criagao do cartaz
comemorativo dos 60 Anos da Declaragdao Universal dos Direitos Humanos. Em
2009 teve trés trabalhos selecionados para a 92 Bienal Brasileira de Design Grafico
da ADG, melhor desempenho entre os designers do Parana. Teve também trabalhos
selecionados para participar da 32 Bienal de Cartazes da Bolivia e seu portfélio foi
publicado na Revista Grafica 66/67 (Miran) em uma matéria de 28 paginas.

Quanto ao que se conclui, apos a finalizagao destas analises, reforca-se a
idéia de que é impossivel traduzir, ao se tratar do poético, portanto se o cartaz
possibilita recriar, a analise, que nao substitui a fruicdo da obra, é também recriacao.

Quanto a estrutura da pesquisa, em um primeiro momento, buscou-se
abordar um panorama sincrénico-diacrénico sobre o cartaz e sua importancia nos
processos de comunicagao visual. Este capitulo € dedicado a contar seu surgimento,
o contexto do modernismo e da Revolugédo Industrial, seu uso durante a guerra
como meio de massa, e suas principais representagcdes na histoéria da arte e do
design, prevendo sempre uma tessitura que procura apresentar como estas mesmas
caracteristicas também acabam se repetindo ao avancar da historia, podendo até
ser encontradas nos dias atuais. Dialogamos com Abrahan Moles (2005), Philippe
Meggs (2009), John Barnicoat (1972), Rafael Cardoso (2008), Ricardo Leite (2010).

O segundo capitulo tratou sobre a poética da imagem, expondo sobre os
conceitos da imagem, o signo poético, suas principais caracteristicas e relagdes com
a comunicagédo. Entre os autores usados como base estao: luri Lotman (1978), Julio
Plaza (2008), Gaston Bachelard (2008), Haroldo de Campos (1969), Edgar Morin
(1986, 1987 e 1999), Vilém Flusser (2007), Otavio Paz (1982, 1995), Umberto Eco
(2003), Teixeira Coelho (2003).

A etapa final do trabalho compreende a analise das pecas, contida no capitulo
denominado “Marcos Minini em Cartaz: um olhar poético”.

Por se tratar aqui de uma pesquisa em Comunicacao e Cultura, enfatiza-se a
escolha do conceito de comunicagéo utilizado, o de troca. Trocas que acontecem
entre dois corpos, pois que comega num corpo e termina em outro. E assim também

se coloca o corpo como suporte dos textos culturais, assumindo-se aqui, que a
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comunicagao e a cultura sao dependentes uma da outra. “Comunicacéo e cultura
constituem-se, deste modo, em esferas indissociaveis. Impossivel pensar a
comunicagdo humana sem a vertente dada pela cultura” (BAITELLO JR., 2005, p.8)
A comunicagao para Marcondes é um processo,
um acontecimento, um encontro feliz, 0 momento magico entre duas
intencionalidades que se produz no “atrito dos corpos”... e extraem de
sua participacéo algo novo, inesperado, que nao estava em nenhum

deles, e que altera o estatuto anterior de ambos, apesar de as
diferengas individuais o manterem (2004, p.15)

A comunicagdo acontece numa relagdo entre mim e o outro ou os demais.
Neste momento se da a troca, a acdo mutua, o aprendizado, o afeto.
Também para Norval Baitello (2005) a comunicagdo acontece primordialmente de
corpo para corpo’, essa também é uma das caracteristicas da poesia, afetar o corpo.
A poesia € uma forma de expressdao, um toque de sensibilidade. Provoca os
sentidos, quebrando as representacdes habituais.

E com o corpo, gerando vinculos, que alguém se apropria de seu
préprio espacgo e de seu proprio tempo de vida, compartindo com os
outros sujeitos. Mas é também ai, no estabelecimento de vinculos,

materiais ou simbdlicos, que inicia a apropriagdo do espaco e do
tempo da vida de outros. (PROSS apud BAITELLO, 2005, p.71)

Neste caso € a comunicagdo poética capaz de afetar o outro. Através da
qualidade de sentimento, esta mensagem polissémica opera uma mudanga, se

diferencia em meio a multiddo de mensagens.

Ha um momento no processo comunicacional em que ha o estalo, “a-
ha” um momento em que o outro enfim percebe, sente o que estou
dizendo, entende, vive como eu, complementa o que eu dizia,
participa desse mesmo mundo. Somos arrebatados, misturamo-nos
no outro. Operou-se uma mudanga qualitativa em nds, fomos
comunicados. (MARCONDES, 2004, p.100)

A comunicagdo pode passar por um instante magico, que acontece na
produgao unica e irrepetivel do sentido e também pode ser considerada troca de

cultura, por isso o cartaz, comunicacgao, € um produto da cultura.

' “O nascimento deveria ser definido como momento inaugural de toda comunicacgéo social”’. (BAITELLO JR,
2005, p.70)
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Também devemos deixar claro qual o conceito de cultura que utilizamos neste

estudo. Segundo Morin,

Uma cultura orienta, desenvolve, domestica, certas virtualidades
humanas, mas inibe ou proibe outras. Ha fatos de cultura que séo
universais, como a proibicdo do incesto, mas as regras e as
modalidades desta proibi¢do diferenciam-se segundo as culturas. Em
outras palavras, ha, de um lado, uma “cultura” que define, em relagao
a natureza, as qualidades propriamente humanas do ser biolégico
chamado homem, e, de outro lado, culturas particulares segundo as
épocas e as sociedades. (MORIN, 1997, p.15)

A cultura por suas diversas faces € a mais dificil de ser conceituada. Como
vimos na citagdo podemos falar de uma cultura que esta ligada diretamente a
natureza do homem, e existe a cultura que é construida pela sociedade. Para Morin:
“Cultura constitui um corpo complexo de normas, simbolos, mitos e imagens que
penetram o individuo em sua intimidade, estruturam os instintos, orientam as
emogdes.” (1997, p.15)

A cultura é um conjunto de normas e regras, o que a torna linguagem, por
isso a definicdo que usamos € a dos estudiosos da Semidética da Cultura,

Memoéria ndo-genética, um conjunto de informagdes que os grupos
sociais acumulam e transmitem por meio de diferentes manifestagdes
do processo da vida, como a religido, a arte, o direito (leis), formando

um tecido, um “continuum semiético” sobre o qual se estrutura o
mecanismo das relagdes cotidianas. (VELHO, 2009, p.250)

Isto é, para a Escola de Tartu de Moscou, a cultura é linguagem, e sendo assim
passa a ser uma memoria coletiva, uma série de proibicdes e prescricbes, mas
capazes de transformar acontecimentos em conhecimento. “A memoria [...] €
assegurada, em primeiro lugar, pela presenga de alguns textos constantes e, em
segundo lugar, pela unidade dos cddigos ou por sua invaridncia ou pelo carater
ininterrupto e regular de sua transformagao” (LOTMAN apud VELHO, 2009, p. 250)
Ainda esta cultura vai possibilitar a criacdo de novos mundos representativos

mediados pelos signos, usando a imaginagéao:

Uma cultura fornece pontos de apoio imaginarios a vida pratica, ela
alimenta o ser semi-real, semi-imaginario, que cada um secreta no
interior de si (sua alma), o ser semi-real, semi-imaginario que cada
um secreta no exterior de e no qual se envolve (sua personalidade).
(MORIN, 1997, p.15)
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Resumindo a comunicagao € uma troca de culturas, e esta cultura gera novos
conhecimentos, memoria coletiva que é transformada continuamente pela cultura.
Nas palavras de Irene Machado (2003, p. 13), “do ponto de vista da semidtica, a
cultura é [...] um mecanismo supra-individual de conservagdo e transmissdo de
certos comunicados (textos) e elaboragdo de outros novos”. A cultura “ndo € um
depdsito, mas um mecanismo, organizado e complexo, que recebe, traduz,
compacta e interpreta a materialidade produtiva que adota a fun¢do de signos”
(ARAN; BAREI apud VELHO, 2009, p. 253).

Estas sao as definicbes que usamos como base da nossa pesquisa, que o
cartaz como meio de comunicagdo € um produto da cultura, que promove trocas
culturais, sendo transformado pela, e para, a cultura e também por meio da
comunicagao poetica ele atinge o individuo, podendo criar uma experiéncia unica,
dependendo do repertério de cada um.

Além disso, a cultura é processo importante e constante na elaboracéo e no
registro de uma arte que expresse de forma diacrénica o que esta acontecendo
naquele momento especifico da historia e de forma sincrénica temos uma memoaria
com registros histéricos que podem a qualquer momento ser pingados e reutilizados

com novos dados da cultura atual, gerando um novo produto estético.
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2 CARTAZ UMA DIALOGICA SINCRONO- DIACRONICO

O cartaz € uma midia dos espacos publicos. Tornou-se uma forma de
comunicagao criada pelo e para o ambiente urbano, passando a ser também
elemento da complexa paisagem urbana.

Na area da comunicagao visual, o cartaz (ou péster) € um suporte, um meio
de comunicagdo de massa, que envolve e necessita de uma mensagem clara e
direta, estruturada em poucos caracteres, de modo econdmico, podendo ter uma
imagem ou nao e geralmente é impresso em papel.

Este conceito € o defendido por Moles, e isto acontece de maneira geral,
principalmente nos cartazes de publicidade. Esta comunicacéo direta se apropria da
linguagem com fungédo referencial, por meio da qual tende a se expressar

diretamente e de modo descritivo.

Este é um
simples,

basico,
descomplicado e

descomprometido
cartaz.

Sem florismos,
ornamentos

nem ilustracoes.

Muito dificil de encontrar.

Figura 1 Facil, mas dificil. Marcos Minini, 2009. Figura 2 Cursos Lemon 2010. Marcos Minini, 2010.

Fonte: Flickr.com/marcosminini acesso em 22/02/2011 Fonte: flickr.com/marcosminini acesso em 22/02/2011

Um cartaz simples e direto e outro nem tdo simples nem direto, mas que

também consegue comunicar. O préprio autor critica e se autocritica, dizendo que
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este € um cartaz simples, basico muito dificil de encontrar, mas ao mesmo tempo
em que faz a afirmacgao, é como se dissesse tudo o que nio faz no proprio processo
criativo e nos seus cartazes de maneira geral. O outro ndo é claro e direto, mas
consegue elencar varios elementos de sentido. Primeiramente ja nos remete aos
cartazes do construtivismo russo. Ha frases de efeito, como “Go for ideas” (vamos as
ideias) e “ldeas Factory” (fabrica de ideias), cores fortes e brilhantes e as
informagdes principais ndo estdo alinhadas a direita ou centralizadas como de
costume, mas s&o usadas na diagonal, criando um ritmo e um movimento na obra.

Na maioria das vezes é afixado de forma que seja visivel em locais publicos.
Com as novas tecnologias e alto custo de impressdo para baixa tiragem, seu uso
também se faz de forma digital. Sua funcdo principal é a de divulgar a informagéo
visualmente e possui uma grande importédncia como meio de publicidade e como
meio de divulgacdo em movimentos de carater politico ou artistico. H4 um enorme
carater de registro, pois a partir da revolugdo industrial esta presente em todas as
escolas artisticas e nos movimentos politicos, principalmente, com uso massivo no
periodo da guerra. Moles define o cartaz como “de publicidade ou propaganda
exposto sobre a parede de um local publico cuja dimensao é da ordem ou maior que
a do médulo humano, diante do qual passa e pode parar um individuo pertencente a
um conjunto de uma sociedade institucionalizada.” (2005, p.19)

Isto quer dizer que o cartaz tem fungdes diferentes, pois ora pode informar a
venda de um produto comercial com preco e local, e em outro momento, pode
vender ideias e servigos. Abrange esta fungcdo que é essencial na divulgacédo de
mensagens com finalidade conscientizadora, geralmente utilizadas por ONGS,
partidos politicos ou governo, para esclarecer e divulgar fatos importantes, como por
exemplo a doagao de 6rgdos, campanhas de vacinagédo ou prevengao de doengas.

O cartaz tem origem como evolugdo do anuncio, pequenos folhetos de
propaganda distribuidos na cidade. Partindo deste principio, Moles (2005, p.43)
explica que isso aconteceu por dois fatores: o aumento da imagem no lugar do texto
e a possibilidade técnica de ilustrar pela imagem em grande escala. Isso porque o
cartaz era feito para ser colado na rua, e havia necessidade de rapidez na
transmissao da mensagem para atingir a visdo deste individuo.

Com isso, define-se a posi¢cao do cartaz em relagdo ao anuncio, pois um

deveria ser visto com as maos, a curta distancia, com a possibilidade de um tempo
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maior e podendo ter até mais conteudo. No outro, a mensagem deveria ser a mais
sintética possivel, ja que o tempo de atragdo e apreensao é reduzido e visto a uma
distancia maior. No anuncio publicitario também tem-se uma elaboragcdo no texto.
Utiliza-se do argumento e jogo de palavras. Ja no cartaz esse texto deve ser usado
com repeticdo e pouca quantidade de caracteres para que por meio do estimulo a
mensagem seja decodificada rapidamente.

O cinema, teatro, mostras, festivais produzem um numero significativo de
cartazes com as mais diferentes qualidades. A maioria deles utiliza da fotografia do
filme para explorar a venda e divulgagdo por meio do cartaz. Mas ha aqueles que
conseguem superar o banal e fazer um cartaz com multiplas narrativas criativas.

Por isto o cartaz é considerado um suporte da comunicagdo. O cartaz é
elemento deste cenario urbano, participando de forma direta da poluicdo visual.
Poluicdo que acaba cegando o nosso olhar em meio a rotina. Neste caso a proposta
de estudo e analise do cartaz de propaganda cultural que se utiliza da mensagem
poética, pretende mostrar que esta pode ser uma das alternativas para educar e
criar o repertério do espectador, mas principalmente aumentar o uso de todos os
sentidos. Conforme Moretto “Os cartazes trabalham com a associacdo de ideias.
Essas ideias podem ser mostradas para o observador ou somente sugeridas pelo
designer. O importante € que, nessa midia, texto e imagem, se refor¢cam
mutuamente.” (2004, p.73)

Quanto mais vemos, menos vivemos, quanto menos vivemos, mais
necessitamos de visibilidade, e quanto mais visibilidade, tanto mais
invisibilidade e tanto menos capacidade de olhar. [...] em sua
complexidade multifacetada, tatil, olfativa, auditiva, performatica e
proprioceptiva. A reducéo do corpo a “observador da observagédo” é o
testemunho patente de um processo de perda da propriocepgao (o
sentido do corpo para a percepgéo de si mesmo). (BAITELLO, 2005,
p.86)

Como comunicagdo a mensagem poética é capaz de criar uma sinestesia,
isto € uma simultaneidade, uma mistura dos sentidos que se fundem entre eles. Mas
isto € parte do proximo assunto que veremos adiante.

O que foi feito até agora consolida a relagdo simbidtica entre comunicagao e
cultura, design e arte. O cartaz é suporte comunicativo riquissimo, ao mesmo tempo

suporta conteudo e envolve as areas, dessa forma percebemos que a comunicagao
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pode se consolidar como ciéncia, mas de maneira nenhuma é possivel descartar
seu carater inter e transdisciplinar.

O que pretendemos para a préoxima etapa deste capitulo € fazer uma analise
histérica do cartaz, que por sua vez tem ligacéo direta com a histéria do design e da
comunicagao visual como registro cultural.

Para Rafael Cardoso (2008, p.17) “A histéria € o processo continuo de
interpretar e repensar velhos e novos relatos”.

Podemos nos questionar, para que repensar o passado? Quem nao conhece
a historia esta fadado a repeti-la. Como cita Cardoso (2008, p.18) “Pode ser que o
passado ndao mude, mas uma mudanga na sua interpretacdo pode alterar
completamente a visdo, ndo somente do presente como também do futuro.”

Para isso nossas perspectivas metodoldgicas pretendem acontecer de modo
dialégico — entre varios autores e teorias, usando uma analise sincrono-diacrénica.

Segundo Plaza (2008, p. 1 ) “So6 é possivel conhecer o presente na medida
em que se conhece o passado”. Nao € possivel termos propriedade de uma
producdo poética do design no suporte cartaz, sem conhecer e saber como se
chegou até aqui.

Com esta revisdo histérica também pretendemos captar os detalhes e
identificar a relagdo com a producéo visual cultural que é feita atualmente.

Devemos considerar que o artista carrega em sim um repertorio visual,
cultural e histérico, e é necessaria a busca constante por referéncias. Estas estdo no
mundo cotidiano, nas manifestagbes sociais e culturais, mas principalmente nas
imagens do passado que ainda tém muito a dizer. Para o ato de produzir uma

estética nova, € necessario fazer uma tradugcdo do passado. E esta tradugao

segundo Plaza, se apresenta como “a forma mais atenta de ler”.

Uma cultura indiferente ao seu passado ndo tem protegao contra o
futuro. Por isso, o critico tem de estabelecer um modelo de
continuidade ligando a cultura atual com sua heranga e,
consequentemente, com seus herdeiros” (PLAZA, 2008, p.2)

E mais

% (Cardoso, 2008, p.18)
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A arte ndo se produz no vazio. Nenhum artista é independente de
predecessores e modelos. Na realidade, a histéria, mais do que
simples sucessdo de estados reais, € parte integrante da realidade
humana. A ocupagido com o passado é também um ocupar-se com o
presente. O passado nao é apenas lembranga, mas sobrevivéncia
como realidade inscrita no presente. As realizagdes artisticas dos
antepassados tragcam os caminhos da arte de hoje e seus
descaminhos. (ibidem)

Isso quer dizer que a cultura €& processo importante e constante na
elaboragao e no registro de uma arte que expresse de forma diacrénica o que esta
acontecendo naquele momento especifico da histéria. Ja de forma sincrénica temos
uma memoria com registros historicos que podem a qualquer momento ser pingados
e reutilizados com novos dados da cultura atual, gerando um novo produto estético.

Usando da teoria de Campos podemos dizer que,

Ha duas formas de abordar o fenédmeno literario. O critério histérico, que se
poderia chamar de diacrénico, e o critério estético-criativo, que se poderia
denominar sincrénico, a partir de uma livre manipulagcdo da famosa dicotomia
saussuriana, retomada mais recentemente pela critica estruturalista.
(CAMPOQOS, 1969, p.205)

Entdo pretendemos relatar os fatos histéricos cravados numa linha do tempo,
diacrénica, sem deixar de lado o levantamento as varias e diferentes caracteristicas
estéticas-criativas, sincronicas. Que por sua vez se apresentam muitas vezes de
forma dicotdbmica, segundo Saussure, com a relagcdo semantica entre o signo e o
significado. Podemos dizer, entdo, que sao textos complexos significativos, que
quando percebidos pelos sentidos podem apresentar varias interpretacoes.

Cabe aqui um paréntese para o uso desta teoria de Haroldo de Campos, que
apresenta uma analise diacronica-sincronica nas producdes poéticas literarias.
Adaptamos para o nosso objeto de estudo, a comunicagao visual poética no suporte
cartaz, que mantém uma relagdo dialética direta com a forma verbal de se
comunicar.

Ademais, Campos, também n&o se limitou a linguagem verbal, tanto que a
Poesia Concreta renova o conceito de poesia, introduzindo a imagem, a
estruturagdo grafica, a valorizagao tipografica e, inspira, posteriormente, as artes
graficas e o design.
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Levando em consideragao que todos os elementos portadores de informacéao
sdo denominados de texto® na semidtica da cultura, estes conceitos, oriundos do
suporte verbal, cabem também para o n&o-verbal, todos assim denominados textos
culturais. Textos artisticos culturais. As definicbes de texto artistico e poético serdao
apresentadas no proximo capitulo.

Ainda sobre a perspectiva diacrénica de analise, nos amparamos nas

afirmacdes de Campos, para quem:

A tarefa da poética diacrbnica & importante, como ftrabalho de
levantamento e demarcacgéao de terreno, e, ao enfatizar lhe os defeitos
e limites, meu desejo é chamar a ateng&o para outro tipo de poética —
a poética sincrénica — muitissimo menos praticada, mas cuja funcéo
tem um carater eminente critico e retificador sobre as coisas julgadas
da poética histérica. (CAMPOS, 1969, p.207)

O que afirma Benjamim parece ir ao encontro da visdo de Campos, de modo
que:

Uma poética histérica ou uma histéria de linguagem verdadeiramente
compreensiva € uma superestrutura a ser edificada sobre uma série
de descrigbes sincronicas sucessivas. Se o critério historicista
diacrbnico esta para o tempo, o critério estético ou sincrénico esta
para o espaco. Para o historiador interessam os fatos tal como eles
se desenvolveram no passado. O historiador se contenta ao
estabelecer um nexo causal entre os diversos momentos da histéria,
postulando, no dizer de W. Benjamin, “uma imagem eterna do
passado”. Seu procedimento é o da adi¢cdo, o que lhe proporciona
uma massa de fatos para “preencher o tempo homogéneo e vazio”.
(BENJAMIN apud PLAZA, 2008, p.3)

O primeiro passo, para a revisao em profundidade de nosso passado poético,
a partir de uma perspectiva sincrénica € levantar as principais caracteristicas
estéticas de cada época, e fazer alguns apontamentos e relagbes com novas
produgdes poeéticas que se utilizam destas referéncias histéricas de forma
sincrébnica, sem deixar de levar em consideragdo a cultura e o meio ao qual

pertencem. Assim, para Campos (1969, p.209) “Uma contribuicdo definida para a

® Bystrina, 1995, p.7
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renovacao de formas em nossa poesia para a ampliagcao e a diversificagdo de nosso
repertorio de informacéao estética.”
Sera a tentativa de um novo olhar sobre o passado para se relacionar com o

presente e inovar o futuro, Ezra Pound nos da a formula,

Necessitamos de um olho capaz de ver o passado no seu lugar com
suas definidas diferencas em relagdo ao presente, e, no entanto, tao
cheio de vida que devera parecer tdo presente para ndés como o
préprio presente. Eis o olho criativo. (POUND apud CAMPOS, 1969.
P.214)

Nao basta reconhecer o passado, tampouco retoma-lo. A critica € um modo
de re-ver, iluminar, descartar e fazer, do conhecido, a partir dele, o novo.

Segundo Plaza,

Estamos diante de duas chances: ou o presente recupera o passado
como fetiche, como novidade, como conservadorismo, como
nostalgia, ou ele o recupera de forma critica, tomando aqueles
elementos de utopia e sensibilidade que estéo inscritos no passado e
que podem ser liberados como estilhagos ou fragmentos para fazer a
face a um projeto transformativo do presente, a iluminar o presente.
(PLAZA, 2008, p.7)

Trazer luz ao que esta obscuro. Transformar o presente olhando para o
passado. Iniciaremos a construcdo do nosso panorama, mostrando como a
producdo visual agiu de forma criativa sobre o tempo, expressando a cultura e
registrando a historia. Para Baudelaire (1996, p.26) “Para que toda a Modernidade
seja digna de tornar-se Antiguidade, € necessario que dela se extraia a beleza
misteriosa que a vida humana involuntariamente lhe confere”.

A historia do cartaz se entremeia com a histéria do design, que por sua vez
segue os modelos da histéria da arte. Mas o design ainda tem somado a isso seu
carater multidisciplinar, que se serve de outras areas proximas como a propria
histéria da arte, a comunicacgéo, a percepgéo, a psicologia e a teoria da cultura.

A arte apresenta a sua expressao social de um modo diferente do design, de
maneira independente, sem preocupacdes comerciais. O design € obrigado a
acontecer de forma imediata, como ferramenta para a producédo e intengdo de
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transformar uma realidade social. Embora as preocupagdes comerciais sejam mais
evidentes no design, do que na arte, ainda que a arte ndo as exclua.

Conforme Schneider (2010, p.11) “a area de abrangéncia da disciplina
pesquisa o design tanto enquanto atividade pratico-instrumental como enquanto
objeto de comunicagao social e de percepgao sensivel”.

Para Alexandre Wollner o designer € a convergéncia do artesdo e do artista,

assim,

O artista sofre uma metamorfose evolutiva que parte do artesdo
essencialmente inspirado e intuitivo, passando gradativamente a
integrar a tecnologia (grafica, tipografica) e a ciéncia (Gestalt,
semiodtica), nos sistemas das redes de comunicagdo e, hoje, a
estruturar e organizar todo um sistema de informagdes via multimidia.
O artista desenvolve um equilibrio entre a sua inspiragao/ intuicdo e o
seu conhecimento técnico-cientifico. Esses suportes sdo necessarios
para a sua criatividade. (WOLLNER, 2003, p.66).

7

Ser design é ser artista criativo, € ter uma imaginagao ativa, capaz de
perceber algo novo, visto como a préopria modernidade dita por Baudelaire como o
ato de "extrair da moda o que ela pode conter de poético no historico, de extrair o
eterno do transitério™, fora tudo isso ainda ndo deixar lado o projeto, a parte
funcional, que usufrui da tecnologia, devendo ser pensada em todos os detalhes
para atender uma necessidade. Essa juncdo nao é linear, pois o design € uma

atividade multidisciplinar, por isso necessita passar por todas estas etapas.

O design é uma disciplina que integra uma enorme quantidade de
conhecimento e habilidade com intuigdo, mas é mais do que apenas os varios
aspectos que envolve: entender os fundamentos da forma e da composigao;
aplicar esses fundamentos para evocar emogao e expressar conceitos
significativos; manipular mensagens de cor; entender a semiobtica e a relagédo
entres os diferentes tipos de sinais visuais; controlar o ritmo do material e a
hierarquia das informacgdes; integrar a tipografia e a imagem para transmitir
mensagens unificadas e coerentes; e planejar a fabricagdo do trabalho e
assegurar sua qualidade fisica como objeto, seja ele impresso, animado em
tela ou construido. (SAMARA, 2010, p.7)

* BAUDELAIRE, 1996, p.24
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Para estudar o design no cartaz de forma diacronica, vamos fazer uma
viagem ao tunel do tempo, e voltar ao comego do século, onde ainda ndo era usada
a palavra design e sim artista, artesdo, um gerente de projeto.

E costume rotular os estilos conforme as mudancas na continuidade do
tempo, para isso € importante salientar que tais classificacdes se dao de forma
simplificada, pois na sociedade diversos estilos convivem lado a lado, sem ter hora

fixa para comecar ou terminar.

Mesmo que se faga uma subdivisdo do design em décadas,
movimentos e tendéncias estilisticas ha algo que precisa ser
salientado sempre: essas categorias nunca abarcam o todo de um
determinando periodo; elas designam correntes principais, mas nunca
fazem totalmente jus aos protagonistas individuais. (SCHNEIDER,
2010, p.11)

O designer Paul Rand (2010, p.81) afirma que “o bom design & universal e
atemporal’, talvez estas caracteristicas sejam o modo de definir como alguns
designers se tornam canones na historia, assim como na histéria da arte. Podemos
defender aqui que o que eterniza um artista ou um objeto na historia € a sua poética,
a estética-criativa, que marca a cultura e a sociedade de maneira unica. Segundo
Schneider (2010, p.12) “E certo que, uma vez que um canone ficou estabelecido, ele
adquire uma autoridade que as geragdes seguintes praticamente ndo questionam?”.

A palavra design na sua tradugéo direta de origem inglesa significa designio,
intencdo, sua raiz etimolégica estd no latim designare®, pode ser tanto designar
como desenhar. Ja segundo o dicionario Houaiss, design € um “conjunto de técnicas
e de concepcgdes estéticas aplicadas a representagao visual de uma ideia ou
mensagem, criacdo de logotipos, icones, sistemas de identidade visual, vinhetas

para televiséo, projeto grafico de publicagdées impressas etc”.

De acordo com Cardoso,

Do ponto de vista etimolégico, o termo ja contém nas suas origens
uma ambiguidade, uma tensdo dindmica, entre um aspecto abstrato

® CARDOSO, 2008, p.20
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de conceber/projetar/atribuir e outro concreto de
registrar/configurar/formar. (2008, p.20)

Ja para Paul Rand (2010, p.48) “O processo do design vai da complexidade a
simplicidade”. Design € uma complexa relagdo de trocas. Trocas comunicativas,
culturais e histéricas. Design é antes de tudo comunicag&o e cultura, o que talvez
explique, mas néo justifique, a atual banalizagdo do termo.

Atualmente a palavra design esta na moda, e vem sendo usada de maneira
banalizada, como uma palavra chave, que serve para as mais diversas situagdes.
Nem mesmo o profissional esta protegido, pois qualquer pessoa pode se
autodenominar designer. Podemos ver os mais diversos tipos de uso da palavra,
como design de sobrancelhas, design automotivo (pintura), hairdesign (cabelos),
cakedesign (bolos), etc.

Entender o significado do design é compreender os papéis que a forma e o
conteldo desempenham e perceber que o design também é comentario,
opinido, ponto de vista e responsabilidade social. Criar um design é muito
mais do que simplesmente montar, formatar ou mesmo editar; é acrescentar
valor e significado, & iluminar, simplificar, esclarecer, modificar, dignificar,
dramatizar, persuadir e talvez até mesmo entreter. (Paul Rand apud
SAMARA, 2010, p.7)

Design entdo na sua esséncia & contar uma historia (de um produto ou uma
mensagem), um conteudo, usando um desenho, uma forma, e isto vai acontecer de
maneira indissoluvel. No proximo capitulo veremos também que isto esta bem
proximo para a definicdo de Lotman para o texto artistico, o poético.

Arrematando, para Samara® “

que o design grafico pode ajudar a vender
mercadorias e servigos; mas o design de mensagens é, em sua esséncia, uma arte.”

O Design tem a tendéncia de aproximar a produgdo artistica da industrial
buscando o funcional, o esquema racional e a logica, industrializando a arte e
frequentemente, negando os adornos. Isto se inicia a partir dos séculos XIX e XX,

quando o mundo comega a buscar uma linguagem comum, uma internacionalizagao

® SAMARA, 2010, p.7
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do conhecimento e da forma. Isso ficara ainda mais forte com o advento do
Modernismo e do Construtivismo.

O cartaz surge por volta de 1870 com o processo de industrializacédo da
impressdo, como uma arte secundaria. Era utilizado exclusivamente para fins
comerciais, mas nos seus primeiros anos de existéncia manteve uma relagao
préxima com a pintura. (BARNICOAT, 1972, p.7) Enquanto as pinturas eram formas
unicas de arte, o cartaz passou a ser reproduzido em centenas de copias,
distribuidas ao redor dos muros da cidade, inicialmente em Paris, devido ao
desenvolvimento de uma popularizagdo da impressao.

Na obra “O cinema e a invenc¢do da vida moderna” uma torrente de adjetivos
usados por um comentarista ao descrever o cartaz, como um produto da “era

moderna” demonstra seu papel social naquele momento.

Triunfante, exultante, pincelado, afixado, arrancado em poucas horas
e continuamente solapando o coragcdo e a alma com sua futilidade
vibrante, o cartaz é de fato a arte... dessa era de agitacéo e riso, de
violéncia, decadéncia, eletricidade e esquecimento (CHARNEY e
SCHWARTZ, 2001, p.17)

E o inicio da Paris moderna. Algumas cidades comecavam a crescer
rapidamente e este progresso repentino modifica a cultura e a sociedade. Os donos
de fabricas exploravam os trabalhadores que abandonaram o campo pela fabrica.
Eram treze horas diarias em troca de miseros salarios, com a esperancga de ter uma
vida melhor. Por outro lado, o mercado que estava em plena expansio, dava a
possibilidade de novas necessidades de consumo a populacédo alfabetizada com
rendimento. As mudangas ocorreram em todos os aspectos da vida, com
transformagdes em todos os niveis. A populagcdo rural comegou a conviver com
maquinas e novos equipamentos, possiveis devido as inovagdes tecnoldgicas.

Segundo Meggs,

Os criticos da nova era industrial, lamentavam que a civilizagcédo
estivesse abandonando os valores humanistas em troca de uma
preocupagdao com bens materiais e que as pessoas estivessem
perdendo seus lagos com a natureza, a experiéncia estética e os
valores espirituais. (MEGGS, 2009, p.175)



29

Vivia-se a Belle Epoque parisiense em todo o seu esplendor. Foram
realizadas uma série de reformas em Paris empreendidas pelo bardo Haussmann,

conforme Charney e Schwartz,

Numa tradicdo que comegou com o trabalho do poeta francés Charles
Baudelaire, esta cidade moderna tem sido com mais frequéncia
associada a Paris p6s 1850, que Walter Benjamim chamou de “capital
do século XIX”. O redesenho da cidade em meados do século,
movimento conhecido hoje como “haussmannizacdo” foi idealizado
por Napoledo Illl e seu entdo prefeito do Sena, Bardo Georges
Haussmann, para “modernizar’ a infra-estrutura da cidade, criando
bulevares majestosos, um novo sistema de esgoto e um mercado
central reconstruido, conduzindo Paris a uma maior visibilidade.
(2001, p.20)

E precisamente nesse contexto que despontam os cartazes. Com o aumento
geral da populagao, o desenvolvimento da industria mudou todo o cenario da cidade.
Atraidos para o centro do comércio e da industria, os habitantes da zona rural
passam a receber salarios e ter condigbes para o consumo. Para Charney e
Schwartz “A modernidade ndo pode ser entendida fora do contexto da cidade, que
proporcionou uma arena para a circulagdo de corpos e mercadorias, a troca de
olhares e o exercicio do consumismo.” (2005, p.19)

Com todas essas transformagdes histéricas, aparecem entdo, outras
necessidades e oportunidades. Os cartazes apresentam-se como meio ideal para
ruas, tomando conta dos muros, usado para divulgar pegas de teatro, eventos
publicos e produtos. Foi Chéret o primeiro a compreender a importancia da
dimenséo psicolégica da publicidade ao elaborar cartazes baseados na sedugéo e
no impacto emocional. Para tal, utiliza a imagem da mulher, bela, viva e alegre. A
cromolitografia, que ele aperfeicoa, permite-lhe obter rapidamente grandes tiragens,
a medida que adquire o controle perfeito das cores.

“‘Em 1890 a técnica esta estabelecida e o estilo dos cartazes toma o
aspecto cristalizado pelas palavras-vedete de um texto; € o momento
em que a cor emerge como elemento essencial, com a impressao em
quadricomia: negro, vermelho, azul e amarelo. O cartaz se torna
entdo o signo permanente do desenvolvimento social, liga-se, ao
mesmo tempo, intimamente a vida cotidiana e a vida politica,
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evidencia as influéncias histéricas ou econdémicas sofridas por um
pais.” (MOLES, 2005, p:32)

Além disso, podemos citar que o surgimento de uma cultura metropolitana
cadtica, dava inicio ha uma nova forma de olhar, de inspirar, de representar este

registro visual, ainda mais com o fortalecimento da fotografia e do cinema,

A atengdo moderna foi concebida nao somente como visual e moével,
mas também fugaz e efémera. A atengdo moderna era visdo em
movimento. As formas modernas de experiéncia dependiam nao
apenas do movimento, mas dessa jungdo de movimento e vis&o:

imagens em movimento. (CHARNEY e SCHWARTZ, 2001, p.22)

Ainda, conforme Baudelaire, (1996, p.31) “estabelece-se assim um duelo
entre a vontade de tudo ver, de nada esquecer, e a faculdade da memodria, que
adquiriu o habito de absorver com vivacidade a cor geral e a silhueta, o arabesco do

contorno.”

Com o surgimento do cartaz, se intensificou o movimento artistico, Art
nouveau. As influéncias principais na criagao do estilo Art nouveau remetem a uma
evolugdo dos ornamentos organicos introduzidos ainda no movimento Artes e
Oficios’, adicionadas & gravura japonesa, aos arabescos de inspiragéo grega e celta
e a representagcdo de motivos vegetais e animais. A tipografia corrente reproduzia a
leveza, a espontaneidade e a assimetria das pinceladas. (PEVSNER, 2002, p.86)
Também remete a espontaneidade e alegria de viver, presente nas cores fortes que
iconizam a sensualidade e o erotismo. Ha uma forte presenga do corpo, insinuado

em curvas e decotes que exibem ou sugerem formas roligas, voluptuosas.

Segundo Meggs,

A arte asiatica possibilitou aos artistas e designers europeus e norte-
americanos novas formas de abordar espaco, cor, convengdes de

" Artes e oficios ou mais conhecido com Arts and Crafts, € um movimento iniciado por William Morris pelo resgate do
artesanato e valorizagéo do artista. (PEVSNER, 2002)
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desenho e temas radicalmente diferentes das tradigbes ocidentais.
Isso revitalizou o design grafico durante a ultima década do século
XIX. (MEGGS, 2009, p.243)

O exemplo dos orientais foi de grande importancia para a mudanga de
paradigma no comeg¢o do seéculo, seus artistas valorizavam a observagcdo da
natureza e da expressao humana. O comércio e a comunicagao entre os paises
asiaticos e europeus durante o final do século XIX provocou grande choque cultural,
por meio de influéncias reciprocas.

No Japéo por volta de 1630, temendo o impacto ocidental, o governo decretou
um isolamento, os cidaddos eram impedidos de viajar. Durante esta época a arte
japonesa adquiriu um carater nacional. O Ukiyo-e eram pinturas de “mundo
flutuante” realizadas em xilogravurass, 0s principais temas eram cenas do cotidiano,
a natureza, as paisagens e o erotismo. Uma revolugdo em meados do século XIX,
derrubou o Xogum (governo) em 1867. Os dirigentes comegaram a construir uma
nacdo moderna com semelhancas econdmicas e militares com as nagdes
ocidentais. Esta arte chegou ao ocidente se tornando uma tendéncia, que ficou

conhecida como Japonismo. Meggs nos explica,

Embora os praticantes de Ukiyo-e fossem considerados artesdos no
Japao, cativaram os artistas europeus, que extraiam inspiragdo do
desenho da linha caligrafica, da abstragdo e simplificagdo dos
aspectos naturais, das cores e silhuetas chapadas, do uso n&o
convencional de formas pretas pronunciadas e padrdes decorativos.
Ambientes de paisagem e interiores eram mais apresentados como
imagens alusivas do que como descricbes detalhadas. (MEGGS,
2009, p.248)

A transicado das artes da era vitoriana para o Art nouveau aconteceu de forma
gradual. Com uma nova lei a liberdade de imprensa as ruas se converteram numa

galeria de arte e pintores renomados, que passam a criar cartazes de anuncios.

8 .. . - . . - ~ .
Xilogravura é a técnica de gravura na qual se utiliza madeira como matriz e possibilita a reprodugdo da imagem

gravada sobre papel ou outro suporte adequado. E um processo muito parecido com um carimbo.

Fonte: http://pt.wikipedia.org/wiki/Xilogravura
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O cartaz evoluiu do anuncio impresso, que associava na mensagem texto e
imagem. A forma como é conhecido o cartaz hoje se deve principalmente a
coincidéncia de dois fatores: impressao litografica e a presenga de Jules Chéret. O
pintor comegou a produzir cartazes em prensa prépria, em Paris. Criou seu primeiro
cartaz litografico colorido em 1858, Orphée aux Enfers. Mas sua principal
contribuigdo para a historia foi quando voltou para a Inglaterra e comegou a produzir
cartazes em uma nova maquina baseada no desenho de Snefelder. Mas o processo
da litografia ndo era novo. Foi inventado por Alois Snefelder, por volta de 1796, que
procurava imprimir, a baixo prego, suas proprias partituras musicais. (BARNICOAT,
1972, p.7)

O processo baseia-se no principio de repulsdo entre a agua e substancias
oleosas, utilizando uma pedra de calcario e uma placa de zinco ou de aluminio para
servir de base. Devido ao seu baixo custo, essa técnica permite a produgcdo e a
difusdo de imagens em massa. Nessa época, a litografia ainda era usada somente
como meio de reprodugao das artes.

Chéret utilizava suas proprias prensas e desenhava sobre a pedra litografica.
Desse modo, diferencia-se de outros artistas, que s6 criavam um modelo, um croqui,
para ser reproduzido por meios mecanicos. Inspirado nos grandes mestres da
pintura barroca, Chéret tinha um estilo convencional.

E relevante citar Henri de Toulose Lautrec (1864 — 1901), seguidor de Chéret.
Era pintor e também se tornou um importante cartazista. Sua obra ficou marcada
pelos cartazes de propaganda produzidos para espetaculos teatrais, shows de

dancgas e cabarés, entre eles o mais famoso prostibulo francés Moulin Rouge.
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PAPIER A CIGARETTES
~ % 9 i @

Figura 4 Papier a Cigarettes Job. Jules Cheret, 1889.

Fonte: http://www.jules-cheret.org acesso em 22/02/2011

Figura 3 Gismonda. Alphonse Mucha,
1894
Fonte: MEGGS, 2009, p. 262

Do mesmo modo nesta época, também viveu em Paris, o cartazista checo
Alphonse Mucha (1860-1939), que ajudou a tornar popular a Art nouveau. Seu
cartaz feito para o drama "Gismonda" (1895), de Victor Sardou, encenado no
Théatre de la Rennaissence, no qual ele retrata a diva Sara Bernhardt, € uma das

imagens mais conhecidas da época.

As mulheres de Mucha projetavam um sentido arquetipico de
irrealidade. Exéticas, sensuais e, mesmo assim, virginais, n&o
expressam nenhuma idade, nacionalidade ou periodo histérico
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especificos. Seus padrdes estilizados de cabelo tornaram-se marca
registrada da época. (MEGGS, 2009, p.263)

Figura 5 Cartaz para La Maison Moderne. Emmanuel Orazi, 1905.

Fonte: MEGGS, 2009, p.265

Orazi teve sua carreira alavancada quando comecgou a produzir usando
referéncias de Alphonse Mucha®. Neste cartaz, projetado para uma galeria francesa,
pode-se comprovar como € evidente esta influéncia, em toda cena ha um acentuado
uso do movimento, da delicadeza, tons de cores suaves, e toda a feminilidade da
modelo. A forma sinuosa € muito marcante, no detalhe do punho, no pescogo, nos
cachos do cabelo, aderego no penteado, nos objetos do balcéo, na fonte utilizada no
nome da galeria. Também temos acentuado o uso de dois planos, ela esta
nitidamente num primeiro plano, enquanto os objetos estdo no segundo,
aparentando uma modelo egipcia, também por estar na lateral. Nos pequenos
detalhes estao as principais caracteristicas do Art nouveau.

Estas caracteristicas do Art nouveau serédo retomadas anos mais tarde, nos
anos 60 com o movimento psicodélico. Com cores de tons bem mais fortes

associadas ao uso de drogas e ao protesto de paz, o psicodelismo usara das

°® MEGGS, 2009, p.264
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mesmas caracteristicas organicas do Art nouveau como uma volta a valorizagao da

natureza.

A primeira onda de cartazes surgiu da subcultura hippie do final dos
anos 1960 centrada no bairro Haight-Ashbury, de San Francisco.
Com a midia e o publico em geral associavam esses cartazes a
valores anti-establishment'®, ao rock e as drogas psicodélicas, eles
eram chamados de cartazes psicodélicos. (MEGGS, 2009, p.566)

O momento cultural era completamente outro. Havia um clima de militancia.
Protestos contra a guerra do Vietna, liberagdo sexual das mulheres e a busca de
estilos alternativos de vida. Aliada a isso, buscaram, também inspiragdo no passado.
As referéncias estdo sempre em movimento num ciclo de retorno entre os periodos,
nos anos 60 podemos identificar o Art nouveau com uma nova roupagem, se
adequando a cultura vigente naquele momento. Aqui neste caso constatamos que o
meio alterou completamente a mensagem. Nao acontece mais o Art nouveau,
apesar de toda semelhancga existente com o passado, agora temos um novo estilo, o
Psicodelismo. Nos dias atuais também temos uma retomada muito forte dos
arabescos organicos do Art Nouveau, mas misturados a outros elementos que
formam um novo estilo, ainda ndo denominado. Talvez por um fato comum nas duas
épocas, nos anos 60 € que ira intensificar a preocupacao e luta pelo meio ambiente.
Hoje existe uma grande preocupagdo com a sustentabilidade e forma como
descartamos nosso lixo. Fatos culturais que sdo expressos nas artes graficas.

Um desenho marcante coincidente nestas duas escolas é o formato das
fontes. Conforme Raimes,

A tipologia do art nouveau é estilizada, elegante e com fontes
extremamente decorativas, derivadas de formas organicas. Incluem
acabamentos decorativos, “cinturas” altas ou baixas, formas
triangulares e diagonais dos caracteres, énfase na parte superior ou
inferior e linhas transversais angulosas. (2007, p.25)

A tipografia da época era toda desenhada a méo, por isso também toda esta

sinuosidade, na falta da tecnologia, ainda havia dificuldade o uso de letras em tipos

' Oposigdo as convengdes sociais, politicas e econdmicas, principios da sociedade. http://en.wikipedia.org/wiki/Anti-

establishment
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moveis. Nos anos 60 a sinuosidade se repete com muito mais vigor aliada agora ao
optical art'’ ou op art, por meio do qual, as formas eram repetidas circularmente em
espirais, criando um efeito ilusorio, fazendo meng¢éo ao uso de drogas, agora sim ja
contando com o apoio da tecnologia, um novo periodo grafico.

O Art nouveau é o estilo transitorio que evoluiu do historicismo que dominou o
design durante a maior parte do século XIX. Ao substituir os estilos anteriores, se
tornou a fase inicial do movimento moderno. Esse movimento se difundiu pela
Europa e recebeu varios nomes: Jugendstil na Alemanha, Stile Floreale ou Stile
Liberty na Italia e Art Nouveau na Franca. No Brasil este estilo de linhas delgadas e
sinuosas dos vegetais recebeu o nome de Arte Nova.

Interessante imaginar que em uma época, sem o aparato tecnologico que
temos hoje, pudesse a maioria dos artistas, em varios paises distintos, adotar o
mesmo tipo de inspiragdo, a natureza.

Mas como disse Ezra Pound: “os artistas sdo antenas da raga”, em alguns
paises ja comegavam a despontar novos olhares.

Designers da Alemanha, Escécia e Austria rapidamente sairam da
fase floral do Art nouveau rumo a uma abordagem mais geométrica e
objetiva. Isso acompanhava uma guinada da linha e forma organica
ondulante para uma ordenagdo geométrica do espaco. E o

nascimento da sensibilidade modernista no design. (MEGGS, 2009, p.
280)

A Secessdao Vienense, junto & escola de Glasgow', consiste num
contramovimento ao Art nouveau e suas caracteristicas florais. Gustav Klint e

Koloman Moser foram os lideres do movimento.

Os cartazes que sdo marcos de referéncia para as exposi¢cdes da
Secessao Vienense demonstram a rapida evolugdo do grupo, do
estilo alegdrico ilustrativo da pintura simbolista para um estilo floral de
inspiracdo francesa até chegar ao estilo maduro da Secesséo
Vienense, que se inspirava na escola de Glasgow. (MEGGS, 2009,
p.289)

" Vem do inglés e significa arte optica. Defendia para arte "menos expressdo e mais visualizagdo". Apesar do rigor com que é
construida, simboliza um mundo mutavel e instavel, que ndo se mantém nunca o mesmo.Os trabalhos de op art sdo em geral
abstratos, e muitas das pegas mais conhecidas usam apenas o preto e o branco. Quando séo observados, dao a impressao de
movimento, clardes ou vibragéo, ou por vezes parecem inchar ou deformar-se. Fonte: http:/pt.wikipedia.org/wiki/Op_art

"2 Escola de Glasgow desenvolveu um estilo impar de originalidade lirica e complexidade simbdlica. Inventaram um estilo
geométrico de composigédo temperando elementos florais e curvilineos com forte estrutura retilinea. Seu principal nome é o de
Charles Rennie Mackintosh. (MEGGS, 2009, p.286)
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Figura 6 1° exp. Secessiio Vienense.
Gustav Klimt, 1898. o by

MEGGS, 2009, p.290.

Figura 7 13" exp. Secessiao Vienense. Koloman
Moser . 1902

MEGGS, 2009, p.294.

O cartaz da primeira exposigéo, de autoria de Gustav Klint, se utiliza da figura
mitoldgica grega para representar a luta vivida entre a Secess&o e a Kunstlerhaus'.
Segundo Meggs (2009), “podemos ver nela a presenga da deusa Atenas
observando Teseu no golpe mortal no minotauro”.

O que mais chama atengao neste cartaz é sem duvida nenhuma o grande
espaco em branco. Este tipo de recurso nao tinha sido utilizado até entdo. O espaco
branco significa o vazio e é de extrema necessidade. Comunica tanto quanto onde

ha caracteres/imagem, valorizando a leitura no todo, funciona como se fosse um

3 Jovens tradicionais que queriam a continuag3o do estilo Art nouveau e eram contras as novas ideias.
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espaco para respirar, escolhendo a que se deve dar mais énfase ou ndo. Os tipos de
fontes utilizadas também comegam a passar por transformagdes, ndo sendo mais
sinuosas, agora sao simples e nitidas.

Ja o outro cartaz de Moser para a 13° exposi¢cao apresenta a evolugao do
tragco para a repeticdo e uso da forma geométrica, mas ainda com muita delicadeza.
Neste cartaz ja podemos perceber o uso de um padrdao de forma com repeticoes
(pattern).

A decoracdo e a aplicagdo de ornamentos apoiavam-se em
elementos semelhantes usados em sequéncia paralela, ndo ritmica.
Essa geometria ndo era mecénica e rigida, mas sutiimente organica.
(MEGGS, 2009, p.295)

Caminhando no tempo, as duas primeiras décadas do século XX foram de
total efervescéncia e transformacéao cultural. O cenario urbano esta completamente
modificado. Na politica temos a troca da monarquia pela democracia ou comunismo,
0s avancgos tecnologicos transformam o comércio e a industria. Ainda temos o
advento do automdével, avido, navio. Os meios de comunicagdo se ampliam com o
radio e o cinema anunciando uma nova era.

Esta época ficou marcada pelos movimentos de vanguarda, reacdo de
oposicdo a varias areas, mas com formas de expressao diferentes. Estes
movimentos também conhecidos como de ruptura, aconteceram todos no mesmo
periodo. Uns serdo mais artisticos como o cubismo, futurismo, dadaismo,
surrealismo e o movimento de geometrizagdo, mas ainda sem preocupagéo
funcional, o Art Decé. Por outro lado teremos mudangas de paradigmas propostas
pela Bauhaus na mesma época, seguindo o funcionalismo que originara o alto
modernismo e o construtivismo. Enfim varias vertentes com varias formas de
inspiracdo e maneiras de usar a arte e o cartaz como forma de protesto e expressao
cultural.

No contexto social temos a Europa em clima de contentamento diante dos
progressos industriais, dos avangos tecnoldgicos, das descobertas cientificas e
meédicas, como: eletricidade, telefone, radio, telégrafo, vacina anti-rabica, os tipos
sanguineos, cinema, RX, submarino, produgcdo do fésforo. Ao mesmo tempo, a
disputa pelos mercados financeiros (fornecedores e compradores) ocasionou a |
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Guerra Mundial.

De um lado a burguesia euforica pela emergente economia industrial e de
outro a marginalizacdo e descontentamento da classe proletaria e a intensificagao
do desemprego (especialmente apos a queda da bolsa de Nova lorque em 1929).

O cartaz sera muito presente neste cenario cultural como ferramenta de
protesto, significativo é o termo manifesto usado para expressar cartaz em italiano.
Tomar uma posicao, se fazer ouvir, declarar prés e contras. Conforme Moretto,
‘evidencia a fungao deste objeto, porta-voz de ideologias, pensamentos e noticias.
Cartazes que divulgam e defendem idéias politicas. Nao vende nada, ndo promove
nada.” (2004, p.33)

No estilo futurismo ndo encontramos referéncia do uso de cartazes, mas suas
caracteristicas artisticas serdo fundamentais no design grafico e utilizadas
amplamente em cartazes atuais.

O futurismo se inicia na Italia, com um manifesto publicado pelo poeta Filippo
Marinetti em 1909. “Nele se estabeleciam que todas as artes testariam suas ideias e
formas contra as novas realidades da sociedade cientifica e industrial.” (MEGGS,
2009, p.318)

Praticamente uma revolugao tipografica. Sua expressao se dava por meio de
poemas, onde as letras apareciam como formas visuais.

Desde a invengdo da imprensa e da composigdo com tipos moveis
por Gutenberg, o design grafico praticou uma severa estruturagédo
horizontal e vertical. Os futuristas deixaram essa tradicdo de lado e
animaram as suas paginas como composi¢gées dinamicas, nao
lineares. Para eles, o conteudo das palavras e a tipografia deveriam

assumir simultaneamente formas visuais expressivas.
(SCHENEIDER, 2010, p.78)

Neste caso podemos dizer que as palavras perdiam seu sentido original e
passavam a ter um novo significado. Para isso eram usados os mais diversos
recursos, como negritos, italicos, letras maiusculas, minusculas, maiores, menores,
partindo contra toda gramatica e regras de um poema impresso, ele agora era
também visual expressando todo barulho e velocidade de uma nova condicdo de

vida no inicio do século.

Trés ou quatro cores de tinta e vinte tipos diferentes (italicos para
impressodes rapidas, negritos para ruidos e sons violentos) podiam
redobrar a forga expressiva das palavras. Palavras livres, dindmicas e
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penetrantes podiam comportar a velocidade das estrelas, nuvens,
avides, trens, ondas, explosivos, moléculas e atdmos. Nascia na
pagina um design tipografico novo e pictérico, chamado de parole in
liberta ou “palavras em liberdade”. (MEGGS, 2009, p.319)

Os textos agora eram visuais e também sonoros. A tipografia € a voz de um
texto. Conforme a espessura, tipo e tamanho de letra a ser escolhido, sera o
enfoque que o escritor dara a certo trecho ou frase.
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Figura 8 Designer Moctezuma. James Brown, 2007. Figura 9 Guimaries Jazz . Atelier

Martino&Jaiia, 2009
Fonte: hitp://www.qgigposters.com acesso em 22/02/2011

Fonte:
http://www.behance.net/Gallery/GuimarAes-
JAZZ-2009/327267 acesso em 22/02/2011

Observam-se dois cartazes atuais, um criado em 2007 pelo estudio
Moctezuma, para um show do James Brown. A referéncia do futurismo se faz
presente aqui ao usar como inspiragdo os caligramas, poemas que eram criados
com letras. Foucault diz “O caligrama pretende apagar ludicamente as mais velhas
oposicdes de nossa civilizagdo alfabética: mostrar e nomear, figurar e dizer;
reproduzir e articular; imitar e significar; olhar e ler.” (1989, p.23)

Este cartaz usa deste artificio, com variados tipos de fontes, em diversas
cores. Pela lei da Gestalt, este cartaz também ¢é eficaz na forma, pois para esta



41

escola de percepcado, ‘o todo € a soma das partes”, e é isso que acontece
perfeitamente neste exemplo. A mensagem é comunicada de forma completa.
Podemos ler as palavras, mas também identificar formas nos espagos vazios, que
também comunicam onde se vé o contorno da sobrancelha e boca por exemplo.
Apesar de inumeros elementos também ha um contraste para se entender a
informacéao principal, sem se perder a fungao primeira do cartaz que é comunicar
rapidamente. Esse tipo de técnica enriquece o layout por sua complexidade e
grande numero de informagbes com sentido, possibilitando uma arte poética que
apresenta varias camadas de leitura. O leitor pode ver uma informagdo numa
primeira visada e ao retornar, tera outra informacdo, que podera chamar sua
atencdo. Neste cartaz ainda temos referéncia do Psicodelismo, que por sua vez é
baseado no Art nouveau, fontes com formas sinuosas e cores brilhantes e fortes.

No segundo exemplo, temos um cartaz mais soObrio, mas ndo menos
interessante e complexo esteticamente. Neste exemplar criado pelo atelier
Martino&Jana, foi produzida uma série de cartazes monocromaticos para um
concerto de Jazz em 2009. No exemplo em quest&o, temos no layout o musico e seu
instrumento. O som que emana da imagem é construido com palavras, usando as
informacdes do espetaculo. Como na poesia concreta, ao trabalhar de forma
integrada o som, a visualidade e o sentido das palavras, visando uma arte nova,

aqui também temos um cartaz verbivocovisual'

, poético, com varias nuances,
podendo praticamente ouvir a musica, somente visualizando-o. E visual, verbal e
também sonoro. O futurismo se faz presente ao usar a fonte como imagem, como
forma, assim como nos poemas de Apollinaire e Mallarmé, artistas associados ao
futurismo.

O cartaz também pode ser usado como forma de protesto. Reagindo contra
as mortes ocasionadas na primeira guerra mundial, o cartaz sera um forte
instrumento do movimento dada ou como €& mais conhecido dadaismo.
Autodenominavam-se um movimento antiarte e sua principal caracteristica era a
negacao de tudo que estava acontecendo, os horrores da guerra, o progresso sem

medida e a cultura erudita.

" A express3o joyceana verbivocovisual sintetiza proposta de uma arte nova que trabalha o visual, o verbal e o sonoro de
forma integrada. Desde os anos 1950, foi colocada em pratica pelos poetas Augusto de Campos, Décio Pignatari, Haroldo de
Campos.
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Os escritores e artistas dada estavam interessados no choque, no
protesto e no absurdo. Rebelavam-se amargamente contra os
horrores da guerra, a decadéncia da sociedade europeia, a
superficialidade da fé cega no progresso tecnoldgico e a inépcia da
religido e dos cdédigos morais convencionais em um continente em
convulsdo. Rejeitando toda tradicdo, procuravam a completa
liberdade. (MEGGS, 2009, p.325)

O poeta Tristan Tzara dara o tom orientador para o dadaismo. Explorava a
poesia sonora, nonsense e aleatéria’. O objetivo era chocar e ndo dizer nada que
fizesse sentido. A Inspiragao € para inovacgéo, para tanto havia uma valorizagdo do
acaso, no que é irracional e sem significado. Tudo era inventado num completo
ambiente de experimentacao.

Segundo Baitello,

Dada ndo exclui seu oposto, ndo o contradiz, engole-o ou deixa-se
aparentemente engolir, transformando-o, com isto, em Dada. Esta
aporia vem a ser o principio fundamental da “légica dadaista” e sua

especifidade mais prezada e mais marcante: “Dada é nada, i. e.,
tudo.” (Baitello, 1994, p.13)

Neste movimento os atos artisticos tinham total liberdade, ndo havia regras, a
criacdo era de forma aleatoria e de opcgao individual. Assim todas as obras tinham a
caracteristica de estarem abertas, abertas a variadas interpretacdes, nada esta
fechado, concluido, encerrado. “Diante dos olhos um objeto fugidio, que n&o se
deixar apreender.” (Baitello, 1994, p.13). Bejamim reforca, “Articular historicamente
coisas passadas nao significa reconhecé-las como elas realmente foram. Significa
apossar-se de uma recordagdo como ela relampeja no momento de um perigo”
(Benjamim apud Baitello, 1994, p.14).

O pintor Marcel Duchamp, teve destaque nas artes visuais, possibilitando
também a criagdo das esculturas ready-mades, como a roda de bicicleta montada
em um banco de madeira. Objetos montados sem nenhum sentido fechado e
retirados do seu contexto original. Uma critica a sociedade e uma provocagédo a um
novo olhar sobre as mesmas coisas.

Kurt Schwitters de Hanover, Alemanha, criou uma ramificagdo do dadaismo,
chamada de Merz, significava o movimento artistico de um unico homem. Schwitters
elaborava composi¢gdes com fotos, rotulos e folhetos de propaganda encontrados na

rua, dessa forma surgiam colagens complexas, com base na surpresa e no acaso.

* MEGGS, 2009 , p. 327



43

Os dadaistas reivindicam a invengao da fotomontagem, a saber, segundo
Meggs (2009, p.329) “técnica de manipular imagens fotograficas existentes para
criar justaposi¢cdes destoantes e associagdes casuais”. Mas na mesma época, Raoul
Hausmann e Hannah Héch ja utilizavam desta técnica para fazer cartazes.

O artista que tera um destaque com os cartazes de fotomontagem é o aleméao
John Heartfield, protestando contra militarismo e o patriotismo dos aleméaes; seu
principal objetivo era uma conscientizagdo da populagdo e uma mudanga social.

Heartfield também desenhou os simbolos baseados em fotos de imagens, tais
como os punhos cerrados, bragos levantados e mostrando forgca, acdo e
determinagdo. A imagem abaixo, um punho fechado, foi utilizada para a réplica de
uma antena de radio utilizada para uma estacdo de radio comunista da
Checoslovaquia, que transmitiu para a Alemanha durante a Guerra. Sua intengao
era criar um simbolo forte contra a suastica dos nazistas. No cartaz ao lado, temos
mais um exemplo de colagens de imagens retiradas de revistas e jornais, mais um

protesto contra o governo nazista.

Die Stimme der Freiheit in deutscher Nacht auf Welle 29,8

Figura 10 A Voz Da Liberdade Na Noite Alema. Figura 11 Alemanha, Alemanha sobre tudo. John
John Heartfield, 1937. Heartfield , 1927.

fonte:
http://hogd.pbworks.com/w/page/18698632/John- fonte: MEGGS, 2009, p. 333
Heartfield-Yuletide-poster acesso em 22/02/2011
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Segundo Fabris (2003, p. 11) “Nao se tratava de postular novas leis
estéticas, e sim de buscar novos conteudos que pudessem ser traduzidos por novos

materiais”.

V. Serfiner Soltd
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Figura 12 Critica a imprensa. John Heartfield, Figura 13 Adolf , o super-homem. John Heartfield,

Fonte: MEGGS, 2009, p. 332. Fonte: MEGGS, 2009, p.332.

No primeiro cartaz de Heartfield, criticando a imprensa, ha uma cabeca
surreal embrulhada em jornal, que aparece acima de uma manchete: “Quem Ié a
imprensa burguesa fica surdo e cego. Fora com as bandagens estupidificantes”. Ha
uma mensagem muito complexa e simples nesta obra. Mesmo se nao tivéssemos a
traducdo deste texto, a imagem por si s6 passaria a mensagem de uma agonia
sufocante, as amarras por alguém que detém a informacgao, isto €, o poder.

O outro de Hitler com mesmo tom de protesto tem na sua tradugao: “Adolf, o
super-homem; engole ouro e discursa estanho”. A imagem traz Hitler em uma

radiografia, mostrando seu interior cheio de moedas de ouro.

'® FABRIS, Annateresa. A fotomontagem como fungo politica. disponivel em http:/www.scielo.br/scielo.php?pid=S0101-
0742003000100002&script=sci_abstract&ting=pt acesso em 22/02/2011
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A fotomontagem sera um dos recursos mais utilizados até os dias de hoje.
Este método, que utiliza de recortes de imagens de jornais, revistas, catalogos,
folhetos e colagens, sera uma das técnicas do poético. Um palimpsesto artistico, por
meio do qual, camadas se sobrepdem, criando sempre novas mensagens. A
principal diferenca sera a técnica. No inicio do século XX era rudimentar e manual.
Hoje podemos adicionar o uso de recursos digitais e softwares especializados para o
acabamento como o Photoshop. Mesmo assim nada substitui o conceito da
mensagem e a marca do gesto. Os trabalhos considerados mais criativos e
interessantes serdo aqueles nos quais se podem identificar as marcas da agédo do
sujeito e ndo so varios filtros automaticos de um software a que todos tém acesso.

Varios designers se utilizam da técnica da colagem e da fotomontagem no
suporte cartaz. Podemos citar duas geragdes. Rico Lins e o jovem designer
Eduardo Recife.

O trabalho de Rico Lins € uma colcha de retalhos. Para Agnaldo Farias é a

proximidade de arte e design; é mais, a proximidade da arte e da vida.

Rico Lins sempre se pautou pela sobreposicdo de técnicas e
linguagens dispares, da xilogravura e da tipografia mais ortodoxa ao
recurso grafico de ultima geragdo; do lambe-lambe a informacgéo
processada digitalmente; daquilo que é aplicado com apuro ao que se
obtém arrancando. '’

Em uma entrevista de Lins ao também designer André Stolarski, “O perfeito é
péssimo!”, seu objetivo é usar da poética sem sentido do dadaismo, com isso ele se
aproxima da colagem, da criagao de sentido, e se distancia do belo e harmdnico. Por
hora s6 iremos citar Rico Lins, seus cartazes e sua obra serdo comentados no
desconstrutivismo.

Recife se aproveita de uma série de elementos que valorizam o design, como
recortes misturados ao grafismo de caneta, como se estivessem ali ao acaso, riscos
de lapis, garatujas, recortes de fotos de revistas antigas e de ilustragbes aliadas a

novos elementos esbogados e tipograficos. Tém uma maneira muito original de se

' Catalogo Exposicio Grafica de Fronteira - LINS, 2009, p. 7
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expressar, sem deixar de expressar que aproveita de muitas referéncias do

passado.

X 3 L
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Figura 14 Ilustragdo para New York Times para Generation Figura 15 Poster Dream. Eduardo Recife
OMG. Eduardo Recife

Fonte: http://www.eduardorecife.com/ acesso em Fonte:
22/02/2011 http://www.inprnt.com/gallery/misprintedtype/dream/

acesso em 22/02/2011

Identificamos varios apontadores histéricos. Utiliza-se da referéncia historica
do dadaismo, no qual era recorrente o uso de imagens sem nenhum sentido l6gico
aparente. Podemos notar que no uso destas imagens ha um tom de protesto. Varios
simbolos, como dinheiro, as maos cerradas em oracéo, os olhos vendados, restos
de comida, um diamante. Esta ilustragao foi feita para uma matéria do jornal New
York Times, um retrato da populagdo jovem americana. O segundo péster segue a
mesma linha, ha uma caracteristica recorrente em seus trabalhos, pois ha sempre
uma interferéncia em cima dos olhos. A tipografia usada também ¢ feita de maneira
experimental. Nos trabalhos de Recife também podemos identificar o Surrealismo e

o Desconstrutivismo mais atual, uma mistura de varias referéncias.
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O surrealismo, assim como o futurismo, também & um movimento artistico
que vai acrescentar muito ao mundo da comunicagao visual, principalmente na
propaganda e nos cartazes.

O surrealismo teve inicio em 1924 com André Breton procurando pelo “mundo
mais real que o real por tras do real”'®. Suas principais caracteristicas sd0 o mundo
do impossivel, do imaginario, nos sonhos. A intuicdo é a bussola deste estilo.
Enquanto o dadaismo lutava contra o mundo pés-guerra e perdia a fé no homem, no
surrealismo o que conta € a fé poética no homem e no seu espirito. Era uma
maneira de pensar e conhecer. Para Meggs, “do grande numero de artistas que se
juntaram ao movimento surrealista, varios deles influenciaram significativamente as
comunicagdes visuais com impacto na fotografia e ilustragéo.” (2009, p.336)

Entre eles estava o fotografo Max Ernst, que usava técnicas de colagem na
fotografia, criando estranhas sobreposi¢des. Inventava imagens, quase como as que
vemos ao olharmos para as formagdes das nuvens.

René Magritte, ndo pode deixar de ser citado. Utilizou mudangas de escalas
enormes e ambiguas, desafiando a lei da gravidade e da luz, mantendo um dialogo
poético entre realidade e ilusdo, verdade e ficcdo. Outro artista que afetou as artes
graficas foi Salvador Dali, que usou da técnica de simultaneidade, criando uma
perspectiva de profundidade.

O impacto do surrealismo no design grafico foi variado. Proporcionou
um exemplo poético de libertagdo do espirito humano. Foi pioneiro
em novas técnicas e demonstrou como a fantasia e a intuicdo podiam
ser expressas em termos visuais. Infelizmente, as ideias e imagens
do surrealismo foram com freqliiéncia exploradas e banalizadas nos
meios de comunicagédo de massa. (MEGGS, 2009, p.337)

A influéncia do surrealismo no cartaz é tao forte, é dificil até selecionar as
obras para exemplifica-las. Para tanto os cartazes poloneses sdao um modelo.
Comecaram timidamente no periodo entre guerras, tornando-se dominantes apos a

Il guerra. Na década de 40, varios artistas se uniram para dar vida ao cartaz

® MEGGS, 2009, p.335
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polonés'®, com apoio do governo comunista, mas isto sé ficou acordado se eles
tivessem liberdade de criacdo, sem precisar usar os clichés tipicos da publicidade.
Esta nova orientag&o viu uso sutil da metafora, da justaposigdo de formas incomuns,
e o0s elementos de abstracdo combinados de maneira inovadora. No final dos anos
50, segundo Straub ?°(2009) “é a partir desta época que surgem os grandes nomes
da “nova escola polonesa” uma geracédo de artistas graficos que buscava dar um
tratamento metaférico as imagens que utilizavam, buscando uma maior participagcéo
do observador.”

Filmes e outros eventos culturais (6pera, teatro de circo) logo se tornaram o
impulso para o grande trabalho de cartaz que foi realizado durante os anos 50 e 60,
periodo conhecido como Escola Polonesa de Poéster.

Um exemplo disto pode ser visto no cartaz de Bronislaw Zeleque de 1965,
feito para o fiime "Os Passaros". O titulo de Hitchcock é traduzido em uma
abstragdo que se desloca da tipografia em preto e branco soletrando a palavra para

0 passaro.

' http://freedomonthefence.com/history/ o texto esta originalmente em
inglés.http://www.smashingmagazine.com/2010/01/17/the-legacy-of-polish-poster-design/

% STRAUB, Eric. Na contra mao da razo. Na Revista abcdesign. Sao Paulo: Infolio, 2009. Edigao n°28.
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EXHIBITION 0F POLISH THEATRE AND FILM POSTERS
BY WIESTAW WALKUSKI AT THE VICTORIA STREET GALLERY

A

Figura 16 Self-exhibition. Wieslaw Walkuski, 2001  Figura 17 Danton. Wieslaw Walkuski, 1991

Fonte: http://www.walkuski.link2.pl acesso em Fonte: http://www.walkuski.link2.pl acesso em
22/02/2011 22/02/2011

No cartaz de Walkuski a caracteristica predominante € o uso de corpos. Estes
corpos estdo sempre em situagdo de exagero, usando um atributo préprio para
reforgar a mensagem. Como nos exemplos acima, as maos atoladas no rosto, numa
atitude de desespero ou o uso de um labirinto na cabega, reforgando a mensagem
da complexidade do pensamento e da consciéncia. Também podemos dizer que ha
uma tentativa de fugir do belo, usando o apelo do estranhamento e do grotesco. O
objetivo é atrair o olhar para o bizarro, podendo ocasionar uma reflexdo. As imagens
estdo sempre ligadas a metaforas. Elas mostram algo, mas querem ir muito além,

dizer muito mais do que esta visivel.
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Paul Giamatti
David Strathadm  Dina Korzun wu Emily W

Figura 18 Cold Souls, 2010 Figura 19 Wonder Bread. Luba Lukova, 2010

Fonte: http://coldsoulsthemovie.com/ acesso em Fonte:http://www.flickr.com/lubalukova/ acesso
22/02/2011 em 22/02/2011

Neste contexto do surrealismo, no uso de imagens oniricas, selecionamos
dois cartazes, para exemplificar a referéncia desta escola ainda nos tempos atuais.
No filme Cold Souls, com langcamento previsto em breve para o Brasil, com o0 nhome
de “Almas a venda”. A atengédo € atraida pela complexidade da imagem e as varias
cabecas lembram uma boneca russa com varios encaixes, tdo surreal ao ponto de
ser considerada uma obra de Salvador Dali; uma imagem fortemente conceitual, na
qual o filme é uma critica ao consumismo e poder do mercado sobre as pessoas € o
assunto principal € um servico de negocios baseado na alma. Independente de
saber do que se trata o filme, o cartaz ja comunica com grande impacto, que o tema
€ sobre nosso interior, a consciéncia. Sobre o nosso “eu”, que esta escondido e
protegido, em varias camadas, como se fosse uma cebola. O texto todo centralizado
reforgca a mensagem. Ja no segundo cartaz, da designer americana Luba Lukova,
temos um modelo dos cartazes de campanhas educativas, de conscientizagao sobre
variados temas. O cartaz € simples e direto. O mote € a campanha contra fome, que
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de forma irbnica, usa a frase “Wonder Bread”. Wonder € uma das marcas de pao de
forma “branco” americano. Além disso no “pao” tem um buraco, que também pode
representar o “buraco do estbmago” como significado da fome. Este buraco tem o
recorte do continente africano. Este cartaz foi incluido no calendario da paz de 2010
— Despertando Mudancas. Cartazes politicos e artisticos.

Enquanto isso, na Russia uma nova escola de arte se formava, com um viés
totalmente funcional. Com o fim da Il guerra, ha um questionamento sobre forma e
espaco. O construtivismo russo®', ndo aceita a arte pela arte. A arte precisa estar
ligada ao cotidiano. Tem um forte apelo social, fazendo renascer a arte criativa na
Russia no pos-guerra. O conceito deveria ser racionalmente abstrato, explorar e
reduzir a forma, ir além de uma imagem figurativa. A preocupagao € a necessidade
de uma funcdo, a construgdo estava a procura por leis de organizagdo visual.
Lissitzki dizia-se um construtor e seu ideal era forjar: “Uma unidade entre arte e a
tecnologia, que mediante a construgdo de um novo mundo de objetos, dotaria a
humanidade de um ambiente e sociedade mais ricos”. (MEGGS, 2009, P.377)

Como exemplo de cartaz de propaganda cultural nesta época, destacam-se
os irmaos Georgii e Vladimir Avgustovitch Stemberg. Nestes cartazes ha uma arte
experimental. Pela dificuldade do uso da fotografia, usavam-se ilustracbes com a
distorcdo da perspectiva, produzindo ritmo e movimento, cores brilhantes, com
recortes e colagens, além da referéncia ao Dadaismo.

De acordo com Meggs, os irmaos Stemberg:

Conscientes da dificuldade de reproducédo de fotografias de época,
executavam desenhos meticulosamente realistas para seus cartazes
usando a ampliagdo de imagens de fotogramas por meio de projecédo
e métodos de quadriculagdo. (2009, p.383)

Criava-se uma ilusédo tridimensional com muito contraste, com cores vivas.
Sem contar a organizagdo visual, que agora é muito mais dinamica, alinhada e
rigida. Criavam-se mensagens fortes e diretas. Ha também uma nova criagcdo de
sentido. No primeiro cartaz usado como exemplo, “O homem na floresta”, no leiaute

nao foi utilizada uma foto de floresta, mas um rosto de uma mocga na cor verde.

' MEGGS, 2009, P.374
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Figura 20 O Homem da Floresta. Irmaos Stenberg Figura 21 Filme Russo. Irmaos Stenberg, 1929

http://www.moma.org/interactives/exhibitions/ http://www.fakeproject.com/soviet movie posters/
1997/sternbergbrothers/ acesso em 22/02/2011 acesso em 22/02/2011

Esta nova funcionalidade também estara em plena ascensao na Alemanha.
Tudo comeca com a escola da forma Bauhaus. Staatliches Bauhaus foi o nome
oficial dado a nova escola de artes e oficios e significa casa estatal de construgao.
Seu fundador foi Walter Gropius, que por meio do seu manifesto afirma que "o
objetivo ultimo de toda atividade criativa é a construgcéo”®

Design agora nao é so arte, € também construcéo, o fazer, o executar com
projeto.

A Bauhaus tem grande importancia na historia, pois € a primeira escola de

Design no mundo. “Para Gropius era um Centro de cultura com o objetivo de integrar

% DROSTE, 2006, p.18
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0 ensino a industria, superando a oposi¢cao entre trabalho manual e intelectual, arte
e artesanato, arte e industria.” (DROSTE, 2006, p.58)

A primeira fase da Bauhaus € denominada de expressionista. A ideologia aqui
esta para o Arts and Crafts, em que o foco era muito mais artistico e artesanal, as
maquinas e a tecnologia significam opresséo, havia uma luta contra este progresso
que era certo.

Havia uma intengdo em se criar um alfabeto visual universal, um controle
racional do processo criativo usando as formas elementares e cores primarias. A
base deste conceito é da escola De Stijl e do Construtivismo, por meio do qual Theo
van Doesburg e Mondrian se juntaram para trabalhar num estilo geométrico abstrato,
buscado assim um equilibrio e harmonia para a arte, tornando-se um modelo. Suas
principais caracteristicas eram as linhas horizontais e verticais e as cores vermelho,

amarelo e azul, que foram denominadas como cores essenciais.

Usaram a linha, a forma e as cores primarias para criar um universo
de relagbes puras, harmoniosamente ordenadas. Isso foi visto como
um modelo visionario para uma nova ordem mundial. A unificagdo
entre valores sociais e humanos, tecnologia e forma visual tornou-se
uma meta para aqueles que se empenhavam para uma nova
arquitetura e um novo design grafico. (MEGGS, 2009, p.401)

Com o passar do tempo e aparicdo de novas necessidades impostas pela
industrializagcdo, a Bauhaus passou a ser funcionalista e dedicada a suprir uma
necessidade de mercado, pois até entdo os produtos eram feitos sem planejamento.
Para Meggs (2009, p.405) “o medievalismo romantico e 0 expressionismo estavam
sendo substituidos por uma énfase no design aplicado, levando Gropius a trocar o
slogan “Uma Unidade entre Arte e Habilidade Manual” por “Arte e Tecnologia, uma
nova unidade”.”

Um marco deste momento transitério foi o cartaz desenvolvido para uma

exposicao em 1923, apresentando os trabalhos dos alunos.
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Figura 22 Identidade Visual da escola,
Oscar Schlemmer, 1922.

Fonte: MEGGS, 2009, p. 404

Figura 23 Bauhaus-Ausstellung, Weimar. Joost Schmidt,
1923.

Fonte:
http://www.bauhaus.de/aktuelles/neuerwerbungen+M52087573ab0.html

acesso em 22/02/2011

O cartaz propde uma arte totalmente geometrizada, linhas diagonais, fazendo
referéncias a industrializagdo e também apresenta o novo selo da escola,
reformulado neste novo conceito. “A pagina que fora antes impressa simetricamente
era agora composta como um equilibrio assimétrico com blocos, barras, e linha
como seus componentes essenciais.” (DROSTE, 1994, p.109)

A finalidade desta nova fase mais funcional era estreitar o relacionamento
com a industria, com a producdo em massa e com 0 emprego de maquinas.
Segundo Lupton , “acreditavam que esta forma seria uma linguagem compreensivel
123

por todos, uma vez que o olho é universal

Uma nova tipografia também foi desenvolvida. Herbert Bayer era designer

% LUPTON, 2008, 15
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grafico, pintor, fotografo, arquiteto e professor de tipografia na Bauhaus. Buscava
uma simplificacdo da forma. Desenvolveu um estilo simples. Bayer “desenhou um
tipo universal que reduzia o alfabeto a formas claras, simples e racionalmente
construidas. Isso era coerente com a defesa de Gropius da forma acompanhando a
funcdo”. (MEGGS, 2009, p.411),

Bayer defendia o uso corrido de letras somente minusculas no alfabeto, pois
acreditava que o uso dos dois alfabetos era incompativel por terem sinais diferentes
expressando 0 mesmo som, por exemplo A (mailiscula) e a (mintscula)®.

O artista construtivista hungaro Moholy-Nagy e professor da Bauhaus,
contribuiu com uma importante declaragado sobre a tipografia, descrevendo como:
“‘Uma ferramenta de comunicacdo. Ela deve ser comunicacdo em sua forma mais
intensa. A énfase deve estar na clareza absoluta. Legibilidade — a comunicagao
nunca deve ser prejudicada por uma estética a priori.” (MEGGS, 2009, p.405).
Quanto ao design, trata-se de um organizador de conteudos, e nesta época a
Bauhaus comecga a estudar a percepcgéo da existéncia de uma linguagem universal,
cada vez mais focada em organizar os signos de forma que apelassem para uma
interpretacéo rapida, “imediata”, buscando uma resposta mais sensitiva e emocional
do que intelectual (Lupton, 2008, p.27). Sobre a tipografia, Meggs (ibidem) explica
que ha:

Um uso desinibido de todas as diregdes lineares (portanto ndo sé articulagéo
horizontal). Utilizamos todos os tipos, tamanhos de tipos, formas geométricas,
cores, etc. Queremos criar uma linguagem da tipografia cuja elasticidade,
variabilidade e vitalidade de composi¢do tipografica (sejam) ditadas
exclusivamente pela lei interna de expressao e pelo efeito ético.

Isto quer dizer que comegava uma outra era nas artes graficas. Era o fim dos
adornos e ornamentos sem fundamento. A comunicagdo agora deveria ser clara,
tendo como objetivo principal: a forma segue a fungdo. Ndo ha espago para
elementos sem justificativa.

Para Cardoso a principal contribuicdo pedagogica da Bauhaus foi “a idéia de que o

* MEGGS, 2009, p.411 e WOLLNER, 2003, p.43
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design devesse ser pensado como uma atividade unificada e global, desdobrando-
se em muitas facetas, mas atravessando ao mesmo tempo multiplos aspectos da
atividade humana.” (2008, p.133)

EAUHAUS . :
Figura 24 Bauhaus Ausstellung, Fritz
AUSSTELLUNG Schlcifer, 1922

WEIMA
JULI SEPT 1923

Fonte: ELAM, 2010, p.48

Podemos afirmar que a poética nesta fase esta na abstracdo das formas, no
invisivel que se torna visivel. Neste cartaz acima podemos verificar isto. Apesar de
poucos elementos, o alinhamento torna aparente o que esta escondido. O rosto de
um homem, que é o simbolo do selo da Bauhaus, € formado somente com formas
geomeétricas. Quadrados e retangulos com cores primarias. Podemos verificar que
ha uma harmonia e um equilibrio no uso cuidadoso das formas. Talvez com uma
configuracdo dura demais, mas atendendo uma real preocupacdo em abolir o
injustificado.

A Bauhaus foi uma escola que transformou os conceitos estéticos com
propostas inovadoras no Design, na arquitetura, na pintura, no teatro, compondo um
capitulo expressivo do século 20. Por conta deste arrojo, pagou o alto prego de ter
suas portas fechadas em Berlim pelo governo nazista, a Gestapo, em 1933.

Droste (2006, p.85) explica: “O clima intelectual na Bauhaus ainda era
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influenciado pelos alunos comunistas que tinham formado a chamada “kostufra”
(Faccdo de Alunos Comunistas). Apesar disso, a grande parte do mobiliario, a
arquitetura, o design de produto e o design grafico do século XX foram constituidos
e ficaram na memodria coletiva, pela atividade de seus mestres e alunos. Nasce a
estética do design moderno e continua sendo referéncia de grande parte da
producédo até os dias de hoje.

O inicio dos anos 30 sera marcado pela transicdo de uma vertente artistica
em busca da geometrizagdo da forma. Os artistas geralmente usam como referéncia
para a criacao o que esta a sua volta, no seu cotidiano. Este momento € marcado
pela industrializagdo. A velocidade dos meios de transportes e as viagens de turismo
de luxo ser&o os principais motivos de inspiragao.

Esta evolucdo das expressbes artisticas figurativas do art nouveau
misturando e se utilizando do uso da geometria no design; convergira para o Art
Deco. Apropria-se, ainda que muito lentamente, do que ja estava acontecendo na
Alemanha e na Russia com a Bauhaus e o Construtivismo Russo, uma busca pela
geometrizagdo, mas sem deixar de lado a representacgéao figurativa, aqui ndo ha uma
abstragao da forma, mas sim uma estilizagado do desenho.

Seu principal precursor € o francés Cassandre, que fara uma infinidade de
cartazes com navios e trens. Para Meggs (2009, p.362) “Os desenhos ousados e
simples de Cassandre enfatizam a bidimensionalidade e s&do compostos de planos

de cor amplos e simplificados”.
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Figura 26 Construcio Geométrica
Figura 25 L’Intransigeant, Cassandre, 1925. Fonte: Elam, 2010, p. 50

Fonte: MEGGS,2009, p. 362
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Neste cartaz desenvolvido para o jornal francés L Intransigeant, Cassandre
usa para o principal emblema nacional do pais, a figura de Marianne, para
representar a voz simbodlica da Franga, em que brada noticias recebidas pelos cabos
do telégrafo®.

Embora a bandeira vermelha, azul e branca seja o emblema nacional da
Franca, Marianne® ¢é considerada a personificagdo do pais. Ela representa a
liberdade e a republica. Seu nome € uma jungdo de nomes comuns da época Marie
e Anne. Sua imagem esta diretamente associada ao povo. Esta figura estara
representada em bustos, moedas e selos.

O modulo expresso matematicamente serve apenas para confirmar
uma percepgao espontinea. A razdo aurea so6 define a proporgao
ideal previamente intuida pelo artista, trata-se antes de um meio de
verificagdo do que um sistema (ela estaria condenada [se fosse] mais
um sistema. (CASSANDRE apud ELAM, 2010, p.50)

Este cartaz € um exemplar magnifico do uso das regras da geometria na sua
construgcdo. Os ousados desenhos de Cassandre, geralmente condensavam seus
temas em linhas simples e formas angulares, influenciadas pelo estilo cubista criado
por Picasso e Braque.

Ainda nos anos 30 teremos os exemplos de classicos cartazes do cinema
americano. O American Way of Life, corrente conhecida como estilo de vida
americano. E uma fase marcada pelo consumo e a cultura de massa. Segundo
Goncalves, “os meios de comunicagao tiveram papel fundamental na disseminacao
desse modo de vida, apresentando ao mundo suas caracteristicas e seus
procedimentos, de modo sedutor e convincente”. (2003, p.534)

Os Estados Unidos apds a guerra queriam se erguer e para isso vendiam a
imagem de um pais perfeito, com pessoas felizes, em pleno desenvolvimento. Para
reforgar e disseminar esta mensagem se utilizam das divas do cinema, que estavam

em plena ascensdo. Para Cardoso “as estrelas de Hollywood passaram a ditar

» MEGGS, 2009, p.362

% Fonte: http://www.ambafrance-br.org/france_bresil/spip.php?article426
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mundialmente um padrdao de comportamento e também de consumo que
dominavam ent&o a sociedade americana”. (2008, p.137)

Com os filmes em alta, os cartazes também s&o produzidos em quantidade. A
caracteristica principal € o recurso da ilustragdo, quase sempre com a celebridade
ou personagem principal do filme na capa. Apesar da previsibilidade, estes cartazes
sdo o retrato desta época, marcada pela cultura de massa e o consumismo,
influenciado pelo glamour das telas grandes. Sobre a cultura de massa neste

periodo, esclarece-nos Morin,

A partir dos anos 30, primeiramente nos Estados Unidos e depois nos
paises ocidentais surge um novo tipo de imprensa, de radio, de
cinema, cujo carater préprio € o de se dirigir a todos. (...) com os
filmes de vedetes e as grandes produgdes, pode-se constatar que o
setor mais dindmico, mais concentrado da industria cultural é ao
mesmo tempo aquele que efetivamente criou e ganhou “o grande
publico” a “massa’”, isto €, as camadas sociais, as idades e 0s sexos
diferentes. (MORIN, 1997, p.38)

A cultura de massa e o0 consumismo acontecem, pelo poder dos meios de
comunicagao e principalmente: “Por um sistema de mitificagdo de atores e atrizes —
que fascinava o publico consumidor e dava aos produtos da industria
cinematografica todo um aparato promocional e de atragdo de massas” (Gongalves,
2003, p.533)

As atrizes eram transformadas em grandes simbolos, apresentando um novo
modo de encarar a vida e os problemas, um modo de vida norte-americano que
influenciou o mundo todo. Esta época também pode ser considerada inocente, pois
apesar da miséria da grande depressédo, ou talvez por causa dela, a énfase foi o
escapismo com o entretenimento e a diversao.

O numero de cartazes de filmes desta época €& extenso, pois além da
quantidade, também eram divididos em varios géneros, e cada um com sua
especificidade estética. Como os romances, as comédias, os trashs de ficgao
cientifica, os faroestes e os musicais. Seria quase impossivel apresentar tudo neste
espaco. Abaixo alguns exemplares, que demonstram a estética deste momento, com

0 uso da ilustragéo e varios elementos de informacéo.
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“THE DEVIL
IS AWOMAN

LIONEL ATWILL- CESAR ROMERD
Dirsed by JOSEFvoNSTERNBERG

PICTURE

o
»

Figura 27 Cock of the Air, 1932 Figura 28 The Devil is a Woman, 1935

Fonte: (MARSH, 2005, p.47) Fonte: (MARSH, 2005, p.115)

A caracteristica principal do cartaz € sempre apresentar o0s
personagens/celebridades do filme. No primeiro, temos fortes referéncias do Art
Deco. A ilustracdo dos atores é bem geometrizada, chegando a ser meio
desproporcional o tamanho da cabegca com o corpo, criando um elemento cémico.
As fontes utilizadas chamam bastante a ateng¢ao por serem retas, sem nenhum trago
organico. Sem contar o uso do aviao, que faz parte da histéria, mas também no
contexto cultural, em alta assim como outros meios de transportes.

No préximo exemplo, temos a ilustragdo da atriz do filme, como uma diva,
sedutora, com um olhar provocativo. Uso acentuado de cores quentes, o ponto focal
esta no azul de seus olhos. Had uma delicadeza nos acessorios em torno da figura
principal, como se fossem leves pinceladas. Nao podemos deixar de citar o cigarro
que esta em sua mao, um indicio de um costume a ser incentivado. Fumar é ser

elegante, charmoso, um convite para a imitagao.
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S
STRANGE WORLD ADVENTURES':

PAULWHITEMAN
AUNVERJAL PICTURE £=fiasicsusttioliult '

an a lfetime a show Like this)
Figura 29 The King of Jazz, 1930 Figura 30 Flash Gordon, 1936
Fonte: (MARSH, 2005, p.27) Fonte: (MARSH, 2005, p.35)

Nestes exemplos, escolhemos dois cartazes que apresentam outra
propriedade marcante desta época, o excesso de elementos informativos. Nos dois
cartazes ha uma grande profusédo de imagens. E dificil de identificar rapidamente
tudo do que trata o filme. O Rei do Jazz € bom exemplo imageticamente e também
um marco na historia da comunicacgao, pois € um dos primeiros filmes falados da
época, ha uma abundancia de imagens de musicos e dangarinos, também ha o
casal se beijando, apresentando toda a musicalidade e o romance do filme. O outro
exemplo &€ um classico dos filmes de aventura e ficgdo, Flash Gordon. Um dos
primeiros herdis espaciais em quadrinhos, expressido de entretenimento que se
tornava febre na época. Segundo Cardoso (2008, p.137) a area de expresséo
grafica que sentiu o impacto do cinema de maneira especialmente visceral foram as
histérias em quadrinhos, que experimentaram na década de 1930 a sua maior
transformagdo.” Os inumeros elementos no cartaz pretendem mostrar toda a
aventura e a agado que acontece na narrativa do filme, temos foguetes, lutas, robds,

os protagonistas e até o vildo. Encerrado com a frase na base do cartaz:
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“Impressionante estranho mundo de aventuras!”. O cartaz aqui se apropria da
linguagem dos quadrinhos com o uso da agao e da simultaneidade.

O valor poético destas pecas esta principalmente na referéncia histérica. O
cartaz tem a forte caracteristica de apresentar e eternizar marcas de uma cultura. E
neste caso, temos uma estética que ndo € mais usualmente utilizada. Nao s6 por
causa dos avangos tecnoldgicos nas artes graficas, mas também pelo tipo de arte,
por meio da qual ha uma valorizagdo da marca do gesto do desenhista. Temos
também uma linguagem com um excesso de imagens, com varios elementos
utilizados ao mesmo tempo. Esta caracteristica do uso da ilustracdo ainda durara
por muito tempo, tanto nos EUA como aqui no Brasil, porém, voltaremos a este viés
estético quando apresentarmos os cartazes dos anos 60, 70 e 80.

Uma sucessdo de acontecimentos histéricos marcantes, com intervalos, ora
maiores, ora menores, fomentam uma intensa producado de cartazes nos Estados
Unidos da América, sobretudo com a tematica do chamamento para a guerra.
Primeiro a grande depressao, em 1929, da qual o pais ainda tentava se recuperar;
algum tempo depois, em 1941, ocorre o ataque de Pearl Harbor. Antes do final da
segunda guerra mundial, em 1945, o pais continuava chamando, com grandes
dificuldades, os cidad&os a participar da guerra. Como uma forma barata e imediata
de comunicagdo, o cartaz era a maneira de transmitir mensagens durante a guerra.
Além de comunicar, estimulava um espirito comunitario valioso. Como afirmava
oW1,

N&s queremos ver pdsteres nas cercas, nas paredes dos prédios, nos
jardins dos vilarejos, nas fachadas da Prefeitura e dos Correios, em sagudes
de hotéis, em janelas de lojas especializadas — sem serem limitados aos
suportes convencionais atuais, mas chamando a atencdo das pessoas em
locais inesperados, com toda a urgéncia que a guerra exige. (RAIMES, 2007,
p.106)

? O United States Office of War Information (OWI) foi uma agéncia americana, criada durante a Segunda Guerra Mundial para
consolidar os servigos de informagéo do governo.
Fonte: http://en.wikipedia.org/wiki/United_States_Office of War_Information
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/H COUNTING 0N 100! B if you talk too much

Figura 31 Office of War Information, OWI Poster No. 78.  Figura 32 OWI poster ; no. 6, 1943
Leon Helguera, 1943

I'm counting on you! don't discuss * troop If you talk too much, this man may die
movements ¢ ship sailings * war equipment (Estou (Se voce fala demais, esse homem pode morrer)
contando com vocés! Ndo discutem os movimentos

das tropas de navios cruzeiros — material de guerra )

Fonte: http://www.usmm.org/postertalk2b.html acesso Fonte: http://www.usmm.org/postertalk2b.html acesso
em 22/02/2011 em 22/02/2011

Podemos verificar nestes cartazes uma linguagem como forma de persuaséao

e convencimento das autoridades, com uma brutal imposicdo da guerra. O tom
imperativo dos cartazes pede que o soldado fagca sua parte sem contestar ou
reclamar, e que alguém pode morrer por causa disto.

Com o fim da guerra, milhdes de soldados foram dispensados. Com as
cidades em ruinas, um arduo trabalho de reconstru¢do comecaria novamente na
Europa.

Paul Rand foi um influente designer que surgiu nos anos 40. Apresentava
uma linguagem inovadora no que diz respeito ao design moderno. Com uma
abordagem que valoriza o espago vazio de caracteres como informagéo. Defendia a
livre expressao e da clara apresentacéo das ideias.

Sua capacidade para manipular a forma visual (estrutura, cor, espaco,
linha) e sua habil analise do conteudo da comunicagao, reduzindo-o a
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uma esséncia simbolica sem deixa-lo estéril ou enfadonho, permitiram
a Rand exercer grande influéncia ainda nos seus 21 anos de idade.
(MEGGS, 2009, p.487)

Sua particularidade esta no aparente dinamico, no ludico e inesperado. A

imagem sempre reforca visualmente o texto.

Figura 33 Aiga. Paul Rand, 1968. Figura 34 IBM. Paul Rand, 1981
Fonte: http://www.paul-rand.com acesso em Fonte: http://www.paul-rand.com acesso em
22/02/2011 22/02/2011

Nos cartazes acima selecionados, podemos identificar a presencga de imagens
ambiguas. Rand se apropria dos signos e simbolos para criar uma mensagem
marcante. No primeiro cartaz para a empresa AIGA, existe uma brincadeira de
esconde e revela das letras na cor vermelha A, I, G e A entre as formas na cor
branca. As cores s&o contrastantes, pois o verde € a cor complementar do vermelho,
reforcando a mensagem. Ainda observando mais demoradamente, podemos
perceber a presenca de um palhago que se apresenta atras dos desenhos orgéanicos
e gragas ao jogo figura-fundo.

Segundo Meggs,
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Apesar de toda a sua criatividade visual, Rand definia o design como
a integragdo de forma e fungéo para a eficacia da comunicagédo. O
papel cultural do designer era antes o de elevar que o de atender ao
minimo denominador comum do gosto do publico. (2009, p.489)

Os conceitos imagéticos eram criados com a intengao de ter um significado
simbdlico, sem nivelar pelo senso comum.

No préximo cartaz criado para um evento interno da IBM, sua reducgao foi
imensa e admiravel. Poucos sdo os exemplos de tamanha sintese de uma
mensagem. Ele se utilizou das imagens que fazem referéncia as letras em inglés.
Como num jogo de enigmas, abreviando a imagens universais: olho (eye - som da
palavra i em inglés), abelha (bee, som da palavra B em inglés) e M, em um fundo
preto, fazendo a referéncia a marca da empresa IBM. Embora o cartaz tenha sido
aceito, foi temporariamente proibido, pois se considerou que poderia incentivar os
designers da empresa a tomar liberdades excessivas com o seu logotipo.?®

Bayerische
Staatsoper

The Rape
of Lucretia

% MEGGS, 2009, p.530
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Figura 35 O rapto de Lucrecia. Pierre Mendell, Figura 36 Compartilhe . Pierre Mendell, 2004
2004

Fonte: Cartao Postal da exposi¢do no Rio de Janeiro, 2009. Fonte: Cartdo Postal da exposig&o no Rio de Janeiro, 2009.

Um cartazista contemporaneo que seguia fielmente as linhas do estilo suigo,
de modo parecido com Paul Rand, era o designer Pierre Mendell, falecido em 2008,
mesmo ano em que sua exposi¢cao, de cartazes que chocam pela beleza e
simplicidade, esteve na Caixa Cultural no Rio de Janeiro. Para o designer Alexandre
Wollner®, Pierre Mendell tem um exemplo genuino de cartaz cultural, com limpeza
visual, reflexdo rapida, conceito telegrafico de comunicagdo, usando o numero
minimo de elementos visuais para atingir a mensagem necessaria.

Acima duas obras exemplificando sua maneira de expressar o design. No
primeiro um papel rasgado, com um fundo vermelho. Todo o texto sobre a peca esta
alinhado na lateral, onde a mancha visual forma um bloco. No segundo, um cartaz
com icone ecuménico, pao cortado. A palavra share significa compartilhe.
Apresenta-se com todas as letras minusculas também fazendo a alusédo de que
todos somos iguais. Em cima da palavra passa uma faixa branca, simbolizando o
partilhar propriamente dito. Segundo Bebel Abreu, curadora da exposigao no Rio de
Janeiro: “Ao criar um cartaz, Mendell se utiliza de simbolos universais com uma
simplicidade que se equilibra entre a precisdo e a poesia. E isso que nos permite
compreender sua obra mesmo sem falar alemao”.

Os anos 50 foram considerados a década do design. Had um recomego pos-
guerra com o estilo internacional, iniciando um movimento pelo mundo, junto com o
milagre econdmico dos EUA, que exportava o American Way of Life e a visao
americana de estimulo ao consumo, as vendas, usando como musas inspiradoras
as divas de Hollywood. Ha um clima de otimismo, satisfagdo no presente e confianga
no progresso. !

O estilo internacional surgira na Sui¢ca e na Alemanha, também chamado de
estilo suico, marcando a arquitetura e design grafico, principalmente no

desenvolvimento de pdsteres. Tem como base os conceitos difundidos na escola da

 Dados obtidos em entrevista em video concedida a Carla Salles no dia 22 de setembro de 2008.

% pierre Mendell Cartazes. Texto do catalégo da exposicdo realizada na Caixa Cultural no Rio de Janeiro, 2008.

¥ SCHENEIDER, 2010, p.104
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forma Bauhaus, “a forma segue a fungdo”. Ndo ha espago para elementos extras,
como enfeites, aderecgos, floreios. A regra € clara e basica. Limpeza visual,
valorizando a informagdo. Sua clareza e objetividade conquistaram adeptos do
mundo inteiro.

Ha uma reformulagdo na estrutura. A adogdo do uso de grids modulares
apresentando linhas horizontais, verticais e também na diagonal. A tipografia passa
a ter letras retas e grossas, com forte impacto, onde a fungdo é a legibilidade. Todos
os elementos sdo milimetricamente ordenados.

Este novo conceito se fortalece com a divulgacao para impressores e graficos,
iniciada pelo designer Tschichold com seu livro Neue Typografie (Nova Tipografia)
que defendia com todas as for¢gas as novas ideias. Seu objetivo era o design
funcional pelos meios mais diretos. Declarou que “todo trabalho tipografico € passar
uma mensagem da maneira mais breve e eficiente. Ele enfatizava o carater da
composi¢do por maquina e seu impacto no processo e no resultado do design”.
(MEGGS, 2009, p.417)

Acreditava também na necessidade do uso do espacgo vazio (em branco),
atribui-lhe um novo papel como componente estrutural. Fios, barras e boxes eram
frequentemente usados para estrutura, equilibrio e énfase. Para Marshall “O espaco
em branco usado com cuidado, pode certamente transmitir uma sensacgao de luxo e
amplidao”. E ainda defende a importancia desta area de luz, principalmente sobre a
prioridade da informacéo:

Este espaco negativo, vazio, ndo usado, pode ajudar a estabelecer
hierarquia na medida em que sinaliza a importancia dos elementos
que ele circunda: um item com muito espago branco ao redor parece
mais importante que um que ndo é cercado por espago branco.
(MARSHALL, 2010, p.79)

A esséncia da nova abordagem era a clareza, ndo simplesmente a beleza. A

forma devia ser desenvolvida em fungéo do texto e da organizagao deste espaco.
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Figura 37 Biiro (escritorio). Ballmer,1928. Figura 38 USA baut. Max Bill, 1945.

Fonte: MEGGS, 2009, p.464 Fonte: MEGGS, 2009, p.465

Ballmer, designer precursor deste estilo, estudou um curto periodo na
Bauhaus. Como referéncia aplica os conceitos do De Stijjl ao design grafico,
utilizando grids aritméticos de alinhamentos horizontais e verticais. Utilizava esta
estrutura para desenhar formas visuais. No cartaz acima, Bliro, as linhas guias sao
usadas para projetar as letras. Da palavra principal, cria um espelhamento usando a
palavra em vermelho. As letras tém um estilo gracioso, ndo séo tao inflexiveis
quanto as que eram feitas na Bauhaus. O alinhamento é rigoroso, a estrutura salta
aos olhos, apesar das linhas serem invisiveis.

Max Bill também fora estudante da Bauhaus e seguidor de suas bases.
Abragou a arte concreta, formulando um manifesto por uma arte global de clareza
absoluta baseada na construgdo aritmética. “As pinturas eram totalmente
estruturadas com elementos visuais puros, matematicos exatos — planos e cores. Os
resultados sdo puramente abstratos.” (MEGGS, 2009, p.464)

No seu cartaz acima, sao utilizadas varias fotografias que formam varios

losangos. Todos os elementos estdo alinhados e geometricamente pensados. Max
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Bill tem a preocupacédo na divisdo do espagco em partes que tenham harmonia e
equilibrio. Também ha a relacdo contrastante dos elementos, criando um todo
ordenado, elegendo as informag¢des que tem maior prioridade. Ele dizia “creio que &
possivel aperfeicoar uma arte, sobretudo a partir de uma base matematica de
pensamento.”?

Max Bill também estava envolvido com a fundacdo da Hochschule flr
Gestaltung — (Escola Superior de Design) em Ulm, na Alemanha.

O objetivo era formar um centro de ensino de design, com linhas pedagdgicas
semelhantes a da Bauhaus. Além de Max Bill, Otl Aicher desenvolveu um papel
fundamental na fundacao desta nova escola da forma.

Segundo Cardoso havia algumas controvérsias quanto ao ensino da
Bauhaus, e os embasamentos deviam passar por uma reformulacéao criativa,

Os ulminianos também questionavam diversas solugdes formais
empregadas na Bauhaus como, por exemplo, a prioridade atribuida a
geometria euclidiana como matriz, a ideia de que tudo devesse se
basear no quadrado, no circulo e no tridngulo lhes pareceu de um

profundo formalismo estético, sem justificativa em preceitos
funcionais. (2008, p.188)

Para isso a solugdo encontrada foi um ensino mais tecnicista, apostando cada
vez mais na racionalizagdo e no racionalismo. “Abstracdo formal, énfase na
pesquisa ergonOmica, meétodos analiticos quantitativos, modelos matematicos de
projeto e uma abertura por o avango cientifico e tecnoldégico marcam o design
ulmiano produzido na década de 60.7*

Esta solugao vinha ao encontro das transformacgdes culturais da época, que
estavam em busca de uma reducdo dos componentes eletrbnicos e um
desbravamento do espacgo, para isso a necessidade de uma mao de obra mais
qualificada.

Enquanto isso no Brasil Lina Bo e Pietro M Bardi agitavam as atividades do
museu do Masp, o IAC (Instituto de Arte Contemporénea), sempre trazendo como
convidados artistas internacionais, onde também haviam modestamente aulas de

desenho industrial.

* ELAM, 2010, p.5

% CARDOSO, 2008, p.188
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Entre os convidados ilustres estava Max Bill. A idéia era que ele inaugurasse
a abertura do IAC, mas acabou ndo dando certo, retornando em 1951 para a | Bienal
de Arte de S&o Paulo, quando pode receber o prémio internacional por sua escultura
tripartida e também realizar uma exposigdo retrospectiva de suas obras®*

Alexandre Wollner, precursor do design moderno no Brasil, era um dos alunos
que ajudava no IAC, e especificamente ajudou a preparar a exposi¢gao de Max Bill.
Sua reacgao foi ficar estarrecido, com as esculturas, cartazes e produtos durante a
montagem.

Naquele momento Wollner (2003, p.55) descobriu o grande impacto que estas
obras haviam causado em si, e percebeu “a possibilidade da participagao social e
cultural do artista por meio do design”.

Toda esta experiéncia transformou a percepgao criativa de Wollner. A arte
concreta veio somar, atuando de forma abrangente e afetando varias areas: a
musica, a poesia, nas artes plasticas e também no design. Rejeitava o
expressionismo e defendia a racionalidade em busca de uma forma precisa, sem
enfeites. Nas artes plasticas e graficas o abstrato era a palavra de ordem. Era a
unido entre a forma e o conteudo, utilizando os grids e as relagées matematicas.

Wollner define o contexto em que se encontrava,

Ja consciente do meu pensamento abstrato, apliquei esse
conhecimento aos meus trabalhos graficos. Os artistas do movimento
de arte concreta em Sao Paulo, por meio do manifesto Ruptura e da
exposicdo de 1952, romperam com o dominio cultural francés. E
assim nés, Mauricio Nogueira Lima, Antonio Maluf, Emilie Chamie e
eu, participantes do movimento de arte concreta, nos tornamos
pioneiros no campo do design. (2003, p.59)

Nesta época surge um concurso de cartazes para divulgar a mostra da Bienal
de artes de Sao Paulo. O primeiro acontece em 1951. Este momento € marcado por
intensos debates, pois ha uma proposta forte de aproximacao da producgao brasileira
com a Mundial. Para participar do concurso o principal requisito era que o conceito
fosse abstrato construtivista.

* WOLLNER, 2003, p.51
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Figura 39 1* Bienal do Museu de Arte Moderna  Figura 40 1° versio Figura 41 Equacio dos
de SP Cartaz para a 1° Bienal do desenvolvimentos em
Museu de Arte Moderna de progressos crescentes e
SP . Antonio Maluf, 1951 decrescentes
Fonte: http://moma.org acesso em 22/02/2011
Fonte: SCHINCARIOL, 2009, Fonte: SCHINCARIOL, 2009,
p.151 p.151

O cartaz vencedor foi do artista plastico e também aluno do IAC, Alexandre
Maluf. Foi o que chegou mais préximo da proposta abstracionista concreta. Maluf
aproveitou uma das experiéncias que tinha produzido, denominado “Equacéo dos
desenvolvimentos em progressos crescentes e decrescentes”. Apesar de ser o
cartaz escolhido, o juri exigiu algumas adequacdes. As fontes utilizadas por
exemplo, eram muito finas e de pouco impacto. A arquiteta, Zuleica Schincariol,*®
escreveu um artigo especificamente sobre a selegdo deste cartaz para a | Bienal.
Ela nos justifica as alteracgdes:

% Artigo apresentado por Zuleica Schincariol no V CIPED ( Congresso Internacional de Pesquisa em Design) em outubro de
2009 em Bauru.
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Na solugdo do cartaz final os caracteres mais condensados ganham
verticalidade e uniformidade no design. — nota-se que finalizados
manualmente — também maior peso visual, enfatizando a informacgéo
textual e a organizagédo hierarquica. A nova articulagéo ajuda a liberar
a progressdo geomeétrica, o conjunto fica mais tenso, aparece uma
dindmica maior nas relagdes entre os elementos graficos e deste com
0 suporte, agora com o vazio na lateral esquerda. (SCHINCARIOL,
2009, p.751)

Este concurso de cartazes para a Bienal teve uma grande importancia cultural
para o Brasil. Por meio deste, foi possivel registrar e expressar os fatos artisticos e
sociais de cada ano. Por causa disso, dando um salto na nossa linha do tempo, nao
poderia deixar de citar o cartaz da Bienal de Artes deste ano, que acontece de
setembro a dezembro de 2010. Desenvolvido pela equipe de design da Fundagao
Bienal de S&o Paulo, com coordenagdo do designer André Stolarski %A equipe
realizou uma intensa pesquisa, fazendo um levantamento de todos os tipos de
cartazes que ja haviam sido desenvolvidos até hoje e as varias recorrentes; como o
uso dos numeros, que acabam sempre reforcando a continuidade do evento. As
primeiras edigdes foram fortemente marcadas pela fase abstrata, entre outros. O
processo foi longo até chegar ao resultado final.

A frase mote da campanha da 29° edicdo da Bienal de Artes de Sao Paulo de
2010 é: “Ha sempre um copo de mar para um homem navegar’ de autoria de Jorge
de Lima. O que se procurava como conceito desta edicdo era a palavra diversidade.
Foram inumeras tentativas de leiautes para dar corpo e consisténcia a este conceito.
Levando em consideracdo a definicdo de arte de Mario Pedrosa — exercicio
experimental de liberdade — pesquisaram varias referéncias visuais e até
interpretacdes diversas para o tema. O resultado surgiu de uma brincadeira de
crianga. Apos varios testes chegaram a figura da bussola. Uma bussola improvisada
num copo d’agua®’. Varios adultos e criancas ja tiveram a oportunidade de fazer esta
experiéncia. Com isso atingiu-se um forte poder simbdlico, pois esta ligado a uma

memoria coletiva, criando um vinculo tanto afetivo como intelectual.

% |nformagdes retiradas do video educativo criado para a apresentacio do cartaz. Disponivel
http://www.youtube.com/watch?v=_S-c3pqiYQg&feature=related, parte 1, acesso em 14/09/2010

¥ Parte 2, http://www.youtube.com/watch?v=K5xA-ce GDN4&p=CD1BFCB766FE51E0&playnext=1&index=17
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Figura 42 29° Bienal de Artes de SP. André
Stolarski, 2010

Equipe da Fundacéo Bienal de SP com
Coordenacgao do designer André
Stolarski,2010

Fonte: http://www.fbsp.org.br/29 bienal-pt.html
acesso em 22/02/2011.

Dois circulos, um maior e outro menor cortado por uma linha. Varios copos
com um comportamento multicolorido, reforcando a mensagem da diversidade. Além
de toda criatividade conceitual, a poética se completa na imagem, devido a maneira
como a fotografia dos copos foi tirada. Cria-se uma ambiguidade, uma estranheza
que num primeiro momento, fica dificil de identificar do que se trata o cartaz. Apesar
da diversidade explicita nos tamanhos e cores dos copos, as “bussolas” estdo todas
voltadas para o mesmo lado. Reforgcando a urgéncia e a importancia da arte
politicamente na educagcdo do ser humano e a tolerancia contra as diferencas. As
informacgdes (frase, evento, data e local) foram utilizadas com letras sem serifa, de
forte impacto visual e na diagonal, o que acaba por completar o dinamismo do
cartaz. Como para Bachelard (2008, p.7), a imagem que esta leitura poética traz se
torna nossa. “Noés a recebemos, mas sentimos a impressao de que teriamos podido
cria-la, de que deveriamos té-la criado”.

Voltando aos anos 50, o Brasil estava numa fase de esperanga e otimismo,
com o suicidio de Getulio Vargas, Juscelino Kubitschek toma posse fazendo varias
promessas, entre elas o plano de crescimento de “50 anos em 5”. Para tanto
providenciou a abertura do mercado para produtos estrangeiros e estimulou a

criacdo de novos cursos universitarios.



74

Max Bill veio ao Brasil a convite do governo brasileiro e comunicou a
formacgao da escola de ULM, pedindo a indicagao de um aluno para a escola.

Wollner foi o aluno escolhido, mal podia acreditar. Recebeu uma bolsa de
estudos pelo periodo de um ano, o restante ficou por conta do governo brasileiro.

Antes de viajar, Wollner ainda desenvolveu varios projetos, e entre eles

alguns cartazes em conjunto com Geraldo de Barros.

FESTIURL wreowiom.

Junho-outubro-1955

Il Bienal
|11 L e At Modorna e Sio Paui

............
o 1 g

Figura 43 Festival Internacional de Cinema. Figura 44 III Bienal Museu de Arte Moderna de
Alexandre Wollner, 1954 SP. Alexandre Wollner, 1955.
Fonte: Wollner, 2003, p.85. Fonte: Wollner, 2003, 92.

Exemplares classicos do concretismo no Brasil e na obra de Alexandre
Wollner. No primeiro temos o cinema dentro do cinema, de maneira muito inteligente
o designer se utiliza da perspectiva distorcida para usar a tela na proporgao do
cinema. E ja que o cartaz trata de um festival de cinema, nada mais 6bvio do que
colocar uma tela dentro de outra tela. Usando do mesmo jogo de encaixe temos um
cartaz dinamico e muito sintético. As cores completam a mensagem, usando as
teorias da Gestalt, conforme veremos mais a respeito mais adiante. O cartaz usa
duas cores, o preto e o vermelho se lermos somente o que esta escrito em preto

teremos: Festival de cinema do Brasil 1954 e uma das telas do cinema, ja o que esta
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em vermelho temos: Internacional S. Paulo - Rio Fevereiro e a tela maior do cinema.
A teoria da Gestalt considera que a nossa percepgao apreende o todo
primeiramente e depois vemos as partes separadas. As cores ocasionam um
agrupamento de informacgdes, que na Gestalt denominamos de lei do fechamento, o
vermelho e o preto formam cada cor uma seta visual, criando assim uma prioridade
de informagdo. Numa rapida olhada no cartaz podemos perceber o que é mais
importante e do que se trata.

Ja o segundo selecionado, foi totalmente desenvolvido dentro das aplicagbes
da proporcado aurea®, que é fundamentada no uso de segmentos com crescimentos
sucessivos, tendo a mesma forma e razdo no crescimento. Wollner € um estudioso
desta teoria e das progressodes aritméticas.

Ja apresentamos as principais caracteristicas desta época que era a clareza e
racionalidade na criacdo das formas. Somada a estas existia outra teoria muito
utilizada, que podemos considerar como uma metodologia cientifica de leitura da
forma, a teoria da Gestalt. A Gestalt teve seus estudos iniciados nos anos 20, com o
objetivo de entender como as pessoas percebiam as coisas, € como essa percepgao
acontecia no cérebro humano.

A Gestalt foi uma Escola de Psicologia Experimental , por meio da qual varios
estudiosos se reuniram para estudar e pesquisar como se dava a percepgao € o
entendimento das pessoas. Seus principais nomes sdo: Max Wertheunerm,
Wolfgang Kohler e Kurl Koffka da Universidade de Frankfurt.

A teoria da Gestalt, extraida de uma rigorosa experimentagéo, vai
sugerir uma resposta ao porqué de umas formas agradarem mais e
outras ndo. Esta maneira de abordar o assunto vem opor-se ao
subjetivismo, pois a psicologia da forma se apdia na fisiologia do
sistema nervoso, quando procura explicar a relagao sujeito-objeto no
campo da percepgdo. (GOMES FILHO, 2000, p.18)

Diferente do que muitas pessoas podem imaginar, a beleza ndo é subijetiva.

Geralmente as formas que agradam mais o olho humano, sdo devido a sua

% Os nuimeros que traduzem estagios vizinhos do crescimento, velhos e novos, pertencem & assim chamada série somatoria,
na qual cada numero é a soma dos dois numeros anteriores: 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55, 89, 144, 233, 377, etc. (...) Qualquer
numero, nessa série, dividido pelo seguinte da aproximadamente 0,618...e qualquer nimero dividido pelo que antecede da
aproximadamente 1,618..., sendo estas as razdes proporcionais caracteristicas entre as partes maiores e menores da segéo
aurea. (DOCZI, 1990, p.5)
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configuracdo de proporgdo, harmonia e equilibrio. Isto para o campo das artes
visuais € fundamental, pois qualquer composicdo visual pode ser manipulada,
segundo estes estudos, para ser mais eficiente em sua comunicagao.

A Gestalt atua principalmente no campo da teoria da forma, mas contribui
também em outras importantes areas como estudos da recepgdo, linguagem,

memorizagao etc.

A Gestalt, apos sistematicas pesquisas, apresenta uma teoria nova
sobre o fundamento da percepg¢do. Segundo essa teoria, o que
acontece no cérebro ndo é idéntico ao que acontece na retina. A
excitacdo cerebral ndo se da em pontos isolados, mas por extensao.
Nao existe, na percepcao da forma, um processo posterior de
associagéo das varias sensagodes. A primeira sensagéo é da forma, ja
é global e unificada. (GOMES FILHO, 2006, p.19)

E mais,

Acreditamos ser ideal que toda pessoa adquira uma educagéao visual
que a ajude a compreender melhor, e de maneira consciente, o
mundo material a sua volta, independentemente de preconceitos ou
de problemas relativos a fatores e modismos de ordem cultural,
condicionantes da nossa postura e sensibilidade no modo de ver as
coisas. (GOMES FILHO, 2000, p.14)

Esta teoria nos da subsidios conceituais para organizagado e analise de uma
forma visual, proporcionando uma “questao da vivéncia de uma experiéncia estética,
nao soé para fruir o sentimento de beleza, mas também para produzi-la nas diversas
manifestagdes visuais”. (GOMES FILHOS, 2000, p.14)

De acordo com a Gestalt, “a arte se funda no principio da pregnéncia da
forma” (ibidem, 2006, p.17) e Segundo Kepes “o importante é perceber a forma por
ela mesma; vé-la como “todos” estruturados, resultados de relagcbes. Deixar de lado
qualquer preocupacgao cultural e ir a procura de uma ordem, dentro do todo.”
(ibidem)

Sendo assim, utilizando esta teoria, quando lemos, uma imagem, uma
fotografia, um cartaz, sempre veremos primeiramente o todo, para depois analisar as
partes. Quanto a pregnancia, este sera sempre o ponto focal da imagem, o lugar
onde nosso olhar €& atraido mesmo que resistamos. Quanto mais definido o ponto
focal, maior a pregnéancia da imagem, maior a memorizagdo. Em um cartaz no qual
exista uma profusdo muito grande de imagens, dificiimente localizaremos um ponto

focal, e a sua pregnéncia sera baixa e de dificil memorizagao.
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Esta teoria foi dividida em fundamentos e categorias de aplicagdo. Neste
momento seria impossivel apresentar e analisar todas elas. Algumas estao

presentes nos cartazes abaixo.

Steven Spielberg's

Indiana Jones

and the Last Crusade
Now can
tell you how
fresh it is.

Figura 45 Indiana Jones e a Ultima Cruzada. Figura 46 IBM. Noma Bar, 2010
Releitura Olly Moss, 2009
Fonte: http://www.dutchuncle.co.uk/illustrators/noma-

bar/portfolios/portfolio acesso em 22/02/2011
Estes cartazes sao exemplos atuais do uso da teoria da Gestalt. Uma das

Fonte: http://www.ollymoss.com/ acesso em 22/02/2011.

mais utilizadas é a lei do fechamento. Ela € importante, pois tem a fungdo de
agregar as unidades formando um todo, fornecendo segundo Gomes Filho “A
sensacao de fechamento visual da forma pela continuidade numa ordem estrutural
definida, ou seja, por meio de agrupamento de elementos de maneira a constituir
uma figura total mais fechada e mais completa.” (2008, p.32)

A lei do fechamento acontece de forma sensorial. Por exemplo, no primeiro
cartaz, temos um fundo preto, com as palavras do filme em branco; no centro, temos
um calice. Neste cartaz temos uma figura-fundo, ou também pode-se chamar de um
estado negativo (fundo) e positivo (letras). Para diferenciarmos, ha necessidade de

separarmos os planos. Ostrower nos explica:
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O ato de diferenciagéo é espontaneo e imediato. Quando olhamos em
alguma dire¢cdo, sem mesmo focalizar nada em particular, o campo
visual se divide. Nossa atengao se dirige intuitivamente para qualquer
alteracdo que nele notamos. Destacando-se do resto da area, uma
parte do campo, e que seja um pontinho apenas, sera vista como
figura, ao passo que o espago em volta, indiferenciado e
aparentemente mais homogéneo, sera visto como fundo. (1998, p.89)

A imagem no centro propdée uma ambiguidade, pois se trata do calice do
filme, mas se olharmos atentamente veremos no perfil, em cada lado do calice, os
personagens principais do filme, Sean Connery e Harrison Ford. Para quem estuda
a Gestalt esta imagem do calice/vaso e o perfil do rosto € uma figura classica para
explicar figura-fundo. Isto quer dizer que vocé sé a define, pois, ora vocé enxerga o
fundo, ora vocé separa a imagem e vé a figura. O cartaz tem alta pregnéncia, pois
além de ter poucos elementos, a imagem no centro atrai o olhar de forma magnética
devido a cor vermelha que tem alto contraste com o fundo preto. No segundo cartaz
temos mais elementos do que no primeiro, e também podemos identificar uma
figura- fundo. Temos o perfil de uma moga e na boca também se pode ver uma
galinha. Assim a forma vermelha pode ser a boca para o perfil da moga ou a crista
da galinha, tendo um sentido ambiguo.

A Gestalt tem importancia fundamental nas areas graficas, pois utilizando
desta teoria pode-se priorizar de maneira eficiente uma informagédo ou uma imagem.

Nestes préoximos cartazes, também de produgdo contemporanea, temos
exemplares, da ordem, da progressao aritmética e da Gestalt utilizada nos anos 50.
O designer & Simon Page, um matematico apaixonado por arte. Em suas obras
assim como no construtivismo, ha uma precisdo cirurgica na construgdo da forma,
com o uso da matematica e do recurso da repeticdo da forma, que é outra
importante lei da Gestalt. A continuidade como é chamada, reforca a mensagem,
garantindo a criatividade por sua complexidade na constru¢ao da forma.
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Figura 47 Série Futurismo. Simon C Page, 2009. Figura 48 Série Futurismo . Simon C Page, 2010
Fonte: hitp://cargocollective.com/simoncpage Fonte: hitp://cargocollective.com/simoncpage
acesso em 22/02/2011. acesso em 22/02/2011.

Ainda na categoria dos cartazes aritméticos estdo as obras do designer Josef
Mdaller Brockmann.

Meggs defende que “Os projetos realizados por Muller Brockmann nos anos
50 estao tao vivos e atuais hoje quanto eram meio século antes e comunicam sua
mensagem com intensidade e clareza.” (2009, p. 475)

Brockmann buscava uma comunicacédo limpa e organizada visualmente. A
relagdo que ele utilizava era a regra da propor¢cao aurea. “As proporgdes dos
elementos formais e de seus espacos intermediarios quase sempre estdo
relacionados a determinadas progressdes numéricas logicamente dedutiveis”
(Brockmann apud ELAN, 2010, p.5)

Desenvolveu, varios cartazes de musica; suas formas geométricas se
tornavam simbolos ritmicos, dangando pelo espacgo visual. Apesar de todo o rigor no
alinhamento e distribuicdo dos elementos, o cartaz ndo perde a graciosidade, nem a

harmonia e a forca do movimento.
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dienslag,den 7. januar 1958  schweizerische erstauffihrungen i i
20.15 uhr groBer tonhallesaal andré jolivet mUS|ca VIva

12.volkskonzert cinque danses rituelles

der tonhalle-gesellschaft ernst krenek

zirich zweites klavierkonzert

als drittes konzert luigi none

im zyklus wmusica vivas wy Su sangre va vienne cantandow karten fr.1-,2.-und 3.-

leitung hans rosbaud musik fir flgte und kieines vorverkauf hug

solisten alfred baum klavier  bernd aloys zimmermann jecklin kueni

andré jaunet flgte sinfenie in einem satz genossenschaftsbuchhandlung
Figura 49 Musica Viva Schweizerische. Josef Figura 50 Juni Festwochen . Josef Muller
Muller Brockmann, 1958. Brockmann, 1955.

Fonte: http://www.flickr.com/photos/blankaposters Fonte: http://www.flickr.com/photos/blankaposters
acesso em 22/02/2011 acesso em 22/02/2011

Na nossa costura poética, com trabalho muito parecido com o de Brockmann,
nao poderia deixar de citar o designer brasileiro Kiko Farkas. Sua obra em foco aqui
€ a série de cartazes desenvolvida para a Orquestra Sinfénica do Estado de Séao
Paulo, OSESP. Em uma reunido com o diretor artistico da orquesta, John
Neschiling, reprovou sua primeira proposta “Nao é isso que eu quero. Eu quero que
vocé enlouquega!” (FARKAS, 2009, p.13). A partir dai Farkas entendeu que seu
trabalho era captar e traduzir em elementos visuais o0 espirito que estava por tras
das acdes da Osesp.®

Com este desafio, com liberdade total, conseguiu, com muita inteligéncia e

sensibilidade, traduzir visualmente os elementos musicais em cada peca. Um de

% FARKAS, 2010, p.13
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uma seérie na qual foi usada como imagem de inspiragdo o instrumento musical
estilizado, todos os cartazes desta série sdo em preto e branco e com alinhamento
das informagdes textuais proximos a imagem, criando um diferencial. O segundo
chama a atencgédo pelas linhas organicas, que se entrelagam, se misturando, tons e

notas, graves e agudas, representadas pelas cores e organizagédo do espago grafico.
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Figura 51 OSESP. Kiko Farkas Figura 52 OSESP. Kiko Farkas

Fonte: FARKAS, 2010, p. Fonte: FARKAS, 2010, p.
Nos anos 60 os conceitos do construtivismo continuam, mas ha um cartazista

que ira se destacar por sua originalidade, Saul Bass ficando conhecido por uma
série de cartazes desenvolvidos para o cineasta de filmes de suspense, Alfred
Hitchcock. Aproveita dos conceitos da Gestalt e da ordem visual, mas foge
completamente do abstracionismo. Assim, explica MEGGS, “Embora ele reduzisse
as mensagens a simples imagens pictograficas, seu trabalho n&o se parece com a
grafica elementar do construtivismo.” (2009, p. 494). Em seus cartazes a figura

retorna a cena principal, mas de maneira completamente estilizada. Usa de poucas
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cores, geralmente duas, e com contraste. Costuma dividir o espago grafico em
blocos, como se fossem histérias em quadrinhos.

No cartaz para o filme “O homem de brago de ouro”, conta a histéria de um
musico de jazz, interpretado por Frank Sinatra, que tenta superar o vicio em heroina.
Normalmente o que aconteceria era usar o rosto de Sinatra no cartaz, mas Bass
escolheu usar uma figura. No caso o brago por ser um forte simbolo de
dependéncia. Este brago também aparece de modo negativo, como se fosse um
recorte do espaco, dando continuidade a um bloco em preto, criando muito mais
tensado e novidade. A arte da abertura do filme também ¢é inovadora, usando o preto

e o branco, faixas que vao subindo e descendo até mostrar o brago.

}Qt don’f\gll him what he can’t
N \
O\ \ ‘

\

FRANK SINATRA - EIEANOR. PARICER. KIM NOVAK

GOIPEN
ARM

OTTO PREMINGER

Figura 53 O homem com o braco de ouro. Saul Figura 54 Lost. Olly Moss, 2010
Bass, 1958

Fonte: MEGGS, 2009, p. 495 Fonte: http://www.ollymoss.com/ acesso em 22/02/2011
Bass tinha a capacidade de criar imagens emblematicas, que eram facilmente

ligadas ao filme. No segundo cartaz do designer Olly Moss, temos um cartaz ficticio
do seriado americano de televisdo Lost. A divisdo do espaco, poucas cores e
principalmente as fontes lembram muito o trabalho de Saul Bass. As letras sao

usadas aleatoriamente, para dar uma idéia de colagem. Os circulos em movimento e
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o contraste da cadeira e do nome do filme criam um percurso visual. Aqui também
foi utilizado um simbolo secundario, mas muito forte, a cadeira de rodas de Locke e
nao a foto do ator Terry O’Quinn.

Ainda nos anos 60 teremos uma forte corrente de arte que vai a contra méao
da limpeza visual, a Arte Pop. Propagada principalmente por Andy Warhol, tinha a
intencdo de ser revolucionaria e abolir tudo que fosse abstrato. Sua principal
caracteristica era usar como recurso de criacdo fatos de uma cultura fortemente
consumista e hedonistica. Warhol se inspirava nas celebridades e na cultura de
massa, sua mensagem era que todos s&o iguais, e que um dia terdo 15 minutos de
fama, antecipando o que aconteceria nos dias de hoje, com o forte culto a imagem
do corpo e as celebridades instantaneas.

Sua principal obra é repeticdo da atriz Marylin Monroe, realizada um dia apés
seu suicidio, e o recorrente uso de produtos de supermercado: o mais famoso € a
lata de Sopa Campbell, um produto de mercado, que poderia se tornar uma obra de
arte. Sua obra era uma critica ao novo modo de vida, nada de comida da mamae ou
da vovoé. A alimentagdo agora era sempre com 0 mesmo sabor e em lata, alusado

ainda a cultura vigente.

Desenhada tanto com um espelho como uma lampada, essa
arte pop participava voluntariamente de um mundo obcecado
pela roda da fortuna, e revelava exatamente o modo difuso
como o mercado ditava a fama. Nao é de surpreender que o
interesse dos artistas por celebridades revelasse o grau de
envolvimento deles na perpetuagdo e manipulagdo da
celebridade. (McCARTHY, 2002, p.41)

Duchamp, nos anos 20, para satirizar a cultura erudita, se apropriou de um
mictorio (A fonte), e a transformou em obra de arte, fazendo de uma pega em série,
uma obra unica ao colocar no museu, Warhol fez o contrario usava uma celebridade,
e as transformava em série duplicadas multicoloridas, criticando assim a fama
instantanea e mostrando que todos s&o iguais.

Este estilo culminara em um forte movimento de cartazes denominado Push
Pin Style,

Usando a histéria da arte e do design grafico, das pinturas do

Renascimento as histérias em quadrinhos como repertério
formal e conceitual, os artistas do Push Pin parafraseavam
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livremente e incorporavam uma multiplicidade de ideias a seu
trabalho, muitas vezes transformando essas fontes ecléticas
em formas novas e inesperadas. (MEGGS, 2009, p.556)

Este estilo vigorara até meados dos anos 90 paralelamente a outros estilos.
Os principais focos de arte eram os cartazes de musicos, hippies e capas de discos,
que com forte apelo organico, recorriam as referéncias como Matisse, Art Nouveau e
a Arte Pop. Esteticamente utilizavam imagens planas chapadas e linhas onduladas e
as letras acompanhavam esta forma. Para Cardoso “Colorida, irreverente e
assumidamente artistica, a obra desses designers marca um ponto importante de
ruptura com os valores vigentes do Estilo Internacional.” (2008, p. 199)

Principal precursor desta corrente € o designer americano Milton Glaser. Seu
cartaz mais famoso € para um disco de Bob Dilan, que acabou se tornando icone de
sua época nos EUA, assim como o cartaz do Tio Sam com o dedo em riste.

Samuel Z. Arkoff & James H'Nicholson
" ROGER CORMAN'S

Figura 55 Bob Dilan . Milton Glaser, 1967 Figura 56 Filme The Trip, 1967

Fonte: MEGGS, 2009, p.557
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Inspirados no movimento Hippie, a tipografia era multicolorida, ondulada,
quase ilegivel, com uma frequéncia de vibragbes. Uma explosdo jovem e intensa,
com os mesmos principios de ornamentos que propunha William Morris no final do
século 19. Nado podemos deixar de citar que se trata de um movimento de
contracultura. Cardoso explica sobre esta luta,

Os simbolos mais poderosos desses valores vistos como
antiquados nada mais eram do que o0 consumismo
desenfreado do estilo de vida americano da década de 1950
e o0 establishment industrial-empresarial que produzia os bens
a serem consumidos. (2008, p. 199)

Os artistas e jovens desta época criticavam e buscavam por novos caminhos,
movimentos contra o governo, liberdade sexual, menos guerra, comegava também
uma luta pelo meio ambiente. Uma luta pela Paz Mundial e igualdade social. O
comportamento era muitas vezes provocativo e havia um forte consumo de drogas,
como LSD, que causavam alucinagcbes. Os cartazes eram uma releitura do Art
Nouveau, envolvendo diretamente a natureza, misturados a cores fortes e ilusdes
opticas, geralmente fazendo alusdo aos delirios causados pelos entorpecentes.

Ainda no viés estético da ilustracdo como inspiracédo, temos dois cartazistas
brasileiros que ndo poderiam deixar de ser mencionados. Ziraldo e Benicio, ambos
fizeram inumeros cartazes para o mercado de producéo cultural.

Ziraldo produziu mais de 500 cartazes nos 60 anos em que trabalhou como
designer grafico. Procurou incessantemente por seu estilo e participou de varios
movimentos culturais e politicos brasileiros. Fez cartazes de campanhas
educacionais de todos os tipos, cartazes para filme, teatro e festas culturais, como a
feira da providencia do Rio de Janeiro, onde realizou anualmente os cartazes das 48
edicdes do evento.

Ziraldo (2010, p.25) acredita que “antes de ser uma solugéo estética, o cartaz
€ uma forma de raciocinar o desafio da comunicag&o.”

No inicio usava como inspiragcao designer Saul Bass, a influéncia de Millor
Fernandes e até de Picasso. Seu estilo ndo surgiu de uma hora para outra, mas aos
poucos foi se consolidando até ser reconhecido internacionalmente. Facilmente

reconhecido pelo estilo assimétrico, as cores fortes, o trago geometrizado, os “pés



86

de ferro”, como ele mesmo os denomina, o contorno preto, sem contar a tipografia
totalmente original. As letras deixam de ter fun¢des de fontes e se tornam ilustragdes
reforcando a imagem e a mensagem. Propor¢gdes exageradas geralmente criam a
voz do cartaz. Ha também um humor acido e irbnico em quase todas as obras.
Ziraldo também era adepto do movimento da contracultura dos anos 60, que ficou
mais forte até o langamento do jornal o Pasquim em 1969, contra a ditadura do
governo e falta de liberdade de imprensa. Criticava através de suas ilustracbes sem
precisar usar palavras.*

Com a evolugdo do seu trabalho, Ziraldo sentiu necessidade*' de desenhar
uma familia tipografica exclusiva, buscou uma expressdo grafica que criasse
autenticidade a seus trabalhos. Abaixo dois exemplos de sua obra. Um de seus
exemplares marcantes, o cartaz para o filme “As cariocas”. Representa aqui todos
os tracos de seu estilo. As letras fortes e impactantes, com o destaque para a
palavra Rio em vermelho, no meio da palavra os cariocas. As cores planas e fortes,
o sol, o amarelo quente. O pao de acgucar € formado pela silhueta de um corpo
feminino, que fica claro, por causa do contorno preto o outro, € educacional de uma
campanha do governo contra o fumo, trago marcante, ilustragao cheia de detalhes e

ironia.

“° CARDOSO, 2008, p;201

“" LEITE, 2009, p.101
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Figura 57 As cariocas. Ziraldo, 1967 Figura 58 Série Educacional contra o cigarro. Ziraldo,

1985
Fonte: LEITE, 2009, p. 85

Fonte: LEITE, 2009, p. 160
Para Ziraldo (2009, p.25) “um cartaz criado para ser observado em dois

segundos pode permanecer em nossa memoria por muitos anos”

Seus cartazes se tornaram icones poéticos, por representar um estilo proprio,
e principalmente por exemplificar a cultura brasileira por mais de 50 anos.

Benicio trabalhou a vida toda como ilustrador em agencias de publicidade e
produziu mais de 300 cartazes para filmes, entre eles, todos dos filmes dos
Trapalhdes. O estilo é extremamente parecido com os cartazes americanos dos
filmes dos anos 30, nos quais a caracteristica principal era os atores protagonistas
serem o foco, no caso de Dona Flor, ou no caso dos Trapalhdes, muito parecido
com o do Flash Gordon apresentado anteriormente. O cartaz descreve toda a
aventura que o filme devera proporcionar: agao, comédia, atrapalhadas. Devido ao
mote do filme, brinca com as formas e o letreiro principal, com referéncia aos
simbolos arabes. Parece ter sido inspirado, mas contém o tragco do ilustrador

brasileiro, com mais detalhes realisticos, bem proximos a uma fotografia.
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Figura 59 Dona Flor e seus dois maridos. Figura 60 Simba. Benicio, 1976,

Benicio, 1976.

Fonte: http://www.benicioilustrador.com.br/ acesso em
22/02/2011.

Fonte: http://www.benicioilustrador.com.br/ acesso em
22/02/2011.

Ao final dos anos 60 o conceito de sistemas completos de design tornou-se

realidade. Muito mais do que funcionalidade, havia uma necessidade de uma
comunicagao universal que atendesse a todos, tanto em espacos publicos como em
grandes empresas. “Isso se aplicou particularmente em eventos internacionais,
como jogos olimpicos, onde era preciso orientar e informar o publico internacional e
multilingte.” (MEGGS, 2009, p.539)

Os eventos esportivos renderam inumeros cartazes de grande expressao. As
Olimpiadas de Munique foram as escolhidas para exemplificar esta mudanca cultural
que teve como designer criador de sua identidade visual dirigida pelo aleméo Otl
Aicher .

Foram desenvolvidos simbolos e pictogramas para identificar cada esporte,
enfatizando o movimento dos atletas e dos equipamentos. Definiu-se também uma
paleta de cores, a fonte usada seria a Univers e as ilustragées teriam um alto
contraste, sempre usando duas a trés cores apenas. Cada cartaz tinha uma cor

dominante, conforme o esporte que representasse. Abaixo um exemplo do cartaz de
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ciclismo e o cartaz da abertura com a uma tocha olimpica estilizada. O fundo prata

garante a elegancia e o diferencial necessario.

Figura 61 Olimpiadas de Munique. Figura 62 Olimpiadas de Munique.

Otl Aicher, 1972 Otl Aicher, 1972
Fonte:http://www.1972municholympics.co.uk acesso em Fonte:http://www.1972municholympics.co.uk acesso em
22/02/2011 22/02/2011

A partir dos anos 90 com a inovagao tecnoldgica, novas impressoras foram
criadas, offsets modernas e o0s computadores também com softwares
especializados. Ha uma abertura para a internet e a rede mundial de informacao.
Comeca uma fase completamente nova na cultura visual ndo sé nos cartazes, mas
em todo o mundo da imagem digital. Sem impedimento para a criagdo, ha uma nova
maneira de se pensar e criar imagens. O pensamento ja nao é linear, e a montagem
agora também nado, com software de imagens especificos, ha uma retomada
intensiva em se trabalhar com camadas. Camadas sobre camadas, palimpsestos
poéticos, onde se mistura todo tipo de informacgao, fotografias, ilustragdes, recortes,
colagens. Num jogo de mostra e esconde, a criatividade n&o tem limites na area da
producdo pode-se praticamente tudo. E a era pés-moderna visual digital. Este
meétodo de produzir em camadas e colagens, ndo é novidade; vimos anteriormente
que é exatamente deste modo que os dadaistas trabalhavam e usavam esta arte

para protestar, jA no momento atual a critica e o protesto ja ndo sdo mais o foco
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principal, e sim a divulgacao do proprio material. Os blogs e as redes sociais
possibilitam que qualquer pessoa seja produtora de conhecimento e material grafico/
artistico/poético. As convergéncias das midias e a tecnologia, auxilia para que isso
aconteca de forma muito mais rapida e globalizada.

Para exemplificar este momento atual da imagem, escolhemos o designer
Rico Lins. Formado na Escola Superior de Desenho Industrial, ESDI, escola que foi
fundada no Brasil com a ajuda de Alexandre Wollner, usando como modelo a escola
de ULM. Conforme Agnaldo Farias “Vale lembrar que a ESDI ficou conhecida como
a ponta de lanca da Escola de ULM, a autodenominada da Bauhaus”.*?

Apesar desta formacdo com a base na racionalizagdo da forma, transitava
entre territorios diversos, de culturas diferentes, e tinha um deslumbramento pelo
Dadaismo e Surrealismo. Por varios anos esteve estudando e trabalhando no

exterior, passando pela Franga, Inglaterra, Holanda, Alemanha e Estados Unidos.

. ) A / 5 ' §
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Figura 63 Almodovar . Rico Lins, 1989 Figura 64 Panamericana .Rico Lins, 1996

Fonte: Arquivo Pessoal do autor Fonte: Arquivo Pessoal do autor

“ Catalogo da exposigao “Rico Lins: uma grafica sem fronteira” de setembro a outubro de 2010, no espago Caixa Cultural em
Curitiba. p.4
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Com isso estava ciente cada vez mais que design € uma colagem, ambiente
de tensdo entre tecnologia, mercado e cultura, apropria-se cada vez mais de
sobreposigdes de técnicas e linguagens diferentes.

Como explica Agnaldo Farias: “Um jogo de justaposicdes entre vozes e
ruidos; uma area de tensdao em que formas e figuras mantém-se num equilibrio
precario, crispado, ambiguo, que &, afinal de contas, o responsavel por demandar
inteligéncia aquele se pde a Ié-la.” ( texto de introdugéo, LINS, 2010, p.5)

No final dos anos 90 aconteceu no design uma tendéncia chamada
“‘desconstrutivista”, por meio da qual as imagens e textos eram feitos como
experimentos, sem seguir regras ou uma ordem e harmonia. O termo se deve a um
texto de Jacques Derrida, de 1967, no qual ele menciona a “desconstru¢ao” tendo
enorme impacto sobre os estudantes na época. O cerne era questionar as bases e

certezas vigentes. Poynor nos explica,

O critico literario Jonathan Culler sugere que compreendamos o
projeto essencial da desconstrugdo como uma critica as oposigcoes
hierarquicas que tradicionalmente estruturaram o pensamento
ocidental. Dentre elas estdo dentro/fora, mente/corpo, fala/escrita,
presenga/auséncia, natureza/cultura e forma/sentido. (2010, p.46)

Estes sdo modelos sociais que pela otica do desconstrutivismo cabe
reescrever e n&o destruir. “buscar desfazer tanto a ordem estabelecida de
prioridades quanto ao proprio sistema de oposicdo conceitual que torna possivel a
existéncia dessa ordem.” (Poynor, 2010, p.46)

O poético na obra de Rico Lins procura desestabelecer essa ordem. Se
apropria do caos como processo criativo, por meio do qual a desconstrugdo nao é
demoligcdo, primeiro organiza-se o espago para depois conferir o carater de
desmontagem, como uma obra desconstrutivista, que por sua vez também nos leva
ao dadaismo.

Para Rico Lins “O perfeito € péssimo” e mais “Falar de imagem é falar de
ambiguidade” **se aproximando muito com a poética de Lotman, onde todos os

** Rico Lins, 2009, Entrevista no Catalogo da Exposigdo Fronteiras
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elementos sao elementos de sentido.

Outro designer que causa certa polémica € o austriaco radicado em Nova
York, Stefan Sagmeister,** que tem uma grande obra na area do design grafico.
Com um jeito inusitado de trabalhar, a cada sete anos, declara um ano sabatico,
fecha o escritorio e se dedica somente a reflex&do e introspecgao. Isto propicia novas
idéias influenciando toda a sua criagdo. Seus principais projetos sao para o mercado
fonografico e experimentos tipograficos; em seus cartazes ha uso recorrente da
figura do corpo como suporte de comunicagao e arte.

Os cartazes abaixo fazem parte do portfélio deste designer. O primeiro foi
desenvolvido para divulgar o album do cantor Lou Reed. As letras das cangdes eram
pessoais e para chamar a atencéo para isto, Stefan escreveu trechos das musicas
no rosto do cantor. Os exemplos seguintes sdo duas versdes de poéster para divulgar

a mesma palestra “Coisas que aprendi em minha vida até agora”45

que fez no
American Institute of Graphic Arts. Stefan pediu para que um estagiario desenhasse
detalhes do poster da palestra cortando seu proprio corpo, os dois cartazes chamam

a atengao pela experimentagao tipografica.

* Fonte: entrevista a revista Computer Arts Brasil na edi¢do 41, janeiro de 2011.

* Tradugo livre - Nome original da palestra: Things | Have Learned in My life So Far
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Figura 65 Lou Reed. Stefan Sagmeister, 2008  Figura 66 Things I Have Learned in my life

So Far. Stefan Sagmeister, 2008
Fonte: http://www.sagmeister.com/taxonomy/term/7
acesso em 22/02/2011

Fonte: http://www.sagmeister.com/taxonomy/term/7
acesso em 22/02/2011

Com os projetos de Sagmeinster, seu exemplo de criagcdo e sua forma de
trabalhar a cada sete anos, e com um ano de folga, entende-se que a busca por
reflexdo e até um olhar de contemplagao é essencial para a criagado de algo que fuja
dos padrdes. E necessario parar um pouco, tomar distancia, para ver melhor. Todos
os exemplos apresentados sdo de cartazes que nem sempre tém uma comunicagao
clara a primeira vista, mas nem por isso deixam de comunicar. E a comunicacao
poética tocando o leitor, com outras informagdes, com cores e formas, provocagdes.
E preciso treino para aprender a ver, enxergar os detalhes que estdo obscuros.
Para Wollner “ver significar entender. Se vocé ndo enxerga, vocé néo esta vendo

"6 Wollner defende

nada, ndo foca nada, quando vocé entende vocé consegue ver
que se abandone o olhar viciado. Aquele olhar que acha que ja se conhece tudo. E

preciso saber ver, para enxergar e buscar os detalhes. E assim que funciona a

6 Dados obtidos em entrevista concedida & Carla Salles, gravada em video realizada no dia 22 de setembro de 2008 na
residéncia de Alexandre Wollner.
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poética como comunicagdo, atinge o receptor pela qualidade de sentimento e
identificacdo sensorial com a obra. Wollner afirma que para ver vocé precisa
entender e para entender vocé precisa focar. Contemplagdo. Aprendemos mais
ainda, que este estudo permitiu que encontrassemos a importancia da “presenca do
passado no presente” (Auge, 1994, p.71), uma polifonia de mensagens, tornando
eterno o que era efémero. Um olhar de contemplagao nas referéncias do passado,
que ainda continuam vivas e se tornam presentes, hoje.

Um minuto para o tempo presente. Um olhar contemplativo nos cartazes de
propaganda cultural pode ensinar varias coisas, mas além disso, pode ensinar, fazer
experimentar, sentir e entender, e s6 assim vocé vai poder ver.

E isto que veremos a seguir, que a imagem poética pode estabelecer uma

comunicagao por meio da qualidade do sentir.
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3 CONSIDERAGOES SOBRE A POETICA DA IMAGEM

Este capitulo pretende dialogar com os conceitos da imagem poética, a partir
dos autores que convergem como base teodrica e analitica para este trabalho, assim
sdo discutidas algumas nogbes sobre o que é o poético, suas caracteristicas e o
modo como opera a linguagem.

Antes de adentrarmos a comunicacdo poética e suas caracteristicas, faz-se
necessario deixarmos aqui uma definigdo sobre a palavra imagem e sua relevancia
nesta pesquisa.

Para Vilém Flusser,

Uma imagem ¢é, entre outras coisas, uma mensagem: ela tem um
emissor e procura um receptor. Essa procura € uma questdo de
transporte. Imagens s&o superficies. Como elas podem ser
transportadas? Depende dos corpos em cujas superficies as imagens
serao transportadas. (Flusser, 2007, p.154)

Isto é, imagem é uma mensagem, que necessita de um corpo para se
materializar; neste estudo este corpo é o cartaz. Seguindo ainda no texto de Flusser
ele nos diz, “ As imagens se tornam cada vez mais transportaveis, e os receptores
cada vez mais imoveis, isto €, o espaco politico se torna cada vez mais supérfluo.”
(2007, p.153)

No caso do cartaz pode-se perceber que com o avancgar do tempo e da
tecnologia, seu encantamento continua o mesmo, mas seu formato esta, a cada dia
que passa, perdendo a materialidade, mas isso sem perder a forga da mensagem.

Um outro escritor, estudioso da antropologia da imagem, Hans Belting, nos
sugere “Nunca houve imagens fisicas sem a participagado de imagens mentais, uma
vez que uma imagem, por definicdo, € algo que é visto ( e sé é algo quando é visto)”
(2005, pg.73) e continua ainda “A interacdo entre nossos corpos e as imagens
externas, de qualquer modo, inclui um terceiro parametro, que chamo “médium” no
sentido de vetor, agente, ou suporte, anfitrido e ferramenta de imagens” (ibidem).

Com estas palavras de Belting podemos entender como funciona num
formato triangular: imagem, medium e corpo. Isso valoriza o que veremos a seguir

como mensagem poética, pois o pensar, o refletir, o desenvolver de um cartaz é
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imagem imaterial, mental que € mediado a nossa percepgao pelo corpo cartaz. Para
finalizar este raciocinio encontramos uma outra definicdo para imagem, “A presenca
de uma auséncia”, que adiante se explica:
Imagens como todos concordamos, fazem uma auséncia visivel ao
transforma-la em uma nova forma de presencga. A presencga iconica do morto,

todavia, admite, e até mesmo encena intencionalmente, a finalidade desta
auséncia, que é a morte. (2005, p.69)

Esta definigdo faz um ponto de contato com a definicdo de signo, como uma
representacéo, o signo traz o objeto a memdria, a presenca de algo que nao esta
mais aqui (o objeto).

Com esta breve introdugao sobre a imagem, veremos a seguir as implicagdes
da imagem e do signo poético, seu diferencial e suas caracteristicas.

Quando citamos a comunicagdo poética, estamos apresentando a poesia
como linguagem e consequentemente como comunicagdo. Segundo Norval Baitello
Jr. (2005), a comunicagao € uma relacao de trocas, e toda comunicagdo comega e
termina num corpo, e essa também €& uma das caracteristicas da poesia, afetar o
corpo. Novamente aqui o corpo, que serve de suporte para a mensagem. A poesia é
uma forma de expressdo, um toque de sensibilidade, e nem sempre € o belo.

Provoca os sentidos, quebrando as representacdes habituais.

O pensamento e a linguagem s&o pontes, mas, precisamente por
isso, ndo suprimem a distancia entre nés e a realidade exterior. Com
esta ressalva, podemos dizer que a poesia, a festa e o amor séo
formas de comunicagado concreta, quero dizer, de comunhdo. Nova
dificuldade; a comunh&o é indizivel e, de certa maneira, exclui a
comunicagao. Nao é um intercambio de noticias, mas sim uma fusao.
No caso da poesia, a comunhdo comega numa zona de siléncio,
exatamente quando termina o poema. Poderiamos definir o poema
como um organismo produtor de siléncios. (PAZ, 1993, p.182)

A poesia como esse “organismo produtor de siléncios” extrapola a linguagem
verbal e pode estar contida nos mais variados cédigos.

Faz-se necessario esclarecer a diferengca entre poema e poesia. “Nem todo
poema — ou, para sermos exatos, nem toda obra construida sob as leis da métrica —
contém poesia.” (Paz, 1982, p.16) Para um poema deixar de ser apenas estrofes e
rimas ele precisa ser tocado pela poesia. E sendo assim existe poesia sem poemas,



97

pois a poesia pode ser aplicada a qualquer linguagem, esta livre de regras. Ainda
como diz Paz “paisagens, pessoas e fatos podem ser poéticos”. (ibidem)

Paz ainda revela, “a poesia ndo é a soma de todos os poemas. Por si mesma,
cada criagao poética é uma unidade auto-suficiente. A parte € o todo. Cada poema é
unico, irredutivel e irrepetivel.” (1982, p.18)

Para o poeta Octavio Paz (1993, p.11) a poesia € como “testemunho dos
sentidos”, mas n&o so isso, também é “Experiéncia, sentimento, emocao, intuicio,
pensamento ndo-dirigido. Filho do acaso; fruto do calculo”. (PAZ, 1982, p.15)

Ao mesmo tempo em que € razido, também é emocao, até porque razao e
emocao nao se excluem. Para Lotman, € “0 meio mais econdmico e mais denso
para conversar e para transmitir uma informacg&o”. (LOTMAN, 1978, p.58)

Isso quer dizer que a poesia carrega em si uma grande capacidade de
comunicar, um grande volume de informagcdo em sua estrutura singular, esta
estrutura é a forma. Esta comunicagdo tem uma maneira diferenciada de atingir o
leitor, geralmente por um momento de identificacdo, de admiragdo, de frescor, de
estranhamento ou de contato com o indizivel.

Gaston Bachelard reforga esta ideia, e afirma que “a imagem poética emerge
na consciéncia como um produto direto do coracido, da alma, do ser do homem
tomado em sua atualidade”. (BACHELARD, 2008, p.2)

Podemos dizer entdo que “cada vez que o leitor revive realmente o poema,
atinge um estado que podemos na verdade, chamar de poético.” (PAZ, 1982, p.30)

E uma qualidade de sentimento, mas ndo é pura emocdo, passa pela razdo,
de forma n&o direcionada, e € tomado por uma experiéncia poética, um momento
que dificilmente sera repetido e tornara a acontecer.

Edgar Morin nos explica,

Inicialmente é preciso reconhecer que, qualquer que seja a cultura o
ser humano produz duas linguagens a partir de sua lingua: uma
racional, empirica, pratica, técnica; outra, simbdlica, mitica, magica. A
primeira tende a precisar, denotar, definir, apdia-se sobre a logica e
ensaia objetivar o que ela mesma expressa. A segunda utiliza mais a
conotacgédo, a analogia, a metafora, ou seja, esse halo de significagdes
que circunda cada palavra, cada enunciado e que ensaia traduzir a
verdade da subjetividade. Essas duas linguagens podem ser
justapostas ou misturadas, podem ser separadas, opostas, e a cada
uma delas correspondem dois estados. (MORIN, 1999, p.35)
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Este estado também ¢é definido por Bystrina‘”, gue nos ensina por meio da
Semiotica da Cultura, como primeira e segunda realidade. A primeira realidade esta
ligada ao cotidiano, aos fatos ligados a razdo, atividades geralmente burocraticas, do
nosso dia-a-dia, que muitas vezes somos obrigados a fazer; a segunda realidade
acontece como uma valvula de escape é o momento de ilusdo, de sonhos, prazer e
de tentar transcender esta realidade, além de criar outra, haja vista o signo, que cria
outro mundo, baseado no primeiro. Para o homem n&o ser levado a insanidade é
necessario um equilibrio entre estes dois estados. Com base nesta teoria de
Bystrina de primeira e segunda realidade, podemos identificar uma proximidade com
a afirmacao de Edgar Morin sobre prosa e poesia. “A poesia € liberada do mito e da
razao, mas contém em si sua unido. O estado poético nos transporta através da
loucura e da sabedoria, e para além delas.” (MORIN, 1999, p.9)

Estes dois estados também s&o explicados por Paz (1982, p.26) ao afirmar “O
poeta pde em liberdade sua matéria. O prosador aprisiona-a”. A prosa seria a
primeira realidade e a poesia a segunda. Somente a poesia tem o poder de dizer
muitas coisas e nada ao mesmo tempo, e sua forma complexa de ser transforma o
objeto, sem precisar de muitas explicagbes, cada vez que isso acontece, a
racionalizacio forca a prosa querendo se apoderar do momento, mas a poesia nao
quer vender nada, quer apenas tocar e fazer viver o maximo do momento presente,
que € um instante ligeiro e passageiro.

E necessario esclarecer que neste caso, tanto Morin quanto Paz ndo se
referem a prosa como género, como forma textual, mas que discutem, assim como
quando se referem a poesia, uma “qualidade” da linguagem, que extrapola as
formas — ja que a poesia pode estar na prosa e pode estar ainda, no ndo-verbal.

Para Pignatari “Poesia é a arte do anti-consumo. A palavra “poeta” vem do
grego “poietes = igual aquele que faz”. Faz o qué? Faz linguagem. E aqui esta a
fonte principal do mistério.” ( 1989, p.8)

No presente estudo defendemos a poesia como linguagem, e sendo assim,

comunicagdo, embora comunicagéo singular e especifica. Na forma visual e escrita

" Topicos da Semidtica da Cultura, lvan Bystrina, 1995, p. 3.
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no design, especificamente no cartaz de propaganda cultural. No capitulo anterior
podemos saborear varios exemplos de obras, por meio das quais, a forma e o
conteudo sao inseparaveis. Saborear, no sentido etimologico e poético da palavra,
de se deliciar, sentir e também racionalizar cada obra.

A obra poética € isso, muito mais do que uma ideia, ha uma necessidade de
se perceber as formas, os gostos, os perfumes. Como para Pignatari “uma ideia

48

deve ser sentida e ndo apenas entendida, explicada, descascada.”™” E ainda mais “A

maior parte quer “conteudos” — mas nao percebe as formas. Em arte, forma e
contetido, ndo podem ser separados.*®”

Lembrando que design é a transformagédo da cultura pela mistura de arte e
tecnologia50 muitas vezes, a poesia no design, pode se tornar um paradoxo, pois as
teorias pregam que a forma deve seguir a fungéo, e que deve sempre havera uma
ideia principal, um conceito, mas quase sempre o que € considerado um design,
criativo e inovador, esta associado também a uma qualidade de sentimento. “Um
poema transmite a qualidade de um sentimento. Mesmo quando parece estar
veiculando ideias, ele esta é transmitindo a qualidade do sentimento dessa ideia.”
(Pignatari, 1989, p.17)

Este design criativo e inovador também vai acontecer devido ao fato de que a
arte e a tecnologia devem ser indissociaveis, assim como a forma e conteudo sao
inseparaveis. Isto porque esta qualidade de sentimento cria um senso de renovacao,
como se oferecesse um vigor novo a uma ideia banal. As vezes podemos nos
defrontar com algum cartaz ou obra grafica e ficar meio em duvida. Esta peca pode
comunicar tudo de forma direta, mas ao mesmo tempo, expressa varias outros
elementos e ndo sabemos ao certo o que quer comunicar, ficamos embevecidos
somente pela qualidade das formas, dos graficos. Percebendo a complexidade na
sua execugao, que gera maior aprego por aquela obra, € mais do que pensar, € a
pura sugestao, o puro sentir, um pensamento ndo direcionado.

Pignatari nos explica ainda,

E por isso que um poema parece falar de tudo e de nada, a0 mesmo
tempo. E por isso que um (bom) poema nido se esgota: ele cria

“® PIGNATARI, 1989, p. 18
“ LOTMAN, 1978, p.41
% Wollner, 2003, p.66
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modelos de sensibilidade. E por isso que um poema, sendo um ser
concreto de linguagem, parece o mais abstrato dos seres. E por isso
que um poema € criagdo pura — por mais impura que seja. (1989,
p.10)

A obra poética € assim. Muitas vezes por mais que vocé tente explicar,
sempre faltardo palavras ou até mesmo imagens para traduzi-la. A poesia é
conhecida por muitos, na sua manifestagcao verbal, mas também pode e deve ser
usada de maneira nao-verbal. Um dos estudiosos que defendem seu uso como
linguagem, denominando-a como texto artistico, o russo, luri Lotman (1978).

Para Lotman, numa obra de arte, tudo pertence a linguagem artistica e numa
obra de arte, tudo é mensagem®'. Para Lotman, poesia é definida como um texto
artistico.

Estudioso da Escola de Tartu®® fazia parte de um grupo de pesquisadores
semioticos da cultura, que observavam sobre a linguagem e seus sistemas
modelizantes. Tentavam entender todo e qualquer tipo de linguagem e suas formas
de expressédo, que séo as ligagdes entre as culturas e todos os povos do mundo. Por
isso os semioticos da cultura entendem a cultura como linguagem. Esta linguagem
se divide em séries (da cultura). Cada série seria uma linguagem organizada de
modo particular como, por exemplo: linguagem da arte, do teatro, do cinema,
musica, TV.

Lotman (1978, p. 34) nos explica, “Qualquer linguagem possui regras
definidas de combinagdo destes signos, qualquer linguagem representa uma
determinada estrutura, e essa estrutura possui a sua propria hierarquia.”

Podemos assim considerar que a linguagem acontece ndo somente por meio
da lingua, mas por qualquer conjunto de simbolos que tenha uma regra definida
para seu entendimento, por exemplo, o rito cultural ou um evento religioso.

Assim toda relagdo seria primordialmente uma troca de linguagens (troca de
culturas). A Cultura também é uma memoria coletiva, podendo ser considerada
como um sistema de proibigdes e prescrigdes, programa de comportamentos, que
permitem converter acontecimentos em conhecimento. Podemos citar alguns

exemplos como: os rituais de velorio, natal, festa da colheita e até conhecimentos e

" LOTMAN, 1978, p.49
% Semistica da Cultura, http://www.pucsp.br/pos/cos/cultura/semicult.htm
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mitos populares como apontar o dedo para uma estrela; no mito isso ndo deve
acontecer, pois cresceria uma verruga no dedo, ou misturar manga com leite, que
faria mal.

Segundo Lotman (1978) “a linguagem seria responsavel em estabelecer a
comunicagdo na sociedade podendo ser dividida em trés fases: as linguagens
naturais, as linguagens artificiais e as linguagens secundarias modelizantes.” Esta
comunicagao pode acontecer entre dois individuos, ou até do emissor para o proprio
emissor em outra unidade de tempo, uma autocomunicacio.

A linguagem natural é a lingua falada e escrita, do local de nascenga ou ndo,
como o portugués, inglés, espanhol, russo. Lingua € a palavra como modelizag&o
primaria. Somente a palavra € capaz de explicar todos os outros codigos. Somente a
palavra € capaz de expressar 0 que esta somente na nossa imaginagéo. (Lotman,
1978, p. 35) A Lingua natural € uma das mais antigas e poderosas ferramentas de
comunicagao da atividade humana. Antigamente o conhecimento acontecia por meio
das trocas/narrativas entre a familia ou comunidades, pela palavra falada. As
linguagens artificiais sdo a linguagem da ciéncia, a linguagem mediada pelo homem,
dos sinais convencionais (sinalizacdo de transito, por exemplo) e as linguagens
secundarias modelizantes seriam as estruturas comunicativas que se sobrepéem ao
nivel linguistico natural, o mito, a religido, a arte.>® Enfim, tudo o que a cultura pode
gerar como linguagem. De acordo com Lotman “A consciéncia do homem é
linguistica, por isso todos os sistemas sobrepostos a consciéncia, incluindo a arte,
podem ser definidos como sistemas modelizantes secundarios” (1978, p.37).

Se a arte é um sistema modelizante secundario, portanto, sobreposto a
consciéncia, isso quer dizer que usa como modelo, como molde as linguas naturais,
mas ndo usando a lingua como material. Neste caso a obra de arte seria seu texto.

Campos reafirma:

A adocgao da linguagem verbal como padrdo absoluto e tirdnico de
todos os demais sistemas de signos, a reducdo destes a condi¢ao de
sistemas heterbnomos, pode levar a descaminhos perigosos e
empobrecedores. (1969, p.133)

% Lotman, 1978, p. 11
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Dadas estas definicbes preliminares sobre a linguagem, chegamos a

complexidade do texto artistico, definido por Lotman (1978, p.12):

Uma estrutura artistica complexa, construida com o material da
lingua, permite a transmissdo de um tal volume de informagdes, que
seria absolutamente impraticavel para os meios de uma estrutura
elementar puramente linguistica. Dai decorre que uma determinada
informacdo nao pode existir, nem ser transmitida, fora de uma
estrutura dada. (LOTMAN, 1978, p.39)

Assim podemos dizer que num texto artistico seu sentido €& construido
complexamente e que todos os elementos sdo elementos de sentido®, e tanto a
forma quanto o conteudo resultam em uma mensagem. A ideia ndo acontece fora da
forma e ao contrario da maxima matematica de que a ordem dos fatores nao altera o
produto, neste caso faz muita diferenga, pois quando a estrutura/forma é alterada o
significado final & alterado e se faz presente uma nova obra.

O conteudo cognitivo da obra é a estrutura. A ideia, na arte, é sempre
um modelo, ja que ela recria uma imagem da realidade.
Consequentemente, a ideia artistica é inconcebivel fora da estrutura.
O dualismo da forma e do conteudo deve ser substituido pelo

conceito da ideia que se realiza numa estrutura adequada, e que nao
existe fora desta. (ibidem, p.14)

Bachelard reforga a teoria de Lotman, dizendo que “A imagem poética é, com
efeito, essencialmente variacional”.®®> Também Jakobson concorda dizendo, “a
ambiglidade se constitui em caracteristica intrinseca, inalienavel, de toda
mensagem voltada para si prépria, em suma, num corolario obrigatorio da poesia”. %

A poesia € na sua origem polissémica e ambigua, sempre tera um potencial
enorme de comunicagao, e isto pode acontecer de varias maneiras. Assim a forma e
o conteudo s&o igualmente elementos de mensagem, quer acontegam

separadamente ou de forma combinada. O texto poético carrega em si um numero

% Lotman, 1978, p.41
% BACHELARD, 2008, p.3
% JAKOBSON, 1995, p.149
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enorme de informacdes. “E toda estrutura bem construida n&o deve conter nenhuma
informacdo complexa supérflua ou injustificada.” >

O texto poético é comunicagao, portanto, uma relagdo de relagdes. E a forma
mais complexa de discurso que se pode imaginar, conciso em varios sistemas,
tendo cada um deles com seus proprios contrastes, paralelos, repeticdes e
oposigdes. A poesia ativa todo o corpo do significante, forga o signo a dar o maximo
de si, dessa forma liberando o seu mais rico potencial.

Isto quer dizer que o signo poético esta na categoria da primeiridade, por isso
s6 existe na possibilidade, mas fora isso, carrega marcas materiais do seu objeto,
uma similaridade. O signo estético, ndo sé representa o objeto, mas intenta ser o
préprio objeto, sem nunca chegar a sé-0®, mas numa relagdo muito préxima.
Diferentemente do signo e da imagem comum que vimos no comego deste capitulo.
Encontramos nessa definicdo sobre o signo poético uma aproximagdo com o que

Julio Plaza define como signo estético:

O signo estético ndo quer comunicar algo que esta fora dele, nem
“distrair-se de si” pela remessa a um outro signo, mas colocar-se ele
préprio como objeto. Dai que ele esteja apto a produzir como
interpretante simplesmente qualidades de sentimento inanalisaveis,
inexplicaveis e inintelectuais. (1987, p.35)

O signo estético é pura qualidade, e esta sempre proximo a ser o seu objeto
sem nunca chegar a sé-lo, mas por outro lado, cria uma nova realidade,
independente da primeira. Podemos dizer que este signo esta aberto para a
interpretacéo, estando apto a gerar também uma qualidade no pensamento.

No texto poético € utilizado o signo estético. E a principal caracteristica deste
€ sua acentuada proximidade com o objeto, a ponto de quase confundir-se com ele.

O signo incorpora “marcas qualitativas do objeto”.

Para Max Bense - A informacgdo estética transcende a semantica
(referencial) no que diz respeito a surpresa, a improbabilidade, a

% Lotman, 1978, p.38
% Silva, 2007



104

imprevisibilidade da ordenagédo dos signos. (BENSE apud CAMPOS,
p. 146)

Num primeiro nivel de leitura, o efeito causado pelo signo ndo é sendo a

qualidade de sentimento que o signo pode provocar, no caso do objeto estético isto

tende a se intensificar.

Ainda como explica Plaza,

O interpretante imediato confunde-se assim com as qualidades
materiais do signo. Temos assim imediatamente presente a
consciéncia a presenga de um mero sentimento de qualidade como
sensagdo em partes, sendo incomparavel com qualquer outro e
absolutamente sui generes. (PLAZA, 1987, p.35)

Isso quer dizer que o interpretante, que € a nossa tradug&o do signo acaba se

confundindo com o objeto, pelo fato de ser uma qualidade de sentimento; ela &

entendida de forma Unica, uma experiéncia *nova. “O que caracteriza a fungao

poética €, assim, um uso inovador, imprevisto, inusitado das possibilidades do

cédigo da lingua”. (CAMPOS,1969, p.145) Sem contar também outros codigos,

como aqueles nao-verbais — a fotografia, por exemplo, ou os hibridos, no caso do

cartaz.

O discurso cria o novo, cria a experiéncia. Na visdo de Bachelard (apud

Teixeira Coelho, 2007),

O discurso poético ndo significa nada anterior a si mesmo: apenas
cria 0 novo, inseparavel de sua manifestacdo e de sua experiéncia,
viver o invivido e de abrir-se para uma abertura da/na linguagem. A
Unica funcado do discurso poético seria criar-ser, criar o ser, criar a
existéncia. (BACHELARD apud COELHO NETTO, 2007, p.114)

Este mesmo texto artistico também encontrara dificuldades em ser traduzido,

pois sO sera possivel transcriar. A traducdo pura e simples eliminara os sentidos

complexos primeiros; somente a transcriagcdo, usando igualmente de elementos

complexos, chegara o mais préximo da experiéncia original.

% Monclair Valverde
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Tradugdo de textos criativos sera sempre recriagdo, ou criagao
paralela, autbnoma, porém reciproca. Quanto mais ingado de
dificuldades esse texto, mais recriavel, mais sedutor enquanto
possibilidade aberta de recriagdo. Numa tradugdo dessa natureza,
néo se traduz apenas o significado, traduz-se o préprio signo, ou seja,
sua fisicalidade, sua materialidade mesma (propriedades sonoras, de
imageética visual, enfim, tudo aquilo que forma, segundo Charles
Morris, a iconicidade do signo estético, entendido por signo iconico,
‘aquele que é de certa maneira similar aquilo que denota’)’.
(CAMPOQS, 1970.)

Similar e diverso, singular, mais uma caracteristica da complexidade do

poético. Para Umberto Eco,

a mensagem reveste um funcdo estética quando se apresenta
estruturada de maneira ambigua e se mostra auto-reflexiva, isto &,
quando chama a ateng¢do do destinatario antes de tudo sobre a
prépria forma dela mensagem. (ECO apud CAMPOS, 1969, p.146)

A ambiguidade pode levar o destinatario a reflexdo, por causa de seus
multiplos sentidos, pois o objeto € apresentado de varias maneiras. “O poema néo &
sendo isto: possibilidade, algo que s6 se anima ao contato de um leitor ou de um
ouvinte”. (PAZ, 1982, p.30)

Converge para a ambiguidade, como caracteristica do poético, também, a
intertextualidade, pode-se dizer que é a maneira de relacionar varios textos que na
memoria coletiva se compdem em outros textos. Para isso é importante salientarmos
a definicdo de texto, “Um tecido organizado e estruturado, quanto como objeto de
comunicagao, ou melhor, objeto de uma cultura, cujo sentido depende, em suma, do
contexto socioistérico”. (BAHKTIN apud BARROS, 1999, p.1)

Como realga Kristeva "a palavra (o texto) € um cruzamento de palavras (de
textos) onde se |é, pelo menos, uma outra palavra (texto)" Esses dois eixos s&o
denominados dialogo e ambivaléncia, respectivamente. (Kristeva apud Nascimento,
2006, p.55)

Quando se vé uma imagem poética, muitas vezes lembra-se de outra,
iniciando um processo de semiose, processo resultante das relagdes légicas que se
situam durante o procedimento da criagdo, produgdo e consumo dos produtos
signicos que compdéem uma imagem. Nem sempre esta complexidade foi idealizada

originalmente pelo criador, mas esta leitura vai depender do repertorio do leitor para
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apontar esta dialdgica nos textos. Esta complexidade de mensagens € caracteristica
intrinseca do estado poético.

Para Kristeva, “todo texto se constréi como um mosaico de citagdes, todo
texto € absorgdo de um outro texto. Assim, em lugar da nog&o de intersubjetividade,
instala-se a de intertextualidade e a linguagem poética |é-se pelo menos como
dupla.” (1974, p.64)

Ainda, “neste contexto a palavra poética teria funcédo especifica. Plurivalente,
plurideterminada, ela se desenvolveria segundo a uma légica que ultrapassa a logica
do discurso codificado, sé realizavel plenamente a margem da cultural oficial.
(Nascimento, 2006, p.54)

Bahktin ainda nos fala de dialogismo, “didalogo entre os muitos textos da
cultura, que se instala no interior de cada texto e o define.”® Isto ocorre devido a

interacao entre o eu, o vocé e o espacgo do texto. Bahktin afirma que,

O enunciado é pleno de tonalidades dialdgicas, e sem leva-las em
conta é impossivel entender até o fim o estilo de um enunciado.
Porque a nossa propria idéia — seja filosdfica, cientifica, artistica —
nasce e se forma no processo de interagcdo e luta com os
pensamentos dos outros, e isso n&o pode deixar de encontrar o seu
reflexo também nas formas de expressdo verbalizada do nosso

pensamento. (BAHKTIN, 2003, p.298)

O dialogo € a condi¢ao da linguagem e do discurso pode acontecer de modo
monofénico ou polifénico. Barros nos explica: “nos textos polifénicos, as vozes se
mostram; o dos monofénicos, elas se ocultam sob a aparéncia de uma unica voz.”
(1999, p.6)

Esta diferenga pode ser o divisor entre os discursos, por meio da qual os
monofénicos seriam os textos autoritarios, proibicdo e selegdo do que vai ser
apresentado e os polifonicos seriam os textos poéticos, em sua complexidade,
varias vozes: sociais e culturais.

Resumindo, para Bahktin o discurso poético &,

aquele que instala internamente, gragas a uma série de mecanismos,

% BARROS, Diana L. P. de e 0 FIORIN, J. L., 1999, p.4
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o didlogo intertextual, a complexidade e as contradigbes dos conflitos
sociais. Observa-se que se considera poético qualquer discurso —
poesia, pintura, dangca e outros — que apresente as caracteristicas
polifénicas. (BARROS, 1999, p.6)

A intertextualidade ou dialogismo s&o as varias vozes que um texto pode ter,
criando uma complexidade em sua representagcdo imagética, podendo gerar novas
interpretacdes a cada leitura.

A experiéncia poética € ativada pela imaginagdo. “A poesia revela este
mundo; cria outro.” (PAZ, 1982, p.15). Por meio desta imaginagao, também existe a
possibilidade do leitor, e ndo s6 do poeta, criar uma nova obra. “Os sentidos séo e
nao sao deste mundo. Por meio deles, a poesia ergue uma ponte entre o ver e o
crer. Por essa ponte a imaginagdo ganha corpo e 0s corpos se convertem em
imagens”. (PAZ, 1993, p.12)

Por isso a poética tem um efeito complexo e arrebatador, ndo escolhe sexo,
idade, cultura para comunicar e afetar. No capitulo anterior pudemos verificar
quantos cartazes sao capazes de transmitir por meio de apenas uma imagem, varias
mensagens ao mesmo tempo, e isto independe se falamos a mesma lingua, como é
0 caso, por exemplo, dos cartazes de Pierre Mendell. “Como o aparecimento de uma
imagem poética singular pode reagir — sem nenhuma preparagao — em outras almas,
em outros coracgdes, apesar de todas as barreiras do senso comum, de todos os
pensamentos sensatos. (BACHELARD, 2008, p.3).

Paz ainda define,

Cada vez que o leitor revive realmente o poema, atinge um estado
que podemos na verdade, chamar de poético. A experiéncia pode
adotar esta ou aquela forma, mas € sempre um ir além de si, um
romper dos muros temporais, para ser outro. Tal como a criagao
poética, a experiéncia do poema se da na histéria, € historia e, ao
mesmo tempo, nega a histéria. (PAZ, 1982, p.30)

Isso ndo quer dizer que o leitor sempre conseguira “decifrar” tudo o que o
signo quer comunicar, nem isso & possivel. Cada um sera afetado de uma maneira

dependendo da sua experiéncia de vida.
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Segundo Plaza,

Se considerarmos a diferenga entre o que se quis realizar no signo e
0 que na verdade realizou-se coincide com aquilo que Marcel
Duchamp denominou de “coeficiente artistico” contido na arte. Em
outras palavras, este coeficiente € como uma relagéo aritmética entre
0 que permanece inexpresso, embora intencionado, e o que é
expresso ndo intencionalmente. (1987, p.33)

Esta complexidade também segundo Duchamp é definida assim: “portanto é o
receptor que vai julgar e “refinar’” esse quociente, completando o objeto estético”.
(Duchamp apud Plaza, 1987, p.33)

E o receptor que ira decifrar e apurar todo este contetido, por associacbes de
formas, qualidade de sentimentos/pensamentos produzidos, memodrias ou pode
também ser tomado pelo imprevisto, dessa maneira completando a obra estética,
muitas vezes até recriando-a, pois € improvavel que o leitor sempre decodifique de

modo igual ao que o criador queria transmitir.

A poesia situa-se no campo do controle sensivel, no campo da
precisdo e da imprecisdo. A questdo da poesia é esta: dizer coisas
imprecisas de modo preciso. As artes criam modelos para a
sensibilidade e para o pensamento analégico. Uma poesia nova,
inovadora, original, cria modelos novos para a sensibilidade: ajuda a
criar uma sensibilidade nova. (PIGNATARI, 1989, p.52)

Entdo quando menciona-se o signo estético, leia-se artistico ou poético, na
convergéncia polissémica de nossos autores-base. O signo estético é um texto
criado com complexidade, na estética de Lotman. Ele € ambiguo e sugere varias
leituras. Segundo Umberto Eco (2003) podemos dizer que ele € um signo aberto,
pois prevé varias interpretagdes. Lotman (1978) também define que sua estrutura e
conteudo sao inseparaveis.

Em Jakboson, podemos identificar uma proximidade da fungao poética com o
signo estético. Jakbson fez um estudo sobre a linguagem acerca de sua ligagdo com
0s seus elementos principais da comunicagédo, no caso da mensagem, temos uma
relacdo poética, por meio da qual a caracteristica principal € a multiplicidade

significativa e a criatividade, fazendo com que as mensagens se voltem para si
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mesmas. A funcéo poética esta além do verbal e cabe a qualquer linguagem, tendo

uma vocacgao em colocar os holofotes sobre si,

Qualquer tentativa de reduzir a esfera da fungéo poética a poesia ou
de confinar a poesia a fungdo poética seria um simplificacdo
excessiva e enganadora. A fungdo poética ndo é a unica fungdo da
arte verbal, mas tdo somente a fungdo dominante, determinante, ao
passo que, em todas as outras atividades verbais ela funciona como
constituinte acessorio, subsidiario. Com promover o carater palpavel
dos signos, tal fungdo aprofunda a dicotomia fundamental de signos e
objetos. (JAKOBSON, 1995, p.127)

Isto é imprescindivel para alcancar a criatividade na area do design e da
comunicagao. Dependendo do contexto precisaremos de uma informagao precisa de
modo preciso, e esta € a pratica defendida pela maioria dos comunicélogos. Até
mesmo por Moles, quando nos apresenta que o cartaz deve ser uma obra com
apenas uma imagem e com poucos caracteres. O que nao significa auséncia de
complexidade, ja que ndo € o numero de caracteres e nem a quantidade de imagens
que determinara o quanto a mensagem & complexa.

O criador da mensagem poética nem sempre esta preocupado como a
informacéo sera interpretada, mas como esta sera expressa e apresentada, assim,
muitas vezes, este signo é o reflexo de um sentir, revelando a profunda criatividade
deste poeta.

‘O ato poético, o poetizar, o dizer do poeta — independentemente do
conteudo, particular desse dizer — € um ato que nao constitui, pelo menos

originalmente, uma interpretagdo, mas uma revelagdo de nossa condigao™®’.

Para Paz, ainda

A palavra poética ¢é ritmo, temporalidade manando-se e
reengendrando-se sem cessar. E, sendo ritmo, é imagem que abraga
0s opostos, vida e morte num s6 dizer. Como o préprio existir, como a
vida, que ainda nos seus momentos de maior exaltagdo traz em si a
imagem da morte, o dizer poético, jorro do tempo, é afirmagéo
simultdnea da morte e da vida. (PAZ, 1982, p.180)

" PAZ, 1982, p.179
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Assim a poesia nos alerta para a possibilidade de aliarmos conhecimento,
inteligéncia e sensibilidade, podendo assim ter um produto original com toda a
beleza e ciéncia necessaria. Esta unido quase sempre atribuira a estas obras a
qualidade da atemporalidade. Elas sobreviveram ao tempo e ao espago, podendo
ser retomadas a qualquer momento, com novos ares e interpretacdes. Esta
caracteristica de se manter no tempo também se deve ao chamado estilo. “O poeta
se alimenta de estilos”. (PAZ, 1982, p.21)

Este estilo € a marca do poeta na historia, podendo acontecer de modo
coletivo ou individual. Varias obras com a mesma intencdo de um artista, ou varios
artistas com obras de mesma propriedade. “Os estilos nhascem, crescem e morrem.
Os poemas permanecem, e cada um deles constitui uma unidade auto-suficiente,
um exemplar isolado, que n&o se repetira jamais”.62

A histéria e a cultura sdo transformadas por obras que permanecem na
memodria ndo somente por seu valor de representacdo, mas também por seu valor
emocional e sensivel. A poesia tem o poder de transcender e ultrapassar todas as
barreiras da comunicagédo e da linguagem, com a capacidade de dar sempre cada
vez um pouco mais de si.

A consciéncia poética é tdo totalmente absorvida pela imagem que aparece
na linguagem, acima da linguagem costumeira, fala como a imagem poética uma
linguagem tdo nova que n&o se pode mais considerar como proveito correlagdes
entre o passado e o presente. (BACHELARD, 2008, p.13)

Assim podemos concluir que a comunicagao poetica extrapola as barreiras do
cotidiano, do prosaico, da cultura, da linguagem. Por meio da comunicagéo poética,
0 objeto nunca saira vazio. Ele podera atingir o leitor seja pelo conteudo, seja pela
forma, ou pelos dois.

Cyro Marcondes explica que, “na linguagem estruturada, a comunicagao
torna-se ritualizada, n&o diz nada, por isso buscamos outras formas, menos
codificadas, menos ineficazes. Por exemplo no siléncio, no toque fisico, nos
ambientes”. (2004, p.93)

2 (PAZ, 1982, p.21)
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Marcondes defende a comunicagdo por meios dos sentidos, sendo a uUnica

comunicagao possivel de acontecer efetivamente, isto por que,

O sentido produz-se sempre novo a cada situagdo. Nao ha nenhum
sentido prévio, instalado, consagrado nas palavras, nas frases, nos
enunciados. Tudo se constréi no momento, no choque, no atrito entre
os componentes do processo. (MARCONDES, 2004, p.101)

Devemos sempre estar em busca constante desse novo olhar pelo cotidiano,
inspiracao nas coisas simples e banais. A poesia pode e deve estar presente nas
formas mais simples ou complexas da comunicacdo. O menos € mais, frase do
designer alemdo da década de 20, Mies Van Der Hoe, é também o mote de varios
designers até a atualidade. Entdo podemos dizer que isto deve ser colocado sempre
em pratica ao traduzir que o “menos” é a forma, a estrutura, e “mais” € o conteudo,
conteudo este que resulta desta forma ao mesmo tempo minima e complexa, e que
deve sempre se expressar da maneira mais admiravel possivel, sempre em busca
de uma sintonia perfeita.

Finalizamos com a citagao de Paz: “A poesia nos abre a possibilidade de ser
que todo nascer contém; recria o homem e o faz assumir sua verdadeira condigao,
gque ndo é a separacao vida ou morte, mas uma totalidade: vida e morte num so6
instante de incandescéncia”. *

E nisto que acreditamos, numa comunicacao incandescente que ndo descarte
a arte do cotidiano, a poesia da prosa. Que recrie continuamente o mundo por meio
da experiéncia — abalo que conjuga o sensivel e o logico. Esta a nona poética.

% (PAZ, 1982, p.190)
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4 MARCOS MININI EM CARTAZ: UM OLHAR POETICO

Esta pesquisa nasceu da admiragdo por um cartaz em especial, o cartaz da
peca teatral Salomé, desenvolvido pelo designer Marcos Minini. A principal fungao,
como ja mencionado anteriormente, do cartaz é divulgar uma informacdo, mas este
meio também tem grande valor pelo potencial poético/estético. O cartaz € um
importante meio de comunicagédo, ndo sO por oferecer uma mensagem sintética,
mas também pode ser considerado um registro imagético cultural e histoérico.
Lembrando que para Lotman (1978 , p.58) “A arte € o meio mais econémico e mais
denso para conversar e para transmitir uma informacao”, € econdmico porque, além
de ocupar um espago minimo, € comunicagdo concentrada, possui enorme
polissemia, € hibrido, envolvente, sedutor. E foi o fator poético que chamou a
atencdo neste cartaz da peca Salomé. Visitavamos a exposicdo da ADG
(associagdo dos designers graficos) em 2009, e este cartaz, com forte apelo
emocional e esteticamente complexo, suas cores, formas e sua ousada
diagramacado chamavam a atengédo de todos que passavam. Até entdo ainda né&o
conhecia o trabalho do designer Marcos Minini, e a partir de Salomé fomos levados
a investigacdo de sua obra, na maioria cartazes, configurando um estilo
particularissimo, cuja ténica € via de regra a complexidade do poético. Este fator foi
de vital importancia para a decisdo do tema desta dissertagdo. Além de resgatar e
relatar a importancia do cartaz como registro cultural e histérico, cabe aqui reforcar a
importancia do cartaz como portador de uma mensagem com imagens conceituais,
gue usam a emoc¢ao e a humanizacao de tal forma, permitindo a elaboragao estética
elevada a sua maxima complexidade, o que permite a longevidade desta midia.

E isto que vamos relatar com as andlises de uma série de cartazes a seguir,
todos do designer Marcos Minini, comegando com o cartaz Salomé.

Sao muitos os pontos de vista a partir dos quais podemos analisar qualquer
obra visual; um dos mais reveladores € decompb-la em seus elementos
constitutivos, para melhor compreendermos o todo, e este processo que sera feito
agora, usando a metodologia apresentada. Entretanto, estamos conscientes de
qualquer analise, sobretudo em se tratando do poético, ndo substitui a fruicdo da
obra em si, e € sempre um processo de leitura, particularissima, sujeita, ainda que

se supondo um método ou métodos de analise, uma enorme parcela de redugao
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interpretativa e outra grande de acréscimo do leitor, sempre a parte complementar
de qualquer leitura. Lembremos que para Jauss, toda leitura se completa no sujeito.

“[...] o dialogo entre autor, leitor e novo autor refaz a distancia temporal no vai-
e-vem de pergunta e resposta, entre pessoa original, pergunta atual e nova solugéo,
concretizando-se o sentido sempre doutro modo e, por isso, sempre mais rico.”
(JAUSS, 1979, p. 79).

Entretanto, cabe o risco, desde que intentando um processo metalinguistico,
considerando-se que a leitura esmiugada da complexidade leva a mais
complexidade, o que, portanto, nos anima na empreitada. Para tanto, na esteira de
Peirce, cabe um método de encontrar métodos. A semidtica, a semiologia, as
fungbes da linguagem, a nogcdo de complexidade do texto artistico, as teorias da
Gestalt, entre outros métodos, serdo nossos instrumentos de apoderamento e
aproximacado de nosso objeto, sempre que necessarios e solicitados pelo proprio
objeto.

Comecamos pelo viés histdrico que contextualiza e semantiza elementos
fundamentais para a compreensao do cartaz. Desta forma, sabendo da importancia
da linguagem como forma, ndo cabe aqui despreza-la como histéria, como cultura,
como viés sociologico e até mitico. Roland Barthes (2001) ja preconizava que o mito
€ uma narrativa, e o cartaz ndo deixa de ser uma narrativa, poética, e mitica, em se
tratando de Salomé.

A historia de Salomé tem origem nos textos biblicos. Talvez seja uma das
mulheres mais marcantes do novo testamento, por seu egoismo e sedugdo. Jodo é
preso, pois a mulher do irmdo do rei Herodes, Herodias, fez-lhe insinuagdes.
Herodes manda Jo&o para a prisdo, pois tinha medo de sua repercussédo junto ao
povo, pois temiam-no como profeta. A filha de Herodias, Salomé, danga para o rei, e
este Ihe concede a chance de realizar qualquer desejo. Salomé pede a cabega de
Jo&o Batista numa bandeja.

“E ela, instruida previamente por sua mae, disse: Da-me aqui,
num prato, a cabecga de Jodo o Batista.” Matheus 14:8

E sabido que o mito ndo morre e se atualiza continuamente. Um dos
mecanismos de criagdo poeética € a utilizagdo de intertextos, ou seja, como
anteriormente citado nas palavras de Julia Kristeva (2006), “todo texto se constroi
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como um mosaico de citagcdes, todo texto € absor¢do de um outro texto”, assim
dialogismo e intertextualidade sao recorrentes na recriagéo / atualizagédo dos mitos.
E a partir da histéria de Salomé, que Oscar Wilde escrevera uma peca de teatro. A
primeira versao sera interpretada por Sarah Bernhardt, que sera considerada a
principal atriz do final do século XIX. Ela sera requisitada para varias pecas e sera
parceira e musa inspiradora de Alphonse Mucha, ilustrador e cartazista do Art
nouveau, na Belle Epoque. Mucha ir4 usar a imagem de Sarah em varios cartazes
de pegas e de anuncios publicitarios. A imagem é revestida de tal complexidade que
fica dificil saber se é anuncio ou obra de arte. E clara a convergéncia entre anincio

e arte.

Figura 67 Zodiac.
Alphonse Mucha, 1894

Fonte:

http://www.abcgallery.com/M/mucha/muchall.html s

acesso em 22/02/2011 Figura 68 La Dame aux Camélias.
Alphonse Mucha,1896

Fonte: http://www.muchafoundation.org
acesso em 22/02/2011

Em 1890, Oscar Wilde comunicou ao mundo que escreveria “SALOME”, e

tinha como tentagdo o perturbador desejo de transformar a famosa personagem
biblica numa perversa apaixonada. Levantaria a idéia do “desejo do vicio em vez da

virtude, do pagéo em vez do cristdo, do vivente em vez do morto e a repulsa da
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virtude ao vicio, o extremo da renuncia’.®* E que segundo Bystrina, expressa a
propria cultura. E condicdo da cultura ocidental o duplo valor — as antiteses. Minini
nesta fala interpreta Oscar Wilde e descobre a dualidade que ira expressar
imageticamente no cartaz.

Ao juntar elementos dispares e congregar os opostos a partir da Narrativa
Mitica de Salomé, Wilde consegue ampliar a poténcia da comunicagéo,
questionando a maxima da cultura ocidental, as oposi¢cdes binarias, ousando, mais
ainda, ao dar ao texto biblico, caracterizado como verdade inquestionavel, a
possibilidade de outra versdo, de outra leitura, de outras verdades. Minini consegue
transpor para o cartaz a quebra desta dicotomia: sagrado e profano, bem e mal,
horror e seducdo mesclam-se indissoluvelmente, confusos, produzindo um poder
inescapavel de encantamento. Nao queremos e queremos ver. O olho volta sempre
ao cartaz, descobrindo novas nuances das muitas verdades e historias ali
conjugadas.

O cartaz em analise, Salomé, também é caracterizado por uma linguagem de
elevada complexidade ao conjugar multiplas referéncias estéticas, além do
dialogismo semantico, ha, portanto, um dialogismo estrutural, pois de modo sutil faz
referéncia e uma releitura do movimento artistico do inicio do século XIX, Art
nouveau. Este movimento usava como inspiracao a natureza. Utilizava-se de formas
organicas, flores, ramos arredondados, arabescos, tudo com muita delicadeza. Em
quase todas as obras ha um uso recorrente da presenca feminina.

O acessorio na cabecga da personagem, delicado, com leves arcos, nos leva
aos anos 1910-1920, fazendo referéncia ao uso do cloche®, chapéu justo em forma
de sino, que cobre a cabeca a partir da nuca, sendo puxado sobre a testa. Foi usado
entre 1915 até meados da década de 30, atingindo maior popularidade nos anos 20,
guando decorava o visual das melindrosas.

Trata-se, ao mesmo tempo, de um elemento delicado, fluido, sultil, na
transparéncia sedutora que convida, insinua, mas que dialoga com o escuro, preto
no branco, levando ao sangue, simbdlica representagdo de vida e morte. O sangue

seduz em seu rendado vermelho e choca, ao lembrar a morte, presente em meio a

% Marcos Minini, palestra Udesign realizada na Universidade de Sorocaba, Sorocaba, Sao Paulo, junho/2009

% Anos 20 e a desconstrugdo da forma - http://www.modamanifesto.com/index.php?local=detalhes_moda&id=497
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vida, ofertada na bandeja que carrega o alimento da vida, e a cabega, alimento do
odio e da vinganca.

UM SONKD DE OSCAR WILDE
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Figura 70 Detalhe Salomé. Marcos Minini, 2007.

Figura 69 Salomé. Marcos Minini, 2007.
Fonte: flickr.com/marcosminini acesso em 22/02/2011

Para exemplificar o uso deste acessoério como indice cultural do inicio do
século, foi realizada uma busca por materiais visuais de comunicagdo da época.
Nestas capas das revistas femininas de moda e atualidades, Vogue e Harper’s
Bazaar, encontramos o uso do cloche, registro deste signo naquele periodo. Nestas
capas existe a intencdo em demonstrar a mulher como parte da sociedade de
maneira ativa, dirigindo automoéveis, fazendo parte desta nova era da

industrializagdo, veloz e em ativo progresso, ndo mais aquela dama de espartilho,
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presa a roupas apertadas, mas um novo jeito de se vestir e portar, seguindo

exemplo da percussora de moda Coco Chanel®.

Figura 71 Capas da Revista Vogue e Harper’s Bazaar dos anos 1910-1931 (edi¢des inglesas)

onte: http://obviousmag.org/archives/2008/04/as_primeiras_capas.html
http://www.harpersbazaar.com/magazine/

Também pode se notar a semelhanga com a arte de Aubrey Beardsley,
parceiro de Oscar Wilde, que também chegou a ilustrar cartazes e capas sobre a
peca Salomé no inicio do século.

Beardsley teve uma carreira metedrica. Com um trago marcante, em preto e
branco, produziu por apenas cinco anos € morreu de tuberculose. Na contram&o do
que se produzia na época, imagens delicadas e femininas, a Kelmscoot®” de Morris
chegou a pensar em mover uma agao legal, pois achava que Beardsley vulgarizava
as ilustragbes com o uso de padrées chapados, imagens exoticas e gravuras
grotescas inspiradas no japonismo.

Apesar da raiva de Morris, a reagcdo entusiastica ao trabalho de
Beardsley resultou em inUmeras encomendas. Em 1894, Salomé de Oscar

Wilde recebeu ampla notoriedade pela sensualidade explicita das ilustragbes
erdticas de Beardsley. (MEGGS, 2009, p.256)

% Filme Coco avant Chanel (2009) Diretor: Anne Fontaine

%" Editora de livros fundada por William Morris em 1891, fundador do movimento Arts and Crafts, defendia o retorno do
artesanato, valorizagao do artista que em contrapartida estava sendo esquecido e subjugado pela produgao em série e
industrializagéo e produgédo sem planejamento.



Figura 72 Ilustragdes. Aubrey Beardsley, 1892

A TRAGEDY IN ONE
ACT : TRANSLATED

FROM THE FRENCH
OF OSCAR WILDE:
PICTURED BY
AUBREY BEARDSLEY

LONDON: ELKIN MATHEWS
& JOIIN LANE
BOSTON: COPELAND & DAY

SALOME

Fonte: http://obviousmag.org/archives/2007/08/aubrey beardsle.html
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Estas imagens mostram o inicio da habilidade de Beardsley para combinar

linhas de contorno, areas texturizadas e formas brancas e pretas em vigorosas

composig¢des. O contraste entre formas geométricas e organicas reflete a influéncia

da gravura japonesa.

Considerar a analise do cartaz Salome, do designer Marcos Minini, ndo sé

pela forte carga de referéncias histéricas, mas também pelas formas, olhando o
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todo, como nos ensina a lei da Gestalt, explicado no capitulo anterior, nos comunica
varios detalhes. Podemos perceber em primeiro lugar, que seu peso visual acontece
na diagonal na parte superior esquerda. Este peso se da, pois € onde se concentra a
maior area luminosa. As cores utilizadas sdo basicamente branco, preto e vermelho.
O preto traz para o cartaz uma elegancia, uma sobriedade, que em contraste com o
branco da foto, também pode simbolizar todo o contraste da personalidade da
personagem. Enquanto pede a cabega de Jodo Batista numa bandeja, nada mais
quer do que satisfazer seu préprio desejo, seu egoismo. Salomé ndo s6 ama a Si
mesma, assim como Narciso, pois ama o que pode ser refletido no espelho, bem
como ama o poder de seducado dela emanado, e o poder de decidir o destino de
Jodo Batista a partir da sedugdo que exerce sobre outro homem. Além disso, a
complexidade da personagem pode nos remeter a idéia de que, ao destruir o objeto
de seu desejo, Salomé destruira a si mesma. A cabeca de Jodo Batista na bandeja
encerra o jogo. Tudo morre ali. Para recomegar em outra atualizagdo da narrativa. A
area de luz além de atrair o olhar também é circundada pelo vermelho, ocasionando
um fechamento no apice da imagem. Este vermelho esta na delicada renda na méo
de Salomé, que de forma completamente poética, faz alusdo ao sangue que |he
escorre pelos bragos. Ainda, sutiimente o acento da palavra Salomé, também
aparecera em vermelho, formando um fechamento triangular em torno do ponto focal

da imagem, resultado de uma das leis da Gestalt.
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Figura 73 Detalhe Salomé Figura 74 Detalhe Salomé Fechamento Triangular

A diagramacao € outro ponto a se mostrar de forma criativa e ndo usual. O
texto informativo do cartaz é utilizado verticalmente, o que no designer grafico nem
sempre € recomendavel, pois a leitura de textos no ocidente € sempre feita da
esquerda para direita e dificilmente de cima para baixo. Minini consegue, de forma
criativa, acrescentar mais poesia ao cartaz usando o texto desta maneira, pois ao
mesmo tempo em que as letras informam os atores, data, local, elas também sao
formas visuais, criando-se um ritmo juntamente com o sangue derramado, uma
continuidade, outra lei da Gestalt. Amplia-se o potencial poético da informacéo a
partir do momento que esta € considerada forma e conteudo, ao mesmo tempo. Nao
ha, e novamente nos amparamos em Lotman (1978, p.38), nenhuma informagao
supérflua ou gratuita. Todos os elementos sédo elementos de sentido.

A escolha das fontes do cartaz € acertada, uma fonte sem serifa, em letras
maiusculas. Este desenho de tipo tem linhas retas que criam uma mancha visual de
facil legibilidade. No nome da peca, ha um pequeno detalhe, que personaliza o
trabalho de Minini. Onde usa a letra A, remove a haste central. Mais um elemento a
ser lido, percebido. O fechamento da haste da letra E é usado na cor vermelha, que

completa a leitura da forma associada ao vermelho, utilizado na renda logo abaixo. A
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fonte apesar de ser sem serifa, sugere certa sinuosidade, atrelando-se as formas
femininas. Todo este cuidado implica numa arte limpa, elegante e objetiva. Cada

elemento na composicdo visual tem um sentido e uma vital importancia, valorizando

a ambiguidade poética e a criatividade.

Figura 75 Detalhe Salomé. Tipografia.
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Figura 76 Detalhe Salomé. Tipografia.

O Mez da Grippe
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Numa parede, um resto de um pedago de papel escorrendo pela parede®®:
Nao obstante, continuamos firmes em nossa atitude pela razdo

N&o obstante, continuamos firmes em nossa atitude pela

Nao obstante, continuamos firmes em nossa atitude

Nao obstante, continuamos firmes em nossa

Nao obstante, continuamos firmes em

Nao obstante, continuamos firmes

N&o obstante, continuamos

N&o obstante,

Nao.

Este préximo cartaz, O Mez da Grippe, foi criado para uma peca de teatro,
baseada na obra de mesmo nome, do escritor Valéncio Xavier.

A este livro, produzido em 1981, Valéncio denomina de novela, mas podemos
dizer que se trata de um livro-colagem. Muito mais para se ver, do que ler, como nos

mostra o texto-nota do leitor, por Francisco Bettega Netto,

Um exercicio de pura linguagem visual. Exercicio de montagem do
autor, exercicio de (provocante) remontagem do leitor (?). Uma obra
aberta, portanto. O livro de Valéncio admite varios niveis de leitura,
estando naturalmente cada nivel — ou diversos deles, quem sabe em
diferentes intensidades — ao estagio dos recursos e/ou limitagbes do
proprio leitor (o que é normal). (NICULITCHEFF, 1981, pg.4)

Trata-se de uma colagem, pois o autor fez uma mescla de textos e recortes
dos jornais de Curitiba e anuncios de publicidade de 1918. As noticias selecionadas
sdo somente as da gripe espanhola e da primeira guerra mundial que estava quase

em seu final.

% (Xavier, 1981, p.60) ,
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Retrata, assim, o que estavam vivendo naquele ano, suas angustias, o panico
generalizado e a dor da perda. Ndo podemos deixar de ressaltar que estas noticias
sd0 apenas uma versao, pois elas chegam a nos de forma mediada. Além do recorte
feito pelo jornal, ainda temos o recorte feito por Xavier. Assim a obra vai se
construindo pagina apos pagina, sem uma linha sequer de texto do autor, somente
colagens. Colagens do cotidiano. Esta complexidade é caracteristica latente do
poético. Esta qualidade é apresentada no cartaz produzido para esta peca.

0 DE MOACIR CHAVES

24 DE JUL A 31 DE AGO

:

Figura 77 O mez da Grippe. Marcos Minini, 2008.

Fonte: flickr.com/marcosminini acesso em 22/02/2011

Lidamos aqui com varias transcriagdes. Tradugbes entre codigos de
linguagens diferentes até chegar a linguagem do cartaz. Conforme mostrado no
capitulo anterior, a obra complexa e poética, de maneira alguma pode ser

simplesmente traduzida, pois € impossivel dar conta da poténcia que o signo
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carrega em si. Deste modo, o artista somente pode transcriar, isto é, refazer de
modo complexo, mantendo todos os elementos de sentido.

Primeiramente os fatos (gripe espanhola e primeira guerra mundial) séo
codificados de uma midia (jornais e revistas) para outra (um livro), fazendo um
recorte de maneira totalmente n&o-linear. Isto possibilita varias interpretagdes,
conforme a experiéncia colateral do leitor. Aqui ja temos um jeito totalmente novo de
se apresentar uma narrativa, com varios elementos ambiguos e polissémicos, em
que Xavier se revela um escritor de vanguarda, usando também sua experiéncia de
editor de televisdo e cinema. Abaixo um comentario de Décio Pignatari, ao descobrir

O Mez da Grippe:

“Ele era um pioneiro da narrativa do romance icbénico-verbal. Um
marginal mais ou menos oficial. Nao € uma obra do mainstream da
prosa brasileira. O Valéncio vai ser lembrado por essa produgao
hibrida entre o verbal e o ndo-verbal. Ele era uUnico. Pensava as
coisas de modo diferente”®®

Depois esta obra é transcriada para o teatro com direcdo de Moacir Chavez.
A peca comegava com o texto do livro homénimo de Valéncio Xavier, costurado a
um poema de Santo Agostinho e a obra dramaturgica As Relagbes Naturais, do
gaucho Joaquim Qorpo-Santo. O foco entdo se voltou para a questdo da represséo
e da liberdade sexual, com o ator Gabriel Gorosito a relatar em primeira pessoa um
estupro, com palavras esvaziadas de sentimento, e o elenco recriando, pelo trabalho
com a voz, as senhoras curitibanas da época em que a Gripe Espanhola era a
grande carrasca.”

Para divulgar a pega, o cartaz. Aqui entra Marcos Minini. Para isso, escolheu
usar como recurso principal uma fotografia. Fotografia de uma moga loura de olhos
claros, pele clara, num fundo branco.

A foto esta dividida, praticamente rasgada ao meio, marcada por uma faixa

vermelha, como se fosse um rastro de sangue. De um lado temos o rosto intacto,

% http://www.gazetadopovo.com.br/cadernog/conteudo.phtmli?tl=18&id=835116&tit=Morre-em-Curitiba-o-escritor-Valencio-Xavier

™ hitp://www.gazetadopovo.com.br/cadernog/conteudo.phtml?tl=18&id=835341&tit=0-Mez-da-Grippe-nos-palcos
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mas a foto estda desfocada e do outro lado este rosto aparece com uma
transparéncia, um véu de fumaga negra.

A poética deste cartaz € identificada na complexidade que acontece nesta
divisdo. Na dualidade apresentada na foto e suas representacdes. Primeiramente a
ficcdo versus a realidade. Os fatos nos sao apresentados mediaticamente. O tempo
todo o assunto principal € a morte e a vida. Quantos doentes? Quantos chegaram a
obito? O natural e o artificial. A gripe real ou inventada. Até que ponto o medo
instaurado pela midia existia de verdade? Podemos comparar com a recente
experiéncia com a gripe HIN1 Influenza A, no ano de 2009. Hoje em dia, com a
circulagdo da informagcdo numa velocidade muito mais rapida do que em 1918,
também criou-se um certo panico até de se pegar nas maos das pessoas ou
cumprimentar-se com um beijo. Tudo isso se deve principalmente a grande
divulgacao pelos meios de comunicagao, que de forma incessante noticiavam sobre

a doenca e suas consequéncias, criando muitas vezes um medo desnecessario.

Figura 78 Detalhe O Mez da gripe

Nesta dualidade, também temos a imagem da moga sa, desfocada de um
lado, podendo representar apenas uma face da verdade, e, de outro, a imagem
enegrecida, mas que nao esta desfocada, em pleno foco, representando aqui a
moléstica, a doenca em si. A parte interna desta moga que esta doente. Quando se
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esta contaminado nem sempre se aparenta fisicamente. Entédo, esta imagem negra &
seu interior exteriorizado, a doenca em si. Podemos associar este fato ao que mais
chama a atencdo esteticamente. A doenca exposta desta maneira, criando uma
comparagao, gera um estranhamento, que € umas das técnicas da poética. A
estética nem sempre é bela, uma imagem grotesca também pode provocar o leitor
pelo modo diferente de se apresentar.

Centralizado na parte superior, contamos com o nome da pec¢a “ O Mez da
Grippe” , também dividido ao meio, metade branco e metade preto. Suas partes
estdo desalinhadas, os nomes n&o se completam perfeitamente. A grafia usada é a

(13 1]

mesma da época e tomada para o titulo livro, por isso o més com “z” e gripe com
dois “p’s.

Analisando a imagem como um todo, também podemos constatar que os
elementos sao distribuidos de forma que, uma parte do rosto fica livre, criando assim
um espaco de luz, dando mais atencdo ao nome da pecga, criando uma oposi¢cao

com o outro lado.

A vida como ela é

O proximo cartaz a ser analisado € da peca A vida como ela é, da obra de
Nelson Rodrigues, obra que também sofreu uma série de transcriagdes. Iniciada
como uma coluna de jornal, foi ainda gravada como novela de radio e depois como
série para TV, posteriormente lancada em DVD. Por ser transmitida por varias
midias, atinge varios tipos de publico, entdo, também podemos dizer que esta obra

€ um produto da cultura de massa, como define Morin:

De fato, a produgédo cultural cria o publico de massa, o publico
universal. Ao mesmo tempo, porém, ela redescobre o que estava
subjacente: um tronco humano como ao publico de massa. (MORIN,
1987, p. 45)

Nelson Rodrigues tinha o habito de ouvir as pessoas, ouvir historias. E A vida

como ela é € uma dessas obras escritas com base em fatos que ele ouvia, na rua,
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no bonde, onde estivesse, abordando, assim, diversos publicos, representando,

dessa forma, um exemplo da cultura brasileira.

Podemos adiantar que uma cultura constitui um corpo de simbolos,
mitos e imagens concernentes a vida pratica e a vida imaginaria, um
sistema de projecdes e de identificacbes especificas. Ela se
acrescenta a cultura nacional, a cultura humanista, a cultura religiosa.
(MORIN, 1987, p.15-16)

Quase todos os contos abordavam histérias de relacionamentos com
adultérios. Por um lado, relagbes amorosas (erotismo, amor e paixao), por outro, a

tragédia (agressdes, transgressdes e mortes)’’, sempre criando uma ponte com o
imaginario do leitor, como elucida Vitorello, que pesquisou sobre a referida obra de

Rodrigues,

As polémicas sempre acompanharam Nelson Rodrigues, ora criticas
exacerbadas e injustas, ora adequadas e merecidas e, muitas vezes,
ao subverter a cenografia do cotidiano, mostrando o que era sabido,
mas escondido, como incestos, traigdes, tridngulos amorosos..., era
acusado de tarado, louco, revolucionario, pornografico ou ignorante
genial. (VITORELLO, 2006, p.25)

Por ter como pano de fundo sempre a polémica, com assuntos tidos como
tabus, Rodrigues faz com que a sua obra seja apresentada de forma ambigua,
deixando que a interpretagdo fique por conta do leitor, que ndo chegara a uma
interpretacéo final, dado o carater da semiose da obra literaria.

O homem de maneira geral precisa de um equilibrio em sua vida, entre razéo
e emocdo. Uma das maneiras de se alcangar isto € por meio da imaginagao.
Podemos retomar aqui os conceitos de Bystrina (1995), de primeira realidade e
segunda realidade pela semidtica da cultura. A primeira realidade se da nos fatos do
dia a dia, na ida para o trabalho, para a escola, nas obrigagbes e lutas pela
sobrevivéncia. Ja na segunda realidade, é mundo da imaginagdo, dos sonhos,
momentos de prazer, decorrentes de um desligamento deste momento racional.
Existem varias formas de se alcangar este éxtase. Drogas, fanatismo religioso, mas

também por meio das obras artisticas. A vida como ela ¢, como um relato de cenas

" (VITORELLO, 20086, p. 29)
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do cotidiano, propicia esta identificagdo com o leitor, mas leva a uma segunda
realidade, semelhante a primeira porém diversa desta.

Ainda sobre a imaginagéo e a cultura de massa, Morin expde que:

A cultura de massa é animada por esse duplo movimento do
imaginario arremedando o real e do real pegando as cores do
imaginario. Essa dupla contaminagdo do real e do imaginario, esse
prodigioso e supremo sincretismo se inscreve na busca do maximo de
consumo e dao a cultura de massa um de seus -caracteres
fundamentais. (MORIN, 1997, p.37)

Introduzida a obra, podemos comecar a analise do cartaz.

Figura 79 A vida como ela é. Marcos Minini, 2009.

Fonte: flickr.com/marcosminini acesso em 22/02/2011
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Um corpo de simbolos e mitos. Uma fotomontagem, de maneira surreal. Entre
as maos, um corpo nu, em cores neutras, com um colar vermelho dramatico. Este
colar, em otima resolugéo fotografica, apresenta toda a qualidade do material de
que é feito, o croché. Linhas vermelhas entrelagadas em volta do pescog¢o. Assim

como a linha é tecida, o amor também o &, como explica Morin:

O amor é algo unico, como uma tapecgaria que é tecida com fios
extremamente diversos, de origens diferentes. Por tr4s de um unico e
evidente “eu te amo” ha uma multiplicidade de componentes, e é
justamente a associacdo destes componentes inteiramente diversos
que faz a coeréncia do “eu te amo”. (MORIN, 1999, p.16)

Mas esta imagem transmite algo muito mais complexo, muito mais do que s6
amor, é puro erotismo, pura imaginac¢do. Pura imaginagéo erotico-poética. Segundo
Paz (1995), “a imaginacao € o agente que move o ato erotico e o poético”. Acontece
aqui outro tipo de comunicagao. Ja nao quer dizer, € o ser. “Poesia e erotismo
nascem dos sentidos, mas n&o terminam neles. Ao se soltarem inventam

configuragdes imaginarias — poemas e ceriménias.” (MORIN, 1995, p.14)
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Figura 80 Detalhe A vida como ela é

Este corpo nesta cor escolhida graficamente, pode representar todas as
cenas imorais do cotidiano nao reveladas.O corpo esta sem cabeca, talvez porque
quando o assunto é paixao, a razdo nao tem vez, perde-se a cabeca literalmente.
Estas maos manipulam o corpo, podem manipular as vontades, colocando o desejo
acima de tudo. Ja o vermelho, é o ponto focal do cartaz. Nele, nosso olhar é
apreendido de maneira arrebatadora. O vermelho nos encanta, nos persegue. E se é
para representar uma obra de Nelson Rodrigues, o vermelho pode ser paixao, amor,
erotismo, mas também pode ser sangue, morte, assassinato, suicidio. Fatos do
cotidiano, verdade nua e crua.

O texto no cartaz é usado de maneira a ndo comprometer o principal, a foto
do corpo. Alinhado a direita, com cor semelhante ao fundo, se mantém na mesma
condicao, sem tirar o foco do principal, primeiro vermelho, depois o0 corpo, suave. A
fonte utilizada, foi desenhada especialmente para o cartaz. Tem cantos
arredondados, mas o olho de todas as letras foi retirados, criando uma mancha
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visual pesada, forte, personalizada. Podemos dizer que como se tivessem retirado
todo “olho da fechadura”, se quiser saber o que ha atras das cortinas, tera que

assistir a peca.

Sou um menino que vé o amor pelo buraco da fechadura. Nunca fui
outra coisa. Nasci menino, hei de morrer menino. E o buraco da
fechadura é, realmente, a minha 6tica de ficcionista. Sou (e sempre
fui) um anjo pornogréfico.72

Trata-se de um enquadramento metonimico. A parte remete ao todo, que é
remontado pelo receptor. Hd& um enquadramento especifico, como se o olho
perscrutasse o buraco da fechadura e esta sugerisse a cena parcialmente, o que

aumentaria o mistério e, consequentemente o desejo.

Kafka

O préximo cartaz a ser estudado € da peca Kafka. Baseada na novela de
Franz Kafka “A Metamorphose”.

Para analisarmos o cartaz uma breve contextualizagdo da obra. O tema
principal da historia é a transformagédo do personagem principal Gregor Samsa num
‘inseto monstruoso”. Isto acontece de forma simples. Ao acordar ele se encontra
metamorfoseado. "Quando certa manhd Gregor Samsa acordou de sonhos
intranquilos, encontrou-se em sua cama metamorfoseado num inseto
monstruoso."(KAFKA, 1997, p.7)

N&o ha sinais de eventos sobrenaturais, nem elementos fantasticos. Tudo
acontece em meio ao proprio ambiente do personagem, no cotidiano da familia. A
grande complexidade da obra € a vida de Gregor que aceita com enorme facilidade
sua metamorfose, a luta contra a atos corriqueiros da vida diaria e a dependéncia de

todos os seus membros da familia.

(Nelson Rodrigues apud MYRNA , 2003, p.13)



132

Gregor € um caixeiro-viajante, sujeito a fazer sempre as mesmas atividades,

além disso € sempre responsabilizado pela desgraga da familia.

A metamorfose de Gregor se passa num mundo moderno e
burocratico, em que o heréi € um trabalhador assalariado e cuja vida
consiste em acordar cedo todos os dias, para alcangar a tempo o
trem que o leva em diregao ao trabalho. (MERCON, 2006, p. 11)

E um texto classico, cuja linguagem ndo apresenta aparentemente grandes
dificuldades de compreensdao, mas conforme ha uma profundidade na leitura
podemos perceber que ha varias camadas de sentido.
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Figura 81 Kafka. Marcos Minini, 2010

Fonte: flickr.com/marcosminini acesso em 22/02/2011

Para o cartaz, Minini, utilizou o recurso da fotomontagem. Como apresentado
de forma breve anteriormente, a obra de Franz Kafka, é cheia de elementos de
sentido, figurativos e ambiguos. A poética neste cartaz estd em provocar o leitor a
reflexdo, usando da técnica do estranhamento. A foto de um homem com seis
bragos, é uma figura grotesca, impossivel e surreal.

Da antiguidade até hoje, o grotesco sempre esteve presente na cultura, mas
nao tinha o mesmo prestigio que a harmonia do "belo". Santaella (1994, p.29) nos
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mostra que o belo é fruto do dominio da técnica pelo artista, ndo um fazer repetitivo,
maquinal, mas uma habilidade capaz de utilizar os meios de composicao, tendo em
vista a simetria, harmonia e completude. Para Aristoteles a beleza estava na
harmonia e ordem dos objetos, ndo tendo que ser propriamente belo. Suassuna
(2004, p.52) nos mostra a definicdo de beleza para Aristoteles no seu texto Poética,
‘A Beleza — seja de um ser vivo, seja a de qualquer coisa que se componha de
partes — ndo sO deve ter estas partes ordenadas, mas também uma grandeza que
obedeca a essas condi¢des”.

O "belo artistico" ficou associado a propor¢cdo, harmonia, simetria, forma,
perfeicdo, ao bem e ao verdadeiro. Independente da arte, o grotesco passou a ser
associado ao cdmico, ao burlesco, ao violento, ao mau gosto. Ou ainda, a
representacdes do fabuloso, do macabro, da aberragéo’.

Segundo Kayser (2003), o monstruoso, a deformidade, o bizarro, o fabuloso,
o fantastico, o extravagante sdo tratados como caracteristicas do grotesco. "O
arabesco (grotesco) € a "forma natural" da poesia, a base de toda arte mais sublime"

(p-39)
E mais adiante, prossegue o autor:

A mescla do heterogéneo, a confusédo, o fantastico e é possivel achar nelas
até mesmo algo como o estranhamento do mundo. Mas falta uma coisa: o
carater insondavel, abismal, o interviniente horror em face das ordens em
fragmentagdo. A "confusdo da fantasia" no grotesco € uma "bela" confusao.
[Tudo se torna] "apenas alusbes" ao "superior, ao infinito" [...] (KAYSER,
1986, p.55)

O grotesco potencializa a imagem gerando um desconforto, e abrindo novas
possibilidades de interpretacdes,

O termo grotesco é usado no cotidiano da sociedade contemporanea como
adjetivo para exagerar, dar grandiosidade ou enormidade, dar énfase e/ou
absudar algo: "grotescamente feio" n&o é algo apenas feio, mas

™® Os pesquisadores Wolfgang Kayser e Mikhail Baktin ampliaram as margens para a discuss3o da estética do grotesco no
século 20 como visto no capitulo anterior.
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absurdamente feio, isto é, exagera uma caracteristica ruim, mas quando é
uma caracteristica "boa", agradavel, pode ter o sentido de estranho e
monstruoso, carregando também o absurdo e o grandioso: "grotescamente
atraente", ndo é mais absurdamente atraente no sentido de exagerar a
atracdo, mas sim como um absurdo que se torna atraente. Também é usado
para denominar algo abominavel, estranho, perturbador. (ESQUIVEL, 2009,
p.34)

Na fotomontagem proposta temos um homem de costas, ndo podemos ver o
seu rosto. Este homem tem seis bragos com cinco dedos. Estes bragos se
apresentam; os dois primeiros dobrados e os outros esticados, demonstrando o
mover de um inseto, a maneira como este se agita. Seus dedos estdo quase que
atrofiados, dobrados como se fossem patas, lembrando uma barata. Esta imagem é
o abominavel, o estranho e o perturbador. Sozinha da conta de abrir a mensagem,
gerando uma curiosidade, sem encerrar o assunto. Para quem n&o conhece a
historia, paira no ar a duvida do que se trata a peca e quais surpresas ainda se
podem esperar dela. Para quem ja conhece, identifica-se rapidamente com um
inseto, uma barata.

A barata pode ter sido escolhida para representar o personagem principal,
pois € o inseto que se apresenta na maioria das vezes no imaginario popular quando
se fala nesta histéria, apesar de ndo aparecer originalmente na obra de Kafka. Na
obra em alemao tem o nome "Ungeziefer" que foi traduzida para o portugués como
"inseto", embora haja em alem&o o cognato "insekf". Isso representa a perda de um
elemento significativo a respeito da metamorfose de Gregor, o trago semantico da
nocividade.” Isso quer dizer que seu fim era a morte, ser nocivo a si mesmo.

Neste cartaz também temos a possibilidade de usa-lo nas duas posigdes:
horizontal e vertical. Os cartazes na maioria das vezes sao usados na posi¢cao
vertical por facilitar a legibilidade, mas neste caso a horizontalidade aumenta a forga
dramatica da imagem. Para completar a mensagem temos o titulo da peca em
vermelho, com letras de forte impacto visual. Para valorizar a informagédo também
estda em vermelho, o prémio recebido e uma frase de efeito: “Escrever é um sono

mais profundo que a morte”. O restante das informagdes se encontram em tom

™ MERCON, 2006, p.64
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neutro de cinza escuro, assim a leitura do cartaz acontece do ponto focal, que € o

nome da peca em vermelho, descendo verticalmente para a foto.

Romeu e Julieta

AM SHAKESPEARE

SNIW3IS

Figura 82 Romeu e Julieta. Marcos Minini, 2009.

Fonte: flickr.com/marcosminini acesso em 22/02/2011

O préoximo cartaz a ser analisado € de uma obra que dispensa maiores
apresentacdes. Romeu e Julieta, um classico de Shakespeare, a histéria de amor
mais representada dos ultimos tempos.

Um casal adolescente de familias rivais que se apaixonam e se casam em
segredo. Por um golpe do destino s&o unidos eternamente pela morte precoce, de

forma tragica. Temos varias maneiras de comunicar e sintetizar a mensagem desta
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obra num suporte grafico. Apds uma pesquisa dos cartazes existentes, foi

identificado que a figura do casal € um recorrente.

SHEARER
o HOWARD
oy |

& \

N w 5 — ,,’ K 7 DE WILLIAM SHAKESPEARE
H &7 §:. ' 9 ’ :

A METRO-GoLoOwyN-MAYER PICTURE

No ordinary love story...
RoMEO
&JULIET

No cartaz de Minini também temos a foto do casal, apesar disso, ha
diferencial. Na maioria dos cartazes acima, o casal representado € o da cena do
encontro de amor, estdo nos bragos um do outro, ja no de Minini, a cena escolhida
para a mensagem foi a cena final, pés morte.

Complexidade nos seus elementos de sentido, ndo no layout em si. Pelo
contrario, a arte deste cartaz pode ser considerada minimalista com poucos
elementos e cores, mas nem por isso é simples na sua forma de comunicacéo.

Para comecar a foto foi alterada nas suas cores. O casal aparece na cor
quase branca. Ha um ajuste nos tons da fotos ocasionando este efeito de palidez.
Este palido nos remete a morte. De forma poética “Julieta” e “Romeu” aqui, estao
lado a lado, de olhos cerrados, deitados como se num caixdo e palidos da cor da
morte. Se encontram em posi¢cao opostas, um para cada lado, representam assim a
rivalidade entre as familias. A dualidade que existe na obra, amor e 6dio, morte e

vida. Representa também o desencontro do casal, que na verdade a morte era uma
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simulacdo e acabou se concretizando. Para fortalecer a mensagem, a foto &
marcada por um rastro no vermelho na sua metade. Este vermelho novamente
significando sangue. O sangue derramado entre as brigas dos amigos de Romeu, a
briga das familias Capuleto versus Montecchio, a impossibilidade de realizagao
desse amor. O sangue de amor de Romeu e Julieta. Apesar do desespero da tragica
morte, onde deveria haver separacdo ha uma completude em fim. A morte
representa a possibilidade deste amor ser eterno.

Do mesmo modo, como estudado nos cartazes anteriores, Minini, ndo valoriza
os dados de informagdo sobre o evento. Parece haver que ha uma proposta no
despertar do leitor pela forga da mensagem na imagem, mantendo o cartaz “limpo”
de informacgdes éfemeras, valorizando o cartaz como “obra de arte”.

A imagem enfatiza o suave sono da morte, unido das almas e eufemiza o ndo
mais existir. A morte tragica faz nascer o mito, eterno, constantemente atualizado.

O foco esta sempre no nome da peca. Neste caso se apresenta de forma
invertida. E usada uma fonte de facil legibilidade e para reforgar a mensagem de
oposicao, “Romeu” esta para um lado e “Julieta” para outro. O “e” preposicéo de
conexao, esta em amarelo, atraindo o olhar para o centro, se torna assim o ponto
focal do cartaz.

Uma outra curiosidade sobre este cartaz € que na configuragdo como foi
pensado, valoriza também sua aplicagdo como divulgagao na cidade. A repeticdo do

cartaz, cria uma nova forma de sentido, reforgando a comunicagao poética.

= JULIETAIN3NOY

Figura 83 Detalhe Romeu e Julieta
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Laranja Mecanica

Being the adventures of a young man
whose principal interests are rape,
ultra-violence and Beethoven.
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ESPAGO CULTURAL FALEC Figura 85 Laranja Mecéanica.
i Phillip Castle, 1971
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Figura 84 Laranja Mecéanica. Marcos Minini, 2008

Fonte: flickr.com/marcosminini acesso em 22/02/2011

Laranja Mecanica é o cartaz da peca teatral adaptada do livro de Anthony
Burguess, de mesmo nome.

Este cartaz foi escolhido entre outros, por seu tom perturbador. A poética fica
por conta da imagem, gerando um desconforto, um estranhamento.

A histdria se tornou um classico do cinema por ter uma adaptacao feita pelo
diretor Stanley Kubrick. De forma bizarra e intrigante mostra jovens agindo de modo
barbaro, comentendo varias atrocidades, roubos e estupros. Entre eles um jovem
chamado Alex, que gosta de musica classica e muita violéncia. No desenrolar da
narrativa se envolve numa confusao, em que é golpeado no rosto com uma garrafa,
ficando temporariamente cego. Apds passar um tempo na prisdo, € submetido ao

tratamento Ludovico, uma terapia experimental do governo, para evitar os crimes na
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sociedade. Para gerar repulsa e evitar os delitos, € obrigado a assistir a filmes de
violéncia e escutar musicas de Beethovem com um gancho em seus olhos.

No qual o cartaz retrata toda esta inquietacdo, de forma distinta que a do
poster original do filme, onde o designer Phillip Castle usou do recurso da ilustragao,
trazendo o personagem com o figurino do filme, segurando uma langa e um olho,
com a preferéncia de usar um tom irénico. Minini usa a foto de um homem gritando
angustiado, com olhos deformados. Um grafismo em linhas circulares, com tons de

cores fortes, sobreposto a foto, reforca a mensagem.

Figura 86 Detalhe Laranja mecanica.

No “olho” do cartaz, ha um corte apontado para o nome da peg¢a. Um espaco
em branco. No caso, laranja, por ser a cor do fundo do cartaz. O espago “em branco”
também pode ser considerado comunicagao. Ele da o respiro necessario para gerar
uma atencdo especial em certo ponto da imagem. Assim como nos outros cartazes,
a fonte escolhida & de forte impacto visual e de facil legibilidade. O alinhamento
organiza o espaco. A leitura do cartaz se da de cima para baixo, da esquerda para a
direita. A posicdo que o rosto se encontra na imagem, aponta para o nome da
apresentacao, posteriormente para a direcdo da peca, que indica dia e local,

finalizando com as marcas dos apoiadores, fechando a leitura do cartaz.
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Uma histéria de pouco amor

O cartaz a seguir foi criado para divulgagcado da pecga teatral curitibana, Uma
Historia de Pouco Amor. O espetaculo com texto inédito, de autoria de Edson
Bueno, com dire¢cao do carioca Moacir Chaves.

A trama se desenrola quando dois casais se encontram e comeg¢am a
conversar sobre a vida. Temas contemporaneos’ sdo expostos ao publico, como a
busca pelo sucesso, o valor questionavel do dinheiro, as relagdes amorosas e a
insatisfagcdo humana com os dias atuais.

O objetivo é mostrar como, sozinho, o ser humano se aprisiona quando tem a
consciéncia de que nao chegou onde sempre sonhou. Os quatro personagens se
mostram infelizes e buscam pelo dinheiro, sexo e beleza uma justificativa para
serem felizes.

O tema central da historia € o egoismo e sucesso a qualquer prego. O signo
escolhido para criar a mensagem imageética foi algo que lembra uma ave morta.
Novamente, aqui, o uso da técnica do estranhamento, do bizarro. Uma ave morta,
branca, mas de um material transparente, que lembra plastico.

A foto esta centralizada, e o passaro com as asas abertas, mas sem vida. No

fundo duas cores: verde musgo e vermelho.

" Divulgagdo da peca:
http://www.guiadasemana.com.br/Curitiba/Musica_e_Artes/Evento/Uma_historia_de pouco_amor.aspx?id=55132
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Figura 87 Uma histéria de pouco amor. Marcos Minini, 2009.

Fonte: flickr.com/marcosminini acesso em 22/02/2011

A poética deste cartaz acontece por varios elementos de sentido. Ha uma
complexidade na execugdo da montagem da imagem. Todos os elementos nos
lembram algo, mas de maneira incerta, ambigua. O signo da ave nos traz varios
sentidos. Primeiro a liberdade perdida. Se a histéria € sobre casais € o egoismo
humano, ha perda de espaco, de liberdade, € uma das mensagens a ser
comunicada. Ha uma fragilidade na ave, sua fugacidade. A presenga da morte. O
vbo tolhido, a pena afavel, em contraste com o plastico, frio, mas duradouro, perene.
O ser quente, se plastifica, gélido. O fundo também mostra a qualidade de um
material, plastico amassado. Em todos os elementos temos representada a
ambiguidade e a polissemia necessaria para considera-lo uma comunicagao poética.

A ave que aparenta estar morta nos transmite duas mensagens. A primeira, o

egoismo do ser humano, que com o descuido do meio ambiente, tem matado varios
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animais e aves que acabam se alimentando de material plastico que é descartado
de modo irresponsavel, sem pensar nas futuras consequéncias. A segunda, a ave
esta na cor branca; como que em um paradoxo, o branco representa a paz, que nao
pode ser exercida na sua plena forma, enquanto varios agem de modo egoista,
pensando somente no desenvolvimento e crescimento de suas empresas.

As cores escolhidas para o fundo também complementam a mensagem. O
verde e o vermelho sdo as cores complementares no circulo das cores, além disso
aqui podem representar o lodo, a lama, e o vermelho, novamente o sangue. O
sangue presente nas imagens como tragédia, descaso, egoismo, morte.

O alinhamento do texto acontece a direita, de maneira centralizada,
aumentando o foco de visao sobre a ave, figura central do cartaz.

Temos um exemplo de obra poética com varios elementos de sentido.
Cumpre eficazmente ao informar o nome da peca, diretor, dia e local, mas aproveita
de uma imagem ambigua, estranha, para provocar o leitor a refletir um pouco mais.
A cada visada se podera pensar e ver alguma mensagem nas entrelinhas, seja pela
foto, pela materialidade, pelas varias possibilidades de interpretagdo. Uma obra
aberta. O cartaz se completa na experiéncia colateral do leitor.

Apos todas as analises podemos identificar que todos os cartazes realizados
por Minini tem varias caracteristicas em comum. A poética € um recurso utilizado em
todos os cartazes, ha a recorréncia de uso de imagens de duplo sentido. Em todos
os cartazes, é eficaz a sua fungao principal que é transmitir qual o nome da pec¢a,
em qual dia e local acontecera.

Num segundo momento, o leitor pode se deleitar em procurar entender e
decifrar as imagens ali produzidas. A fotografia € a vedete do cartaz. Cada imagem
revelada, esconde e apresenta outra mensagem antes nao reparada. A maioria dos
cartazes utilizam do recurso da fotomontagem, com imagens impossiveis, reinantes
do mundo imaginario. Os cartazes causam estranhamento, chamando a atencéo,
tocando o leitor e por muitas vezes pode fazer com que as pessoas voltem a olhar

em busca de uma resposta.

5 CONSIDERAGOES FINAIS
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O cartaz esta em todos os lugares. Todos podem ter acesso, e utilizar dele
para dar um aviso, passar uma informacado. O tamanho também é variavel; pode ser
o recado no mural da empresa, o informativo na parede do bar, como grandes
painéis nas ruas, nos muros da cidade, nas placas de protesto, nos veiculos

coletivos como metrd6 e 6nibus, no corredor do cinema, na entrada do teatro, na

fachada de um prédio.

Figura 88 Manifestacio no Egito. Fevereiro de 2011.

Manifestante contra o presidente Mubarak no Egito, pela liberagdo da Rede Mundial de Computadores

Fonte: http://comunicadores.info/2011/02/01/0-melhor-cartaz-de-protesto-sobre-a-crise-no-egito-e-o-bloqueio-das-redes-
sociais/ acesso em 15/02/2011

Na primeira quinzena de Fevereiro em 2011 a imagem acima esteve em
varios blogs e redes sociais. Em uma manifestagdo cultural no Egito, um protesto
para derrubada de um presidente que ja estava no poder ha 30 anos. Um cartaz
aparentemente simples, composto por icones de sites da Internet, o que pode ser
avaliado de forma bastante complexa, ndo s6 pelo carater polissémico dos signos
utilizados, mas também pela des-res-contextualizacdo destes elementos,
deslocados da midia terciaria para a secundaria e associados a primaria, corpo em
protesto. A mensagem é sintética, um protesto para a liberagdo da comunicagao
digital e, obviamente, toda e qualquer comunicagdo. E no contexto contemporéaneo
que estamos vivemos, podemos atentar que uma mensagem por um cartaz, ganhou
forca e se potencializou por meio das novas midias, se fazendo valer também no
manifesto por meio de inumeros blogs e redes sociais. O cartaz tem este poder. O

poder de comunicar muito com pouco.
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Foi o fascinio desta formula de dizer muito com muito pouco que recortou o
cartaz como objeto de estudo. Como mencionado na introdugdo a pesquisa,
surpreende o parco material tedrico e didatico relacionado a midia cartaz, o que se
contrapde a vasta producéo de cartazes da mais variada natureza de temas, estilos
e suportes, o que dificultou imensamente o processo de selegdo das pegas para a
analise e fez com que muitos dos exemplares que mereceriam estar neste trabalho
acabassem ficando de fora.

O cartaz geralmente é reflexo do que esta acontecendo no contexto histérico
cultural e ao mesmo tempo a cultura também se apropria dos cartazes como
referéncia continua. Um dos conceitos da cultura & registro, memoria, e o cartaz
desenvolve muito bem esse papel, tornando presente um periodo, habitos de
consumo, posturas corporais. Com a retomada de um cartaz € toda uma histéria que
se re-encena e que nos re-encanta ou assombra, trazendo a tona o inapreensivel do
passado e permitindo que dele se possa destacar o que, de tao significativo que foi,
€, continua sendo, na cultura, na comunicagéo e na arte.

Nestes cartazes pudemos identificar, através do tempo, muitas qualidades e
caracteristicas peculiares de uma comunicagao poética. Geralmente os designers
tém uma liberdade artistica maior com este suporte, podendo ousar e experimentar
mais, sem a preocupagao de serem obrigatoriamente claros e objetivos com a
mensagem. ldentificamos também que os cartazes que poderiam ser classificados
como poeticos, estdo mais proximos da arte do que da comunicagao. Entre eles, os
exemplares analisados do designer Marcos Minini.

Minini € um designer com um olhar diferenciado, contemplativo. Um tradutor
intersemiotico de historias. Para Jackobson “traduzir é trair”, sendo assim, so é
possivel a transcriacdo, ou seja recriar. Para Paz “Traducdo e criagdo sao
operacdes gémeas, de um lado a tradugéo € indistinguivel muitas vezes da criagao;
de outro, ha um incessante refluxo entre as duas, uma continua e mutua
fecundagao” (PAZ apud PLAZA, p.26). Minini consegue com seus cartazes,
geralmente de obras teatrais, recriar, sintetizando o mote da histéria e ainda
provocar o desejo e a curiosidade de saber mais. Assim “A vida do original alcanga
sua expansao postuma mais vasta, mais renovada” (PLAZA, 2003, p.32). O produto
final € uma obra nova, o assunto pode ser conhecido, mas a construgao imagética,

se torna renovada, criando uma nova experiéncia. Ha um equilibrio entre a
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comunicagdo da informacédo (nome da pecga, local, horario, diretor, atores...) e a
criacdo do leiaute, que completa o cenario, sem encerrar o assunto, deixando
sempre no ar, algo mais, que deve ser completado com o leitor, que com seu
repertorio, quando admirar vera algo original, diferente, interpretara de uma nova
maneira. Para Rico Lins a palavra de ordem ¢é inclusdo: “ Quando as coisas estéao
plenamente resolvidas vocé esta passando um atestado de burrice para o leitor,
porque nao ha espaco para ele” (LINS, p. 24)

A comunicagdo € um processo de relacdo e troca, e necessita de uma
resposta. No caso dos cartazes poéticos, a participacao do leitor € fundamental para
completar a obra, pois além de gerar impacto, essas imagens também ganham
durabilidade, pois permanecem no tempo, como referéncia e fonte de interesse e
discussao para quem vé.

Ainda neste projeto de pesquisa pretendiamos analisar os cartazes na midia
digital e os chamados outdoor. Infelizmente ndo foi possivel abarcar tudo, deixando
ainda este desafio para uma proxima oportunidade. Fica o questionamento sobre
este cartaz, o outdoor, e a cidade, com as novas leis de poluicdo visual, até que
ponto este cartaz de rua realmente comunica ou polui a cidade? Até que ponto a
identidade da cidade se perde, no momento que ha uma proibicdo de expressao nas
ruas, ato esse que acontece desde a revolugdo industrial? Até que ponto o cartaz
deixa de se valer do seu suporte, para se chamar cartaz? Na internet, podemos
levantar inUmeras obras, passiveis de anadlise, chamadas de cartazes, mas que
talvez nunca venham a ser impressas. Podemos dizer que o cartaz se tornou o
formato, mas cada vez mais imaterial... n&o podemos pegar, enrolar...

Quanto ao cartaz impresso, ele nunca morrera. Quanto mais complexa for a
poética de sua mensagem, maior sera o seu poder que lhe permite transitar a
informacéo entre a comunicacéao e arte, e neste transito que se faz eterno, cada vez
mais poético e menos efémero.

Nem sempre a mensagem clara e objetiva transmite melhor do que uma
comunicagao que por sua vez, possa ser mais complexa. A ambiguidade abre varias
estradas, deixando o leitor livre para escolher qual quer tomar, e desse modo a
comunicagao nunca saira vazia, pois pela experiéncia, emocional-racional, ha um
ponto de contato, de conexdo. Ao mesmo tempo que o individuo fruidor € tomado
pelo intangivel, pela beleza, criatividade e originalidade da comunicacéo poética, ha
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uma racionalidade, uma semiose desencadeada de fatos que sao esclarecidos

naquele momento, que nunca mais se repetira.
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