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RESUMO

A provocagao dos sentidos no cartaz de divulgacao da arte contemporanea em
Portugal 1989-2009, foi a designacdo atribuida ao presente trabalho de investigacdo.
A partir do titulo, apresentamos o objecto seleccionado no ambito deste estudo.
Assim, partimos da selec¢do de quarenta cartazes que integram actualmente um
espdlio, nas colecgdes salvaguardadas, dos arquivos graficos e documentais nas duas
instituicdes eleitas, a Fundacdo de Serralves, na cidade do Porto, e a Fundacdo da
Culturgest, na cidade de Lisboa, instituicdes que tém a missdo de divulgar a arte
contemporanea e tém ainda uma responsabilidade na estética produzida e
projectada para a sociedade portuguesa e contemporanea.

Deste modo, apds a seleccao dos objectos de estudo, procedemos ao
levantamento dos pontos que foram considerados como problemdticos nesta
abordagem. Para o seguimento da proposta, foram observados as seguintes
questdes: os objectos eleitos ndo foram ainda alvo de investigacdo para o perfodo
cronoldgico em causa, a sua missao foi cumprida, no entanto, qual o impacto deste
tipo de objecto, e qual a importancia da salvaguarda do cartaz, enquanto objecto de
coleccao e de arte, porqué que ndo se encontram inventariados e apenas
preservados, porque ndo tém inscricao do autor ou designer, estes objectos
obedeceram a uma estética, a um contexto histdrico, foram produzidos em
Portugal. Outra questdo, o designer e a instituicdo juntam-se para divulgar o artista,
Ou apenas 0 nome e a obra sao estruturais no layout do cartaz.

Assim, procedemos a definicdo de um campo de investigagdo, o conceito
emergente de design emocional, e a partir deste cridmos uma metodologia de
investigacdo de modo a atingir os objectivos que nos propusemos, ou seja investigar
o impacto deste tipo de objecto no receptor, quais 0os mecanismos que despertam
no individuo uma reac¢do emocional e abordar as dreas do cérebro que foram
provocadas por estimulos sensoriais e quais os sentidos estimulados.

No que diz respeito a metodologia de investigagdao foi adoptada uma metodologia
ndo intervencionista de base qualitativa, suportada por dois estudos de caso e
validagdo de resultados por meio de grupos de foco. Foi neste ambito desenhada
uma ferramenta de trabalho de modo a recolher os dados necessarios ao estudo,
bem como entrevistas a profissionais e andlise dos resultados observados.

Apos a andlise dos resultados, concluimos, que se tratam de objectos estruturantes
ao nivel da imagem projectada, sobretudo no impacto que adquirem na provocagao
de reaccdes sensitivas no receptor, bem como numa estética contemporanea.

PALAVRA-CHAVE

Arte Contemporanea, Cartaz, Design Emocional, Emog¢des, Sentidos
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ABSTRACT

The provocation of the senses on the poster for the dissemination of contemporary
art in Portugal 1989 - 2009, was the name given to this research. From the title, we
present the object selected for this study. Thus, from a selection of forty posters
currently forming a collection, safeguarded in the collections, archives and
documentary charts the two elected institutions, the Serralves Foundation, the city
of Oporto, and the Foundation of Culturgest the city of Lisbon institutions that have
the mission to promote contemporary art and also have a responsibility in the
aesthetic produced and designed for the contemporary Portuguese society.

Thus, after the selection of study objects, a mapping of points that were considered
problematic in this approach. To follow the proposal was observed the following
questions: objects has not yet been chosen subject to investigation for the
chronological period in question, their mission was accomplished, however, the
impact of this type of object, and the importance of safeguarding the poster, as an
object of art collection and, why they are not inventoried and preserved only
because they have no registration of the author or designer, these objects obeyed
an aesthetic, historical context, were produced in Portugal. Another question, the
designer join the institution to promote the artist, or just the name of the artist is
the structural layout of the poster.

Thus, we proceed to the definition of a field of research, the emerging concept of
emotional design, and from this we have created a research methodology to
achieve the objectives we set ourselves, that is to investigate the impact of this type
of object in the receiver, the mechanisms that awaken an emotional response in the
individual and address the areas of the brain that were triggered by sensory stimuli
and which stimulated the senses.

Regarding the research methodology adopted was a non-interventionist approach
to qualitative basis, supported by two case studies and validation of results through
focus groups. In this context has been an working tool designed in order to collect
the necessary data to the study, as well as interviews with professionals and analysis
of the results observed.

After analyzing the results, we conclude that these are structural objects in terms of
the projected image, especially the impact that they acquire in provoking reactions
in sensitive receiver, and a contemporary aesthetic.

KEYWORDS

Contemporary Art, Poster, Emotional Design, Emotion, Senses
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CAPITULO |
INTRODUCAO

|.1. Objecto de estudo | Ambito

“A recente voga de utilizagdo de cartazes grandes ou pequenos enquanto obras de
arte ou elementos decorativos no interior de um apartamento — os posters — ilustra
claramente o novo papel puramente estético do cartaz que ndo € feito nem para a
propaganda, nem para a publicidade, mas existe em si e representa um objeto de
arte ‘multiplicado’.” (MOLES, 1987, 234) Foi neste sentido, que nos foi apresentado
o cartaz contemporaneo, pelo autor Abraham Moles, ou seja um objeto de fruicao,
seducdo e sobretudo de provocacao no individuo de uma reagao emocional.

A provocagao de reagdes emocionais através de um cartaz contemporaneo,
despertou em nds uma vontade de aprofundar esta drea do conhecimento, ou seja,
a drea do conhecimento visual. Neste sentido, entendemos que o despertar de
uma sensibilidade estética, através do estimulo dos nossos sentidos, contribui para
estados de emocao e proporciona ao ser humano uma evolu¢do na aquisicao de
conhecimento.

Foi a partir da provocacao em si e dos estimulos que despertam num receptor de
mensagens uma reaccao emotiva, que nos aproximamos do nosso objeto de
estudo. Assim, seleciondmos dos cartazes possiveis, apenas o cartaz de divulgagao
da arte contemporanea em Portugal. A concepcao deste tipo de objecto visa a
divulgacdo do trabalho de um artista ou de uma produgado artistica, bem como a
captacao da atencao do trauseunte para uma visita a exposicao, promovendo
simultaneamente a instituicdo onde ela se realiza.

A partir de dois dos elementos que definiram a existéncia do nosso objeto de
estudo - o cartaz de divulgacdo da arte contemporanea - encontrdmos em
destaque, a instituicao e o artista. Deste modo, considerdmos que a arte se
encontra representada na imagem da obra de arte que foi selecionada para o
cartaz. Contudo, e a partir deste elemento, surge a problemdtica do conceito ‘arte’
com aplicagdo a este objeto de comunicagao.

Todavia, Mikel Dufrenne apresenta-nos neste contexto uma abordagem
contemporanea para o conceito de arte, demonstrando-nos que podemos
fundamentar a presente investigacdo e prosseguir os nossos objectivos. Para este
autor, e “independentemente de todo e qualquer pressuposto sociocultural,
desconfia-se hoje muito da palavra ‘arte’, e a extensao do conceito que a encerra é
muito vaga: entre a obra-prima e o esboco, o desenho do mestre e o desenho da



crianga, o canto e o grito, o som e o ruido, a danga e a gesticulagdo, o objeto e o
acontecimento, é decerto dificil tracar uma fronteira, e perguntamo-nos até se
valerd a pena fazé-lo.” (DUFRENNE, 1982, 7)

Assim, “o cartaz tem dimensoes, caracteristicas de exposicdo e uma postura
similares as superficies usadas para a Pintura, apresentando-se como um espaco a
que nds atribuimos um valor cultural superior.”"

Deste modo, a importancia do cartaz enquanto objeto concebido pelo designer, e
que visa despertar uma reagao no receptor através de estimulos que provoquem
uma atitude de desejo, implica um conhecimento visual que desencadeia um
mecanismo de percepgao no observador. A partir deste processo estético que
influencia um comportamento humano, podemos verificar que a percepgao visual
s6 tem sentido ligada ao sistema nervoso, e por esta via ao cérebro.

Neste contexto, a obra de arte domina a leitura da imagem global do cartaz,
todavia, este objeto de comunicagao implica outros elementos constituintes, cuja
relevancia no impacto visual final, podem valorizar ou desvalorizar a imagem eleita.
A organizacao de um cartaz do ponto de vista da composi¢ao visual implica uma
multiplicidade de impressdes que o olho recebe, e se estas nao se encontrarem de
modo coerente, o receptor ndo consegue organizar essas impressdes de modo a
interpretar a mensagem que lhe € sugerida.

Nas palavras de um psicdlogo da Gestalt, “a percepcdo tende para o equilibrio e
simetria; ou por outras palavras: equilibrio e simetria sao caracteristicas perceptivas
do mundo visual que se realizam sempre que as condi¢gdes externas o permitem;
quando n3o o permitem, o desiquilibrio, e a falta de simetria, sdo notados como
sendo uma caracteristica dos objetos ou do campo inteiro, com uma tendéncia
para o restabelecimento do equilibrio — os estimulos que em circunstancias normais
afectam o olho sdo ocasionais sob o ponto de vista das organiza¢des visuais a que
podem dar origem. O organismo reage o melhor possivel as condi¢des dominantes,
e estas condi¢des, por via de regra, ndo permitem um bom funcionamento (bom
sob o ponto de vista de harmonia estética). Uma obra de arte, por outro lado, é
realizada com essa ideia, uma vez terminada constitui uma fonte de estimulaces
especificamente selecionadas para o efeito estético.” (READ, s.d., 30)

Um cartaz tem a fun¢ao de ser um provocador de estimulos, o que implica uma
organizacao de informacdo com legibilidade e coeréncia. No entanto, surge uma
problemadtica neste campo da divulgacao da arte contemporanea, relativa ao
desempenho do designer, enquanto criador de mensagens, pois surge neste
contexto o artista (em foco no cartaz) e a promover pela instituicao, bem como a
obra de arte que predomina na leitura visual do objeto gréfico.

I Palavras de Jodo Branco, 1996. in: FONSECA, Jorge Leal da, O Cartaz e a Escola: um estudo centrado nos
autores e no curso de Design das Belas Artes do Porto, Faculdade de Belas Artes, Universidade do Porto, (Tese de
Doutoramento em Design de Comunicagdo), Porto, 2007, s.p.



|.2. Problemdtica

Tendo como principio orientador, a tese de Herbert Read, em que “a arte deve ser
a base da educagdo.” (READ, 1982, |3) Fundamentamos ainda este pensamento
através de uma ideia sugerida por Platdo e dissecada por Herbert Read, ou seja,
“uma educacao estética € a Unica educagao que dd harmonia ao corpo e enobrece
a alma.” (READ, 1982, 340)

Encontrdmos de facto um territério ainda por investigar, ou seja, através do cartaz
de divulgacao abordar as institui¢des que divulgam a obra de arte através da
utilizacdo do cartaz, enquanto objeto de comunicagao visual. E, segundo Herbert
Read, “hd novas formas de pensar e de agir — chamemos—lhes inven¢des; hd novas
formas de estimular os sentidos.” (READ, s.d., 19) Ainda, no ponto de vista deste
autor, “a obra de arte € em certo sentido um simbolo sugestivo que acorda mais as
nossas emocdes do que estimula as nossas sensacdes.” (READ, s.d,, 33)

As instituicdes que divulgam a arte definem, muitas vezes, as orientagdes estéticas,
no que diz respeito, aos objetos de comunicagdo que concebem para despertar a
atencdo nos receptores. Todavia, esses objetos para além de cumprirem a funcao
de divulgacdo, terminam, muitas vezes, num arquivo, o que significa que integram
um espdlio no ambito da prdpria instituicao. A partir deste pressuposto, a
instituicdo cumpre uma missao que visa a fruicao estética do cartaz, e em seguida a
sua preservagao, enquanto objeto de colecdo, valorizando a sua salvaguarda e
protecao documental.

Herbert Read salientou desde logo a importancia da instituicao na protecao da arte,
mas, e também a sua missao educativa e no contexto da investigagao. Assim, e
segundo este autor, “fizeram-se vdrias sugestdes para melhorar os servigos de
administragdo ligados a arte — consolidar os museus nacionais e provinciais,
contratar pessoal de uma maneira mais inteligente, estabelecer centros de arte que
funcionassem como agentes de educacdo e de propaganda, pondo o publico em
contacto com as aquisicdes do Estado e induzindo-o a apreciar o gosto do
administrador. (...)" (READ, s.d,, 65) Contudo, encontram-se em arquivo
documental, imensos objetos, cujo valor patrimonial poderia ser acrescido se
fossem alvo de investigacdo.

Foi a partir da ideia de ‘induzir o publico’ que reunimos mais um elemento, aos dois
referidos anteriormente, ou seja, a instituicdo, o artista e o publico. Assim, para que
o processo de leitura e interpretacdo do cartaz fique completo, e contribua para a
sua importancia e estudo, abordamos neste ambito os designers, que projetaram os
cartazes, e os principais intervenientes neste processo de existéncia do objeto de
comunicagado. Iendo todos os campos reunidos podemos abordar um conceito
emergente o design emocional.

O design emocional visa analisar o impacto que os objetos tém, do ponto de vista
emocional, no receptor, e contribui, ndo sé para a sua producao, bem como para



uma concepgao de objetos com maior qualidade estética e de estimulos
qualitativos. (NORMAN, 2004)

Apesar de uma das problemdticas surgir na relagao estabelecida com o cartaz
através da obra de arte, a sua importancia pode acentuar-se ou desvanecer-se.
Neste campo, a presenca da imagem define um primeiro ponto de abordagem,
todavia, a seguir a esta seguem-se outros elementos estruturais que a apoiam e lhe
conferem forca ou por outro lado a ‘abafam’ e podem descaracterizar no contexto
global da missao deste tipo de cartaz. Assim, encontram-se com igual importancia
no contexto do objeto, a tipografia, a cor, a forma, a luz, e a orientacdo visual na
leitura do cartaz.

A problematica seguinte surge da provocagao do préprio objeto de comunicacao,
no sentido de despertar o interesse no receptor da mensagem, sobretudo de o
encaminhar até ao local da exposicao (missdo da instituicao). O cartaz divulgador
da obra de arte confere maior percentagem da drea do layout para o
posicionamento da reproducao da obra de arte, e deste modo todos os outros
elementos deveriam apoiar a estrutura ao nivel da composi¢ao final do objeto.

Da problemdtica da composi¢ao visual do cartaz, surge a “provocagao dos
sentidos” ou seja uma reagdo também fisica, para além da visdo, e deste modo
consideramos o cartaz um objeto que reune diversas valéncias ao nivel da
provocacao do observador, a quem deverd chegar a informacdo e um despertar
estético. Tal como Herbert Read salientou “a educacdo estética — a educacdo
daqueles sentidos em que se baseiam a consciéncia e, finalmente, a inteligéncia e
raciocfhio do individuo humano.” (READ, 1982, 20)

Uma das problemdticas € o efeito implicito de provocagao de emogdes que uma
obra de arte jd contém em si, contudo, sozinha ela existe unicamente como um
producao artistica, ou seja enquanto objeto a visualizar no dmbito do espaco
museoldgico. Todavia, apds a sele¢ao de uma obra de arte para o cartaz, a sua
reproducdo confere-lhe uma leitura bidimensional, apoiada pelo suporte fisico do
papel, pela dimensdo do cartaz, e por todos os elementos gréficos que auxiliam a
sua interpretacao ou pelo contrdrio podem criar ‘ruido’ visual quando n3o
organizados coerentemente.

Através da andlise do impacto e reacao que este tipo de objeto desperta no
receptor, podemos aproximarmos-nos das recentes investigacdes no campo da
neuroestética. “O prazer que sentimos diante do belo estd ligado a aquisicdo de
conhecimento e a arte € um subproduto da funcdo evolutiva do cérebro”
(DUFFLES, 2006, 4), segundo as pesquisas de Semir Zeki, a arte estd relacionada
com o sentimento de prazer e de bem estar, e neste campo de investigacao
cientifica, os avangos demonstram que os mecanismos de resposta no cérebro
demoraram milhdes de anos a desenvolver, ou seja a comunicagdo visual tem um
impacto maior do que uma descricao pela linguagem, segundo este neurobidlogo
“nds teremos um conhecimento emocional daquilo que as palavras ndo podem



descrever. O conhecimento ndo € apenas o que se adquire ou expressa pela
linguagem. Ha um conhecimento visual.” (CONDE, 2006, 4)

|.3. Objectivos

Tendo o cartaz como objeto de estudo, cuja reagdao no receptor determina o seu
sucesso e fundamenta a sua existéncia, foram definidos trés objectivos para os quais
NOS propusemos prosseguir a presente investigacao:

) investigar através do objecto as reacgdes emocionais e o impacto que estes tém
no publico;

II) investigar os mecanismos que despertam no individuo uma reacgao, evocagao
emocional através do objecto;

IIl) através das reaccdes despoletadas pelo grupo de individuos pretende-se abordar
as dreas do cérebro que foram provocadas por estimulos e quais os sentidos que
foram activados

|.4. Hipdtese

Apds um estudo preliminar, foi possivel constituir-se uma base teorizante para o
presente trabalho, que corporizou o Estado da Arte da investigacao, e do qual
emergiu a seguinte hipdtese: ‘Existem mecanismos especificos de design emocional
no cartaz de divulgacdo da arte contemporanea em Portugal.

Foi neste ambito que decidimos prosseguir a presente investigagdo de modo a
verificar a nossa hipdtese. A partir deste ponto, colocdmos diversas questdes para
as quais procurdmos encontrar respostas, tais como: como reagem os receptores a
a esta tipologia de cartaz; o que vém os receptores neste tipo de objecto de
comunicagao; serd que sentem os outros sentidos estimulados para além da visdo, e
que tipo de associagdes estabelecem os receptores deste tipo de cartaz. Herbert
Read defende a importancia da imaginacao e de uma educacdo estética na
sociedade, e a partir da arte sugere que “ndo € a luz, nem a sombra, nem a
perspectiva que por si transformam objetos vulgares ou mesmo feios em obras de
arte; eles sdo transformados pelo sentimento do artista e pelos valores
associativos.” (READ, s.d., 86)

No que diz respeito a estes ‘valores associativos' julgamos pertinente as
investigacdes de Antdnio Damadsio na drea do cérebro. Através das suas pesquisas
podemos conhecer os mecanismos essenciais das emocdes e de certos circuitos



neurais que podem processar estimulos emocionalmente competentes e levar
certas dreas do cérebro a criar uma reagao emocional completa. Deste modo o
mecanismo das emocdes num cérebro normal é muito semelhante entre
individuos, o que “garante a Humanidade, em culturas diferentes, uma base comum
de preferéncias fundamentais quanto as questdes relacionadas com a dor e com o

prazer.” (DAMASIO, 2010, 159)

Donald Norman orienta-nos também neste contexto, para a questao emocional
relacionada com o prazer em conceber objetos, de os usar e de os guardar, tal
como se preservam memorias ou evocagdes emotivas a partir da interacgdo com
esses objetos, e € nesse momento que surge a consciéncia. Anténio Damadsio
informa-nos que "o corpo e o ambiente circundante interagem entre si e as
alteracdes provocadas no corpo por essa interaccio sio mapeadas no cérebro. E
verdade que a mente conhece o mundo exterior através do cérebro, mas €
igualmente verdadeiro que o cérebro apenas pode ser informado através do
corpo.” Ou seja “o corpo serve-se tanto de sinais quimicos como de sinais neurais
para comunicar com o cérebro.” (DAMASIO, 2010, 121)

Emotion makes us smart, definicdo que Donald Norman atribuiu a importancia das
emocdes no estudo do design. Segundo este autor os objetos que despertam os
nossos sentidos e estimulam o prazer de os usar, ou de visitar espacos ou de
partilhar servicos, influenciam a nossa percepgao sobre o mundo e despertam
emogoes que gerem a nossa qualidade de vida. Deste modo, o design emocional
visa abordar as emoc¢des e os sentimentos de forma criar um entendimento para a
aquisicao deste conhecimento.

|.5. Metodologia

Para uma prossecucao do nosso estudo aplicdmos uma metodologia de trabalho,
cuja fungdo orientadora, nos permitiu desenvolver todo um processo de
investigacao de modo a atingir os objectivos a que nos propusemos.

Para o desenvolvimento do nosso estudo orientdmo-nos por uma metodologia nao
intervencionista de base qualitativa, suportada por dois estudos de caso e validada
por resultados obtidos por meio de grupos de foco.

Apds a definicdo dos objectivos e da hipdtese, foi desenhado um organograma cuja
funcao nos permitiu uma organizagdo metodoldgica das etapas a desenvolver, bem
como a definicdo de conteldos e seus enquadramentos nos momentos definidos.
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Assim, e no que diz respeito a Portugal, a existéncia de institui¢des que divulgam a
arte contemporanea € de certo modo significativa no momento actual, contudo, o
seu surgimento € recente. Deste modo procedemos a selecao de dois estudos de
caso em Portugal, elegendo duas institui¢des, cuja missao de divulgagdo da
producao artistica implicou a concepgao e producao de objetos de comunicagao
especificos, como sejam o exemplo do cartaz, bem como do respectivo catdlogo,
entre outros suportes gréficos, folhetos, flyers ou site.

No entanto, para um estudo do cartaz, enquanto objeto de cole¢do, as instituicoes
adquiriram uma mais valia ao nivel da protecdo e salvaguarda destes objetos em
arquivos de cardcter grdfico e documental.

Foram selecionados neste ambito os cartazes em espdlio nos arquivos da Fundagao
de Serralves, no Porto, e na Fundagdo da Culturgest, em Lisboa. Apds a elei¢do das
instituicdes e das suas cole¢cdes, foram selecionados os objetos de estudo. Os
critérios de sele¢dao foram definidos pela divulgacdo da arte contemporanea, bem
como pelo espdlio ali existente, ou seja entre os exemplares disponiveis e o tipo de
exposicao em destaque, sobretudo de cardcter individual. O nimero total de
objetos selecionados para objeto de estudo, foi de 40 cartazes, |9 no arquivo da
Culturgest e 21 no arquivo de Serralves.

Apds a definicdo dos objectivos, do estudo de casos, selecdo dos objetos, foram
entdo iniciados os métodos de aplicacdo prdtica especifica, como sejam:

) o registo fotogrdfico, com qualidade gréfica, dos 40 cartazes, um levantamento
realizado por um profissional de fotografia no arquivo grdfico de Serralves;

II) a consulta dos catdlogos publicados para as respectivas exposi¢oes;

IIl) a auséncia de fichas de inventdrio para todos os cartazes, levou-nos a criagao de
uma grelha de andlise, cuja fungdo de sistematizacao de dados nos permitiu reunir
informagdes especificas para cada objeto em andlise;

IV) as entrevistas realizadas a profissionais de design, que julgdmos pertinentes para
esta investigacdo, bem como a um artista, a um curador e a um neurologista;

V) a criacao de uma ferramenta de trabalho, um toolkit, para o registo dos
mecanismos de design e de design emocional;

VI) a constituicdo de um primeiro grupo de foco para a realizagdo de um pré-teste,
de modo a verificar a eficdcia do toolkit e cujo objectivo visou a recolha de dados;

VII) a definicdo de critérios para a seleccao e constituicdo de dois grupos de foco,
nas duas instituicdes eleitas, Serralves, Porto e Culturgest, Lisboa;

VIII) a projeccao dos 40 objectos em estudo, e a respectiva recolha de dados no
toolkit;



IX) andlise e sintese dos resultados obtidos e contributo para a drea cientffica de
design.

As etapas apresentadas anteriormente foram realizadas em paralelo com a
observagdo dos objetos e dos participantes nos grupos, bem como na leitura e
estudo de autores, cujo contributo se toma relevante para fundamentar todo o
processo de investigacdo. Tornando possivel sistematizar nos capitulos seguintes os
dados que considerdmos pertinentes para a presente investigacao.

|.6. Guido da tese

Apods uma breve introducdo a investigagao que aqui se apresenta, a qual
considerdmos como sendo o primeiro capitulo, podemos em seguida sistematizar
alguns dos conteddos presentes nos proximos capitulos da nossa tese.

O segundo capitulo, foi dedicado ao cartaz de divulgagdo da arte contemporanea
em Portugal. Assim, encontramos trés pontos fundamentais neste ambito, o
primeiro trata as instituicdes que promovem a obra de arte, a sua importancia e
contributo social e cultural, num contexto contemporaneo. Salientamos ainda no
panorama portugués, alguns dos espagos expositivos que proporcionaram no
contexto da divulgagdo artistica um contributo fundamental para a arte
contemporanea em Portugal. Em seguida, focamos unicamente as duas instituicdes
em destaque, a Fundacdo de Serralves, no Porto, e a Fundagdao Culturgest, em
Lisboa. No segundo ponto, o destaque para o contributo do cartaz, enquanto
objeto de cole¢do de arte e design, bem como a importancia de uma cultura visual
e do contexto urbano. O dltimo ponto, sintetiza os artistas que foram selecionados
através dos cartazes, e que foram alvo de exposi¢do nas duas instituicoes, cuja baliza
cronoldgica integra o perfodo entre 1989 e 2009.

O terceiro capitulo, foi dedicado a arte contemporanea em Portugal. Através dos
40 cartazes selecionados no ambito deste estudo, foram sistematizadas as breves
biografias, acerca dos artistas em destaque pelas duas instituicdes. Deste modo
encontram-se para todos os cartaze, uma fotografia do objeto em estudo, bem
como uma apresentacdo biogréfica do percurso do artista representado.

No quarto capitulo, destacam-se os designers que conceberam ou colaboraram nos
cartazes em estudo, bem como a grédfica que produziu o objeto. Encontra-se neste
ambito, a criagdo de uma grelha de andlise e a sua importancia no contexto deste
processo de investigacdo, pois tratou-se de uma ferramenta de trabalho, que nos
permitiu sistematizar os dados recolhidos. No ambito desta grelha, na qual foram
sendo reunidas as pesquisas desenvolvidas, foram sobretudo relevantes as consultas
aos catdlogos das exposicdes ou dos jornais de exposicdo, para uma identificacao
da obra de arte presente no cartaz, bem como para uma organizagao cronoldgica.
A existéncia, ou ndo, de um catdlogo, tornou-se significativa pelo que nos permitiu



confirmar os designers e a producao, bem como as datas das exposi¢des. Deste
modo, permitiu-nos avangar para um ponto seguinte neste capitulo, a realizacao de
entrevistas aos profissionais cuja indicagdo nos foi revelada pelas nossas pesquisas.
Neste contexto foram entrevistados os designers: Jodo Machado, Henrique Cayatte,
Cristina Viotti e na drea da Tipografia, Jorge dos Reis. Apds este momento, foram
ainda realizadas neste ambito, as entrevistas ao curador da Culturgest, Miguel
Wandschneider e ao artista Eduardo Nery.

O quinto capitulo, foi dedicado a andlise dos cartazes. Neste contexto encontramos
seis pontos de abordagem, e entre estes desenvolveram-se os seguintes conteddos:
num primeiro ponto, encontramos um enquadramento metodoldgico no ambito da
andlise da imagem, e para o qual selecionamos autores cujo contributo neste
contexto nos auxiliaram ao entendimento do conceito de imagem. Num segundo
ponto, a importancia da imagem e a sua sistematizacdo. O terceiro ponto apresenta
o método seguido, de Martine Joly, e através do qual orientdmos a andlise dos
objetos em estudo, ou seja, a mensagem plastica, a mensagem iconica e a
mensagem linguistica. O quarto ponto, deste capitulo, constituiu-se pela andlise dos
cartazes selecionados. O quinto ponto, descreve as tipologias que foram definidas
para uma relagdo entre a imagem e o texto, na composi¢cao do cartaz, € uma
sintese dessa andlise. O Ultimo, um sexto ponto, sintetiza uma andlise estética e
gréfica, para as duas instituices selecionadas.

No sexto capitulo, destacam-se os mecanismos de design e de design emocional.
Encontramos neste ambito seis pontos de abordagem, o primeiro diz respeito ao
cartaz de divulgacao da arte, enquanto objeto de estudo; o segundo ponto,
questiona quais os mecanismos de design que despertam as emogdes no cartaz de
divulgagdo da arte contemporanea. O terceiro ponto, diz respeito a criagdo de um
toolkit, uma ferramenta de trabalho, cujo objectivo visa a recolha de dados, e neste
ambito foram apresentados todos os mapas de investigacao que foram
considerados relevantes para um levantamento de dados, essencial a obtencdao de
informacdo para atingir os objectivos propostos. No quarto ponto, procededeu-se a
descricao da realizacao de um pré-teste para a verificacao da eficdcia do toolkit,
deste modo foi constituido um grupo de foco e implementou-se a ferramenta. No
quinto ponto, apresentaram-se os resultados desta experiéncia e verificou-se a
hipdtese. No Ultimo e sexto ponto, sistematizou-se a implementagao e andlise.

No sétimo capitulo, apresentam-se os resultados obtidos, na recolha de dados, no
grupo de foco do Porto, e no grupo de foco de Lisboa. Encontram-se cinco pontos
de abordagem no contexto deste capitulo, assim, temos um primeiro ponto, em
que sdo apresentados os pontos fortes e fracos na constituicao dos dois grupos de
foco. No segundo ponto, encontra-se a descricdo do processo de recolha de dados
no toolkit, bem como a observagdo da reagao e comportamento dos grupos de
foco. Num terceiro ponto, a andlise da recolha de dados e a observagdo dos mapas
de investigacao, levantamento de resultados no pré-teste, Porto e Lisboa. No
quarto ponto, uma sintese comparativa dos resultados obtidos nos grupos. Ultimo



ponto de abordagem, resultados ao nivel do estimulo visual € um questionario aos
grupos de foco acerca do impacto e reacao emocional aos cartazes projectados.

O capitulo oitavo, salienta uma sintese de resultados obtidos para os cartazes
selecionados, e neste dambito encontram-se trés pontos de abordagem. O primeiro
ponto, diz respeito a sintese da andlise dos cartazes. O segundo ponto, sistematiza
um cruzamento de dados, da primeira andlise realizada as mensagens pldstica,
icénica e lingufstica, com o levantamento de dados efectuado aos grupos de foco
(consideramos uma segunda andlise), o que significa que esta sistematizacdo nos
oferece uma terceira andlise, contudo, salientaram-se unicamente os mecanismos
de design e de design emocional (objectivos em destaque no presente estudo).
Ultima abordagem, andlise da reacio e comportamento dos grupos aos cartazes, ou
seja, a importancia de uma coeréncia estética e de uma eficcia visual no objeto.

Considerdmos, no capitulo nono, as conclusdes do estudo efectuado e
apresentamos recomendacdes para futura investigacao na temdtica.
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CAPITULO |l
O CARTAZ DE DIVULGACAO DA ARTE CONTEMPORANEA EM PORTUGAL

2.1. As instituicdes que promovem a obra de arte

“O museu era, na sua origem, o templo das Musas, situado numa colina de Atenas
dedicada as deusas.”

O conceito de museu’ estd desde a sua origem associado ao conceito de guardar e
salvaguardar a obra de arte. A finalidade da obra de arte estd em si associada ao
valor da sua salvaguarda, e neste campo, o estatuto do museu também confere
autonomia a obra de arte, bem como a proteccdo a sua finalidade®. Deste modo
relinem-se todos os elementos que definem a importancia do museu num
contexto social, artistico, histdrico e cultural da sociedade.

O museu contemporaneo estd associado a um determinado espdlio e tem uma
missao concreta no contexto cultural. Assim encontramos varios estudos acerca
dos museus e da sua importancia no contexto urbano. Contudo, a fungao primeira
de um museu estd ainda na salvaguarda e no estudo da obra de arte’, em seguida
na funcio de a divulgar e dar a conhecer junto do publico.®

“Os museus contemporaneos, mais concretamente os museus de arte, sdo nao sé
algumas das construgdes mais importantes e mais respeitadas no ambito do espago
publico, mas sao ainda, na maioria dos casos, materializagdes surpreendentemente
puras das suas posturas arquitectdnicas subjacentes. Com base nestas construgdes é
possivel fazer uma leitura de todo o processo evolutivo da construgado composto

2 As musas simbolizam as Artes, especialmente a poesia. A musa € a inspiradora, real ou mitica, de todos os
artistas. (...) O conjunto das artes as quais presidem as Musas era designado pelo termo musica, tendo sido
posteriormente reservado a arte dos sons. in: MARTIN, René, Diciondrio Cultural da Mitologia Greco-Romana,
Publicagdes Dom Quixote, Lisboa, 1995, p. 174.

3 Um museu €, na definicdo do International Council of Museums (ICOM, 2001), "uma instituicdo permanente,
sem fins lucrativos, a servico da sociedade e do seu desenvolvimento, aberta ao publico e que adquire,
conserva, investiga, difunde e expde os testemunhos materiais do homem e de seu entorno, para educagdo e
deleite da sociedade". in: pt.wikipedia.org/wiki/Museu

4 O destino da obra de arte e o fenédmeno do coleccionismo € iniciado pelos artistas e pelos historiadores. O
fenédmeno do coleccionismo reforga-se no fim do século XIX com a forte interven¢do dos magnatas
americanos, cujas grandes cole¢des ddo vida, na forma de depdsito, aos museus actuais.

in: ARGAN, Giulio Carlo, FAGIOLO, Maurizio, Guia de Histéria da Arte, Editorial Estampa, Lisboa, 1994, p. 133.
5 O campo fenomenal da arte é dificilmente delimitdvel: cronologicamente, compreende manifestagdes que vao
da mais remota pré-histdria até aos nossos dias; geograficamente, todas as dreas habitadas da comunidade
humana, qualquer que seja o seu grau de desenvolvimento cultural.

in: ARGAN, Giulio Carlo, FAGIOLO, Maurizio, Idem, p. 13.

6 As novas finalidades que j& ndo sdo apenas de conservagdo mas de orientagdo diddtica e de tomada de
consciéncia de que o museu é um servico social. in: ARGAN, Giulio Carlo, FAGIOLO, Maurizio, Idem, p. 134.



de um rol de correntes e tendéncias que se desenvolveram ora em sucessao rapida,
ora paralelamente, ora contraditoriamente.

Assim, os museus de arte passam a servir como sismdgrafos da cultura
arquitectdnica. Simultaneamente, é necessario proceder a uma interrogacao
relativamente a utilidade destes marcos arquitectdnicos. Os museus sao
construgdes que, para além de cumprirem funcdes representativas e estéticas,
devem satisfazer exigéncias urbanisticas e funcionais. Estas Ultimas vao-se tornando
cada vez mais complexas, quando ditadas pela arte que é exposta no seu interior."”

No que diz respeito ao valor social, afectivo e econdmico, a missao e a fungdo de
um espago expositivo, segundo o Instituto do Patrimdnio Histdrico e Artistico
Nacional, do Governo do Brasil, ministrado pelo Ministério da Cultura, deverd
cumprir os seguintes requisitos: ‘o museu € uma instituicdo com personalidade
jurfdica propria ou vinculada a outra instituicdo com personalidade juridica, aberta
ao publico, ao servico da sociedade e do seu desenvolvimento e que apresenta as
seguintes caracteristicas:

I. Um trabalho permanente com o patrimonio cultural, nas suas diversas
manifestacdes;

2. A presenca de acervos e de exposi¢cdes colocadas ao servico da sociedade, com
o objetivo de proporcionar a ampliagdo de um campo de possibilidades de uma
construgdo identitdria, a percepcao critica da realidade, a producao de
conhecimentos e a oportunidades de lazer;

3. A utilizagdo do patrimdnio cultural como um recurso educativo, turfstico e de
inclusdo social;

4. A vocagdo para a comunicagao, exposicao, documentagao, investigacao,
interpretacdo e preservacao dos bens culturais nas suas diversas manifestacdes;

5. A democratizagdo do acesso, uso e producao de bens culturais para a promogao
da dignidade da pessoa humana;

6. A constituicdo de espagcos democrdticos e diversificados de relagdo e mediacao
cultural, sejam eles fisicos ou virtuais.™

O museu contemporaneo ou o espago expositivo museoldgico actual surgiu com
base numa rede internacional de museus, cuja fungdo trata de dinamizar um
percurso cultural artistico num enquadramento urbano diversificado. Esta nova
missdao do museu criou um conceito alargado para esta instituicao, ou seja para
além de especificar as suas cole¢des e de internacionalizar os seus edificios, através

7 LAMPUGNANI, Vittorio Magnago, SACHS, Angeli, (ed.), Museus para o Novo Milénio, Conceitos, Projectos,
Edificios, Prestel Verlag, Munique, 1999, p. 7.

8 “Sendo assim, sdo considerados museus, independentemente da sua denominacao, as institui¢des ou
processos museoldgicos que apresentem as caracteristicas acima indicadas e cumpram as fun¢des
museoldgicas”. in: pt.wikipedia.org/wiki/Museu | pt.wikipedia.org/wiki/IPHAN



de projectos de arquitectura inovadores, tornou ainda possivel a existéncia de um
ndmero significativo de servicos e de desempenhos associados a esta drea.

Neste ambito um museu concentra em si varios espacos de utilidade publica, entre
0s quais o espa¢o de exposicdes tempordrias, exposicdes permanentes, cafetaria,
restaurante, loja, salas para servico educativo, reservas, anfiteatros e auditdrios,
biblioteca e arquivos. A partir destes espacos € possivel vivenciar, no ambito do
ndcleo museoldgico, uma oferta de servicos de comunicagdo concebidos para os
devidos efeitos. Entre estes podem verificar-se diversos elementos, desde a
arquitectura do edificio, a sinalética, as publicagdes, ao site na intermet, aos cartazes,
a divulgacao dos eventos e a todo um conjunto de comunicagdes presentes no
quotidiano de um espago museoldgico.

Em Portugal surgiram durante o século XX, uma oferta significativa de espagos
expositivos, foram neste contexto abertos ao publico um conjunto de galerias e
museus que diversificaram a mostra colectiva de trabalhos e diversos meios de
abordar a obra de arte. Neste campo surgiram também novos modos de abordar a
divulgacao das produgdes artisticas, e neste ambito o design destacou-se numa
associagdo com a arte e a partir deste encontro surgiram varios projetos que
ampliaram as ofertas na drea da comunicagdo e divulgagdo expositiva.

No campo museoldgico e no que diz respeito a arte contemporanea, teve lugar a
construcdo do Centro Cultural de Belém’, em Lisboa, durante os anos de 1988 a
1993, este projeto, dos arquitectos Vittorio Gregotti e Manuel Salgado, distinguiu-se
pela localizagdo e escala do edificio. A instalacdo em 1999, de um nucleo
museoldgico, constituido pela colecio de Design de Francisco Capelo,'® no Centro
Cultural de Belém, deu inicio a um programa de exposicoes, cuja implementacao
criou uma dindmica cultural a volta das temdticas do design e da produgado artistica.

O Art Centre da Ellipse Foundation'' inaugurou em Maio de 2006, tendo sido um
espago expositivo concebido para divulgar artistas contemporaneos. Foi constituido
formalmente em 2004, pela iniciativa de Jodo Oliveira Rendeiro e com o apoio do
Banco Privado Portugués.

9O que distingue o Centro Cultural de Belém de outras constru¢des de cardcter cultural dos dltimos anos é,
sem duvida, a sua proposta multi-usos: uma mistura de belas-artes e alta politica, de cultura popular e comércio,
industria hoteleira e um passeio pedonal, suficientemente extenso para encher de vida uma pequena parte da
cidade. A construgdo foi realizada como centro cultural por ocasido da presidéncia portuguesa da Unido
Europeia, em 1992, para alojar as actividades organizadas e conferéncias”.

in: LAMPUGNAN, Vittorio Magnago, SACHS, Angeli, (editado por), Idem, p. 62. | www.ccb.pt

10 Considerada como uma valiosa colegdo de Design, esta é constituida por mais de 600 pegas, entre as quais
mobilidrio, objetos utilitdrios, equipamento diverso e mesmo modelos de alta-costura, e que no seu conjunto,
constituem uma verdadeira histdria do Design, de 1936 até ao presente. in: SANTOS, Rui Afonso, Museu do
Design, Centro Cultural de Belém, Lisboa, 1999 | www.mude.pt/_coleccao/pt/antes_mude_CCB.html

I"A Ellipse Foundation, Contemporary Art Collection, conta com mais de 400 obras em diversos media —
pintura, desenho, escultura, fotografia, filme e video e instalagdo. O Art Centre instalou-se num antigo armazém
com cerca de 3500 metros situado em Alcoitdo/Estoril, no qual o arquitecto, curador e critico Pedro Gadanho,
em parceria com o Atelier de Santos, criou dez salas de exposicdo, espago de acervo e servigos.

in: Ellipse Foundation, Contemporary Art Collection, Servico Educativo. | www.ellipsefoundation.com



O Museu do Chiado - Museu Nacional de Arte Contemporéanea, foi fundado em
911, em Lisboa e terd sido pioneiro e mesmo inédito no contexto internacional da
arte. Em 1994 foi reconstruido, sob o projecto de arquitetura de Jean-Michel
Willmotte.'” O Museu do Chiado'? demonstra-se um museu contemporaneo na
programacao e na divulgacdo artistica, inclui um espaco exterior com esculturas.

O espaco expositivo do Museu Gulbenkian', situa-se na Fundagdo Calouste
Gulbenkian, em Lisboa, a sua colecdo € constituida por seis mil pecas de arte antiga
e moderna. A Fundacdo € uma instituicdo de direito privado e utilidade publica, cuja
Missao visa promover a arte, a ciéncia e a educagao, os seus estatutos foram
aprovados em 1956, e o museu inaugurado em 1969. O Centro de Arte Moderna
foi construido numa das extremidades do jardim e expde sobretudo a colecdo de
arte moderna e contemporanea, tendo sido inaugurado em 1983."

O Paldcio dos Anjos e Centro Cultural Manuel de Brito'® é entre outros centros de
exposicao, um espaco relevante no panorama de divulgacao artistica. Este ndcleo €
constituido pela cole¢do Manuel de Brito, um dos maiores acervos privados de arte
moderna e contemporanea. O centro abriu ao publico em 2006, no entanto, jd em
1964 tinha inaugurado uma galeria em Lisboa, a Galeria | | |, e em seguida abriu um
prolongamento no Porto, em 1971.

E neste ambito que, segundo o critico de arte, Delfim Sardo salienta alguns dos
problemas no que diz respeito a promogao artistica em Portugal: “os artistas que
iniciam as suas carreiras em Portugal, defrontam um problema de facil descricao: é
relativamente fdcil fazer a primeira exposicdo, frequentemente a segunda, mas €
muito dificil construir um percurso a partir daf. Porqué? Muito simplesmente porque
ndo existem estruturas expositivas, fora das galerias de arte, que lhes permitam
fazer circular o seu trabalho, documentd-lo e difundi-lo.” E neste ambito expositivo,
as entidades que deveriam abragar os projetos, para além dos museus “sobre os
quais recai, indevidamente, a tarefa de descoberta de novos valores”, sdo as galerias
e os espagos alternativos. As Camaras Municipais, que em regime de co-produgao e
acessibilidade da arte ao publico, nao tém nenhum contacto com a produgao
artistica dos nossos dias.

12 pt.wikipedia.org/wiki/Museu_do_Chiado

I3’ A missdo do Museu do Chiado € coleccionar, conservar e apresentar um acervo publico de arte portuguesa
de 1850 até a actualidade, bem como estimular o seu conhecimento frui¢do e confronto com préticas artisticas
de outras nacionalidades. O Museu do Chiado pretende ser um museu de referéncia no panorama da arte
moderna e contemporanea. in: www.museudochiado-ipmuseus.pt

14O museu € constituido por dreas reservadas a administracdo, auditérios, espagos para exposicdes
tempordrias, salas diversas, biblioteca e jardim. | www.museu.gulbenkian.pt

IS www.cam.gulbenkian.pt/

16 Manuel de Brito nasceu em 1928 no Brasil e faleceu em 2005, em Lisboa. Foi um dos maiores galeristas e
livreiros portugueses do século XX. Ao longo da sua vida reuniu um espdlio de 2000 obras de arte, desenho,
pintura e escultura, uma das maiores e mais importantes cole¢des do pafs.

in: pt.wikipedia.org/wiki/Manuel_de_Brito | Ver: Dissertagdo de Mestrado em Museologia, por Maria del Sol
Antela Pulido Garcia Adragdo, O Centro de Arte Coleccdo Manuel de Brito — Génese, desenvolvimento e
perspectivas de crescimento da instituicdo, Universidade Nova de Lisboa, 2010.

in: run.unl.pt/bitstream/10362/5432/ 1 /adragao.pdf



A arte é uma forma de conhecimento e mostra-la é um trabalho aturado, sério e
que necessita de continuidade e vis3o.'"”

2.1.1. As duas instituicdes seleccionadas

| - Fundacdo de Serralves'® | Porto

A Fundacdo de Serralves fez vinte anos a 27 de Julho de 2009. Constitui-se como
Fundacdo em 1989. Durante o ano de 1996 deu-se inicio a grande actividade do
Museu de Serralves”’, e a partir de 1998 decidiu-se pela via de comunicacio
integrada ou seja foi num gabinete criado para o efeito, que a imagem da Fundacao
de Serralves foi concebida. Desde os inicios desta definicdo para uma imagem
estratégica, que a instituicao procurou para este processo, a colaboragao de alguns
designers, entre os quais o Jodo Machado, Andrew Howard e Francisco Providéncia.

A criagao de um gabinete de comunicagao, no ambito da instituicdo, marcou um
dado inovador e assegurou uma imagem para a Fundacdo. Durante este percurso,
foi Isalinda Pinheiro™, que praticamente durante os 23 anos iniciais, deu corpo a
divulgacdo e coordenou a projecao exterior dos eventos e exposi¢des organizadas
na instituicao. Apods a designagao inicial passou este gabinete a designar-se por
Departamento de Marketing e Divulgacio® da Fundacio de Serralves.

O investimento em marketing, em publicidade e em comunicagdo, permite cumprir
a missao do museu junto do publico, sobretudo no apoio aos publicos interessados

17 Segundo Delfim Sardo o artista em Portugal tem dificuldades em percorrer o caminho da solidificagdo de um
percurso de artista, e este esfor¢o é por vezes dificultado pelo processo de mostrar o seu trabalho em espagos
reconhecidos e que atribuem valor a obra. SARDO, Delfim, Espacos, in: Arte Ibérica, N° 33, Mar¢o 2000, p. 24.
18 www.serralves.pt

19°O Museu tem como objectivos essenciais a constituicdo de uma colec¢do representativa da arte
contemporanea portuguesa e internacional, a apresentacdo de uma programagdo de exposicdes tempordrias,
colectivas e individuais, que representem um didlogo entre os contextos artisticos nacional e internacional.

O Museu de Serralves é um edificio da autoria do arquitecto Alvaro Siza, convidado no inicio da década de 90
para conceber um projecto museoldgico que tivesse em consideragdo singulares condi¢cdes de espago e de
integragdo paisagistica. Os primeiros estudos datam de 1991 e a construgdo iniciou-se cinco anos depois.

20 |salinda Pinheiro foi a primeira pessoa com quem tivemos a oportunidade de conversar na Fundagdo de
Serralves, acerca do projecto de investigagdo, e a partir da qual foi obtida autorizagdo para prosseguir no
processo de pesquisa e ter acesso ao arquivo de material gréfico da biblioteca de Serralves, e no qual se
encontra a cole¢do de cartazes da instituicao.

21 O grafismo actual de Serralves declina as vérias actividades da Fundagdo em cores diferentes, numa dptica de
mais facilmente comunicar a sua oferta ao publico em geral. Da responsabilidade da McCann Erickson, a opgdo
pela nova imagem, diz Anténio Gomes de Pinho, responde a ‘necessidade de renovagdo e de aposta no
marketing cultural’, um sector onde ‘Serralves foi também pioneiro, mesmo a nivel internacional’. Mas muita
gente guarda na memdria o primeiro simbolo grafico de Serralves, criado pelo designer Jodo Machado — uma
espécie de cddigo de barras alternadamente rosa e cinzento, numa estilizagdo das linhas e das cores dominantes
dos aquecedores da Casa. in: ANDRADE, Sérgio C, Serralves 20 Anos e Outras Histdrias, Fundagdo de Serralves,
Porto, 2009, p. 230.



em arte contemporanea. A Fundagdo de Serralves € um caso paradigmdtico no
mercado museoldgico portugués onde o trabalho de marketing ndo € descurado. A
sua actividade e posicionamento sao norteados pela missao “sensibilizar e interessar
o publico para a arte contemporanea e o ambiente”, assim como a aplicagao de
uma politica de comunicacdao no que diz respeito a programacao, cuja configuracao
é definida pelo tipo de publico-alvo a atingir.

O primeiro director artistico da Fundacdo de Serralves foi Fernando Pernes (nasceu
em 1935, em Lisboa), tinha formacdo em Histdria da Arte, em Florenca estudou
com Giulio Carlo Argan, especializou-se em Sociologia da Arte, em Sorbonne, e
trouxe para Portugal novas formas de pensar da criacao estética. Foi secretdrio-
geral da Sociedade Nacional de Belas Artes, onde fundou a Galeria de Arte
Moderna, e af promoveu a primeira exposi¢do individual de Paula Rego, em 1965.

Fernando Pemes foi dedicado a “causa da arte e do servigo publico e a ele se
deveu o lancamento das bases daquilo que viria a ser o Museu de Arte
Contemporanea de Serralves, e que ele dirigiu desde as sucessivas comissoes
instaladoras do final da década de 70 até 1996, ano em que |he sucedeu Vicente
Todoli". (ANDRADE, 2009, 46) Faleceu em Outubro de 2010, no Porto.”

O centro de documentacao e a biblioteca da Fundacdo de Serralves encontram-se
distribuidos por dois pisos, este centro documental € depositario de uma valiosa
coleccao de livros de artista, estas edi¢des sao ‘dominio estratégico’ da colecao de
Serralves, e que foram estabelecidos desde o inicio pela direccao do centro.

Na biblioteca encontra-se ainda um arquivo de material grifico e documental, o
qual € constituido por um espdlio de cartazes, bem como convites, folhetos, flyers e
todo um vasto conjunto de material gréfico de apoio as temadticas divulgadas. Este
ndcleo de objetos de comunicagdo € diversificado pelas temdticas que nele se
incluem, e no que diz respeito ao cartaz, podem visualizar-se os cartazes da festa de
Serralves, do festival de Jazz, dos concertos e de encontros de poesia e literatura.
Entre os quais destacam-se ainda os cartazes de divulgacao da arte contemporanea,
ou seja de exposi¢des realizadas na Serralves, de artistas individuais e mostras
coletivas, podem ainda encontrar-se alguns cartazes que nao pertencem a eventos
realizados no dambito da instituicdo.

Jodo Fernandes™, actual director, salienta a preocupacio de se especializar em dreas
até entdo pouco exploradas por outros museus. Decidiram entao adquirir obras

22 Ver o artigo “Faleceu Fernando Pernes” in: gracamorais.blogspot.com/2010/10/faleceu-fernando-pernes

23 O Director do Museu de Serralves actualmente € Jodo Fernandes, e através das suas palavras ele continua a
“achar que o curador deve ter como especial fungdo trabalhar com obras de arte, saber escolhé-las, criar
condi¢des para os artistas as produzirem e salvaguardar acima de tudo condi¢des Unicas de produgdo e de
excepgdo para o artista apresentar o seu trabalho”.

in: sandravieirajurgens.wordpress.com/2010/03/0 | /entrevista-a-joao-fernandes



gréficas, constituidas por exemplo por “papel de carta, programas e cartazes,
trabalhos que n3o eram muito valorizados.”*!

Il - Fundacdo Culturgest™ | Lisboa

A Culturgest comemorou o |6° aniversdrio no dia | | de Outubro de 2009. E no
ano de 2008 passou a Fundacao Culturgest. A Fundagao constitui-se por um acervo
documental que visa a salvaguarda de um Patriménio Histdrico, cujo valor de
exceléncia se deve a uma “grande parte da histdria econdmica, social e financeira
dos séculos XIX e XX, de Portugal e das ex-coldnias.”** Contudo o fundo
documental integra ainda o coleccionismo como patrimdnio histérico da Caixa
Geral de Depdsitos. Este acervo € representado pelo Museu e integra uma das
colecdes de arte contemporanea mais relevantes a nivel internacional.

“A Colecao da CGD comecou a ser constituida com algum método em 1983. A
partir de 1992, sob a responsabilidade do pintor Fernando Calhau, a aquisicdo de
obras passou a estar sujeita a dois critérios fundamentais: as obras a adquirir

deveriam ser posteriores aos anos 60 e exclusivamente de artistas portugueses.””

A Culturgest deu inicio a sua actividade expositiva no ano de 1993, com a primeira
exposicao Arte Moderna em Portugal, inaugurada a | de Outubro desse ano. O
primeiro director artistico foi o Anténio Pinto Ribeiro®, actividade que manteve até
ao ano de 2004.

O organigrama da Fundacdo da Culturgest é constituido pelo actual Vice-Presidente
o Miguel Lobo Antunes, pela Isabel Corte-Real, responsdvel pela cole¢cao da Caixa
Geral de Depdsitos, o Miguel Wandschneider”, responsével pelas exposicdes na
Culturgest, e o Mdrio Valente, coordenador de servigos da equipa de produgdo
cultural, existe ainda neste enquadramento uma equipa que funciona em todo o
processo de concepgao de escrita para catdlogos, exposi¢des, eventos como a
musica, o cinema ou o teatro.

O espago expostivo da Culturgest tem a sua sede na Caixa Geral de Depdsitos, em
Lisboa, contudo abriu também um espaco de exposi¢des no Porto. No Chiado, a

24 A obra gréfica de Kurt Schwitters. in: ANDRADE, Sérgio C., Idem, p. 245.

25 www.culturgest.pt

26 www.cgd.pt/Institucional/Patrimonio-Historico/Pages/Patrimonio-Historico.aspx

27 RIBEIRO, Antdnio Pinto, RAMOS, Fdtima, (coord.), Arte Contempordnea, Cole¢do da Caixa Geral de Depdsitos
— Novas Aquisi¢cGes, Jornal de Exposicdo, Culturgest, Lisboa, 16 de Abril a 30 de Junho de 2002.

28 Anténio Pinto Ribeiro considera-se um Investigador Cultural, publicou ensaios sobre a cultura, as cidades e a
arte. www.antoniopintoribeiro.com | Ver: transcricdo de Entrevista N° 3, com Cristina Viotti, 12/Julho/2011.

29 Ver: transcrigdo de Entrevista N° 5, com Miguel Wandschneider, 22/Julho/201 1. O Miguel estd na Culturgest
desde 2004 e deu inicio a sua programagao a partir de 2006.



Culturgest prolongou ainda mais um espaco, tipo galeria, o Chiado 8, um ponto de
encontro para a divulgagdo de artistas contempordneos e exposi¢oes itinerantes.

Existe ainda um arquivo de material grdfico e documental na Fundagdo da
Culturgest, em Lisboa, este € constituido por cerca de cem cartazes e um ndmero
significativo de convites, programas, folhetos, jornais de exposicao e catdlogos.

2.2. O cartaz enquanto objecto de coleccao de arte e design

2.2.1. A'importancia de uma cultura visual, do design e da obra de arte, num
contexto urbano

O espago visual da cidade, segundo Giulio Carlo Argan € um problema social, ou
seja uma questao de humanizagao dos espagos urbanos, segundo este historiador o
“nosso problema € justamente o do valor estético da cidade, da cidade como
espaco visual. Nao o colocarei em termos absolutos: o que € a arte e se uma
cidade pode ser considerada uma obra de arte ou um conjunto de obras de arte.”
‘A cidade’ dizia Marsilio Ficino, ‘ndo é feita de pedras, mas de homens'. (ARGAN,
1998, 228)

Segundo Alexandre Melo: “Qualquer objeto pode ser uma obra de arte. Qualquer
Ccoisa, mesmo que ndo seja um objecto, pode ser uma obra de arte. Ao longo do
século XX, com o trabalho das vanguardas dos anos |0, dos anos 60, dos anos 90,
deixaram de existir limites formais ou fronteiras objectivas para definir aquilo que
pode ou n3do ser arte. Tal como deixaram de existir fronteiras entre as artes
pldsticas e as outras disciplinas criativas, entre as quais o design.” (MELO, 2000, 74)

A partir destas ideias pode contextualizar-se de um modo abrangente uma
definicao de cultura, no entanto, “o que € a cultura?”’ questdo colocada por
indmeros estudos. “Antes de mais, serd conveniente obter a panoramica geral da
cultura nas suas variadas manifestacdes. Como € dbvio, a cultura consiste no
conjunto integral dos instrumentos e bens de consumo, nos cddigos constitucionais
dos vdrios grupos da sociedade, nas ideias e artes, nas crencas e costumes
humanos. Quer consideremos uma cultura muito simples ou primitiva quer uma
cultura extremamente complexa e desenvolvida, confrontdmos-nos com um vasto
dispositivo, em parte material e em parte espiritual, que possibilita ao homem fazer
face aos problemas concretos e especificos que se lhe deparam. Estes problemas
derivam do facto de o homem possuir um corpo sujeito as necessidades organicas
mais variadas e de viver num meio ambiente que € o seu melhor amigo visto
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fornecer-lhe a matéria-prima destinada ao seu trabalho manual, mas que é ao
mesmo tempo um inimigo perigoso, pois alberga muitas forcas hostis."*

O enquadramento urbano proporciona um territdrio aberto a vdrias oportunidades
de criacdo, ou seja, numa sociedade diversificada, toma-se necessdria uma oferta de
conteuldos visuais abrangentes e relevantes, e neste contexto onde os estimulos sao
fundamentais para uma interaccao entre os publicos, a cultura visual € determinante.

Deste modo o design de comunicagao tem um papel determinante no modo como
concebe as mensagens e as transmite a sociedade urbana. “O design de
comunicagdo, cria pelo desenho, artefactos de comunicagdo; estes sao instrumentos
que promovem no(s) outro(s), a recepgao de mensagens. A comunicagdo pode
varrer niveis tao diversos como o meramente informativo (por exemplo o hordrio
do comboio), até a complexa publicidade, veiculando subtis mensagens
emocionais.”'

A atengao exigida num contexto urbano torna um observador mais atento, mais
apto a leitura e interpretacao dos conteddos, ou seja a necessaria orientagao visual
no enquadramento urbanistico da cidade pressupde uma qualidade grédfica na
producdo de meios eficazes.

Assim encontramos associado ao campo do design de comunicagao, uma
pedagogia, também ao nivel da educacao visual ou seja um contributo para uma
cultura visual e para um estimulo do conhecimento e da visao. Nas palavras de
Alexandre Melo “essa outra consciéncia e essa outra atengdo caracterizam-se por
um estado de alerta de toda a nossa inteligéncia e sensibilidade, caracterizam-se por
um investimento intelectual mais forte e uma disponibilidade emocional mais
intensa, caracterizam-se por uma médxima abertura de espirito e mais sério
empenhamento na pesquisa. (...) E isso que distingue os momentos em que se
produz ou se aprecia arte ou design. E isso que os distingue da mera repeticio das
rotinas do quotidiano. E por isso que um quotidiano e uma sociedade sem arte nos
confinaria a infinita repeticao das mesmas coisas, sem prazer, sem novidade e sem
entusiasmo.” (MELO, 2000, 74)

A importancia de um estimulo visual € o modo como a arte e o design contribuem
para um conhecimento estético no quotidiano da sociedade urbana, fundamentam-
se pelas preocupgdes dos seus criadores. Assim como “‘outras expressoes do
design, sintetiza pela obra, trés entidades distintas: o autor (individual ou colectivo),
o programa (necessidade de resposta a um problema), e a técnica (meios técnicos
e conceptuais de producdo).

30 MALINOAWSKI, Bronislaw, Uma Teoria Cientifica da Cultura, Ediges 70, Lisboa, 1997, p. 37.
31 PROVIDENCIA, Francisco, Design de Comunicagdo/Grdfico, in: Directério de Design 1999/2000, Centro
Portugués de Design, Lisboa, 1999, p. 16.
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Aproxima-se a obra do designer da obra do artista, quando este valoriza na criagao
a singularidade estética e cultural do seu autor (pela valorizagao de argumentos
simbdlicos e poéticos na concepcao do projecto).” (PROVIDENCIA, 1999, 16)

Deste modo a ‘arte torna-se um territdrio infinito de imaginacdo e liberdade' e
‘todos os objectos tém design’, pensemos na iluminagao, design de luz, na
coreografia, design de gestos, na retdrica, design da fala, todos resultaram de um
conceito e de um sistema de pensamento.

2.2.2. O contributo do cartaz para a histéria da comunicagao visual

O cartaz pertence a categoria de objectos graficos de apresentacao e de
promogao, através dos quais a imagem adquire um significado global no contexto
do suporte. O cartaz sé por si define um contributo para a histdria do design
gréfico, desde os finais do século XIX que se tornou um veiculo de comunicacao de
baixo valor econémico em termos de reproducao e de acesso directo ao publico a
atingir, deste modo caracteriza-se por um meio eficaz de comunicagao visual. Ao
longo da histéria do design gréfico, o cartaz adquiriu um posicionamento eficaz em
varios paises do mundo, sobretudo em meados do século XX, durante o periodo
das guerras mundiais. O suporte em papel e com uma produgdo de valor
econdémico reduzido, proporcionou a multiplicagdo de exemplares e a sua acessivel
distribuicio pelas cidades e populacdes.”

No que diz respeito a este objecto de comunicagdo, o cartaz obteve um forte
contributo ao nivel das fungdes que se propds atingir, deste modo desempenhou
um cardcter informativo, um cardcter sedutor, uma funcdo educativa, caracterizou-
se pela sua fungdo de ambiéncia ou seja criar uma cultura visual no contexto
urbano, o que leva ao seu enquadramento estético, cuja conotacao se redne entre
a seducdo e a funcdo estética do objecto, permitindo ao cartaz veicular uma fungao
criadora ou geradora de estimulos e desejos de consumo no seu observador.”

As relagdes entre o design de comunicacao e a imagem estabelecem-se atraves da
fotografia, da ilustracdo e da arte, nestes campos da imagem e na organizacao
destes, € concebida a mensagem a transmitir. A integracao pelo designer, num
determinado objeto de comunicagdo de todos esses elementos definem a sua
abordagem metodoldgica, ou seja “o designer intervém sempre sobre os materiais
que utilizard para a criagdo desses objetos, porque, naturalmente, cabe-lhe definir a

32 Contributo histérico, in: HOLLIS, Ricard, Design Grdfico, uma Histéria Concisa, Martins Fontes, S. Paulo, 2000
33 Ver: as fungdes do cartaz, in: MOLES, Abraham, O Cartaz, Editora Perspectiva, S3o Paulo, 1987, p. 53 a 57. |
RENDINGER, Christine de, L'Affiche D'Intérieur, Le Poster, Encyclopédie Universitaire, Paris | MOLES, Abraham,
L'Affiche dans la Société Urbaine, Dunod, Paris, 1970
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maneira como esses materiais sao apresentados, o que condiciona a sua
apreensdo.””*

A eficdcia e a percepgao num cartaz verifica-se na transmissao da mensagem. A
intencdo da mensagem e as condi¢des de leitura dependem da realizagdo gréfica, o
conteddo e a mensagem pldstica determinam a descodificagdo em menos de trés
milisegundos, em condi¢des médias ou normais. O que significa que uma mensagem
eficaz € lida em poucos segundos, deste modo o que se pretende é implementar
uma ideia ou motivar, consciente ou subliminarmente, um comportamento, e por
isso tem que ser constituida por poucos elementos de informacio.”

No que diz respeito ao design de cartazes, em Portugal destaca-se o designer Jodao
Machado™. O seu trabalho neste campo tornou-se um exemplo ao nivel da
mensagem pldstica e sobretudo pela linguagem grdfica que personalizou o seu
trabalho. No campo visual do cartaz, este designer optou por uma linguagem
inovadora e simplificada, e pelo uso de campos cromdticos e pela simbologia da
cor, bem como uma aplicacao de fcones e formas geradoras de ideias cujo
significado se tornou eficiente e caracterizou ainda uma imagem de autor.”

Em Portugal no campo do design visual, Sebastido Rodrigues deixou uma marca no
que diz respeito ao modo de conceber e abordar o campo da criagao visual. deste
modo o designer marcou um periodo de trabalho na drea do design gréfico e
sobretudo pelo processo de trabalho implementado. Neste campo do cartaz, foram
muitos os exemplares que desenhou e concebeu de modo a dar uma resposta com
eficdcia e rigor na mensagem a veicular.

A exposicdo organizada na Fundacdo Calouste Gulbenkian, em 1995, em Lisboa,
mostrou o trabalho do designer Sebastido Rodrigues™ e tratou-se neste campo do
design uma homenagem significativa, prestada, tanto ao designer como a
importancia da comunicacao visual, enquanto drea de criagao pldstica.

A criagao visual implica toda uma utilizagdo de mecanismos constituidos por
elementos graficos que, quando harmoniosamente bem coordenados, se
demonstram numa obra estética de mestria, de encanto e beleza. E este poderd
tornar-se o resultado de um projecto de design com eficdcia.

Segundo o préprio designer Sebastido Rodrigues: “No exercicio das Artes Gridficas,
a rotina € inevitdvel. Porém, moderando as ambicdes e usando de uma certa frieza,

34 A FldorDesign tem desenvolvido uma série de catdlogos para o Museu do Chiado. Nestes projectos a obra
de arte e a fotografia estdo presentes, constituindo-se como matéria prima para a concepgao dos mesmos. |
CORREIA, Susana, Das RelagGes entre o Design de Comunicagdo e a Imagem, Centro Portugués de Design, in:
Cadernos de Design, Entrevista a FldorDesign, Lisboa, 2003, p. 130.

35 Artigo: Eficdcia e Percepgdo, in: Cadernos de Design, Ano Trés, Centro Portugués de Design, Lisboa, p. I'15.
36 Ver transcricdo de Entrevista N° |, com Jodo Machado, dia 7 de Maio de 201 1.

37 Artigo: Atelier Jodo Machado, in: Cademos de Design, Ano Dois, Centro Portugués de Design, 1993, p. 47.
38 CABRAL, Manuel da Costa, SILVA, Maria do Carmo Marques (coord.), Sebastidio Rodrigues Designer,
Fundacdo Calouste Gulbenkian, Lisboa, 1995
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€ possivel ultrapassd-la para, com muito rigor, obter qualidade razodvel no desenho
de um livro, de uma capa, de um titulo ou de um cartaz.

Designios mais ambiciosos: ‘acontecem’...” (CABRAL, 1995, 19)

2.3. Os artistas em exposicdo na Fundagdo de Serralves e na Fundagdo da
Culturgest entre 1989 a 2009

2.3.1. Cronologia dos cartazes em estudo 1989 a 2009*

Serralves — 19 Cartazes™

Dos eventos diversificados que tiveram lugar na Fundagao de Serralves desde 1989,
o cartaz foi um dos objectos de comunicagdo que serviu de divulgagdo. Existem
portanto, um ndmero significativo de cartazes em espdlio. No entanto, as temdticas
apresentadas sao variadas, e dizem respeito: a coléquios, encontros no parque,
debates, musica, exposicdes de arquitectura, exposi¢des colectivas, e exposicoes
individuais de artistas provenientes de varios paises.

Neste campo do cartaz de divulgacdao da arte contemporanea, encontram-se no
arquivo grdfico e documental da biblioteca de Serralves, um ndmero significativo
destes objectos, contudo, a seleccdo teve critérios especificos, e estes dizem
respeito a criagao de nucleos temdticos. Todavia, a criagdo de um nicleo principal
eliminava todos aqueles que ndo cumprissem a tabela cronoldgica definida e o
cardcter individualizado no tipo de exposicao.

Caracterizaram-se deste modo um conjunto de |19 cartazes, cujo periodo
cronoldgico teve inicio em 1989, com trés grandes exposicdes: Arpad Szenes e
Vieira da Silva, Costa Pinheiro e Picasso. Seguiram-se em 1990, trés exposi¢des na
Serralves, Antdnio Areal, Hannah Hoch e Neal Slavin. Em 1991, Alberto Carneiro e
Antoni Tapies. Em 1992, José de Guimardes. No ano de 1994, a exposicao de
Alvaro Lapa e a exposicao colectiva Arca de Noé. Em 1995, Helena Almeida. No
ano de 1998, as exposi¢des de Ana Vieira e Luc Tuymans e Miroslaw Balka. No ano
2000 teve lugar a exposicao colectiva Arte em Berlim no Século XX. Por Ultimo e
em 2002 teve lugar a exposicdo de Claes Oldenburg e Coosje van Bruggen.

39 Ver: Anexo 4 | Cronologia.
40 Ver: Anexo 4 | Cronologia dos 19 cartazes selecionados em Serralves.
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Culturgest — 21 Cartazes”

Desde 1993 que tiveram lugar um ndmero significativo de eventos no espago da
Culturgest. No arquivo gréfico e documental encontram-se cerca de cem cartazes
relativos aos eventos que af ocorreram. No que diz respeito as exposi¢des de arte
contemporanea encontram-se um ndmero significativo de cartazes em arquivo.
Deste modo tornou-se relevante definir critérios para os objectos a seleccionar,
exposicoes de cardcter individual e relativos a artistas contemporaneos.

Caracterizaram-se deste modo um conjunto de 2| cartazes, o periodo cronoldgico
teve inicio em 1993, com uma exposicdao de Egon Schiele. Seguiram-se em 1995, as
exposicdes do grupo Cobra, do artista Cruz-Filipe, José Aurélio, Modigliani e Robert
Mangold. Em 1996, tiveram lugar as exposi¢cdes de Julio Gonzdlez, Nam June Paik e
Tom Wesselmann. Seguiram-se em 1997 cinco exposicdes, A. R. Penck, Eduardo
Nery, Graga Morais, Sean Scully e Valéria Costa Pinto. Em 1998, a mostra dos
trabalhos de Arman. Em 2000, os artistas Gary Hume e Jean Dubuffet. Em 2001, a
exposicao de Jorge Martins. No ano 2002, a mostra da colegao da Caixa Geral de
Depdsitos, Arte Contemporanea e a exposicao de Vanessa Beecroft. Por Ultimo,
em 2009 a exposicao de Jochen Lempert.

2.3.2. Os artistas portugueses em destaque™®

Através dos cartazes e das respectivas exposicdes em destaque, podem considerar-
se em maior nimero representativo, os artistas portugueses, com oito artistas em
exposicao na Serralves e cinco na Culturgest.

Assim, ao nivel do contexto artistico da histéria da arte em Portugal, enquadram-se
alguns dos artistas representados nos cartazes, como sejam Ana Vieira®, pela
criacao de ambientes de habitacdes de 1972 em diante (os anos 70, cuja producdo
foi mais significativa)™; Costa Pinheiro™ que realizou na década de 60 uma série
pictérica que o celebrizou, Os Reis (1966), cujo tratamento de “modo simbdlico e
hierdtico (como reis, valetes e damas de um baralho), e com o predominio de uma
formalizagdo grdfica (que presidird a toda a posterior producdo do pintor).”
(PEREIRA, 1995, 606)

41 Ver: Anexo 4 | Cronologia dos 2| Cartazes selecionados na Culturgest.

42 Ver: Anexo 10 | Naturalidade dos artistas

43 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz da artista Ana Vieira. Ver: no capiftulo Ill, a biografia de Ana Vieira.
44 Capitulo acerca das Artes Pldsticas em Portugal no Século XX, por Cristina Azevedo Tavares, in: FERRAR,
Silvia, Guia de Hisdria da Arte Contempordnea, Editorial Presenga, Lisboa, 2001, p. 200.

45 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz de Costa Pinheiro. Ver: no capitulo lll, a biografia de Costa Pinheiro.
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O artista Jorge Martins*® com formagdo em Paris e com “vocacio para fragmentar
com solugdes de humor e de erotismo, num clima geral de cultura pop,
acompanhou uma paralela e rigorosa investigacao da luz. Jorge Martins abandonou
uma vertente de escultor (com objectos em gesso, de pequena escala,
compartimentados em caixas), caracteristica da época dos anos 60; mais tarde nos
anos 80 e 90 recupera, em diferentes circunstancias, a escultura, acompanhando
sempre o seu trabalho com séries auténomas de desenho.” (PEREIRA, 1995, 606)

Outra linha de producdo artistica é representada pelos artistas Anténio Areal”’ e
Alvaro Lapa®, estes desenvolveram-se “numa linha experimental, em que as
fronteiras do conceptualismo, informalismo e objectualismo” se encontram nas suas
linhas de criacio. Assim, Anténio Areal, ensaista e desenhador e Alvaro Lapa,
definidor de uma pintura do corpo.”

A artista Helena Almeida, “que trata o desenho como objecto (desenhos habitados,
anos 70). Dos escultores vanguardistas encontra-se o artista Alberto Carneiro,
trabalhando a madeira e criando ambientes.””® O escultor José Aurélio®' trabalhou
sobretudo o metal.

José de Guimardes com as pinturas coloridas, e Eduardo Nery”* com as
combinagdes multiplas (1967), uma montagem de cubos que pode ser alterada
pelo espectador, levando-a a uma comparticipagao Iddica. Eduardo Nery realizou
pinturas em que sugeria figuras geométricas e espacos em perspectiva, mas segundo
processos contraditdrios.”

E neste enquadramento que o perfodo cronolégico, e que diz respeito as
exposi¢des abordadas, corresponde a um novo ciclo de mostras de trabalho na
drea das artes pldsticas em Portugal. Deste modo a partir dos “anos 80 despontou
um mercado de arte especulativo, e proliferaram galerias apostadas em novos
valores. A descentralizacao cultural promoveu a criagao de bienalis, a realizagao de
feiras de arte e oficinas de cultura, e a utilizacdo de espacos alternativos para a
realizacdo de eventos. Este surto foi acompanhado de maior actividade da critica de
arte e de jovens criticos actuando em jornais e revistas, enquanto surgiam
especializagdes universais e aumentavam as monografias e outros estudos sobre
histéria e sociologia da arte.”” (FERRARI, 2001, 204)

46 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz de Jorge Martins. Ver: no capitulo lll, a biografia de Jorge Martins.

47 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz de Antdénio Areal. Ver: no capitulo lll, a biografia de Antdnio Areal.

48 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz de Alvaro Lapa. Ver: no capitulo Ill, a biografia de Alvaro Lapa.

49 Capitulo sobre as Artes Pldsticas em Portugal no Século XX, por Crstina Azevedo Tavares, in: FERRAR], Silvia,
Guia de Histéria da Arte Contempordnea, Editorial Presenca, Lisboa, 2001, p. 200.

50 in: FERRAR, Silvia, Idem, p. 200.

5I'Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz de José Aurélio. Ver: no capitulo lll, a biografia de José Aurélio.

52 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz de Eduardo Nery. Ver: no capitulo lll, a biografia de Eduardo Nery. | Ver:
Anexo 3 | Entrevista com o artista pldstico Eduardo Nery, no dia 29 de Julho de 201 1.

53 GONCALVES, Rui Mério, Histéria da Arte em Portugal, De | 945 a Actualidade, (Vol. |3), Publicagdes Alfa,
Lisboa, 1986, p. 106.
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As exposicoes diversificaram-se e uma abertura a arte teve lugar no contexto
portugués. “Nos anos 90 consolidaram-se os novos valores surgidos antes com
percursos individualizados insistindo nos temas da histdria da arte, da problemdtica
do corpo/comportamentos e das tradi¢des culturais.

Foram anos de continuidade e de inovagao mas com um mercado pouco acessivel,
embora tenham aumentado as galerias privadas e municipais. (...) A abertura de
novos espagos culturais e artisticos veio alterar a dindmica anterior e contribuir para
a divulgacio do actual perfodo artistico.™*

2.3.3. Outras nacionalidades™

Dos artistas internacionais em exposi¢ao na Serralves e na Culturgest, destacam-se
os artistas oriundos da Alemanha, A. R. Penck, Hannah Hoch e Jochen Lempert; da
Adstria, Egon Schiele; da Coreia do Sul, Nam June Paik; de Espanha, Antoni Tapies,
Julio Gonzdlez e Picasso; dos EUA, Neal Slavin, Robert Mangold e Tom
Wesselmann; de Franca, Arman e Jean Dubuffet; de Inglaterra, Gary Hume; da
Ianda, Sean Scully; de Itdlia, Mario Merz, Modigliani e Vanessa Beecroft; da Suécia,
Claes Oldenburg; da Bélgica, Luc Tuymans e da Poldnia, Miroslaw Balka.

Num enquadramento internacional, salientam-se as seguintes exposicoes, de artistas
representativos no contexto da arte contemporanea. No espaco da Culturgest,
Modigliani, artista italiano, cuja breve carreira seria interrompida pela droga e pelo
dlcool, e cuja figura elegante e atormentada se iria converter no simbolo da boémia
do inicio do século XX. Modigliani caracteriza-se por “uma tristeza longinqua, como
que irremedidvel, que se exprime nos olhos fechados, privados de drbitas, de
muitos dos seus retratos.”® (FERRARI, 2001, 29)

A Culturgest apresentou uma exposicao de Egon Schiele, artista austriaco, na qual
se expds uma producado artistica que caracteriza o expressionismo alemao. Egon
Schiele “excelente desenhador, as suas linhas, mais rudes, reduzem corpos
femininos, rostos e flores a formas ressequidas, como se um vago odor de morte
pairasse sobre tudo.” (FERRARI, 2001, 28)

Na Culturgest, a exposicao de Jean Dubuffet, artista francés, mostrou uma
producdo caracteristica da Arte Informal, cuja representacdo pldstica elimina
qualquer tipo de expressao figurativa, o interesse deste tipo de arte encontra-se

54 O Centro Cultural de Belém, 1993, a nova sede da Caixa Geral de Depdsitos/Culturgest, 1994, bem como o
Museu do Chiado reabilitado e os novos museus Arpad Szenes-Vieira da Silva (Lisboa, 1994) e a Fundacdo
Berardo (Sintra, 1996). Imagens para os anos 90 (Casa de Serralves, 1993) mostrou o jogo de tendéncias,
contaminag¢des e cruzamentos possiveis, apresentando lado a lado Paulo Feliciano e Fernando Brito (anos 80).
in: FERRAR, Silvia, Idem, p. 206.

55 Ver: Anexo 10 | Naturalidade dos artistas

56 Ver ainda: WALTHER, Ingo, Arte do Século XX, (Vol. I e Il), Taschen, Coldnia, 1999
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sobretudo no valor da matéria pictdrica, da textura e da cor. “Jean Dubuffet que €
sem duvida um dos pintores mais originais do seu tempo, explora diversas vias:
utilizando os materiais mais correntes, como a gravilha, executa obras monocromas
que conservam o aspecto da terra ou da rocha; sem renunciar a figuragdo, pinta
também personagens desajeitadas, sumariamente tracadas, lembrando grafitos. Nas
suas exposicoes de “arte bruta”, mostra a espontaneidade das criangas e dos
doentes mentais, ou seja, a instintividade mais pura, imune a qualquer contaminagao
racional.”’

A exposicao em Serralves de Antoni Tapies, artista espanhol, representativo da
Arte Informal, mistura pedra mofda na tinta para a tornar granulosa e evocar o
aspecto de uma pedra rugosa.”®

Em Serralves, a exposicao de Claes Oldenburg, artista sueco, naturalizado
americano, mostrou trabalhos de um dos expoentes da Pop Art dos Estados
Unidos, transforma o ‘objecto’ de uso comum, o objecto mass media, por meio de
uma espécie de metamorfose; apresentando-o depois em propor¢des gigantescas,
transformando-se numa versdao de novos monumentos, aos novos herdis da
civilizagdo contemporanea, a serem colocados no centro das pragas, proximos de
arranha-céus nas cidades.”

No espago da Culturgest, teve lugar a exposicao de Arman, artista francés, um dos
expoentes do movimento do Nouveau Réalisme, formado em 1960 sob a égide de
Pierre Restany. Arman levou até as Ultimas consequéncias ldgicas, a ideia de
apropriagdo do objecto. A sua obra caracterizou-se pelas suas acumulagdes de
objectos.

Em Serralves, Mario Merz, artista italiano, representativo do movimento Arte Pobre.
Este tipo de obras procuram um contacto directo com a vida quotidiana nos seus
aspectos mais comuns. As suas obras abundam em materiais em bruto, de vdrios
tipos, desde a madeira a 13 ou materiais sintéticos. Mario Merz nas suas séries de
Igloos, utiliza o néon para dar a sua obra jd ndo o cardcter de um objecto, mas de
uma “situacdo’.’’

Na Culturgest, a exposicao de Nam June Paik, artista da Coreia do Sul, o pioneiro e
o mais ousado experimentador da arte video. Educado na escola do grupo Fluxus e,
portanto, habituado as mais ousadas prdticas experimentais. “A inspiragdo no
cinema, na televisdao e na musica, subverteu os tempos da narrativa, acelerando-os
ou afrouxando-os a seu bel-prazer."*

57 FERRAR], Silvia, Idem, p. 94. | ARGAN, Giulio Carlo, Arte Moderna, Companhia das Letras, Sdo Paulo, 2001, p.
617. | SPROCCATI, Sandro (dir.), Guia de Histéria da Arte, Editorial Presenca, Lisboa, 1997, p. 215.

58 FERRAR], Silvia, Idem, p. 94. | ARGAN, Giulio Carlo, Idem, p. 625.

52 ARGAN, Giulio Carlo, Idem, p. 679.

60 ARGAN, Giulio Carlo, Idem, p. 652.

61 FERRAR], Silvia, Idem, p. 120.

62 FERRAR], Silvia, Idem, p. 136.
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Esta dltima exposicao, do artista Nam June Paik, mostra um tipo de producao
artistica na transicao do milénio, em que uma proliferacao de tendéncias aprofunda
as temdticas do corpo e o uso de materiais considerados empobrecidos.

De um modo resumido, podemos concluir, que actualmente se tem verificado um
desvanecer de fronteiras nos diferentes territérios da arte, mas que por outro lado,
proporcionou uma diversificagao de territérios ao nivel das produgdes artfsticas na
arte moderna e contemporanea. (FERRARI, 2001, 208)
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CAPITULO Il
A ARTE CONTEMPORANEA EM EXPOSICAO | PORTUGAL 1989 A 2009

3.1. Introducdo

O presente capitulo serve de orientagdo ao nivel de contelddos biogréficos, relativos
aos artistas presentes nos 40 cartazes em foco. Encontram-se neste ambito, e de
um modo sistematizado, alguns dos aspectos relevantes para um entendimento das
biografias dos artistas em abordagem. A presente temdtica envolve-se de
exposicdes que tiveram lugar na Serralves® no Porto, e na Culturgest® em Lisboa,
conforme tivemos oportunidade de apresentar no capitulo anterior, no ambito das
instituicoes em estudo.

Assim a partir da designacdo atribuida a esta investigacao, cuja indicagdo temdtica
aborda, a provocacdo dos sentidos no cartaz de divulgacdo da arte contempordnea em
Portugal de 1989 a 2009, encontram-se neste contexto, alguns dos dados relativos
aos autores das obras de arte em exposi¢do, através do cartaz de divulgacao..

Foram entdo definidas regras de organizacao para os 40 cartazes. Deste modo
procedemos a uma organizacio por ordem alfabética®, para os respectivos artistas,
e ainda a possibilidade de uma consulta por ordem cronoldgica,*® o que permite
integrar no perfodo cronoldgico dos ultimos 20 anos em Portugal, uma amostra
deste tipo de objetos de comunicagao.

3.2. Biografia dos Artistas

Foram neste ambito, significativamente relevantes as publicagées realizados por
ocasido das respectivas exposicdes nas duas instituicdes. Apds uma consulta as
referéncias bibliogrdficas fundamentais, podemos neste contexto, encontrar uma
sistematizacdo para cada referéncia biogrdfica nos cartazes selecionados para o
presente estudo. Assim, apresentam-se seguidamente por ordem alfabética os 40
cartazes eleitos.

63 Ver: Anexo 4 | Cronologia dos cartazes de Serralves.

64 Ver: Anexo 4 | Cronologia dos cartazes da Culturgest.

65 Ver: Anexo | | Fotografias dos cartazes por ordem alfabética.
66 Ver: Anexo 4 | Cronologia dos cartazes selecionados.
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3.2.1. A. R. Penck
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Fig. |. Designacdo do Cartaz: A. R. Penck
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

O artista A. R. Penck®’ nasceu no dia 5 de outubro de 1939, em Dresden, na
Alemanha, justamente no ano em que se inicia a Segunda Grande Guerra Mundial.
O seu verdadeiro nome € Ralf Winkler e viveu uma parte substancial da sua vida,
sobretudo a infancia e a juventude, num ambiente social e politico conturbado.
Oprimido por uma ditadura que estigmatizava a producao artistica de maior
qualidade. Neste quadro depressivo, tém lugar acontecimentos traumaticos, como
foi o bombardeamento pela aviagao Aliada da cidade natal do artista, sendo um
facto geralmente destacado nas suas biografias.”®

67 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° |.

68 Catdlogo da exposi¢do do artista A. R. Penck, realizada na Galeria Fernando Santos, em Lisboa, no ano 2002,
com a coordenagdo de Fernando Santos. Encontramos neste catdlogo uma referéncia a exposi¢do de A. R.
Penck no ano de 1996, na Galeria Fernando Santos, em Lisboa e no Porto.

Ver: SANTOS, Fernando, A. R. Penck, Galeria Fernando Santos, Lisboa, 2002.
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A. R. Penck desenvolveu-se enquanto autodidata, a sua postura social e as suas
preferéncias estéticas impediram-no de que fosse aceite na Escola Superior de Arte,
dominada pelo entdo regime ditatorial, da Republica Democratica Alema.

A. R. Penck é um pintor e escultor alem3o,*” foi considerado um neo-expressionista,
com influéncias da arte primitiva e da arte popular. As suas produgdes artisticas
definiram-se por um “clima emocional”. Estudou ciéncias naturais e cibernética, o
que influenciou a descoberta de uma linguagem prépria, em que concebeu, e
sobretudo pela curiosidade, sistemas de comunicagao. Dedicou-se entdo a invengao
do seu préprio sistema de comunicagao, desenvolvendo uma linguagem plastica
cheia de signos, de bonecos elementares, parddias da figura masculina, sinais
basicos, breves enredos onde se observam comportamentos, relagdes sociais,
trocas, lutas, tarefas, formas de sexualidade.

Na sua obra evidenciam-se muitos dos sinais, que pela sua repeticao e pelo valor da
inscricdo, aparecem-nos com a legitimidade acrescida de uma marca.

Na obra do artista Keith Haring, e na qual se pode encontrar algum paralelismo
com A. R. Penck, viram-se por vezes transformadas em fungdes com uma eficdcia
préxima das accdes publicitarias.”

Existiu desde cedo uma forte componente de desenho no universo em construgdo
deste artista. As pesquisas sobre o seu trabalho mostram como o artista chegou a
uma fase de maturidade manuseando habilmente uma linguagem propensa a
intervencdes sociais.”’

O cartaz de divulgagdo da exposicdo de A. R. Penck, em andlise, foi concebido para
divulgar a exposicao organizada na Fundagao da Culturgest, em 1997, e mostra uma
obra de Penck, designada por Fim do Oriente, uma producdo de 1979.”

69 Vive e trabalha atualmente em Dublin e em Dusseldorf.

70 Desmultiplicagdo de Sinais, in: Catalogo A. R. Penck, Galeria Fernando Santos.

71 SANTOS, Fernando, idem.

72 Museu Tamayo e Michael Werner Gallery Nova lorque, Coldnia (Organizagdo), A. R. Penck, Obras de 1965 a
1999, Jornal de Exposicao N° 24, Culturgest, Lisboa, 1997.
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3.2.2. Alberto Carneiro

Fig. 2. Designacdo do Cartaz: Alberto Carneiro
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

O artista Alberto Carneiro” nasceu no Coronado a 20 de Setembro de 1937.
Recebeu o diploma de estudos superiores pela Escola Superior de Belas Artes do
Porto (1961 — 67), e foi pds-graduado pela Saint Martin's School of Art de Londres
(1968 — 1970)."

O escultor Alberto Carneiro chamou a sua arte ‘arte ecoldgica’. E, interessava-lhe
sobretudo, descobrir uma poética e estética na vida e na terra. Foi um percursor da
Land Art, em Portugal, e foi um artista singular pela sua intervencdo num contexto
que ndo os lugares tradicionais da arte. Artista natural do norte do pafs, trabalhou
durante a sua adolescéncia na escultura em madeira, pedra e marfim, e em diversas
oficinas.

73 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 2.
74 www.arvorecoop.pt | Ver: Filme de Olga Ramos e Catarina Rosendo, acerca do trabalho de Alberto
Carneiro, um filme de 2008.
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O artista foi acentuando ao longo da sua producdo artistica a importancia do corpo
e da sua relacdo com a natureza, e assim, escreveu: “O meu corpo subtil € o principio

e o fim da minha arte: ela é nele e por ela ele ."”

O escultor Alberto Cameiro descreveu neste ambito a sua relacio com a terra:
“Entre 0 meu corpo e a terra houve sempre uma identidade profunda.

A floresta e a montanha com quem trabalho num tronco de drvore ou numa pedra
fazem parte integrante no meu ser.

O meu trabalho é sempre uma apropriacdo totalizadora da matéria, recriada a dois
niveis; o da posse bruta através do furor existencial dos sentidos e o da posse mental
pela necessidade de me reencontrar nas Raizes de mim mesmo”.

A partir das suas descri¢des, podemos ainda absorver nos seus apontamentos e
notas, um manifesto acerca de uma arte ecoldgica:

“A comunicacdo criadora autentica-se no dmbito do inconsciente, através das memorias
mais profundas do ser e que sdo, afinal, o fulcro das atividades quotidianas. (...)

A natureza recriada a nossa imagem e semelhancga: nds dentro dela e ela polarizadora
dos nossos sentimentos estéticos. Uma nuvem, uma drvore, uma flor, um punhado de
terra situam-se no mesmo plano estético em que nos movemos, sdo parte integrante do
nosso mundo, sdo um manancial de sensacdes vindas de todos os tempos, através
duma memodria que tem a idade do homem. (...)

Nés ndo afirmaremos que uma drvore é uma obra de arte. Nés apenas diremos que
poderemos tomd-la e transformd-la em obra de arte. Arte ecoldgica: arte na floresta do
cimento.”®”

Assim, encontramos no cartaz de divulgacdao da sua obra, um registo fotogrdfico da
sua producgo artistica, Uma floresta para os teus sonhos, de 1970.”" Este cartaz em
andlise, foi concebido para a exposicao antoldgica, organizada pelas duas fundacdes,
a Gulbenkian, em Lisboa, e a Serralves, no Porto, durante o ano de 1991.”

75 “Trabalho com matérias da terra e do corpo — do espaco e do tempo” disse Alberto Carneiro. in:
SANCHES, Rui, Direc¢do: Escultura, CAM José de Azeredo Perdigdo, Lisboa, 1998. | www.naturlink.sapo.pt.
76 Alberto Carneiro, Dezembro 1968/Fevereiro 1972, in: Catdlogo da Exposi¢do Antoldgica, 1991.

77 Esta produgdo de Alberto Carneiro encontra-se no catdlogo produzido para a exposi¢io.

78 FREITAS, Maria Helena, Alberto cameiro, Exposicdo Antoldgica, Fundagdo Calouste Gulbenkian/Fundagdo de
Serralves, Lisboa, 1991.
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3.2.3. Alvaro Lapa
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Fig. 3. Designacio do Cartaz: Alvaro Lapa
Fotografia: Filipe Braga [www.filipebraga.com]

O artista Alvaro Lapa’ nasceu em Evora, a 31 de Julho de 1939, e faleceu em
2006.%°

Segundo uma descricdo de Helena de Freita, coordenadora do catdlogo da
exposicao dedicada ao artista na Serralves, trata-se de um “trabalho introspectivo e
de conhecimento, a sua pintura é um territério onde se cruzam diferentes dominios
de criagdao — o fildsofo, o literdrio, o politico.”

O artista realizou em 1972, uma série de obras que se apresentaram “sob a forma
de pequenos aforismos, os varios planos de uma idealidade ética. (...) A indistingao
entre o sono e a morte, ou entre o dia e a noite, traga afinal o lugar interior
(naturalmente “escuro’) onde decorre o processo criativo e a sua ac¢do sobre a
vida. Curiosidade, crenca, mistica sdo alguns dos termos que constroem essa
linguagem que exprime o desejo e a imaginagao.”

79 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 3.
80 pt.wikipedia.org/wiki/Alvaro_Lapa
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A pintura e a escrita sao indissocidveis no trabalho de Alvaro Lapa. Para além de
uma producao auténoma nos dominios da teoria de arte, ficcdo ou poesia, sao
sistemdticos os cruzamentos entre estas duas atividades.

Encontram-se ainda inscrigdes no espago pictdrico que correspondem a titulos de
livros, como sejam: “Barulheira” ou séries como “Moradas na Mae-Terra”, “Os
Criminosos e as suas propriedades”, e que se desenvolveram em simultaneo com os
planos da sua escrita e numa producao pldstica.

O espaco da pintura pode ser acompanhado por uma ficgdo literdria, com solucdes
imagéticas e ritmicas que lhe sdo idénticas, como no exemplo “Quixote na Bastilha”,
ou ainda invadido de uma forma explicita, pela prépria integragao de uma narrativa.
Deste modo, estas associagdes complexas e nao ilustrativas, geram as imagens que
accionam nos limites da inteligibilidade.

Alvaro Lapa vai trabalhando estas imagens no interior deste territdrio de conflito,
progredindo numa anulacio das fronteiras entre a pintura e a escrita.”®'

O pensamento visual indica-nos um sentimento vago de perca de referéncia ao
real, a grelha ou a inscricao horizontal de um texto, convidam a simplicidade de
uma leitura linear. Os seus registo de ocorréncias, palavras, sons, imagens, conduz a
uma situagdo emocional especffica ou seja, intensifica o plano de emocdes na sua
producao artistica.

O cartaz em andlise e que diz respeito a divulgacio da exposicio de Alvaro Lapa,”
mostra uma pintura de 1998, o Mapa-Crdneo ou Skull-map.*®

Esta mostra de trabalhos do artista, foi organizada no ano de 1994, pela Fundacao
de Serralves no Porto, cujo comissdrio foi Fernando Pernes, servindo de louvor e
homenagem ao artista.

81 Maria Helena de Freitas, Metodologia de um inadaptado, in: Catdlogo Alvaro Lapa Retrospectiva.
82 Ver: PEREZ, Miguel Von Hafe, RAMOS, Maria, Alvaro Lapa Retrospectiva, Fundag;o de Serralves, Porto, 1994
83 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 3. Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz de Alvaro Lapa.
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3.2.4. Ana Vieira

Fig. 4. Designacdo do Cartaz: Ana Vieira
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

A artista Ana Vieira® nasceu em Coimbra, em 1940, mas cresceu na ilha de S.
Miguel, nos Acores. Atualmente vive e trabalha na cidade de Lisboa. Tem vindo a
apresentar o seu trabalho em diversas exposi¢oes individuais e coletivas. Encontra-
se representada em diversas cole¢des, entre estas a Fundagdo Calouste
Gulbenkian,® a Fundacdo de Serralves, e a Colecdo Berardo.®®

Encontramos na obra de Ana Vieira, a casa, este espaco tornou-se um lugar de
passagem do olhar e da percepcdo sensorial no desenvolvimento do seu trabalho.
“Neste sentido, trata-se de uma casa ndmada, atravessada pelo cruzamento de

84 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 4.
85 www.cam.gulbenkian.pt/index.phplarticle=71 | 90&visual=2
86 www.artistasunidos.pt/ana_vieira.htm
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continuidades e descontinuidades que baralham o que se poderia entender pelo
seu “dentro “ e pelo seu “fora”, que ora distinguem ora indistinguem os dominhios
do privado e do publico, da intimidade e da revelacio."®’

Foi organizada uma exposi¢ao antoldgica acerca do trabalho de Ana Vieira, na
Fundacdo de Serralves. Esta mostra foi dedicada a artista e permitiu assim, dar a
conhecer uma obra que se constitui por uma pesquisa corajosa na sua
individualidade, coeréncia e determinagdo. A sua produgao artistica levanta
questdes relacionadas com os conceitos e esteridtipos em torno do lugar da casa.
O espaco da casa constitui-se nas suas representagdes, como projeccdo de tensdes
e conflitos entre a intimidade da memdria e a sua revelagdao publica, bem como um
espaco de exposicio.*

Segundo as descri¢des da artista, as suas memarias da casa ja contemplam em si
imagens que se transformam em conceitos, e que representados transmitem a ideia
de percurso.

A partir dos seus apontamentos, Ana Vieira descreve a sua memdria de infancia:
“Em S. Miguel, quando chegava a casa vinda da escola, a primeira coisa que me
apetecia fazer era ir passear para uma zona de plantagdo de vinha, de que gostava
muito. (...) Nessa zona existiam grandes muros de pedra, muros de abrigo, que
protegiam a vinha da maresia. Todos os dias fazia esse percurso. Absorvi esse
espaco, a ambiguidade de ser aberto e fechado, e ainda de haver passagens, de
implicar tempo, cadéncias e percursos. A Ultima porta dava para o mar."”

Assim, o cartaz em foco neste estudo, mostra uma obra da artista, Didrio de Cinco
Dias, de 1991. Esta pintura, demonstra um didlogo entre as obras da artista e as
caracteristicas arquitetonicas da casa, das quais resultaram novos ambientes e novas
composi¢oes enriquecedoras de ambas, e serviram ainda de pontos de partida
convergentes e divergentes ao longo do percurso da sua obra.

O cartaz de divulgagdo da sua exposicdo foi realizada para a exposi¢do que teve
lugar na Fundacdo de Serralves, em 1999.”°

87 FERNANDES, Jodo, RAMOS, Maria, Ana Vieira, Fundacdo de Serralves, Porto, 1998, p. 31.

88 As condi¢des em que os artistas portugueses comegaram a desenvolver projectos artisticos contemporaneos
em finais da década de 60 impossibilitaram o merecido reconhecimento e apreciacdo das suas obras pelo
contexto de entdo e por outros contextos que se |he sucederam.

O objectivo do Museu de Arte Contemporanea da Fundagdo de Serralves de aprofundar o conhecimento da
arte contemporanea a partir de um contexto portugués dando continuidade com este projecto da exposi¢ao
de Ana Vieira. Texto de Vicente Todoli, in: Catédlogo da exposicdo de Ana Vieira, Porto, 1998.

82 www.cam.gulbenkian.pt/index.phplarticle=71 | 90&visual=2

90 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 4.
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3.2.5. Antoni Tapies
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Fig. 5. Designacdo do Cartaz: Antoni Tapies
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

O artista Antoni Tapies’' nasceu a |3 de Dezembro de 1923 em Barcelona,
Espanha. Trata-se de um pintor cataldo e foi considerado um dos mais importantes
artistas do século XX

No que diz respeito a producao artistica de Antoni Tapies, o autor Herbert Read
descreveu, de um modo simplificado, as suas ideias fundamentais, acerca do
universo que as obras do pintor Tapies, nos podem transportar.

Deste modo, “os seus tftulos limitam-se a indicar a cor dos quadros, do que se
poderia concluir que a cor € o principal elemento estético das suas composicoes.
Devemos, no entanto, lembrar que as cores em questao sao na sua quase
totalidade cores neutras: diversos tons de cinzento, com preto, branco e ocre para

91 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 5.
92 ptwikipedia.org/wiki/Antoni_Tapies
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criar um contraste. Em termos gerais, estes matizes poderiam ser considerados
terrosos: a sua visao lembra frequentemente os aluvides formados na
desembocadura de um rio ou outros depdsitos naturais, assim como efeitos
acidentais."”’

O universo do artista Antoni Tapies, sempre empenhado em alcancar e transmitir,
através da sua arte uma visdo profunda e total da realidade, muito préxima da
poesia, do siléncio e da contemplagdo, permite-nos ainda seguir o seu itinerdrio e
criar uma humildade no modo de ver e existir.

Por exemplo, os seus objectos-pinturas sao também simbolos de ambiguidade e
paradoxos, como o caso da representagdo do objeto porta: “A porta como
imagem simbdlica une e separa dois mundos: a vida e a morte, a matéria e o
espirito, o espaco e o tempo. (...) Forma ela prépria um mundo em que o humano
deixa as suas marcas, os tragos de um obscuro palmilhar de caminhos ausentes. A
cruz tio fragilmente balbuciada parece apontar um rumo Possivel."”*

O cartaz em andlise, mostra uma obra de Tapies, o Sofd com oval ou mével rosa,
trata-se de uma producdo de 1972, que integra a coleccdo Stedeljjk Museum de
Amesterdao.

A concepcao do presente cartaz, serviu para a divulgacao da primeira grande
exposicao dedicada ao artista da Catalunha. Foi uma mostra antoldgica da sua
pintura, de cartdes matéricos, gravuras, objetos e esculturas: bronzes e ceramicas
provenientes de prestigiadas colec¢des de museus e galerias da Europa.

A respectiva exposicao teve o tftulo: “Celebracié de la Mel”, tendo sido realizada em
Portugal em 1991/92. Nesta mostra, foram expostos trabalhos que dizem respeito
ao periodo dos mais abrangentes e recentes, das produ¢des expressivas na sua
criacao.

Para esta exposicdo colaboraram duas instituicdes que divulgam a obra de arte em
Portugal, tendo sido organizada em colaboragdo pela Fundacdo de Serralves e pela
Fundacio Calouste Gulbenkian.”

93 Herbert Read, A arte de Antoni Tapies, in: Catdlogo da Exposicao Antoni Tapies Colecgdes Européias, p. 98.
94 Maria Jodo Fernandes, Antoni Tapies noite da matéria, luz do mundo, in: Catdlogo da Exposicdo, 1991, p. 17.
95 FERNANDES, Maria Jodo, Antoni Tapies, Colecgbes Européias, Fundacdo de Serralves/Fundacdo Calouste
Gulbenkian, Porto, 1991, p. 17.
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3.2.6. Anténio Areal

Fig. 6. Designagdo do Cartaz: Anténio Areal
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

O artista Anténio Areal’® nasceu no Porto, em 1934, e faleceu em 1978, em
Lisboa.”” Foi um pintor autodidata e tornou-se representativo da arte
contemporanea em Portugal.

Tendo sido representado por vdrios movimentos artisticos, desde o abstracionismo
a nova figuragao e a Arte Pop. A par de uma produgao artistica, manteve ainda uma
producado tedrica, sobretudo no dominio da critica de arte. Antdnio Areal tornou-
se uma referéncia para os artistas portugueses seus contemporaneos, entre os quais
se encontra a artista Paula Rego.”

9 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 6.
97 www.infopedia.pt/$antonio-areal
98 www.serralves.pt/actividades/detalhes.php?id=193 |
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O universo criativo do artista Anténio Areal mostra uma produgao de composi¢des
diversificada e oriunda de influéncias vdrias, entre as quais a banda desenhada, as
artes grdficas, e os diversos contributos dos movimentos artisticos na histdria da
arte, como o surrealismo, o cubismo, o informalismo ou a action painting.

As composicoes do artista sdo diversificadas ao nivel das técnicas utilizadas, desde a
tinta da china, o dleo, o esmalte ou a madeira, 0 que demonstra uma tendéncia
para a experimentacao ao nivel dos suportes, bem como na capacidade de
exploragao dos materiais. Através destes, Anténio Areal representa a expressao de
diversos conceitos, como o cinetismo e a tridimensionalidade.

Na obra deste artista encontram-se trés fases distintas, entre 1953 e 1978. Assim, a
primeira diz respeito ao periodo entre 1953 e 1958, e definindo-se por um tipo de
desenho visiondrio, com influéncias surrealistas. A segunda fase, caracteriza-se pela
representagdo de formas tipo arquetipicos, como sejam um disco e uma caixa, que
espelham um imagindrio do autor. A Ultima fase, situa-se na década de 60, e
exprime-se numa pintura influenciada pelo informalismo, e em cuja técnica de
execucao rapida e solta se liberta uma expressividade caracteristica no autor.

A partir de 1964 Antdnio Areal aproximou-se de um conceptualismo, e de um tipo
de pintura neofigurativa, cuja producdo € esplanada através da produgdo de objetos,
que demonstram uma reflexdo e uma atitude na critica de arte.”” Numa fase
terminal da sua vida, o artista dedicou-se ao desenho e sobretudo a reflexdao da
histdria da arte e acerca da condicdo humana.

No presente cartaz de divulgacao, pode visualizar-se uma obra de Antdnio Areal,
de 1965, designada por See the Conquering Hero Comes, esta composi¢ao foi
realizada a dleo de esmalte sobre platex, e pertencente a colecdo do Centro de
Arte Moderna da Gulbenkian, tendo sido doada a esta instituicao pelos pais do
artista.

O cartaz em andlise,'™ serviu de divulgacio para a primeira retrospectiva dedicada
ao artista. Esta exposicao foi organizada por duas fundagdes, a Gulbenkian e a
Serralves. Nesta mostra de trabalhos foram testemunhados os estados de evolucao
na sua producao artistica, e para além de um percurso artistico, ainda um percurso
tedrico, fundamentado pelos textos que escreveu.'”

92 www.infopedia.pt/$antonio-areal
100 O cartaz em andlise encontra-se na Biblioteca Nacional — Iconografia — com a cota n® CT. 3136 R.
101 PEREIRA, Maria J. M., ROSAS, Etheline, Anténio Areal, primeira retrospectiva, F. de Serralves, Porto, 1990
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3.2.7. Arca de Noé
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Fig. 7. Designagdo do Cartaz: Anténio Areal
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

Os artistas representativos nesta mostra designada por “Arca de Noé",'”” foram
eleitos de uma vasta colecao do CAPC , o Museu de Arte Contemporanea, em
Bordéus, Franca.

A colecdo deste museu francés teve inicio no ano de 1984, e atualmente integra
cerca de 1.299 trabalhos de 189 artistas, representativos no panorama
contemporaneo artistico internacional.

Entre as aquisi¢cdes deste museu, existem ainda protocolos com o Museu Nacional
de Arte Modema e com o Centro Georges Pompidou, bem como um apoio da

102 O capcMusée de Bordéus constitui uma dessas poucas “arcas de Noé” onde se procura afirmar a
sobrevivéncia de uma dignidade seletiva para as suas mdltiplas atividades de centro de exposi¢cdes e museu
contemporaneo. in: Catdlogo da Exposicdo Arca de Noé, Fundagdo de Serralves, 1995.
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Fundacdao Nacional de Arte Contemporanea francesa, e ainda com a colaboracdo
dos artistas e das colecGes particulares.'”

Entre as producdes artisticas na colecao do CAPC, definem-se alguns dos
movimentos artisticos que marcaram o século XX no contexto da arte
contemporanea, como o minimalismo, a arte conceptual e a arte povera.

A colecao deste museu encorajou novos modos de abordar a arte, e deste modo,
integrou nas suas cole¢des uma nova geragao de artistas, que questiona sob varios
aspetos os modelos sociais que emergem de uma sociedade contemporanea.

As pesquisas e as exposicdes constantes neste museu permitem uma atualizagao de
informagdo que se demonstra nos contatos que efetua entre instituicdes de arte
contemporanea. A sua mostra tem inicio com as obras da década de 60 e de 70,
incluindo artistas como Mario Merz, Jannis Kounellis, Richard Serra, ou Joseph
Kosuth, On Kawara, Lawrence Weiner e Richard Long. Os trabalhos de Bruce
Nauman'’s com o corpo introduz o video enquanto registo de uma atividade e
pratica artistica documental.

O cartaz em andlise,'” mostra uma selecdo de artistas da colecio do CAPC, Museu
de Arte Contemporanea de Bordéus.

A exposicao foi organizada em Portugal, pela Fundagdo de Serralves, no Porto, no
ano de 1995. E, esta mostra trouxe ao nosso pafs um conjunto de obras de arte
contemporaneas, cuja relevancia se mostrou finalmente num contexto de produgdo
artistica internacional, mas em territdrio portugués.

Encontraram-se no espago expositivo da Serralves, os seguintes artistas: Bernd &
Hilla Becher, Christian Boltanski, Daniel Buren, Jean-Marc Bustamante, Clegg &
Guttmann, Katharina Fritsch, Gilbert & George, Jeff Koons, Jannis Kounellis'®, Sol
LeWitt, Richard Long, Mario Merz, Thomas Ruff, Richard Serra, Cindy Sherman,
Haim Steinbach, Lawrence Weiner.'®

103 www.capc-bordeaux.fr

104 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 7.

105 E o artista que estd representado no cartaz de divulgacdo da exposicio, uma obra sem titulo de 1985.
106 Ver Catédlogo: PERNES, Fernando, Arca de Noé/Noah's Ark, Fundagdo de Serralves, Porto, 1995
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3.2.8. Arman
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Fig. 8. Designacdo do Cartaz: Arman
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

O artista Arman'® nasceu a 17 de Novembro de 1928, em Nice e faleceu a 22 de
Outubro de 2005, em Nova lorque. Foi um pintor e escultor franco-americano.'®

Desde a infancia que Arman se familiarizou com os objetos da loja de antiguidades
do seu pai. Foi um aluno brilhante e comegou a pintar aos 10 anos. Estudou na
Fcole Nationale d’Art Decoratif, em Nice, e em 1949, foi estudar para a Ecole du
Louvre, em Paris.

Em 1954, foi inspirado por Kurt Schwitters, um dadaista alemao, e desde entdao deu
inicio as suas primeiras produ¢des em 2D, designadas por acumulagdes. A partir
deste periodo, as suas obras entdo designadas por “cachets”, impulsionaram-lhe um

107 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 8.
108 en.wikipedia.org/wiki/Arman | www.arman.com | www.arman-studio.com
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novo ritmo de trabalho, ele era ainda um jovem artista e tratou-se de um momento
determinante no desenvolvimento do seu processo artistico.

Em Outubro de 1960, um grupo de artistas, Arman, Yves Klein, Raymond Hains,
Daniel Spoerri, Jean Tinguely, Francois Dufréne, Jacques Villeglé e o critico de arte e
fildsofo Pierre Restany, fundaram o grupo Nouveau Réalisme.

Mais tarde juntaram-se, ainda os artistas Cesar, Mimmo Rotella, Niki de Saint Phalle
e Christo. Estes artistas procuravam “uma nova perspectiva de aproximagao a
realidade”, e as suas produgdes mostraram o resultado de uma sociedade industrial
e consumista. No entanto, perspectivaram em simultaneo a busca por um ideal
humanista, no seio de uma expansao industrial. Deste modo refletiram de novo o
conceito de arte e de artista, no contexto do século XX

Em 1961, Arman realizou a sua primeira exposicao em Nova lorque na galeria
Cordier Warren, tendo ainda conhecido o artista e critico Marcel Duchamp.
Arman torou-se um pioneiro na arte assemblage, e trabalhou o conceito de
“acumulagao” num processo de desconstrucao e recomposicao em torno do
objecto.

Os resultados do seu processo de trabalho sdo diversificados e encontram-se
nestes uma vasta mostra de objectos, ligados a vida quotidiana, a realidade industrial
OU a0 consumo.

“Arman dispara cores: as projecgdes escapam ao seu controlo, agridem e cobrem
os instrumentos de musica, trompas de caga, violinos, guitarras ou contrabaixos,
“cdleras de objectos” e mesmo as “botas” de Vicent ou o chapéu de Beyus. Ao
ponto de sufocar estes objectos na metralhagem de salpicos de lama ou de
corrente de matéria onde eles desaparecem quase completamente.”'””

O cartaz em andlise, mostra a obra New York Marathon, de 1978, e é uma
acumulacao de sapatos de ténis, sobre madeira. Esta producdo integra a Colecao
Patrick Combes, em Paris.

Este cartaz foi concebido para a divulgacao da exposicao de Arman, em Portugal. A
mostra esteve patente na Fundagdo Culturgest, e foi organizada em co-producdo
com a Galeria Nacional de Jeu de Paume, em Paris.' "

109 CABANNE, Pierre (texto), Arman, pintura e escultura, Galeria | | |, Porto, 1997
110 1998 - Exposicao Arman, in: www.jeudepaume.org | www.museums-of-paris.com/musee_fr | Daniel Abadie
(Comissério), Arman, Jornal de Exposicdo N° 36, Culturgest, Lisboa, 1998.
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3.2.9. Arpad Szenes
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Fig. 9. Designacdo do Cartaz: Arpad Szenes
Fotografia: Filipe Braga [www.filipebraga.com]

O artista Arpad Szenes''' nasceu a 6 de Maio de 1987, em Budapeste, na Hungria,
e faleceu a |6 de Janeiro de 1985, no seu atelier em Paris.'"?

Arpad foi um pintor, ilustrador, desenhista, gravurista e professor. Em 1929
conheceu a pintora portuguesa Maria Helena Vieira da Silva, que na altura estudava
na Académie de La Grande-Chaumiére, em Paris, e com quem se casou no ano
seguinte. Apds o seu casamento o artista deslocou-se com frequéncia a Portugal,
tendo participado em vdrias exposi¢oes coletivas, e conhecido alguns dos artistas
portugueses, entre os quais Carlos Botelho com quem estabeleceu uma prolongada
relacdo de amizade.

"1 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 9.
112 pt.wikipedia.org/wiki/Arpad_Szenes
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Em 1939 com a Segunda Guerra Mundial, o casal regressa a Lisboa, no entanto,
com ascendéncia judaica Arpad perde a sua nacionalidade e torna-se junto com
Helena Vieira da Silva, um casal de apdtridas. Em 1940 o casal desloca-se para o
Brasil onde permanece até 1947.'"

A partir de 1950, Arpad deu inicio uma produgdo artistica num formato mais
alongado, ou seja inspirou-se no abstraccionismo e no informalismo, e utilizou cores
mais suaves e luminosas, tendo incluido durante este perfodo os tons ocres e as
cores quentes.

Em 1956, foi atribuida ao artista a nacionalidade francesa, bem como a sua esposa
Helena Vieira da Silva. O casal conviveu e apoiou toda uma geragao de artistas
bolseiros da fundacdo Gulbenkian que se instalaram em Paris durante a década de
cinquenta; entre os quais, Manuel Cargaleiro, Costa Pinheiro e Eduardo Luis.
Seguindo-se ainda os artistas Gongalo Duarte, José Escada, Lourdes Castro, René
Bértholo e Jodo Vieira, tendo sido estes artistas que constituiram o Grupo KWY,
um grupo ativo na cidade de Paris, durante este perfodo.

A partir de 1975, apds a ditadura em Portugal, o casal envolveu-se mais com os
artistas portugueses. Arpad dedicou-se ao apoio da produgdo artistica de Vieira da
Silva, que havia obtido uma proje¢do e reconhecimento internacional. Foi entdao
criada em 1994 a Fundacdao Arpad Szenes e Vieira da Silva, com a missao de reunir
as obras dos dois artistas e promover a sua divulgacdao, bem como dar a conhecer a
vida e obra do casal.'"*

O cartaz em andlise mostra uma obra de Arpad, L'Eau, de 1970, que pertence a
Colecdao de Manuel Gameiro, em Lisboa.

Este cartaz de divulgagdo, complementa um outro designado por Vieira da Silva,
ambos foram concebidos para a divulgagao da exposicdo organizada pela Fundagdo
de Serralves, em 1989.'"”

113 www.infopedia.pt/$arpad-szenes
114 asvs.pt | Fundagdo Arpad Szenes e Vieira da Silva, em Lisboa.
115 FERNANDES, Maria Jodo, Vieira da Silva, Arpad Szenes, nas colec¢bes portuguesas, F. Serralves, Porto, 1989
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3.2.10. Arte Contemporanea
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Fig. 10. Designagdo do Cartaz: Arte Contemporanea
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

A exposicio de Arte Contemporanea''® que foi organizada na Culturgest, em
Lisboa, serviu para mostrar o ‘Catédlogo’ das novas aquisicdes para a Colecao de
Arte da Caixa Geral de Depdsitos, em 2002.

A mostra serviu para divulgar os investimentos do grupo, na drea das artes, e
sobretudo para dar a conhecer as Ultimas aquisicdes de obras de artistas com
reconhecimento e valor contemporaneo. O contributo desta exposicdo visou a
fruicdo das pecas adquiridas, bem como a mostra de um espaco, que foi preparado
para as exposi¢des organizadas com o apoio dos investimentos neste campo.

A histéria da colecdo da Caixa Geral de Depdsitos teve inicio em 1983, quando
comecaram a ser adquiridas algumas das primeiras obras com mérito. Em 1990, Rui
Vilar e Margarida Veiga foram convidados a realizar um estudo do espdlio das obras

116 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 10.
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de arte entretanto reunidas. Na sequéncia deste levantamento, foi o pintor
Fernando Calhau que passou a ser o consultor e responsdvel pelas novas aquisicdes
para a Colecdo da CGD. Foram entdo organizadas duas exposi¢des: Arte Moderna
em Portugal | (1993), e Arte Moderna em Portugal 2 (1995), constituindo neste
dmbito as primeiras amostragens do espdlio.'"”

No perfodo decorrido entre 1995 e novembro de 2000 n3o se fizeram aquisi¢oes.
E, na sequéncia da tomada de posse de uma nova administragdo da Caixa Geral de
Depdsitos, no ano 2000, e também como sequéncia das altera¢des havidas no
interior do grupo financeiro, e da qual o Banco fazia parte, foi entdo apresentada
uma proposta da Culturgest, tendo sido decidido retomar a compra de obras de
arte para a Colegao. O objectivo passou a ser internacionalizd-la, ou seja, incluindo
obras de artistas brasileiros e africanos de expressdao portuguesa, bem como
inventariar e integrar nesta colecdo as obras de arte que fazem parte do patrimdénio
do Grupo CGD. Deste modo, e durante um perfodo experimental, foram da
responsabilidade da Fundacio Culturgest, as novas propostas de aquisicio.''®

O cartaz em andlise foi projetado para divulgar a exposicao Arte Contempordneq,
Colec¢do da Caixa Geral de Depdsitos — Novas Aquisicoes.

Este cartaz mostra uma obra do artista africano Shikhani,''” sem titulo de 2001
Nesta exposicao, que pretendeu mostrar o trabalho de novos criadores, bem como
das obras que foram adquiridas entre novembro de 2000 e fevereiro de 2002,
revelaram-se ainda os critérios de selecao que reforcaram a integragdo de alguns
dos artistas emergentes nas décadas de 60 e de 80. Foram ainda incluidos novos
artistas que se distinguiram na década de 90, tornando a exposicao uma mostra
coletiva diversificada e actualizada para este perfodo.

117 Ftima Ramos e Antdnio Pinto Ribeiro (Coordenacdo), Jornal de Exposicdo N° 52, Arte Contempordnea —
Novas aquisicdes, Grupo CGD/Culturgest, Lisboa, 2002.

118 CULTURGEST, Arte Contempordnea, Cole¢do Caixa Geral de Depésitos - Novas Aquisicies, Caixa Geral de
Depdsitos, Lisboa, 2002, p. 9.

119 Ernesto Shikhani, nasceu a 16 de Abril de 1936, em Muvesha, distrito de Marracuene, provincia de Maputo
(Mogambique). De uma familia de camponeses, exerceu pastoricia até aos 16 anos. Em 1973 recebeu uma
bolsa da Fundagdo Calouste Gulbenkian, para aprofundar os seus estudos em Lisboa.

in: www.infopedia.pt/$shikhani | www.artafrica.info/html/artistas/artistaficha_i.php?ida=451.
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3.2.11. Arte em Berlim no Século XX
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Fig. I'l. Designagdo do Cartaz: Arte em Berlim no Século XX
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

Concentrou-se em Berlim um vasto percurso da Arte do Século XX,'* ilustrativo
nao soé da histdria da arte alema como das vanguardas russas do inicio do século,
quer ainda das vanguardas europeia e norte-americana, representativas também do
movimento Fluxus.

Berlim, foi uma das cidades europeias que melhor representou o conceito de
“metrépolis”, enquanto cidade-refligio da criatividade artistica internacional.

A exposicdo designada por Arte em Berlim no século XX, foi organizada pela
Berlinische Galerie'”' o mais importante museu berlinense, criado em 1975.

120 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° [ 1.
12 www.berlinischegalerie.de
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Esta exposicao foi inicialmente designada por “100 Anos de Arte em Inovagdo”,
tendo sido organizada em Bona, para uma primeira apresentacao desta Colecao da
Berlinische Galerie.

Contudo, essa mostra fez eco dessa atitude da arte e dos artistas, e em que a arte
foi compreendida como um processo de inovagdo constante, tal como uma busca
da forma vdlida para o respectivo presente.

A vanguarda ndo seria o que € se ndo fosse contestada desde o inicio, como um
método e estratégia, ou sela os conceitos de ruptura, rebelido ou transposicao de
limites, s3o os trés factores que determinaram a histéria da arte modema. E, foi
através desse percurso que o conceito de arte predominante no século XX,
encontrou a sua forma de expressio, ou em sintese a ideia de vanguarda.'”

Os artistas definiram-se a si préprios e ao seu trabalho em oposicdo as nogdes de
arte herdadas e que modificaram radicalmente o conceito, até entdo consensual de
arte, ndo so através de rupturas fundamentais na sua linguagem formal, mas
também através do uso de materiais até af estranhos a arte e de recursos técnicos
completamente novos, em que se refletiram rdpidas mudangas nas realidades do
nosso século. '*

O cartaz em andlise foi projetado para a divulgacdo da exposicao Arte em Berlim no
Século XX, organizada no Fundagdo de Serralves, no ano 2000.

A obra, que serviu de rosto ao presente cartaz, € do artista Otto Muller,
StraBenlarm (Barulho de Rua), de 1920. Trata-se de um artista que integrou o grupo
Novembergruppe, fundado em Berlim durante o ano de 1918, e cuja terminologia
foi inspirada numa revolucdo alema fracassada.

122 O fundador da Berlinische Galerie, Eberhard Roters, cedo tomou consciéncia destes novos conceitos
associados a arte contempordnea, e num gesto de quem vé para além do seu tempo, criou em 1975 este
museu. No inicio foi uma associagdo privada — com o auxilio de outros cidaddos igualmente apreciadores de
arte, apesar de toda a oposicdo. Karl Ruhrberg descreve a sua fundagdo como um golpe ousado de Eberhard
Roters, que tinha preparado o projecto sem conhecimento publico. As obras notaveis, que foram possiveis de
reunir no tempo relativamente curto de existéncia da instituicdo, tanto em volume como em qualidade, devem-
se a0 empenho excepcional de muitos mecenas privados. No entanto foi gragas ao apoio continuo e ao
patrocinio da Fundagdo Deutsche Klassenlotterie Berlin (DKLB, secgdo berlinense da lotaria alemd) que grande
parte das pecas mais destacadas da colec¢do puderam ser adquiridas. in: Prefacio, de Wenzel Jacob; no catdlogo
da exposicdo Arte em Berlim no Século XX, Fundagdo de Serralves, Porto, 2000, p. 9.

123 Wenzel Jacob, in: idem.

53



3.2.12. Claes Oldenburg

g

Claes,Olde.nbhr'g
Coosgje van Bruggen

Fig. 12. Designacdo do Cartaz: Claes Oldenburg
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

O artista Claes Oldenburg'** nasceu a 21 de Janeiro de 1929, em Estocolmo.'”

E um artista norte-americano de origem sueca. Em 1956, emigrou para Nova
lorque.'* Integrou a representacio do movimento da Pop Art norte-americano'”’
juntamente com os artistas Andy Warhol e Roy Lichtenstein.

Claes Oldenburg € um artista cuja inspiragdo deriva do uso de objetos no
quotidiano. Os seus desenhos'** demonstram uma expressio que lhes confere vida
propria e essa beleza salta para as suas pegas escultoricas.

124 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 2.

125 www.oldenburgvanbruggen.com

126 www.moma.org/collection/; www.guggenheim.org/new-york/collections.
127 artnetweb.com/oldenburg/biottml
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Nos seus trabalhos de escultura representam-se simples objetos de uso didrio, que
ganham uma dimensdo e escala que lhes oferece um movimento e um dinamismo
proprio da escultura contemporanea.

Tal como o préprio artista descreve nas suas palavras: “Criar esculturas para o
exterior deu-me um sentimento mais intenso da natureza. Nao me refiro apenas as
variagdes de luz e do clima que ocorrem ao longo do dia e afetam a superficie e a
cor de uma pega, como, por exemplo, nuvens projetadas num revestimento de
esmalte acrilico, mas a observa¢des aleatdrias dos fendmenos naturais.

O pensamento peripatético ou, nas palavras de Thoreau, observar a Natureza pelo
canto do olho, estimula em mim analogias e associagdes com a arte, o potencial de

uma certa dindmica ou forca vital".'”

O cartaz que foi projetado para a divulgacio da sua exposicio em Serralves,'”
mostrou uma obra designada por Plantoir, de 2001."”" A escultura que serviu de

rosto para o cartaz, constituiu-se de uma peca unica na Europa, e foi uma mostra
de trabalhos de um dos mais marcantes artistas da Arte Pop norte-americana.

A escultura Plantoir, foi ainda selecionada pelos seus autores para o jardim da
Serralves, local onde ainda se encontra actualmente.

Foi a partir desta aquisicao para os jardins de Serralves, que esta pega foi ainda
eleita como a imagem principal para uma envolvéncia cultural em ocorréncia na
cidade do Porto. Foi no ambito da Capital Europeia da Cultura, que esta imagem da
escultura de Claes Oldenburg, integrou um contexto de memdria emblemdtica para
as comemoracoes realizadas nesta cidade durante o ano de 2001.

128 LEE, Janie C., Claes Oldenburg, Drawings, 1959-1977, Claes Oldenburg with Coosje van Bruggen, Drawings,
1992-1998, in the Whitney Museum of American Art, Whitney Museum of American Art, New York, 2002

129 Claes Oldenburg e Coosje Van Bruggen a conversa com Alexandre Melo, numa entrevista publicada no
catdlogo da exposicdo: GONCALVES, Claudia, Claes Oldenburg Coosje van Bruggen, Pelo Passeio dos
Liquiddmbares: Escultura no Parque, Fundacdo de Serralves, Porto, 2002.

130 Segundo Vicente Todoli, diretor do museu da Serralves, em 2001: “Pelo Passeio dos Liquiddmbares: Esculturas
no Parque proporcionava uma escala mais intima ao trabalho dos artistas.(...) O seu envolvimento com
esculturas para parques veio introduzir uma nova iconografia e um novo vocabuldrio, mas também uma escala
diferente que possibilita um didlogo mais subtil com a natureza circundante.” A exposi¢do esteve patente ao
publico durante o Verdo de 2001.

131 Quando os desenhos para a Colher de jardineiro foram executados em 1999... tornam claro, quando o
apresentam a curvar-se para dentro da terra, que se trata de uma ferramenta que serve unicamente para
plantar. Canelada nas costas e lisa por dentro, a sua pa vermelha parece ter sido concebida a pensar na
Natureza. Colher de jardineiro pretende, acima de tudo, tornar a terra frutifera. in: Catélogo da exposicéo.
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3.2.13. Cobra
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Fig. 13. Designacdo do Cartaz: Cobra
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

Cobra'** € um movimento artistico da vanguarda europeia. Sofreu influéncias da
arte popular ndrdica, do expressionismo e do surrealismo, entre 1949 e 1952.

O nome ou designagdo Cobra, foi criado em 1948 por Christian Dotremont, e
derivou das iniciais das cidades de origem dos seus membros: Asger Jorn de
Copenhague (Co), Cornelis Van Beverloo de Bruxelas (Br) e Jan Nieuwenhuys e
Karen Appel de Amsterdam (A). Um artista importante do grupo foi Wcebert.'*

O grupo Cobra foi formado por artistas que cultivaram a pintura, a mdsica e a
poesia.

132 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 3.
133 pt.wikipedia.org/wiki/fCOBRA
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“Willem Sandberg (1897 — 1982), que foi diretor do Stedelijk Museum de
Amesterddo'** em 1945 e o movimento Cobra desempenharam, tanto um como o
outro, um papel crucial na transformacdo do ambiente artistico, ainda muito
conservador, na Holanda do pds-guerra. “*'**

Em 1949, foi o0 ano em que se publicou a primeira revista que tratava a arte infantil,
a arte popular e a arte dos esquizofrénicos.

O grupo organizou a sua primeira grande exposicao em Amesterddo.
Particularmente polémicos, estes artistas foram, também eles, considerados autores
de obras degeneradas onde se vislumbrava a desfiguracao do corpo e, em
particular, do rosto, os resquicios dos tragos do primeiro expressionismo de Munch
e de Kirchner.

Foi a dignificacdo da feldade, uma reacdo contra o “bon goQt”, no qual as imagens
fortes, as composicoes discordantes, e as figuragdes infantis tomaram lugar e se
projetaram fortemente.'*® As obras destes artistas foram ainda designadas por “A
loucura elevada a categoria de arte”.

O grupo dissolveu-se em 1951 e, em Portugal, a sua repercussao ou influéncia nao
se fizeram sentir. No entanto, o grupo Cobra representa na histéria da arte do
século XX um perfodo importante de reflexao.

O cartaz em andlise, foi projetado para a divulgagdo da exposicdo do grupo Cobra
na Culturgest, e mostra uma obra de karel Appel'”’, Criancas a Fazerem Perguntas,
de 1949.

134 www.stedelijk.nl

135 FUCHS, Rudi, Jornal de Exposicdo N° |7 - Cobra, Culturgest, Lisboa, 9 de Janeiro a |4 de Abril 1996

136 Ver catdlogo da exposi¢do: STOKVIS, Willemijn, Cobra, Culturgest, Lisboa, 1995, p. 6.

137 A obra de Karen Appel, que era filho de um barbeiro de Amesterddo, provocou uma grande reviravolta no
mundo artistco dos anos 40 e 50. Tornou-se célebre sobretudo pelo seu credo, “Eu pintalgo”. Os criticos de
arte holandeses da época, chocados, logo fizeram desta frase uma arma contra a arte moderna. (...) De todos
os membros de Cobra, foi ele quem exprimiu com mais forca o apelo Cobra de 1948. “Um quadro ja ndo é
uma construgdo de cores e de linhas, mas um animal, uma noite, um grito, um ser humano, ou tudo isso ao
mesmo tempo. Mesmo”. Mesmo apds a dissolugdo do grupo Cobra, Appel soube conservar essa abordagem
sensivel do seu tema, em Paris (anos 50) e em Nova lorque (a partir de 1972). Appeal realizou pinturas murais
no “Appelbar” (1951) do Stedelik Museum. in: Jomal da Exposicdo N° | 7 - Cobra, Culturgest, 1996, p. 14.

57



3.2.14. Costa Pinheiro
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Fig. 14. Designacdo do Cartaz: Costa Pinheiro
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

O artista Anténio Costa Pinheiro'*® nasceu em 1932, em Moura. Frequentou a
Escola de Artes Decorativas Anténio Arroio, em Lisboa, e a Academia de Belas
Artes de Munique.

Costa Pinheiro foi membro do grupo KWY " em Paris, juntamente com René
Bertholo, Lourdes de Castro, Jan Voss, Christo, Goncalo Duarte, José Escada e Jodo
Vieira."*

138 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 14.

139 VEIGA, Margarida, KWY, Centro Cultural de Belém, Lisboa, 2001

140 De 1960 a 1962 foi bolseiro da Fundagdo Calouste Gulbenkian em Paris. Em 1963 regressa a Munique
aonde ainda hoje reside. De 1969 a 1976 afasta-se dos meios comerciais das artes, executa projetos e modelos
para Citymobil e em 1969 é convidado, e ndo aceita, para Professor da Academia das Artes de Dusseldorf.
Recomeca a pintar em 1976. Aproveitando toda a experiéncia adquirida no conceptualismo, regressa a Pintura
com o trabalho O Poeta Fernando Pessoa, apresentado na Fundagdo Gulbenkian, em 1981, e La Fenétre de ma
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Anténio Costa Pinheiro realizou diversas exposi¢oes individuais na Galeria | |1, na
Fundacdo Calouste Gulbenkian, bem como exposi¢des coletivas em Portugal,
Espanha, Franga, Alemanha, Itdlia e Japao. Ganhou diversos prémios em Lisboa,
Munique e em Berlim.

A sua produgdo artistica insere-se em temdticas, cuja associagao se integra num
contexto de inspiragdo no patriménio portugués, desde a poesia e os poetas
portugueses, aos reis de Portugal ou os brinquedos populares.

O poeta Fernando Pessoa, foi um inspirador para O Chapéu do Poeta Fernando
Pessoa, de 1979'*" ou Fernando Pessoa-Heterdnimo, de 1978. Costa Pinheiro fez um
levantamento arqueoldgico dos objetos e espacos de Fernando Pessoa e dos seus
heterdnimos, com a mesma liberdade lirica com que tratara os reis miticos, ou seja
utilizando elementos caracterizadores como sejam, os chapéus, os dculos, a caneta,
a boquilha, as gaivotas do Rio Tejo, ou a propria cidade de Lisboa.

Segundo, os apontamentos de Costa Pinheiro *“se um pintor se interroga
demasiado sobre a sua natureza criadora, arrisca-se a perder a memaria das
coisas”;'*? por isso, “as vezes apetece-me pintar. As vezes gosto de pintar. E o ritmo
que me faz olhar as coisas e os seres e ver neles a medida daquilo que eu detesto e

daquilo que eu gosto dd-me a forca daquilo que eu faco."'*

O cartaz em andlise foi projetado para a divulgacao da exposicao: Os Reis Costa
Pinheiro 1964*66 Uma Retrospectiva. Este cartaz mostra uma das obras deste artista
integrando a temdtica eleita, os reis de Portugal.

Esta mostra de trabalhos teve lugar na Fundagao de Serralves, e levou a cidade do
Porto “um jogo irdnico de entre a nostalgia e o hieratismo: recriados numa
memdria de infincia e no tracado divertido de cartas de jogar."'**

Téte, de 1989, onde as referéncias a Magritte sdo evidentes. in: www.infopedia.pt/$costa-pinheiro; ver:
GONCALVES, Rui-Mério, Arte Portuguesa 1992, Vista Point Verlag, Coldnia, 1992, p. 91.

Ver ainda: Fernando Pessoa: O Impossivel — Possivel Retrato, Casa de Serralves, Porto, 1988, p. 29.

141 No dmbito desta temdtica o artista Costa Pinheiro criou ainda um conjunto de obras como: Espaco Poético,
de 1989, Paisagens de um Pintor, de 1984, entre outras, e que integram os acervos da Casa Fernando Pessoa,
em Lisboa [casafernandopessoa.com-lisboa.pt] e a colecao Gulbenkian [cam.gulbenkian.pt], respectivamente.
142 0 Modelo e o Pintor, paisagens do atelier, paisagens do pintor, Costa Pinheiro, Galeria | ', Lisboa, 1987.

143 Apontamentos de Costa Pinheiro, Janeiro de 1967.

144 PERNES, Fernando, Os Reis Costa Pinheiro | 964*66 Retrospectiva, Fundacdo de Serralves, Porto, 1991.
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3.2.15. Cruz-Filipe
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Fig. 15. Designacdo do Cartaz: Cruz-Filipe
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

O artista Ricardo José Minotti da Cruz-Filipe'* nasceu em Lisboa, em 1934,
Recebeu o grau de Engenheiro Civil na Universidade Técnica de Lisboa, em 1957.
Iniciou a sua atividade como pintor no ano de 1956, tendo realizado a sua primeira
exposicao em 1957, na Galeria Pértico, em Lisboa.

Encontram-se as obras de Cruz-Filipe em diferentes cole¢des portuguesas, na
Fundacdo Calouste Gulbenkian, na Sociedade Nacional de Belas Artes, em Lisboa,
na Fundacdo de Serralves, no Porto, no Museu Nacional de Amarante, no Museu
de Tomar (Colecado José Augusto Franca), na Colecao da Caixa Geral de
Depdsitos, e em vérios paises como Holanda e Brasil."*

145 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° |5.
146 http://chiado 8.fidelidademundial.pt/pages/cruz-filipe.aspx
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Ricardo Cruz-Filipe venceu o Grande Prémio Banif de Pintura, no ano de 2003, a
sua obra Voz Sombria foi selecionada de entre 331 apresentadas a concurso. Esta foi
a segunda edicao deste prémio, a primeira edicao foi em 1993 e o finalista foi o
artista Manuel Baptista.

A pintura figurativa de Cruz-Filipe “evoluiu lentamente para uma valorizagdo da
superficie do suporte, em composi¢des que foram retalhando o espago. No final
dos anos sessenta, as suas pinturas eram, essencialmente, constituidas por arranjos
de figuras recortadas, sem volume, quase meras silhuetas esparsas na
bidimensionalidade.

Se a sobreposi¢do das figuras e o seu escalonamento na vertical sugerem
imediatamente a profundidade espacial, o artista traz, porém os fundos para o
primeiro plano, ndo apenas para negar o volume, mas principalmente para afirmar
uma espécie de escrita de imagens. Esta escrita val tornar-se mais explicita a partir
do inicio dos anos setenta com uma técnica que utiliza telas fotossensiveis.

Cruz-Filipe faz, em primeiro lugar, pequenas montagens de fotografias e de
reproducdes. Depois, projecta essas montagens nas telas. Finalmente, trata
cromaticamente essa imagem fotograficamente fixada.

A pintura de Cruz-Filipe seria aplicdvel a célebre férmula de Man Ray: “Eu fotografo

0 que ndo quero pintar e pinto o que n3o consigo fotografar.'"

O cartaz em andlise foi projetado para a divulgacdo da exposicao de Cruz-Filipe 40
Anos de Pintura, na Culturgest, em 1995."*

No cartaz mostra-se uma obra do artista designada por La Forme de La Mer, de
1987.'%

147 Cruz-Filipe.Infopédia.Porto: Porto Editora, 2003-201 I. www.infopedia.pt/$cruz-filipe.

148 Bernardo Pinto de Almeida (Comissario), Cruz-Filipe, 40 Anos de Pintura, Jornal de Exposicao N° 16,
Culturgest, Lisboa, 1995

149 Esta obra encontra-se no catdlogo identificada com o N° 2. Foi publicado pela Fundagdo Gulbenkian. Ver o
respectivo catdlogo: RAYBURN, Isabella Del Frate, Cruz-Filipe, The Murray and Isabella Rayburn Foundation,
New York, 30 Janeiro a 25 Fevereiro, 1991.
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3.2.16. Eduardo Nery
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Fig. 16. Designacdo do Cartaz: Eduardo Nery
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

O artista Eduardo Nery'"® nasceu em 1938, na Figueira da Foz, em Portugal.”'
Diplomou-se na Escola Superior de Belas Artes de Lisboa. E considerado um artista
da terceira geragao do modernismo portugués. Vive atualmente em Lisboa e trata-
se de um dos maiores colecionadores portugueses de arte africana.”

Eduardo Nery a partir de 1966, passou a dedicar-se a arquitetura e ao espaco
urbano. As suas obras encontram-se representadas na colecdo do Museu Soares
dos Reis, no Porto, e no Museu da Fundacio Calouste Gulbenkian, em Lisboa.'™

150 Ver: Anexo 2 | Grelha de Anilise N° 1 6.

151 www.eduardonery.pt

152 Ver: Anexo 3 | Entrevista N° 7, ao artista Eduardo Nery no seu atelier, dia 29 de Julho de 201 1.
153 www.infopedia.pt/$eduardo-nery
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O artista Eduardo Nery representou uma vasta obra publica dedicada a expressao
em azulejo, tapecaria, vitral, desenho de pavimento e calcada portuguesa, e foi esta
ocupagao do espago urbano que o tem caracterizado e o tornou popular.

Os seus percursos denotam um trabalho solitdrio e inédito, com um
desenvolvimento de poéticas proprias, muitas vezes e curiosamente em paralelo
com o que se fazia na Europa.

Foi o caso do perfodo em que Eduardo Nery, apesar dos condicionalismos, criou
uma poetica propria que se sustenta na busca de uma luminosidade na geometria e
na cor. O artista integrou-se num vasto conjunto de conceitos, que foram sendo
atribuidos, para as designagcdes de assuntos que o caracterizam, enquanto artista
pldstico, como sejam “o cagador de imagens, o criador de itinerdrios, o universo €
um grande pensamento, a magia da arte pop, a vontade de provocar, o combate
entre molduras e quadros, o cientista da cor, o enigma da luz e do espago, bem

como humanizar os espacos”.”*

Num texto escrito em 1970, o artista descreve alguns dos momentos em que uma
angUstia profunda o invadiu aquando na procura de forca para continuar o seu
trabalho. Assim, segundo as suas palavras descreve-se: “a depressao deste perfodo
estd também relacionada com comentdrios vindos de certas pessoas do meio
artistico que me viam como um mero discipulo de Vasarely, quando muitas das

minhas descobertas Op tinham sido anteriores ao seu trabalho. Isso deixou-me de
rastos. Sou vulnerdvel as criticas e as injusticas, explica.”'>”

No cartaz projetado para a divulgagao da exposicao na Culturgest, mostra-se uma
das obras da colecdo do artista Eduardo Nery, Espaco Absurdo Il, de 1970.

Esta exposicio foi organizada num dos espacos expositivos da Culturgest'™® e

durante trés meses mostrou a producdo artistica de 40 anos de atividade. Foi
sobretudo uma mostra de um trabalho desenvolvido pelo artista numa total
dedicacdo as artes. Para além de uma retrospectiva foi ainda uma mostra da arte de
atelier de Eduardo Nery.

Esta exposicdo foi o resultado de uma parceria entre a Culturgest e a Fundagao
Calouste Gulbenkian, de modo a dar a conhecer um artista portugués, que povoa
os espagos publicos, que habitamos na cidade de Lisboa.

154 Designagoes para entradas de capitulos para o catdlogo de Eduardo Nery [956-1996, Lisboa, 1997.
155 MACHADO, Rosdrio S., Eduardo Nery 1956-1996, Culturgest/FCG, Lisboa, 1997, p. 240.

156 Fernando de Azevedo (Comissdrio), Eduardo Nery 1956-1996, Jornal de Exposicdo N° 30, Culturgest,
Lisboa, 1997 | Ver entrevista.
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3.2.17. Egon Schiele
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Fig. 17. Designacdo do Cartaz: Egon Schiele
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

O artista Egon Schiele'’ nasceu a 12 de Junho de 1890, em Tulln an der Donau, e
faleceu a 31 de Outubro de 1918, em Viena. Oriundo de uma familia humilde, o
seu pai era trabalhador nos caminhos de ferro. Aos |5 anos de idade perdeu o pai
e ficou entregue aos cuidados de um tio materno que Ihe reconheceu valor
artistico e Ihe deu apoio. No ano seguinte entrou para a Akademie der Bildenden
Kunste, em Viena, onde estudou desenho e pintura.

Em 1907 conheceu Gustav Klimt,"”® que fez dele um seu protegido, e em 1908
realizou a sua primeira exposicio na Klosterneuburg,'’

157 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 7.

158 Na Austria, na altura em que triunfa o estilo decorativo de Klimt, distingue-se a personalidade atormentada
de Egon Schiele. Tal como Klimt, Schiele é um excelente desenhador, mas as suas linhas, mais rudes, reduzem
corpos femininos, rostos e flores a formas ressequidas, como se um vago odor de morte pairasse sobre tudo.
FERRAR, Silvia, Guia de Histéria da Arte Contempordnea, Editorial Presenca, Lisboa, 2001, p. 28.
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ApOs frequentar a academia e insatisfeito com o seu cardcter conservador, Egon
Schiele abandonou os estudos e juntamente com outros colegas criou o grupo
Neukunstgruppe (Grupo Nova Arte). Libertou-se da academia e do seu
conservadorismo e comegou a explorar mais a forma humana e a sexualidade.

Em 1911 comegou a viver em Viena, chegou a ser preso devido a acusagdes de
expor no seu atelier trabalhos ditos pornograficos, um local frequentado por
menores, que serviam de modelos ao pintor.

As representacdes de Egon Schile mostram seres humanos transfigurados por
sentimentos fortes, implicitos no seu trago, amantes revigorados em amontoados
de lengdis brancos, diversas mulheres posando para ele e auto-retratos provocantes
mostrando uma visdo de si préprio.'®

Egon Schiele foi um pintor austrfaco ligado ao movimento Expressionista, e foi ainda
considerado um artista fundamental na arte expressionista do século XX.'*'

No cartaz em andlise, mostra-se uma obra de Egon Schiele,'*’designada por Retrato
de Rapaz, de 1910. Trata-se de uma, entre as cem, obras em papel que teve em
exposicao na Culturgest, em Lisboa.

O cartaz que foi projetado para divulgar esta exposicao, foi o resultado de uma
organizacao conjunta de Serge Sabarsky, um colecionador que tem dedicado a sua
vida a divulgar o movimento Expressionista, tanto nos Estados Unidos, onde reside,
como no resto do mundo.'®’

As obras de Egon Schiele encontram-se em museus de Viena e na Suica, e
sobretudo em cole¢des particulares.

159 pt.wikipedia.org/wiki/Egon_Schiele

160 www.ibiblio.org/wm/paint/auth/schiele/

161 Jornal da exposicdo N° 4, Egon Schiele cem obras sobre papel, Culturgest, Lisboa, 1993.

162 www.egon-schiele.net/

163 SABARSKY, Serge, Egon Schiele, 1890-1918, Cem Obras sobre Papel, Culturgest, Lisboa, 1993, p. 9.

65



3.2.18. Estética Contemporanea

Fig. 18. Designacdo do Cartaz: Estética Contemporanea
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

O Coléquio Intemnacional de Filosofia'®* foi organizado na Casa de Serralves, sob a
temdtica: A Estética Contempordnea: A Experiéncia e os Discursos, e teve lugar
durante trés encontros, nos dias 5, 6 e 7 de Setembro de 1989.'®

Tiveram participagdo neste coldquio internacional, as seguintes referéncias: Alain
Arvois, Jean Borreil, Christine Buci-Glucksmann, Jean-Louis Déotte, Remo Guidieri,
Jean Francois Lyotard, José Jimenez, Simdn Marchédn Fiz, Manuel Castro Caldas,
Anténio Cerveira Pinto, Pedro Miguel Frade, José Gil, Rui Mdrio Gongalves,
Fernando Pemes, Valerio Adami, Daniel Buren, Janis Kounellis, Pedro Calapez,

164 A Casa de Serralves e o Colégio Internacional de Filosofia, em Paris, organizaram o encontro na cidade do
Porto, e ainda com a colaboracdo do Gabinete de Filosofia do Conhecimento, em Lisboa.
165 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 18.
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Anténio Dacosta, Alvaro Lapa, Jdlio Pomar, Rui Sanches, Angelo de Sousa, Pedro
Vieira de Almeida.

O cartaz em andlise foi projetado para a divulgagdo deste encontro e mostra uma
obra do artista Amadeo de Souza Cardoso,'® designada por Mdquina de Escrever,
de 1917, esta pintura pertence a Colecao do Centro de Arte Moderna da
Fundacdo Calouste Gulbenkian.

Encontram-se ainda inscritos no verso do cartaz uma lista de referéncias a diversos
autores, em foco neste encontro internacional de filosofia, como sejam: Paul Klee'?/,
Fernando Pessoa, Piet Mondrian, Oscar Wilde, Paul Eluard, Theoro Adorno,
Kandinsky'®, Giulio Carlo Argan, Andy Warhol, Joseph Beuys, Henri Matisse, Henri
Meschonnic, Saint-John Perse, Henri Maldiney.

166 “Amadeo de Souza-Cardoso (1887-1918), ficou conhecido como futurista. Em Franga, onde viveu durante
oito anos; conviveu com Modigliani e foi o Unico portugués que participou no Armory Show (1913, Nova
lorque), Comegou por sofrer uma influéncia do Jugendstil e o espirito dos Ballets Russes como dlbum dos XX
Desenhos (1912), no qual se destacava uma cabega de inspiragdo cubista. Em contato com orfismo do casal
Sonia e Robert Delaunay, que se encontrava em Portugal fugido da guerra. Amadeo desenvolveu esquemas
pessoais conducentes a obras de concepgdo abstrata. (...) Em 1914 realizou cabegas e mdscaras de indole
expressionista. Os circulos crométicos reaparecem em 1915 (Oceano, Vermelhdo, Azul) e as Ultimas obras
aproximam-se do dadaismo, como Trou de la Serrure (1916) e Entrada (1917). Para Almada, Amadeo era a
descoberta portuguesa do século XX, tendo-lhe dedicado o livro de poesia K4 Quadrado Azul (1917), mas
Amadeo, que tinha um futuro promissor, morreu de pneumdnica em 918" TAVARES, Cristina Azevedo, As
Artes Pldsticas em Portugal no Século XX, in: FERRAR|, Silvia, Guia de Histéria da Arte Contempordnea, Editorial
Presenca, Lisboa, 2001, p. 190.

167 “Paul Klee - A alegoria da Arvore — Gostaria de comparar a orientacio das coisas da Natureza e da Vida,
essa ordem multi-ramificada e subdividida, as raizes duma drvore. E delas que o artista recebe a seiva que passa
através de si e dos seus olhos, porque ele tem por assim dizer o papel do tronco da drvore. Impelido, movido
pela forga dessa seiva, o artista transforma a contemplagdo em obra. (...)." in: Verso do Cartaz.

168 “Kandinsky — O critico de arte ideal seria portanto ndo aquele que procura descobrir as “faltas”, os “erros”,
as “ignorancias”, as “influéncias’, mas aquele que tentaria sentir como esta ou aquela forma agem e que em
seguida comunicaria ao publico o que experimentou. Neste sentido, o critico deveria bem entendido possuir
uma alma de poeta, pois o poeta deve sentir as coisas objetivamente para traduzir subjetivamente os seus
sentimentos. O critico numa palavra, deveria ser dotado de uma forga criadora.” in: Verso do Cartaz.
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3.2.19. Gary Hume
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Fig. 19. Designacdo do Cartaz: Gary Hume
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

O artista Gary Hume'® nasceu no dia 9 de Maio de 1962, em Kent. E um artista
inglés, vive e trabalha em Londres. Formou-se no Goldsmiths College, em Londres,
em 1988.

Gary Hume participou numa exposi¢ao organizada por Damien Hirst em 1988, e
em 1990, expde num armazém com Henry Bond e Sarah Lucas.'”®

O trabalho de Gary Hume despertou a aten¢do do colecionador Charles Saatchi
com um conjunto de obras pintadas em portas de hospital, Door Paintings (1980-
90) ou Untitled Wall Paintings (1990-91).

169 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 19.
170 en.wikipedia.org/wiki/Gary_Hume
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A partir desta série de trabalhos surgiram criticas de sucesso determinantes para o
seu percurso, o que levou a sua mostra na Alemanha e nos EUA, bem como a uma
participacio na exposicio itinerante da colecio de arte de Charles Saatchi.'”

Gary Hume representou o Reino Unido com a sua participacdo na Bienal de Sao
Paulo em 1996, na Bienal de Veneza, em 1999, na Whitechapel Art Gallery, em
Londres, em 1999, no Museu de Arte Contemporanea, em Los Angeles, em 2001,
na Tate Britain, em Londres, em 2004, ou Matthew Marks Gallery,"”> em Nova
lorque, entre outras participacdes.'”

O seu trabalho mostra desde os motivos vegetais aos retratos, ou as figuras de
animais, como coelhos, macacos, ursos e passaros, ou ainda aos nus cindidos pela
matriz da cor.

A sua pintura opaca remete quase sempre para uma brilhante representagao, que
ofusca o observador da obra e confunde necessariamente o processo de
identificagdo. O seu processo trata de reconverter uma presenga numa realidade
essencialmente pldstica, entre cor e forma, abstracdo e figuragao, renunciando a
qualquer andlise, obrigando desse modo o observador a conduzir, ele proprio, esse
jogo de reconhecimento e aceitacdo artistica.'”*

A seducao € trabalhada ao ritmo da elegancia visual da nossa contemporaneidade.
Gary Hume admite e sabe como liderar todo o processo: *“ Posso olhar para os
quadros com que vivo, dias seguidos. Belos, sensuais e inteligentes, duros,
profundos, ternos.”'”

O cartaz em andlise foi projetado para divulgar a exposicdo de Gary Hume,
organizada na Culturgest, e que mostra a obra Angel Fuchsia World, de 1999."7°

171 www.saatchi-gallery.co.uk/aipe/gary_hume.htm

172 www.matthewmarks.com/artists/gary-hume/

173 www.artnet.com/artists/gary-hume/ | www.whitecube.com/artists/hume/

174 A técnica utilizada é simples e direta: "Faco desenhos a partir das fotografias e a seguir projeto-as. Depois,
fago desenhos a partir das projecdes, pinto-os e € assim que funciona. O efeito solicito e brilhante destas
pinturas € alcangado recorrendo a tintas industriais espalhadas em grandes painéis de aluminio. (...) Queria
fazer pinturas cantantes, pinturas com musica.” O universo das suas pinturas apela de imediato as emogdes.

175 SANTOS, David, Gary Hume: Pop Décor, in: Arte Ibérica, N° 33, Marco de 2000, p. 21.

176 A mostra de trinta trabalhos fez parte do acervo mostrado na cidade de Veneza. in: Arte Ibérica, N° 33,
Margo de 2000, p. 20 a 23. | Fernando Pernes, Gary Hume, Jornal de Exposi¢do N° 41, Culturgest, Lisboa, 2000
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3.2.20. Graca Morais
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Fig. 20. Designagdo do Cartaz: Gary Hume
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

A artista Graca Morais'”’ nasceu a 17 de Marco de 1948, em Vieiro, Trds-os-
Montes, em Portugal. E ceramista, cendgrafa e pintora. Licenciou-se na Escola
Superior de Belas Artes do Porto; entre 1957-58 viveu em Mogambique; entre
|976-78 foi bolseira em Paris, pela Fundagao Gulbenkian.

Esta artista encontra-se representada no Museu Alberto Sampaio, em Guimaraes
(1974), no Museu de Arte Moderna, no Rio de Janeiro (1985), e no Museu
Espanhol de Arte Contemporanea, em Madrid (1987)."

A obra da artista Graga Morais trata a representacao dos ciclos da vida, e as suas
representacdes sao geralmente em grandes formatos.

177 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 20.
178 pt.wikipedia.org/wiki/Graga_Morais
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As suas produgdes sao “impregnadas de uma matriz expressionista da pintora (...)
Graca Morais pinta por ciclos, cada um deles surgidos por impulsos contraditdrios,
por receios e auddcias, num nervosismo que tolda o préprio deslumbramento
sentido perante alguns comportamentos humanos.

Admirdveis lhe parecem os corpos dos negros cabo-verdianos, que dangam e se
ligam magicamente; admirdveis os gestos quotidianos dos camponeses, os rostos
vincados, as marcas duras do destino bruscamente iluminadas por um sorriso...

Mas Graca conhece o reverso deste encantamento. A sua arte intuitiva assimila o
que o corpo conhece, sofre, luta. A sua experiéncia pessoal. A da sua mae. O
quadro “Alda” € uma homenagem a mae, espelho do mundo. (...) Mistura técnicas
dos surrealistas e dos expressionistas com sistemdticos apontamentos

“naturalisticos’” da vida da sua aldeia natal, Vieiro, em Tréds-os-Montes.”'”’

A producdo artistica de Graga Morais encontra-se em vdrios nicleos temdticos
deste modo permite uma organizagao de uma leitura coerente da sua obra, tratam-
se temas que merecem uma reflexdo, os ciclos da vida das mulheres, a terra, os
rostos, os corpos, bem como uma fragilidade do ser humano.'®

O cartaz em andlise foi projetado para divulgar a exposicio de Graca Morais'®'
organizada em Lisboa, na Culturgest.'®

Esta mostra de trabalhos foi uma Exposicdo Antoldgica Memdria da Terra, Retrato de
Mulher e também foi exposta no Museu Soares dos Reis, no Porto. Ambas as
exposicdes ocorreram durante o ano de 1997.'%

Ainda e durante o ano de 1997, a artista inaugurou um painel de azulejos para a
estacdo de metro Bielo-Russia, em Moscovo.

179 GONCALVES, Rui Mério, Arte Portuguesa 1992, Vista Point Verlag, Coldnia, 1992, p. 143.

180 PERNES, Fernando, Exposicdo Antolégica de Graga Morais, Memdria da Terra, Retrato de mulher, Museu
nacional Soares dos Reis, Porto, 1997 | www.mulheres-ps20.ipp.pt/Graca_Morais.htm

181 centroartegracamorais.cm-braganca.pt/PageGen.aspx

182 Fernando Pernes (Comissario), Graga Morais, Memdria da Terra, Retrato de Mulher, Jornal de Exposicdo N°
25, Culturgest, Lisboa, 1997

183 £ editado o livro Graca Morais, com textos de Vasco Graca Moura e Silvia Chico (Quetzal/Galeria |11).
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3.2.21. Hannah Hoch
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Fig. 21. Designacdo do Cartaz: Hannah Hoch
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

A artista Hannah Hoch'®* nasceu no dia | de Novembro de 1889, na pequena
cidade de Gotha e faleceu a 31 de Maio de 1978 em Berlim, Alemanha. Foi uma
artista representativa do movimento dadafsta e uma percursora da fotomontagem.
Em 1912 fixou-se em Berlim para seguir o curso de Pintura de Emile Orlik, e af
conheceu Raoul Haussman com quem viveu até 1922 uma livre aventura

amorosa.'®

Por volta de 916, realizou as suas primeiras colagens, cuja relacao de proximidade
cubista e de um experimentalismo abstrato demonstraram deste modo uma
definicdo para um percurso no seu trabalho, de recorte e montagem.

184 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 21,
185 Hermann Pollig, Viola Suhle, Hannah Hoch — o dadaismo no feminino, Servico de Exposi¢des de Serralves,
Porto, 2 de Margo a 22 de Abril de 1990 | humanities.uchicago.edu/classes/readcult/
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“A par do seu experimentalismo, desenvolveu projetos com curiosas bonecas nas
quais, em contraste com a crueldade erdtica de Hans Bellmer, o futuro autor de
bonecas surrealistas, deixou transparecer um delicado humor atravessado de uma
velada termnura.

Por volta de 1918, inventa as fotomontagens, ou seja derivadas de anteriores
composi¢cdes para um inédito imagindrio, organizado agora sobre as fotografias de
diferentes grdficas. A sua pesquisa pldstica passou entdo a coordenar uma evidéncia
realistica de um absurdo social, denunciando deste modo, um maximo impacto
visual."'®%

Em 1919, Hannah Hoch estava completamente envolvida pelo Dadaismo.'®’ E, em
1976, realizou-se a primeira grande retrospectiva da sua obra, em Paris e em Berlim.
No entanto, a artista jd suspirava: “Jd ndo posso ouvir a palavra Dada, mas as
pessoas agora N30 querem outra coisa, por isso tenho que me render”.'*®
Também nas descricdes do seu local de criagdo, deixam transparecer alguns dos
seus métodos de trabalho, cujo contributo se evidencia “tal como em algumas das
suas colagens, assim, também o acesso ao seu atelier, ndo era ficil, mas antes um
emaranhado e cheio de surpresas. (...)

Uma porta estreita dava passagem, pela varanda, subindo os degraus, para se entrar
no atelier, dominado por uma enorme e velha mesa de trabalho, cujo tampo nunca
vi sendo coberto de montanhas de material de trabalho. Ali empilhava-se o material
que servia a “colagista” de fotomontadora: papeis brancos e pretos, papeis de cor
de vdrias espessuras e dimensoes, recortes dispares de revistas, catdlogos e
prospectos, caixas de cartdo cheias de jornais, velhas caixas de charutos com
achados ao lado de frascos de cola, lupas, pesos, molhos de pincéis, 1dpis de cores e
réguas. (...)""

O projeto para o cartaz de divulgagao da exposigdo da artista, mostra uma obra de
Hannah Hoch, designada por Arranjada para Sair, de 1936.

Neste cartaz, que serviu de divulgagdo para a exposicao organizada pela Fundagao
de Serralves, com o apoio do Instituto Alemdo do Porto, podem identificar-se as
temdticas que interligam as suas produgdes artfsticas, ou sejam Colagens |889-197/8.

186 Hermann Pollig, Viola Suhle, idem. | www.yellowbellywebdesign.com/hoch/gallery.html

187 pt.wikipedia.org/wiki/Hannah_H&ch | phomul.canalblog.com/archives/hoch__hannah/index.html
188 ADRIANI, Gotz, Colagens Hannah Hoch 1889-1978, Fundagdo de Serralves, Porto, 1990, p. 65.
189 Peter Krieger, Paradoxo e Poesia nas colagens de Hannah Hoch, in: ADRIANI, Gotz, idem, p. 85. |
www.cutandpaste.info | www.youtube.com/watch?v=waTi-Fwx-gA
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3.2.22. Helena Almeida
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Fig. 22. Designagdo do Cartaz: Helena Almeida
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

A artista Helena Almeida'” nasceu em 1934, em Lisboa. Licenciou-se em Pintura na
Escola Superior de Belas Artes de Lisboa. Filha do escultor Leopoldo de Almeida
(1898-1975), € uma das principais artistas contemporaneas, portuguesas.'”'

Helena Almeida ndo considera os seus trabalhos auto-retratos, como muitas vezes
sao apresentados, e deste modo ela prdpria se auto-define: “Nao sdo auto-retratos
pois ndo encontro neles a minha ‘subjetividade’ mas sim o meu ‘plural’ que fago
comparecer numa espécie de cena. Serdo ‘auto-retratos’! No entanto, posso dizer
que sdo encenagdes executadas num pequeno, ou por vezes grande,
enquadramento (no sentido quadro/teatro) em que apareco como uma ficgdo.

190 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 22.
191 pt.wikipedia.org/wiki/Helena_Almeida | portugalfoto.tripod.com/helenaalmeida.htm |
www.youtube.com/watch?v=W)|8gFEFtKR4 | Ver: Filme de Joana Ascenc¢do acerca de Helena Almeida, 2006.

74



Estas cenas sdo feitas como se fossem a narrativa duma cintilacao, aparecimento/
desaparecimento, contada com o siléncio da linguagem dos surdos. Projecdes que
eu quero gue contenham o som do corpo profundo. Imagens que contam o que se
passa antes da imagem, antes do movimento como pensamento, antes da historia e
sobretudo antes da intencionalidade.

E sobretudo, vé-las passadas para a categoria sumptuosa do significante. Quis
experimentar num esforco supremo essa zona ‘vazia' e densa do pré-
acontecimento e pré-movimento, com o seu peso escuro e disforme. Numa
espécie de pendltima expressio.”"'”

No percurso artistico de Helena Almeida encontram-se delimitagdes ao territério
do seu trabalho, a artista interroga os “mecanismos da representacao, a relagao
com o corpo e com a inscrigao do corpo no trabalho da obra, a possibilidade de
marcar com o sinal do feminino um fazer que assim Ihe ficasse a pertencer por
direito proprio de mulher.

Enfim, os mecanismos de aparecimento e desaparecimento (ou de congelamento)
da imagem. Tendo interrogado e desconstruido o suporte, “Helena Almeida
avangou para uma série de desenhos executados com crinas, proximos de um
espacialismo com referéncias as pesquisas de Lucio Fontana. Nestes anti-desenhos
procurou-se captar as forcas-formas, a expansao do desenho nao sé para fora do
suporte mas para fora de si mesmo.”"”

No cartaz em andlise, mostra-se uma obra de Helena Almeida, sem titulo'”* uma
produgao de 1994/95.

O projeto do cartaz de divulgagdo para a exposi¢do da artista Helena Almeida, e
que foi organizada na Serralves, pretendeu validar uma das personalidades cujo
resultado se traduz num contributo estético para a arte contemporanea em
Portugal.

192 Texto de Helena Almeida, Fevereiro de 1994, in: ALMEIDA, Helena, PERNES, Fernando, Helena Almeida,
Dramatis Persona Variagées e Fuga sobre um Corpo, Fundagdo de Serralves, Porto, 1995.

193 Texto de Bernardo Pinto de Almeida, Como Habitar um Desenho?, in: PERNES, Fernando, Idem.

194 S/Titulo, 1994/95, é uma instalagdo composta por 20 fotografias a preto e branco, uma das quais com pintura
acrilico vermelho, dispostas circularmente (detalhes). Esta obra integra a colecdo da Fundagdo Serralves.
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3.2.23. Jean Dubuffet

Fig. 23. Designacdo do Cartaz: Jean Dubuffet
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

O artista Jean Dubuffet'” nasceu a 31 de Julho de 1901, em Le Havre, localidade
francesa, onde a sua familia tinha um negdcio de vinhos. Faleceu a |12 de Maio de
1985, em Paris. Com apenas oito anos comega a realizar pequenos quadros, e com
quinze inscreveu-se na Escola Superior de Belas Artes de Le Havre.

Durante o ano de 1918 instalou-se em Paris, onde se inscreveu na célebre
academia Julian, mas em seis meses apercebeu-se de que nada de interessante esta
instituicdo tinha para Ihe oferecer, o que acabou por demonstrar através do seu
comportamento rebelde e rejeitando sobretudo a arte tradicional.

195 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 23.
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Aproximou-se entdo da producio plastica dos doentes mentais,'”® bem como dos
artistas Fernand Léger, André Mason e Juan Gris.'"”” E um pintor francés. Foi o
primeiro tedrico do conceito de Arte Bruta, e escreveu um ensaio designado por,
Asfixiante Cultura.'”®

Segundo as palavras do artista Jean Dubuffet, “A obra de arte € tanto mais cativante
quanto tenha sido uma aventura da qual carrega uma marca, quanto se possa ler
nela todos os combates travados entre o artista e a rebeldia dos materiais que
trabalhou. E tanto quanto ele prdprio ndo imaginava onde isto o levarial” '

O artista criou uma produgao livre de preocupagdes intelectuais, como sejam o
conceito de Art Brut, o seu trabalho € por vezes associado ao conceito de primitivo
ou de infantil.

Jean Dubuffet pintava a tinta de dleo e usava uma pasta grossa que resultava da
mistura de materiais como o alcatrao, a areia e a palha, criando deste modo varias
texturas. A partir de 1962 a sua producdo limitou-se ao vermelho, branco, preto e
azul, e no final da década Jean Dubufet dedicou-se sobretudo a escultura e a
producio de obras em poliestireno, que ele costumava usava com a tinta vinil.**

O cartaz em andlise,”' que integra o arquivo grdfico da Culturgest, mostra uma
obra de Jean Dubuffet’” designada por Affluence de 1961. Esta pintura integra a
Colecdo da Fundacio Dubuffet,”* em Paris.

O cartaz de divulgagdo foi um projeto grdfico para aquela que foi a primeira
exposicdo, organizada para o publico portugués, e que mostrou a obra de um dos
artistas considerados um marco fundamental da Histéria da Arte do século XX.

196 Influenciado pelo livro de Hans Prinzhorn, ‘A arte do doente mental’, Dubuffet cunhou o termo Art Brut
(outsider arte) para uma produgdo de doentes mentais, reclusos e criangas. Ele criou uma colegdo deste tipo de
obras de arte, e incluiu artistas como Aloise Corbaz e Adolf Wofli. A sua colecdo estd no Musée de I'Art Brut,
em Lausanne, na Suica.

197 RUIZ, José Maria, Dubuffet, Globus Comunicacién, Barcelona, 1996, p. 4.

198 pt.wikipedia.org/wiki/Jean_Dubuffet

199 Apontamentos de Jean Dubuffet, 1946, in: CARDOSO, Marta, Jean Dubuffet, Culturgest, Lisboa, 2000, p.13.
200 www.dubuffet.com | www.youtube.com/watch?v=Cdkr5aD5fQA

201 O cartaz em andlise encontra-se no arquivo da Biblioteca Nacional, em Lisboa com a cota: CT. 9419 A.

202 Jean Dubuffet foi também escritor e ensaista. A sua produgdo contribuiu de modo incessante para uma
busca a partir da pergunta: “qual a via mais adequada para criar arte?” A historiadora de arte Sophie Berri e a
Fundagdo Dubuffet enunciam de modo claro a importancia deste artista para a Histéria da Cultura ocidental.
203 www.dubuffetfondation.com/fondfset.htm
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3.2.24. Jochen Lempert
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Fig. 24. Designagdo do Cartaz: Jochen Lempert
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

O artista Jochen Lempert™ nasceu em 1958, em Moers, na Alemanha. E um artista
alemado. Jochen Lempert estudou Biologia entre 1980 e 1988, e sé na década de
noventa se dedicou a fotografia artistica.

O seu trabalho resulta da sua paixao pela natureza e sobretudo pela vida animal,
deste modo o resultado fotogrdfico inicial revela-se com maior proximidade ao
registo fotogréfico de cardter cientifico, drea na qual de destacou para uma
reputacdo mais acentuada em publica¢des cientificas, na Alemanha.

Em 2005 foi o vencedor do prémio Edwin-Scharff. Jochen Lempert vive e trabalha
em Hamburgo.””

204 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 24.
205 en.wikipedia.org/wiki/Jochen_Lempert
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A obra fotogrdfica de Jochen Lempert combina diversos conceitos como: criacao,
pesquisa cientifica, documentagdao, mundo animal e diversas formas como tematica.
A sua produgdo técnica combina vdrios aspectos que resultam em efeitos artisticos
como, close-up extremos e de longa distancia, pontos de vista, e abrange ainda
imagens individuais enquadradas de um modo uniforme e que permitem formar
séries de composigoes.

No resultado da sua pesquisa, bem como das suas observacdes das necessidades
humanas em interpretar e brincar com os significados, que estdo normalmente
associados a nossa busca constante de uma leitura de simbolos e de sinais.

Os resultados deste estudo de Jochen Lempert é um trabalho de reflexao, muitas
vezes gerado pelo préprio processo de producio de imagens individuais.”®

Ao interesse de Jochen Lempert pela vida animal, alia-se uma exploracao das
propriedades e da materialidade da imagem fotogrdfica. Ele fotografa com uma
maquina de 35 mm e a preto e branco, escolhe deliberadamente papéis que ndo se
conformam aos padrdes profissionais e tira partido do processo de revelagdo.
“Jochen Lempert fotografa obsessivamente qualquer coisa que podemos entender
como a natureza. (...) O artista joga habilmente com a mobilidade semidtica das
suas fotografias e com um desconcertante cardter atemporal.”*’

O resultado da sua producdo artistica foi reunido numa primeira exposi¢cao
‘Trabalho de Campo’ na Alemanha. E, esta mostra teve lugar na cidade de Lisboa,
na Culturgest, em 2009.

O cartaz em andlise, entitulado por Jochen lempert Trabalho de Campo Field Work,
mostra uma das fotografias do artista,””® designada por, sem titulo.

Este cartaz foi projetado para divulgar a exposicao em Lisboa, sob a curadoria de
Miguel Wandschneider*”

206 O seu trabalho define uma posicdo artistica solitaria, discretamente construida sem qualquer concessdo as
tendéncias e aos canones dominantes na fotografia contemporanea. in: www.culturgest.pt/actual/lemperthtml |
www.exitmedia.net/prueba/eng/articulo.php?id=181 | www.artnet.com/artists/jochen-lempert/

207 CULTURGEST, Jochen Lempert Trabalho de Campo, Fundagdo da CGD, Lisboa, 2009

208 www.carvalho-bernau.com/graphicdesign/jochen-lempert-recent-field/

209 www.culturgest.pt/actual/lempert.html | Ver: Anexo 3 | Entrevista N° 5, ao curador Miguel Wandschneider.
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3.2.25. Jorge Martins
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Fig. 25. Designacdo do Cartaz: Jorge Martins
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

O artista Jorge Martins®'® nasceu em 1940, em Lisboa, vive e trabalha nesta cidade.
Frequentou o curso de Pintura e de Arquitetura na Escola Superior de Belas Artes
de Lisboa, e o curso de Gravura na Sociedade Cooperativa de Gravadores
Portugueses, local onde expds em 1960, os seus trabalhos em aguarela e gravura.

Antes de 1974 exilou-se em Paris e depois de 1975 partiu para Nova lorque.”'' Em
1993 a Fundacao Calouste Gulbenkian dedicou a Jorge Martins uma retrospectiva
do seu trabalho na organizagdo de uma exposicdo, a qual ficou designada como “a
um dos melhores pintores contemporaneos portugueses”.

Através das palavras do artista Jorge Martins, podemos encontrar uma visao
caracteristica para o seu trabalho, entre a pintura e o desenho, o “rabiscar, pintar,

210 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 25.
211 www.vpfcreamart.com/jorgemartins.swf
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desenhar foi sempre o modo de me virar para dentro, de reunir no mesmo espago
todo esse vaivém de contradicdes com que uma metade do meu espitito se diverte
para fazer passar o tempo, enquanto que a outra se limita as duas dimensdes da
pintura para fazer passar o espaco.””"”

“A pintura, depois a pintura, sempre a pintura. Como em Trabalhos e os Dias de
Hesiodo, o artista tem regras, disciplina, objetivos, uma atividade didria, permanente,
continuada. Tudo se resume e tudo conflui para prolongar a pintura e a sua histdria,
como se a pintura — que ja nao € janela do mundo, nem descontinuidade da parede
— ndo pudesse parar. Como se a pintura tivesse, como for¢a do destino, que
continuar como arte singular e ja anti-herdica.

O artista recolhe do Moderno o seu melhor: a energia da matéria pitural, a elegia, a
possibilidade de contribuir para a mudanca dos olhares sobre o mundo. A pintura
de Jorge Martins € trdgica, densa, figural... persiste em perguntar: Falar do belo
ainda tem sentido?"*"?

O cartaz em andlise’'* foi projetado para a divulgacio da exposicio de Jorge Martins
Pintura, organizada na Culturgest, em 2001*"> em Lisboa.

Este cartaz mostra a producao de uma pintura a dleo sobre tela de 1998, Ma Dové
la Nostra Follia? Esta obra encontra-se no catdlogo da exposicao: “Antes do Signo,
Depois da Imagem” (...) com uma descricao associada ao significado de “uma
mulher sentada no solo de um imenso deserto de terra vermelha, crivada de
buracos e pequenas colinas ma dové la nostra follia?(...)"™'®

212 www.artecapital.net/criticas.php’critica=44

213 CARDOSO, Marta, Jorge Martins, Pintura, Culturgest, Lisboa, 200

214 O cartaz em andlise encontra-se no arquivo da Biblioteca Nacional, em Lisboa com a cota: CT. 9517 A.
215 Em 2001, Jorge Martins realizou também uma exposicdo na Galeria Fernando Santos, no Porto.

216 CARDOSO, Marta, Idem, p. 7. Em 2006 foi-lhe dedicada uma das suas maiores exposi¢des no Centro
Cultural de Belém, em Lisboa, uma mostra organizada por Margarida Veiga. Ver texto de David Santos:
www.artecapital.net/criticas.php’critica=44.
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3.2.26. José Aurélio

JOSE AURELIO

QURO, PRATA, MARFIM E OUTRAS ESPECIARIAS
JOIAS - ESCULTURAS - OBJECTOS

4 DE MARCO A 10 DE ABRIL DE 1998
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Fig. 26. Designagdo do Cartaz: José Aurélio
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]
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O artista José Aurélio”” nasceu em 1938, em Alcobaca; € um artista pldstico
portugués. Licenciou-se em Escultura na Faculdade de Belas Arte de Lisboa, trabalha
materiais como a madeira, a pedra e o bronze.

A sua produgdo artistica estd associada a uma estética minimalista, com tendéncias
geometrizantes.

Em 1966, desenvolveu novas formas na érea da medalhistica. E, entre 1964 e 1974
fundou e orientou a Galeria Ogiva, em Obidos.

Vive e trabalha desde 1980, numa casa-atelier’'® em Alcobaca. A partir deste local
dirige ainda o Armazém das Artes,”'” um local onde se encontram as esculturas do
artista.”*

217 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 26.
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Através de uma descrigao, apds ‘uma visita ao atelier’ de José Aurélio, por Maria
Joao Ortigdo de Oliveira, podemos acompanhar os seus passos naquele que € um
momento de entrada no universo deste artista, assim:

“A estrada € larga e o caminho poeirento. Depois de passado o portal, imponente
e sébrio, estamos na entrada e logo ela nos intriga: que fazem ali esses objetos de
pedra e bronze, recortados ou abruptos, redondos ou incisivos? Estavam a nossa
espera, garante-nos um segundo olhar. Ainda € possivel encaixar na memaria estes
siléncios e estas formas, estes macicos e estas cores e jd entrdmos inquietos na
porta principal. O interior prolonga sabiamente a surpresa, que se vai revelando
pouco a pouco, sugerindo aqui e ali, fechando mais além para tornar a abrir daqui a
pouco. Nessa espiral nos movemos, fascinados entre o principio e o fim das coisas,
maquetes e obras acabadas (...) em que nos rendemos a Criacio: solene (...)."**'

Para o projeto do cartaz (em andlise) que serviu para a divulgagao da exposi¢do de
José Aurélio, uma organizacio da Culturgest, em 1995.*

Segundo, Cristina Azevedo Tavares comissdria desta exposicao, podemos ainda
aproximarmo-nos do trabalho desenvolvido pelo artista, assim e “depois de tantos
textos que escrevi muitos deles conjuntamente com José Aurélio, numa parceria
insubstitufvel, sobre aspectos especfficos da sua obra (escultura, medalha,
monumentos, instalacdo) sobre projetos realizados em conjunto como a Exposicao
da Culturgest “Ouro, Prata, Marfim e Outras Especiarias” e sobre projetos que ndo
se realizaram, mais uma vez me encontro enredada nestes fios de Ariane que o
escultor vai tecendo. (...) Devo no entanto salientar que sempre admirei o cardter
profissional e empreendedor do José Aurélio, homem de mil oficios, uma espécie
de Adamastor da escultura, guardando o seu cabo em Alcobaca (...)."*”

218 A casa-atelier € simultaneamente um ponto de encontro de amadores de arte, poetas, artistas e escritores.
O seu atelier ocupa as antigas instalagdes rurais (adaptadas) de uma antiga granja cisterciense. Af, na paz do
local e da paisagem, tdo amena, junto a terra cultivada pelos antigos frades, cuja histéria José Aurélio conhece
desde a infancia, tem desenvolvido um trabalho de criagdo, ou melhor: de profunda reflexdo sobre as formas
que vai criando, sugeridas pela inspiragdo, naturalmente, (...) e ainda pelos materiais de que dispde. in:
FERNANDES, Ana M., FRANCISCO, H. Moita, AURELIO, José, Gestos e Sinais, Magno, Leiria, 2001, p. 5.

219 www.armazemdasartes.pt/index.php?id=40&p=|

220 pt.wikipedia.org/wiki/josec3a9_aurelio

221 FERNANDES, Ana M., FRANCISCO, H. Moita, AURELIO, José, Gestos e Sinais, p. 187.

222 Cristina Azevedo Tavares (Comissaria), José Aurélio, Ouro, Prata, Marfim e Outras Especiarias, Jornal de
Exposicdo N° 10, Culturgest, Lisboa, 1995

223 FERNANDES, Ana M., FRANCISCO, H. M., AURELIO, José, Idem, p. 44.
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3.2.27. José de Guimaraes

1962-1992

Fig. 27. Designagdo do Cartaz: José de Guimardes
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

O artista José de Guimardes”* nasceu em 1939, em Guimardes. Licenciou-se em
Engenharia na Academia Militar, em 1975. Frequentou o curso de pintura e de
desenho, e ainda de gravura na Sociedade Cooperativa de Gravadores
Portugueses.””

Foi bolseiro da Fundacdo Calouste Gulbenkian entre 1976 e 1977 e frequentou um
curso de holografia no Royal Smith College da Universidade de Londres. E um
artista pldstico portugués.”®

“Aos dezoito anos, José de Guimardes trabalhou numa estagdo arqueldgica e,
sabendo desenhar, o investigador-chefe pedia-lhe que desenhasse os cacos que iam

224 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 27.
225 ptwikipedia.org/wiki/josé_de_Guimardes | www.citi.pt/cultura/artes_plasticas/pintura/guimaraes/index.htm!
226 gejou.visao.pt/jose-de-guimaraes=f5408 19 | www.infopedia.pt/$jose-de-guimaraes
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encontrando. (...) José de Guimardes adoptou processos visuais expeditos para
articular fragmentos, cacos, formas, cores ... A relatividade das estruturas em uso
dependia das épocas — como a arqueologia lhe ensinou — e dos lugares — como as
viagens lho confirmaram. (...) Investigou diversas técnicas de impressao e a quimica
do papel. Sinais tipogréficos pretos e dreas de cores lisas, geralmente contornadas a
preto, organizavam-se (...)."””’

Nas palavras do artista: “Uma arte de sinais, assim se pode chamar toda a criagdo
artistica que tenho vindo a desenvolver desde 1970. Anteriormente a minha
concepgao de arte inseria-se nos conceitos da arte europeia de entdo, numa
convivéncia muito préxima com a Pop Art.

A partir de 1967 quando iniciei a minha vivéncia africana, que havia de prolongar-se
por sete anos, na antiga coldnia portuguesa de Angola, deu-se uma evolugao na
minha maneira de ver a arte, derivada de um contato, tdo profundo quanto
possivel, de toda uma cultura africana que estava largamente distanciada, nos
conceitos e nas formas da cultura ocidental. (...) O estudo da etnologia africana e
da arte negra permitiu-me, entdo, um entendimento do conteudo das
manifestagdes artisticas africanas cujos arquétipos culturais em que se assentavam
eram apoiados em principios e conceitos diversos e muitas vezes opostos aos
meus.

Foi a partir de 1970, ja na posse de uma certa bagagem de conhecimentos em
relacdo a arte africana que realizei um alfabeto ideogrdfico composto de umas
dezenas de caracteres gréficos (...). Entre 1970/74, realizei algumas centenas de
obras que hoje considero muito importantes no meu percurso artistico e que
estiveram na origem e na raiz de tudo o que faco hoje.” ***

O cartaz de divulgagdo da exposicdo de José de Guimaraes foi projetado para
divulgar duas exposi¢des, uma na Fundacdo Gulbenkian e outra na Fundacdo de
Serralves, durante o ano de 1992.

Este cartaz mostra uma obra das obras de José de Guimaraes, dos anos 1989-90,
designada por, Portuguese Ecce Homo, uma peca que integra uma colecdo particular.

227 GONCALVES, Rui Mario, Arte Portuguesa 1992, Vista Point Verlag, Coldnia, 1992, p. 189.
228 Em Busca de um Mito, Texto de José de Guimardes, no catdlogo da exposicdo: PERNES, Fernando, RIBEIRO,
José Sommer, José de Guimardes |962-1992, Fundagdao Gulbenkian/Fundagédo Serralves, Lisboa/Porto, 1992.
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3.2.28. Julio Gonzdlez

’ Curturgeat

Desenhos de

Julio Gonzalez

na Colecglio do Centro de Arte Reina Sofia
ODE 17008 ABRIL A 14 D8 JUNMO DE 1™

Galeria 1 Co LdAco Sede da cauns aama. e e

Fig. 28. Designagdo do Cartaz: Julio Gonzdlez
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

O artista Julio Gonzdlez””” nasceu a 2| de Setembro de 1876, em Barcelona, e
faleceu a 27 de Marco de 1942, em Paris. Foi um artista cataldo.

Julio Gonzdlez foi considerado o maior escultor da primeira metade do século XX
Cerca de 1890 Julio comecou a frequentar o café “"Quatro Gatos” em Barcelona,
local onde conheceu Picasso. Em 1900 deixou Espanha para se instalar em Paris,
onde posteriormente viveu e trabalhou. A sua escultura foi considerada abstrata e a
sua pintura cubista.”*

Nas esculturas de Julio Gonzdlez predomina o material do ferro, cuja linguagem
simplificada e renovada lhe confere uma estética modernista e contemporanea no
ambito da sua produgao escultdrica.

229 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 28.
230 en.wikipedia.org/wiki/Julio_Gonzalez_(sculptor)

86



As exposicdes™' que foram sendo organizadas, para uma mostra dos trabalhos de
Julio Gonzdlez, tentaram mostrar quase sempre, na opiniao de alguns especialistas,
as suas etapas mais criativas, ou seja no desenvolvimento das suas obras.

Neste ambito foram sendo criados percursos que mostram a sua formagao artfstica,
desde Barcelona até aos seus primeiros trabalhos como pintor na cidade de Paris.
Nos seus primeiros trabalhos incluem-se ainda desenhos para joias em metal,
medalhistica, e para esculturas em ferro.

A partir de 1930 as suas produgdes evoluem em resultado da relacdo e
colaboragao com o artista Picasso, nas suas pesquisas e trabalhos no periodo do
cubismo analitico.

O desenho e a sensibilidade em Julio Gonzdlez predomina no vasto espdlio de
pinturas e desenhos traduzidos para pecas de escultura. O maior nimero de pecas
do artista encontram-se no Instituto Valenciano de Arte Moderna e no Museu
Nacional de Arte Moderna, em Paris.

Em 1972 a sua filha, Roberta, doou um espdlio de obras do artista, constituido
sobretudo por esculturas, ao Museu de Arte Moderna de Barcelona, e ao Museu
Espanhol de Arte Contemporanea de Madrid.

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a exposi¢do organizada na
Culturgest, em Lisboa, durante o ano de 1996,

Este cartaz mostra uma obra de Julio Gonzdlez, designada por Persongje de pie,
amarillo y blanco, de 1937. Esta peca integra o espdlio da colecdo do Museu
Nacional Centro de Arte Reina Soffa, em Madrid,*** uma instituicio, com a qual foi
estabelecida uma parceria, e cujo resultado se revelou numa mostra de desenhos
deste artista, que assim trouxe a Portugal um espdlio valorizado para integrar e
possibilitar esta exposicao.

231 SERRA, Tomas Llorens, Julio Gonzdlez, catdlogo razonado de las pinturas, esculturas y dibujos, Vol. | 1900-1918,
Valencia, IVAM — Instituto Valencia D’Art Modern, 2007 | KIRILI, Alain, Homengje a Julio Gonzdlez, Institut
Valencia D'Art Modern, Valecia, 2003.

232 Desenhos de Julio Gonzdlez, na Colec¢do do Centro de Arte Reina Sofia, Jornal de Exposicdo N° |9, Culturgest,
Lisboa, 1996

233 Esta obra encontra-se no catdlogo: DONATE, Mercg, Julio Gonzdlez, retrospectiva, Museu Nacional Centro
de Arte Reina Sofia, Madrid, 2008, p. 184.
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3.2.29. Luc Tuymans/Miroslaw Balka

PRIVA(.Y

LUC TUYMANS/
MIROSLAW BALKA
™ 24 SET | 22 NOV —
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Fig. 29. Designagdo do Cartaz: Luc Tuymans/Miroslaw Balka
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

O artista Luc Tuymans™* nasceu em 1958, em Mortsel (Bélgica); vive e trabalha em
Antuérpia.” O artista Miroslaw Balka nasceu em 1958, em Varsévia e frequentou a
Escola de Belas Artes nessa cidade. Trabalha em Otwock, na Poldnia.”*®

Privacy foi a designacao atribuida a exposicdo, tendo sido organizada e produzida
pela Fundagdo de Serralves, e cujo resultado, foi um didlogo estabelecido entre os
dois artistas Luc Tuymans e Miroslaw Balka.

234 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 29.

235 en.wikipedia.org/wiki/Luc_Tuymans | RAMOS, Maria, Privacy, Luc Tuymans/Miroslaw Balka, Fundagdo de
Serralves, Porto, 1998, p. 216.

236 en.wikipedia.org/wiki/Mirostaw_Batka | RAMOS, Maria, Idem, p. 230.
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A pintura de Luc Tuymans anota, com invulgar densidade psicoldgica, lugares,
figuras e memdrias que se associam por vezes ao intimismo de espagos
autobiogrdficos.

As esculturas de Miroslaw Balka evidenciam igualmente uma intima consciéncia do
passado, constituida por memdrias da sua vida, famflia e cultura.

“O didlogo entre dois artistas permite descobrir e valorizar aspectos por vezes
menos visiveis nas suas obras, para além da cumplicidade e das “afinidades electivas”
que lhe s3o implicitas. Privacy salienta, por um lado, a privacidade e o intimismo que
sempre caracterizaram as obras destes dois artistas; por outro lado, pde em
questao a memoria e a natureza domeéstica do espaco da casa em que se
apresenta, numa relagdo intensa mas nem sempre pacffica. (...)

Nas pinturas e esculturas de Tuymans e de Balka desenvolve-se uma duvida
metddica acerca da razao, aliando a sua dissolugdo de sentidos a exposicao da
amneésia cultural do mundo contemporaneo. A razdo vé-se devolvida a um modo
mais primitivo de conhecimento, entre a realidade e a sua representacdo, a auséncia
e a perda."””’

A apresentacao pela primeira vez em Portugal das obras destes dois artistas,
permitiu aliar o conhecimento de um pintor que constitui uma das maiores
revelacdes dos Ultimos anos, ao conhecimento da obra de um dos escultores mais
originais reconhecidos na Ultima década.

O cartaz em andlise mostra uma composicao de obras de Luc Tuymans de 1992,
Der Diagnostische Blick Il, producao que integra a colecao de Kaiser Wilhelm
Museum, em Krefeld.””®

O cartaz projetado serviu para a divulgacao da exposicao, organizada na Fundagao
de Serralves, em 1998.

237 “Esta exposi¢do, ao reunir estas duas obras, retine igualmente alguns dos momentos mais significativos do
cruzamento entre criagdo artfstica e a memdria cultural e social perceptivel nas obras destes dois artistas.”
Texto de Vicente Todol (Diretor do Museu de Serralves), no catdlogo da exposicao: RAMOS, Maria, Privacy,
Luc Tuymans/Miroslaw Balka, Fundacdo de Serralves, Porto, 1998, p. 29.

238 www.kunstmuseenkrefeld.de/e/
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3.2.30. Mario Merz

MARIO MERZ

Fig. 30. Designa¢do do Cartaz: Mario Merz
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

O artista Mario Merz** nasceu a | de Janeiro de 1925, em Milio, e faleceu a 9 de
Novembro de 2003, em [tdlia. Foi um artista italiano que ficou associado ao
movimento de Arte Povera,”* na segunda metade do século XX.**!

As estruturas em forma de igloos sao a forma mais facil de identificar a obra de
Mario Merz. O igloo delimita um territdrio, criando a separagao entre espago

239 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 30.

240 O termo Arte Povera, aplicado, pela primeira vez, por Germa Celant, é origindrio do contexto artistico
italiano de finais dos anos sessenta. Integra artistas como Gilberto Zorio, Giovanni Anselmo, Jannis Kounellis,
Michelangelo Pistoletto e Mario Merz. A arte povera corresponde a uma atitude anti-comercial e constitui uma
forma de afirmagdo perante a industrializagdo e perfeccionismo tradicional da arte moderna. O adjectivo
“povera” alude a sua capacidade de “tecnologicamente pobre num mundo tecnologicamente rico”. O uso de
materiais simples e elementos ligados a natureza, como a pedra, o carvdo, a terra, a eletricidade, os elementos
vegetais, os téxteis, o vidro, sdo preferidos pela capacidade de mutagdo, marcando a passagem do tempo.

241 en.wikipedia.org/wiki/Mario_Merz | www.infopedia.pt/$mario-merz
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interior e espago exterior, tal como as cabanas e cUpulas de estruturas primitivas.
Os seus limites estabelecem a fronteira entre o cheio e o vazio e a sua forma
materializa a ideia de um espago absoluto e autéonomo, que ndo € modelado, pois
trata-se de um hemisfério que é colocado no chao. Embora ligado a interpretacdes
césmicas e simbdlicas, o igloo € entendido como lugar de salvacao e pdlo de
energia.

Para Mario Merz, o igloo trata-se de uma forma organica ideal, simultaneamente um
mundo e uma pequena casa.

Mario Merz apresentou na Fundagao de Serralves uma exposi¢do especificamente
concebida para este espaco: A Casa Fibonacci.”** Nesta casa, o artista utilizou uma
sucessao numérica de Fibonacci, na qual séries de nimeros crescem de uma forma
quase organica (trata-se de uma série simples de ndmeros, cuja sucessao deriva da
adicao dos dois nimeros anteriores, partindo do zero).

Segundo Merz: “Um conjunto de nimeros é uma casa”. Os materiais que o artista
utilizou: néon como fonte, concentracdo e expansdo de luz e energia, conjugado
com materiais organicos e minerais, os ramos de drvores, o ferro e os desperdicios
de vidro.

No cartaz em andlise, podemos visualizar uma instalacao designada por, Igloo com
Veado, uma obra de 1997/99.

Este cartaz foi projetado para divulgar a primeira apresentacdo sistemdtica ao
publico portugués, da produgdo artistica de um dos mais significativos criadores da
Arte do século XX. Mario Merz, esteve em representacao na Fundacao de
Serralves, em 1999.*%

242 www.serralves.pt/actividades/detalhes.php?id=793

243 “A exposicdo de Mario Merz na Fundagdo de Serralves continua a apresentar o percurso do artista, que se
transforma de uma forma organica e num continuo indiscemivel. Com uma obra que se constréi em torno da
tipologia do Igloo como forma prototipica de habitacdo, o trajeto de Merz é o de artista sem evolugdo, o que,
alids, ndo configura nenhum tipo de detragdo”. SARDO, Delfim, Mario Merz em Serralves Casa x Casa, in: Arte

Ibérica, N° 22, Marco de 1999, p. 10.

Catédlogo: MERZ, Beatrice, GENNARI, Grazia, RAMOS, Maria, Mario Merz, Fundagio de Serralves, Porto, 1999.
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3.2.31. Modigliani

iCL

Fig. 31. Designacdo do Cartaz: Modigliani
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

O artista Amedeo Modigliani*** nasceu em Livorno a 12 de Julho de 1884, e faleceu
a 24 de Janeiro de 1920, em Paris, e oriundo de uma familia de judeus. Foi um
artista pldstico e um escultor italiano que viveu em Paris.**

O seu trabalho ndo se integra em nenhum movimento artistico do século XX, pois
a sua obra caracterizou-se por um estilo proprio € uma autonomia artistica, no
entanto, o seu contributo € profundo e inspirador para a arte moderna da primeira
metade do século XX

Modigliani sofreu influéncias puras da arte africana, sobretudo das mdscaras, o seu
trabalho mostra uma inspiracao ao nivel do desenho, nos alongamentos da forma

244 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 31.
245 pt.wikipedia.org/wiki/Amedeo_Modigliani | en.wikipedia.org/wiki/Amedeo_Modigliani
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humana, rostos e corpos sao alongados, uma inspira¢ao ainda na obra do escultor
romeno Constantin Brancusi, com quem conviveu em Montparnasse, Paris.”*

A obra de Modigliani demonstra numa representacao dos corpos, ‘'uma revelagao
da alma humana’ ou um desnudamento da prdpria alma.

Por volta de 1916, dedicou-se a escultura, e nos anos seguintes a sua pintura
desloca-se para o corpo, “modelado com uma combinagao de contornos sinuosos
de um traco intenso e uma pincelada pastosa que cria qualidades tactis.

O peculiar enquadramento corta a figura no meio das coxas e faz com que o seu
corpo inunde toda a tela. Embora em certas ocasides apareca na caracteristica pose
de "Vénus pudica’, a modelo mostra-se, geralmente, numa atitude de abandono
ausente que s faz aumentar a sua carga erdtica.”*"

O cartaz em andlise mostra um obra de Modigliani, Femme nue en génuflexion sur la
jambe gauche.**®

A imagem utilizada no cartaz e que serviu para a divulgacdo da exposicado, foi a
mesma usada no catdlogo, que serviu para esta exposicdo. Tratou-se de facto de
uma exposicao itinerante pelas cidades de Veneza, Londres, Coldnia, Bruges, Tokyo
e em Lisboa. Foi na Culturgest, onde esteve patente esta mostra de trabalhos,
pertencente a Colecdo Paul Alexandre,” e que se constitui por pinturas, desenhos
e documentos relativos ao artista.”’

246 www.ibiblio.org/wm/paint/auth/modigliani/

247 Ver: RUIZ, José Maria, Modigliani, Globus, Espanha, 1995, llustragdo n°® 32 e 33.

248 “Femme nue assise sur la jambe gauche, le genou droit revelé, les corps de profil droit, la téte de face
inclinée sur I'épaule droite, le coude droit sur le genou droit, la main droit au niveau du visage. Crayon gras, 43 x
26, 5 (inv. 106). Dedicacé Par Paul Alexandre ‘Au cher Docteur Guy Vourc'h son trés reconnaissant Dr Paul
Alexandre’.” in: ALEXANDRE, Noel, Modigliani, Documents et Dessins de la Collection Paul Alexandre, Fonds
Mercator Paribas, Paris, 1994, p. 457 e 458. [Trata-se do catdlogo da exposicdo itinerante sobre Modigliani.]

249 Em 1907 Modigliani conhceceu o que foi o seu primeiro mentor em Paris, Paul Alexandre, médico que tinha
criado uma espécie de falanstério de artistas num edificio ocupado da rue Delta, em Paris.

Ver: RUIZ, José Maria, Modigliani, Globus, Espanha, 1995, p. 7.

250 A organizagdo da exposicao em Lisboa foi da responsabilidade de Maria de Fatima Ramos, o catdlogo e o
itinerdrio da exposi¢do foi da responsabilidade de Marot S.A., em Bruxelas. No espago expositivo da Culturgest,
em Lisboa, a exposicdo esteve patente de 6 de Janeiro a 26 de Fevereiro de 1995. ALEXANDRE, Noel, Idem.
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3.2.32. Nam June Paik

A Super Auto-Estrada
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Fig. 32. Designacdo do Cartaz: Nam June Paik
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

O artista Nam June Paik”' nasceu a 20 de Julho de 1932, em Seul, e faleceu a 29 de
Janeiro de 2006, em Miami. Foi um artista sul-coreano. Ficou associado a criagdo do
conceito Videoarte.”

O Museu Vostell,”’ em Malpartida, préximo de Céceres, em Espanha, integra no
seu espdlio um conjunto de obras de Nam June Paik. Encontram-se ainda neste
museu, numa colecao permanente, uma drea dedicada ao movimento Fluxus.”*

251 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 32.

252 www.paikstudios.com

253 A arte de Vostell vive e respira forca bruta. | www.museovostell.org

254 O Fluxus resistiu a uma definicdo. Ndo era nem pintura nem escultura, nem teatro, nem literatura, nem

filme ou mdusica, embora tivesse nascido num ambiente musical vanguardista e tivesse sido impensavel sem John
Cage. in: WALTHER, Ingo, Arte do Século XX, Vol. ll, Taschen, Coldnia, p. 585.
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Nam June Paik foi um pioneiro e o mais ousado experimentador da arte video,
educado na escola do grupo Fluxus. Em 1963 apresentou a sua primeira
experiéncia video em Wupperstal, juntamente com Wolf Vostell, também membro
do grupo Fluxus.

A obra de Paik caracteriza-se por composi¢des escultdricas que integram videos e
sobretudo com a multiplicagao do ndmero de ecras e de imagens que mudam.

Em 1993, na Bienal de Veneza Nam June Paik revestiu uma parede de ecras de
televisdao, que transmitiam ao mesmo tempo imagens e sons variados, criando
através de um ambiente totalmente escuro uma auséncia de fronteira entre a
realidade e a irrealidade.

“A rapidez das intera¢des visuais e sonoras produz uma espécie de desvario
sensorial, que ndo deixa de evocar as condi¢des de vida da era-pds moderna. As
misturas, a variedade e as associagdes psicadélicas da arte video parecem, de fato,
remeter para a coexisténcia de heterogeneidades — raciais, linguisticas, culturais —
que se podem encontrar na sociedade contemporanea.

O ritmo da arte video pode ser mais lento e mais meditativo, mas nesse caso, o
autor serve-se do poder de seducao do ecra para impor a atengao do espectador
imagens violentas, dificilmente suportdveis num ambiente diferente.”*”

O cartaz em andlise, mostra uma obra designada por Arvore”® de Nam June Paik.2s7
Esta instalacdo escultdrica foi criada a partir de videos, e trata-se de um comentdrio
sobre a sociedade em que o papel jd estd obsoleto, ou seja, porque toda a
informagdo serd a partir de entdo electrdnica.

Este cartaz foi projetado para a divulgacao da maior exposi¢do realizada em
Portugal sobre a obra de Nam June paik.

255 FERRAR, Silvia, Guia de Histéria da Arte Contempordnea, Editorial Presenca, Lisboa, 2001, p. 137.

256 More Log-in: Less logging, composicdo: 4 mdveis de televisor, | estrutura de aluminio, fios eléctricos, 3
televisores kec9”, |3 televisores sony 13", 2 leitores de discos, 2 discos laser. As pessoas guardam toda a
informacdo nos respectivos computadores (mais log-in) salvando assim todos os anos milhdes de drvores de
serem cortadas (menos logging). | Galeria Carl Solway e Fort Lauderdale Museum of Art (Organizagdo), A Super
Auto-Estrada Electrénica Nam June Paik nos Anos 90, Jornal de Exposi¢do, Culturgest, Lisboa, 1996.

257 *Em 1960, Nam June Paik perguntou a John Cage, quando se encontraram no palazzo de Peggy
Guggenheim, em Veneza: Porque compdes?! Na descricdo do préprio Paik, o didlogo terd prosseguido assim: -
Porque prometi a Schoenberg que o faria. — Mas porque é que ainda continuas a compor? — Porque é
importante fazer coisas sem sentido.” SARDO, Delfim, O Corpo Elétrico: Nam June Paik A Super Auto-Estrada
Eletronica, in: Arte Ibérica, N° |, Dez. 1996, p. 32 a 36. | Filmografia: The Electronic Super Highway, Nam June Paik
in the 90’5, Jud Yalkut (Director), Lightborne, inc., Cincinnati, Ohio
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3.2.33. Neal Slavin

Fig. 33. Designacdo do Cartaz: Neal Slavin
Fotografia: Filipe Braga [www.filipebraga.com]

O fotdgrafo americano Neal Slavin®™® nasceu em 1941. As suas fotografias
encontram-se no Museu de Fotografia Contemporanea, em Chicago, e em diversas
colecdes particulares e museoldgicas.””

Durante o ano de 1971, foi publicado nos Estados Unidos da América um livro
desigando por Portugal. O seu autor foi Neal Slavin, na aftura era um jovem
fotégrafo americano que tinha vindo a Portugal em 1968, integrado numa bolsa
Fulbright.

Segundo alguns criticos portugueses, na drea de fotografia, salientaram este
acontecimento como algo que passou despercebido no nosso pais, e assim

258 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 33.
259 www.mocp.org/collections/permanent/slavin_neal.php | www.slavens.net/bios/neal_slavin.htm
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descreveram este momento, “como sempre o livro e a sua obra passam
despercebidos em Portugal.

No entanto, o fotdgrafo Jorge Guerra, nos inicios dos anos 60, influenciado pelas
fotografias de Cartier-Bresson e pela exposicao de Vitor Palla/Costa Martins,
“Lisboa, cidade triste e alegre”, na Galeria Didrio de Noticias, em 1965, tinha
realizado, também, um trabalho (a expdr e publicar na integra pela Ether em 1991)
que, sem sabé-lo, fazia a ligagdo com a visao inovadora de Neal Slavin.

A fotografia em Portugal € feita destes segredos insuspeitos, de ligagdes subtis e
invisiveis. Neal slavin tinha 27 anos quando veio a Portugal. As raizes de toda a sua
obra podem ser detectadas nessas fotografias de 1968: nunca deixou de revelar um
interesse especial pelos retratos de pose, em particular os de grupo, pelo acerto
absoluto de uma composicao audaciosa nos instantaneos ou iluminagdes ambiguas
e pelo registo de pormenores tradicionais de natureza simboldgica.

Nao deixou ainda de ser interessante perceber a influéncia simultanea da “fotografia
de rua” americana e da pintura e escultura do Renascimento italiano que foi o seu
tema de estudo até 1968.

Desde 1970 que se dedica exclusivamente a fotografia e ao seu ensino através de
“workshops”. A partir de 1972, trabalha em fotografia a cores e aprofunda o seu
tratamento técnico em laboratdério. Em 1973 decide trabalhar em colaboracao com
empresas, organizagoes e institui¢oes, através de pesquisas de natureza
antropolégica e social."**°

O cartaz em andlise™' foi concebido para divulgar a exposicio de fotografia
designada por, Neal Slavin - Portugal 1 968. Esta mostra foi constituida por 45
fotografias. Tendo sido preparada para a Fundagao de Serralves pelo autor.

A realizagdo da exposicao foi possivel no dambito do Fotoporto, uma Bienal de
Fotografia, que teve lugar na cidade do Porto em 1990.

Esta mostra foi a concretizagdo de um “desejo antigo” de Antdnio Sena, o entao

Comissdrio da exposicdo, e cujo objetivo era dar um “corpus” a fotografia em
Portugal **’

260 Ver a pagina ‘Uma situagdo’ no catdlogo da exposicdo realizada na Fundagdo de Serralves: PERNES,
Fernando, Neal Slavin - Portugal 1968, Fundagdo de Serralves, Porto, 1990.

261 A edi¢do do cartaz para a exposi¢do foi uma oferta especial da empresa Marca — Artes Gréficas.

262 *“\er a obra de Neal Slavin em Portugal é um acontecimento na compreensio da fotografia portuguesa
contemporéanea pelo olhar de um “estrangeiro” em 1968.” Ver: SENA, Antdnio, ‘Uma explicagdo’, in: PERNES,
Fernando, Idem. | www.nealslavin.com
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3.2.34. Picasso

Fig. 34. Designagdo do Cartaz: Picasso
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

Pablo Picasso®®’ nasceu a 25 de Outubro de 1881, em Malaga, Espanha, e faleceu a
8 de Abril de 1973 em Mougins, Franca. Foi um artista versétil, utilizou quase todo
o tipo de materiais, criando obras em pintura, escultura, ceramica e desenho,
desenvolveu ainda a vertente da poesia.

O artista Pablo Picasso ficou conhecido sobretudo pela criagdo e desenvolvimento
do movimento Cubismo, a primeira forma de arte radicalmente nova, tendo sido
ainda um mestre na arte do século XX.***

“Os inicios da arte gréfica de Picasso situam-se por volta de 1897; ele tem entdo 16

anos e, de Madrid, tenta que lhe publiquem um desenho (que ele préprio

caracteriza como “‘extravagante” na revista ‘Barcelona Comica'."*

263 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 34.
264 en.wikipedia.org/wiki/Pablo_Picasso | WALTHER, Ingo, Picasso, Taschen, Coldnia, 2002
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Picasso para além de desenhar e pintar, experimentou ainda a técnica da dgua-forte
para reproduzir o seu trabalho, contudo nado se limitou a esta técnica e realizou
através da gravura algumas das suas publicacoes.

“Este contributo de Picasso para a introdugdo do cubismo no livro e na arte gréfica
(de 1909 a 1915) é de importancia capital. Contemporaneo do contributo de
Braque, e superior a este, € anterior ao de Villon cujas pontas-secas sé serdo
executadas em 1913 (apesar de serem entdao melhor conhecidas do publico em
consequéncia da sua exibicao no Saldo de Outono desse mesmo ano).

A propdsito das ilustragdes ... ‘o regresso de Picasso (que voltaraem 1919) ...
marca o regresso de uma arte nova na qual as linhas puras seguem as linhas das
coisas simples e vulgares da natureza. Picasso volta a gravura em 1918-1919. Torna-
se necessario. Executa os convites e a capa do catdlogo de uma exposi¢ao na
Galeria Rosenberg na qual ele expde duas litografias.

A gravura para os convites € de inspiragao cubista, a capa € de um estilo sugestivo
de Ingres. Segue-se uma série de litografias sem sombras, s& com trago, proximas
dos seus quadros (...). Entretanto, Picasso trabalha para si préprio (...) e por
encomenda, criando séries (...)."**

O cartaz em andlise mostra uma gravura de Picasso da série Tauromagquia,
produzida entre 1948 el959.

O cartaz foi projetado para a divulgacao da exposicao organizada na Fundagdo de
Serralves, no Porto. Tendo sido possivel a sua realizacdo com a colaboragdao do
Centro de Arte Reina Sofia, em Madrid, conhecido como Museu Nacional de Arte
Moderna de Espanha.

265 PERNES, Fernando, Picasso, Fundagdo de Serralves, Porto, 1989, s/p.

266 Através da Gravura "Goya e Picasso ... Poetas do amor e da morte, os dois lutaram pela liberdade. E
exprimiram radicalmente o absurdo ou o desespero no testemunho da monstruosidade bélica, acontecida por
diferentes idades histéricas mas traduzida em idéntico empenhamento tdo denunciante quanto clamoroso.
Aconteceu ainda que ambos morreram num exilio francés...” in: PERNES, Fernando, Idem.
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3.2.35. Robert Mangold
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Fig. 35. Designagdo do Cartaz: Robert Mangold
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

O artista Robert Mangold™’ nasceu a 12 de Outubro de 1937, em Nova lorque.
Trata-se de um artista americano que ficou associado a pintura minimal do século
XX.268

Em 1964, realizou a sua primeira exposi¢ao individual no Thibaut Gallery, onde
expOs as suas pinturas Wall e Area, painéis de contraplacado revestido,
regularmente pulverizado com tinta. Em 1967 expds Circle paintings, segmentos de
alvenaria, na Fischbach Gallery em Nova lorque.”

Durante os anos 70, o artista concentrou-se sobretudo numa linguagem formal
mais geométrica e mais estrita, produzindo pinturas em forma de X e imagens
ilusiondrias.

267 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 35.
268 en.wikipedia.org/wiki/Robert_Mangold
269 www.barbarakrakowgallery.com/robert-mangold | www.saatchi-gallery.co.uk/aipe/robert_mangold.htm
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Brown Framel Gray Ellipse, foi uma obra pintada em 1987, e que marca uma
transicao para os dipticos assimétricos e bicolores para um tragco de pincel mais
independente.

Robert Mangold pode ser considerado um dos pioneiros da pintura minimal e
fundamental.”’® “A preferéncia fundamental do artista pelas qualidades materiais do
quadro permite-lhe redefinir o seu papel quer em relacdo ao pormenor, quer em
relagdo ao conjunto. As linhas de contorno e as formas intemas, as superficies de
cor e as linhas a grafite, os tons da cor e as estruturas de superficie — todos estes
elementos adquirem um valor muito mais direto e determinante, jamais atingido na
pintura.

Através das combinagdes e do desenvolvimento das suas possibilidades, que
Mangold ndo deixa de prosseguir, estes elementos formam agora a base de uma
variedade surpreendente de novos enunciados e de uma abertura da pintura a
solugdes ainda por inventar.

Segundo Mangold, no que se refere a funcdo de expansdao dos elementos, é
determinante que estes ndo aparecam em primeiro plano como fenédmeno isolado,
mas que se integrem coerentemente, contribuindo para o efeito da pintura como
um todo. Nas suas palavras: “Penso que a questdao central na minha pintura € o fato
de eu sempre ter querido que esta tivesse uma unidade: nada deveria sobrepor-se
a nada...

Nao queria que vissem cor e nao queria que vissem forma. Queria que todos os
elementos — a linha de contorno, a linha interna, a cor da superficie, etc. — fossem
equivalentes. Queria que eles estivessem tdo totalmente interligados que se
tornassem insepardveis. Nenhuma parcela do quadro deveria ser mais importante
que outra — nem mesmo a ideia."””'

No cartaz em andlise, tendo sido projetado para a divulgagdo da exposicao de
Robert Mangold, organizada na Culturgest, em Lisboa, mostra-se uma pintura
designada por, Pintura + Quatro Cores (Verde, Amarelo, Vermelho, Azul), uma
producdo de 1982.

270 WALTHER, Ingo, Arte do Século XX, Vol. ll, Taschen, Coldnia, p. 766.
271 Jornal de Exposi¢do N° |5, Robert Mangold, Pinturas, Culturgest, Lisboa, 26 de Setembro de 1995, p. 5.
[www.donaldyoung.com/mangold/robert_mangold_index.html | www.berggruen.com/artists/robert-mangold/

[0l



3.2.36. Sean Scully

Culturgest
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Fig. 36. Designagdo do Cartaz: Sean Scully
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

O artista Sean Scully?”? nasceu a 20 de Junho de 1945, em Dublin, na Ilanda. E um
pintor e gravurista iflandés-americano.

O seu percurso teve inicio entre 1960 e 1962, quando comecou a trabalhar como
aprendiz numa tipografia, em Londres, seguindo-se posteriormente a experiéncia
de trabalho num estudio de design gréfico.

Durante o ano de 1969, passou parte do Verdo em Marrocos e os padrdes das
riscas dos tapetes e das tendas marroquinas, despertaram a sua atengao, tendo
sofrido influéncias evidentes na sua pintura a partir desta inspiragao.

272 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 36.
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Seguindo-se a descoberta da pintura do artista Mark Rothko,””” a partir do qual
sente uma forte inspiragdo na cor e na forma, descobrindo ainda através de Rothko
o universo da pintura abstrata.

Em 1975, mudou-se para os Estados Unidos da América e instalou-se em Nova
lorque. Em 1983, naturaliza-se americano.

Foi professor na Academia de Belas Artes de Munique e atualmente vive e trabalha
em Nova lorque, Barcelona e Munique.””

As pinturas de Sean Scully sdo composicdes de painéis de cardcter abstrato. A tinta
€ espessa para criar texturas. As suas pinturas sao muitas vezes construgoes
arquitetonicas de paredes adjacentes e painéis de riscas pintadas. Nos ultimos anos
tem aumentado a sua tendéncia por riscas e estas tém-se implementado como
padroes de composicdes cuja associacao o préprio artista faz com os tabuleiros de
xadrez.

“As formas abstratas de Sean Scully habitam a superficie do quadro e resistem a
todo o aprofundamento, como se fossem bdias. Nao se distinguem do quadro
como se este fosse fundo, mas fundem-se com o que de fundo possa haver ainda
para assegurar a vitdria de um espaco liso, tranquilamente repousando a
superficie."*”

O cartaz em andlise foi concebido para a divulgagdo da exposicdo de Sean Scully na
Culturgest, em Lisboa, em 1997.

Este cartaz mostra uma obra do artista designada por, Catherine,”’® de 1983. Trata-
se de uma série de pinturas designadas por Catherine Paintings, cuja primeira
exposicao desta temdtica teve lugar no Museu de Arte Moderna de Fort Worth, no
Texas, em 1993.

273 Mark Rothko nasceu em 1903 na Lituania e em 1970 tornou-se um pintor americano natural da Lituania.
Em 1935 fundou o grupo expressionista “The Ten” com Adolf Gottlieb. Juntamente com Baiotes, Motherwell e
Newman iniciou o Subject of the Artist School, que fechou em 1950. WALTHER, Ingo F., Arte do Século XX,
Vol. Il, Taschen, Coldnia, p. 798. O pintor Rothko tentou tornar o espago visivel através da cor e sem
referéncia a realidade exterior. Rothko utilizou bandas ou blocos retangulares, esborratados nas extremidades,
que davam a impressdo de flutuar num espago indeterminado. O sentido espacial de Rothko tinha origem na
experiéncia real, nas vastiddes das terras americanas, mais particularmente do Oregdo, onde o artista foi
confrontado com um espago aparentemente intermindvel que |he deu a impressédo de que o seu préprio eu
desaparecera.” WALTHER, Ingo F., Arte do Século XX, Vol. |, Taschen, Coldnia, p. 290.

274 en.wikipedia.org/wiki/sean.scully

275 DOUGLAS, Caroline, Sean Scully, Jornal de Exposicdo N° 31, Culturgest, Lisboa, 1997, p. 7.

276 A obra de arte no cartaz encontra-se no capftulo Catherine Paintings do catdlogo: Galerie Nationale du Jeu
de Paume, Sean Scully, Editions du Jeu de Paume, Paris, 1996, exposi¢do em que o comissario foi Daniel Abadie.
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3.2.37. Tom Wesselmann
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Fig. 37. Designacdo do Cartaz: Tom Wesselmann
Fotografia: Filipe Braga [www.filipebraga.com]

Tom Wesselmann®”/ nasceu a 23 de Fevereiro de 1931, em Cincinnati (Ohio), e
faleceu a |7 de Dezembro de 2004. Foi um pintor norte-americano. Estudou no
Hiram College entre 1949 e 1951, tendo-se matriculado em seguida na
Universidade de Cincinnati onde se licenciou em Psicologia.

A sua primeira exposi¢ao individual foi em 1961, na Tanager Gallery, organizada por
Alex Katz.

Wesselman participou em alguns happenings de Claes Oldenburg e as suas obras
comegaram a ser cada vez mais realistas, sobretudo devido a incorporagao de
objectos recortados de cartazes publicitarios.

277 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 37.
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Chegaram-lhe entdo noticias de que outros pintores, como Roy Lichtenstein ou
James Rosenquist, também utilizavam esse tipo de imagens, o que ndo lhe agradava
muito, devido a preocupac¢o em individualizar a sua obra.””®

“Em 1963 incorpora objetos tridimensionais as colagens em obras como Grande Nu
Americano n° 48 ou a série de Colagens sobre a Banheira, ao mesmo tempo que, ao

tornarem-se mais realistas, os seus nus adquirem uma carga erdtica que caracteriza

grande parte da obra do artista.

Wesselmann experimenta todo o tipo de recursos que aumentam a intensidade e
singularidade da obra, incluindo fitas gravadas ou rddios e televisores em
funcionamento.”

Wesselmann publicou em 1980, uma monografia acerca da sua obra, escrita por ele
na terceira pessoa sob o pseuddénimo de Slim Stealingworth. “Contudo, longe de se
confinar as linguagens j& conquistadas, a sua obra dard um importante salto
qualitativo em 1983, quando termina os primeiros trabalhos em metal recortado,
técnica que captard a maior parte da sua atencao a partir dai e que ird
aperfeicoando gracas ao computador. Wesselmann descarrega neste suporte os
seus temas habituais — nus e naturezas-mortas — e outros quase inéditos na sua
obra anterior, como sejam a paisagem.””’”

O cartaz em andlise foi projetado para a divulgacdo da exposicao do artista Tom
Wesselmann, em Lisboa, no espaco da Culturgest, em 1996,

Este cartaz mostra uma pintura designada por Grande Nu Americano N° 53, de
1964, na qual o artista insiste que, apesar da eventual carga erdtica dos seus nus,
estes ndo pretendem ser retratos, mas imagens genéricas, por mais que sejam
realizados a partir de esbocos do natural.*®'

278 RUIZ, José Maria, Tom Wesselmann, Globus, Madrid, 1996, p. 8. | en.wikipedia.org/wiki/Tom_Wesselmann
279 RUIZ, José Maria, Idem, p. 8. | tomwesselmannestate.org

280 BUCHSTEINER, Thomas, Tom Wesselmann, Obras de 1959 a 1993, Jornal de Exposicdo N° 21, Culturgest,
Lisboa, 1996 | BELLONI, Emanuela, Tom Wesselmann, Edizioni Charta, Milano, 2003

281 Daf a auséncia de tragos faciais nos rostos destas figuras: sé sobressaem a boca — no primeiro caso retirada
de um cartaz — os mamilos eretos e a marca das duas pegas do biquini como elementos emblemdticos de
nudez e a disposi¢do sensula da figura. RUIZ, José Maria, Idem, llustragdo N° 9.
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3.2.38. Valéria Costa Pinto
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Fig. 38. Designa¢do do Cartaz: Valéria Costa Pinto
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

A artista Valéria Costa Pinto®®” nasceu em 1952 no Rio de Janeiro. Em 1976 iniciou
a sua formacdo em Desenho Industrial e Programacao Visual na Pontificia
Universidade Catdlica do Rio de Janeiro. Em 1984 especializou-se em Histéria da
Arte e Arquitetura no Brasil.”®’

Durante o ano de 1983, realizou a sua primeira exposicao na Galeria Saramenha,
no Rio de Janeiro e deu inicio ao seu percurso artistico.

Das exposi¢des individuais no Rio e em S3o Paulo, destacou-se a mostra individual
organizada na Galeria Debret”®* em Paris.

282 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 38.
283 www.valeriacostapinto.com.br

284 A exposicdo esteve patente de 2 a 3| de Maio de 1996, e da qual foi publicado um catédlogo: DUARTE,
Paulo Sergio, (Texto), Valéria Costa Pinto, Quadratura Circuli, Galeria Debret, Paris, 1996.
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Em 1995 ganhou o primeiro Prémio de Icatu de Arte. Tendo em 1996, sido
organizada uma exposicao dos seus trabalhos, pelo grupo de amigos de Calouste,
com o apoio da Fundagdao Calouste Gulbenkian, esta mostra teve lugar na cidade
do Rio de Janeiro.

A sua participagao em exposi¢coes coletivas no Brasil € variada, e incluem-se nestas
mostras as cidades, de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro. No entanto, em 1996, Valéria
Costa Pinto incluiu-se na mostra de trabalhos coletiva organizada na Galeria da Cité
International des Arts, em Paris.

O processo de “vincar o papel,” preguear o tecido, fragmentar a imagem fixa,
desfazer a imagem em movimento, decompor o espaco e, com ele, o tempo. Essa
tem sido a rotina de Valéria Costa Pinto hd duas décadas: fragmentar suportes
propondo, em substituicdo ao mundo pré-estabelecido, um mundo cambiante,
repleto de novos significados.* (...)

“Apesar dos materiais e de o processo serem similares ao origami japonés, a
técnica de Valéria estad sujeita ndo sé a cdlculos matematicos e de computacao,
como ao acaso, especialmente no desdobramento da escultura sanfonada em uma
estrutura flutuante, a qual parece ndo ser afetada pela gravidade.

A flexibilidade do papel e a semelhanca com a pele sdo usadas para determinar
diferentes planos e para atingir diversas formas possiveis.**’

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a produgdo dos trabalhos da artista
Valéria Costa Pinto. A realizagdo desta exposicao teve lugar na Fundagdo
Culturgest, em 1997.

No cartaz mostra-se a fotografia da escultura designada por, Biruta®® ou Wind Cone,
trata-se de uma peca em papel dobrado com a dimensao de trés por dez metros
de comprimento.””

285 O projeto video-arte “Catafractas”, publicado pelo Centro Cultural de Sdo Paulo, em 1993, com diregdo de
Valéria Costa Pinto, imagem de Miguel Rio Branco e edi¢do de André Buarque, integrou ainda a exposicao
“Instalagd@o” no espago da Culturgest, em Lisboa, em 1997, e mostra o processo de trabalho da artista.

286 Texto de Marcia Mello, Maio de 2007, in: www.valeriacostapinto.com.br/textos_nas_dobras.htm

287 Texto de Denise Carvalho, 1999, in: www.valeriacostapinto.com.br/Biru_Textos.htm

288 www.valeriacostapinto.com.br/Biruta.htm

289 CULTURGEST, Instalacdo Valéria Costa Pinto, Jornal da Exposicdo N° 28, Culturgest, Lisboa, 1997
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3.2.39. Vanessa Beecroft

Culturgest

EXPOSICAD

VANESSA

de 16 de Outubro a 29 de Dezembro de 2002 | Galeria 1

BEECROFT

Fig. 39. Designagdo do Cartaz: Vanessa Beecroft
Fotografia: Filipe Braga [www filipebraga.com]

A artista Vanessa Beecroft”® nasceu em 1969, em Génova, Itélia. Formou-se em
Arquitectura, Pintura e Cenografia. E uma artista pldstica, performer e fotdgrafa.
Atualmente vive em Los Angeles, nos EUA. O seu trabalho estd intimamente
associado as performances de modelos que depois fotografa e filma.”"

E considerada no perfodo contempordneo a artista que mais trabalha a relacio do
corpo e a sua representacao medidtica. Algumas das suas performances tornaram-
se marcos histdricos da ultima década do século XX, pela forma como abordou a
imagem da mulher e os clichés sobre os padrdes de beleza contemporanea.””

290 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 39.
291 www.vanessabeecroft.com
292 HICKEY, Dave, VB 08-36, Vanessa Beecroft Performances, Hatje Cantz Publishers, New York, 2000
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Criagdes que revém os conceitos de dandismo e de solidao urbana tao préprios da
modernidade, trabalha sobre os icones, as marcas da moda e as fardas militares.

Os quadros vivos de Vanessa Beecroft abordam tanto a dimensdo escultural dos
seus modelos quanto o ambiente arquitetdnico em que sao representados. Estes
acontecimentos sdo registos em fotografia e em video, o que para a artista
representa a “‘parte menos interessante”, porque a propria documentagao assenta
na ideia de que as pessoas poderiam ter estado presentes.

Os modelos sao selecionadas pela artista e sdo muitas vezes maquilhadas e vestidas
da mesma maneira, e assim a identidade pode desaparecer. “Elas surgem por vezes
como criaturas frdgeis; noutras tabu quebrado e ideal de beleza antiga, entre
excitagdo erdtica e encanto de manequins de montra despidos. Na medida em que
tanto os modelos como o publico quase ndo mostram emog¢ao, o que se passa No
imagindrio dos diferentes intervenientes é por vezes incerto."””

A instalacdo VB 50 foi a primeira performance na América do Sul, em 2002, e
coincidiu com a Bienal de S3o Paulo, na qual despiu 50 modelos, que na sua frieza
radical contrastou com a imagem da mulher brasileira, a escolha dos modelos
refletiu 0 mosaico de pessoas que todos os dias desfilam nas ruas das metrdpoles
mais populosas: afro-brasileiros, nativos indigenas, asidticos, europeus e todas as
misturas que constituem essa sociedade mestica Unica.

Segundo Vanessa Beecroft, “estou interessada na diferenca entre o que eu espero e
o que realmente acontece.”

O cartaz em andlise, divulgou a exposicdo patente na Culturgest, no ano de 2002.
Este cartaz mostra um registo fotogrdafico da performance VB 45,”* de 2001.

293 Art at the tum of the Millennium, Taschen, Coldnia, 1999, p. 66.

294 Uma luta entre a forma austera e a beleza barroca, o preto e o branco, o poder puro e a sensualidade, a
individualidade e a diversidade; uma tensdo dramdtica ultrapassada na sua Ultima apresentagdo, em que surgiu
um ego hibridizado. CULTURGEST, Vanessa Beecroft, Jornal de Exposicdo N° 56, Culturgest, Lisboa, 2002.
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3.2.40. Vieira da Silva

VIEIRA DA SILV
ARPAD SZENE

A
\

Fig. 40. Designacdo do Cartaz: Vieira da Silva
Fotografia: Filipe Braga [www.filipebraga.com]

A artista Vieira da Silva®® nasceu a |3 de Junho de 1908, em Lisboa, e faleceu a 6

de Margo, em Paris. Foi uma pintora portuguesa que foi naturalizada francesa no
ano de 19567

Vieira da Silva entrou para a Academia de Belas Artes, em Lisboa com | | anos,
onde estudou desenho e pintura. Tendo sido motivada também pela escultura
estudou Anatomia na Faculdade de Medicina de Lisboa.

Em 1928 foi viver para a cidade de Paris onde estudou com o artista Fernand Léger,
e onde conheceu o seu marido Arpad Szenes, oriundo de familia judaica da
Hungria, e com quem se casou em [930.

295 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 40.
296 pt.wikipedia.org/wiki/Maria_Helena_Vieira_da_Silva
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Durante a Segunda Guerra Mundial, o casal emigrou para o Brasil, onde viveram até
1947. A partir de 1948 o estado francés comeca a adquirir as pinturas da artista, e
em 1956 obtém ambos a nacionalidade francesa. Em 1960 o governo francés
atribui a artista Vieira da Silva a primeira condecoracao, e foi a primeira mulher a
receber o Grand Prix National des Arts. Em 1979 tornou-se cavaleira da Legiao de
Honra francesa.

Foi ainda autora de indmeras ilustragdes para livros de criangas.

A obra de Vieira da Silva caracteriza-se pela linha e pela cor, que exprime o espago
e une-se a estrutura da pintura, que pela sua acao, a qual se submete a percepcao,
pontos de fuga bloqueados pelas linhas e abertos pelas cores, aberturas praticadas a
forca de tonalidades.

Encontramos na sua obra “referéncia a cidades, a ruas e a espacos, mas também a
luz, que na pintura de Vieira e de Arpad se nos apresenta como uma conquista final
que nos aproxima dos seus universos, uma luz quente, dourada, uma atmosfera
marftima de brancos e azuis em Vieira, e de brancos, cinzas, ocres, amarelos e azuis
em Arpad, muito suaves fruto de uma longa alquimia, de uma decantacdo, de um
fruir atento e deslumbrado do espaco”.””’

O cartaz em andlise mostra a obra La Mer, de 1961, que integra a colecgdo Jorge
de Brito, em Lisboa.

A exposicao foi organizada pela Fundacao de Serralves e complementa-se com
outro cartaz dedicado a Arpad Szenes™®. Tendo em conta que esta mostra de
trabalhos foi dedicada a um casal de artistas, cujo contributo na drea das artes foi de
uma total entrega, e de um modo resumido se encontraram “dois percursos

convergentes na cumplicidade do amor & pintura”.*”

297 FERNANDES, M. J., Vieira da Silva, Arpad Szenes, nas cole¢Bes portuguesas, F. Serralves, Porto, 1989, p. 20.
298 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 9.

299 “A exposicdo de Vieira da Silva — Arpad Szenes na Casa de Serralves, conta a histéria de um amor. O amor
de um dos casais de artistas mais célebres do século XX, o seu amor pela pintura, criando imagens de universo
traduzindo o essencial numa pesquisa simultaneamente pldstica e poética. As obras de Vieira e Arpad,
existentes nas cole¢des portuguesas, mostram um magnifico conjunto documentando as principais etapas do
percurso de ambos, mostra que a sua pintura, que em Portugal, na sua luz, na poética das suas formas e
espagos, encontrou motivos fundamentais de inspiragdo, achou entre nds um publico atento e privilegiado. in:
FERNANDES, Maria Jodo, Vieira da Silva, Arpad Szenes, nas cole¢bes portuguesas, F. Serralves, Porto, 1989, p. 20.
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CAPITULO IV
OS DESIGNERS DOS CARTAZES EM ANALISE

4.1, Introducdo

No capitulo anterior apresentaram-se os artistas em destaque nos cartazes em
andlise. Em seguida, e neste ambito, organizamos um capitulo dedicado aos
designers que de algum modo se envolveram no ambito destes projetos gréficos.

4.72. Auséncia de autor

ApSs a selecao dos cartazes para objetos de estudo, bem como a pesquisa das
biografias dos artistas, prosseguimos entdo para uma andlise do designer. Apds um
levantamento dos nomes dos artistas em destaque, procedemos a um
levantamento do autor do cartaz, e a partir deste elemento de referéncia,
procuramos identificar directamente no objecto, em andlise, © nome do designer.

Contudo, depardmo-nos com uma problemdtica, ou seja a falta de identificacao do
designer em praticamente todos os objetos selecionados. Com a excepcao dos
seguintes ateliers de design, e cuja identificacdo foi impressa no préprio cartaz. Entre
estes encontram-se: Design de Diefenbach (no cartaz de Ana Vieira), F 451 Atelier
(no cartaz Arte em Berlim no Século XX), Manuel Mendes e Incomun (no cartaz
de Claes Oldenburg), Jodo Pedro Vasconcelos (no cartarz Privacy, de Luc Tuymans)
e Hopefulmonster (no cartaz de Mario Merz).

Assim, e em resumo, podemos verificar que os ateliers de design que identificaram
a sua autoria sdo oriundos de outros paises da Europa, o que significa que em
Portugal ndo existia uma prética de identificacdo do designer neste tipo de projeto.

4.3. A grelha de andlise

ApOs a verificagao de auséncia de fichas de inventdrio para os cartazes, nas duas
instituicdes eleitas, surgiu a necessidade de criar uma ficha para cada cartaz, e que a
partir deste elemento pudessemos reunir toda a informagdo recolhida durante o
processo de pesquisa. Assim, e na continuidade deste processo, foram desenhados
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dois layouts para uma suposta ficha de andlise. Nesta sequéncia, verificou-se que se
tratava da criagdo de uma ferramenta de trabalho fundamental neste processo de
investigacdo, assim designdmos por grelha de andlise, aquela que foi neste ambito
uma referéncia na sistematizacdo de um conjunto de dados recolhidos.

Com base na consulta ao manual UNIMARC™ publicado pela Biblioteca Nacional
de Lisboa (regras portuguesas de catalogacao) foi possivel definir campos de
integracdo na grelha de modo a que fosse estabelecida uma sistematizagdo de itens
que permitissem uma recolha de dados eficiente.

De modo a esclarecer o designer do projeto do cartaz, ou seja, com a respectiva
assinatura no objeto de estudo, bem como, as indicagdes do designer da exposicao,
do designer do catdlogo, ou do designer do jornal de exposicao (quando este
existe), destacdmos no contexto da grelha de andlise, um campo designado por
‘design’, para inscrever nele os dados recolhidos para esta etapa do projecto grdfico.

Apds uma selecao, para a grelha de andlise, de todos os itens que dizem respeito
ao presente trabalho de investigagdo, foram entdo preenchidos por cada cartaz os
respectivos campos de pesquisa e assim foram completas as 40 grelhas de andlise.

No que diz respeito aos itens que se encontram na grelha de andlise, seleciondmos
os seguintes, no primeiro momento: a designacao da grelha e respectiva numeragao
atribuida ao cartaz em estudo, seguindo-se o tipo de objeto, o arquivo no qual se
encontra e o local do arquivo. Num segundo momento: a designagao atribuida ao
cartaz, a data, inscricdes, dimensdes, cliente, design, impressao/grafica, suporte,
técnica de impressao, tipografia, logotipos, o catdlogo da exposicdo, o site do artista,
a obra de arte e finalmente um registo fotogrdfico do cartaz.

Resumimos neste contexto, um dado observado durante o processo de pesquisa e
de recolha de informacdo, os cartazes em andlise ndo tém na sua maior
percentagem, qualquer inscricao no que diz respeito a origem da sua concepgao, ou
seja, nem existe o nome do designer, nem do atelier ou da empresa que os tenha
criado, o que acontece em alguns casos € a existéncia de um registo, no proprio
cartaz, de uma indicagdo da gréfica no qual foram impressos.

Concluimos, com outro dado observado, no que diz respeito ao facto das capas
dos catdlogos realizados para as respectivas exposi¢des serem na sua grande
maioria efetivamente iguais aos cartazes. E ainda, quando n3o existe no cartaz
qualquer indicagao do designer, podemos no entanto, através da consulta ao
catdlogo, encontrar alguns desses dados, em referéncia na ficha técnica.

Em seguida podemos visualizar uma das grelhas de andlise, que foram desenhadas
para os 40 cartazes em estudo.

300 UNIMARC, Formato bibliografico, publicagdo da Biblioteca Nacional de Lisboa para a regras portuguesas de
catalogacdo, em 2008. A consulta ao manual foi realizada na sala de leitura dos servicos de iconografia da BN.
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Grelha de Andlise

Cartaz | Arquivo de Material Grdfico e Documental da Fundagao Culturgest | Lisboa

acao:A. R. Penck
Data: 1997 | 8 de Janeiro a 9 de Mar¢o
Inscricbes: Obras de 1965 a 1994 | Galeria | | Edificio Sede da Caixa

Geral de Depésitos

Dimensoes: 68 x 48 cm

Cliente: Culturgest

Design: Atelier Henrique Cayatte | www.cayatte.pt
Impressdo | Gréfica: Critério - Producdo Gridfica, Lda
Suporte: Papel

o: Off-Set

Técnica de Impres

lpografia: Gill Sans

Logotipos: Culturgest | CGD | Fidelidade Seguros

e janeiro a # de Marge 1#7

Catédlogo da Exposicdo:
Site do Artista: www.michaelwerner.com/artist_10_main_|.htm

Obra de Arte: Ende in Osten (Fim do Oriente), (Tela), 130 x 175 cm, 1979

(Col. Michael Werner Gallery, Nova lorque)

Fig. 41. Designacdo: Grelha de Andlise
Fotografia do Cartaz: Filipe Braga [www filipebraga.com]
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4.4. Problemética

Apds um levantamento dos campos integrados na grelha de andlise, verificdmos que
na existéncia de um catdlogo para a respectiva exposicao, o layout da capa do
catdlogo € igual ao layout do cartaz.

Colocdmos entdo a seguinte questdo: mas estes dois objetos ndo tém missdes
diferentes?! Todavia, nos casos em que os layouts sdo iguais, criaram-se entre os dois
elementos, uma rdpida associagao de imagem, entre o catdlogo e o cartaz da
exposicao, o que de certo modo influencia uma leitura mais eficiente entre ambos.

No entanto, em termos de concepgao de objetos de comunicagdo visual,
questiondmos neste ambito se a intervencdo do designer no cartaz, bem como a
producdo gréfica e impressao, serviram de algum modo como uma ‘cdpia’ ou
utilizagdo directa do mesmo layout, mas com adaptacdo para outro formato. Assim,
temos os cartazes cuja capa do catdlogo € igual ao cartaz, e encontramos os
cartazes cujo layout € diferente entre os dois objetos publicados. Neste contexto e
para efeitos de divulgacdo das respectivas exposicdes também verificamos a
diferenca em termos de resultados finais, para o catdlogo e para o cartaz, no que
diz respeito a funcdo de um cartaz de divulgacdo.

Ainda e no ambito deste capftulo foram realizadas algumas entrevistas a
profissionais na drea do design cujo contributo se demonstrou esclarecedor para
algumas das inquietacdes surgidas no desenvolvimento da presente investigagao.

Fig. 42. Designagdo: Capas dos Catédlogos das Exposi¢des
Fotografia: Ana Paula Gaspar [Autora]
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4.5. Levantamento da grelha de andlise | Sintese

Apds uma sintese dos designers, producao e respectiva existéncia de um catdlogo
para as referidas exposi¢cdes, procedemos a uma andlise sistematizada para cada
cartaz, e neste ambito salientamos em seguida para o campo do design, os
principais intervenientes no projecto.

Assim, e para uma andlise rdpida aos cartazes, organizamos este ponto de
abordagem por ordem alfabética, (designagdao do cartaz/artista) tal como se
verificou no ambito do capitulo anterior.

No que diz respeito a uma sintese dos campos de resposta na grelha de andlise,
para todos os cartazes, tornaram-se relevantes neste contexto os seguintes itens:
design, impressao e catdlogo.

Para uma continuidade deste processo acerca dos respectivos designers ou
colaboradores no design dos cartazes, bem como dos catdlogos ou de outros
elementos produzidos para efeitos de divulgagao das exposi¢des, apresentam-se
seguidamente os pontos em foco para os 40 cartazes em andlise.

Deste modo, foram ainda realizadas neste dambito entrevistas a alguns dos designers
intervenientes nestes projectos. No seguimento destes contactos, foram ainda
entrevistados o curador Miguel Wandschneider, o responsdvel actual pelas
exposicdes no espaco da Culturgest, o artista plastica portugués Eduardo Nery, e
ainda Jorge dos Reis, especialista na drea da Tipografia (uma andlise destas
entrevistas seguir-se-d no ponto seguinte deste capitulo).

Grelha de Andlise®™' n° | | A. R. Penck

Design: Atelier Henrique Cayatte™” | |

ornal da Exposicao
Impressao: Critério — Producdo Gréfica, Lda. | Jornal da Exposicao

Nao existe um catdlogo da exposicao.

301 Para uma consulta eficiente ver: Anexo 2 | Grelhas de Andlise
302 Ver: Anexo 3 | Entrevista N° 2 | www.cayatte.pt/
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Grelha de Andlise n° 2 | Alberto Carneiro

Design: Direcdo Gréfica do Gabinete de Design do CAM®® | Exposicdo e Catdlogo
Impressdao e composi¢do: Litografia Tejo (Lisboa) | Catdlogo

Existe um catdlogo da exposicao e a capa € diferente do cartaz.

Grelha de Andlise n° 3 | Alvaro Lapa

Design Gréfico: Francisco M. Providéncia™

| Exposicao e Catdlogo
Execucdo: Arcanjo Ribeiro Sucra & Filhos Lda, Porto | Catdlogo

Existe um catdlogo da exposicao e a capa € igual ao cartaz.

Grelha de Andlise n° 4 | Ana Vieira

305

Design: Pa Design™ | Execucdo Grdfica: Inova, Artes Grdficas | Catédlogo
Design & Art Direction by Diefenbach Elkins Davies Baron, London’ | Cartaz

Existe um catdlogo da exposicao e a capa € diferente do cartaz.

Andlise n° 5 | Antoni Tapies

307

Design: Jodo Machado™" | Arranjo Gréfico do Catdlogo e Cartaz

303 www.cam.gulbenkian.pt

304 www.fprovidencia.com/site.html

Apds envio de contacto para uma possivel entrevista ao designer Francisco Providéncia ndo foi obtida qualquer
resposta a solicitagdo de um encontro, deste modo ndo foi possivel abordar este tipo de cartaz e a sua
interligagdo a instituicdo em causa, a Serralves, assim ndo foi possivel apresentar neste estudo o seu parecer
acerca deste tipo de objeto e da sua missdo na divulgacdo da arte, bem como a respectiva importancia do
design no projeto que concebeu.

305 A fusdo entre o atelier Nunes e o atelier Pa Design resultou numa nova empresa Atelier Nunes e P3, no
Porto | www.atelierunesepa.pt

306 www.linkedin.com/in/helenkeyes
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Execucao: ROCHA/Artes Gréficas, Lda

Existe um catdlogo da exposicao e a capa € igual ao cartaz.

Andlise n° 6 | Anténio Areal

Design: Jodo Machado™ | Execucdo: ROCHA/Artes Gréficas Lda. | Catdlogo

Existe um catdlogo da exposicao e a capa € igual ao cartaz.

Grelha de Andlise n° 7 | Arca de Noé

Existe um catdlogo da exposicao e a capa € diferente do cartaz.

Grelha de Andlise n° 8 | Arman

Design: Atelier Henrique Cayatte™” | |

ornal da Exposicao
Impressao: Critério — Producdo Gréfica, Lda | Jornal de Exposicao
Nao existe um catdlogo da exposicao.

Grelha de Andlise n° 9 | Arpad Szenes

Design: Jodo Machado®® | Execucdo Gréfica: ROCHA/Artes Gréficas Lda. | Catdlogo

Existe um catdlogo da exposicao e a capa € diferente do cartaz.

307 A entrevista ao designer Jodo Machado foi realizada no seu Atelier, no Porto, dia 7 de Maio de 2001.

Ver: Anexo 3 | Entrevista N° | | www.joaomachado.com

308 Ver: Anexo 3 | Entrevista N° | | www.joaomachado.com

309 Ver: Anexo 3 | Entrevista N° 2 | www.cayatte.pt

310 No que diz respeito aos cartazes, Jodo Machado ndo considera os cartazes que |he sdo atribuidos para
algumas exposicdes, nomeadamente: Antoni Tapies, Anténio Areal, Picasso, Vieira da Silva e Arpad Szenes,
propriamente seus, ou seja ndo os valoriza enquanto objetos da sua autoria, pois considera que este tipo de
cartaz que divulga um artista, sdo o resultado de um trabalho de outros artistas. No caso destes catdlogos para
os referidos artistas Jodo Machado jd aceita que se trata de uma publicagdo da autoria Atelier de Design Jodo
Machado. Ver: Anexo 3 | Entrevista N° | - Porto, dia 7 de Maio de 201 I.
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Grelha de Andlise n° 10 | Arte Contemporanea

311

Design: Arne Kaiser” ' (Design Gréfico) | Jornal de Exposicao

Existe um catdlogo da exposicao e a capa € diferente do cartaz.

Grelha de Andlise n° 'l | Arte em Berlim no Século XX

Design: F 451 — Atelier LE, Leinfeld | Exposicao e Catdlogo
Impressao: DRUCK — ET Verlagshaus Wienand, Coldnia | Catédlogo

Existe um catdlogo da exposicao e a capa € igual ao cartaz.

Grelha de Andlise n° 12 | Claes Oldenburg

Design: Manuel Mendes e Incomun - Marca a9 | Cartaz
Execucao: Marca — Artes Gréficas, AG_Porto_3.2002 | Cartaz
Design: Makiko Ushiba | Printing: Cantz, Ostfildern, Germany | Catédlogo

Existe um catdlogo da exposicao e a capa € igual ao cartaz.

Grelha de Andlise n° |3 | Cobra

Design: Atelier Henrique Cayatte®”

| Catdlogo e Jomal da Exposicao
Design: Jan Hein Sassen’" (Design do Espaco) | Exposicio

Existe um catdlogo da exposicao e a capa € igual ao cartaz.

31T www.arnekaiser.com/
312 Ver: Anexo 3 | Entrevista N° 2 | www.cayatte.pt
313 www.stedelijk.nl/nieuws/nieuwsberichten/overzicht/in-memoriam-jan-hein-sassen
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Grelha de Andlise n° 14 | Costa Pinheiro

Design: Fernando Libdrio (Projeto Gréfico) | Catdlogo

Existe um catdlogo da exposicao e a capa € igual ao cartaz.

Grelha de Andlise n° |5 | Cruz-Filipe

Design: Atelier Henrique Cayatte’'* | Jornal de Exposicio
Gréfica: Critério — Producdo Grdfica, Lda | Jornal de Exposicao

Nao existe um catdlogo da exposicao.

Grelha de Andlise n° 16 | Eduardo Nery

Design: Henrique Cayatte com colaboracio de Patricia Proenca®"” | Catdlogo

Impressdao e Acabamento: Critério — Producdo Grdfica, Lda. | Catdlogo e Jornal de
Exposicao

Existe um catdlogo da exposicao e a capa € diferente do cartaz.

Grelha de Andlise n° |7 | Egon Schile

Design: Atelier Henrique Cayatte®'®

| Catdlogo e Jormal de Exposicao
Impressdao e Acabamento: Critério Producao Griéfica | Jornal de Exposicao
Design da Exposicdo: Serge Sabarsky’'’

Existe um catdlogo da exposicao e a capa € igual ao cartaz.

314 Ver: Anexo 3 | Entrevista N° 2 | www.cayatte.pt

315 Atelier Henrique Cayatte: www.cayatte.pt

316 Ver: Anexo 3 | Entrevista N° 2 | www.cayatte.pt

317 www.nytimes.com/ 1 996/02/26/arts/serge-sabarsky-83-art-dealer-and-expert-on-expressionism.html
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Grelha de Andlise n° |8 | Estética Contemporanea

Nao existe um catdlogo da exposicao.

Grelha de Andlise n° 19 | Gary Hume

Design: Atelier Henrique Cayatte’® | Jornal de Exposicio
Impressdo: Critério — Producdo Gréfica, Lda | Jornal de Exposicao

Nao existe um catdlogo da exposicao.

Grelha de Andlise n° 20 | Graga Morais

Design: José Branddo®"” e Teresa Olazabal Cabral [Atelier B2] | Catdlogo

Design: Atelier Henrique Cayatte™ | |

ornal de Exposicao
Critério — Producdo Grdfica Lda | Jornal de Exposicao

Existe um catdlogo da exposicao e a capa € diferente do cartaz.

Grelha de Andlise n° 21 | Hannah Hoch

Design: Hans Peter Hoch®*' | Catdlogo

Impressao: Dr. Cantz'sche Druckerei Stuttgard-Bad Cannstatt | Catdlogo

318 Ver: Anexo 3 | Entrevista N° 2 | www.cayatte.pt

319 Foi enviado um contacto para o Designer José Branddo (n. 1944) com o objetivo de realizar uma entrevista
acerca deste projeto, no entanto, nio foi obtida qualquer resposta. E o principal responsavel pelo B2 Atelier de
Design, em Lisboa: www.b2design.pt.

Ver o texto: “O Papel-Moeda em Portugal”. Uma obra exemplar; da autoria do Designer José Brand3o, foi
escrito para o catdlogo da exposicdo de Sebastido Rodrigues Designer, e na qual integrou a Comissdo
Organizadora, no ano de 1995. in: CABRAL, Manuel da Costa, SILVA, Maria do Carmo Marques (Coord.),
Sebastidio Rodrigues Designer, Fundagdo Calouste Gulbenkian, Lisboa, 1995, pp. 57 a 63.

320 Ver: Anexo 3 | Entrevista N° 2 | www.cayatte.pt

321 Prof. Hans-Peter Hoch, Grafik Designer | www.agd.de/index.php?id=88&L= | &b=29&m=0007 |
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Arranjo Gréfico: Hans-Peter Frolich | Catdlogo

Existe um catdlogo da exposicao e a capa € igual ao cartaz.

Grelha de Andlise n° 22 | Helena Almeida

Design: Andrew Howard* | Cartaz
Impressao: Greca Grdfica Maiadouro | Cartaz

Existe um catdlogo da exposicao e a capa € igual ao cartaz.

Grelha de Andlise n° 23 | Jean Dubuffet

Design: Frédéric Jaeger e Antdnio Sequeira Lopes | Exposicao

323

Design: Atelier Henrique Cayatte® colaboragao de Cristina Viotti | Catdlogo

Pré-Impressdo: Critério — Producdo Gréfica Lda. | Impressdao: Norprint Artes
Grdficas, SA.

Existe um catdlogo da exposicao e a capa € diferente do cartaz.

Grelha de Andlise n° 24 | Jochen Lempert

Design: Graficos do Futuro® | |

ornal de Exposicao
Impressao: Maiadouro | Jornal de Exposicao

Existe um catdlogo da exposicao e a capa € diferente do cartaz.

322 Apds envio de contacto para uma possivel entrevista ao designer Andrew Howard ndo foi obtida qualquer
resposta a solicitagdo de uma entrevista. Deste modo ndo foi possivel abordar este projeto a interligagdo do
design com a arte, bem como a institui¢do da Fundagdo de Serralves. | www.studioandrewhoward.com

323 Ver: Anexo 3 | Entrevista N° 2 | www.cayatte.pt

324 Gréficos do Futuro é uma empresa de Design de Comunicagdo, situada no Porto, e é constituida pela dupla
Edgar Andrade e Jodo. Trata-se atualmente da equipa residente para o cliente da Culturgest, que desde 2003
tem vindo a colaborar com a producdo grdfica para as exposi¢des patentes na Culturgest, em Lisboa.

Ver: Anexo 3 | Entrevista N° 5
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Grelha de Andlise n° 25 | Jorge Martins

Design: Jorge Martins & Anténio Sequeira Lopes | Exposicdo

325

Design: Atelier Henrique Cayatte com colaboracdo de Cristina Viotti*~ | Catdlogo

Existe um catdlogo da exposicao e a capa € diferente do cartaz.

Grelha de Andlise n° 26 | José Aurélio

Design: Atelier Henrique Cayatte | Jornal de Exposicao
Design: José Aurélio®* | Design do Espaco da Exposicio
Gréfica: Critério — Producdo Grdfica Lda | Jornal de Exposicao

Nao existe catdlogo da exposicao

Grelha de Andlise n° 27 | José de Guimaraes

Design: Fernando Libdrio com colaboragdo de Paulo Emiliano | Catédlogo

Existe um catdlogo da exposicao e a capa € diferente do cartaz.

Grelha de Andlise n° 28 | Julio Gonzalez

Design: Atelier Henrique Cayatte™ | |

ornal de Exposicao
Gréfica: Critério — Producdo Grdfica Lda | Jornal de Exposicao

Nao existe catdlogo da exposicao.

325 Ver: Anexo 3 | Entrevista N° 3
326 pt.wikipedia.org/wiki/José_Aurélio | www.armazemdasartes.pt/index.phplid=40&p=1
327 Ver: Anexo 3 | Entrevista N° 2 | www.cayatte.pt
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Grelha de Andlise n® 29 | Luc Tuymans/Miroslaw Balka

Design: Jodo Pedro Vasconcelos | Cartaz
Design: Manuel Mendes e Incomun | Catdlogo

Existe um catdlogo da exposicao e a capa € diferente do cartaz.

Grelha de Andlise n° 30 | Mario Merz

Design: Hopefulmonster Editore | Catdlogo
Impressao: Stampa — Tipografia Torinese, Grugliasco (To) | Catdlogo
Fotografia: Rita Burmester’”® | Cartaz

Existe um catdlogo da exposicao e a capa € diferente do cartaz.

Grelha de Andlise n° 31 | Modigliani

Existe um catdlogo da exposicao e a capa € igual ao cartaz.

Grelha de Andlise n° 32 | Nam June Paik

Design: Atelier Henrique Cayatte™ | |

ornal de Exposicao
Impressao: Critério — Producdo Grdfica Lda | Jornal de Exposicao

Nao existe um catdlogo.

Grelha de Andlise n® 33 | Neal Slavin

328 www.ritaburmester.com/index.html
329 Ver: Anexo 3 | Entrevista N° 2 | www.cayatte.pt
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Design: Anténio Sena — Ether’™ (Arranjo Gréfico) | Catélogo e Cartaz

Existe um catdlogo da exposicao e a capa € igual ao cartaz.

Grelha de Andlise n° 34 | Picasso

Design: Jodo Machado™

| Catdlogo
Execucdo: Rocha Artes Gréficas | Catdlogo

Existe um catdlogo da exposicao e a capa € igual ao cartaz.

Grelha de Andlise n® 35 | Robert Mangold

Design: Atelier Henrique Cayatte™” | |

ornal de Exposicao
Design do Espaco: Urs Rausmuller | Exposicao
Impressdao e Acabamento: Critério — Producao Gréfica, Lda. | Jornal de Exposicao

Nao existe um catdlogo.

Grelha de Andlise n° 36 | Sean Scully

Design: Henrique Cayatte® com a colaboracdo Patricia Proenca | Jornal de
Exposicao

Impressao: Critério — Producdo Gréfica, Lda. | Jornal de Exposicao

Nao existe um catdlogo.

Grelha de Andlise n° 37 | Tom Wesselmann

330 alexandrepomar.typepad.com/alexandre_pomar/ether
331 Ver: Anexo 3 | Entrevista N° | | www.joaomachado.com
332 Ver: Anexo 3 | Entrevista N° 2 | www.cayatte.pt

333 Ver: Anexo 3 | Entrevista N° 2 | www.cayatte.pt
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Design: Atelier Henrique Cayatte®* | Jornal da Exposicio
Impressao: Critério — Producdo Gréfica, Lda. | Jornal de Exposicao

Nao existe um catalogo.

Grelha de Andlise n° 38 | Valéria Costa Pinto

Design: Atelier Henrique Cayatte™ | |

ornal da Exposicao
Impressao: Critério — Producdo Gréfica, Lda. | Jornal da Exposicao

Nao existe um catdlogo.

Grelha de Andlise n° 39 | Vanessa Beecroft

Design: Antdnio Sequeira Lopes | Exposicao
Fotografia: Dusan Reljin®**

Nao existe um catdlogo.

Grelha de Andlise n® 40 | Vieira da Silva

Design: Jodo Machado™’

| Catdlogo
Execucdo Grdfica: ROCHA/Artes Grdficas Lda. | Catédlogo

Existe um catdlogo da exposicao e a capa € diferente do cartaz.

334 Ver: Anexo 3 | Entrevista N° 2 | www.cayatte.pt

335 Ver: Anexo 3 | Entrevista N° 2 | www.cayatte.pt

336 Dusan Reljin é uma Fotdgrafa de moda. Ver: fashiongonerogue.com/photographer/dusan-reljin/ |
calikartel.com/dusan-reljin/

337 Ver: Anexo 3 | Entrevista N° |, Porto, dia 7 de Maio de 201 | | www.joaomachado.com
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4.6. Entrevistas em andlise

Apds uma sintese de elementos recolhidos para a grelha de andlise, podemos
confirmar alguns dos respectivos criadores dos cartazes. Tendo sido realizado um
levantamento, através das grelhas, dos principais intervenientes nos projectos de
concepcao gréfica e de producdo, procedemos a eleicdo de prioridades para a
marcacao de entrevistas, cuja relevancia se destacou neste processo de investigacao.

4.6.1. Entrevista a Jodo Machado®®

O designer Jodo Machado tem formacao superior em Escultura pela Escola Superior
de Belas Artes do Porto, e tem atualmente 68 anos. Vive e trabalha no seu
atelier/casa™, na cidade do Porto. E designer desde 1970, a data de infcio, no que
diz respeito ao seu trabalho na drea do cartaz, e cujo desenvolvimento se deve a
uma sequéncia no seu processo de trabalho. Segundo Jodo Machado, a formagao
em escultura proporcionou-lhe uma estrutura base na drea do desenho e no
desenvolvimeno de uma capacidade de observacdo.

No que respeita ao seu percurso profissional, iniciou-se como professor no ensino
secunddrio, no qual criou um gabinete designado por “tele-escola” onde se
desenvolviam trabalhos de ilustragao. Tendo em seguida sido admitido por um
concurso para docente nas Belas Artes do Porto, no entanto, ao fim de cinco anos
nesta actividade como docente, demitiu-se e ficou sem trabalho. Segundo Jodao
Machado € necessario fechar um ciclo para dar lugar a outro, e nesse momento da
sua vida ao decidir libertar-se do meio académico, abre um espago, com um
estirador, e comega a arranjar o seu trabalho. Foi neste momento que deu inicio ao
seu processo de trabalho, o que nessa época se tratava de uma inovagao.

Assim, um novo pensamento e as novas condigdes econdmicas do pais permitiram-
lhe abrir um caminho inovador na drea das artes grdficas em Portugal. A partir desse
momento deu novas indicagdes no modo de produzir um trabalho, no ambito
gréfico, e dirigiu-se as tipografias, onde aprendeu os diferentes métodos de
impressao e técnicas de execugao, sempre com o objetivo de atingir os resultados
pretendidos para os seus projetos de design gréfico.

No que diz respeito ao design gréfico e especificamente a criacao de cartazes, Joao
Machado considera que o maior designer é o japonés Shigeo Fukuda,” pois para

338 Ver: Anexo 3 | Entrevista N° |

339 Atelier Jodo Machado, Porto | www.joaomachado.com

340 O artista grafico e designer de cartazes Shigeo Fukuda (4/Fev/1932, Tokyo — | 1/Fev/2009).
en.wikipedia.org/wiki/Shigeo_Fukuda | www.designishistory.com/ 1 960/shigeo-fukuda/
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ele € sem duvida o seu preferido, e € talvez a quem homenageia de um modo
singular, pois aprecia o seu trabalho e percurso.

Durante o ano de 1982 foi publicado um livro com os cartazes do designer Jodo
Machado, e em 2000 foi publicada a |* edicao da obra “Jodo Machado e a Criagdo
Visual" pela editora Campo das Letras, com textos de Bernardo Pinto de
Almeida,”*' e ainda recentemente foi lancado um livro da sua autoria, “Jo3o
Machado Selos”, com uma publicagdo em 2010.

Em relagdo ao assunto que nos diz respeito, e que aborda a colaboragdo com a
instituicdo do Porto, a Fundagdo de Serralves, Jodao Machado salientou-nos que a
relagdo que manteve com Fernando Pernes (entretanto falecido recentemente), e
cuja personalidade foi impar no campo das artes e da sua divulgagdo, bem como
na criacdo do Centro de Arte Contemporanea no Porto, mais tarde entdo
designado por Fundacdo de Serralves. No seguimento deste processo, Jodo
Machado colaborou com esta instituicao até ao momento em que ocorreu um
desentendimento, o que o levou a tomar uma decisdo, de se afastar dos projetos
até ali desenvolvidos. Foi contudo, nesse ambito que criou uma série de catdlogos
para exposi¢cdes na Fundagao de Serralves.

No que diz respeito aos cartazes em andlise, e neste contexto Joao Machado nao
considerou os cartazes, que |he foram atribuidos para algumas das exposi¢oes
patentes, nomeadamente a de Antoni Tdpies, Antdnio Areal, Picasso, Vieira da Silva
e Arpad Szenes, propriamente seus. O designer ndo valorizou, enquanto objetos da
sua autoria, os cartazes que |he foram atribuidos, pois considerou que este tipo de
cartaz que divulga um artista, resultou do trabalho de outros artistas. No entanto,
para os catdlogos das referidas exposicdes, Jodo Machado jd aceitou que se tratou
de uma concepcao gréfica da autoria do Atelier de Design Jodo Machado.

No ambito do objeto/cartaz, este designer salientou que os cartazes que ele criou
até ao momento, e que considera neste processo da sua autoria, e que foram
sendo premiados, pelo tipo de abordagem, demonstram uma linguagem plastica
com caracteristicas proprias e deste modo estabelecem uma associagdo de imagem,
que o designer projecta através deste tipo de objeto gréfico.”*

341 A obra de designer gréfico do escultor Jodo Machado leva j& mais de vinte anos presa de um rigor de
exemplo e de uma coeréncia de estilo que ndo sdo vulgares entre nés. Hoje diz-se, de um cartaz ou de um
livro safdos da sua orientacdo, que € “um Jodo Machado”, tal como se refere um quadro ou uma escultura de
um artista cuja imagem ja se singularizou. Ou seja, Machado ascendeu, gragas ao seu trabalho e a marca
inconfundivel do seu estilo, progressivamente conquistado, ao estatuto dificil de autor. Com tudo o que isso
comporta de reconhecimento que ja ndo se processa apenas a nivel nacional como tem ganho progressiva
insercdo internacional.” in: CASA da CERCA (Coord.), Jodo Machado e a Criagéo Visual, Camara Municipal de
Almada, Almada, 2001; obra publicada por ocasido da exposi¢do organizada e patente na Casa da Cerca,
Centro de Arte Contemporanea em Almada, entre Marco e Abril de 2001, nesta publicagdo integram-se textos
de Bernardo Pinto de Almeida.

342 Oferta da publicagdo, Cartazes, com edi¢do de Jodo Machado, no dmbito da visita ao seu Atelier, no dia 7 de
Maio de 201 |, com dedicatdria e assinado pelo designer. Salientamos desta publicagdo, para além da obra
grafica, uma dedicatdria do designer japonés Shigeo Fukuda "l think that Jodo Machado is one of the distinct
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Segundo Jodo Machado um cartaz implica uma leitura visual, e € necessdrio que este
tipo de leitura se encontre implicito ou nao implicito, conforme o tipo de
mensagem que o cartaz promove. Recorrendo da sua experiéncia na representacao
de temdticas tdo variadas, como, a dgua, o racismo, a leitura, o cinema, entre
outros, foi adquirindo uma aprendizagem prdtica, através da qual este designer
considera que se trata da sua “paixao’” ou até mesmo “obsessao”. Para ele um
designer “vé a vida como um pensamento e um registo”.

Concluindo a entrevista, questiondmos neste ambito, a drea de investigacdo em
design. Segundo Jodo Machado o design € prdtico, ou seja, o desenho, a forma, a
cor, a composicao visual, a experimentagdo, as viagens, as leituras, bem como os
conhecimentos cientificos acerca de determinados assuntos sdo essenciais, mas no
meu caso, “isto € o que eu sei fazer”, e se um investigador quiser escrever uma
série de pdginas acerca de um trabalho criado por mim pode escrever, no entanto,
este € o resultado do meu trabalho e do meu processo de criagao. Deste modo €
no dia-a-dia que se constrdi um resultado em termos visuais, obviamente com
formas de inspiracdo, linhas de orientacdo pessoal, contudo, € este o meu esforco
em mostrar de um modo claro a importancia da comunicagao visual na mensagem
a veicular.

4.6.2. Entrevista a Henrique Cayatte™

O designer Henrique Cayatte nasceu em Lisboa em 1957. O seu trabalho
desenvolve-se entre a criacio artistica e o design.’** Vive e trabalha em Campo de
Ourique, o seu atelier é perto de casa e assim sente-se integrado, sobretudo num
espaco calmo e agraddvel praticamente no centro da cidade de Lisboa.

A partir da exposicao que esteve patente em Bruxelas (25 de Maio a 9 de Junho de
2002), na qual se mostraram os projetos desenvolvidos na drea de design nos
dltimos 22 anos, pelo designer Henrique Cayatte, foi possivel organizar uma
publicacio para esta ocasido, Design 22 Anos.**

graphic designers who has a good sense on an international scale, in terms of intellectual plastic art unique
color”, assinada por Fukuda, Tokyo, a 30 de Abril de 1995. | www.designishistory.com/design/posters/

343 Ver: Anexo 3 | Entrevista N° 2

344 Henrique Cayatte, in: Colours of the future portuguese illustration for children and young people, Ed. Emilio
Tavora Vilar, p. 41. | http//tipografos.net/portugal/cayatte.html

345 “Expor. 22 anos de design é um desafio. O que mostrar e como mostrar! Optdmos por fazer uma selecgdo
de projetos, em dreas distintos mas complementares , onde € detectavel uma ‘marca’, uma forma de pensar, de
olhar e de fazer design. Sempre em equipa. Como este catédlogo e esta exposi¢do mostram, fazemos ilustragdo,
edicdo, logotipos e imagem institucional, informagdo, espaco publico, sinalética e comunicagdo multimédia,
exposicdes e stands. O design € universal e os seus processos também. Como universal é o estudo dos
programas de trabalho, a procura da maior legibilidade e de uma comunicagdo clara e inequivoca. No entanto,
universais sdo também os obstdculos. Ciclos de produgdo curtos, orcamentos muitas vezes limitados, deficiente
percep¢do do que € design por parte de receptores que manifestam uma iliteracia crescente e uma diversidade

|34



Ainda no contexto da publicagao Design 22 Anos, e na qual se encontravam os
exemplares para os projetos de design gréfico, no que diz respeito as exposi¢cdes
organizadas para o espaco da Culturgest. Assim, podemos salientar o trabalho de
design grdfico que foi desenvolvido neste ambito, para os artistas, Jorge Martins,
Eduardo Nery, e para a exposicao ‘Imagens para os Anos 90', ambas patentes no
espaco expositivo da Fundagao Culturgest, em Lisboa.

A partir desta referéncia chegamos ao seu atelier para um esclarecimento acerca
deste tipo de projetos, bem como os ditos ‘Jornal de Exposicao’, publicagdes que
foram realizadas durante as mostras na Cultugest. Neste enquadramento, Henrique
Cayatte recorda a designer Cristina Viotti que durante dez anos foi a coordenadora
destes projetos no seu atelier, desde cerca de 1993 a 2003.

Dos cartazes em andlise, cuja concepcao foi atribuida ao designer Henrique Cayatte,
este revelou-nos através de um breve comentdrio que “ndo considero relevante o
trabalho do cartaz”. Nessa drea, o designer Joio Machado® é talvez, para além de
Sebastido Rodrigues™, o melhor criador de cartazes, sobretudo pela técnica
utilizada, o recorte, o spray e o trabalho manual na concepgao de todo o cartaz,
bem como pelo processo de entrega a esse tipo de trabalho. Se virmos as
producdes gréficas neste ambito e as imagens concebidas por Jodo Machado af sim,

que nos deve fazer reflectir sobre o qué, como e para quem se comunica. Por tudo isto esta disciplina marcou
de forma tdo decisiva o século XX, é tdo exigente, apaixonante e absorvente. Embora no espago comum
europeu, as sauddveis diferencas culturais, em que a menor delas serd a lingua, levar-nos-4 a tentar perceber
como € que, em Bruxelas, serd entendido o nosso trabalho. Sé por isso valeria o desafio que nos foi feito pela
escola de design 75 e que aceitdmos com gosto. E com prazer.” in: CAYATTE, Atelier Henrique, Design 22
Anos, Lisboa/Bruxelas, 2002, p. 2. | O Atelier Henrique Cayatte prepara-se ainda para o langamento de uma
publicagdo de comemoragdo dos 25 anos de atividade da empresa na area de design.

346 Ver: Anexo 3 | Entrevista N° |

347 O designer Sebastido Rodrigues nasceu em 1929 e faleceu em 1997, em Lisboa. Henrique Cayatte escreveu
para o catdlogo publicado para a exposi¢do patente na Fundagdo Calouste Gulbenkian de 20 de Julho a 24 de
Setembro de 1995, uma iniciativa do servi¢o de Belas Artes da Gulbenkian para mostrar a obra e o percurso de
um designer Unico o Sebastido Rodrigues. Nesta publicagdo salientamos algumas das palavras do Henrique
acerca desta ilustre figura: “Ninguém como ele soube perceber que o resultado final de um Desenho teria de
sofrer mutagSes geracionais (leia-se fases de produgdo técnica e industrial) até poder ser ‘lido’ por milhares de
pessoas. (...) Sebastido sabe que o computador ndo sé ndo lhe traria nada de novo, como se construfa a partir
do trabalho realizado por homens como ele. (...) Para Sebastido tudo é Desenho. E pois natural a viagem entre
a ilustragdo e a letra. Dos padrdes aos fcones — logotipos de uma época — € em torno de um desenho “ancora”
que se estruturam, plenas de humor, inteligéncia e ingenuidade, séries que vao habitar capas e cartazes,
embalagens e lay-outs de revistas, stands e exposi¢des. Consciente dos perigos da cristalizagdo, produz estudos
sem fim, caminhos para novas descobertas. Desenhos a tinta-da-china que prolongam afinal as manchas dos
quadros arrumados em frente aos dois estiradores da sua sala. Exercicios de grande contencado formal, a
minucia e o rigor do traco alternam com interven¢des de pendor mais expressivo, ambos num didlogo
experimental, e de grande beleza. Composicdes lidas em positivo ou em negativo eram associadas a desenhos
‘abertos’, a texturas criadas ou refotografadas. (...) Buzios que se transformam em hastes e um pormenor de
malha tricotada faz o corpo! (...) A cor toma conta das manchas definidas a trago como na linha clara, ou
entdo anula a necessidade das linhas de demarcacgio. Muitos desenhos sao construidos recorrendo a tramas,
textos, padrdes, (como em Morris), repeticdes de elementos que muitas vezes necessitam de ser
descontextualizados para cumprir a sua fungdo. (...) Depois de ver estes trabalhos como ndo lembrar uma
frase que Sebastido um dia me langou no meio de um trabalho e me deixou atdnito, quando eu, ainda
estudante, no seu atelier o ajudava, e o submergia de perguntas sobre a profissdo. — Sabe, Henrique, a verdade
é que eu ndo sei desenhar.”

in: CABRAL, Manuel da Costa, SILVA, Maria do Carmo Marques (Coord.), Sebastido Rodrigues Designer,
Fundagdo Calouste Gulbenkian, Lisboa, 1995, pp. 52 a 56. | tipografos.net/portugal/sebastiao-rodrigues.html
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encontramos uma linguagem gréfica associada ao cartaz e cuja linha de orientacao
sabemos atribuir ao seu criador. No entanto, ndo podemos deixar de falar do
designer Sebastido Rodrigues, um antecedente maior na drea de design em
Portugal. Tal como ndo podemos deixar de abordar o contributo do designer
Carlos Rocha’* para a drea da marca e do logotipo desenvolvidos no nosso pais. E
neste contexto relevante recordar o catdlogo da |* Exposicdo do design portugués.

Os projetos para as exposi¢cdes da Culturgest tiveram inicio em 1993, e a partir
desta fase eram concebidos uma série de objetos. Neste processo o atelier dava o
apoio as exposi¢des, e criou uma rede de ligagdes grdficas entre os varios produtos
necessarios, entre os quais: uma tela para a fachada do edificio que anunciava a
exposicao patente, (designada por teldo), o respectivo catdlogo do artista (quando
este existia), o jomal da exposicao (era uma sintese de contelddos acerca da mostra
e era grdtis com a compra do bilhete da exposicdao), bem como o cartaz para a
exposicdo. Para Henrique Cayatte ainda no que diz respeito ao processo de
trabalho para este tipo de projetos de exposicdes de artistas, e tanto para o jornal
da exposicao, como para o cartaz, sé era possivel a concepcao de determinados
efeitos ou recortes de pormenores da obra de arte, quando o artista também
participava do processo, ou seja era estabelecido um didlogo entre ambos os
profissionais, respeitando o trabalho de ambos, como foi o caso exemplar do
catdlogo da exposicdo de Jorge Martins para a exposicao patente na Culturgest
entre 9 de Maio a 26 de Agosto de 2001,

Deste modo foram muitos os trabalhos desenvolvidos pelo Atelier Henrique
Cayatte para a Culturgest durante praticamente dez anos, apds finda esta etapa,
nunca mais foram concebidos quaisquer trabalhos de design para esta drea das
exposicoes.

4.6.3. Entrevista a Cristina Viotti*°

A designer Cristina Viotti, foi colaboradora do designer Henrique Cayatte, durante
cerca de vinte anos, ou seja, praticamente desde o inicio da fundagdo do Atelier
Henrique Cayatte, em 1991, no bairro de Campo de Ourique, em Lisboa.

A entrevista visou tratar essencialmente a conta do cliente Culturgest, ou seja, um
projeto que a Cristina Viotti coordenou durante cerca de dez anos, desde 1993 até

348 Carlos Rocha (1907-1982) pioneiro do design em Portugal, e sécio fundador N° |5 da APD - Associagdo
Portuguesa de Designers. | apdesigners.org.pt/?page_id=111 | Ver: “Design de Identidades Corporativas do
Designer Carlos Rocha”, Dissertagdo de Mestrado em Design de Comunicagdo, por André Martins Daniel,
Faculdade de Arquitectura, Lisboa, Janeiro de 201 | | www.repository.utl.pt/handle/ 1 0400.5/3309.

349 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 25 (Cartaz de Jorge Martins).

350 Ver: Anexo 3 | Entrevista N° 3
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cerca de 2003, apesar de um interregno com o nascimento do seu primeiro filho
no ano de 1995, momento apds o qual passou a pasta do cliente ao atelier.

No que diz respeito as exposi¢des organizadas na Culturgest, estas variavam muito,
e eram necessarios novos objetos gréficos para dar resposta as linhas de orientagao
gréfica definidas pelo Atelier. Deste modo havia um conjunto de elementos pré-
definidos aos quais se adaptavam os diferentes artistas ou exposicdes patentes.
Assim criaram-se linhas estratégicas de implementagao de todos os produtos a
desenvolver como fossem: o teldo (a tela gigante para a fachada), o cartaz, o
catdlogo (quando era pedido) e o jornal da exposicao. Por vezes quiseram criar a
imagem do bilhete para a exposicdo de acordo com a linguagem grdfica
selecionada, no entanto, ndo foi possivel devido a custos inerentes a todo um
processo de divulgacdo da imagem da exposicdo e da instituigdo. Ou seja os meios
econdmicos eram quase sempre contidos e limitados. Contudo, houve sempre a
preocupacgao de manter uma linha grdfica adequada aos principios bdsicos da
necessidade solicitada e ainda uma interligacao a programagao existente nos
espacos da Culturgest, e isto inclufa tudo, ou seja os espetdculos de danga, teatro,
musica ou outros eventos que ali ocorriam.

Os cartazes que foram desenvolvidos para a divulgacdo das exposi¢des obedeciam
a determinadas regras, ou seja havia a obrigatoriedade de colocar os logotipos dos
patrocinios quando os havia, para além de surgir sempre o logotipo da Culturgest,
este era habitualmente colocado na parte superior do cartaz, e na parte inferior do
cartaz era o logotipo do Grupo da CGD. Deste modo o espago reservado para
estas duas solicitagdes constrangia de certo modo a duas dreas no cartaz, o topo e
a parte de baixo.”' Assim, havia por vezes ainda outras condicionantes, como os
slides que eram recebidos para digitalizar e tratar pelo meio fotogréafico das obras
de arte em exposicdo, de entre os varios artistas que por ali passaram.

Segundo a designer Cristina Viotti na altura, ou seja entre cerca de 1992 e 2003, o
comissério das exposicdes, na Culturgest, era o Antdnio Pinto Ribeiro™”. Nesta
€poca era o comissario quem decidia por vezes algumas das imagens a utilizar, bem
como era ainda o responsavel pelos contactos com os artistas, e através do qual
também se efetuavam os respectivos envios das fotografias a utilizar, tanto para o
jornal da exposicao como para o cartaz da mesma.

A linha gréfica entre os produtos de comunicacao visual que eram estabelecidos era
cumprida, ou seja o layout ndo se afastava muito dos principios definidos.

351 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 25

352 www.antoniopintoribeiro.com

Antdnio Pinto Ribeiro foi diretor artistico da Culturgest desde a sua criagdo, em 1992, até Abril de 2004.
Atualmente coordena o Programa Gulbenkian Préximo Futuro, até ao final de 201 |. Tem como base de
formacio académica a drea da Filosofia, as Ciéncias da Comunicacdo e os Estudos Culturais. E nestas dreas que
tem desenvolvido trabalho de investigacio e de producio tedrica em revistas de especialidade. E autor, entre
outras publica¢Ses, das seguintes: Ser Feliz € Imoral? Ensaios sobre cultura, cidades e distribuicdo, e Por Exemplo a
Cadeira, Ensaio sobre as artes do corpo, ambas pela Editora Cotovia.
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A hierarquia que foi estabelecida, e que definia um pouco as regras, criava-se entdo
uma linguagem grdfica uniforme entre todos os objetos.

Deste modo a obra de arte predominava no cartaz e os elementos grdficos
funcionavam um pouco a partir dela, ou seja as cores aplicadas, o fundo, e os tipos
de letra. A propor¢do que a imagem ocupava na capa do jornal da exposicao, e
esse elemento era de fato prioritdrio para o projeto das exposi¢cdes, e era a partir
deste que se produzia posteriormente o cartaz de divulgacdo da exposicao,
normalmente utilizando a mesma imagem que tinha sido decidida para a capa do
jornal da exposicao.

No que diz respeito aos tipos de letra com maior utilizagdo para os cartazes
concebidos pelo Atelier Henrique Cayatte neste periodo entre 1993 e 2003,
destacam-se o tipo de letra Bliss™’, Gill Sans™* e Cooperplate™”. Sdo sem duvida os
trés tipos mais utilizados na maioria destes cartazes e nesta €poca, por vezes eles
eram misturados de acordo com o impacto desejado.

4.6.4. Entrevista a Miguel Wandschneider™®

Miguel Wandschneider € o responsdvel pelas exposi¢oes e o comissario que
seleciona os artistas para a galeria da Fundacao Culturgest.

No que diz respeito a autonomia dos designers, € a sua liberdade criativa. A
questao que o Miguel nos colocou: serd que o resultado destes cartazes seria
diferente? (apds a visualizagao de todos os cartazes em estudo). A capa dos
catdlogos das referidas exposicdes € na sua maioria igual aos cartazes, serd que
foram cumpridos os objetivos para a divulgacao destes artistas?

353 Tipo: Bliss, trata-se de um tipo de letra que derivou do tipo Gill Sans. A partir da ideia publicada em 1906
por Edward Johnston acerca da escrita e da caligrafia, bem como das inspiragées na capital romana integrada
numa forma de quadrado, o tipo Bliss surge desta associagdo de ideias. O seu surgimento mostra-se num tipo
de letra sem serifa e com uma legibilidade simples.

in: tipografos.net/tipos/gill-sans.html | typography.net/fontfamilies/view/27

354 Tipo: Gill Sans, Eric Gill (1882 — 1940). Nascido em Brighton, Inglaterra, Eric Gill era um homem de muitos
talentos: escultor, artista gréfico, filésofo e tipdgrafo. Foi aluno de Edward Johnston na Central School of the
Arts and Crafts em Londres. (...) Desenhado para a Monotype Corporation, o tipo Gill Sans respeita os
principios estabelecidos por Edward Johnston no desenho da sinalética do metro de Londres, de 1917. E, no
entanto, um tipo de propor¢Ses mais classicas, classificado como ndo-serifado humanista, de grande legibilidade.
in: FERRAND, Maria, BICKER, Jodo Manuel, A Forma das Letras, Um Manual de Anatomia Tipogrdfica, Aimedina,
Coimbra, 2000, p. 26. | GILL, Eric, Ensaio sobre Tipografia, Almedina, Coimbra, 2003.

355 Tipo: Copperplate Gothic, de Frederic Goudy, 1901. E considerado um tipo de letra decorativo com um
ligeiro remate nas terminais da letra, foi muito usado em rétulos e etiquetas. in: BLACKWELL, Lewis, La
Tipografia del Siglo XX, Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 1992, p. 246.

356 Ver: Anexo 3 | Entrevista N° 5
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Apds uma primeira abordagem em que se colocaram questdes pertinentes e
duvidas claras em relagdo aos objetos e ao seu perfodo de realizagdo prosseguimos
para um didlogo abrangente em torno do cartaz e do design em Portugal.

Para o Miguel um cartaz tem uma func¢do clara: chamar a atencdo para a exposi¢ao
ou seja vender um produto. Este objeto deve abrir pistas para o que o publico val
ver e se Ndo cumprir esta missao, as pessoas nNao associam, portanto, a imagem do
cartaz serve como convite.

Um designer tem uma funcdo de construir uma imagem gréfica, no entanto, apenas
e s6 um designer excepcional o consegue, visto saber resolver as perdas de
legibilidade e a criagdo de uma proposta gréfica marcante. Em Portugal ndo existe
um designer capaz de resolver de forma brilhante esta questdo e sobretudo o
cartaz de divulgacao de arte contemporanea.

Do ponto de vista do Miguel, este conjunto de cartazes (em estudo) mostra uma
leitura de certo modo ‘enfadonha’, ou seja, artistas tao diferentes sdo submetidos a
mesma linguagem gréfica, hd um certo paralelismo com a imagem da mdsica Suica
ou seja com uma unica imagem do musico.

A linguagem € a ancora do cartaz.

Em Portugal o projeto do cartaz transporta-se para um projeto de autor ou seja
para um objeto de autor, e isto € uma desculpa por parte do designer, porque ele
estd na posse dos conteuddos, contudo € o curador que estd por dentro da relagao
entre a imagem e o texto. No que diz respeito aos autores predominantes neste
conjunto de cartazes, o designer Jodao Machado e o Henrique Cayatte quando
salientam o fato de ndo se identificarem com esses objetos significa uma perda de
autoria ou seja essa perda € também uma perda no controle de um processo
criativo. Neste contexto estes designers foram os responsdveis pela imagem gréfica.

O processo de negociacdo actual entre o designer e a instituicao, ndo permite uma
autonomia do designer, ou seja o projeto do cartaz estd definido. Hoje existe uma
afeicdo pelos cartazes que estd a estudar e eles servem para esta investigagdo.

O editor de um cartaz demonstra um perfil do designer ou seja vemos no trabalho
de alguns designers uma vertente extravagante no campo da criagao visual e essa
criacao passa pela escrita e por escolhas dos conteddos da imagem, vejam-se os
casos: Roma Publications™, Stuart Bailey”** e Will Holder””, o papel do designer é
polivalente na sua fungao.

357 "ROMA Publications é um projecto editorial independente, fundado em 1998 pelo artista Mark Manders
(Volkel, Holanda, 1968) e pelo designer grifico Roger Willems (Tilburg, Holanda, 1969). Com a sua base em
Amsterddo, ROMA Publications tem vindo a expandir-se de modo informal e dindmico como uma plataforma
para produzir publicagdes auténomas em estreita colaboracdo com um nidmero crescente de artistas, designers,
curadores, escritores e poetas. Ao longo dos anos, Mark Manders e Roger Willems construiram um territério
préprio que conjuga a arte, o design e a curadoria. Entre os mais de 80 titulos jd publicados, com tiragens que
variam entre 2 e 150.000 exemplares, contam-se livros de artista, catdlogos, posters, uma revista, um website,
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O Miguel Wandschneider estd na Culturgest desde 2004 e deu inicio ao projeto da
programacao desde 2006. Atualmente esta instituicdo mostra uma imagem que é
definida por critérios claros para uma identificagdo com a prépria missao da
instituicao, deste modo € livre de critérios comerciais ou seja nao se compromete
uma publicagdo com o programa para a Culturgest, deste modo nao hd uma
imagem na capa da programagao e nao hd o logo da instituicao. Foi o Miguel quem
definiu estes critérios e foram ainda definidas regras para as divulgagdes das
exposicoes, o cartaz, o programa e o site, em que estes ndo tém qualquer autoria.
Desde 2009 que o cartaz de divulgacdo obedece a determinadas regras impostas a
equipa de designers (Gréficos do Futuro®) que trabalham com o Miguel, deste
modo a imagem e o texto, mais a definigdo do conceito, bem como o tftulo da
exposicao sao decididos pelo préprio Miguel, de fato € uma funcdo ingrata a dos
designers Edgar e Jodo, visto que os layouts foram estabelecidos para os cartazes e
servem de orientacdo para cada caso expositivo.

Deste modo os dois exemplos de cartazes e que tém uma orientagao do ponto
vista horizontal ou vertical, assim encontramos duas regras claras para o desenho
do layout, para ambas as situagdes. Caso verificado na vertical: o texto entra dentro
da imagem, deste modo a imagem, no caso de ser uma fotografia € vertical. Caso
verificado na horizontal: o texto entra em baixo, ou seja deixa a imagem livre.

um CD de musica ou um DVD com obras em video. As regras da sua distribuicdo variam consoante a natureza
especffica de cada projecto.» A exposicdo organizada na Culturgest teve a Curadoria de Mark Manders, Roger
Willems e Miguel Wandschneider, e ocorreu de 20 de Maio a 27 de Agosto de 2006, em Lisboa.

in: www.culturgest.pt/arquivo/2006/roma.html | www.romapublications.org/

358 Stuart Bailey é um designer gréfico e co-editor da revista Dot Dot Dot com David Reinfurt (juntamente com
Peter Bilak). Viveu e trabalhou em Amesterddo e atualmente estd sediado em Nova lorque. Bailey nasceu em
York, Reino Unido, em 1973 e estudou tipografia e comunicagdo grdfica da Universidade de Reading. Foi um
dos primeiros participantes a estudar na Typografie Werkplaats (workshop tipografico) em Arnhem, um
programa de pds-graduacgdo orientado pelo designer Karel Martens. in: en.wikipedia.org/wiki/Stuart_Bailey |
«Nos Ultimos anos, muitas das estruturas produtivas, éticas e politicas do design foram sendo postas em causa,
mas a crenca na originalidade da relacdo entre designer e cliente continua a ser uma das Ultimas fronteiras
sagradas do design gréfico. Foi sendo atacada pelo trabalho de designers que se assumiam como autores,
reclamando um maior protagonismo, um controle maior sobre os conteldos, etc. Mas o trabalho de Stuart
Bailey, talvez por ser tdo sistematicamente construido a partir de apropriacdes e de reutilizagdes do mesmo
material corriqueiro, ndo se encaixa bem na mesma categoria que designers como Bruce Mau, Stefan
Sagmeister ou David Carson. E dificil afirmar que Bailey é um “autor”’, mas este termo, quando usado por
designers, € muito vago — uma designacdo genérica para todos os designers que conseguiram pdr em causa as
estruturas tradicionais do design e ficaram mais ou menos famosos por isso. Se assim for, Stuart Bailey pode
perfeitamente ser um autor» in: ressabiator.wordpress.com/2008/03/06/stuart-bailey-reutilizacao-e-autoria/

359 Will Holder (n. Hatfield, 1969) é um designer, artista, escritor e editor com sede em Londres (Reino Unido).
O seu trabalho investiga a diferenca entre a linguagem e o objeto e os processos de transformacgdao em jogo no
ato de publicagdo. Os resultados do seu trabalho surgem em livros, publicacdes diversas, execucdo publica,
curadoria e escrita. Tem auto-publicacdes e co-publicou varios livros: a sindrome de Tourette (uma série de
publicacdes sobre a escrita e as artes, com Stuart Bailey), um tempo longo entre Suns (com Os otdlitos grupo
Kodwo Eshun # Grupo A otdlitos), ensaios escritos por vérias revistas (Dot Dot Dot (revista), Metropolis M) e
¢ editor de FR David, uma revista bi-anual em questdo com a posicdao da escrita nas artes; publicado por Appel
de Art Center (NL), desde 2007. in: en.wikipedia.org/wiki/Will_Holder_(designer)

360 A equipa Grédficos do Futuro, constituida pelos designers Edgar Cardoso e Jodo Andrade, estd sediada no
Porto, e é a equipa residente da Culturgest, ou seja prestam apoio aos projetos graficos desenvolvidos para a
instituicdo desde cerca de 2003-2004.
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Nao se pode cortar uma imagem pois trata-se de uma obra de arte e perde o
significado que o artista lhe conferiu.

O Miguel ¢ exigente e considera que teve de definir estes critérios para a
Culturgest, porque, ndao entende esta possibilidade na capacidade dos designers
portugueses. Colocamos neste ambito uma questdo ao Miguel, de quem s3o os
melhores designers portugueses?

O design em Portugal melhorou imenso nos Ultimos anos com as geracdes mais
jovens e a formagdo aumentou de um modo significativo, por exemplo em
Matosinhos™', quem estd a coordenar o design é o Andrew Howard**, o que
demonstra uma vontade de melhorar o ensino nesta drea. No entanto, ainda ha
poucas referéncias, como sejam o caso da portuguesa Susana Carvalho®®’ que vive
na Holanda e desenhou o catdlogo de Jochen Lempert, ou do alemio Kai Bernau™*
que desenhou o catdlogo do Atlas Group, ambas as exposi¢des patentes no espaco
da Culturgest.

4.6.5. Entrevista a Jorge dos Reis’®’

Jorge dos Reis nasceu em 1971, em Unhais da Serra,”*® vive e trabalha em Lisboa.
Estudou no Royal College, em Londres e um doutoramento em design.

Jorge dos Reis apds observar todos os cartazes em estudo destacou desde logo um
principio evidente para ele, a existéncia de uma relagdo entre imagem e tipografia. E
colocou desde logo uma questao: como € que os designers relacionam a imagem
com o tipo de letra?

Jorge dos Reis trabalha precisamente no campo da arte e do design, uma relagao
descrita como Language Artists ou seja, artistas que utilizam a escrita no campo da
arte contemporinea, como sejam o exemplo do trabalho de Lawrence Weiner,™’

361 Em Matosinhos, a Escola Superior de Arte e Design | www.esad.pt

362 www.studioandrewhoward.com/ | Entrevista ao designer Andrew Howard: “O que mudou em termos da
Cultura do Design em Portugal entre 2003 e 2008? A internet € aqui, provavelmente, a maior influéncia. Os
alunos passam muito tempo visitando sites de design e blogues. Eles parecem achar que esta é uma forma mais
facil de chegar a informagdo do que consultar livros — o que é um facto. O Design Observer, por exemplo,
cresceu grandemente em influéncia e tornou-se numa referéncia central. Em Portugal, blogues de design como
o Reactor-Reactor e o do Mdrio Moura contribufram igualmente para um maior interesse sobre o design, ndao
apenas como uma opgao profissional mas realgado como uma prdtica criativa que possui uma histéria e temas
tedricos que se prestam a ser debatidos.” in: www.artecapital.net/entrevistas.php?entrevista=5 |

363 Designer: www.susana-carvalho.com

364 Design e Tipografia: www.kaibernau.com

365 Ver: Anexo 3 | Entrevista N° 6

366 Jorge dos Reis, Tipografia. | Ver: http://anacirculo.blogspot.com

367 O artista Lawrence Weiner nasceu em 1942 nos EUA, o seu trabalho inscreve-se em obras de cardcter
tipogréfico, os seus textos interagem numa relagdo conceptual com o espago, através dos quais inscreve as suas
palavras. | en.wikipedia.org/wiki/Lawrence_Weiner
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Barbara Kruger,*® Jenny Holzer.”” Neste campo de trabalho existe um artista

portugués, o Jorge Penalva®® (para o qual Jorge dos Reis escreve acerca da sua
obra).

Segundo Jorge dos Reis, a Serralves demonstra uma abertura, ou seja, tem “rédea
solta,” pois tem ld um Jodo Fernandes, que € um Miguel Wandschneider da
Culturgest, no entanto, a Culturgest demonstra-se “fechada”, ou seja, estd embutida
numa mega-estrutura, e encontra-se como que “embutida num bloco, um pouco
aprisionada” € como um animal aninhado no seu casulo.

No que diz respeito a uma andlise estética destes cartazes vemos uma diferenca
entre a abordagem da composicao visual, ou seja a relagao entre a imagem e a
entrada do texto, mostra-nos duas preocupagdes: assim sendo temos uma
Serralves com maior respeito pelo artista e pela obra, e uma Culturgest em que o
texto interfere com a imagem. Nestes dois casos, a relagdo direta com o cartaz
(texto e imagem) no se articulam. E necessaria uma andlise da tipografia com um
cardter muito fino, uma leitura de caixa alta, caixa baixo, espessura larga e fina.

A selecdo dos cartazes e a sua fundamentacao ou seja Jorge dos Reis colocou-nos
esta questdo, de como foram eleitos estes 40 objetos de estudo? De facto a sua
selecdo jd integra um processo em si de sele¢ao, visto toda uma problemadtica no
arquivo, o seu espdlio na drea dos cartazes, bem como um registo fotogrdfico de
qualidade, todo o processo foi sendo envolvido pelos mecanismos em si mesmo
dificeis pela aglomeracdo de cartazes e a sua falta de inventariacdo.

Deste modo foi possivel isolar todos os cartazes existentes e que se integram no
campo de abordagem a divulgacdo do artista e da arte contemporanea, a partir
deste critério foram isolados praticamente todos os cartazes que se encontram
neste estudo, visto na sua totalidade ndo se tendo verificado uma grande
quantidade, mas a que se nos apresenta (em resposta a Jorge dos Reis).

Ainda em relagdo a questao do Porto e de Lisboa, verificou-se sobretudo pela
instituicdo e de modo a diversificar a amostra de resultados, ndo pelo simples facto
de ser norte ou sul do pafs. Trata-se de um estudo abrangente cuja énfase se
estruturou a partir da divulgacao da arte contemporanea.

368 A artista Barbara Kruger nasceu em 1945 nos EUA e trabalha com fotografia a preto e branco, sobre as
quais escreve frases em tipo de letra Helvetica e Futura preenchidas a cor vermelho, deste modo salienta
mensagens para um publico em massa, gritos de ordem politica ou religiosa provocando os olhares dos
observadores. | www.barbarakruger.com

369 A artista Jenny Holzer nasceu em 1950 nos EUA, e comegou a trabalhar com textos inseridos no espago
publico e a partir destes deu inicio a uma obra de representacdes visuais sobretudo através dos posters ou
cartazes de rua, luminosos e com um dinamismo visual ao nivel da escrita de modo a interagir com os publicos.
in: es.wikipedia.org/wiki/Jenny_Holzer

370 *O trabalho artistico de Jodo Penalva sempre se revelou atento aos cruzamentos entre texto e imagem,
visdo e linguagem. As narrativas desse modo subtiimente sugeridas, envolvendo uma estreita ligagdo entre o
cuidado formalista e uma muito particular dimensdo conceptual, tém promovido uma das obras mais singulares
do panorama artfstico portugués contemporaneo.”

SANTOS, David, Jodo Penalva, in: www.artecapital.net/criticas.php?critica=29
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Apds uma sistematizacao dos objetos em andlise, e integrando neste contexto o
desenho de um Mind Map podemos salientar trés aspectos fundamentais para o
presente estudo:

M — Mediagdo ou instancia da mediacdo (os designers)
C/I — Produgao ou instancia de produgdo (neste caso € a instituigao)
P — Publico ou instancia de recepcdo (neste caso os grupos de foco)

Neste estudo hd ainda a ligagdo ao curator ou seja quem foi que promoveu a
instituicdo ao artista, quem foi que estabeleceu a relagao entre a instituicao e o
designer. A relacdo entre o cartaz, a instituicao e o curator da exposicao. A andlise
de mediagao entre o trabalho do designer com o publico estd na recolha de dados
J/d realizada pela investigadora.

A auséncia de autor no cartaz (do nome do designer) verificou-se pela facto dos
designers terem um certo pudor em lidar com o artista ou seja a obra de arte
necessita de uma simplicidade e de dignidade. A fragmentacdo da obra de arte
amplia e faz crescer o cartaz, no entanto, retira a obra a sua leitura.

Na década de 80 houve a tentagdao de esticar as letras, porque o uso do
computador era recente e permitia essas utilizacdes por parte de ferramentas ainda
pouco exploradas, assim vemos no cartaz de Picasso”' esse exemplo, o tipo de
letra Garamond foi esticado na vertical.

A composicao € seca ou seja € muito direta, o importante sao os dois territdrios
presentes: a tipografia e a imagem. Em primeiro € necessdrio uma andlise dos dois
territérios, e em segundo a relagao entre os dois. Na generalidade ndo se tocam
mas hd elementos como sejam: central, vertical ou horizontal. Para uma abordagem
de tipos de cartazes com a mesma tipologia e com tipologias diferentes, como
sejam, o cartaz de Mario Merz’”> e Ana Vieira,””” em que n3o h4 relacdo entre
imagem e a tipografia, ou para o cartaz de Arman,””* em que o texto estd dentro da
imagem, e no cartaz de Jean Dubuffet,’” em que podemos indicar uma tipologia, na
qual se entra na imagem com a tipografia e estes dois territérios fundem-se. Entre o
campo da imagem e da tipografia existem aqui dois tipos: o texto interfere com a
imagem e o texto nao interfere com a imagem. Ou seja, o designer faz a paginacdo
com a obra de arte.

Jorge dos Reis concluiu para este conjunto de 40 cartazes, que a tipografia mais a
imagem resultam num tipo de composicao visual, que atribui uma tipologia a cada

371 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 34
372 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 30
373 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 4
374 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 8
375 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 23
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grupo com semelhante resultado. Encontram-se nestes 40 cartazes cerca de meia
duzia de tipologias, em que cada imagem adquire um enquadramento no cartaz.

4.5.6. Entrevista a Eduardo Nery’’®

Eduardo Nery nasceu em 1938, na Figueira da Foz. Vive e trabalha em Lisboa.

A conversa partiu de um inicio, que seria o objeto de estudo em causa, o cartaz’”’
da sua exposicao, realizada de 8 de Outubro a 21 de Dezembro de 1997, na
galeria da Culturgest, em Lisboa. Contudo, ao entrarmos no seu atelier deparamo-
nos com uma colecdo de arte africana, o que nos desviou desde logo para uma
abordagem de Africa e das origens daquelas pecas em madeira e que preenchem
praticamente a maioria do espaco do seu atelier.

Eduardo Nery é um apaixonado pela arte africana e pela arte em geral, publicou
recentemente um livro acerca da sua colecdao e pretende editd-lo em inglés,
designou-se por Arte Africana, Aproximagdo Estética de um Artista, editado pela
Imprensa Nacional, Casa da Moeda, em 2010, e segundo o artista trata-se de um
longo ensaio sobre a estética na arte africana. Eduardo Nery salienta que ainda nao
conseguiu um museu de arte africana em Portugal, no entanto, ainda ndo desistiu.
Paris e Bruxelas sdo os grandes centros de estudos de arte africana.

Segundo o artista pldstico, é fundamental “Nao desligar a estética do pensamento
contemporaneo”.

Colocdmos entdo a questdo, no que diz respeito a relacdao entre o artista e o
designer, e a sua resposta foi bastante directa, acerca deste assunto: “Nunca
ninguém me perguntou coisa nenhuma acerca do cartaz’.

Tendo o respectivo cartaz na sua frente, Eduardo Nery recorda esta exposi¢ao que
esteve patente na Culturgest em 1997, e da qual tem ainda poucos exemplares do
Jornal da Exposicao (que era realizado para os efeitos), no entanto, o cartaz nao
tem nenhum. Contudo, confirma que a imagem para o cartaz foi decidida, as cores,
a obra, tudo, nunca ninguém lhe perguntou nada, nunca interferiu em nada, e
ninguém |lhe pediu a opinido, ou seja a sua relagao, ‘enquanto artista, com o
designer foi zero”! Descreve-nos neste contexto que a relagdo com os designers é
complicada, pelo entendimento no que diz respeito as imagens.

Segundo o artista, os designers fazem o que eles querem com as nossas imagens,
deitam-nas, cortam-nas. Por exemplo aconteceu-lhe numa publicacdo pelo Jornal de

376 Ver: Anexo 3 | Entrevista N° 7
377 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° |6 | Ver entrada: Eduardo Nery, Arte Atelier 1956 — 1996, no Blogue:
http://anacirculo.blogspot.com
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Letras acerca da sua obra pldstica, em que uma obra era retangular e ficou
quadrada; outro exemplo mais antigo, em 1973, mas que ndo esquece, pois foi a
primeira pega problemdtica que teve com o diretor da revista e ainda critico de
arte, neste caso adulteraram a cor da sua obra na capa de uma revista, ou seja
mudaram a cor da pega.

Os designers ndao tém grande respeito pela obra dos artistas e a tendéncia € o
designer invadir a obra do artista. Excepcao a revista Umbigo, criativa e exemplar
neste processo.

A instituicdo ou galeria tem o cartaz como missao, logo Eduardo Nery nunca se
preocupou com esta questdo ou em eventualmente fazé-lo, ele preocupou-se
sempre com o catdlogo da exposicdo, porque a partir do momento em que a obra
vai para a instituicao a preocupagao enquanto artista esbate-se. Acontece ainda que
o cartaz ndo cumpre por vezes uma relagdo com a exposicao, ou seja o designer
ndo criou uma relagdo entre a obra pldstica e o design do objeto gréfico.

O corte da imagem surge a partir da pintura, tem inicio no século XVII, em que a
paisagem era tema de pintura, neste caso era realizado um enquadramento da
paisagem ou seja um corte da imagem visivel pelo artista, deste modo era definido
o tema e o corte resolvia o seu enquadramento.

No caso do cartaz em andlise concebido para a sua exposicao em 1997, o artista
Eduardo Nery considera-o bom, do ponto vista da cor e do enquadramento, pois
respeita a obra de arte nele exposta.

A exposicdo Arte atelier 1956 — 1996, que estd representada no cartaz pela obra
de arte Espaco Absurdo Il, de 1970, retrata uma mostra de trabalhos do artista de
um periodo de 40 anos, o que é que isto significa? Que se trata de um ndmero de
obras significativo para expor numa galeria como a Culturgest, a selecdo de
trabalhos incluiu: desenho, pintura, colagem e fotografia, ou seja 40 anos de pintura
num espago muito reduzido. Esta problemadtica do espago para esta exposi¢ao, ou
seja um espaco que foi dividido com outro artista para 0 mesmo perfodo
expositivo. Estes problemas de gestdo de espacos devem-se aos comissarios.
Naturalmente que a maior dimensio expositiva foi para Sean Scully,”® artista em
simultaneo.

No cartaz da Culturgest estd uma obra com dourado, Eduardo Nery usa o dourado
desde 1970 na sua pintura, e este tem um significado de ouro, com uma associagao
ao espiritual, ao simbdlico e ao universal: o sol € masculino e a lua € feminina. O
ouro pode retirar forca as cores ou pode exaltd-las. A conjugacdo entre formas
geométricas com orientagdes visuais diferentes adquire leituras diferentes. Tal como
na conjugacgao de cores, podemos exaltar ou anular uma cor. A Optical Art é uma
arte cinética em que a cor adquire mobilidade visual. A obra Espago Absurdo I, de
Eduardo Nery € representativa de um perfodo niilista ou seja de auto-destruigao,

378 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 36
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trata-se de uma pintura metafisica. O dourado estd 1d a cumprir essa missao, é
refletor sempre, tem um espaco quase opaco, e transmite o infinito.

A vibragao da cor € muito importante, a cor € luminosa, € cromatica. Por exemplo
na utilizacdo do dourado: a cor laranja em cima do dourado € uma cor morta. O
azul e o dourado é um contraste maximo, ou seja “Ouro sobre azul”, é forte. O
amarelo sobre o dourado tende a ser absorvido.

O contributo de Eduardo Nery foi no estudo da cor, sobretudo na pintura e na
utilizagdo das trés cores primdrias: amarelo, azul e vermelho. Foi um aluno na
estruturacdo da cor, e para o artista € essencial uma disciplina mental para uma
utilizagdo da luz e da cor, o que se pode observar nos seus dégradés, como sejam
exemplo os painéis de azulejo aplicados na Av. Infante Santo®”, em Lisboa. Neste
exemplo do seu estudo da cor, também se mostra que um artista plastico também
pode estruturar o espaco urbano, utilizando a optical arte e a arte cinética. Eduardo
Nery salienta que ‘ndo sou um cientista da cor: por isso uso o preto e o branco’. O
preto € tudo e o branco € auséncia. Ensinou no IADE e no ARCO acerca destas
matérias.

Para Eduardo Nery existem muitas publicacdes acerca da cor’®, no entanto, a obra
de Johannes Itten, Art de La Couleur™' continua a ser para o artista ‘a biblia da cor' e
a sua leitura e renovacgao de leitura continua a orientar por vezes num trabalho
continuo de estudo e de experimentacdo neste campo. Contudo sugeriu ainda
outra publicacio, History of Color in Paiting, por Faber Birren®®, um estudioso sobre
a cor.

4.7. Conclusdes

Podemos sintetizar, algumas das ideias principais que surgiram, apds as conversas
tidas com os anteriores profissionais. Assim, tornou-se evidente que tanto para o
designer Jodo Machado, como para o designer Henrique Cayatte, estes ndo se
identificam com os cartazes concebidos para as duas instituicdes. E, foi neste
seguimento, que aborddmos a coordenadora dos projetos para a Culturgest,
Cristina Viotti, através da qual podemos entender o processo de transferéncia de
dados entre o designer e a instituicao, bem como a relevancia de um curator.

379 O artista encontrou na Av. Infante Santo uma obra de sua autoria vandalizada e cuja produgéo foi realizada
na fabrica de cerdmica das Caldas, trata-se de uma peca de 1959 e o préprio artista jd escreveu a CML acerca
deste incidente publico, visto que pode ter sido roubada, e o restante deverd ser restaurado.

380 en.wikipedia.org/wiki/Color_wheel | en.wikipedia.org/wiki/Munsell_color_system

381 A publicagdo em francés encontra-se na sua mesa de trabalho, no seu atelier em Campo de Ourique:
Johannes Itten, Art de La Couleur, Edition Abrégée, Dessain et Tolra.

382 Ver: Faber Birren, History of Color in Paiting, Ed. Van Nostrand Reinhold Company, New York. | Ver artigo:
philosopedia.org/index.php/Faber_Birren
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Apds a conversa com a designer Cristina Viotti, podemos avancar para uma
entrevista com o Miguel Wandschneider, actual curador da Culturgest. Tendo sido
possivel a realizagao deste encontro no préprio espago da Culturgest, foi-nos
possivel obter a maioria das respostas que procurdmos, sobretudo, no que diz
respeito a transferéncia de informacdo, bem como processos de trabalho, ligacdes
entre o designer, o curador, o artista e a instituicao, todos estes dados no ambito
do projeto do cartaz de divulgagdo da arte contemporanea.

No contexto tipogréfico seleciondmos o Jorge dos Reis como o nosso principal
interveniente, e a partir deste encontro, fundamental contributo para o
desenvolvimento do capitulo seguinte, podemos sintetizar a ideia chave do seu
discurso, ou seja, a relagdo existente entre a imagem e o texto, em todos os
cartazes, estabelecendo deste modo um conjunto de critérios que nos orientaram
para uma abordagem de tipologias.

Apds estes profissionais, entendemos que a presenca de um artista pldstico seria
significativo pelo seu processo de criagdo, mas e sobretudo pela transferéncia da
imagem, ou seja da obra de arte para o cartaz, e através deste processo, qual a
ligacdo entre o artista e o designer. Contudo, no caso concreto, concluimos que
esta relacao ndo se verifica.

Resumidamente, a existéncia de regras na organizagao da composi¢ao visual no
cartaz, por parte das instituicdes que divulgam a arte, influenciam de um modo
determinante a imagem que € projetada para o publico consumidor deste tipo de
objeto de comunicagao.
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CAPITULO V
ANALISE DOS CARTAZES

5.1. Enquadramento metodoldgico no ambito da andlise da imagem

“A vista chega antes das palavras. A crianca olha e vé antes de falar.

Isto € também verdadeiro noutro sentido. A vista € aquilo que estabelece o nosso
lugar no mundo que nos rodeia; explicamos o mundo com palavras, mas as palavras
nunca podem anular o fato de estarmos rodeados por ele. Ainda se nao
estabeleceu a relagdo entre o que vemos e o que sabemos. Todas as tardes vemos
o Sol por-se. Sabemos que € a Terra que gira a sua volta. O conhecimento, a
explicacdo, nunca se adequa, sem duvida, completamente 2 visdo."**’

E neste ambito que introduzimos o capftulo da primeira andlise aos cartazes eleitos,
assim julgamos pertinente apresentar alguns dos métodos de leitura e de analise de
imagens ao longo dos tempos na histdria humana.

No ambito desta investigagdo encontram-se quarenta cartazes, através dos quais
iremos proceder a uma andlise de cada um em particular. Deste modo e porque se
tratam de cartazes™" que divulgam a arte contemporanea em Portugal, iremos
apresentar alguns autores, bem como as suas metodologias, que serviram para
analisar obras de arte e os seus contextos de producao e de significacao.

Todavia, chegados ao século XX novos campos de abordagem, no que diz respeito
a andlise de imagens, chegam e tratam esta drea através de novos conceitos, como
sejam: a morfologia, a tipologia, a iconografia, a semiologia, bem como a andlise do
conceito de imagem.

Segundo John Berger, “os visitantes dos museus de arte ficam muitas vezes
impressionados com o volume de obras expostas € com o que pensam ser, com
algum sentimento de culpa, a sua incapacidade para se concentrarem em mais que
algumas obras. De fato, essa reacdo € perfeitamente razodvel. A histéria de arte
falhou por completo em resolver o problema da relacdao entre as obras notdveis e a
producao normal da tradicdo europeia. A nogao de ‘génio’ ndo € em si mesma uma
solucdo satisfatéria. Por consequéncia, a confusdo nas paredes das galerias vai

383 BERGER; John, Modos de Ver, Edi¢Ses 70, Lisboa, 1999, p. I 1.

384 “A recente voga de utilizagdo de cartazes grandes ou pequenos enquanto obras de arte ou elementos
decorativos no interior de um apartamento — os posters — ilustra claramente o novo papel puramente estético
do cartaz que ndo é mais feito nem para a propaganda, nem para a publicidade, mas existe em si e representa
um objeto de arte ‘'multiplicado’.” in: MOLES, Abraham, O Cartaz, Editora Perspectiva, 1987, p. 234.
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permanecendo. Obras de terceira categoria rodeiam uma obra notdvel, sem
qualquer ressalva ou explicacio do que fundamentalmente as distingue.’”*

Neste campo da exposicao da obra de arte e na sua utilizacdo para efeitos de
divulgacao, Berger salienta-nos a questdo da imagem artistica na promogao de
produtos de consumo e por este meio atribuir-lhes caracteristicas de poder atraves
do tipo de imagem projetada. Nesta drea encontramos um significado associado a
uma imagem e que se transformam ainda em arquétipos™ valorizando o cartaz de
divulgagdo, cujo valor enquanto objeto de comunicagao € significativamente inferior
ao de uma obra de arte ou do préprio objeto a ser promovido.

Neste caso a obra de arte serve ainda para “reforcar ou a dar autoridade a sua
propria mensagem’. Neste campo da divulgacao Berger salienta ainda que
“qualquer obra de arte ‘citada’ pela publicidade serve duas finalidades: a arte € um
sinal de riqueza, pertence a boa vida, faz parte do mobilidrio de que se sup&e estar
rodeada a vida das pessoas ricas e belas.”**’

Prosseguimos entdo para uma analise da importancia do registo visual para o ser
humano e do seu significado, sobretudo no campo da obra artistica.

Segundo o autor Fldvio Goncalves “diante de qualquer trabalho de pintura ou de
escultura o observador busca, por um lado, compreender o tema nele figurado e,
por outro lado, analisar as formas utilizadas ou conseguidas pelo artista. Sao dois
problemas distintos, por vezes confundidos na sintese perceptiva, mas que se
discriminam facilmente logo que a observagdo se torna mais atenta e estreita. Daf
que o estudo das obras de arte se possa desdobrar também em dois capitulos
diferentes: a iconografia®™, que nos documentos plasticos procura interpretar os
assuntos representados, descobrir as origens destes e suas sucessivas modificagdes,
captar-lhes o conteddo ideoldgico; e a Histdria da Arte, debrugada sobre as
caracteristicas formais, a composicdo, o desenho, a cor, a luz, as escolas e processos
dos artistas, a técnica. A Histdria da Arte preocupa-se mais com a parte externa e
material da pintura e da escultura, com o estilo, o objectum, o corpo; a Iconografia
visa penetrar no substrato espiritual das obras artisticas, alcancar a sua ligao
temdtica, o subjectum, o miolo.”

No ambito de uma andlise iconogrdfica o autor Fldvio Gongalves salienta que a
fungdo deste tipo de estudo, por parte de um “icondgrafo ou incondlogo vai mais

385 BERGER; John, Idem, p. 92.

386 “Os arquétipos emocionais do inconsciente coletivo — Os arquétipos emocionais sdo padrdes comuns a
toda cultura humana. Podem ser percebidos como estados de espitito ou formas de percepgdo do mundo. Os
arquétipos sdo elementos simbdlicos que resgatam estados de espirito comuns a todos nds, possibilitando um
trabalho de criacio com objetivos definidos. E uma associacio de emocBes que se agrupam por afinidade.”

in: MARTINS, José Souza, A Natureza Emocional da Marca, Editora Campus, Rio de Janeiro, 2007, p. 31.

387 BERGER; John, Idem, p. 139.

388 A palavra lconografia significa etimologicamente “descri¢do de imagens” (do grego eikén, a imagem e graphia,
a escrita ou descrigdo). Criada nos fins do século XVIl e registada pela primeira vez no "Dictionnaire” de
Furetiére, em 1701. in: GONCALVES, Flavio, Histéria da Arte, Iconografia e Critica, Imprensa Nacional —Casa da
Moeda, 1990, p. 21.
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longe: apds descrever as figuras e cenas apresentadas, identifica-as, justifica as
fédrmulas adotadas e tenta entendé-las adentro da cultura e da civilizagdo da época
a que pertencem.’””

O apoio da iconografia®® ao estudo das imagens salienta trés campos principais: |)
a iconografia de um individuo ou de um grupo de individuos; 2) iconografia de uma
época, de um fato histdrico; 3) iconografia de uma doutrina ou de uma religido. “Ao
icondgrafo interessam-lhe todas as imagens do tema escolhido: pinturas, desenhos,
gravuras, esculturas, esmaltes, azulejos, pecas de ourivesaria, moedas, medalhas, etc.
E ja ninguém duvida da importancia de tais investigacdes, largamente Uteis mesmo
fora dos dominios da arte."”'

Na continuidade desta abordagem iconogrdfica a obra do autor Erwin Panofsky
empreende-nos pelo caminho da linguagem e da comunicagao na humanidade.
Através das suas palavras orientamo-nos pelo universo da criagao e envolvemo-nos
num processo de entendimento do significado e producdo de obras que o ser
humano deixou ao longo da sua civilizagio.””

“O homem ¢ efetivamente o Unico animal a deixar registos atrds de si, porque € o
Unico animal cujos produtos ‘evocam ao espitito’ uma ideia distinta da sua
existéncia material. Outros animais utilizam sinais e constroem estruturas, mas
utilizam signos sem ‘perceber a relacdo e significagdo’ e constroem estruturas sem
perceber a relagao de construcao.

Perceber a relagdo de significagdo € separar a ideia do conceito a ser exprimido,
dos meios de expressdo. E perceber a relagdo de construcao € separar a ideia da
funcdo a ser cumprida, dos meios de cumpri-la. (...) Os signos e estruturas
humanas sao registos porque e na medida em que exprimem ideias que, embora
realizadas pelos processos de simbolizar e construir, sao separadas desses
processos. Estes registos tém assim a qualidade de emergirem da corrente do
tempo, e € precisamente nesta qualidade que sdao estudados pelo humanista. Ele €
fundamentalmente um historiador.”*”’

389 Seria mais correcto para o efeito, o emprego do termo Iconologia (do grego eikén + logia); este vocdbulo,
porém, apesar do seu sentido de ‘ciéncia das imagens’ desde sempre se empregou a propdsito do estudo das
imagens alegdricas e seus atributos (um dos capftulos da Iconografia). in: GONCALVES, Flavio, Idem, p. 21.
390 “Devido a alianca da Iconografia com a Histéria da Arte, compreende-se facilmente que ambas as ciéncias
prestem para além das suas especificas fun¢des, reciprocos servicos uma a outra.” in: GONCALVES, Flavio,
Idem, p. 24. “Tanto a Histdria da Arte como a lconografia sdo ciéncias descritivas. Limitam-se a observar e a
interpretar o documento artistico tal e qual ele se mostra, e a aceitd-lo. Todavia, até perto dos fins do século
XIX, enquanto o seu método se ndo estruturou numa base cientffica, a Iconografia encarou-se como uma
colecgdo de regras destinadas aos artistas, uma espécie de cddigo (...)." int GONCALVES, Flavio, Idem, p. 28.
391 GONCALVES, Flavio, Idem, p. 22.

392", Enquanto a ciéncia procura transformar a variedade cadtica dos fendmenos naturais naquilo a que se
pode chamar um cosmos da natureza, os estudos humanisticos buscam transformar a variedade cadtica dos
registos humanos naquilo que se pode chamar um cosmos cultural.” in: PANOFSKY, Erwin, O Significado nas
Artes Visuais, Editorial Presenca, Lisboa, 1989, p. 17.

393 PANOFSKY, Erwin, Idem, p. |7.

[51



Segundo Erwin Panofsky a “lconografia € o ramo da histdria da arte que se ocupa
do significado das obras de arte em oposicao a sua forma. Tentemos entdo definir a
distincdo entre assunto ou significado por um lado, e forma, por outro."*”*

No que diz respeito ao estudo do significado numa leitura iconogréfica, Panofsky
salienta trés momentos para uma abordagem distinta na ordem de leitura:

) Significado primdrio ou natural, é apreendido pela identificacdo das formas
puras; isto é certas configuracdes de linha e de cor. O mundo das formas
puras, é reconhecido assim como portador de significados primarios ou
naturais, pode ser designado como o mundo dos motivos artisticos.

Estes motivos tratam uma descrigao pré-iconogrdfica da obra de arte.

2) Significado secunddrio ou convencional, conectamos motivos artisticos e
combinagdes de motivos artisticos (composi¢des) com temas ou conceitos.
A identificacao destas imagens, histérias e alegorias € o dominio daquilo que
é normalmente referido como ‘iconografia’ ou andlise iconogrdéfica.

3) Significado intrinseco ou conteldo, € apreendido pela averiguacao daqueles
principios subjacentes que revelam a atitude bdsica de um periodo, ou
outras. Tanto pelos ‘métodos de composicao’ quanto pela ‘significacdo
iconogrdfica’, a descoberta e interpretacdo desses valores ‘simbdlicos’ (que
muitas vezes sao desconhecidos do prodprio artista e podem mesmo diferir
acentuadamente daquilo que ele conscientemente tinha a intengdo de
expor) é o objeto daquilo a que podemos chamar ‘iconologia™” enquanto
oposta a ‘iconografia”™, ou seja uma interpretacio iconoldgica®’.

No seguimento de uma leitura de significado encontra-se o valor do objeto
artistico, esta associagao €-nos apresentada pelo autor Jean Baudrillard:

“Tanto quanto superficie pintada, o quadro é um objeto assinado. A rubrica do
criador vem como que revesti-lo de uma singularidade ainda maior. Que assinala
esta assinatura! O ato de pintar, o sujeito que pinta. Mas assinala este sujeito em
pleno objeto, e o préprio ato de pintar € nomeado por meio de um signo. (...)

394 PANOFSKY, Erwin, O Significado nas Artes Visuais, p. 31. | PANOFSKY, Erwin, Estudos de Iconologia, Editorial
Estampa, Lisboa, 1995, p. 19.

395 A iconologia €, deste modo, um método de interpretacdo que deriva mais da sintese do que da andlise. A
interpretacdo iconoldgica, finalmente, requer algo mais do que uma familiaridade com temas ou conceitos
especificos, conforme transmitidos por fontes literdrias.

in: PANOFSKY, Erwin, O Significado nas Artes Visuais, p. 34 e 37.

396 A iconografia implica um método ou procedimento puramente descritivo, frequentemente mesmo
estatistico. A iconografia é entdo, uma descri¢do e classificagdo de imagens.

397 “Em conclusdo: quando nos queremos exprimir de maneira muito precisa (...) temos de distinguir trés
estratos de assunto ou significado, dos quais o inferior é associado normalmente a forma, e o segundo constitui
o dominio especifico da iconografia enquanto oposta a iconologia. Em qualquer um dos estratos em que nos
movimentamos, as nossas identificagdes e interpretacdes dependem do apetrechamento subjectivo de que
dispomos, e exactamente por essa razdo terdo de ser complementadas e corrigidas por uma visao
compreensiva dos processos histdricos cuja soma global pode ser designada como tradigdo.” in: PANOFSKY,
Erwin, O Significado nas Artes Visuais, p. 37. | Ver tdbua sindptica: in: PANOFSKY, Erwin, Idem, p. 38.
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E a tela so se torna Unica — n3o jd como obra mas como objeto — revestida daquele
gatafunho. Transforma-se entdo num modelo, ao qual um signo visivel traz um valor
diferencial extraordindrio. Mas ndo € um valor de sentido — o sentido do quadro
ndo estd aqui em causa — € um valor de diferenga, trazido pela ambiguidade de um
signo, que dd a ver a obra, mas leva a reconhecé-la e a avalid-la num sistema de
signos e que, embora diferenciando-a como modelo, a integra j& por outro lado
numa série, que € a das obras do pintor.

Assim, a obra pintada torna-se, através da assinatura, um objeto cultural: ela ja ndo €
somente lida, mas percebida no seu valor diferencial — uma mesma emocao
‘estética’ confundindo muitas vezes a leitura critica e a percepcio sinalética.”*”®

Jean Baudrillard salienta-nos neste texto a significacao e o valor da obra de arte
num contexto de produgdo econdmica e de significado enquanto signo visual, ou
seja a sua reproducao e copia que alteram o valor do objeto.

“Daf o valor mitico que toma este certificado de origem: a assinatura. E ela que se
torna a verdadeira ‘legenda’ das nossas obras. Na auséncia da fdbula, das figuras do
mundo e de Deus, € ela que diz o que a obra significa: o gesto do artista que nela
se materializa. Como alids nos outros signos do quadro. Porque, se a assinatura
pode preencher esta fungao de sentido legivel, € porque enquanto signo, na sua
singularidade alusiva, ela €, no fundo, homogénea da ordem combinatéria de signos
que € a do quadro: em certas obras de arte modernas, ela mistura-se graficamente
com o contexto da tela, torna-se elemento ritmico, e podemos até conceber que
um quadro se realize, se anule na sua assinatura, ndo seja Mais que uma assinatura —
mas isto € um limite, porque — signo entre signos — a assinatura guarda sempre, no
entanto, valor de legenda. Se cada signo do quadro retraga o sujeito em ato, sé ela
no-lo designa explicitamente, nos restitui essa parcela de sentido, essa referéncia e,
portanto, essa seguranca que na verdade ilegivel do mundo jd ndo restitui na pintura
moderna. Sobre ela joga o consenso social e, para além dele, evidentemente, todas
as combinagdes subtis da oferta e da procura. Mas vemos que este mito ndo € puro
e simples efeito da orquestracio comercial. E através da conjuncio nela do signo e
do nome — do signo diferente dos outros signos do quadro mas homogéneo a eles,
do nome diferente dos outros nomes da pintura mas cimplice no mesmo jogo — é
sobre esta conjungao ambigua, neste signo inflectido, das séries subjetivas (a
autenticidade) e das séries objetivas (o cddigo, o consenso social, o valor comercial)

que o sistema do consumo pode funcionar”.*”

No caso dos objetos em andlise encontramos de fato um conjunto de nomes de
artistas que se destacam verdadeiramente no layout do cartaz, ou seja a dita
assinatura a que Baudrillard se referia, ndo tanto e simplesmente a assinatura na

respectiva obra de arte, mas também na sua continuidade para o objeto de
divulgagdo da exposicdo. Serd esta ‘assinatura’ que em conjunto com a obra de arte

398 BAUDRILLARD, Jean, Para uma Critica da Economia Politica do Signo, Edi¢des 70, Lisboa, 1981, p. I I'1.
399 BAUDRILLARD, Jean, Idem, p. | 14.
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confere significado e valor artistico a esta tipologia de cartaz ou seja a sua
reproducao bidimensional e de valor econédmico mais acessivel.

Para o autor Richard Hollis “o p&ster, como design grdfico, pertence a categoria da
apresentagdao e da promogao, na qual imagem e palavra precisam ser econdmicas e
estar vinculadas a um significado Unico e facil de ser lembrado. Nas ruas das
crescentes cidades do final do século XIX, os pdsteres eram um meio de expressao
da vida econémica, social e cultural, competindo entre si para atrair compradores
para os produtos e publicos para os entretenimentos.’*”

A partir de um conceito de cartaz e através da sua associagdo a um significado
cultural e social, julgamos pertinente abordar ainda as questdes de significacdo e de
contexto semioldgico para o estudo deste tipo de imagem.

Segundo o autor Roland Barthes abordamos o conceito de semiologia®' associado
a significagdo dos objetos analisados. Trata-se entdo do Principio da Pertinéncia, ou
seja do que a uma “investigacdo semioldgica diz respeito por significacdo dos
objetos analisados: interrogam-se os objetos unicamente sob o aspecto do sentido
que possuem, sem fazer intervir, pelo menos prematuramente, isto € antes de o
sistema estar o mais reconstituido possivel, os outros determinantes (psicoldgicos,
socioldgicos, fisicos) desses objetos; (...) isto €, situar o seu lugar e a sua funcdo no
sistema do sentido.” **

Roland Barthes aborda o conceito de semiologia numa associagao ao conceito de
significacdo. Neste ambito encontramos a definicdo, que segundo este autor,
significagdo € um processo, e neste se integram trés novos conceitos: o significante
e o significado, e cujo resultante € um signo visual. Todos estes inter relacionam-se
dependendo do ambiente e do que rodeia o objeto em andlise.

Deste modo o significado desenrola-se em dois campos: a matéria e a substancia,
ou seja no primeiro encontra-se o conceito (signo: gréfico, icdnico, verbal, gestual) e
no segundo o conteddo. Assim para o significante encontram-se trés operacdes
semioldgicas: |) dividir a mensagem ‘sem fim', 2) agrupar unidades em classes
paradigméticas, 3) classificar as relacdes sintagmdticas’® que ligam essas unidades.™

400 HOLLIS, Richard, Design Grdfico, Uma Histéria Concisa, Martins Fontes, S3o Paulo, 2001, p. 5.

401 Semiologia: etimologicamente a palavra provém do grego semeion — que significa ‘sinal’ e de logos — que
significa ‘discurso’ e se encontra largamente utilizado em palavras tais como sociologia, teologia, biologia,
zoologia, etc. e, por extensdo a palavra logos designa a ciéncia. A semiologia esta assim definida como sendo a
ciéncia dos sinais. E pelo menos desse modo que a define Ferdinand de Saussure: ‘podemos assim conceber
uma ciéncia que estuda a vida dos sinais no seio da vida social’; isso levar-nos-d a debrugarmo-nos sobre o
impacto histérico que esta frase pdde ter no desenvolvimento das ‘ciéncias humanas’ no limiar do século XX.
Mas de que sinais se trata? Trata-se dos sinais que constituem as mensagens necessarias a comunicagdo humana,
quaisquer que sejam os elementos constituintes dessas mensagens auditivas, visuais, audiovisuais, olfactivas,
gestuais, etc. in: TOUSSAINT, Bernard, Introdugdo a Semiologia, Publicagdes Europa-América, Lisboa, 1994, p. 17.
402 BARTHES, Roland, O Grau Zero da Escrita seguido de Elementos de Semiologia, Edi¢des 70, Lisboa, 1981, p. I51.
403 Linguagem: |° plano — sintagmas (o sintagma € uma combinagdo de signos, que tem por suporte a
extensdo); 2° plano — associa¢des (as unidades que tém entre si qualquer coisa de comum associam-se na
memoria e formam assim grupos em que existem relagdes diversas, educagdo pode associar-se pelo sentido a
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Na continuidade deste enquadramento metodoldgico e no que diz respeito a
andlise de objetos, o mesmo autor Roland Barthes apresenta-nos no capitulo
‘semantica do objeto’ os seguintes aspectos, que nos importam refletir, “o objeto
serve para 0 homem agir sobre o mundo, modificar o mundo, estar no mundo de
uma forma ativa; o objeto € uma espécie de mediador entre a acao e o homem ...
objetos — signos ..."**

Esta relagdo entre os signos e o homem determina os significados e o sentido dos
objetos na nossa sociedade, “pois os significados dos objetos dependem muito, nao
do emissor da mensagem, mas do receptor, quer dizer, do leitor do objeto. Com
efeito, o objeto € polissémico, isto € oferece-se a vdrias leituras de sentido.”

As varias leituras de sentido perante a andlise de um objeto ou seja “ha quase
sempre vdrias leituras que sao possiveis, e isso ndo difere apenas de um leitor para
outro, mas também, por vezes, no mesmo leitor. Por outras palavras, cada homem
tem em si, por assim dizer, vdrios léxicos, varias reservas de leitura, segundo um
ndmero de saberes culturais, de que dispde. Todos os graus de saber, de cultura e
de situacio, sio possiveis perante um objeto ou uma cole¢do de objetos.**

E neste ambito que nos importa abordar este autor, bem como a sua definicio para
o processo de leitura do objeto, assim conclui-se que “Se se propusesse o teste de
Rorschach®” a milhares de individuos, chegar-se-ia a uma tipologia muito estrita de
respostas: quanto mais pensamos descer na reagao individual, mais encontramos
sentidos de certo modo simples e codificados: seja qual for o nivel em que nos
coloquemos, nesta operagdo de leitura do objeto, verificamos que o sentido
atravessa de lado a lado o homem e o objeto."**

Através destes conceitos de visualizagao do objeto em andlise podemos comparar
as palavras de Roland Barthes com o levantamento de dados que foi realizado, para
a andlise dos cartazes, pelos grupos de foco, ou seja um conjunto variado de leituras
sobre os mesmos objetos (assunto tratado nos capftulos seguintes).

Encontramos na funcao de divulgacao, o cartaz de arte contemporanea, em que “a
fungdo faz nascer o signo, mas esse signo € reconvertido no espetdculo de uma

ensino, aprendizagem (...) a atividade analitica que se aplica as associa¢Ses € a classificacdo. in: BARTHES,
Roland, O Grau Zero da Escrita seguido de Elementos de Semiologia, Edicdes 70, Lisboa, 1981, p. 125.

404 BARTHES, Roland, Idem, 1981, p. I51.

405 BARTHES, Roland, A Aventura Semioldgica, Edigdes 70, Lisboa, 1985, p. 179.

406 BARTHES, Roland, Idem, 1985, p. 79.

407 O teste de Rorschach é uma técnica de avaliagdo psicoldgica pictdrica, comumente denominada de teste
projetivo, ou mais recentemente de método de auto-expressao. Foi desenvolvido pelo psiquiatra suico
Hermann Rorschach. O teste consiste em dar respostas sobre com o que se parecem as dez pranchas com
manchas de tinta simétricas. A partir das respostas, procura-se obter um quadro amplo da dindmica psicoldgica
do individuo. O teste de Rorschach € utilizado em varios paises. | pt.wikipedia.org/wiki/Teste_de_Rorschach
408 BARTHES, Roland, Idem, 1985, p. 179.
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fungdo ... é precisamente essa conversao da cultura em pseudo-natureza que pode
definir a ideologia da nossa sociedade."*”

Ainda e segundo o autor Martine Joly, na sua publicacdo Introducdo a Andlise da
Imagem, em cujo resultado de sintese, acerca do conceito de imagem, e da sua
importancia no periodo contemporaneo, se nos apresenta sob um conjunto de
conceitos que temos vindo a apresentar de um modo sistematizado. Deste modo o
conceito de imagem torna-se vasto na sua amplitude de aplicagdes
contemporaneas ou seja trata-se de um novo modo de usar uma palavra para
definir ambitos por vezes bastante alargados, como por exemplo na ‘imagem de um

politico, de um médico, de um transporte, entre outros’.*"®

No entanto, desde a Antiguidade que se aborda o conceito de imagem, tanto que
Platdo e Aristdteles se debateram na sua definicdo. “Imitadora, para um ela engana,
para outro ela educa. Desvia da verdade ou, pelo contrdrio, conduz ao
conhecimento. Para o primeiro, seduz as partes mais fracas da nossa alma, para o
segundo, € eficaz pelo préprio prazer que nos proporciona. A Unica imagem

graciosa aos olhos de Platdo € a imagem ‘natural’ (reflexo ou sombra), a Unica que
se pode tornar num instrumento filoséfico.”*"

Ainda no ambito do autor Martine Joly sao-nos apresentados os seguintes conceitos
para imagem: ‘representacdes mentais, o sonho’ e ‘a imagem mental' que € criada
quando alguém nos descreve um lugar ou quando lemos. No que diz respeito ao

sonho “outros sentidos sio também solicitados, tais como o tacto ou o olfacto”.*?

Entre vdrias aplicagdes para a palavra imagem, incluindo a ‘imagem verbal, uma
metdfora’, ou ‘construir a imagem de alguém' ou ainda a ‘imagem de si' ou a
‘imagem de marca’, constituem alusdes a opera¢des mentais, individuais ou
coletivas, que neste caso insistem mais no aspecto construtivo que no aspecto
visual ou seja estas incluem-se nas dreas de estudo da psicologia, psicandlise,
matemdtica, teatro, pintura, etc.*”” As ditas ‘novas’ imagens sio também designadas
como ‘imagens virtuais' ou seja simulam mundos imaginarios e ilusdrios, contudo,
ndo terd sido sempre assim, mesmo antes da atribuicdo de uma significacao, ou seja
quando se ouvia uma histéria e se desenhava a maneira do seu criador.

409 BARTHES, Roland, Idem, 1985, p. 180.

410 Considerar que a imagem contempordnea € a imagem medidtica e que a imagem medidtica por exceléncia é
a televisdo ou o video, é esquecer que, ainda hoje e nos préprios media, a fotografia, a pintura, o desenho, a
gravura, a litografia, etc. — toda a espécie de meios de expressio visual e que consideramos como ‘imagens’ —
coexistem. in: JOLY, Martine, Introdu¢do a Andlise da Imagem, Edi¢des 70, Lisboa, 2004, p. I5. |

“Uma das mais antigas definicdes de imagem, dada por Platdo, esclarece-nos: ‘chamo imagens em primeiro lugar
as sombras, em seguida aos reflexos que vemos nas dguas ou a superficie dos corpos opacos, polidos e
brilhantes e todas as representa¢des deste género.” Trata-se de uma citagdo transcrita da obra de Platdo, A
Republica. in: JOLY, Martine, Idem, p. 13.

411 JOLY, Martine, Introducdo a Andlise da Imagem, Edi¢cdes 70, Lisboa, 2004, p. 18.

412 JOLY, Martine, Idem, p. 20.

413 JOLY, Martine, Idem, p. 20.
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“Aimagem e a teoria semidtica” € o titulo de um dos capftulos da obra de Martine
Joly, também aqui encontramos uma abordagem semidtica na andlise da imagem.
Contudo, esta abordagem diz respeito a significagdo ou seja compreende efeitos de
interpretacées. “Efetivamente, um signo € um ‘signo’ apenas quando ‘exprime ideias’
e provoca no espirito daquele ou daqueles que o recebem uma atitude
interpretativa. Deste ponto de vista tudo pode ser um signo. A tarefa de um
cientista semidtico consistird antes em tentar ver se existem categorias de signos
diferentes e se estes diferentes tipos de signos*'* possuem uma especificidade e leis
de organizacio préprias ou processos de significacdo particulares.”*"

Na teoria semidtica de Charles Peirce e cuja definicdo de um signo ‘é algo que
significa outra coisa para alguém, devido a uma qualquer relagao ou a qualquer
titulo’. Esta teoria relaciona trés pdlos: a face perceptivel do signo, o significante,
aquilo que representa, o objeto ou referente, e aquilo que significa, o significado.
Peirce classificou trés conceitos: icone, indicio e simbolo. Todavia, “considera que o
fcone corresponde a classe dos signos, cujo significante possui uma relacdo analdgica
com aquilo que ele representa. (...) A categoria da imagem relne entdo os fcones
que mantém uma relacdo de analogia qualitativa entre significante e o referente.

Um desenho, uma foto, uma pintura, retomam as qualidades formais do seu
referente: formas, cores e propor¢des que permitem o seu reconhecimento.”

416

Surgiu entdo a semiologia da imagem, em meados do século XX esta semiologia
dedicou-se sobretudo ao estudo das mensagens visuais e a palavra imagem tornou-
se sindnimo de ‘representagao visual.

Contudo, seguiram-se novas problemdticas no que diz respeito a andlise das
imagens, e assim imagem é considerado algo heterdgeneo, ou seja redne diferentes
categorias de signos: ‘imagens’ no sentido tedrico do termo (signos icdénicos,
analdgicos), mas também signos plasticos: cores, formas, composicdo interna ou
textura (e a maior parte do tempo também signos linguisticos) da linguagem
verbal*"”

414 O conceito de signo € pois muito antigo e designa jé algo que é percebido — cores, calor, formas, sons — e
que atribuimos uma significacdo. E ainda para estudar os diferentes tipos de signos que interpretamos,
integrando-os numa tipologia e encontrando as leis de funcionamento das diferentes categorias de signos, essa
ideia é recente e remonta ao principio do nosso século. Os seus grandes percursores foram o linguista sui¢o
Ferdinand de Saussure (1857 — 1913), na Europa e o cientista Charles Sanders Peirce (1839 — 1914), nos
Estados Unidos. in: JOLY, Martine, Idem, p. 29.

415 JOLY, Martine, Idem, p. 28.

416 JOLY, Martine, Idem, p. 32 e 33.

417 JOLY, Martine, Idem, p. 38. | “Sem duvida que existem, para toda a humanidade, esquemas mentais e
representativos universais, arquétipos, ligados a experiéncia comum a todos os homens. (...) A tarefa do
analista é precisamente a decifracdo das significagdes que a aparente ‘naturalidade’ das mensagens visuais
implica.” in: JOLY, Martine, Idem, p. 43.
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5.2. Contexto de andlise da imagem | Sistematizacao

ApSs a selecao dos quarenta objetos de estudo e tendo, no capitulo terceiro, sido
apresentados os artistas em foco, bem como os seus respectivos designers, no
capitulo quarto, encontramos neste ponto uma abordagem tedrica ao cartaz de
modo a que sejam observados os elementos da sua composi¢ao visual.

Através da presente investigagdo organizamos nesta divisdo aspectos relevantes
para um entendimento deste objeto de comunicagao. Para uma andlise
sistematizada deste objeto, elegemos um conjunto de elementos cuja fungao
determina a eficdcia deste tipo de mensagem. Assim, a partir da referéncia
bibliogrdfica Introducdo a Andlise da Imagem, do autor Martine Joly, fundamentou-se
a presente analise.

Deste modo e tendo como contributo o autor Roland Barthes focamos a nossa
abordagem em trés momentos de orientagao visual para uma andlise da mensagem:
em primeiro uma analise da mensagem pldstica, em segundo uma andlise da
mensagem icénica e por Ultimo uma andlise da mensagem linguistica.*'®

Tendo por base uma estrutura desenhada para sistematizar os contetdos relativos
aos dois capftulos anteriores bem como o presente, pretendemos orientar o leitor
atento para as respectivas grelhas de andlise por cartaz, organizadas por ordem
alfabética de modo a permitir um encadeamento dos dados recolhidos e
apresentados neste estudo.

No que diz respeito ao presente capitulo encontramos uma sistematizagao para um
levantamento de dados cuja funcdo serd preparar o préximo capitulo de modo a
fundamentar todo o processo de investigacdo relativo ao impacto deste tipo de
objeto no observador e na sua capacidade de reagir a este tipo de mensagem.

A andlise do cartaz implicou uma selecdo visual e de tratamento de dados relativos
aos conteldos que orientam esta missao, tais como a sua composicao, a linguagem
gréfica, o formato, a tipografia e os elementos que constituem a variedade de
escolhas para todo o conjunto de cartazes, como a cor, a forma, o equilibrio, o
ritmo visual e as propor¢des no ambito do objeto.

Trata-se claramente de um grupo de cartazes cuja plasticidade se destaca pela drea
que a obra de arte ocupa na propor¢ao do fundo do cartaz, deste modo e tendo
em conta este tipo de mensagem plastica, a andlise concluird que se tratam de
objetos que se caracterizam pela sua eficdcia visual. Apds uma andlise individual por
cartaz € possivel sistematizar o conjunto em estudo através de tipologias de analise
estética e gréfica.

418 JOLY, Martine, Idem, p. 50.
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5.3. Método de Martine Joly

Apds um enquadramento de autores e métodos de andlise, reunimos um conjunto
de instrumentos tedricos que nos permitem analisar o objeto em estudo.*”

Contudo é Martine Joly que coloca uma questdo determinante neste campo ‘‘como
é que o sentido chega até as imagens?!” e a partir desta questdo fez uma abordagem
sobretudo através da imagem publicitdria, na qual os mecanismos de comunicagao
se reunem de modo a produzir um sentido para uma leitura publica.

Todavia a nossa questao evoluiu em relagao a anterior pelo modo de abordagem a
imagem do cartaz neste campo da obra de arte, assim através da inquiricao: “quais
os mecanismos de design que despertam as emogoes no cartaz de divulgagao de
arte contemporanea?”’ acrescentamos um leque de dreas™’ de estudo para
desenvolver nos proximos capitulos.

5.3.1. Descricdo do objeto em andlise

Damos entdo inicio a descricdo da imagem (cartaz) e transcrevemos a nossa
percep¢ao visual para uma linguagem verbal. “Este processo de verbalizar a
mensagem visual revela uma selecao perceptiva e de reconhecimento do percebido
e que nos leva a interpretacio do objeto.”*' No campo da descricio encontramos:
a dimensdo do objeto, a imagem (ocupa uma percentagem da dimensdo do cartaz),
o fundo, os logotipos e a informagdo que contém: visual e escrita.

5.3.2. Mensagem pldstica

Encontram-se na mensagem pldstica os seguintes signos pldsticos: cores, formas,
composi¢do e textura (grande parte da significacdo da mensagem visual €

419 PUJAGUT, Jaume, GARCIA, Sergi, A Graphic Design Project From Start to Finish, Index Book, Barcelona, 2010
420 As primeiras pesquisas comportamentais, inspiradas no behaviourismo, ndo encontraram uma resposta
global no esquema estimulo/resposta e, “para se libertarem desta primeira visio mecaniscista, tiveram que
desembocar nos modelos de hirarquia da aprendizagem baseada nas trés etapas seguintes: cognitiva, afectiva e
comportamental; seguidamente foi a pesquisa das motivagdes (...) fazendo apelo ndo apenas a psicologia, mas
também a psicandlise, a sociologia ou a antropologia. in: JOLY, Martine, Idem, p. 72.

421 JOLY, Martine, Idem, p. 74.
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determinada pelas escolhas pldsticas e ndo apenas pelos signos icdnicos analdgicos),
assim como o suporte plastico e as suas proporgoes.

Moldura e enquadramento, tém significados diferentes, o primeiro diz respeito aos
limites da imagem com os limites do suporte, e o segundo € o limite da
representagdo visual ou as dimensdes da imagem. Neste contexto encontramos
dois tipos de enquadramento: vertical (maior proximidade) e horizontal (maior
afastamento). No que diz respeito a localizagao da representacdo visual esta tem
dois significados: centrifugo (que se afasta ou tende a afastar-se do centro do
suporte) e centripeto (que tende a aproximar-se do centro do suporte).

Para a andlise da composicao e da paginacao, salientam-se os elementos
organizados em hierarquia, orientacdo visual*** na leitura da imagem. A construcio é
essencial, o olho segue sempre as orientacdes que |lhe foram preparadas na obra.

A interpretacdo das formas é sobretudo antropoldgica e cultural. A sua
interpretacao no campo das artes pldsticas € essencial e levam-nos a uma
observacao cuidada na sua selecao e interpretagcao das linhas: curvas, redondas —
feminino e suavidade — formas pontiagudas, retas — virilidade e dinamismo, etc.
Fundo e sobreposicao de tracos, linhas escuras ou finas. Os caracteres tipogréficos
também funcionam como formas colocadas no fundo ou sobre a composicao do
cartaz, e estas também tém uma leitura fina, grossa, pesada ou leve.

A cor e a iluminagdo: a sua interpretacao € antropoldgica. A sua percepgao €
cultural e a sua interpretacdo tem um efeito psicofisiolégico sobre o espectador, a
sua experiéncia traduz-se num estado primeiro em matéria de fundadora de luz e
de cor.

A textura como um “‘signo pldstico” € uma abordagem relativamente nova e que
esteve muito tempo ausente da teoria e da histdria da arte, assim como da
semidtica. Todavia ndo esteve ausente das preocupagdes dos pintores e dos
fotdgrafos. Numa imagem a textura estd de certo modo ligada a terceira dimensao,
ou seja confere a imagem um cardter tdctil. A percepcdo visual € reforcada pelo
aspecto sensual do tacto, e ao qual € solicitado uma percepcao tactil, ao solicitar a
partir de sensagdes visuais, outros tipos de sensagdes (tacteis, auditivas, olfativas),
uma mensagem visual pode ativar o fendmeno das correspondéncias sinestésicas.

422 “Orientagdo visual: A composicdo € estudada para conferir uma leitura na pagina imprensa: a construgdo
focalizada — linhas de forca (trago, cores, iluminagdo, formas) convergem para um ponto do andncio que tem o
papel de montra e que se torna no lugar do produto a promover — o olhar € atraido para um ponto estratégico
onde se encontra o produto a promover. A construcdo axial, que coloca o produto exatamente no eixo do
olhar, em geral no centro do andncio. A construcdo em profundidade, em que o produto estd integrado numa
cena com um cendrio em perspectiva, ocupando a cena da frente em primeiro plano. A construcdo sequencial,
consiste em percorrer o olhar pelo antincio de maneira a que no final do percurso, ele caia sobre o produto,
normalmente na parte inferior direita, ou seja um modelo de constru¢do em Z. Uma construgdo sequencial
dindmica, antes de mais: orientagdo obliqua ascendente na direcdo da direita, ¢ uma orientacdo que, na nossa
cultura, se encontra frequentemente associada as ideias de dinamismo, energia, progresso, esperanca...”

in: JOLY, Martine, Idem, p. 101.
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5.3.3. Mensagem icdnica

A mensagem iconica diz respeito as conotagdes que rodeiam os signos iconicos.

Os motivos e os seus significados encontram-se num primeiro nivel e num segundo
nivel de visualizagao, bem como todo um processo de associacao desencadeado
pela representacao visual.

As representagdes figurativas colocam em cena personagens e uma parte da
interpretacdo da mensagem € entdo determinada pela cenografia, que retoma
posturas também elas culturalmente codificadas.

Na andlise da mensagem iconica, encontramos a conotagao e a interpretacao dos
motivos, e € em si de diversas ordens, usos socioculturais dos objetos, lugares,
posturas, auto-referéncias, e tudo depende do saber do espectador, que também
pode levar-nos para significacdes diferentes.

5.34. Mensagem linguistica

A mensagem linguistica trata a interpretacao de uma ‘imagem’ no seu conjunto,
polissémica, isto é, poderia produzir numerosas significacdes diferentes que a
mensagem linguistica devera destringar.

A imagem das palavras*™ € a diferenca de conteldo, e é com efeito, em primeiro
lugar, assinalada pelo grafismo, pela cor e pela disposicao na pagina. A hierarquia
reciproca €-nos indicada pelo tamanho e pela espessura das letras: altas e negras
para a marca, maidsculas finas para a legenda, pequenas maidsculas finas para as
moradas. O percurso do olhar, partindo de um ponto € levado a regressar a ele.

A escolha gréfica possui a sua importancia enquanto escolha pldstica. As palavras
tém sem duvida uma significagdo compreensivel, mas esta significacdo € colorida,
pintada ou orientada antes mesmo de ser percebida pelo aspecto plastico do
grafismo (a orientagdo, a forma, a cor, a textura), do mesmo modo que as opgdes
pldsticas contribuem para a significacao da imagem visual. A escolha da cor provoca
diferentes tipos de associagdes interpretativas. A escolha do tipo de letra remete
para um tipo de associacio: modemo, cldssico...**

423 Ver: www.designishistory.com/design/typography
424 As trés tipologias de mensagens encontram-se na publicagdo de Martine Joly, Introducdo a Andlise da Imagem,
da pagina92a I 7.
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5.4. Andlise dos Cartazes Selecionados

Apds um enquadramento no que diz respeito a andlise da imagem, bem como nos
seus métodos de abordagem, prosseguimos para uma primeira andlise aos cartazes.
Assim, e no ambito da seleccdo dos 40 objetos de estudo, procedemos a uma
organizagao por ordem alfabética, mantendo ainda para este ponto de referéncia a
mesma ordem que temos vindo a aplicar, ou seja a designacdo do artista/cartaz.

No contexto deste capitulo, damos entao inicio a uma primeira sistematizagao para
cada cartaz, de modo a aplicar o método que elegemos para uma andlise da
mensagem plastica, icdnica e lingufstica. Seguem-se para todos os cartazes
selecionados, a mesma metodologia de abordagem, de modo a criar uma coeréncia
no desenvolvimento desta primeira andlise.

5.4.1. Andlise do Cartaz | A. R. Penck™

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposicdo organizada na Culturgest, em 1997.%° A partir R.P
do objeto impresso em suporte de papel, foi possivel 2 9
efetuar um levantamento das suas dimensdes reais: 68
centimetros de altura por 48 centimetros de largura.

P

enck

A representacgao visual que predomina no cartaz € a
reproducao de uma obra de arte do artista A. R. Penck,
designada por Fim do Oriente, de 1979. Esta pintura
ocupa 48 centimetros de largura por 35,5 centimetros de
aftura. A cor de fundo do cartaz € o preto e neste
sobressaem a cor branco as respectivas inscrigoes
relativas a instituicao que divulga a exposicao. Encontram-
se os logotipos da Culturgest, do Grupo da Caixa Geral
de Depdsitos e da empresa de Seguros Fidelidade.

A composicao visual do cartaz separa dois campos distintos, um dedicado a obra de
arte e outro ao texto.

A paleta cromdtica predominante no cartaz € o preto, o branco, o vermelho e o
azul. A obra de arte foi integrada ao corte do suporte ou seja ndo tem moldura, no

425 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz A. R. Penck
426 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° |
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entanto, o seu enquadramento € horizontal e projeta-se de um modo centrifugo.
As formas predominantes na imagem sdo expressivas, tendo em conta as linhas a
pincel grosso que se exprimem sob a forma de desenho sobre um fundo branco.

A orientacao visual predominante € horizontal, no entanto, sugere-se um
movimento do olhar através do percurso pela linha a vermelho, no desenho da
obra de arte.

A obra de arte predomina numa leitura icénica ao cartaz, ou seja Fim do Oriente
como foi designada, estabelece uma associagdo conotativa com um desenho neo-
expressivo do autor. O artista criou um sistema de comunicagdo préprio através de
signos plasticos, que se separam na obra em dois universos cromaticos, o azul em
segundo plano e o vermelho em primeiro plano. Através destes signos observam-se
‘comportamentos sociais, trocas, lutas, tarefas e formas de sexualidade.*”’

No que diz respeito a imagem das palavras predomina a cor branco sobre o fundo
preto do cartaz. Destaque para o nome do artista, seguindo-se o periodo das obras
em exposi¢do, estes salientam-se em maior dimensdo no corpo de letra usado, uma
tipografia sem serifa e designada por Gill Sans. Numa dimensao significativamente
inferior podem ler-se as datas para visita e o respectivo local da exposi¢ao.

5.4.2. Andlise do Cartaz | Alberto Carneiro™®

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposi¢cao organizada na Fundacdo de Serralves, em
1991.* A partir do objeto impresso em suporte de
papel, foi possivel efetuar um levantamento das suas
dimensdes reais: 68,5 centimetros de altura por 48
centimetros de largura.

A representac¢ao visual que predomina no cartaz € uma
reproducao de uma obra de arte do artista Alberto
Carneiro, designada Uma Floresta para os Teus Sonhos,
de 1970. A fotografia da escultura integra todo o fundo
do cartaz ou seja € o suporte visual de praticamente
todo o objeto gréfico, apenas um texto aberto a cor
vermelho foi sobreposto na parte inferior do cartaz e
sobre o registo fotogréfico.

427 Ver: Capitulo lll | A arte contemporanea em exposicdo | Biografia de A. R. Penck
428 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz de Alberto Carneiro
429 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 2
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A composicao visual do cartaz distingue-se pelo da campo da imagem, neste caso
dedicado a obra de arte, e com sobreposicao de texto em rodapé.

A paleta cromdtica predominante no cartaz € o castanho, o preto e o branco. A
obra de arte foi integrada ao corte do suporte ou seja ndo tem moldura, no
entanto, o seu enquadramento € vertical. As formas predominantes na imagem sao
organicas e mostram uma instalagdo de troncos de drvore. A orientacdo visual
predominante € vertical, e sugere um movimento do olhar pelo percurso das linhas
verticais em que os troncos se posicionam.

A leitura icdnica para este cartaz sugere-nos uma aproximagao ao conceito da obra
nele inscrita Uma Floresta para os Teus Sonhos, como foi designada, mostra uma
associacao ao tipo de produgao escultdrica do autor na drea do cosmos, do corpo
e da terra. Oferece-nos entao um significado conotativo com um corpo ausente.
Segundo o artista, ‘a comunicagdo criadora autentica-se no ambito do inconsciente
através das memdrias mais profundas do ser e que sdo, afinal, o fulcro das
atividades quotidianas. (...) A natureza recriada a nossa imagem e semelhanga: nés

dentro dela e ela polarizadora dos nossos sentimentos estéticos’.**°

No que diz respeito a imagem projetada pelas palavras predomina a cor do
vermelho sobre a obra de arte, que domina o cartaz. Uma unica frase posiciona-se
na parte inferior do suporte, praticamente junto ao corte, como se o objetivo, fosse
passar despercebida, ou seja € legivel pela cor selecionada, o vermelho. Podem ler-

se neste breve texto: o nome do artista, da instituicdo e a data. O corpo de letra é
igual. O tipo de letra usado, é uma tipografia sem serifa e designado por Helvetica.

5.4.3. Andlise do Cartaz | Alvaro Lapa™'

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposicao organizada na Fundagdo de Serralves, em
1994.% A partir do objeto impresso em suporte de
papel, foi possivel efetuar um levantamento das suas
dimensdes reais, com 64 centimetros de altura por 46
centimetros de largura.

A representacgdo visual que predomina no cartaz é a
reproducio de uma obra de arte do artista Alvaro Lapa,
designada por Mapa — Crdneo, de 1998. Esta pintura
ocupa quase a totalidade do fundo do cartaz, com 64
centimetros de altura por 44 centimetros de largura. As

430 Ver: Capitulo lll | A arte contemporanea em exposicao | Biografia de Alberto Carneiro
431 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz de Alvaro Lapa
432 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 3
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inscricdes que podem ler-se dizem respeito as instituicdes que divulgam a
exposi¢ao. Encontram-se os logotipos da Fundagdo de Serralves e da Fundagao
Gulbenkian, bem como o nome do artista e a designacdao temdtica da exposicao.

A composicao visual no cartaz separa dois campos distintos, um dedicado a obra de
arte e outro ao texto, no entanto, este Ultimo € uma drea significativamente inferior
a drea ocupada pela imagem, uma coluna com apenas 2 centimetros de largura.

A paleta cromdtica predominante no cartaz € o preto, o azul e o verde. A obra de
arte foi integrada ao corte do suporte ou seja ndo tem moldura, no entanto, o seu
enquadramento € vertical e projeta-se de um modo centripeto. As formas
predominantes na imagem sao expressivas. A orientacao visual predominante &
vertical, no entanto, sugere-se um movimento do olhar pelo percurso da linha a
branco gque se inscreve na obra de arte.

A obra do artista predomina na leitura icdnica ao cartaz, e a obra Mapa — Crdneo
como foi designada, estabelece uma associagdo com um registo visual de um
cérebro, e esta conotado com o pensamento visual. Deste modo ‘o artista cria
ligagdes entre a pintura e a literatura em que o resultado conduz a uma situagao
emocional especifica e intensifica o plano das emoc¢des. A indistingdo entre o sono
e a morte, ou entre o dia e a noite, traca afinal o lugar interior (naturalmente
escuro) onde decorre o processo criativo e sua acio sobre a vida'.'*’

No que diz respeito a imagem das palavras predomina a cor branco sobre o fundo
preto de uma pequena coluna na parte direita do cartaz. Em destaque encontra-se
o nome do artista, e o titulo da exposicao, seguindo-se as designagdes das duas
instituicdes que promovem a mostra de trabalhos do artista. O tipo de letra usado
€ uma tipografia sem serifa, designado por Gill Sans. Numa dimensdo de corpo de
letra significativamente inferior podem ler-se as datas para visita e o respectivo local
da exposicao, neste caso posicionam-se sobre a parte inferior da pintura.

5.4.4. Andlise do Cartaz | Ana Vieira**

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposi¢ao organizada na Fundacdo de Serralves, em

1991.%

A partir do objeto impresso em suporte de papel, foi
possivel efetuar um levantamento das suas dimensdes

433 Ver: Capitulo Il | A arte contemporanea em exposicao | Biografia de Alvaro Lapa.
434 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz Ana Vieira
435 Ver: Anexo 2 | Grelha de Analise N° 4
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reais: 98 centimetros de altura por 68 centimetros de largura.

A representagdo visual que predomina no cartaz € a cor de fundo do cartaz, o
amarelo. Seguidamente a reproducao da obra de arte de Ana Vieira designada por
Didrio de Cinco Dias, de 1991. Esta pintura ocupa 68 centimetros de largura por 41|
centimetros de altura. A cor de fundo do cartaz € o amarelo e neste sobressaem a
cor preto o nome da artista, bem como as respectivas inscricdes relativas a
instituicdo que divulga a exposi¢do, a Fundacdo Serralves, e a respectiva data.

A composicao visual do cartaz separa dois campos distintos, um dedicado a obra de
arte e outro ao texto.

A paleta cromdtica predominante no cartaz € o amarelo, o preto e o azul. A obra
de arte foi integrada ao corte do suporte ou seja nao tem moldura, no entanto, o
seu enquadramento é horizontal e projeta-se de um modo centrifugo.

As formas predominantes na imagem tém cardcter expressivo, e a textura que
sugere o movimento da ‘chuva’ reforca esta expressividade. Ao nivel da percepcao
da forma, descreve-se uma tipologia de uma fachada de um edificio, em que
visualizamos portas e janelas pouco definidas, despertando o olhar para uma
estrutura arquitetdnica. A orientagao visual predominante € de cardter horizontal.

A obra da artista predomina na leitura icénica do cartaz, ou seja Didrio de Cinco Dias
como foi designada, e estabelece uma associagdo com um desenho expressivo da
autora, e neste sentido, trata-se de uma ‘casa némada, atravessada pelo cruzamento
de continuidades e descontinuidades que baralham o que se poderia entender pelo
seu “dentro “ e pelo seu “fora”, que ora distinguem ora indistinguem os dominhios
do privado e do publico, da intimidade e da revelacio''**

No que diz respeito a imagem projetada pelas palavras predomina a cor do preto
sobre o fundo amarelo do cartaz. O maior destaque encontra-se no nome do
artista aberto a preto, seguindo-se a data da exposicdo aberto a branco. Salientam-
se num corpo de letra em menor dimensdo e aberto a branco, o local, a morada e
os contactos telefénicos da instituicdo.

As cores da tipografia usadas na designagao da Fundagdo Serralves, criam um jogo
cromdtico e interligam-se com as outras inscricdes de modo a criar um equilibrio
visual global entre o uso do preto e do branco. O tipo de letra usado ndo tem
serifa e é designado por Gill Sans.

436 Ver: Capitulo Il | A arte contemporanea em exposicdo | Biografia de Ana Vieira
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5.4.5. Andlise do Cartaz | Antoni Tapies*’

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposicao organizada na Fundacdo de Serralves em
1991/92.%% A partir do objeto impresso em suporte de
papel, foi possivel efetuar um levantamento das suas
dimensdes reais, com 68 centimetros de altura por 48
centimetros de largura.

A representacgao visual que predomina no cartaz € a
reproducao de uma obra de arte do artista Antoni
Tapies, designada por Sofd com Oval ou Mdével Rosa, de
1972. Esta pintura ocupa 41 centimetros de largura por
47 centimetros de altura. A cor de fundo do cartaz € o
castanho e neste sobressaem a cor branco as respectivas inscri¢des relativas as
instituicdes que promovem a exposi¢ao, No caso encontram-se os logotipos da
Fundacdo de Serralves e da Fundagao Gulbenkian; incluem-se ainda neste campo, o
nome do artista, as datas e o titulo da exposicao.

A composicao visual no cartaz organiza-se nos elementos do texto e da imagem,
contudo, os dois campos sdo distintos e ndo se sobrepoem.

A paleta cromdtica predominante no cartaz € o castanho, o preto e um tom ocre a
tender para um rosa claro. A obra de arte integra-se no suporte como tendo uma
moldura. O enquadramento € vertical e projeta-se de um modo centripeto. As
formas predominantes na imagem sao expressivas, todavia destaca-se uma oval na
horizontal, e dois quadrados sobrepostos em tons diferentes na paleta cromdtica da
obra de arte. A verticalidade predomina na orientagdo visual e € sugerida pela linha
de forca determinada pelo quadrado de tonalidade ocre.

A obra de arte predomina na leitura icénica do cartaz ou seja Sofd com Oval ou
Mdvel Rosa, como foi designado. As associagdes conotativas nas obras de Tapies
limitam-se a indicar através do titulo e das cores as formas ali representadas. Deste
modo e simplificando como que um desenho expressivo oferecido pelo autor, a
associacao entre a oval, a castanho, e o sofd € dbvia, e o0 quadrado ocre/rosa claro
¢ o dito mdvel rosa. As formas representadas pelo artista mostram uma relagao

entre objeto-pintura, e através destas uma clara expressividade nas suas texturas.*”

Na imagem das palavras predomina a cor branco sobre o fundo castanho do cartaz.
Destaca-se o nome do artista num corpo de letra com maior dimensao em relagao
as restantes incricoes. Seguindo-se o titulo da exposicado em menor dimensao no

437 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz Antoni Tapies
438 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 5
439 Ver: Capitulo lll | A arte contemporanea em exposicdo | Biografia de Antoni Tapies
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tipo de letra usado, uma tipografia sem serifa. Num corpo de letra significativamente
inferior podem ler-se as datas para visita e os respectivos locais da exposigao.

5.4.6. Andlise do Cartaz | Antdnio Areal**

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposi¢ao organizada na Fundacdo de Serralves, em
1990.**" A partir do objeto impresso em suporte de
papel, foi possivel efetuar um levantamento das suas
dimensdes reais com 98 centimetros de altura por 68
centimetros de largura.

A representac¢do visual predominante no cartaz €
desenvolvida a partir da reproducao de uma obra de arte
do artista Antdnio Areal, designada por See the
Conquering Hero Comes, de |965. Esta pintura ocupa 42
centimetros de largura por 68 centimetros de altura. A
cor de fundo do cartaz € o preto. As inscricdes dizem respeito ao nome do artista,
ao titulo da exposicao, e as duas instituicdes que promovem a exposi¢ao,
encontram-se os logotipos da Fundacdo de Serralves e do Centro de Arte
Moderna da Fundacdo Gulbenkian.

A composicao visual do cartaz separa dois campos distintos, um dedicado a obra de
arte e outro ao texto, no entanto, integra-os através da cor eleita para o fundo.

A paleta cromdtica predominante no cartaz € o preto, o branco, o amarelo e o rosa
claro. A obra de arte integra-se com uma moldura e a linha de contorno fina que
delimita os limites da pintura contribui para a sua exaltagdo. O enquadramento é
vertical e projeta-se de um modo centripeto. As formas predominantes na imagem
sao geométricas e incluem sobretudo os quadrados (cubos). A orientagdo visual no
layout do cartaz € predominantemente vertical, contudo, os tracos delineados pela
obra de arte sugerem uma orientagdo visual em perspectiva devido ao movimento
implicito dos cubos e circulos representados.

A leitura icdnica para este cartaz ¢ dominada pela obra designada See the
Conquering Hero Comes. Esta producdo artistica integra-se numa associagao a
década de 60, em que o autor se dedicou a uma conceptualizagdo das obras
produzidas. As conotagdes de uma pintura neo-figurativa, em que resultado visa
uma producao de objetos, neste caso de cardter geométrico. Esta conceptualizagdo

440 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz Anténio Areal
441 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 6
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retira a figuragdo objetiva e integra o abstrato no seu processo criativo, o que
permite retirar um ndmero de significados para cada observador.**

As palavras inscritas no cartaz com maior destaque, predominam na cor rosa claro
e atribuem o nome do artista ao cartaz. Segue-se o titulo da exposicao aberto a
branco e num corpo de letra com dimensado inferior ao do nome do artista. A
tipografia sem serifa € designada por Futura. Numa dimensdo significativamente
inferior podem ler-se as datas para visita e o respectivo local da exposicao.

5.4.7. Andlise do Cartaz | Arca de Nog**

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposi¢cao organizada na Fundacdo de Serralves, em
1995.*** A partir do objeto impresso em suporte de papel,
foi possivel efetuar um levantamento das suas dimensdes
reais, com 68 centimetros de altura por 44 centimetros de
largura.

A representacgao visual que predomina no cartaz € a
reproducao de uma obra de arte do artista Jannis Kounellis,
e nao tem designacdo, apenas Sem Titulo, de 1985. Esta
pintura ocupa 47 centimetros de altura por 44 centimetros
de largura. A cor de fundo do cartaz é o branco e
sobressaem na cor preto as respectivas inscrigoes: o logotipo da Fundagao de
Serralves, a instituicdo que divulga a exposigdo.

A composicao visual no cartaz separa dois campos distintos, um dedicado a obra de
arte e outro a organizacao do texto.

A paleta cromdtica predominante no cartaz € o castanho, o preto e o branco. A
obra de arte foi integrada ao corte do suporte ou seja ndo tem moldura, no
entanto, o seu enquadramento € vertical e projeta-se de um modo centrifugo. As
formas predominantes na imagem sdo geométricas e acentuadas pelos dois
quadrados e pelo retangulo que entra a esquerda na obra. A orientagao visual
predominante € em leitura 'Z" ou seja, sugere-se um movimento do olhar pelo
percurso dos pontos a preto e pelas linhas a castanho cuja terminacao erradia um
breve apontamento de luz azul.

A obra do artista predomina na leitura iconica do cartaz, contudo € sem titulo. No
entanto, Arca de Noé como foi designada a exposicao, define o conceito do cartaz e

442 Ver: Capitulo lll | A arte contemporanea em exposicao | Biografia de Antdnio Areal
43 Ver: Anexo | Fotografia do cartaz Arca de Noé
444 Ver: Anexo 2 | Grelha de Analise N° 7
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estabelece uma associacao conotativa com um bad ou com uma arca antiga, um
tipo de metal com ferrugem, e restos de sacos de juta, materiais considerados do
campo, grossos e envelhecidos, gastos pelo tempo. Através da sua textura ou
plasticidade icdnica, estes transmitem-se signos de uma materialidade exposta na
obra de arte eleita. Esta peca apds a reproducdo no cartaz usufruiu de uma
tridimensionalidade que define o préprio conceito atribuido ao cartaz. A imagem
remete-nos para uma lenda ancestral e para um passado biblico, de um homem
que conseguiu salvar a vida na Terra, preservando as espécies bioldgicas de um
cataclismo universal."**

Na imagem das palavras predomina a cor preto sobre o fundo branco do cartaz.
Destaque para o tftulo da exposicdo. A tipografia sem serifa é designada por
Helvetica. Num corpo de letra com dimensao significativamente inferior, podem ler-
se as datas para visita, o local da exposicao, e um conjunto de nomes de artistas
que integram esta mostra de trabalhos.

5.4.8. Andlise do Cartaz | Arman**

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposicdo organizada na Culturgest, em 1998.** A partir el
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A representacgao visual que predomina no cartaz € uma
reproducdo fotogrdfica de uma instalagdo do artista
Arman, designada por New York Maratona, de 1978. Este
registo pictdrico ocupa 33 centimetros de altura por 30
centimetros de largura. A cor de fundo do cartaz é azul
claro e neste sobressaem a cor branco as respectivas
inscri¢des. Encontram-se os logotipos da Culturgest, do Grupo da Caixa Geral de
Depdsitos, do Metropolitano de Lisboa, e do Banco da Expo’98.

A composicao visual do cartaz separa os dois campos da imagem e do texto,
contudo sobrepde na imagem o nome do artista. A paleta cromdtica predominante
no cartaz € o preto, o branco, o vermelho e o azul. A obra de arte foi integrada ao
corte do suporte ou seja nao tem moldura, no entanto, o seu enquadramento €
vertical e projeta-se de um modo centrifugo. As formas predominantes na imagem
sao figurativas e mostram um ndmero imenso de sapatos tipo ténis sobre uma
plataforma de madeira.

445 Ver: Capitulo lll | A arte contemporanea em exposicao | Biografia Arca de Noé
446 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz Arman
447 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 8
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A orientacao visual predominante leva-nos para um centro éptico, no entanto,
sugere-se posteriormente um movimento do olhar pelo ritmo das linhas verticais
sugeridas pela posicao alinhada dos ténis e ainda um ritmo cromdtico horizontal
sugerido pela cor vermelho dos atacadores dos ténis.

A instalacdo do artista predomina na leitura icdnica ou seja New York Marathon,
como foi designada, e estabelece uma associacao conotativa com o conceito de
acumulagdo ou seja numa maratona sao imensos os participantes e sao imensos os
ténis em destaque, e apds esse acontecimento, esses objetos acumulam-se em
repouso numa prateleira. A obra mostra uma reflexdo acerca dos conceitos de
ordenado, composto e racional; o artista designa-se como ‘mostrador de objetos’.**®

No que diz respeito a imagem das palavras predomina a cor branco sobre o fundo
da imagem no cartaz. Destaque para o nome do artista, seguindo-se o periodo das
obras em exposicao. O tipo de letra usado € uma tipografia sem serifa e designado
por Gill Sans. Num corpo de letra com dimensao significativamente inferior podem
ler-se as datas para visita, respectivo local da exposicao, hordrios e contactos.

5.4.9. Andlise do Cartaz | Arpad Szenes™

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a t\sﬁlREPIﬁII\) DSAZ gfll}{{fi

exposicdo organizada na Fundagdo de Serralves, em XAS COLECCOES PORTUGUESAS
1989.%° A partir do objeto impresso em suporte de
papel, foi possivel efetuar um levantamento das suas
dimensdes reais, com 98 centimetros de altura por 68
centimetros de largura.

A representacgao visual que predomina no cartaz € a
reproducdo de uma obra de arte do artista Arpad Szenes,
designada L'Eau, de 1970. Esta pintura ocupa 7|
centimetros de altura por 54 centimetros de largura. A
cor de fundo do cartaz € o cinzento e neste inscrevem-se
a cor branco as seguintes informacdes: nome do casal de artistas (Arpad e Vieira da
Silva), local e data da exposicao.

A composicao visual no cartaz enquadra-se em dois campos distintos, um dedicado
a obra de arte e outro ao texto.

A paleta cromdtica predominante no cartaz € o cinzento, o branco e o azul. A obra
de arte foi integrada no suporte com uma moldura. O enquadramento da imagem

448 Ver: Capitulo Il | A arte contemporanea em exposicdo | Biografia de Arman
449 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz Arpad Szenes
450 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 9
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¢ vertical e projeta-se de um modo centripeto. As formas predominantes na
imagem sao expressivas, e as manchas a pincel grosso e fino que se exprimem sob
a forma de ondas em estado liquido, sugerem o movimento das dguas. A
orientacdo visual predominante € vertical, todavia, sugere-se ainda um movimento
do olhar pelo percurso das manchas de tinta que arrastam o olhar para um
movimento implicito nas linhas que se definem na suavidade de um fundo claro.

A leitura icdnica no cartaz € influenciada pela obra L'Eau como foi designada pelo
artista. Estabelece-se uma associacao conotativa com a dgua através do titulo da
obra e no desenho expressivo do autor, este criou um ambiente suave através de
uma luminosidade cromdtica em tons de branco e azul. Sugere-se a contemplagdo e
um “‘sentir a vida a fluir, silente e profundamente, segundo a cadéncia de quem ama
e respira. Pintura da natureza, na cristalizagao de ritmos organicos se torna, essa
arte, humana: intima e aberta a amplidao dum espaco onde cada gesto ou acorde
tonal € sinal do fugaz eternizado. Onde se fixam o fluxo das marés ou a espuma das
4guas, vibracdes atmosféricas, sedimentaces maritimas ou arenosas.”"*'

No que diz respeito a imagem das palavras predomina a cor branco sobre o fundo
cinzento. O destaque pela dimensao do corpo de letra € para o nome dos dois
artistas, (neste cartaz surge em primeiro o nome de Arpad), seguindo-se o tftulo da
exposicdo. Salientam-se em menor dimensao no corpo de letra usado, tipografia
com serifa e designado por Garamond, o local e a data da exposicdo.

5.4.10. Andlise do Cartaz | Arte Contemporanea™®”

Culturgest

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposicdo organizada na Culturgest, no ano de 2002’
A partir do objeto impresso em suporte de papel,
efetuou-se o levantamento das dimensdes reais do
cartaz, com 68 centimetros de altura por 48 centimetros
de largura.

A representac¢do visual predominante € uma reproducao
de uma obra de arte do artista Shikhani, Sem Titulo, de
2001. Esta pintura ocupa 30 centimetros de largura por
44 centimetros de altura. A cor de fundo do cartaz é o
branco e inscrevem-se nas cores, azul claro e preto, as

451 FERNANDES, Maria Jodo, Vieira da Silva, Arpad Szenes, Fundagdo de Serralves, Porto, 1989, p. 219.
Ver: Capitulo Il | A arte contemporanea em exposicdo | Biografia de Arpad Szenes

452 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz Arte Contemporanea

453 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 10
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respectivas inscricdes relativas a instituicdo que divulga a exposi¢do. Encontra-se o
logotipo da Culturgest, e de outras instituicdes que patrocinam a mostra coletiva de
trabalhos, o Grupo da Caixa Geral de Depdsitos e a Camara Municipal de Lisboa.

A composicao visual no cartaz integra dois campos, um com a imagem, a obra de
arte, e outro envolvente, com o texto. A paleta cromatica predominante no cartaz
¢ o preto, o branco, o vermelho e o azul. A obra de arte foi integrada no suporte
com uma moldura. O enquadramento € vertical, mas projeta-se de um modo
centripeto. As formas predominantes na imagem sao expressivas, tendo em conta
as linhas a pincel grosso que se exprimem sob a forma de um desenho figurativo de
um rosto, preenchendo todo o fundo da pintura. A orientagdo visual predominante
é focalizada ou seja ao centro do rosto, a partir do qual se sugerem linhas de
orientacao com irradiagdo para fora do centro éptico da imagem. No entanto,
sugere-se um movimento do olhar pelo ritmo acentuado das linhas a preto
intercaladas com as linhas a vermelho criando um dinamismo visual que tanto nos
afasta como nos aproxima do centro axial da obra.

A obra de Shikhani predomina na leitura icdnica, apesar de ter uma designagao Sem
Titulo, estabelece uma associagao conotativa com um desenho expressivo do autor,
oriundo de Maputo, provincia de Mogambique, criou um signo visual cuja
plasticidade iconogrdfica nos remete para um sistema de comunica¢dao préprio com
raizes culturais africanas. Através de signos pldsticos que se identificam com os
rostos que caracterizam os negros de Africa, olhos grandes e labios carnudos, bem
como nas cores projetadas a partir do rosto, e que fazem lembrar as mdscaras
usadas nos rituais das tribos e nas comunidades deste continente.”*

A imagem projetada pelas palavras € pouco legivel, no entanto criou-se um jogo
cromdtico entre a cor azul claro e o preto (para um corpo de letra inferior). A
maior dimensao escrita € para o tftulo da exposicdo. A tipografia usada é sem serifa,
e ficou designada por Bliss.

54.11. Andlise do Cartaz | Arte em Berlim no Século XX*?

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposi¢ao organizada na Fundagdo de Serralves, no ano
2000."¢ A partir do objeto impresso em suporte de
papel, efetuou-se o levantamento das dimensdes reais,
com 98 centimetros de altura por 68 centimetros de
largura.

454 Ver: Capitulo lll | A arte contemporanea em exposi¢ao
455 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz Arte em Berlim
456 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° | | 18MAI-09JUL 2000
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A representac¢do visual que predomina no cartaz € a reproducao de uma obra de
arte do artista Otto Moller, designada por StraBenlarm (Barulho de Rua), de 1920.
Esta pintura ocupa 59 centimetros de largura por 49 centimetros de altura. A cor
de fundo do cartaz € o preto e neste sobressaem a cor vermelho o titulo da
exposicdo. As inscricdes da data e da instituicao que divulga a exposicao,
encontram-se a cor branco e vermelho, como o logotipo do Museu Serralves.

A composicao visual do cartaz integra duas dreas distintas a imagem, dedicada a
obra de arte, e o texto distribuido pela moldura que envolve a obra.

A paleta cromdtica predominante no cartaz € o preto, o branco e o vermelho. A
obra de arte foi integrada no suporte com uma moldura. O enquadramento é
horizontal e projeta-se de um modo centripeto.

As formas predominantes na imagem sdo expressivas, € mostram uma reunido de
vdrias correntes como o expressionismo, o cubismo, o futurismo e o
construtivismo, através de uma composi¢ao de formas geométricas, alfabetos, e
uma visao em perspectiva. A orientacao visual predominante € contudo horizontal.

A obra do artista predomina numa leitura icénica ou seja Barulho de Rua, como foi
designado, estabelece uma associagao conotativa com uma pintura expressiva. Foi
criado um cendrio de rua, no qual se confrontam através de uma representagao de
diversos signos visuais, um conjunto de elementos geometrizados que mostram
uma projecao de volumes, letras, palavras, drvores e sinais, num conjunto de
elementos que definem uma paisagem urbana.®’

No que diz respeito a imagem das palavras predominam a cor vermelho sobre o
fundo preto do cartaz. Em destaque encontra-se o tftulo da exposicao, num corpo
de letra superior as restantes inscricdes abertas a branco.

A designagao do Museu Serralves cria um jogo cromdtico com as cores vermelho e
branco sobre um fundo preto. A tipografia usada é sem serifa e é designado por
Flama. Numa dimensao significativamente inferior podem ler-se as datas para visita
abertas em cor branco.

457 Ver: Capitulo Il | A arte contemporanea em exposi¢do | Arte em Berlim no Século XX
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5.4.12. Andlise do Cartaz | Claes Oldenburg™®

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposi¢cao organizada na Fundacdo de Serralves, em
2001."% A partir do objeto impresso em suporte de
papel, efetuou-se o levantamento das dimensdes reais,
com 68 centimetros de altura por 48 centimetros de
largura.

A representac¢do visual predominante € uma reproducao
de uma escultura de grandes dimensdes do artista Claes
Oldenburg, designada por Plantador, de 2001. Este
registo fotogrdfico da escultura ocupa 48 centimetros de
largura por 68 centimetros de altura. O fundo do cartaz
é a fotografia que contém a obra de arte, e neste sobressaem a cor branco as
inscricdes do casal de autores, o titulo da obra e a instituicdo que divulga a
exposi¢ao. Encontra-se o logotipo do Museu Serralves.

A composicao visual no cartaz integra o texto sobre a imagem. A paleta cromdtica
predominante no cartaz é o vermelho, o verde e o branco. A obra de arte foi
integrada ao corte do suporte ou seja ndo tem moldura. O enquadramento é
vertical e projeta-se de um modo centrifugo. As formas predominantes na imagem
sao figurativas e representam uma pd de jardineiro do seu quotidiano. A orientacdo
visual predominante € vertical e axial, ou seja a peca escultdrica direciona o olhar
para o centro da imagem, e a partir de um eixo tragado sobre a verticalidade faz-
nos percorrer o olhar nos dois sentidos, para o alto e para baixo. A forma da peca
escultdrica representada, salienta-se sobretudo pelas suas linhas ondulantes e pela
base pintada na cor vermelho, e a pega em tom de cor de madeira, castanho claro,
toda a obra € realgada pela envolvéncia paisagistica, com o verde das drvores.

A obra escultdrica do artista predomina na leitura iconica, ou seja o Plantador, como
foi designado, estabelece uma associagdo conotativa com uma escultura hiper-
realista. O artista produziu uma nova escala para um pequeno objeto do quotidiano
de um jardineiro, criando um sistema de comunicagao préprio e introduzindo um
aumento exagerado da escala de uma simples pa para um conceito de hiper-
realismo, cujo impacto escultérico num contexto de jardim se torna provocador de
uma acio perante a plantacio e o de penetrar no solo fecundo.*

No que diz respeito a imagem projetada pelas palavras, predomina a cor branco
sobre o fundo fotogrdfico do cartaz. O corpo de letra é semelhante entre os
diferentes elementos inscritos. O nome do artista posiciona-se a esquerda, e

458 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz Claes Oldenburg
459 Ver: Anexo 2 | Grelha de Analise N° 12
460 Ver: Capitulo lll | A arte contemporanea em exposicdo | Biografia de Claes Oldenburg
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seguidamente a designacao da escultura (num corpo de letra inferior). No jogo
cromdtico do logotipo do Museu Serralves foram usadas as duas cores
predominantes, o branco e o vermelho. A tipografia usada € sem serifa e ficou
designada por Gill Sans.

5.4.13. Andlise do Cartaz | Cobra™’

couceho 0O
STEDELIK

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposicdo organizada na Culturgest, em 1996.* A
partir do objeto impresso em suporte de papel, foi
possivel efetuar um levantamento das suas dimensdes
reais: 64 centimetros de altura por 48 centimetros de
largura.

A representac¢ao visual que predomina no cartaz € uma
reproducao de uma obra de arte do artista Karel
Appel, designada por Criangas a Fazerem Perguntas, de
1949. Esta pintura preenche o suporte com 52
centimetros de largura por 64 centimetros de altura. A
cor de fundo do cartaz € o preto e neste sobressaem a cor de laranja a designacao
do grupo artistico. As restantes inscricdes relativas a instituicao que divulga a
exposicao, a Culturgest, assim como a designagdo da colecdo e as datas encontram-
se a branco.

A composicao visual no cartaz separa dois campos distintos, um dedicado a obra de
arte e outro ao texto (numa coluna a esquerda).

A paleta cromdtica predominante no cartaz € o preto, o branco, o amarelo, o
vermelho, o azul e o verde. A obra de arte foi integrada ao corte do suporte ou
seja nao tem moldura. O enquadramento € vertical e projeta-se de um modo
centrifugo. As formas predominantes na imagem sao expressivas, tendo em conta
as linhas a pincel grosso que se exprimem sob a forma de um desenho figurativo e
sobre um fundo vermelho. A orientacdo visual predominante € vertical, no entanto,
sugere-se um movimento do olhar pelo percurso da linha a preto do desenho.

A obra do artista predomina na leitura iconica do cartaz, ou seja a designagao para
a obra de Criangas a Fazerem Perguntas, estabelece uma associacdo conotativa com
um desenho expressivo. O artista criou uma abordagem que desfigurou os corpos

46l Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz Cobra
462 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° |3
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das criancas e estas perdem a identificagdo com esse conceito, resultando um tipo
1463

de expressao criativa associada a ‘loucura elevada a categoria de arte’.
No que diz respeito a imagem das palavras predomina a cor laranja sobre o fundo
preto do cartaz. Destaque para o nome do grupo de artista num corpo de letra
significativamente superior as inscrigdes seguintes, o periodo das obras em
exposi¢ao, o local para visita. A tipografia usada integra dois tipos de letra sem
serifa, o tipo designado por Gill Sans e o tipo Bliss, ambos utilizados em conjunto na
Ccomposicao escrita.

5.4.14. Andlise do Cartaz | Costa Pinheiro**

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposi¢cao organizada na Fundagdo de Serralves no ano
de 1991.*° A partir do objeto impresso em suporte de
papel, foi possivel efetuar um levantamento das suas
dimensdes reais: 98 centimetros de altura por 67
centimetros de largura.

A representacgao visual que predomina no cartaz € a
reproducdo de uma obra de arte do artista Costa
Pinheiro, integrado numa série de produgdes dedicadas
aos reis de Portugal, Os Reis [ 964*66. Esta pintura ocupa
98 centimetros de altura por 67 centimetros de largura.
A cor de fundo do cartaz é o branco e neste sobressaem as inscricdes da Fundacao
de Serralves, a data e o titulo, com as cores associadas a obra de arte do artista, ou
seja o vermelho, o preto e o azul.

Fiscdatio b Srralcin belsn 0 o s 90 « 6 & Jase 7/

O cartaz integra na sua composicao visual os dois campos especificos a imagem e o
texto. A paleta cromdtica predominante no cartaz € o preto, o branco, o vermelho,
o azul e o verde. A obra de arte foi integrada ao corte do suporte ou seja ndo tem
moldura. O seu enquadramento € vertical e projeta-se de um modo centrifugo. As
formas predominantes na imagem sao expressivas, tendo em conta as linhas
desenhadas a pincel fino e grosso, e exprimem uma forma figurativa de uma
suposta rainha, o desenho surge sobre um fundo branco. A orientagdo visual
predominante € horizontal. O olhar segue um percurso sugerido pelas linhas curvas,
o que significa um movimento implicito através das cores a vermelho, azul e verde.

A obra do artista que predomina na leitura icdnica trata uma figura feminina que
terd reinado em Portugal, Os Reis, como foi designada a exposicao, estabelece uma

463 Ver: Capitulo lll | A arte contemporanea em exposicao | Cobra
464 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz Costa Pinheiro
465 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 14
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associagao conotativa com um desenho expressivo do autor. Este artista criou uma
série de personagens, a partir de um sistema de comunicagao que surge de um jogo
de cartas, e deste modo os signos pldsticos que resultaram mostram simbolos desse
jogo e integram-se nas figuras histdricas, integrando atributos especificos para cada
tipo de rei. O significado para a paleta cromdtica utilizada também estd associada a
conotacdo da bandeira portuguesa.”®

A imagem projetada pelas palavras manuscritas no cartaz influenciam uma relagao
estética com a prépria obra de arte e estas surgem numa expressao caligrédfica que
lembra uma forma de escrita infantil. As cores das letras influenciam uma leitura
hierarquizada ou seja em primeiro o titulo ‘Os Reis’ seguindo-se o nome do artista,
a data, a azul, e por Ultimo o restante do titulo da exposicdo, a vermelho. O preto
para destacar o local da exposi¢do. em exposicao.

5.4.15. Andlise do Cartaz | Cruz-Filipe™’

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposicdo organizada na Culturgest, em 1997.%% A partir
do objeto impresso em suporte de papel, foi possivel
efetuar um levantamento das suas dimensdes reais: 68
centimetros de altura por 48 centimetros de largura.

A representac¢do visual predominante no cartaz € uma
reproducdo da obra de arte do artista Cruz-Filipe,
designada por La Forme de la Mer, de 1987. Esta pintura
ocupa 36 centimetros de largura por 68 centimetros de
aftura. A cor de fundo do cartaz € o preto e neste
sobressaem a cor vermelho o nome do artista. As
inscrigdes relativas a designacao da exposicdo, a instituicao que d|vulga a exposicao,
e neste caso encontram-se os logotipos da Culturgest, do Grupo Caixa Geral de
Depdsitos e Fidelidade Seguros. A data e os patrocinios inscrevem-se a cor branco.
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A composicao visual do cartaz separa em dois campos distintos a imagem (obra de
arte) do texto posicionado numa coluna a esquerda da imagem.

A paleta cromdtica predominante no cartaz € o preto, o branco e o vermelho. A
obra de arte foi integrada ao corte do suporte ou seja ndo tem moldura. O
enquadramento € vertical e projeta-se de um modo centripeto. As formas
predominantes sao figurativas e salientam-se nestas o registo de uma mao humana
e uma mesa posta. A orientagdo visual predominante € vertical. O ambiente

466 Ver: Capitulo Il | A arte contemporanea em exposicdo | Biografia de Costa Pinheiro
467 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz Cruz-Filipe
468 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 15

178



plastico da imagem sugere uma composicao de recorte de fotografias e que sao
recompostas num novo contexto pictogrdfico criando um efeito de contraste entre
um fundo preto e um fundo branco.

A obra do artista predomina na leitura icdnica do cartaz ou seja La Forme de la Mer,
como foi designada a obra, estabelece uma associagao conotativa com uma
composicao de signos pldsticos retalhados ou seja sdao constituidos por arranjos de
figuras recortadas que sobressaem num primeiro plano e sugerem em simultaneo
uma profundidade espacial. O autor define-se como um criador de ‘escrita de
imagens’ e gosta de misturar a técnica da pintura com a fotografia.*”’

A imagem projetada pelas palavras funde-se com a imagem e no entanto, estas nao
se misturam, definem-se em campos distintos, e na tipografia predomina a cor
vermelho (para o nome do artista) e o branco (para a designacdo da exposicao),
sobre o fundo preto do cartaz. Salientam-se em menor dimensdo, no corpo de
letra usado, a data e o local da exposicdo. A tipografia utilizada é sem serifa e
designa-se por Gill Sans.

5.4.16. Andlise do Cartaz | Eduardo Nery*°

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposicdo organizada na Culturgest, em 1997." A partir
do objeto impresso em suporte de papel, foi efetuado
um levantamento das dimensdes reais, com 68
centimetros de altura por 48 centimetros de largura.

A representacgao visual que predomina no cartaz € uma
reproducao da obra de arte do artista Eduardo Nery,
designada por Espaco Absurdo I, de 1970. Esta pintura
ocupa 28 centimetros de largura por 36 centimetros de
altura sobre um fundo branco. A cor de fundo do cartaz
€ o azul e neste sobressaem a cor branco o nome do
artista e as respectivas inscri¢des relativas a instituicdo que divulga a exposicao, a
Culturgest, assim como o logotipo do Grupo da Caixa Geral de Depdsitos.

A composicdo visual no cartaz separa dois campos distintos, um dedicado a obra de
arte e outro ao texto. A paleta cromadtica predominante no cartaz € o branco, o
vermelho e o azul. A obra de arte foi integrada no suporte sobre um fundo branco
que constitui a respectiva moldura para a imagem. O enquadramento € vertical e
projeta-se de um modo centripeto. As formas predominantes na imagem sao

469 Ver: Capitulo Il | A arte contemporanea em exposicdo | Biografia de Cruz-Filipe
470 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz Eduardo Nery
471 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 1 6.
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figuras geométricas e constituem-se por cubos em perspectiva inseridos em
retangulos. A orientacdo visual predominante € em perspectiva e posiciona a obra
de arte ao centro do cartaz. O movimento do olhar segue o percurso dos cubos
pintados a azul.

A obra do artista predomina na leitura icdnica ou seja a peca Espaco Absurdo I,
como foi designada, estabelece uma conotacao com uma pintura abstrata. Nesta
projecao de um espaco limitado e definido, sugere-se contudo um percurso para
uma leitura em que o combate de molduras e quadros criam um conceito espacial
e simbdlico. A utilizacdo do dourado tem uma conotacdo a um simbolismo
associado ao universo e as suas dimensdes simbdlicas, a utilizacdo do ouro e do
azul nos cubos, atinge um contraste forte e uma profundidade associada a criagdo
de itinerdrios no observador.*”?

Relativamente a imagem projetada pelas palavras esta integra-se com a imagem da
obra de arte, ou seja a paleta cromdtica torna-se harmoniosa e predominam as
cores do branco sobre o fundo azul do cartaz. Destaca-se o nome do artista,
seguindo-se o periodo das obras em exposicao num corpo de letra superior. A
tipografia usada é sem serifa e designa-se por Gill Sans.

5.4.17. Andlise do Cartaz | Egon Schiele””?

L

EGON
SCHIELE

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposicdo organizada na Culturgest, em 1993.7* A partir
do objeto impresso em suporte de papel, efetuou-se o
levantamento das dimensdes reais, com 70 centimetros
de altura por 49,5 centimetros de largura.

A representacgao visual predominante no cartaz € a
reproducdo de uma obra de arte do artista Egon Schiele,
designada por Retrato de Rapaz, de 1910. Esta pintura
ocupa 49,5 centimetros de largura por 70 centimetros de
altura. A cor de fundo do cartaz € a cor de fundo da
pintura, inscrevem-se sobre este fundo o nome do
artista, o titulo da exposi¢do e a instituicdo que divulga a exposicao, a Culturgest,
encontra-se ainda o logotipo da Caixagest.

A composicao visual do cartaz integra o texto na imagem. A paleta cromdtica
predominante € um tom ocre, o preto, o vermelho e o azul. A obra de arte foi

472 Ver: Capitulo lll | A arte contemporanea em exposicao | Biografia de Eduardo Nery
Ver: Anexo 3 | Entrevista N° 7 (com o artista plastico Eduardo Nery)

473 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz Egon Schiele

474 Ver: Anexo 2 | Grelha de Anlise N° 17
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integrada ao corte do suporte ou seja ndo tem moldura. O enquadramento é
vertical e projeta-se de um modo centrifugo. As formas predominantes na imagem
sao expressivas, e as linhas do pincel definem uma forma figurativa masculina sobre
um fundo ocre. A orientagdo visual predominante € vertical. Sugere-se contudo um
movimento do olhar pelo percurso da linha de contorno da figura do rapaz a preto.

A obra do artista predomina na leitura iconica do cartaz, ou seja Retrato de Rapaz,
como foi designado, estabelece uma associacao conotativa com um desenho
expressionista. O artista criou um universo de formas associadas a problemdtica da
sexualidade e da forma humana. A representagdo mostra através de uma expressao
caracteristica, o retrato de um jovem rapaz. O autor explorou através de uma
plasticidade prdpria, a forma humana e os seus sentimentos mais profundos.””

No que diz respeito a imagem projetada pelas palavras, predomina a cor vermelho
para a identificagdo do nome do artista, seguindo-se a designacao da exposicdo a
cor preto. A tipografia utilizada nao tem serifa, € designada por Gill Sans. A data e o
local da exposicao surgem num corpo de letra inferior e preenchido a preto.

5.4.18. Andlise do Cartaz | Estética Contemporanea®’®

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar um encontro
organizado na Casa de Serralves, em 1989.%” A partir do
objeto impresso em suporte de papel, foi possivel efetuar um
levantamento das suas dimensdes reais, com 6/,5 centimetros
de altura por 38,5 centimetros de largura.

A representacgao visual predominante no cartaz € a
reproducao de uma obra de arte do artista Amadeo de
Souza Cardoso, designada por Mdquina de Escrever, de 1917.
Esta pintura ocupa 36 centimetros de largura por 44,5
centimetros de altura. A cor de fundo do cartaz € um tom de
branco escurecido (tipo beje) e neste sobressaem a cor
castanho claro, as respectivas inscrigdes relativas a instituicao que divulga o
encontro. Encontra-se o logotipo da Casa de Serralves, e uma lista de nomes que
participam no encontro, bem como o titulo do mesmo.

A composicao visual no cartaz separa dois campos distintos, um dedicado a obra de
arte e outro ao texto.

475 Ver: Capitulo Il | A arte contemporanea em exposicdo | Biografia de Egon Schiele
476 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz Estética Contemporénea
477 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 18
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A paleta cromdtica predominante no cartaz € o beje, o castanho e o vermelho. A
obra de arte foi integrada no suporte com uma moldura. O enquadramento é
vertical e projeta-se de um modo centripeto. As formas predominantes na imagem
sao geométricas, e criam uma composicao de elementos varios, nimeros, letras,
circulos cromadticos e figuras geométricas. A orientacdo visual predominante no
cartaz € vertical e acentuada ainda pela dimensao do suporte.

A obra do artista predomina na leitura iconica ou seja Mdquina de Escrever, como
foi designada, estabelece uma associagdo conotativa com o conceito do cartaz, ou
seja um encontro de filosofia e arte, na qual se debateram assuntos escritos a
maquina nessa época. A pintura de Amadeo, um artista considerado futurista, foi
selecionada pelo tftulo atribuido, e pela simbologia associada a um autor emergente
em Portugal na drea das artes, da critica de arte e pela influéncia europeia da
primeira metade do século XX, na producdo artistica portuguesa.”’®

No que diz respeito a imagem projetada pelas palavras predomina a cor castanho
em tom claro sobre um fundo beje ou num tom de branco escurecido. Destaca-se
o titulo do encontro, num corpo de letra maior, seguindo-se uma listagem de
nomes com participagdo no encontro. A tipografia usada tem serifa e € designada
por Garamond.

5.4.19. Andlise do Cartaz | Gary Hume*”

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposicdo organizada na Culturgest, no ano 2000."° A
partir do objeto impresso em suporte de papel,
efetuou-se o levantamento das dimensdes reais, com 68
centimetros de altura por 48 centimetros de largura.

A representac¢ao visual que predomina no cartaz € uma
reproducdo de uma obra de arte do artista Gary Hume,
designada por Angel Fuchsia World, de 1999. Esta pintura
ocupa 48 centimetros de largura por 68 centimetros de
aftura. A cor de fundo do cartaz € a imagem da obra de
arte nesta predominam as cores rosa e ocre. Sobressaem
a cor branco as respectivas inscrigdes relativas a instituicao que divulga a exposicao,
encontramos neste os logotipos da Culturgest, do Grupo da Caixa Geral de
Depdsitos e da British Council de Lisboa, bem como informagdes que dizem
respeito ao local da exposicao e hordrios.

478 Ver: Capitulo lll | A arte contemporanea em exposicdo | Estética Contemporéana.
479 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz Gary Hume
480 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 19
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A composicao visual do cartaz constitui-se de dois campos integrados, ou seja o
texto sobrepde-se na imagem.

A paleta cromdtica predominante no cartaz € o branco, o rosa e o preto. A obra
de arte foi integrada ao corte do suporte ou seja nao tem moldura. O seu
enquadramento € vertical e projeta-se de um modo centrifugo. As formas
predominantes na imagem sao expressivas, tendo em conta as linhas abertas a
branco e que definem um rosto simplificado sobre um fundo rosa. A orientagao
visual predominante € vertical, no entanto, sugere-se um movimento do olhar pelo
percurso da linha a branco no desenho do rosto.

A obra do artista predomina na leitura icdnica ou seja Angel Fuchsia, como foi
designado, estabelece uma associagao conotativa com uma pintura quase abstrata.
Contudo a sua técnica de pintura surge a partir de uma fotografia projetada, ou seja
desenha sobre as fotografias e depois pinta-as. Os rostos, os vegetais ou animais
tém um tratamento idéntico. A cor de esmalte € aplicada de modo a realcar o
brilho das formas, linhas e manchas de cor aplicadas. A seducdo € trabalhada ao
ritmo da elegancia visual, sobretudo no modo como a plasticidade das formas e das
cores se complementa numa expressio de abstracio e de figuracdo.*”'

No que diz respeito a imagem projetada pelas palavras predomina a cor branco
sobre o fundo da obra de arte. Destaque para o nome do artista, a branco,
seguindo-se o periodo das obras em exposicdo, a preto. A tipografia usada nao tem
serifa e designa-se por Bliss. Numa dimensao significativamente inferior podem ler-
se as datas para visita e as respectivas informagdes do local da exposicdo.

5.4.20. Andlise do Cartaz | Graca Morais™*

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposicdo organizada na Culturgest, em 1997.** A partir
do objeto impresso em suporte de papel, foi possivel
efetuar um levantamento das suas dimensdes reais: 68
centimetros de altura por 48 centimetros de largura.

A representacgdo visual que predomina no cartaz € a
reproducdo de uma obra de arte do artista Graca Morais,
e foi designada por Retrato, de uma série de seis. Esta
pintura ocupa 48 centimetros de largura por 44
centimetros de altura. A cor de fundo do cartaz é o
vermelho, e neste sobressai a cor branco o nome da

481 Ver: Capitulo lll | A arte contemporanea em exposicao | Biografia de Gary Hume
482 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz Graga Morais
483 Ver: Anexo 2 | Grelha de Anilise N° 20
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artista. As inscrigdes no cartaz dizem respeito a instituicdo que divulga a exposi¢ao,
a Culturgest, e o Grupo da Caixa Geral de Depdsitos, a data e local para visita.

A composicdo visual no cartaz separa dois campos distintos, um dedicado a obra de
arte e o outro para o texto.

A paleta cromdtica predominante no cartaz € o vermelho, o preto e o branco. A
obra de arte foi integrada ao corte do suporte ou seja ndo tem moldura. O
enquadramento € vertical e projeta-se de um modo centripeto. As formas
predominantes na imagem sdo expressivas e definem-se na forma de um rosto
feminino. A orientagdo visual predominante € vertical, no entanto, sugere-se um
movimento do olhar pelo percurso das linhas do rosto.

A obra da artista predomina numa leitura icdnica ao cartaz, ou seja Retrato, como
foi designado, estabelece uma associagdo conotativa com um desenho expressivo
da autora cuja significagao retrata a soliddo num rosto. A obra no cartaz é um
“retrato de mulher cujo rosto ndo apresenta sinais de sofrimento, mas sim de
alheamento, de auséncia, o destino de quem envelhece, de quem € excluido pela
sociedade depois das peripécias da vida, a contas com a proximidade da morte.***

No que diz respeito a imagem projetada pelas palavras predomina a cor branco
para o nome da artista, sobre o fundo vermelho do cartaz. Numa dimensao
significativamente inferior podem ler-se as datas para visita e o respectivo local da
exposicao. O tipo de letra usado € a tipografia sem serifa e designa-se por Gill Sans.

5.4.21. Andlise do Cartaz | Hannah Hoch*”

Hannah Hoch

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a 2 7))
exposi¢cao organizada na Fundagdo de Serralves, em 3} - C
1990.%* A partir do objeto impresso em suporte de ‘, ""7/&" %j
papel, foi possivel efetuar um levantamento das suas N @®
dimensdes reais: 59,5 centimetros de altura por 42 . 4 O
centimetros de largura. ‘/ ,/ O
A representa¢ao visual que predomina no cartaz € a | ‘ % 1889-1978
reproducao de uma obra de arte da artista Hannah P )

Hoch, e foi designada por Arranjada para Sair, de 1936. & \
Esta pintura ocupa 28 centimetros de largura por 53 N
centimetros de altura. A cor de fundo do cartaz € o

484 PERNES, Fernando, Exposicdo Antoldgica de Graga Morais, Memdria da Terra, Retrato de Mulher, Museu Soares
dos Reis, Porto, 1997, p. Retratos. Ver: Cap. lll | A arte contemporanea em exposi¢do | Biografia Graga Morais
485 Ver: Anexo | | Fotografia do Cartaz Hannah Hoch

486 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 21
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branco. As inscrigdes no cartaz dizem respeito a designacao da exposicdo, a0 home
da artista, a data e ao local. Encontra-se ainda o logotipo da instituicao que divulga a
exposicao, a Fundacdo de Serralves.

A composicao visual no cartaz separa dois campos distintos, um dedicado a obra de
arte e o outro para o texto.

A paleta cromdtica predominante no cartaz € o rosa, o cinzento, o preto e o
branco. A obra de arte foi integrada ao corte do suporte ou seja ndo tem moldura.
O enquadramento € vertical e projeta-se de um modo centrifugo. As formas
predominantes na imagem sdo expressivas e definem-se na forma de um corpo
feminino. A orientagdo visual predominante € vertical, no entanto, sugere-se um
movimento do olhar pelo percurso das linhas exageradas no rosto da personagem.

A obra da artista predomina na leitura icénica do cartaz, ou seja Arranjada para Sair,
como foi designada, estabelece uma associacao a composicao e colagem. A
representa¢do iconogréfica de recorte e montagem adquire um significado cubista
COM UmMa associagao ao expressionismo alemao. A obra de experimentalismo de
Hannah Hoch ficou tantas vezes associada ao movimento Dada, apesar dela ndo
concordar com essa associagdo. A pesquisa pldstica passava por fotografias,
fotomontagens e recortes de jornais e revistas. Os resultados eram criagdes, cujo
significado associava a mulher a sexualidade e a sua independéncia, uma temdtica
erdtica e inspirada ainda por questdes de um surrealismo expressivo.”*”’

No que diz respeito a imagem projetada pelas palavras predomina a cor cinzento e
num corpo de letra superior a temdtica expositiva, € 0 nome da artista a preto,
sobre o fundo branco do cartaz. Numa dimensdo significativamente inferior podem
ler-se as datas para visita e o respectivo local da exposicao. Os tipos de letra usados
conjugam a tipografia sem serifa e designam-se por Helvetica e Univers.

5.4.22. Andlise do Cartaz | Helena Almeida*®

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposicdo organizada na Culturgest, em 1997.** A partir
do objeto impresso em suporte de papel, foi possivel
efetuar um levantamento das suas dimensdes reais: 68
centimetros de altura por 44 centimetros de largura.

A representac¢ao visual que predomina no cartaz € uma
reproducdo fotogréfica de uma performance da artista

NOVEMSRO 23 - MNEIRO 28 1966 s ks s senca s sems

- Helena Almeida®™

487 Ver: Cap. lll | A arte contemporanea em exposicdo | Biografia Hannah Hoch
488 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz de Helena Almeida
489 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 22
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Helena Almeida, e ficou designada por Sem Titulo, de 1995. Esta pintura ocupa 33
centimetros de largura por 68 centimetros de altura. A cor de fundo do cartaz é o
branco. As informagdes inscritas no cartaz dizem respeito a instituicdo que divulga a
exposicao, a Serralves, bem como a data e o local para visita.

A composicao visual no cartaz separa dois campos distintos, um dedicado a obra de
arte e o outro para o texto (numa coluna a esquerda).

A paleta cromdtica predominante no cartaz € o vermelho, o preto e o branco. A
obra de arte foi integrada ao corte do suporte ou seja ndo tem moldura. O
enquadramento é vertical e projeta-se de um modo centrifugo. As formas
predominantes na imagem sdo figurativas e definem-se na forma de uma mao que
cola a um corpo feminino. A orientacdo visual predominante € vertical e acentua-se
nas linhas curvas da verticalidade do corpo humano.

A obra da artista predomina numa leitura icdnica do cartaz, apesar do registo
fotogrdfico ndo ter titulo, existe uma conotacdo entre o corpo da artista e os
mecanismos de representagdo que associam ao ‘quadro/teatro’ uma expressao que
caracteriza um trabalho do sinal feminino. Os mecanismos de aparecimento e de
desaparecimento provocados pela autora, definem-se numa significacao retratada
através de uma cena ou de uma narrativa visual acentuada pelo siléncio da
linguagem dos surdos ou seja projecdes que Helena Almeida deseja que
contenham o som do corpo.*”

No que diz respeito a imagem projetada pelas palavras, predomina a cor vermelho
para o nome da artista, sobre o fundo branco do cartaz. Numa dimensdo
significativamente inferior podem ler-se as datas para visita e o respectivo local da
exposicao. O tipo de letra usado ndo tem serifa e designa-se por Helvetica.

5.4.23. Andlise do Cartaz | Jean Dubuffet™'

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposicdo organizada na Culturgest, em 2000.%*

A partir do objeto impresso em suporte de papel, foi
possivel efetuar um levantamento das suas dimensdes
reais: 68 centimetros de altura por 48 centimetros de
largura.

490 Ver: Cap. lll | A arte contemporanea em exposicdo | Biografia Helena Almeida
491 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz Jean Dubuffet
492 Ver: Anexo 2 | Grelha de Anilise N° 23

186



A representac¢do visual que predomina no cartaz € uma reproducao da obra de arte
do artista Jean Dubuffet, foi designada por Affluence, de 1961. Esta pintura ocupa 48
centimetros de largura por 60 centimetros de aftura. A cor de fundo do cartaz é
um tom de cor de rosa muito claro. As informacdes inscritas no cartaz dizem
respeito a instituicdo que divulga a exposi¢ao, a Culturgest, bem como os
patrocinios da exposicdo, e encontram-se os seus logotipos: Renault, Grupo Caixa
Geral de Depdsitos, Camara Municipal de Lisboa, entre outros; ainda a data e o
respectivo hordrio para visita.

A composicdo visual no cartaz separa dois campos distintos, um dedicado a obra de
arte e o outro para o texto (contudo sobrepde o nome do artista na imagem).

A paleta cromdtica predominante no cartaz € o rosa claro, o castanho e o branco.
A obra de arte foi integrada ao corte do suporte ou seja ndo tem moldura. O
enquadramento € vertical e projeta-se de um modo centrifugo.

As formas predominantes na imagem sdo expressivas e figurativas e definem-se na
forma de rostos. A orientacdo visual predominante € vertical e acentua-se na
organizagao dos rostos, no entanto, a expressao das bocas e dos narizes
desenhados nos rostos sugerem um olhar horizontal seguido de uma verticalidade
pela sobreposicao no desenho das cabegas.

A obra de arte predomina na leitura icénica do cartaz, deste modo Affluence, a
designacao da imagem, cria uma associagdo ao conceito de representacao primitivo
ou infantil. O autor utiliza materiais que conferem as suas producdes uma riqueza
pldstica de texturas, estabelecendo uma conotagdo com a producao pldastica de
doentes mentais, dos quais se aproximou e observou o resultado das suas
criacdes.”” O significado, que o artista pretende, € um afastamento de
preocupacoes intelectuais, ele pretende explorar a expressividade e o acto da
criacio em si.**

No que diz respeito a imagem projetada pelas palavras, € pouco legivel e
predomina o nome do artista aberto a branco. Numa dimensao significativamente
inferior podem ler-se as datas para visita e o respectivo local da exposigao. A
tipografia usada tem serifa e pouca leitura na opcao de sobreposicdo na imagem.

493 www.dubuffet.com
494 Ver. Capitulo lll | A arte contemporanea em exposicdo | Biografia de Jean Dubuffet
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5.4.24. Andlise do Cartaz | Jochen Lempert™”

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposicdo organizada na Culturgest, em 2009.”° A partir

do objeto impresso em suporte de papel, foi possivel \\ A

efetuar um levantamento das suas dimensdes reais: 66 “‘ .

centimetros de altura por 46 centimetros de largura. ,(M;
el

A representacgao visual que predomina no cartaz € uma Jochen Lempert

Trabalho de Campo

reproducdo fotogrdfica de do artista Jochen Lempert, e Eele ek

ficou designada por Sem Titulo. Esta pintura ocupa 46
centimetros de largura por 33 centimetros de altura. A
cor de fundo do cartaz é o branco. As informacdes t“
inscritas no cartaz dizem respeito a instituicdo que divulga

a exposicao, a Culturgest, bem como a data e o local para visita.

A composicao visual no cartaz integra os dois campos da imagem e do texto,
todavia permite a leitura da imagem separada do texto.

A paleta cromdtica predominante no cartaz € o preto e o branco. A obra de arte
foi integrada ao corte do suporte ou seja ndo tem moldura. O enquadramento é
horizontal e projeta-se de um modo centripeto. As formas predominantes na
imagem sdo figurativas, e definem-se pelas aves e por um meio de transporte em
miniatura, a forma de um comboio. A orientacdo visual predominante € horizontal.

A fotografia do artista predomina na leitura icdnica ao cartaz, e apesar do registo
fotogréfico ndo ter tftulo, existe uma conotagdao no resultado obtido, os pombos
pousam sobre um mini-comboio (Uuma escultura urbana), ou seja € um habitat deste
tipo de aves na cidade. O artista escolhe como assunto a vida animal e através
desta temdtica investiga as diferentes formas e de contexto em que estes vivem.
Nesta fotografia o artista captou os pombos num momento de descontracao,
contudo estas aves sao um simbolo nas cidades europeias e ainda um sinal de
sobrevivéncia, num novo modo de viver urbano, e neste contexto captar o seu
modo de estar é em si um registo de observacio e de reflexdo.””’

No que diz respeito a imagem projetada pelas palavras, predomina a cor preto, ou
seja 0 nome do artista e o titulo da exposicao, sobre o fundo branco do cartaz.
Numa dimensao de corpo de letra, significativamente inferior, podem ler-se as datas
para visita e o respectivo local da exposi¢ao. O tipo de letra usado ndo tem serifa.

495 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz Jochen Lempert
496 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 24
497 Ver: Capitulo lll | A arte contemporanea em exposicao | Biografia de Jochen Lempert
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5.4.25. Andlise do Cartaz | Jorge Martins*®

Culturgest

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposicdo organizada na Culturgest, em 2001.*” A partir
do objeto impresso em suporte de papel, foi possivel
efetuar um levantamento das suas dimensdes reais: 68
centimetros de altura por 48 centimetros de largura.

JORGE MARTINS PINTURA

DE 9 DE MAIO A 26 DE AGOSTO DE 2001 GALER

A representacgao visual que predomina no cartaz € a
reproducao de uma pintura do artista Jorge Martins, e
ficou designada por Ma Dové la Nostra Follia? de 1998.
Esta pintura ocupa 44 centimetros de largura por 44
centimetros de altura. A cor de fundo do cartaz € o
branco. As informacdes inscritas no cartaz dizem respeito
a instituicdo que divulga a exposigao, a Culturgest, bem como a data, o local para
visita e os logotipos dos patrocinios: Grupo CGD e Camara Municipal de Lisboa.

8 s ot o s

A composicao visual no cartaz separa dois campos distintos, um dedicado a obra de
arte e o outro para o texto.

A paleta cromdtica predominante no cartaz € o vermelho, o preto e o branco. A
obra de arte foi integrada com uma moldura, o fundo branco do cartaz. O
enquadramento € axial ou seja encontra-se centrado e projeta-se de um modo
centripeto. As formas predominantes na imagem sdo figurativas e definem-se na
forma de um corpo feminino. A orientagdo visual predominante € vertical e
acentua-se pela posicao, no topo da imagem, do corpo humano.

A obra do artista predomina na leitura icdnica ao cartaz, Ma Dové la Nostra Follia?
como foi designada, ficou associada ao signo visual da ‘mulher sentada no solo de
um imenso deserto de terra vermelha, crivada de buracos e pequenas colinas.” O
artista ‘fala’ do belo como algo que ainda tem sido e atribui uma conotacdo a
representacdo do signo visual, enquanto imagem, que ‘tudo resume e tudo conflui
para prolongar a pintura e a sua histdria, como se a pintura — que ja nao € janela do
mundo, nem descontinuidade da parede — ndo pudesse parar.””

No que diz respeito a imagem projetada pelas palavras, predomina a cor vermelho
para o nome do artista, sobre o fundo branco do cartaz, e a cor preto a designacao
da exposi¢ao, ambos no mesmo corpo de letra. Numa dimensdo significativamente
inferior podem ler-se as datas para visita e o respectivo local da exposigao. O tipo
de letra usado ndo tem serifa e designa-se por Bliss.

498 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz de Jorge Martins

499 Ver: Anexo 2 | Grelha de Anilise N° 25

500 CARDOSO, Marta, Jorge Martins Pintura, Culturgest, Lisboa, 200

Ver: Capitulo Il | A arte contemporanea em exposicdo | Biografia de Jorge Martins
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5.4.26. Andlise do Cartaz | José Aurélio™'

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposicdo organizada na Culturgest, em 1995.°% A partir

JOSE AURELIO

OURO, PRATA, MARFIM E OUTRAS ESPECIARIAS
JOIAS . ESCULTURAS - OBJECTOS

PSSR S [——

do objeto impresso em suporte de papel, foi possivel
efetuar um levantamento das suas dimensdes reais, com 49
centimetros de altura por 31,5 centimetros de largura.

A imagem que predomina no cartaz € uma reproducao de N
uma peca do artista José Aurélio. Esta reproducao ocupa 3
31,5 centimetros de largura por 49 centimetros de altura.
A cor de fundo do cartaz é o branco. As informacdes :
inscritas dizem respeito a institui¢do que divulga a .
exposicao, a Culturgest, bem como a data, o local para

visita, o logotipo da Culturgest. Em destaque a designacao da exposicao.

A composicao visual do cartaz integra os dois campos, a imagem e o texto.

A paleta cromdtica predominante no cartaz € o amarelo, o preto e o branco. A
producdo artistica foi integrada com uma moldura, o fundo branco do cartaz. O
enquadramento € axial, ou seja a peca em foco posiciona-se no centro, e projeta-se
de um modo centrifugo. As formas predominantes na imagem sao geométricas, em
que domina um losango exterior e um encadeamento de retangulos e quadrados.
A orientacao visual predominante € vertical e acentua-se pela posicao do losango.

A producdo do artista predomina na leitura icdnica ao cartaz. Associada a um signo
visual de cardter geométrico, estabelece um significado conotativo com uma
construcao escultdrica de baixo relevo, em que € enredada em pequenos nds que
se unem em ritmo de cadéncia de modo a delinear uma forma geométrica, um
losango. O jogo cromdtico em que os nds de desenrolam criam uma harmonia com
as cores do amarelo e do castanho, tal como uma pega em ourivesaria, em que o
pormenor se une para dar um significado global, em equilibrio e simétrico.””

No que diz respeito a imagem projetada pelas palavras, predomina a cor preto,
com um corpo de letra superior encontra-se o nome do artista, sobre o fundo
branco do cartaz. O titulo da exposicao e a data em corpo de letra inferior, e
também a cor preto. Numa dimensao significativamente inferior podem ler-se o
respectivo local da exposicdo e a instituigdo que promove a mostra de trabalhos do
artista. O tipo de letra usado ndo tem serifa e designa-se por Gill sans.

501 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz José Aurélio
502 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 26
503 Ver: Capitulo lll | A arte contemporanea em exposicdo | Biografia de José Aurélio
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5.4.27. Andlise do Cartaz | José de Guimardes™*

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposicdo organizada na Serralves, em 1992.°% A partir
do objeto impresso em suporte de papel, foi possivel
efetuar um levantamento das suas dimensdes reais, com
98 centimetros de altura por 64 centimetros de largura.

A imagem que predomina no cartaz € a reproducao
fotogrdfica da obra de arte do artista José de Guimaraes,
Portugueses Ecce Homo, de 1989-90. Esta reproducdo
ocupa 44 centimetros de largura por 68 centimetros de
altura. A cor de fundo do cartaz € o branco. As o
informagdes inscritas dizem respeito as instituicdes que

divulgam a exposicdo, a Serralves e o Centro de Arte Moderna, da Gulbenkian. O
nome do artista e o periodo cronoldgico da mostra encontra-se em destaque e a
cor preto.

A composicdo visual do cartaz integra os dois campos, a imagem e o texto, estes
ndo se misturam e a obra de arte domina o suporte visual do cartaz.

A paleta cromdtica predominante no cartaz € o vermelho, o verde, o preto e o
branco. A producdo artistica foi integrada com uma moldura, o fundo branco do
cartaz. O enquadramento € vertical, e projeta-se de um modo centrifugo. As
formas predominantes na imagem sdo abstratas e de cardter geométrico,
encontram-se duas formas predominantes uma a cor vermelho e a outra a cor
verde. A orientacdo visual predominante € vertical.

A obra do artista predomina numa lertura iconica ao cartaz, Portugueses Ecce Homo,
como foi designada, estabelece uma associagao conotativa com as cores da
bandeira portuguesa e com as suas conquistas, enquanto aventureiros, numa africa
negra. O artista criou uma ‘arte de sinais’, nos quais se incluem, fragmentos, cores,
formas e ‘sinais tipogréficos pretos e dreas de cores lisas, geralmente contornadas a
preto’. O estudo da etnografia africana permitiu-lhe o entendimento de arquétipos
culturais, que contribuiram para o desenvolvimento de conceitos diversos, bem
como a criagao de um alfabeto ideogrdfico composto por dezenas de caracteres
graficos. A composicdo que se encontra neste cartaz mostra uma articulagdo destes
significados através das cores de Portugal e dos portugueses, as formas associadas
ao heroismo encontram-se na linha que remata a parte superior da obra, com uma
tipologia de coroa, simbolo de estatuto e soberania.”®

504 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz José de Guimardes
505 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 27
506 Ver: Capitulo lll | A arte contemporanea em exposicdo | Biografia José de Guimardes
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No que diz respeito a imagem projetada pelas palavras, predomina a cor preto, e
num corpo de letra superior encontram-se o nome do artista e a baliza cronoldgica
para a exposicao, sobre um fundo branco do cartaz. O tipo de letra usado ndo tem
serifa e designa-se por Helvetica.

5.4.28. Andlise do Cartaz | Julio Gonzdlez””’

P p—

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a g ’
exposicdo organizada na Culturgest, em 1996.°% A partir {t’ﬂ[’:ﬁigrﬁﬂe&f
do objeto impresso em suporte de papel, foi possivel

efetuar um levantamento das suas dimensdes reais, com
68 centimetros de altura por 48 centimetros de largura.

A imagem que predomina no cartaz € uma reproducao
da obra de arte do artista Julio Gonzdlez, Persongje de Pie,
Amarillo y Blanco (Personnage debout, jaune et blanc), de
1937. Esta reproducdo ocupa 30 centimetros de largura
por 41 centimetros de altura. A cor de fundo do cartaz é
o preto. As informagdes inscritas dizem respeito as
institui¢des que divulgam a exposicao, a Culturgest e o Grupo Caixa Geral de
Depdsitos. O nome do artista, o titulo da mostra, a data e o local da exposicao
encontra-se a cor branco.

A composicdo visual do cartaz integra os dois campos, a imagem e o texto (estes
ndo se misturam).

A paleta cromdtica predominante no cartaz € o amarelo, o preto e o branco. A
producdo artistica foi integrada ao corte do suporte, portanto ndo tem moldura. O
enquadramento € vertical, e projeta-se de um modo centrifugo. As formas
predominantes na imagem sdo figurativas com cardter abstrato, o desenho sugere a
forma de um peixe-ave. A orientacdo visual predominante € vertical.

O desenho de Julio Gonzdlez predomina numa leitura icénica ao cartaz, Persongje
de Pie, Amarillo y Blanco, como foi designada, estabelece uma conota¢ao com o
trabalho do autor, deste modo o seu traco simplificador da forma mostra uma
representacao analitica da representacao e a partir deste desenho podemos
associar ao significado de uma estrutura base para uma peca de escultura. As etapas
criativas deste artista incluem o desenho como estruturante para a producao
tridimensional seguinte, tanto para as esculturas, como a medalhistica ou as j6ias.””

507 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz Julio Gonzélez
508 Ver: Grelha de Andlise N° 28
509 Ver: Capitulo lll | A arte contemporanea em exposicdo | Biografia de Julio Gonzdlez
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No que diz respeito a imagem projetada pelas palavras, predomina a cor amarelo, e
o corpo de letra superior encontra-se no nome do artista. A designagao da
exposicao e o centro colaborador com a instituicdo que promove o artista, bem
como a data, o local e os logotipos abrem a branco sobre o fundo preto do cartaz.
O tipo de letra usado ndo tem serifa e designa-se por Gill Sans.

5.4.29. Andlise do Cartaz | Luc Tuymans / Miroslaw Balka>'°

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposicdo organizada na Serralves, em 1998.°'" A partir
do objeto impresso em suporte de papel, efetuou-se o
levantamento das dimensdes reais, com | |5 centimetros
de altura por 80 centimetros de largura.

A representacgao visual predominante no cartaz € a
reproducao de uma obra de arte do artista Luc Tuymans,

designada por Der Diagnostische Blick Il, de 1992. Esta PRIVACY

pintura ocupa 55 centimetros de largura por 86 LUC TUYMANS/
7 7 MIROSLAW BALKA
centimetros de altura. A cor de fundo do cartaz é o = 24SET/22NOV g

branco. Inscrevem-se neste o nome do artista, o titulo da
exposi¢ao, a data, e a instituicdo que divulga a exposicdo a Fundagao de Serralves.

A composicao visual do cartaz integra o texto e a imagem, no entanto, ambos se
distinguem pelo campo que ocupam (imagem na drea superior do suporte e o
texto na drea inferior).

A paleta cromdtica predominante € um tom amarelo, o preto e o branco. A obra
de arte foi integrada ao corte do suporte na parte superior e nas duas partes
laterais da imagem foi integrada numa moldura aberta a preto. O enquadramento é
vertical e projeta-se de um modo centripeto. As formas predominantes na imagem
sao figurativas, e definem-se num rosto masculino com sobreposicdo de uma rede
tipo ‘galinheiro’. A orientacao visual predominante € vertical, sugere-se contudo, um
movimento do olhar pelo percurso das linhas tipo de ‘galinheiro’, criando um efeito
aleatdrio na leitura da imagem.

A obra do artista predomina na leitura iconica do cartaz, ou seja, Der Diagnostische
Blick ll, como foi designado, estabelece uma associagdo conotativa com o ‘espago
intimo e a natureza doméstica do espaco da casa, nem sempre pacifica’. A
privacidade e o intimismo que sempre caracterizaram as obras dos dois artistas em
destaque, tanto na cumplicidade temdtica como no tipo de abordagem produzida,
na drea da escultura e da pintura. O significado das figuras, associagdes as memdrias,

510 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz Luc Tuymans/Miroslaw Balka
511 Ver: Anexo 2 | Grelha de Anilise N° 29
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os lugares e o intimismo de espacos autobiogréficos, definem o trabalho de ambos
e expressam na imagem esse resultado de auséncia e de perda, aliando a dissolugdo
dos sentidos & exposicdo da amnésia cultural do mundo contemporaneo.””

A imagem projetada pelas palavras, € dominada pela cor amarelo do titulo da
exposicao, seguindo-se a identificagdo dos nomes dos artistas a cor preto. A
tipografia utilizada ndo tem serifa, € designada por Helvetica. A data destaca-se a
amarelo, e o local da exposicao surge num corpo de letra inferior, a preto.

5.4.30. Andlise do Cartaz | Mario Merz’"?

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposi¢cao organizada na Fundacdo de Serralves, em
1999.>"* A partir do objeto impresso em suporte de MA%'F?V-L‘ME%”

papel, foi possivel efetuar um levantamento das suas
dimensdes reais, com 98 centimetros de altura por 68
centimetros de largura.

A representacgao visual que predomina no cartaz € uma
reproducdo fotogréfica de uma instalacdo do artista Mario
Merz, designada Igloo com Veado, de 1997/99. Esta pintura
ocupa 64 centimetros de altura por 68 centimetros de
largura. A cor de fundo do cartaz é o cinzento e neste
inscrevem-se a cor preto as seguintes informagdes: o nome do artista e a data da
exposicao. As inscricdes do local e os contatos da instituicao abrem a branco.

A composicao visual no cartaz separa-se em duas dreas distintas, uma para a
imagem e outra para o texto (drea superior do cartaz). A paleta cromdtica
predominante no cartaz € o cinzento, o preto e o azul. A obra de arte foi integrada
ao corte no suporte, ou seja nao tem moldura. O enquadramento da imagem é
horizontal e projeta-se de um modo centrifugo. As formas predominantes na
imagem sdo figurativas, salientando-se a forma animal de um veado, com inscri¢cées
numeéricas, e sobre um fundo paisagistico com drvores. A orientacdo visual
predominante € horizontal, todavia, sugere-se ainda um movimento do olhar pelos
ramos das drvores criando um cendrio em perspectiva.

A leitura icdnica no cartaz € influenciada pela obra Igloo com Veado, como ficou
designada pelo artista. Estabelece-se uma associagao conotativa com a casa, esta
peca que o artista construiu para o jardim de Serralves, define um duplo Igloo, ou
seja um ‘espaco duplo de habitacado, célula dupla de habitabilidade coroada pela

512 Ver: Capitulo lll | A arte contemporanea em exposicdo | Biografias de Luc Tuymans/Miroslaw Balka
513 Ver: anexo | | Fotografia do cartaz Mario Merz
514 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 30
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figura de um veado embalsamado que olha para o jardim’. Com uma obra que se
‘constrdi em torno do Igloo como forma prototipica de habitagdo, o artista criou
através da repeticao da forma, um percurso de exploragdao sob o signo da mudanca
de consciéncia. Esta obra caracteriza-se pela simbologia da unido entre a ordem do
mundo e a progressao organica, como se fosse uma ‘métrica da entropia’ ou seja a
um ponto de partida de um estado de desordem para um estado de equilibrio.””

Na imagem projetada pelas palavras predomina a cor preto sobre o fundo cinzento.
O destaque pela dimensao do corpo de letra é para o nome do artista, seguindo-se
a data da exposicao, em preto. Salienta-se em menor dimensdo o logotipo da
instituicdo, cujo jogo cromadtico foi estabelecido com o preto e o branco. A
tipografia usada ndo tem serifa e é designada por Gill Sans.

5.4.31. Andlise do Cartaz | Modigliani’'®

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposicdo organizada na Culturgest, em 1995.°" A partir
do objeto impresso em suporte de papel, foi possivel
efetuar um levantamento das suas dimensdes reais, com
68 centimetros de altura por 48 centimetros de largura.

iCL

A imagem que predomina no cartaz € um desenho do

artista Amadeo Modigliani, Femme nue en Génuflexion sur

la Jambe Gauche. Esta reproducao ocupa 30 centimetros "
de largura por 47 centimetros de altura. A cor de fundo

do cartaz é o branco. As informacdes inscritas dizem

respeito a colecao de desenhos em exposicao, a

instituicdo que divulga a exposicao, a Culturgest, bem como a data e o local para
visita.

A composicao visual do cartaz integra os dois campos, a imagem e o texto, no
entanto, estes ndo de sobrepdem.

A paleta cromdtica predominante no cartaz € o cinzento e o branco. A produgao
artistica foi integrada com uma moldura, o fundo branco do cartaz. O
enquadramento € vertical, a peca em foco posiciona-se no centro, e projeta-se de
um modo centripeto. A forma predominante na imagem ¢€ figurativa, trata-se de um
desenho de um corpo feminino com rosto alongado. A orientagdo visual
predominante € vertical e acentua-se pela posicao do corpo humano.

515 SARDO, Delfim, Mario Merz em Serralves, Casa x Casa, in: Arte Ibérica N° 22, Marco de 1999, p. 10.
Ver: Capitulo Il | A arte contemporanea em exposicdo | Biografia de Mario Merz

516 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz Modigliani

517 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 31
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O desenho de Femme nue en Génuflexion sur la Jambe Gauche, do artista Modigliani,
predomina na leitura iconogrdfica do cartaz. Associado a um signo visual de cardter
figurativo, estabelece um significado conotativo a representagdo erdtica feminina,
que o autor expressa através de um tipo de desenho alongado e inspirado na arte
africana, sobretudo nas mdscaras. O corpo é ‘'modelado com uma combinagdo de
contornos sinuosos de um trago intenso e uma pincelada pastosa que cria
qualidades tdcteis.” A modelo mostra-se numa atitude de auséncia, e a pose de uma
‘Vénus pudica’ caracteriza o traco delineado pelo autor de modo a aumentar o
significado erdtico associado a representacio do corpo feminino.”'®

No que diz respeito a imagem projetada pelas palavras, predomina a cor cinzento,
com um corpo de letra superior encontra-se o nome do artista, sobre o fundo
branco do cartaz. Numa dimensao significativamente inferior podem ler-se o
respectivo local da exposicdo e a instituigdo que promove a mostra de trabalhos do
artista. O tipo de letra usado tem serifa e designa-se por Cooperplate.

5.4.32. Andlise do Cartaz | Nam June Paik’"”

. . , , A Super Auto-Estrada
O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a

exposicdo organizada na Culturgest, em 1996.°%° A partir
do objeto impresso em suporte de papel, foi possivel
efetuar um levantamento das suas dimensdes reais, com
68 centimetros de altura por 48 centimetros de largura.

41 821U043d3|]

A representac¢do visual que predomina no cartaz € um
registo fotogréfico da instalagdo More Log-in: Less Logging,
de 1993, do artista Nam June Paik. Esta reproducao
ocupa 52 centimetros de largura por 56 centimetros de
altura. A cor de fundo da imagem € o branco. As P
informagdes inscrevem-se a branco sobre fundo preto; e
dizem respeito a institui¢do que divulga a exposi¢do, a Culturgest e o Grupo da
caixa Geral de Depdsitos, bem como o titulo, a data e o local para visita a
exposicao.
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A composicao visual do cartaz integra dois campos distintos, uma para a imagem, e
outro para o texto.

A paleta cromdtica predominante no cartaz € o preto, o branco e o azul. A imagem
da produgdo artfstica € integrada numa moldura. O enquadramento € vertical e a
leitura da imagem € axial ou seja a peca em foco posiciona-se ao centro, e projeta-

518 Ver: Capitulo lll | A arte contemporanea em exposicdo | Biografia de Modigliani
519 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz Nam June Paik
520 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 32

196



se de um modo centripeto. A forma predominante na imagem ¢é abstrata e
figurativa, trata-se de uma composicdo de televisores que representam uma arvore.
A orientacao visual predominante € vertical e acentua-se pela posicao da instalagao.

A composicao escultdrica More Log-in: Less Logging, do artista Nam June Paik,
predomina na leitura iconogréfica do cartaz. A composicao integra videos,
televisores, fios elétricos e leitores de discos, visa significar a salvaguarda de
informagdo electrdnica que era guardada em papel (mais log-in), e deste modo o
autor estabeleceu uma conotagao com o significado de uma drvore; ou seja a
preservacao de milhdes de drvores para producao de papel (menos logging), e a
sua substituicdo por maquinas. Deste modo o artista criou uma auséncia de
fronteira entre a realidade e a irrealidade através de efeitos sonoros e visuais que
evocam as condicdes de vida da era pds-moderna.””'

A imagem projetada pelas palavras inter relaciona-se com o centro da imagem, ou
seja cria um contraste dindmico através das letras a branco sobre fundo preto. Num
corpo de letra superior encontra-se o nome do artista e o periodo cronoldgico das
obras em exposicao. Numa dimensao significativamente inferior podem ler-se o
respectivo local da exposicdo e a instituigdo que promove a mostra de trabalhos do
artista. O tipo de letra usado ndo tem serifa e designa-se por Gill Sans.

5.4.33. Andlise do Cartaz | Neal Slavin®*

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposi¢cao organizada na Fundagdo de Serralves no ano de
1990.>* A partir do objeto impresso em suporte de papel,
foi possivel efetuar um levantamento das suas dimensdes
reais, com 67,5 centimetros de altura por 44,5 centimetros
de largura.

A representa¢ao visual que predomina no cartaz € a
reproducdo de uma fotografia do artista Neal Slavin,
integrada numa reportagem fotogrdfica realizada em
Portugal, em 1968. A fotografia ocupa o fundo do suporte
com 67,5 centimetros de altura por 44,5 centimetros de
largura. Nas inscrigdes incluem-se o nome do artista e da Fundacao de Serralves, a
designacdo Portugal, e o festival em que a foto participou.

O cartaz integra na composi¢ao visual os dois campos: a imagem (fundo) e o texto
(sobreposicdo). A paleta cromdtica predominante no cartaz é o preto e o cinzento.

521 Ver: Capitulo lll | A arte contemporanea em exposicao | Biografia de Nam June Paik
522 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz Neal Slavin
523 Ver: Anexo 2 | Grelha de Anilise N° 33
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A obra de arte foi integrada ao corte do suporte ou seja ndo tem moldura. O seu
enquadramento € vertical e projeta-se de um modo centripeto. As formas
predominantes na imagem sao figurativas e integram-se num cendrio fotogrdfico, no
qual se definem um rosto que se encontra no segundo plano da imagem e espreita
para um primeiro plano da imagem, e neste definem-se dois baixo relevo e um
circulo/orificio que sugere que se trate de uma porta. A orientagao visual
predominante € vertical, o olhar segue um percurso sugerido pelo alinhamento dos
elementos que constituem o cendrio da fotografia a preto e branco.

A fotografia domina a leitura icdnica do cartaz e trata um cendrio em tons de
cinzento e preto, remetendo para um universo antigo e um cldssico na
representacdo das formas fotogréficas, cujo significado induz ao sabor do tempo e
da reflexdao acerca da imagem captada. A designacdo para a imagem foi de Portugal
1968, ou seja mostra um olhar exterior do pais durante este perfodo. O autor
captou neste contexto uma série de imagens, o significado associado a um
ambiente tradicional ou de natureza simbdlica, tal como a forma da cruz na porta e
no baixo relevo do cristo, que estd acima do orificio, demonstram a natureza
religiosa e um ambiente de rua e a passagem para a casa ou edificio.””*

A imagem projetada pelas palavras € pouco legivel ou seja o cartaz € dominado
pela fotografia. O corpo de letra para o nome do artista e para a designacdo da
exposicao € igual e inscreve-se a cor preto. Num corpo de letra inferior e
praticamente ilegivel, com cor preto, inscrevem-se o local e a participacao da
fotografia num festival deste ambito. O tipo de letra utilizado € designado por
Times e as letras tém terminacdo com serifa.

5.4.34. Andlise do Cartaz | Picasso™”

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposicdo organizada na Serralves, em 1989.°% A partir
do objeto impresso em suporte de papel, foi possivel
efetuar um levantamento das suas dimensdes reais: 68
centimetros de altura por 48 centimetros de largura.

A representac¢ao visual que predomina no cartaz € uma
reproducao de uma gravura do artista Picasso, designada P [ CA S S 0
por Tauromaquia, de 1948/59. Esta pintura ocupa 44
centimetros de largura por 34 centimetros de altura. A
cor de fundo do cartaz é um rosa claro. As respectivas I
inscrigdes sao relativas ao titulo, a data e a instituicao que —

524 Ver: Capitulo lll | A arte contemporanea em exposicao | Biografia de Neal Slavin
525 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz Picasso
526 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 34
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divulga a exposi¢ao, a Fundacdo de Serralves.

A composicao visual do cartaz integra os dois campos distintos, a imagem e o texto,
a obra de arte domina o suporte.

A paleta cromdtica predominante no cartaz € o castanho, o preto e o amarelo. A
obra de arte foi integrada numa moldura, o fundo do cartaz. O enquadramento é
horizontal e projeta-se de um modo centripeto. As formas predominantes na
imagem sdo figurativas, definem-se duas personagens humanas, um cavaleiro e um
toureiro com uma capa, e duas figuras de animais, um cavalo e um touro, num
ambiente de tourada sugerido pelo movimento da capa e do touro. A orientagao
visual predominante € horizontal, © movimento do olhar percorre a cena
representada no mesmo sentido horizontal da imagem.

A gravura domina a leitura icénica do cartaz, ou seja a cena de Tauromaquia, como
foi representada. Esta obra reflete uma associagdo conotativa com a representagao
figurativa de uma realidade do pais de origem do artista, Espanha, no qual as
touradas, cujo ritual e desempenho dos seus participantes domina a forca do
animal, s3o uma tradicdo cultural significativa neste contexto social. As linhas puras
do desenho associam-se a um significado de simplicidade e naturalidade no tipo de
representagdes do quotidiano. A influéncia da gravura e da litografia no trabalho do
artista, inspirou as artes gréficas e a publicacdo de livros e de convites para as suas
exposicdes.””’

A palavra Picasso, ou seja 0 nome do artista destaca-se pela dimensao do corpo de
letra e pela cor aplicada, o castanho, estabelecendo uma associagdo cromadtica com
as cores da gravura. A palavra Gravura, abre a cor branco sobre fundo cor de
laranja, num barra posicionada na parte supeior do cartaz. Em corpo de letra
inferior a instituicdo e a data da exposicdo. A tipografia em uso tem serifa e designa-
se por Garamond.

5.4.35. Andlise do Cartaz | Robert Mangold®*®

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposicio organizada na Culturgest, em 1995

A partir do objeto impresso em suporte de papel, foi
possivel efetuar um levantamento das suas dimensdes

P I NTIRUSREAT S

527 Ver: Cap. lll | A arte contemporanea em exposicao | Biografia de Picasso

DE 26 DE SETEMBRO A 3 DE DEZEMBRO DE 1995
528 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz Robert Mangold NA GALERIA 1 00 EOIFICIO SEDE DA CAIXA GERAL DF DEPOSITOS
529 Ver: Anexo 2 | Grelha de Anilise N° 35
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reais: 68 centimetros de altura por 48 centimetros de largura.

A representacgdo visual que predomina no cartaz € uma reproducao da obra de
arte, designada por Four Colors + Painting, de 1982, do artista Robert Mangold. Esta
pintura ocupa 48 centimetros de largura por 35 centimetros de altura. As inscricdes
no cartaz dizem respeito ao nome do artista, a designacao da exposi¢ao e a
instituicdo que a divulga. Encontram-se os logotipos da Culturgest, do Grupo da
Caixa Geral de Depdsitos.

A composicao visual do cartaz separa dois campos distintos, um dedicado a obra de
arte e outro ao texto.

A paleta cromdtica predominante no cartaz € o preto, o branco, o vermelho e o
verde. A obra de arte foi integrada ao corte do suporte ou seja ndo tem moldura.
O enquadramento € horizontal e projeta-se de um modo centrifugo.

As formas predominantes na imagem sdao geométricas, e constituem-se por quatro
retangulos. A orientacdo visual predominante € horizontal, no entanto, sugere-se
um movimento do olhar pela disposicao dos retangulos em quatro cores, amarelo,
verde, vermelho e azul.

A obra de arte predomina na leitura icénica do cartaz, ou seja Four Colors +
Painting”” como foi designada, cria uma associacio a uma pintura minimal, e na
qual se incluem uma simplificagdo do movimento cromatico através das cores e das
formas. Contudo o autor “ndo queria que vissem cor e ndo queria gue vissem
forma, queria que todos os elementos — a linha de contorno, a linha interna, a cor
da superficie, etc — fossem equivalentes. Queria que eles estivessem tao totalmente
interligados que se tornassem insepardveis. Nenhuma parcela do quadro deveria ser
mais importante que outra — nem mesmo a ideia.””'

No que diz respeito a imagem das palavras predomina a cor preto o nome do
artista sobre um fundo vermelho do suporte. Destaque em branco, para a palavra
Pinturas, seguindo-se o periodo das obras em exposicao e o local, em corpo de
letra inferior ao nome do artista. O tipo de letra usado ndo tem serifa e designa-se
por Gill Sans.

530 Ver: Anexo 2 | Grelha de Anilise N° 35
531 Ver: Capitulo lll | A arte contemporanea em exposicdo | Biografia de Robert Mangold
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5.4.36. Andlise do Cartaz | Sean Scully’*

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposicdo organizada na Culturgest, em 1997.°% A partir
do objeto impresso em suporte de papel, foi possivel
efetuar um levantamento das suas dimensdes reais: 68
centimetros de altura por 48 centimetros de largura.

A representacgao visual que predomina no cartaz € uma
reproducdo da obra de arte, designada por Catherine, de
1983, do artista Sean Scully. Esta pintura ocupa 36,5
centimetros de largura por 45 centimetros de altura. As
inscrigdes no cartaz dizem respeito ao nome do artista,
data e local da instituicao que divulga a exposicao.
Encontram-se os logotipos da Culturgest, do Grupo da Caixa Geral de Depdsitos.

A composicao visual do cartaz integra os dois campos no layout, um dedicado a
imagem (obra de arte) e outro ao texto.

A paleta cromdtica predominante no cartaz € o vermelho, o preto e o branco. A
obra de arte foi integrada no suporte com uma moldura. O enquadramento é
vertical e projeta-se de um modo centripeto. As formas predominantes na imagem
sao geométricas, e constituem-se por linhas/manchas de cor grossas, que se
definem numa composicao de retangulos, nas cores vermelho, laranja e o preto e
branco. A orientacao visual predominante € horizontal apesar da verticalidade
sugerida pelas linhas a preto e branco.

A obra de arte predomina na leitura icénica do cartaz, a pintura Catherine, como foi
designada, cria uma associagdo a uma pintura abstrata. As composi¢des de Sean
Scully estabelecem uma associacao a padrdes, o préprio autor compara estas
composi¢des a tabuleiros de xadrez. Contudo, a forte inspiracdo veio de Marrocos,
local onde o artista observou padroes de riscas em tapetes e tendas marroquinas.
‘As formas abstratas de Sean Scully habitam a superficie do quadro e resistem a
todo o aprofundamento, como se fossem bdias. Ndo se distinguem do quadro
como se este fosse fundo, mas fundem-se com o que de fundo possa haver ainda
para assegurar a vitdria de um espaco liso, tranquilamente repousando a
superficie.”*

Na imagem projetada pelas palavras predominam duas cores, o preto e o laranja,
esta composi¢cao cromadtica integra o nome do artista sobre um fundo vermelho do
cartaz. Num corpo de letra inferior, ao nome do artista, a data e o local da

532 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz Sean Scully
533 Ver: Anexo 2 | Grelha de Anilise N° 36
534 Ver: Capitulo lll | A arte contemporanea em exposicao | Biografia de Sean Scully
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exposicao abrem a cor de laranja. Os tipos de letra usados na composi¢ao do texto
ndo tém serifa, e designam-se por Gill Sans e Bliss.

5.4.37. Andlise do Cartaz | Tom Wesselmann®»

P e

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a exposi¢ao Tom Wesselmann
. 536 . Obrasde 1959 a 1993

organizada na Culturgest no ano de 1996.*° A partir do o ot o ot o o i

objeto impresso em suporte de papel, foi possivel efetuar

um levantamento das suas dimensdes reais, com 68

centimetros de altura por 48 centimetros de largura.

A representacgao visual que predomina no cartaz € a Q
reproducdo de uma pintura designada Grande Nu Americano

N° 53, de 1964, do artista Tom Wesselmann. A fotografia

tem as seguintes dimensdes: 52 centimetros de altura por 48
centimetros de largura. Nas inscricdes incluem-se o nome -
do artista e o periodo cronoldgico dos trabalhos em

exposicao, seguindo-se a data e o local. Encontra-se ainda o logotipo da Culturgest.

A composicao visual no cartaz separa os dois campos, a imagem do texto.

A paleta cromdtica predominante no cartaz € o amarelo, o vermelho e o cinzento.
A obra de arte foi integrada ao corte do suporte ou seja ndo tem moldura. O seu
enquadramento € vertical e projeta-se de um modo centrifugo. As formas
predominantes na imagem sdo figurativas e integram-se no cendrio com um corpo
feminino, num primeiro plano, e num segundo plano, as rosas e a paisagem. A
orientacdo visual predominante € horizontal e o olhar segue 0 movimento da
personagem feminina que se encontra deitada.

Grande Nu Americano N° 53, como foi designada a pintura que domina a leitura
iconica do cartaz remete para uma conotagao associada a uma carga erdtica. Esta
obra € representativa de um producdo artistica de cardter realista, num primeiro
plano o corpo feminino e num segundo plano as rosas, e um pormenor de
paisagem. O artista incorpora ainda a colagem e a tinta sobre a tela, de modo a
criar uma associagao realista a temdtica eleita, incluem-se aqui o nu, a natureza-
morta e a paisagem, elementos que caracterizam a producao artistica de Tom
Wesselmann.”’

A imagem projetada pelas palavras cria um contraste com a obra de arte, e deste
modo destaca a cor laranja o nome do artista, seguindo-se no mesmo corpo de

535 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz Tom Wesselmann
536 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 37
537 Ver: Capitulo lll | A arte contemporanea em exposicdo | Biografia de Tom Wesselmann
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letra, mas a branco o periodo cronoldgico da exposicao. Numa dimensdo de letra,
significativamente inferior, podem-se ler-se as datas e o local da exposicao. O tipo
de letra utilizado ndo tem serifa e € designado por Gill Sans.

5.4.38. Andlise do Cartaz | Valéria Costa Pinto™*

Cutturgest

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a I nsta | agﬁo
exposicdo organizada na Culturgest, em 19977 A partir [PPSR I
do objeto impresso em suporte de papel, foi possivel N G\ LI

efetuar um levantamento das suas dimensdes reais, com ’
68 centimetros de altura por 48 centimetros de largura.

A imagem que predomina no cartaz € uma reprodugao
fotogrdfica da instalagdo/ escultura, uma criagdo da artista
Valéria Costa Pinto, designada por Biruta ou Wind Cone.
Esta reproducdo ocupa 40 centimetros de largura por 45
centimetros de altura. A cor de fundo do cartaz € o
preto. Os logotipos das instituicdes que promovem a
exposicao abrem a branco, a Culturgest e o Grupo Caixa Geral de Depdsitos. Em
destaque o titulo da obra seguindo-se o nome da artista.

A composicao visual do cartaz complementa-se com os dois campos, a imagem e o
texto, no entanto, estes ocupam espacos distintos. A paleta cromatica
predominante no cartaz € o preto e o branco. A producdo artistica foi integrada no
suporte com uma moldura. O enquadramento € vertical, e projeta-se de um modo
centripeto. As formas predominantes na imagem sao geométricas, com cardter
abstrato. A orienta¢do visual predominante € em perspectiva ou seja o olhar
prolonga-se através do cendrio arquitetdnico e a instalagdo acompanha este
prolongamento visual.

A instalacao predomina na leitura icénica do cartaz, Biruta ou Wind Cone, como foi
designada, estabelece a conotagao com o trabalho da autora na drea da construgao
em papel, em grande escala. “O processo de ‘vincar o papel’, preguear o tecido,
fragmentar a imagem fixa, desfazer a imagem em movimento, decompor o espaco
e, com ele, o tempo. Essa tem sido a rotina de Valéria Costa Pinto hd duas décadas:
fragmentar suportes propondo, em substituicdo ao mundo pré-estabelecido, um
mundo cambiante, repleto de novos significados. Apesar dos materiais e do
processo serem similares ao origami japonés, a técnica de Valéria esta sujeita nao sé
a cdlculos matematicos e de computacdao, como ao acaso, especialmente no
desdobramento da escultura sanfonada em uma estrutura flutuante, a qual parece

538 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz Valéria Costa Pinto
539 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 38
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ndo ser afetada pela gravidade. A flexibilidade do papel e a semelhanca com a pele
s3o usadas para determinar diferentes planos e atingir diversas formas possiveis.”*

No que diz respeito a imagem projetada pelas palavras, predomina a cor cinzento,
para a palavra Instalagdo, e a branco o nome da artista. A data, o local e os
logotipos abrem a branco sobre o fundo preto do cartaz, num corpo de letra
significativamente inferior. A tipografia ndo tem serifa e designa-se por Gill Sans.

5.4.39. Andlise do Cartaz | Vanessa Beecroft™

Culturgest
T

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposicdo organizada na Culturgest, em 2002.>** A partir VANE S S A

de 16 de Outubro a 29 de Dezembro de 2002 |

BEECROFT

do objeto impresso em suporte de papel, foi possivel
efetuar um levantamento das suas dimensdes reais, com
68 centimetros de altura por 48 centimetros de largura.

A representacgao visual que predomina no cartaz € uma
reproducdo fotogréfica de uma performance da artista
Vanessa Beecroft, VB 45, de 2001. Esta reproducdo
ocupa 48 centimetros de largura por 68 centimetros de
aftura. As informagdes inscritas dizem respeito ao nome
da artista, a data e local da exposi¢ao. Encontram-se
ainda os logotipos das instituicdes que divulgam a exposicdo, a Culturgest e o
Grupo Caixa Geral de Depdsitos.

A composicao visual do cartaz integra os dois campos, a imagem e o texto, no
entanto, o texto entra dentro da imagem.

A paleta cromdtica predominante no cartaz € o preto e o branco. A reproducao
fotogréfica foi integrada ao corte do suporte, portanto, ndo tem moldura. O
enquadramento € vertical, e projeta-se de um modo centrifugo. As formas
predominantes na imagem sdo figurativas e em destaque estdo diversos corpos
femininos. A orientagdo visual € vertical e em perspectiva, o movimento do olhar
sugere um prolongamento vertical através da postura dos corpos e em perspectiva
pelo cendrio em que se encontram as personagens.

A imagem que predomina na leitura icdnica ao cartaz € o registo fotogrdfico da
performance VB 45, de Vanessa Beecroft. A artista trabalha a relagao do corpo e a
sua representagao medidtica. A obra da artista define-se através de conceitos como
a solidao urbana, os fcones sociais, as marcas da moda, as fardas militares e a

540 Ver: Capitulo lll | A arte contemporanea em exposicdo | Biografia de Valéria Costa Pinto
541 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz Vanessa Beecroft
542 Ver: Anexo 2 | Grelha de Anilise N° 39
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imagem da mulher. O seu trabalho estd intimamente associado as performances de
modelos que depois fotografa e filma. Os ‘quadros vivos' de Vanessa abordam
tanto a dimensdo cultural os seus modelos como o ambiente arquitetdnico em que
sao representados. “Elas surgem por vezes como criaturas frageis; noutras tabu
quebrado e ideal de beleza antiga, entre excitagdo erdtica e encanto de manequins
de montra despidos.” Os modelos ndo mostram emogdo e tudo o que se passa é
incerto e € no imagindrio de cada um. Para a artista ‘o interesse estd na diferenca
entre o espera e o que realmente acontece.”*

Na imagem projetada pelas palavras domina o nome da artista, com a cor cinzento,
e num corpo de letra superior. A data, o local e o logotipo abrem a branco sobre o
fundo escuro. A tipografia usada ndo tem serifa e designa-se por Bliss.

5.4.40. Andlise do Cartaz | Vieira da Silva™**

O cartaz em andlise foi concebido para divulgar a
exposicao organizada na Fundacdo de Serralves, em
1989.>* A partir do objeto impresso em suporte de
papel, foi possivel efetuar um levantamento das suas
dimensdes reais, com 98 centimetros de altura por 68
centimetros de largura.

{X\RPAD SZIE\ §AS

S COLECCOES

A representac¢do visual predominante no cartaz é uma
reproducdo da obra de arte da artista Vieira da Silva, de
196 1. Esta reproducdo ocupa 55 centimetros de largura
por 60 centimetros de altura. A cor de fundo do cartaz é
o cinzento. No que diz respeito as informagdes inscritas,
encontram-se o nome dos dois artistas em exposicdo (um casal), Vieira da Silva e
Arpad Szenes, seguindo-se a designacdo da exposicdo, a data, o local e os contactos
da instituicao que divulga os trabalhos.

A composicao visual do cartaz integra os dois campos, a imagem e o texto (estes
ndo se misturam).

A paleta cromdtica predominante no cartaz € o cinzento e o branco. A produgao
artistica foi integrada no suporte com uma moldura. O enquadramento é vertical, e
projeta-se de um modo centripeto. As formas predominantes na imagem tém um
cardter expressivo e abstrato. A orientacdo visual € horizontal, pela sugestao das
manchas tracadas em tons de azul e cinzento.

543 Ver: Capitulo lll | A arte contemporanea em exposicao | Biografia de Vanessa Beecroft
544 Ver: Anexo | | Fotografia do cartaz de Vieira da Silva
545 Ver: Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 40
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A obra de arte predomina na leitura icénica do cartaz, La Mer, como foi designado,
estabelece uma conotacdo com o mar e o oceano, pela expressividade das
manchas cromdticas em tons de cinzento, branco e azul. Todas as combinac¢des de
linhas juntam-se para dar liberdade a arte abstrata. A linha torna-se evidente na
obra de Vieira da Silva, contudo, a cor exprime um espago e une-se a sua estrutura.
A flexibilidade e a mobilidade da mancha e da linha alargam-se para um
comportamento material, a pasta de tinta vai-se delineando em pinceladas espessas
e ritmos irregulares. “A superficie associa-se a maior parte das vezes a luz — uma luz
subjacente a composicao; linha, queda-se em tons escuros que sulcam a superficie.
O seu quadro por mais linear que pareca é sempre construido pela cor.'”*

No que diz respeito a imagem projetada pelas palavras, predominam os nomes do
casal de artistas. aberto a branco sobre fundo cinzento. A designacdao da exposi¢ao,
a data, o local, e os contactos abrem a branco, num corpo de letra inferior. O tipo
de letra usado tem serifa e designa-se por Garamond.

5.5. Tipologias nos cartazes | Sintese da andlise

Apds uma breve apresentacao de conceitos associados a andlise de imagem, seguiu-
se uma abordagem ao método seguido (andlise pldstica, icdnica e linguistica), através
do qual se deu inicio a uma primeira andlise, individual, aos cartazes em estudo.

Dando continuidade a uma metodologia de observacao direta, aos objetos eleitos,
pudemos estabelecer algumas associagdes entre os quarenta exemplares. Deste
modo apds uma leitura gréfica, destacaram-se entre estes, alguns dos aspectos
relevantes que nos deram indicacdes para um variado nimero de tipologias.”*
Assim procedemos aos critérios de organizagao dos diversos tipos, entre estes,
demos prioridade aos seguintes conteldos: tipo de enquadramento, moldura,
orientagdo visual, composicao entre imagem e o texto, aspetos tipogréficos e paleta
cromdtica.

Foram entdo constituidos em pequenos nucleos os cartazes cujos critérios haviam
sido definidos. Deste modo foram identificadas diversas caracterfsticas tipoldgicas, as
quais se organizaram por ordem alfabética. Foram assim atribuidas dezoito
tipologias e classificadas com uma sintese de cardter estético e grafico.”*

546 FERNANDES, Maria Jodo, Vieira da Silva, Arpad Szenes, Fundagdo Serralves, Porto, 1989, p. 157.
Ver: Capitulo Ill | A arte contemporanea em exposicdo | Biografia de Vieira da Silva

547 Ver: Anexo 3 | Entrevista N° 6 (com Jorge dos Reis)

548 Ver: Anexo 5 | Tipologias
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5.5.1. Tipologias

Tipologia A

As caracterfsticas que reuniram a primeira tipologia dizem respeito aos seguintes
critérios: um enquadramento vertical, na composi¢ao visual da imagem e do texto,
estes ndo se sobrepdem, a imagem encontra-se a direita e o texto a esquerda,
(alinhado na vertical) e a imagem ndo tem moldura (estd ao corte no suporte).
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- Helena Almeida™

Tipologia B

Na segunda tipologia foram reunidas as seguintes caracteristicas: enquadramento
horizontal, a imagem encontra-se ao centro do suporte, na composicao visual a
imagem separa-se claramente do texto (alinhado na horizontal), a imagem n3o tem
moldura (estd ao corte do suporte).

65 £@6ci0 Sede da Caina Geral do Dupduiton

B o conas on serearven
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Tipologia C

As principais caracteristicas deste nucleo sao: enquadramento vertical, com
alinhamento da imagem a esquerda e ao corte, ou seja sem moldura, e com
integracao do texto na horizontal e na vertical, criando uma composi¢ao mista, no
exemplar de Hannah Hoch.

Hannah Hoch

[ o

Julio Gonzalez

na ColecgSio do Centro de Arte Reina Sofia

Tipologia D

O exemplar desta tipologia determina-se pela sua composicao visual Unica, (no
ambito desta andlise), ou seja, a imagem estd alinhada a esquerda e ao corte, e uma
coluna fina com alinhamento a direita, na qual se inscreve o nome do artista, em
corpo de letra reduzido.
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Tipologia E

No ambito desta tipologia definiram-se as seguintes caracteristicas: enquadramento
horizontal da imagem, na composi¢ao visual separam-se claramente os dois campos,
o da imagem (posiciona-se na parte de baixo do layout) e o do texto (posiciona-se
na parte superior do layout). O alinhamento do texto € a direita e tem uma
orientacao visual na horizontal.

- . AT T N e T .w!
2 Sy .

Tom Wesselmann
1993

MARIO MER

Tipologia F

Com critérios semelhantes aos anteriores, na tipologia E, no entanto, invertidos, ou
seja, na composi¢ao visual, encontram-se no campo da imagem, na parte superior
do layout, e no campo do texto, posiciona-se na parte inferior do layout. Ambos os
campos sao distintos e ocupam espacos definidos pela simplicidade da grelha. O
alinhamento do texto € ao centro e tem uma orientacdo de leitura na horizontal.

Arca de Noé PRlVA

LUC TUYMANS/
MIROSLAW BALKA
u 24 SET [ 22 NOV P

et e e e L
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Tipologia G

Encontram-se nesta tipologia dois exemplares agrupados pelo tipo de
enquadramento da imagem, ou seja, ocupa o fundo do cartaz, e tem uma
orientagao visual na vertical. Ao nivel da composicao visual, interligam-se os dois
territdrios: a imagem e o texto. Neste ambito, o nome dos artistas destacam-se
sobre a representacao visual da obra de arte. Foi estabelecida uma interligagcao
entre a imagem e o texto, tanto ao nivel cromdtico como na orientagdo tipogrdfica.

Culturgest
e

VANESSA

Tipologia H

As caracteristicas que definem esta tipologia dizem respeito aos seguintes
elementos visuais: ao nivel da composicao do texto, este entra dentro da imagem,
confundindo-se praticamente com esta (no exemplar de Jean Dubuffet). O
territério da imagem posiciona-se na parte superior do layout e o texto na parte
inferior do mesmo. Ha uma separacdo evidente entre os dois campos visualis,
todavia, 0 nome do artista sobrepde-se na obra de arte criando pouca legibilidade.
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Tipologia |

Neste ndcleo destacam-se as seguintes caracteristicas ao nivel da composicao visual:
a imagem ocupa todo o layout do cartaz, sendo a obra de arte a representacao
visual predominante. O texto entra na imagem com um corpo de letra
significativamente inferior e dando destaque sobretudo ao campo da imagem. O
enquadramento € vertical.

v

Claes,Oldenby
Coogje van Bruggen

Pdetiior, 2001

Tipologia |

Os critérios de constituicdo deste nucleo dizem respeito as seguintes caracteristicas
tipoldgicas: enquadramento vertical, a imagem posiciona-se na parte superior do
layout e destaca-se pela moldura criada pelo fundo do cartaz. O texto que diz
respeito a designacao da exposicdo cria um jogo cromatico com as cores da
imagem e tem uma orientacdo visual na horizontal.

18MAI-09JUL 2000
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Tipologia L

Os principais elementos da composi¢do visual que caracterizam esta tipologia sdo: o
fundo monocromdtico do cartaz (predomina o branco), e o posicionamento da
imagem ao centro do layout, e em torno da qual sao orientados os elementos
textuais. O enquadramento e a orientacdo visual € vertical.

Culturgest Culturgest

JORGE MARTINS PINTURA

DE 9 DE MAIO A 26 DE AGOSTO DE 2001 GALER

|| A ORp—

Tipologia M

Nesta tipologia reuniram-se os seguintes critérios: enquadramento visual na vertical,
composi¢ao da imagem com moldura, fundo monocromdtico, texto com leitura na
horizontal, destaque para o nome do artista num corpo de letra superior.
Orientagdo visual na vertical. A imagem € predominante na leitura do cartaz.

Culturgest Culturgest

Instalacao SEAN

Valéria Costa Pinto

TAPIES

T 7 = ey
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Tipologia N

Os dois exemplares caracterizam-se pelo tipo de composicao simplificada, neste
conceito incluem-se a cor e a imagem, ou seja, o fundo do layout funde-se com a
imagem, com destaque para a cor branco. A tipografia foi inserida na imagem, a
baixo desta (no exemplo Jochen Lempert’®) e acima desta (no exemplo de José
Aurélio), contudo, ndo estabeleceram uma ligacao, no entanto, integraram-se por
meio da cor e da tematica selecionada.

e —— - JOSE AURELIO

—- -] - i OURO, PRATA, MARFIM E OUTRAS ESPECIARIAS
- - ——— JOIAS - ESCULTURAS - OBJECTOS

— - OO S Nop——

: l!=
, B 16 &
Jochen Lempert 3 Illzlil'
Trabalho de Campo ‘e i,
Field Work I l l !

ke
.l,ll,

Cultungest s

Tipologia O

Demos destaque ao exemplar de Robert Mangold pelo fato de este cartaz criar um
efeito gréfico diferenciado, pela cor de fundo utilizada no campo do texto, o
vermelho, entendemos que neste caso em particular, o texto entra no territério da
imagem, contudo, ndo se integram pois ocupam espagos especificos (a imagem e o
texto), trata-se de um efeito visual Unico, em que a tipografia predomina.

P

P | NEIRUSREASS

DE 26 DE SETEMBRO A 3 DE DEZEMBRO DE 1995
NA GALERIA | DO EDIFICIO SEDE DA CAIXA GERAL DE DEPOSITOS

549 Ver: Entrevista N° 5 (a Miguel Wandschneider)
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Tipologia P

Podem-se caracterizar os dois exemplares que constituem este nucleo, pelos
seguintes aspectos: a imagem predomina no layout do cartaz, tratam-se de
reprodugdes com cardcter expressivo, ou seja o desenho invade o layout e domina
a leitura visual através de uma expressividade Unica no grupo dos quarenta
exemplares. O enquadramento € vertical. O texto entra na imagem e adquire
aspectos expressivos, tanto ao nivel da expressdao da caligrafia (no exemplar de
Costa Pinheiro) como ao nivel do jogo cromdtico (no caso de Egon Schiele).

Ao

EGON
SCHIELE

Obras
sobre papel

Fiudagio te Gpralcin behu 1 do ow 70 « 6 de Joane 7/

Tipologia Q

O exemplar de José de Guimardes reline caracteristicas Unicas pelo tipo de
composicao simplificada, ou seja inclui no territério da imagem uma obra de arte
sobre fundo monocromdtico e com moldura, trata-se de um enquadramento
vertical. Tem um campo de texto pouco legivel e sem tratamento tipogrdfico.

19621992
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Tipologia R

Definiu-se como um caso Unico, o exemplar do cartaz de Nam June Paik,
sobretudo pela sua caracteristica Unica da imagem se encontrar emoldurada pelo
texto. O enquadramento € vertical. A imagem ocupa a drea central do layout, e o
texto tem uma leitura mista, ou seja percorre a moldura na vertical e na horizontal.
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Tipologia S

Casos semelhantes, tratam-se de dois exemplares com caracteristicas bastante
idénticas. A imagem ocupa a drea central no layout, o texto posiciona-se na parte
superior do layout e tem uma leitura na horizontal, e com destaque para os nomes
dos artistas num corpo de letra superior. Na paleta cromadtica criou-se um jogo de
associagdes monocromaticas para a tipografia e para o fundo dos cartazes. A
composicao visual é simplificada pela organizacao dos dois campos, imagem e texto,
e com uma distingao clara para cada drea ocupada.

VIEIRA DA SILVA ARPAD SZENES
aRpaD szENES W VIEIRA DA SILV

215



5.6. Andlise estética e grdfica das duas instituicdes | Sintese

Concluimos, deste modo que ambas as institui¢des resolveram o grafismo do cartaz
segundo regras semelhantes, o que contribuiu para uma caracterizagao do periodo
cronoldgico em andlise, 1989 a 2009. Assim, os layouts definidos para os objetos
abordados integram-se claramente numa articulagao entre os dois territérios que
dominam os cartazes, ou seja, a imagem e o texto. Contudo, estes dois territérios
praticamente ndo se relacionam, e cada campo ¢é definido pelo seu préprio espago
na grelha de paginacao. O campo da imagem ¢é claramente separado do campo do
texto na maioria dos layouts.

Assim, conclufmos que estes objetos foram projetados a partir da obra de arte, ou
seja, desde a paginagao, a selegdo cromdtica, a uma orientagao visual, ao
enquadramento da imagen e ainda na articulagdo dos conteuddos linguisticos, cuja
articulagdo foi organizada a partir da representagao visual selecionada. Ainda e no
que diz respeito a paleta cromdtica, os cartazes utilizaram na sua maioria fundos
monocromdticos, e a partir dos quais se associaram composicdes com cores da
respectiva imagem, predominando uma composicao visual, global, que se caracteriza
pela sua simplicidade.

No que diz respeito as questdes de tipografia, podemos concluir, que durante este
periodo cronoldgico, os criadores dos cartazes em estudo, optaram na sua maioria
pela utilizacdo de tipos sem serifa. A tipografia Gill Sans, Bliss e Helvetica
predominou na sua aplicacao gréfica. Tendo em consideracdao que se tratam de
tipos ditos modernos e de uma simplicidade gréfica, foram utilizados pela sua
caracteristica pratica e pela sua leitura directa. Em relagdo aos casos em que a
utilizagdo de tipos com serifa ocorreu, predomina a tipografia Garamond e Times,
tipos considerados cldssicos numa lertura visual.

Relativamente a hierarquia da informacdo, tornou-se evidente, pelo corpo de letra
significativamente superior em relacdo as restantes inscricdes, que o nome do
artista (tal como uma assinatura em grande escala) se destacou em praticamente
todos os cartazes, com excecdo de Costa Pinheiro, Alvaro lapa, Alberto Carneiro e
Neal Slavin. Seguindo-se as restantes inscricdes, como a designagdo da exposicao, a
data, o local e/ou os contactos, num corpo de letra significativamente inferior.

Em relagdo a integracao dos logotipos, estes encontram-se sempre presentes, e
dizem respeito a instituicdo que divulga a exposicdo, nestes caso a Culturgest e a
Fundacdo de Serralve. Estes encontram-se na maioria na parte inferior do layout, ou
na parte superior do mesmo, conforme a composi¢do visual do cartaz, e cumprindo
as regras da instituicao, tal como tivemos oportunidade de confirmar na entrevista
ao curador da Culturgest, Miguel Wandschneider.””

550 Ver: Anexo 3 | Entrevista N° 5
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CAPITULO VI
MECANISMOS DE DESIGN E DESIGN EMOCIONAL*' NO CARTAZ

6.1. O cartaz de divulgacio da arte enquanto objecto de estudo™”

Ap&s a selecdo de quarenta cartazes cuja missio é a divulgacio da arte,” e que

integraram um espdlio existente em duas colec¢des e arquivos de material gréfico e
documental de duas instituicdes, a Fundacdo de Serralves, no Porto, e a Fundacdo
da Culturgest, em Lisboa, prosseguimos para a seguinte hipdtese: “Existem
mecanismos de design emocional no cartaz de divulgacao da arte contemporanea
em Portugal.”

Foi neste ambito que demos inicio ao processo de seleccdo, e este foi sendo
desenvolvido tendo em conta a missao da instituicao, a divulgagao da arte
contemporanea, bem como a existéncia de um arquivo de material gréfico, cujo
acesso foi possivel, de modo a efectuar um levantamento e inventariagdo do
espdlio af existente. Todavia, durante a respectiva seleccao dos cartazes verificou-se
a inexisténcia de um inventdrio e foi a partir desta necessidade que foram
desenvolvidas novas etapas no processo da investigagdao, e um dos exemplos foi a
criacao de uma grelha de andlise, como vimos no capitulo anterior.

Assim, o facto de ambas as instituicdes integrarem nos seus arquivos um espdlio de
cartazes no ambito da temdtica referenciada, ndo continham em si uma
inventariacdo deste tipo de material grafico. Deste modo, procedemos a seleccao
dos cartazes no préprio local do arquivo, tendo em conta os critérios definidos:
divulgacdo da arte contemporanea em Portugal e o periodo cronoldgico entre
1989 e 2009. No seguimento deste processo foram selecionados |9 cartazes na
Culturgest e 21 na Serralves.”™"

551 Design & Emotion Society (DES), existe desde 1999, e é composta por um grupo de designers: Matthijs van
Dijk e René Konings do atelier de design KVD, em Amesterddo, e Jeroen van Erp do Fabrique, em Delf, e os
investigadores: Paul Hekkert, Pieter Desmet e Talea Bohlander, da Universidade de Delft. Estes acreditam que a
experiéncia emocional pode e deve ser um ponto de partida para o design. in: www.designandemotion.org

552 “A histdria do cartaz em Portugal estd por fazer. (...) Temos muitos cartazes; é possivel reconstituir muitas
vezes o processo de produgido; faltam-nos quase sempre as reac¢des dos receptores, pelo menos até a década
de Quarenta do nosso século.”

in: ROCHA, Rui, 300 Anos do Cartaz em Portugal, Biblioteca Nacional de Lisboa, Lisboa, 1975, p. 16.

553 A arte, tanto como a literatura, € um objecto que dd a impressdo de se prestar muito particularmente a
diversidade das abordagens e, pela mesma ocasido, se ndo a interdisciplinaridade, pelo menos a
pluridisciplinaridade. Multidimensional ndo hd duvida de que o &, e muito especialmente, se a considerarmos
como totalidade singular e auténoma. Aqui intervém indubitavelmente a dialéctica do multiplo e do uno.”

in: DUFRENNE, Mikel, A Estética e as Ciéncias da Arte, Livraria Bertrand, Lisboa, 1982, p. 332. (1* ed. 1976)

554 Ver: Anexo 4 | Cronologia: Serralves e Culturgest.
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Tendo em conta que os objectos de estudo oriundos da Fundacao de Serralves, se
encontram salvaguardados em espdlio no arquivo da biblioteca de Serralves e
foram considerados material grdfico com um estatuto de reservados, o que significa
que ndo sdo autorizados a sair do arquivo, (com excepgao numa eventual
participacdo em exposi¢des, no ambito do cartaz), foi entdo realizado no préprio
local do arquivo, o respectivo levantamento fotogréfico™ aos 40 cartazes em
andlise, e os restantes cartazes da Culturgest deslocaram-se até ao Porto para
serem neste contexto fotografados.

Fig. 43. Designacdo: Sessdo de fotografias aos 40 cartazes no arquivo documental de Serralves
Fotografia: Ana Paula Gaspar (Autora)

6.2. Quais os mecanismos de design que despertam as emocdes no cartaz de
divulgagdo de arte contemporanea?

A partir desta questao de investigacdo, e que serviu de orientacdo para uma
pesquisa mais aprofundada na temadtica eleita, podemos sistematizar determinados
autores, em cujo contributo se destacam no tipo de abordagem pretendida, a drea
das emogdes e da reaccao emocional ao objeto.

Deste modo e a partir do estudo da emocao, area emergente das ciéncias
cognitivas no contexto contemporaneo, destacamos o mecanismo da emogao,
enquanto resultado de uma légica. Assim uma emocao € o resultado de um
mecanismo de ordens, e/ou de comportamentos, que resultam das primeiras
acgdes experimentadas. O que significa que o nosso cérebro grava modelos que se
repetem, ou seja, um estimulo provoca uma resposta e o cérebro constrdéi um

555 O levantamento fotogréfico dos 40 cartazes, foi realizado durante os dias 7 e 8 de Abril de 201 |, pelo
fotdgrafo profissional Filipe Braga. O registo com qualidade grdfica, foi efectuado no arquivo documental na
biblioteca de Serralves, no Porto. Os cartazes da Culturgest deslocaram-se até ao local. | www.filipebraga.com
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modelo. Deste modo a ldgica do entendimento da acgdo e reaccao permite a
construcdo de modelos de estimulo-resposta. Assim, as pessoas sao como
‘mdquinas’ no sentido em que reagem por habitos, por informacdo codificada,
gestos controlados, imitagcao, dados que sao gravados no cérebro e repetidos, os
ditos modelos.”*

A partir de mecanismos de reaccao emocional do ser humano a estimulos que
desencadeiam respostas, existem os estimulos do cartaz de divulgacdao de arte
contemporanea, que integram em si mecanismos de design (como sejam a cor, a
forma, a luz, a tipografia ou a orientacdo visual), e que provocam nos sentidos do
receptor uma possivel resposta (neste caso a proposta de visita a uma exposicao).

Através da publicacio de Donald Norman, Emotional Design™’, podemos ter
conhecimento de trés momentos no processo de percep¢ao e reacgao emocional a
um objecto. Deste modo, encontramos num |° momento, uma resposta visceral,
ou seja o cérebro envia uma resposta instantanea e integra uma relagao com
aspectos de cognicao e de pré-consciéncia. Num 2° momento, uma resposta
comportamental, ou seja uma reacgao de prazer e experiéncia com o objeto,
obtendo do desejo adequado. Num 3° momento, uma resposta com base num
estudo reflexivo ou seja a consciéncia sobre a reaccdo emocional ao objecto, self-
image e cognicao, as emogdes adquirem neste ponto um nivel de interpretagao
pessoal e de satisfagdo. A partir deste nivel é possivel trabalhar a memdria, a
imagem, a cultura e o impacto do objecto no individual e no colectivo.

Segundo Anténio Damdsio™, um neurologista que através das suas publicacdes
acerca da rede neuroldgica e do processo das emogdes, Nos apresenta um campo
de investigacdo, cujos resultados se revelam profundamente estimulantes na drea da
ciéncia cognitiva. Através deste autor pudemos aproximar-nos do processo de
percepcao e dos mecanimos que permitem ao individuo ter uma reacgdo
emocional.

Deste modo trata-se de um contributo na area da percep¢ao, aprendizagem,
memdria e do funcionamento do cérebro™’, O autor permite ainda estudar a drea
das emocgoes e investigar as razoes de determinadas respostas emocionais e os
respectivos comportamentos.”®

556 Os robots sdéo méaquinas que pensam, maquinas que aprendem, e foram criados a partir dos modelos do ser
humano, ou seja através da manipulagdo de dados podemos influenciar respostas e usar um robot.

BREAZEAL, Cynthia, Socio-Emotional Design of Personal Robots, in: 7th International Conference on Design and
Emotion, Institute of Design, Chicago, 2010, p. 22.

557 NORMAN, Donald, Emotional Design, Why We Love (or Hate) Everyday Things, Basic Books, New York, 2004
558 Do autor Antdnio Damdsio: O Erro de Descartes, O Sentimento de Si e O Livro da Consciéncia.

559 O cérebro evoluiu de dentro para fora, aumentou a complexidade e conteldo das informagdes por milhdes
de anos, a sua estrutura reflete todos os estagios pelos quais passou o encéfalo. | www.psiquiatriageral.com.br
560 BREAZEAL, Cynthia, Emotion and sociable humanoid robots, 2002 | in: www.elsevier.com
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Ainda neste dmbito, o autor Semir Zeki**' apresenta na sua publicacio, Splendors

and Miseries of the Brain®*’os resultados num campo de investigacio na drea da
neuroestética. Atraveés deste autor salienta-se a importancia da arte como um
contributo na funcao evolutiva do cérebro e como existe um conhecimento visual
que determina um campo de emocdes na drea da criacao visual. “Vocé pode

comunicar pela vis3o coisas que ndo pode descrever pela linguagem™ >

Segundo Semir Zeki ‘a arte € um subproduto da fungdo evolutiva do cérebro’, para
este neurobidlogo, o prazer que sentimos diante do belo esta ligado a aquisicao de

conhecimento, ou seja ndo existe s um conhecimento que se expressa pela
linguagem mas também hd um conhecimento visual.”**

As pesquisas na drea da neurociéncia sobretudo no ultimo quarto de século
exploram o sistema visual do cérebro, e um dos seus investigadores, Semir Zeki diz-
nos que “‘a visao € um acto criativo”, e que diante de uma imagem, o cérebro
procura os tragos necessarios e destila a esséncia do que vé&, por causa de sua
memoria limitada. Ele descobriu ainda que o cérebro analisa separadamente, em
regides diferentes, atributos da imagem como forma, movimento, cor, textura. O
cértex visual € dividido em cerca de duas duzias de dreas especializadas. O olho
tem dez fun¢des e embora as imagens viagem da frente do olho para a retina, elas
na verdade se formam-se no cérebro. O cérebro visual e o cérebro auditivo
levaram milhdes de anos a desenvolverem-se e o cérebro verbal tem alguns
milhares de anos, no maximo.

A partir da questao de investigagao pudemos salientar dois aspectos, que neste
ambito, resultaram na hipdtese e numa ferramenta de trabalho, ‘quais os
mecanismos de design gerais’ e ‘quais os mecanismos de design especificos’.

No seguimento destas questdes, foram sistematizadas duas dreas de abordagem.
Por mecanismos gerais, entendemos as organizagdes visuais € a composi¢ao visual,
e por mecanismos especificos, as infinitas combinagdes da paleta cromadtica, das
formas, texturas, dimensdes, tipografia e a construcao de significados, ou conceitos,
bem como as reaccdes emocionais ao objecto projectado.

Segundo Rudolf Arnheim®®, e cujo contributo fundamentou este ponto de
abordagem, ou seja os mecanismos que dizem respeito ao design, este abordou a
percepgao visual através dos elementos utilizados nas composi¢oes visuais, as cores,
as formas, as estruturas, a direccao do olhar, bem como a luz e o movimento.

56l Semir Zeki - Director do laboratério de neurobiologia da University College London, Semir Zeki é o nome
principal de um campo em expansdo: a neuroestética. Zeki quer entender o que acontece no cérebro quando
nos deparamos com algo que julgamos feio, ou belo. Ele defende que a arte apela aos mecanismos de aquisicdo
de conhecimento do cérebro, e é¢ um subproduto da evolugao.

562 ZEK|, Semir, Splendors and Miseries of the Brain, Wiley-Blackwell, United Kingdom, 2009

563 DUFFLES, Maria, Neuroestética busca principio bioldgico do belo, in: Globo, 30 de Dezembro de 2006, p. 4.

564 DUFFLES, Maria, Idem, p. 4.

565 ARNHEIM, Rudolf, Arte e Percepcdo Visual, Livraria Pioneira Editora, Sdo Paulo, 1994
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6.2.1. Existem mecanismos especificos de design emocional no cartaz de divulgacao
da arte contemporanea

A partir do titulo atribuido a presente investigacao “A provocacao dos sentidos no
cartaz de divulgacao da arte contemporanea” colocamos entao a seguinte hipdtese:
“Existem mecanismos especificos de design emocional no cartaz de divulgacao da
arte contemporanea”. A partir dos conceitos: sentidos € emocdes, prosseguimos no
processo de andlise aos cartazes.

Ap&s a visualizagao de um cartaz, serd que podemos descrever uma reacgao
emocional a este objeto. Contudo, poderemos questionar a visdo enquanto drea
especifica de conhecimento, e como esta poderd ndo ter um impacto, ao nivel dos
outros sentidos, de modo a criar uma reac¢do emocional fisica. No que diz respeito
a esta drea, o conhecimento do cérebro oferece-nos respostas cada vez mais
eficazes, salientando-se actualmente que a rede neuronal que compreende o
conhecimento do ambiente que nos rodeia estabelece conexdes entre todos os
sentidos de modo a tornar mais eficiente uma leitura e interpretacdo do espaco.

Deste modo a visio>*® permite guiar a informacio até aos outros sentidos de modo

a enriguecer o armazenamento destes dados, ou seja memarias que sao
transformadas em emoc¢des, sonhos, reaccdes, sensacdes, motivacdes, linguagens,
respostas ou comportamentos desenvolvidos no ser humano.

Segundo Antdnio Damdsio “nds pensamos com o nosso corpo’ e as “‘emogdes sao
literalmente ‘corporalizadas’. O nosso cérebro é um detector de emocdes e “até
mesmo as pessoas ‘normais’ quando véem imagens carregadas de grande emogao,
tém as secre¢des sudoriparas aumentadas. No caso das pessoas sujeitas a lesdes
cerebrais, ndo hd nenhuma resposta epidérmica.””*’

Deste modo o autor Edward T. Hall salienta no seu processo de investigacao a
importancia dos receptores a distancia, os olhos, os ouvidos, o nariz, e dos
receptores imediatos, a pele e os musculos. Segundo este autor “a experiéncia tactil
e visual do espaco estio tdo intimamente associadas que é impossivel separd-las™*®

“Tudo o que o homem faz e € estd ligado a experiéncia do espaco. Dados
sensoriais, de ordem visual, auditiva, quinestésica, olfactiva e térmica. Culturas
diferentes vivem também um mundos sensoriais diferentes.”®””

Segundo Birdwhistell, antropdlogo e um dos pioneiros no estudo da comunicagao
ndo verbal, considerou que apenas uma parte do significado social de qualquer

566 O que os olhos fazem ¢é alimentar o cérebro com informagdo codificada, correntes de impulsos eléctricos.
R. Gregory, A Psicologia da Visdo (O olho e o Cérebro), Editorial Inova, Porto, 1968

567 DAMASIO, Anténio, O cérebro & procura da alma, in: Neuropsicologia, Edition Spéciale Science & Vie, 1996 |
www.psiquiatriageral.com.br/cerebro/texto | htm

568 HALL, Edward T., A Dimensdo Oculta, Relégio d'Agua, Lisboa, 1986, p. 74.

569 HALL, Edward T., Idem, p. 203.
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interaccao correspondia a0 campo da comunicagao verbal. A sua observagao
baseou-se no facto do ser humano utilizar os diversos sentidos para perceber o
mundo, ocasionalmente ‘lancando mao’ das palavras para ser compreendido.

Neste ambito, o campo da comunicagao nao verbal oferece-nos variadas
manifestacdes que se envolvem de comportamentos ndo expressos por palavras: os
gestos, as expressoes faciais, as orientagdes do corpo, as posturas, a aparéncia fisica
e a relagdao entre os individuos, a voz e até mesmo a organizagao dos objetos no
espaco.

As obras de arte demonstram a presenca destas manifestacdes, e foram sendo
representadas ao longo de milénios.””

6.3. A Criacdo do Toolkit

De modo a testar a hipdtese colocada na presente investigacao, e a partir de um
conjunto de elementos que considerdmos como mecanismos de design especifico,
tratdmos de desenhar uma ferramenta de trabalho cuja fungao permitiu um auxilio
no processo de investigacao. A partir de uma sistematizagao de elementos,
fundamentamos a ferramenta e atribuimos a designa¢do de toolkit.

Tendo o cartaz como objeto de estudo, foi desenhada uma ferramenta de trabalho
adequada ao levantamento de dados necessario. A missao deste instrumento de
pesquisa visou sobretudo a verificagdo da hipdtese explanada: “Existem mecanismos
especificos que determinam o design emocional no cartaz de divulgagao de arte
contemporanea.”

O estudo em foco visa obter resultados ao nivel do impacto visual que um cartaz
que divulga a arte, pode provocar no receptor, e a partir deste € sugerido um
levantamento de potenciais reacgdes emocionais aos referidos objectos em andlise.

De modo a obter um levantamento de dados no que diz respeito aos quarenta
cartazes, o objectivo na criagao de um toolkit visa a possibilidade do potencial
observador responder aos campos solicitados (a partir da observacao directa),
durante a projeccao de todos os objectos em estudo.

De modo a explanar nesta ferramenta a recolha de dados a efetuar, foram criados
neste contexto dez campos de resposta, foram ainda designados por mapas de

570 Knapp (1972), Campos de estudo da comunicagdo ndo verbal: cinésica (movimento do corpo), proxémia
(uso e organizagdo do espago), paralinguagem (modificagdes sonoras na voz), tacésica (linguagem do toque) e
caracteristicas fisicas (forma e aparéncia do corpo). in: linguagemcorporal.net.br/blog
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investigacio®’!, salientando a relevante importancia que estes mapas obtiveram

neste ambito de investigacao.

Encontram-se deste modo organizados em duas dreas de estudo: os mecanismos
de design (cor, forma, direcao do olhar, luz, sentidos, tipografia e conceitos) e os
mecanismos de design emocional (trés niveis de reagao emocional). A partir deste
contexto foram criadas as condi¢des para uma aplicagao do toolkit por cada cartaz
em andlise.

O toolkit foi desenhado na horizontal (composto por duas paginas) de modo a
facilitar ao observador uma maior visibilidade da ferramenta, bem como um campo
de abertura maior de modo a contribuir para uma resposta com maior eficdcia
durante a projecao dos cartazes.

Toolkit por Cartaz | Designacao: A. R. Penck

[ ] Mapa de Investigagao: Cor [ ] Mapa de Investigacdo: Luz
Dominante
| Escuro
| Claro
[ ] Mapa de Investigagio: Formas @ ———— Mapade Investigagio: Sentidos
Dominante Outros sentidos para além da visdo
[ ] Mapa de Investigag3o: Direcgio do Olnar ® ——— Mapade hvestigacioTipografia
Orientagdo Visual
| Leftura —» Legie
egive
| Sgrificado ——» Movimento
! Estitico
| Ceserho ca Letra ———»

571 Os mapas de investigagdo tém como objectivo reunir dados para atingir resultados que respondam a
questdo de investigacdo.
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Toolkit por Cartaz |

@® ———— Mapa de Investigagio: Conceitos [ ] Mapa de Investigagao: | * Reacgdo Emocional

Assocagio Directa com o Objecto Visceral | Prazer Estético

| N

[ ) Mapa de Investigagdo: 2* Reacgo Emocional
Comportamento | Reacgdo + ou -
[ ) Mapa de Investigacdo: 3* Reacgdo Emociona

Forte
Equilibrio Reflexdo/Pensamento/Memdriz | Identificagio com o Objecto
novagor
Simples

Sofisticado

6.3.1. Mapas de Investigacao

Os mapas de investigacao tém como objectivo reunir dados para atingir resultados
que respondam a questao de investigacdo. Os mapas visam a recolha de dados cujo
objectivo € investigar as reacgoes emocionais que um objecto de comunicagao
pode provocar num observador e num grupo de observadores.

6.3.2. Mecanismos de design: cor, forma, orientagdo visual, luz, sentidos, tipografia e
conceitos

O toolkit estd organizado em dez campos de resposta, neste campo dos
mecanismos de design, encontram-se sete mapas de investigacao. A sua localizagao
no toolkit fundamenta-se pelo impacto na projeccdo dos cartazes e na sugestao de
resposta imediata aos campos solicitados. Deste modo tem inicio pelo impacto da
paleta cromdtica, seguindo-se o impacto ao nivel das formas, o impacto na direcgao
do olhar, o impacto ao nivel da luminosidade, impacto ao nivel dos sentidos,
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impacto ao nivel da tipografia e por Ultimo o impacto ao nivel da reacgdo ao
objecto, ou seja na definicdo de um conceito atribuido ao cartaz.

Neste enquadramento fundamentam-se os campos de resposta através de autores,
cujo contributo tedrico nos apresentam sob a forma de ideias, e as quais atribuimos
importancia na criagdo dos mapas de investigacao.

6.3.2.1. Impacto da paleta cromdtica | Mapa de investigacdo: Cor

A autora Eva Heller, na sua publicacdo A Psicologia das Cores, apresenta o resultado
de um estudo, no qual se “mostram que as cores e os sentimentos nao se
combinam de forma acidental, que as suas associa¢des ndao sao questdes de gosto,
mas sim experiéncias universais profundamente enraizadas desde a infancia na nossa
linguagem e no nosso pensamento.” Segundo esta autora “uma combinacao
cromdtica é composta por aquelas cores mais frequentes associadas a um
determinado efeito.””’*

Kandinsky autor da obra Do Espiritual na Arte, salienta que "“a cor provoca uma
vibragdo psiquica, e o seu efeito fisico superficial ndo € mais, em suma, que a via
para alcangar a alma.” E, segundo Kandinsky “estando a alma estreitamente ligada ao
corpo, qualquer emogdo pode provocar, por associagao, uma outra
correspondente.”” Através da visualizacio da cor associam-se os outros “efeitos
psicoldgicos da cor, ndo apenas sobre a vista, mas também sobre os outros
sentidos.”

O autor Rudolf Amheim, na publicacdo Arte e Percep¢do Visual, dedica um capitulo
ao estudo da cor, e no qual salienta um campo da reaccdo a cor. Segundo este
autor “nao temos informagdo sobre o que a intensa energia luminosa provoca no
sistema nervoso ou por que o comprimento de onda das vibragoes deve ter
importancia.” Apesar do cepticismo deste autor acerca do efeito fisico das cores no
sistema da circulagdao sanguinea, este estd de acordo “com as observagoes
psicoldgicas sobre os efeitos destas cores.”’*

No mapa de investigacio da cor salientamos as seis’” cores que incluem as opcdes

de escolha durante a projecco dos cartazes, e incluiu-se ainda o cinzento”® e a

572 HELLER, Eva, A Psicologia das Cores, como actuam as cores sobre os sentimentos e a razdo, Editorial Gustavo
Gili, Barcelona, 2007, p. 17 e 8.

573 KANDINSKY, Do Espititual na Arte, Publicagdes Dom Quixote, Lisboa, 1999, p. 58.

574 ARNHEIM, Rudolf, Arte e Percep¢do Visual, Livraria Pioneira Editora, Sdo Paulo, 1994, p. 358.

575 "As seis cores puras que constituem a base da capacidade dos humanos em caracterizar cores sdo o Branco,
Preto, Amarelo, Azul e Verde. O sistema NCS baseia-se no método de como uma determinada cor se pode
aproximar destas seis cores elementares.” O sistema NCS — Natural Color System: é um sistema de
coordenadas de origem sueca. Anders Hard e Lars Sivik comegaram a trabalhar neste problema em 1964 e
apenas conseguiram apresentar os seus resultados no final da década de 60.
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opgao ‘outra’, para uma eventual visualizagao de outra cor predominante por parte
do observador.

6.3.2.2. Impacto ao nivel das formas | Mapa de investigagdo: Formas

Segundo Johannes Itten “a forma mais inteligivel e definivel é a geométrica, cujos
elementos bdsicos sdo o circulo, o quadrado e o triangulo. (...) A forma € também
cor. Sem cor ndo hd forma, sem forma ndo hd cor. Forma e cor sdao uma Unica e
mesma coisa.””’”’ As aulas de ltten incluiam ao nivel do estudo da forma ainda as
impressoes sensoriais a partir destas, assim “‘sentimento e pensamento, intuicao e
intelecto, expressao e construcao sdao, portanto, os dois pdlos entre os quais
oscilam ndo apenas a obra artistica de Itten, como também sua prdtica enquanto
pedagogo da arte.””®

O autor Rudolf Amheim, na publicacdo Arte e Percep¢do Visual, dedica um capitulo
ao estudo da forma, e no qual define “a expressdo comunicada por qualquer forma
visual € apenas tdo clara quanto os aspectos perceptivos que a transmitem. Uma
linha decididamente curva expressa seu lance ou sua suavidade com a
correspondente clareza. Mas uma linha cuja estrutura global seja confusa aos olhos
n3o pode transmitir nenhum significado.”””

Para Kandinsky “a forma, no sentido mais restrito da palavra, € a delimitagdo de
uma superficie por outra. E esta a definicdo do seu cardcter exterior. (...) A esta
categoria de seres, totalmente abstractos, que possuem vida propria recebendo e
exercendo influéncias, pertencem o quadrado, o circulo, o losangulo, o trapézio e as
inumerdveis formas de uma complexidade crescente, sem denominagao
matematica. Todas elas pertencem ao reino do abstracto, sendo cidadas de iguais
direitos.>*

Segundo o autor Jacques Aumont “‘a nogdo de forma € antiga, e torna-se complexa
pela sua utilizagdo em muitos contextos diferentes. (...) Trata-se entdo da
percep¢do da forma enquanto unidade, enquanto configuracao que implica a
existéncia de um todo que estrutura as suas partes de forma racional. Por exemplo,
reconhecermos numa imagem a forma de um ser humano, ndo sé se pudermos

DURAO, Maria Jodo (Coord.), Fundamentos da Visdo e da Percepcdo, in: A Cor na Arquitectura (Mestrado da
Cor), Faculdade de Arquitectura, Lisboa, 2003, p. 73.

576 “'As cores cinzentas puras tém falta de tonalidade e sdo apenas representadas com notagdo de gradagdo
seguida por —N que significa neutra.” in: DURAO, Maria Jodo (Coord.), Idem, p. 74.

577 WICK, Rainer, Pedagogia da Bauhaus, Martins Fontes, Sdo Paulo, 1989, p. 131.

578 “Em sua teoria das formas ocupa grande espaco a investigagdo das trés formas bdsicas — quadrado, triangulo
e circulo.” in: WICK, Rainer, Idem, p. 149.

579 ARNHEIM, Rudolf, Idem, p. 148.

580 “A forma geométrica € para a pintura, a0 mesmo tempo, um meio de composi¢do.”

in: WICK, Rainer, Idem, p. 66.
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identificar um rosto, um pescoco, um tronco, bragos, etc. (além disso, cada uma
destas unidades tem ela prépria uma forma caracteristica), mas se certas relagdes
espaciais entre esses elementos foram respeitadas. (...) Uma forma pode, por
exemplo mudar de tamanho, de lugar, modificar alguns elementos que a constituem
(pontos em vez de uma linha continua...), sem se alterar realmente como forma.
Foi essa abordagem que, mais claramente do que qualquer outra, a Gestalttheorie
formalizou, definindo a forma como esquema de relagdes invariantes entre certos
elementos.”®'

No mapa de investigagao das formas salientam-se seis tipologias de formas, e nestas
incluem-se as formas de cardcter geométrico (quadrado, tridangulo, rectangulo e o
circulo) e as de cardcter organico e figurativo, tendo em conta o tipo de
representacoes existentes nas obras de arte que integram as imagens nos cartazes.

6.3.2.3. Impacto ao nivel da orientagdo visual | Mapa de investigacdo: Direcgao do
olhar

Segundo Jacques Aumont “falamos de busca para designar o processo que consiste
em encadear vdrias fixagdes sucessivas numa mesma cena visual, a fim de a explorar
em pormenor. Esse processo estd intimamente ligado a atencdo e a informagado; o
ponto onde se deterd a préxima fixagdo serd determinado simuttaneamente pelo
objecto da busca, a natureza da fixacdo em curso e a variacdo do campo visual.>**
Ou seja existe um movimento por parte dos olhos durante a exploracdo ocular.
“Tentou-se prever os trajectos de exploragdao de uma imagem pelo olho mas, na
auséncia de qualquer instrucdo explicita, esses trajectos sao um emaranhado
inextricavel de linhas quebradas.”*’

Segundo Kandinsky “a linha geométrica é um ser invisivel. E o rasto do ponto em
movimento, portanto, € o seu produto. Nasceu do movimento, e isto pelo
aniquilamento da imobilidade suprema do ponto. Aqui da-se um salto do estatico
para o dindmico.” Ou seja o autor define a linha como um elemento orientador de
um movimento implicito. Neste caso serve-nos de orientacdo visual na busca de
uma leitura exterior e “a diversidade de linhas depende do ndmero destas forcas e
das suas combinacdes”.”** Segundo este autor existem apenas trés tipos de linhas
rectas: a linha horizontal, a linha vertical e a linha diagonal. Considerando a forma

581 “A Gestalttheorie propds a ideia que a separacao figura/fundo é uma propriedade organizadora (espontanea)
do sistema visual: qualquer forma seria percebida nas suas imediagdes, no seu ‘contexto’, e a relagdo
figura/fundo seria a estrutura abstracta dessa relagdo de contextualizagdo.”

in: AUMONT, Jacques, A Imagem, EdicSes Texto e Grafia, Lisboa, 2009, p. 50.

582 “A busca visual” in: AUMONT, Jacques, Idem, p. 43.

583 AUMONT, Jacques, Idem, p. 44.

584 KANDINSKY, Wassily, Ponto, Linha, Plano, Edigées 70, Lisboa, 1996, p. 61.
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grafica destas linhas, estas definem-se por linhas rectas: horizontal, vertical, diagonal
e linha recta livre.”®

O autor Milton Ribeiro descreve ainda o cardcter expressivo das linhas, segundo
este autor “a linha é representada pelo encontro de duas superficies, e quando
estas superficies sao planas a linha € chamada recta. (...) Expressividade das linhas: a
vertical atral para o alto, a horizontal provoca a impressao de repo uso e a linha
curva nos dd a sensacao de movimento. A linha recta — vertical ou horizontal —
produz uma impressao de tranquilidade, de solidez, de serenidade. A linha curva

. ~ . 0 . . :_ 11586
produz uma impressao de instabilidade, de dogura, de graciosidade, de alegria.

O autor Rudolf Amheim, dedica um capitulo ao estudo do movimento, no qual
salienta os aspectos relacionados com a direccao do ollhar na percepcao visual.
Estes aspectos dizem respeito a movimentos especificos ““tais como direcgao e
velocidade sao também percebidos de acordo com as condi¢des que prevalecem
no campo visual.”¥ A relacdo da direccio percebida com o contexto no qual o
movimento do olhar € dirigido ‘desenha linhas' subjacentes na leitura e
interpretacdao da forma e também do movimento implicito do olhar dentro do
campo visual a explorar.”®

O mapa de investigagao no que diz respeito a direccdo do olhar salienta cinco
possiveis orientagdes na visualizagdo do cartaz, uma leitura definida por uma linha
vertical, horizontal e diagonal. Temos ainda com uma tensao dirigida para o centro
através de uma direccao do olhar centrado, e uma orientacao visual com um
eventual olhar aleatdrio, ou seja pela indefinigao de significado atribuido a direccao
tomada pelo observador quando visualizou o cartaz.

6.3.2.4. Impacto ao nivel da luminosidade | Mapa de investigacio: Luz*®’

Segundo Jacques Aumont ‘o que tomamos por maior ou menor luminosidade de
um objecto corresponde na realidade a nossa interpretacao, ela propria alterada
por factores psicoldgicos, da quantidade real de luz que esse objecto emite, se for
uma fonte luminosa ou reflectida por ela, em todos os outros casos.
Fundamentalmente, o olho reage aos fluxos luminosos; um fluxo muito fraco (...)

585 KANDINSKY, Wassily, Idem, p. 68.

586 RIBEIRO, Milton, Planejamento Visual Grdfico, Linha Gréfica Editora, Brasilia, 1987, p.

587 ARNHEIM, Rudolf, Idem, p. 374.

588 ARNHEIM, Rudolf, Idem, p. 414.

589 “A |uz é formada por magos de particulas de energia — os quanta — combinando as caracteristicas de
corpusculos e ondas. (...) Conhecendo a velocidade da luz e a sua frequéncia, € facil calcular o seu
comprimento de onda, mas na realidade, é dificil medir a frequéncia directamente. (...) A natureza quantica da
luz teve consequéncias importantes no que diz respeito a visdo e levou a experiéncias brilhantes que relacionam
a fisica da luz com a sua detecgdo pelo olho e o cérebro.”

in: GREGORY, R. L., Idem, p. 18, 20, 22.
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pode bastar para que o olho registe uma sensacao de luz. A medida que o fluxo
aumenta, o ndmero de células retinianas atingidas torna-se maior, produzem-se
mais reaccdes de decomposicio da rodopsina, e o sinal nervoso intensifica-se."”

Tal como a impressdao de luminosidade provém das reac¢des do sistema visual a
luminancia dos objectos, também a impressao de cor resulta das suas reacgdes ao
comprimento de onda das luzes emitidas ou reflectidas por esses objectos, ao
contrario da nossa impressao espontanea, a cor, assim como a luz, ndo esta nos
objectos mas na nossa percepgdo. “A luz que nos vem dos objectos € reflectida por
eles; a maior parte das superficies absorve certos comprimentos de onda, e s6
reflecte os restantes.™”'

O autor Rudolf Amheim, dedica um capftulo ao estudo da luz. Segundo este a
experiéncia da “luz que ilumina o céu € enviada pelo Sol de uma distancia acima de
cento e setenta e dois milhdes, duzentos e trinta e seis mil km através do universo
escuro, para uma terra escura.”””” A nossa percep¢ao € no entanto, um céu
luminoso. A luz cria espago e os efeitos de luminosidade s3o influenciados pela
distribuicao dessa luz num contexto e ambiente espacial total.

O mapa de investigagao no que diz respeito a luminosidade permite um registo da
luz projectada pelo cartaz e o seu registo pelo observador. Deste modo permite
um levantamento de dados no que respeita a visualizagao espacial de um todo, ou
do global na leitura luminica do objecto de comunicagao, bem como da entrada de
luz no cérebro do observador de modo a captar a informacdo projectada.

6.3.2.5. Impacto ao nivel dos sentidos | Mapa de investigagdo: Sentidos

Pretende-se neste mapa de investigacdo um registo dos outros cinco sentidos para
além da visdo, cuja projecc¢ao e visualizagao estd implicito no registo do toolkit.

A partir do sentimento do belo, Charles Darwin aborda os sentidos como drea de
deleite e de entusiasmo pela vida. Através das suas palavras: “Eu creio tao dificil de
explicar o prazer que nos causam certas cores e certos sons harmoniosos, como a
agradibilidade que nos produzem certos sabores e certos perfumes; o hdbito,
porém, desempenha nisso um papel considerdvel, visto que certas sensacdes que,
no comego, nos desagradam, acabam por nos agradarem.” E ainda, no que diz
respeito a visao: “(...) tratando-se da vista, o que os olhos preferem € a simetria ou
as imagens, que se reproduzem regularmente.””?

590 in: AUMONT, Jacques, Idem, p. 15.

591'in: AUMONT, Jacques, Idem, p. 17.

592 ARNHEIM, Rudolf, Idem, p. 293.

593 DARWIN, Charles, A Origem do Homem, Editores Magalhdes & Moniz, Porto, s.d., p. 66 e 67.
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O autor Bernard Toussaint no ambito da Semiologia, apresenta-nos os signos nao
linguisticos ou seja sistemas de comunicacao de expressao nao linguistica que
existem na sociedade. Entre estes encontram-se os signos olfactivos, “esses sinais
transmitiriam a informacao recebida aos centros nervosos cerebrais do olfato.” Os
sinais tdcteis, um tipo de comunicagao inter-pessoal, de texturas e de associagdes
classificadas cultural ou ideologicamente cujo significado implica o tacto. Os sinais
gustativos, “a ‘libido oral’ definida por Freud como as sensa¢ées do prazer bucal, é
muito importante nas redes de comunicagao humana.” E ainda os sinais auditivos,
em que “a audi¢do € o segundo sentido utilizado na hierarquia sensorial humana, a
seguir a vista. "™

Segundo Edward T. Hall “a evolugao do homem foi marcada pelo desenvolvimento
dos ‘receptores a distancia’ a vista e o ouvido. Foi assim que se lhe tornou possivel
criar as artes que fazem apelo a estes dois sentidos, excluindo virtualmente todos
os outros. A poesia, a pintura, a musica, a escultura, a arquitectura e a danga sao
artes que dependem essencialmente, da vista e do ouvido.”” No entanto, o
espaco tdctil e visual estdo intimamente associados, segundo este autor “o sentido
da vista, o Ultimo a aparecer no homem, € também de longe o mais complexo.”

Apesar dos receptores a distancia desempenharem um papel tao importante na
vida quotidiana seguem-se ainda as actividades da rede neural que se encontram
ligadas a percepcao humana dos espagos e “no que se refere ao seu estado
emocional, o homem encontra-se equipado com um duplo sistema emissor e
receptor que funciona por modificacdes térmicas da pele em diferentes regides do

Corpov 1596

A problemdtica dos estimulos, segundo Edward T. Hall, “os nosso espagos urbanos
sao pouco estimulantes para os olhos, oferecem pouca variedade visual e ndo se
prestam praticamente a elaboracdao de um reportdrio cinestésico na base de uma
experiéncia do espaco. (...) Deste modo, certos aspectos da personalidade ligados

a actividade visual, cinestésica, tactil, térmica, podem ver o seu desenvolvimento
inibido ou, pelo contrério, estimulado pelo meio ambiente.™””

No que diz respeito aos cinco sentidos, cuja aplicagao ao design se privilegiou
sobretudo o sentido da vista, enquanto, o tacto, o ouvido e o olfacto foram parcial
ou mesmo marginalizados pela cultura do design.

“A verdade € que houve muito poucas investigacdes sobre até que ponto essa
ligacao existe e até onde determina a forma e aspecto de um determinado objecto
(...) Todavia, hoje o verdadeiro problema que se pde a quem queira identificar um

594 TOUSSAINT, Bernard, Introdugdo a Semiologia, Publicagdes Europa-América, Lisboa, 1994, pp. 33 a 47.

595 HALL, Edward T., A Dimensdo Oculta, Relégio d'Agua, Lisboa, 1986, p. 54.

596 “A transpiragdo das palmas das mdos e os ‘suores frios’ do medo ou ainda o incéndio da paixdo. James
Gibson estabeleceu igualmente uma ligagdo entre a visdo e o tacto.” in: HALL, Edward T., Idem, p. 69, 71, 74.
597 *Tudo o que o homem faz esta ligado a experiéncia do espago... dados sensoriais, de ordem visual, auditiva,
quinestésica, olfactiva e térmica... culturas diferentes vivem também em mundos sensoriais diferentes.” HALL,
Edward T., Idem, p. 77 e 203.
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design dos cinco sentidos € outro: qual dos sentidos € responsdvel por uma efectiva
determinagdo dos objectos que passam por um processo de design?” Neste campo
do design os sentidos foram sendo aplicados directamente no design dos objectos,
contudo, a sua relagdo com a percepgao visual foi associada a um fluxo de imagens
dos mesmos. A partir deste contexto, a memdria dos objectos e a sua significacdo
ao nivel do cérebro influencia todo um mecanismo de associacdes ao nivel do
olfacto, do ouvido, do tacto, do sabor e da visdo.””

O mapa de investigagdo para registo dos sentidos salienta o tacto, o olfacto, a
audicdo e o sabor. No que diz respeito a visao este sentido estd implicito. No
entanto, o observador pode nao registar nenhum sentido, ou seja que nao se tenha
verificado nenhuma actividade sensorial no momento da projec¢ao do cartaz.

6.3.2.6. Impacto ao nivel do tipo de letra | Mapa de investigacdo: Tipografia

Segundo Robert Bringhurst “a tipografia € o oficio que dd forma visivel e durdvel —
e portanto existéncia independente — a linguagem humana. Seu cerne € a caligrafia
— a danga da mado viva e falante sobre um palco mindsculo — e suas raizes se
encravam num solo repleto de vida, embora seus galhos sejam carregados de novas
mdaquinas ano apés ano.”””

Um dos principios da tipografia € a legibilidade, mas também confere significado a
mensagem através das palavras e do seu modo de escrita. O propdsito original da
tipografia era copiar, imitar a escrita do escriba, ou seja uma habilidade caligréfica.
No entanto, a tipografia recebeu influéncias e técnicas de modo a responder a
novas condi¢des com solugdes inovadoras que ndo irritem o leitor.

Assim “a tipografia estd para a literatura como a performance musical estd para a
composicao: € um acto essencial de interpretagdo, cheio de infinitas oportunidades
para a iluminacdo ou para a estupidez. (...) Como a musica, a tipografia pode ser
usada para manipular comportamentos e emocdes. (...) A escrita pode ser usada
tanto para cartaz de amor como para declara¢des de ddio, e as proprias cartas de
amor podem ser usadas tanto para manipular e extorquir como para deliciar o
corpo e a alma. (...) Mesmo assim, vdrias geragdes de homens e mulheres
recorreram a escrita € a0 meio impresso para abrigar e compartilhar suas
esperancas, percepcdes, sonhos e medos mais profundos.”*”

No que diz respeito ao periodo cronoldgico do século XX, as letras sem serifa
evoluiram muito em subtileza, estas possuem uma histdria tdo longa como as letras

598 COLONETTI, Aldo, Os Cinco Sentidos, in: Anudrio de Design'98, Centro Portugués de Design, Lisboa, 1997,
pp. 190 a 204.

599 BRINGHURST, Robert, Elementos do Estilo Tipogrdfico, Cosac Naify, Sdo Paulo, 2005, p. 17.

600 BRINGHURST, Robert, Idem, p. 26.
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serifadas. Os primeiros tipos sem serifa foram gravados no século XVIIIl. Durante o
século XIX a maioria dos tipos sem serifa eram escuros e grosseiros. Contudo, no
século XX os tipos sem serifa evolufram em trés aspectos, inspiraram-se nos tipos
das inscrigdes gregas arcaicas, com um traco delgado e abertura grande, bem como
na linha e circulo das figuras geométricas, e por Ultimo o estudo da caligrafia
renascentista e da forma humanistica.*”

Segundo Maria Ferrand “a importancia do estudo da forma das letras e das suas
componentes parece indiscutivel para os profissionais que com elas trabalham:
designers, grafistas, caligrafos, impressores, paginadores.” Trata-se da anatomia das
letras e da histdria dos mestres tipdgrafos que durante anos redesenharam com
distincao e cardcter cada letra e de deste modo conferindo legibilidade e delicadeza
nesta arte de inscricio.®”

Segundo o autor Vitor da Silva “existem tipos de letra com tal forca miftica que a
sua actualidade nunca € posta em causa.” E ““cada letra € um elemento ritmico,
como um gesto isolado numa coreografia.

A letra comunica um ritmo a palavra, a frase, a linha como um todo e, finalmente, a
pagina.”*”’

O mapa de investigagao ao nivel da tipografia salienta trés campos de resposta. No
que diz respeito a leitura das palavras inscritas no cartaz, sao legiveis ou ilegiveis; na
campo do significado, designdmos dois aspectos implicitos na leitura, tém
movimento ou cardter estdtico as palavras no cartaz; e por dltimo ao nivel do
desenho da letra, cinco campos de resposta sdao oferecidos ao observador para
registo do tipo de desenho que associam a tipografia: simples, arrojado, forte,
feminino ou masculino, neste campo podemos associar ao tipo caligréfico no
desenho das letras observadas.

6.3.2.7. Impacto ao nivel da reaccdo ao objecto | Mapa de investigacao: Conceitos

Em relagao ao conceito que define todo o cartaz, este mapa de investigagdo foca-se
numa imagem global associada a este objecto. Através de uma sugestao de
significados podemos estabelecer um conjunto de conotagdes, portanto, foram
neste ambito definidos um conjunto de arquétipos emocionais, que correspondem
ao inconsciente colectivo, e que servem de padroes comuns a cultura humana.

601 BRINGHURST, Robert, Idem, p. 279. | O tipo Gill Sans foi desenhado por Eric Gill e editada pelo Monotype
em 1927. E uma fonte sem serifa distintamente britdnica mas attamente legivel, composta de formas humanistas
latentes e de formas geométricas explicitas. in: BRINGHURST, Robert, Idem, p. 281. | Ver: GILL, Eric, Ensaio
sobre a Tipografia, Aimedina, Coimbra, 2003 (A 1° edicdo de Eric Gill data de 1931).

602 FERRAND, Maria, A Forma das Letras, Almedina, Coimbra, 2000

603 SILVA, Vitor, 20 Alfabetos Tipogrdficos de Vinte Designers do Século XX, Editor Vitor Silva, Lisboa, 2002, p. 35.
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Segundo o autor José Souza Martins “podem ser percebidos como estados de
espirito ou formas de percepcdo do mundo. Os arquétipos sao elementos
simbdlicos que resgatam estados de espirito comuns a todos nds, possibilitando um
trabalho de criagdo com objectivos definidos. Uma forma pragmdtica de serem
reconhecidos € através de associacdes de emocdes que se agrupam por afinidade.

Para entrar em contacto com os arquétipos, € necessario uma postura intuitiva e
sensivel: s6 assim eles formardo um padrdo em nossa consciéncia.”***

A partir de uma série de associagdes de emogdes foi possivel agrupar um conjunto
de 360 tipos de emogdes que caracterizam o ser humano. Deste modo José
Martins apds a realizacao de um estudo no ambito dos arquétipos emocionais no
inconsciente colectivo, demonstrou que existem diversas relacdes que sempre se
reproduziram. Segundo este autor “durante o processo, também descobri que hd
afinidades e conflitos entre as emocgdes, e foi possivel classifica-las em grupos (...)
Em geral, as emogdes convivem em conflito no mundo real, a ndo ser em imagens
produzidas intencionalmente para captar angulos ou estados de espirito especificos
Algumas emogdes se fortalecem quando se agrupam com outras. Algumas
associacBes enfraquecem o conjunto.””

No que diz respeito ao mapa de investigagao ao nivel do impacto e reaccao ao
objecto e traduzindo-o por conceitos aos quais considerou uma associagao, o
observador registou um ou varios conceitos da lista apresentada de arquétipos.
Entre os quais: energia, expressao, alegria, sublime, valor, rebelde, provocador,
horror, poder, prisao, unido, intimo, submisso, desejo, prazer, forte, equilibrio,
inovador, simples, sofisticado, artificial, fantasia, tecnoldgico, funcional, vazio.

Ainda segundo José Martins “o alinhamento emocional entre comunicacao, design e
atributos do produto proporciona consisténcia, fortalecendo o negdcio e formando
uma barreira de entrada contra os competidores.”**

6.3.3. Mecanismos de design emocional: trés niveis de reaccao emocional

No toolkit encontram-se trés campos de resposta para os trés niveis de reacgao
emocional com base nos estudos de Donald Norman. Os mapas de investigagao
estao distribuidos pelos trés niveis de reac¢do ao cartaz. Deste modo o observador
regista o |° nivel de reaccdo emocional, o 2° nivel de reac¢do e o 3% reacgdao
emocional ao objecto de comunicagao.

604 MARTINS, José Souza, A Natureza Emocional da Marca, Editora Campus, Rio de Janeiro, 2007, p. 31.
605 MARTINS, José Souza, Idem, p. 31.
606 MARTINS, José Souza, Idem, p. 186.
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A emocdo enquanto factor de decisdo, a escolha da op¢do, gosto ou ndo gosto,
que determina uma reaccao emocional ao objecto. A organizacao das formas, das
cores, e das letras influencia a decisao, contudo € no momento instantdneo da
reacgdo visceral que um primeiro impacto tem efeito.

Relativamente ao conceito Emotional Design, € o titulo do livro de Donald Norman,
como jd vimos, e no entanto, e apds percorrermos dreas como a estética, os
sentidos ou as emogdes, é fundamental ainda perceber o modo como o ser
humano percebe o mundo e o modo como a nossa investigagao aborda a
percepgao visual num contexto do design emocional com aplicagao ao objecto do
cartaz de divulgacdo da arte contemporanea.

O objecto e a drea do prazer em conceber objectos, usar objectos e guardar esses
objectos como memdrias ou evocagdes emotivas acerca destes, € um ponto de
abordagem nesta proposta de investigacio.*”” O design emocional aproxima-nos da
dreas das emocdes e das relagdes afectivas que estabelecemos com os objectos
tornando-se estes numa identidade prépria do individuo. Donald Norman fala-nos
de seducdo, e de niveis de percepcao e de processamento, sejam estes os viscerais,
de comportamento e os reflexivos. Assim existem, segundo este autor, trés niveis
de processamento para analisar os objectos, iremos seguidamente apresentd-los de
um modo mais especifico.

Donald Norman salienta ainda que “no mundo do design, nds associamos emogoes
a belezal®® Criamos coisas atractivas que as pessoas nio tém no seu dia-a-dia, nds
gostamos de coisas bonitas, porque elas nos fazem sentir bem.

As emocdes reflectem experiéncias pessoais, associacdes e memarias.” Ou seja os
objectos evocam memarias, emocdes antigas, as associagdes que fazem através dos
objectos, a histdria da interaccdo, homem-objecto, significados e objectos. A
consciéncia, a identificagdo com o objecto-memdria, o si, o préprio e a sua
identidade. A “energia psiquica” e sua relagdo, sentimentos e significados. Os
objectos especiais transformam-se e tornam-se memdrias e associagdes especiais,
que ajudam a evocar sentimentos especialis.

De algum modo os trés niveis apresentados por Donald Norman sintetizam este
processo de memorizagao e reaccao emocional em relagao ao objecto.
1° Nivel: Visceral® Design — reaccio visceral, gosto, ndo gosto, pré-consciéncia,

aparéncia inicial do produto, mexer, sentir.

607 Paul Hekkert e Pieter Desmet dedicaram uma década ao estudo do objecto e do seu impacto e reacgdo
emocional, o design e a criagdo de emogdes estdo profundamente relacionadas, o prazer e a beleza do objecto
contribuem para um bem estar e um estado psicoldgico afectivo positivo. O conhecimento, a experiéncia e o
prazer contribuem para a qualidade do design, ou seja criando beleza. in: DESMET, Pieter M. A,, HEKKERT, Paul,
Design & Emotion, in: International Journal of Design, Vol. 3, N° 2, 2009 | www.ijdesign.org

608 NORMAN, Donald, Emotional Design, Beauty and Brain, Pleasure and Usuability go Hand-in-Hand in Good
Design, in: www.ebook-search-engine.com/emotional-design-ebook-pdf.html
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2° Nivel: Comportamento®® Design — prazer e sentimento (ligacio), experiéncia
com o produto: fun¢do (o que suporta, para que serve), performance, usuabilidade
(como usar e obter o desejo adequado), o prazer e o uso efectivo (quem usa o
objecto e fica confuso ou frustrado, produz emogdes negativas, mas se quem usa e
se diverte, e se adapta, resulta afecto positivo).

3° Nivel: Reflectivo®'' Design — estudo e interpretacdo (retirar prazer, emog3o),
consciéncia, niveis de sentimentos, emogdes e cognicao, self-image, € também o
que é mais vulnerdvel & cultura, educacio, experiéncia, e diferencas individuais. E
neste nivel que se dd o impacto total das emocdes e estas sao experimentadas, sao
ainda as memorias, a satisfacdo pessoal e a imagem pessoal.

Nos niveis visceral e comportamento, apenas hd afecto, sem interpretacdo ou
consciéncia e no reflectivo hd entendimento, interpretacao e consciéncia. Este
terceiro nivel também pode ignorar os outros dois.

O tempo, aspecto determinante no processamento emocional, no 1° e 2° nivel, é o
agora, sentimentos e experiéncias actuais, ver ou usar o objecto. Num 3° nivel, é
mais longo, é a memdria do passado e o contemplar um futuro, € sobre uma
relacdo estabelecida, sobre sentimentos de satisfacdo. A pessoa identifica-se, neste
nivel com o objecto, e € através dele que define a sua personalidade, estabelece-se
uma interaccao entre o objecto e o individuo.

No que diz respeito ao toolkit o observador dispde de trés mapas de investigacdo.
Neste campo de resposta o observador pode registar desde o primeiro momento
da reaccdo (visceral, prazer estético), a um segundo momento (comportamento,
reacdo positiva ou negativa) e ao terceiro e Ultimo momento da reacgao (reflexao,
pensamento, memdria e identificacdo com o objecto).

609 “Sabe-se que as dreas do cérebro relacionadas com o comportamento emocional ocupam territdrios
grandes, de varios centros sub-corticais e do cdrtex cerebral. No fundo da parte interior estd a parte mais
antiga o tronco encefélico onde estdo localizados varios niicleos de nervos cranianos viscerais ou somdticos
como o centro respiratdrio e o vaso motor, isto é controla as fun¢des basicas, inclusive os ritmos de vida,
exercendo sobre o cértex, através da formacdo reticular, papel activador, pré-requisito para varias formas de
comportamento e manifestagdes emocionais, pois contém estruturas destinadas a manter a vigilia ou o sono.”
Ver: NICOLAU, Paulo F. Moraes, Breves Consideragdes acerca dos Aspectos Neuropsicoldgicos Ligados as Emogdes
Humanas, in: www.psiquiatriageral.com.br/cerebro/texto2.htm

610 “A porgdo alta do tronco encefélico (substancia reticular, mesencéfalo) e glanglios da base, tem centros com
participagdo importante na procriagdo, na predagdo, no instinto de territério e no modo de vida gregdrio
(evoluiu hd centenas de mildes de anos). Intimamente relacionado e circulando parte destas estruturas esta o
sistema limbico, que tem um papel importante no comportamento emocional do individuo, apresenta certo
grau de plasticidade no sentido de aprendizado e solucdes de problemas com base na experiéncia imediata. E a
principal fonte de nossos humores e emogdes.”

Ver: NICOLAU, Paulo F. Moraes, Idem, in: www.psiquiatriageral.com.br/cerebro/texto2.htm

611 “Como diz Sagan: ‘o cértex onde a matéria é transformada em consciéncia é o ponto de embarque de
todas as nossas viagens, ¢ o reino da intuicdo e da andlise critica. E aqui que temos ideias e inspirac3es, aqui que
lemos e escrevemos, aqui que fazemos matemdtica e compomos musica. E a distingdo da nossa espécie, a sede
da nossa humanidade. A civilizagdo é um produto do cdrtex cerebral.” Os nossos pensamentos, sensagoes,
percep¢des, fantasias, possuem uma realidade fisica. Um pensamento é formado por milhares de impulsos
eletroquimicos. A neurotransmissdo € mais um dos intrincados segredos do sistema nervoso.”

Ver: NICOLAU, Paulo F. Moraes, Idem, in: www.psiquiatriageral.com.br/cerebro/texto2.htm | Ver ainda a
Transcrigdo da entrevista N° 4, com o Neurologista José Pena, no dia |4 de Julho de 201 1.
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Deste modo no |° campo de resposta encontra trés opg¢des: gosto, ndo gosto e é-
me indiferente; no 2° campo de resposta: quero ir ver — € bom, ndo quero ir ver —
€ mau, e é-me indiferente; e num 3° campo: gosto — prazer, gosto — saudade, gosto
— boas memdrias, gosto — mas ndo associo a boas memorias, ndo gosto — feio, ndo
gosto — desprazer, ndo gosto — mds memarias, é-me indiferente.

6.4. Pré-Teste do Toolkit | Grupo de foco e implementagdo da ferramenta

A partir deste instrumento de pesquisa, desenhado para a obtencao de dados
diretamente no local de projecdo dos cartazes, foi possivel prosseguir para um
ponto da ordem de trabalhos no que diz respeito a constituicdo de um grupo de
foco. Nesta etapa do processo de investigagdo procedemos a selecao de um
conjunto de pessoas, cujo perfil se integrasse nos objetivos a atingir para 0 nosso
tema de eleicdo, explanado na hipdtese.

Apds a concepcao do toolkit, foram entdo definidos os critérios de selecdo das
pessoas que seriam convocadas para a aplicacdo desta ferramenta, tendo em conta
a temdtica em foco, o cartaz de divulgagao de arte contemporanea, e o perfodo
cronoldgico definido para os ultimos cerca de 20 anos em Portugal, 1989 a 2009.
Foram estabelecidos os seguintes critérios: idade compreendida entre os 18 e os 46
anos, profissdes variadas, pessoas com sensibilidade as artes e ao design, que visitem
exposicoes e que gostem de viajar. A partir deste momento estavam reunidas as
condi¢des para atingir os objectivos pretendidos.

A realizacao de um pré-teste para o toolkit tornou-se determinante. Deste modo
era necessdrio implementar esta ferramenta, ou seja testar a sua eficdcia ao nivel da
leitura, interpretacao dos mapas de investigacdao criados, a capacidade de resposta,
o tempo médio de resposta, bem como um entendimento do processo de recolha,
ou seja toda uma reaccao a ferramenta de trabalho. S a partir deste teste seria
possivel passar a etapa seguinte, uma recolha de dados para todos os cartazes em
andlise, nas duas instituicdes em foco.

Tendo em conta todo um processo de eleicao dos elementos constituintes para o
grupo de foco, sentimos a necessidade de criar uma ficha pessoal, um documento
que nos permitiu fundamentar as dreas de interesse dos convocados e deste modo
reunir os critérios de selecao que foram definidos para estas colaboragdes.

Foi desenhada uma ficha que integra a designacdo geral de ficha pessoal, grupo de
foco, para o momento do pré-teste. Esta ficha incluiu um conjunto de itens que
permitem uma identificacdo especffica dos elementos constituintes do grupo: idade,
sexo, profissao, interesses, habitacdo, formacdo, experiéncia profissional, site ou blog
pessoal, contactos e os factores de motivagdo e participagao nesta pesquisa.
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Ficha Pessoal | Grupo de Foco Pré-Teste

@® ——— |Identficacio

Idade:
Sexo:

Profissdo:

Interesses:

acdo Académica:

Experiéncia Profissional:

Site pesscal efou Blogue:

Contacto e-mail e telefénico:

ParticipagZo no Grupo de Foco:

No ambito deste processo foram selecionados um conjunto de dez cartazes e que
serviram de teste para a verificagdo do toolkit. Deste modo foram eleitos quatro
cartazes da Serralves®'” e seis cartazes da Culturgest®"”.

No seguimento deste processo, foram necessdrios alguns procedimentos: a
marcacdo do local para projeccao, a requisicdo de uma maquina de filmar, a
convocatdria do grupo de pessoas para a hora estipulada, e um documento de
auxilio para o investigador. No documento de auxilio incluiram-se os seguintes
elementos: data, local, hora, grupo de foco, equipamentos, material (projector,
computador, 10 toolkit's por pessoa, ficha pessoal e cronémetro), objectivos
(andlise do comportamento de grupo, reaccdo ao toolkit, entendimento da
ferramenta, leitura e interpretagdo, resposta e tempo de resposta, resultado do
estimulo visual) e a lista dos cartazes a projectar.

6.5. Resultados do Pré-Teste | Grupo de 7 Pessoas®'

Apds um primeiro levantamento de dados no toolkit, cridmos ainda uma tabela de
sintese, na qual transcrevemos a recolha de informacio efectuada pelo grupo.®”

612 Cartazes de Serralves: Ana Vieira, Luc Tuymans, Arte em Berlim no Século XX e Mario Merz
613 Cartazes da Culturgest: A. R. Penck, Cruz-Filipe, Cobra, Eduardo Nery, Egon Schile, Sean Scully
614 Ver: Anexo 6 | Ficha Pessoal Grupo de Foco _ Pré-Teste

615 Ver: Anexo 6 | Resultados dos |0 cartazes _ Pré-Teste
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Grupo de Foco | Pré-Teste

Recolha de Dados | Toolkit

Projeccao Cartaz N° | | A.R. Penck

Tempo Médio de Resposta | 4:42

orafia

Tipog

Sentidos

Luz

reccdo do

Dir
Olhar

Forma

Cor

oulnsel |
ouuwe |
oo |
opeloddy |
sajdwis |

197 Bp 0yussa(] |

oonE3sg |
ojusWIAOL |

opeayusis |

lenBa| |
jonBaT |

2Ny |

wnyusp |
Joqes |
ogdpny |
P8O |
opel |

osep |
0Jndsg |

oLoEaly |
opejueD |
reuoSeiq |
[EAUOZLIOH |
[B2143A |

seAnendl |
seoesiQ |
oD |
ojnSugday |
ojnSuel |
opeJpend |

uive]l
ojuszur) |
apeA |
nzy |
o334 |
oyjpwIaA |
ofpueWy |
oduelq |

Pessoa |

Pessoa 2

Pessoa 3

Pessoa 4

Pessoa 5

Pessoa 6

Pessoa 7

SpuasayipUl dw-g |

SELOWR SEl 101509 OB |

Jazeadsaq :03s00) OB |

013403509 BN |

SELIOWAW SBOQ B OPDOSSE OBU SBW (03509 |
SBLIQW|| SBOg 103509 |

spepneg :03509) |

J8zelq 103509 |

SUaJajipul sw-g |
Nl 2 1A JI 04N oBN| |
wiog 9 14en Ji odsnd) |

SUaUR)pUl SW-T |
o009 oeN |
01509 |

oizeA |
[euonun |
ooi8ojouds) |
BISEIURY |
ey |

opesnsyos |
saduis |
Jopeaou] |
ouqyinbg |
23404 |

Jazed |
ofssaq |
ossIwgng |
owny |
oeln |

m
191
o
c
s}

O

oesid |
48pod |
JodJoH |
JopeI0AOs |
opPgy |

JofeA |
augng |
eLSay |
oessaudxg |
eidaaug |

X

X

x X

X

X X

Pessoa |

Pessoa 2

Pessoa 3

Pessoa 4

Pessoa 5

Pessoa 6

Pessoa 7

Fig. 44. Designacdo: Tabela de sintese da recolha de dados (Pré-Teste)

Layout: Ana Paula Gaspar (Autora)
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Apds a implementacdo da ferramenta de trabalho ao grupo de foco, podemos
descrever alguns dos aspectos abordados nesta experiéncia:

I. O entendimento da ferramenta foi correcto, por parte dos colaboradores.
2. Ainterpretacdo e leitura do toolkit foi adequado as exigéncias em teste.
3. O comportamento e reacgao do grupo teve um cardcter positivo.

Assim, apds a projecao dos dez cartazes, podemos salientar alguns contributos para
a experimentagao verificada:

[. Os tempos médios de resposta a ferramenta tiveram uma diminuicao
gradual durante a projecao. Este acontecimento deveu-se ao conhecimento
da ferramenta, do entendimento dos campos de resposta, e do aumento da
capacidade de observagdo, ou seja um estimulo acrescido durante a
projeccao. O primeiro cartaz projetado teve um tempo médio de resposta
(no toolkit) de quatro minutos e quarenta e dois segundos (o maior tempo
registado), tratou-se do cartaz de divulgagdo da exposicdo do artista A. R,
Penck. E, o dltimo cartaz ou seja o décimo, obteve um tempo médio de
resposta de um minuto e vinte e dois segundos, tratou-se do cartaz de
divulgacao da exposicao do artista Mario Merz.

2. No seguimento dos tempos médios de resposta, pudemos calcular o tempo
necessario para a projeccao dos 40 cartazes nos grupos de foco para o
Porto e para Lisboa.

3. O grupo contribuiu ainda para um melhoramento do toolkit ao nivel das
op¢des de resposta. Neste ambito foram incluidas pequenas altera¢des: no
mapa de investigagdo de conceitos, a sugestdo foi para uma organizagdo por
grupos de resposta com semelhanca ou afinidade do arquétipo (o que de
facto melhorou a eficdcia na leitura e na interpretacdo imediata). Ao nivel
do mapa de investigacdo da luminosidade, o grupo sugeriu que fossem
unicamente dois, os conceitos incluidos: escuro e claro ( e ndo quatro,
como anteriormente). E nos trés niveis de reaccdo emocional, incluir nos
trés, uma Ultima hipStese de resposta: ‘E-me indiferente’, a qual foi integrada
possibilitando ao receptor mais uma opg¢ao de resposta.

6.5.1. Sintese

Apds todo o processo de criagdo, implementacdo e verificagdo da ferramenta, a
qual designamos por toolkit, demos entdo continuidade ao processo de recolha de
dados e aos melhoramentos sugeridos pelo grupo do pré-teste. E, no seguimento
desta recolha decidimos apresentar os resultados obtidos (da transcricao do
levantamento efectuado para os dez cartazes) no capftulo seguinte.

Tendo em conta que se tratam de objectos que serdo projectados nos dois grupos
de foco, criados no ambito das duas instituicdes eleitas, e portanto, apds a recolha
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de dados aos trés grupos, os 10 cartazes projectados no pré-teste repetem-se
deste modo no tratamento de dados a realizar.

Ainda no ambito deste capitulo efectudmos uma entrevista a um especialista em
Neurorogia, ao qual colocdmos neste ambito algumas das questdes que temos
vindo a desenvolver através do contributo de algumas publicaces na drea do
design emocional e das reagdes emocionais.

6.6. Entrevista a José Pena®'®

José Pena nasceu em 1954, vive e trabalha em Lisboa. Especializou-se em
Neurologia Clinica, na drea da cefaleia,®'’ sempre trabalhou em hospitais publicos.

No que diz respeito a neuroestética, segundo José pena trata-se de uma drea da
especialidade no tratamento da plasticidade visual, e neste campo de trabalho
abordam-se as dreas da percep¢ao. Neste momento o sistema de visualizagdo da
imagem no cérebro através do PET jd permite observar o comportamento e
reacao no cérebro das dreas ativadas e retirar dai um conhecimento na drea da
ciéncia cognitiva. Reconhece-se atualmente que desde a década de 2010, que esta
drea de investigacao tem vindo a desenvolver-se de modo e contribuir para uma
evolugdo dos estudos no campo da genética e da neurologia.

No campo da criagdo, segundo José pena “todos somos semelhantes” e a partir
deste conceito reconhece que os factores de incentivo exterior influenciam as
pessoas, no entanto, também os estimulos do préprio individuo, quando inapto
e/ou com afinidade, demonstram a sua capacidade de um desenvolvimento criativo.
O préprio José Pena apesar de estar ligado a medicina e de trabalhar longos
periodos no hospital, sente a necessidade de escrever e de estar ligado a literatura,
tal como a vonstade de viajar e conhecer outros hdbitos da humanidade.

As emogdes sao, segundo este neurologista, momentos, ou seja, também para José
Pena o seu momento de escrita € também uma emocao, pois este envolve-se de
um estimulo emocional, ou seja, € sobretudo uma drea de sensibilidade, em que se
tratam os conceitos da vida, ou os ciclos, associados entre o nascer e a morte.

Deste modo abordamos a questdo dos artistas e das suas depressoes, que criam
situacdes de angustia, estados de emogdes que causam frustragdo e momentos de
desespero. O médico José Pena associa as pessoas que se encontram na drea da
criagao a dreas de sensibilidade, ou seja, um criador vive da sua envolvéncia e vive-a
com entusiasmo, deste modo existe uma entrega que resulta num momento de
exaltacdo e que se tormna a sua produgao ou criagdo, no entanto, a auto-critica

616 Ver: Anexo 3 | Entrevista N° 4 (ao especialista em Neurologia José Pena)
617 A cefaleia na drea da Medicina significa dor de cabega, ou cefalalgia, que significa dor de cabega intensa.
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nestes casos € um desgaste para o seu trabalho, e portanto a exigéncia da perfeicao
e 0 sucesso que deseja atingir criam muitas oscilagdes emocionais durante todo o
processo da sua criagdo. Assim a percepgao do self é precdria, e o ego € insacidvel,
ou seja é exigente, e influencia a auto-estima, o alto-ego e o baixo-ego, deste modo
o facto de ndo atingir o desejo pré-determinado causa grande frustragao. Em suma
a imperfeicdo que o criador nota leva a uma queda da auto-estima.

Na drea das imagens, estas podem proporcionar prazer, recompensa, € activar os
sentidos, até mesmo o som, pois activam a rede neural e a memdria. O olho é um
nervo optico e um prolongamento do cérebro, estd ligado ao sistema nervoso
central. A funcionalidade da retina é uma exploragdo elétrica, permitindo a entrada
de luz e a percepcao da cor. O comportamento do olho pode ser estudado no
campo da oftalmologia e na Gestalt, um conceito alemdo para o comportamento
visual num registo cromadtico e a visao por pontos e linhas.

No que diz respeito aos conceitos, e acerca dos quais José Pena da o exemplo da
moda, uma drea que se estrutura a partir de um conceito, ou seja, a conotagao para
moda, estar na moda € uma estratégia de marketing, ou seja um conceito de
repeticdo de estimulos, é a conceptualizacao que influencia a publicidade e
determina um conceito universal, trata-se de uma drea de estudo para a psicologia.

Neste campo o médico José Pena aborda ainda a existéncia de uma deméncia na
organizacao do pensamento, ou seja a falta de conceptualizagao, este problema
reside no lobo-frontal no qual estdo as atividades motoras, as praxis. Tipos de
deméncia como afasia®'®, agrafia®’ e alexia®”’, estes problemas residem numa drea
do cérebro parietal-occipital. As parafasias®' est3o ligadas ao som das palavras, os
individuos com este tipo de problemas deixam de escrever, pois a escrita e a
semantica das palavras reside no significado das palavras e nos seus signos visuais,
deste modo numa afasia existe a falta de uma linguagem que impede de avaliar a
leitura e a sua interpretacdo, ou seja existe expressao mas nao hd compreensao.

O cérebro®” humano é uma articulacdo de neurdnios, é constituido por dois
hemisférios®”, sendo que o hemisfério esquerdo é dominante pois coordena a

618 Afasia é um distdrbio ou perda parcial ou total da fala ou da compreensdo da linguagem, resultante de lesdo
no hemisfério cerebral esquerdo. | www.dicio.com.br/afasia/

619 Agrafia € uma perturbacdo da capacidade de escrever, desde o simples esquecimento de signos grdficos até
a incapacidade total de escrever. | www.dicio.com.br/agrafia/

620 Alexia é uma incapacidade, congénita ou patoldgica, de ler. in: www.dicio.com.br/alexia/

621 Parafasia é um distdrbio de linguagem, que consiste na troca e na deformagdo de palavras. |
www.dicio.com.br/parafasia

622 O cérebro é o principal drgdo e centro do sistema nervoso em todos os animais vertebrados, localiza-se na
cabeca e estd protegido pelo crénio, préximo aos aparelhos sensoriais primdrios: a visdo, audi¢do, paladar, olfato
e equilibrio. O cérebro humano contém cerca de 100 bilhdes de neurdnios, ligados por mais de 10 000
conexdes sindpticas cada. Esses neurdnios comunicam-se por meio de fibras protoplasméticas chamadas
axoénios, que conduzem pulsos em sinais chamados potencial de agdo para partes distantes do cérebro e do
corpo e as encaminham para serem recebidas por células especificas. | pt.wikipedia.org/wiki/Cérebro

623 O hemisfério esquerdo é dominante nas atividades do cérebro relacionadas com a légica, a matemadtica e a
linguagem. O hemisfério direito € dominante nas atividades do cérebro relacionadas com as emogdes e a arte.
in: SIMS, Nikki (Dir. ed.), Cérebro e Sistema Nervoso Central, Selecgdes do Reader’s Digest, Lisboa, 2002, p. 35.

243



motricidade e a linguagem. Pluripotencialidade € uma das caracteristicas do cérebro
humano, e a sua plasticidade ao nivel dos neurdnios associa-se a uma rede de
circuitos com regeneracao propria, a medula cria novas células, daf os transplantes
de medula com as chamadas stem cell ou células progenitoras/estaminais que se
renovam dando origem a novas células saudaveis.*”*

O cientista portugués Anténio Damdsio®”, cartesiano e pragmatico, investigou as
dreas da razdo e da emocao. Freud estudou o cérebro do ponto de vista sexual,
associou os estimulos sexuais a reacdes emocionais involuntdrias®®®. Stanley Kubrick
produziu em 1971 no filme “Laranja mecanica”” um problema da drea de
reflectologia condicionada ou seja uma drea no lobo frontal que condiciona a
memdria e influencia a amigdala.®”’

O neocdrtex € uma drea no cérebro evoluido, com cerca de um milhdo de anos, o
mais alto e recente salto antropoldgico registou-se numa drea frontal do cérebro,
designado por neocértex,”® o qual permite racionalizar os estimulos e ter
inteligéncia. Uma circunvalagao € uma prega arredondada na superficie do cérebro
e estas circunvolugdes cerebrais permitem ao ser humano ondulagdes e uma maior
inteligéncia, ou seja 0 nosso cérebro nao € plano, e assim proporciona-nos uma
capacidade de respostas imediatas. O lobo frontal permite a conceptualizacdo, o
lobo occipital a visao e a inteligncia. O sistema limbico € uma estrutura encefdlica
primitiva que comanda a fome, o impulso sexual e as emogdes.

624 José Pena foi professor de Neuroanatomia durante |0 anos, durante os quais ensinou o funcionamento do
sistema nervoso central.

625 As razbes que levam a uma investigagdo profunda na drea das emog¢des do cérebro humano, pelo
neurologista Anténio Damésio: «E extremamente dificil ver um mdsico eximio, por exemplo, que perdeu a
capacidade de processamento auditivo ou um pintor que perdeu a capacidade de utilizar a cor ou, mais
simplesmente, uma pessoa que nos parece extremamente agraddvel e inteligente, que tinha uma vida feliz e que
perdeu alguns aspectos da memdria ou da linguagem. A Unica palavra possivel para descrever isto € dizer que
sdo situacdes horrorosas para a pessoa e para os que est3o a sua volta. E extremamente dificil lidar com isto. E
esta é uma das razSes pelas quais é importante estudar estes problemas.» MURCHO, Desidério, A Consciéncia
do Corpo, Critica Revista de Filosofia, Junho, 2000, in: http://criticanarede.com/entr_damasio.html |

Visualizar: http:/fora:tv/2009/07/04/Antonio_Damasio_This_Time_With_Feeling

626 «...posso chamar a consciéncia através de um esforco de memdria ou até mesmo por acaso, se vejo por
exemplo, uma fotografia que me faz pensar nessa época da minha vida. Ao lado das minhas recordacdes,
disponho de uma série de hdbitos, de reflexos, etc. (...) o termo inconsciente € reservado a representa¢des
(isto €, ideias, imagens, ou vestigios na memdria) que estdo fora do alcance da consciéncia.» in: HAAR, Michel,
Introducdo a Psicandlise Freud, Edi¢des 70, Lisboa, 1994, p. I5.

627 A amigdala cerebelosa situa-se no cérebro, sdo grupos de neurdnios que juntos formam uma massa cinzenta
de cerca de dois centimetros de didmetro, situado no pdlo temporal dos dois hemisférios. Esta regido do
cérebro faz parte do sistema limbico e é um importante regulador do comportamento sexual e da
agressividade. Este conjunto nuclear é¢ também importante para os contelidos emocionais das nossas memdrias.
in: pt.wikipedia.org/wiki/Am%C3%ADgdala_cerebelosa

628 O neocdrtex, "novo cortex" ou o "cértex mais recente” é a denominagdo que recebem todas as dreas mais
evoluidas do cdrtex. Recebe este nome pois no processo evolutivo € a regido do cérebro mais recentemente
evoluida. Estas dreas constituem a "capa" neural que recobre os Iébulos pré-frontais e, em especial, os lobos
frontais dos mamiferos. E a porcdo anatomicamente mais complexa do cértex. Separa-se do cértex olfativo por
meio de um sulco denominado fissura rinal. Possui diversas camadas celulares e diversas dreas envolvidas com
as atividasdes motoras, intimamente envolvidas com o controle dos movimentos voluntdrios, e fungdes
sensoriais. | pt.wikipedia.org/wiki/Neocdrtex
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Nas estruturas profundas do cérebro e no seu ‘coragao’ primitivo, encontram-se
entre o tronco cerebral e o telencéfalo, situam-se ainda o sistema limbico, o tdlamo
e o hipotdlamo. O paleocdrtex limbico comanda os aspectos do ser humano mais
primarios, como as emogoes, a raiva, © medo e a sobrevivéncia. Estes cumprem
ainda um papel essencial em atividades mentais mais sofisticadas como a
aprendizagem e a memoria.

Os olhos estdo ligados aos lobos occipitais®* situados na parte posterior do
cérebro, permitindo a visdo. O olho®® humano é um importante instrumento
optico ligado ao cérebro pela rede neural, € constituido pela retina, pelo cristalino
(o principal refletor), pelos cones®' e bastonetes.”* A entrada de luz provoca uma
reacao quimica no olho e transforma-a em ondas elétricas. Os espectros que
correspondem 2 visualizaco da cor®’ encontram-se no estudo da genética, ou seja,
as células inibidoras sdo constituidas por cabos de redes (linhas) que criam a
imagem. A despolinarizagdo das células (ou seja a associagdo) permitem ver a
imagem formada (Gestalt) esta informacao circula no nervo éptico e forma-se no

cérebro.

A interpretacdo da cor e seu significado tem uma leitura através da
multidimensionalidade ou seja no espaco.®* Existe neste campo uma deméncia na
falta de significado atribuido & visualizacdo da cor, trata-se da agnosia,*” é um
estado em que o individuo V& as cores mas nao percebe para que servem, ou seja,
falta o significado do que vé e a sua interpretacao.

629 Os lobos temporais, localizados lateralmente, estdo implicados no olfato, na audicdo e na compreensdo da
linguagem. Os bobos frontais asseguram as fun¢des de planeamento e de antevisdo e outras mais ‘intelectuais’,
como, por exemplo, jogar xadrez. in: SIMS, Nikki (Dir. ed.), Cérebro e Sistema Nervoso Central, Selec¢des do
Reader’s Digest, Lisboa, 2002, p. 33.

630 «O olho humano. O mais importante de todos os instrumentos dpticos. Nele estd o cristalino que forma
uma minuscula imagem invertida sobre um mosaico incrivelmente denso de fotorreceptores que traduzem as
tramas de energia da luz na linguagem que o cérebro € capaz de ler — cadeias de impulsos eléctricos.» in:
GREGORY, R. L., A Psicologia da Visdo (O Olho e o Cérebro), Editorial Inova, Porto, 1968, p. 36.

631 Os cones e os bastonetes sdo dois tipos de células foto-receptoras que captam a luz focada na retina.

Cada cone tem o seu préprio comprimento de onda, sdo os responsaveis pela percepgdo das cores e existem
num ndmero de cerca de 7 milhées no olho humano. Existem trés tipos de cones: um vermelho, um verde e
um azul. in: DURAQO, Maria Jodo (coord.), Fundamentos da Visdo e da Percep¢do, in: A Cor na Arquitetura, (Curso
de Mestrado), Faculdade de Arquitetura, Lisboa, 2003, p. 25.

632 Os bastonetes sdo mais apropriados para a luz escassa e também para a identificagdo de movimentos,
existem num nidmero de cerca de 120 milhdes.

633 No processo da visdo das cores, e cada cor tem um comprimento de onda luminosa, o impulso elétrico é
conduzido pelas células nervosas da retina e levado até ao cérebro pelo nervo dptico. «A visdo das cores &,
para nds, tdo importante — estd na base da nossa estética visual e afecta profundamente os nossos estados
emocionais — que nos € dificil conceber o mundo cinzento dos outros mamiferos, entre os quais os nossos
gatos e cies favoritos.» in: GREGORY, R. L, Idem, p. | 19.

634 Teorias da visdo da cor: a “Teoria Young-Helmholtz” surgiu da teoria tricromdtica da visdo da cor com a
identificacdo de trés tipos de cones sensiveis ao azul, verde e vermelho (1964), segundo as investigagdes de
Thomas Young (1773-1829). Hermann von Helmholtz (1821-1894) seguiu as mesmas ideias de Young embora
afirmando que os sensores da retina eram distintos e sensiveis a diferentes tipos de luz (diferentes tipos de
comprimentos de onda). Existem entre outras a “Teoria das cores oponentes” e a “Teoria de Hering”.

in: DURAO, Maria Jodo (coord.), Idem, p. 31. | GREGORY, R. L., Idem, p. 124.

635 Agnosia ¢ uma incapacidade, estando intactos os orgdos sensoriais, de reconhecer os objectos e os simbolos
usuais, a qual pode ser visual (de cores, formas, escrita e outros simbolos), auditiva ou tactil.

in: COSTA, J. Almeida, MELO, A. Sampaio, Diciondrio da Lingua Portuguesa, Porto Editora, Porto, 1998, p. 46.
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Entramos no campo do signo visual, da semantica, do significado ou da semiologia, a
drea da linguagem, verbal, oral e escrita.

6.7. Sumdrio

Tendo sido colocada uma hipdtese que integra o conceito de design emocional,
prosseguimos neste ponto de abordagem para um conjunto de prdticas, tal como
foram explanadas, no exemplo dos mapas de investigagao para o toolkit, na
realizagdo de um pré-teste, na constituicdo de um grupo de foco e na realizacao de
uma entrevista a um especialista em neurologia.

Assim, revelou-se fundamental para uma primeira andlise da reacao emocional aos
objetos, a realizagdo de um primeiro encontro de projecao dos cartazes. Esta
experiéncia revelou-se de facto, num forte contributo para esta investigacao.

No seguimento destas prdticas e através das quais podemos concluir algumas das
ideias que consideramos estruturais para o entendimento do conceito de design
emocional. Assim, tendo em conta as recentes investigacdes na drea da
neuroestética e da neurobiologia, podemos concluir que os nossos sentidos
influenciam as nossas rea¢cdes emocionais, e a partir das emocdes criam-se novos
pensamentos e novas aquisicdes de conhecimento, cujo contributo trata sobretudo
a evolucao do nosso cérebro.

Deste modo verificamos que os elementos produzidos na drea da comunicagdo
visual influenciam o nosso modo de olhar e permitem-nos através deste meio uma
interagdo com os estimulos emocionais, desencadeando reagdes positivas (quando
as imagens proporcionam prazer) ou negativas (quando o efeito € desagradavel).
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CAPITULO VI
RECOLHA DE DADOS

7.1. Grupo de Foco | Porto e Lisboa

Apds a realizagdo de um pré-teste do toolkit (ferramenta de trabalho concebida
para um levantamento de dados nos grupos de foco) pudemos proceder a
concretizagdo de um encontro de participantes com interesse em colaborar no
processo de investigacao.

Do ponto de vista metodoldgico cridmos um conjunto de critérios*™ para a
seleccdo de colaboradores. Todavia, o processo de constituicao dos dois grupos,
um no Porto (Fundacdo de Serralves) e outro em Lisboa (Fundacao Culturgest)
merece uma descrigdo do ponto de vista do seu processo de desenvolvimento.
Assim, passamos a sua apresentacdo metodoldgica, salientando sobretudo os
pontos fortes e fracos durante este momento de constituicdo que visa a obtengao
de dados para a hipdtese explanada.

) Grupo de foco no Porto®”’

Para o grupo do Porto, cujo objetivo era reunir na Fundagdo de Serralves
(tentdmos incluir neste grupo alguns dos colaboradores da instituigao), conviddmos
(para esta participacdo), unicamente pessoas que residissem na cidade do Porto, e
deste modo pudessem deslocar-se ao local para um dia de sessao de projecgao.
Assim e tendo em consideracdao que alguns dos elementos convidados ndao
puderam participar por questdes profissionais, este ponto fraco obrigou a uma
logistica, no sentido de substituicdo destes convidados por outros com os mesmos
critérios. Em sintese, o grupo do Porto ficou constituido por seis participantes®™ e
com profissdes varias.

Um dos pontos fortes foi o local autorizado para a projeccdo: a biblioteca da
Fundacdo de Serralves, ou seja um excelente local de trabalho. Foi neste ambito,
que o local foi preparado para o encontro de colaboradores no projeto de recolha

636 Os critérios foram apresentados no capitulo anterior e constituem-se dos seguintes elementos: idades entre
os |18 e os 46, que visitem exposi¢cdes, gostem de viajar e apreciem arte e design.

637 O Grupo de Foco do Porto reuniu no dia 4 de Junho de 201 1.

638 Ver: Anexo 7 | Grupo de Foco _ Porto
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de dados. Foram necessdrios alguns equipamentos, como um projector, duas mesas,
cadeiras, um computador e os respectivos 40 toolkits*”” por cada participante.

II) Grupo de foco em Lisboa®*’

No grupo de Lisboa, o processo conteve em si uma problematica, ou seja um
ponto fraco no que diz respeito ao local de projecdo. O objetivo da recolha de
dados visava um encontro dos colaboradores na Fundagao de Culturgest, contudo,
n3o foi autorizada a projecdo neste local.”*' Deste modo, procedemos a eleicdo da
Faculdade de Arquitectura, em Lisboa, como local para a projecao, tendo em
consideragao que reunia todas as condi¢des necessaria: uma sala com projector,
mesas, cadeiras, e acesso autorizado para os devidos efeitos.

Um dos pontos fortes para este grupo de Lisboa, foram os convites efectuados aos
participantes, ou seja de todos os contactos estabelecidos e tendo em conta que a
selecdo incluiu unicamente pessoas que vivem, estudam ou trabalham na cidade de
Lisboa, tivemos a aceitacdo imediata de oito colaboradores®”. Deste modo o
processo de constituicdao foi bastante positivo, ao contrdrio do grupo do Porto, em
que o local foi aceite e a constituicdo do grupo que teve mais dificuldades.

7.2. Os 40 cartazes em projeccdo | Recolha de dados no toolkit

Apds a constituicao dos grupos e da sua reunido, abordamos o processo de
projecao dos 40 cartazes em andlise. Deste modo os toolkits foram preparados
para cada participante e dispostos nas mesas de trabalho (para cada cartaz um
toolkit). A preparacdo para 0 momento de projecao obedeceu a um Unico critério,
todos os participantes deram inicio as resposta solicitadas por cartaz, a0 mesmo
tempo. A utilizagdo de um cronémetro pelo investigador permitiu registar os
tempos meédios de resposta, ao toolkit, e por cada cartaz projectado.

Ap&s o inicio da projecao, todos obtiveram o seu ritmo de resposta e
acompanharam a passagem de cartaz para cartaz (a transicao de cartaz sé foi
efectuada apds o dltimo participante concluir o seu toolkit). A ordem de projecao
ndo correspondeu a ordem alfabética das grelhas de andlise, foi aleatdria

639 Um toolkit é constituido por duas paginas A4 na horizontal, e foi desenhado um toolkit por cada cartaz.

640 O Grupo de Foco de Lisboa reuniu no dia 24 de Junho de 201 1.

641 A decisdo foi-nos comunicada durante uma reunido no local da Culturgest, com o seu Vice-Presidente, o Dr.
Miguel Lobo Antunes. Tendo como factor decisivo, o facto da instituicdo estar a desenvolver um conjunto de
actividades e ndo conseguir a disponibilidade de uma sala para a reunido do grupo de foco, bem como a
dificuldade em incluir colaboradores da instituicio devido a reduzida equipa de trabalho da Culturgest.

642 Ver: Anexo 8 | Grupo de Foco _ Lisboa
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propositadamente. Apds um esclarecimento inicial da ferramenta de trabalho aos
participantes, todos os toolkits foram preenchidos adequadamente.**

7.2.1. Observacdo da reacgdo e comportamento dos grupos

A reacdao e comportamento do grupo no Porto e do grupo em Lisboa foi diferente.
Deste modo salientamos neste ponto alguns dos aspectos que definiram as
diferencas observadas pelo investigador.

Assim, apds iniciar a sessao de projeccao na biblioteca de Serralves, o grupo do
Porto, demonstrou um tempo médio de resposta superior ao do grupo de Lisboa.
Assim se confrontarmos os tempos de resposta entre os dois grupos para os
mesmos cartazes a diferenca € de praticamente um minuto a mais por cartaz, o que
significa uma reacdao mais lenta a projecao.

O que pudemos observar durante os primeiros momentos da projegao, confirmou-
se a medida que os cartazes foram sendo projectados, ou seja, no grupo do Porto
verificou-se uma demonstracio de cansaco®** a meio da projecio (considerdmos o
meio, apds a projecao de 20 cartazes). O que proporcionou uma sugestdo de
intervalo e de um lanche, facto prontamente aceite pelo grupo de participantes.
Apds um interregno de trinta e cinco minutos, o grupo voltou com maior vigor
para a proje¢ao dos restantes 20 cartazes. O que de facto se verificou na nossa
observacao, foi 0 modo como o grupo reagiu a segunda parte da proje¢do, ou seja
os tempos médios de resposta baixaram para cerca de trinta segundos por cartaz, o
que demonstrou uma maior rapidez na resposta ao toolkit.** Assim, concluiu-se a
sessao de projecdo e todos os cartazes foram projetados, bem como todos os
toolkits foram preenchidos adequadamente pelo grupo do Porto.

No que diz respeito ao grupo de foco de Lisboa, este reagiu com uma dindmica
superior desde o inicio da projecao. Salientamos a diferenca por comparagdao com
o grupo anterior. Deste modo, apds o inicio da projecdo todo o grupo manifestou
um ritmo com maior eficdcia ao nivel da observacdo e capacidade de resposta, ou
seja, os tempos médios de resposta foram inferiores por cada cartaz projetado.
Assim, o grupo reagiu de um modo bastante positivo a projecao e o seu
comportamento demonstrou isso mesmo, pois nao sendo necessdrio realizar um
intervalo, foram projectados todos os cartazes seguidos, ou seja os 40 cartazes em

643 Durante o processo de recolha de dados no toolkit, os dois grupos de foco, Porto e Lisboa foram gravados
com maquina de filmar, ou seja existe um registo de video das duas sessSes realizadas.

644 Aspectos que pudemos observar no grupo e que demonstraram um cansago: ligeira indecisdo na resposta,
movimento na cadeira, mexer no cabelo, impaciéncia, bocejo e um olhar fixo, maior tempo de resposta.

645 A sessdo de projegdo no grupo do Porto teve inicio as 14h 47m e terminou a primeira parte (com a
projecdo de 20 cartazes) as |15h 45m. Teve um intervalo de 35 minutos. A segunda parte da sessdo teve inicio
as |6h 25m e terminou as | 7h 06m.
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andlise.®* Deste modo concluiu-se a sessdo e foram reunidos todos os toolkits
devidamente preenchidos.

Concluimos entdo, que no grupo do Porto houve um possivel entendimento da
ferramenta mais lento, o que influenciou a leitura e interpretacdo do cartaz, com
tempos médios de resposta mais elevados. No grupo de Lisboa, houve um
entendimento do toolkit mais rapido, o que impulsionou uma leitura do cartaz e
interpretagdo da resposta com maior rapidez, ou seja tempos médios de resposta
inferiores ao grupo anterior. Concluimos ainda que o grupo de foco de Lisboa é
mais resistente a imagem, portanto, sofreu menos no que diz respeito a uma
saturacdo visual. Por outro lado, o grupo de foco do Porto demonstrou maior
saturacdo visual e menor resisténcia a imagem, o que provocou um cansago fisico
no grupo.

Apds a experiéncia verificada podemos abordar neste contexto um dos autores
que consideramos fundamental, trata-se de Daniel Goleman. Através da sua
publicacdo Inteligéncia Social, pudemos entender o que estava a acontecer ao grupo
de pessoas, durante a projecao dos cartazes. Deste modo e através das suas
palavras salientamos alguns dos aspectos que considerdmos pertinentes neste
ambito.

“A neurociéncia descobriu que a prépria concepcao do cérebro humano o torna
socidvel, inexoravelmente atraldo para uma intima ligagdo cérebro a cérebro
sempre que conhecemos outra pessoa. Esta ponte neuronal permite-nos afectar o
cérebro — e, através dele, o corpo — de todos aqueles com quem interagimos, tal
como eles nos afectam a nds. Até os encontros mais rotineiros agem como
reguladores do cérebro, excitando as nossas emocdes, umas desejdveis, outras
nao.

No seguimento desta ocorréncia os grupos estabeleceram uma ligagao neuronal, ou
seja: “Durante as ligagdes neuronais, 0s nossos cérebros envolvem-se numa espécie
de tango emocional, uma danca de sentimentos. As interac¢des sociais funcionam
como moderadores, um pouco como termdstatos interpessoais que, ao
orquestrarem as emogdes, reajustam continuamente aspectos-chave da funcao
cerebral. Os sentimentos resultantes tém consequéncias importantes que alastram
em ondas consecutivas a todo o corpo, enviando cascatas de hormonas reguladoras
de sistemas bioldgicos que vdo do coracio as células imunitdrias.”*"

Considerdmos ainda uma descoberta reveladora, na drea da neurocéncia social, e
que também tivemos a oportunidade de observar na nossa experiéncia com os
dois grupos de foco. Tratam-se dos seguintes aspectos: “Uma variedade diferente

646 A sessdo de projegdo no grupo de Lisboa teve inicio as 10h 45m e terminou as 12h |2m. Apesar da
projecdo ter sido seguida, a partir do cartaz N° 30 e 3| em projecdo, alguns participantes demonstraram sinais
de alguma inquietagdo, como sejam: pernas a abanar, colocaram uma pastilha eldstica na boca e movimento na
cadeira. Apesar desta observa¢do e do investigador questionar o grupo da continuidade da projecdo, o grupo
decidiu continuar e manifestou-se ainda com interesse, ou seja uma reagao bastante positiva.

647 in: GOLEMAN, Daniel, Inteligéncia Social, Circulo de Leitores, Lisboa, 2010, p. | 1.
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de células cerebrais, os neurdnios-espelhos, detecta o movimento que a outra
pessoa vai fazer e os seus sentimentos, preparando-se instantaneamente para imitar
esse movimento e sentir o mesmo."**®

Em relacdo as manifestacdes fisicas demonstradas pelos grupos, neste campo
também Goleman nos informa do seguinte: “A sinceridade € a resposta do cérebro
por defeito: os circuitos neuronais transmitem aos musculos do rosto as mais
pequenas alteragdes do nosso estado de espirito, tornando os nossos sentimentos
instantaneamente visiveis. A exibicdo de emocdo € automdtica e inconsciente, e por
ISSO Mesmo a sua supressao exige um esforco consciente. Mentir sobre o que
sentimos — tentar esconder o nosso medo ou a nossa raiva — exige um esforgo
activo que poucas vezes é totalmente bem sucedido.”*"

Assim, através da inteligéncia emocional, entendemos o comportamento dos dois
grupos, que difere no seguinte, o grupo do Porto reagiu de modo mais lento e o
grupo de Lisboa reagiu de modo mais rdpido. E, “tal como hd caminhos lentos e
rapidos para a emogao — um através da percep¢ao imediata e o outro através do
pensamento reflectido — assim hd emoc&es que vém quando as chamamos.”*

Antdnio Damdsio informa-nos do seguinte, no que diz respeito aos estimulos que
foram projectados, terem sido iguais para todos os participantes. “Uma hipdtese
que ndo parece levantar qualquer dificuldade € a de que estamos programados para
reagir com uma emogao de modo pré-organizado quando determinadas
caracteristicas dos estimulos, do mundo ou nos nossos corpos, sao detectados
individualmente ou em conjunto.” Apds este processamento os cérebros reagem
em relagdo ao objecto que desencadeou a percep¢ao da relagdo entre objecto e
estado emocional do corpo. A resposta € que a consciéncia proporciona uma
estratégia de proteccao alargada, ou seja o conhecimento de um estimulo permite
pensar com antecipagao e prever a probabilidade da sua presenga num dado meio
ambiente de modo a reagir. “Embora sejam precisos mecanismos inatos para por o
conhecimento em marcha, os sentimentos oferecem-nos uma mais valia."*"'

648 in: GOLEMAN, Daniel, [dem, p. 9. | “A parceria emblemdtica deste novo campo € a que se estabeleceu
entre os psicdlogos e os neurocientistas que usam conjuntamente a MRI [Imagiologia por Ressonancia
Magnética, ou Imagiologia funcional por Ressonancia Magnética], uma mdquina de formagdo de imagens no
cérebro até agora utilizada para fazer diagndsticos clinicos nos hospitais. A MRI usa potentes magnetos para
reproduzir uma imagem supreendentemente pormenorizada do interior do cérebro. (...) A fMRI acrescenta a
isto uma capacidade de computagdo macica que proporciona o equivalente a um video, mostrando que partes
do cérebro ‘se acendem’ durante momentos humanos como ouvir a voz de um velho amigo.”

in: GOLEMAN, Daniel, Idem, p. 20.

649 in: GOLEMAN, Daniel, Idem, p. 39. | "A descoberta de Paul Ekman, da Universidade de Califémia em Sao
Francisco, de que as expressdes faciais de quatro delas (medo, ira, tristeza e prazer) sdo reconhecidas por
pessoas pertencentes a culturas de todo o mundo, incluindo povos pré-letrados presumivelmente ainda ndo
expostos ao cinema ou a televisio — o que sugere a sua universalidade. (...) O primeiro a notar a
universalidade das expressdes faciais da emocdo foi provavelmente Darwin, que viu no facto uma prova de que
as forcas da evolugdo tinham gravado esses sinais no nosso sistema nervoso central.” in: GOLEMAN, Daniel,
Inteligéncia Emocional, Circulo de Leitores, Lisboa, 2010, p. 311.

650 in: GOLEMAN, Daniel, Inteligéncia Emocional, p. 314.

651 in: DAMASIO, Antdnio, O Erro de Descartes, Circulo de Leitores, Lisboa, 201 1, p. 182.
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Em conclusdo, os grupos de foco reagiram num ritmo natural, impulsionados por
uma ligacdo da rede neuronal, que foi estabelecida intuitivamente entre os cérebros
dos participantes. E, tal como Goleman salienta “basta assistir a uma grande
execucao musical, (...) por baixo desta sincronia visivel, os musicos estao juntos de
uma maneira que o publico nunca poderd conhecer: nos seus cérebros.’*”

7.3. Andlise da recolha de dados

Apds a recolha de dados efectuada com os grupos de foco, no Pré-teste, no Porto
e em Lisboa, podemos observar, apds a transcricao do levantamento de dados
realizado, as respostas aos mapas de investigagao que foram considerados no
toolkit. A partir desta recolha, apresentam-se em seguida para os 40 objetos de
estudo os resultados obtidos durante este processo de investigagao.

A ordem de projecdo dos cartazes, nos referidos grupos, nao correspondeu a
ordem alfabética (que tem vindo a ser aplicada nos capitulos antecedentes). Deste
modo, salientamos sempre a relacdo numérica que foi estabelecida entre as duas
numeragdes (um nimero de ordem para a projecdo, e para a ordem alfabética um
ndmero que foi atribuido para a respectiva grelha de andlise). Deste modo
pretendeu-se criar uma coeréncia na abordagem ao cartaz em andlise.

No que diz respeito a uma organizacao da andlise dos resultados, efectudmos uma
transcricao da recolha de dados em percentagens, ou seja, traduzimos o nimero de
respostas obtidas para cada mapa de investigagdo e apresentamos de um modo
sistematizado sob a forma de percentagem. Deste modo, encontram-se os mapas
de investigacdo pela seguinte ordem: cor, forma, dire¢do do olhar, luz, sentidos,
tipografia, conceitos, 1°, 2° e 3° nivel de resposta a reacdo emocional ao objeto.

7.3.1. Projecgao N° | | Grelha de Analise N° I | Cartaz A. R. Penck®’

O cartaz de A. R. Penck foi projetado trés vezes, ou seja numa primeira projecao
para o grupo de foco do pré-teste, na segunda projecdo para o grupo do Porto e
numa ultima para o grupo de Lisboa. Assim, o tempo médio de resposta ao toolkit,
para o primeiro cartaz projectado (no pré-teste), foi de quatro minutos e quarenta
e dois segundos (o maior tempo registado), seguindo-se trés minutos e cinquenta e
seis segundos como tempo médio de resposta no Porto, e dois minutos e trinta e
nove segundos no grupo de Lisboa.

652 in: GOLEMAN, Daniel, Inteligéncia Social, p. 57.
653 Ver: Anexo 6, 7 e 8 | Resultados do Cartaz N° |
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Assim, concluimos que grupos diferentes reagem em tempos diferentes. Em seguida
apresentamos os resultados obtidos no toolkit, para os grupos de foco do Pré-
Teste, do Porto e de Lisboa.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Pré-Teste®*

Cor | 86% das respostas consideraram a cor vermelho como predominante (trata-se
da linha expressiva no desenho do artista, consideramos este trago posicionado ao
nivel de um primeiro plano, na leitura da imagem). 29% das respostas consideraram
a cor branco como hipdtese.

Forma | 43% das respostas consideraram a forma do quadrado predominante e 43%
das respostas consideraram a forma figurativa predominante.

Direc¢do do olhar | 7 1% das respostas indicaram a direc¢ao do olhar aleatdria.
Luz— 100% das respostas consideraram o cartaz luminoso.

Sentidos | /1% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado e apenas
29% considerou o tacto como um dos sentidos estimulados.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 71%
das respostas consideraram o significado tipografico com cardcter de movimento e
29% consideraram estdtico. 86% das respostas caracterizaram o desenho da letra
como simples.

Conceitos | 57% das respostas associaram o cartaz a conotagdo de forte. 43% das
respostas associaram ao conceito de energia. 29% das respostas associaram o cartaz
a expressao e ao conceito de simples.

1° Nivel | 43% das respostas consideraram uma apreciacdo positiva pelo cartaz. 43%
das respostas consideraram indiferenca ao objeto.

2° Nivel | 71% das respostas consideraram indiferenca pelo cartaz.

3° Nivel | 43% das respostas consideraram indiferenga em relagdo ao cartaz. 29% das
respostas consideraram uma identificagdo com o prazer. Apenas 4% associaram o
cartaz a boas memorias.

654 Ver: Anexo 6 | Cartaz | Pré-Teste
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* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto®>

Cor | 83% das respostas consideraram a cor vermelho predominante. 50%
consideraram a cor branco como predominante no cartaz.

Forma | 33% das respostas consideraram a forma do quadrado predominante. 33%
consideraram a forma figurativa.

Direccdo do olhar | 50% das respostas indicaram a direc¢ao do olhar aleatdria. 33%
consideraram ser vertical a direcao do seu olhar no cartaz.

Luz | 50% das respostas consideraram o cartaz luminoso. 33% consideraram escuro.

Sentidos | 64% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado. 33%
considerou o tacto como um dos sentidos estimulados.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 83%
das respostas consideraram com cardcter de estdtico o significado tipografico. 64%
das respostas consideraram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 50% das respostas definiram o cartaz como simples. 33% das respostas
caracterizaram o cartaz como forte. 17% das respostas conotaram o cartaz como
vazio, funcional, provocador, com expressdo e energia.

1° Nivel | 50% das respostas salientaram que gostam do cartaz. 33% das respostas
consideraram que ndo gostam do objeto. Apenas | 7% consideraram indiferenca.

2° Nivel | 50% das respostas consideraram um comportamento positivo ou seja uma
vontade de visitar a exposicdo. 33% consideraram indiferenca.

3° Nivel | 33% das respostas associaram ao cartaz uma reagao a boas memorias. | 7%
identificaram-se com o objeto numa reagdo negativa.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa®*

Cor | 100% das respostas consideraram a cor vermelho como cor predominante
(trata-se da linha expressiva no desenho do artista, consideramos este trago
posicionado ao nivel de um primeiro plano, na leitura da imagem). 50% das
respostas consideraram a cor preto e a cor azul como predominante. 25% das
respostas consideraram a cor branco como predominante.

655 Ver: Anexo 7 | Cartaz | Porto
656 Ver: Anexo 8 | Cartaz | Lisboa
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Forma | 63% das respostas consideraram a forma do quadrado predominante. 38%
das respostas consideraram as formas figurativas predominantes. 25% consideraram
a forma do rectangulo predominante.

Direc¢do do olhar | 63% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar centrado.
25% das respostas consideraram o olhar direccionado na horizontal, e aleatério.

Luz— 100% das respostas consideraram o cartaz luminoso.

Sentidos | 50% das respostas consideraram o sentido do tacto estimulado pelo
cartaz. 38% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 63%
das respostas consideraram o significado tipografico com cardcter de movimento.
38% consideraram o significado tipogrdfico como estdtico. 75% das respostas
consideraram como forte o desenho da letra. 50% das respostas caracterizaram o
desenho da letra como simples.

Conceitos | 86% das respostas associaram o cartaz a conotagao de energia. 63% das
respostas associaram ao conceito de forte. 38% das respostas associaram o cartaz a
expressdo e ao conceito de simples. 25% das respostas consideraram o cartaz
associado ao conceito de rebelde e de fantasia.

1° Nivel | 50% das respostas consideraram uma apreciacdo negativa pelo cartaz. 38%
das respostas consideraram uma apreciagao positiva pelo cartaz.

2° Nivel | 38% das respostas consideraram uma reagdo positiva no que diz respeito a
uma visita a expsicdo. 25% nao considerou uma reagdo de visita a exposicao.

3° Nivel | 38% das respostas identificaram o cartaz com prazer. 25% das respostas
associaram ao pensamento de feio. | 3% associaram o cartaz a mds memarias e a
desprazer.

7.3.2. Projecgao N° 2 | Grelha de Anlise N° I5 | Cartaz Cruz-Filipe®’

O cartaz de Cruz-Filipe foi projetado trés vezes, ou seja numa primeira proje¢ao
para o grupo de foco do pré-teste, na segunda projecdo para o grupo do Porto e
numa ultima para o grupo de Lisboa. Assim, o tempo médio de resposta ao toolkit,
para o segundo cartaz projectado (no pré-teste), foi de dois minutos e quarenta e
nove segundos, seguindo-se de trés minutos e vinte e seis segundos, como tempo
meédio de resposta no Porto, e dois minutos e dezasseis segundos no grupo de
Lisboa.

657 Ver: Anexo 6, 7 e 8 | Resultados do Cartaz 2
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Assim, concluimos que grupos diferentes reagem em ritmos diferentes.
Seguidamente apresentamos os resuttados obtidos no toolkit, para os grupos de
foco do Pré-Teste, do Porto e de Lisboa.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Pré-Teste**®

Cor | 100% das respostas consideraram a cor preto como predominante. 43% das
respostas consideraram a cor branco como predominante.

Forma | 86% das respostas consideraram a forma do rectangulo predominante.
Direccdo do olhar | 100% das respostas consideraram a direccao do olhar vertical.
Luz— 100% das respostas consideraram o cartaz escuro.

Sentidos | 57% considerou a audigdo como um sentidos estimulado. 43% das
respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 86% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legfvel. 71%
das respostas consideraram o significado tipografico com cardcter de estdtico. 57%
das respostas caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 43% das respostas associaram o cartaz ao equilibrio. 29% das respostas
associaram o cartaz ao conceito de sofisticado e de energia.

1° Nivel | 71% das respostas consideraram uma apreciacdo positiva pelo cartaz.

2° Nivel | 57% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz. 29% das
respostas consideraram indiferenca ao cartaz.

3° Nivel | 29% das respostas identificaram o cartaz com prazer. 4% das respostas
consideraram uma identificagdo com boas memdrias, e com uma apreciagao
positiva mas associada a mds memarias.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto®”

Cor | 83% das respostas consideraram a cor preto como predominante. 50% das
respostas consideraram a cor vermelho predominante.

658 Ver: Anexo 6 | Cartaz 2 Pré-Teste
659 Ver: Anexo 7 | Cartaz 2 Porto
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Forma | 100% das respostas consideraram a forma do rectangulo predominante.
Direccdo do olhar | 83% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar vertical.
Luz— 100% das respostas consideraram o cartaz escuro.

Sentidos | 33% das respostas consideraram a audicdo como um sentidos estimulado.
33% das respostas consideraram o sentido do tacto estimulado. 33% das respostas
ndo consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 67%
das respostas consideraram o significado tipografico com cardcter de estdtico. 67%
das respostas caracterizaram o desenho da letra como simples e 33% com cardcter
masculino.

Conceitos | 67% das respostas associaram o cartaz a energia. 50% das respostas
associaram o cartaz ao conceito de forte e de poder.

1° Nivel | 50% das respostas consideraram uma apreciacdo positiva pelo cartaz. 50%
das respostas consideraram indiferenca pelo cartaz.

2° Nivel | 50% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz. 50% das
respostas consideraram indiferenca ao cartaz.

3° Nivel | 50% das respostas consideraram indiferenca pelo cartaz. |3% das respostas
consideraram uma identificagdo com prazer, boas memdrias e um prazer nao
associado a boas memorias.

* Anadlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa*®

Cor | 100% das respostas consideraram a cor preto como predominante. 50% das
respostas consideraram a cor branco e a cor vermelho como predominante.

Forma | 75% das respostas consideraram a forma do rectangulo predominante. 25%
das respostas consideraram as formas organicas predominantes.

Direccdo do olhar | 100% das respostas consideraram a direccao do olhar vertical.
Luz— 100% das respostas consideraram o cartaz escuro.

Sentidos | 86% das respostas consideraram a audicdo como um sentidos estimulado.
38% das respostas consideraram o sabor como um sentido estimulado.

660 Ver: Anexo 8 | Cartaz 2 Lisboa
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Tipografia | 86% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legfvel. 63%
das respostas consideraram o significado tipogréfico com cardcter de movimento e
38% de estdtico. 50% das respostas caracterizaram o desenho da letra como
simples e masculino. 38% das respostas salientaram o desenho da letra como forte.

Conceitos | 50% das respostas associaram o cartaz a energia e ao sublime. 38% das
respostas associaram o cartaz ao conceito de sofisticado e de forte. 25% das
respostas associaram a fantasia.

1° Nivel | 75% das respostas consideraram uma apreciagao positiva pelo cartaz.
2° Nivel | 75% das respostas consideraram uma reagdo positiva ao cartaz.

3° Nivel | 38% das respostas identificaram o cartaz com prazer. 38% das respostas
consideraram uma identificagdo com boas memdrias. 25% das respostas
consideraram uma apreciagao positiva e uma identificacdo com saudade.

7.3.3. Projecgao N° 3 | Grelha de Analise N° I3 | Cartaz Cobra®®'

O cartaz do grupo Cobra foi projetado trés vezes, ou seja numa primeira projegao
para o grupo de foco do pré-teste, na segunda projecdo para o grupo do Porto e
numa ultima para o grupo de Lisboa. Assim, o tempo médio de resposta para o
toolkit, para o terceiro cartaz projectado (no pré-teste), foi de dois minutos e onze
segundos, seguindo-se de dois minutos e quarenta e nove segundos, como tempo
meédio de resposta no Porto, e dois minutos e catorze segundos no grupo de
Lisboa. Em seguida apresentamos os resultados obtidos no toolkit, para os grupos
de foco do Pré-Teste, do Porto e de Lisboa.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Pré-Teste®**

Cor | 100% das respostas consideraram a cor vermelho como predominante.

Forma | 43% das respostas consideraram a forma do rectangulo predominante. 43%
das respostas consideraram as formas figurativas predominantes.

Direccdo do olhar | 86% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar vertical.

Luz — 57% das respostas consideraram o cartaz claro. 43% das respostas considerou
escuro.

66l Ver: Anexo 6, 7 e 8 | Resultados do Cartaz 3
662 Ver: Anexo 6 | Cartaz 3 Pré-Teste
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Sentidos | 43% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado. 29%
consideraram a audi¢do um sentido estimulado pelo cartaz.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 57%
das respostas consideraram o significado tipografico com cardcter de movimento.
71% das respostas caracterizaram o desenho da letra como forte.

Conceitos | 43% das respostas conotaram o cartaz com o conceito de forte e de
energia. 29% das respostas associaram o cartaz ao conceito de simples.

1° Nivel | 71% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva pelo cartaz.
2° Nivel | 71% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 57% das respostas identificaram o cartaz com prazer.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto®®’

Cor | 67% das respostas consideraram a cor vermelho como predominante. 50%
das respostas consideraram a cor amarelo como cor predominante.

Forma | 50% das respostas consideraram as formas figurativas predominantes. 33%
das respostas consideraram a forma do circulo predominante.

Direccdo do olhar | 50% das respostas consideraram a direc¢do do olhar vertical. 33%
das respostas consideraram a dire¢do do olhar aleatdria.

Luz — 50% das respostas consideraram o cartaz claro. 50% das respostas
consideraram o cartaz escuro.

Sentidos | 50% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado. 33% das
respostas consideraram o tacto um sentido estimulado.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 67%
das respostas consideraram o significado tipografico com cardcter de movimento.
67% das respostas caracterizaram o desenho da letra como forte e 33% como
arrojado.

Conceitos | 83% das respostas conotaram o cartaz com o conceito de expressao.
67% das respostas associaram o cartaz ao conceito de forte. 50% das respostas
associaram o conceito de fantasia.

1° Nivel | 83% das respostas consideraram uma apreciagao positiva pelo cartaz.

663 Ver: Anexo 7 | Cartaz 3 Porto
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2° Nivel | 83% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 67% das respostas identificaram o cartaz com prazer, mas ndo associado a
boas memorias.

* Anadlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa®*

Cor | 86% das respostas consideraram a cor vermelho como predominante. 38%
das respostas consideraram a cor azul predominante.

Forma | 50% das respostas consideraram as formas figurativas predominantes. 38%
das respostas consideraram a forma do circulo predominante.

Direccdo do olhar | 75% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar vertical.

Luz — 63% das respostas consideraram o cartaz escuro. 38% das respostas
consideraram o cartaz claro.

Sentidos | 50% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado. 25% das
respostas consideraram o tacto um sentido estimulado.

Tipografia | 75% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legfvel. 86%
das respostas consideraram o significado tipografico com cardcter de estdtico. 50%
das respostas caracterizaram o desenho da letra como forte e 38% das respostas
consideraram arrojado e masculino.

Conceitos | 63% das respostas conotaram o cartaz com o conceito de energia e de
forte. 50% das respostas associaram o cartaz ao conceito de rebelde e expressao.

1° Nivel | 63% das respostas consideraram uma apreciacdo positiva pelo cartaz. 38%
das respostas ndo apreciaram o objeto.

2° Nivel | 50% das respostas consideraram uma reagdo positiva ao cartaz. 38% das
respostas foram indiferentes ao objeto.

3° Nivel | 25% das respostas identificaram o cartaz com prazer. 25% das respostas
identificaram com o desprazer.

664 Ver: Anexo 8 | Cartaz 3 Lisboa

262



7.3.4. Projecgao N° 4 | Grelha de Anlise N° 16 | Cartaz Eduardo Nery®*®

O cartaz de Eduardo Nery foi projetado trés vezes, ou seja a primeira projegao
para o grupo de foco do pré-teste, a segunda projecao para o grupo do Porto e a
dltima para o grupo de Lisboa. Assim, o tempo médio de resposta ao toolkit, para o
quarto cartaz projectado (no pré-teste), foi de dois minutos e onze segundos,
seguindo-se de trés minutos e treze segundos, como tempo médio de resposta no
Porto, e um minuto e trinta segundos no grupo de Lisboa. Seguidamente
apresentamos os resultados obtidos no toolkit, para o grupo de foco: Pré-Teste,
Porto e Lisboa.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Pré-Teste**®

Cor | 57% das respostas consideraram a cor branco como predominante. 43% das
respostas consideraram a cor azul predominante.

Forma | 57% das respostas consideraram a forma do quadrado predominante. 43%
das respostas consideraram a forma do rectangulo predominante.

Direccdo do olhar | 57% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar horizontal.
Luz — 86% das respostas consideraram o cartaz claro.

Sentidos | 43% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado. 29%
consideraram o tacto um sentido estimulado pelo cartaz.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 57%
das respostas consideraram o significado tipografico com cardcter de movimento.
71% das respostas caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 57% das respostas associaram o cartaz ao conceito de equilibrio. 29% das
respostas associaram o cartaz ao conceito de simples, de energia e de alegria.

1° Nivel | 86% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 43% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 57% das respostas identificaram o cartaz com prazer. 43% das respostas
identificaram o cartaz a boas memorias.

665 Ver: Anexo 6, 7 e 8 | Resultados do Cartaz 4
666 Ver: Anexo 6 |Cartaz 4 Pré-Teste
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* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto®”

Cor | 100% das respostas consideraram a cor branco como predominante. 67% das
respostas consideraram a cor azul predominante.

Forma | 50% das respostas consideraram a forma do quadrado predominante. 50%
das respostas consideraram a forma do rectangulo predominante.

Direccdo do olhar | 50% das respostas consideraram a direcgao do olhar centrada.
Luz — 100% das respostas consideraram o cartaz claro.

Sentidos | 50% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado. 33%
consideraram o tacto um sentido estimulado pelo cartaz.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 50%
das respostas consideraram o significado tipogréfico com cardcter de movimento e
50% com cardcter de estdtico. 83% das respostas caracterizaram o desenho da letra
como simples.

Conceitos | 50% das respostas associaram o cartaz ao conceito de simples. 33% das
respostas associaram o cartaz ao conceito de equilibrio e de artificial.

1° Nivel | 50% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz. 50%
das respostas consideraram indiferenca ao objeto.

2° Nivel | 67% das respostas consideraram uma reagdo de indiferenga ao cartaz.

3° Nivel | 33% das respostas identificaram o cartaz com prazer, mas ndo associam a
boas memdrias. 33% das respostas identificaram o cartaz com a indiferenca.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa®®

Cor | 86% das respostas consideraram a cor branco e azul como predominante.

Forma | 75% das respostas consideraram a forma do quadrado predominante. 63%
das respostas consideraram a forma do rectangulo predominante.

Direc¢do do olhar | 63% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar centrado.

Luz — 100% das respostas consideraram o cartaz claro.

667 Ver: Anexo 7 | Cartaz 4 Porto
668 Ver: Anexo 8 | Cartaz 4 Lisboa
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Sentidos | 50% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado. 50%
consideraram o tacto um sentido estimulado pelo cartaz.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 63%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico com cardcter estdtico. 75% das
respostas caracterizaram o desenho da letra como simples e 50% como masculino.

Conceitos | 38% das respostas associaram o cartaz ao conceito de fantasia. 25% das
respostas associaram o cartaz ao conceito de funcional, artificial, provocador,
energia e em equilibrio.

1° Nivel | 50% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz. 50%
das respostas consideraram uma indiferenca pelo cartaz.

2° Nivel | 50% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz. 50% das
respostas consideraram indiferenca ao objeto.

3° Nivel | 50% das respostas consideraram indiferenga ao cartaz. 25% consideraram
uma identificacdo a boas memarias.

7.3.5. Projecgao N° 5 | Grelha de Anlise N° 17 | Cartaz Egon Schiele®®’

O cartaz de Egon Schiele foi projetado trés vezes, ou seja a primeira proje¢ao para
o grupo de foco do pré-teste, a segunda projecdo para o grupo do Porto e a Ultima
para o grupo de Lisboa. Assim, o tempo médio de resposta ao toolkit, para o
quinto cartaz projectado, foi de um minuto e cinquenta e trés segundos, seguindo-
se de dois minutos e cinquenta e oito segundos, como tempo médio de resposta
no Porto, e dois minutos e dezasseis segundos no grupo de Lisboa. Em seguida
apresentamos os resultados obtidos no toolkit, para o grupo de foco: Pré-Teste,
Porto e Lisboa.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Pré-Teste®”

Cor | 71% das respostas consideraram a cor amarelo predominante.

Forma | 57% das respostas consideraram a forma figurativa predominante. 29% das
respostas consideraram a forma do rectangulo predominante.

Direc¢do do olhar | 7 1% das respostas consideraram a direc¢do do olhar vertical.

669 Ver: Anexo 6, 7 e 8 | Resultados do Cartaz 5
670 Ver: Anexo 6 | Cartaz 5 Pré-Teste
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Luz — 7 1% das respostas consideraram o cartaz claro.

Sentidos | 43% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado. 29%
consideraram o olfato um sentido estimulado pelo cartaz.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 100%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 86% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 43% das respostas associaram o cartaz ao conceito de intimo e de
expressdo. 29% das respostas associaram o cartaz ao conceito de simples. 14% das
respostas consideraram o conceito de rebelde e forte.

1° Nivel | 71% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 71% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 57% das respostas identificaram o prazer. 29% das respostas identificaram
o cartaz a boas memorias.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto®”!

Cor | 67% das respostas consideraram a cor amarelo predominante.

Forma | 100% das respostas consideraram a forma figurativa predominante.
Direccdo do olhar | 50% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar vertical.
Luz — 83% das respostas consideraram o cartaz claro.

Sentidos | 83% das respostas nao consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 83%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 100% das respostas
caracterizaram o desenho da letra simples.

Conceitos | 50% das respostas associaram o cartaz ao conceito de submisso e de
simples. 33% das respostas associaram o cartaz ao conceito de expressao e prisao.

1° Nivel | 50% das respostas consideraram uma indiferenca ao cartaz.
2° Nivel | 50% das respostas consideraram indiferenca pelo cartaz.

3° Nivel | 67% das respostas identificaram a idiferenga.

671 Ver: Anexo 7 | Cartaz 5 Porto
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* Anadlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa®’*

Cor | 75% das respostas consideraram a cor azul predominante. 38% consideraram a
cor amarelo predominante.

Forma | 86% das respostas consideraram a forma figurativa predominante.

Direc¢do do olhar | 50% das respostas consideraram a direc¢do do olhar vertical. 38%
das respostas consideraram a dire¢do do olhar centrado.

Luz — 75% das respostas consideraram o cartaz claro.

Sentidos | 50% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado. 38%
consideraram o tacto um sentido estimulado pelo cartaz.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 100%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 86% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples e 76% como masculino.

Conceitos | /5% das respostas associaram o cartaz a expressao. 63% das respostas
associaram o intimo. 25% das respostas consideraram o conceito de sofisticado.

1°Nivel | 100% das respostas consideraram uma apreciacao positiva.
2° Nivel | 86% das respostas consideraram uma reagdo positiva ao cartaz.

3° Nivel | 50% das respostas identificaram o prazer. 38% das respostas identificaram
o cartaz a boas memorias.

7.3.6. Projecgao N° 6 | Grelha de Andlise N° 19 | Cartaz Gary Hume®”?

O cartaz de Gary Hume foi projetado para os grupos de foco do Porto e de
Lisboa. Os tempos médios de resposta no toolkit, foram de dois minutos e
quarenta e cinco segundos, no Porto, e dois minutos e dezasseis segundos em
Lisboa. Seguem-se os resultados obtidos no toolkit, para os dois grupos.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto®”*

672 Ver: Anexo 8 | Cartaz 5 Lisboa
673 Ver: Anexo 7 e 8 | Resultados do Cartaz 6
674 Ver: Anexo 7 | Cartaz 6 Porto
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Cor | 83% das respostas consideraram a cor vermelho predominante.
Forma | 83% das respostas consideraram a forma organica predominante.

Direccdo do olhar | 50% das respostas consideraram a direc¢do do olhar vertical. 50%
das respostas consideraram a dire¢do do olhar centrado.

Luz — 83% das respostas consideraram o cartaz claro.
Sentidos | 83% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 50% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel e 50%
consideraram ilegivel. 100% das respostas consideraram o significado tipogréfico
estdtico. 83% das respostas caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 50% das respostas associaram o cartaz ao conceito de expressao. 33%
das respostas associaram o cartaz ao conceito de alegria e de energia.

1° Nivel | 50% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 50% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 33% das respostas identificaram o prazer. 33% das respostas consideraram
a indiferenca como identificacdo.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa®”

Cor | 75% das respostas consideraram ‘outra’ cor predominante.

Forma | 86% das respostas consideraram a forma organica predominante. 50%
consideraram a forma figurativa.

Direccdo do olhar | 86% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar vertical.
Luz — 63% das respostas consideraram o cartaz claro. 38% consideraram escuro.
Sentidos | 63% das respostas consideraram o sentido da audi¢do estimulado.

Tipografia | 63% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel e 50%
consideraram ilegivel. 63% das respostas consideraram o significado tipogrdfico
estdtico. 38% das respostas caracterizaram o desenho da letra como simples e
arrojado.

675 Ver: Anexo 8 | Cartaz 6 Lisboa
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Conceitos | 50% das respostas associaram o cartaz ao conceito de expressao. 38%
das respostas associaram o cartaz ao conceito de provocador, forte e simples.

1° Nivel | 63% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 63% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 38% das respostas identificaram o prazer. 25% das respostas consideraram
a identificacdo a boas memorias.

7.3.7. Projecgao N° 7 | Grelha de Anlise N° 20 | Cartaz Graga Morais®’®

O cartaz de Graca Morais foi projetado para os grupos de foco do Porto e de
Lisboa. Os tempos médios de resposta no toolkit, foram de dois minutos e trinta e
dois segundos, no Porto, e dois minutos e dez segundos em Lisboa. Seguem-se os
resultados obtidos no toolkit, para os dois grupos.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto®”’

Cor | 83% das respostas consideraram a cor vermelho predominante.

Forma | 67% das respostas consideraram a forma do quadrado predominante.
Direc¢do do olhar | 50% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar centrado.
Luz — 100% das respostas consideraram o cartaz claro.

Sentidos | 67% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 50% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel e 50%
consideraram ilegivel. 100% das respostas consideraram o significado tipogréfico
estdtico. 50% das respostas caracterizaram o desenho da letra como simples e 33%
consideraram o desenho da letra forte.

Conceitos | 50% das respostas associaram o cartaz ao conceito de expressao, forte e
prisao. 33% das respostas associaram o cartaz ao conceito de valor.

1° Nivel | 67% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.

676 Ver: Anexo 7 e 8 | Resultados do Cartaz 7
677 Ver: Anexo 7 | Cartaz 7 Porto
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2° Nivel | 50% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz e 50%
das respostas consideraram indiferenca.

3° Nivel | 67% das respostas identificaram a indiferenca ao objeto.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa®’®

Cor | 86% das respostas consideraram a cor vermelho predominante. 38%
consideraram a cor preto predominante.

Forma | 75% das respostas consideraram a forma figurativa predominante.
Direc¢do do olhar | 63% das respostas consideraram a direc¢do do olhar centrado.
Luz — 63% das respostas consideraram o cartaz claro. 38% consideraram escuro.

Sentidos | 50% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado. 25% das
respostas consideraram o olfato e o tacto dois dos sentido estimulados.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 100%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 63% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 63% das respostas associaram o cartaz ao conceito de expressao e
intimo. 38% das respostas associaram o cartaz ao conceito de forte.

1° Nivel | 50% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.

2° Nivel | 38% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz e 38%
das respostas consideraram indiferenca ao objeto.

3° Nivel | 50% das respostas identificaram indiferenca ao objeto.

7.3.8. Projecgao N° 8 | Grelha de Analise N° 39 | Cartaz Vanessa Beecroft®”’

O cartaz de Vanessa Beecroft foi projetado para os grupos de foco do Porto e de
Lisboa. Os tempos médios de resposta no toolkit, foram de dois minutos e
quarenta segundos, no Porto, e dois minutos e trinta e quatro segundos em Lisboa.
Seguem-se os resultados obtidos no toolkit, para os dois grupos.

678 Ver: Anexo 8 | Cartaz 7 Lisboa
679 Ver: Anexo 7 e 8 | Resultados do Cartaz 8
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* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto®®

Cor | 67% das respostas consideraram a cor preto predominante.

Forma | 100% das respostas consideraram a forma figurativa predominante.
Direc¢do do olhar | 50% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar horizontal.
Luz — 50% das respostas consideraram o cartaz claro e 50% consideraram escuro.

Sentidos | 67% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado. 33% das
respostas consideraram o sentido do tacto estimulado.

Tipografia | 83% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legfvel. 67%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 83% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 100% das respostas conotaram o cartaz como provocador. 33% das
respostas associaram o cartaz ao conceito de forte e inovador.

1° Nivel | 83% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.

2° Nivel | 67% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz. 33% das
respostas consideraram indiferenca.

3° Nivel | 50% das respostas identificaram prazer com o objeto.

* Anadlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa®”'

Cor | 86% das respostas consideraram a cor preto predominante.

Forma | 75% das respostas consideraram a forma figurativa predominante.
Direc¢do do olhar | 50% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar aleatdrio.
Luz — 75% das respostas consideraram o cartaz escuro.

Sentidos | 63% das respostas consideraram o sentido do tacto estimulado. 38% das
respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado.

680 Ver: Anexo 7 | Cartaz 8 Porto
681 Ver: Anexo 8 | Cartaz 8 Lisboa
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Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 100%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 75% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 63% das respostas conotaram o cartaz como provocador, forte, intimo e
sofisticado. 50% das respostas associaram o cartaz ao conceito de desejo.

1° Nivel | 75% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.

2° Nivel | 63% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz. 38% das
respostas consideraram indiferenca.

3° Nivel | 38% das respostas identificaram prazer com o objeto. 25% consideraram
uma identificacdo positiva, mas ndo associaram a boas memorias.

7.3.9. Projecgao N° 9 | Grelha de Anlise N° 38 | Cartaz Valéria Costa Pinto®®

O cartaz de Valéria Costa Pinto foi projetado para os grupos de foco do Porto e
de Lisboa. Os tempos médios de resposta no toolkit, foram de dois minutos e
quarenta e cinco segundos, no Porto, e um minuto e trinta e sete segundos em
Lisboa. Seguem-se os resultados obtidos no toolkit, para os dois grupos.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto®®’

Cor | 83% das respostas consideraram a cor branco predominante.

Forma | 33% das respostas consideraram a forma do circulo predominante. 33% das
respostas consideraram a forma organica predominante.

Direccdo do olhar | 33% das respostas consideraram a direc¢do do olhar horizontal.
33% das respostas consideraram a dire¢ao do olhar centrado.

Luz— 100% das respostas consideraram o cartaz claro.

Sentidos | 50% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado. 33% das
respostas consideraram o sentido da audi¢do estimulado.

682 Ver: Anexo 7 e 8 | Resultados do Cartaz 9
683 Ver: Anexo 7 | Cartaz 9 Porto
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Tipografia | 83% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legfvel. 100%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 83% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 50% das respostas conotaram o cartaz como forte. 33% das respostas
associaram o cartaz ao conceito de energia e inovador.

1° Nivel | 67% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 67% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 33% das respostas identificaram a indiferenca ao objeto.

* Anadlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa®*

Cor | 86% das respostas consideraram a cor branco predominante.

Forma | 75% das respostas consideraram a forma do circulo predominante. 38% das
respostas consideraram a forma do rectangulo predominante.

Direc¢do do olhar | 63% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar centrado.
25% das respostas consideraram a diregao do olhar aleatdrio.

Luz — 100% das respostas consideraram o cartaz claro.

Sentidos | 50% das respostas consideraram o sentido do tacto estimulado. 38% das
respostas consideraram o sentido da audi¢ao estimulado pelo cartaz.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 50%
das respostas consideraram o significado tipografico estdtico e 50% das respostas
consideraram o significado tipogréfico dindmico. 75% das respostas caracterizaram o
desenho da letra como simples.

Conceitos | 38% das respostas associaram o cartaz ao conceito de equilibrio. 25% das
respostas associaram o cartaz ao conceito de alegria, sofisticado e vazio.

1° Nivel | 75% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 63% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 50% das respostas identificaram um pensamento positivo, mas nao
associaram a boas memarias.

684 Ver: Anexo 8 | Cartaz 9 Lisboa
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7.3.10. Projecgio N° 10 | Grelha de Andlise N° 37 | Cartaz Tom Wesselmann®®®

O cartaz de Tom Wesselmann foi projetado nos grupos de foco do Porto e de
Lisboa. Os tempos médios de resposta no toolkit, foram de dois minutos e
quarenta e cinco segundos no Porto, e um minuto e trinta e sete segundos em
Lisboa. Seguem-se os resultados obtidos no toolkit, para os dois grupos.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto®*®

Cor | 100% das respostas consideraram a cor amarelo predominante.

Forma | 67% das respostas consideraram a forma figurativa predominante. 33% das
respostas consideraram a forma organica predominante.

Direc¢do do olhar | 50% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar aleatdrio.
Luz — 67% das respostas consideraram o cartaz claro.

Sentidos | 50% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado. 33% das
respostas consideraram o sentido do tacto estimulado.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 67%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 67% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 67% das respostas conotaram o cartaz com o conceito de alegria e de
desejo. 50% das respostas associaram o cartaz ao conceito de fantasia. provocador,
energia e expressao.

1° Nivel | 67% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 67% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 33% das respostas identificaram a indiferenca ao objeto.

685 Ver: Anexo 7 e 8 | Resultados do Cartaz 10
686 \Ver: Anexo 7 | Cartaz |10 Porto
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* Anadlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa®”

Cor | 75% das respostas consideraram a cor amarelo predominante. 63% das
respostas consideraram a cor vermelho predominante.

Forma | 86% das respostas consideraram a forma figurativa predominante.
Direc¢do do olhar | 75% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar aleatdrio.
Luz — 75% das respostas consideraram o cartaz claro.

Sentidos | /5% das respostas consideraram o sentido do sabor estimulado.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 75%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 50% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples e 50% considerou o desenho da
letra com cardcter feminino.

Conceitos | 86% das respostas consideraram o conceito de prazer associado ao
cartaz. /5% das respostas conotaram o cartaz aos conceitos de alegria, desejo,
provocador e intimo.

1° Nivel | 75% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 86% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 63% das respostas identificaram o prazer com o objeto.

7.3.11. Projecgio N° || | Grelha de Andlise N° 36 | Cartaz Sean Scully®®

O cartaz de Sean Scully foi projetado trés vezes, ou seja numa primeira proje¢ao
para o grupo de foco do pré-teste, na segunda projecdo para o grupo do Porto e
numa ultima para o grupo de Lisboa. Assim, o tempo médio de resposta ao toolkit,
para o sexto cartaz projectado (no pré-teste), foi de um minuto e trinta e dois
segundos, seguindo-se dois minutos e vinte e seis segundos como tempo médio de
resposta no Porto, e dois minutos e nove segundos no grupo de Lisboa.

Em seguida apresentam-se os resultados obtidos no toolkit, para os grupos de foco
do Pré-Teste, do Porto e de Lisboa.

687 Ver: Anexo 8 | Cartaz 10 Lisboa
688 Ver: Anexo 6 | Resultados Cartaz 6 Pré-Teste, e Anexo 7 e 8 | Resultados do Cartaz | |
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* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Pré-Teste®”

Cor | 100% das respostas consideraram a cor vermelho como predominante.

Forma | 100% das respostas consideraram para a forma do rectangulo predominante.
Direc¢do do olhar | 86% das respostas indicaram a direc¢ao do olhar vertical.

Luz— 100% das respostas consideraram o cartaz escuro.

Sentidos | 57% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 43% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legfvel. 100%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 43% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 43% das respostas associaram o cartaz a energia. 29% das respostas
associaram ao conceito de forte, equilibrio e simples.

1° Nivel | 71% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva pelo cartaz.
2° Nivel | 57% das respostas consideraram uma reagdo positiva ao cartaz.

3° Nivel | 57% das respostas consideraram uma identificagdo com o prazer.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto®™

Cor | 100% das respostas consideraram a cor vermelho como predominante.

Forma | 100% das respostas consideraram para a forma do rectangulo predominante.
Direc¢do do olhar | 67% das respostas indicaram a direccao do olhar vertical.

Luz— 100% das respostas consideraram o cartaz escuro.

Sentidos | 83% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 83% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura ilegivel. 100%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 83% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 33% das respostas associaram o cartaz ao conceito de forte, equilibrio,
simples e sofisticado.

689 Ver: Anexo 6 | Cartaz 6 Pré-Teste
690 Ver: Anexo 7 | Cartaz | | Porto
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1° Nivel | 50% das respostas consideraram uma indiferenca pelo cartaz.
2° Nivel | 50% das respostas consideraram uma reagdo de indiferenga ao cartaz.

3° Nivel | 50% das respostas consideraram a indiferenca ao objeto.

* Anadlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa®"

Cor | 86% das respostas consideraram a cor vermelho como predominante. 38%
das respostas consideraram o preto a cor predominante.

Forma | 86% das respostas consideraram para a forma do rectangulo predominante.
Direc¢do do olhar | 63% das respostas indicaram a direcgao do olhar vertical.
Luz— 100% das respostas consideraram o cartaz escuro.

Sentidos | /5% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado. 25% das
respostas consideraram o sentido do tacto estimulado pelo cartaz.

Tipografia | 50% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel e 50%
das respostas ilegfvel. 86% das respostas consideraram o significado tipogréfico
estdtico. 86% das respostas caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 63% das respostas conotaram o cartaz ao conceito de forte. 38% das
respostas associaram o cartaz ao conceito de poder.

1° Nivel | 86% das respostas consideraram uma apreciagao positiva pelo cartaz.
2° Nivel | 86% das respostas consideraram uma reagdo positiva ao cartaz.

3° Nivel | 75% das respostas consideraram uma identificacdo ao prazer com o
objeto.

7.3.12. Projecgio N° 12 | Grelha de Andlise N° 35 | Cartaz Robert Mangold®”

O cartaz de Robert Mangold foi projetado nos grupos de foco do Porto e de
Lisboa. Os tempos médios de resposta no toolkit, foram de dois minutos e
quarenta e cinco segundos, no Porto, e dois minutos e um segundo em Lisboa.
Seguem-se os resultados obtidos no toolkit, para os dois grupos.

621 Ver: Anexo 8 | Cartaz | | Lisboa
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* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto®”

Cor | 83% das respostas consideraram a cor vermelho predominante.

Forma | 83% das respostas consideraram a forma do rectangulo predominante.
Direc¢do do olhar | 67% das respostas consideraram a direc¢do do olhar vertical.
Luz — 67% das respostas consideraram o cartaz claro.

Sentidos | 100% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 67%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 83% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como forte.

Conceitos | 67% das respostas conotaram o cartaz com o conceito de equilibrio. 50%
das respostas associaram o cartaz ao conceito de forte, expressao e funcional.

1° Nivel | 50% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz. 50%
das respostas consideraram indiferenca ao cartaz.

2° Nivel | 50% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz. 50% das
respostas consideraram indiferenca ao cartaz.

3° Nivel | 50% das respostas identificaram a indiferenca ao objeto.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa®*

Cor | 75% das respostas consideraram a cor vermelho e a cor branco predominante.
Forma | 100% das respostas consideraram a forma do rectangulo predominante.
Direccdo do olhar | 63% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar vertical.

Luz — 100% das respostas consideraram o cartaz claro.

Sentidos | 50% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado. 25% das
respostas consideraram o sentido da audigao.
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Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 63%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 63% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples e forte.

Conceitos | 63% das respostas conotaram o cartaz com o conceito de energia. 38%
das respostas associaram o cartaz ao conceito de forte e em equilibrio.

1° Nivel | 86% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 75% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 38% das respostas identificaram o prazer com o objeto.

7.3.13. Projecgdo N° 13 | Grelha de Andlise N° 32 | Cartaz Nam June Paik®”

O cartaz de Nam June Paik foi projetado nos grupos de foco do Porto e de Lisboa.
Os tempos médios de resposta no toolkit, foram de dois minutos e quarenta e oito
segundos, no Porto, e quatro minutos e um quatro segundos em Lisboa (foi o
cartaz com maior tempo de registo pelo grupo de Lisboa). Seguem-se os resultados
obtidos no toolkit, para os dois grupos.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto®™®

Cor | 67% das respostas consideraram a cor branco predominante.
Forma | 67% das respostas consideraram a forma do quadrado predominante.

Direc¢do do olhar | 33% das respostas consideraram a direc¢do do olhar vertical e
33% das respostas consideraram a direcao do olhar centrada.

Luz — 50% das respostas consideraram o cartaz claro. 50% considerou escuro.

Sentidos | 50% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado. 33% das
respostas consideraram dois sentidos estimulados, o tacto e a audicao.

Tipografia | 50% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel e 50%
considerou ilegivel. 50% das respostas consideraram o significado tipogrdfico
estdtico e 50% considerou dindamico. 50% das respostas caracterizaram o desenho
da letra como arrojado.
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Conceitos | 50% das respostas conotaram o cartaz com o conceito de prisdao e de
tecnoldgico. 33% das respostas associaram o cartaz ao conceito de artificial, forte e
rebelde.

1° Nivel | 50% das respostas consideraram uma apreciagdo negativa ao cartaz.
2° Nivel | 50% das respostas consideraram uma reagdo negativa pelo cartaz.

3° Nivel | 33% das respostas identificaram um pensamento positivo, mas nao
associam a boas memorias o objeto.

* Anadlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa®’

Cor | 86% das respostas consideraram a cor azul predominante. 50% das respostas
consideraram a cor preto predominante.

Forma | 67% das respostas consideraram a forma do rectangulo predominante.
Direc¢do do olhar | 63% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar aleatdrio.
Luz — 86% das respostas consideraram o cartaz claro.

Sentidos | 86% das respostas consideraram o sentido da audicdo estimulado. 63% das
respostas consideraram o sentido do tacto estimulado pelo cartaz.

Tipografia | 63% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel e 50%
considerou ilegivel. 75% das respostas consideraram o significado tipogrdfico
associado ao movimento. 50% das respostas caracterizaram o desenho da letra
como arrojado.

Conceitos | 100% das respostas conotaram o cartaz com o conceito de tecnoldgico.
50% das respostas associaram o cartaz ao conceito de inovador e de energia. 38%
conotaram como forte, sofisticado, expressivo e artificial.

1° Nivel | 38% das respostas consideraram uma apreciagao positiva ao cartaz e 38%
das respostas consideraram uma apreciagao negativa ao cartaz.

2° Nivel | 38% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz e 38%
das respostas consideraram indiferenca pelo cartaz.

3° Nivel | 38% das respostas identificaram a indiferenca em relagao ao objeto.
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7.3.14. Projecgdo N° 14 | Grelha de Andlise N° 31 | Cartaz Modigliani®’®

O cartaz de Modigliani foi projetado nos grupos de foco do Porto e de Lisboa. Os
tempos médios de resposta no toolkit, foram de dois minutos e vinte e sete
segundos, no Porto, e um minuto e trinta e seis segundos em Lisboa. Seguem-se os
resultados obtidos no toolkit, para os dois grupos.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto®”

Cor | 100% das respostas consideraram a cor branco predominante.

Forma | 83% das respostas consideraram a forma figurativa predominante.
Direc¢do do olhar | 67% das respostas consideraram a direc¢do do olhar vertical.
Luz — 100% das respostas consideraram o cartaz claro.

Sentidos | 83% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 83%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 83% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 67% das respostas associaram o cartaz ao conceito de intimo e de
expressdo. 33% das respostas associaram o cartaz ao conceito de equilibrio.

1°Nivel | 100% das respostas consideraram uma apreciagao positiva ao cartaz.
2° Nivel | 100% das respostas consideraram uma reagao positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 33% das respostas identificaram o prazer com o objeto.

* Anadlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa’®

Cor | 75% das respostas consideraram a cor branco predominante. 50 % das
respostas consideraram ‘outra’ cor predominante.
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Forma | 75% das respostas consideraram a forma figurativa predominante.

Direc¢do do olhar | 63% das respostas consideraram a direc¢do do olhar vertical. 50%
das respostas considerou a direcao do olhar centrado.

Luz — 100% das respostas consideraram o cartaz claro.

Sentidos | 50% das respostas consideraram o tacto como o sentido estimulado. 50%
das respostas ndo considerou nenhum sentido estimulado pelo cartaz. 25% das
respostas salientou o sentido do olfato.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 100%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 75% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | /5% das respostas associaram o cartaz ao conceito de intimo. 38% das
respostas associaram o cartaz ao conceito de expressao e desejo.

1° Nivel | 86% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 75% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 63% das respostas identificaram o prazer e as boas memdrias ao objeto.
50% das respostas identificaram o prazer com o objeto.

7.3.15. Projecgdao N° 15 | Grelha de Anélise N° 28 | Cartaz Julio Gonzélez”'

O cartaz de Julio Gonzdlez foi projetado para os grupos de foco do Porto e de
Lisboa. Os tempos médios de resposta no toolkit, foram de dois minutos e onze
segundos no Porto, e um minuto e quarenta e dois segundos em Lisboa. Seguem-
se os resultados obtidos no toolkit, para os dois grupos.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto”

Cor | 83% das respostas consideraram a cor cinzento predominante.

Forma | 67/% das respostas consideraram a forma organica predominante.

Direccdo do olhar | 50% das respostas consideraram a direc¢do do olhar diagonal.
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Luz — 83% das respostas consideraram o cartaz escuro.
Sentidos | 100% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 83%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 100% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 50% das respostas associaram o cartaz ao conceito de fantasia. 33% das
respostas associaram o cartaz ao conceito de simples e de equilibrio.

1° Nivel | 33% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz. 33%
das respostas consideraram uma apreciagao negativa ao cartaz. 33% das respostas
consideraram indiferenca ao cartaz.

2° Nivel | 33% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz. 33% das
respostas consideraram uma reagao negativa pelo cartaz.

3° Nivel | 50% das respostas identificaram a indiferenca com o objeto. 33% das
respostas consideraram uma identificagdo positiva, mas ndo associam a boas
memdarias o objeto.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa™”

Cor | 86% das respostas consideraram a cor azul predominante.
Forma | 50% das respostas consideraram a forma figurativa predominante.

Direc¢do do olhar | 50% das respostas consideraram a direc¢do do olhar vertical e
50% consideram a direcdo do olhar centrado.

Luz— 100% das respostas consideraram o cartaz escuro.

Sentidos | 38% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado. 38% das
respostas considerou o sentido da audigao.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 75%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 75% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 63% das respostas associaram o cartaz ao conceito de fantasia. 38% das
respostas associaram o cartaz ao conceito de expressao. 25% das respostas
conotaram o cartaz com os conceitos de energia e sublime.
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1° Nivel | 63% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 63% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 50% das respostas identificaram o prazer com o objeto.

7.3.16. Projecgdo N° 16 | Grelha de Anélise N° 25 | Cartaz Jorge Martins’*

O cartaz de Jorge Martins foi projetado para os grupos de foco do Porto e de
Lisboa. Os tempos médios de resposta no toolkit, foram de dois minutos e treze
segundos no Porto, e dois minutos e vinte segundos em Lisboa. Seguem-se os
resultados obtidos no toolkit, para os dois grupos.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto™

Cor | 100% das respostas consideraram a cor vermelho predominante.
Forma | 67% das respostas consideraram a forma do quadrado predominante.
Direc¢do do olhar | 50% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar centrado.

Luz — 50% das respostas consideraram o cartaz escuro e 50% das respostas
consideraram o cartaz claro.

Sentidos | 33% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado. 33% das
respostas consideraram o sentido do tacto e do olfato estimulados.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 50%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico e 50% considerou com
cardcter de movimento. 100% das respostas caracterizaram o desenho da letra
como simples.

Conceitos | 50% das respostas associaram o cartaz ao conceito de intimo. 33% das
respostas associaram o cartaz ao conceito de expressao.

1° Nivel | 67% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.

2° Nivel | 67% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz.
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3° Nivel | 33% das respostas consideraram uma identificacao de prazer com o
objeto. 33% das respostas consideraram indiferenca.

* Anadlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa’®

Cor | 100% das respostas consideraram a cor vermelho predominante.
Forma | 75% das respostas consideraram a forma organica predominante.
Direc¢do do olhar | 50% das respostas consideraram a direc¢do do olhar centrado.

Luz — 50% das respostas consideraram o cartaz escuro e 50% das respostas
consideraram o cartaz claro.

Sentidos | 86% das respostas consideraram o sentido do tacto estimulado.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 86%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 63% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples e 38% como forte.

Conceitos | 63% das respostas associaram o cartaz ao conceito de intimo e fantasia.
38% das respostas associaram o cartaz ao conceito de forte. 25% associaram ao
conceito de prazer e de expressao.

1° Nivel | 86% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 75% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 50% das respostas consideraram uma identificacao de prazer com o
objeto. 25% das respostas consideraram indiferenca.

7.3.17. Projecgio N° 17 | Grelha de Andlise N° 24 | Cartaz Jochen Lempert””’

O cartaz de Jochen Lempert foi projetado para os grupos de foco do Porto e de
Lisboa. Os tempos médios de resposta no toolkit, foram de dois minutos e vinte e
quatro segundos no Porto, e um minuto e cinquenta e trés segundos em Lisboa.
Seguem-se os resultados obtidos no toolkit, para os dois grupos.
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* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto™

Cor | 100% das respostas consideraram a cor branco predominante.

Forma | 50% das respostas consideraram a forma figurativa predominante.

Direc¢do do olhar | 33% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar aleatdrio.
Luz — 100% das respostas consideraram o cartaz claro.

Sentidos | 67% das respostas consideraram a audicdo como um sentido estimulado.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 50%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico e 50% considerou com
cardcter de movimento. 67% das respostas caracterizaram o desenho da letra como
simples e 33% como forte e masculino.

Conceitos | 50% das respostas associaram o cartaz ao conceito de equilibrio e de
forte. 33% das respostas associaram o cartaz ao conceito de funcional e de
sofisticado.

1° Nivel | 67% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.

2° Nivel | 50% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz. 50% das
respostas consideraram indiferenca ao cartaz.

3° Nivel | 33% das respostas consideraram uma identificacao de prazer e boas
memdrias com o objeto. 33% das respostas identificam um pensamento positivo,
mas ndo associam a boas memarias. 33% das respostas consideraram indiferenca.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa™’

Cor | 63% das respostas consideraram a cor branco predominante.

Forma | 50% das respostas consideraram a forma figurativa predominante.
Direc¢do do olhar | 50% das respostas consideraram a direc¢do do olhar horizontal.
Luz — 100% das respostas consideraram o cartaz claro.

Sentidos | /5% das respostas consideraram a audicdo como um sentido estimulado.
38% das respostas considerou o olfato um sentido estimulado.
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Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 63%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 75% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples e 63% como masculino.

Conceitos | 63% das respostas associaram o cartaz ao conceito de simples. 3% das
respostas associaram o cartaz o conceitos vdrios: forte, funcional, provocador,
energia e expressao.

1° Nivel | 86% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 63% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 50% das respostas consideraram indiferenga ao objeto. 25% das respostas
considerou uma identificagdo com o prazer.

7.3.18. Projecgio N° 18 | Grelha de Andlise N° 23 | Cartaz Jean Dubuffet’'’

O cartaz de Jean Dubuffet foi projetado para os grupos de foco do Porto e de
Lisboa. Os tempos médios de resposta no toolkit, foram de dois minutos e vinte e
quatro segundos no Porto, e um minuto e quarenta segundos em Lisboa. Seguem-
se os resultados obtidos no toolkit, para os dois grupos.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto”""

Cor | 67% das respostas consideraram ‘outra’ a cor predominante.

Forma | 83% das respostas consideraram as formas figurativas predominantes.
Direc¢do do olhar | 83% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar aleatdrio.
Luz — 100% das respostas consideraram o cartaz claro.

Sentidos | 67% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 50%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico e 50% considerou com
cardcter de movimento. 67% das respostas caracterizaram o desenho da letra como
simples.
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Conceitos | 67% das respostas associaram o cartaz ao conceito de expressao. 33%
das respostas associaram o cartaz ao conceito de horror e prisao.

1° Nivel | 50% das respostas consideraram uma apreciagdo negativa ao cartaz.
2° Nivel | 50% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 50% das respostas consideraram indiferenga ao objeto.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa’"*

Cor | 38% das respostas consideraram a cor vermelho predominante. 38% das
respostas consideraram ‘outra’ a cor predominante.

Forma | 75% das respostas consideraram as formas figurativas predominantes.
Direc¢do do olhar | 86% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar aleatdrio.
Luz — 63% das respostas consideraram o cartaz escuro.

Sentidos | /5% das respostas consideraram o sentido da audicdo estimulado.

Tipografia | 86% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legfvel. 50%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico e 50% considerou com
cardcter de movimento. 25% das respostas caracterizaram o desenho da letra como
simples, arrojado e feminino.

Conceitos | /5% das respostas associaram o cartaz ao conceito de expressao. 38%
das respostas associaram o cartaz ao conceito de horror e forte. 25% das respostas
conotaram como rebelde e associado ao conceito de unido.

1° Nivel | 63% das respostas consideraram uma apreciagdo negativa ao cartaz.

2° Nivel | 38% das respostas consideraram uma reagdo negativa pelo cartaz. 38% das
respostas consideraram indiferenca ao objeto.

3° Nivel | 50% das respostas nao gostaram do objeto e consideraram-no feio.
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7.3.19. Projecgio N° 19 | Grelha de Andlise N° 26 | Cartaz José Aurélio’"

O cartaz de José Aurélio foi projetado pata os grupos de foco do Porto e de
Lisboa. Os tempos médios de resposta no toolkit, foram de um minuto e quarenta
e oito segundos no Porto, e um minuto e trinta segundos em Lisboa. Seguem-se os
resultados obtidos no toolkit, para os dois grupos.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto”"*

Cor | 83% das respostas consideraram a cor branco predominante.

Forma | 33% das respostas consideraram as formas organicas predominantes.
Direccdo do olhar | 50% das respostas consideraram a direc¢do do olhar vertical.
Luz — 100% das respostas consideraram o cartaz claro.

Sentidos | 50% das respostas consideraram o sentido do tacto estimulado. 50% das
respostas consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 100%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 100% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 67% das respostas associaram o cartaz ao conceito de equilibrio.
1° Nivel | 50% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.

2° Nivel | 33% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz. 33% das
respostas consideraram uma reagdo negativa. 33% das respostas consideraram
indiferenca.

3° Nivel | 17% das respostas consideraram identificagdes diversificadas ao objeto.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa’"”

Cor | 86% das respostas consideraram a cor branco predominante.
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Forma | 25% das respostas consideraram a forma do rectangulo predominante.
Direc¢do do olhar | 63% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar vertical.
Luz — 100% das respostas consideraram o cartaz claro.

Sentidos | /5% das respostas consideraram o sentido do tacto estimulado.

Tipografia | 86% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legfvel. 86%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 63% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 38% das respostas associaram o cartaz ao conceito de expressao, valor e
sofisticado.

1° Nivel | 86% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 63% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 63% das respostas consideraram uma identificacao de prazer com o
objeto.

7.3.20. Projecgio N° 20 | Grelha de Anélise N° 8 | Cartaz Arman’'®

O cartaz de Arman foi projetado para os grupos de foco do Porto e de Lisboa. Os
tempos médios de resposta no toolkit, foram de dois minutos e vinte e quatro
segundos no Porto, e um minuto e trinta seis segundos em Lisboa. Seguem-se os
resultados obtidos no toolkit, para os dois grupos.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto”"’

Cor | 67% das respostas consideraram a cor vermelho e a cor azul predominante.
Forma | 50% das respostas consideraram as formas organicas predominantes.
Direccdo do olhar | 83% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar vertical.
Luz — 83% das respostas consideraram o cartaz claro.

Sentidos | 100% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado.

716 Ver: Anexo 7 e 8 | Resultados do Cartaz 20
717 Ver: Anexo 7 | Cartaz 20 Porto
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Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 83%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 67% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 33% das respostas associaram o cartaz ao conceito de expressao,
inovagao e provocador.

1° Nivel | 50% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.

2° Nivel | 50% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz. 50% das
respostas consideraram indiferenca ao cartaz.

3° Nivel | 50% das respostas consideraram indiferenca ao objeto.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa’"*®

Cor | 63% das respostas consideraram a cor azul predominante. 38% das respostas
consideraram a cor azul predominante.

Forma | 38% das respostas consideraram a forma do rectangulo predominante.
Direc¢do do olhar | 50% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar centrado.
Luz— 100% das respostas consideraram o cartaz escuro.

Sentidos | 38% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado. 25% das
respostas consideraram o sentido do tacto estimulado.

Tipografia | 86% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legfvel. 75%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 86% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 50% das respostas associaram o cartaz ao conceito de energia. 38% das
respostas conotaram o cartaz como forte e horror.

1° Nivel | 63% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 50% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 38% das respostas consideraram ndo gostar do objeto, com uma
associacao a feio.

718 Ver: Anexo 8 | Cartaz 20 Lisboa
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7.3.21. Projecgdo N° 21 | Grelha de Analise N° 29 | Cartaz Luc Tuymans/M. Balka’"’

O cartaz de Luc Tuymans/M. Balka foi projetado trés vezes: uma primeira projecao
no grupo de foco do pré-teste, uma segunda projecdo para o grupo do Porto e
uma Ultima para o grupo de Lisboa. Assim, o tempo médio de resposta ao toolkit,
para o sétimo cartaz projectado (no pré-teste), foi de um minuto e catorze
segundos, seguindo-se dois minutos e onze segundos como tempo médio de
resposta no Porto, e um minuto e cinquenta e dois segundos no grupo de Lisboa.
Em seguida apresentam-se os resultados obtidos no toolkit, para os grupos de foco
do Pré-Teste, do Porto e de Lisboa.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Pré-Teste’

Cor | 43% das respostas consideraram a cor branco como predominante.

Forma | 57% das respostas consideraram para a forma do rectangulo predominante.
Direccdo do olhar | 7 1% das respostas indicaram a direc¢ao do olhar vertical.

Luz — 57% das respostas consideraram o cartaz luminoso.

Sentidos | /1% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 86% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legfvel. 71%
das respostas consideraram o significado tipografico com cardcter estdtico. 43% das
respostas caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 43% das respostas associaram o cartaz a conotagao de prisao.
1° Nivel | 43% das respostas consideraram uma apreciagdo negativa pelo cartaz.

2° Nivel | 29% das respostas consideraram indiferenca pelo cartaz. 29% das respostas
consideraram uma reagao positiva pelo cartaz. 29% das respostas consideraram
uma reagdo negativa pelo cartaz.

3° Nivel | 29% das respostas consideraram a reflexdao de ndo gostar do cartaz e
consideraram o objeto feio.

719 Ver: Anexo 6 Resultados do Cartaz 7, e Anexo 7 e 8 | Resultados do Cartaz 21
720 Ver: Anexo 6 | Cartaz 7 Pré-Teste
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* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto”!

Cor | 50% das respostas consideraram a cor branco como predominante.

Forma | 50% das respostas consideraram para a forma do rectangulo predominante.
Direc¢do do olhar | 67% das respostas indicaram a direc¢ao do olhar vertical.

Luz — 67% das respostas consideraram o cartaz luminoso.

Sentidos | 50% das respostas consideraram o sentido do tacto como estimulo.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 83%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico com cardcter estdtico. 67% das
respostas caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 83% das respostas associaram o cartaz a conotagdao de prisao e de
expressdo. 33% das respostas conotaram o cartaz com o conceito de submisso.

1° Nivel | 83% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva pelo cartaz.
2° Nivel | 67% das respostas consideraram uma reagdo positiva ao cartaz.

3° Nivel | 33% das respostas consideraram o prazer despoletado pelo objeto.

* Anadlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa’**

Cor | 63% das respostas consideraram a cor cinzento como predominante.
Forma | 75% das respostas consideraram para a forma figurativa predominante.
Direccdo do olhar | 63% das respostas indicaram a direc¢ao do olhar vertical.

Luz — 75% das respostas consideraram o cartaz luminoso.

Sentidos | 50% das respostas consideraram o sentido do tacto como estimulo.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 86%
das respostas consideraram o significado tipografico com cardcter estdtico. 75% das
respostas caracterizaram o desenho da letra como simples.

721 Ver: Anexo 7 | Cartaz 2| Porto
722 \Ver: Anexo 8 | Cartaz 2| Lisboa
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Conceitos | 86% das respostas associaram o cartaz a conotacao de prisao. 50% das
respostas conotaram o cartaz com o conceito de expressao. 38% das respostas
associaram ao conceito de forte.

1°Nivel | 100% das respostas consideraram uma apreciacdo positiva pelo cartaz.
2° Nivel | 75% das respostas consideraram uma reagdo positiva ao cartaz.

3° Nivel | 50% das respostas consideraram que gostam mas ndao associam a boas
memaorias.

7.3.22. Projecgao N° 22 | Grelha de Anélise N° | I | Cartaz Arte em Berlim Séc. XX™*

O cartaz da Arte em Berlim no Século XX foi projetado trés vezes: uma primeira
projecao no grupo de foco do pré-teste, uma segunda projecao para o grupo do
Porto e uma Ultima para o grupo de Lisboa. Assim, o tempo meédio de resposta ao
toolkit, para o oitavo cartaz projectado (no pré-teste), foi de um minuto e trinta e
sete segundos, seguindo-se um minuto e quarenta e nove segundos como tempo
meédio de resposta no Porto, e um minuto e vinte e nove segundos no grupo de
Lisboa. Em seguida apresentam-se os resultados obtidos no toolkit, para os grupos
de foco do Pré-Teste, do Porto e de Lisboa.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Pré-Teste’*

Cor | 86% das respostas consideraram a cor vermelho predominante.

Forma | 29% das respostas consideraram para a forma do rectangulo predominante.
Direccdo do olhar | 43% das respostas indicaram a direc¢ao do olhar aleatdrio.

Luz — 7 1% das respostas consideraram o cartaz luminoso.

Sentidos | 57% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 71%
das respostas consideraram o significado tipografico com cardcter estdtico. 719% das
respostas caracterizaram o desenho da letra como forte.

Conceitos | /1% das respostas associaram o cartaz a conotacao de forte.

723 Ver: Anexo 6 | Resultados do Cartaz 8, e Anexo 7 e 8 | Resultados do Cartaz 22
724 Ver: Anexo 6 | Cartaz 8 Pré-Teste
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1° Nivel | 86% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva pelo cartaz.
2° Nivel | 7 1% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 86% das respostas consideraram o prazer em relacdo ao objecto.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto™

Cor | 83% das respostas consideraram a cor vermelho predominante.

Forma | 33% das respostas consideraram para a forma do quadrado predominante.
Direc¢do do olhar | 50% das respostas indicaram a direc¢ao do olhar centrado.

Luz — 83% das respostas consideraram o cartaz luminoso.

Sentidos | 83% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 83%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico com cardcter estdtico. 100%
das respostas caracterizaram o desenho da letra como forte.

Conceitos | 83% das respostas associaram o cartaz a conotagao de energia.
1°Nivel | 100% das respostas consideraram uma apreciacao positiva pelo cartaz.
2° Nivel | 100% das respostas consideraram uma reagao positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 33% das respostas consideraram o prazer em relacdo ao objecto.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa’*

Cor | 100% das respostas consideraram a cor vermelho predominante.

Forma | 75% das respostas consideraram a forma do rectangulo predominante.
Direccdo do olhar | 50% das respostas indicaram a direcgao do olhar aleatdrio.
Luz— 100% das respostas consideraram o cartaz escuro.

Sentidos | 75% das respostas consideraram a audicao um sentido estimulado.

725 Ver: Anexo 7 | Cartaz 22 Porto
726 Ver: Anexo 8 | Cartaz 22 Lisboa
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Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 50%
das respostas consideraram o significado tipografico com cardcter estdtico e 50%

considerou em movimento. 86% das respostas caracterizaram o desenho da letra
como forte.

Conceitos | 86% das respostas associaram o cartaz ao conceito de forte e de energia.
50% das respostas associaram ao conceito de expressao.

1°Nivel | 100% das respostas consideraram uma apreciacao positiva pelo cartaz.
2° Nivel | 86% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 38% das respostas consideraram gostar do objecto e invocar boas
memaorias.

7.3.23. Projecgdao N° 23 | Grelha de Anélise N° 4 | Cartaz Ana Vieira’”’

O cartaz de Ana Vieira foi projetado trés vezes: uma primeira proje¢ao no grupo
de foco do pré-teste, uma segunda projecdo para o grupo do Porto e uma dltima
para o grupo de Lisboa. Assim, o tempo médio de resposta ao toolkit, para o nono
cartaz projectado (no pré-teste), foi de um minuto e trinta e cinco segundos,
seguindo-se dois minutos e vinte segundos como tempo médio de resposta no
Porto, e um minuto e quarenta e nove segundos no grupo de Lisboa.

Apresentam-se seguidamente os resultados obtidos no toolkit, para os grupos de
foco do Pré-Teste, do Porto e de Lisboa.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Pré-Teste'*®

Cor | 71% das respostas consideraram a cor amarelo predominante.

Forma | 57% das respostas consideraram para a forma do rectangulo predominante.
Direc¢do do olhar | 57% das respostas indicaram a direc¢ao do olhar horizontal.

Luz — 57% das respostas consideraram o cartaz luminoso.

Sentidos | 57% das respostas nao consideraram nenhum sentido estimulado.

727 Ver: Anexo 6 | Resultados do Cartaz 9, e Anexo 7 e 8 | Resultados do Cartaz 23
728 \er: Anexo 6 | Cartaz 9 Pré-Teste
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Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 71%
das respostas consideraram o significado tipografico com cardcter estdtico. 57% das
respostas caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 43% das respostas associaram o cartaz ao conceito de expressao. 29%
das respostas associaram ao conceito de equilibrio.

1° Nivel | 57% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva pelo cartaz.
2° Nivel | 43% das respostas consideraram uma reagdo positiva ao cartaz.

3° Nivel | 43% das respostas consideraram o prazer em relacdo ao objecto.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto™

Cor | 67% das respostas consideraram a cor amarelo predominante.
Forma | 50% das respostas consideraram para a forma do quadrado predominante.

Direccdo do olhar | 33% das respostas indicaram a direc¢ao do olhar vertical e
centrado.

Luz — 67% das respostas consideraram o cartaz escuro.
Sentidos | 100% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 83%
das respostas consideraram o significado tipografico com cardcter estdtico. 67% das
respostas caracterizaram o desenho da letra como forte.

Conceitos | 67% das respostas associaram o cartaz ao conceito de forte. 50% das
respostas associaram ao conceito de energia e expressao.

1° Nivel | 83% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva pelo cartaz.
2° Nivel | 67% das respostas consideraram uma reagdo positiva ao cartaz.

3° Nivel | 50% das respostas consideraram que gostam mas nao associam a boas
memaorias.

729 Ver: Anexo 7 | Cartaz 23 Porto
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* Anadlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa’™

Cor | 50% das respostas consideraram a cor amarelo e azul predominante.
Forma | 86% das respostas consideraram a forma do rectangulo predominante.
Direc¢do do olhar | 50% das respostas indicaram a direc¢ao do olhar horizontal.
Luz — 75% das respostas consideraram o cartaz escuro.

Sentidos | 63% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 86%
das respostas consideraram o significado tipografico com cardcter estdtico. 75% das
respostas caracterizaram o desenho da letra como forte.

Conceitos | 63% das respostas associaram o cartaz ao conceito de expressao e forte.
50% das respostas associaram ao conceito de energia.

1° Nivel | 63% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva pelo cartaz.
2° Nivel | 50% das respostas consideraram uma reagdo positiva ao cartaz.

3° Nivel | 25% das respostas consideraram o prazer em relacdo ao objecto.

7.3.24. Projecgao N° 24 | Grelha de Anélise N° 30 | Cartaz Mario Merz”'

O cartaz de Mario Merz foi projetado trés vezes: uma primeira proje¢ao no grupo
de foco do pré-teste, uma segunda projecdo para o grupo do Porto e uma ultima
para o grupo de Lisboa.

Assim, o tempo médio de resposta ao toolkit, para o décimo cartaz projectado (no
pré-teste), foi de um minuto e trinta e oito segundos, seguindo-se dois minutos e
oito segundos como tempo médio de resposta no Porto, e um minuto e cinquenta
e um segundos no grupo de Lisboa.

Apresentam-se seguidamente os resultados obtidos no toolkit, para os grupos de
foco do Pré-Teste, do Porto e de Lisboa.

730 Ver: Anexo 8 | Cartaz 23 Lisboa
731 Ver: Anexo 6 | Resultados do Cartaz |10, e Anexo 7 e 8 | Resultados do Cartaz 24
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* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Pré-Teste’*

Cor | 43% das respostas consideraram a cor azul e o cinzento predominante.

Forma | 43% das respostas consideraram a forma organica e figurativa predominante.
Direc¢do do olhar | 43% das respostas indicaram a direc¢ao do olhar vertical.

Luz— 100% das respostas consideraram o cartaz escuro.

Sentidos | 29% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado. 29% das
respostas consideraram no sentido do tacto um estimulo.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 71%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico com cardcter estdtico. 57% das
respostas caracterizaram o desenho da letra como forte.

Conceitos | 29% das respostas associaram o cartaz ao conceito de energia,
provocador, simples e sofisticado.

1°Nivel | 100% das respostas consideraram uma apreciacao positiva pelo cartaz.
2° Nivel | 43% das respostas consideraram uma reagdo positiva ao cartaz.

3° Nivel | 43% das respostas consideraram o prazer em relagao ao objecto. 29% das
respostas consideraram uma associagao positiva a saudade e a boas memadrias.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto”

Cor | 50% das respostas consideraram a cor azul predominante.
Forma | 83% das respostas consideraram a forma organica predominante.

Direc¢do do olhar | 50% das respostas indicaram a direc¢ao do olhar vertical e
centrado predominante.

Luz— 100% das respostas consideraram o cartaz escuro.

Sentidos | 100% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado.

732 Ver: Anexo 6 | Cartaz |0 Pré-Teste
733 Ver: Anexo 7 | Cartaz 24 Porto
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Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 83%
das respostas consideraram o significado tipografico com cardcter estdtico. 83% das
respostas caracterizaram o desenho da letra como forte.

Conceitos | 67% das respostas associaram o cartaz ao conceito de forte. 50% das
respostas conotaram o cartaz a energia. 33% das respostas associaram a horror e a
sofisticado.

1° Nivel | 83% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva pelo cartaz.
2° Nivel | 83% das respostas consideraram uma reagdo positiva ao cartaz.

3° Nivel | 50% das respostas consideraram gostar do objecto mas ndao associam a
boas memorias.

* Anadlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa’™*

Cor | 86% das respostas consideraram a cor azul predominante.

Forma | 50% das respostas consideraram a forma organica predominante.
Direccdo do olhar | 86% das respostas indicaram o olhar centrado predominante.
Luz— 100% das respostas consideraram o cartaz escuro.

Sentidos | 63% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado. 38% das
respostas consideraram o sentido da audigao.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 86%
das respostas consideraram o significado tipografico com cardcter estdtico. 75% das
respostas caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | /5% das respostas associaram ao conceito tecnoldgico. 63% das
respostas associaram o cartaz ao conceito de energia. 50% das respostas conotaram
o cartaz ao conceito de forte. 38% das respostas associaram a provocador.

1° Nivel | 86% das respostas consideraram uma apreciagao positiva pelo cartaz.
2° Nivel | 63% das respostas consideraram uma reagdo positiva ao cartaz.

3° Nivel | 50% das respostas consideraram gostar do objecto mas ndo associaram a
boas memorias.

734 Ver: Anexo 8 | Cartaz 24 Lisboa
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7.3.25. Projecgio N° 25 | Grelha de Andlise N° 6 | Cartaz Antonio Areal’®

O cartaz de Antdnio Areal foi projetado para os grupos de foco do Porto e de
Lisboa. Os tempos médios de resposta no toolkit, foram de um minuto e trinta e
trés segundos no Porto, e um minuto e trinta segundos em Lisboa. Seguem-se os
resultados obtidos no toolkit, para os dois grupos.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto”®

Cor | 83% das respostas consideraram a cor preto predominante.

Forma | 33% das respostas consideraram a forma quadrado e rectangulo
predominante.

Direccdo do olhar | 83% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar vertical.
Luz— 100% das respostas consideraram o cartaz escuro.
Sentidos | 100% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 67%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 100% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 67% das respostas associaram o cartaz ao conceito de equilibrio. 33% das
respostas associaram ao conceito de tecnoldgico e sofisticado.

1° Nivel | 50% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz. 50%
das respostas consideraram indiferenca ao cartaz.

2° Nivel | 67% das respostas consideraram uma reagdo de indiferenca pelo cartaz.
3° Nivel | 67% das respostas consideraram indiferenca ao objeto.

* Anadlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa™’

Cor | 75% das respostas consideraram a cor amarelo e o preto predominante.

735 Ver: Anexo 7 e 8 | Resultados do Cartaz 25
736 Ver: Anexo 7 | Cartaz 25 Porto
737 Ver: Anexo 8 | Cartaz 25 Lisboa

301



Forma | 63% das respostas consideraram a forma quadrado predominante.
Direccdo do olhar | 75% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar vertical.
Luz — 86% das respostas consideraram o cartaz escuro.

Sentidos | 50% das respostas consideraram o sentido do tacto estimulado.

Tipografia | 63% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legfvel. 75%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 50% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 63% das respostas associaram o cartaz ao conceito de fantasia. 38% das
respostas associaram ao conceito de energia. 25% das respostas associaram ao
conceito de vazio, artificial, provocador e valor.

1° Nivel | 75% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 75% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 38% das respostas consideraram que gostam mas ndao associam a boas
memdrias. 25% das respostas identifica o prazer e a as boas memdrias ao objeto.

7.3.26. Projecgao N° 26 | Grelha de Anlise N° 9 | Cartaz Arpad Szenes’®

O cartaz de Arpad Szenes foi projetado para os grupos de foco do Porto e de
Lisboa. Os tempos médios de resposta no toolkit, foram de um minuto e trinta e
cinco segundos no Porto, e um minuto e quarenta e oito segundos em Lisboa.
Seguem-se os resultados obtidos no toolkit, nos dois grupos.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto™”

Cor | 50% das respostas consideraram a cor branco predominante. 33% das
respostas consideraram o cinzento e ‘outra’ cor predominante.

Forma | 67/% das respostas consideraram a forma organica predominante.
Direc¢do do olhar | 67% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar vertical.

Luz — 67% das respostas consideraram o cartaz claro.

738 Ver: Anexo 7 e 8 | Resultados do Cartaz 26
739 Ver: Anexo 7 | Cartaz 26 Porto
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Sentidos | 100% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 83%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 67% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples e 50% como feminino.

Conceitos | 50% das respostas associaram o cartaz ao conceito de sublime,
expressivo e simples. 33% das respostas conotaram o cartaz como funcional, intimo
e com energia.

1° Nivel | 83% das respostas consideraram indiferenca ao cartaz.
2° Nivel | 67% das respostas consideraram uma reagdo de indiferenca pelo cartaz.

3° Nivel | 67% das respostas consideraram indiferenga ao objeto.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa’*

Cor | 75% das respostas consideraram a cor branco e o azul predominante.
Forma | 75% das respostas consideraram a forma organica predominante.

Direc¢do do olhar | 50% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar aleatdrio.
38% das respostas consideraram a direcao do olhar vertical.

Luz — 86% das respostas consideraram o cartaz claro.
Sentidos | 86% das respostas consideraram o sentido da audicdo estimulado.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 50%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 75% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 38% das respostas associaram o cartaz ao conceito de expressao, prazer,
simples, intimo e sofisticado. 25% considerou equilibrio e sublime.

1°Nivel | 100% das respostas consideraram uma apreciagao positiva ao cartaz.
2° Nivel | 100% das respostas consideraram uma reacao de positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 50% das respostas consideraram o prazer e as boas memarias ao objeto.

740 Ver: Anexo 8 | Cartaz 26 Lisboa
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7.3.27. Projecgao N° 27 | Grelha de Anélise N° 40 | Cartaz Vieira da Silva’™'

O cartaz de Vieira da Silva foi projetado para os grupos de foco do Porto e de
Lisboa. Os tempos médios de resposta no toolkit, foram de um minuto e vinte e
quatro segundos no Porto, e dois minutos e dois segundos em Lisboa. Seguem-se
os resultados obtidos no toolkit, nos dois grupos.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto”

Cor | 83% das respostas consideraram a cor azul predominante.

Forma | 67/% das respostas consideraram a forma organica predominante.
Direc¢do do olhar | 50% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar centrado.
Luz — 83% das respostas consideraram o cartaz escuro.

Sentidos | 83% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 67%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 50% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 50% das respostas associaram o cartaz ao conceito de expressao e
sublime. 33% das respostas conotaram o cartaz com energia, forte e equilfbrio.

1° Nivel | 67% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 67% das respostas consideraram uma reagdo de positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 33% das respostas consideraram o prazer e as boas memarias ao objeto.
33% das respostas consideraram a indiferenca.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa

Cor | 100% das respostas consideraram a cor azul predominante.

741 Ver: Anexo 7 e 8 | Resultados do Cartaz 27
742 \er: Anexo 7 | Cartaz 27 Porto
743 Ver: Anexo 8 | Cartaz 27 Lisboa
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Forma | 63% das respostas consideraram a forma organica predominante.
Direc¢do do olhar | 50% das respostas consideraram a direc¢do do olhar vertical.
Luz— 100% das respostas consideraram o cartaz escuro.

Sentidos | 50% das respostas consideraram o sentido do tacto estimulado. 38% das
respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 75%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 75% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 50% das respostas associaram o cartaz ao conceito de expressao. 38%
das respostas conotaram o cartaz com fantasia e energia. 25% das respostas
associaram o cartaz ao conceito de equilibrio, forte, prazer e poder.

1°Nivel | 100% das respostas consideraram uma apreciagao positiva ao cartaz.
2° Nivel | 86% das respostas consideraram uma reagdo de positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 63% das respostas consideraram o prazer e as boas memarias ao objeto.

7.3.28. Projecgao N° 28 | Grelha de Anélise N° 14 | Cartaz Costa Pinheiro’*

O cartaz de Costa Pinheiro foi projetado nos grupos de foco do Porto e de Lisboa.
Os tempos médios de resposta no toolkit, foram de um minuto e cinquenta e
quatro segundos, no Porto, e um minuto e cinquenta segundos em Lisboa. Seguem-
se os resultados obtidos no toolkit, nos dois grupos.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto”

Cor | 67% das respostas consideraram a cor branco predominante. 50% das
respostas consideraram a cor preto predominante.

Forma | 67% das respostas consideraram a forma figurativa predominante.

Direc¢do do olhar | 33% das respostas consideraram a direc¢do do olhar vertical e
centrado como predominante.

744 Ver: Anexo 7 e 8 | Resultados do Cartaz 28
745 Ver: Anexo 7 | Cartaz 28 Porto
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Luz — 83% das respostas consideraram o cartaz claro.
Sentidos | 83% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 83% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legfvel. 100%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 83% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 67% das respostas associaram o cartaz ao conceito de energia, expressao,
forte e fantasia. 50% das respostas conotaram o cartaz como provocador. 33% das
respostas associaram o cartaz a alegria, poder, inovagao e sofisticado.

1° Nivel | 83% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 67% das respostas consideraram uma reagdo de positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 67% das respostas consideraram o prazer com o objeto.

* Anadlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa’*

Cor | 75% das respostas consideraram a cor branco predominante. 63% das
respostas consideraram a cor preto predominante.

Forma | 86% das respostas consideraram a forma figurativa predominante.
Direccdo do olhar | 38% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar vertical.
Luz — 86% das respostas consideraram o cartaz claro.

Sentidos | 63% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 63% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legfvel. 63%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 50% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como arrojado.

Conceitos | 63% das respostas associaram o cartaz ao conceito de expressao. 50%
das respostas conotaram o cartaz ao conceito de forte e de fantasia. 38% das
respostas associaram o cartaz a provocador.

1° Nivel | 50% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz. 50%
das respostas consideraram uma apreciagao negativa ao cartaz.

2° Nivel | 50% das respostas consideraram uma reagdo de positiva pelo cartaz.

746 Ver: Anexo 8 | Cartaz 28 Lisboa
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3° Nivel | 25% das respostas consideraram gostar mas nao associam a boas
memdrias. 25% das respostas consideraram feio a identificagdo com o objeto.

7.3.29. Projecgao N° 29 | Grelha de Anélise N° 27 | Cartaz José de Guimaraes’

O cartaz de José de Guimardes foi projetado para os grupos de foco do Porto e de
Lisboa. Os tempos médios de resposta no toolkit, foram de um minuto e quarenta

e um segundos no Porto, e um minuto e trinta segundos em Lisboa. Seguem-se os

resultados obtidos no toolkit, nos dois grupos.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto”

Cor | 67% das respostas consideraram a cor preto predominante. 50% das respostas
consideraram a cor vermelho predominante.

Forma | 67% das respostas consideraram a forma do rectangulo predominante.
Direc¢do do olhar | 50% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar centrado.
Luz — 67% das respostas consideraram o cartaz escuro.

Sentidos | 67% das respostas nao consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 100%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 67% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 67% das respostas associaram o cartaz ao conceito de forte, 33% das
respostas associaram o cartaz a fantasia, expressao e equilibrio.

1° Nivel | 83% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 83% das respostas consideraram uma reagdo de positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 50% das respostas consideraram gostar mas nao associam a boas
memdarias o objeto.

747 Ver: Anexo 7 e 8 | Resultados do Cartaz 29
748 \er: Anexo 7 | Cartaz 29 Porto
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* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa™

Cor | 75% das respostas consideraram a cor vermelho e o preto predominante.
Forma | 75% das respostas consideraram a forma figurativa predominante.
Direccdo do olhar | 63% das respostas consideraram a direc¢do do olhar vertical.
Luz— 100% das respostas consideraram o cartaz escuro.

Sentidos | 50% das respostas consideraram o sentido do tacto estimulado.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 86%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 75% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | /5% das respostas associaram o cartaz ao conceito de energia. 38% das
respostas associaram o cartaz ao conceito de simples. 25% das respostas conotaram
como fantasia, vazio e forte.

1° Nivel | 75% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.

2° Nivel | 38% das respostas consideraram uma reagdo de positiva pelo cartaz. 38%
das respostas consideraram indiferenca pelo cartaz.

3° Nivel | 38% das respostas consideraram gostar mas nao associam a boas
memdarias o objeto.

7.3.30. Projecgao N° 30 | Grelha de Andlise N° 12 _ Cartaz _ Claes Oldenburg”®

O cartaz de Claes Oldenburg foi projetado para os grupos de foco do Porto e de
Lisboa. Os tempos médios de resposta no toolkit, foram de um minuto e trinta e
oito segundos no Porto, e um minuto e trinta e cinco segundos em Lisboa.
Seguem-se os resultados obtidos no toolkit, nos dois grupos.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto”"

Cor | 67% das respostas consideraram a cor vermelho e o verde predominante.

749 Ver: Anexo 8 | Cartaz 29 Lisboa
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Forma | 50% das respostas consideraram a forma figurativa predominante.
Direccdo do olhar | 50% das respostas consideraram a direc¢do do olhar diagonal.
Luz — 67% das respostas consideraram o cartaz claro.

Sentidos | 50% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado. 33% das
respostas consideraram o sentido do tacto estimulado.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 67%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 100% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 67% das respostas associaram o cartaz ao conceito de forte. 50% das
respostas associaram o cartaz a funcional, equilibrio e energia.

1° Nivel | 83% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 100% das respostas consideraram uma reacao de positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 50% das respostas consideraram o prazer e as boas memarias ao objeto.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa’*

Cor | 50% das respostas consideraram a cor vermelho e o verde predominante.
Forma | 63% das respostas consideraram a forma figurativa predominante.

Direccdo do olhar | 38% das respostas consideraram a direc¢do do olhar diagonal,
vertical e centrado como predominante.

Luz — 63% das respostas consideraram o cartaz escuro. 50% considerou claro.
Sentidos | 86% das respostas consideraram o sentido do tacto estimulado.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 86%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 86% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 63% das respostas associaram o cartaz ao conceito de forte. 50% das
respostas associaram o cartaz ao conceito de energia, funcional e inovador. 25% das
respostas associaram o cartaz a provocador, valor, alegria e prazer.

1° Nivel | 75% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.

752 Ver: Anexo 8 | Cartaz 30 Lisboa
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2° Nivel | 75% das respostas consideraram uma reagdo de positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 38% das respostas consideraram o prazer e as boas memarias ao objeto.
38% das respostas consideraram a indiferenca ao objeto.

7.3.31. Projecgdo N° 31 | Grelha de Anélise N° 34 | Cartaz Picasso’’

O cartaz de Picasso foi projetado para os grupos de foco do Porto e de Lisboa. Os
tempos médios de resposta no toolkit, foram de um minuto e cinquenta segundos
no Porto, e um minuto e cinquenta e dois segundos em Lisboa. Seguem-se os
resultados obtidos no toolkit, nos dois grupos.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto”™*

Cor | 50% das respostas consideraram a cor ‘outra’ predominante.

Forma | 67/% das respostas consideraram a forma figurativa predominante.
Direc¢do do olhar | 67% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar centrado.
Luz — 50% das respostas consideraram o cartaz claro e 50% considerou escuro.
Sentidos | 67% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 83% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 67%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 83% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 50% das respostas associaram o cartaz ao conceito de expressao e forte.
33% das respostas associaram o cartaz a fantasia, simples, prazer e poder.

1° Nivel | 67% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 67% das respostas consideraram uma reagdo de positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 33% das respostas consideraram o prazer em relagdo ao objeto.

753 Ver: Anexo 7 e 8 | Resultados do Cartaz 3|
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* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa’™

Cor | 75% das respostas consideraram a cor ‘outra’ predominante.

Forma | 75% das respostas consideraram a forma figurativa predominante.
Direccdo do olhar | 50% das respostas consideraram a direc¢do do olhar vertical.
Luz — 100% das respostas consideraram o cartaz escuro.

Sentidos | /5% das respostas consideraram o sentido da audicdo estimulado.

Tipografia | 63% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legfvel. 75%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 38% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | /5% das respostas associaram o cartaz ao conceito de energia. 63% das
respostas associaram o cartaz a provocador e forte. 50% das respostas associaram
o cartaz ao conceito de poder.

1° Nivel | 75% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 75% das respostas consideraram uma reagdo de positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 38% das respostas consideraram gostar mas nao associam a boas
memodrias, o objeto.

7.3.32. Projecgdo N° 32 | Grelha de Andlise N° 5 | Cartaz Antoni Tapies”*

O cartaz de Antoni Tapies foi projetado para os grupos de foco do Porto e de
Lisboa. Os tempos médios de resposta no toolkit, foram de dois minutos e cinco
segundos no Porto, e um minuto e quarenta segundos em Lisboa. Seguem-se os
resultados obtidos no toolkit, nos dois grupos.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto”™’

Cor | 67% das respostas consideraram a cor amarelo predominante.

755 Ver: Anexo 8 | Cartaz 3| Lisboa
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Forma | 67% das respostas consideraram a forma do quadrado predominante.

Direc¢do do olhar | 33% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar centrado,
vertical e aleatdrio como predominante.

Luz — 83% das respostas consideraram o cartaz escuro.
Sentidos | 67% das respostas nao consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 67% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura ilegivel. 67%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 100% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 67% das respostas associaram o cartaz ao conceito de expressao. 50%
das respostas associaram o cartaz ao conceito de equilibrio. 33% das respostas
associaram o cartaz ao conceito de simples e rebelde.

1° Nivel | 50% das respostas consideraram uma apreciagdo negativa ao cartaz.
2° Nivel | 50% das respostas consideraram uma reagdo de indiferenca pelo cartaz.

3° Nivel | 50% das respostas consideraram a indiferenca em relagdo a identificacdo
com o objeto.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa™*

Cor | 63% das respostas consideraram ‘outra’ cor predominante.
Forma | 50% das respostas consideraram a forma do quadrado predominante.

Direc¢do do olhar | 38% das respostas consideraram a direc¢do do olhar vertical e
aleatério como predominante.

Luz— 100% das respostas consideraram o cartaz escuro.
Sentidos | 63% das respostas consideraram o sentido do tacto estimulado.

Tipografia | 50% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura ilegivel e 50%
considerou legivel. 86% das respostas consideraram o significado tipogrdfico
estdtico. 75% das respostas caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 50% das respostas associaram o cartaz ao conceito de energia. 38% das
respostas associaram o cartaz ao conceito de vazio e de expressao. 25% das
respostas associaram o cartaz ao conceito de simples.

758 Ver: Anexo 8 | Cartaz 32 Lisboa
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1° Nivel | 63% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 50% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 50% das respostas consideraram o prazer numa identificagdo com o
objeto.

7.3.33. Projecgdo N° 33 | Grelha de Andlise N° 22 | Cartaz Helena Almeida’’

O cartaz de Helena Almeida foi projetado para os grupos de foco do Porto e de
Lisboa. Os tempos médios de resposta no toolkit, foram de dois minutos e treze
segundos no Porto, e dois minutos em Lisboa. Seguem-se os resultados obtidos no
toolkit, nos dois grupos.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto”

Cor | 67% das respostas consideraram a cor vermelho predominante.

Forma | 100% das respostas consideraram a forma figurativa predominante.
Direccdo do olhar | 50% das respostas consideraram a direc¢do do olhar vertical.
Luz — 50% das respostas consideraram o cartaz escuro.

Sentidos | 67% das respostas consideraram o tacto um sentido estimulado.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 100%
das respostas consideraram o significado tipogréfico dindmico. 33% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples e forte.

Conceitos | 67% das respostas associaram o cartaz ao conceito de forte. 50% das
respostas associaram o cartaz ao conceito de expressao e de provocador. 33% das
respostas associaram o cartaz ao conceito de energia e horror.

1° Nivel | 83% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.

2° Nivel | 67% das respostas consideraram uma reagdo de positiva pelo cartaz.

759 Ver: Anexo 7 e 8 | Resultados do Cartaz 33
760 Ver: Anexo 7 | Cartaz 33 Porto

313



3° Nivel | 33% das respostas consideraram que gostam mas ndao associam a boas
memdorias. 33% das respostas consideraram a indiferenca em relacao a identificagdo
com o objeto.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa’'

Cor | 100% das respostas consideraram a cor vermelho predominante. 63% das
respostas consideraram a cor preto predominante.

Forma | 86% das respostas consideraram a forma figurativa predominante.
Direc¢do do olhar | 86% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar vertical.
Luz — 75% das respostas consideraram o cartaz escuro.

Sentidos | 86% das respostas consideraram o tacto um sentido estimulado.

Tipografia | 63% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legfvel. 50%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico e 50% considerou
dindmico. 50% das respostas caracterizaram o desenho da letra como simples e
forte.

Conceitos | 86% das respostas associaram o cartaz ao conceito de forte e
provocador. 50% das respostas associaram o cartaz ao conceito de expressao. 38%
das respostas associaram o cartaz ao conceito de horror. 25% das respostas
conotaram ao conceito de energia e valor.

1° Nivel | 63% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 50% das respostas consideraram uma reagdo de positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 38% das respostas consideraram o prazer em relacdo a identificagdo com o
objeto.

7.3.34. Projecgio N° 34 | Grelha de Andlise N° 18 | Cartaz Estética Contemporanea’®

O cartaz de Estética Contemporanea foi projetado para os grupos de foco do
Porto e de Lisboa. Os tempos médios de resposta no toolkit, foram de dois

76l Ver: Anexo 8 | Cartaz 33 Lisboa
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minutos e oito segundos no Porto, e um minuto e quarenta e dois segundos em
Lisboa. Seguem-se os resultados obtidos no toolkit, nos dois grupos.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto™’

Cor | 50% das respostas consideraram a cor vermelho predominante.

Forma | 50% das respostas consideraram a forma figurativa predominante.
Direc¢do do olhar | 67% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar vertical.
Luz — 100% das respostas consideraram o cartaz claro.

Sentidos | 67% das respostas ndo consideraram nenhum um sentido estimulado.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 83%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 100% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 100% das respostas associaram o cartaz ao conceito de energia. 67% das
respostas associaram o cartaz ao conceito de fantasia. 50% das respostas associaram
o cartaz ao conceito de expressao.

1° Nivel | 83% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 67% das respostas consideraram uma reagdo de positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 50% das respostas consideraram que gostam mas ndao associam a boas
memaorias.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa’®*

Cor | 63% das respostas consideraram a cor branco e ‘outra’ predominante.
Forma | 63% das respostas consideraram a forma do rectangulo predominante.
Direc¢do do olhar | 63% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar aleatdrio.

Luz — 100% das respostas consideraram o cartaz claro.

763 Ver: Anexo 7 | Cartaz 34 Porto
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Sentidos | 63% das respostas consideraram o tacto um sentido estimulado.

Tipografia | 63% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel e 63%
ilegivel. 63% das respostas consideraram o significado tipogréfico estdtico. 75% das
respostas caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | /5% das respostas associaram o cartaz ao conceito de energia. 63% das
respostas associaram o cartaz ao conceito de forte. 38% das respostas associaram o
cartaz ao conceito de rebelde. 25% conotaram a artificial, expressdao e prazer.

1° Nivel | 63% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 86% das respostas consideraram uma reagdo de positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 50% das respostas consideraram o prazer na identificagdo com o objeto.

7.3.35. Projecgdo N° 35 | Grelha de Andlise N° 7 | Cartaz Arca de Noé’*

O cartaz da exposicao Arca de Noé foi projetado nos grupos de foco do Porto e
de Lisboa. Os tempos médios de resposta no toolkit, foram de um minuto e
cinquenta e cinco segundos no Porto, e um minuto e trinta e cinco segundos em
Lisboa. Seguem-se os resultados obtidos no toolkit, nos dois grupos.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto”*®

Cor | 33% das respostas consideraram a cor branco e cinzento predominante.

Forma | 33% das respostas consideraram a forma do quadrado, do rectangulo e
figurativa predominante.

Direccdo do olhar | 33% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar horizontal,
centrado e aleatdrio.

Luz — 67% das respostas consideraram o cartaz escuro.

Sentidos | 50% das respostas ndo consideraram nenhum um sentido estimulado.

765 Ver: Anexo 7 e 8 | Resultados do Cartaz 35
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Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 83%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 83% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 33% das respostas associaram o cartaz ao conceito de funcional, forte,
sublime, expressao e equilibrio.

1° Nivel | 50% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 50% das respostas consideraram uma reagdo de positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 33% das respostas consideraram que gostam mas nao associam a boas
memdorias. 33% das respostas considerou indiferenca na identificacdo com o objeto.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa’®’

Cor | 75% das respostas consideraram a cor preto predominante. 50% consideraram
a cor branco predominante.

Forma | 75% das respostas consideraram a forma do rectangulo predominante.
Direc¢do do olhar | 38% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar vertical.
Luz— 100% das respostas consideraram o cartaz escuro.

Sentidos | 75% das respostas ndo consideraram nenhum um sentido estimulado.

Tipografia | 63% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legfvel. 100%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 63% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 50% das respostas associaram o cartaz ao conceito de simples e vazio.
25% conotaram ao conceito de provocador e forte.

1° Nivel | 38% das respostas consideraram uma apreciagdo negativa ao cartaz. 38%
das respostas consideraram indiferenca ao cartaz.

2° Nivel | 63% das respostas consideraram uma reagdo de indiferenca pelo cartaz.

3° Nivel | 50% das respostas considerou indiferenca na identificagdo com o objeto.

767 Ver: Anexo 8 | Cartaz 35 Lisboa
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7.3.36. Projecgio N° 36 | Grelha de Andlise N° 2 | Cartaz Alberto Carneiro’®®

O cartaz da exposicao de Alberto foi projetado para os grupos de foco do Porto e
de Lisboa. Os tempos médios de resposta no toolkit, foram de um minuto e
quarenta segundos no Porto, e um minuto e vinte e cinco segundos em Lisboa.
Seguem-se os resultados obtidos no toolkit, nos dois grupos.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto™”

Cor | 100% das respostas consideraram ‘outra’ cor predominante.

Forma | 83% das respostas consideraram a forma organica predominante.
Direccdo do olhar | 67% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar vertical.
Luz— 100% das respostas consideraram o cartaz escuro.

Sentidos | 67% das respostas consideraram o tacto um sentido estimulado.

Tipografia | 83% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legfvel. 100%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 83% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 67% das respostas associaram o cartaz ao conceito de forte. 50% das
respostas associaram o cartaz ao conceito de equilibrio. 33% conotaram o cartaz de
intimo, provocador, funcional e vazio.

1° Nivel | 67% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 83% das respostas consideraram uma reagdo de positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 33% das respostas consideraram o prazer numa identificagdo com o
objeto. 33% das respostas considerou indiferenca na identificacdo com o objeto.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa’”

Cor | 100% das respostas consideraram ‘outra’ cor predominante.

768 Ver: Anexo 7 e 8 | Resultados do Cartaz 36
769 Ver: Anexo 7 | Cartaz 36 Porto
770 Ver: Anexo 8 | Cartaz 36 Lisboa
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Forma | 50% das respostas consideraram a forma organica e figurativa predominante.
Direccdo do olhar | 86% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar vertical.
Luz — 63% das respostas consideraram o cartaz escuro.

Sentidos | 86% das respostas consideraram o tacto um sentido estimulado. 75% das
respostas consideraram o olfato um sentido estimulado.

Tipografia | 86% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legfvel. 86%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 86% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 50% das respostas associaram o cartaz ao conceito de simples. 38% das
respostas associaram o cartaz ao conceito de forte. 25% associaram a equilibrio,
expressao, prazer e artificial.

1° Nivel | 86% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 63% das respostas consideraram uma reagdo de positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 50% das respostas considerou indiferenca na identificagdo com o objeto.
38% das respostas consideraram o prazer na identificagdo com o objeto.

7.3.37. Projecgio N° 37 | Grelha de Andlise N° 33 | Cartaz Neal Slavin”"'

O cartaz de Neal Slavin foi projetado para os grupos de foco do Porto e de Lisboa.
Os tempos médios de resposta no toolkit, foram de um minuto e cinquenta
segundos no Porto, e um minuto e vinte e sete segundos em Lisboa. Seguem-se os
resultados obtidos no toolkit, nos dois grupos.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto””?

Cor | 83% das respostas consideraram a cor cinzento predominante.
Forma | 67% das respostas consideraram a forma do circulo predominante.
Direc¢do do olhar | 50% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar vertical.

Luz— 100% das respostas consideraram o cartaz escuro.

771 Ver: Anexo 7 e 8 | Resultados do Cartaz 37
772 \Ver: Anexo 7 | Cartaz 37 Porto

319



Sentidos | 50% das respostas consideraram o tacto um sentido estimulado. 50% das
respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 83% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legfvel. 67%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 67% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 83% das respostas associaram o cartaz ao conceito de prisao. 50% das
respostas associaram o cartaz ao conceito de expressao. 33% conotaram o cartaz
de provocador, intimo e vazio.

1° Nivel | 67% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 50% das respostas consideraram uma reagdo de indiferenca pelo cartaz.

3° Nivel | 50% das respostas considerou indiferenca na identificagdo com o objeto.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa’”?

Cor | 75% das respostas consideraram a cor cinzento predominante.

Forma | 75% das respostas consideraram a forma do circulo predominante.
Direccdo do olhar | 63% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar vertical.
Luz— 100% das respostas consideraram o cartaz escuro.

Sentidos | /5% das respostas consideraram o tacto um sentido estimulado. 63% das
respostas consideraram a audi¢ao um sentido estimulado.

Tipografia | 86% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legfvel. 75%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 63% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 50% das respostas associaram o cartaz aos conceitos de prisao e de
forte. 38% conotaram o cartaz com o conceito de poder e de sofisticado. 25% das
respostas associaram ainda o cartaz ao conceito de intimo e de expressao.

1° Nivel | 38% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz. 38%
das respostas consideraram uma apreciagao negativa ao cartaz.

2° Nivel | 50% das respostas consideraram uma reagdo de indiferenca pelo cartaz.
38% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz.

773 Ver: Anexo 8 | Cartaz 37 Lisboa
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3° Nivel | 38% das respostas considerou o desprazer na identificagdo com o objeto.

7.3.38. Projecgio N° 38 | Grelha de Andlise N° 3 | Cartaz Alvaro Lapa’”*

O cartaz de Alvaro Lapa foi projetado para os grupos de foco do Porto e de
Lisboa. Os tempos médios de resposta no toolkit, foram de um minuto e vinte e
quatro segundos no Porto, e um minuto e quarenta segundos em Lisboa.

Seguem-se os resultados obtidos no toolkit, nos dois grupos.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto””

Cor | 83% das respostas consideraram a cor azul predominante.

Forma | 33% das respostas consideraram a forma organica e figurativa predominante.
Direc¢do do olhar | 50% das respostas consideraram a direc¢do do olhar centrado.

Luz — 83% das respostas consideraram o cartaz escuro.

Sentidos | 100% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 50% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel e 50%
considerou ilegivel. 83% das respostas consideraram o significado tipogréfico
estdtico. 100% das respostas caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 67% das respostas associaram o cartaz ao conceito de expressao. 33%
conotaram o cartaz de desejo, simples e vazio.

1° Nivel | 67% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 67% das respostas consideraram uma reagdo de indiferenca pelo cartaz.

3° Nivel | 67% das respostas considerou indiferenga na identificagdo com o objeto.

774 Ver: Anexo 7 e 8 | Resultados do Cartaz 38
775 Ver: Anexo 7 | Cartaz 38 Porto
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* Anadlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa’”®

Cor | 75% das respostas consideraram a cor amarelo predominante.

Forma | 63% das respostas consideraram a forma organica predominante.
Direc¢do do olhar | 63% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar aleatdrio.
Luz— 100% das respostas consideraram o cartaz escuro.

Sentidos | 63% das respostas ndo consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 75% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura ilegivel. 63%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 86% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 50% das respostas associaram o cartaz ao conceito de fantasia. 38%
conotaram o cartaz de intimo, sofisticado e simples.

1° Nivel | 63% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 63% das respostas consideraram uma reagdo de indiferenca pelo cartaz.

3° Nivel | 50% das respostas considerou indiferenca na identificagdo com o objeto.

7.3.39. Projecgio N° 39 | Grelha de Andlise N° 21 | Cartaz Hannah Hoch””’

O cartaz de Hannah Hoch foi projetado para os grupos de foco do Porto e de
Lisboa. Os tempos médios de resposta no toolkit, foram de um minuto e cinquenta
e trés segundos no Porto, e um minuto e quarenta e oito segundos em Lisboa.
Seguem-se os resultados obtidos no toolkit, nos dois grupos.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto””®

Cor | 67% das respostas consideraram a cor branco predominante.

Forma | 83% das respostas consideraram a forma figurativa predominante.

776 Ver: Anexo 8 | cartaz 38 Lisboa
777 Ver: Anexo 7 e 8 | Resultados do Cartaz 39
778 \er: Anexo 7 | Cartaz 39 Porto
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Direccdo do olhar | 50% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar vertical.
Luz— 100% das respostas consideraram o cartaz claro.
Sentidos | 67% das respostas nao consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 100%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 67% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 67% das respostas associaram o cartaz ao conceito de expressao e
rebelde. 50% conotaram o cartaz de energia, alegria e provocador. 33% das
respostas associaram a desejo e fantasia.

1° Nivel | 50% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 50% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 33% das respostas considerou o prazer e as boas memarias na
identificacdo com o objeto. 33% considerou a indiferenca na identificagdo com o
objeto.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa’”’

Cor | 75% das respostas consideraram a cor branco predominante.

Forma | 75% das respostas consideraram a forma figurativa predominante.
Direccdo do olhar | 63% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar vertical.
Luz — 100% das respostas consideraram o cartaz claro.

Sentidos | 86% das respostas consideraram o tacto um sentido estimulado.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 75%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 50% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 63% das respostas associaram o cartaz ao conceito de alegria. 50%
conotaram o cartaz ao conceito de energia. 38% das respostas associaram o cartaz
a fantasia, expressao, provocador, desejo e forte.

1° Nivel | 75% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.

779 Ver: Anexo 8 | Cartaz 39 Lisboa
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2° Nivel | 86% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 63% das respostas considerou o prazer na identificagdo com o objeto.

7.3.40. Projecgao N° 40 | Grelha de Anélise N° 10 | Cartaz Arte Contemporanea’®

O cartaz Arte Contemporanea foi projetado para os grupos de foco do Porto e de
Lisboa. Os tempos médios de resposta no toolkit, foram de um minuto e trinta e
oito segundos no Porto, e um minuto e cinquenta e sete segundos em Lisboa.
Seguem-se os resultados obtidos no toolkit, nos dois grupos.

* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Porto™!

Cor | 50% das respostas consideraram a cor branco e vermelho predominante.
Forma | 50% das respostas consideraram a forma figurativa predominante.
Direccdo do olhar | 50% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar aleatdrio.
Luz — 83% das respostas consideraram o cartaz claro.

Sentidos | 67% das respostas nao consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 83% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legfvel. 83%
das respostas consideraram o significado tipogrdfico estdtico. 100% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | 67% das respostas associaram o cartaz ao conceito de expressao, energia
e forte. 33% das respostas associaram a funcional e rebelde.

1° Nivel | 67% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 67% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 33% das respostas considerou o prazer na identificagdo com o objeto.

780 Ver: Anexo 7 e 8 | Resultados do Cartaz 40
781 Ver: Anexo 7 | Cartaz 40 Porto
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* Andlise de resultados | Grupo de foco _ Lisboa’®*

Cor | 75% das respostas consideraram a cor azul predominante. 50% das respostas
consideraram a cor vermelho predominante.

Forma | 86% das respostas consideraram a forma figurativa predominante.
Direc¢do do olhar | 63% das respostas consideraram a direc¢ao do olhar centrado.
Luz — 75% das respostas consideraram o cartaz claro.

Sentidos | 63% das respostas nao consideraram nenhum sentido estimulado.

Tipografia | 100% das respostas consideraram o cartaz com uma leitura legivel. 63%
das respostas consideraram o significado tipogréfico dindmico. 75% das respostas
caracterizaram o desenho da letra como simples.

Conceitos | /5% das respostas associaram o cartaz ao conceito de expressao. 38%
das respostas associaram o cartaz a energia, provocador e forte.

1° Nivel | 50% das respostas consideraram uma apreciagdo positiva ao cartaz.
2° Nivel | 75% das respostas consideraram uma reagdo positiva pelo cartaz.

3° Nivel | 50% das respostas considerou gostar mas ndo associa a boas memorias
uma identificacdo com o objeto.

7.4. Sintese comparativa dos resultados obtidos nos grupos

Apds uma andlise dos resultados obtidos nos dois grupos de foco e em alguns
casos também no grupo do pré-teste, salientam-se os seguintes aspectos: apesar do
comportamento dos grupos ter sido diferente, os seus resultados foram de um
modo geral idénticos, naturalmente com excepgdes em alguns dos campos de
resposta.

No que diz respeito aos mapas de investigacdo, as percentagens aproximaram-se
bastante, com breves excec¢des para alguns dos cartazes. Contudo, a sistematizagdo
dos resultados foi bastante possivel, e esta sintese da recolha de dados pode ser
observada no indice de mapas de investigacio.”®’

782 \Ver: Anexo 8 | Cartaz 40 Lisboa
783 Ver: Anexo 9 | Sintese de Resultados nos Mapas de Investigacdo: Conceitos, Cor, Forma, Luz, Dire¢do do
Olhar, Sentidos, Tipografia e Design Emocional.
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Tendo sido criada para este efeito, a sintese dos mapas permitiu uma leitura global
mais eficaz ao nivel da andlise dos objetos em estudo.

Em sintese as respostas no mapa da cor sao idénticas nos dois grupos para a cor
predominante. As respostas ao nivel da forma obtiveram resultados semelhantes,
com excepcao de alguns casos. Ao nivel da direcao do olhar os resultados foram
idénticos, apesar de algumas ligeiras diferencas nas percentagens obtidas. No mapa
da luz obtivemos resultados praticamente iguais. Ao nivel do mapa dos sentidos
houve ligeiras variagdes, contudo, na percentagem final dos sentidos estimulados
obtiveram resultados préximos. No que diz respeito a tipografia do cartaz
podemos verificar uma sintonia nos grupos de respostas, o que confirma a nossa
andlise nos tipos de letra utilizados, ou seja com legibilidade, estdtico e com um
desenho caracterizado pela simplicidade e forca do tipo de letra utilizado na grande
maioria dos cartazes em andlise.

Assim, cocluimos uma recolha de dados proficua que nos proporcionou uma
realidade préoxima do receptor da mensagem.

7.5. Resultados ao nivel do estimulo visual | Questiondrio aos grupos de foco

Apds a projecao dos 40 cartazes sugerimos ao grupo do Porto e ao grupo de
Lisboa o preenchimento de um breve questionario.

Este inquérito visou verificar o impacto destes objetos no observador, e constituiu-
se de quatro pontos de abordagem. Em seguida apresentam-se as questdes que
foram colocadas a todos os participantes que quiseram responder.

[Apds a visualizagdo de todos os cartazes:

I. Sentiu um estimulo visual acrescido? (De prazer ou de saturacdo visual)

2. Sentiu saturacdo visual? (Especifique em que drea ou ambito)

3. Acredita que através deste tipo de imagem pode provocar outros sentidos?

4. Sente-se com maior predisposicao a nivel emocional apds uma leitura visual intensa? (Mais
aberto a novas experiéncias sensoriais e cognitivas ou pelo contrdrio mais cansado e
irritado)]’®*

Seguidamente salientamos algumas das descricdes que foram referidas pelos
participantes, do grupo do Porto e do grupo de Lisboa, no que diz respeito a
experiéncia realizada e as questoes colocadas pelo anterior questionario.

784 Foi desenhado um breve questiondrio (uma folha) para que no final da projecdo de todos os cartazes, quem
quisesse podia responder as quatro questdes que foram colocadas. Este inquérito visava sobretudo, no dmbito
do impacto visual experimentado, observar alguns registos sensoriais por parte dos observadores.
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* Grupo do Porto — Sintese de respostas

Assim, para a primeira questao que foi colocada, um dos participantes descreveu:
“Sim, um enorme prazer em ver toda esta mostra de material, € sempre bom ver
coisas e ganhar cultura visual. Infelizmente e devido ao excesso de cor, e a
constante troca claro/escuro, sinto alguma saturacao visual, mas, ndao aos vinte
cartazes”. Ainda outra descricao: "“Sim, senti um estimulo visual de prazer,
despertou em mim algumas memorias”.

Para a segunda questdao colocada, a maioria das pessoas indicaram-nos um
sentimento de saturagdo. Deste modo, as seguintes descricdes confirmam este
dado observado durante a projegao pelo investigador. Salientam-se entdo duas das
perspectivas: “Sim, senti saturacdo na parte tipogrdfica dos cartazes” e ainda, “Sim,
senti saturagao. A acumulagao de experiéncias visuais heterdgeneas e algumas com
pouca qualidade compositiva e com ilegibilidade provocou um certo cansago.”

Para a terceira questao colocada, salientamos as seguintes descri¢des: “‘Sim, porque
a informagdo visual estimula-me sempre de forma criativa.” E ainda: “Sem duvida. O
excesso de imagens ou a auséncia delas influenciam todos os nossos sentidos. O
mesmo acontece com a musica ou o ruido. Estas experiéncias acontecem todos os
dias no nosso quotidiano, sem que muitas vezes nos apercebamos disso.”

Para a quarta questao colocada, trés pessoas descrevem: “Para mim € sempre um
prazer observar, desperta em mim emogcdes positivas e negativas que me dao
vontade de criar e trabalhar sempre mais.” Ainda outra descrigao: “Sinto-me mais
irritada’ no momento, mas assim que o cansago passar tenho a certeza que a minha
criatividade saird a ganhar com esta experiéncia”. E, por dltimo: “Sinto-me capaz de
ter mais experiéncias sensoriais, € sempre um prazer enorme receber estas
experiéncias que despertam para a drea criativa’.

* Grupo do Lisboa - Sintese de respostas

Das descricdes que podemos sintetizar, estas indicam-nos algumas abordagens que
foram salientadas pela experiéncia verificada nos participantes.

Deste modo, para a primeira questdo, uma das pessoas descreve: “De facto apds
uma exposi¢ao tdo grande a estimulos visuais a minha atencdo a estes foi-se
tornando mais selectiva de forma a ndo saturar o meu olhar. Vdrios cartazes me
deram prazer e no geral todos me estimularam visualmente, positivamente e
negativamente.”

327



Para a segunda questdao, uma das pessoas indica-nos: “Por vezes senti alguma
saturagdo quando obrigada a tirar conclusdes (ao nivel das emoc¢des) das obras em
tdo curto espaco temporal.” E ainda a experiéncia de outra pessoa: “Senti alguma
saturacao ao observar uma série de registos estéticos repetidos ao longo de
diversas temdticas. Para temdticas e técnicas bastante diferentes (no que toca ao
conteldo de cada exposicao) foram utilizadas quase sempre as mesmas linguagens
estéticas a nivel do desenho do cartaz.”

Para a terceira questao que foi colocada, algumas das respostas foram: “Sim,
claramente a exposicao a este tipo de informacdo enriquece a nossa cultura visual e
a exposicdo a esta invoca certas coisas do nosso subconsciente seja de forma
directa ou indirecta, e daf a associagdao aos outros sentidos tem que ver com a
memoria e estimulos anteriores.” E, ainda: “Acredito, mas apenas através da obra
de arte, sem o rufdo da informacdo tipogrdfica, que retira parte da expressividade
da obra de arte e do seu potencial em provocar outros sentidos’.

Para a quarta questao, salientamos as seguintes respostas: “Penso que esta leitura
visual intensa resulta num bom exercicio para introspecao e também desperta em
nds algum senso critico tendo como base a nossa cultura e sensibilidade. Mas €
claro que se esta leitura for exaustiva poderd ter resultados negativos como o
cansacgo. Penso que esta ndo foi exaustiva e deixou-me com os sentidos bem
despertos.” E, ainda a seguinte descricao: “Ndao me sinto ‘cansada’ nem ‘irritada’. Foi
um prazer rever tantos cartazes que ainda guardava na memdria. Talvez o efeito
emocional mais marcante, no meu caso, se prenda com as minhas proprias
memdrias.”” Uma Ultima resposta: “Sim, os sentidos ficam mais despertos, ficam mais
treinados, as emogdes ficam mais a flor da pele’ ”

Apds uma sintese de recolha de dados e da interpretacao dos resultados obtidos,
foi-nos possivel concluir o sucesso da experiéncia efectuada e deste modo
salientamos que os estimulos visuais contribuiram para a drea do conhecimento
visual.
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CAPITULO VI
SINTESE DE CONCEITOS

8.1. Sintese da andlise dos cartazes

ApSs a realizagdo de uma primeira andlise dos cartazes no capitulo quinto, seguiu-se
uma segunda andlise, através da recolha de dados junto dos grupos de foco.

Foi neste ambito, e apds a observacao dos dez mapas de investigagao que julgamos
pertinente um cruzamento da primeira andlise com os dados recolhidos, a qual
consideramos como segunda andlise. Esta abordagem permitiu-nos avangar para
uma terceira andlise, através da qual nos foi possivel uma sistematizagao e uma
organizacao de dados, cujo contributo nos permitiu a confirmacao do nosso estudo.

Deste modo organizamos esta sintese a partir da questao de investigacao: “quais os
mecanismos de design que despertam emog¢des no cartaz de divulgacdo de arte
contemporanea?”’ Assim, iniciamos a sintese da andlise gréfica pelos mecanismos de
design: cor, forma, direcdo do olhar, luz, sentidos, tipografia e conceitos.

Apds uma leitura dos mecanismo de design, prosseguimos para uma organizagao a
partir da nossa hipdtese: “existem mecanismos especificos de design emocional no
cartaz de divulgacdo da arte contemporanea’. E neste contexto seguem-se os
mecanismos de design emocional: primeiro nivel de reacdo (visceral), segundo nivel
de reacdo (comportamental) e terceiro nivel de reagao emocional (reflexivo) no
receptor do objeto.

8.2. Terceira andlise dos cartazes | Sintese de conceitos

Apds um processo de observacao, andlise directa, recolha de dados e
sistematizagdo, podemos seguidamente apresentar de um modo analitico e sintético
os dados observados pelo investigador e o seu cruzamento com os dados
recolhidos pelos grupos de foco. Deste modo e tendo em consideracao uma
organizacio coerente mantivemos a ordem alfabética inicial.”*’

785 Ver: Anexo | | Fotografias dos Cartazes e Ver: Anexo 2 | Grelhas de Andlise.
Ver ainda: Anexo 9 | Sintese de Resultados nos Mapas de Investigagdo: Conceitos, Cor, Forma, Luz, Dire¢do do
Olhar, Sentidos, Tipografia e Design Emocional.
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8.2.1. Cartaz de A. R. Penck’®

Através do desenho do artista A. R. Penck, e que P y—

R Penck

influenciou uma leitura figurativa para a forma
predominante, destacou-se a cor vemelho como
dominante. Em relacdo a orientacio visual, esta foi
considerada centrada e ainda aleatdria pelos
receptores (tendo sido considerada pelo investigador
como horizontal). O cartaz considerou-se luminoso, e
o tacto um dos sentidos estimulados. A tipografia
caracterizou-se pela forca, simplicidade e legibilidade.
Os conceitos associados ao cartaz caracterizaram-no
como expressivo, com energia e com forga visual.

96,

No que diz respeito a provocagdo de uma reagao
emocional no receptor, o cartaz de A. R. Penck
despertou a indiferenca e em simultanéo uma reacao positiva. Concluimos, que se
trata de um cartaz que provoca um impacto visual apelativo e deste modo desperta
uma reagao emocional positiva.

8.2.2. Cartaz de Alberto Carneiro’®’

A cor preto destacou-se como cor predominante
pelos receptores, todavia, a forma predominante €
organica (troncos de madeira em cor de castanho),
apesar do publico ter considerado o rectangulo
dominante (a forma geométrica na representacdo de
um tronco de drvore). A orientagdo visual € vertical. O
cartaz foi considerado escuro, e a audicdo um sentido
estimulado pelo receptor. A tipografia caracterizou-se
por um tipo de desenho masculino, simples e legivel.
Os conceitos associados ao cartaz caracterizam-no
como forte e em equilibrio.

No que diz respeito a provocagdo de uma reagao
emocional no receptor, o cartaz despertou nos dois
primeiros niveis uma reagdo positiva e de prazer, contudo, ao nivel da identificagao
com o objeto, o terceiro nivel considerou a indiferenca em relagdo ao cartaz.

786 Ver: Anexo | | Fotografia A. R. Penck, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° |, Anexo 9 | Cartaz |
787 Ver: Anexo | | Fotografia Alberto Carneiro, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 2, Anexo 9 | Cartaz 36
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8.2.3. Cartaz de Alvaro Lapa’®

Os receptores consideraram duas as cores
predominantes, o azul e o amarelo. Para a forma

predominante, destacou-se a organica, através do TAPIES
el

P

desenho expressivo de um cranio. Em relacao a
orientagdo visual, esta foi considerada aleatéria pelos
receptores, tendo sido, no entanto, considerada pelo
investigador como vertical. O cartaz foi considerado
escuro, e nenhum dos sentidos foi estimulado. A
leitura da tipografia foi considerada ilegivel e o tipo de
letra foi caracterizado como simples. Os conceitos
associados ao cartaz definiram-no como expressivo,
intimo, simples, vazio e com fantasia.

No que diz respeito a provocagao de uma reagao
emocional, este cartaz despertou uma reagao positiva para o primeiro nivel, no
entanto, para os dois Ultimos momentos foi considerado com indiferenca pelos
receptores. Concluimos que se trata de um cartaz que causou um primeiro impacto
visual de prazer, contudo, ndo despertou uma reagdo emocional significativa.

8.2.4. Cartaz de Ana Vieira’®

A cor amarelo considera-se a cor predominante e o
rectangulo a forma dominante. Os receptores e o
investigador consideraram uma direcao do olhar na
horizontal. O cartaz foi no entanto, considerado
escuro, pelos receptores, e nenhum dos sentidos foi
estimulado. A leitura da tipografia foi considerada
legivel e o tipo de letra foi caracterizado como forte.
Os conceitos associados ao cartaz conotaram-no
como expressivo, com energia, forte e em equilibrio.

No que diz respeito a uma reagao emocional, este
cartaz despertou uma reacao positiva e ainda uma
associacao a boas memarias, o que demonstra uma
coeréncia para todos os niveis de resposta. £
Concluimos que se trata de um cartaz que provoca no observador um impacto
visual estimulante e uma reagao emotiva agraddvel.

783 Ver: Anexo | | Fotografia Alvaro Lapa, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 3, Anexo 9 | Cartaz 38
789 Ver: Anexo | | Fotografia Ana Vieira, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 4, Anexo 9 | Cartaz 23
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8.2.5. Cartaz de Antoni Tapies””

A cor amarelo foi considerada predominante, e o

quadrado a forma dominante. A direcdo do olhar foi O
considerada na vertical e ainda aleatdria, pelos AP'ES
receptores, todavia o investigador considerou-a como
vertical. O cartaz considera-se escuro. No que diz
respeito a provocagao dos sentidos, metade da
percentagem dos receptores consideraram o tacto um
sentido estimulado, e a outra metade ndo considerou
nenhum dos sentidos estimulado. A tipografia foi
considerada ilegivel e o tipo de letra foi caracterizado
como estdtico e simples. Os conceitos associados ao
cartaz definiram-no como expressivo, simples, vazio e
em equilibrio.

il
T

No que diz respeito a uma resposta emocional, este cartaz demonstrou uma certa
ambiguidade. Apesar de despertar, num primeiro momento, uma reagao positiva,
provocou a indiferenga nos dois momentos seguintes. Concluimos, que se trata de
um objeto pouco estimulante ao nivel de uma reagdo emocional.

8.2.6. Cartaz de Antdnio Areal”"

A cor preto é predominante e o quadrado a forma
dominante. A direcao do olhar considerou-se vertical
e o cartaz foi considerado escuro. Os receptores
dividiram-se entre: nenhum sentido estimulado e
tendo sido o tacto um dos sentidos provocados. A
leitura da tipografia foi considerada legivel, o significado
estdtico e o tipo de letra foi caracterizado como
simples. Os conceitos associados ao cartaz conotaram-
no como tecnoldgico, artificial, com energia e
sofisticado.

No que diz respeito a provocagao de uma reagao A R E A |_
emocional, o cartaz despertou uma reacio positiva e
para todos os niveis de resposta, o que significa uma -
boa aceitagao por parte do receptor para este objeto, tanto ao nivel do impacto
visual como de uma reagao emocional positiva.

m <l

790 Ver: Anexo | | Fotografia Tapies, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 5, Anexo 9 | Cartaz 32
721 Ver: Anexo | | Fotografia Antdnio Areal, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 6, Anexo 9 | Cartaz 25
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8.2.7. Cartaz Arca de Nog’”

Os receptores consideraram duas as cores
predominantes, o branco e o preto, e o rectangulo foi
considerado a forma dominante. A orientacdo visual foi
considerada vertical e o cartaz escuro. Nenhum dos
sentidos foi estimulado nos receptores. A tipografia foi
considerada legfvel, mas estdtica, e o tipo de letra foi
caracterizado como simples. Os conceitos associados ao
cartaz definiram-no como expressivo e forte, todavia
também foi associado ao vazio e a simplicidade.

No que diz respeito a provocacao de uma reagao
emocional, o cartaz despertou uma reagao positiva e
também negativa para um primeiro impacto, no entanto,
a partir deste, e apesar da reacao despoletada ser

positiva, este objeto ndo foi associado a boas memdrias, tendo sido ainda
indiferente para os receptores. Concluimos, que ndo despertou um impacto visual

significativo, nem uma reagao emocional favordvel.

8.2.8. Cartaz de Arman’”

A cor azul e a forma organica, foram consideradas
predominantes pelos receptores. A orientacdo visual
foi considerada vertical, no entanto, o investigador
salientou o facto da direcdo do olhar percorrer a cor
vermelho (nos atacadores) na horizontal. O cartaz foi
considerado escuro e nenhum dos sentidos foi
estimulado. A tipografia considerou-se ilegivel e o tipo
de letra foi caracterizado como simples. Os conceitos
associados ao cartaz conotaram-no como expressivo,
provocador, inovador e com energia.

A provocagao de uma reagao emocional através deste
cartaz, foi para os dois primeiros momentos positiva,
no entanto, para o terceiro momento foi considerado

AUANNCAY
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um objeto que provocou desprazer e até indiferenga nos receptores. Concluimos,
que este cartaz provoca um impacto visual positivo, no entanto, ndo desperta uma

identificacdo emocional no observador.

792 Ver: Anexo | | Fotografia Arca de Noé, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 7, Anexo 9 | Cartaz 35
793 Ver: Anexo | | Fotografia Arman, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 8, Anexo 9 | Cartaz 20
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8.2.9. Cartaz de Arpad Szenes”*

As cores azul e branco foram consideradas
predominantes e a forma organica dominante.

ARPAD SZENES

Salientou-se uma direcdo do olhar vertical. O cartaz foi v IEI.R"\ D A SIL 5‘

NAS COLECCOES POR

considerado luminoso e o sentido da audicio foi
considerado como estimulado. A leitura da tipografia é
legivel e o tipo de letra foi caracterizado como estdtico
e simples. Ao cartaz de Arpad foram associados os
conceitos de expressao, sublime, intimo e prazer.

No que diz respeito a provocacao de uma reagao
emocional, foi considerado pelos receptores como
indiferente, para todos os niveis de resposta.
Concluimos, entdo que existe uma associagao positiva
ao cartaz, tendo em conta os anteriores mecanismos
de design, contudo, no que diz respeito aos niveis de design emocional este objeto
de comunicagdao ndo despertou uma reagao emocional no observador.

8.2.10. Cartaz de Arte Contemporanea’”

A cor vermelho foi considerada predominante e a (Pt
forma figurativa dominante. A direcio do olhar

considerou-se centrada e aleatdria pelos receptores. i peiopphrddd b LU
O cartaz considerou-se luminoso e nenhum dos v XV ;
sentidos foi estimulado. A leitura da tipografia € legivel
e o tipo de letra foi caracterizado simples. Ao cartaz
foram associados os conceitos de expressao, rebelde,
forte e com energia.

No que diz respeito a provocacao de uma reagao
emocional, esta foi considerada para os trés
momentos pelos receptores, como uma reagao
positiva e associada ao prazer. Concluimos, que o
cartaz provoca um impacto visual positivo e ainda Ve

estimula o despertar de emocdes agraddveis no obser\/ador permltlndo deste
modo uma identificagdo com o objeto.

794 Ver: Anexo | | Fotografia Arpad Szenes, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 9, Anexo 9 | Cartaz 26
795 Ver: Anexo | | Fotografia Arte Contemp., Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 10, Anexo 9 | Cartaz 40
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8.2.1 1. Cartaz Arte em Berlim no Século XX’

A cor vermelho e a forma do rectangulo foram
considerados predominantes. A direcao do olhar foi
considerada centrada e aleatdria pelos receptores,
todavia, o investigador considerou-a horizontal. O
cartaz foi considerado escuro, contudo foi ainda
indicado em simultaneo como luminoso. O sentido da
audicdo foi estimulado por uma percentagem dos
receptores, a outra metade ndao considerou nenhum
dos sentidos. A leitura da tipografia € legivel e o tipo
de letra foi caracterizado como forte. Os conceitos
associados ao cartaz definiram-no como expressivo,
forte e com energia.

18MAI-09JUL 2000

No que diz respeito a provocagao de uma reagao
emocional, foi considerada para os trés momentos, pelos receptores, como uma
reacao positiva e associada ao prazer. Concluimos, que este cartaz provocou um
impacto visual positivo e estimulou um despertar de emog¢des agraddveis
contribuindo para uma identificacdo do receptor com o objeto.

8.2.12. Cartaz de Claes Oldenburg””’

As cores vermelho e verde foram consideradas
predominantes. A forma figurativa é predominante e a
direcdo do olhar orienta-se na diagonal. O cartaz foi
considerado escuro e o sentido do tacto estimulado.
A leitura da tipografia € legivel e o tipo de letra foi o S
caracterizado simples. Ao cartaz foram associados os E',,:;“‘i’;’“'gg
conceitos de energia, forte, inovador e funcional.

No que diz respeito a provocagao de uma reagao
emocional, esta foi considerada para os trés
momentos pelos receptores, como uma reagao
positiva e associada ao prazer. Concluimos, que o
cartaz provoca um impacto visual positivo e estimula
o despertar de emocdes agraddveis no observador,
contribuindo para uma identificagdo com o objeto.

796 Ver: Anexo | | Fotografia Arte Berlim Séc. XX, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° ||, Anexo 9 | Cartaz 22
797 Ver: Anexo | | Fotografia Claes Oldenburg, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 12, Anexo 9 | Cartaz 30
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8.2.13. Cartaz Cobra "*®

A cor vermelho foi considerada predominante e a couscckaco

STEDELIK

forma do rectangulo dominante. A direcdo do olhar  [ie

ot amesTERAS

09 b fonn

é vertical, e o cartaz foi considerado luminoso e e
escuro, pelos receptores. O tacto foi um dos

sentidos estimulados, no entanto, ainda para uma
percentagem de receptores nenhum dos sentidos foi
considerado. A leitura da tipografia € legivel e foi
associada a uma dindmica de significados (através da
conjugac¢do de minusculas com mafusculas), o tipo de
letra foi caracterizado forte. Os conceitos que foram
associados ao cartaz conotaram-no com expressao,
forte, rebelde e com energia.

A provocagao de uma reagao emocional através do

cartaz, considerou para os trés momentos de rea¢ao nos receptores, uma resposta
positiva e associada ao prazer, contudo em alguns casos verificou-se no terceiro
momento uma associagdo a memdrias menos agraddveis. Concluimos, que o cartaz
provoca um impacto visual positivo, no entanto, desperta emogdes ambiguas, ou

seja, contribui para vdrias leituras de identificagdo com o objeto.

8.2.14. Cartaz de Costa Pinheiro™’

A cor branco foi considerada predominante e a forma
figurativa dominante. A dire¢do do olhar considerou-se
vertical. O cartaz € luminoso e nenhum dos sentidos
foi estimulado. A leitura da tipografia € legivel e o tipo
de letra foi caracterizado simples e arrojado. Ao cartaz
foram associados os conceitos de provocador,
expressao, forte, energia e com fantasia.

No que diz respeito a provocagdo de uma reagao
emocional, esta foi considerada para os trés momentos
pelos receptores, como uma reagao positiva e
associada ao prazer. Concluimos, que o cartaz provoca
um impacto visual positivo e estimula o despertar de
emogcoes agraddveis no observador, permitindo deste
modo uma coeréncia na identificagdo com o objeto.

7
Y7, sz— 7
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798 Ver: Anexo | | Fotografia Cobra, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° |3, Anexo 9 | Cartaz 3
799 Ver: Anexo | | Fotografia Costa Pinheiro, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 14, Anexo 9 | Cartaz 28
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8.2.15. Cartaz de Cruz-Filipe®®

Os receptores consideraram a cor preto
predominante e a forma do rectangulo dominante. A
direcdo do olhar é vertical. O cartaz foi considerado
escuro, e a audicdo um dos sentidos estimulado. A
leitura da tipografia foi considerada legivel e o tipo de
letra foi caracterizado como simples e masculino. Os
conceitos associados ao cartaz conotaram-no como
sublime, forte, sofisticado e com poder.

A provocagao de uma reagao emocional despertou
para os dois primeiros momentos uma reagao
positiva, contudo para o terceiro momento ao nivel
de uma identificagdo com o objeto, este provocou
prazer, no entanto, também a indiferenca nos
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receptores. Concluimos, que se trata de um cartaz que causou um primeiro
impacto visual de prazer mas, ndo criou reagoes emotivas coerentes no observador.

8.2.16. Cartaz de Eduardo Nery™'

O azul € a cor predominante e as formas geométricas
do quadrado e do rectangulo, foram consideradas
dominantes. A direcao do olhar é centrada e o cartaz
foi considerado luminoso. O sentido do tacto foi
estimulado. A leitura da tipografia foi considerada
legivel e o tipo de letra foi caracterizado como simples.
Os conceitos associados ao cartaz definiram-no como
forte, simples, em equilibrio e com energia, bem como,
com uma associacao a fantasia e ao artificial.

No que diz respeito a provocagao de uma reagao
emocional, o cartaz despertou uma reacao positiva
para o primeiro nivel, no entanto, para os outros dois
momentos foi considerado com indiferenca pelos

de 8 do Outubro & 21 de Desembeo de 1997 na Galeria 2
ds Bificio Sede da Caixa Geral de Depéuitos

e —

receptores. Concluimos que se trata de um cartaz que causou um primeiro impacto
visual positivo, contudo, ndo despertou uma reagao emocional significativa.

800 Ver: Anexo | | Fotografia Cruz-Filipe, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° |5, Anexo 9 | Cartaz 2
801 Ver: Anexo | | Fotografia Eduardo Nery, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° |6, Anexo 9 | Cartaz 4
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8.2.17. Cartaz de Egon Schiele®”

Os receptores consideraram duas as cores
predominantes, o azul e o amarelo. Para a forma

[ ——

predominante, destacou-se a figurativa, através do SCEch;E.iI\EI
desenho expressivo de um rapaz. Em relagdo a 5
orientacdo visual, esta foi considerada vertical, e o sobre papel

cartaz foi considerado claro. Todavia, nenhum dos
sentidos foi estimulado. A leitura da tipografia foi ‘
considerada legivel e o tipo de letra foi caracterizado
como simples. Os conceitos associados ao cartaz
definiram-no como expressivo, intimo, simples,
submisso e conotado com o conceito de prisao.

Eaitcio Sede ca
CAIXA GERAL
DE DEPOSITOS

15/Dez2/93 a 13Fewse

No que diz respeito a provocagdo de uma reagao
emocional, este cartaz despertou dois tipos de reacao,
para os trés niveis de resposta: uma de cardcter positivo e outra de indiferenca.
Concluimos, que o cartaz provoca impacto visual, contudo, ndo desperta uma
reacao emocional coerente nos receptores, ou seja provoca ambiguidade.

8.2.18. Cartaz de Estética Contemporanea®®

Os receptores consideraram duas as cores predominantes,
o branco e o vermelho. A forma dominante € o rectangulo.
A direcdo do olhar é vertical e aleatdria, e cartaz foi
considerado claro. O sentido do tacto foi estimulado. A
leitura da tipografia foi considerada ilegivel e o tipo de letra
foi caracterizado como simples. Os conceitos associados ao
cartaz definiram-no como forte, expressivo, rebelde, com
energia e fantasia.

No que diz respeito a provocagao de uma reagao
emocional, este cartaz despertou uma reagdo positiva e de
prazer para os trés momentos. Concluimos, deste modo
que se trata de um cartaz que provoca uma reagao
positiva, cujo impacto visual desperta o sentido do prazer.

802 Ver: Anexo | | Fotografia Egon Schiele, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 17, Anexo 9 | Cartaz 5
803 Ver: Anexo | | Fotografia Estética Contemp., Anexo 2 | Grelha de Andlise N° |8, Anexo 9 | Cartaz 34
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8.2.19. Cartaz de Gary Hume®”

Os receptores consideraram como cor predominante
o vermelho, contudo, a cor a salientar seria a cor rosa
ou magenta (ndo se encontrava nas opgoes de
resposta do toolkit). Na forma dominante, destacou-
se a organica, pela acentuacao da linha expressiva
aberta a branco. A direcao do olhar é vertical. O
cartaz foi considerado claro, e a audicdo foi um dos
sentidos estimulado. A leitura da tipografia foi
considerada ilegivel e o tipo de letra foi caracterizado
como simples. Os conceitos associados ao cartaz
definiram-no como expressivo, com energia, com
alegria, provocador e forte.

No que diz respeito a provocacao de uma reagao :
emocional, este cartaz despertou uma reagao positiva para os d0|s primeiros niveis,
no entanto, para o dltimo momento foi considerado ainda com indiferenca pelos
receptores. Concluimos, que se trata de um cartaz que provoca um impacto visual
positivo, contudo, desperta uma reagao emocional com uma certa ambiguidade.

8.2.20. Cartaz de Graca Morais®”

A cor vermelho € predominante, e a forma figurativa
€ dominante, pela representagao expressiva do rosto.
A direcdao do olhar é centrado e o cartaz foi
considerado claro. Nenhum dos sentidos foi
estimulado. A leitura da tipografia foi considerada
legivel e o tipo de letra foi caracterizado como
simples, mas forte. Os conceitos associados definiram-
no como expressivo, intimo, forte e com valor.

A provocacdo de uma reagdo emocional através deste
cartaz, despertou para todos os niveis de resposta
uma reacdo positiva. Todavia, foi considerado com
indiferenca, pelos receptores, nos dois Ultimos
momentos. Concluimos, que este cartaz causou um et
impacto visual positivo, contudo, ndo despertou uma reagao emocional significativa.

804 Ver: Anexo | | Fotografia Gary Hume, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 19, Anexo 9 | Cartaz 6
805 Ver: Anexo | | Fotografia Graga Morais, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 20, Anexo 9 | Cartaz 7
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8.2.21. Cartaz de Hannah Hoch®®

A cor branco foi considerada como predominante.
Para a forma predominante destacou-se a figurativa,
através da fotomontagem expressiva de um corpo
feminino. A direcdo do olhar € vertical e o cartaz foi
considerado luminoso, o tacto foi um dos sentidos
estimulados. A leitura da tipografia foi considerada
legivel e o tipo de letra foi caracterizado como
simples. Os conceitos associados ao cartaz
conotaram-no como expressivo, com alegria, com
desejo e fantasia.

No que diz respeito a provocagao de uma reagao
emocional, este cartaz despertou uma reagao positiva
para os trés momentos. Concluimos, que se trata de

Hannah Hoch

-4
Colagens

1889-1978

um cartaz que causa um impacto visual associado ao prazer e provoca uma reagao

emocional de bem estar no observador.

8.2.22. Cartaz de Helena Almeida®”’

A cor vermelho foi considerada a cor predominante. A
forma figurativa a predominante. A direcao do olhar é
vertical. O cartaz foi considerado escuro, e o tacto um
dos sentidos estimulados. A leitura da tipografia foi
considerada legivel e o tipo de letra foi caracterizado
como simples e forte. Os conceitos associados ao cartaz
definiram-no como provocador, forte, expressivo, com
valor e energia, e ainda associado ao horror.

Em relagdo aos mecanismos que despertam uma reagao
emocional, podemos salientar que este cartaz
demonstrou uma coeréncia em todos os niveis de
resposta, ou seja, provocou uma reagao emocional
positiva em ambos os momentos. Concluimos, deste

B

i

NOVEMBRO 23 - JANEIRO 28 1996 e ks sow ey

©
=
)
E
=<
)
=
S
)
=
m

modo que se trata de um cartaz que causa um impacto visual forte e desperta no
receptor da mensagem uma reacao emocional apelativa, desencadeando por este

meio uma atitude de prazer.

806 Ver: Anexo | | Fotografia Hannah Hoch, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 21, Anexo 9 | Cartaz 39
807 Ver: Anexo | | Fotografia Helena Almeida, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 22, Anexo 9 | Cartaz 33
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8.2.23. Cartaz de Jean Dubuffet®®

Nenhuma das cores que foram incluidas no toolkit
foram selecionadas como cor predominante. A forma
figurativa foi considerada a predominante. A direcao
do olhar ¢ aleatdria, e o cartaz foi considerado claro,
o sentido da audicdo foi estimulado. A leitura da
tipografia foi considerada legivel, o dinamismo foi
atribuido ao significado da escrita tipogréfica, e o tipo
de letra foi caracterizado como simples. Os conceitos
associados ao cartaz definiram-no como expressivo e
forte, todavia foi ainda associado ao horror e a prisao.

Em relagdo aos mecanismos que despertam uma
reacao emocional, podemos salientar que este cartaz
demonstrou uma coeréncia em todos os niveis de
resposta, contudo, tratou-se de uma reagdo emocional negativa, para todos os
momentos de reagdo emociona. Concluimos, que este cartaz causa um impacto
visual forte, no entanto, desperta no receptor uma reagdo emocional de desprazer.

8.2.24. Cartaz de Jochen Lempert®”

A cor branco foi considerada a cor predominante. A == R

forma figurativa a dominante e a direcao do olhar foi —— ——|—

considerada horizontal. O cartaz foi considerado claro, . ol '

e a audicdo um dos sentidos estimulados. A leitura da s (O L7 S |

tipografia foi considerada legivel e o tipo de letra foi \\ ’

caracterizado como simples e masculino. Os conceitos ‘&JM
ol

associados ao cartaz definiram-no como sofisticado,
forte, em equilibrio, simples e funcional. Jochen Lempert

Trabalho de Campo

Em relacdo a provocacdao de uma reacao emocional, .
caoap ¢ ¢ Field Work

podemos salientar que este cartaz demonstrou uma
reagcao positiva para o primeiro momento, todavia
para os dois Ultimos niveis, desencadeou reagoes
simultaneas de uma atitude positiva, mas nao
associado a boas memdrias e ainda indiferenca por parte dos receptores.
Concluimos, que este cartaz provoca uma reagdo emocional de desprazer.

EXPOSICAD

Cultungest

808 Ver: Anexo | | Fotografia Jean Dubuffet Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 23, Anexo 9 | Cartaz 18
809 Ver: Anexo | | Fotografia Jochen Lempert, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 24, Anexo 9 | Cartaz |7
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8.2.25. Cartaz de Jorge Martins®'

A cor vermelho foi considerada a cor predominante.
Foram consideradas as formas predominantes: o
quadrado e as organicas. A direcao do olhar ¢
centrada (na figura feminina). O cartaz foi considerado
escuro e claro pelos receptores. O tacto e o olfacto
foram dois dos sentidos estimulados. A leitura da
tipografia foi considerada legivel e o tipo de letra foi
caracterizado como simples. Os conceitos associados
ao cartaz definiram-no como expressivo, intimo,
prazer, forte e ainda conotado com fantasia.

Culturgest

JORGE MARTINS PINTURA

DE 9 DE MAIO A 26 DE AGOSTO DE 2001 GALERIA 1

Em relagdo aos mecanismos que despertam uma
reacao emocional, podemos salientar que este cartaz
demonstrou uma coeréncia em todos os niveis de et
resposta, ou seja, provocou uma reagao emocional positiva em todos os
momentos. Concluimos, que este cartaz desperta no observador um impacto visual
apelativo e provoca uma reagao emocional associada ao prazer.

8.2.26. Cartaz de José Aurélio®"

A cor branco foi considerada a cor predominante. - 7
Foram consideradas as formas organicas como !JSE‘ EyﬁgUREEIZIOS
predominantes. A direcao do olhar € vertical e o cartaz ISIAs RECULTURAS ; OBIRCASE
foi considerado claro. O tacto foi um dos sentidos T R
estimulados. A leitura da tipografia foi considerada legfvel
e o tipo de letra foi caracterizado como simples. Os
conceitos associados ao cartaz definiram-no como

expressivo, sublime, sofisticado e em equilibrio.

Em relacdo aos mecanismos que despertam uma reagao
emocional, podemos salientar que este cartaz
demonstrou uma coeréncia em todos os niveis de
resposta, ou seja, provocou uma reagao emocional
positiva em todos os momentos. Concluimos, que este
cartaz desperta no observador um impacto visual apelativo e provoca uma reagao
emocional associada ao prazer estético.

810 Ver: Anexo | | Fotografia Jorge Martins, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 25, Anexo 9 | Cartaz 16
811 Ver: Anexo | | Fotografia José Aurélio, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 26, Anexo 9 | Cartaz 19

342



8.2.27. Cartaz de José de Guimardes®'”

As cores preto e vermelho foram consideradas como
cores predominantes. Foram consideradas as formas
figurativas como predominantes. A dire¢do do olhar é
centrada e vertical, o cartaz foi considerado escuro.
Nenhum dos sentidos foi estimulados. A leitura da
tipografia foi considerada legivel e o tipo de letra foi
caracterizado como simples. Os conceitos associados
ao cartaz definiram-no como expressivo, com energia,
forte, em equilibrio, simples e associado a fantasia.

Em relagdo aos mecanismos que despertam uma
reacao emocional, podemos salientar que este cartaz
demonstrou alguma coeréncia em todos os niveis de
resposta, ou seja, provocou uma reagao emocional

positiva, contudo num ultimo momento os receptores nao o associam a boas
memdrias. Concluf-se portanto, que apesar do cartaz despertar no observador um
impacto visual apelativo, ndo provoca uma reagao emocional coerente.

8.2.28. Cartaz de Julio Gonzdlez®"”

A cor cinzento foi considerada a cor predominante,
bem como a cor azul (eventual associacdo visual
cromdtica). Foram consideradas as formas organicas e
figurativas como predominantes. A dire¢do do olhar
foi considerada vertical e diagonal. O cartaz foi
considerado escuro. Nenhum dos sentidos foi
estimulado. A leitura da tipografia foi considerada
legivel e o tipo de letra foi caracterizado como
simples. Os conceitos associados ao cartaz definiram-
no como expressivo, sublime, em equilibrio e simples.

No que diz respeito a uma reagao emocional para
todos os niveis de resposta, foram registadas reagdes
positivas e negativas, o que demonstra que o cartaz

P p—

Desenhos de

Julio Gonzalez

na Colecglio do Centro de Arte Reina Sofia

provocou comportamentos diversos em todos os momentos. Conclufmos, que este
objeto desperta no observador um impacto visual, mas ndo provoca uma reagao

emocional coerente.

812 Ver: Anexo | | Fotografia José de Guimardes, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 27, Anexo 9 | Cartaz 29
813 Ver: Anexo | | Fotografia Julio Gonzdlez, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 28, Anexo 9 | Cartaz 15
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8.2.29. Cartaz de Luc Tuymans / Miroslaw Balka®'"*

A cor branco e a cor cinzento foram consideradas
ambas como cor predominante. Foi considerada a
forma do rectangulo como predominante. A direcdo
do olhar ¢ vertical e o cartaz foi considerado claro. O
tacto foi um dos sentidos estimulados. A leitura da
tipografia foi considerada legivel e o tipo de letra foi
caracterizado como simples. Os conceitos associados
ao cartaz definiram-no como expressivo, submisso e
forte, e ainda foi associado ao conceito de prisao.

No que diz respeito a reacao emocional despoletada —

e PRIVACY
pelo cartaz, esta foi positiva em todos os momentos LUC TUYMANS/
de resposta, contudo, no terceiro momento e apesar A S
e

de uma reacdo positiva, esta ndo foi associada a boas
memdrias. Concluimos, que se trata de um cartaz que despertou um impacto visual
apelativo, no entanto, provoca ainda uma reagdo emotiva associada ao desprazer.

8.2.30. Cartaz de Mario Merz®"®

A cor azul foi considerada a cor predominante. As
formas organicas foram consideradas predominantes. A
direcdo do olhar é centrada e o cartaz foi considerado

escuro. Nenhum dos sentidos foi estimulado. A leitura MA%‘g_y.ERB”’

da tipografia foi considerada legivel e o tipo de letra foi
caracterizado como forte. Os conceitos associados ao
cartaz definiram-no com energia, provocador, forte e
foi ainda associado ao horror.

Em relagdo aos mecanismos que despertam uma
reacao emocional, podemos salientar que este cartaz
demonstrou uma coeréncia em todos os niveis de
resposta, ou seja, provocou uma reagao emocional
positiva em todos os momentos, apesar de no terceiro
ndo ter sido associado a boas memdrias. Concluimos, que este cartaz despertou no
observador um impacto visual apelativo e provocou uma reagao emocional
significativa.

814 Ver: Anexo | | Fotografia Luc Tuymans, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 29, Anexo 9 | Cartaz 21
815 Ver: Anexo | | Fotografia Mario Merz, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 30, Anexo 9 | Cartaz 24
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8.2.31. Cartaz de Modigliani®'®

A cor branco e a forma figurativa sao predominantes.
A direcdo do olhar é vertical e o cartaz é claro. O
tacto foi um dos sentidos estimulado. A leitura da
tipografia foi considerada legivel e o tipo de letra foi
caracterizado como forte. Os conceitos associados ao
cartaz definiram-no como expressivo e intimo, em
equilibrio e com uma associacao a desejo.

Em relagdo aos mecanismos que despertam uma

reacao emocional, podemos salientar que este cartaz

demonstrou uma coeréncia em todos os niveis de ]
resposta, ou seja, provocou uma reagao emocional

positiva e de prazer em todos os momentos.

Concluimos, que este cartaz desperta no receptor um

impacto visual positivo e provoca uma reagao emocional associada ao prazer.

8.2.32. Cartaz de Nam June Paik®"”

A cor azul foi considerada a cor predominante e as
formas geométricas do quadrado e do rectangulo
foram consideradas dominantes. A direcao do olhar é
aleatdria e o cartaz foi considerado claro. O tacto e a
audicdo foram dois dos sentidos estimulados. A leitura
da tipografia foi considerada legivel, o significado foi
associado a um dinamismo tipogréfico, e o tipo de
letra foi caracterizado como arrojado. Os conceitos
associados ao cartaz conotaram-no como rebelde,
forte, inovador, sofisticado, artificial e tecnoldgico.

A Super Auto-Estrada

41 €21U043d3|]

04QUIITAQ OP § ¥ CIGMING 9P

No que diz respeito a uma reagao emocional,
podemos salientar que este cartaz nao provocou uma
reacao emocional positiva, ou seja, ndo foi associado a e

boas memdrias. Concluimos, que este cartaz despertou no observador um impacto
visual negativo e provocou uma reagao emocional de desprazer.
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816 Ver: Anexo | | Fotografia Modigliani, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 31, Anexo 9 | Cartaz |4
817 Ver: Anexo | | Fotografia Nam June Paik, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 32, Anexo 9 | Cartaz |3
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8.2.33. Cartaz de Neal Slavin®'®

A cor cinzento e o cfrculo foram considerados
predominantes. A direcdo do olhar € vertical e o cartaz
foi considerado escuro. O tacto foi um dos sentidos
estimulados. A leitura da tipografia foi considerada
legivel e o tipo de letra foi caracterizado como simples.
Os conceitos associados ao cartaz definiram-no com
poder, prisao, intimo, forte e sofisticado.

No que diz respeito aos trés niveis de reacao
emocional, este cartaz provocou uma reagao positiva
apenas no primeiro momento, tendo sido considerado
indiferente pelos receptores para os outros dois
momentos. Concluimos que se trata de um objeto
pouco apelativo do ponto de vista visual e ainda com
pouca relevancia no despertar de uma reagao emocional coerente.

8.2.34. Cartaz de Picasso®"”

Nenhuma das cores no toolkit foi considerada cor
predominante. As formas figurativas foram
consideradas predominantes. A direcdo do olhar é
centrada e o cartaz foi considerado escuro. O tacto foi
um dos sentidos estimulados. A leitura da tipografia foi
considerada legivel e o tipo de letra foi caracterizado
como simples. Os conceitos associados ao cartaz
definiram-no como provocador, com expressao,
poder, forte e ainda artificial.

No que diz respeito a uma reagao emocional, salienta-
se a provocagao de uma reagao emocional positiva
para os dois primeiros momentos, no entanto, num m
terceiro momento o objeto ndo foi associado a boas . e
memorias. Concluimos, que este cartaz despertou no obser\/ador um impacto visual
positivo, contudo nao provocou uma reagao emocional significativa.

818 Ver: Anexo | | Fotografia Neal Slavin, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 33, Anexo 9 | Cartaz 37
819 Ver: Anexo | | Fotografia Picasso, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 34, Anexo 9 | Cartaz 31
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8.2.35. Cartaz de Robert Mangold™?

A cor vermelho foi considerada a cor predominante e
o rectangulo a forma dominante. A direcao do olhar é
vertical e o cartaz foi considerado claro. Nenhum dos
sentidos foi estimulado. A leitura da tipografia foi
considerada legivel e o tipo de letra foi caracterizado
como simples e forte. Os conceitos associados ao
cartaz conotaram-no como expressivo, com energia,
forte, em equilibrio e funcional.

No que diz respeito a provocacao de uma reagao
emocional, este cartaz demonstrou uma reacao
positiva para todos os niveis de resposta, no entanto,

também provocou a indiferenca em todos os niveis de | dntrmeielmpiats
reacdao. Concluimos, que o cartaz provocou no
receptor um impacto visual positivo, e ainda despertou uma reagao emocional de
prazer, apesar da indiferenca no que diz respeito a uma identificagdo com o objeto.

P I NTISURREAT S

8.2.36. Cartaz de Sean Scully®”'

A cor vermelho e a forma do rectangulo foram —
consideradas predominantes. A direcdo do olhar é SEAN
vertical e o cartaz foi considerado escuro. Nenhum
dos sentidos foi estimulado. A leitura da tipografia foi
considerada ilegivel e o tipo de letra foi caracterizado
como simples. Os conceitos associados ao cartaz
definiram-no com energia, poder, forte, sofisticado e
em equilibrio.

No que diz respeito a provocagao de uma reagao
emocional, o cartaz provocou uma reagao positiva em
todos os niveis, todavia, provocou ao mesmo tempo a

indiferenca, nos receptores, para os trés momentos.
Concluimos, que este cartaz desperta no observador
um impacto visual positivo, contudo, tanto pode provocar uma reagdo emocional
de prazer como de indiferenga, o que significa uma certa incoeréncia e ambiguidade
na identificacdo com o objeto.

820 Ver: Anexo | | Fotografia Robert Mangold, Anexo 2 | Grelha de Analise N° 35, Anexo 9 | Cartaz 12
821 Ver: Anexo | | Fotografia Sean Scully, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 36, Anexo 9 | Cartaz | |
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8.2.37. Cartaz de Tom Wesselmann®?

A cor amarelo foi considerada a cor predominante e as pry—
formas figurativas foram consideradas dominantes. A Tom Wesselmann
direcdo do olhar foi considerada aleatdria, e o cartaz Obrasde 1239.a 1993

L

escuro. Os sentidos do tacto e do sabor foram
estimulados. A leitura da tipografia foi considerada legivel
e o tipo de letra foi caracterizado como simples. Os )
conceitos associados ao cartaz definiram-no com energia, ) ‘~
expressao, alegria, provocador e intimo, bem como

tecnoldgico, desejo e prazer. Q

No que diz respeito a provocagdao de uma reagao

emocional, o cartaz demonstrou para os dois primeiros

niveis de resposta uma reagao positiva, contudo num

terceiro momento provocou a indiferenca nos receptores. _
Concluimos, que se trata de um cartaz que desperta no observador um impacto
visual positivo e provoca ainda uma reacao emocional de prazer.

8.2.38. Cartaz de Valéria Costa Pinto®

A cor branco e o circulo foram considerados Pre——
predominantes. A direcdo do olhar € centrada e o | nsta | a g 50
cartaz foi considerado claro. O tacto e a audicao

foram dois dos sentidos estimulados. A leitura da
tipografia foi considerada legivel e o tipo de letra foi
caracterizado como simples. Os conceitos associados
ao cartaz definiram-no como inovador, com energia,
forte e vazio.

Valéria Costa Pinto

R\

No que diz respeito a provoca¢ao de uma reagao
emocional, o cartaz demonstrou uma reagao positiva
em todos os niveis de resposta, contudo, num
terceiro momento, apesar de uma reagao positiva,
ndo foi associado a boas memdrias. Concluimos, que
se trata de um cartaz que desperta no receptor um impacto visual positivo, todavia
ndo provocou uma reagao emocional significativa.

822 Ver: Anexo | | Fotografia Tom Wesselmann, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 37, Anexo 9 | Cartaz 10
823 Ver: Anexo | | Fotografia Valéria Costa Pinto, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 38, Anexo 9 | Cartaz 9
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8.2.39. Cartaz de Vanessa Beecroft®

A cor preto foi considerada a cor predominante. As
formas figurativas sao predominantes. A direcao do
olhar ¢ horizontal e o cartaz foi considerado escuro e
em simultaneo claro (pelo contraste dos corpos nus
sobre fundo escuro). O tacto foi um dos sentidos
estimulados. A leitura da tipografia foi considerada
legivel e o tipo de letra foi caracterizado como
simples. Os conceitos associados ao cartaz
conotaram-no como provocador, intimo, forte,
inovador e ainda foi associado ao desejo

No que diz respeito a provocacao de uma reagao
emocional, o cartaz demonstrou uma coeréncia em
todos os niveis de resposta, ou seja, provocou uma

Cul(urge-l

VANESSA
BEECROFT

reacdo emocional positiva em todos os momentos. Concluimos, que este cartaz
despertou no observador um impacto visual apelativo e provocou uma reagao

emocional coerente ao nivel de um prazer estético.

8.2.40. Cartaz de Vieira da Silva®®

A cor azul foi considerada a cor predominante. As
formas organicas foram consideradas dominantes. A
direcdo do olhar é centrada e vertical, o cartaz foi
considerado escuro. O tacto foi um dos sentidos
estimulado. A leitura da tipografia foi considerada

legivel e o tipo de letra foi caracterizado como simples.

Os conceitos associados ao cartaz definiram-no com

energia, expressao e sublime, bem como em equilibrio,

forte e com fantasia.

No que diz respeito a provocacao de uma reagao

emocional, o cartaz demonstrou uma coeréncia em
todos os niveis de resposta, ou seja, provocou uma
reacao emocional positiva em todos os momentos.

VIEIRA DA SILVA
AT AT

Concluimos, que se trata de um cartaz que desperta no receptor um impacto visual

positivo e provoca uma reagao emocional de prazer.

824 Ver: Anexo | | Fotografia Vanessa Beecroft, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 39, Anexo 9 | Cartaz 8
825 Ver: Anexo | | Fotografia Vieira da Silva, Anexo 2 | Grelha de Andlise N° 40, Anexo 9 | Cartaz 27
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8.3. Reacdo aos objetos selecionados | Sintese da coeréncia estética

Para o conjunto de 40 cartazes selecionado verificdmos que apenas |5 destes
cartazes, demonstraram uma eficdcia ao nivel do impacto visual, bem como da
provocagao de uma reagao emocional coerente, ao nivel de resposta do conceito
de design emocional.

Assim, concluimos que se trata de facto de uma amostra significativa de objetos de
comunicagado visual de um perfodo contemporaneo em Portugal (1989-2009) cuja
preocupacao ao nivel do impacto visual e de uma estrutura de reagao emocional
evocativa que contribui para um comportamento e atitude perante um cartaz que
divulga a arte contemporanea, ndo estd de todo e ainda colocada em pradtica.

Em resumo, ndo foram tidos em consideracao muitos dos mecanismos de design
para despertar a atencao num receptor para este tipo de divulgacao artistica.
Significa deste modo que os cartazes aqui apresentados e que foram alvo de
projetos desenhados por designers (na sua maioria portugueses) ndo atingiram de
facto bons resultados ao nivel da imagem projetada para a divulgacdo destes
artistas, bem como das respectivas exposicdes e das instituicoes.

Deste modo podemos caracterizar, no que diz respeito a um periodo recente em
Portugal, que o cartaz de divulgacao da arte contemporanea no nosso pafs se
encontrava, nesta €poca, longe de despertar ou estimular de um modo provocador,
os sentidos do receptor de modo a contribuir para uma atitude de visitar os locais
de exposicao e assim contribuir para a aquisicao de um conhecimento visual
proficuo. Assim, lamentam-se as instituicdes portuguesas de uma caréncia de
publico, tendo em conta as comparagdes com instituicdes de outros paises, as quais
também tivemos a oportunidade de verificar, que para este perfodo em causa, jd
salientavam nos seus projetos gréficos a designacao do autor/designer e fotdgrafo, o
que significa uma diferenca entre o tipo de preocupacdes verificadas com a imagem.

Concluindo, destacam-se dos cartazes analisados e das obervacdes efectuadas,
aqueles que foram considerados os objetos com maior eficdcia visual, tanto ao nivel
dos mecanismos de design como dos mecanismos de design emocional.
Consideramos entdo todos os que obtiveram maior coeréncia nas respostas para
ambos os tipos de mecanismos, assim a relacao estabelecida entre as duas partes
demonstrou uma eficicia maior por parte desse cartaz (tendo como comparagao
os resultados para os outros cartazes em andlise).

No que diz respeito aos objetos eleitos como exemplos de uma coeréncia estética,
e que foram considerados provocadores de uma reagdo positiva, foram os
seguintes: Ana Vieira, Anténio Areal, Arte Contemporanea, Arte em Berlim, Claes
Oldenburg, Costa Pinheiro, Estética Contemporanea, Hannah Hoch, Helena
Almeida, Jorge Martins, José Aurélio, Modigliani, Vanessa Beecroft e Vieira da Silva.
Todavia, pelas mesmas razdes, mas cuja reagao foi negativa, tratou-se do cartaz de
Jean Dubuffet.
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CAPITULO IX
CONCLUSOES

9.1. Consideracdes finais

O design emocional visa analisar o impacto que os objetos tém do ponto de vista
emocional, no receptor, e contribui, ndo sé para a sua producao, bem como para
uma concepgao de objetos com maior qualidade estética e estimulos qualitativos.
Assim, a partir do conceito de design emocional, € possivel ao investigador
apreender de um objeto a hipdtese de o analisar e em seguida proceder a uma
recolha de dados junto do receptor. Deste modo € possivel chegar a resultados
que possam contribuir para um progresso e evolucdo, ao nivel da utilizagao, fruicdo
e aquisicdo de conhecimento estético.

O objetivo do design emocional visa despertar as emogdes no utilizador, assim a
sua investigacao permite um conhecimento maior acerca da sua aplicagao e
sobretudo do seu entendimento ao nivel de uma evolucao do ser humano.

Deste modo, as emogdes sao a base da estrutura humana que permite a um
individuo escolher um objeto ou decidir no contexto de uma determinada situagao.

Segundo Cynthia Breazeal para que se instale a saide num individuo, é necessdrio
um entendimento, o que significa que a Idgica faz parte da emocgdo, ou seja,
segundo a investigadora, uma emocao € a resposta a um estimulo, o que implica
uma ldgica de pensamento. No seguimento desta ideia podemos sintetizar o
seguinte: uma emogao € o resultado de um mecanismo de ordens, e de
comportamentos, que resultaram das primeiras acgdes as quais o individuo
aprendeu a reagir. Significa deste modo que o ser humano constrdi modelos que
obedecem a uma Idgica de pensamento, e sao o resultado a estimulos, aos quais
respondem de um determinado modo. Na base deste entendimento estd a
comunica¢do humana, ou seja 0 emissor e o receptor, e o significado da mensagem.
Todavia, podemos actualmente incluir a reacao emocional a este processo de
comunicacdo, bem como as emocgdes, cuja influéncia € determinante numa
resposta, ou numa atitude, perante uma situacdo ou objeto. (BREAZEAL, 2010)

As recentes investigagdes demonstram que o nosso corpo recebe informagado sob a
forma de sinais, que envia ao cérebro através de impulsos eléctricos, e este
interpreta, armazena e trata, e a partir destes repete e vai buscar sempre que uma
situacao se identifica com uma experiéncia anterior. Ou seja, € um trabalho em
conjunto, o que significa que hd uma sintonia fisica e emocional, a base da evolugdo
humana.
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Temos actualmente conhecimento das recentes investigacdes na drea das
neurociéncias, € © modo como o nosso cérebro evoluiu ao longo de milhares de
anos, e sabemos ainda como fomos criando mecanismos de resposta cujo
contributo nos permitiu desenvolver todo um sistema cognitivo, sensitivo e estético,
0 que nos possibilitou uma evolugdo em relacao as outras espécies.

Assim, de modo a contribuir para uma aquisicao de conhecimento e neste
contexto e drea de investigacdo, o design de comunicagdo visual, foi-nos possivel
uma aproximagao ao recente campo de investigacdao, a neuroestética.

Segundo o neurobidlogo Semir Zeki, “A arte € um subproduto da fungdo evolutiva
do cérebro” e o “prazer que sentimos diante do belo estd ligado a aquisicao de
conhecimento.” (CONDE, 2006, 4) Foi a partir desta ideia que nos unimos ao
corpo e a mente, para uma investigacao, no que diz respeito a uma reagao
emocional que inclui um prazer estético, a fruicdo de obras de arte, e ainda e
sobretudo numa possivel resposta fisica através dos nossos sentidos.

Segundo Paul Hekkert, actual membro da Sociedade de Design Emocional, a
felicidade € a prioridade da sociedade humana, e os designers e os investigadores
podem contribuir para a sua evolugdo, através da criagdo de um bem estar fisico e
emocional nos produtos concebidos e produzidos para a sociedade. Deste modo €
possivel um cruzamento e uma alianca entre os varios aspectos do ambiente
humano.

O conhecimento evolui apenas se existir uma filosofia do questionar, de explorar,
de observar, analisar e sobretudo na revolugao de um pensamento acerca de algo.
Os resultados deste processo significam ‘conduzir uma investigagao’. Foi a partir
deste processo metodoldgico que decidimos implementar a seguinte estrutura de
andlise de modo a atingir os objetivos a que nos propusemos inicialmente:

) a designacao do titulo: ‘a provocagao dos sentidos pelo cartaz de
divulgagao da arte contemporanea em Portugal 1989-2009, serviu de
lancamento para a selecdo dos cartazes e das institui¢cdes, bem como
serviram como estimulos para um estudo do impacto no receptor;

I foi a partir da questdao de investigagdao: ‘quais os mecanismos de design
que despertam as emog¢des no cartaz de divulgagao de arte
contemporanea’, que prosseguimos a nossa investigagao;

11)) com a criagdo de um toolkit, e para o qual foram selecionados os mapas
de investigacao que melhor respondem aos mecanismos de design;
V) foi implementada uma ferramenta de trabalho, criada para a verificacao

da hipdtese, a qual foi designada de toolkit, apds a recolha de dados,
junto dos receptores, verificdmos entdo a nossa hipdtese: ‘existem
mecanismos especificos de design emocional no cartaz de divulgacao de
arte contemporanea”

Apds a implementacdo de uma metodologia de investigacdo, podemos apresentar
os objetivos propostos:
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) investigdmos através do objeto as reagdes emocionais e o impacto que
estes tém no publico;

I investigdmos os mecanismos de design que despertaram no individuo
uma reacao emocional;
11)) atraveés das reagoes despoletadas pelo grupo de individuos, aborddmos

as dreas do cérebro desenvolvidas, bem como os sentidos estimulados.

Segundo Daniel Goleman, os cérebros humanos quando em grupo criam uma
sintonia prépria que se caracteriza por uma reacao especifica do grupo.

Ap&s a visualizagdo de uma imagem, esta também provoca os outros sentidos, o
que significa uma relacao de harmonia entre o cérebro e o corpo, e o corpo e o
cérebro. Segundo Antdnio Damadsio, as emog¢des sao comuns a toda a humanidade,
a diferenca é sobretudo cultural, e na “fronteira entre o cérebro e o mundo situam-
se dois tipos de estruturas neurais. Um aponta para o interior, o0 outro para o
exterior. A primeira é composta pelos receptores sensoriais da periferia do corpo —
a retina, a céclea do ouvido intemno, as terminagdes nervosas da pele, etc. (...) O
outro tipo de ponto fronteirico ocorre onde terminam as projecdes para o exterior
do cérebro e o ambiente comeca. As cadeias de sinais comeg¢am no cérebro, mas
acabam por libertar moléculas quimicas para a atmosfera ou por se ligar a fibras
musculares no corpo.”®% (DAMASIO, 201 1)

ApOs as recentes investigagdes de Anténio Damdsio, podemos confirmar que
existe uma provocagao dos sentidos através do cartaz de divulgagao de arte
contemporanea, deste modo a partir da nossa questao de investigacao, podemos
confirmar que os mecanismos de design influenciam uma resposta ao nivel de um
comportamento no que diz respeito, neste caso, a visita as exposicdes, bem como
numa resposta emocional no que confere a aquisicdo de um conhecimento estético
e de fruicdo, pelo cartaz que divulga a arte, e neste caso tem a fungao de despertar
atencao do receptor.

A influéncia da arte na evolugao do conhecimento visual, o prazer de usufruir de
cartaz, de uma visita ou de um espago expositivo € relevante no sentido de uma
evolugdo cognitiva, de pensamento e de uma reagao emotiva positiva.

Segundo Donald Norman, o prazer de conceber objetos, de os usar e de os
guardar, tal como se preservam memarias ou evocagdes emotivas, tornam-nos
espertos e permitem-nos ter maior consciéncia, de nds e do mundo que nos
rodeia.

Assim, torna-se relevante uma comunicacao visual que estimule e provoque os
outros sentidos (para além da visdo).

Segundo Roland Barthes, ‘cada homem tem em si vdrios |éxicos, varias reservas de
leitura, segundo o ndmero de saberes, de niveis culturais, de que dispde. Todos os

826 DAMASIO, Antdnio, O Livro da Consciéncia, Circulo de Leitores, Lisboa, 2010, p. 380 e 381.
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graus de saber, de cultura e de situacdo, sao possiveis perante um objecto ou uma
colegdao de objectos. (...) e hd quase sempre varias leituras que sdo possiveis, e isso
ndo difere apenas de um leitor para outro, mas também, por vezes, no mesmo
leitor.®* (BARTHES, 1985,180)

O que significa que os nossos receptores sensoriais se transformam durante um
processo de estimulacdo, e tal como Anténio Damdsio, nos confirma na sua
investigacao, “podemos conceptualizar o cérebro como sendo uma elaboragao
progressiva do que comegou como um simples arco reflexo: o neurénio NEU
apercebe-se do objeto OB e informa o neurdnio ZADIG, o qual impulsiona a fibra
muscular MUSC e provoca movimento.” (DAMASIO, 201 1, 382)

Assim, reagimos a estimulos e criamos novas reagoes, ou seja, “‘em cada nova
estacdo sdo submetidos a processamento e a transformacdes”. E, as “culturas, por
sua vez influenciaram o funcionamento do cérebro ao longo de geragdes,

eventualmente influenciando a evolucio do cérebro humano.”** (DAMASIO, 201 1,
382)

Ainda e segundo Semir Keki, “o cérebro visual e o cérebro auditivo levaram
milhdes de anos a desenvolver. O cérebro verbal tem apenas alguns milhares de
anos, no maximo. Nao € tdo refinado quanto os outros. Portanto, vocé pode
comunicar pela visao coisas que ndo pode descrever pela linguagem. (...) Vocé terd
um conhecimento emocional daquilo que palavras ndo podem descrever. O
conhecimento nao € apenas o que se adquire ou expressa pela linguagem. Ha um
conhecimento visual."*”’

Resumindo, apds um estudo acerca da reacao emocional ao objeto de
comunicagao, podemos concluir que se tratam de objetos que possibilitam ao
receptor, um despertar para reagdes emocionais, € cujo contributo visa a aquisicao
de um conhecimento visual, bem como uma evolu¢ao do pensamento.

Apesar de termos atingido resultados positivos, a nossa investigagao encontra-se
longe de terminada, pois esta amostra de cartazes demonstrou alguns dos pontos
fracos, no que diz respeito ao impacto da imagem num contexto social e urbano.

Deste modo salienta-se o facto de haver uma necessidade de dar continuidade a
este estudo, bem como aprofundar as dreas do conhecimento visual e das suas
recentes descobertas, sobretdo no campo neuroestética e das neurociéncias, o que
deste modo poderd contribuir para uma maior qualidade no design de
comunicacdo com especificidade no campo do design emocional e para uma
qualidade estética na comunicagao visual.

827 Segundo Roland Barthes, a leitura de um objecto pode decompor-se em trés momentos: um objecto é
apenas para ser usado, um mediador entre o homem e o mundo; o objecto suporta um sentido; ¢ um grande
ideoldgico, sobretudo na nossa sociedade. in: BARTHES, Roland, A Aventura Semioldgica, Ed. 70, 1985, p. 180.
828 DAMASIO, Antdnio, Idem, p. 382.

829 CONDE, Miguel, Semir Zeki, in: O Globo, Edicdo 30 de Dez. 2006
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9.2. Conclusdes

Concluindo, os mecanismos de design e de design emocional, que um designer
pode utilizar para a criagdo de uma mensagem visual influenciam um despertar
estético no receptor, mas e sobretudo desencadeiam uma reagdo emocional no
corpo e no cérebro desse individuo.

Segundo os autores, Donald Norman e Anténio Damdsio, bem como Semir Zeki,
nos permitiram cruzar pesquisas neste contexto da reacao emocional ao cartaz de
divulgacdo da arte contemporanea. E neste ambito podemos concluir que os
nossos ‘neurdnios agem sobre as células do corpo através de mensagens quimicas
ou da excitagdo dos musculos (...) existem duas consequéncias espectaculares
desta relagcao do cérebro com o corpo, e também elas sdo indispensaveis (...) os
dispositivos especiais de percepcao localizados em sftios especificos do corpo, os
postos de espionagem do corpo — mucosas olfactivas e do paladar, elementos
tacteis da pele, ouvidos, olhos. — portadas dos orgios sensoriais.” (DAMASIO,
2010, 121)

Em resumo, descobrimos que existem presentes no design os mesmos elementos
que existem nas obras de arte pldsticas, ou seja, a forma, a cor, a composicado, o
equilibrio, a simetria e o ritmo.

A partir destes mecanismos de organizagdao, o objectivo das propriedades que se
transformam em composi¢des visuais, cuja comunicagao € sugerir condigdes
coerentes, que envolvam de estimulos os nossos sentidos. Deste modo, o
conhecimento visual e a educacao estética torna-se estruturante numa sociedade
de consumo de imagens e em constante evolugao.

Assim, podemos finalmente concluir com a presente investigagao que foram
atingidos os objectivos a que nos propusemos, e os resultados obtidos com os
grupos de foco, que foram constituidos, permitiram confirmar a nossa hipdtese e
demonstrar a importancia da arte e do design para um contributo na drea do
conhecimento visual, e sobretudo enquanto um acto criativo que estimula o
receptor e desperta um estado emocional que lhe permite uma evolugdo ao nivel
do seu cérebro.

Apds as considera¢des finais e segundo os autores que aborddmos, nos
confirmarem as nossas conclusdes, reunimos aquelas que considerdmos as
recomendagdes para futuras investigagcdes nesta temdtica. Deste modo concluimos
com a verificacdo da nossa hipdtese que ‘existem mecanismos de design emocional
no cartaz de divulgacdo da arte contemporanea’”. Assim, resumimos através das
principais ideias, que os mecanismos de design e de design emocional provocam
num receptor de mensagens visuais, um forte estimulo sensorial e deste modo
despertam reacdes emocionais que contribuem para a evolu¢ao de um
conhecimento visual.
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9.3. Recomendagdes para futura investigagdo na temdtica

A partir deste estudo podemos colocar diversas questdes, entre as quais: “Qual o

[T

impacto que as imagens desagradaveis tém nos receptores”, “Qual o destino do

cartaz de divulgagdo da arte contemporanea”, “Quais os mecanismos futuros do
cérebro na selecao das imagens provocadoras e a sua aplicagdo no quotidiano”.

A partir deste ponto recordamos que os cartazes que divulgam a arte
contemporanea através do impacto de imagens provocadoras contribuem para um
percurso evolutivo do conhecimento visual, contudo, proporcionam neste ambito, a
uma sociedade humana, um forte estimulo sensorial. Ainda no que diz respeito a
criacao de novas imagens e novas vivéncias, que sao através deste meio
estimuladas, contribuindo com novos impactos numa reacao ao objecto de
comunicag¢ao visual no meio urbano.

Em sintese o cartaz de divulgacdo da arte contemporanea terd sempre um papel
fundamental na preservagao da memdria da respectiva exposicao e tornou-se um
objecto de colecdo, cuja preservacao e salvaguarda nos arquivos grdficos e
documentais das respectivas instituicdes nos permite, enquanto investigadores um
meio de estudo e entendimento deste tipo de objecto de comunicagao.
Actualmente com menor importancia ao nivel da divulgacdo, mas com maior
destaque na drea da exposicao, no contexto da propria instituicao e no dmbito do
coleccionismo, em cuja pertenca se destaca, o proprio designer, o artista e a
instituicdo, bem como os receptores que salvaguardam em indmeras cole¢des
privadas este tipo de objecto grdfico, e cuja importancia estética se tornou
relevante e adquiriu em alguns casos um valor econdmico que fundamenta a sua
existéncia, enquanto patrimdnio na drea do design de comunicagao, bem como
artistico.
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www.oldenburgvanbruggen.com
www.paikstudios.com
www.psiquiatriageral.com.br/cerebro/texto | .htm
www.repository.utl.pt/handle/ 1 0400.5/3309
www.ritaburmester.com
www.romapublications.org
www.saatchi-gallery.co.uk/aipe/gary_hume.htm
www.serralves.pt

www.stedelijk.nl
www.studioandrewhoward.com
www.susana-carvalho.com
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www.vasarely.com
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www.youtube.com

Filmes

ASCENSAQ, Joana, Pintura Habitada, Raiva, Lisboa, 2006 | Um filme sobre Helena
Almeida, 50’

RAMOS, Olga, ROSENDO, Catarina, Dificiimente o que habita perto da origem
abandona o lugar, Laranja Azul, Lisboa, 2008 | Um filme sobre Alberto Carneiro, 50°

Entrevista de Miguel Nabinho a Miguel Wandschneider, in:
www.youtube.com/watch?v=5YQP5X7-5Gs, Junho de 2000
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