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A presente dissertagdo de mestrado tem como campo de estudo
o desenvolvimento do raciocinio criativo, e a influéncia da
prépria criatividade, na produgao criativa de elementos visuais
bidimensionais. Dada as diferentes naturezas e possibilidades da
composicdo visual, o seguinte estudo ¢é focado sobre duas areas
da produgdo visual: Pintura e Publicidade. E entdo, o objetivo
desta investigagdo, comparar o raciocinio criativo, e o seu
desenvolvimento, nas duas areas, e assim averiguar se existem
similaridades e/ou divergéncias entre cada uma das mesmas,
sendo que ambas tém como objetivo a produgdo de um
elemento de comunicacdo visual, seja este de natureza artistica
ou comercial.

A investigacdo teve como base a definicdo e estudo da
criatividade, quer como capacidade cognitiva, como estudo
filoséfico, sendo analisadas diversas caracteristicas subjacentes a
mesma. Depois do levantamento do enquadramento tedrico,
apresentam-se os conceitos mais relevantes para o tépico de
investigagdo, as principais ideias de suporte a reflexdo critica,
assim como algumas questdes inerentes a analise sintatica do
processo criativo.

Como casos de estudo, foi realizada uma investigagdo e anélise
de dados relacionados com a produgdo criativa de oito
individuos, dos quais: quatro pintores e quatro criativos
publicitérios (trés designers com trabalho de publicidade e
propaganda, e um diretor de arte). Tendo em conta o objetivo,
esses casos de estudo, focam-se em duas caracteristicas do
desenvolvimento criativo inerentes a cada individuo: perfil
criativo e processo criativo. As conclusdes retiradas da
comparagdo, entre esses casos, ddo entdo resposta as questdes
de investigagao inicialmente propostas.
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The present master's thesis has as field of study the
development of creative thinking, and the influence of
creativity itself, in the creative production of two-dimensional
visual elements. Given the different natures and possibilities
of visual composition, the following study focuses on two
areas of visual production: Painting and Advertising. It is the
purpose of this investigation to compare creative thinking
and its development in the two areas, and to ascertain if
there are similarities and / or divergences between each one
of them, both of which are aimed at producing an element of
visual communication, be it of an artistic or commercial
nature.

The research was based on the definition and study of
creativity, both as cognitive ability and as a philosophical
study. After the theoretical framework, the most relevant
concepts for the topic of research are presented, which are
the main ideas of support for critical reflection, as well as
some issues inherent to the syntactic analysis of the creative
process.

As case studies, an investigation and analysis of data related
to the creative production of eight individuals was carried
out, including four painters and four advertising creatives
(three designers with advertising and publicity work, and one
art director). Taking into account the purpose of this
dissertation, these case studies focus on two characteristics
of creative development inherent to each individual: creative
profile and creative process. The conclusions drawn from the
comparison between these cases, will then respond to the
originally proposed research questions.
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GLOSSARIO DE TERMOS

Incubagdo: Periodo de distanciamento para com o trabalho, distrair-se e abstrair-se das

atividades de produgao.

Suporte: Material fisico utilizado como base para uma obra, por exemplo uma tela no caso da

pintura.

Diptico: Duas pecas de arte singulares que partilham o mesmo conceito, podendo ser o

conjunto das duas considerado como uma Unica obra.

Triptico: Trés pecas individuais que partilham o mesmo conceito, podendo ser o trio

considerado como uma Unica obra.
Briefing: Documento descritivo dos dados necessérios para o desenvolvimento de um trabalho

ou projeto, tendo como base a situagdo do cliente, os seus problemas, objetivos e recursos para

atingi-los. Base do processo dos projetos que sao realizados a pedido de um cliente.
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| - INTRODUCAO

Servindo como introdugdo a investigagdo, o presente capitulo pretende apresentar as
caracteristicas desta dissertagdo. Assim, sdo argumentadas quais os objetivos e necessidades da
investigacdo, tal como a sua problematica e estrutura. O capitulo estd organizado em quadro
secgdes, das quais: (1) Apresentagdo do Tema; (2) Problematica de Investigagdo; (3) Estrutura da

Tese; (4) Metodologia de Investigagéo.

11 APRESENTACAO DO TEMA

Ainda que com objetivos de representacdo diferentes, a pintura e o design publicitario
(sendo estes o foco da presente tese), sdo duas disciplinas centradas sobre a composicdo visual
e a linguagem gréfica, sendo que ambas utilizam a imagem como método de transmissdo de
uma mensagem ao espectador. Quando desconectadas dos seus objetivos e das préprias
interpretagdes, uma pintura ou um cartaz publicitario podem ser comparados como elementos
de composicao visual, e por sua vez uma obra gréfica. Ao analisar a perspectiva do design
sobre a composicdo visual, Samara assume o design como “a solugdo de problemas
organizacionais” (2002, p.22). Elam complementa essas idéias ao demonstrar conceitos, como
razao e proporgado, como ferramentas de solugéo a problemas visuais (2010). Tendo como base
os autores citados, é possivel afirmar que uma dos objetivos da composigao visual é o auxilio na
estruturagdo de uma linguagem visual. As informac&es visuais devem entdo ser organizadas de
forma a que as de maior importancia se destaquem perante as informagdes complementares.
Seguindo o mesmo raciocinio, mas agora da perspectiva das artes visuais, Arnheim afirma que é
a "distribui¢do de elementos visuais que cria um todo, auténomo, equilibrado e estruturado de
tal maneira que a configuragao de forgas reflete o sentido do enunciado artistico” (2007). No
entanto, autores como Collaro defendem que ndo ha um sistema exato que possa ser aplicado
a composigdo visual e que dite a organizagdo dos elementos gréficos. Existem conceitos que
auxiliam a prépria composigdo, mas que, por sua vez, podem ser desconsiderados ou agilizados
tendo em conta a funcionalidade estética. De modo a cumprir a sua funcionalidade, a
composigdo final tem que ser artistica na sua forma e cientifica nas técnicas de realizacao,
producédo e apresentagdo (Collaro, 1987). Apesar da vasta possibilidade técnica de construgdo
visual e dos varios conceitos de estética, dependera sempre do génio criativo do proéprio artista,
a utilizagdo dos mesmos a favor dos objetivos do projeto. Como apresenta Ostrower, “com tdo
poucos elementos, e nem sempre reunidos, formulam-se todas as obras de arte, na imensa
variedade de técnicas e estilos “[...]. Ao contrario das palavras, os elementos visuais ndo tém
significados preestabelecidos, nada representam, nada descrevem, nada assinalam, nao sdo
simbolos de nada, ndo definem nada - nada, antes de entrarem num contexto formal.

Precisamente por ndo determinarem nada antes, poderdo determinar tanto depois.” (1983, p.



85). Assim, podemos entender que ao analisar elementos visuais, separados da sua composicdo
final, estes poderdo dar espago para uma leitura incorreta da informagdo, sendo que
individualmente ndo geram tantas possibilidades interpretativas. A composicdo visual torna-se,
entdo, uma linguagem que usa a criatividade para trabalhar em func¢do da organizagdo dos

elementos técnicos como, estilo, posicionamentos, figuras, entre outros.

1.2 PROBLEMATICA DE INVESTIGACAO

Podemos assumir a pintura e o design publicitario, ainda que com ferramentas técnicas
diferenciadas, como duas vertentes da composigdo visual que tém como objetivo comum a
transmissdo de uma mensagem através de um plano visual, sendo esta artistica ou comercial. Mas
ambas as disciplinas partem da imagem como meio de agdo e produgdo e, como referido
anteriormente, tém as mesmas diretrizes de composigdo visual a sua disposi¢do e, acabam por
partilhar também de um raciocinio criativo direcionado para a comunicagdo visual. Assim, apesar
de cada produto, de pintura ou de publicidade, ter os seus préprios objetivos no que toca a
mensagem que pretende transmitir, pode-se assumir que o raciocinio criativo de ambas as areas
tem sempre o propdsito de traduzir visualmente um conceito. No entanto, raciocinio criativo , até
alcangar o produto final, poderd assumir rumos diferentes, ou ndo, tendo em conta a natureza

representativa de cada uma das areas.

A presente tese pretende focar-se, entdo, sobre o entendimento da criatividade
quando aplicada as duas areas, de modo a compreender assim as diferencas do raciocinio
criativo tendo em conta a area de produgdo. O objetivo torna-se, entdo, entender se existem
similaridades no processo criativo aplicado aos dois métodos de produgéo, procurando descobrir
se a criatividade partilha da mesma natureza representativa quando aplicada a pintura e ao design
publicitario e se, por sua vez, compartilham das mesmas caracteristicas, necessidades, objetivos e
do préprio raciocinio. Assim, a pergunta da presente investigacdo é, entdo, se: a criatividade é
transversal a ambas as areas, pintura e design publicitario, ou esta manifesta-se de maneiras

diferentes em cada uma das quais?

1.3 ESTRUTURA DA TESE

A presente dissertacdo é constituida por 6 capitulos: (1) Introducéo; (2) Criatividade; (3)
Processo Criativo; (4) Casos de Estudo; (5) Conclusdes; e, (6) Recomendagdes para futuras
Investigagdes. De modo a manter uma estrutura légica, sendo que é necessario o entendimento

pleno de certos temas antes de ser possivel continuar a investigagdo e a propria analise, cada



um dos capitulos partilha de uma subestrutura que procura organizar a investigagdo conforme

as proprias caracteristicas de cada um dos mesmos.

1.4 METODOLOGIA DE INVESTIGACAO

A metodologia utilizada na presente tese consistiu na aplicagdo de varios métodos ao
longo dos diferentes momentos da nossa investigagcdo. De modo a ser possivel analisar de que
forma é que a criatividade atua, torna-se necessario haver um entendimento claro da criatividade
e de todos os elementos que esta envolve, sendo esse o ponto de partida para a investigagao

desta dissertacéo.

Assim, num primeiro momento, é feita uma recolha de fontes primarias referentes a
definicdo e estudo da criatividade, tanto como estudo filoséfico, como capacidade cognitiva,
sendo, no caso, maioritariamente objetos de investigagcdo e pesquisa, como livros, artigos,
dissertagbes e outros materiais de teor cientifico. Nessa recolha, de modo a ter uma compreensao
alargada do conceito de criatividade, sdo abordados autores de diferentes éareas do
conhecimento, como por exemplo psicologia, educagdo, produgéo criativa e outras que procurem
trabalhar ou estudar a criatividade. Ao prosseguir-se a andlise do material recolhido, somos
direcionados para dois elementos inerentes a criatividade, sendo estes a inspiragdo e o perfil
criativo. Essas caracteristicas voltam a exigir uma recolha de material focada sobre as mesmas,

abordando material da mesma natureza cientifica.

Sé apds um entendimento integro do que é compreendido por criatividade é que se
torna possivel estudar o processo criativo, que por sua vez ¢ alvo de uma pesquisa focada sobre
as varias metodologias de produgdo. Essa pesquisa é também baseada em autores de diferentes
areas que beneficiam da criatividade, sendo que para este caso, procuram desmistificar o
processo criativo e defini-lo como uma metodologia de produgao. Ao serem analisados diversos
modelos cientificos do processo criativo, é criada, para a presente tese, uma metodologia proépria,
sendo esta resulta do cruzamento dos dados recolhidos. Assim, sé apds esse estudo e a
realizagdo do préprio modelo de analise do processo criativo, é que é possivel proceder-se a

recolha de informacgdo e anélise dos casos de estudo.



CAPITULO Il - COM POSICAOQ VISUAL E CRIATIVIDADE

O presente capitulo pretende focar-se sobre a definicdo e compreensdo do conceito de

composigdo visual e de criatividade. Partindo da composicdo visual como elemento que une as
duas areas que a presente dissertacdo pretende abordar, torna-se também importante ter uma
compreensao ampla do que ¢ a criatividade e de que forma é que esta se manifesta e implica
na criagdo visual. Assim, o capitulo estad organizado em cinco secgdes: (1) Composicao Visual; (2)

Criatividade; (3) Inspiragdo; (4) Perfil Criativo; e, (5) Conclusao.

21 COMPOSICAO VISUAL

No que toca a produgdo de elementos visuais bidimensionais, como por exemplo obras

de pintura e pecas graficas publicitérias, a composicdo dos mesmos reflete-se na organizagao

dos elementos gréaficos como forma de transmissdo da mensagem’.

Na realizagdo de produtos visuais, fatores de clareza e harmonia tornam-se essenciais
para o ser humano, havendo uma necessidade pela sintaxe da linguagem visual. A construgéo
ordenada de um elemento grafico apelard a uma maior estética visual e, por sua vez maior
atragdo do espectador. No entanto, apesar da procura pela harmonia e pela organizagdo
grafica, sdo as decisdes compositivas do proéprio criativo que irdo definir o resultado final, tendo
em conta o uso das ferramentas de constru¢do visual como meio de transmissdo de uma
mensagem. Segundo Dondis, no que toca a prépria composicdo visual final e tendo em conta
questdes de sintaxe visual e os fundamentos basicos da composicdo nas artes e no design
grafico, “ndo ha regras absolutas: o que existe é um alto grau de compreensdo do que vai
acontecer em termos de significado, se fizermos determinadas ordenagdes das partes que nos
permitam organizar e orquestrar os meios visuais.” (Dondis, 2003). Resumidamente, a
composi¢do visual traduz-se na forma com que uma imagem é construida pelo individuo
criativo. A composigdo visual é, entdo, resultado das decisées compositivas determinadas pelo
objetivo da produgdo visual, tendo também fortes implicagdes com a forma com que a
mensagem ¢ interpretada pelo espectador, sendo esse método de construgdo e ideagdo

designado por processo criativo. (Dondis, 2003).

1 Entende-se por composicdo o procedimento de estruturagdo de uma linguagem capaz de transmitir uma mensagem ao
receptor e, capaz de auxiliar na compreensdo da mesma. Estando essencialmente conectada a criagdo, a composicdo é
fruto de diversas areas do conhecimento e da produgéo criativa, como por exemplo a musica, literatura, arquitetura,
fotografia, entre outros. (Garcia e Cardoso, 2012).



2.2 CRIATIVIDADE

A criatividade é habitualmente associada a um conceito de divindade, sendo comum,
ainda nos dias de hoje, esta ser interpretada como sendo um dom. Esta definicdo apresenta a
criatividade como algo empirico, inalcancével e inexplicavel, acabando por ndo ser considerada
uma capacidade cognitiva que possa ser desenvolvida e estimulada por qualquer ser humano, o

que na verdade o é.

A recente quebra desta analogia, que relaciona o poder divino a inspiragdo humana,
tem como luz a evolugéo sociocultural do ser humano ao longo dos anos. Essa evolugéo altera a
prépria caracterizagdo de criatividade, tendo em conta os novos meios de aplicabilidade da
mesma e os diversos estimulos de criagdo, moldados essencialmente pela cultura. Sendo este um
conceito abstracto, sempre levantou questdes e teorias no dmbito da filosofia, algumas das quais
apresentadas por Kneller (1978), em que o autor analisa diferentes estados de criatividade

identificaveis ao longo da histéria da humanidade:

. Como impulso césmico, sendo uma expressdo de criatividade totalmente auténoma e
inusitada;

. Como intuigdo, associado a individuos de pensamento divergente;

. Como inspiragdo divina, surgindo unicamente da inspiragdo em vez de qualquer estimulo
educacional;

. Como forga vital, tomando uma posicdo fulcral e contingente no processo de

organizagéo e de pensamento do préprio individuo criativo;

. Como demonstracgao de insanidade, surgindo da espontaneidade e da irracionalizagéo.

Seguindo o raciocinio de que a criatividade é uma capacidade cognitiva e ndo uma
experiéncia esporéadica e incontrolavel, esta pode ser aplicada, quase como recurso ideoldgico,
em varias areas de producdo. Com uma perspectiva focada no desenvolvimento psicolégico e
aplicabilidade do processo criativo, Donald N. MacKinnon (2005) apresenta trés tipos de utilizagao
pratica da criatividade, usados como base de investigagdo no Institute of Personality Assessment

and Re-search Laboratory (IPAR), Berkeley, California:

. Criatividade artistica, em que a personalidade do préprio individuo criativo é
amplamente reflectida no processo de idealizagdo e/ou de produgdo, estando entdo
intrinsecas as suas necessidades, percepgdes, motivagdes, etc;

. Criatividade cientifica e tecnolégica, em que é criada uma solugdo inovadora a um
problema de caracter social, financeiro, ambiental, cultural ou tecnolégico, sem coligagao
com a personalidade do desenvolvedor;

. Criatividade hibrida, onde a solugdo a um problema é construida sobre a perspectiva e

personalidade do criador, dando como exemplo a arquitectura e o design.



Durante o processo de produgdo visual (sendo este o principal foco do presente
estudo), a criatividade surge como ponte entre a ideia, a técnica e as necessidades ou objectivos.
Na produgédo visual, como por exemplo no design, segundo Tschimmel (2005), ndo basta lidar
apenas com o conhecimento técnico, semantico ou metodolégico, sendo que o designer precisa
de um ingrediente extra que lhe permitira atingir uma solugao original, sendo esta a criatividade.
Ao alcangar este ideal de originalidade como objetivo final do processo criativo, muitas vezes o
conceito de criatividade é confundido com o de inovagdo. Ao contréario da inovagdo, que se foca
em encontrar alternativas a abordagens recorrentes, a criatividade trabalha essencialmente a ideia
por de tras dos aspectos técnicos e conceptuais. Apesar de existirem diversas definicdes do
termo criatividade, tendo em conta o meio em que ¢ aplicada como outros factores, todas
acabam por considerar criativo aquilo que gera novas relagbes, antes inexistentes, entre
informacdes, situacées, objetos, personagens, etc. criando assim algo, ndo sé inovador como
também interessante, imaginativo, excéntrico e inusitado. Para Perrotta (1995) e para aqueles
que trabalham diariamente com atividades que requerem raciocinio criativo, o processo criativo
estd directamente relacionado com a formacdo cultural e intelectual do individuo, a sua
capacidade de analise e de fazer analogias, com a maneira como expressa suas ideias e como

organiza e estrutura o problema a ser resolvido.

2.3 INSPIRACAO

Sendo uma capacidade cognitiva, a criatividade pode ser influenciada, e acima de tudo
incentivada, por diversos fatores aos quais podemos interpretar como inspiragdo. Ideias criativas
parecem ocorrer frequentemente quando os pensamentos do criativo tendem a estar ocupados
em diferentes vertentes ou quando se encontra num estado de espirito relaxado, por outras
palavras, ndo estdo a pensar de todo (Boden, 2004). Esse processo inconsciente é entdo

frequentemente associado a inspiragdo, sendo uma das misticas da criatividade.

Sdo imensos os estimulos do quotidiano que influenciam o raciocinio criativo e,
apesar de serem completamente alheios ao individuo, vai sempre depender desse que exista uma
conversdo da informacdo recolhida em inspiracdo. Thrash e Elliott (2003) sugerem que a
inspiragdo seja apresentada e desenvolvida de varias formas e que o termo inspiragdo tem muitas
matizes de significado e, geralmente, ha alguma variagdo na compreensdo do mesmo por parte
de cada individuo criativo (Hart, 1993). Assim sendo, Hendrick (2009), define também a inspiracao
como a revelagdo do “salto” ao desmantelar a base do problema, relacionando-a com a

conquista de alcangar o limite superior do ser humano interior.

Autores como Christensen (2010) e Thrash (2010), interpretam a inspiragdo como um

estado motivacional que fomenta o sujeito criativo a produzir ideias para fruigdo, considerando-a



parte essencial do que serd o processo criativo. Dessa forma, fatores como, o ambiente que o
rodeia, a realidade em que estad inserido e as possibilidades que esse tem ao longo da sua vida,
uma vez associados, com o seu perfil e subconsciente, criam a estimulagdo necesséria para a
criagdo de ideias, sendo esse processo de motivagdo a propria inspiracdo. Ostrower (1987)

clarifica esta definicdo apontando que:

“em todo ato intuitivo entram em agdo as tendéncias ordenadoras da percepgdo que
aproximam, espontaneamente, os estimulos das imagens referenciais j& cristalizadas
em nés. Igualmente em todo ato intuitivo ocorrem operacbes mentais instantaneas de
diferenciagdo e de nivelamento, e outras ainda, de comparagdo, de construgdo de
alternativas e de conclusdo; essas operagdes envolvem o relacionamento e a escolha,
na maioria das vezes subconsciente, de determinados aspectos entre os muitos que
existem numa situacdo. E sempre uma escolha valorativa visando algum tipo de ordem.
Parte-se, no fundo, de uma ordem jé existente para se encontrar uma ordem
semelhante, uma vez que se indaga sobre os acontecimentos segundo um prisma
interior, uma atitude, por mais aberta que seja, jé orientada e, portanto, orientadora.
Nessas ordenacgées, certos aspectos sdo intuitivamente incluidos como ‘relevantes
enquanto outros sdo excluidos como irrelevantes. Selecionados pela importancia que
tém para nés, os aspectos sdo configurados em uma forma. Nela adquirirdo um sentido

talvez inteiramente novo” (Ostrower, 1987, pag. 67).

Ao continuar essa andlise a inspiracdo através dessa perspectiva de experiéncia
cognitiva, Thrash e Elliot (2003) apresentam-na como “estado motivacional apetitivo” quando é

composto por trés categorias principais:

. Transcendéncia: alegando que a inspiragdo orienta o individuo criativo para um novo
raciocinio;
. Evocacdo: referindo-se ao fato de que a inspiragéo nao é controlavel ou criada por opgéo

prépria, mas sim evocada;

. Motivagdo: traduzida no incentivo a expressar ou manifestar o que foi apreendido.

Na avaliagdo intrinseca ao elemento evocativo como inspiragdo por si s6, Thrash e Elliot
(2003) defendem a decomposicdo do mesmo em dois processos distintos: “inspirado por” ou
“inspirado para”. Esses dois métodos distanciam-se pelos vinculos distintos que mantém com os

’

padrées de transcendéncia, responsabilidade e motivagdo. Entende-se por “inspirado por” a
aproximagdo e acomodagdo a um objeto evocativo, sendo que, por exemplo, ao observar um
campo de flores, um individuo pode sentir-se inspirado por ele, ou seja, “despertado para a sua
beleza” (Thrash e Elliot, 2004, pag.959). Contudo, tendo em conta que essa inspiragdo surge
quase como uma emogdo espontanea, é improvavel que, como elemento evocativo por si so,

influencie o criativo a criar algo em particular. Ao ser “inspirado para” criar, o individuo encontra



no elemento evocativo, factores que o levam a querer produzir, dando origem a caracteristica
central da motivagdo de abordagem. Por exemplo, ao ver o portfélio de outros artistas e tendo
em conta as suas preocupagdes motivacionais, um criativo pode sentir-se inspirado a criar uma
obra ou a seguir um certo raciocinio, mesmo que desse processo ndo sejam retiradas nenhumas
informagdes cruciais para o desenvolvimento de ideias. Seguindo entdo essa légica, os autores

defendem que “...é possivel ser inspirado sem ser inspirado” (Thrash e Elliot, 2004, pag.959).

Pode-se concluir entdo, tendo em conta todas as perspectivas analisadas
anteriormente, que os elementos que suscitam inspiragdo ndo podem ser catalogados ou
definidos de alguma forma, sendo que esses podem criar ou nédo inspiragdo e/ou obterem
interpretagdes inspirativos completamente distintas. O meio ambiente, imagens ou histérias
parecem ser fontes de inspiragdo recorrentes, mas torna-se impossivel categorizé-los como tal
sendo que nao é uma varidvel comum a todos os individuos. Ao deparar-se com uma arvore, um
pintor pode sentir-se inspirado a pintar, um designer pode-se inspirar pela forma da mesma, ou
ambos podem néo sentir qualquer tipo de inspiragdo. Dependerd sempre do subconsciente do
sujeito criativo traduzir um elemento, sendo esse banal ou ndo, em inspiragéo, tendo como ponto
de partida a sua personalidade, objetivos e ideais. Dessa forma, para a conseguir analisar a fonte
de inspiracdo é necessario comegar por analisar o préprio individuo por si s6, adoptando a sua

perspectiva sobre a realidade e o que o rodeia.

2.4 PERFIL CRIATIVO

Existe, ainda nos dias de hoje, o mito de que a verdadeira criatividade, agregada ao
talento, surge naturalmente e de que os produtos da mesma sao concebidos com facilidade,
enquanto que a verdadeira experiéncia criativa s6 surge apds uma consideravel dedicagdo e
desenvolvimento pessoal do proéprio criativo (Samuels, 2004). Na realidade, a criatividade é
definida como um processo mental, sendo esse constituido por um conjunto de diversas
capacidades relacionadas entre si (Kneller, 1978). Seguindo essa légica, serad apresentado, nesta
parte do estudo, o perfil do ser criativo e as suas capacidades, analisadas através de quatro
perspectivas, sendo essas definidas por Estrada (1992) como sendo as categorias destacaveis

perante o perfil criativo:

. Cognitiva, remetendo ao pensamento, percepgao e intelecto;
. Volatil, focadas na personalidade e comportamento;
. Afectiva, referindo-se ao estado emocional.

A criatividade, analisada como pensamento cognitivo e criador, é inovadora,

exploratéria e aventureira. O pensamento “nao criador” é cauteloso, metddico e conservador,



absorvendo a novidade no conhecimento ja retido e preferindo dilatar as categorias existente a
criar novas (Kneller, 1978). Essa distingdo de pensamentos é categorizada por Guilford (1956)
como pensamento convergente e pensamento divergente. Dentro de um pensamento
convergente, uma pessoa consegue desenvolver ideias relativamente criativas num ambiente em
que se sinta confortavel e sobre um assunto que tenha total dominio, controlo e seguranga, mas
raramente saindo do seu raciocinio légico. No entanto, sdo consideradas situagdes de criatividade
anormal, quando, numa posigdo divergente, um individuo consegue desenvolver ideias criativas
independentemente da area de conhecimento abordado, sem demonstrar qualquer desconforto
ou inadequagao para com o tema em questdo. Segundo Guilford (1956), a distingdo criativa entre
esses dois momentos, diferenciando o pensamento divergente do convergente, pode ser medida
através do “Teste de Usos Alternativos”. Quando questionado quais as possibilidades de uso de
um tijolo, um pensador convergente ird apontar utilidades relacionadas com construcéo civil,
sendo esse o objectivo principal do mesmo, enquanto que, para o pensador divergente, serdo
apresentadas diferentes utilidades, como por exemplo o seu uso como martelo, arma de defesa,
peso, ou mesmo até a possibilidade de o moer para fazer pigmento vermelho. Essa anélise,
segundo o autor, distancia o pensamento criativo do conceito de agente inovador ou de
inteligéncia. Na verdade, o alto Q.. de um individuo ndo influencia necessariamente a
criatividade do mesmo. Segundo Kneller (1978), apesar de pessoas com baixo ou médio Q.I.
apresentarem uma baixa ou média criatividade, pessoas com Q.| alto ndo apresentam
necessariamente uma criatividade alta, sendo que ndo poderd ser feita uma ligagdo de
crescimento exponencial entre a inteligéncia e a criatividade. Por outro lado o autor indica
também que “embora ndo constitua por si mesmo condicdo suficiente de alta criatividade, um
Q.. elevado parece ser, de um modo geral, necessério. Sdo poucas as pessoas altamente criativas

que também n&o sdo altamente inteligentes.” (Kneller, 1978, pag.21) .

Quanto a influéncia volateis da personalidade do sujeito no processo criativo, autores
como Oech (1998) entendem que ndo somente os aspectos subjetivos devem estar presentes,
mas também uma atitude do individuo criativo, uma perspectiva, a iniciativa de procurar, construir
e manipular ideias, desconstruir e correlacionar conhecimentos e experiéncias. E importante ter
em conta, contudo, que essa postura ativa, enquanto personificada em julgamentos antecipados
e excessivamente criticos por parte do individuo pode gerar o estimulo contréario, criando
barreiras para o pensamento criativo (Osborn, 1987). Na mesma légica, Robbins (1995) vé a
personalidade de um criativo como capaz de se aceitar a si préprio como criativo, diferente e
eterno aprendiz, defendendo a existéncia recorrente de uma postura observadora, perspicaz e
consciente do balanco entre o pensamento divergente e o convergente. E comum também que o
mesmo sinta interesse por temas pouco comuns, tendo uma pré-disponibilidade para flexibilizar
realidades e informagdes e evitando padrdes, agindo e vivendo com ambiguidades. Quanto a
esses pontos, Kneller (1978) adiciona a consciéncia do meio em que esté inserido, o fluxo de
ideias, a persisténcia, autoconfianca, senso de humor, o desafio e perspectiva critica quanto ao

“certo” e o "errado”. Robbins acredita, também, que o criativo desenvolve uma autodisciplina de



criatividade meditativa e procura ensinar aos outros aquilo que sabe ou que estd a aprender,

defendendo que ensinar é o melhor método para aprender.

Tendo em conta essas observagdes apresentadas, é facil associar a personalidade
criativa a uma perspectiva totalmente divergente, que procura sempre contrariar a normalidade,
quando, na verdade, ndo o é. Torna-se importante sublinhar, entdo, que, ao contrario do que é
comumente idealizado, o individuo criativo ndo procura ser essencialmente diferente, mas sim
criar a sua proépria linha de pensamento e raciocinio. Samuels (2014) indica que, ao contrério dos
conformistas, as pessoas criativas tendem a sentir-se confortaveis com as suas proprias ideias e,
assim, criam uma personalidade e mentalidade baseada nas mesmas. Osborn (1987) afirma,
também, que é o julgamento antecipado e analise excessivamente critica que anulam a
possibilidade de pensamento criativo sobre uma determinada situagdo ou tema, sendo que as
inibicGes pessoais e os habitos adquiridos na vida quotidiana também ajudam a construir essa

barreira entre a construgdo légica de solugdes e o processo criativo.

Relativamente ao comportamento do sujeito criativo, tendo sempre como base a sua
personalidade, é possivel identificar, através de andlise, varios procedimentos e atitudes, muitas
das quais subconscientes, que proporcionam as condi¢des indicadas para um melhor raciocinio
criativo. Gomez (2007), defende a existéncia de onze caracteristicas especificas e essenciais para a

estruturacdo desse comportamento:

. Originalidade, como habilidade de construcdo de ideias pouco comuns, encontrar
solugBes alternativas e criar relagdes remotas;

. Persisténcia, como capacidade de abstragdo e concentracdo sobre uma determinada
tarefa, ignorando condi¢bes adversas e sempre consciente da possibilidade de insucesso;

. Independéncia, seguindo o seu préprio raciocinio, abstraindo-se de preconceitos,
esteredtipos e formalismos, sendo flexivel com a informagdo, experiéncias, pessoas e
ambiente inserido, desconstruindo e reinterpretando cada conhecimento e criando assim
a sua propria linha de pensamento;

. Envolvimento e distanciamento, adoptando inicialmente um prisma de investigagdo
intensa sobre anteriores solugbes ou perspectivas, seguindo-se um distanciamento da
informagdo de modo a conseguir éptica geral sobre o assunto em questao;

. Adiamento e imediatismo, normalmente ndo aceitando a primeira opcéao e resistindo a
tendéncia de fazer uma rapida anélise de cada situagéo;

. Incubacéao, assumindo o distanciamento do problema como pega importante do processo
criativo, valorizando o relaxamento e defendendo que atividades de distragdo e lazer
permitem que a mente criativa se sinta livre e assim resistir ao sentimento de obrigagéo;

. Verificagdo, de modo a confirmar a aplicagédo pratica da ideia, respondendo nédo sé6 a
questes criativas como aos objectivos convencionais da solugdo, respeitando e

abrangendo aspectos ideoldgicos, tedricos e praticos;
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. Descobrir problemas, defendendo que um criativo ndo s6 é capaz de resolver
problemas como capaz de identificar, através do seu pensamento divergente, futuras
questdes e falhas de certos sistemas.

. Gerar alternativas, evitando o pensamento convergente de aceitar as primeiras opgdes
l6gicas e testadas, o criativo, ao tentar ser divergente e Unico, ndo sb encontrar
alternativas como as cria;

. Desafiar suposicoes basicas, aceitando-as como elementos essenciais da anélise de um
problema (como por exemplo regras, leis e ética), mas negando as limitagbes que estas
criam e assim tentar leva-las ao limite sem criar novos problemas;

. Minimizar a categorizacdo, procurando esquivar-se a rotulagdo e a associar a informagdo

absorvida a certos estereétipos ou categorias.

E importante ressaltar, no entanto, que é improvavel que algum destes fatores seja
capaz de gerar criatividade suficiente se praticado em singular (Gomez, 2007). E necessario
desenvolver e articular cada uma destas capacidades como um conjunto, combinando também
com factores como a presenga de uma forte cultura, sensibilidade estética, perspectiva
intelectual, envolvimento para com o pensamento racional e até propensdo e abertura a
experiéncias emocionais e fenomenoldgicos. Nessa mesma perspectiva, Cannatella (2004)
defende que, de modo a alimentar a originalidade e criatividade inerente a estes factores, é
importante a aquisicdo de habitos de produgdo independentes, tais como a escrita, pintura,
musica, engenharia, arquitetura, etc. Essas atividades, ajudam a desenvolver um método
comportamental baseado na criagdo, dando ao produtor a liberdade e as ferramentas necessarias

para um desenvolvimento criativo.

Seguindo uma perspectiva afetiva, podemos verificar a forte influéncia do estado
emocional do sujeito no seu processo criativo. Factores como a timidez, baixa auto confianca,
pouca toleréncia a criticas e medo, acabam muitas vezes por minimizar as potencialidades do
individuo criativo, restringindo as suas capacidades de criagdo. Segundo Robbins (1995), o medo
de falhar ou de ndo ter éxito é suficientemente forte para impossibilitar o raciocinio criativo. A
possibilidade de fracassar pode incentivar o individuo a evitar ou abandonar o processo criativo
em fases de maior dificuldade ou envolvéncia pessoal, especialmente quando o peso entre as
consequéncias e o resultado final é discrepante. Nessa perspectiva, McKinnon (2005) defende
que uma pessoa criativa estd preparada para enfrentar o fracasso e que essa mesma frustragdo,
de existir a possibilidade de falhar, parece motivé-lo a aumentar o seu esforco. Muitos autores,
como o citado anteriormente, referem-se ao criativo como uma pessoa de carater forte, confiante
e destemido, mas ndo deixam de apontar a importancia de caracteristicas mais volateis, como a
inocéncia, sentido de humor, receptividade a brincadeira e sensacdo de livre arbitrio. Na
realidade, a receptividade & brincadeira e a predisposicdo ao divertimento torna-se uma
ferramenta emocional importante quando aplicada no processo criativo. Sentir-se divertido ao

produzir, pode fazer com que o criativo desenvolva novas ideias ou se aperceba de novas
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ferramentas ou métodos (Bateson, 2014). Varios exemplos, apresentados por Bateson & Martin
(2013), comprovam a forte influéncia da diversdo no processo de produgdo criativa e o seu
predominio no resultado final. Nas musicas de Wolfgang Amadeus Mozart, conhecido pelo seu
sentido de humor, sdo notaveis as suas brincadeiras e piadas, como por exemplo o seu canon
para trés vozes (KV559) que consiste em texto aleatério em latim que quando cantado soa a
alemdo improéprio. Pablo Picasso, ao ser filmado a pintar em vidro através da face oposta,
rapidamente comegou a esbogar uma cabra e de seguida a aprimora-la. Neste processo, vérias
formas e cores foram surgindo e desvanecendo, em constante transformacdo até ao fim de
produgdo. O resultado final veio a estar completamente distante do esbogo inicial e de qualquer
percepcao figurativa possivel, mas o pintor tinha-se divertido claramente com o processo de
produgdo. Contudo, esta associagdo da brincadeira e liberdade de expressdo a produgéo criativa
ndo se aplica apenas a conceitos de produgdo abstrata como se pode ter entendido com os
exemplos anteriores. Ao descobrir as capacidades antibacterianas da penicilina e ao ser
confrontado quanto aos seus métodos de trabalho duvidosos, Alexander Fleming afirmou “Eu

"

brinco com micrébios” e “...é muito agradavel quebrar as regras e ser capaz de descobrir algo
que ninguém tinha pensado antes.” (Maurois, 1959). Sobre o seu trabalho artistico figurativo,
M.C. Escher (1989) escreveu: “Eu ndo posso deixar de brincar com as nossas certezas irrefutaveis.
Como, por exemplo, o prazer de conscientemente misturar duas e trés dimensdes, planas e

espaciais, de gozar com a gravidade.”

25 CONCLUSAO

Podemos entdo afirmar por ultimo que, cada pessoa, possui o seu proprio raciocinio
criativo, sendo impossivel fazer uma analise completa do perfil criativo e da criatividade como
uma capacidade igualitiria de todos os seres humanos. E sempre necessario estudar cada
individuo por si s6, tendo em conta todos os factores que o envolvem e as suas inspiragdes, de

modo a tracar o perfil criativo do mesmo e assim compreender a sua relagdo com a criatividade.
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CAPITULO Ill - PROCESSO CRIATIVO

O presente capitulo pretende focar-se no estudo do processo criativo e das suas
caracteristicas envolventes. Tendo em conta que se trata de uma metodologia de produgéo, o
processo criativo serd estudado como tal, procurando compreender, ndo sé a sua definicdo e
caracteristicas, como também, de que forma este pode ser analisado e avaliado durante o préprio
processo de produgdo. Assim, o capitulo estd dividido em trés secgbes: (1) Enquadramento

Tedrico; (2) Definicdo do Modelo de Anélise do Processo Criativo; e, (3) Concluséo.

3.1 ENQUADRAMENTO TEORICO

A produgdo criativa, como acto de criagdo, apesar de ser comumente interpretada
como algo empirico e voldtil, através de analise conseguimos definir a criagdo como um processo
estruturado, o qual entende-se por processo criativo. A metodologia de produgdo aplicada
durante o desenvolvimento de um produto criativo, desde o momento da sua idealizagdo como
projeto até aos resultados da obra final. Ainda que sejam utilizados processos racionais no acto
de criagdo, Ostrower (2013) afirma que esses sdo essencialmente intuitivos, sendo que a
consciéncia se expressa a medida em que é desenvolvida, criando assim um ciclo de produgéo e
aprendizagem. Seguindo essa perspectiva, o processo de criagdo ¢ interpretado e analisado de
diferentes formas pelas diversas escolas da psicanélise, mas todas consideram, unanimemente,
que a criatividade é o principal motor do processo de produgdo, vendo-a como um capacidade
expressiva e representativa Distanciando-se totalmente dos aspectos cognitivos e psicolégicos
inerentes a criatividade, diversos autores analisam o processo criativo através de uma divisdo do
mesmo em fases distintas, repartindo-o em etapas de produgdo criativa diferentes entre si.
Perante esta andlise faseada, Kneller (1978) afirma que, “como o processo criativo se passa
durante um periodo de tempo, justifica-se que o consideremos em estadios, desde que estes
altimos sejam encarados mais como tipos ideais ou conveniéncias de pesquisa do que dicotomias
do préprio processo.” (pag. 63). De seguida, serdo abordadas as perspectivas de nove autores,
de diferentes areas de conhecimento, (homeadamente as artes plasticas, educagédo, psicologia,

literatura e design) que seguem esse parametro de analise do processo criativo.

. Fayga Ostrower
Ostrower, como artista plastico, defende o acto criativo como um processo existencial,
uma necessidade humana que vive através do pensamento, emogéo e intuicdo, abrangendo o
consciente e o inconsciente. Nessa perspectiva a autora ndo reparte o processo criativo em

etapas, no entanto apela a existéncia de trés “momentos”:

1.  Insight: baseando-se na abstracdo como método de observagdo, de modo a captar e

absorver, numa ligagdo estruturada e alargada de todas as possibilidades do pensar e do
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senti, o que delineia novos conhecimentos que, por sua vez, ndo podem ser
desvinculados da carga afetiva e da personalidade inerente ao individuo.

2. Elaboragdo: em que o individuo criativo por vontade prépria, sem quaisquer regras ou
limites, cria o seu préprio raciocinio de questionamento e pressuposi¢do, assumindo um
distanciamento entre o imaginario e o concreto.

3. Inspiracdo: ndo sendo necessariamente o momento final do processo criativo, esta fase
caracteriza-se por ser o desfecho da vertente prética, assumindo que as perguntas e
ideologias levantadas ao longo do processo perduram na consciéncia do criativo apesar

do produto final ja estar concluido.

A autora explica que esses momentos sdo totalmente flexiveis, que apesar de cada um dos
mesmos planear o seu caminho, “jamais seu caminhar sera aleatério. Cada um parte de dados
reais; apenas, o caminho had de lhe ensinar como os poderd colocar e com eles ird lidar.
Caminhando sabera. (...) Chegard a seu destino. Encontrando, saberd o que
buscou” (OSTROWER, 1987, p. 76).

. George F. Kneller
Como referido anteriormente, Kneller (1978), através de uma perspectiva educacional,
analisa o processo criativo de forma faseada apenas por conveniéncia de pesquisa e andlise,
sendo assim mais facil a catalogagdo dos dados de investigacdo. Essas fases raramente se
mostram distintas, sendo que geram entre si um ciclo complexo de criagdo. O autor defende
também que o processo criativo depende apenas do individuo criativo, baseando-se unicamente

no seu processo mental e emocional, atravessando assim por cinco fases de criagdo:

1.  Primeira Apreensdo: consistindo na assimilagdo de uma ideia a ser executada ou de um
problema a ser resolvido.

2.  Preparagdo: adquirindo a ideia germinal como objetivo e construindo assim uma rigorosa
investigagdo em torno das potencialidades da mesma.

3. Incubacgdo: havendo a necessidade de um periodo de atividade ndo consciente, em que
as ideias “sdo enterradas” de modo que o inconsciente, livre de limites intelectuais, acaba
por criar conexdes inesperadas constituindo assim a esséncia da criagdo.

4. lluminagdo: definido como o climax do processo criativo, ¢ o momento em que, ao
relacionar a inspiragdo com a informacéo e intuigdo, surge a solugdo para o problema.

5.  Verificagdo: numa perspetiva de revisdo da ideia e da aplicabilidade da mesma,

verificando a efetividade da intui¢gdo perante um julgamento critico ao intelecto.
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Ellis Paul Torrance

Como psicélogo, Torrance (1976) descreve o processo do raciocinio criativo como “um

processo de perceber lacunas ou elementos faltantes perturbadores; formar idéias ou hipéteses a

respeito deles; testar estas hipéteses; e comunicar os resultados, possivelmente modificando e

testando novamente as hipdteses.” (pag. 34) Perante a estruturagdo do processo criativo, o autor
estabelece 4 fases baseadas nos trabalhos de Wallas (1926) e Patrick (1955):

Preparagdo: consistindo em primeira méao, na identificagdo de um problema ou
necessidade e na acumulagdo de dados pertinentes inerentes a esse, resultando no
estudo e elaboragdo de possiveis solu¢des que por sua vez sdo alvo de uma anélise critica
baseada nas vantagens e desvantagens da sua aplicabilidade.

Incubagdo: descrito como periodo de resposta entre o estimulo e a solugédo
correspondente.

lluminacdo: manifestando-se como uma nova ideia.

Revisao: traduzindo-se na experimentacdo e avaliagdo das ideias encontradas, de modo a

encontrar a mais vidvel, que por sua vez ainda atravessard uma fase de aprimoracgéo.

Alex F. Osborn

Na perspetiva como publicitario, Osborn (1987) defende que, tendo em conta todas as

varidveis intangiveis que afetam a criatividade, nunca serd possivel atingir e expor

detalhadamente os padrées do processo criativo. Apesar desta logica, o autor consegue, ainda

assim, definir sete fases previsiveis no processo criativo:

e A

o

Orientagao: constatando um problema.

Preparacao: aglomerando referéncias e informagdes pertinentes a esse mesmo problema.
Analise: decompondo os dados arrecadados, considerados de interesse.

Ideagdo: criando ligagdes entre os materiais desagregados e por sua vez reunindo
alternativas por meio de ideias.

Incubacao: assumindo uma necessidade de repousar de modo a produzir iluminagao.
Sintese: reunindo todos os elementos.

Avaliagdo: numa perspetiva de julgar todas as ideias resultantes.

Osborn, sobre essas fases, afirma ainda que poderdo ou ndo estar todas presentes no

processo criativo, ndo seguindo entre si uma sequéncia linear, sendo possivel, até, saltar e

retroceder alguns passos inimeras vezes.
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. Wilferd A. Peterson
Como escritor, Peterson (1991) distdncia veemente o processo criativo de todo o
sortilégio a que normalmente é associado, afirmando que esse pode ser um procedimento

intelectual extremamente arduo formado por quatro fases basicas:

1.  Saturagdo: representada pela recolha e acumulagdo de dados pertinentes e necessarios
para manifestacdo de uma solugdo criativa.

2. Incubagdo: permitindo que, através de um periodo de descanso e relaxamento, o
subconsciente crie conexdes entre as informacdes recolhidas.

3. lluminagdo: descrito como o “clardo” criativo, fruto das etapas anteriores, que devera ser
explorado em toda a sua plenitude, abracando desde as ideias promissoras as mais
banais.

4. Verificagdo: como perspectiva de aprimorar as ideias alcangadas, pesando ai entdo o

valor das ideias.

. Mauro Rodriguez Estrada
Estrada (1992), como escritor e investigador, segmenta o processo criativo em seis

etapas elementares:

1.  Questionamento: traduzindo-se na percepgdo do problema.
Actimulo de dados: representado pela investigacéo.
Incubagédo: como estado de abstragdo de modo a permitir alguma fluidez de pensamento
ao subconsciente.

4. lluminagdo: existente quase em comunhdo com a etapa anterior, sendo que sdo

consideradas juntas.
5. Elaboragdo: produzindo efectivamente a ideia, transpondo a solugdo do pensamento
para o mundo real.

6. Comunicacdo: validando ou ndo a ideia através de um julgamento critico.

Gavin Ambrose e Paul Harris

Ao analisar o processo criativo dentro do design, Ambrose e Harris (2010) apelidam-no
como Design Thinking, defendendo-o como uma forma de pensamento aplicada ao design que
se traduz e conduz o processo de criagdo. Ao contrario dos processos criativos apresentados
anteriormente, a andlise apresentada de seguida, esta dividida em sete fases, aborda também a

sua aplicagdo préatica e comercial:

1.  Definigdo: consistindo na compreensdo do problema e das suas restri¢des.
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2.  Pesquisa: revendo as informagdes que envolvem o problema do projeto, podendo muitas
vezes apoiar-se em entrevistas e outros métodos de anélise.

3. Ideagdo: sendo esta a fase em que sao identificadas as motivagdes e necessidades do
utilizador e beneficiario do projeto final, sendo entdo desenvolvidas, muitas vezes por
meio de mind mapping e brainstorming , as ideias que dardo resposta as mesmas.

4. Prototipagem: desenvolvendo as ideias que sdo, por sua vez, apresentadas para a
aprovagao de um grupo de utilizadores ou partes interessadas.

Selegdo: onde sdo analisadas as propostas de acordo com o objetivo a ser alcangado.
Implementacédo: consistindo na producdo do produto final e na apresentagdo do mesmo
ao cliente.

7. Aprendizagem: na tentativa de recolher algum feedback do cliente e do publico-alvo,
determinando a efetividade do produto implementado e, assim, melhorar o seu

desempenho como criativo.

Os autores referem também que o processo de design é frequentemente alvo de

revisdo de fases anteriores, ndo apresentando um seguimento necessariamente linear.

. Ellen Lupton
Também numa perspectiva aplicada ao design e associando o processo criativo com o
conceito de Design Thinking, Lupton (2011) divide o mesmo em trés etapas, apresentando

métodos de desenvolvimento criativo associados aos mesmos :

1. Definir o Problema: fase inicial em que sdo identificadas e recolhidas todas as
informagdes que envolvem o problema, defendendo métodos como brainstorming, mind
mapping, entrevistas, focus group, site search, pesquisa visual e brand matrix.

2. Ter ideias: consistindo no desenvolvimento da ideia através de conexdes forcadas, visual
brain dump, entendimento de simbolismos e iconologias, diario grafico, co-design, entre
outros.

3. Criar Forma: consistindo na produgdo pratica das ideias, testando, avaliando e

selecionando os produtos resultantes, usando técnicas como a construgdo de mock ups.

Poderao ser encontradas, ao continuar a investigagdo por entre outro autores, diversas
reflexdes e classificagdes das fases do processo criativo. No entanto, tal como podemos verificar
nos estudos apresentados anteriormente, essas categorizagdes sdo compostas maioritariamente
pelos mesmos elementos, sendo que os autores se diferenciam essencialmente pela ideologia e a
sintetizagdo da mesma. Contudo, o processo criativo nunca poderd ser estudado como um

processo estatico, as etapas mencionadas ndo sdo lineares e ndo possuem limites claros que as
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separem, sendo sempre analisadas como um momento abstrato percepcionado a posteriori e nao
como uma caracterizagdo concreta de um procedimento. Independentemente da quantidade e
denominagdo das etapas, o processo criativo possui uma estrutura complexa que, apesar de

comum a todas as pessoas, é Unico para cada individuo.

Na andlise critica e detalhada do processo criativo por cada autor citado
anteriormente, conclui-se que, maior parte das planificagdes incluem uma fase inicial de estudo e
percepgao do problema e de quais os objetivos a ter em conta. Sao recolhidas entdo, todas as
informagdes, relevantes ou ndo, que envolvem o problema, passando ainda por uma
desconstrucdo e tratamento desses mesmos dados. Maioria dos autores analisados (Kneller,
Torrance, Osborn, Peterson, e Estrada) apresenta de seguida a incubagao, como etapa crucial do
processo criativo, considerada muitas vezes como elemento essencial para a criagdo de
“iluminagdo”. A incubacéo, traduzida como um distanciamento entre o pensamento do individuo
e de todas as informagdes inerentes ao problema, permite que o subconsciente faga conexdes,
irracionais ou ndo, entre os diferentes dados, produzindo assim novas ideias. Desta fase resulta o
insight, considerado por maior parte dos autores (Kneller, Torrance, Peterson e Estrada) uma
etapa por si s6, na qual é destacada a importancia do momento de criagdo da ideia, seguindo-se
ainda de uma fase final de critica e averiguacdo da adequagdo da solugdo encontrada. No
entanto, autores como Ostrower, consideram estas Ultimas etapas como etapas integrantes das

outras fases, ndo podendo ser separadas das mesmas.

Apesar da sequéncia logica assumida pelas
fases do processo criativo, ndo existe um caminho
continuo e linear a ser percorrido, sendo que o
individuo criativo consegue retomar etapas
anteriormente desenvolvidas, podendo até fazer uma
nova leitura ou redefinir o seu ponto de vista. Na
tentativa de traduzir o processo criativo numa
representagdo grafica, tendo como base o processo
mental, podemos associd-lo a uma espiral afunilada
(Exemplificado na Figura 1), sendo que permite ao
individuo criativo voltar a trds certos passos e mesmo
assim continuar no mesmo processo. Esta espiral tem

como inicio um alargado plano de conhecimento que, &

no decorrer do processo, acaba por se concentrar e
especificar-se na ideia final. Por sua vez, o final desta
espiral s6 pode ser definido pelo préprio criativo,
mesmo que afetado por questdes exteriores como por
exemplo a imposicdo de um cronograma para o Figura 1: Representacio grafica do
projeto. processo criativo.
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3.2 DEFINICAO DO MODELO DE ANALISE

DO PROCESSO CRIATIVO

Seguindo a légica espiral e tendo em conta todas as definicdes de processo criativo

apresentadas anteriormente, foi desenhado, de modo a ter como base de investigagdo para a

presente dissertagdo, um modelo-sintese do processo criativo, que por sua vez se fragmenta em

quatro etapas:

19

Contextualizagdo: como fase inicial e uma das mais importantes, consiste na delimitagao
do problema. De modo a fornecer uma resposta adequada as necessidades levantadas
pela questdo, e a desenvolver um pensamento dirigido as mesmas, sendo crucial, ainda,
que haja um entendimento claro dos objetivos a serem alcangados e de todos os
aspectos envolventes.

Absorcdo: também numa perspetiva de questionamento, segue-se a fase recolha e
acumulacdo de dados, ndo existindo necessariamente uma investigacdo teoricamente
minuciosa mas sim uma captagdo de informagdo e uma tradugdo da mesma perante o
intelectual do individuo. Como disse Picasso certa vez, “O artista é um receptaculo de
emogdes que vém de tudo que ha no lugar; do céu, da terra, de um pedacgo de papel, de
uma forma fugaz, de uma teia de aranha (...) O pintor pinta para descarregar sentimentos
e visdes.”

Ideagdo: tendo em conta que o processo criativo implica o cruzamento dos dados
recolhidos com a compilagdo de conhecimentos ja inerentes ao préprio individuo, é
necessario que exista um tempo de incubagdo em que a mente processe o volume de
informagdo. Ao focar a sua atengdo noutro assunto ou ao experienciar relaxamento e
distracdo, o sujeito criativo permite que o seu subconsciente continue a trabalhar no
problema sem qualquer pressdo que pudesse vir a afetar o seu julgamento.
Consequentemente, o subconsciente experimenta novas conexdes de modo a responder
as indagagoes feitas até aqui, até gerar uma ou mais ideias consideradas de valor e com
potencialidades. No entanto, a resposta esperada é idealizada como primorosa e quase
inalcancavel no meio das restantes ideias, sendo exigido assim uma selecdo e julgamento
critico sobre o valor e peso das mesmas. A conclusdo desta etapa traduz-se na
concretizagdo do esforco mental, aprimorando e limando as arestas da que serd a ideia
final, a ideia criativa.

Apuracdo: apés o momento de ideagdo, segue, como etapa final do processo criativo, a
fase de verificagdo e critica a ideia final. Muitas vezes por necessidade do préprio criativo,
é feito um julgamento sobre a viabilidade e aplicagdo da ideia, sendo esta melhorada,
adaptada ou mesmo eliminada devido a alguma inviabilidade. Quando eliminada, as
etapas anteriores devem ser retomadas e revistas, mesmo que ndo na sua totalidade, até

ser alcangado um resultado satisfatério para o préprio criativo. Assim sendo, a quarta e



dltima etapa pode ser interpretada como uma barreira que forga o individuo a retomar as
fases anteriores sempre que o resultado proposto se depara com impedimentos ou
incongruéncias, podendo, até, ndo ser categorizada como etapa mas sim como momento
de decisdo, criando um ciclo constante, mas finito, de aprimoramento e por

consequéncia, de aprendizagem.

O modelo proposto como base de analise do processo criativo pode ser cruzado e

comparado com os estudados para a sua construgdo através do esquema seguinte:

MODELO DE ANALISE DO PROCESSO CRIATIVO DEFINIDO

PARA A PRESENTE TESE

CONTEXTUALIZAGAO ABSORGCAO IDEACAO APURACAO
OSTROWER Insight Insight Insight Inspiragao
KNELLER Primeira Apreenséo Preparagao Incubagéo / lluminagado Verificacao
TORRANCE Preparacao Preparacdo Incubacéo / lluminagéo Revisédo
wn . - ~ L0 . -
E OSBORN Orientagao Preparagéo / Anélise Ideacdo / Incubacao Sintese / Avaliacao
o
2 PETERSON Saturacao Saturacao Incubacéo / lluminagao Verificacdo
. . - N Elaboracdo
ESTRADA Questionamento Acumulo de Dados | Incubagéo / lluminagio Comunicacio
AMBROSE E HARRIS Definicio Pesquisa Ideacdo / Prototipagem | |5 jementacsio
Selegédo
LUPTON Aprendizagem Aprendizagem Ter Ideias Criar Forma

Figura 2: Tabela de comparagdo entre 0 modelo de anélise do processo criativo, definido para a presente tese, e os
modelos apresentados pelos autores estudados.

3.3 CONCLUSAO

A metodologia de processo criativo definida para analise, tal como as estudadas,
apresentam apenas fases generalistas do processo de criagdo em si, ndo apresentando nenhuma
caracteristica concreta que seja comum a todos individuos. Assim sendo, essa metodologia sera
aplicada apenas com guia de estruturagdo e base de catalogacdo dos dados recolhidos na
pesquisa, nunca considerando as etapas definidas como objetivos a serem estudados. No
entanto, como varios autores referiram, sdo as caracteristicas particulares de cada criativo que,
quando aplicadas a cada uma das fases, produzem realmente criatividade, sendo necesséario
analisar um processo criativo em fungdo do seu executor. Sdo essas caracteristicas particulares

que se mostram como dados de maior interesse perante a presente dissertagao.
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CAPITULO IV - CASOS DE ESTUDO

21 INTRODUCAO AO CAPITULO

4.1.1 PROBLEMATICA DE INVESTIGACAO

Tal como argumentado anteriormente em Capitulo | - Introdugdo, Apresentagdo do
Tema (péag.1), a pintura e a publicidade sdo areas com produtos completamente distintos, no
entanto partilham do objetivo de transmitir uma mensagem, seja esta artistica ou comercial,
através de um plano visual. O préprio processo criativo em ambas as areas, apesar de cada
projeto ter a sua mensagem a ser transmitida, é direccionado para a tradugdo visual de um
conceito. Contudo, o processo criativo, quando numa posicao de efetuar escolhas e assumir

diretrizes criativas, pode envergar por caminhos diferentes, ou néo.

4.1.2 OBJETIVO

O presente capitulo pretende focar-se no estudo de oito casos centrados na produgao

criativa no ambito da composicdo visual. Tendo em conta que a criatividade é dependente do
individuo que a exerce, seréd analisado tanto o perfil criativo como o processo criativo de quatro
profissionais de cada uma das duas areas, sendo estes pintores e designers e/ou diretores de
arte com trabalho publicitario. S6 através dessa anélise focada no préprio criativo, é que podem
ser analisadas as tendencias do desenvolvimento criativo em cada uma das duas areas de forma

a que seja possivel compara-las entre si.

Para a andlise de cada um dos casos de estudo, procura-se compreender, numa
primeira fase, o perfil e o percurso de vida de cada criativo. Essa anélise biografica, tem como
objetivo destacar caracteristicas que demonstrem o envolvimento de cada um dos profissionais

para com a produgdo criativa, tentando encontrar elementos que tenham influenciado o seu

desenvolvimento criativo e, por sua vez, definido a direcgdo da produgdo do mesmo.

Numa segunda fase de andlise, pretende-se estudar o processo criativo usado por cada
um dos profissionais durante a produgao das suas obras. Essa analise foca-se nas metodologias
de produgao de cada um, de modo a compreender seu raciocinio criativo desde o inicio da
produgdo, até ao final. Tem-se como objetivo, entdo, salientar as opgdes que sdo feitas ao
longo do processo, e as razdes que deram origem as mesmas, sendo que estas sdo o que acaba

por definir o raciocinio de cada criativo.
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Todos esses dados, recolhidos e analisados nas duas fases, vém a permitir que seja
possivel uma comparagdo entre criativos e, por cruzamento de dados, entre areas. As respostas
retidas dessas comparagdes, sendo o resultado das mesmas o objetivo da presente tese, vém a

ser trabalhadas, apresentadas e argumentadas no capitulo seguinte, Capitulo V - Conclusdo
(pag.97).

4.1.3 ESTRUTURA

Os oitos casos analisados, encontram-se organizados em quatro grupos de pares (de A
a D) formados por um criativo de cada uma das éreas. Portanto, o presente capitulo encontra-se
dividido em seis secc¢des, das quais: (1) Introdugdo ao Capitulo; (2) Introdugdo aos Casos de
Estudo; e, os restantes, (3-6) Grupos de A a D. Essas sec¢bes de grupo, por sua vez encontram-
se divididas em duas novas partes dedicadas a cada um dos criativos, onde vem a ser a ser
estudado o Perfil Criativo e suas Influéncias, e o Processo Criativo. A sec¢do dedicada ao
processo criativo de cada um dos profissionais estudados é, por sua vez, organizada pelas
quatro fases definidas em Capitulo Il - Processo Criativo, Definicdo do Modelo de Anélise do

Processo Criativo (pag. 19), sendo estas: Contextualizagdo, Absorgéo, Ideagdo, Apuragao.

2.2 INTRODUCAO AOS CASOS DE ESTUDO

Os oito casos de estudo apresentados consistem na analise do perfil criativo e processo

criativo de profissionais da area de pintura e da publicidade (sendo os ultimos designers e/ou
diretores de arte com trabalho publicitario). Dado o objetivo de comparagdo da presente
investigagdo, e tendo em conta o recente desenvolvimento de novas abordagens e ferramentas
de produgdo criativa, como por exemplo as novas tecnologias, torna-se importante, também,
analisar o desenvolvimento criativo em cada uma das éareas ao longo dos anos. Assim, num
primeiro momento, a selegdo dos criativos a estudar é definida pela geracdo em que estes
trabalharam. Tendo esse ponto de partida, sdo escolhidos dois criativos de cada geragdo, um
de cada uma das areas. Por sua vez, essa selecéo individual é feita tendo em conta a variedade
de trabalhos que cada cada um apresenta, quer a nivel de estilo como de quantidade de obras,
tal como o seu préprio reconhecimento como criativo. Os casos apresentados, sdo entdo
considerados marcos importantes de cada uma das areas nas suas geragdes respetivas, sendo
que acabam por demonstrar um trabalho de destaque perante o que era apresentado por
outros criativos até a altura. Assim, também se torna importante investigar, de que forma é que

o perfil e processo criativo de cada um contribuiu para o desenvolvimento dessa forga criativa.
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Tendo em conta os primoérdios do design quando aplicado a publicidade, o primeiro
grupo de criativos (Grupo A) selecionados é centrado no final do séc. XIX, sendo estes Vincent
van Gogh (1853-1890), como pintor, e Alphonse Mucha (1860-1839), como designer
publicitario. Com uma produgdo focada na segunda metade do séc. XX (Grupo B), que pode
ser considerada como a ascensdo do design, sdo destacados Francis Bacon (1909-1992), como
pintor, e Sebastido Rodrigues (1929-1997), como designer com trabalho de publicidade e
propaganda. Com um trabalho atual e contemporéaneo (Grupo C), sdo considerados, a pintora
Marlene Dumas (1953), e o designer, com trabalho de publicidade e propaganda, Michal Batory
(1959). O dltimo grupo (Grupo D), por sua vez, volta a ser centrado sobre um trabalho
contemporaneo, no entanto procura uma perspetiva focada na produgdo criativa nacional atual,
estudando dois criativos portugueses no contexto profissional, destacando-se Jorge Charrua

(1991), como pintor, e Pedro Magalhaes (1969), como diretor de arte e diretor criativo.

O estudo desses oito casos exige, por sua vez, uma recolha extremamente minuciosa,
focada ndo sé no criativo, como no préprio trabalho do mesmo. E necessério ter também em
conta que cada profissional tem o seu préprio método e as suas proprias caracteristicas, o que
pode levar a que alguns casos levantem questdes que ndo sdo comuns aos restantes criativos.
Para atingir os objetivos da presente investigagdo, e dissertagdo, é necessério existir um
entendimento extremamente amplo de todas as caracteristicas que envolvem a produgdo
criativa de cada um dos criativos, o que exige uma recolha de informagdo extremamente
minuciosa. Assim, a metodologia de investigagdo dos casos de estudo, consistiu na aplicagado

de vérios métodos ao longo dos diferentes momentos da andlise.

Num primeiro momento é realizado um levantamento de informagdes biogréficas
relacionadas com o desenvolvimento criativo de cada um, tendo sempre em conta o contexto
em que esta inserido e as suas influéncias. Esse levantamento centra-se maioritariamente sobre
objetos de investigacdo e pesquisa, como livros biogréficos e artigos oficiais de museus,

galerias ou fundagdes artisticas.

No segundo momento de investigagdo, a anélise é focada na prépria produgéo criativa,
havendo uma recolha de informagdes diretamente relacionadas com o momento de criacéo.
Assim, de modo a ter um entendimento amplo dessa questdo, é necessério investigar e analisar
caracteristicas, tanto técnicas como conceituais, do processo criativo de varias obras de cada
profissional, de modo a conseguir entender, entdo, o seu padrdo de criagdo. Essa investigagdo
baseia-se em documentos da mesma natureza que os recolhidos no momento anterior, no
entanto procura-se ter uma perspetiva mais focada no préprio momentos de criagdo. Assim,
também sdo analisados objetos focados no estudo da técnica e no desenvolvimento criativo,
como dissertagdes, catdlogos de arte, e artigos de estudo, de museus, galerias, fundagdes
artisticas e publicagdes de histéria de arte, focados em obras especificas e no momento de

producgdo do criativo. Sempre que possivel, tendo em conta a geragdo de cada um dos
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criativos, também foram entrevistas, quer digitais como publicadas. No dltimo grupo (Grupo D),
por sua vez, foi feita a recolha de uma entrevista pessoal com os proéprios criativos. Essa recolha
deveu-se ao objetivo de querer aprofundar o desenvolvimento da produgdo criativa em
Portugal. Tendo em conta as varias particularidades volateis da criatividade e do processo
criativo, e sendo que cada criativo tem a sua prépria metodologia e raciocinio, a entrevista foi
realizada com uma postura casual. Apesar de ser seguida uma planificagdo estruturada, foi dada
a liberdade de argumentacdo a cada um dos entrevistados, permitindo assim que, ao longo da
entrevista, pudessem ser levantadas questdes que viriam a fundamentar as suas préprias

constatagoes.

43 GRUPO A

Os criativos apresentados neste grupo, focam a sua produgdo no final do século XIX e
demonstram um trabalho de destaque perante o que era realizado pelas vanguardas artisticas
na época. De seguida serdo analisados: Vincent van Gogh (1853-1890), como pintor, e

Alphonse Mucha (1860-1939) como designer com trabalho publicitario.

A.1 VINCENT VAN GOGH

Sendo historicamente reconhecido como um dos maiores representantes da pintura
pds-impressionista e uma das mais importantes figuras da arte ocidental, van Gogh ¢é
comumente apelidado de "o artista louco”. Tendo lutado contra uma doenga mental, a
criatividade geradora das suas obras é facilmente associada a uma manifestacdo visual das suas
perturbacdes, assumindo o seu processo criativo como uma acto de éxtase, frenesim ou até de
inconsciéncia. Ainda que seja impossivel, através de uma anélise biografica, separar o estado
mental do raciocinio criativo, tendo em conta que a criatividade é dependente do
subconsciente do individuo, podemos afirmar o processo criativo de van Gogh como consciente
e estruturado, detectando padrdes coerentes de produgédo criativa ainda que as suas influéncias

e bases subconscientes possam, ou nao, ser derivadas de um disttrbio mental.

Como artista plastico criou, em pouco mais de uma década, mais de duas mil obras,
das quais, cerca de novecentas pinturas a o6leo, tendo como tema recorrente paisagens,
naturezas-mortas, retratos e autorretratos (The Art Story Contributors, 2012). A sua técnica é
identificavel pelas cores vibrantes, pinceladas expressivas e cenarios draméticos, tendo

contribuido assim para as fundagdes da arte moderna.
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A.1.1 PERFIL CRIATIVO E SUAS INFLUENCIAS

Embora o seu primeiro emprego, aos quinze anos de idade, tenha sido relacionado
com o meio artistico, Vincent van Gogh sé terd comegado a dedicar-se a pintura anos mais
tarde. Por ter trabalhado na filial de Goupil & Cie, uma revendedora de arte sediada em Paris,
esteve em contacto com a produgdo artistica e, em especial, com a arte contemporénea. A
servico da mesma empresa, Vincent viveu durante vérios anos em Bruxelas, Londres e Paris,
onde se dedicou, nos tempos livres, a visitar galerias e a ler (Vincent van Gogh Organization
Website, 2009). Essa sustentagdo cultural terd, incentivado o artista a adoptar uma postura de

envolvimento para com a arte e também de eterna procura e aprendizagem.

Apods abandonar a empresa e ao adoptar uma postura persistente de autodisciplina,
muda-se para a Holanda com o intuito de estudar anatomia e perspectiva. No inicio do seu
processo de criacdo e de aprendizagem artistica, terd comegado por seguir metodicamente os
passos estabelecidos nos manuais de instrugdo artistica (Fong, 2013). Acaba por direcionar a sua
produgdo e aprendizagem para a pintura a 6leo, focando-se essencialmente no dominio da cor.
Van Gogh segue assim um método de aprendizagem linear, percorrendo uma ordem légica
focada em treinar métodos especificos um de cada vez. Essa metodologia terd muita vezes
entrado em conflito com o seu desejo de criacdo, direcionando muitas vezes os seus estudos
artisticos para as suas paixdes de reproducdo e inspiragdo, distanciando-se assim da

aprendizagem linear mas envolvendo-se cada vez mais com o seu génio criativo.

Em 1886, Vincent van Gogh vai viver para Paris com o seu irmao, Theodorus van Gogh,
com o intuito de se envolver na forte comunidade artistica presente na cidade. Embora
inicialmente se tenha demonstrado distante do movimento impressionista, as caracteristicas
emergentes do seu estilo de composicdo muitas vezes respondiam, seletivamente, as tendéncias
artisticas que o rodeavam em Paris (Vincent van Gogh Organization Website, 2009). Na
perspectiva divergente de evitar adotar a técnica impressionista, van Gogh defendia a integridade
como caracteristica principal das suas obras, defendendo técnicas utilizadas por artistas neo-
impressionistas, tendo sido também influenciado por jovens artistas do seu meio, incentivando-o
a assumir uma fase de experimentagdo onde iria abordar novos materiais, meios e técnicas (Fong,
2013). Os resultados inerentes a essa fase de total aprendizagem e absorcdo de referéncias,
cruzados com todo o conhecimento pratico e tedrico do artista, deram origem a uma diferenca

dramética no estilo de van Gogh.

Apods de um desentendimento resultante de uma visita de Paul Gauguin, Vincent foi
internado no asilo Saint-Remy-de-Provence (The Art Story Contributors, 2012). Com o
desenvolvimento rapido da sua doenca, os seus Ultimos meses de vida terdo sido, no entanto, os
mais produtivos, tendo entrado num periodo de extrema fruicdo nos ultimos 60 dias da sua vida

(Vincent van Gogh Organization Website, 2009). Sendo considerada “Wheatfield with Crows"” a
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Ultima obra de Vincent van Gogh, este morreu em 29 de julho de 1890, aos 37 anos de idade,

devido a ferimentos causados por tentativa de suicidio.

CONCLUSAO

Concluindo esta analise retrospectiva do percurso de vida de Vincent van Gogh,
consegue-se constatar certas caracteristicas congruentes do seu perfil como génio criativo,
sendo plenamente visivel o seu desejo perpétuo pela procura de informagdo e ideias,
sobressaindo sempre dessa aprendizagem a sua originalidade e perspetiva pessoal. A sua
persisténcia de autodisciplina terd sido crucial para um melhor entendimento de todo o
espectro de conhecimento artistico, emocional e filoséfico, ao mesmo tempo em que
trabalhava o seu desenvolvimento e compreensdo técnica, propondo assim, ao seu
subconsciente, a superficie plana e extremamente consistente de conhecimento necesséria para
um raciocinio criativo rico em conexdes e, por consequéncia, ideias. Porém, tendo em conta as
suas ideologias religiosas, essa necessidade de constante aprendizagem pode ser interpretada,
da parte do artista, como uma razdo superior ao seu ser, numa necessidade pessoal e insaciavel
de procurar um significado na realidade que o envolvia, utilizando a arte como meio de
absor¢do de um contelddo ideoldgico inerente a cada objeto ou momento. Recorre as suas
obras como interpretagdo sobre esse contelido, construindo o seu estilo visual e artistico como
um meio de comunicagdo préprio, na tentativa de alcangar um ideal consagrado capaz de
aglomerar todos os conceitos emocionais, ideoldgicos, racionais e espirituais inerentes a uma

cena, capaz de transformar a obra no préprio momento retratado.

A.1.2 PROCESSO CRIATIVO
CONTEXTUALIZACAO
Ao analisar as obras de van Gogh, e a sua motivagdo para produzi-las, é possivel

encontrar uma necessidade de aprendizagem e desafio a sua prépria integridade e versatilidade
artistica. Em diversas obras, o estimulo produtivo do artista é essencialmente focado na
aprendizagem, tendo muitas vezes como objetivo inicial desafiar as suas préprias capacidades a
alcancar particularidades técnicas exigentes. Esse processo mental deverd ser interpretado, ndo
como a constante aspiragdo académica do artista mas sim como uma necessidade de desafiar a
sua integridade como génio criativo, capaz de produzir em condigdes adversas e atipicas de
uma normal produgdo artistica. Por exemplo, adversidades como o uso de cores contrastantes,
pintura noturna ao ar livre, iluminagdo reduzida e pouca expressividade na cena analisada
contrastada com o seu potencial emocional, terdo sido os fatores primarios que o levaram a
construir o conceito de “The Starry Night” (figura 3, 1889), uma obra que iria responder a todas

esses desafios (Paulson, 2015).
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No entanto, o artista tenta encontrar
esses objetivos de composigdo e técnica
artistica nos seus fortes valores morais e
ideoldgicos, cruzando as suas necessidades
técnicas com as espirituais e filoséficas. Ao
comegar a sua formacgdo artistica, construia
composigdes multifacetadas através de estudos
de figuras individuais copiadas de imagens de

revistas mas adaptando-as a contextos do seu

interesse, como por exemplo vestindo-as como

camponeses (Vincent van Gogh Organization

Figura 3: Pintura a Oleo: “The Starry Night”, 1889, Vincent
van Gogh. Fonte: https://artsandculture.google.com/asset/
the-starry-night/bgEuwDxel93-Pg?hl=pt-PT

Website). Outro exemplo serd “The Potato
Eaters” (figura 4, 1885) que, para além de
surgir do desejo de criar uma pintura com
varias figuras humanas, representa também a
sua forte sensibilidade para com os seus ideais
sociais, afirmando-os como assuntos de grande
importancia para a humanidade (The Van Gogh
Gallery Website). Vincent projetava, entao, as
suas obras de modo a desenvolver as suas

capacidades técnicas em simultdneo com a

construcdo e manipulagdo de ideias, gerando
Figura 4: Pintura a Oleo: " The Potato Eaters”, 1885, Vincent alternativas de modo a ir de encontro aos

van Gogh. Fonte: https://artsandculture.google.com/asset/ L. . L.
the-potato-eaters/7gFcKarE9QeaXw?hl=pt-PT seus objetivos e desejos artisticos.

ABSORCAO

Ao preocupar-se com a genuinidade dos momentos retratados, van Gogh adopta uma
postura de intensa observacdo e anélise das figuras a serem representadas, sentindo também a
necessidade de se envolver no tema. Para o artista, de modo a captar toda a beleza conceptual
associada as suas ideias, era necessario que ele préprio se envolvesse de forma a conseguir
manter a autenticidade do elemento que pretendia retratar e perceber como o conseguiria
transpor para as suas obras através da técnica, tal como explica a sua irma numa carta, no caso de
“The Starry Night” (1889), que “muitas vezes me parece que a noite € mais rica em cor que o dia,
colorida com os violetas, azuis e verdes mais intensos. Se olhar com cuidado, verd que algumas
estrelas sdo amareladas, outras t&m um brilho rosa, verde e azul miosétis. E sem trabalhar o
ponto, é claro que para pintar um céu estrelado ndo é suficiente colocar manchas brancas em

preto-azulado” (van Gogh, 1888).

Curiosamente, Van Gogh baseia essencialmente a sua fase de absor¢do no estudo das

figuras a serem representadas através de esbocos. Utilizava o desenho como ferramenta de
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andlise da cena a ser retratada, de modo a compreender e estudar todos os pormenores
inerentes a mesma, como por exemplo a posicdo da figura, expressdes faciais, entre outros.
Esses esbocos sdo essencialmente técnicos, muitas vezes livres de qualquer estilizacdo
artistica e distantes do que seria a obra final. Maioria das suas obras de pintura sdo entdo
acompanhadas de esbocos de andlise, como por exemplo os estudos a carvdo (figuras 5 e 6)
para "“The Potato Eaters" (1885).

Figura 5: Esboco a Carvdo: “Four People Sharing a  Figura 6: Esboco a Carvdo: “Three hands, two holding
Meal” (estudo para “The Potato Eaters”), 1885, Vincent van  forks” (estudo para “The Potato Eaters”), 1885, Vincent
Gogh. Fonte: https://www.vangoghmuseum.nl/en/collection/ ~ van Gogh. Fonte: https://www.vangoghmuseum.nl/en/
d0389V1962r collection/d0389V1962r

IDEACAO

Vincent van Gogh tende a trabalhar repetidamente sobre os mesmos temas e figuras,
realizando varias obras e estudos, como seré referido posteriormente na fase de apuragéo, e
adaptando o seu estilo e composi¢cdo em cada uma delas, até alcangar a que consideraria como
produto final do seu génio criativo. Mas, esse processo, até alcancar o seu ideal, é longo e
beneficia extremamente do processo de incubagdo. Ainda que os seus periodos de incubagdo
sejam muitas vezes fundamentados pelas constantes mudancas de residéncia, acabou por
permitir ao seu subconsciente aprender com o seu préprio método produtivo continuo e, assim
evoluir, ndo sé a sua abordagem como a perspetiva criativa. Temas como os retratados em
“Almond Blossom"” (figura 8, 1890) e “The Starry Night” (1889) sdo revisitados, varias vezes ao
longo da sua carreira artistica, na procura de um resultado consistente e capaz de aglomerar a sua

visdo criativa da melhor forma.

Van Gogh valoriza, com as suas obras, a arte como forma de representagdo visual de
uma ideologia, investindo entdo na composicdo como forma de comunicagdo. Para além de
construir uma composicdo atenta a distribuicdo geométrica, habitualmente unificada e
equilibrada, preocupa-se essencialmente com os elementos que constroem a ideia inerente a
composicdo. Muitas das obras de Vincent van Gogh exploram simbolismos muito fortes, como
por exemplo as rds e grous que sdo retratados em “Courtesan: after Eisen” (anexo 1,1887),

ambos ilusdes para as prostitutas na giria francesa (The Art Story Contributors, 2012). Procura
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entdo, nas obras idealizadas, uma forma de introduzir alguma conotagdo moral ou filosdfica,
aumentando assim a carga emocional da sua obra mesmo que essa representagao simbdlica nao
seja totalmente direta e perceptivel. Representa elementos como a mesa em “The Potato
Eaters” (1885), retratada como um altar e focando a comida como representagdo fisica do
resultado do trabalho &rduo dos camponeses, ou o cipreste em “The Starry Night” (1889), que
para além de conectar o plano terrestre com o celestial, simboliza a morte e a sua ligagéo entre o
mundo humano e o espiritual (Vincent van Gogh Organization Website). Torna-se comum que
van Gogh, ao retratar uma cena real, acabasse por flexibilizar o conceito da imagem ao
adicionar elementos "imaginarios” ou a organizar o préprio cenério fisico. No entanto tinha o
cuidado de n3o se distanciar totalmente da realidade, preocupando-se com a autenticidade
dos detalhes da cena a ser retratada, como por exemplo o posicionamento acurado da
constelagdo Ursa Maior em “The Starry Night” (1889) e “The Cafe Terrace on the Place du Forum”
(anexo 2, 1888) (Vincent van Gogh Organization Website).

Van Gogh aborda a expressividade técnica e croméatica como ferramentas de
comunicacgdo visual, usando-as a favor dos seus objetivos. Tendo em conta o seu extenso
conhecimento artistico, conseguia conjugar métodos de movimentos artisticos diferentes,
aplicando-os de modo a enaltecer uma mensagem, sensagdo ou emogdo. Conforme as técnica
usadas conseguia transparecer movimento, textura, energia, entre outras sensagdes intangiveis.
Apdbs compreender os elementos abstratos que pretende atribuir a sua obra, van Gogh
consegue construir a sua técnica sobre esses mesmos
elementos, traduzindo-os perante a sua visdo criativa
através de técnicas influenciadas por outros artistas ou
mesmo por préprio fruto da sua experimentacdo. Um
dos exemplos sera a sua forte atragdo pela arte japonesa
de gravura a madeira, Ukiyo-e, que muitas vezes tenta
transpor para as suas obras, como “The Starry
Night" (1889) e “Almond Blossom” (1890), através de
diferentes caracteristicas da mesma (The Art Story
Contributors, 2012). No caso de "“The Starry
Night" (1889), usa as linhas e marcac¢des caracteristicas
do estilo artistico japonés para associando a energia ao
estatico ao mesmo tempo em que cria movimento a

partir de um plano bidimensional, transmitindo assim

uma sensac¢do de turbuléncia e energia (Paulson, 2015).

Ja em "Almond Blossom" (1890), as influéncias de

. 5 L oo Figura 7: Pormenor da Pintura a Oleo: “The
Ukiyo-e traduzem-se, ndo na técnica artistica Starry Night”, 1889, Vincent van Gogh. Fonte:

mas sim, na composicgdo da prépria imagem, https://www.khanacademy.org/humanities/ap-
. art-history/later-europe-and-americas/
apresentando um grande plano de fundo de uma Unica  modernity-ap/a/van-gogh-the-starry-night

cor, sem perspetiva ou linha de horizonte, e com um
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grande plano de pormenor na figura principal
(Vincent van Gogh Organization Website). No
entanto, relativamente & expressdo cromatica,
Vincent aproxima-se, em ambas as obras, da
paleta cromética neo-impressionista com as
suas cores harmoniosas e em tons de pastel.
Contudo, nem todas as obras de Vincent van
Gogh apresentam tons neo-impressionista,
sendo que, ao contrério do recorrente nas

obras desse estilo, o pintor ndo projeta uma

postura neutra em relagdo ao mundo ou uma

Figura 8: Pintura a Oleo: "Almond Blossom”, 1890, atitude de prazer da beleza.
Vincent van Gogh. Fonte: https://www.vangoghmuseum.
com/en/collection/s0176V1962

Van Gogh pratica, entdo, o que
denominou como "cor sugestiva" ou "cor
arbitraria”, no qual o artista funde as cores
utilizadas com as suas emocdes (Vincent van
Gogh Organization Website). Apesar de
manter alguma veracidade nas cores realistas,
tende a alterar os tons de modo a conseguir
induzir alguma sensagao, como, por exemplo,
ao enfatizar o vermelho e verde, das paredes

e teto retratados em “The Night Cafe” (figura

8, 1888), e contrastada com os laranjas e

verdes das lampadas, resultando numa Figura 9: Pintura a Oleo: “The Night Cafe”, 1888, Vincent
van Gogh. Fonte: https://www.vincentvangogh.org/the-

combinacéo opressiva, forte e tensa (Vincent ) .
night-cafe.jsp

van Gogh Organization Website).

Dentro de um raciocinio académico, van Gogh terd realizado diversos estudos
conclusivos para algumas das suas obras, assemelhando-se ja com o resultado final mas seguindo
varias regras técnicas, sendo influenciado por artistas como Rembrandt. Para a sua obra “The
Potato Eaters” (1885), por exemplo, terd realizado trés estudos conclusivos, o primeiro (figura 9),
realizado a ¢leo, foca-se essencialmente na composicdo da imagem, na divisdo, peso e
enquadramento das figuras. O segundo estudo (figura 10), por sua vez, tera sido realizado através
da técnica de Chiaroscuro, com o objetivo de trabalhar a representagéo pictorial em termos de luz

e sombra, sem o envolvimento de cor. Por dltimo, o terceiro estudo (figura 11), tera sido realizado
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maioritariamente de memodria, na tentativa
do artista resistir & sua dependéncia de
referéncias visuais, no entanto terd voltado
ao cenario original para retocar o esbogo
(Analysis of “The Potato Eaters” by Vincent
van Gogh, 2016). Mas, apesar de por varias
vezes tentar produzir Esbogo a Carvéo:
“Four People Sharing a Meal” (estudo de
Chiaroscuro para “The Potato Eaters”,
1885, Vincent van Gogh. unicamente de
memoria, tal como na obra referida por

ultimo e em “The Starry Night” (1889),

Figura 10: Estudo a Oleo para: “The Potato Eaters”, 1885,
Vincent van Gogh. Fonte: http://www.scriptio.nl/Nieuwsbrief/
e modelos de orientacdo visual. Escriptio-1009a.html

sentia sempre a necessidade de se basear

Figura 11: Estudo na técnica Chiaroscuro para a Figura 12: Estudo a Oleo para: “The Potato Eaters”, 1885,
Pintura: “The Potato Eaters”, 1885, Vincent van Gogh. Vincent van Gogh. Fonte: http://www.scriptio.nl/Nieuwsbrief/
Fonte: http://www.scriptio.nl/Nieuwsbrief/ Escriptio-1009a.html

Escriptio-1009a.html

APURACAO

Van Gogh apresenta uma dificuldade em aceitar o valor artistico das suas obras finais,

como por exemplo apelidando, em uma das cartas ao seu irméo, a sua obra prima “The Starry
Night" como “estudo da noite” e “efeito noturno”. Mostra assim um distanciamento para com a
sua pega, acreditando que, apds varias tentativas, o cenério retratado continua a ter
potencialidades que ndo foram exploradas na sua totalidade (Paulson, 2015). A falta de
verificagdo por parte do seu irmdo, que muitas vezes rejeitava o estilo artistico de Vincent ao

compara-lo com a arte contemporénea francesa a que tinha aceso na sua profissdo como
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negociante de arte, levou a que o pintor adopta-se uma postura de inseguranga para com o seu
trabalho. Sentia entdo a necessidade de verificar o valor artistico das suas obras com outros
profissionais da &rea. Todavia continuava a procurar verificagdo do seu irmdo, a quem
regularmente enviava esbogos, litografias e reprodugdes em pequena escala das suas obras de

modo a tentar ter a sua aprovagdo artistica.

Como referido anteriormente, na fase de ideacdo, van Gogh realiza vérias obras
dentro das mesmas tematicas, no entanto, o pintor sé considera como obra final as que
realmente vdao de encontro aos seus objetivos, acabando por encarar as restantes como
estudos ou obras de menor valor artistico. Acaba por revisitar, diversas vezes, as varias fases
do processo criativo até alcancar o seu ideal. Por exemplo, cerca de um ano apds realizar
“Starry Night Over the Rhéne" (anexo 3, 1888) e insatisfeito com os resultados, van Gogh tera
sentido a necessidade de continuar a trabalhar sobre a pintura noturna e exterior, voltando a
repetir o processo criativo sobre 0 mesmo tema até alcancar a obra final que seria “The Starry
Night” (1889). Esse método, de redesenhar o processo criativo, é feito varias vezes
inconscientemente, sendo que o pintor ndo vé na realizagdo desses trabalhos anteriores um meio
para alcangar o que seria um dia a obra final. O seu génio criativo procura, entdo, revisitar esses
temas na necessidade de completar ou aprimorar a ideia de modo a alcancar uma obra que

transmita exatamente o que deseja.

CONCLUSAO

Ao analisar o processo criativo de Vincent van Gogh, pode-se entender, como principal

motivador, a necessidade de desafiar metodologias técnicas e artisticas em funcdo de uma
mensagem. No entanto, mesmo muitas vezes tendo como ponto de partida o desafio técnico, a
mensagem que a obra pretende transmitir também se demonstra extremamente relevante
durante todo o processo criativo de Vincent. Ao ter uma grande tendéncia para adicionar
conotagdes emocionais em funcdo de um desafio, como ao querer pintar uma noite estrelada
pelas suas dificuldades técnicas, procura explorar também a dramaticidade de mensagem,
explorando uma temética muitas vezes moral, filoséfica e/ou emocional. O conceito de
mensagem e de técnica artistica tornam-se entdo unificados durante o seu processo criativo,
sendo que, em todas as suas obras analisadas, estas trabalham em simultdneo e muitas vezes em

fungdo uma da outra.

A importéncia dessa relagdo continua a ser verificada durante varios momentos do seu
processo criativo, como por exemplo na fase de absorcdo em que realiza duas perspectivas
focadas nessas caracteristicas. Uma dessas perspectivas de andlise é baseada no tema e na sua
vertente emocional, onde procura uma envolvéncia direta com a tematica, e a outra focada sobre
o estudo técnico da cena ou figura, onde adopta o desenho como ferramenta de registo de

modo a conseguir ter material gréfico capaz de o auxiliar no estudo da figura e na composigdo do
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que seria a obra final. Ao seguir-se o processo de ideagdo, van Gogh continua a focar-se sobre a
mensagem, mas agora trabalhando essencialmente a técnica e a composicdo em fungdo da
conotagdo que pretende atribuir. Assim, explora varias possibilidades de representacdo visual em
fungdo da mensagem, como a introdugdo de simbolismos, sensibilidade cromatica, flexibilizagdo

estilistica e organizacdo gréfica.

Ao manter também uma planificagdo de projeto linear, e tendo a necessidade de se
basear em modelos de orientacdo visual, Vincent volta a introduzir, na fase de ideacéo, o desenho
como estudo para a obra final. Torna-se importante para o artista manter esta estrutura como
forma de seguranga para a producéo final, uma vez que estaria a ir de encontro as técnicas de
planeamento artistico que tera estudado na sua formacgdo. Assim, baseia também uma grande
parte da sua técnica em diversas referéncias artisticas, adaptando caracteristicas estilisticas ou

compositivas de outros movimentos artisticos em fungéo dos seus objetivos.

Concluindo a sua produgdo, van Gogh tem tendéncia a reformular ou revisitar as
mesmas tematicas, demonstrando assim, ndo sé a sua dificuldade em aceitar o seu trabalho como
a procura pelo perfeccionismo. Essa preocupagdo para com a adequagdo da solugdo artistica
reflete-se essencialmente na composicdo visual e na técnica artistica, sendo que a mensagem e

moral torna-se concisa e transversal as novas abordagens.

A.2 ALPHONSE MUCHA

Considerado como um dos principais impulsionadores do movimento de Art Nouveau,

Alphonse Mucha é diferenciado pelo seu estilo de composicdo. Sendo reconhecido pela
aplicagdo das suas obras criativas a conceitos comerciais, desenvolveu um estilo visual
caracteristico transversal a diversos meios. Tendo produzido tanto pinturas e ilustragdes como
cartazes publicitarios, moveis, joias e cenarios de teatro, Mucha acaba por trabalhar numa
variedade de meios acessiveis a um publico amplo. O seu trabalho torna-se assim uma
constatagdo da arte como ferramenta do design, tendo um estilo artistico capaz de interagir e
interferir com a experiéncia didria de uma pessoa através de elementos como papel de parede,

mobilia, publicidade e arquitetura.

A.2.1 PERFIL CRIATIVO E SUAS INFLUENCIAS

Tendo nascido na atual Republica Checa, ainda durante o Império Austriaco, Alphonse
Mucha foi criado sobre a influéncia de duas forgas culturais poderosas, nomeadamente a igreja
catdlica e a luta pela independéncia da Eslovénia do Império Austriaco. Ao ter entrado em
contacto com a riqueza da arte barroca durante a sua infancia, Mucha procura aprender a técnica

artistica, comegando a praticar o desenho com persisténcia. Ao trabalhar com pintura decorativa e
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cénica durante a sua juventude, conhece o conde Khuen-Belasi que, ao contratd-lo para pintar
murais decorativos, acaba por se tornar um importante mentor para Mucha, apoiando-o
financeiramente com a formacdo académica na Academia de Belas Artes de Munique. Em
simultdneo com os estudos, terd comegado a trabalhar como ilustrador para revistas e andncios,
provando, assim, a sua necessidade de constante aprendizagem e de intensa envolvéncia para

com uma grande e diversificada carga de trabalho (The Art Story Contributors, 2012).

Em 1887 foi aceite na Academia Julian e na Academia Colarossi em Paris, acabando por
dividir um estudio com Paul Gauguin (The Art Story Contributors, 2012). Este periodo torna-se
crucial para o desenvolvimento artistico e pessoal de Alphonse Mucha, inserindo-o num contexto
didrio de produgdo criativa e mentalidade artistica e envolvendo-o também num circulo de
contactos que acabaria por fundamentar ainda mais os seus conhecimentos culturais e
ideolégicos, havendo entdo uma importante troca de conhecimentos e perspectivas artisticas,
ainda que centralizadas no que era a vanguarda de arte em Paris na época. Tera sido também
neste periodo que Alphonse, demonstrando o seu forte fascinio por temas inusuais, comecou a
explorar o interesse pelo oculto, tema que veio a influenciar explicitamente o conceito das suas
obras, acabando por se envolver em experiéncias hipnoéticas e espirituais (The Art Story
Contributors, 2012).

Mucha alcangou o sucesso em 1894 ao produzir cartazes publicitarios de teatro para a
peca Gismonda, que ao associar a sua imagem com a atriz Sarah Bernhardt tornou-se
internacionalmente famoso (Ro Gallery Website). Continuando a produzir para a atriz, os cartazes
de Mucha tornaram-se conhecidos por serem roubados por colecionadores, apelidando o seu
estilo como “Le Style Mucha”, relacionavel com a Belle Epoque mas porém totalmente singular.
Na sua persistente necessidade de aprender e desafiar as suas capacidades artisticas, Mucha, ao
ser inspirado por amigos como Auguste Rodin, terd experimentado novas vertentes artisticas,

como por exemplo escultura e joalharia (The Art Story Contributors, 2012).

Em 1899 publica o livro ilustrado Le Pater, uma edi¢do de 510 cépias, como forte
representagdo da sua perspetiva sobre o valor moral, espiritual e politico da arte, reinterpretando
a oragdo do Senhor e decorando-a com simbolos bizantinos, catélicos e magénicos (Alphonse
Maria Mucha Organization Website). Terd langado também, em 1902 e 1905 dois livros-modelo
baseados nos seus estudos de aplicagdo estilistica, Documents Décoratifs e Figures Décoratifs,
respetivamente. No seguimento dessas obras e na defesa do impacto dos valores morais das suas
criagbes, quer de arte como design, Mucha adopta, com o seu trabalho, uma posicao
extremamente politica, defendendo a independéncia Eslava. Idealiza, entdo, um ciclo de pintura,
a que mais tarde apelidaria de “Epopeia Eslava”, que serviria como ilustragcdo da histéria da
mesma nagdo, tendo iniciado o projeto em 1910 enquanto simultaneamente continuava com

trabalhos decorativos The Art Story Contributors, 2012). Com o reconhecimento da
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Checoslovaquia como nagédo independente em 1918, Mucha é convidado a projetar a identidade
visual da sua nagdo, vindo a desenhar elementos como selos, cédulas, notas e o préprio brasao
de armas. Com o inicio da Segunda Guerra Mundial, a sua seguranca é ameagada pelos nazis,
tendo sido interrogado pela Gestapo em 1939 por ser considerado reacionario e, ja debilitado

por uma infecgdo pulmonar, morre no mesmo ano (Alphonse Maria Mucha Organization Website).

CONCLUSAO

Ao concluir a andlise do percurso de vida de Alphonse Mucha, certas caracteristicas do
seu perfil como criativo sdo claramente evidenciadas, como por exemplo a sua originalidade,
persisténcia e envolvimento para os com os projetos assumidos. A necessidade de se rodear
constantemente por trabalho e de desafiar as suas capacidades como criativo em diferentes
areas, resulta na transversalidade da sua linguagem grafica e na perspicacia do seu processo
criativo. A sua persisténcia na aprendizagem e no sustentamento cultural terd sido crucial para o
desenvolvimento de todo um alargado espectro de conhecimento artistico, grafico, moral e
politico, trabalhando ao mesmo tempo o seu desenvolvimento técnico. Mucha construiu assim
uma superficie subconsciente extremamente rica em conhecimento, necessaria para um
raciocinio criativo rico em conexdes e por resultado, idéias. Pode-se entender a motivacdo de
Mucha como uma necessidade exponencial de producéo criativa, aumentando a sua criagdo
artistica a medida que absorvia os resultados da mesma, como por exemplo os produtos de
design projetados autonomamente para os seus livros desenhados unicamente por inspiracdo
da sua linha gréfica. Curiosamente, tera sempre trabalhado por atribuir um valor moral as
suas obras, vendo na sua arte um meio de comunicacdo extremamente complexo. Acaba,
entdo, por refletir no seu trabalho, o seu perfil pessoal e os seu interesse inusuais, como por

exemplo o espiritualismo.

A.2.2 PROCESSO CRIATIVO

Uma vez que a produgdo criativa de Alphonse Mucha se foca em diferentes éreas,
nomeadamente as artes plasticas, o design gréfico e de produto, e tendo em conta o objetivo da
presente dissertagdo, a seguinte analise sera essencialmente focada nas suas obras de design
publicitario. Contudo, elementos do seu percurso como artista pléstico poderao ser referidos se

considerados relevantes.

CONTEXTUALIZACAO
Alphonse Mucha demonstrava uma pré disponibilidade para se adaptar a diversos

formatos, sendo essencialmente motivado por desafios que pusessem em prova as suas

35



capacidades artisticas e criativas (llvlieva, 2017). Tendo em conta que a sua produgdo artistica é
muito préxima, mesmo em caracteristicas praticas e de composicdo visual, com a sua produgao
de design publicitario, Mucha demostra como sua principal motivagdo, ndo sé a necessidade
de experimentar novos formatos mas também, como o desejo por explorar elementos
fisicos ou graficos do quotidiano como ferramentas de comunicacdo visual. Procura assim,
enaltecer o sentido de beleza dos produtos de comunicagdo , como uma necessidade de
moldar o mundo em seu redor através da sua visdo criativa. Tendo também a preocupacéo
em transmitir um conceito e/ou mensagem ao espetador, valorizando as potencialidades

emocionais das suas composi¢des visuais.

Mucha vé igualmente no design publicitério a possibilidade de alcangar um maior
nimero de espectadores, sendo extremamente influenciado pela produgdo em massa. Sentia,
entdo, a responsabilidade de adicionar algum valor emocional ao contexto publicitario,

tentando entdo adoptar uma perspectiva critica sobre o briefing (lIvlieva, 2017).

ABSORCAO

Apesar de ter uma linha grafica extremamente decorativa e artistica, Mucha demonstrava
uma grande preocupagdo em manter a veracidade dos objetos e cenas retratar. Mesmo quando
se tratava de uma representacdo de uma marca, Mucha pretendia sempre caracterizar elementos
fidedignos, demonstrando assim uma grande preocupagdo em compreender e investigar, ndo sé
a tematica a ser explorada, como também a percepcdo do publico sobre esse mesmo tema.
Contudo, mostrava uma preocupagdo especial em procurar elementos emocionais que pudessem

ser associados a esse produto.

Alphonse Mucha usava
recorrentemente a fotografia como
forma de absor¢cdo e anélise. Ao
fotografar modelos no seu préprio
estidio, utilizava essas referéncias
visuais como inspiracdo para estudos
preliminares e para a sua fase de
ideacdo. Habitualmente n&o utilizava
a fotografia aplicada a projetos

especificos, mas improvisava uma

série de poses de modo a criar um

arquivo de variantes a partir do qual
Figura 13: Fotografia: “Mother and Figura 14: Cartaz: “Russia
Ch"/d" (estudo para “Russia Restituenda”), 1922, Alphonse
Restituenda”), 1922, Alphonse  \ cha. Fonte: http:// considerava mais adequado para o
Mucha. Fonte: http://

www.muchafoundation.org/gallery/ gallery/browse-works/

browse-works/object_type/ object_type/posters/object/ Foundation Website). Ao fotografar
photography/object/209 257

ele poderia selecionar o que ele

www.muchafoundation.org/ ..
9% assunto de cada comissdo (Mucha
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para projetos especificos, as imagens serviriam também apenas como forma de anélise da
temdtica e da figura aplicada ao contexto, tal como na fotografia (figura 13), usada para o cartaz
"Russia Restituenda” (figura 14, 1922), em que apesar de se distanciar da obra final, estuda a

figura maternal e a expressividade que Mucha procurava.

IDEACAO

Mucha dependia essencialmente do desenho como ferramenta de planificagdo das suas
ideias, baseando-se muitas vezes no seu arquivo fotografico e nos seus estudos decorativos
realizados anteriormente (Mucha Foundation Website). Acaba por seleccionar, por entre essas
referéncias, as que mais se viriam a adequar aos seus objetivos, trabalhando depois sobre as
mesmas. Muitas vezes, como para o cartaz da pega “Lorenzaccio”(anexo 4, 1896), realizava
varios esbogos das figuras humanas a serem representadas, analisando as varias posigdes e
expressdes possiveis, antes de projetar os elementos ornamentais recorrentes da sua linha
grafica. Mas era comum, como para o cartaz publicitario “Champagne Ruinart”(figura 15 a 17,

1986), produzir vérios estudos de composicédo ja proximos do que seria a estrutura da obra final.

(CHAM PACNE)
RUINART

Figura 15: Esboco: “Design for Figura 16: Estudo: “Design for Figura 17: Cartaz:

Champagne Ruinart”, 1896, Champagne Ruinart”, 1896, “Champagne Ruinart”, 1896,
Alphonse Mucha. Fonte: http:// Alphonse Mucha. Fonte: http:// Alphonse Mucha. Fonte:
www.muchafoundation.org/gallery/ www.muchafoundation.org/ http://www.muchafoundation
browse-works/object_type/ gallery/browse-works/object/ .org/gallery/browse-works/
drawings/object/313 312 object/276
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Figura 18: Cartaz: “"Medea”, 1898,
Alphonse Mucha. Fonte:http://
www.muchafoundation.org/gallery/
browse-works/object/26

Mucha dedica-se, sempre que possivel, a explorar a
dramaticidade ou valor moral das suas obras, sendo esse
um dos pontos mais importantes para o seu raciocinio
criativo. Trabalha a composicdo das suas imagens em
funcdo da mensagem, procurando através de detalhes,
ndo s6 um meio de transmitir a ideia principal como,
formas de fundamentar, defender e aprofundar a
mensagem. Um dos exemplos mais fortes serd o cartaz
publicitdrio desenvolvido para a peca de teatro
“Medea" (figura 18, 1889), em que, para além de retratar
a histéria da pega, que por sua vez j& possui uma
conotagdo extremamente dramatica relacionada com a
revolta e vinganga de uma mulher, realca outros aspetos
da personagem principal que levam a uma interpretagdo
mais completa e, por sua vez mais emocional, da mesma .
Apesar de representar a vitima mortal da personagem
principal e mostrar outras referéncias de violéncia, como
uma adaga sangrenta empunhada (figura 19), Mucha
consegue atenuar essa personalidade violenta retratando
a sua expressao como aterrorizada e chocada (figura 20).
Leva assim o espetador a relacionar-se com a
personagem principal, desmistificando a histéria e
atribuindo um cunho mais emocional e, de certa forma,

pessoal (Alphonse Maria Mucha Organization Website).

Figura 19: Pormenor do Cartaz: “Medea”, 1898, Figura 20: Pormenor do Cartaz: “Medea”, 1898,
Alphonse Mucha. Fonte:http://www.muchafoundation.org/ ~ Alphonse Mucha. Fonte:http://www.muchafoundation.org/
gallery/browse-works/object/26
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Alphonse Mucha tende a trabalhar sobre a
figura feminina nas suas obras gréficas, usando-a
estrategicamente como meio de comunicacdo.
Retrata, com extrema delicadeza, a mulher em plano
principal de modo a atrair a atengdo do consumidor
e enviar uma mensagem atraente sobre o produto a
publicitar. No entanto, o artista ndo pretendia focar a
sensualidade da mulher, mas sim personificar
modestamente a beleza como uma moralidade
poética. Ao se influenciar pelo simbolismo fin de
siécle e pela composigdo visual de artistas como
Hans Makart, associa um simbolismo a figura
feminina como portadora de um valor moral,
filoséfico ou espiritual (Porter, 2015). Acaba entdo
muitas vezes por retratar a mulher, ndo como
utilizadora do produto, mas como personificagdo do
préprio produto, como por exemplo caracterizando
flores na figura feminina no packaging da colegao de
sabonetes “Savon Mucha” (anexo 5, 1906) da
empresa Armour & Co. de Chicago. Muitas vezes,
nas suas obras gréficas, a conotagdo associada a
mulher é traduzida na propria utilizagdo da mesma.
Nos cartazes publicitarios para Job Cigarette Papers
(figura 21, 1896) e Lefévre-Utile Champagne Biscuits
(figura 22, 1898), utiliza a mulher para publicitar
produtos comerciais tipicamente representativos da
masculinidade. Ao coloca-la a fumar e a consumir
alcool, respectivamente aos casos referidos
anteriormente, Mucha ndo s6 demonstra os seus
valores pessoais como também se relaciona com os
movimentos sociais contemporaneos, sendo no caso
a evolugdo do feminismo, tentando criar novamente
uma conexdo entre o publico e o produto (Blattner,
2015).
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Figura 21: Cartaz: “Job"”, 1896, Alphonse Mucha.
Fonte:http://www.muchafoundation.org/gallery/
browse-works/object/44

Figura 22: Cartaz: “Lefévre-Utile Champagne
Biscuits”, 1898, Alphonse Mucha. Fonte:http://
www.muchafoundation.org/gallery/browse-works/
object/41



Ao utilizar nas suas composi¢des elementos totalmente decorativos, desde molduras a
motivos florais, defende que a arte como elemento de comunicacdo deve ser aplicada, ndo sé
para transmitir um valor moral como também, para adicionar valor artistico e decorativo aos
elementos que nos rodeiam no cotidiano. Para além de ser influenciado pelo Movimento de Arte
e Artesanato de William Morris, que enfatizava formas simples, artesanato tradicional e estilos
folcléricos, Mucha cruza, também, referéncias visuais de movimentos diferentes, com a sua
inspiracao pela natureza e pelo folclore. Acaba por traduzir para o seu estilo grafico elementos de
diversos estilos, como pré-rafaelitas, neoclassicos, neogdtico, entre outros, como por exemplo ao
adaptar os mosaicos bizantinos para uma moldura decorativa do cartaz “Job Cigarette
Papers" (1896). Ao distanciar-se completamente das técnicas de producdo desses
movimentos, assume sempre a sua prépria técnica ilustrativa que por sua vez, ¢ influenciada
pela técnica de xilogravura japonesa, Ukiyo-e, baseando-se na sua composicdo assimétrica e

contornos curvos e fortes (The National Art Center of Tokyo Website).

Ao longo do seu processo de ideagdo, demonstrava uma predisposicao para
experimentar, desafiando-se a adoptar novas perspetivas e técnicas. Para além do seu desejo
de criar sobre diferentes suportes, Mucha procurava muitas vezes desconstrui-los ou adapta-
los para conseguir criar um melhor efeito visual. Ao criar o cartaz para a pega de teatro
"Gismonda”(anexo 6, 1894) e, ao sentir-se confortavel com diversas técnicas de litografia, decide
afastar-se da composicdo habitual do cartaz publicitdrio, em que eram colocadas duas folhas
verticais lado a lado, posicionando-as uma em cima da outra e criando assim uma figura longa.
Produzia assim cartazes verticais com dois metros e dezesseis de altura, que por sua vez captavam
a atengdo dos espetadores devido ao tamanho, quase real, das figuras humanas representadas
(Jahn, 2016). Com este processo, para além de demonstrar a sua capacidade de agilizar
conhecimentos técnicos em funcdo dum maior efeito visual, Mucha afirma a sua vertente de
invencdo artistica. No entanto, mesmo com o uso de diversos materiais, técnicas e suportes, o seu
estilo grafico permanece intacto e completamente transversal a varias pecas de design,
evidenciando que, a estrutura distinta e extremamente complexa do mesmo, transpunha a visao
criativa através de elementos que iam muito para além de caracteristicas visuais como a paleta de

cores e traco técnico.

APURACAO

Apesar de motivado pelas capacidades decorativas do design publicitario, Alphonse
Mucha distancia-se, ao longo dos anos, da sua produgao com aplicabilidade comercial, acabando
por se focar em projetos que fossem de encontro aos seus valores morais e emocionais, como no
caso do seu envolvimento para com a criacdo da identidade visual da Checoslovaquia (anexo 7),
quando essa foi considerada nagdo independente em 1918 (The Art Story Contributors, 2012). Ao
procurar adicionar contetido emocional significativo as suas obras e, apesar de o tentar fazer

através do seu estilo grafico, tem dificuldades em aceitar o valor do seu trabalho comercial e o
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seu sucesso internacional associado a publicidade. Contudo, mostra-se consciente e satisfeito

com as suas capacidades técnicas e criativas e com valor artistico das mesmas.

CONCLUSAO

Avaliando o processo criativo de Alphonse Mucha no design publicitario, pode-se
denotar a sua preocupagdo em relacionar as obras com os espectadores e publico alvo, sendo
este um dos maiores influenciadores da sua produgao publicitaria. Ao querer adicionar um valor
emocional ao contexto comercial, adopta desde o inicio uma perspetiva artistica sobre o
briefing, focada essencialmente na tradugdo visual de um conceito emocional, moral ou

filosdfico.

Quando na fase de absorgéo, a prépria recolha de referéncias, sejam estas fotogréficas
ou informacionais, é baseada na ligagdo emocional entre a composi¢do visual e o espetador.
Mucha procura, entdo, elementos contextuais que pudessem de alguma forma transmitir um
plano conceitual através da comunicagdo comercial. No que toca ao material fotografico, apesar
da sua recolha ser normalmente feita sem um objetivo certo, o artista consegue criar um arquivo

de referéncias visuais amplo, facilitando o processo de cada projeto.

No seu processo de ideagdo, Mucha continua a trabalhar a composigao visual em
funcdo da mensagem, procurando adicionar contelido conceitual através de certos elementos
visuais, como simbolismos e referéncias icdnicas. Assim, consegue abordar, sublimemente e sem
uma conotagdo direta, assuntos de interesse social ou de natureza empatica, tentando entdo
encontrar de novo um ponto de contacto entre a obra de comunicagdo publicitaria e o publico

alvo.

No que toca a sua construgao estilistica e técnica, Mucha adopta o seu préprio registo
gréfico sem referéncias ou influéncias técnicas. Mas é recorrente no seu trabalho a adaptagédo de
certas referéncias e ideias de outros artistas e de certas vanguardas, sendo capaz de as adaptar e
de as traduzir perante o seu préprio estilo. Com este processo, para além de demonstrar a sua
capacidade de agilizar conhecimentos técnicos em fungdo dum maior efeito visual, Mucha afirma
a sua vertente de invencgdo artistica. No entanto, mesmo com o uso de diversos materiais,
técnicas e suportes, o seu estilo grafico permanece intacto e completamente transversal a varias
pecas de design, evidenciando que, a estrutura distinta e extremamente complexa do mesmo,
transpunha a visao criativa através de elementos que iam muito para além de caracteristicas

visuais como a paleta de cores e trago técnico.
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4.4 GRUPO B

No presente grupo, serdo apresentados os criativos que focam a sua produgdo na
segunda metade do século XX. O trabalho de ambos ¢é internacionalmente destacado perante a
produgdo criativa de cada uma das areas na época em questdo. Sdo entdo analisados: Francis
Bacon (1909-1992), como pintor, e Sebastido Rodrigues (1860-1939) como designer com
trabalho em publicidade e propaganda.

B.1 FRANCIS BACON

Caracterizado como uma dos maiores pintores figurativos e uma das mais importantes
referéncias artisticas do séc. XX , Francis Bacon é reconhecido pela representagdo abstrata,
expressiva e muitas vezes grotesca, da figura humana. Sendo extremamente influenciado pela
Segunda Guerra Mundial, as suas obras conduzem o espectador a um estado emocional
extremamente forte, levantando questdes morais e filoséficas que ganham forgca com o
desconforto visual das suas composigdes visuais. A sua produgdo é habitualmente associada a
séries ou sequéncias, frequentemente em formato de diptico ou triptico, focando-se num Unico
tema durante periodos sustentados, como por exemplo “Three Studies for Figures at the Base of
a Cruxifixion" (1944). Das suas obras sdo contabilizadas 590 pinturas, excluindo diversas obras

destruidas pelo préprio artista.

B.1.1 PERFIL CRIATIVO E SUAS INFLUENCIAS

Tendo crescido sobre as repercussées da Primeira Guerra Mundial no contexto social da
classe média Irlandesa, Francis Bacon terd, desde crianca, entrado em contacto com a
sensibilidade emocional do ambiente que o envolvia. Ao ter sido criado na Inglaterra, para onde a
sua familia se transferiu com a eclosdo da Segunda Guerra Mundial em 1914, o artista atravessa a
maior parte da sua infancia dentro de casa, sendo impedido de receber uma educa¢édo académica

formal devido as suas crises de asma (Biography.com Editors, 2014).

Devido a conflitos familiares relacionados com a sua orientagdo sexual, sai de casa e viaja
sozinho para Berlim e Paris com 17 anos, desenvolvendo o seu interesse pela expressédo visual ao
entrar em contacto com a vanguarda artistica contemporénea e o seu meio social (Gale, 1997). Ao
visitar varias galerias, absorve diversas influéncias que o levam a querer experienciar a produgao
criativa como forma de expressdo emocional. Comeca entdo a desenhar e a pintar, apos visitar a
exposicado de Pablo Picasso na Galerie Paul Rosenberg (1927) Assume a necessidade de aprender
de forma autodidata a criar, acabando por aderir a formages académicas gratuitas (Gale, 1997).

Ao iniciar a sua produgédo sobre a influéncia de Picasso, adopta um caracter cubista, acabando por
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adaptar gradualmente o seu estilo as restantes referéncias artisticas com as quais se identificava,

como por exemplo o surrealismo (Biography.com Editors, 2014).

Retorna a Londres em 1928, onde trabalhou como designer de mobiliario e decoragdo
de interiores, por sua vez influenciado pela Art Deco (Biography.com Editors, 2014). Esta curta
carreira terd influenciado o artista experienciar a versatilidade do seu raciocinio criativo ao mesmo
tempo em que adquire novas referéncias e influéncias que iam para além da pintura. Terd
continuado com a produgéo artistica, guiando-se essencialmente pela influéncia técnica de Roy
de Maistre, Picasso e Jean Lurcat. Em 1934 terd também organizado a sua primeira exposi¢éo
individual na cave da casa de um amigo, apelidando-a como " Transition Gallery” (Gale, 1997). No
entanto, o fracasso da mesma resultard na destruicdo das obras pelo préprio artista como
demonstracdo da sua revolta para com o insucesso da sua identidade artistica). Embora sendo
rejeitado na sua candidatura para “International Surrealist Exhibition” na Herbert Read Gallery
(1936), participa, em 1937, numa exposicdo coletiva “Young British Painters” na Agnew and Sons

(The Estate of Francis Bacon Official Website).

Com a aproximacgao da guerra, em 1939, é dispensado do servigo militar devido aos
seus problemas de salde. Vai para Hampshire em 1941 com o intuito investir na sua
aprendizagem e pratica artistica, entrando em contato com artistas como Lucian Freud e Graham
Sutherland, com quem desenvolve relagdes préximas (Gale, 1997). Tera sido neste periodo de
extrema fertilidade criativa e de troca de conhecimentos artisticos, que Bacon desenvolve as
obras que mais tarde caracteriza como inicio da sua carreira, criando, por exemplo, “Three
Studies for Figures at the Base of a Cruxifixion” (1944), obra que tera impulsionado o seu sucesso
na vanguarda artistica quando exposta na Lefevre Gallery em 1945 (The Estate of Francis Bacon
Official Website). Torna-se entdo uma figura central do meio artistico no Soho pds-guerra,
respondendo com as suas obras as questdes emocionais levantadas pelo ambiente social que o
envolvia, acabando por aderir, assim, ao grupo da vanguarda artistica (Gale, 1997). Alcangando
um periodo de sucesso no inicio da década de 1950, realiza a sua primeira exposicao individual
pods-Segunda Guerra Mundial na Hanover Gallery em 1951. A sua reputagdo internacional terd
sido confirmada, em 1963, com uma retrospectiva do seu trabalho no Museu Solomon R.
Guggenheim, em Nova York, tendo sido também premiado com o Carnegie Institute Award
(1967), que recusou, e com o Prémio Rubens que, por sua vez, terd doado as restauragdes dos

danos causados pela inundagdo de Florenca (Gale, 1997).

As suas obras vao adquirindo, gradualmente, uma conotagdo mais opressiva, vindo a
ser emocionalmente influenciado pela morte do seu amante, George Dyer, que terd cometido
suicidio na véspera da grande exposicdo de Bacon no Grand Palais em Paris em 1971 (The Art
Story Contributors, 2010). Na mesma década, a medida que as dimensdes artisticas do seu
trabalho evoluem, as exposi¢cbes internacionais tornam-se mais recorrentes, expondo em

Marselha (1976), México e Caracas (1977), Madrid e Barcelona (1978) e Téquio (1983), sendo

43



referenciado como o maior pintor britanico desde J.M.W. Turner (Gale, 1997). Ao ser
hospitalizado com pneumonia exacerbada pela asma numa das suas visitas a Madrid, Francis

Bacon acaba por falecer a 28 de abril de 1992 (The Estate of Francis Bacon Official Website).

CONCLUSAO

Apds a andlise do percurso de vida e da carreira artistica de Francis Bacon, sdo notaveis
certas particularidades concisas que o definem como génio criativo e que demonstram as sua
envolvéncia para com o raciocinio artistico. Bacon assume a produgdo artistica como uma
necessidade pessoal de expressao visual, integrando-se nessa area de forma autodidata, sem
quaisquer bases educacionais artisticas e sem influéncias diretas. E inspirado a iniciar a sua
produgdo apenas enquanto jovem adulto, influenciado por referéncias visuais artisticas e pelo
meio social em que se envolveu. No entanto, apesar da perspetiva autodidata, o artista procura
manter uma aprendizagem metddica e quase académica. A sua autodisciplina artistica tera sido,
no entanto, focada em técnicas e estilos especificos, permitindo assim ao artista uma selegéo
cuidada dos valores artisticos com os quais se identificava. Apesar de, assim, ndo desenvolver
um conhecimento artistico abrangente, tendo em conta as dimensdes académicas da arte,
Bacon acaba por desenvolver ao méximo, em termos técnicos e conceptuais, as caracteristicas
artisticas a que se propde estudar, criando assim um espectro de conhecimento criativo
extremamente focado e apurado perante os seus valores artisticos. Apesar de assumir
perspectivas divergentes, quer com a sua técnica como algumas das suas teméticas, acaba por
tentar responder, com as suas obras, as questdes levantadas pela vanguarda artistica de modo a

que a sua integridade como artista seja aceite pelo mesmo meio.

B.1.2 PROCESSO CRIATIVO

CONTEXTUALIZACAO

Ao analisar a motivagao de Francis Bacon para com a produgdo das suas obras é possivel
notar a sua necessidade de exteriorizagdo emocional através de um plano visual. Apesar do seu
estilo artistico viver essencialmente de um processo pratico e técnico espontdneos, as suas
obras nascem como veiculo de comunicagdo emocional, esforcando-se para captar sensacdes
e sentimentos crus, tal como explica, numa entrevista a Michael Kimmelman, com “Eu quero criar
imagens que sdo uma abreviagdo de sensagdo” (Kimmelman, 1889). Sendo extremamente
influenciado pelo ambiente social do pés-guerra, demonstra o desejo de revelar as emogdes
dificeis que eram habitualmente retraidas pela sociedade, afirmando, com as suas obras, a dor e a
paixdo como parte inerente da natureza do ser humano. Francis Bacon explica esse processo de
motivagdo emocional ao admitir a Sam Hunter “...que um dos seus objetivo é enfrentar o desafio
da era violenta re-vivendo de forma moderna e significativa o grito humano primitivo e restaurar a
comunidade uma sensacdo de purgagdo e liberagdo emocional” (“Francis Bacon: The Anatomy of
Horror”, Magazine of Art 5, Janeiro, 1952). Ao centrar-se sobre a sua perspectiva pessoal sobre a
realidade ou sobre um determinado conceito ou tema, o artista tende também a visitar o conceito
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de obras de outros artistas,
transportando os objetivos
representativos dos mesmos para o seu
proprio trabalho. Em algumas das suas
obras, como a série de pinturas
apelidada de “Screaming Popes”, o
artista desenvolve a sua prépria
reinterpretagdo da tematica representada
por outros artistas, sendo a inspiragdo do
caso referido a obra “Pope Innocent X"

Figura 23: Fotografia: “Francis Bacon’s 7 Reece Mews Studio”, de Velazquez (1650).
1998, Perry Ogden. Fonte: https://www.francis-bacon.com/

artworks/studio

Bacon trabalhava, também, o seu atelier

como fonte de motivagdo para a propria produgdo artistica, rodeando-se propositadamente por

um ambiente desordenado repleto de referéncias visuais. A atmosfera caética, e por sua vez
artistica, fornecia-lhe o impulso de procurar a ordem através das suas obras, encontrando
nos seu elementos inspirativos, espalhados pelo atelier, a prépria vontade de produzir

(Anderson, 2009).

ABSORCAO

Tal como referido anteriormente na
fase de contextualizacdo, Francis Bacon, ao
trabalhar essencialmente a partir de imagens
ao invés de modelos reais, cercava-se de
referéncias visuais e de materiais inspirativos.
Para além de ser importante para o artista
manter essa envolvéncia como estimulo
artistico, eram essas mesmas referéncias que,
ao serem escolhidas seletivamente no
processo de ideacdo, viriam a construir as
bases para o seu processo criativo. Ao manter
um arquivo composto por fotografias, livros,
recortes de jornais e outros materiais, que por
sua vez se encontravam rasgados e
manchados de tinta (por estarem espalhados
pelo seu atelier), consegue criar um ambiente
em que as suas referéncias j& estavam, de
certa forma, posicionadas numa perspetiva
criativa (Anderson,2009).

Contudo, essas referéncias, quando
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Figura 24: Exemplo de Recorte manipulado por Francis
Bacon: “Fragments from two separate plates (D-6 and
D-9), Jacques Penry, ‘How to judge Character from
face'”, 1952, Francis Bacon. Fonte: https://www.francis-

bacon.com/artworks/studio/7-reece-mews/penry-character
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adquiridas individualmente pelo artista e transportadas para o seu atelier, ndo sao selecionadas
como estimulo direto para uma obra ou ideia especifica, servindo apenas como inspiracdo visual
para o seu futuro processo criativo. O plano de informacdo visual que servira de apoio ao
processo criativo de Bacon sé é criado quando o artista procura relacionar as referéncias
entre si de modo a justificar as emocdes que pretende retratar. Esse processo de conexao
entre a emogdo pessoal do artista e as referéncias visuais pode ser justificado com a obra “Two
Figures” (figura 25,1953), um dos exemplos em que o artista usa referéncias, de Eadweard

Muybridge (figura 26), para retratar a sua relagdo amorosa com Peter Lacey.

‘.-‘ I‘)

Figura 25: Pintura a Oleo: “Two Figures”, Figura 26: Recorte manipulado por Francis Bacon: “Leaf from Book,
1953, Francis Bacon. Fonte: https:// Eadweard Muybridge, The Human Figure in Motion”, 1953, Francis
www.theguardian.com/artanddesign/2019/ ~ Bacon. Fonte: https://www.francis-bacon.com/artworks/studio/7-reece-
jul/05/francis-bacon-two-figures-1953 mews/muybridge-wrestlers

IDEACAO

Apesar de prosperar em ambientes sociais e didaticos, aceitando-o como processo de
incubagdo, Francis Bacon assumia a soliddo como parte essencial do seu processo criativo
(Gotthardt, 2018). A producdo continua e a isolagdo permitiam que mantivesse um raciocinio
criativo préospero e de constante envolvéncia para com o ambiente artistico. Bacon, ao
valorizar o seu tempo sozinho, permitia que as suas emocdes pessoais se infiltrassem no
processo de ideacdo, canalizando-as através da pintura. O artista defende, numa entrevista a

"

David Sylvester, que “... se estiver sozinho, posso permitir que a pintura me dite (...) Essa é a
razdo pela qual eu gosto de ficar sozinho - com o meu préprio desespero de poder fazer

qualquer coisa na tela” (David Sylvester, Entrevistas com Francis Bacon, 2013).

Sendo que as suas obras centram-se, essencialmente, na representagdo visual de

um conceito emocional, Francis Bacon, tal como é referido anteriormente na fase de absorcéo,
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Figura 27: Pintura a Oleo: “Study after
Velazquez's Portrait of Pope Innocent X", 1953,
Francis Bacon. Fonte: https://www.francis-
bacon.com/news/iconic-study-after-velazquezs-
portrait-pope-innocent-x-1953-display

procura nas suas referéncias elementos que pudessem
transpor o plano abstrato para o plano figurativo, ou
seja, que fossem capazes de traduzir visualmente um
plano emocional. Assim, para além de servirem como
orientacdo figurativa para a prépria producdo, essas
referéncias viriam, conjuntamente a cooperar com o
processo de ideacdo e de construcido ideolégica da
prépria obra. Um dos exemplos em que Bacon usa
referéncias para construgdo da prépria ideia, sera na obra
“Study after Veldzquez's Portrait of Pope Innocent
X" (1953) em que adquire uma imagem do filme
"Battleship Potemkin” (1925) de Sergei Eisenstein como
inspiragdo para o grito da figura, afirmando essa mesma
referéncia como a representacdo ideal da dor humana
(Kimmelman, 1989). Ao recolher o material selecionado,
este era quantas vezes rasgado, dobrado ou alterado de
alguma forma, e depois colocado ao lado do cavalete de

Bacon até a finalizacdo da obra (Cedric, 2014). A

abstragdo criada pelas alteracdes a essas imagens serviria

como inspiragdo para o seu raciocinio criativo e viria, véarias vezes, a facultar o processo de

ideagdo, ndo sé para o conceito, mas como para a propria composi¢ao visual.

Figura 28: Frame do Filme: "Battleship Potemkin”, 1925,
Sergei Eisenstein. Fonte:https://www.theguardian.com/film/
2010/oct/20/battleship-potemkin-eisenstein-arthouse
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Figura 29: Recorte manipulado por Francis Bacon:
“’Screaming Woman' from Battleship Potemkin”,
Francis Bacon. Fonte: https://www.francis-bacon.com/
art/influence-inspiration/influence/sergei-eisenstein


https://www.francis-bacon.com/news/iconic-study-after-velazquezs-portrait-pope-innocent-x-1953-display
https://www.francis-bacon.com/news/iconic-study-after-velazquezs-portrait-pope-innocent-x-1953-display
https://www.francis-bacon.com/news/iconic-study-after-velazquezs-portrait-pope-innocent-x-1953-display
https://www.theguardian.com/film/2010/oct/20/battleship-potemkin-eisenstein-arthouse
https://www.theguardian.com/film/2010/oct/20/battleship-potemkin-eisenstein-arthouse
https://www.theguardian.com/film/2010/oct/20/battleship-potemkin-eisenstein-arthouse
https://www.francis-bacon.com/art/influence-inspiration/influence/sergei-eisenstein
https://www.francis-bacon.com/art/influence-inspiration/influence/sergei-eisenstein
https://www.francis-bacon.com/art/influence-inspiration/influence/sergei-eisenstein
https://www.francis-bacon.com/news/iconic-study-after-velazquezs-portrait-pope-innocent-x-1953-display
https://www.francis-bacon.com/news/iconic-study-after-velazquezs-portrait-pope-innocent-x-1953-display
https://www.francis-bacon.com/news/iconic-study-after-velazquezs-portrait-pope-innocent-x-1953-display
https://www.francis-bacon.com/art/influence-inspiration/influence/sergei-eisenstein
https://www.francis-bacon.com/art/influence-inspiration/influence/sergei-eisenstein
https://www.francis-bacon.com/art/influence-inspiration/influence/sergei-eisenstein
https://www.theguardian.com/film/2010/oct/20/battleship-potemkin-eisenstein-arthouse
https://www.theguardian.com/film/2010/oct/20/battleship-potemkin-eisenstein-arthouse
https://www.theguardian.com/film/2010/oct/20/battleship-potemkin-eisenstein-arthouse

Bacon tendia a valorizar o “acidente” como ferramenta essencial do seu processo
criativo, acabando por assumir a expressividade incontroldvel como um préprio conceito.
Encorajava esses acidentes ao realizar o primeiro, e Unico, esbogo diretamente na tela, sem a

"

aplicagdo prévia de um priméario, sendo que assim “...uma pincelada desobediente nao pode ser
facilmente disfarcada” (Kimmelman, 1989). O artista acreditava que, ao abracar a
espontaneidade e ao aceitar os "acidentes” como aspectos integrais da composicdo, iria
alcancar a verdadeira sinceridade emocional. Obrigava-se, assim, a trabalhar sobre elementos
imperfeitos, acabando muitas vezes por deixar que a prépria experimentacdo aleatdria
construisse a figura. Bacon explica esse processo ao descrever o imaginario inesperado que

"

surgiu ao criar uma das suas pinturas de talhos, em que “...estava a tentar fazer um péssaro a
pousar num campo... mas de repente as linhas que eu desenhei sugeriam algo totalmente
diferente e foi dessa sugestdo que surgiu essa imagem”, complementando que “sugeria uma
abertura para outra area de sentimento” (David Sylvester, Entrevistas com Francis Bacon, 2013).
Este processo mantém presente a ideacdo na producao, utilizando a prépria como inspiracdo
e método de raciocinio criativo, sendo que a ideia integrante de cada obra sé é alcancada

durante o desenvolvimento da mesma.

Ao procurar representar a verdadeira
natureza humana na sua plenitude emocional e
instintiva, Francis Bacon tende a representar a
figura humana como animal e, por sua vez, um
ser violento, como por exemplo em “Paralytic
Child Walking On All Four (from
Muybridge)” (figura 30, 1961), em que, apesar de
retratar um assunto que pode provocar
sentimentos de ternura, acaba por evocar um
sentimento de medo, provocado pela figura
angustiante e visualmente agressiva (Gowing;
Hunter, 1989). Grande parte das suas obras
remetem a essa representagdo bestial do ser
humano, acabando por manipular a prépria forma
anatémica da figura de modo a sugerir dor,
paixdo, ou outras emogdes, por exemplo como
em "The Study for Crouching Nude” (anexo 8,
1952), o “Hirshhorn Triptych” de (anexo 9, 1967)
e os corpos sem cabeca de de “Diptych: Study

Figura 30: Pintura a Oleo: “Paralytic Child Walking On
All Four (from Muybridge)”, 1961, Francis Bacon.
Fonte:https://www.francis-bacon.com/artworks/ from the Human Body” (figura 31, 1982-84).

paintings/paralytic-child-walking-all-fours-muybridge

Bacon acreditava, entdo, que a distorcdo de
figuras e imagens legiveis poderia revelar

emogdes de uma forma que seria impossivel
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através da representacdo realista, explicando numa entrevista que “... quer que uma coisa seja tdo
factual quanto possivel e, ao mesmo tempo, profundamente sugestiva - ou profundamente
reveladora de areas de sensagdo - além de uma simples ilustragdo do objeto que se propde a

fazer” (David Sylvester, Entrevistas com Francis Bacon, 2013).

Figura 31: Diptico de Pintura a Oleo: “Diptych: Study from the Human Body”, 1982-1984, Francis
Bacon. Fonte: https://www.francis-bacon.com/artworks/paintings/diptych-1982-84-study-human-
body-1982-84-study-human-body-drawing-ingres-1982

Apesar de trabalhar a figura nessa perspectiva violenta, Bacon consegue construir uma
composicédo gréfica equilibrada que por sua vez apela a harmonia visual. A sua composigédo visual
apresenta habitualmente fundos de cor plana, sem contextos espaciais especificos ou
enquadrando muitas vezes as figuras em molduras ou “gaiolas” geométricas que, para além de
enaltecer o conceito de aprisionamento emocional, proporcionam a obra uma profundidade
tridimensional vaga. Esse contraste entre o conceito e a composicdo visual é feito
deliberadamente como reflexo da procura de ordem no caos artistico e emocional, mostrando

assim a necessidade de Bacon em representar o desconforto como reconfortante.

APURACAO

Era de extrema importancia, para Francis Bacon a sua prépria aceitagdo sobre as obras
que produzia, fazendo sempre uma analise detalhada do produto final. Ao ser extremamente
critico para com o seu trabalho e ao procurar representar visualmente as suas emocgdes da
melhor forma possivel, o artista tendia a retrabalhar sobre as obras até alcancar o produto
idealizado. Quando insatisfeito com os resultados, mesmo que retrabalhados, Bacon destruia as

suas obras, mantendo no seu acervo, apenas as obras que considerava finalizadas e que
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respondiam aos seus objetivos artisticos e conceptuais, mostrando assim, a sua dificuldade em

aceitar o valor das suas obras (Video: “Lost Art | | Destroyed a Bacon Masterpiece”, 2015).

Bacon tendia também a revisitar as mesmas tematicas, apresentando varias obras, muitas
vezes realizadas em espagos de tempo diferentes, que viriam a abordar os mesmos objetivos de
representagdo. Todavia, essa abordagem recorrente ndo é exercida como insatisfagdo para
com as primeiras versées, mas sim como desejo de continuar a explorar as possibilidades
artisticas de um cenério, figura ou conceito, como por exemplo a série de pinturas, referidas
anteriormente, apelidadas de “Screaming Popes”. Este processo de repeticdo temética acaba por
afirmar o raciocinio criativo de Francis Bacon como um processo constante de aprendizagem
ciclico, criando um processo criativo que aglomera um variado conjunto de resultados que por

sua vez ndo podem ser analisados e categorizados como produtos criativos individuais

CONLUSAO

Ao analisar o processo criativo de Francis Bacon, poder-se-4 compreender o seu
impulso a produgdo como uma necessidade pessoal de exteriorizagdo emocional. No entanto,
essa abordagem ao plano emocional ndo é feita de uma perspetiva totalmente pessoal,
aproximando-se essencialmente do ambiente social que o envolvia. Assim, procura ir de encontro
ao ambiente emocional vivido pela sociedade, retratando tematicas emocionais extremamente
complexas, do meio que o envolvia através da sua perspetiva pessoal. Essa referéncia emocional
é, no entanto, extremamente focada sobre emog¢des negativas e de contetdo controverso,

tentando explorar perspetivas pouco referenciadas, até entéo, na arte.

O atelier de Francis Bacon tomaria, também, parte importante no raciocinio criativo do artista
desde o inicio do processo, sendo que o proprio espago cadtico ia de encontro ao ambiente que
pretendia transmitir nas suas obras. Assim, conseguiria posicionar-se num plano emocional de
caos, emogdo visivel em todo o seu portfélio artistico. As proprias referéncias fotograficas, ao
estarem espalhadas aleatoriamente pelo seu atelier e, de certa forma, danificadas, favoreciam

essa vertente de caos visual, auxiliando o artista no seu processo de ideagéo.

No processo de produgédo, apesar de ter como base referéncias gréficas figurativas e conceitos
ideoldgicos predefinidos, Bacon assume a experimentacdo e espontaneidade como ferramentas
essenciais da sua técnica. Para o artista, ao aceitar o “acidente” técnico como parte integrante do
seu estilo artistico, consegue aceder a um plano emocional extenso que seria impossivel de
alcangar através de uma técnica estruturada. Essa espontaneidade podera também alterar o rumo
do seu processo de ideagdo numa fase ja avangada, mas o percurso percorrido até entdo, ndo é
inutil ou desvalorizado, sendo que, para Bacon, esse trajeto de ideagdo torna o processo criativo
ainda mais rico. Assim, o processo de ideagdo do artista evolui essencialmente apés o inicio da

produgdo artistica.
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Apesar da espontaneidade da sua técnica artistica, pode-se notar, através da analise das suas
obras e do seu processo criativo, influéncias artisticas técnicas e pictéricas. Porém, mantém como
cunho pessoal o tratamento da tematica, como por exemplo ao reproduzir obras de outros
artistas em que, para além de assumir a sua técnica pessoal sem se distanciar totalmente da figura
retratada, assume uma conotagao ideoldgica e pessoal completamente divergente do que seria a

perspetiva do artista da obra original.

A validagdo pessoal das suas obras acompanha também o mesmo raciocinio
emocional, baseando-se essencialmente na aprovacdo das suas obras como ferramentas de
comunicagao emocional. Bacon continua, assim, a demonstrar a importancia do plano emocional
na sua produgdo artistica, sendo que, sem este, o artista ndo atribui o valor artistico devido as

suas obras.

B.2 SEBASTIAO RODRIGUES

Sendo considerado o pai do design grafico portugués, Sebastido Rodrigues é
considerado uma referéncia internacional do design gréfico na segunda metade do século XX. O
seus estilo grafico terd, entdo, marcado o design portugués durante o regime ditatorial e a
dissolvéncia do mesmo, acompanhando o desenvolvimento cultural, emocional e politico do que
era a sociedade na época, ganhando uma forca grafica que respondia as necessidades do povo.
Terd sido também o primeiro portugués, e Unico até a data, distinguido com o Award of

Excellence do International Council of Graphic Design Associations (1991).

B.2.1 PERFIL CRIATIVO E SUAS INFLUENCIAS

Apesar de ter tido uma formacao académica baseada sobre a serralharia mecanica, na
Escola Industrial Marqués de Pombal em 1940-41, Sebastido Rodrigues demonstrou desde cedo
um interesse pelo grafismo, desenvolvendo uma relagdo proxima com os seus professores de
desenho, por sua vez com uma vasta experiéncia no campo do ensino das artes, como por
exemplo Frederico George e Ayres de Carvalho (Bom, 2018). Porém, em 1943, teré sido forgado a
abandonar a sua formagdo académica devido a questdes financeiras, acabando por se empregar
como administrativo numa empresa de eletrodomésticos e posteriormente, embora
esporadicamente, no jornal "A Voz" (Bom, 2018). Tera sido no contexto do jornal que consistiu a
sua primeira prestagdo grafica e, por sua vez, onde terd entrado em contacto com a versatilidade
tipogréfica e as suas possibilidades aplicativas, factores que o vieram a inspirar o seu perfil criativo

emergente.
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Ao procurar seguir o processo de aprendizagem dos profissionais da area, Sebastiao
Rodrigues terd comegado a trabalhar diretamente com a producdo gréfica na Agéncia de
Publicidade Artistica, em 1945, onde trabalhou como assistente de Alberto Cardoso, diretor da
agéncia (Baltazar; Bartolo; Rosa, 2016). Tera sido neste periodo em que, no ambito laboral, tera
entrado em contacto com vérios profissionais da produgdo grafica, como por exemplo Fred
Kradolfer, Eduardo Anahory e Bernardo Marques. Ao estar entdo, inserido no contexto diario de
produgdo grafica contemporanea e no circulo social e profissional do mesmo, Sebastido
Rodrigues desenvolve as suas capacidades técnicas e conceptuais sobre essas referéncias que o
permitiam manter uma aprendizagem focada sobre a comunicagdo moderna e contemporanea.
No entanto, terd sido no atelier de Manuel Rodrigues, em 1948, que teré iniciado a sua produgédo
criativa, desenhando cartazes, folhetos e outros materiais, para o Secretariado Nacional da
Informagdo. Comega assim a realizar, individualmente, projetos que o vieram a afirmar a sua

integridade como artista gréafico independente e independente (Baltazar; Bartolo; Rosa, 2016).

Com internacionalizagdo da producdo grafica portuguesa em crescente ascensdo apos
a Exposicdo do Mundo Portugués em 1940, até a altura suprimida pelo Estado Portugués,
Sebastido Rodrigues inicia a colaboragdo com diversas campanhas internacionais, sendo
considerado o primeiro reconhecimento internacional de Sebastido Rodrigues em 1952, quando
este ganha o Diploma de Honra no concurso para o cartaz das Olimpiadas de Helsinquia
(Baltazar; Bartolo; Rosa, 2016). Comeca entdo a lidar com diversos projetos internacionais que
vieram a vincular a sua integridade artistica, como por exemplo, o quarto centenério da Fundagéo
de Sdo Paulo (1954), o Congresso das Capitais em Roma (1956) e a Exposicdo Universal de
Bruxelas (1958). Esse alargamento das suas relagdes culturais e pessoais terd se refletido no
apuramento da sua crescente criatividade, fornecendo ao autor uma sustentagéo cultural rica em
conhecimento que por sua vez iria contribuir para um raciocinio dindmico. Terd sido também
neste periodo fértil que foram iniciados varios projetos dindmicos, nos quais procura abordar
novas técnicas, estilos e conceitos, realizando trabalhos para diversas editoras portuguesas, para

o Banco de Fomento Nacional e a montagem da exposi¢do “Bernardo Marques”.

A partir da década de 60, Sebastido Rodrigues inicia uma parceria com a Fundagdo
Calouste Gulbenkian, para quem desenvolve a linha gréfica, incluindo cartazes, desdobraveis,
livros, catdlogos e outros elementos de comunicagdo. Com uma bolsa da mesma fundacéo, realiza
uma viagem de pesquisa por material grafico pelo norte de Portugal, centrando-se
essencialmente na procura por elementos de raiz popular que pudessem vir a constituir a matéria
prima dos seus trabalhos (Fundacao Calouste Gulbenkian, 1995). Sebastido Rodrigues ao adoptar
o habito de realizar viagens de pesquisa, acaba por adquirir um profundo conhecimento das
raizes da cultura popular portuguesa, africana, brasileira. Essa procura por material de raiz
popular, para além de demonstrar uma postura de eterna aprendizagem e de busca pelo
conhecimento gréfico, posicionava também o artista numa perspectiva divergente, mostrando-se

distante do que eram as tendéncias da produgdo grafica contemporénea.
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Terd continuado a produzir até 1989, tendo sido premiado diversas vezes até entdo,
incluindo o "Award of Excellence" pelo International Council of Graphic Design Associations, em
1991 e a Medalha de "Grande Oficial" da Ordem de Mérito, atribuida pelo Presidente da
Republica, em 1995. Terd também, ao longo da sua vida, integrado diversas exposi¢Oes,
individuais e coletivas, em Portugal e no estrangeiro, podendo destacar-se a exposi¢ao Bianco e
Nero, Lugano (1958) e | e Il Exposi¢des de Artes Plasticas da Fundagdo Calouste Gulbenkian
(1957, 1961). Abandona a produgdo por motivos de doenca, vindo a falecer em 1997 (Baltazar;
Bartolo; Rosa, 2016).

CONCLUSAO

Apds uma andlise retrospectiva sobre o percurso de vida de Sebastido Rodrigues é
possivel distinguir-se certas particularidades do seu perfil como génio criativo, como a sua
envolvéncia para com os projetos assumidos e a constante procura por inspiragdo e referéncias,
que por sua vez se vem refletir na sua necessidade por uma aprendizagem constante. Ao basear
as suas bases criativas sobre uma aprendizagem quase autodidata, no sentido em que a sua
iniciacdo académica e laboral terad sido extremamente focada no contexto em que era inserido, o
artista consegue afirmar a sua integridade técnica e criativa ao manter uma persisténcia para com
a aprendizagem e o sustento cultural, criando um espectro alargado de conhecimento grafico
enquanto desenvolvia as suas capacidades técnicas. Essa superficie subconsciente extremamente
rica em conhecimento tera resultado entdo na transversalidade e adaptabilidade da sua
linguagem gréfica, trabalhando sempre o conceito da mensagem a ser transmitida e a relagdo do
produto grafico com o publico alvo, e conseguindo assim usar diferentes técnicas, métodos e

estilos de modo a trabalhar a imagem como elemento de comunicacdo grafico.

B.2.2 PROCESSO CRIATIVO

CONTEXTUALIZACAO

Ao trabalhar as suas obras graficas como ferramentas de comunicacdo, Sebastido
Rodrigues reconhece, como necessidade, um entendimento integro de todas as informagdes
inerentes ao briefing e por sua vez, uma planificagdo detalhada do mesmo. Assume como
questdes de foco, ndo sé os elementos informativos impostos pelo projeto de comunicagéo,
mas também elementos inerentes ao préprio produto que pudessem ser traduzidos de alguma
forma gréfica. Numa entrevista @ RTP em 1966, Rodrigues descreve esse processo afirmando
que “O ponto de partida do meu trabalho é sempre a comunicagdo. Por exemplo, para um
cartaz ou exposi¢do, ddo-me determinados elementos e eu tenho que organizar esses
elementos em determinado espago e comunicar as pessoas as ideias que me foram
transmitidas, da forma mais clara... e eu creio que, da forma mais simples, interpretando, a

minha maneira, essas informa¢des que me foram dadas, filtrando essas informagdes e
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transformando-as numa comunicagdo grafica. (...) Dentro disto hd muita interpretagdo pessoal,

sempre... (...) Al entra o que chamo o jogo, que é o hino as artes.” Através dessa perspetiva,

adota, como objetivos iniciais, a flexibilizagdo da informagdo através de um plano visual,

procurando, desde o inicio, elementos chave no préprio briefing que possam ser traduzidos

numa representacao grafica.

ABSORCAO

Seguindo a sua necessidade pessoal
de traduzir a informagdo numa representagdo
gréfica, Sebastido Rodrigues comegava logo a
esbocar as primeiras ideias nas reunides de
introducdo ao briefing (Bom, 2018). No entanto,
estes estudos serviriam apenas, como tradugdo
grafica da informagdo recebida, agindo como
forma de absor¢do do proprio briefing. Estes
registos viriam a tornar-se uma referéncia de
extrema importancia para o processo de ideagdo
tendo em conta que estes ja constituiam uma
traducdo da informagdo absorvida perante a
visdo criativa do artista. Conseguia entdo, desde
o processo de absorcdo, aplicar alguma
ideacdo gréfica que, apesar de habitualmente
distanciar-se da composicdo visual final, ia de

encontro a sua interpretacido criativa pessoal.

Sebastido Rodrigues realizava também

Figura 32: Esbocos para Cartaz: “Verde Gaio”, 1971,
Sebastido Rodrigues. Fonte: Acervo Fundagdo Calouste
Gulbenkian

uma investigacdo pessoal, focando-se nos fatos omitidos e, muitas vezes desvalorizados na

planificagdo do projeto. Fazia, assim, uma anélise centrada no tema ou produto, de modo a

formar a sua prépria interpretagdo do mesmo. A sua necessidade por compreender o assunto na

sua plenitude é exemplificada, como referido por varias testemunhas, com o facto de que

Sebastido Rodrigues ter de ler um livro na sua totalidade antes de desenhar a capa do mesmo,

aplicando-se a outros materiais de design, como de design publicitério e de propaganda (Bom,

2018). Para o artista, a compreensao do seu conteldo seria de extrema importancia para que

existisse uma forma gréfica capaz de o traduzir da forma mais acurada.
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Serd importante referir também, como
ferramenta de absor¢do de Sebastido Rodrigues, a
constante procura e recolha de elementos gréficos,
referéncias visuais e materiais inspirativos, destacando-
se as de cariz popular, folclérico, simbdlico, etnografico
e arqueoldgico (Baltazar; Bartolo; Rosa, 2016).
Realizava vérias viagens totalmente dedicadas a anélise
e procura de referéncias, demonstrando também a sua
necessidade por inspiragdo. A seleccdo dessas
referéncias é maioritariamente feita sem finalidade
direta para uma obra ou projeto especifico, servindo
apenas como material gréfico inspirativo que, ao ser
trabalhado seletivamente no processo de ideacéo,
poderiam vir a constituir as bases para do processo
criativo de Sebastido Rodrigues?. No entanto, em
certos casos, a sua recolha de elementos gréficos,
poderé ter sido focada sobre temas recorrentes no seu
trabalho, como por exemplo em campanhas de
turismo, em que poderia basear-se em referéncias
tradicionais da cultura portuguesa, e como para o
folheto publicitario da exposicdo “O Século XIX" da
Fundagdo Calouste Gulbenkian (figura 34, 1978).
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Figura 33: Referéncia de Sebastido Rodrigues,
1978, Sebastido Rodrigues. Fonte: Acervo
Fundacao Calouste Gulbenkian

Figura 34: Folheto Publicitario: “O Século XIX"”, 1978, Sebastido Rodrigues. Fonte: Acervo Fundagdo Calouste Gulbenkian

2 Sebastido Rodrigues desenvolve sobre a importancia dessas referéncias ao afirmar que “(...) jA ha muitos anos que utilizo
no meu trabalho formas de origem popular que vou recolhendo em museus de cidades, vilas... e em geral em feiras, pelo
pais. Formas essas que vou guardando. Folhas soltas, sebentas... e mais tarde quando tenho necessidade consulto-a e
muitas vezes serve para o meu trabalho. E acho muito Util o tempo que as vezes perco pelo pais, em viagem, visitando
feiras, conhecendo pessoas, falando com artistas populares, oleiros, bonequeiros, cesteiros, etc. Tém servido muito ao
meu trabalho esses contatos que eu tenho mantido ao longo dos anos com essas pessoas.” (Fundagéo Calouste

Gulbenkian, 1995
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IDEACAO

Seguindo-se a fase de absorcdo, era necessario para Rodrigues manter a
experimentagdo como ferramenta de ajuda a obtengdo de solugdes. Ao manter o habito de
esbocar e anotar ideias, conseguia planificar o seu processo de ideagdo de modo a ter
referéncias visuais que apoiassem a idealizagdo da obra final. Assume, entdo, a sua necessidade
de manter o desenho como forma de ideacéo e traducdo da informagdo através da sua viséo
criativa ao afirmar que “Vai para quarenta anos que quase diariamente, talvez por ativismo,
administro, organizo e desenho com a maior parciménia, os mais diversos simbolos para os
dispor, da melhor maneira que sei, em variadissimos espagos. Além da parciménia também
utilizo a alegria, um certo olhar, o jogo e sempre o espirito de servico tentando que a
comunicagao, (que de comunicacdo se trata), tenha a mais Iimpa emissdo e a mais clara
recepgao” (in Falando do Oficio, sociedade Tipogréfica, Lisbon, 1989). Sebastido Rodrigues
consegue assim construir a partir do desenho um leque variado de possibilidades
representativas que poderiam ou nao ser utilizadas, no entanto acabariam sempre por
induzir o artista a um fio condutor do seu raciocinio criativo. Ao conjugar esses esbocos
com o seu arquivo de elementos graficos inspirativos, adquiridos como processo de
absorcdo, viria entdo a constituir as suas bases gréficas para a producdo criativa dos seus
objetos de comunicagdo. Sebastido Rodrigues, ao defender o arquivo de todos os esbogos
que produzisse, mantinha uma diversidade de desenhos que poderiam vir a constituir a matéria
prima de um objecto grafico, afirmando que “(...) qualquer pequeno esbogo que se faca (...)
deve guardar-se sempre. Porque as tantas ndo gosta, mas passado um ano vai ver por aqui e
um tipo recupera. Isto sdo as minhas fichas de trabalho, pequenos esbogos. E ¢é assim, a pessoa
comega por fazer uma coisinha e depois vai por ai fora. As vezes guarda isto e deixa estar assim

uns dias a amadurecer, e depois ou sai ou nao sai”(Baltazar; Bartolo; Rosa, 2016).

Figura 35: Esbogos para Cartaz: “Pintura Portuguesa de
Hoy", 1973, Sebastido Rodrigues. Fonte: Acervo Fundagao
Calouste Gulbenkian
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Neste processo construtivo de Sebastido
Rodrigues, existe também, na generalidade,
uma depuragdo das formas e a uma
geometrizagdo dos elementos. Em diversos
casos, é possivel acompanhar, através dos
esbocos, a transformacdo de um elemento
figurativo para um plano simplificado, mais
adequado a reproducdo e interpretacado
grafica, mas ainda assim contendo todos os
elementos essenciais a expressividade
representativa. Um dos exemplos da utilizagdo
do esbogo como apoio a construgao ideoldgica
e grafica da obra, atravessando por varias fases
de ideagdo, sdo os estudos para o cartaz

publicitdrio da exposicdo “Pintura Portuguesa



de Hoy" (figura 38, 1973). Através da andlise deste exemplo, é notavel o raciocinio criativo linear
de Sebastido Rodrigues, sendo possivel acompanhar a evolugao da forma figurativa desde a sua
origem até a sua materializagdo Dos esbogos iniciais, apesar de distantes da pecga concluida, é
possivel verificar um registo grafico e uma geometrizagdo similares ao que seria o resultado final.

No entanto, é possivel constatar, igualmente, um processo inicial em que Rodrigues idealiza vérias

possibilidades, vindo a afunilar o seu raciocinio até conseguir alcancar a ideia conclusiva (figura 35

a 37).
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Figura 36: Esbocos para Cartaz: Figura 37: Propostas para Cartazz  Figura 38: Cartaz: “Pintura Portuguesa
"Pintura Portuguesa de Hoy", 1973, "Pintura Portuguesa de Hoy", 1973, de Hoy", 1973, Sebastido Rodrigues.
Sebastido Rodrigues. Fonte: Acervo  Sebastido Rodrigues. Fonte: Acervo  Fonte: Acervo Fundacgdo Calouste
Fundagdo Calouste Gulbenkian Fundacdo Calouste Gulbenkian Gulbenkian

Para além de partir essencialmente do desenho, o seu processo de ideagdo entrava
também, muitas vezes, em contacto com outras formas de representagao visual como a fotografia,
pintura, colagem, assim como diversas opg¢des formais, como o abstrato e figurativo. Ao basear-se
sobre essas diversas ferramentas da representagdo grafica, utiliza a conexdo entre as mesmas para
alcancar o teor comunicacional que pretendia transmitir A conexdo entre diferentes
possibilidades técnicas, e as suas respetivas interpretacdes conceituais como meios de
representacdo artistica, poderiam para o artista, criar novos conceitos ideolégicos que se
sobrepunham a prépria informacgdo. De novo, torna-se importante a experimentagdo gréfica no
processo criativo de Sebastido Rodrigues tendo em conta as diversas possibilidades
interpretativos que um conceito visual geraria. Alguns dos exemplos da sua versatilidade técnica e
experimental podem ser verificados no cartaz para a exposi¢do temporaria “Mosteiro da Batalha e
a Arquitectura em Portugal no Séc. XV” (anexo 10, 1983) em que usa fotografia em simultaneo
com a ilustragdo, e na exposicdo “para uma ‘visdo’ tactil” (figura 39, 1973) em que utiliza o alto

relevo de modo a relacionar-se com o tema da exposicdo em questao.
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Sebastido Rodrigues utilizava também a para uma “visao” tactil
informagdo em funcdo da composicdo visual,  exposicio no Museu Nacional de Arte Antiga o3
aplicando-a de forma discriminativa e envolvendo a m\'\\\w
tipografia como ferramenta grafica. Trabalha entdo a
mancha tipografica como parte integrante da forma
visual, interpretando-a muitas vezes como uma figura
distante da informacdo. Apesar de nunca ter
desenhado uma fonte tipogréfica completa, Sebastido
tendia a trabalhar o texto através do desenho, ou
reformulagdo de fontes, adaptando os titulos e outros
textos a composicdo final e utilizando a abordagem
semantica de modo a atribuir a mesma caracter e

adequagdo a mensagem que a imagem veiculava. A

sua preocupagdo com a adequacdo tipografica pode

ser verificada, por exemplo, no cartaz para o “Sexto A : ‘ 8
Saldo dos Novissimos” (anexo 10, Lisboa, 1964) e no  Figura 39: Cartaz: “para uma visdo' tactil”, 1973,
cartaz para a exposigéo do SNI em Lisboa (anexo 11, Sebastido Rodrigues. Fonte: http://tipografos.net
1963) em que utiliza a mancha de texto como parte

inerente da composicao visual sem afetar a interpretacdo da prépria mensagem. Pode-se também
verificar-se a versatilidade do uso da tipografia como elemento visual nos diversos elementos
publicitarios da Enciclopédia Verbo (figura 40 e 41), ao longo dos anos, em que aborda a mancha
textual Unica e exclusivamente como ferramenta gréfica, desvinculando-a totalmente de um

sentido informativo, por sua vez criado a partir da experimentagdo da letra como figura.
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Figura 40: Cartaz: "VERBO Enciclopédia Luso- Figura 41: Cartaz: "VERBO Enciclopédia Luso-

Brasileira de Cultura - Volume VI”, Sebastido Brasileira de Cultura - Volume X", Sebastidao

Rodrigues. Fonte: Acervo Fundagdo Calouste Rodrigues. Fonte: Acervo Fundagdo Calouste
Gulbenkian
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APURACAO

Antes da entrega efetiva da proposta ao cliente, materializada em formato de
maquete, era comum para Sebastido Rodrigues reformular a sua abordagem, vindo a revisitar
diversas vezes as fases anteriores do seu processo criativo até alcangar um resultado satisfatério
para a sua propria interpretagdo criativa. Ao demonstrar a sua preocupagao para com o rigor
das suas obras, as maquetes realizadas eram elaboradas com o maior cuidado e qualidade de
modo a transmitir ao cliente um objeto gréafico mais préximo possivel da obra final. Sebastido
Rodrigues, muitas vezes, voltava a revisitar também a fase de ideagdo apds a sua apuragéo,
trabalhando diretamente na obra final durante a produgdo da mesma e apds a aceitagdo da
maquete. Ao acompanhar o processo de produgdo nas oficinas, tendia a realizar experiéncias
de teor técnico durante a impressao das mesmas, ndo por se sentir insatisfeito com a obra, mas

procurando desafiar as varias possibilidades técnicas da composicao.

CONCLUSAO

Ao analisar o processo criativo de Sebastido Rodrigues pode-se concluir, como sua
principal ideologia de produgéo, a depuragdo da informagédo através de um plano visual. Tendo
como ponto de partida o objetivo de comunicagdo, Rodrigues trabalha a imagem grafica em
funcdo do impacto visual para com o espetador ou publico alvo. O seu foco centra-se, entdo,
sobre as diversas possibilidades visuais que a mensagem, inerente ao objetivo de comunicacéo,
pode gerar. Logo, desde a introdugdo do briefing, redirecciona o seu raciocinio criativo para
uma tradugdo grafica da informagdo, realizando varios esbogos preliminares. Através deste
processo de absorcdo, é capaz de aplicar ja alguma ideagdo gréfica que vai de encontro a sua

interpretacdo pessoal dos elementos informacionais.

A recolha de elementos graficos torna-se também de extrema importancia para
Sebastido Rodrigues sendo que, para além de servirem como elementos inspirativos, formulam
um arquivo de referéncias de depuragdo gréfica. Esses elementos séo arquivados pelo artista, ndo
com o intuito de serem utilizadas diretamente nas suas obras, mas como referéncias de traducéo
grafica de elementos informacionais. Tendo em conta que essas referéncias sdo essencialmente
de natureza cultural ou folclérica, Sebastido Rodrigues consegue ter, como base, elementos com

os quais os espetadores j& conhecem ou se relacionam.

Durante o seu processo de ideacdo, o desenho continua a ser uma técnica essencial
para a planificagdo do seu raciocinio criativo. Ao comegar por um registo casual de varias
possibilidades representativas, Sebastido Rodrigues continua por fazer uma escolha das mais
capacitadas para transmitir a mensagem que pretende, acabando por trabalhar sobre as mesmas
até alcancar uma composi¢do visual adequada. Para a sua realizagdo, ndo adopta um estilo
congruente e transversal as suas obras, mas trabalha a técnica em funcdo da mensagem a ser

transmitida. Assim, consegue adicionar uma maior énfase a forga visual das suas obras, de modo a
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tentar unir a prépria imagem gréafica a mensagem e conseguir transmitir de melhor forma o

conceito do elemento a ser publicitado.

Sebastido Rodrigues tende também a trabalhar a obra final, mesmo apés a entrega da
proposta ao cliente. Porém, ndo o faz por insatisfacdo para com a composicdo final mas sim na

tentativa de alcangar um maior perfeccionismo e de desafiar as varias possibilidades técnicas.

45 GRUPO C

Os criativos apresentados de seguida, apresentam uma perspectiva contemporénea,
estando ainda no ativo como profissionais. Os seus trabalhos sdo internacionalmente
reconhecidos e fazem parte da atual vanguarda de cada das &reas em que estdo inseridos. Séo
analisados entdo: Marlene Dumas (1953), como artista plastica, e Michael Batory (1959) como

designer com trabalho em publicidade e propaganda.

c.1 MARLENE DUMAS

Considerada uma das artistas mais influentes da arte contemporanea do século XXI,
Marlene Dumas é amplamente reconhecida pelas suas obras figurativas e exploratérias de
tematicas de cariz social e politico. As suas representagbes provocativas, e muitas vezes
perturbadoras, sdo conhecidas por induzir os espectadores a um estado de reflexdo pessoal sobre
assuntos de extrema importancia para a sociedade contemporanea, abordando tépicos como o
terrorismo, a pornografia e o apartheid. Ao ser premiada com treze distingdes na area das artes
plasticas, sendo o Rolf Schock Prize in the Visual Arts (2011) e o Johannes Vermeer Award 2012 os
prémios de maior distingdo, e ao estabelecer um recorde ao vender a obra “The Visitor” (1995) na
Sotheby’s por US $ 6,3 milhdes, Marlene Dumas é posicionada como uma das artistas femininas

mais influentes da histéria da arte e por sua vez com maior valor comercial.

C.1.1 PERFIL CRIATIVO E SUAS INFLUENCIAS

Ao crescer na Africa do Sul, concretamente na Cidade do Cabo, Marlene Dumas tera
sido criada sobre a influéncia de duas forcas predominantes na sociedade que a envolvia,
nomeadamente a religido protestante e o apartheid (Sar, 2019). Ao estar envolta num ambiente
de extrema dificuldade politica e social, terd desenvolvido a sua sensibilidade para assuntos dessa
mesma natureza, procurando desde crianga exprimir a sua opinido pessoal. Tendo em conta que o
seu acesso a cultura contemporanea, incluindo o cinema e a musica, era extremamente escasso
devido a censura imposta pelas repercussdes politicas do apartheid, Dumas terd manifestado

desde crianca uma especial atencdo a fotografia por ser uma das poucas fontes de representacao
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visual a que tinha acesso, por sua vez nos jornais e revistas locais, desenvolvendo assim interesse
pelo retrato e a representagdo da figura humana como veiculo de expressdo emocional (Sar,
2019).

Ao demonstrar desde cedo interesse pela fotografia e pela arte em si, ao coleccionar
fotografias e ao realizar desenhos baseados nas mesma, Marlene Dumas acaba por ingressar na
Escola de Belas Artes Michaelis em 1972, onde adquire uma formagdo académica focada na arte
como disciplina tedrica e pratica (Rosario, 2016). E entdo exposta a uma diversidade de artistas,
ideias e praticas influentes, como a arte conceptual, a arte corporal e a performance, abordando
também matérias de filosofia e ética. E, também, na mesma escola que é encorajada a continuar a
explorar a fotografia como ferramenta de comunicagéo e expressdo emocional, acabando por ser
extremamente influenciada pelas imagens de Diane Arbus (Sar, 2019). Inicia a sua produgao
artistica em 1973 com trabalhos que projetavam as suas preocupagdes politicas e as reflexdes
sobre a sua identidade como mulher branca na Africa do Sul (Sar, 2019). Comeca, entdo, a

explorar diversas técnicas e formatos artisticos, incluindo texto, colagem e aguarela (Sar, 2019).

Dumas decide deixar a Africa do Sul, mudando-se para a Holanda em 1975 onde
estuda no Ateliers 63 apds ganhar uma bolsa de estudos de dois anos (Sar, 2019). Apesar de se
envolver na comunidade artistica holandesa e de travar amizades com artistas como Dick Jewell e
Paul Andriesse, teve dificuldades em se adaptar a sociedade burguesa holandesa, acabando por
ser julgada por ser uma sul-africana caucasiana (Sar, 2019). Ao ter influéncias sociais e politicas
contrarias as que esperava ter num contexto europeu, Dumas vém a reforgar a sua visdo critica e
divergente, reforcando exponencialmente a vertente provocativa das suas obras. Contudo, acaba
por ter acesso a cultura contemporénea sem limites impostos pela censura, vindo a coleccionar
imagens, fotografias e recortes como inspiragdo e influéncia artistica e grafica. Em simultaneo a
formagdo no Ateliers 63, terad estudado Psicologia na Universidade de Amsterddo, demonstrando
ndo sb a sua postura de eterna aprendizagem como também a sua procura pela envolvéncia para
com o tema da interpretagdo psicolégica da informagdo, tema que vem a ser investigado no seu
trabalho (Sar, 2019).

O trabalho inicial de Dumas, por sua vez conceitual e experimental, obtém algum
sucesso na Europa, realizando a sua primeira exposigdo individual, no ano de 1979, na Galerie
Annemarie de Kruyff, em Paris e participando na Documenta VIl em 1982 (Dumas, 2019). Ao
expor ao lado de artistas como Mike Kelley e Anselm Kiefer na Bienal de Sydney em 1984, sente
alguma incoeréncia nas integridade das suas obras, levando-a a voltar a utilizar a pintura ao invés
das colagens ou dos trabalhos pequenos em papel, acabando por adotar a pintura a éleo como
técnica principal das suas obras (Sar, 2019). Desde entdo, vem a realizar diversas exposi¢des
baseadas na pintura, recebendo vérios prémios e condecoragdes na mesma area. Com a
producédo artistica terd também ingressado no sistema educacional, dando aulas de artes plasticas

numa base regular (Sar, 2019).
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Em 2007 ¢ realizada uma retrospectiva de toda a sua obra que, por sua vez, percorreu
trés continentes. Esta exposicdo terd tido alguma adaptacdo conceptual para com o pais em que
estava presente, comegando no Japdo com o titulo de “Broken White"”, atravessando a Africa do
Sul sob a denominacdo de “Relagdes Intimas” e terminando em 2009 no Museu de Arte
Contemporénea de Los Angeles, no Museu de Arte Moderna de Nova York e no Menil de

Houston, onde se chamava “Measuring Your Own Grave” (Dumas, 2019).

CONCLUSAO

Terminando a anélise do percurso pessoal e artistico de Marlene Dumas até a data,
podem ser destacadas, do seu perfil criativo, caracteristicas como a sua iniciativa por procurar
construir e manipular ideias, e a sua capacidade de flexibilizagdo de realidades e informagdes,
sendo capaz de se referir a contelidos problematicos com uma perspectiva de questionamento
e ponderagdo pessoal. Ao demonstrar a sua persistente envolvéncia para com tematicas de
cariz politico e social, Dumas afirma também a sua posicdo como divergente mas, no entanto,
assume uma consciéncia filoséfica e moral como fungdo obrigatéria da sua produgdo artistica.
Ao manter esse um fluxo criativo centrado no ambiente que a envolvia e ao conjugar os seus
diversos conhecimentos técnicos, tedricos e filoséficos, adquiridos através da formacgédo
académica em artes e psicologia, a artista consegue criar uma flexibilizagdo coerente entre os

seus ideais morais e a produgéo artistica como ferramenta de comunicagao.

C.1.2 PROCESSO CRIATIVO

CONTEXTUALIZACAO

As obras de Marlene Dumas partem essencialmente da sua necessidade de desafiar e
questionar definicdes e padrées, tendo o instinto de reconsiderar esteredtipos e suposi¢des
basicas que nos sdo impostos pela sociedade. Dumas pretende entdo, através das suas obras,
desconstruir o ambiente e a informagdo que nos envolve e, por sua vez, a forma como o
percepcionamos, focando-se maioritariamente em temadticas atuais de preocupacio e
controvérsia social, como por exemplo a prostituicdo, sexualidade, guerra, entre outros. No
entanto, a perspetiva da artista para com essa desconstrucdo, tem como principal objetivo,
explorar o distanciamento conceitual entre a figura ou tematica retratada, o espetador, o

artista e, por sua vez, a prépria obra de arte final.
Assim, procura retirar a conotagdo estereotipada que é habitualmente associada a certas

figuras, de modo a fornecer ao espectador, a possibilidade deste retirar as suas proprias

conclusbes. E importante sublinhar, no entanto, que esse processo ndo tem como objetivo a
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comunicagdo de uma mensagem ou da perspetiva
pessoal da artista, mas sim a desmaterializagdo da
prépria informagdo e emocgdo. Esse processo pode
ser fundamentado com a obra “"Osama” (2010), em
que Dumas representa o fundador da Al-Qaeda de
uma perspetiva cuidada e quase emocional,
sugerindo um homem com possiveis caracteristicas
delicadas e distanciando-se assim do terror e drama
a que é habitualmente associado e abrindo portas
para que seja feita uma leitura mais ampla e livre de
preconceito. Dumas resume esses objetivos
representativos, ao afirmar que “Existe a imagem
(fotografia de origem) com a qual vocé comeca e a
imagem (a imagem pintada) que vocé acaba, e elas
ndo sdo as mesmas. Eu queria dar mais atengdo ao
que a pintura faz a imagem, ndo apenas ao que a

imagem faz a pintura” (Tate Gallery Official Website).

ABSORCAO

Tendo em conta que a sua produgdo é
baseada essencialmente em imagens fotograficas,
ao invés da figura real, Marlene Dumas mantém, no
seu atelier, um arquivo de referéncias visuais e
materiais inspirativos. A sua colecdo de referéncias,
composta por fotografias, recortes de jornais e
revistas, postais, reprodugbes de obras de arte e
outras referéncias, é por sua vez, separada em
categorias definidas pela proépria artista, tendo como
exemplos, as pastas “Heaven, Paradise”, formado
por imagens de teor religioso, e “Porn”, com
referéncias de natureza sexual (Dama, 2015). Essas
mesmas referéncias, para além de existirem
essencialmente para inspiragdo, ao serem
seleccionadas no processo de ideagdo, poderiam vir
a formar as bases para a prépria figura a ser
representada. No entanto essas referéncias, quando
adquiridas e arquivadas, ndo sdo, muitas vezes,
seleccionadas como estimulo direto para a produgéo

de uma obra especifica.
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Figura 42: Pintura a Oleo: "Osama”, 2010, Marlene
Dumas. Fonte: https://www.sartle.com/artwork/
osama-marlene-dumas

Figura 43: Exemplo do Arquivo de Marlene Dumas,
Frame do Video: “Marlene Dumas: About Her Work
and the Show at Fondation Beyeler”, 2015,
Fondation Beyeler. Fonte: https://www.youtube.com/
watch?v=E_KniEuhrEO&t=7s
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Figura 44: Exemplo do Arquivo de Marlene Dumas,
Frame do Video:"Marlene Dumas: About Her Work
and the Show at Fondation Beyeler”, 2015,
Fondation Beyeler. Fonte: https://www.youtube.com/
watch?v=E_KniEuhrEQ&t=7s
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Serd entdo essa pesquisa antecipada e a devida catalogagdo da mesma, que dara origem

ao processo de absorcdo de Marlene Dumas, permitindo assim, que crie um longo sistema de

aprendizagem focada em certas tematicas recorrentes nas suas obras. Para além de demonstrar o

seu envolvimento para com as mesmas temdticas, esse processo consegue formar uma analise

linear e em constante construgdo, perspectivada pelo seu préprio raciocinio criativo, fazendo

uma seleccdo minuciosa das imagens e informag6es que considera como inspiragdo ou como

conhecimento pessoal sobre o assunto em questao.

Figura 45: Pintura a Oleo: “Dead Girl", 2002, Marlene
Dumas. Fonte: https://www.theguardian.com/
artanddesign/2015/feb/08/marlene-dumas-image-as-
burden-tate-modern-review-painterly-provocative

Figura 46: Pintura a Oleo: “The Kiss”, 2003, Marlene
Dumas. Fonte: https://www.artsy.net/artwork/marlene-
dumas-the-kiss
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IDEACAO

Seguindo a sua envolvéncia para com tematicas
de problemética social, o processo de ideagdo de
Dumas é, como referido anteriormente na fase de
contextualizacdo, normalmente centrado na
desconstrucdo conceitual desses mesmos temas e,
por sua vez, dos valores morais associados aos
mesmos. Acaba por construir assim, projetos
baseados em temas "dificeis”, como a violéncia,
sexo e religido. Dumas tem, no entanto, a
tendéncia a abordar recorrentemente as mesmas
tematicas ou figuras, como por exemplo a
utilizagdo da figura da mulher, da crianca e a
personificagdo da prépria morte, elementos a que
atribui, ao longo do seu trabalho, diversas
conotagdes. Serd o caso as obras “Dead
Girl" (figura 45, 2002) e “The Kiss" (figura 46,
2003), em que a primeira retrata a morte através
de uma composicdo extremamente violenta e
agressiva, e a segunda demonstra uma perspetiva
mais serena e delicada do mesmo tema
(Messham-Muir, 2015).

Ja, a representacdo de Dumas, mesmo tendo
como base figuras ambiguas, tende, entdo, a ter
uma carga dramatica enaltecida, focando-se
essencialmente em explorar os possiveis conceitos
de agressividade e violéncia dessa mesma figura.
Um exemplo desse raciocinio criativo serd a obra
"The Painter” (figura 47, 1994), derivada de uma
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fotografia da filha de Dumas, em que retrata a crianca
nua com as maos cobertas com o que poderia ser tinta
ou sangue. A sua composi¢do visual remete o
espectador para um sentimento ameagador e violento
apesar de retratar uma figura originalmente delicada
(Messud, 2014). Esse tratamento da informac&o visual,
que por sua vez enaltece a violéncia e dramaticidade
da figura, torna-se entdo recorrente no processo de

ideacdo de Dumas.

Ao procurar responder também a distancia
entre a obra final e a figura representada, tal como
referido anteriormente, Dumas tende a trabalhar sobre
a imagem fotografica como conceito recorrente para
os seus trabalhos. A introdu¢do da fotografia, é
abordada pela artista de diferentes formas, chegando
a realizar obras de colagem de recortes e pintura sobre
fotografia (Dama, 2015). Contudo, a introdugdo mais
recorrente desse recurso é feita através da propria
representagdo figurativa com base fotogréfica,
pintando diretamente na tela uma imagem baseada
em fotografias selecionadas do seu arquivo. Essa
metodologia, afinal, ndo é feita por facilidade técnica,
mas sim por ver nesse processo um conceito
ideolégico que vai de encontro as suas necessidades
representativos. Ao utilizar a fotografia como referéncia
direta para a reproducédo, essas sdo seleccionadas do
seu arquivo e, tendo em conta a tematica que Dumas
pretende explorar, posteriormente afixadas ao lado da
tela a ser utilizada, tal como pode ser verificado na

figura 48.

De notar que, ao retratar essas tematicas
com base em fotografias reais, muitas vezes por si s
violentas, tende a desenvolver uma composicao visual
mais  forte que a propria imagem de referéncia,
utilizando a sua técnica e expressdo artistica para
trabalhar o conceito que pretende transmitir. A
expressao grafica torna-se assim essencial no processo

de ideacdo de Marlene Dumas, sendo a ferramenta de
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Figura 47: Pintura a Oleo: “The Painter”, 1994,
Marlene Dumas. Fonte: https://
www.theguardian.com/artanddesign/2015/feb/08/
marlene-dumas-image-as-burden-tate-modern-
review-painterly-provocative

Figura 48: Frame do Video: “"Marlene Dumas:
About Her Work and the Show at Fondation

Beyeler”, 2015, Fondation Beyeler. Fonte: https://
www.youtube.com/watch?v=E_KniEuhrEO&t=7s
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construgdo conceitual que ird responder aos seus objetivos de produgdo da forma mais acurada.
Um exemplo da forga conceptual da sua expressividade técnica é a obra “Fingers” (1990), em que
é apresentado um corpo feminino, por sua vez erotizado, a usar uma das méo para mostrar o seu
6rgdo genital. Apesar do material de origem, a obra referida, ser evidentemente pornogréfico, a
expressdo grafica da obra torna-se mais sugestiva, acabando por induzir o espectador numa
percepgao totalmente distinta da que seria possivel na fotografia original de referéncia. Dumas,
numa entrevista com Jennifer Higgie e Andrea Blittner, argumenta ainda sobre esta obra que
“(...)é sempre descrita pelos escritores como se tudo fosse retratado, mas, se olhar de perto, ndo
h& érgdos genitais. Essa pequena pintura ndo expde nada realmente. E bem abstrata. Muito
gestual. E tudo sobre sugestdo. Nao é uma pintura realisticamente pintada. Na verdade, ndo se

parece com o seu material de origem fotogréfica.” (Tate Gallery Official Website).

ok

Figura 49: Pintura a Oleo: "Fingers”, 1990, Marlene Dumas. Fonte: https://
www.moma.org/audio/playlist/226/2921

Através da técnica, é assim capaz de traduzir a figura real perante o seu raciocinio criativo
e, por sua vez, o seu processo de ideagao. Nesse seguimento légico, tal como pode ser verificado
ao analisar todas as obras de Dumas, a sua expressdo técnica ndo apresenta caracteristicas
distintas e transversais a todas as obras. A artista adapta-a conforme a imagem a ser
representada, usando a sua expressdo muitas vezes como impulso fisico ou gestual e
aproveitando-se das préprias caracteristicas dos materiais utilizados, adoptando muitas vezes
uma postura experimental. Dumas consegue assim desenvolver o seu processo de ideacdo
em simultdneo com a prépria producgao artistica, tal como explica ao afirmar que " Eu preciso

de uma ideia pictorial para me inspirar a comecar, mas preciso de reagdes inesperadas dos meus
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materiais para mudar isso.” Seguindo o mesmo raciocinio, e tal como referido anteriormente, a
producdo de Dumas é feita diretamente no suporte sem quaisquer estudos ou esbogos
prévios, sendo que ndo tem um plano de composicdo antes de iniciar a prépria producao.
Consegue assim adoptar uma abordagem orgéanica que comeca gradualmente a tomar forma
até atingir o resultado final (Zeno X Gallery Website). Ao trabalhar com diferentes materiais,
como dbleo e aguarela, e em diferentes suportes, como papel e tela, a sua expressividade vai
de encontro as diversas propriedades dos mesmos, trabalhando a técnica, muitas vezes, em

funcdo da exploracio do préprio material.

APURACAO

Como metodologia de avaliagdo do seu préprio trabalho, Marlene Dumas, tal como tenta
fazer com as proprias obras, procura distanciar-se das mesmas, adoptando uma perspectiva de
espectadora para com o seu préprio trabalho. Ao tentar afastar-se da posigdo de criadora, Dumas
tende a escrever regularmente sobre a sua percepgdo da arte e a sua propria produgdo artistica,
conseguindo assim analisar o seu trabalho na terceira pessoa. Ao analisar e escrever sobre arte,
a artista consegue também observar a sua arte em comparagdo com outros artistas, ndo se
sentindo responsabilizada pelas suas obras e sendo capaz de fazer uma melhor leitura sobre
as suas proprias escolhas artisticas, tal como explica, numa entrevista a Barbara Bloom, que “Eu
também me sinto como uma terceira pessoa em relagdo ao meu proprio trabalho. As pessoas
sempre me perguntam por que escrevo sobre o meu trabalho. Eles pensam que eu quero
escrever para proteger seu territério, ou que eu quero ser a autoridade suprema, mas é por
escrito que eu tiro essa distancia. Eu vejo meu préprio trabalho na terceira pessoa, como outra

pessoa” (Bloom, 2016).

Dumas tem paralelamente a tendéncia de, tal como explica na entrevista “Marlene
Dumas: About Her Work and the Show at Fondation Beyeler” (Fondation Beyeler, 2015), voltar a
abordar obras com as quais se sente insatisfeita, mesmo apds um longo periodo da produgao
original das mesmas. Essa nova abordagem pode ser realizada em cima da peca original ou num
novo suporte, exigindo assim uma nova reestruturagdo da composicdo visual. Contudo, a artista
defende também que esse processo se torna essencial para a forca da obra final resultante

dessa reformulacdo, sendo que esta seria impossivel sem a realizacdo das anteriores.

CONCLUSAO

Ao analisar o processo criativo de Marlene Dumas na sua totalidade, pode-se
compreender, como sua principal ideologia de produgéo, a necessidade de desafiar a realidade
tal como a conhecemos. Ao desconstruir tematicas de cariz social, muitas das quais
problematicas, Dumas assume uma postura divergente, indo também de encontro a perspetivas
de sensibilidade emocional, moral e filoséfica dessas mesmas teméticas. Apesar de se focar na

desmaterializacdo da informagdo e de se tentar distanciar da sua opinido pessoal da temética
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retratada, a artista assume uma perspectiva artistica focada na emocdo ou na falta da mesma.
Procura assim explorar a carga dramética dos assuntos, procurando essencialmente conceitos de

agressividade e violéncia.

De modo a conseguir alcangar o distanciamento que pretende, Dumas requer um
conhecimento extremamente amplo sobre as teméticas a retratar, pois sé assim consegue
distanciar-se da sua prépria perspetiva pessoal. Nessa fase de absorgdo, aplicando-se também a
prépria ideagdo, a artista recorre, essencialmente, a fotografia como principal base de construcédo
gréfica e ideoldgica do seu raciocinio criativo. O uso da fotografia torna-se, ndo s6 um meio de

referéncia visual, como parte integrante da prépria mensagem que pretende transmitir.

Relativamente a ideacdo grafica de Dumas, toda a construgdo visual é feita sem um
plano de composicdo predefinido. Ndo sendo realizados esbogos prévios a obra final, a artista
consegue manter presente o processo de ideagdo durante a propria produgdo artistica. Assim,
consegue construir gradualmente, ndo sé a ideia grafica da composicéo final, como a prépria
conotagdo associada a mesma. Adapta, entdo, a sua técnica, maioritariamente esponténea, a
cada uma das suas obras. A espontaneidade e a prépria experimentagdo técnica tornam-se,

essenciais fpara esse processo, como se compreende.

Porém, essa experimentacdo técnica vai de encontro a procura pela sua integridade
artistica, tendo como referéncia outros artistas a quem compara as suas obras, de modo a validar
a forca da sua técnica e ideologia artistica. De modo a obter essa percecdo comparativa, Dumas
tenta distanciar-se das suas obras, conseguindo assim analisar as mesmas como obras de outro

artista e ter uma melhor percepcao sobre possiveis lacunas ou incongruéncias artisticas.

c.2 MICHAL BATORY

Considerado um dos mais célebres designers graficos contemporaneos, Michal Batory ja
foi premiado diversas vezes na mesma area, como, por exemplo, com o segundo e primeiro
prémio do Festival Internacional de Chaumont, respectivamente em 1999 e 2004. Focando-se
essencialmente na produgdo de cartazes de eventos, que por sua vez sdo produtos intangiveis
tornando mais dificil a sua representagdo visual , o trabalho grafico de Batory tornou-se
reconhecido pelo uso da ilusdo e da manipulagdo e conexdo de objetos, contextos e ideias.
Conjuga e descaracteriza assim, recorrentemente, objetos de naturezas diferentes, muitas vezes
distanciados do tema, de modo a construir uma figura principal, por sua vez irrealista e

conceptual, que consiga transmitir o contexto e forca da mensagem.
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C.2.1 PERFIL CRIATIVO E SUAS INFLUENCIAS

Michal Batory terd crescido dentro de um contexto politico e social extremamente
conflituoso devido a recente dissolvéncia da Republica Popular Polaca. Ao ter dificuldades de
aprendizagem com o ensino secundario convencional e ao mostrar uma sensibilidade criativa e
uma grande imaginagdo, por exemplo ao produzir enquanto crianga pequenas esculturas de
madeira, acaba por ser direcionado pelos pais para uma escola de artes. Através de uma
educagdo formal, terd estudado a biografia de mestres da pintura, e desenvolvido também as
suas capacidades de desenho e pintura (Batory, 2008). Ao expandir o seu interesse pela pintura,
acaba por ser influenciado pelos cartazes publicitarios, muitos dos quais politicos. A cor vibrante
dos cartazes, ao contrastar com o cenério Polaco na altura, chama a atengdo de Batory que acaba
por desenvolver o habito de procurar, nos mesmos, mensagens codificadas para evitar a censura,
desenvolvendo assim o seu interesse pela versatilidade conceptual da comunicagéo visual. Batory
esteve entdo, desde novo, em contacto com a vanguarda do design Polaco, que por sua vez era
um movimento de grande impacto na Europa pelo seu estilo gréfico forte e arrojado que
pretendia demonstrar uma liberdade de expressdo nunca antes experienciada pelo design
(Fedeli, 2011).

Em 1979, apds a realizagdo do Bacharelado, é aceite na Ecole nationale des Arts
plastiques de Lodz, onde se especializa em design gréfico. Adquire em 1986 o seu diploma ao
realizar um projeto de cartaz para o festival de jazz da Varsévia, acabando por obter uma bolsa de
estudos do Ministério da Cultura e Arte para jovens artistas que lhe permite estabelecer-se em
Paris em 1987. Realiza vérios trabalhos em agéncias de design gréafico em Paris, juntando-se ao
estudio Laurence Madrelle com o intuito de praticar a sua formagdo académica e aprender as
novas dindmicas propostas pelo mundo digital, por sua vez em ascensdo (Batory, 2008). Entra
assim em contacto com o grafismo contempordneo Francés e com as novas ferramentas de
edi¢do de imagem proporcionadas pelas novas tecnologias, acabando por adaptar essas duas

aprendizagens aos seus métodos de trabalho.

Em 1993, Batory ganha o concurso da Cidade das Ciéncias e Industria de Villette com
a cenografia da exposicdo “The Money Wire" (Batory, 2008), projeto que o coloca em contacto
com o National Theatre Hill, com quem colaborou durante trés anos anos com a realizagdo de
cartazes para concertos, pecas de teatro e outros eventos culturais, conquistando assim, também,
a sua independéncia profissional. Apesar de se focar essencialmente na realizagdo de cartazes, o
seu trabalho desenvolve rapidamente e adopta um sentido conceitual e visual cada vez mais forte
que acaba por transpor para outros suportes e projetos como, por exemplo, albuns discograficos
e publicagdes para diversas instituigdes culturais, como IRCAM e Ensemble Inter Contemporary
com quem trabalhou entre 1996 e 2002 (Schmitt, 2011). Acaba por manter uma relagédo de
constante produgdo com diversas entidades, contribuindo assim para a construcdo de uma

imagem visual e concisa das mesmas. Das suas mais recentes colaboragdes, pode-se referenciar
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como as de maior impacto, os diversos trabalhos realizados com o Centro Pompidou e o teatro
Chaillot entre 2002 e 2009 (Schmitt, 2011). Ao longo deste periodo, Michal Batory mantém um
estilo constante, utilizando a colagem e fotomontagem para realizar composi¢bes surrealistas
onde o conjuga diversas realidades, como a humana e a material. Para além de demonstrar uma
sensibilidade para com a encenacéo, literatura e musica, a sua construgdo grafica vai de encontro

aos cartazes poloneses tradicionais, conseguindo atingir pegas conceituais de extremo valor.

CONCLUSAO

Apods a analise biografica e curricular de Michal Batory, a sua versatilidade criativa pode
ser verificada em diversas caracteristicas recorrentes, como por exemplo a sua sensibilidade
artistica e a versatilidade e predisposi¢do para com a interpretagdo da informagao. Apesar do seu
interesse para com as artes plasticas, é notavel o seu interesse, desde crianga, para com o uso de
imagem como ferramenta de comunicacao, tendo uma predisposi¢do para absorver a mensagem
através de um plano visual. Assim, é direccionado para o design grafico e publicitario através das
influéncias do ambiente social que o envolvia. O contexto em que estava inserido, caso da
produgdo gréfica polaca e francesa, terd também contribuido para a sua versatilidade criativa.
Acaba, assim, por ter essas diversas aprendizagens, referéncias e interesses, como base da sua

polivaléncia estilistica, que por sua vez trabalha a imagem em fungdo da mensagem.

C.2.2 PROCESSO CRIATIVO

CONTEXTUALIZACAO

Para Michal Batory, é necesséario haver um entendimento integro do briefing e por sua
vez, uma planificacdo detalhada do mesmo. Reconhece como questdo de maior importancia,
ndo sé os objetivos do projeto, mas também o publico alvo do mesmo, assumindo uma
abordagem focada no consumidor e construindo um processo criativo sobre o perfil do
proprio publico. Ao trabalhar, essencialmente, com produtos intangiveis como concertos,
festivais e pegas de teatro, pretende criar uma forte conexdo entre o conceito da obra e o
espetador, com o objetivo que o publico se identifique, ndo s6 com o produto, mas também com
as emogdes que este pretende evocar (Batory, 2008). Outra das questdes de maior valor para
Batory durante a anélise do briefing serd a o meio de comunicagdo e suporte a produzir, factor
que poderd redirecionar a abordagem do seu raciocinio e processo criativo (Batory, 2008).
Concluindo, Batory assume como necessidade um entendimento pormenorizado do briefing
antes de aplicar o seu raciocinio criativo, assumindo esta ordem como parte do seu processo ao
explicar que “o mais importante de tudo é a andlise da informagdo - ai o seu talento grafico

aparece” (Batory, 2008).
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ABSORCAO

Seguindo a sua necessidade de um entendimento total da informacdo inerente ao
projeto, Batory procura conhecer mais que as nogdes retidas no briefing (Batory, 2008). Explora ,
através da sua prépria perspectiva, o produto e todo o ambiente que o envolve, tentando
entender ndo sé o que o conecta com o publico mas a prépria razdo de existéncia do mesmo.
Nessa perspectiva, procura os proprios produtores , adquirindo informagao dos préprios musicos,
encenadores, coredgrafos, etc (Batory, 2008). Este conhecimento focado nos objetivos morais e
existenciais do produto, permite a Batory, ao cruza-los com os objetivos do briefing em si, criar
um plano de informagéo extremamente vasto que o permite, por sua vez, criar um largo espectro

de conexdes ideoldgicas.

IDEACAO

Durante o seu processo de ideagdo, e muitas vezes entre projetos, Michal Batory adopta
momentos de incubagdo que, por sua vez, o remetem para um estado inspirativo. Como forma de
distragdo e de distanciamento, para com o processo criativo, pratica diversas atividades que o
auxiliam, subconscientemente, no processo imaginativo. Ao praticar casualmente atividades
dindmicas como ciclismo, tocar djembe ou remar no rio, Batory envolve-se em ambientes
inspirativos com diversos estimulos para o seu raciocinio criativo, ao mesmo tempo em que
adopta uma postura de “espirito livre” (Batory, 2008). Assume entdo, conscientemente, esse
esquema de atividades como parte essencial do seu processo criativo, conseguindo assim ter uma
perspectiva mais dindmica sobre os projetos atuais.
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THEATRE NATIONAL DE CHAILLOT

www.theatre-chaillot.fr - 01 53 65 30 00

Figura 50: Esbogos e Referencia  Figura 51: Cartaz: “Ligne de fuite”,
Fotogréfica para: “Ligne de fuite”, 2003, Michal Batory. Fonte: http://
2003, Michal Batory. Fonte: Michal  www.michalbatory.com/

Batory: Emotional graphic design,

2008
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Apods a andlise da informagdo absorvida, e muitas vezes depois dos momentos de
incubacdo, Batory desenvolve diversos esbogos rapidos como processo de idealizacdo. Ao
desenhar consegue planificar as suas ideias criativas e as diversas possibilidades que, de
acordo com o seu raciocinio criativo, poderao ir de encontro aos objetivos do projeto. Essas
planificagdes, no entanto, ndo tém em conta uma técnica ou um elemento especifico para a obra
final, sendo que se foca essencialmente nas diversas possibilidades de representacdo visual e de
composi¢do de um conceito e ndo de um objeto. Apenas apds a escolha de alguns dos esbogos
é que é definido qual o meio de concretizagdo da ideia, é o caso da fotografia, escultura ou outro,
que por sua vez poderd adicionar valor moral e conceptual a obra conforme a ideia
representativo. Servem como exemplos instrutivos da planificagdo grafica do seu raciocinio
criativo, os esbogos realizados para os cartazes “Ligne de fuite” (figuras 50 e 51, 2003) e

“N" (figuras 52 e 53, 2004), ambos produzidos para o teatro Chaillot.

THEATRE NATIONAL DE CHAILLOT - 0153 65 30 00 - www.theatre-chaillot.fr

Figura 52: Esbocos e Referencias  Figura 53: Cartaz: “N"”, 2004, Michal
Fotogréficas para: “N”, 2004, Batory. Fonte: http://
Michal Batory. Fonte: Michal  www.michalbatory.com/

Batory: Emotional graphic design,

2008

No entanto, esse processo de concepgdo da ideia visual, mesmo quando na realizagdo
dos esbocos, aproxima-se do espirito do surrealismo, utilizando frequentemente cédigos surreais
baseados em combinagdes de elementos diferentes, justapondo-os horizontalmente e
verticalmente (Batory, 2008). Ao influenciar-se pela construcdo conceptual de artistas como
René Magritte e Salvador Dali, as figuras criadas por Michal Batory sdo irrealistas e
totalmente imaginativa, mas n3o sdo desenvolvidas apenas pela conexdo de diferentes
elementos, mas sim pela interligacdo dos significados dos mesmos (Batory, 2008). Em muitos
dos seus trabalhos, o artista desconfigura partes do corpo humano ou objetos, combinando-os

dinamicamente com outros elementos fisicos e criando assim novas figuras, como no cartaz para
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“Saison Musicale Ircam - 1997/1998" (anexo
13) em que ao transformar gradualmente um
diapasdo em dois cotonetes demonstra a
musica como satisfatéria. Utiliza também
recorrentemente a ilusdo como recurso, nao
construindo figuras novas mas adaptando
elementos, muitas vezes desconectados do
tema, a novas interpretagcdes ou
perspectivas, como por exemplo um saco de
plastico que se assemelha a um rosto
humano em “Tamerlan Le Grand" (figura 54,
2001) ou no cartaz para a edigdo e 2006 do

|u

Festival " Piano-Folies” (figura 55) em que o
posicionamento, de ma&os caucasianas e
negras, remete para a caracterizagao
pictérica do piano e para o aspecto
multicultural do evento (Batory, 2008). Batory
consegue assim, através desses processos,
desconstruir consistentemente o uso e a
conotacdo inerentes a certos objetos,
imagens e ideias, e entdo entrega
subtilmente o conceito do evento ou

produto, através de representacdes

metafdricas e simbdlicas.

Numa abordagem geral ao seu
processo de ideagdo para com a composi¢do
grafica das suas obras finais, pode-se
entender a estrutura da sua construcdo
visual, como académica e metddica, servindo

como resposta as teorias da efetividade do
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Figura 54: Cartaz: “Tamerlan Le Grand”, 2001,
Michal Batory. Fonte: http://
www.michalbatory.com/
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Figura 55: Cartaz: "Piano-Folies”, 2006, Michal Batory.
Fonte: http://www.michalbatory.com/

design de A.M. Cassandre (1926), uma das grandes influéncias de Batory, em que por sua vez

sustenta que um cartaz deverd conter a solugdo a trés problemas: um éptico, um grafico e um

poético (Batory, 2008). Responde, entdo, a problematica 6ptica com a visibilidade e atratividade

da composicdo, resultante de uma relagdo de valores dada a proeminéncia pela forma em colisdo

(Batory, 2008). Usufrui também do poder de uma imagem ideogréfica como veiculo da

mensagem, respondendo assim ao problema gréfico (Batory, 2008). No entanto, as associagdes

mentais induzidas nos cartazes de Batory pretendem evocar no espectador uma emogéo, muitas

vezes obsessiva, indo assim também de encontro a questdo poética (Batory, 2008). Um dos

exemplos dessa estrutura tridimensional serd
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cartaz realizado em 2002 para a pega de teatro
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Figura 56: Cartaz: "Juliette et Roméo”, 2002,
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Figura 57: Cartaz: “Femme... Femmes!”, 2003,

Michal Batory.
www.michalbatory.com/
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Fonte:

http://

"Juliette et Roméo"”, em exibi¢do no Théatre National
de Chaillot (figura 22). O ideograma do coragdo,
demonstrado como figura principal desse cartaz, para
além de ser representado de uma forma irregular e com
cores contrastantes, captando assim a atencdo do
espetador com a solugdo éptica, transporta também a
mensagem conceptual que, ao ser conjugada com a
disposicdo da tipografia que por sua vez responde
intrinsecamente ao grafismo, gera as associacdes
mentais como afirmacdo da solugdo  poética. E a
conjugagdo desses trés elementos que constréi a sua
composi¢do como um todo, sendo que trabalham em
conjunto sem poderem ser individualizados, como no
caso referido, em que o proprio posicionamento e
ordenagdo da tipografia, ao seguir o movimento dos
corddes que compdem o coragdo e ao apresentar
semelhancas a mancha gréfica de uma chama, faz parte
integrante da mensagem a ser transmitida, sendo que
sem esta disposicdo tipografica a composi¢do visual
ndo teria o mesmo valor representativo e conceptual
(Batory, 2008).

Sendo também a informacdo um dos
componentes de maior valor nos seus projetos, Michal
Batory utiliza a forma discriminativa de modo a
incorporar a tipografia no nao convencional. Trabalha
entdo a informacdo como uma mancha gréfica inerente
a obra que deverd fazer parte do processo de
idealizagdo visual, trabalhando-a como uma expresséo
de emocdo que acentua a imagem central. Batory tem
ndo sé em atengdo o posicionamento, como
exemplificado com o exemplo anterior, mas também o
uso de fontes e cores, demonstrando sensibilidade para
com a prépria informagdo. Outro caso a considerar sera
a tipografia usada no cartaz “"Femme...
Femmes” (figura 57, 2003), em que desenha, com a
informacéo, linhas que contornam suavemente os l&bios
enquanto, simultaneamente, remetem para a forma de
um coragao (Batory, 2008).

Dada a necessidade do artista de criar uma relagdo
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entre a obra e publico alvo e também de associar um valor auténtico e fidedigno as suas obras,
muitas das suas criagdes sao baseadas em elementos reais, mesmo que descaracterizado, do
contexto onde elas pretendem ter efeito. Procura assim utilizar elementos fisicos com os quais
o espectador se relacione ou que de alguma forma o conecte & mensagem, como por
exemplo a baguete da Boulangerie R. Michel utilizado no cartaz para “Saison Musicale Ircam -
2000/2001" (figura 58) ou o osso da Boucherie J. Meunier utilizado para publicitar a peca “La
Tragédie du Roi Christophe” (figura 59), em exibicdo no Théatre National de La Colline em
1997 (Batory, 2008).

VOLAILLES

m '-,5,, - [ Q. V.,
@ ‘ ‘

Figura 58: Fotografia dos Funcionérios de Figura 59: Fotografia dos Funcionarios de Boucherie J. Meunier
Boulangerie R. Michel com o cartaz : “Saison com o cartaz : “La Tragédie du Roi Christophe”, 1997, Michal
Musicale Ircam - 2000/2001", 2000, Michal Batory. Batory. Fonte: Michal Batory: Emotional graphic design, 2008
Fonte: Michal Batory: Emotional graphic design,

2008

APURACAO

No catédlogo da sua exposicdo no Musée de la publicité em Paris (2011), Michal Batory
utiliza a citagdo de Joan Miré referindo que “é necessério que as obras sejam concebidas com
uma alma de fogo, mas levadas a cabo com uma frieza clinica” (Batory, 2008). Demonstra assim a

sua necessidade pela perfeicdo nas suas obras, prestando extrema atengdo a todos os
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pormenores e dedicando uma grande parte do seu tempo de producdo a edi¢do. Sé apds se

sentir confortavel e aceitar artisticamente a sua obra é capaz de a considerar finalizada.

No entanto, sendo que direciona todo o seu processo criativo para a criagdo de uma
ligagdo emocional com os espectadores, procura a verificagdo do publico alvo no préprio
ambiente em que o cartaz deve ser inserido e publicitado, como por exemplo com “Saison
Musicale Ircam” (2000/2001) e com o festival “Piano-Folies” (2006) em que Michal Batory procura
a aceitacado da sua obra junto das pessoas que comparticiparam no projeto, nomeadamente os
trabalhadores de Boulangerie R. Michel e os musicos do festival. Sendo que o objetivo inspirativo
de Batory vai de encontro a reagdo emotiva e se debruca essencialmente sobre pontos
relaciondveis com o publico, sé apds obter essa verificagdo é que é capaz de analisar a

efetividade da sua obra (Batory, 2008).

CONCLUSAO

Concluindo a anélise do processo criativo de Michal Batory, é possivel definir o seu
raciocinio criativo como focado na percepgdo emocional do consumidor. Ao ter o objetivo pessoal
de manipular a imagem em fungédo da mensagem, assume uma abordagem criativa centrada no
publico alvo. Batory trabalha, entdo, sobre elementos que possam, de alguma forma, criar uma
conexdo emocional, moral ou filoséfica, entre o produto publicitado e o possivel utilizador do

mesmao.

No entanto, de modo a conseguir desenvolver essa ligagdo através de uma pega grafica,
torna-se importante para Michal Batory compreender o produto na sua plenitude. Ao realizar uma
recolha de informagdo abrangente, procura compreender, ndo sé o briefing, como toda a
informagéo inerente ao produto a ser publicitado, incluindo a razdo de existéncia do mesmo, a
sua historia, e outros aspetos que possam criar uma conexao entre o publico e o mesmo. Essa
investigagdo focada sobre elementos que vdo para além dos objetivos principais do produto,
permite que, tendo em conta o seu estilo artistico focado em conexdes ﬂgurativas e surrealistas,

consiga criar uma diversidade de possibilidades representativos.

Apds uma compreensdo ampla do produto e do seu publico alvo, Batory recorre
essencialmente ao desenho como ferramenta de ideagdo. Assim, consegue planificar o seu
raciocinio criativo e as diversas possibilidades de composicdo visual. Esse raciocinio ¢, entéo,
habitualmente focado sobre a desconstrugdo ideolégica do produto a publicitar, recorrendo
essencialmente a um plano surrealista em que transmite um conceito através da conexdo entre
figuras. Nesse processo, consegue interligar conceitos ou ideologias de modo a criar um novo
conceito que, por sua vez, seja capaz de fundamentar a conexdo entre o publico e o produto.

Usufrui entdo do poder da imagem como uma metéfora, servindo como veiculo de uma
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mensagem inerente a prépria figura. No entanto, a construgdo visual ¢ indefinida, sendo que a
técnica utilizada depende da mensagem inerente a obra. Durante essa construgdo visual, os
préprios elementos gréficos utilizados, sejam estes fisicos ou nao, sao escolhidos por Batory em
funcdo da relagdo do espetador com os mesmos, procurando novamente uma conexdo entre a
sua obra e o publico. No processo de apuragdo, volta a requerer a conexdo dos espetadores,

desta vez na procura de validagdo dos mesmos.

4.6 GRUPO D

Os criativos apresentados no presente grupo inserem-se na produgdo criativa
portuguesa atual, tendo destaque nas dreas em que estdo inseridos. Desta forma, é analisada
também a produgdo criativa, como atividade laboral, no contexto portugués atual. Sao
analisados entdo: Jorge Charrua (1991), como artista pléstico, e Pedro Magalhaes (1969) como

diretor de arte e diretor criativo.

D.1 JORGE CHARRUA

Iniciando a sua producédo criativa no grafitti e acabando por seguir as artes plasticas,
especificamente a pintura, Jorge Charrua é um artista emergente da atual vanguarda de arte
contemporénea e urbana de Lisboa. Tendo participado em diversas exposi¢des, tanto coletivas
como individuais, o artista ja participou também em diversos projetos de dinamizagao cultural e
artistica em Portugal, tais como ARTURDb (Artistas Unidos em Residéncia) em 2017 e o festival
urbano de arte e musica IMINENTE em 2018. Sendo extremamente influenciado pela cultura
urbana da década de noventa, as suas obras pretendem criar uma ponte entre referéncias, tanto
visuais como conceituais, de diferentes naturezas representativas, como por exemplo o graffiti,
desenhos animados, videojogos, musica, entre outros. Porém, em entrevista presencial, Charrua
assume a sua pintura como “documental / autobiogréfica”, demonstrando nas suas obras uma
perspetiva de representagdo figurativa capaz de traduzir um conceito através dessas mesmas
referéncias pessoais e culturais (Anexo Externo B1, Entrevista a Jorge Charrua, 18 de Junho de
2019, 01:19:56)

D.1.1 PERFIL CRIATIVO E SUAS INFLUENCIAS

Tendo crescido no municipio de Vila Franca de Xira durante a década de noventa, Jorge

Charrua teré sido extremamente influenciado pelo contexto social vivido na periferia de Lisboa.

Ao ter sido criado numa zona conflituosa, devido a problematicas sociais e econdmicas, o artista

atravessa a maior parte da sua infancia dentro de casa, tendo pouco acesso a cultura exterior aos
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media. No entanto, esse periodo de reclusdo tera sido importante para o seu desenvolvimento,
tanto criativo como pessoal, colocando-o numa perspetiva de sensibilidade emocional, afirmando
que “...esse ambiente mais condensado de certa maneira acabou por estimular mais o lado
criativo, porque eu estava muito tempo sozinho, ficava muito tempo comigo” (Entrevista a Jorge
Charrua, 18 de Junho de 2019, 00:18:06). Nesse periodo terd, ndo sé aprofundado o seu
interesse pela cultura pop dos anos noventa, sendo esta uma influéncia que ainda hoje tenta
transmitir nas suas obras, como terd também praticado regularmente atividades de
desenvolvimentos criativo, como legos e plasticina. Assim, acaba por atribuir as suas referéncias
artisticas e criativas a cultura que consumia, sendo estes os desenhos animados, videojogos e

outras referéncias da sua geragdo. “a época, toda a gente desenhava aquilo que via na televisdo,
que era Dragonball.” (Entrevista a Jorge Charrua, 18 de Junho de 2019, 00:19:25).

Contudo, considera o seu primeiro contacto com o meio artistica em 2004, quando, por
influéncia do contexto social em que vivia, foi introduzido no movimento de cultura urbana vivido
na periferia de Lisboa, acabando por aderir ao grafitti. De uma forma autodidata, envolve-se
nessa vertente artistica, e no ambiente social inerente ao mesmo, desenvolvendo rapidamente as

suas capacidades técnicas dentro da mesma area.

Com quatro anos de produgdo no ambito do graffiti, Jorge Charrua é colocado na Escola
Artistica Anténio Arroio, onde decidiu focar-se essencialmente no desenvolvimento das suas
capacidades técnicas no que toca ao desenho. Em 2011, ingressa na Faculdade de Belas Artes de
Lisboa, onde, apds estar um breve periodo na licenciatura em Escultura no mesmo instituto de
ensino, terd continuado a sua formacédo académica na licenciatura em Pintura. Tendo em conta o
seu passado cultural, criativo e técnico focado na arte de rua e na cultura urbana, teve
dificuldades em adaptar-se a vertente artistica académica, por sua vez focada na interpretacao
conceitual e refletiva da pintura como objeto de arte (Entrevista a Jorge Charrua, 18 de Junho de
2019, 00:36). Todavia, ao valorizar o seu trabalho no dmbito do graffiti, e todas as influéncias e
referéncias inerentes ao mesmo, Charrua tem necessidade pessoal de convergir as duas areas das
artes plasticas, nomeadamente a arte urbana e a pintura, numa Unica linguagem e estética.
Defende essa procura por introduzir elementos graficos e conceituais, da arte de rua, e do seu
préprio passado pessoal, na sua produgdo de pintura, ao afirmar que “as minhas origens estavam
a chamar-me e eu sentia a necessidade de ndo deixar morrer aquilo que me deu
origem” (Entrevista a Jorge Charrua, 18 de Junho de 2019, 00:14:36). Durante a sua formacéo
académica em pintura terd, entdo, desenvolvido as suas obras em funcdo dessa premissa,
acabando por adotar uma fase de experimentacdo. Essa fase, por sua vez, terd sido focada
totalmente sobre a aprendizagem técnica e estilistica, procurando aprender diversas ferramentas

e possibilidades de construgao gréfica.

Apods concluir a sua formagdo, em 2015, assumiu a produgéo independente como autor,

aceitando a pintura como carreira profissional e continuando a focar o seu trabalho criativo na
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conexao grafica entre as suas referéncias autobiograficas com a dimensdo estética da pintura.
Desde entéo, tera participado em diversas exposi¢des colectivas e terd realizado trés exposi¢des
individuais. Como referido anteriormente, o artista participou também em diversos projetos de
dinamizac3o artistica e cultural em Portugal, sendo também considerado uma figura da vanguarda
de arte urbana de Lisboa. Apesar de focar-se essencialmente na pintura a 6leo e na pintura de
murais, Jorge Charrua continua a manter uma disciplina de auto aprendizagem focada no
desenvolvimento técnico, chegando a abordar outras ferramentas de produgdo grafica, como a
gravura. Para além da sua carreira de pintura, Jorge Charrua mantém também atividade como

musico, vertente artistica que também o influencia na produgdo artistica.

CONCLUSAO

Depois de realizada esta analise retrospectiva do percurso de vida de Jorge Charrua, é
possivel constatar-se diversas caracteristicas congruentes do seu perfil como génio criativo,
destacando-se a sua envolvéncia para com o universo artistico e o seu desejo pela procura de
conhecimento técnico. Ao ter poucas referéncias culturais e artisticas durante a sua infancia, é
notavel a sua dedicagdo para com a produgéo criativa e a sensibilidade artistica. Essa persisténcia,
conjugada com os diversos movimentos artisticos em que entrou em contato, terd sido crucial
para um melhor entendimento de todo o espectro de conhecimento artistico, ao mesmo tempo
em que trabalhava a sua vertente técnica. Assim, acaba por propor ao seu subconsciente, uma
superficie ampla de informacéo, por sua vez necesséria para um raciocinio criativo rico em ideias.
Ao longo do seu percurso assume também uma necessidade pessoal de expressao visual,
adotando no seu trabalho um cariz autobiogréafico que, por sua vez, é traduzido nao sé no
conceito como também na prépria técnica e composicdo visual. Assim, ao tentar convergir
referéncias de naturezas diferentes, tanto graficas como conceituais, consegue produzir conteldo
totalmente original e congruente, demonstrando assim a versatilidade das suas capacidades

artisticas.

D.1.2 PROCESSO CRIATIVO

CONTEXTUALIZACAO

As obras de Jorge Charrua partem essencialmente de uma necessidade pessoal de
exteriorizagdo emocional através de um plano visual, que por sua vez, seja capaz de comunicar
também as suas referéncias pessoais num cariz autobiogréfico. O seu trabalho parte de um
momento de reflexdo, sendo que dedica-se essencialmente a construgdo conceitual da
mensagem, afirmando em entrevista que “Normalmente, o meu desafio é fazer um género de
catarse pessoal, e nisso o meu objetivo é pintar a parte da emogdo. Mas nunca ir num cariz
direto e ilustrativo, com todo o respeito, é o mais puro possivel. Partindo da premissa, para

mim, que a imagem fale por si, mas nao no sentido de ter todos elementos caracteristicos para
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dar ao observador a leitura, é ter |& os elementos que possam espoletar uma

conversa” ( Entrevista a Jorge Charrua, 18 de Junho de 2019, 02:24).

Essa reflexdo é, entdo, traduzida essencialmente em fatores conceituais, que por sua
vez vird a trabalhar no processo de ideagdo, procurando outros universos como a filosofia e
outras areas criativas e sociais. Contudo, acaba por ser inspirado pelas suas préprias
referéncias autobiogréficas e, apesar de manter um raciocinio criativo baseado na sua
prépria experiéncia de vida, procura de alguma forma relacionar o seu pensamento criativo
com o do espectador, tentando criar uma conexdo emocional no mesmo. Assim, centra a sua
perspectiva pessoal sobre a realidade que o rodeia, pretendendo “usar a minha arte para ser
uma voz ativa, ou uma voz reflexiva acerca do que me rodeia.” (Entrevista a Jorge Charrua, 18
de Junho de 2019, 08:45)

ABSORCAO

Tendo em conta que o seu processo criativo parte essencialmente da procura de uma
reflexdo pessoal sobre temas atuais, Jorge Charrua procura influéncias pessoais que possam, de
alguma forma, conecta-lo com o publico. Assim, realiza, a uma base diaria, uma pesquisa por
referéncias gréficas e conceituais, tanto classicas como contemporéneas, como por exemplo
design, ilustracdo, fotografia, estética de cultura urbana, entre outros. Mantém, também, um
arquivo onde cataloga essas mesmas referéncias visuais e materiais inspirativos, vindo a consulta-
lo a regularmente como fonte de inspiragdo. No entanto, sdo poucas as que utiliza como auxilio
direto para a composicao visual, tentando ter o menor nimero possivel de referéncias figurativas.
Sendo que a estrutura de produgdo criativa de Jorge Charrua passa por um momento de
planificacdo grafica, tendo essencialmente o desenho como ferramenta de ideagéo e de ajuda a
composigdo visual, o artista usa certas referéncias especificas, como video e fotografia, de modo a
atingir uma representacao realista e fidedigna. Esses elementos de apoio sdo especificamente
usadas para a construgdo da figura, referenciando-se na estrutura anatémica, afirmando que
“tento que o trabalho venha de mim mas também gosto de dar autenticidade quando eu

realmente quero conferir algum realismo, e ai sou obrigado a consultar anatomia e todos esses
elementos.” (Entrevista a Jorge Charrua, 18 de Junho de 2019, 01:23:08).

Pode ser considerado, também, como fase de absorcédo, o seu interesse em acompanhar
o processo criativo e laboral de outros artistas nas redes sociais. Ao manter uma grande
preocupagdo para com a aprendizagem técnica, Charrua procura aprender técnicas de outros
artistas, defendendo que “eu adoro muito mais ver o processo do que o préprio trabalho final,
porque é muito aquela coisa do processo mental que é feito, porque la estd, aquelas
consideragdes que estas a fazer, e as escolhas que tu fazes, e sdo essas que me interessa perceber
qual é o processo que a pessoa tem quando estd numa posigdo de fazer escolhas.” (Entrevista a
Jorge Charrua, 18 de Junho de 2019, 01:20:24)
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IDEAGCAO

Jorge Charrua, acima de tudo, vé uma grande importancia em manter uma rotina
estruturada de trabalho, assumindo que se torna crucial para o seu processo criativo ter
uma autodisciplina de producdo (Entrevista a Jorge Charrua, 18 de Junho de 2019, 01:34:30).
Assim, tenta ter um maior controlo sobre a producdo, apoiando que a mesma, para além de
progredir a técnica, auxilia o desenvolvimento do raciocinio criativo. Tem também a
preocupagdo em controlar todo o ambiente e aspectos envolventes da produgdo artistica,
sendo que assim, tem uma melhor perspetiva de que opgdes, técnicas e/ou conceituais, pode
usufruir para que consiga oferecer a melhor respostas as condigdes em que se propde a
trabalhar. Charrua, fundamenta essa necessidade pelo controlo, ao demonstrar que “...no meu
trabalho de atelier, que é um trabalho mais concentrado e controlado, controlas melhor o
processo porque é uma escala que estd dentro dos teus limites do teu corpo humano. Quando
tu te prop&es a fazer um projeto acima das tuas capacidades fisicas, automaticamente ja estés a
colocar & prova uma séries de desafios e dificuldades que escapam-te ao teu controlo. E dificil
teres a mesma mindcia num trabalho de atelier, como num trabalho de rua. (...) Quando nao
tenho as condicdes todas ao meu dispor, no caso de ter uma grua ou ter um andaime, até

mesmo a nivel de tinta, o material, todos esses fatores (...) eu tenho sempre esse desafio

sempre a partida. Por isso eu tento ultrapassar esse desafio para depois focar naquilo que é
importante”(Entrevista a Jorge Charrua, 18 de Junho de 2019, 00:00:28).

O processo de ideagdo de Jorge Charrua, parte essencialmente do desenho como
ferramenta de construcdo criativa. Para além de serem utilizados como planificacdo da prépria
composicao visual, muitas das obras de Charrua partem de ideias que nasceram desses
mesmos esbogos. Serve como exemplo o desenho (figura
60) que deu origem a obra “For better, for Worse” (figura
61, 2017), que apesar de ser completamente distante do
que viria a ser a composicao final, parte como ponto de
partida para o desenvolvimento da ideia e do raciocinio
criativo do proprio artista. Assim consegue controlar
também o préprio desenvolvimento visual do conceito,
sendo que este acaba por ser trabalhado em simultaneo
com os primeiros esbogos, que por sua vez, podem ou ndo
dar origem a uma obra. Ao desenhar, o artista consegue
planificar ndo, sé as suas ideias criativas e as diversas

possibilidades representativas, como a prépria composigao

gréfica. Para a realizagdo desses estudos, Jorge Charrua, _ ;
Figura 60: Esbogo para: “For Better, for

parte essencialmente do desenho livre, no entanto, auxilia- Worse”, 2017, Jorge Charrua. Fonte:

N . . . . Cortesia de Jorge Charrua
se em referéncias visuais, tal como referido anteriormente

na fase de absorgdo, para a construgdo das figuras, tendo
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uma maior atengdo para com a estrutura

anatémica.

O artista tende a desenvolver esse processo
de planificagdo da imagem ao maximo,
tentando trabalhar, a partir dos esbogos
iniciais, todos os elementos visuais que vém a
fazer parte da composicdo final. Assim,
procura ter uma ideia gréafica extremamente
estruturada e definida antes de passar a
composicdo para a tela ou outro suporte,
chegando a trabalhar os estudos iniciais vérias
vezes e com propdsitos diferentes. Explica,
por exemplo, que “eu as vezes s tenho
desenhos de composigdo, sé de

posicionamento de elementos. Nem me

JORGE
(HARRUA preocupo se estd bem desenhado, é sé

S >\

colocar coisas numa pagina, ver que peso é
Figura 61: Pintura a Oleo, Acrilico e Tinta Plastica: “For
Better, for Worse"”, 2007, Jorge Charrua. Fonte: Cortesia de
Jorge Charrua para a esquerda e ndo para a direita? Porque

que tém. Porqué que ela estd mais inclinada

é que estd mais em cima e ndo mais a baixo?
(...) Por ai fora”(Entrevista a Jorge Charrua, 18 de Junho de 2019, 01:30:54). Ao comegar sempre
pelo desenho, e depois de ja ter algumas referéncias da prépria composicéo e de que elementos
abordar, Charrua tende trabalha-lo através de diferentes processos e ferramentas, chegando a
abordar a manipulagdo digital, colagem, uso de fotografia e outros elementos. Consegue
controlar, assim, diversos aspectos da composicdo antes da producdo, sendo capaz até de

definir as préprias cores que virdo a ser utilizadas.

Esse método de estruturagdo pode ser verificado, de novo, com a obra “For better, for
worse” (2017), sendo que a partir do esbogo, Charrua recorre a manipulagéo digital para trabalhar
elementos como, a estrutura da figura através da fotografia, o fundo e a cor da obra, e a propria
distribuicdo da imagem no espaco (figura 62). No entanto, essa imagem, depois de manipulada,
volta a ser redesenhada pelo artista e ainda manipulada uma segunda vez através de pintura
digital (figura 63). Essa Gltima abordagem digital, por sua vez, demonstra uma reinterpretagao
totalmente pessoal da primeira versdo manipulada, vindo a tomar considera¢des mais técnicas,
graficas e estilisticas, como por exemplo ponderagées de cor sobre a prépria figura. Sendo que as
suas obras centram-se essencialmente na representagdo visual de uma perspetiva pessoal, Jorge
Charrua tem tendéncia a utilizar diversas referéncias do seu passado pessoal, tal como influéncias

culturais da sua infancia.
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Figura 62: Montagem Digital de Estudo para: “For ~ Figura 63: Montagem Digital e Pintura Digital
Better, for Worse”, 2017, Jorge Charrua. Fonte: de Estudo para: “For Better, for Worse”, 2017,
Cortesia de Jorge Charrua Jorge Charrua. Fonte: Cortesia de Jorge

Charrua

Assim, aborda tanto referéncias da cultura pop, como conceitos filoséficas ou morais
(Entrevista a Jorge Charrua, 18 de Junho de 2019, 00:07:30). Procura, entdo, elementos dos seus
interesses pessoais que sejam capazes de, em conjunto, criar uma resposta visual capaz de
transmitir um conceito ou uma mensagem. No entanto, ndo estd a comunicar sé para si, sendo
que tem como objetivo alcancar o publico que também entenda essas referéncias. Assim, ao
aderecar-se a diversos elementos, procura que o espectador crie a sua propria interpretagao, e
assim ser capaz de criar um didlogo entre o mesmo e a obra. Procura, entdo, elementos dos seus
interesses pessoais que sejam capazes de, em conjunto, criarem uma resposta interpretativa capaz
de transmitir um conceito. Essas referéncias sdo maioritariamente introduzidas como aspetos
visuais diretos, como por exemplo a introdugdo de uma figura de videojogo (figura 65), na obra
"Blue Mary" (figura 64, 2018). Outro dos elementos graficos caracteristicos da construgéo
conceitual e visual baseada nas suas referéncias pessoais, é o estilo urbano em que as figuras sao
habitualmente representadas, como por exemplo na obra “A Espera” (figura 66, 2017), e a
introdugdo da tipografia, semelhante a caligrafia de arte urbana (figura 67), utilizada no fundo de

ambas as pegas mencionadas.

Charrua aborda a técnica em funcdo do conceito, tentando aliar os seus conhecimentos
artisticos @ mensagem que se propde a transmitir. Assim, toda a composicdo ¢ trabalhada em
funcdo desses dois fatores, partindo das suas possibilidades técnicas para ir de encontro ao

conceito. Por sua vez, vé uma grande importancia em desenvolver as capacidades artisticas,
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Figura 64: Pintura a Oleo e Acrilico: “Blue  Figura 65: Pormenor de Pintura a Oleo e Acrilico:
Mary”, 2018, Jorge Charrua. Fonte: “Blue Mary”, 2018, Jorge Charrua. Fonte: Cortesia
Cortesia de Jorge Charrua de Jorge Charrua

Figura 67: Pormenor de Pintura a Oleo e Acrilico: "A
Espera”, 2017, Jorge Charrua. Fonte: Cortesia de
Jorge Charrua

Figura 66: Pintura a Oleo e Acrilico: "A
Espera”, 2017, Jorge Charrua. Fonte:
Cortesia de Jorge Charrua

procurando reter conhecimento técnico de artistas como Aryz e Michael Boresman. Fundamenta a
influéncia dessa necessidade pela aprendizagem técnica na sua prépria produgao criativa, ao dizer
que “Quando eu precisar, (...) de comunicar uma coisa mais complexa, j4 me lembrar de que
elementos técnicos e visuais eu consigo buscar para convergir numa imagem mais potente e mais
direta (...) para isso preciso sempre de alimentar-me tecnicamente” (Entrevista a Jorge Charrua, 18
de Junho de 2019, 00:11). No entanto, apesar de ter essas referéncias técnicas que é capaz de
adaptar conforme os seus objetivos e necessidades, assume um trago grafico e uma composicao

visual muito pessoal e centrada na sua prépria interpretacdo da mensagem que pretende
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transmitir. Contudo, apesar de manter essa visdo pessoal, o seu estilo grafico ndo se torna
totalmente transversal a todas as obras, adaptando a abordagem, quer técnica como gréfica, aos
projetos e conceitos. Esse factor pode ser demonstrado com as obras de arte urbana
“Surroundings” (2017) e "Happy” (2018), em que demonstra duas abordagens estilisticas e
técnicas diferentes sobre suportes similares, demonstrando que parte do conceito como ponto de

partida para a prépria conjugagao grafica e técnica.

|u

Figura 68: Mural “Surroundings”, 2017, Jorge Charrua. Fonte: Cortesia de Jorge Charrua

Figura 69: Mural “Happy”, 2018, Jorge Charrua. Fonte: Cortesia de Jorge Charrua

APURACAO

Jorge Charrua vé uma grande importéncia em procurar a verificagdo do publico e, por
consequéncia, a sua integridade artistica. Apesar de se sentir confortavel com a sua produgéo, é
importante para si que este tenha uma boa recepcdo da parte do espectador e da propria
comunidade artistica. Assim, tem uma preocupacgao em divulgar o seu trabalho, no entanto sé o

faz com as obras que considera de valor artistico. Com as obras que rejeita, esta decisdo ¢é feita
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maioritariamente baseada em aspetos técnicos ou de composigdo visual que considera
inadequados & mensagem que pretende transmitir. Assim, por vezes, com algum espagamento de
tempo, chega a reformular abordagens a temas que ja retratou, ou entdo, se durante a propria
produgdo ndo se sentir confortavel com o rumo que a obra esta a seguir, é capaz de abandonar a
sua producdo para mais tarde voltar visita-la. O artista explica esse método ao exemplificar que
“Eu ja tive casos em que tinha obras que ficaram paradas, e tenho (...) tenho obras que estdo
paradas desde o inicio deste ano, e estou a fazer outras coisas porque sinto que ainda ndo tenho
elementos suficientes para completar a visdo aquilo eu pretendo comunicar” (Entrevista a Jorge
Charrua, 18 de Junho de 2019, 02:00).

CONCLUSAO

Apds analisar todo o processo criativo de Jorge Charrua, pode-se entender, como seu
principal objetivo de produgéo, a exteriorizagdo de um conceito emocional, por sua vez traduzido
através da sua propria perspectiva pessoal. Mantém nas suas obras um cariz muito autobiografico,
em que usa uma linguagem pessoal baseada nas suas referéncias, para comunicar um conceito.
Essa abordagem, no entanto, tende a aproximar-se ao contexto social e cultural em que o artista
estd inserido, tentando criar uma conexdo entre a sua perspetiva e a do préprio espectador.
Assim, procura construir a sua propria leitura, essencialmente emocional, de tematicas com as
quais o publico ja esta, de alguma forma, sensibilizado. No entanto, mesmo tendo esse objetivo,
procura manter uma linguagem conceitual que ndo seja direta na comunicagdo de uma
mensagem, e que, por sua vez, dé ao espetador a possibilidade de obter varias interpretagdes

sobre a mesma obra.

A recolha de material gréfico inspirativo, torna-se também de extrema importancia para
Jorge Charrua, sendo que arquiva referéncias que o poderdo vir influenciar ao longo da sua
produgéo criativa. Essas referéncias assumem varias naturezas e ndo sdo arquivadas com o intuito
de serem utilizadas diretamente nas suas obras. Mantém, uma postura de aprendizagem quando
na procura dessas mesmas referéncias inspirativos, tentando absorver novas técnicas e

conhecimento artistico.

No seu processo de ideagdo, o desenho e a manipulagdo gréfica sdo técnicas essenciais para a
planificagdo visual do seu raciocinio criativo. Ao comegar por vérios esbogos, trabalha-os até
alcangar uma composicédo visual capaz de transmitir o seu conceito através de varios elementos
graficos. Charrua vé uma grande preocupagdo em manter um controlo sobre a estrutura visual,
procurando ter uma ideia definida da composigéo final antes de comecar a sua realizagao, e sobre
a propria produgéo artistica, mantendo uma rotina de trabalho muito definida. Para a produgao
das suas obras, apesar de ter um trago grafico distinto, ndo adopta um estilo congruente e
transversal as suas obras, sendo que trabalha a técnica em fungdo do conceito. Assim, ao
conjugar vérias técnicas e referéncias estilisticas, como o realismo e elementos caracteristicos do

graffiti, consegue adicionar um maior destaque a forga visual das suas obras.
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Apds a realizagdo das obras, tem tendéncia em procurar a verificagdo do espectador e da
comunidade artistica, demonstrando, também, alguma inseguranga para com o valor artistico de
algumas das suas obras. No entanto, numa perspetiva geral mostra-se confortavel com as suas
capacidades técnicas e artisticas, sendo que essa busca pela aceitagdo do publico tem, também,
como objetivo, verificar se a pega em si conseguiu criar uma resposta emocional da parte do

espectador.

p.2 PEDRO MAGALHAES

Sendo atualmente o responsével maximo pela direcgdo criativa na agéncia Wunderman

Thompson (Lisboa), Pedro Magalhdes tem uma carreira publicitaria com 27 anos de experiéncia.
Com um percurso focado essencialmente na direccdo de arte e na direcgdo criativa, tera
trabalhado com clientes de grande estatuto comercial, como McDonalds, Vodafone e EDP. Até
entdo, o seu trabalho conquistou vérios prémios nacionais e internacionais, em festivais como
EuroBest, D&AD, One Show e El Ojo. Dos mesmos, destaca-se o Ledo de Ouro em imprensa no
festival Cannes Lions (2004), premiado com a campanha “Invisiveis” para o cliente Exército de

Salvag3o.

D.2.1 PERFIL CRIATIVO E SUAS INFLUENCIAS

Desde a sua infancia, Pedro Magalhdes terd demonstrado um forte interesse pelo
desenho, sendo este um habito que manteve presente desde entdo, e que acabou por leva-lo a
querer continuar a explorar, ndo sé a técnica, como também a prépria produgéo criativa. Dentro
do ambito escolar, terd mostrado, também, uma maior envolvéncia para disciplinas de teor
pratico, e por sua vez de produgdo e desenvolvimento criativo, como por exemplo artes plasticas
e musica (Anexo Externo B2, Entrevista a Pedro Magalhaes, 21 de Junho de 2019, 00:13:30). Ao
ser incentivado pela familia a prosseguir os seus estudos académicos nessa mesma vertente, entra
na Escola Artistica Anténio Arroio, onde continua a praticar o desenho e a desenvolver as suas

bases de produgédo criativa.

Apesar de ser instigado pela familia a continuar a sua formagdo na vertente da
arquitetura, Magalhaes opta por seguir o design gréfico devido a dimensdo de expressividade
criativa que esta area tinha para oferecer. Durante uma entrevista presencial com o criativo, este
justifica a sua escolha ao afirmar que “sempre achei bonito o lado gréfico e o lado colorido,
texturas, tipografia. Tudo muito mais interessante que arquitetura.” (Entrevista a Pedro
Magalhaes, 21 de Junho de 2019, 00:17:55). Assim, continuou os seus estudos na licenciatura em

Design Grafico no IADE - Creative University, onde terd, desde o principio, direcionado a sua
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produgdo de design para a publicidade. Ainda que assuma que nao teve uma influéncia directa,
fundamenta o seu interesse pela publicidade, e pelas suas capacidades de comunicagéo visual, ao
afirmar que “Eu acho que publicidade é seduzir as pessoas, é convenceres alguém a fazer alguma
coisa sem estares ao pé dela. E através das artes, através da escrita, da imagem, do cinema (...) tu

recorres as artes para convenceres alguém a fazer alguma coisa.” (Entrevista a Pedro Magalhaes,
21 de Junho de 2019, 00:19:16).

Ao concluir a sua licenciatura em 1992, é colocado no Grupo Barro, agéncia
internacional italiana com sede em Lisboa, como estagiario. Exercendo fun¢des como maquetista,
e ao ter assim uma maior envolvéncia para com o processo de produgdo, acaba por desenvolver
as suas capacidades técnicas de composi¢do e construgao visual no contexto comercial. Com o
desenvolver da tecnologia e das ferramentas digitais de construgdo grafica, sobe gradualmente
de cargo, até atingir a posi¢do de diretor de arte no mesmo grupo. Em busca de uma maior
envolvéncia para com a publicidade, tanto como aprendizagem, como carreira profissional, Pedro
Magalh&es tera, desde o inicio, a tendéncia para procurar ambientes de trabalho, nomeadamente
agéncias, que propusessem as condi¢bes certas para um melhor desenvolvimento das suas
capacidades criativas. Realiza essa procura tendo como base o trabalho de cada agéncia, e o
impacto do mesmo, o que demonstra ao dizer que: “onde é que estdo os profissionais bons?
Estdo ali naquela agéncia, entdo eu vou tentar ir para ali” (Entrevista a Pedro Magalhées, 21 de
Junho de 2019, 00:02:04). Assim, em 1995, é colocado na agéncia publicitaria Young & Rubicam
como diretor de arte. Essa fase terd sido de uma importancia elevada para com o seu
desenvolvimento profissional e criativo tendo em conta o contacto que realizou com os
profissionais da adrea com que trabalhava diariamente. Desde entdo, vé como maior influéncia
referéncia de aprendizagem criativa, as pessoas com quem veio a trabalhar, considerando que

“foi determinante para o meu caminho.” (Entrevista a Pedro Magalhdes, 21 de Junho de 2019,
00:04:26).

Em 1996 comeca a trabalhar na agéncia publicitéria Lintas, com o propésito de, em
conjunto com colegas, reestruturar a dire¢do criativa da mesma empresa. Ao envolver-se na
carreira como criativo, viu-se obrigado a expandir a os seus conhecimentos técnicos académicos
para um plano de conhecimento criativo mais abrangente e aplicado ao contexto comercial e
laboral (Entrevista a Pedro Magalhdes, 21 de Junho de 2019, 00:08:24) Assim, acaba por
desenvolver interesse em conhecer e aprender ferramentas publicitérias e fungdes técnicas com
as quais lidava diariamente durante a producdo publicitaria, como por exemplo direcdo de

fotografia, edi¢do, dire¢do de atores, entre outros (Entrevista a Pedro Magalhaes, 21 de Junho de
2019, 00:09:56).

Até a data, Pedro Magalhdes terd exercido fungdes como diretor criativo em oito
agéncias de publicidade, sendo que atualmente trabalha, como referido anteriormente, na

agéncia Wunderman Thomson. Em simultédneo, terd dado aulas de filme publicitario na escola
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Restart - Instituto de Criatividade Arte e Novas Tecnologias e, mais recentemente, de art & print

na World Academy.

CONCLUSAO

Ao concluir a andlise do percurso de Pedro Magalhdes, sdo notaveis certas
caracteristicas do seu perfil como génio criativo e que demonstram a sua envolvéncia para com
a comunicagdo visual através de um plano criativo. Apesar do seu interesse para com
elementos artisticos e estéticos, é possivel constatar a sua atragdo, desde crianca, para com a
planificagdo visual de um elemento comunicacional, acabando por ver o desenho como
ferramenta de estruturagdo ideoldgica e ndo como vertente artistica. Assim, é direcionado para
o design e para a publicidade pelo seu préprio desejo de desenvolver capacidades criativas de
construgdo gréfica e ideoldgica. No entanto, essas mesmas capacidades terdo se desenvolvido
essencialmente no periodo laboral, durante o qual tem vindo a demonstrar uma necessidade
pessoal de procura de conhecimento. Demonstra, assim, uma grande indispensabilidade para
com a aprendizagem autodidata, no entanto esta é maioritariamente focada na propria
produgdo, procurando desafiar as possibilidades dos seus projetos de modo a conseguir

desafiar as suas proprias competéncias criativas.

D.2.2 PROCESSO CRIATIVO

CONTEXTUALIZACAO

Sendo que trabalha as suas obras gréaficas como ferramentas de comunicagéo visual de
uma conotagdo ideoldgica, capaz de transmitir uma mensagem comercial, Pedro Magalh&es
reconhece, como necessidade, um entendimento integro e incisivo de todas as informacdes
inerentes ao briefing e por sua vez, uma planificagdo detalhada do mesmo. Assume que o
excesso de informacdo, ainda que importante, possa confundir o seu raciocinio criativo,
dando uma maior dimensao de possibilidades interpretativas que poderdo divergir dos
objetivos fulcrais do projeto. Assim, procura afunilar essa mesma informacdo até que ter
uma leitura clara e incisiva de quais sdo todas as necessidades do cliente e, por sua vez, do
publico alvo (Entrevista a Pedro Magalhdes, 21 de Junho de 2019, 00:38:00). Ao trabalhar
recorrentemente com os mesmos clientes, e ao conhecer assim as suas principais necessidades,
objetivos e publico alvo, Magalhdes tem também a tendéncia a desenvolver os seus proprios
projetos sem um briefing. Esses projetos surgem essencialmente da sua necessidade de
desenvolver material criativo, acabando ir de encontro as préprias marcas com quem trabalha.
Acha importante manter esta pratica sendo que, assim, consegue desenvolver o seu raciocinio

criativo sem obrigatoriedades de campanha (Entrevista a Pedro Magalhdes, 21 de Junho de
2019, 01:19:29).
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Pode ser considerado, também, como parte da fase de contextualizagéo, o facto de ver
uma grande relevancia em manter uma boa relagdo com o cliente, afirmando que “é
importantissimo teres um cliente que te admire e que te respeite e que te ouga e com quem
consigas conversar. (...) Portanto, quando h& muito bom trabalho, tem que haver boas cabecas de
um lado e do outro, ndo é sé de um lado. Nao consegues obrigar alguém a fazer uma coisa que
ndo quer e em que nao acredita.”(Entrevista a Pedro Magalhaes, 21 de Junho de 2019, 0:07:00 -
00:07:29). Assim, ao tentar manter uma relagdo préxima com o cliente, ndo sé desenvolve uma
maior confianga com o mesmo, como também consegue ter uma melhor percepgdo dos

objetivos, necessidades e opinides do cliente.

ABSORCAO

Seguindo a sua necessidade de um entendimento total da informacdo inerente ao
briefing, Pedro Magalh&es procura conhecer mais do que as informagdes contidas no mesmo,

"

afirmando que “... depois tens a fase do mergulho, (...) que j& comega no briefing, e é isso
mesmo, mergulhar na marca, mergulhar no problema, e estudar.” (Entrevista a Pedro
Magalhaes, 21 de Junho de 2019, 00:44:59). Numa campanha de promogéo da Super Bock aos
novos estadios de futebol da equipa de Futebol do Porto e do Sporting Club de Portugal,
Magalhdes demonstra a sua necessidade por ter uma necessidade pelo entendimento amplo do
tema ao afirmar que “Eu sou um profundo conhecedor do fenémeno futebolistico e sei as
manias e as cantigas e caracteristicas de cada um. Mas pensei que se calhar ndo sei o suficiente
para fazer isto assim, e posso dizer algum disparate e posso néo ter ideias que poderia ter tido.
Entdo fui estudar a histéria dos dois clubes (...) e isso fez com que tivesse ideias que néo teria
tido se ndo tivesse feito esse processo. Foi fundamental.” (Entrevista a Pedro Magalhées, 21 de
Junho de 2019, 00:45:42). No entanto, assume que as obrigagdes profissionais, e a acrescida
carga de trabalho, podem nem sempre permitir que essa fase seja feita com a maior efetividade
(Entrevista a Pedro Magalhdes, 21 de Junho de 2019, 0:44:46). Para Magalhdes é também
importante, ndo s6é conhecer o produto na sua totalidade, como também consumi-lo,
demonstrando a sua necessidade por acreditar na mensagem que pretende transmitir,
exemplificando que “eu bebia Super Bock (marca de cerveja), e trabalhei Sagres (marca de
cerveja concorrente), passei a beber Sagres. Comecei a trabalhar Sagres, larguei a Super Bock,
sé bebo Sagres” (Entrevista a Pedro Magalhées, 21 de Junho de 2019, 00:54:54).

Para além desse entendimento integro, Magalhdes consulta regularmente referéncias
criativas, ndo sé gréficas e publicitarias, como também de tecnologia, fotografia, e outros
temas. Procura influéncias criativas essencialmente através de estimulos atuais e do consumo de
cultura, mantendo um arquivo como em revistas culturais e anudrios publicitérios que consulta
regularmente como fonte de inspiragdo. Vé também importancia em manter-se atual e atento
ao mundo em seu redor, defendendo que “andar na rua de olhos abertos e ouvidos atentos,

sdo referéncias, tém de ser, porque as ideias vém dai. Observares os teus filhos a crescer, ir ao
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cinema, ler, ver televisao, ouvir musica, eu acho que para uma profissao como esta, tudo isso
sdo referéncias.” (Entrevista a Pedro Magalh3es, 21 de Junho de 2019, 00:50:00).

IDEACAO

Durante o seu processo de ideagdo, Pedro St u& ,

Magalhédes tende a adoptar pequenos momentos de %@R\NDK/
incubacgo, que por sua vez o remete para um estado | -

'/,'X

el
de descontragdo e inspiragdo. Como forma de ‘\&j)\

distracdo para com as atividades e problemas 7J(\

laborais, procura momentos de distanciamento para

com o processo criativo, chegando a praticar

atividades como por exemplo a corrida, ocupacao

que assume como essencial para o seu raciocinio
criativo e, por sua vez, parte integrante do seu
processo criativo Entrevista a Pedro Magalh&es, 21 de
Junho de 2019, 01:41:00). Reconhece, entdo, a
necessidade de se distanciar, assumindo-a como

parte essencial do seu processo criativo,

conseguindo assim, ndo sé ter uma postura mais

dindmica e descontraida, como também uma Figura 70: Exemplo de Esbogo de Planificagcdo de

Pedro Magalhdes para campanha de: “Super
Bock”, 2014, Pedro Magalhdes. Fonte: Cortesia de
abrangente, do que sdo as possibilidades e Pedro Magalhaes

perspetiva mais distante, e porém mais

objetivos de cada campanha.

Apds a andlise da informacgdo absorvida, e muitas vezes ainda durante as fases de
contextualizagdo e absorgdo, Pedro Magalhdes adopta o desenho como ferramenta principal do
seu processo de idealizagdo, afirmando que “Eu ndo consigo pensar sem ter uma folha, ou
mesmo um bloco (...) para mim faz parte do raciocinio desenhar logo.” (Entrevista a Pedro
Magalhaes, 21 de Junho de 2019, 00:55:44). Assim, ao realizar diversos esbogos rapidos,
consegue planificar o seu raciocinio criativo a medida que o desenvolve, partindo j& de uma
tradugdo grafica das suas ideias e conseguindo, assim, ter uma percepgdo do que podera resultar,
ou ndo, como composicao visual. Essas planificagcdes, ainda que sejam esbocos rapidos e estejam
centrados essencialmente no desenvolvimento do conceito criativo, j4 tém em consideracdo
aspectos técnicos, como tipografia, peso dos elementos visuais e o préprio estilo de comunicagao
visual. Magalhdes explica a sua necessidade ao afirmar que “Quando estas a fazer diregédo de
arte, quando estas a desenhar ja estés a estabelecer as relagdes dos elementos (...) as proporgdes
dos elementos na folha, no espago. Ja estés a fazer isso tudo, e isso é muito mais facil quando
desenhas. Quando vais para o computador, no meu caso, j& tenho de ter o raff
(esboco)” (Entrevista a Pedro Magalhaes, 21 de Junho de 2019,00:57:13). E possivel verificar, a
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Figura 71: Esbogo para campanha de: “As marcas de violéncia na infancia nunca passam”, 2019,
Pedro Magalhes. Fonte: Cortesia de Pedro Magalhaes
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importancia da planificagdo visual do seu raciocinio criativo, ao analisar a evolugédo conceptual dos
esbocos, e por sua vez o produto final, dos cartazes que realizou, através da agéncia Fullsix, para
o cliente APAV (2019), tendo com headline “As marcas de violéncia na infancia nunca passam”.
Os esbocos e apontamentos referidos demonstram uma evolugdo da prépria ideia, apresentando,
numa primeira insténcia, varias possibilidades de comunicagéo, ainda que do mesmo conceito, e
afunilando para uma escolha, sendo esta ja mais detalhada e estruturada, tendo consideragao

também elementos gréficos especificos.

Como é também possivel analisar, no mesmo caso, o esbogo escolhido ja
apresenta uma estrutura, conceptual e grafica, semelhante as obras finais, no entanto ainda
existem algumas diferengas, que por sua vez sdo trabalhadas durante a prépria produgao. Ao
trabalhar as propostas finais e tendo ja a ideia conceptual totalmente definida, tende

também a realizar varios testes de organizacéo visual.

No entanto, as ferramentas utilizadas para a realizagdo das obras publicitarias finais,
tanto como o seu estilo grafico e composicao visual, sdo determinadas em funcdo do conceito a
ser transmitido, trabalhando-os em conjunto com a prépria ideia. Assim, considera sempre
diversas opgdes técnicas, como por exemplo a fotografia, cinema 4D, colagem, tanto como

opgoes formais, tais como o abstrato, o ilustrativo e o figurativo. Porém, tem uma apreciagdo
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Apoio a Vitima

As marcas de violéncia na infancia nunca passam

Figura 71: Cartaz da Campanha: “As marcas de
violéncia na infancia nunca passam”, 2019, Pedro
Magalhées. Fonte: Cortesia de Pedro Magalhées
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Figura 72: Esboco para campanha de: “As marcas de
violéncia na infancia nunca passam”, 2019, Pedro
Magalhées. Fonte: Cortesia de Pedro Magalhées
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especial pela ilustragdo, utilizando-a varias vezes
ao longo do seu trabalho, defendendo que
encontra valor na construgdo de certos
pormenores construidos a mao (Entrevista a Pedro
Magalhdes, 21 de Junho de 2019, 01:03:45). Mas
ao basear-se, entiao, sobre essas diversas
ferramentas, aborda a conexdao das mesmas com
o conceito de modo a alcancar o teor
comunicacional que pretende transmitir. As
diferentes possibilidades técnicas e gréficas, e
as suas respetivas interpretagées como meios de
representacdo visual, conseguem assim
adicionar uma conotacdo acrescida ao conceito e
ideia aplicada ao objeto de comunicagdo. Assim,
é feita uma consideragdo das varias possibilidades
gréficas tendo como base o valor que estas podem
adicionar a obra. Um exemplo ilustrativo da sua
adaptagdo técnica em fungdo da ideia, serd a
campanha “TAG” (2008), desenvolvida através da
agéncia HAVAS para o cliente Optimus, em que
Pedro Magalhdes, em que apesar de assumir uma
linguagem de comunicacdo visual ilustrativa
transversal as quatro obras , adapta o estilo desta
em funcdo do conceito de cada um dos cartazes.
Apesar de apresentarem, em primeiro plano,
alguns elementos do layout gréfico transversais a
campanha, acabando por ser este o elo de ligagdo
gréfico entre as pegas publicitarias, o estilo
ilustrativo de cada uma das mesmas é totalmente
reestruturado tendo em conta o conceito destas.
Assim, demonstra que consegue trabalhar as
proprias opgdes estilisticas ilustrativas como
ferramenta de comunicagdo, sendo que sem a
adaptagdo desta, a mensagem transmitida n&o
teria, da parte do espetador, a mesma
interpretacdo. O mesmo projeto serve como
demonstracdo da atencdo acrescida de Pedro
Magalhdes para com a introdugéo da informacao
como elemento gréfico, trabalhando-a de forma

discriminativa. Aplica, entdo, a mancha tipografica



como parte integrante da forma visual, sendo que esta é construida e/ou escolhida em fungédo da

composigdo visual e do préprio conceito.
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Figura 74: Esbogo para campanha de: “TAG", 2008, Pedro Magalhaes. Figura 75: Cartaz da campanha de:
Fonte: Cortesia de Pedro Magalhaes “TAG", 2008, Pedro Magalhaes. Fonte:
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Figura 76: Cartaz da campanha de: Figura 77: Cartaz da campanha de:
"TAG", 2008, Pedro Magalhdes. “TAG", 2008, Pedro Magalhdes. “TAG", 2008, Pedro Magalh&es. Fonte:
Fonte: Cortesia de Pedro Magalhaes Fonte: Cortesia de Pedro Magalhdes  Cortesia de Pedro Magalhaes

Durante o seu processo de ideagdo, tem também em consideracdo aspetos totalmente
técnicos e praticos, preocupando-se com factores inerentes a execugdo mesmo quando, ainda
durante a planificagdo. Assume que ao ter um conhecimento abrangente das ferramentas e

obrigacbes praticas que habitualmente implicam na construgdo da pega final, consegue realizar
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uma melhor planificagdo do mesmo, sendo que tem também um maior controlo da prépria
produgdo e de como idealiza o produto final. Assim, tem em consideracdo elementos que muitas
vezes podem ir para além das consideracdes dos diretores de arte, como a propria escolha de
atores, escolha de musica, direcdo de fotografia (Entrevista a Pedro Magalhes, 21 de Junho de
2019, 00:09:10).

APURACAO

Sendo que Pedro Magalhdes procura essencialmente, nas suas obras, a consisténcia do
conceito criativo, tem preferéncia em trabalha-lo acima da estética. No entanto, ndo desvaloriza
de todo essa questao visual, mas quando na fase de verificagdo do projeto, sera a consisténcia da
mensagem criativa, e a efetividade da mesma, que procura avaliar. Tem, assim, o interesse em

procurar a opinido de pessoas exteriores ao projeto, no entanto ndo o faz obrigatoriamente.

Tendo em conta o contexto laboral, e diversas caracteristicas de produgdo que podem
fugir ao seu controlo, Pedro Magalhdes admite que tem tém tendéncia a sentir-se insatisfeito em
alguns projetos. Ao existirem diversas caracteristicas que interferem com a producdo, e nem
sempre considerar a solugdo criativa encontrada como sendo a melhor resposta, assume que
realizou vérios projetos ao longo da sua carreira com os quais ndo se sente satisfeito, mas ndo vé
essa reacdo como negativa. No entanto, na generalidade, tem tendéncia em ter orgulho, tanto da
sua carreira e do seu percurso como criativo, como maioria das suas pegas publicitérias. Durante
entrevista, refere também que o préprio orgulho, e assistir a realizagdo e divulgagdo dos seus
projetas, o incentiva a produzir e a aceitar a sua integridade como criativo (Entrevista a Pedro
Magalhaes, 21 de Junho de 2019, 01:15:11).

CONCLUSAO

Ao concluir a andlise do processo criativo de Pedro Magalhdes, é possivel definir o seu
raciocinio criativo como focado na construgdo de um conceito ideolégico capaz de criar uma
resposta no publico alvo. Tem, assim, o objetivo de traduzir toda a informagdo numa mensagem
criativa e num conceito visual que consiga, ao mesmo tempo em que da resposta aos objetivos
do briefing, relacionar-se com o espetador. Tendo essa perspectiva e objetivo, procura que a
informag&o seja concisa e incisiva de modo a que consiga desenvolver um raciocinio criativo mais
assertivo quando na ideagdo de elementos que possam, de alguma forma, conectar os objetivos

do cliente as necessidades do consumidor.

De modo a conseguir desenvolver essa conexdo através de uma pega gréfica, torna-se
importante para Pedro Magalhdes compreender ndo sé o briefing e o cliente, como também o
consumidor e o préprio produto. Ao procurar realizar uma recolha de informagdo abrangente,
tenta compreender todas as informagdes inerentes ao projeto, incluindo a razdo do mesmo, a sua

histéria, a relagdo que mantém com o consumidor, e outros aspetos que possam auxiliar o seu
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raciocinio a desenvolver uma ideia. V& também uma grande importancia em consumir o préprio
produto e em estar atento ao mundo ao seu redor, como forma de tentar compreender a
perspetiva do consumidor e o ambiente que o rodeia. Toda essa envolvéncia para com a
absorgdo da informagédo, foca-se sobre elementos que vao para além dos objetivos principais do
produto, permitindo que consiga desenvolver um raciocinio criativo centrado na perspectiva e

interpretagdo do espectador tendo em conta as referéncias que envolvem o mesmo.

Apds uma compreensdao ampla de todas as informacgbes e caracteristicas do projeto,
Magalh&es recorre essencialmente ao desenho como ferramenta de ideac¢do. Assim, consegue
planificar o seu raciocinio criativo e as diversas possibilidades conceituais e representativas. Essa
planificagdo é, entdo, habitualmente centrada na estruturagao gréfica e na procura da tradugdo
visual do conceito criativo. Essas planificagdes, ainda que sejam esbogos répidos e estejam
centrados essencialmente no desenvolvimento do conceito criativo, j& tém em consideracédo
aspectos técnicos, como tipografia, peso dos elementos visuais e o préprio estilo de comunicacao
visual. Dessas varias possibilidades representativas, Pedro Magalhdes continua por fazer uma
escolha das mais capacitadas para transmitir a mensagem, acabando por trabalhar sobre as
mesmas até alcangar uma composicdo visual adequada. Para a realizagdo, ndo adopta um estilo
congruente e transversal as pegas que coordena, procurando a técnica em fungdo da mensagem a
ser transmitida. Assim, consegue adicionar uma maior énfase a mensagem e conseguir transmitir

de melhor forma o conceito do elemento a ser publicitado.
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CAPITULO V - CONCLUSAO

Neste capitulo serd realizada a andlise comparativa entre os grupos estudados

anteriormente, e os criativos inerentes aos mesmos, de modo a alcancar assim a concluséo e a
resposta a questao de investigagdo da presente tese. Assim, o capitulo encontra-se dividido em
quatro secgbes: (1) Andlise de Grupos; (2) Anélise de Disciplinas; (3) Analise entre Disciplinas; (4)

Conclusio Final.

51 ANALISE DE GRUPOS

Na presente secgdo, serdo tiradas as conclusdes finais derivadas da anélise de cada um

dos grupos estudados no capitulo anterior. Essas andlises finais surgem do cruzamento de

dados entre os dois criativos de cada grupo.

5.1.1 CONCLUSAO GRUPO A - Vincent van Gogh e Alphonse Mucha

PERFIL CRIATIVO

Ao analisar comparativamente o perfil criativo de Vincent van Gogh e Alphonse Mucha,
podem-se verificar alguma similaridades cognitivas e comportamentais. Ambos demonstram uma
enorme persisténcia para com a aprendizagem e o sustentamento cultural, procurando, quer um
quer outro, uma envolvéncia educativa e prética recorrente das suas capacidades técnicas. No
entanto, pode-se encontrar divergéncias nessa aprendizagem, tendo em conta que van Gogh
procura aprender de uma forma académica a técnica e opgdes estilisticas baseadas em
vanguardas artisticas, e Mucha desenvolve a sua aprendizagem focada na técnica gréfica e nao
artistica, deixando-se influenciar por ideologias artisticas e ndo pelas suas técnicas de produgao.
Mucha demonstra também uma predisposi¢ao para se envolver em diferentes areas de produgéo,
o que também pode ser verificado no perfil de van Gogh, mas ndo com a mesma envolvéncia e
amplitude demonstrada pelo primeiro. Apesar de Vincent van Gogh se interessar por &reas
diferentes, tende a focar-se sobre vanguardas especificas, vindo a afunilar as suas influéncias em
aspectos que iriam de encontro aos seus interesses de produgédo artistica. Mucha, por sua vez,
procura influéncias distintas que poderdo ndo demonstrar, numa primeira instancia, influéncia

direta para a sua produgéo, estando assim aberto a diversos elementos inspirativos.

Alphonse Mucha, com as suas obras, demonstra também uma predisposicdo para
descobrir problemas e gerar novas solugées, desafiando suposi¢gdes basicas de producéo artistica

e grafica e criando as suas préprias respostas com elementos totalmente pessoais, ainda que
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influenciados por ideologias adotadas anteriormente por outros artistas. Vincent van Gogh, no
entanto, tende a trabalhar novas alternativas sobre conceitos j& existentes, tendo como base, a
adaptagdo de técnicas e ideologias de outras vanguardas artisticas em fungdo dos seus objetivos

pessoais de produgdo.

Ambos demonstram também, fortes ideologias pessoais que acabam por transpor para as
suas obras, tendo também uma tendéncia a conceitos de divergéncia social, moral ou filoséfica.
No entanto, tém perspectivas diferenciadas relativamente a prépria produgéo criativa, sendo que
van Gogh assume a mesma como uma necessidade, quase incontrolavel, de exteriorizagdo
emocional através de um plano artistico, assumindo-a como uma razdo superior ao seu ser,
enquanto que Mucha assume a criagdo como um meio de comunicagdo e como ferramenta de

flexibilizacdo de realidades e conceitos.

PROCESSO CRIATIVO

Ao cruzar o processo criativo de Vincent van Gogh com o de Alphonse Mucha, tornam-
se evidentes algumas caracteristicas similares no que diz respeito aos objetivos de produgao de
cada um dos profissionais. Ambos tém, como principal motivagdo, a exploragdo de um conceito
emocional através de um plano de composicdo visual, mesmo quando na aplicagdo comercial.
Tém em comum, entdo, uma perspectiva inicial focada na tradugdo grafica de um conceito
emocional, moral ou filoséfico. No entanto, alguns aspetos de divergéncia sao notados na prépria
interpretagdo desse conceito ou mensagem, sendo que van Gogh parte essencialmente de uma
perspetiva de exteriorizagdo pessoal enquanto que Alphonse Mucha utiliza a abordagem
emocional de modo a ir de encontro ao publico alvo, relacionando assim o produto com o
préprio caracter pessoal do espetador. Van Gogh assume também, como necessidade de
produgdo, o desafio de capacidades técnicas e artisticas, caracteristica que Mucha desvaloriza ao
sentir-se totalmente confortdvel com as suas capacidades e, por sua vez, a sua integridade

artistica.

Na fase de absorgdo, no que diz respeito a recolha e acumulagdo de dados, os dois
criativos tém processos diferentes. Enquanto que van Gogh adopta o desenho como ferramenta
essencial de registo de informacgéo, criando de raiz material que serviria como referéncia, Mucha
adopta essencialmente a fotografia como base figurativa para o seu processo de ideagdo. No
entanto, em ambos os casos essa recolha de informacdo parte sobretudo do objetivo de
comunicagdo emocional. Porém, a recolha de Mucha baseia-se, de novo, na ligagdo emocional
entre o produto a ser publicitado e o publico alvo, enquanto que van Gogh procura compreender
emocionalmente a cena ou figura que pretende retratar de modo a conseguir retirar a sua propria

percepgao pessoal e artistica.
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Procedendo-se a fase de ideacdo, os dois profissionais dependem, muitas vezes, do
desenho como ferramenta de planificagdo da composicdo visual. No entanto, Mucha tem uma
maior facilidade, comparado a van Gogh, de flexibilizar as referéncias gréficas originais em funcéo
da composicao final, sendo que Vincent sente a necessidade de se basear integrantemente em
modelos de orientagdo visual, tendo dificuldades de fugir graficamente a realidade. Assim, de
modo a procurar também a sua integridade artistica, van Gogh segue esse planeamento gréfico
perante uma aprendizagem académica, seguindo, muitas vezes de uma forma rigorosa, técnicas
de ideagdo gréfica de artistas conceituados, enquanto que Mucha tém um processo muito mais

livre e autébnomo.

Na construcdo ideoldgica da mensagem que procuram abordar, assumem perspectivas
ligeiramente diferenciadas apesar de terem sempre uma conotagdo emocional como base. Apesar
de Mucha n&o ter como principal foco a aplicabilidade comercial das suas pegas, procura abordar
assuntos de interesse social ou de natureza empatica, voltando tentar criar um ponto de contacto
entre a obra e o publico alvo. Van Gogh, por sua vez, foca-se totalmente na percepgdo emocional
da realidade, abordando algumas vezes teméticas sociais mas retirando a sua propria perspetiva

emocional das mesmas.

Na construcdo técnica da pega em funcdo da conotacdo ideoldgica, ao trabalharem
ambos a composicdo visual em funcdo da mensagem, tém também tendéncia a adicionar,
sublimemente, conteldo conceitual através de certos elementos visuais, como simbolismos e
referéncias iconicas. Por ambos, esta introducdo conceitual é feita sem uma percepgédo direta do
uso da mesma, aumentando assim a carga emocional da composi¢do visual de uma forma
sublime. Para além do uso dessas referéncias, ambos trabalham a composicdo visual em funcao
da mensagem, usufruindo da prépria organizagdo ou construgdo da imagem em prol do conceito.
No entanto, enquanto que Mucha trabalha esse fator, essencialmente, através da organizagao de
elementos, van Gogh aproveita outros factores técnicos em fungdo do enaltecimento emocional,

como por exemplo a sensibilidade cromatica e a flexibilizagdo estilistica.

No que concerne a construgdo estilistica e técnica, Vincent van Gogh e Alphonse Mucha
assumem perspetivas divergentes na sua planificagdo. Enquanto que van Gogh agiliza grande
parte da sua técnica em funcdo de diversas referéncias e técnicas baseadas em artistas
conceituados e vanguardas artisticas que adopta conforme a mensagem que pretende transmitir,
Mucha cria o seu préprio registo grafico sem referéncias ou influéncias técnicas. Van Gogh, de
modo a conseguir transmitir graficamente um conceito da melhor forma, é capaz de adoptar
técnicas especificas em fungdo da sua forga grafica ou conceitual. Por sua vez, Alphonse Mucha
adopta o um estilo congruente que se torna transversal a todas as obras, nao tendo referéncias
técnicas e artisticas como base, mas sendo capaz de se referéncias em ideias ou conceitos ja

explorados nas artes plasticas e transpondo-os para conceitos comerciais.
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Apods a conclusdo da produgdo criativa e ao seguir-se a fase de apuragdo, ambos tém
dificuldades na aceitagdo pessoal do seu préprio trabalho, no entanto, por razdes distintas.
Enquanto que van Gogh tem uma preocupagdo acrescida para com a adequagdo da solugdo
artistica perante o seu ideal de produgdo inicial, Mucha tem dificuldades na aceitagdo do seu
trabalho comercial como ferramenta de comunicagdo emocional. Van Gogh, para além de
procurar o perfeccionismo técnico e artistico, tem dificuldades em aceitar a integridade do seu
trabalho, procurando verificagdo perante outros artistas ou profissionais da area, sentindo-se,
entdo, inseguro com o seu trabalho mesmo quando considera o produto final concluido. Torna-se
importante referir, também, o facto de van Gogh abordar varias vezes os mesmos projetos,
tornando-se notavel novamente a recorrente insatisfagdo para com os seus produtos criativos.
Mucha, por sua vez, apesar de se sentir satisfeito com as suas capacidades técnicas, criativas e o
valor artistico das mesmas, tem dificuldades em aceitar a falta de conceito na produgéo criativa

comercial, acabando por se afastar da mesma ao longo da sua carreira.

5.1.2 CONCLUSAO GRUPO B - Francis Bacon e Sebastizo Rodrigues

PERFIL CRIATIVO

Ao cruzar o perfil criativo de Francis Bacon com o de Sebastido Rodrigues, algumas
caracteristicas similares sdo evidenciadas. Ambos os criativos demonstram uma predisposi¢éo
para a procura de informagdo e por sua vez uma persisténcia para com a aprendizagem. Essa
aprendizagem, no entanto, toma vertentes praticas e técnicas diferenciadas. Francis Bacon
assume uma aprendizagem artistica autodidata, sentindo-se influenciado a criar por inspiragao
artistica. Apesar de ser totalmente autodidata, Bacon tém uma envolvéncia quase académica para
com a aprendizagem artistica, focando-se em estilos e técnicas especificas, permitindo assim que
desenvolvesse ao maximo um plano de conhecimento focado apenas nos valores artisticos que
pretendia desenvolver. Sebastido Rodrigues, por sua vez, também acompanha uma aprendizagem
focada em caracteristicas especificas, no entanto é direcionado para a produgao gréfica devido a
sua iniciagdo académica e laboral, vindo a ser inserido no contexto de produgdo criativa por
necessidade de trabalho. Ao ter uma instrugdo focada em técnicas especificas devido ao contexto
laboral, Rodrigues também adopta uma procura autodidata pela aprendizagem de outras

técnicas.

Ambos demonstram, também, influéncias do contexto social que os envolvia, tendo, no
entanto, reagdes diferentes ao mesmo. Enquanto que Bacon trabalha essas mesmas influéncias
através de um plano emocional, na procura de uma interpretagdo pessoal do ambiente que o
rodeia, Rodrigues tende a usufruir de referéncias sociais como elementos de comunicagdo, de
modo a de alguma forma relacionar as suas obras com o publico alvo. Assim, Rodrigues

demonstra uma predisposicdo para a flexibilizagdo de elementos e conceitos, gerando
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alternativas através de elementos j& existentes e sendo capaz de adaptar informagdes em fungao
da mensagem ou da composi¢do visual, enquanto que Bacon assume uma vertente de
originalidade pessoal, sendo capaz de criar algo totalmente novo, ainda que sobre referéncias ja

existentes, criando assim uma perspectiva totalmente Unica.

No entanto, Bacon demonstra uma predisposi¢do para se deixar envolver por ideologias
pessoais, factor que Rodrigues ndo demonstra na sua produgdo criativa. Francis Bacon, ao ter
fortes conceitos pessoais, de valor emocional, moral e filoséfico, tenta transpé-los para as suas
obras através de um plano criativo e muitas vezes abstrato. Rodrigues, por sua vez, ndo transpde
a sua perspectiva pessoal para as suas pegas. Torna-se também importante comparar a
preocupagdo de Bacon para com a aceitagdo do seu trabalho no meio artistico, com a
despreocupacao artistica de Rodrigues, sendo que o uUltimo demonstra-se totalmente confortavel

com as suas capacidades técnicas e criativas.

PROCESSO CRIATIVO

Ao observar o processo criativo de Francis Bacon e Sebastido Rodrigues, é possivel notar
o interesse de ambos em captar e fundamentar o interesse do publico alvo. No entanto, apesar
desse interesse comum, o método e objetivos do mesmo ¢ diferenciado. Enquanto que Bacon
procura ir de encontro a perspectiva do espetador através da sua prépria ideologia pessoal,
Rodrigues pretende utilizar a mensagem da obra como conceito visual de modo a alcangar um
maior impacto visual e assim alcangar o publico alvo. Porém, ambos procuram utilizar um plano
emocional como ferramenta de comunicagdo, sendo que Bacon é totalmente expressivo, explicito
e figurativo na sua abordagem, enquanto que Rodrigues recorre a simbologia e a depuragdo da
imagem de modo a ter algum impacto emocional. Assim, é possivel definir o objetivo de ambos
como uma procura pela tradugcdo de uma mensagem feita Unica e exclusivamente pela

composigdo visual, ndo sendo necessarias outras informagdes para a compreensao da mesma.

Como recolha de informagdo e de dados de apoio a construgdo da obra, ambos os
criativos constréem um arquivo de imagens e figuras que serviriam de apoio futuro para a
construgdo das suas obras. Apesar de recolherem conteldos diferentes e, por sua vez, tematicas
diferentes (tendo em conta os assuntos que cada um aborda), ambos acham necessario que se
mantenha um arquivo de elementos inspirativos. Para os dois, esses elementos poderiam ndo
servir como referéncia figurativa direta, servindo essencialmente como inspiragdo, no entanto,
Bacon tende a usa-los como tal quando se sente identificado com os mesmos tendo em conta o
tema que pretende abordar. Ao contrario de Bacon, Sebastido Rodrigues utiliza também o
desenho como forma de absorcéo, realizando varios esbogos preliminares no momento de
entrega do briefing e de investigagdo do tema, sendo capaz de associar j& alguma ideagdo ao

processo de absorcdo. No entanto, torna-se importante referir que Francis Bacon poderd ndo
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fazé-lo, devido a natureza do seu estilo, em que prefere iniciar o processo de ideagdo técnica e de

composigdo visual no momento de produgéo.

Durante a fase de ideagdo, assumem caminhos extremamente diferenciados, sendo que
Bacon adopta a experimentagdo e espontaneidade como técnicas principais e Rodrigues recorre
a um registo estruturado de planificagdo ideolégica e compositiva. Bacon, ao abragar a
espontaneidade, assume a expressdo técnica emocional como método de produgdo, apoiando
que, com a mesma, serd capaz de aceder de melhor forma ao plano emocional que pretende
alcancar. Ja& Rodrigues, tende a planificar, de uma forma estruturada, as suas ideias de modo a
conseguir construir uma composi¢éo final capaz de albergar todas as informagdes que se propde

a transmitir.

Apesar do processo de Bacon ser maioritariamente espontdneo e o de Rodrigues ser
essencialmente planificado, o primeiro baseia-se em referéncias figurativas diretas, como
fotografias que viriam a ser copiadas ou alteradas pelo artista, enquanto que o segundo cria
material totalmente original, utilizando referéncias apenas como inspiragdo. Pode-se entender,
entdo, que a natureza de produgdo de cada um dos criativos parte essencialmente dessas bases,
sendo que Bacon consegue produzir sem qualquer planificagdo, por ter a facilidade em se basear
em conteldos ja existentes, enquanto que Rodrigues, ao criar material de raiz, sente a
necessidade em estruturar a sua abordagem de modo a conseguir alcangar o produto ideal sem,

lacunas ou dificuldades representativas.

No que concerne a opgdo estilistica de cada criativo, ambos assumem uma técnica
extremamente pessoal. No entanto, Sebastido Rodrigues demonstra uma maior adaptabilidade
da sua técnica em fungdo da mensagem, enquanto que Bacon, ao adoptar a espontaneidade
expressiva, apresenta um cunho pessoal e técnico transversal as suas obras. Apesar da depuragao
da forma caracteristica das obras de Rodrigues, é capaz de adaptar diversas possibilidades
técnicas conforme o impacto que estas poderdo dar a mensagem ou informagdo que pretende
transmitir. Assim, trabalha toda a composicdo visual e estilistica como ferramenta de
comunicagdo, tentando procurar a melhor forma de conectar o produto com o publico alvo.
Francis Bacon, por sua vez, também consegue agilizar a técnica em fungdo da mensagem, mas
trabalha os dois factores em simultaneo, sendo que a espontaneidade da sua técnica permite que

envolva o processo de ideagdo conceitual durante a prépria produgao.

Relativamente ao processo de apuragdo, ambos procuram a aprovagio pessoal das suas
préprias obras, trabalhando as mesmas até alcangarem o perfeccionismo desejado. No caso de
Bacon, sendo que o seu trabalho ndo envolve a entrega da peca final a um cliente, este tende a
revisitar os temas que nao considera adequados perante a sua visdo artistica. Porém, essa
aceitagdo pessoal da parte de Bacon, depende maioritariamente da forga emocional que a obra é

capaz de transmitir. Sebastido Rodrigues, por sua vez, e tendo em conta as obriga¢des comerciais,
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tende a trabalhar a obra mesmo apds a aceitagdo da proposta ao cliente. Assim, consegue

trabalhar aspetos, embora néo se sinta totalmente satisfeito, sem fugir totalmente a proposta.

5.1.3 CONCLUSAO GRUPO C - Marlene Dumas e Michal Batory

PERFIL CRIATIVO

Ao realizar uma anélise comparativa entre o perfil criativo de Marlene Dumas e Michal
Batory, podem ser verificadas diversas semelhancas em caracteristicas cognitivas e volateis.
Ambos demonstram, desde novos, uma grande facilidade na flexibilizacdo de informacgdes e
realidades, factor que viria a influenciar grande parte da produgédo criativa de cada um dos dois
profissionais. Assumem uma aprendizagem focada nas artes visuais, tendo ambos uma
predisposicdo para diversas vertentes artisticas. No entanto, apesar do seu conhecimento e forte
interesse pelas artes plasticas, Batory é inspirado a direcionar a sua aprendizagem para o design
gréfico devido ao contexto de forca gréfica politica em que estava inserido. Dumas, por sua vez,
ao ser também influenciada pela situagdo politica, tendo dificil acesso a elementos culturais
devido a censura vivida no seu pais, desenvolve um interesse pela utilizagdo emocional da

imagem.

Assim, apesar de com resultados diferentes, sdo ambos influenciados a seguir a produgéo
criativa devido ao contexto em que estavam inseridos. Esse fator terd também incentivado Dumas
a abordar, contetdos de problematica social, acabando por adoptar como fungéo obrigatéria, da
sua produgdo artistica, o questionamento e ponderagado pessoal sobre situacdes politicas, sociais
e emocionais. Tendo entdo em conta a sua envolvéncia para com situagdes politicas, a artista
assume, assim, a sua produgdo artistica como uma ferramenta de comunicagdo que pretende
transmitir uma consciéncia filoséfica. Para Batory, no entanto, essa influéncia politica traduz-se
essencialmente no interesse para com as diversas possibilidades comunicacionais de uma
composigdo visual, sendo inspirado pelos cartazes politicos. Mesmo apés a mudanga do ambiente
que os envolvia, factor que aconteceu com ambos os criativos, continuam a ser influenciados pelo

contexto em que estavam inseridos, tendo repercussdes no trabalho de cada um dos quais.

Ambos demonstram, entdo, uma predisposi¢do para desafiar suposi¢des basicas, sendo
que cada um tenta desafiar tanto as suas perspetivas pessoais e, por consequéncia, as do publico
que se propdem a alcancar. E possivel, também, notar nos dois casos, a tendéncia para descobrir
problemas e geral material original que pretende responder a questdes levantadas pelos mesmos.
Assim, ambos os criativos tendem a induzir o espetador num processo de ideagdo que se inicia
com uma questdo levantada pela obra e em que a resposta ja estd inerente @ mesma. Pode-se

verificar, entdo, que apesar das divergéncias de producdo e de ideologias artisticas, ambos
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assumem caracteristicas muito similares no que concerne ao tratamento da imagem como meio

de comunicagéo e elo de ligagdo entre um conceito e o espetador.

PROCESSO CRIATIVO

Ao cruzar a anélise do processo criativo de Marlene Dumas e Michal Batory, é possivel
chegar a conclusao de que ambos centram a sua motivagdo a producao criativa na comunicagao
visual de um conceito emocional, ou na procura do mesmo. Os dois criativos assumem o objetivo
de manipular a imagem em fungdo de uma mensagem, tendo a necessidade pessoal de
desconstruir a temética a que se propdem retratar. Ambos procuram a depuragao da informagéo,
pondo em causa as nogdes basicas de um tema de modo a desconstrui-las e traduzi-las perante
um conceito emocional. No entanto, no caso de Dumas, essa desconstrucdo é feita com o
objetivo de por em causa a sua propria percepgdo, e por sua vez a do espetador, sobre a
informagdo, desafiando novas interpretagbes. Ja Batory, recorre a desconstrucao ideolégica de
modo a procurar elementos emocionais, morais e filoséficos que conectem o espetador ao

produto que pretende publicitar.

Quando na fase de absorgdo, os dois criativos requerem um entendimento amplo da
tematica que pretendem retratar, procurando informagdes adicionais as que sao normalmente
entendidas nas tematicas em questdo. Para ambos, s6 assim terdo possibilidades criativas de se
dirigir a esses temas da melhor forma, mesmo que a resposta dada pelo seu produto final ndo
seja capaz de integrar todas as informagdes inerentes. No entanto, esse ndo é o objetivo, sendo
que procuram a informagdo de modo a poderem ter um maior leque de possibilidades criativas
ao mesmo tempo em que evitam lacunas de informagdo nas suas obras. Enquanto que para
Batory essa recolha de referéncias é essencialmente informativa e documental, Dumas centra
grande parte da sua pesquisa no arquivo de imagens que, para além de fundamentarem a
informacdo, sejam capazes de traduzir ja o tema através de um plano visual, servindo muitas vezes

como base figurativa para a prépria produgéo.

Com ideologias de produgédo similares, ambos assumem caminhos diferentes no processo
de ideacdo, e por consequéncia, de producdo. Dumas segue uma perspectiva de criagdo
espontédnea, sendo capaz de aglomerar grande parte da sua ideagao na prépria produgdo da obra
final. Ao assumir, entdo, a espontaneidade, explora a expressao técnica emocional como método
de produgdo, defendendo que, com a mesma, serd capaz de aceder a um plano emocional e
ideolégico impossivel de alcangar numa técnica estruturada. Num registo contrério, Batory recorre
essencialmente a planificagdo grafica do seu raciocinio criativo, utilizando o desenho como

técnica auxiliar a construcao visual.
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No entanto, apesar do processo de produgdo de Dumas ser essencialmente baseado na
espontaneidade técnica e o de Batory seguir uma estruturacdo de planeamento gréfico, a
primeira baseia-se em referéncias figurativas que serviriam como base direta para a produgéo,
caso de fotografias que viriam a ser copiadas ou alteradas, enquanto que o segundo, apesar de
utilizar posteriormente elementos figurativos, cria o seu raciocinio de origem, sem quaisquer
bases ou referéncias iniciais. Pode-se entender, entdo, que a natureza de produgdo de ambos
parte essencialmente desse método inicial, j& que Dumas consegue produzir sem qualquer
planificagdo por ter a facilidade em se basear em conteldos j& existentes, enquanto que Batory,
ao criar material de raiz, recorre a estruturagdo a sua abordagem de modo a conseguir alcancar a

obra ideal sem problemas na realizagdo da mesma.

Tendo em conta, também, a opgéo estilistica de cada um dos artistas, pode-se notar que
ambos, apesar de assumirem um estilo conceitual transversal as suas obras, ndo assumem uma
técnica obrigatéria na sua produgdo. Ambos demonstram uma construgdo ideoldgica recorrente,
sendo a de Dumas a desconstrucdo emocional da imagem, e a de Batory a criacdo de elementos
surrealistas e, por sua vez, emocionais. No entanto, de modo a conseguirem alcangar de melhor
forma esses aspectos, os dois criativos sdo capazes de alterar a técnica em fungdo desse conceito,
procurando a melhor forma de o transmitir. Assim, ambos trabalham a composicdo visual e
estilistica como ferramenta de comunicagdo, tentando procurar a melhor forma de conectar o
produto com o publico alvo e/ou espetador. Mas Dumas também consegue agilizar tem uma

maior facilidade em agilizar essa técnica em fungdo da mensagem, sendo que a espontaneidade
da sua técnica permite que envolva o processo de ideagdo conceitual durante a propria

produgéo.

Apos a produgdo, os dois criativos tém a preocupagdo em verificar o valor das suas obras,
no entanto, com objetivos e publicos diferentes. Dumas tém a preocupagdo acrescida em
procurar pela sua integridade artistica, e por consequéncia o valor artistico das suas obras,
comparando—as com obras de outros artistas. J& Batory, procura essa verificacdo, ndo com o
cliente, mas sim com o publico alvo do projeto, de modo a verificar, assim, a efectividade da

conexdo emocional que pretende transmitir ao mesmo.

51.4 CONCLUSAO GRUPO D - Jorge Charrua e Pedro Magalhaes

PERFIL CRIATIVO

Ao cruzar as andlises realizadas ao perfil criativo de Jorge Charrua e de Pedro Magalhaes, séo
denotadas algumas caracteristicas similares entre os dois criativos, quer cognitivas como volateis.
Ambos demonstram, desde novos, uma predisposicdo para a flexibilizagdo da informagédo através

de um plano visual, sendo este, numa primeira instancia e em ambos os casos, o desenho. Essa
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pratica veio a influenciar grande parte do rumo académico e profissional dos dois, acabando por
direciona-los para a produgéo criativa. Assim, ambos assumem uma aprendizagem centrada nas
artes visuais, tendo cada um, um grande interesse para com diversas vertentes da producao
artistica. No entanto, Pedro Magalhdes opta por seguir o design gréfico, e posteriormente a
publicidade, devido a dimensao de expressividade criativa que ambas as areas oferecem, tendo
um maior interesse pelo uso da composig¢do visual como forma de comunicagdo de um conceito
criativo. Ja Charrua, ao ter um percurso inicial conectado a arte urbana, sendo esse o contexto em
que estava inserido, e ver um grande interesse na prépria representacdo visual, ainda que

conectada a um conceito, acaba por seguir a formagdo académica na area das artes plasticas.

Assim, apesar de com perspectivas e influéncias diferentes, sdo ambos influenciados a
prosseguir a producédo criativa pelas possibilidades comunicacionais da representacdo visual, no
entanto Charrua dedica-se a trabalhar o conceito em simultdneo com a composi¢do, enquanto
que Magalhdes tem uma maior tendéncia em trabalhar a mensagem criativa em primeiro plano.
Porém, Magalh&es, com os seus projetos, demonstra também uma pré disponibilidade para gerar
novas solugbes criativas e uma versatilidade em adaptar a sua perspetiva sobre os diversos
conceitos que aborda em fungéo do préprio publico-alvo. Tem assim, uma facilidade para com a
flexibilizagdo da elementos e ideias, gerando conteldo criativo original a conceitos de mercado ja
existentes e sendo capaz de adaptar a resposta grafica em fungdo do objetivo do projeto e da

prépria mensagem criativa.

Charrua, por sua vez, apesar de ter uma versatilidade técnica, foca, essencialmente, a
sua perspetiva conceptual sobre ideologias pessoais e, muitas vezes, autobiograficas. Assim,
apesar de muitas vezes abordar tematicas de cariz social, tem tendéncia em em se deixar envolver
por ideologias pessoais. Tenta transpor, entdo, os seus conceitos pessoais, de valor emocional,
moral e filosofico, para as suas obras, mas sempre com o intuito de obter uma resposta emocional
da parte do espectador. Apesar de com objetivos e ideologias diferentes, Jorge Charrua e Pedro
Magalhées, assumem caracteristicas similares no que diz respeito ao uso e tratamento da imagem

como meio de comunicagdo e de conexdo entre um conceito criativo e o publico.

PROCESSO CRIATIVO

Ao comparar o processo criativo de Jorge Charrua com o de Pedro Magalhaes,
tornam-se evidentes certas caracteristicas parecidas no que concerne aos objetivos de produgéo
de cada um dos profissionais. Ambos tém uma perspetiva inicial centrada na tradugdo grafica de
um conceito criativo, trabalhando os dois factores em simultdneo e em funcdo um do outro. No
entanto, apesar desse objetivo comum, assumem perspectivas e abordagens diferentes.
Enquanto que Charrua procura usar o plano visual e o conceito criativo como forma de conexdo
entre o espectador e da sua prépria ideologia e perspetiva pessoal, Magalhdes pretende abordar

a mensagem criativa da obra como conceito visual, de modo a dar uma maior énfase ao impacto
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visual da obra e assim ser capaz de transmitir a ideia ao publico-alvo. Contudo, ambos
apresentam uma postura metddica perante todo o processo criativo, procurando manter um

estrutura definida e organizada ao longo da produgéo.

Na fase de recolha de informacdo e de dados, ambos tém um arquivo de referéncias
de apoio a construgdo criativa e visual. Por sua vez, este arquivo é semelhante na sua natureza,
sendo que ambos, apesar de direcionarem parte da pesquisa para as suas necessidades criativas,
abordam essencialmente temas atuais e referéncias de diferentes areas criativas. Assim, nenhum
dos dois criativos foca a sua pesquisa essencialmente na sua area, assumindo que também ¢é
importante para o raciocinio de cada um, manter um fluxo criativo abrangente e receptivo a novos
conceitos. Para os dois, esses elementos ndo s3o usados como referéncia direta, servindo
essencialmente como inspiragdo ou influéncia criativa. Ambos beneficiam também do desenho
como passagem para a fase de ideagdo, sendo ja que realizam vérios esbogos durante o préprio
processo de absorcdo como forma de reter, ndo sé ideias graficas que surjam durante a pesquisa,

mas também como também de planificar ideias e conceitos que possam surgir.

Ao assumir a produgdo, ambos os criativos tém perspectivas diferentes no que
concerne a estruturacdo do préprio método de trabalho. Enquanto que, Jorge Charrua mantém
uma autodisciplina a rotina de trabalho, procurando a produtividade na produgdo metédica,
Pedro Magalhdes assume a incubagdo como parte importante da fase de ideacdo, defendendo
que ao manter periodos de distanciamento para com a produgao, consegue ter uma postura mais

dindmica e, assim, mais receptiva a novas ideias criativas.

Durante a fase de ideagdo, ambos continuam a depender do desenho como
ferramenta de planificagdo da composicéao visual e da prépria construgdo do conceito criativo. No
entanto, durante essa planificagdo, Magalhaes tende a dar maior énfase & construcao ideoldgica,
desenvolvendo varias propostas graficas e conceituais em procura de uma solugdo. Por outro
lado, Charrua tende a assumir apenas uma proposta, onde vem a trabalhar por cima, o seu
conceito e a sua representagdo gréafica, até alcangar a resposta que considera adequada aos seus
objetivos representativos. Jorge Charrua tem, também, a tendéncia em trabalhar varias vezes
sobre a mesma proposta até alcangar um estudo extremamente completo, do que viria a ser a ser
a composicao final, antes de comecar a prépria producdo. J& Magalhaes, usufrui da planificagao
até ter uma referéncia béasica dos elementos gréficos, chegando a realizar também algumas
consideragdes técnicas, mas dando espago a que certas opgdes sejam realizadas durante a

prépria produgdo.

Na construcéo técnica e gréfica das obras em fungdo da conotacdo ideoldgica, sendo
que trabalham ambos a composicao visual centrada na mesma, Jorge Charrua e Pedro Magalhaes
assumem certas caracteristicas e pormenores como importantes para os objetivos de

comunicacdo. Assim, ao trabalharem a ideia, ambos tém em conta todos os elementos visuais
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inerentes a composigdo, nunca os desvalorizando ou pondo em causa, e trabalhando-os sempre
em fungao do conceito. No que concerne as opgdes estilisticas de cada criativo, ambos assumem
uma versatilidade de ideagédo gréfica que lhes permite adaptar registos de comunicagao visual em
funcdo do conceito. No entanto, dado as possibilidades técnicas e as obrigagdes profissionais de
cada um, Jorge Charrua tende a manter as mesmas caracteristicas técnicas, ainda que com certas
adaptagdes, enquanto que Pedro Magalhaes parte sempre de um plano geral de possibilidades

técnicas, definindo-as sempre em em fungdo do conceito.

Apds a produgdo, j& na fase de apuragdo, os dois criativos tém a preocupagdo em
procurar a verificagdo das suas obras com o publico a que estas pretendem comunicar. Essa
procura por opinido ndo é feita como obrigagdo, no entanto ambos véem uma grande
importancia em conhecer a opinido do espectador, de modo a verificar também a efetividade das
solugbes criativas. Todavia, numa perspetiva geral, ambos tém facilidade em aceitar as suas
capacidades artisticas. Charrua, no entanto, tem a preocupagéo acrescida de tentar integrar o seu
trabalho na comunidade artistica, o que o torna mais seletivo no que concerne as obras que

pretende divulgar.

5.2 ANALISE DE DISCIPLINAS

Esta secgdo é focada na observacao de cada disciplina por si s6. Assim, sdo cruzadas as

andlises dos quatro criativos de cada uma das areas, pintura e publicidade, procurando chegar a
uma conclusdo sobre o desenvolvimento criativo e a prépria produgéo criativa em cada uma

das mesmas.

5.2.1 CONCLUSAO PINTURA

PERFIL CRIATIVO

Aos cruzar a analise dos pintores estudados, nomeadamente Vincent van Gogh, Francis
Bacon, Marlene Dumas e Jorge Charrua , é possivel verificar diversas caracteristicas semelhantes
no perfil criativo de cada. Todos assumem como necessidade, uma envolvéncia e persisténcia
para com a constante aprendizagem e sustentamento cultural. Sendo que Francis Bacon tera sido
o Unico artista analisado que nao envergou numa formagdo académica, é possivel de notar que
mesmo os artistas que assumiram essa vertente educacional, demonstram uma predisposi¢do
para continuar com uma procura autodidata de informagdo e envolvéncia para com o meio
artistico, procurando aprender mais para além da formacdo. Demonstram assim, a sua forte
necessidade em explorar as artes plésticas, ndo sé como 4area de conhecimento, mas

especialmente como ferramenta de exteriorizagdo emocional. Apesar de se iniciarem com uma
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aprendizagem abrangente, tém tendéncia, com o desenvolver da carreira artistica, em focar a
instrugdo técnico em caracteristicas artisticas especificas, procurando desenvolver as que lhes

permitem transmitir de melhor forma os seus valores artisticos.

Com resultados diferentes, todos os artistas analisados sao influenciados pelo ambiente
em que se encontram inseridos, vindo a desenvolver ideologias baseadas nestes aspetos, como
por exemplo van Gogh ao explorar as vanguardas artisticas francesas e contextos religiosos,
Bacon ao ser influenciado criativamente pelo contexto da Segunda Guerra Mundial e Dumas ao
adquirir uma maior sensibilidade para com teméticas sociais e politicas. Assim, é possivel verificar
as possibilidades ideoldgicas e criativas que o ambiente pode influenciar a producédo artistica,
afirmando que se torna possivel traduzir através de um plano criativo as proéprias aprendizagens

pessoais, mesmo quando nao sdo consideradas inspiragao direta.

Torna-se novamente evidente, a necessidade de exteriorizagdo de uma perspectiva
pessoal, essencialmente emocional, sendo esse o principal fator que leva os quatro pintores a
producdo artistica. Todos demonstram uma procura quase obrigatéria, pela consciéncia
emocional, apresentando um fluxo criativo centrado na mesma. Apresentam também uma
propensdo para desafiar suposicdes bésicas e expor perspetivas artisticas originais e muitas vezes
divergentes tendo em conta as vanguardas artisticas e ambientes sociais que os envolviam. Sendo
possivel também analisar nos quatro artistas uma certa dificuldade em aceitar a independéncia
artistica, sendo que procuram comparar as suas obras e estilos com outros artistas, de modo a

verificar assim a sua integridade artistica.

PROCESSO CRIATIVO

Novamente, ao analisar o processo criativo dos quatro pintores, é possivel denotar como
principal objetivo de produgdo, a tradugdo de um conceito emocional através de uma
composi¢do visual. Essa necessidade, por sua vez, é maioritariamente pessoal, sendo que
assumem a sua propria perspetiva na definicdo da mensagem emocional que pretendem
transmitir. No caso de Bacon e Dumas, apesar de assumirem uma perspetiva pessoal, tentam
foca-la sobre teméticas emocionais vividas pela sociedade, conseguindo assim relacionar as suas
percepcdes pessoais com as dos espetadores. Apesar de assumirem tematicas essencialmente
sociais, filosoficas ou morais, os quatro artistas procuram encontrar um conceito emocional nas
mesmas que seja capaz de ser comunicado através de uma peca de arte, tentando ndo
desvalorizar o conceito principal da temaética abordada. Logo, o préprio processo de
contextualizagdo torna-se essencialmente focado na definicdo do objetivo de comunicacio

emocional, procurando tematicas conceituais em que seja possivel explorar esta vertente.

Durante a fase de absorg¢do, podem ser verificadas, nos processos dos quatro artistas,

tanto similaridades como diferencas. Sendo Vincent van Gogh e Jorge Charrua os Unicos dos
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pintores analisados, que recorrem ao desenho como ferramenta de absorcao, sendo capaz de
captar assim material grafico de referéncia que o poderia auxiliar no processo de ideacdo e
produgéo, Francis Bacon e Marlene Dumas optam por manter um arquivo de referéncias graficas,
maioritariamente fotogréficas, que viriam a servir como referéncia direta para a produgdo artistica.
Para além da recolha de material gréafico, os quatro artistas demonstram uma preocupacdo para
com o entendimento amplo da tematica que pretendem retratar. E necessario ter também em
conta que os quatro artistas se focam, habitualmente, num ponto especifico de uma tematica
abrangente, no entanto, sentem a necessidade de ter um conhecimento alargados sobre toda a

temaética de modo a conseguir construir um melhor raciocinio criativo.

Seguindo-se a fase de ideagdo, os quatro artistas dependem de uma base grafica e
figurativa para a produgéo artistica. Assim, baseiam a sua criagdo visual em referéncias que viriam
a copiar, mesmo que sofrendo algumas alteragdes de modo a ir de encontro ao conceito que
pretendem transmitir. Todavia, Vincent van Gogh serad o Unico dos artistas analisados que cria as
suas proprias referéncias, recorrendo aos esbocos de observagao realizados na fase de absorcao
como base para a criagdo figurativa. O mesmo artista e Jorge Charrua, tém também tendencia a
realizar desenhos de apoio a composicéo visual, tendo como base os tais esbogos, aproximando-
se do que viria a ser a estrutura da obra final. Conseguem, entdo, planificar o seu raciocinio
criativo antes da proépria producdo. J& Bacon e Dumas, ndo recorrem ao desenho nem a
planificagdo visual antes da propria produgdo, partindo para a obra final antes de qualquer
estruturagao visual. Contudo, estes tém a facilidade em recorrer a bases fotogréficas que, por sua
vez, por serem ja composicdes visuais por si s6, auxiliam na prépria estruturagdo gréfica do que
seria a obra final. E também possivel justificar o facto de ndo recorrerem ao desenho como
ferramenta de planificacdo tendo em conta a natureza de produgdo espontdnea que assumem

durante o seu processo criativo.

Na construgao ideoldgica das obras, tal como referido anteriormente, todos os pintores
analisados procuram trabalhar a imagem em fungdo da procura de um plano emocional. Ao
procurarem explorar esses conceitos, tém tendéncia em trabalhar a técnica e a propria
composigdo visual como ferramenta de comunicagdo desses mesmos conceitos. Assim, procuram
adicionar, sublimemente, conteldo conceitual através de certas caracteristicas visuais, técnicas ou
figurativas. Essa introducdo emocional é feita, maioritariamente, sem uma conotagdo ou referéncia

direta.

Assim, é possivel caracterizar a opgao estilistica de cada um dos artistas analisados como
centrado na mesma vertente ideoldgica, trabalhando as opgdes técnicas em funcdo da
mensagem e do conceito emocional. S&o, entdo, capazes de agilizar opgdes estilisticas, muitas
das quais de vanguardas e vertentes artisticas diferentes, em fungdo da emogdo que pretendem
transmitir. Mas o tratamento ideolégico da mensagem acaba por ser o cunho pessoal de cada um,

sendo que através da andlise do trabalho dos artistas, sdo possiveis de se notar diversas
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diferengas nas opgdes técnicas dentro do portfélio de cada um dos artistas, mas a forga conceitual
torna-se transversal. Seguindo essa perspetiva, tém também uma facilidade em adotar técnicas e
opgdes estilisticas de outros artistas e vanguardas, servindo como inspiragéo e influéncia para as
suas préprias técnicas. Usufruem, entdo, de técnicas de outros artistas em fungdo das suas ideias.
De novo, o factor que interpretam como totalmente original, e por sua vez pessoal, é o
tratamento da mensagem, sendo esse o grande valor artistico que assumem nas suas carreiras

artisticas.

Logo, na fase de apuragdo, os quatro pintores analisados demonstram dificuldades em
verificar as suas capacidades artisticas como congruentes no mundo das artes plasticas, tendo
uma relutdncia em aceitar a integridade artistica de cada um. Apresentam, assim, uma
inseguranga para com os seus trabalho e, por consequéncia, com o seu perfil criativo. Procuram
também, de modo a garantir essa integridade, a verificagdo de outros artistas e pessoas influentes
da é&rea artistica. Na prépria percepgdo pessoal do seu trabalho, para além dessa dificuldade,
procuram também aceitar as suas obras dentro dos objetivos, essencialmente emocionais ou
técnicos, a que se propuseram trabalhar. Ao demonstrarem-se muitas vezes insatisfeitos com os
resultados inerentes a esse aspeto, tendem a tomar novas abordagens sobre a mesma tematica,
desenvolvendo novos trabalhos sobre os mesmos projetos. Nao desvalorizando as obras
consideradas “falhadas”, assumem-nas como parte importante e integrante do processo criativo,
o qual daria origem as obras finais, sendo estas as que consideram a melhor resposta artistica aos

seus objetivos iniciais.

5.2.2 CONCLUSAO PUBLICIDADE

PERFIL CRIATIVO

Ao analisar o perfil criativo dos quatro criativos publicitarios, sendo estes Alphonse
Mucha, Sebastido Rodrigues, Michael Batory e Pedro Magalhdes, é possivel denotar uma
sensibilidade acrescida para com as artes plasticas, sendo que mostram um grande interesse e
envolvimento para com areas criativas e de produgdo artistica que vdo para além do design
grafico. Essa caracteristica é possivel de se notar, especialmente no caso de Alphonse Mucha e
Michal Batory, tendo em conta que estes, apesar da area que acabam por adoptar, iniciam o seu
interesse na producdo grafica com as artes plasticas, acabando por iniciar a sua formacdo
académica sobre essa area. Porém, é possivel chegar a conclusdo que os quatro criativos
analisados sdo direccionados para o design gréfico, ndo sé pelo seu interesse na area, mas
também pela sua facilidade laboral. Assim, os quatro comegam a trabalhar desde cedo na érea,
especialmente Alphonse Mucha e Sebastido Rodrigues, que por necessidade financeira acabam

por adoptar essa profissdo como a mais segura e rentdvel. Esta afirmacdo ndo desvaloriza o
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interesse dos mesmos nas suas fungdes graficas, uma vez que encontram nas mesmas o desejo de

criar com uma aplicabilidade funcional.

O facto dos quatro demonstrarem um interesse para com a comunicagdo e a
interpretagdo da informagdo através de um plano visual, tendo uma predisposi¢do para procurar
uma mensagem num grafismo, terd também direcionado as suas carreiras para o design grafico e
publicitario. Assumem, entdo, o objetivo da comunicagdo como principal objetivo, funcéo e
necessidade da obra em si. Esse objetivo é também centrado no publico alvo, sendo que os
quatro criativos centram o seu raciocinio criativo na conexdo que pode ser criada entre o
espetador, o produto e a prépria composi¢cdo visual. Ao trabalharem a mensagem nessa
perspetiva, procuram também manter um ponto de vista original e divergente, tentando criar
novas conexdes criativas e gerar conteido inovador. Ao trabalharem sobre produtos ja existentes,
é possivel denotar uma predisposicdo para gerar alternativas a conceitos j& trabalhados,

conseguindo sempre gerar conceitos graficos totalmente pessoais.

Os criativos publicitarios analisados, demonstram, também, um grande envolvimento para
com as suas fungdes gréficas, tendo a necessidade de se rodearem constantemente por trabalho
e de desafiarem as suas capacidades criativas. A prépria produgdo criativa torna-se um incentivo
para a mesma, sendo que tém uma necessidade exponencial de criar, aumentando a criagdo a
medida que absorvem os resultados da mesma. Assumem, também, uma persisténcia no
desenvolvimento técnico e conceitual focado sobre as caracteristicas que pretendem transmitir
nas suas obras. Assim, conseguem desenvolver ao maximo o seu estilo grafico e conceitual, tendo
entdo uma facilidade para agilizar esses conhecimentos em fungédo da mensagem ou produto a
ser publicitado. No entanto, essa versatilidade criativa e técnica é extremamente focada nos seus
estilos, assumindo um estilo pessoal, especialmente focado no tratamento da mensagem, que se

torna evidentemente transversal as obras publicitérias que realizam.

PROCESSO CRIATIVO

Ao analisar comparativamente o processo criativo desses quatro criativos publicitarios é
possivel notar, novamente, o objetivo de comunicagdo através de um plano visual como principal
motivagdo a produgdo. Véem na comunicagdo comercial a possibilidade de adicionar valor
artistico a objetos de comunicagdo e, assim, centram a sua produgdo na procura de elementos
que possam, de alguma forma, criar uma ligagdo, muitas vezes emocional, entre o espetador e o
produto. O foco destes centra-se, entdo, sobre as diversas possibilidades visuais que a
mensagem, inerente aos objetivos de comunicacdo, possa gerar. Entretanto, essa procura de

possibilidades representativas volta a ser focada na interpretacao do publico alvo.
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Durante a recolha de referéncias e informacgdes, sendo esta a fase de absorcdo, os
criativos analisados assumem, como necessidade, uma compreensao abrangente sobre o tema e
produto que se propdem a publicitar. Essa compreensao é extremamente ampla, sendo que se
preocupam em procurar informagdes que vdo para além dos objetivos do proprio briefing.
Assumem a necessidade de conhecer todas as informagdes envolventes ao produto, incluindo a
razdo da existéncia do mesmo, a sua histéria, funcionalidades e objetivos, e outros aspetos que o
definam. S6 assim conseguem criar um plano de conhecimento amplo que seja capaz de propor
ao raciocinio criativo diversas possibilidades representativas e conceituais. Para além da procura
de informacdo, Alphonse Mucha, Sebastido Rodrigues e Pedro Magalhdes mantém também,
como método de absorcdo, a recolha de material grafico capaz de auxiliar no processo de
ideagdo. J& da parte de Mucha, essas referéncias, maioritariamente fotogréficas, tornar-se-iam
bases representativas diretas para a produgdo, enquanto que para Rodrigues, o material gréfico
recolhido seria considerado essencialmente de inspiragdo para a depuragdo grafica da
informagdo, conceito que mantém recorrente no seu estilo. No caso de Batory, mantém apenas
como método de absorcdo, a recolha informativa, sendo que o seu estilo grafico depende

maioritariamente da ideia e ndo das figuras utilizadas.

No processo de ideagdo, e por sua vez de produgdo, os quatro criativos mantém a
planificagdo visual como ferramenta de auxilio ao raciocinio criativo. O desenho torna-se, entao,
um recurso importante para a estruturacdo das possiveis solugdes gréficas, permitindo aos
criativos uma répida planificagdo das suas ideias. Dado o objetivo dos mesmos, esses esbogos sao
maioritariamente desenvolvidos sem qualquer preocupagdo técnica, assumindo essencialmente
uma vertente de conceito e organizagdo compositiva. Ao criarem diversos esbogos, conseguem
visualizar a efetividade da composicdo visual idealizada, conseguindo conjuntamente criar um
raciocinio criativo que pode evoluir com a ajuda da proépria planificagdo. Apos a realizagdo desses
estudos compositivos, sdo seleccionados as respostas mais efetivas que poderao ser trabalhadas

até ser alcancada a opgéo final.

Durante a construgdo ideolégica das pegas publicitarias, os quatro criativos continuam a
trabalhar o conceito em funcdo da percepgdo, essencialmente emocional, do espetador.
Usufruem de elementos visuais em fungdo da mensagem, procurando adicionar contetdo
conceitual através de certos elementos visuais, como simbolismos e referéncias icdnicas. Mesmo
quando os elementos visuais por si s6 ndo apresentam uma referéncia conceitual direta, a
organizagao e caracterizagdo dos mesmos, ou a conexdo com outros elementos, pode gerar uma
mensagem visual ou metafora que os conecta com o produto. Assim, a propria escolha dos
elementos graficos a incluir e a sua composigéo visual, é trabalhada sempre em torno da emocéao

e mensagem a ser transmitida.

No entanto, o raciocinio criativo que aplicam a esse processo de ideologia, torna-se o

cunho pessoal de cada um nos seus estilos gréaficos. Apesar de assumirem um estilo grafico e um

113



tratamento das figuras congruentes, a propria técnica de produgdo pode assumir diferentes
rumos. Logo, a técnica, ndo se torna tao transversal, sendo que tém tendencia a adapta-la em
fungdo da mensagem, produto a ser publicitado, ou o préprio suporte que pretendem criar.
Nenhum dos criativos publicitarios analisados assume referéncias artisticas e técnicas, sendo que
tém uma predisposicdo para experimentar e testar as suas técnicas. No entanto, assumem
referéncias ideoldgicas, sendo inspirados e influenciados por ideias e conceitos em vez de
técnicas e estilos. Acabam, entdo, por adaptar e agilizar essas ideias, maioritariamente centradas

no tratamento do conceito, através dos seus proprios estilos graficos.

Na fase de apuragdo, os criativos analisados assumem perspetivas diferenciadas perante a
verificagdo do seu proprio trabalho. Enquanto que Alphonse Mucha, Michal Batory e Pedro
Magalhaes procuram verificar a efetividade da mensagem moral, filoséfica e emocional das suas
obras, Sebastido Rodrigues d& uma maior atengdo a perfeicdo técnica e compositiva das suas
pecas publicitarias. No entanto, os quatro procuram a aceitagdo das suas obras perante o publico

alvo.

5.3 ANALISE ENTRE DISCIPLINAS

A presente secgdo pretende focar-se no cruzamento de dados entre as duas areas

estudadas, pintura e publicidade. Sdo tidas em consideragdo todas as conclusdes retiradas

anteriormente, quer como anélise de grupo, como anélise de disciplina.

PERFIL CRIATIVO

Ao cruzar o perfil criativo dos pintores e dos criativos publicitarios analisados, s&o
encontradas tanto caracteristicas similares como divergentes. Todos os profissionais analisados
demonstram um alargado interesse pelas artes plasticas e pela representagdo visual artistica,
procurando manter estudos, académicos ou autodidatas, na &rea. No entanto, os criativos
publicitarios, apesar de demonstrarem um interesse pela comunicagdo, tendem a envergar pela
drea do design grafica pelas facilidades laborais que este proporciona. Assim, os trés,
particularmente no caso de Alphonse Mucha e Sebastido Rodrigues, acabam por se direcionar os
seus interesses e necessidades representativas para o design gréafico por verem nesta éarea a
possibilidade de um retorno financeiro através das suas capacidades criativas, no entanto. Os
pintores, por outro lado, demonstram uma maior envolvéncia para com o entendimento
emocional da arte, acabando por assumir essa esse aspeto na sua procura pela produgéo artistica
e uma maior tendéncia em procurar um sustentamento cultural e artistico abrangente, estudando
varias técnicas, estilos e areas, enquanto que os criativos publicitarios analisados tendem em focar
o seu desenvolvimento no design e na composicdo visual como ferramenta de comunicagio. E

possivel entdo caracterizar os pintores como motivados a envergar pela produgédo criativa pelas
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possibilidades emocionais da arte e os criativos publicitarios pelas caracteristicas comunicacionais
da mesma (ndo deixando de assumir também o plano emocional e conceitual como obrigatério).
A prépria envolvéncia dos mesmos nas suas respetivas areas, fundamenta essa afirmagéo. Sendo
possivel notar que os pintores demoram algum tempo a assumir a sua produgdo artistica,
necessitando de um alargado conhecimento artistico e seguranga pessoal até comegarem a criar.

Por outro lado, os criativos publicitarios aceitam a sua produgéao criativa desde cedo.

O ambiente em que os profissionais estdo inseridos tem também uma influéncia acrescida
no desenvolvimento criativo dos mesmos. Mas, note-se que esse aspeto torna-se mais evidente
no caso dos pintores, o que pode ser argumentado com a natureza de exteriorizagdo pessoal que
mantém nas suas obras. O ambiente reflete-se muitas vezes na temética que os pintores
pretendem abordar, sendo influenciados de uma forma moral, filoséfica e emocional pelo mesmo.
Ja no caso dos criativos publicitarios, estes sdo influenciados pelo contexto que estdo inseridos
através de referéncias conceptuais, estilisticas ou informacionais (na perspectiva de encontrar
elementos que consigam utilizar de modo a ir de encontro ao espetador). Assim, é possivel
afirmar que, apesar de serem comumente influenciados pelo ambiente (ainda que este ndo seja o
mesmo para todos), a sua perspectiva e as influéncias que retiram do mesmo, sdo diferentes
conforme a area de produgdo em que estdo inseridos. Sdo entdo evidentes as possibilidades

ideoldgicas e criativas que o ambiente pode influenciar a produgao artistica e criativa.

Assumem um grande envolvimento para as suas fungbes criativas, tendo a necessidade
pessoal de criar, indo para além das obrigagbes profissionais. Assim, sdo também incentivados
pela sua prépria produgdo criativa, desenvolvendo uma necessidade exponencial de criar e
aumentando assim a sua envolvéncia para com a criagdo a medida que absorvem os resultados da
mesma. Todos os profissionais analisados tém também uma propensao para desafiar suposi¢des
basicas e apresentar perspetivas artisticas originais e, muitas vezes, divergentes, conseguindo
criar algo completamente novo, ainda que baseado em certas referéncias. Essas caracteristicas
tornam-se mais fortes no perfil dos criativos publicitarios que, ao trabalharem sobre produtos ja
existentes e ja abordados por outros profissionais, demonstram uma procura mais envolvente por
novas alternativas, de modo a conseguir criar respostas e conceitos totalmente originais. Os
artistas plasticos, por sua vez, assumem a mesma perspetiva, no entanto, centrada essencialmente
na inovagao técnica como auxilio ao conceito. No entanto os criativos publicitarios apresentam
uma maior seguranga pessoal, para com o seu trabalho, que lhes permite ter uma maior facilidade
de criagdo, enquanto que os pintores, ao terem dificuldade em aceitar a integridade artistica das

suas obras, tendem a atrasar, contestar ou até negar a forca dos seus raciocinios criativos.
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PROCESSO CRIATIVO

CONTEXTUALIZACAO

Ao comparar o processo de contextualizagdo entre os dois grupos de criativos, é possivel
denotar a preocupagdo de ambos em trabalhar a composicdo visual como ferramenta de
comunicacdo e de transmissdo de uma mensagem ou conceito. Dada a natureza comercial do
trabalho dos criativos publicitérios, os seus objetivos de comunicagdo ja sdo definidos desde o
inicio, no entanto procuram possibilidades de adicionar valor artistico e emocional através da
composicdo visual. O foco destes centra-se na procura de possibilidades visuais que sejam
capazes de traduzir a informagdo comercial numa pega artistica, tentando assim adicionar um
valor conceitual que seja capaz de conectar o publico alvo com o produto a ser publicitado
através de um plano emocional. Os pintores, por sua vez, assumem a necessidade de
exteriorizagdo de uma mensagem pessoal, maioritariamente emocional, porém tentam conecta-la
com temadticas sociais, filoséficas ou morais, procurando demonstrar a sua percepgdo sobre as
mesmas ao mesmo tempo em que se relacionam com o espetador. Os objetivos dos pintores, no
entanto, podem ndo ser totalmente definidos desde o inicio do processo criativo, sendo que
assumem essencialmente o tema e vao trabalhando os objetivos ao longo do processo criativo.
Assim podemos concluir que os dois grupos de profissionais procuram uma abordagem
emocional significativa, no entanto através de perspetivas diferentes dado os objetivos de

produgédo.

ABSORCAO

Durante a fase de apuragédo, os dois grupos tém a necessidade de ter uma compreensdo
abrangente sobre o tema que pretendem retratar. Tentam, sempre que possivel e tenham as
condigbes para tal, investigar todas as informagdes inerentes a tematica. No entanto, os criativos
publicitarios tendem a focar-se essencialmente no produto a ser publicitado, ainda que procurem
uma compreensdo extremamente ampla sobre o mesmo. Tém a necessidade de conhecer o
produto na sua plenitude, tentando recolher informagdes como a histéria do mesmo,
funcionalidades, objetivos e outros aspetos que o definam. Os artistas plasticos, por sua vez,
tentam compreender toda a tematica mesmo quando se focam num assunto especifico da
mesma. De modo a argumentar essa informagao, é possivel dizer que perante a perspetiva dos
pintores, se pretendessem trabalhar sobre um produto, teriam a necessidade de compreender
toda a tematica que o envolve e ndo sé o produto em si. Os pintores assumem, entdo, essa
perspetiva mais abrangente de modo a conseguirem tirar a sua propria perspetiva de toda a
tematica e depois conseguirem se focar sobre um aspeto especifico da mesma. Mesmo assim,
ambos os grupos sentem a necessidade de ter informacdo suficiente antes de conseguirem

proceder a producdo, demonstrando assim que o futuro processo de idea¢do nunca é aleatério
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ou inusitado mesmo quando o grafismo ou técnica, como por exemplo em técnicas espontaneas,

ndo apresenta conotagdes diretas informacionais.

Em certos casos, havendo apenas uma excepgdo no grupo dos criativos publicitarios
(Michal Batory), os profissionais mantém um arquivo recorrente de referéncias gréficas. Esse
arquivo funciona como auxilio ao processo de ideagdo, contendo pegas inspirativos, influéncias
estilisticas ou referéncias diretas para a prépria produgdo. J& arquivadas, em especial no caso dos
pintores, poderiam muitas vezes vir a servir como bases figurativas diretas para a propria
produgdo. Essa recolha de material grafico pode assumir diversas vertentes, dependendo dos
objetivos, estilo grafico e inspiragdo de cada criativo, podendo ser fotografias, pecas de design,
copias de quadros e outros materiais. Vincent van Gogh, no entanto, é o Unico que produz as
suas proprias referéncias, recorrendo ao desenho como forma de absorgdo, mas com o intuito de,
posteriormente, utilizé-lo como alusdo figurativa. E possivel entdo constatar que torna-se
essencial para os seus processos criativos, uma envolvéncia para com elementos que transmitam

inspiracdo, sendo que muitos dos quais acabam por influenciar o préprio raciocinio criativo.

IDEACAO

Durante a fase de ideagdo, os dois grupos de profissionais criativos assumem caminhos
de planificagdo ideolégica e compositiva diferentes. E possivel notar que os criativos publicitarios
analisados recorrem ao desenho como ferramenta de auxilio ao raciocinio criativo e a planificagao
da estrutura visual, trabalhando vérias possibilidades representativas. No caso dos pintores,
assumem sempre a necessidade de se basearem numa referéncia gréfica, nunca criando uma
figura sem uma referéncia visual da mesma. Conseguem, porém, agilizar essas referéncias durante
a produgdo em fungdo do conceito que pretendem transmitir, adaptando ou alterando alguns
aspectos. Assim, é possivel verificar que, apesar de com naturezas graficas e raciocinios
diferentes, ambos os grupos sentem a necessidade de assumir uma referéncia visual como base
para a produgdo. A diferenca encontra-se no facto de que os criativos publicitarios tendem a
estruturar a composicao visual enquanto que os pintores apenas necessitam de apenas de uma

referéncia figurativa.

Na construgdo ideoldgica das pegas, os dois grupos procuram usufruir de elementos
visuais ou da propria técnica em fungdo da mensagem, procurando adicionar contelido conceitual
através de figuras, composicdo, cores ou outros aspetos visuais. Assim, ndo se prendem a uma
técnica ou estilo especifico, sendo capazes de os adaptar em fungdo do conceito. O intuito desse
conceito, por sua vez, assume vertentes diferentes apesar de envergarem, essencialmente, por
uma conotacdo emocional. Como referido anteriormente, os criativos publicitarios analisados
procuram criar um conceito em torno do produto que seja capaz de criar uma resposta emocional
no espetador. Estes, pretendem criar e organizar a composi¢do visual de modo a que seja

possivel retirar algum contelddo conceptual da associagdo dos elementos nela usada. J4 o grupo
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de pintores, centra o processo de ideagdo conceitual na prépria emogdo que pretendem
transmitir ao espetador, trabalhando a obra muitas vezes como sendo a prépria mensagem num
todo. Assim, torna-se impossivel, nas obras de pintura, analisar elementos individuais da prépria
composicdo sem a relagdo com o conceito. E, entdo, possivel caracterizar o processo ideolégico
dos dois grupos, como centrado na agilizagdo da imagem, e dos elementos nela inerentes, em
funcdo de um conceito emocional a ser transmitido ao espetador. Ambos tém ao seu dispor, e
conseguem agilizar, os mesmos elementos, no entanto, o uso e organizagdo dos mesmos,
demonstra ser diferenciado perante a area de criagdo, indo de encontro as necessidades pessoais

de cada criativo e aos préprios objetivos de produgéo.

No que concerne as opgdes estilisticas, nenhum dos dois grupos parece manter um estilo
grafico totalmente transversal, a excegdo caso de Alphonse Mucha, que ao trabalhar em pintura e
design publicitario simultaneamente parece transpor uma construgdo gréafica similar. Nos restantes
casos, quer em pintura como no design publicitério, os criativos conseguem adaptar opgdes
estilisticas, como a técnica e linha gréfica, em funcdo do conceito. Porém, esta afirmagéo aplica-
se, como referido, as opgdes técnicas, sendo que as opgdes conceptuais relativas ao tratamento
da composicdo visual se tornam concisas. O trabalho de cada profissional continua a ser
facilmente associado a cada um dos mesmos pelas escolhas de tratamento da informagéo. Essa
transversalidade conceptual pode ser exemplificada com a espontaneidade criativa e emocional
de Francis Bacon e Marlene Dumas, a tradugdo quase geométrica da informacdo de Sebastido
Rodrigues e o surrealismo conceptual de Michael Batory. Nos casos exemplificados, é possivel
notar que as obras dos mesmos nao apresentam um estilo gréafico totalmente coerente, sendo
que adaptam a técnica em fungdo da forga do conceito. Assim é possivel afirmar que, na maioria

dos casos, a construgdo conceptual e ideoldgica de cada criativo, prevalece sobre a técnica.

Contudo, é possivel, paralelamente, reparar em caracteristicas divergentes no que
concerne as influéncias e inspiragdes que cada criativo assume e transp&e para as suas obras. No
caso dos pintores analisados, estes tendem a ser influenciados por aspetos técnicos de outros
artistas, sendo que procuram aprender caracteristicas de produgdo em fungdo das suas
necessidades e objetivos artisticos. Mantém como cunho pessoal o tratamento da ideia criativa,
ndo se deixando influenciar pela construcdo ideoldgica de outros artistas, procurando técnicas
que auxiliem a transmitir essas ideias. J& no caso dos criativos publicitarios analisados, é possivel
verificar o contrario, sendo que assumem as suas proprias técnicas e as desenvolvem
essencialmente por experimentagdo. Nestes, as influéncias refletem-se, em grande parte, na
prépria ideia, inspirando-se na construgdo ideoldgica de outros artistas ou designers, como por
exemplo os simbolismos utilizados por Mucha e as conexdes surrealistas de Michael Batory. E
possivel concluir, entdo que, apesar de ambos os grupos demonstrarem uma predisposigao para a
inovagdo criativa e gerarem novas alternativas, os pintores tendem a inovar sobre a ideia em

funcdo da agilizacdo da técnica, enquanto que os criativos publicitérios inovam a técnica e a
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construgdo grafica em torno de conexdes ideologias predefinidas ou assumidas e posteriormente

retrabalhadas.

APURACAO

Apods a produgdo efetiva das obras, ambos os grupos apresentam reagdes diferentes no
que concerne a verificagdo e aceitagdo das mesmas. A aplicabilidade comercial e, por sua vez a
entrega ou ndo ao cliente, pode ter influéncias nesta fase, sendo que os criativos publicitarios tém
uma preocupacédo acrescida em concluir as obras com uma maior brevidade e sem a possibilidade
de trabalhar novamente os projetos posteriormente. Mesmo assim, os pintores analisadas
apresentam uma certa inseguranga para com o seu trabalho (que ndo é demonstrada da parte dos
criativos publicitarios) e apresentam uma certa dificuldade em verificar as suas capacidades
artisticas como congruentes no meio artistico, tendo uma reluténcia em aceitar a forga técnica e
conceptual das suas obras e, por consequéncia, a sua integridade artistica. Ao terem essa
dificuldade, mostram-se muitas vezes insatisfeitos com os resultados e, assim, tendem a tomar
novas abordagens sobre os mesmos projetos. Tém também tendéncia em procurar verificagdo de
outros artistas e pessoas influentes do maior artistico, no entanto a verificagao final partird sempre
da sua percepgdo pessoal sobre o seu préprio trabalho. Os criativos publicitarios, por sua vez,
apresentam uma maior seguranga criativa, sendo que ndo procuram a verificagdo técnica das suas
pecas, mas sim a aceitacdo das mesmas perante o publico alvo. Procuram também verificar a
efetividade do conceito que permitem transmitir, tal como a forga emocional que pretendem
instigar no espetador, embora essa verificagdo seja totalmente centrada na aceitagdo do publico e
ndo na sua aceitagdo pessoal, mas ndo esquecem a sua grande preocupagdo para com O
perfeccionismo da prépria produgdo, sendo esta maioritariamente em massa. Assim, é possivel
concluir que a inseguranga dos pintores tanto pde em causa o seu raciocinio criativo como
também fundamenta a que este venha a ser desenvolvido de uma melhor forma e mais cautelosa,
enquanto que os criativos publicitarios aceitam maior parte das suas obras, o que lhes permite
também manter uma produgdo linear que seja capaz de incentivar o préprio criativo a continuar a

produgdo sem por em causa a efetividade da mesma.

5.4 CONCLUSAO FINAL

Relembrando que este estudo ndo pretende generalizar ambas as areas de produgéo,
sendo que a conclusdo é construida tendo apenas como base os casos analisado, é possivel
concluir, dado a questdo de investigagdo da presente dissertagdo, que os objetivos de
aplicabilidade e areas de produgao tém alguma influéncia para com o préprio raciocinio criativo,
no entanto, esse mesmo raciocinio partilha pontos em comum nas diferentes éareas, acabando por
seguir o mesmo caminho légico. A predisposicdo de cada criativo para com a sua area de

producgdo assume caracteristicas de desenvolvimento pessoal que os levam a ter perspetivas
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diferentes sobre a utilizagdo da composicdo visual como ferramenta de comunicagdo. Vém,
também, a ser influenciados pelos mesmos factores, no entanto retiram perspetivas diferenciadas

sobre os mesmos.

Durante o préprio processo criativo, apesar dos objetivos de aplicabilidade de cada uma
das éreas, o raciocino criativo dos profissionais dos dois grupos, centra-se sobre o mesmo
objetivo pessoal, sendo este, a necessidade de criar uma resposta emocional no espetador.
Porém, os objetivos de aplicabilidade do préprio projeto diferenciam se os criativos assumem
uma perspetiva pessoal sobre essa resposta emocional, ou se procuram uma perspetiva
totalmente focada no publico alvo. Apesar da aplicabilidade comercial, ou ndo, o processo
criativo inerente a cada projeto parece assumir as mesmas diretrizes, no entanto, no caso dos
criativos publicitérios, o facto de existir um briefing parece aumentar a preocupagdo para com a
planificacdo da estrutura visual. Sem as obrigagdes para com o cliente, os pintores parecem
assumir um processo mais descontraido, permitindo que existam falhas na producdo e ideacao
que possam ser resolvidas posteriormente apesar das insegurangas artisticas que demonstram.
Porém, a construgdo grafica e ideagdo tem as mesmas bases nos dois grupos. A grande diferenca
é demonstrada nas préprias influéncias que assumem, sendo que este factor acaba por diferenciar
totalmente o raciocinio criativo dos dois grupos. Assim, é possivel afirmar a originalidade criativa
dos pintores como focada na construgdo ideoldgica, e a dos criativos publicitarios como centrada
na construgdo técnica e grafica, sendo que os primeiros, assumem referéncias técnicas e, os

ltimos, referéncias ideoldgicas.
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CAPIiTULO VI - RECOMENDACOES PARA

FUTURAS INVESTIGACOES

A presente dissertagdo, ao focar-se sobre a criatividade nas artes graficas, pretende

compreender o raciocinio criativo comparativamente entre a pintura e o design publicitario e de
propaganda. Para além das diferengas técnicas de produgdo, existem outras diferengas
obrigatérias dado os objetivos de produgdo de cada uma das &reas. O presente estudo
pretendeu focar-se na influéncia dessas obrigagdes, sendo as de aplicabilidade comercial ou néo,
como base para a definicdo do préprio desenvolvimento do raciocinio criativo. No entanto, tal
como foi possivel verificar com o enquadramento tedrico e a prépria analise de cada um dos
profissionais, o raciocinio criativo torna-se inerente ao individuo em si e ndo a area de produgéo
em que este estd inserido. Porém, certas caracteristicas direcionam os criativos para as suas
respetivas areas, dando possibilidades a diversos estudos futuros. Em especial, tornar-se-a
interessante aprofundar o estudo da transversalidade desse raciocinio criativo pessoal sem as
obrigages de cada projeto. Entdo, é sugerido o estudo, por sua vez experimental, de induzir
profissionais de uma area a adoptar projetos com caracteristicas de outra. E dado o exemplo de
incentivar um designer publicitario a produzir uma peca, sem as obrigagdes comerciais da mesma
e, por sua vez, sem o proprio briefing do cliente, adoptando um projeto totalmente pessoal. Em
contra partida, o contrario devera ser realizado com artistas plasticos, induzindo-os a produzir com
certas caracteristicas obrigatérias, como por exemplo um briefing, necessidade de entrega a um
cliente predefinido e a prépria produgdo em massa. O estudo sugerido podera levantar questoes
que virdo a fundamentar a transversalidade do raciocinio de cada criativo e a propria efetividade
do mesmo. Como referido, o estudo recomendado parte de uma natureza experimental, tendo
como base a necessidade de compreensdo da prépria criatividade como método de raciocinio,

tentando também fundamentar e aprofundar os estudos apresentados na presente dissertagao.
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ANEXOS

ANEXO 1

Pintura a Oleo, “Courtesan: after Eisen”, 1887, Vincent van Gogh. Fonte: https://

www.vangoghmuseum.com/en/collection/s0116V1962
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ANEXO 2

Pintura a Oleo, “The Cafe Terrace on the Place du Forum”, 1888, Vincent van Gogh. Fonte:

https://www.vincentvangogh.org/cafe-at-night.jsp#prettyPhoto
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ANEXO 3

Pintura a Oleo, “Starry Night Over the Rhoéne”, 1888, Vincent van Gogh. Fonte: https://
www.musee-orsay.fr/en/collections/works-in-focus/search.html?
no_cache=1&zoom=1&tx_damzoom_pi1%5BshowlUid%5D=4081
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Estudo: “Head of Sarah Bernhardt: Study for Cartaz: "Lorenzaccio”, 1896,
‘Lorenzaccio’”, 1896, Alphonse Mucha. Fonte: http:// Alphonse Mucha. Fonte: http://

www.muchafoundation.org/gallery/browse-works/object/ www.muchafoundation.org/

28 gallery/browse-works/object/25
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Packaging: “Savon Mucha - Violette”, 1906, Alphonse Mucha. Fonte:

www.muchafoundation.org/gallery/browse-works/object/59
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ANEXO 6

Cartaz: “Gismonda” 1894, Alphonse Mucha. Fonte: http://

www.muchafoundation.org/qgallery/browse-works/object/21
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Selos Postais Checos, 1918, Alphonse Mucha. Notas Bancarias Checas, 1919, Alphonse
Fonte: http://www.muchafoundation.org/ Mucha.Fonte: http://www.muchafoundatio
timeline# n.org/timeline#
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ANEXO 8

Pintura a dleo: “The Study for Crouching Nude” 1952, Francis

Bacon. Fonte: https://www.francis-bacon.com/artworks/paintings/

study-crouching-nude
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ANEXO 9

Triptico de Pintura a éleo: “Hirshhorn Triptych” 1967, Francis Bacon. Fonte: https://www.francis-

bacon.com/artworks/paintings/triptych
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Cartaz: “Mosteiro da Batalha e a Arquitectura em Portugal no Séc.

XV" 1985, Sebastido Rodrigues. Fonte:http://tipografos.net
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ANEXO 11

V1 Salio dos Novissimos SNI 1964

Cartaz: “Sexto Saldo dos Novissimos” 1964, Sebastido Rodrigues.

Fonte:http://tipografos.net
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ANEXO 12

Cartaz: “SNI” 1963, Sebastido Rodrigues. Fonte:http://
tipografos.net
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ANEXO 13

ensemble INTERCONTEMPORAIN IRCAM == Centre Georges Pompidou

Cartaz: “Saison Musicale Ircam - 1997/1998", 1997, Michal
Batory. Fonte: https://www.paris-art.com/michal-batory-
artisan-de-laffiche-2/
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