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Era suposto que este trabalho tivesse visto a luz do dia ha varios
anos, depois de o autor concluir o seu doutoramento, em 2006.
Por razdes varias, assim ndo aconteceu. Talvez o destino, sempre
insondavel nos seus caprichos, tenha decidido ser agora o0 mo-
mento mais oportuno.

O gue aqui se apresenta, partindo desse tempo anterior, espe-
lha o trabalho efetuado nos ultimos anos, particularmente o
pos-doutoramento, na Escola de Comunicacdes e Artes (ECA),
da Universidade de Sao Paulo, Brasil. Trata-se, em sintese, de
um trabalho de intersecédo entre varias areas, nomeadamente o
Design, a Poesia e a Tecnologia, tendo por base a Comunicagao
Visual e, em concreto, o cartaz. A tecnologia que aqui se refere
€ resultante da utilizacdo de pigmentos reativos a determinados
impulsos ambientais, produtos que se inserem nos chamados
“materiais inteligentes”.

O cartaz, esse objeto grafico que de alguma forma percorreu to-
das as civilizagdes, surge aqui abordado segundo varias diretriz-
es, algumas suscetiveis de poderem contemplar outros olhares.
Definimos quatro grandes tipologias de cartaz, coincidentes com
marcos da histéria do Homem: o paleo-cartaz, o cartaz-folheto,
o cartaz moderno, o cartaz hodierno e, dentro deste, o cartaz
digital e o cartaz camaleonico.

O cartaz camaleodnico diferencia-se de todos os anteriores,
enquanto objeto grafico impresso, pela capacidade que tem de
mudar a mensagem que emite durante o tempo de exposicéo.
Esta caracteristica resulta da aplicagdo de materiais inteligentes,
0s quais permitem abrir novas janelas, ainda que experimentais,
no campo da comunicacao visual.

Iniciamos com uma referéncia breve a ideia, criatividade e
inovacdo, enquanto “ferramentas” essenciais no desenvolvimento
deste projeto. Posteriormente, expomos uma historia do cartaz,
desde a antiguidade aos nossos dias, para, na parte final, nos
focalizarmos no cartaz camalednico. Aqui, trabalnamos os varios
campos de intervenc¢ao no seu aspeto pratico, bem como a res-
petiva intersecdo entre eles, nomeadamente a dimenséo plastica,
segundo um olhar que se pretende divergente na producéo de
comunicagdo visual.
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A melhor
maneira de ter
uma boa idéia é
ter muitas
1déias.

Linus Pauling
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IDEIA

Uma boa ideia surge quando se encontra um caminho para

a resolucédo de determinado problema. Todos os projetos vi-
vem de uma ideia e quanto mais original for essa ideia, mais
potencial e poder de diferenciacdo o projeto tem. O tempo
necessario para encontrar esse caminho pode levar dias, me-
ses, anos ou séculos, dependendo da natureza do problema.
A histodria esta recheada de situacdes em que grandes desco-
bertas, geralmente resultantes do cruzamento de pequenas
‘descobertas’, demoraram imenso tempo a surgir. Note-se,
em termos de exemplo meramente indicativo, a invencdo da
fotografia, que faz o cruzamento da camara escura com ma-
teriais fotossensiveis. Ora, desde a Grécia antiga que a camara
escura era conhecida e mais tarde, por volta do século VI, os
arabes descobrem os materiais sensiveis a luz. Porém, sé no
decorrer do século XIX, em 1839, a fotografia é apresentada ao
mundo pela Academia Francesa das Ciéncias.

Parece ter havido, por assim dizer, um longo tempo de
incubacéo para que o cruzamento entre esses dois inventos
acontecesse e gerasse algo de novo. Na aceleracéo dos dias
que vivemos, moldados pela instantaneidade, esse tempo na
procura do novo parece ter diminuido drasticamente. Viver
em rede, numa sociedade altamente tecnologica, permite
que multiplas colisdes entre pequenas ideias acontecam um
pouco por toda a parte, envolvendo multiplas areas e dai que
surjam novos produtos e servicos com muita frequéncia. Cer-
tamente que o futuro proximo nos reserva grandes invencdes
que estdo ja hoje em processo de fermentacéo.

Ha fundamentalmente dois tipos de ideias: as ideias direcio-
nais e as ideias de intersecédo. Enquanto que as ideias direcio-
nais seguem um caminho, indicando uma dire¢cdo mais ou
menos previsivel, as ideias de interse¢do cruzam caminhos,
abrindo espago para novas abordagens, algumas das quais
surpreendentes e inovadoras, como € o caso da descoberta
da fotografia. As ideias de intersecado representam “um lugar
que aumenta dramaticamente as probabilidades de ocorrén-
cia de combinag¢des inusuais’, sdo “surpreendentes e fasci-
nantes” e criam espacgos de intervencgao unicos, gerando, por
vezes, lideres muito reconhecidos nas suas respetivas areas
(Joanhsson, 2007: 31).

As ideias nascem sem que por vezes saibamos como nasce-
ram e de onde vieram. Sabe-se, no entanto, que todo o ser



humano tem uma grande capacidade de ser criativo e de
produzir boas ideias.

CRIATIVIDADE

Quando nas nossas tarefas diarias resolvemos de forma di-
ferente pequenos problemas com os quais somos confron-
tados, estamos a ser criativos. A evolugcdo em sociedade tem
justamente a ver com essa capacidade de reinventarmos o
mundo, dando-lhe configuragcdes mais apropriadas as neces-
sidades com as quais nos vamos confrontando. Um rapido
olhar sobre a histéria do Homem, ao longo de milénios, da-
-nos conta dessa competéncia inata que possuimos, capaz
de resolver as dificuldades mais diversas e complexas na luta
pela sobrevivéncia. Em todo o caso, o recurso a criatividade,
enquanto ferramenta essencial na obtencédo de boas ideias,
ajuda-nos a superar dificuldades com as quais nos deparamos A CTi atiVi d ad e

a cada momento. ,
€ um modo de

Ricarte (1998) coloca uma questio oportuna que, de alguma usar a mente e
form{:\, Foglos qua~ntos se .deblrug.arrl sok?re as problematicas de mane J ar

da criatividade pdem a si proprios: sera toda a pessoa capaz . ~

de pensar criativamente? Muito embora a histéria do homem a meTmaC}aO-
possa dar uma resposta valida a esta questdo, importa dizer Edward de Bono

que a realidade de hoje é mais complexa e a pergunta coloca-

-se justamente neste contexto. A resposta é claramente sim.

Porém, o proprio processo criativo, dependendo, é certo, de

cada um, esta também vinculado a sociedade e ao respetivo

enquadramento do sujeito nas dinamicas sociais. Trata-se

também, nesta perspetiva, da forma como cada individuo se

posiciona e rege a sua propria atuagéao.

Certo é que nunca se falou tanto em criatividade e da neces-
sidade de a implementar em todos 0s cenarios nos quais
nos movimentamos: escolas, empresas, social, etc. Para além
de contribuir para a realizacdo pessoal, a criatividade € uma
forma de usar a mente, estimulando os neurénios nas suas
infinitas conexdes e uma forma de manejar a informacéao
(De Bono, 2007), que se tornou na era da comunicagdo uma
questdo particularmente relevante. Inundados de informacéo,
exige-se que tenhamos a capacidade de a saber selecionar,
filtrar e analisar, de acordo com 0s nossos objetivos. A cria-
tividade e a sua assimilacao auxilia-nos justamente a dar as
melhores respostas as multiplas op¢des com as quais temos
de lidar.
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A inovacao

€ um meio
fundamental
para ganhar
vantagem
competitiva e
responder as
necessidades
do mercado.

Mahomed Ussmane
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Existem varias técnicas para fomentar o pensamento criativo,
algumas das quais foram utilizadas no decorrer deste projeto.
Algumas dessas técnicas tiveram cariz mais pessoal e decor-
reram do proprio processo de trabalho; outras, envolveram
pessoas com as quais se ia partilhando uma ideia e um
caminho, utilizando para tal o “brainstorming online’, ferra-
menta muita facilitada nos dias de hoje, pelo uso da comuni-
cacao eletronica.

INOVACAO

Vivemos num tempo em constante mudanca, pautado pela
velocidade e a incerteza. Porém, nunca como hoje tal foi
tdo evidente, quer pela rapidez de circulacdo da informacéao,
quer pela sociedade em rede global da qual fazemos parte.
Significa isto que vivemos continuamente em cenarios de
mudanca e que essa condicdo € parte intrinseca das nossas
vidas . Neste contexto, a inovacao ‘comporta uma grande
componente de incerteza, composta de fatores técnicos, de
mercado, sociais, politicos, entre outros, e com a probabili-
dade do resultado final ndo ter o sucesso esperado...”, Tidd et
all (2003: 17).

Em “O efeito Medici’, Frans Joahnsson comeca e termina o li-
vro com o Café Peter, nos Acores. Naturalmente que néo o faz
por mero acaso. Num livro dedicado por inteiro a intersecéo
de campos de saber, descrevendo ou dando nota de multi-
plos casos de sucesso empresarial e académico, esse ponto
de encontro de navegantes que cruzam o oceano, serve de
metafora para um novo tempo, um tempo em que a ciéncia
disciplinar morreu (Alan Leshner). Ou, dito de outra forma, a
inovacdo na sociedade surge preferencialmente em projetos,
cujas equipas multidisciplinares produzem varios olhares
sobre o problema a resolver.

O titulo do livro é, desde logo, um bom prenuncio do que
podemos encontrar no seu interior. Como ¢é sabido, a fami-

lia Medici fomentou na Itdlia renascentista a intersecédo de
campos do saber, nomeadamente de pintores, escultores,
arquitetos, cientistas e filosofos. A consequéncia desta postura
disruptiva foi uma explosao de criatividade e inovacao que
resultou da aprendizagem que tiveram entre si. A tese do au-
tor, sustentada por inumeros casos referidos ao longo da obra,
€ a de que também agora € exigivel ter essa postura para a
materializacio de projetos inovadores. E na multiplicidade



que reside uma maior possibilidade de algo de novo acon-
tecer.

Lembra-nos esta breve referéncia aos Medici, enquanto polo
potenciador de criatividade e inovacao, o papel dos cafés do
modernismo. Também aqui, poetas, artistas plasticos, musi-
cos e demais pessoas ligadas as artes e a literatura, tiveram
um ambiente propicio a criacéo e intersecdo de campos que
resultou numa explosdo de ideias, criatividade e inovagéo.

Todos os projetos se alimentam da capacidade de pensar,
sentir e atuar criativamente. As obras de comunicacgéo visual
que este trabalho contempla ndo séo excecdo, nessa tentativa
da procura do novo, que a intersecdo de varias areas estimula
e permite. A boa ideia que se procurou na concretizagdo
deste projeto, nomeadamente na producao das obras visuais
interativas que se apresentam na parte final, assentou nessa
dinamica de criatividade e inovacdo que este texto, em jeito
de predmbulo, pretende refletir.

Em termos metodologicos, no que diz respeito essencial-
mente as obras produzidas, foi pensado previamente um
caminho possivel, de acordo com os objetivos delineados.
Porém, o processo nao foi linear e previsivel, de forma a
antecipadamente construirmos uma imagem do que alme-
javamos. Partilhamos inteiramente o pensamento de Catmull
quando afirma, "Acredito piamente na natureza cadtica do
processo criativo. Se aplicarmos demasiada estrutura, mata-
mo-lo” (2014: 267).

Essa imprevisibilidade parece ser o paradigma da inovacao.
Ou, se quisermos, parte significativa na criacdo do novo re-
sulta de algo surpreendente que se consegue fazendo. Muitas
vezes cometendo erros, mas sao esses erros que nos ajudam
a reposicionar o caminho a seguir.

APROXIMACAO A UMA IMAGETICA MILENAR
A comunicacao no espaco publico teve durante milhares de
anos um papel exclusivo, no sentido de mediar a comunica-
¢do entre os varios agentes sociais. Embora com diferentes
configuragdes, suportes, linguagens e técnicas, determinadas
por aspetos fundamentalmente tecnoldgicos e sociologicos
da sociedade de entédo, podemos referir-nos aos objetos de
comunicacao da antiguidade como precursores de uma es-
tética de visibilidade e pensa-los como formas rudimentares
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dos suportes de comunicacgéo visual dos nossos dias, nome-
adamente do cartaz.

Afinal, o que separa essas “imagens” - blocos de pedra, muros
decorados, obeliscos, artefactos arquitetonicos - e as imagens
de sintese que materializam espacos fantasmagoricos como
Times Square ou Picadilly Circus? (Mesquita, 2006). Ilharco
diz-nos que "ndo s6 a moderna tecnologia industrial e as
tecnologias de informagéo, mas toda a tecnologia que marca
a historia do Homem, desde a utilizagcao da pedra, da inven-
¢édo do fogo ou da descoberta da agricultura, séo modos de
revelar o mundo’, (2004: 22). Podemos daqui inferir que o que
separa essas imagens entre si, 0 que as torna tao diferentes
aos nossos olhos, deriva do contexto em que foram produzi-
das e da tecnologia inerente a sua producdo. Certo é que para
chegarmos a civilizagdo da imagem, houve um inicio dos
sinais algures no tempo e um longo percurso de evolugao.

A comunicagdo através dos sinais, signos, icones e outras
formas € uma heranca com varios milhares de anos, tantos
guantos o homem vive em sociedades organizadas (Meggs

e Purvis, 2012, VIII). Esta heranca reflete, pois, um percurso
evolutivo e cumulativo, no sentido em que cada nova desco-
berta acrescentou algo a anterior, permitindo um novo olhar
sobre o mundo (Cloutier, 1975). Pequenos atos, tais como fixar
um desenho numa gruta ou desenhar o simbolo que daria
origem a primeira letra, mais ndo foram do que pequenos -
grandes gestos que permitiram iniciar um caminho ainda em
construcéo.

Determinar a origem do cartaz e consequente evolucao
histdrica, varia de acordo com o0s pressupostos de analise que
utilizarmos. Mesmo na hipotese de situarmos o seu nasci-
mento no decorrer do século XIX, o que aconteceu relativa-
mente ao cartaz moderno, a totalidade dos meios de comuni-
cacao, excluindo a imprensa e a fotografia, sdo mais recentes.

Numa tentativa de compreensdo das suas origens teremos
de recuar as primeiras civilizagdes para encontrar alguns
vestigios, por mais ténues que eles num primeiro olhar nos
possam parecer. E este um dos exercicios que nos propomos
fazer e que, em sintese, aborda os primordios da comunica-
¢ao visual. Muito embora esse tempo seja um tempo mol-
dado pela “auséncia” de tecnologia, tal como hoje a enten-
demos, é também um tempo rico em progresso tecnologico
e cientifico e, inclusive, fértil segundo um ponto de vista



estético-visual. Foram criadas, entéo, diretrizes basilares que
estruturam ainda o conhecimento e praticas de visibilidade
da nossa contemporaneidade, nomeadamente ao nivel do
design grafico (Meggs e Purvis, 2012).

S6 nos ultimos 30.000 anos, aproximadamente, a imagem

surgiu como manifestacao pictorica capaz de representar e

expressar a imageética e o quotidiano do Homem (Gubern, A arte na

1996). O proprio corpo, Nfoi ;ertamente_ um dos primeiros antigUid ade
suportes de manifestacdo visual, exteriorizando através dele :

estados de guerra, amor ou paz. As folhas e cascas de certas Surg:lu ao

arvores, bem como outros artefactos encontrados na nature- SerVK;O de um
za, serviram também como suporte a fixacdo de mensagens. ritu al, primeira-

Porém, as pinturas em grutas sdo o exemplo eloquente desses ment_e magico,

primordios, uma marca indelével na historia da humani- depOIS' ]’eﬁg]_oso_
dade, legadas pelo nosso antepassado homo sapiens. A arte
rupestre foi a primeira expressdo humana visual com registo Walter Benjamin

duravel e que podemos ainda encontrar em Altamira (Es-
panha), Lascaux (Franga) ou no Vale do Coa (Portugal), repor-
tando apenas casos situados na Europa. Nos dois primeiros,
podemos ver desenhos e pinturas, denominados pectrogra-
mas; no ultimo caso, sdo desenhos gravados ou entalhados
em rochas, designados por petroglifos.

Podiamos aqui colocar a questao de saber se a arte rupestre
€ uma linguagem e, neste sentido, se cada desenho/pintura
teria como objetivo, por parte do emissor, comunicar deter-
minada mensagem. Para Benjamin (2012: 33), a arte na anti-
guidade surgiu “a servico de um ritual, primeiramente magico,
depois, religioso” . Embora esta questao seja pertinente, ndo
cabe aqui fazer um enquadramento profundo sobre esta
matéria. Remetemos, porém, a possibilidade de uma res-
posta para Calabrese (1986), autor que elenca varias posturas,
nomeadamente de semiologos e de linguistas. Os primeiros,
tendencialmente a favor da arte como linguagem; os segun-
dos, com uma postura contraria, anulando ou reduzindo a
pintura, no caso, “a pura expressao auto-reflexiva, o que exclui
a possibilidade de lhe chamar linguagem’, Mounin e Passe-
ron (in Calabrese, idem: 91). Algum consenso parece existir,
no entanto, que diz respeito a obra assumir um significado

a posteriori, devido a relacdo pintor e esfera de fruidores,
segundo 0s mesmos autores.

Independentemente do esgrimir de argumentos sobre a
questdo, questdo esta colocada a arte em geral, a produgcdo
de sinais, marcas e simbolos, num primeiro momento,
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A invencao da
escrita permitiu
a evolucéo da
humanidade
em todos os
dominios, ao
longo de
milénios.

Meggs e Purvis
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e mais tarde a escrita, foram:

A contrapartida grafica das palavras e dos pensamentos... ambos
foram caminhos naturais de comunicar ideias e cedo 0s nossos ante-
passados usaram imagens como um caminho elementar de gravar e
transmitir informacéo, Meggs e Purvis, (2012: 6).

Estes "monumentos’, expressdo que inclui todas as manifesta-
¢des visuais do homem de outrora, sdo também considerados
por muitos os precursores da nossa escrita (Frutiger, 1994: 77).

As poucas imagens de outrora que conhecemos expressam
um tempo longinquo, manifestado nos suportes que utiliza-
vam, na mensagem e no proprio desenho da informacéo.
Mas, se “toda a obra de arte € filha do seu tempo e, muitas
vezes, a mae dos nossos sentimentos” Kandinsky (1998: 21), a
incompreensao e as multiplas interrogagdes que ainda hoje
perduram no entendimento dessa expressao visual, identi-
ficam-nos bem a dificuldade em nos debrucarmos sobre o
passado.

Existiu, porém, a linguagem, algum tipo de linguagem:

Um sistema de entendimento reciproco cujo desenvolvimento decor-
reu ao longo de milhdes de anos e que em principio consistia em
parte s6 em ruidos, alguns certamente apoiados por outras formas de
expressdo que nao se ‘dirigiam” exclusivamente ao sentido do ouvido,
(Frutiger, idem: 77).

Necessidades relacionadas com questdes praticas diarias mo-
tivaram e desenvolveram o intelecto do homem, levando-o

a encontrar respostas importantes na criacdo de ferramentas
que permitissem a organizacédo da sociedade. A descoberta
da escrita foi a mais importante dessas ferramentas e um
marco fundamental na historia do homem. De acordo com
Meggs e Purvis:

A invencéao da escrita esta profundamente relacionada com as pri-
meiras sociedades organizadas, cuja resposta a questdes praticas do
dia a dia era crucial para a sobrevivéncia, tais como, “Quem paga os
impostos?”, "Que quantidade de comida foi armazenada? Tera sido

a suficiente até a proxima colheita?”. Por outro lado, circunscreve-se
também a uma necessidade de registo do pensamento, das vivéncias
e da obra produzida, legando esse conhecimento para as geracdes
futuras. Permitiu, assim, a evolu¢do da humanidade em todos os



dominios, ao longo de milénios, (Meggs e Purvis 2012: 9).

Para além da raz&o pratica indicada, a invencéo da escrita
permitiu a passagem de uma sociedade assente na oralidade
para uma sociedade capaz de registar os seus feitos e de os
transmitir as geragdes futuras.

No que diz respeito a evolucdo da propria escrita, sabe-se
que esteve profundamente relacionada com o desenvolvi-
mento da cultura visual. Na base desta evolugdo estiveram a
tendéncia para a simplificagdo e a estilizacdo que os artistas
do paleolitico desenvolveram. No paleolitico superior alguns
petroglifos e pictogramas foram reduzidos ao ponto de quase
se assemelharem a letras (Meggs e Purvis, 2012: 8). Petroglifos
provenientes da civilizagdo Sumeéria que podemos ver em
varios museus, evidenciam e fundamentam a afirmacéao ante-
rior. A simplificacdo de algumas imagens, nomeadamente da
figura humana, parecem indiciar ja algumas letras do nosso
alfabeto.

Podemos aqui denotar ja algumas sementes do cartaz? Esta é
uma questao cuja resposta € complexa e "‘muitas vezes uma
maneira de mascarar uma dificuldade basica na criagdo da
histéria de um tema’, Quintavale (in Calcada, 1993: 27). Em-
bora o autor se situasse no campo do design, pensamos que
a questdo se pode colocar com toda a pertinéncia no cartaz,
dada a relacdo indissociavel entre os dois universos.
Interessa-nos procurar vestigios desse “objeto grafico” que
milhares de anos depois se veio a designar como cartaz. A
maioria dos exemplos dados nédo se circunscreve na atual
definicdo de cartaz. S&o objetos/artefactos unicos que espe-
lham tempos ancestrais, mas que nos “‘mostram” a apeténcia
do Homem pelo visual. O nosso proposito € apenas o de
mapear alguns vestigios que chegaram até hoje e que, no
nosso entender, sdo estruturantes de um pensamento e de
uma expressao visual dos quais somos herdeiros.

Evidentemente que nédo se pode estabelecer uma relacdo
profunda de similaridade entre o paleo-cartaz e o cartaz
moderno. O fosso entre as condi¢des socioeconomicas e tec-
nologicas das sociedades de entéo e dos tempos modernos é
incomensuravel, refletindo milhares de anos de evolucado da
humanidade.

Do desenho ao alfafbeto: percurso de construgéo das letras Ae M
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Ha 6.000 anos aproximadamente, surgiram as primeiras
civilizagdes organizadas e com elas a importéncia e a necessi-
dade de instituir praticas de comunicagao entre os respetivos
atores sociais, nomeadamente entre o poder e os subditos. De
acordo com Counsel:

As raizes da civilizacdo moderna, tal como da publicidade exterior,
devem procurar-se no vale situado entre os rios Eufrates e Tigre. Aqui
se situa o berco da civilizagdo humana, dado que aqui viveram as
primeiras sociedades organizadas, tais como os Sumeérios, que atingi-
ram niveis de desenvolvimento bastante acentuados. Nesta regiao e
outras adjacentes sempre existiu publicidade exterior, quer por neces-
sidade, quer por escolha (Counsel, 1939: 15).

Nasceram, assim, as primeiras formas, ainda que rudimentar-

es, de "publicidade”. Ou, se quisermos, formas de paleo-publi- ..
cidade, uma vez que nos remetem para um tempo primordial OS SumeTIOS
em que as formas da imagem eram arcaicas. (6 SOO a_C_ _

Os Sumérios (6.500 a.C. - 1940 a.C)) e os seus descendentes 1940 aC) eram
semitas foram um dos povos mais proeminentes da antigui- pOSSUIdOTeS de
dade, possuidores de “um intelecto bastante logico-dedutivo’ :

(Frutiger, 1994: 84). Legaram-nos um patrimonio visual de um lnteleC,tO.
grande valor inscrito nomeadamente em pecas ceramicas, baStante 1091CO-
combinando imagem e texto em composi¢des graficas bem dedutivo
equilibradas. Detinham ja uma preocupacao estético—comu-

nicacional evidente quando, por exemplo, atribuiram dife- Adrian Frutiger

rentes niveis de visibilidade/leitura, moldando ja os alicerces

da hierarquizacao da informacao que hoje é um requisito fun-

damental na comunicacao visual. A necessidade de referen-

clarem a propriedade de certos bens e das artes e oficios do

povo, através de um sistema de identificagdo visual, remete-

-nos para os antecedentes da marca visual.

Em termos do que poderemos considerar vestigios proxi-
mos do paleo-cartaz na civilizagdo suméria, May (1928; 14),
considera a Pedra de Moabite, com 3.000 anos [aprox.], como
tendo sido o primeiro cartaz. Para além de contemplar a
emissdo de uma mensagem devidamente organizada, apre-
senta também um conteudo persuasivo, de forma nao so a
registar uma conquista, mas também a sensibilizar e condi-
cionar o pensamento a época.
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Por seu lado, Thompson afirma que:

As elaboradas inscri¢des feitas em lugares publicos com o fim de
glorificar as novas dinastias e diminuir os seus antecessores, de que €
exemplo Urukagina e Lagash, de 2 350 a. C., constituem uma carac-
teristica distintiva da propaganda suméria’, (Thompson, 1999: 136).

Os egipcios inventaram os hieroglifos, escrita pictografica,
cuja base assenta no desenho de sinais. Cada pictograma re-
presentava um objeto, animal ou pessoa. Criaram também o
rebus, outro processo de escrita que os escribas conceberam
quando eram confrontados com palavras dificeis de expressar
visualmente. Estes dois casos evidenciam que este povo deu
um contributo assinalavel para o desenvolvimento de uma
cultura visual. Por outro lado, a descoberta do papiro, muito
abundante devido ao vale fértil do Nilo, foi um marco im-
portante da civilizacdo e na otica de Meggs e Purvis ‘o maior
passo para a comunicacdo visual” (idem: 15).

Estes recursos permitiram que os egipcios se afirmassem
como tendo sido a primeira civilizagdo a produzir manuscri-
tos ilustrados e a decorar paredes (muros) que combinavam
0 seu sistema de escrita com ilustracdes. O livro The book of
dead (2300-1200 a. C) é um bom exemplo com uma listagem
de ilustracdes, Lester (1995: 168).

Para além da decoracdo de paredes com mensagens, 0S
egipcios também utilizavam blocos ou placas de pedra,
bronze ou madeira, denominados stelae — lages com cerca de
5 pés de altura, 1,5 pés de largura e 11 polegadas de espes-
sura. Counsel afirma que “tudo isto era uma forma indireta de
publicidade exterior” (1939: 13), referindo ainda que “o Egito se
tornou num local com importantes anuncios e outros docu-
mentos histéricos no espaco publico” (idem: 15).

Reforcando a importancia do stelae, o mesmo autor diz
também o seguinte, sobre as primeiras construcdes pelos
egipcios:

[...] eram placas verticais — lajes de pedra — a que os gregos chama-
ram stelai, utilizadas para uso publico, tais como leis, decretos, ad-
verténcias, fronteiras e datas importantes. O termo stelai era também
utilizado para designar uma area determinada numa parede ou para
designar uma pedra vertical, referenciadas como obeliscos. Estes ob-
jetos eram, por vezes, duplicados e colocados em diferentes locais de



exposicdo publica, para que a mensagem fosse mais eficaz, chegando
a mais pessoas. Este aspeto da repeticao configura, como € sabido,
uma das técnicas mais eficazes do cartaz moderno (idem, ibidem)

Um documento importante a destacar nesta abordagem € a
Pedra de Rosetta, encontrada perto de uma cidade denomi-
nada Rosetta (Egito). Em basalto preto, tem aproximadamente
92 cm de largura, 75 cm de altura e 28 cm de espessura e a
sua gravagado (coberta de pequenas figuras) data do ano de
196 a. C. Foi escrita por um grupo de sacerdotes egipcios e
nela se relatam os feitos do farad. Extraordindrio numa pers-
petiva de meio publicitario, parecendo indiciar ja os tempos
modernos, é o facto de estar entalhada com trés formas de
escrita: hieroglifica egipcia, demotica egipcia e grega. Assim,
facilmente poderia ser compreendida pelos colonizadores
gregos e pela restante populagdo que falava egipcio.

Com a referéncia a estes documentos pretende-se represen-
tar simbolicamente muitos outros produzidos. Nos casos que
analisamos, estamos perante exemplos evidentes de propa-
ganda politico - religiosa. O suporte usado, a pedra, era um
dos materiais mais resistentes estando, regra geral, associado
a informacéo de grande importancia emitida pelo poder:
textos legais e comemoracgdes de triunfos militares. Para cor-
roborarmos este aspeto, fazemos duas referéncias que nos
parecem elucidativas, a primeira das quais de Weiner (1906),
afirmando que o primeiro registo auténtico de publicidade
primitiva se encontra na histodria biblica, através dos Dez Man-
damentos gravados em pedra por Moisés.

A segunda nota € de Thompson dando conta que:

Num painel de composi¢cdo em lousa de Helidpolis, de 3000 a. C,,
pode observar-se uma vitéria real, com os soldados inimigos decapi-
tados e um prisioneiro conduzido por uma corda presa as narinas,
que constitui um exemplo notavel e de modo algum isolado de
trabalho artesanal de grande qualidade dedicado a promog¢ao de uma
mensagem politica (Thompson, 1999: 134).

Os gregos, em termos de producao de mensagens, herdaram
todas as praticas atras referidas. Para além disso, introduzi-
ram o conceito de simetria e identificaram algumas formas
amigaveis ao olhar, baseados nas observacdes que fizeram do
mundo (Lester, 1995: 168). Coube-lhes, por exemplo, inven-
tar a leitura da esquerda para a direita que perdurou até aos
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nossos dias. No que diz respeito ao processo de reproducdo
de obras de arte, apenas conheciam a fundicdo e a cunhagem
(Benjamin, 2012[a]: 49).

Para além do stelae, o album foi outro importante meio
utilizado no império romano. Colocado em locais de grande
concentracao e passagem de pessoas, consistia numa super-
ficle em madeira, esbranquicada com cal, na qual se faziam
inscri¢cdes pintadas a negro ou vermelho, que facilmente se
podiam apagar. Dava informacao diversa, levando, nomeada-
mente, ao conhecimento publico decisdes das autoridades,
podendo também fornecer informacao de carater comercial
como a venda e aluguer de bens. Nas palavras de Victoroff
(s/d: 23) "era uma espécie de jornal oficial".

O libellus, outra espécie de cartaz para publicacdo oficial,
caracterizava-se por fornecer informacao sobre determinado
anuncio publico: a data, o nome da cidade e uma breve des-
cricdo. Um libellus encontrado em Pompeia dizia que:

Vinte pares de gladiadores fornecidos por D. Lucretus Satrius Valeus,
filho, combaterdo em Pompeia a partir do dia 4 de Abril. Havera uma
venatio - combate entre homens e animais selvagens, (Victoroff, s/d:
24).

Uma manifestacdo que tera contribuido de forma significativa
para o desenvolvimento da comunicacéo visual nas civili-
zagdes antigas, particularmente no império romano, foi o
grafite. Mensagens sintetizadas, escritas em carvao ou noutro
tipo de material de curta duracdo, eram colocadas nas pare-
des do Forum com maior visibilidade. Este tipo de informacao
funcionava como jornais murais, difundindo slogans sobre
politica, produtos a venda e outro tipo de anuncios, alguns
até de cariz pessoal. O carater ndo oficial desta forma de ex-
pressdo, vulgarmente caracterizada como marginal e popular,
teve particular utilizacdo em Pompeia.

Enguanto manifestacdo publica de revolta, contestacdo e
mal-estar social, o grafite nao se extinguiu. Ele esta presente e
assume, por vezes, contornos de grande repercussao, espe-
cialmente nas grandes cidades. Dois casos paradigmaticos
sdo o de Jean—Michel Basquiat, em Nova lorque, nas décadas
de 70 e 80 do século passado; e de Eduardo Kobra, em Sao
Paulo, nos anos mais recentes. Ambos os artistas se apro-
priaram da linguagem do grafite, particularmente Basquiat,



implementando um elevado valor semidtico nas mensagens.
Séo de destacar as expressdes linguistico-pictoricas sintetiza-
das, utilizadas na “tag”, assinatura do artista do grafite, signifi-
cando "eu existo, eu estive aqui’, sinal que podemos conotar
como préximo da assinatura do cartaz atual.

Se o advento do papiro conferiu flexibilidade e mobilidade a
comunicagao visual, a invencao do papel reforcou estas duas
caracteristicas. Pela importancia que tem tido e continua a ter,
enquanto suporte de registo, € um dos marcos importantes
na histéria da Humanidade (Meggs e Purvis, 2012). O fabrico

e difusdo do papel denotam indubitavelmente uma marca no
desenvolvimento intelectual da humanidade.

O conhecimento deste suporte levou os chineses a inven-
tarem varias formas de impressdo, das quais se destacam

a serigrafia, a xilogravura e a imprensa. Segundo Benjamin
(2012[al), com a xilogravura — técnica de impressdo na qual
se utilizam matrizes de madeira, funcionando tipo carimbo —
pela primeira vez a arte grafica tornou-se reprodutivel, muito
antes que 0 Mesmo ocorresse com a escrita.

A imprensa com carateres moveis foi outra invencao dos
chineses, que aconteceu por volta do século VIII, e que muito
esta relacionada com o conhecimento que detinham do pa-
pel. Por estas razdes, os chineses comegaram a imprimir livros
muito antes da era de Gutenberg. No que diz respeito aos
cartazes, eram impressos pelo processo tipografico, tal como
acontecia com os livros, com tinta preta, ocasionalmente com
ilustracdes em xilogravura (Hollis, 2011: 11).

Estas notas dispersas, com sentido cronologico sobre as
origens da comunicac¢éo visual, evidenciaram um periodo de
tempo da Humanidade que decorreu ao longo de varios mi-
lhares de anos. Embora um tempo arcaico aos olhos de hoje,
pode afirmar-se que a cada tempo o Homem soube criar e
desenvolver ferramentas, tal como aconteceu com a invencéo
da linguagem visual e da escrita. O paleo-cartaz congregou
ambas e ele proprio se converteu num elemento importante
nessas sociedades, a falta, como afirmamos, de outros meios
de comunicacao.
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As caracteristicas da lingua chinesa, com milhares de ideo-
gramas, impediram que o processo de impressao, por eles
inventado, fosse tdo eficaz como o foi para os alfabetos latino
e grego. McLuhan diz a este propdsito que

Imprimir ideogramas € completamente diferente de tipografia
baseada no alfabeto fonético, porque o ideograma, ainda mais que o , .
hieroglifo, € uma estrutura, uma complexa Gestalt que envolve todos A Blbha

os sentidos a0 mesmo tempo, McLuhan (1977: 62). Pauperum é de

Por esta razdo, apenas varios séculos depois a imprensa mo- CeTta forma, a

vel é redescoberta, por Gutenberg, tornando-se num marco pTeCUTSOTa dOS
indelével e decisivo na histéria do Homem moderno. Embora mOdeTnOS meiOS
fruto da persisténcia e determinacdo de um s6 homem, este

ato espelha, contudo, o clima econdmico-social de “abertura de massal na

a novos mundos” numa explosdo de inovagdo nas artes e no medlda em q ue

conhecimento em geral que caracterizou a Renascenca. ade qu ao g osto
Imprimir imagens nesse tempo era um processo complexo, € a llnguag em
mOoToso e caro, o que significa que raramente acontecia. A é.S Cap acidades

Biblia Pauperum, pela primeira vez impressa em 1465, € um :
caso raro. Foi produzida integralmente com imagens, per- Teqetlyas, dO
mitindo que todos os que ndo soubessem ler, o que a época proprio meio de
era a esmagadora maioria, conseguissem reconhecer e Comunic ag é_o_
«ler» as imagens biblicas veiculadas. Eco faz uma referéncia
interessante dizendo que a Biblia Pauperum &, de certa forma,
a precursora dos modernos meios de massa, na medida em
que adequa o gosto e a linguagem as capacidades recetivas,
do préprio meio de comunicacao, (Eco, 1991: 30).

Umberto Eco

Em termos estéticos, havia uma limitagdo no livro impresso,
comparativamente com o periodo precedente, a [dade Média,
cujos copistas elaboravam um trabalho artistico e minucioso.
As novas obras produzidas pelo processo mecanico nao
tinham a riqueza grafica das produzidas manualmente (nos
seus titulos de pagina, ilustracdes, cor, mapas, indices, etc.).
Por esta razdo, a imprensa

[...] nas suas primeiras décadas mal compreendida e mal aplicada,
néo era raro que o comprador de um livro impresso o levasse a um

copista para copia-lo e ilustra-lo, McLuhan (1977: 198).

Sera necessario esperar alguns séculos até a descoberta da
litografia, para que esta situacao se altere profundamente.
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O cartaz deste periodo histdérico, que denominamos por
cartaz-folheto, caracterizava-se pela auséncia de imagens.

O texto a uma so cor, normalmente preto, marcava toda a
mancha grafica da composicao, sendo uma forma incipiente
do cartaz policromatico surgido mais tarde.

Um dos primeiros exemplares deste tipo do cartaz-folheto,
data de 1480 e denomina-se The Pyes of Salisbury Use. Foi
produzido pelo inglés William Caxton, contemporaneo de
Gutenberg, e introdutor da imprensa movel no Reino Unido.
O conteudo era de carater religioso e foi distribuido a porta
das igrejas.

A situacdo ndo sofreu grandes altera¢cdes até finais do século
XVIIL. Ou seja, continuaremos a ter um cartaz cuja mensa-
gem assentava essencialmente no elemento linguistico. A
exposicao “300 anos do cartaz em Portugal’, realizada entre
1975-76, corrobora justamente a afirmacédo anterior (Rocha,
1975/6). Os primeiros cartazes da cole¢do ndo tém imagens.
Tal s6 comegou a acontecer com mais frequéncia ja no
decorrer do século XIX.

O americano Darius Wells (1800-75) inicia a experimentag¢do
de tipos de madeira — carateres de imprensa —, parecendo

ir em contracorrente, face ao dominio do metal nas artes
graficas. Esta descoberta, ocorrida no ano de 1828, tornava o
processo de impressao menos dispendioso, face aos tradi-
cionais tipos em metal, provocando a adesdo massiva do
mercado. Assistiu-se, a partir de entéo, a exportacdo de tipos
de madeira dos Estados Unidos e da Europa. Os americanos
importavam o design dos respetivos tipos.

Note-se que nesta época o cartaz-folheto, tal como hoje o
entendemos, ndo era concebido graficamente. O procedi-
mento normal era o compositor dialogar com o cliente, es-
colhendo os tipos e seus tamanhos, para posterior montagem
e impressao.

No ultimo quartel do século XIX, assistiu-se ja ao nascimento

de um cartaz, no qual a imagem e a cor surgem com forca vi-
sual, assumindo uma importancia até entdo vedada (Meggs e
Purvis, 2012: 150). Ndo obstante, também a tipografia assume



novo valor pictdrico, motivado pela forma, tamanho, cor e
sintaxe, valorizando a mensagem ao enfatizar determinados
aspetos em detrimento de outros (Moholy-Nagy, in Barnicoat,
2000: 90).
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Em finais do século XIX estavam criadas as condi¢des para o
nascimento do cartaz moderno. Para além do papel ser ja um
suporte de utilizagdo comum, conjugaram-se diversos fatores
favoraveis ao seu aparecimento. Nas décadas posteriores, o
cartaz assumiu um protagonismo de visibilidade que apenas
a televisdo (meados do séc. XX) e mais tarde a internet (finais
do século XX) tentaram ofuscar. Porém, ainda hoje o cartaz
continua muito presente. As ruas, avenidas e pragas das nos-
sas grandes cidades espelnam bem a importancia do grande
cartaz no espaco publico.

Para Espada (1998), o aparecimento do cartaz moderno
deveu-se a quatro fatores essenciais: tecnologicos, socio-
economicos, socioculturais e estéticos.

Relativamente aos fatores tecnologicos, a descoberta da

litografia (do grego lithos, pedra e grapho escrever) por Aloys

Senefelder, em 1796, € um marco fundamental na histdria das : :

artes graficas e, por consequéncia, do cartaz. Para além da A htog‘_’aﬁ‘a
revolucio que provocou na impressio de material, este pro- permltlu as
cesso foi o precursor de ogtras tecmca; de. impressdo grafica, artes graﬁc as
tais como o offset que mais tarde dominaria o processo de

impress&o. irem illl,le(Tando
O quotidiano.

Com a litografia atinge-se um estadio fundamentalmente o
Walter Benjamin.

novo de reproducéo de imagens, utilizando a cor, normal-
mente ausente no cartaz. Benjamin da-nos uma nota interes-
sante sobre esta tecnologia, dizendo que

A litografia permitiu as artes graficas irem ilustrando o quotidiano,
Benjamin, (2012: 15).

Em termos de producéo de comunicac¢do visual, a litogra-
fia trouxe multiplas vantagens, destacando-se as seguintes
novidades:

- A possibilidade de desenhar diretamente na pedra litografi-
ca, permitindo, assim, que o artista tivesse o controlo absoluto
sobre a sua obra;

- A utilizacéo de diferentes ferramentas de desenho [pincéis,
lapis, estiletes e outros], permitindo trabalhar os elementos
graficos com pericia (ponto, linha, forma, texturas ...), de forma
livre, com os resultados cromaticos que o artista quisesse
incutir na obra.

33



34

Com a conjugacgao do descrito nos pontos anteriores, simpli-
ficou-se a producgéo de informagédo grafica com cor, tal como
a partir dai se verificou no cartaz.

As vantagens assinaladas permitiram um desenvolvimento
sem paralelo na producao de material grafico. Do ponto de
vista da difuséo, a litografia permitiu também a obtencéo
de indices de reproducéo até a data impensaveis. Por volta
de 1848, ja se imprimiam cerca de 10.000 folhas por hora e
no final do século, em 1899, s6é em Franca, foram impressos
1.200.00 cartazes (Espada, 1998: 12).

O alcance desta tecnologia teve um impacto extraordinario
para a sociedade, ao ponto de Benjamin considerar que nela
estava virtualmente oculto o jornal ilustrado, tal como na
fotografia estava o filme sonoro (2012[a]: 15).

Em termos de fatores socioeconomicos, vivia-se a época um
clima de grande euforia, motivado pelas repercussdes da Re-
volugdo Industrial. O liberalismo econdmico, enfatizando a lei
da oferta e da procura, criou as condi¢des para 0 nascimento
de grandes grupos econdmicos, alguns deles detentores de
marcas globais que se solidificaram ao longo do século XX.
As exposi¢cdes mundiais, dirigidas sobretudo para a mostra

de produtos tecnologicos, serviram de montra para os paises
mais evoluidos.

O aumento da producdo de bens e servicos motivou o
crescimento da concorréncia e o excedente da producao. As
cidades aumentaram de volume, servicos, informacgéo e dina-
mismo. Entretanto, o automovel surge no inicio do século XX
e com ele a mobilidade das pessoas que se foi acentuando
ao longo do século. Refira-se que um dos aspetos determi-
nantes do grande desenvolvimento da publicidade exterior

e consequentemente do cartaz, em muito se fica a dever ao
automovel e meios de transporte em geral. Ou seja, a mobili-
dade das pessoas, cujo crescimento se verificou ao longo do
século XX, contribuiu para que o espago publico assumisse
de novo um importante papel de interacdo entre os varios
intervenientes.

Todos estes aspetos tiveram particular relevancia nos Estados
Unidos, pais em que as grandes industrias de cereais, tabaco e
bebidas cedo se aperceberam do potencial do cartaz, utilizan-



do-o na promocéao e divulgacdo dos seus produtos.

Estavam, entdo, lancadas as sementes que conduziriam a
nossa contemporaneidade e que Baudrillard caracteriza da
seguinte forma:

Vivemos o tempo dos objetos: quero dizer que existimos segundo

O seu ritmo e em conformidade com a sua sucessdo permanente.
Atualmente somos nos que 0s vemos nascer, produzir-se e morrer, ao
passo que em todas as outras civilizagdes anteriores eram os objetos,
instrumentos e monumentos perenes, que sobreviviam as geragdes
humanas, Baudrillard, (1995: 15).

No que diz respeito aos fatores socioculturais, as profundas

alteragdes tecnologicas que se fizeram sentir contribuiram

para a multiplicacdo de imagens no espaco publico. A arte, Um belO CaTtaZ
até entdo restrita e atributo de uns poucos, chega a cada vez SObTe a -p aTede
mais pessoas. Lembre-se que a fotografia, com escassas deze- !

nas de anos, comecava paulatinamente a surgir na esfera so- Che ga a ser

cial, permitindo que cada vez mais pessoas tivessem contacto lmortal_ . _por 24
com a imagem. A este nivel a fotografia teve um importante horas

papel na democratizagdo da arte, até al apenas acessivel a uns ’

poucos. Novos habitos, gestos e modos de viver surgem, es- Hans Lindenstaedt

pelhando tempos de progresso e uma sociedade voltada para
o futuro. E neste contexto que o cartaz se assume em todo o
seu esplendor, nomeadamente em termos publicitarios, o que
algumas marcas nao desperdicaram.

O carater efémero do cartaz leva a que Hans Lindenstaedt
afirme, ironicamente, que “um belo cartaz sobre a parede,
chega a ser imortal...por 24 horas” (in Espada, 2000: 16). Esta
caracteristica gerou um fendmeno cultural & época, levando
muitas pessoas ao colecionismo do cartaz, iniciando-se assim
uma nova atividade ludica que rapidamente se transformou,
para muitos, em atividade comercial.

Sobre os fatores estéticos, assistiu-se a uma renovacgéo de
varios conceitos a partir de 1867, em muito motivada pela
exposicao de gravagdes japonesas em Paris, que fascinou Van
Gogh, Monet, Seurat e outros. A falta de sombras e perspeti-
vas profundas; as cores puras e de grande qualidade de im-
pressdo; a liberdade para a eleicdo dos temas; e a linha como
fator essencial, provocaram os artistas, questionando-

-0s sobre as suas op¢des estéticas, até entdo marcadamente
realistas (Espada, idem: 19). Um novo olhar comega a surgir,
levantando interrogagdes de varia ordem, impulsionando
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O importante €
encontrar uma
silhueta que
seja expressiva,
um simbolo
que, simples-
mente por sua
forma e cor,
possa atrair

a atencéao de
uma multidao
e dominar os
transeuntes.

Maurice Denis
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posturas graficas mais subjetivas sobre a natureza e o indi-
viduo.

Assinale-se uma outra ordem de fatores que nos parece
importante referir e que se prende com a propria adequacao
da estrutura das cidades ao cartaz. Paris, entre 1853 e 1870, a
mando do bardo Haussmann, demoliu velhos bairros me-
dievais, condicdo para o desenho e construcdo de grandes

e espagosas avenidas, oferecendo aos cartazistas espacos
(fachadas, muros e outros elementos imobiliarios) para a
afixacdo de cartazes (Rueda, 2000: 22). A definicéo de locais
proprios, bem como a criacdo de estruturas adequadas a
fixacdo do cartaz transformou Paris numa cidade dindmica e
muito apetecivel para conhecer. Os visitantes das Exposi¢coes
Mundiais, por volta de 1900, foram intensamente seduzidos,
com o intuito de promover um grande aumento na venda
dos seus produtos. Os cartazes expostos nessas estruturas
espalhadas pela cidade publicitavam todo o tipo de produtos,
desde bicicletas, medicamentos ou visitas a clubes noturnos
(Fahr-Becker, 2000: 90).

Também do outro lado do Atlantico, os Estados Unidos evi-
denciaram desde cedo o potencial do cartaz. Em Nova lorque
abre em 1904 a primeira linha do metropolitano com publici-
dade disponivel e, passados poucos anos, em 1912, é estabe-
lecida uma rede nacional estandardizada para o grande cartaz
de rua (Mesquita, 2006: 54).

Para Moles, o cartaz moderno nasceu do desejo e interesse
em divulgar 0 anuncio impresso que comegava a surgir, tal
como acontecia também com o cartaz publicitario. Os pro-
gressos técnicos nos processos de impressdo permitiram que
tal fosse possivel (Moles, 1987: 21).

Durante as primeiras décadas do cartaz moderno, houve uma
grande cumplicidade com a pintura, o que denota grande
envolvimento das correntes artisticas da época. Com efeito,

a Arte Nova e seus artistas influenciaram decididamente os
primeiros tempos do cartaz moderno. Uma das razdes para
tal era o facto dos artistas publicitarios serem também artistas
pintores, uma vez que a técnica do cartaz estava muito rela-
cionada com a pericia em trabalhar a pedra litografica.

As palavras de Maurice Denis, destacado pintor e cartazista,
descreviam assim o cartaz modermo:



O importante é encontrar uma silhueta que seja expressiva, um sim-
bolo que, simplesmente por sua forma e cor, possa atrair a atencéo de
uma multidéo e dominar os transeuntes, Espada, (1998: 20).

Ou seja, o cartaz combina a arte visual estrita e a arte tipogra-
fica, sintetizando uma ideia a comunicar e, nesta perspetiva, é
um lugar:

Onde se fundem os dois, onde a tipografia se torna imagem letrista,

onde as letras abandonam sua rigidez categorial, onde os elementos
da imagem adquirem valor simbolico e, portanto, linguistico, (Moles,
1987: 251).

Em termos de periodizacdo, Espada (1998) indica algumas
hipoteses plausiveis para o cartaz moderno. A primeira delas
tem base de sustentacdo em Barnicoat (2000), optando o au-
tor por uma analise historica, segundo trés perspetivas:

Valor artistico
Valor artistico adquirido
Valor artistico também apropriado.

No primeiro caso, como valor artistico, o autor situa-se na
avaliacdo do cartaz, ao longo do tempo, tendo como base a
valorizacao artistica do objeto circunscrito a estética da Arte
Nova. Enquanto valor artistico adquirido, o cartaz € anali-
sado segundo as vanguardas surgidas e a forma como esses
movimentos trabalharam o cartaz, no periodo entre guerras.
Por ultimo, o cartaz como valor artistico também apropriado,
no qual se reflete a presenca de varios movimentos artisticos,
tais como o expressionismo, o realismo, o surrealismo, entre
outros, ao longo da evolugédo do cartaz.

A validade da categorizagdo sugerida por Barnicoat assenta
numa analise historica, com uma forte incidéncia nos aspetos
artisticos. Muito embora se alicerce numa metodologia origi-
nal, torna-se escassa como ferramenta de trabalho, nomeada-
mente na vertente formativa (Espada, 1998: 24).

Uma segunda categorizacéo € baseada em Max Gallo (1973)
que define, para além do cartaz antigo, quatro grandes perio-
dos na historia do cartaz moderno. A saber:

Do nascimento do cartaz publicitario [1893], ao inicio da Primeira
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Guerra Mundial;
Da Primeira Guerra Mundial a Arte Deco;
Da Arte Deco e pos-cubistas até a Segunda Guerra Mundial;
Tendéncias do pos-guerra, a partir de 1950.

A classificacdo diacronica proposta por Max Gallo (1973)
fundamenta-se nos estudos historicos, tendo as duas grandes
guerras como marcos importantes. Esta andlise pressupde
que estes dois acontecimentos marcantes na Europa provo-
caram grandes transformacgdes no cartaz.

Noutra categorizacdo pode classificar-se a histdria do cartaz
moderno por movimentos estético-culturais importantes ou
artisticos, surgidos ao longo do século XX. Esta opcéo parece-
nos adequada, um vez que nao rejeitando qualquer das
anteriores, acrescenta algum valor, segundo a perspetiva que
aqui nos interessa: a de destacar marcos na historia do cartaz
que nos parecam relevantes. Porém, trata-se de uma proposta
muito fragmentada devido ao numero consideravel de cor-
rentes que podemos introduzir na nossa analise e de figuras
de proa a contemplar.

Toda e qualquer abordagem efetuada sobre o cartaz mo-
derno enferma da incapacidade em se fazer uma analise sem
falhas, tal como acontece noutras areas do conhecimento.
Como é sabido, o século XX foi muito fértil no surgimento de
movimentos, tendéncias e roturas estéticas. Mesmo no seio
de movimentos com linhas vincadamente bem definidas, tal
como o foi, por exemplo, a Arte Nova, existiram diferentes
sensibilidades que levavam os artistas a aproximarem-se ou a
afastarem-se em determinados momentos.

Mais do que qualquer outro periodo da historia, o século XX
assistiu a uma constante renovacédo de posturas estéticas e
a uma fragmentacédo do gosto que levou a uma abordagem
eclética que o denominado pds-modernismo mais tarde
explorou.

Por conseguinte, com a abordagem que se segue, pretende-
-se captar grandes linhas que foram questionando e rede-
finindo o cartaz moderno no tempo. Presidiu a selecdo que se
apresenta o objetivo de identificar detalhes na producéo do
cartaz, segundo novas abordagens graficas, dado que foram
surgindo novas formas de expressao visual que provocaram
avangos e configuraram novos olhares.



Os tempos de efervescéncia social e artistica foram diversos

e, em todos esses momentos, o cartaz foi sempre um objeto

grafico de experimentacdo e representacdo de ideias, alvo de B .
multiplas transformacdes estético-visuais. O cartaz, foi neste JUIGS CheTet fOl
contexto, espelho do proprio tempo qyeNreprodyzja, uma um dOS m aiS

vez que tal como nos recorda Dorfles "ndo ha duvida de que . s

a arte deve sempre refletir as condi¢cdes da época em que é CarlsmatICOS S

produzida (sem se ‘esforcar, mas espontaneamente...” (1989: influentes carta-
121) zistas, por mui-

Com a arte moderna, que podemos entender como reflexo tOS ConSIdeTadO
dg Rfvil)lgg"éo Industrilal € que se prolonqaré ,at_e;j mefandos do O pal do cartaz
século XX, “passa a valorizar-se a percecdo rapida, efémera,

fugaz e a utilizar vastas manchas de cor, em detrimento da mOdernO'

perspetiva e dos volumes, definidos no impressionismo” Fahr-Becker
Cauduro (2000: 128). Por outro lado, para Eco "A arte contem-
poranea parece visar como valor primeiro a quebra intencio-
nal das leis da probabilidade que regem o discurso comum,
pondo em crise 0s seus pressupostos, no instante mesmo em
que os usa para deforma-los, (Eco, 1971: 163).

O prazer na transgressdo € uma dominante que perpassa
toda a arte moderna. Para além de novas filosofias de vida,
as técnicas, os processos e os materiais sdo reinventados,
levando ao desenvolvimento de diferentes maneiras de fazer,
ver e sentir.

UMA ANALISE DIACRONICA

Muito embora se aponte o nascimento do cartaz moderno
para os finais do século XIX, tal como referimos, desde pelo
menos 0s anos sessenta do mesmo século que os Estados
Unidos assumiram um grande protagonismo. Vigorava, entdo,
um cartaz sem preocupacdes intelectuais ou criativas, apenas
interessando mostrar o “produto”. Faziam-no através de ima-
gens realistas, com o objetivo de demonstrar as caracteristicas
do produto a comercializar. Também o cartaz do circo, muito
comum para promover grandes companhias, é referenciado
como tendo sido o antecedente do cartaz artistico/moderno.

Devido as grandes dimensdes do cartaz era dificil encon-

trar pedras litograficas com o tamanho adequado, pelo que
muitas vezes eram produzidos atraves da xilogravura. Mas o
puritanismo americano desde cedo faz abandonar o cartaz
artistico, optando por um cartaz simples, objetivo, com pouco
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interesse grafico. Adiante-se que este desinteresse em muito
estava relacionado com o baixo nivel cultural do publico, o
elevado nivel de analfabetismo ou simplesmente desconheci-
mento da lingua. As posturas graficas de Cheret, por exemplo,
eram consideradas muito arrojadas para o mercado ameri-
cano (Espada, 1989: 78-80).

Jules Chéret foi um dos mais carismaticos e influentes car-
tazistas, por muitos considerado o pai do cartaz moderno,

o qual a partir de finais da década de sessenta do século XIX
desenvolve e credibiliza com a sua propria prensa. Cherét foi
o pintor decorativo mais popular de Franca, manifestando
um estilo muito proprio. Criou uma espécie de pin-up-girl da
Belle Epoque, utilizando uma paleta de cores impressionista
e exibindo figuras de graciosas mulheres jovens, encanta-
doramente radiantes. Apesar da utilizagdo da imagem como
elemento catalisador do cartaz, Cherét valorizava muito o
texto, considerando ser a letra a chave da imagem (Fahr-
Becker, 2000: 91).

Cheret trabalhou para as grandes marcas da época, produzin-
do cartazes para varias industrias, tais como farmacéuticas,
perfumarias, bebidas, museus, ballets, entre muitas outras
atividade industriais. Porém, o seu sucesso esta muito relacio-
nado com

O crescimento da vida noturna, em Montemartre. A procura de
casas de espetaculo e cabarets encorajou um grande numero de
seguidores... 0 movimento cartazista e a Arte Nova, Gazette des
Beaux-arts (s/d).

A obra "Valentino’, trabalho emblematico do artista, marca
para muitos o inicio do cartaz moderno. Neste trabalho
podemos analisar o elevado carater dinamico do seu trabalho.
A imagem do palhaco e das raparigas parece saltar para fora
do plano do cartaz, efeito que acentua a inscricdo curvada e
que nos sugere um cartaz tridimensional (Barnicoat, 2000:
17).

Para Gallo (1973), Cherét inventou um estilo com uma nova
relacdo texto — imagem. Ou seja, o texto deve aparecer no
contexto da imagem e ser um elemento indissociavel do con-
junto. Ja Toulouse-Lautrec, reforcando esta relacéo, conferiu
ao cartaz uma funcao narrativa imediata e metafdrica, dois
atributos essenciais..



O primeiro grande cartazista que surgiu em Franga depois de
Cheret foi Eugene Grasset (1845-1917), que abragou as formas
simbolicas e estilizadas e tinha um gosto particular pelos
artesdos da Idade Média (Espada, 1998: 43). Apesar de algum
protagonismo, ndo foi um artista muito influente, tendo sido
por vezes considerado com falta de capacidade para desen-
volver obras mais arrojadas. Berthon define assim a estética
do grupo de Grasset:

Queremos criar uma arte original, em outro modelo além da nature-
za, sem outra regra do que a imaginacgao e a logica, utilizando para os
detalhes a fauna e a flora de Franca, Barnicoat (idem: 44).

Henri Toulouse-Lautrec deu um impulso extraordinario para Ate PIC&SSO se
o desenvolvimento do cartaz moderno. Grande parte do seu Sentiu impTeS—
trabalho focalizou-se nas atividades de diversdao noturna, .

tendo celebrizado em imagens o Moulin Rouge. O tratamento Slonado com a

grafico com fundos de silhuetas negras para destacar um q uantidade de
plano intermédio, influéncias claras da xilogravura japonesa, '

conferiu ao seu trabalho um carater de inovagdo muito re- hnhas curvas
conhecido. Os cartazes de Lautrec assumem quase que uma Selvagens que
perspetiva da arte do retrato, na medida em que a imagem € Vviu a entrada
apresentada em varias camadas, umas mais proximas, outras .
mais afastadas. Utilizou também a diagonal descendente para dO metTOpO_h
dar um determinado efeito de movimento & composicéo. Em tano de Paris.
termos de utilizagdo da cor, tera dito um dia que Cheret elimi- Hans Lindenstaedt

nou o preto do cartaz e que ele o voltou a restabelecer.

As profundas transformacdes ocorridas na viragem do século
XIX motivaram um clima de mudancas que se prolongaram
ao longo do século seguinte e que num certo sentido ainda
perduram. A Arte Nova teve um papel importante, tendo
iniciado de algum modo uma nova forma de fazer arte, com
uma estética muito propria. Nem todos os artistas da época
se envolveram com o movimento. Porém, todos eles foram
tocados pela sua estética ou para ela contribuiram, tal como
aconteceu com os casos que anteriormente abordamos.

Ha, porém, dois exemplos marcantes a época que reforcam
o alcance da estética do movimento. Van Gogh, o herdi do
modernismo, em carta ao seu irméo Theo diz que a sua vida
€ cada vez mais a vida de um pintor japonés, sentindo-se por
isso
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Muito tocado pela luminosidade das cores claras, o ritmo vibrante das
linhas e pontos, o crescente poder expressivo dos contornos simpli-
ficados e a fixacdo de elementos decorativos na superficie pictorica,
Fahr-Becker, 1997: 7).

Até Picasso se sentiu impressionado com a quantidade de
linhas curvas selvagens que viu a entrada do metropolitano
de Paris. Esta situacédo, segundo o artista, levou-o quase a
abandonar a linha curva e a utilizar exclusivamente a linha
reta. Apesar disso, Picasso sentiu-se como tendo feito parte
do movimento (Fahr-Becker, ibidem, idem).

Estes dois depoimentos dao-nos uma ideia clara da expres-
sividade, visibilidade e poder da Arte Nova, enquanto movi-
mento congregador de varias sensibilidades. Deve ter-se em
conta que até entdo vigorava um academismo baseado no
virtuosismo técnico, temas historicos, neoclassicismo, ma-
neirismo e o gosto por pinturas de grandes dimensdes. A Arte
Nova afastou-se desta estética, propondo o ornamento, com
o recurso as formas organicas; na utilizacdo da silhueta femi-
nina, como tema principal; na influéncia dissimulada do estilo
gotico, refletindo implicitamente a paixado pelo espiritual; no
grande dominio da linha, elemento grafico por exceléncia.

Os diversos aspetos em que foi adotada e as suas diferentes
orientacdes estdo patentes na composicdo assimétrica, nos
motivos retirados da natureza, no quase-amor pelos vazios na
composicdo e na beleza da linha (Fahr-Becker, 1997: 7).

Figura incontornavel do movimento Arte Nova e grande
impulsionador do cartaz, foi Alphonse Mucha. Contrariamente
a Grasset, Mucha mantém o gosto pelo detalhe, mas a sua
aposta incidiu com virtuosismo na utilizagdo da sensuali-
dade feminina. O seu cartaz "“Gismonda’, obra produzida em
finais do século XIX, representa o inicio de uma época aurea
do cartaz moderno que tera outros grandes protagonistas. A
expressividade deste cartaz

Causou uma enorme sensagao, o que maravilhou Sarah Bernhardt e
a levou a celebrar um contrato de exclusividade com Mucha para os
anos seguintes, (Fahr-Becker, idem: 90).

Nos cartazes que produziu adotou o formato vertical alarga-
do, num tamanho médio 75x215 cm, de forma a que a figura,
elemento central no seu trabalho de cartazista, pudesse

constar em toda a sua grandeza. Trabalhou muito o degradé



na cor, conferindo a obra uma delicadeza condizente com o
modelo que utilizava. O cartaz de Mucha define-se em regra
pelo texto agrupado de forma a que a figura principal tenha
0 maximo de destaque, cores pouco habituais, tais como o
ouro, o bronze e a prata.

Em 1896 surge o cartaz de Edouard Manet "Champfleury -
Les Chats’, o qual estando a margem da corrente dominante
da época, a Arte Nova, resultou numa atitude estética pre-
monitodria do que veio a ser o cartaz, em termos de sintaxe
visual. Em 1898, a revista "L’ Estampe L Affiche” referia que
para obter um bom cartaz era preciso que o tema fosse claro,
atraindo o transeunte de longe até bem perto, de modo a que
depois o guardasse na memoria, mesmo que so em parte o
tivesse visto (Barnicoat, 2000: 46).

Todos os aspetos que caracterizam o cartaz de Manet trans-
formar-se-ao depois nas caracteristicas essenciais do cartaz
(idem, 2000: 8)

Limitagao de cores apenas ao necessario, de forma a nao criar zonas de dispersao visual

Contornos bem definidos, acentuando um bom contraste com o fundo da composicao

Integracéo de texto e imagem, fazendo uma unidade visual de todos os elementos graficos

Redugéo dos detalhes ao minimo, de modo a néo criar dispersdo por elementos
meramente decorativos

Grande enfoque no motivo principal a comunicar, para que num primerio olhar se capte
amensagem.

Texto de facil leitura, com utilizagdo minima de palavras e uso de carateres bem definidos a
negrito e sem serifa.

Estas caracteristicas séo importantes do ponto de vista do
cartaz publicitario dirigido as massas, uma vez que a men-
sagem deve ser simples e clara para que seja facilmente
descodificada. Admitimos, porém, que no caso da comunica-
cdo com publicos especificos, o cartaz possa ndo ter estes in-
dices de simplicidade e clareza. A titulo de exemplo, refira-se
0 pos-modernismo, fértil na produgéo de informacao visual-
mente complexa para outros publicos que ndo o publico-alvo.

As formulas adotadas pelo cartaz artistico, que predomina-
ram de finais do século XIX aos principios do século seguinte,
estavam prestes a ser ineficazes. O mercado de massas
comecava a dar na Europa os primeiros sinais, tal como ja



Como
Futurismo de
Marinetti nasce
a apologia de
uma civilizacao
mecanica que
comecava a
fazer furor na
primeira
década

do século XX.

44

acontecia nos Estados Unidos. Motivada pelas leis da oferta

e da procura, a ideologia da publicidade comeca a impor-se,
ditando também as regras da comunicac¢éo visual e do cartaz
em concreto. As grandes marcas europeias, copiando uma
vez mais o outro lado do Atlantico, procuram no cartaz o
grande veiculo de comunicagcdo com os seus publicos.

Tornava-se necessario depurar a imagem do cartaz, nao so
em termos mais apelativos, mas também mais eficiente. Era
necessario transmitir os valores da marca através de fundos
negros para que ressaltassem nas paredes como manchas
luminosas (Barnicoat, 2000: 56). Leonetto Cappielo (1875-
1942), de origem italiana, foi um dos grandes impulsionadores
deste cartaz. Para o artista, a questdo da legibilidade do cartaz
e arelacdo da mensagem com determinada marca, foram
apostas que definiram todo o seu trabalho.

O Cubismo, com Picasso e Braque, trouxe um novo olhar,
provocando uma revolucéo grafica, com um pendor intelec-
tual e sensorial até entdo ausentes na arte. Através da repre-
sentacdo geométrica e da visualizagdo de todas as partes do
objeto grafico no mesmo plano, o cubismo rompe com toda
uma tradicdo secular que impunha uma linearidade na analise
e representacdo do mundo. A intervencgéo destes artistas,
motivados pelas alteragdes socioecondmicas e culturais em
curso, vai no sentido de dar respostas a essa nova sensibi-
lidade. Em termos plasticos, o recurso a colagem, técnica
que sera retomada por outras correntes artisticas, insere-se
justamente na necessidade de introduzir elementos tateis na
obra de arte. Para além da colagem, multiplas outras técnicas,
tais como a agua forte, a ponta seca, a litografia, o lindleo e a
xilogravura foram utilizadas, (Barnicoat, 2000: 76-77).

Com o Futurismo de Marinetti nasce a apologia de uma
civilizacdo mecanica que comecava a fazer furor na primeira
década do século XX, e que o seu Manifesto bem expressa. O
automovel e os grandes transatlanticos, expressando a velo-
cidade, as grandes cidades e os seus rituais provocados pela
maquina, sao a fonte de inspiragéo e representacdo grafica
deste movimento.

O clima da Primeira Grande Guerra repercutiu-se a varios
niveis e a arte ndo podia ficar alneada das transformagdes que
se seguiram. De Stijl, nome pelo qual ficou conhecido o movi-
mento dinamizado por Theo van Doesburg, criou uma abor-
dagem abstrato-geomeétrica, através da utilizagdo da linha



reta e de cores primarias, num estilo minimalista que reflete
o periodo de caréncia entdo vivido e provocado pela guerra.
Estilo desprovido de qualquer tipo de ormnamentacéo, criando,
assim, uma rotura evidente com algumas expressdes graficas
anteriores, como o demonstram os trabalhos de Mondrian.

A relacdo entre o Suprematismo do russo Malevich e De Stjl,
mais tarde estendida & Bauhaus, espelha bem a proximidade
estética entre movimentos surgidos em diferentes geografias.
O Suprematismo teve um papel muito importante, na medida
em que criou uma imagem sem ligagdo com a realidade, mas
uma imagem capaz de expressar o sentimento profundo do
artista. Malevich tera dito que criou o Suprematismo, dado
que a certa altura sentia apenas noite dentro dele, inventando
entdo uma nova arte.

O Construtivismo russo, fortemente influenciado por Male-
vich, teve também uma abordagem estética muito proxima
do De Stijl. El Lissitzky, o seu grande mentor, foi um dos
primeiros artistas a valorizar o olhar diferente que a perspeti-
va do cinema e da fotografia conferem a imagem. No cartaz
que desenhou, em 1929, para a exposicao russa, em Zurique,
esta bem patente a forma como utilizou a fotografia. O plano
ligeiramente contrapicado que utiliza na imagem dos dois
jovens inseridos no cartaz, confere um leque de atributos e
conotacdes positivas relevantes, desde logo evidenciadas
pela postura dominante que assumem no cartaz. Para além
das técnicas de montagem e da utilizagdo de fotogramas,

os slogans propagandisticos estdo muito presentes na obra
construtivista.

Um marco incontornavel na historia do design e, conse-
quentemente, do cartaz, foi a Bauhaus (1919-1933), escola

de design, arquitetura e artes plasticas fundada por Walter
Gropius. Embora com um periodo de vida muito curto, foi
um acontecimento cultural duma importancia determinante
durante a Republica de Weimar. A experiéncia de transdisci-
plinaridade e inovagdo que a escola levou a cabo no dominio
das artes visuais veio a irradiar-se internacionalmente, influ-
enciando muitos outros movimentos e artistas, Rodrigues
(1989: 17). Para além de Gropius, muitos artistas estiveram as-
sociados a escola e aos seus ideais, entre eles Wassily Kandin-
sky, Paul Klee, Joost Schmidt e Marcel Breuer.

Também Laszld Moholy-Nagy foi uma dessas figuras de proa,
tornando-se num dos pioneiros no uso de técnicas cine-
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matograficas na concecao do cartaz. O plano de cadmara e
determinados efeitos como o zoom, planning shot e a utiliza-
céo do rosto humano frontal ditavam regras importantes na
utilizacdo da imagem. Muitos outros artistas assumirdo este
olhar sobre a imagem, a partir dos meios audiovisuais.

O cartaz que Joost Schmidt desenhou para a exposicao da
Bauhaus, em 1923, é uma sumula da estética da escola. Arti-
cula texto e imagem num esquema planimetrico esquematico
e podem notar-se varias influéncias que vao do Cubismo e
das colagens de Picasso e Braque até ao Dadaismo, na fusao
de elementos e na negacdo de uma estética arcaica, (Bar-
nicoat, 2000: 309).

No que concerne a utilizacdo de técnicas fotograficas no car-
taz, questdo a época muito em voga, os Estados Unidos cedo
assumiram a fotografia como elemento iconico fundamental
no cartaz. Para além do poder de representacdo do produto,
conferindo-lhe uma imagem realista, aspeto importante para
0s americanos, tinha também a capacidade de ser uma base
compositiva eficiente e rapida no design do cartaz. Sao sin-
tomaticas as palavras do 232 Informe Anual del New York Art
Directores quando afirma:

A fotografia a cores, a fotomontagem e o aerografo tendem a aero-
dinamizar o cartaz americano... Os cartazes realistas-naturalistas sdo a
maioria e s ocasionalmente aparece um desenho moderno, abstrato
ou simbolista [...], (in Barnicoat, 2000,: 154).

As revistas americanas, que a época apresentavam ja grandes
tiragens e definiam parametros de visibilidade junto de um
publico cada vez mais recetivo, foram também uma grande
influéncia para o design do cartaz. A fotografia detinha grande
destaque tornando-se no elemento grafico mais importante
da composicao, caracteristica que desde entdo estara muito
presente.

Note-se que, relativamente a ilustracdo, sempre existiu no
cartaz uma necessidade de mostrar os atributos fisicos de de-
terminado produto, espaco ou ambiéncia. Antes do dominio
da fotografia pelas artes graficas, cabia ao desenho esta re-
presentacdo que se prolongara até aos anos 40 do século XX,
data a partir da qual a fotografia comeca a surgir com mais
regularidade. Porém, ja nos finais da Primeira Grande Guerra,
Arnold Genthe usou a fotografia no cartaz, com uma imagem



capaz de competir com o desenho manualmente efetuado.
Alias, tanto Picasso como Braque enalteciam o valor da foto-
grafia, enquanto elemento de fantasia e de um grande poder
de expressao, (Barnicoat, 2000: 152).

A importancia da fotografia para os realistas esta pois na re-

presentacao
Antes do
Metlch;kzsa de um prtoduto fellta a estcaia or:lgmzl, a]udaﬁfjo é cziue domlnlO d a
o produto se converta num elemento familiar de experiéncia do :
individuo, de forma a que imediatamente o reconheca no ponto de fOtOgraﬁ'a pelas
venda, (idem: 148) artes graficas,
cabia ao

A partir dos anos 20, surge com os surrealistas uma nova d h

dimenséo da realidade, utilizando o recurso a justaposicéo de esenno eStNa
imagens. A logica tradicional, contrapunham a arbitrariedade re‘presenta(;ao
de imagens do mundo real. A razdo pela qual os designers _
utilizavam a estética do surrealismo prendia-se com aspetos que, se pTOlon
simples. Por um lado, o uso de imagens realistas torna amen- ~Jadra ate aos
sagem familiar e aceitavel; por outlro, estavaf relacionada com anos 40 do

o carater semantico que os surrealistas conferiam a imagem, .

atribuindo-lhes significados surpreendentes e a possibilidade SGCUlO XX
ela poder explicar um produto de varias maneiras. Nao existe
uma similitude entre as duas fases do movimento, no que diz
respeito a sua influéncia no cartaz. Num primeiro periodo,
compreendido entre os anos vinte e o final da Segunda
Grande Guerra, existiu uma atitude fiel, com laivos de uma
certa teatralidade, o que afastou o interesse dos cartazistas.

Na fase seguinte, a partir de finais da guerra, a abordagem do
movimento passa muito pela traducdo da inquietude patente
na sociedade, com o recurso a imagens sinistras e de terror,
nas quais a publicidade reconheceu vantagens de utilizacéo
na estratégia de venda do produto. Muito embora em fase
decrescente, face a ascenséo da televisao, o cartaz continuava
a ser um meio de comunicacdo valorizado, (Barnicoat, idem:
162-167).

Uma das figuras que teve um papel de relevo no cartaz, a
partir do primeiro quartel do século XX, foi A-M. Cassandre.
Elaborou uma sintaxe pos-cubista e rejeitou quaisquer signifi-
cacOes politicas no seu trabalho, tendo também demonstrado
que a mecanizacao do design, sonho dos futuristas, se tinha
convertido numa realidade social. Um dos seus discipulos
mais talentosos foi Raymond Savignac que se dedicou ex-
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clusivamente ao design de cartazes publicitarios para marcas
famosas, tais como Dunlop, Bic, Perrier, Air France e Cinzano.
Desenvolveu cartazes assentes numa ideia simples e limpa,
cuja mensagem resultava funcional e graciosa.

A partir da década de 50 do século passado, a comunicacao
através dos cartazes assume o espirito do produto. Porém,
note-se que desde cedo o papel do cartaz comercial teve
duas posi¢des antagonicas. Havia, por um lado, os defensores
da utilizagdo de conteudos transmitidos ao recetor de forma
tranquila, utilizando uma linguagem grafica “sem gritar”. No
sentido oposto, defendia-se que o artista deveria expressar
na sua obra um carater transformador, chamando a atencédo
para determinados aspetos, através do grafismo utilizado.
Porém, deveriam fazé-lo, neste caso, utilizando formas unicas
e trabalhando bem o contraste de cores. Com esta posicéo,
pretendia-se influenciar através do cartaz todas as pessoas,
inclusive aquelas que nao visitavam galerias de arte, (Bar-
nicoat, idem: 148).

Durante a Segunda Grande Guerra o cartaz continuou a ser
um veiculo privilegiado de comunicacao para informar e
sensibilizar as pessoas. Muitos cartazes se destacaram neste
periodo, sendo que ‘T want you for U.S. Army” € um dos mais
marcantes. Baseado num cartaz britanico, igualmente iconico,
“Wants you’, desenhado por Alfred Leet, esse cartaz transmitia
uma mensagem clara e dirigida a todos quantos deveriam
participar no esforco de guerra, ao lado dos aliados. Também
do lado oposto o cartaz desempenhou um papel importante.
Porém, a linguagem grafica utilizada tinha propositos diferen-
tes. No caso dos Aliados, incidia na convocacéo de esforcos
de guerra, do qual a imagem do Tio Sam é paradigmatica; do
lado dos nazis, permaneceu sobretudo uma mensagem de
apelo aos grandes valores do regime, cuja imagem era muito
focalizada na fotografia de Adolf Hitler.

Os recursos existentes neste periodo estavam muito dirigidos
para a guerra, levando a que o design assumisse contornos
monotonos, pasteurizados e minimalistas, este ultimo no que
concerne especialmente ao design de produto. Desta forma,
0s anos seguintes sdo também muito marcados pelo clima do
pos-guerra e pelo ambiente de guerra fria que se instalou en-
tre os dois blocos. A exploragdo do espago e a ficgdo cientifica
tornam-se obsessdes dominantes e grandes areas de inter-
vencao dos dois lados da contenda.



Com o final do conflito, a ascensdo ou o retomar da socie-
dade de massas assume novo félego. Atingiu-se uma certa
estabilidade, tendo-se gerado um clima de euforia que permi-
tiu atingir niveis de desenvolvimento significativos em termos
sociais, economicos e tecnologicos. Nos primeiros anos da
década de 50 surge nos Estados Unidos a primeira emissao
de televisdo a cores. Ficaram lancados os dados da sociedade
mediatica que dominou as décadas seguintes.

No mesmo periodo, surgem no lado de la do Atlantico
movimentos de contracultura, os quais rejeitavam os valores
sociais até ai dominantes e de ascensao do materialismo que
se fazia sentir. Procuravam-se novos modelos de sociedade,
muito baseados na libertacdo sexual, na procura espiritual,

no reconhecimento das minorias étnicas e religiosas e do fim
da exploragdo do homem pelo homem. A experimentacéo e
consumo de drogas psicadélicas faziam parte da rotina e des-
sa procura de um mundo novo. Allen Ginsberg, William Bur-
roughs e Jack Kerouac espelharam esse movimento (Beatnik),
dando conta do pulsar que percorria estratos importantes da
sociedade americana.

No Reino Unido, surge a Pop Art com a obra "O que Exata-
mente Torna os Lares de Hoje Tao Diferentes, Tao Atraentes?”,
de Richard Hamilton. Este trabalho emblematico e precur-

sor do movimento, representa uma cena domestica, através
da colagem de anuncios retirados de revistas. Nao faltam na
montagem de Hamilton os grandes icones da vida moderna:
a televisdo, o aspirador, os produtos embalados, entre outros.
Ou seja, a imagem dos produtos do dia-a-dia elevados a cate-
goria de arte, o grande lema da Pop Art.

Sera na senda da massificacdo da cultura popular capitalista
que a estética do movimento se define. Ndo existem pro-
gramas ou manifestos, nem sequer um so estilo, tal como
aconteceu com movimentos anteriores. O movimento
quebra com um certo hermetismo da arte moderna e parece
querer preparar a pos-modernidade. Mas, sera nos Estados
Unidos, ja na década seguinte, que a Pop Art se vai celebri-
zar, nomeadamente com os trabalhos de Andy Warhol, Roy
Lichtenstein, Claes Oldenburg, Tom Wesselmann e James
Rosenquist.

O trabalho desenvolvido por Warhol circunscreve-se natu-
ralmente aos pressupostos referidos sobre 0 movimento.
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A utilizacdo de imagens marcantes sobre a sociedade de
consumo, incidia basicamente na apresentacdo em grande
escala e de forma repetitiva do produto de consumo ou figura
mediatica. Os titulos estao por regra ausentes, sendo que a
imagem, numa composi¢do de grande contraste visual, vale
por si propria. A técnica utilizada era a serigrafia com mon-
tagens e colagens fotograficas que Warhol foi beber a Robert
Rauschenberg e Jasper Johns. Sobre esta fase do cartaz, Gallo
(1973: 274) acentua que “simbolicamente, o objeto a venda
ocupava quase toda a superficie do cartaz”, o que se aplica
com toda a pertinéncia a obra de Warhol. Basta lembrar a
imagem das Sopas Campbell's que preenchem a totalidade
do plano grafico.

Na mesma década, o movimento Hippie, retomando algumas
das posturas da Beat Generation, vai em sentido contrario a
estética da Pop Art, que endeusava o produto e o elevava a
categoria de arte. A verdade do mercado, contrapunha uma
contracultura baseada na subjetividade, na obsessédo e nas
experiéncias dos sentidos. O slogan “Peace and Love” resume
a filosofia de vida do movimento, que se opunha a guerra
através de a¢des de paz e amor, tendo a musica como mani-
festacdo suprema.

O cartaz Hippie procurou no passado, a exemplo da Arte
Nova, muito da sua estética visual. Para Barnicoat, este aspeto
em muito se deve a uma mostra de trabalhos que aconteceu
na Universidade de Berkeley, decorria o ano de 1965. Essa
exposicao intitulava-se “Jugendstil y Expressionismo nos car-
tazes alemaes’, cujo cartaz de divulgacéo utilizava elementos
graficos que remetiam para a Arte Nova e para o Simbolismo
do inicio do século. Porém, o cartaz hippie € mais brilhante,
mais elaborado e acessivel que o seu predecessor e alguns
meétodos utilizados foram bastante exagerados. No entanto, a
intencao de transmitir uma mensagem clara e concisa esteve
sempre muito presente. Era também aqui uma forma de dizer
que as mensagens nos chegam pelos sentidos, tentando anu-
lar a apatia do publico pela leitura, (2000: 56-64).

A partir da década de 60, assiste-se a um tempo muito marca-
do pela pluralidade, igualdade entre sexos e pela valorizagdo
das minorias. Simultaneamente, o Mundo comeca a assu-
mir-se como uma aldeia global, tal como McLhuan a tinha
profetizado. A comunicagdo global e a mobilidade geografica
tornam-se cada vez mais comuns, levando a adocao da di-



versidade como paradigma dos novos tempos. Surgem, assim,
jovens designers a proporem diferentes posturas estéticas
alternativas, muito focalizadas na improvisagdo, no humor,

no aleatdrio e na quebra de regras. A rejei¢cdo da grelha, que
muitos deles assumiram, € um bom indicativo da rotura com
o formalismo do modernismo.

A heterogeneidade das formas e estilos acentua-se, expres-
sando as vivéncias e influéncias culturais de cada designer.
Nao existe um estilo proprio, tal como podemos encontrar
em periodos precedentes. Existem, sim, muitas formas de
sentir que sdo expressas das mais diferentes e improvaveis
maneiras, repescando posturas estéticas que iam do Manei-
rismo de 1500 aos movimentos de vanguarda de inicio do
século XX, particularmente ao Dadaismo (Meggs e Purvis,
2012,: 460).

Os designers suicos Odermatt & Tissi e Wolfgang Weingart séo
dois exemplos que abracaram e de alguma forma iniciaram
uma diferente e inovadora forma de fugir a rotina que marca
a estética pos-moderna. Weingart ficara, inclusive, associado
a estética Punk, através do trabalho de tipografia que desen-
volve e que funcionara como uma semente que paulatina-
mente se espalhou pelas escolas americanas e europeias.

Foram surgindo diferentes expressdes visuais no cartaz, tais
como séo os casos de Paula Scher nos Estados Unidos, Neville
Brody em Inglaterra ou Dumbar na Holanda, entre muitos
outros. (Cauduro: 2000)

Este movimento de rejeicdo do modernismo cedo se assumiu
como uma op¢ao ideologica de design, na qual imperava o
ecletismo, com forte inspiragdo nas subculturas; a interferén-
cia de ruidos visuais; a hibridagéo de tecnologias da com-
putacdo com técnicas antigas; a opgao por solugdes caodticas
e anarquicas; a utilizacado do fragmento, nomeadamente da
imagem que o computador permite obter até a exaustdo; a
aceitacdo de uma postura grafica instavel, ambigua, multisig-
nificante e o carater camalednico das mensagens (Cauduro,
idem: 11).

Esta postura, a qual se convencionou chamar pos-modernis-
mo, abarca, pois, um “‘conjunto de categorias e sensibilidades
alternativas aquelas que prevalecem durante a modernidade”.
Neste sentido podemos afirmar que “toda a vida quotidiana
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pode ser considerada como obra de arte. Por causa da mas-
sificagdo da cultura, certamente, mas também por todas as
situag¢des e praticas minusculas que constituem o humus
sobre o qual crescem a cultura e a civilizagdo” (Maffesoli,
1988: 240).

Para Lyotard um artista, um escritor pos-moderno, esta na
situacdo de um fildsofo, uma vez que o "texto que escreve, a
obra que realiza ndo sdo em principio governadas por regras
ja estabelecidas, e ndo podem ser julgadas mediante um juizo
determinante, aplicando a esse texto, a essa obra, categorias
ja conhecidas’, (Lyotard, 1987 26).

Nesta perspetiva, Vattimo acentua também que

Nao existe historia unica, existem sim imagens do passado propostas

por pontos de vista diversos, e ¢ ilusorio pensar que existe um ponto

de vista supremo, globalizante, capaz de unificar todos os outros, Vat-
timo, (1991: 11),

Apesar disso, os mass media indicam-nos o contrario. Como
o filosofo constata:

[..] o fim da modernidade ser o advento da sociedade da comuni-
cacao, dos meios de comunicac¢do de massa, na medida em que
caracterizam a sociedade mais complexa ou mesmo caotica, na qual
predomina a pluralizagéo, refletindo um social de ‘multiplas imagens,
interpretacdes, reconstrucoes...

Esta realidade atual provoca um total desenraizamento, pa-
recendo libertar as diferencas que existem em cada individuo.
Porém, como bem afirma Vattimo, ndo se trata de abandonar
as regras existentes na “manifestacdo bruta do imediato’, mas
sim uma apropriacéo das diversidades, (idem: 17).

Por conseguinte, o que se pode afirmar com algumas certe-
zas, sem que contudo caiamos na tentativa de generaliza-
coes, é que sensivelmente a partir da década de oitenta do
século XX, assistimos a prevaléncia de um cartaz autoral. Ou
seja, um cartaz que reflete o tempo que vivemos, mas no qual
simultaneamente sdao bem vincadas as multiplas influéncias
que chegam a cada autor / designer.



Na verdade, de alguma forma, sempre tal aconteceu, no que
diz respeito a liberdade do artista. Porém, agora parece-nos
poder afirmar-se que agora ndo existe uma tendéncia, tal
como aconteceu em todos os periodos antecedentes. As
tendéncias sao, de facto, o percurso de vida, as vivéncias e
o gosto de cada artista / designer, constituido por um sem
numero de fontes de inspiracéo.

53






O inicio dos anos 90 do século XX marca o comec¢o de uma
nova era para a Humanidade. O computador pessoal chega
ao mercado do grande consumo e com ele uma revolucao
sem paralelo nas artes visuais. Representando uma infinidade
de possibilidades criativas com ferramentas de manipulacdo
de imagem e tratamento de texto, o computador passa a ser
imprescindivel e capaz de todas as proezas graficas. Tendo
como periféricos um scanner e uma impressora digital,

estdo criadas as condi¢des de um espaco de trabalho total e
autonomo.

Se por um lado o computador permite total autonomia
individual, na medida em que fornece todos os recursos
necessarios — textos, imagens, cores, texturas e formas — por
outro, incute uma aceleracdo vertiginosa no desenvolvimento
e produc¢édo do trabalho grafico.

As imagens resultantes parecem assumir também um carater Comput adore S
de miscigenacao. Isto, na medida em que se esbatem as

diferencas entre fotografia, ilustracao e pintura, originando Sao como

objetos graficos mesclados a partir de fontes diversas, que b]_C]_CletaS p ara as
as ferramentas digitais permitem obter de forma simples e

rapida. ;LCVDSSO?S mentes.

O cartaz sofreu profundas alteragdes a todos os niveis:
processo de design; disponibilidade de fontes tipograficas,
formas, cores e outros recursos graficos; tecnologia de im-
pressado; e suportes de impressdo. Sobre estes dois ultimos
fatores, refira-se a introducéo no mercado de maquinas de
impressao digital de varios formatos e dos suportes de base
poliester e PVC (policloreto de polivinila), caracterizados pela
sua elevada resisténcia e tenacidade.

O cartaz multiplicou-se em diversidade de formatos e liber-
dade estética, tal como é bem visivel nas ruas das nossas
cidades. Muitas destas imagens, tal como as imagens de
outrora, gozam de um estatuto unico, na medida em que
sdo pensadas, desenhadas e produzidas para determinado
local, estabelecendo um diadlogo perfeito com o espago que
ocupam.

Face as caracteristicas que possui, esta tipologia de imagens
eleva o cartaz a niveis de visibilidade sem precedentes. Ou
seja, o cartaz que com a banaliza¢do da televisao e mais
recentemente da internet parecia estar em declinio, surge
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aqui em toda a sua forma e esplendor. Se noutros periodos
da histdria marcou indelevelmente a visibilidade no espaco
publico, continua agora a ser um dos meios de comunicagcao
mais poderosos, apresentando taxas de crescimento elevadas.
Para além da mobilidade das pessoas, fator ja aqui referido,
este crescimento deve-se também a complementaridade

que o cartaz tem com os outros meios, e a interacdo que, em
certas situacdes, com eles estabelece.

Recentemente surgiu outra tipologia de cartaz que podemos
denominar por “cartaz digital”. Como o proprio nome indica,
trata-se de um cartaz cuja base de funcionamento assenta
exclusivamente nas tecnologias digitais massificadas nas duas
ultimas décadas. O formato mantém-se normalmente vertical
ou horizontal. Em vez do papel ou tela, suportes em destaque
para a impressdo do cartaz convencional, sao utilizados
écrans, LCD's e outros interfaces de visibilidade e interacao.
Destacam-se as suas propriedades de integracdo dos media
digitais que lhes conferem particularidades de grande rele-
vancia.

As tecnologias incorporadas permitem que esta tipologia de
cartaz possa interagir com os publicos, através do toque, do
som, do movimento e da imagem (fixa e video). Reconfigura-
-se assim um cartaz com um potencial de didlogo e interacdo
com o espetador que vai muito além do cartaz convencional.
Um dos cartazes mais em voga tem telas sensiveis ao toque
(touch screen ou multi touch) abrindo multiplas possibili-
dades de relacéo cartaz — espetador, sendo o limite a imagi-
nacao. A realidade aumentada, prestes a entrar em forca no
mercado, levara este tipo de experiéncias a patamares ainda
mais profundos na relagao das marcas com o consumidor.

Com a era digital o cartaz diversificou-se em multiplas plata-
formas, formatos, suportes e linguagens, nas quais convivem
metodologias artesanais de producdo com as mais avancadas
tecnologias digitais. Ndo existe, por isso, um padrado unico de
cartaz, se é que alguma vez tal existiu. Existem, sim, um sem
numero de maneiras de fazer e produzir, se bem que o digital
invadiu toda a cadeia de concecao, materializacdo e ex-
posicao deste meio de comunicagcao que continua a marcar
presenca indiscutivel no espaco publico.



ALGUMAS NOTAS

O gue nos motivou a desenvolver o texto até aqui exposto,
tem enquadramento numa das hipoteses colocadas no pro-
jeto inicial. Ou seja, a da propria definicdo do cartaz, enquan-
to objeto grafico basilar na histéria da comunicagéo visual,
suas caracteristicas e a possibilidade de apontar marcos
sobre a sua origem. Podemos considerar que se trata de uma
problematica pouco relevante, na medida em que nao traz
nada de novo, resultando apenas numa nota historica sobre
0 objeto grafico em causa. Pensamos que esta € a posi¢do da
maioria dos autores que consultamos, Barnicoat (2000), Hollis
(2011), Espada (1998), Rueda (2000), Gallo (1973) e Meggs e
Purvis (2012). Todos apontam as origens do cartaz moderno
para um periodo pos Revolucdo Industrial, assercdo com a
qual estamos inteiramente de acordo.

Na&o obstante, a simples aceitacdo da terminologia de um
cartaz denominado “cartaz moderno’, que a generalidade

dos autores refere, pressupde que houve um “outro” que o
precedeu. Embora com caracteristicas diferentes e, nalguns
casos, substanciais diferencgas, tais como formatos, supor-
tes, tecnologias de producdo e a utilizagdo da imagem, esse
objeto cumpriu os requisitos de informacao, comunicacao e
visibilidade inerentes as sociedades nas quais se situou. Alias,
teve, como vimos, um papel muito relevante e insubstituivel,
face a inexisténcia de outros meios de difusdo de mensagens.

Tal como outrora aconteceu na adog¢ao de varios suportes

e técnicas de producao, também agora o cartaz digital abre
novas janelas que o reconfiguram, atribuindo-lhe novas
funcionalidades. Na verdade, poucas semelhancas podemos
estabelecer entre o paleo-cartaz, que conquistou as primei-
ras civilizagdes, e o cartaz digital que comeca agora o seu
percurso. Retomando uma das questdes colocadas no inicio
deste trabalho: que diferencas podemos estabelecer entre
estes dois “cartazes’? Sera plausivel sequer colocar a questao,
dadas as dissemelhangas entre eles?

O que nos parece relevante, esbogando laivos de uma
definicdo do cartaz, é assinalar que ao longo da histéria do
Homem existiu um objeto grafico unico, que assumindo
varios suportes e formatos, dominou a ordem de visibilidade
publica. Muito embora, nos primordios, tivesse sido um objeto
rudimentar, devemos considerar que se foi alterando, de
acordo com a evolucao da propria tecnologia. A utilizagdo da
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pedra em vez do papel apenas aconteceu porque o papel era
ainda desconhecido.

Porém, e aqui reside o ponto que nos parece fundamental, o
objetivo de comunicar determinada mensagem a um publico
mais ou menos vasto esteve sempre presente. Esta julgamos
ser uma das grandes virtudes do cartaz que se tem mantido
ao longo dos tempos.

Outras caracteristicas que em determinado momento possam
ter sido também importantes foram sendo reformuladas ao
longo do tempo, demonstrando o proprio carater evolutivo
que lhe esta subjacente.

O suporte de registo que ao longo dos séculos se fixou ex-
clusivamente, ou quase, na pedra, no pergaminho e no papel,
comecgou recentemente a contemplar outros materiais, tais
telas de PVC, tecidos, entre outro.

A utilizacdo da imagem, sendo hoje em dia um elemento
grafico com disponibilidade total &, por vezes, preterida a
favor do texto. O mesmo acontece relativamente a cor, com
alguns designers a assumirem posturas monocromaticas, face
a outras imensas possibilidades.

O cartaz convencional, que temos vindo a tratar, emite ape-
nas uma s6 mensagem durante o seu ciclo de vida, tal como
ja referimos Todos os elementos graficos que materializam
a mensagem — imagens, textos, cores, tipografias, texturas,
niveis de leitura, entre outros — sdo imutaveis. Esta carac-
teristica manteve-se, como vimos, ao longo da abordagem
tedrica do cartaz que temos vindo a fazer.

Ainda que possamos admitir que o cartaz evoluiu significati-
vamente em todas as suas varidveis, existe efetivamente essa
caracteristica que se manteve inalteravel. Ou seja, durante

o tempo de exposicdo do cartaz apenas uma mensagem é
transmitida ao recetor.

Convém relembrar que nos referimos apenas ao cartaz es-
tatico, normalmente impresso atraves de varios processos de
impressdo e/ou pintado manualmente. Nao tem cabimento
neste recorte o cartaz digital interativo, recentemente sur-
gido e sobre o qual ja demos uma breve nota, uma vez que



pode emitir varias mensagens. Ou melhor, pode enquadrar
a componente temporal na sua narrativa, enquanto meio de
comunicagdo, uma vez que em tempos diferentes a mensa-
gens pode sofrer alteragdes.
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Finalizada uma historia do cartaz, na qual percorremos alguns
dos seus marcos, nas paginas seguintes apresentaremos obras
visuais interativas, que denominamos de cartaz camaleonico.
Trata-se, como ja o frisamos, de um trabalho de cruzamento
entre varias areas, que tem na utilizagdo dos pigmentos “in-
teligentes” o fator de diferenciacdo e de inovacdo, na medida
em que eles permitem que a obra possa emitir diferentes
mensagens num certo periodo de tempo.

O design estabeleceu as coordenadas metodoldgicas na
concretizacao deste trabalho visual. O pressuposto de base a
qualquer intervencdo do design grafico — equilibrio estético

e funcional —, tornou-se aqui um fator de exigéncia refor-
cada. As caracteristicas mutantes dos pigmentos “inteligentes”

impunham que cada obra fosse previamente projetada no Salvo todas
tempo, em termos de mutacdes plasticas. as diferen(; as
No que diz repeito a conteudos linguisticos, a opcado recaiu que eXIStem,
na mensagem poética e, para tal, foram selecionados trés podemo S

grandes poetas da lingua oficial portuguesa: Fernando Pessoa,
Carlos Drummond de Andrade e Corsino Fortes. CompaYaT a
mensagem do

IS_IIIIGLiACC;EM FI'(lj_lI;/lICA E CARTAZ.CtAMALESNICO cartaz cama-
alvo todas as diferencas que existem, podemos comparar a Lo

mensagem do cartaz camalednico com a mensagem filmica. leOnlco com
Esta ultima, como ¢é sabido, caracteriza-se pela imagem em da mensagem
movimento ou “imagens temporizadas’, designagdo pro- fllmlc a.

posta por Aumont (1995), pelo facto de se modificar ao longo

do tempo segundo o “efeito do dispositivo que as produz e

apresenta’, sem que o espetador tenha qualquer intervencéo,

(1993: 161).

Embora atribuamos hoje esta categoria de imagens ao cine-
ma e ao video, varias décadas antes da invencao destes dis-
positivos de representacao ja Daguerre, um dos pioneiros da
fotografia, conseguiu obter mutacdes no tempo da imagem.
Fé-lo com o diorama (modo de representagdo artistica, simu-
lando determinados efeitos) pelas mudancas de iluminagao.
Neste contexto, outra das categorias que podemos atribuir

a imagem veiculada pelo cartaz camaleonico é de ‘Imagem
multipla”. Esta designacao resulta do facto da imagem ocupar,
em sucessao, varias zonas do espaco grafico, com incidéncia
na relacdo temporal da propria imagem com o espetador,
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(Aumont, idem). Porém, apesar de podermos considerar que
as obras produzidas se inserem na categoria de mensagem
camalednica — mutante, imagem com movimento —, consi-
deramos manter-nos num registo de imagem fixa, tal como é
compreendida por Moles, quando afirma:

Imagem fixa, que consideramos a mais pura expressdo do mundo

das imagens... nosso contato participa de uma certa objetividade;
nada nos impede de a detalhar ou negligenciar, de ainda a olhar, de
prolongar a nosso bel-prazer a sua fosforescéncia em nossa memoria,
Moles (1987: 18).

As mudancas do cartaz camaleonico sdo lentas, quando
comparadas com a velocidade da imagem filmica, permitindo
uma captacdo de cada momento, “fotograma’, que ndo acon-
tece na narrativa filmica.

AUTOR, OBRA E RECETOR

Subjacente a relacdo autor — obra — recetor, interessa-nos
aqui aduzir algumas consideragdes sobre a obra aberta pro-
blematizada por Eco (1971). Fazemo-lo convictos que também
o cartaz camaleodnico se insere numa postura de dialogo
com o recetor, situando-se, assim, numa dimensao aberta a
significados plurais. O lugar privilegiado que o recetor ocupa
permite em cada fruicdo ele faca uma interpretacéo, pois em
cada contacto a obra revive dentro de uma perspetiva origi-
nal. Existe como que desordem, caos, ambiguidade, sobre-
posicdes... que apelam a uma analise, (Idem: 40).

Por conseguinte, no trabalho que propomos interessa-nos re-
alcar as possibilidades mutantes do objeto grafico, através dos
elementos que o materializam. Este carater de obra néo es-
tatica permite uma relagédo obra — recetor, incumbindo a este
ultimo definir a intensidade e a profundidade desse contacto.
A comunicacao serd tanto mais rica quanto mais aberta for a
obra, na medida em que permite mais possibilidades interpre-
tativas. Aqui reside a fun¢édo da obra aberta enquanto:

[...] metafora epistemoldgica: num mundo em que a descontinuacdo
dos fenomenos pds em crise a possibilidade de uma imagem unitaria
e definitiva, esta sugere um modo de ver aquilo que se vive, e vendo-

Funcionamento do pigmento fotocromatico

[com incidéncia de Raios LIras |gem incadéncia de Raos Uliraviclelas)




-0, aceita-lo, integra-lo em nossa sensibilidade.... ela se coloca como
mediadora entre a abstrata categoria da metodologia cientifica e a
matéria viva da nossa sensibilidade; quase como uma espécie de es-
quema transcendental que nos permite compreender novos aspetos
do mundo, (Eco, idem: 158-159).

Parecem existir varias obras dentro da mesma obra, cono-
tando significados que o autor lhes quis conferir e, eventu-
almente, outros construidos por quem vé. No dizer de Eco,
quanto mais ambigua, imprevisivel, surpreendente e desor-
denada for a obra, mais probabilidades ha disso acontecer, na
medida em que aumenta a informacéo e o efeito estético da
mesma (idem: 162).

O cartaz camalednico insere-se na tipologia de objeto grafico
que permite a construcdo dessa panoplia de significados, na
interacdo com o recetor. Em todos os casos apresentados,

as obras estdo devidamente assinaladas, momento a mo-
mento. Por vezes, é fornecida uma ligacédo para um sitio da
internet, no qual a obra pode ser visualizada em modo de
video, mostrando o funcionamento dos pigmentos, ativados
através da respetiva fonte (calor ou raios UV). Assim, a leitura,
segundo uma narrativa filmica, fornece multiplos momentos
de transacdo que ndo acontecem nas imagens estaticas que
se apresentam.

Ou seja, o critério para obter as imagens selecionadas e apre-
sentadas baseou-se tdo somente em detetar os momentos
mais determinantes da transformacao de cada uma das obras
que apresentamos.

PIGMENTOS “INTELIGENTES"

Os pigmentos “inteligentes” que utilizamos surgem como
polo aglutinador e plataforma para novas possibilidades esté-
ticas, criando-se uma relacdo dinamica e interdisciplinar entre
varios campos. No resultado desse cruzamento podemos
encontrar novos caminhos, moldados pela tecnologia que
ndo sendo boa ou ma, também néo é neutra, (Kranzberg in
Ilharco, 2004: 57). Cabe-nos, por isso, fazer a utilizagdo que
melhor sirva os nossos objetivos.

Funcionamento do pigmento termocromatico
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A tecnologia dos pigmentos - a microencapsulagcéo - tem
como principio base o revestimento de micro particulas
solidas, liquidas ou gasosas, com determinadas caracteristicas.
A membrana envolvente é constituida por material com pro-
priedades especificas de controlo da libertacdo dos compos-
tos bioativos do nucleo.

O funcionamento do pigmento termocromatico é ativado
com a temperatura. Num determinado intervalo, que no
presente caso se situa entre os 20°C e os 30°C (aprox.), o
pigmento sofre um processo de descoloracdo e desaparece
quando atinge a temperatura maxima. Como o processo €
reversivel, a medida que a temperatura vai diminuindo, o
pigmento vai retomando a sua cor de origem e recupera-la-a
totalmente.

No pigmento fotocromatico o comportamento da cor em
analise esta diretamente relacionado com a presenca ou
auséncia dos raios UV. Caso néo existam raios UV a cor nédo se
manifesta e, tal como no caso anterior, o processo também é
reversivel.

Nas duas paginas anteriores, esta apresentado em esquema
grafico o funcionamento de ambos os pigmentos.

SOBRE O DESIGN

O design grafico envolve uma ideia, entre muitas possiveis,
ideia essa capaz de expressar visualmente uma mensagem
forte, apelativa e eficaz. Na elaboracdo das pecas que apre-
sentamos, tentou-se criar algo que se circunscrevesse a esses
parametros. Para tal, foi elaborado um estudo prévio capaz
de determinar o comportamento de ambos os pigmentos -
termocromaticos e fotocromaticos -, perante os fatores de
sensibilizacdo, ou seja, o calor e os raios UV, respetivamente.

A variacéo da cor no pigmento, que de alguma forma tem
um comportamento filmico, tal como ja referimos, sendo um
desafio na elaboragdo do design, foi também uma variavel
sempre presente que tornou o processo mais complexo.
Porém, funcionou como um desafio na procura de uma pos-
tura grafica inovadora.



Privilegiou-se a utilizacdo do desenho vetorial e da tipografia,
enguanto recursos graficos nos quais a cor se expressa cComo
elemento fundamental na composicao. Em termos de sintaxe
visual, houve uma opc¢ao pela ndo-linearidade de conteu-
dos, conferindo diferentes niveis de informacao e de leitura,
fragmentacao da mensagem, sua dispersdo no espaco grafico
e jogos de visibilidade e leitura. A interacdo que procuramos
estabelecer entre o objeto grafico e o espetador levou-nos a
seguir um caminho experimental, de descoberta.

Muito embora este projeto tivesse nascido com uma raiz
publicitaria, mantendo-se essa origem pretendeu-se incutir-
-lhe um cunho que né&o contemplasse marcas e produtos,
mas que tivesse uma genuina postura artistica, muito embora,
concordemos com Maranhdo quando afirma:.

Autores como Abraham Moles, Gillo Dorfles, Walter Benjamin, entre
outros, enquadram os objetos produzidos atualmente como objetos
artisticos. Ou seja, a estética moderna olha para a produ¢do do nos-
sos dias - filmes, cartazes, desenho animado, mobiliario, vestuario,
utensilios domeésticos, eletrodomeésticos, ceramicas, etc. — como
fazendo parte da estética contemporanea, ao contrario da estética
romantica (Hegel, Kant, Heidegger), indicando apenas alguns filosofos
do século XIX que ndo consideraram a propria Revolugao Tecnologi-
ca, entdo em curso, (Maranh&o: 1988: 121).

A nossa preferéncia pela poesia justifica-se pelo carater
universal da obra dos poetas selecionados, dado que a seu
tempo e modo todos deram um grande contributo para

as problematicas da mudanca na poesia, evidenciada na a
ambiguidade do Eu, na metalinguagem das palavras e na in-
tertextualidade, enquanto encontro de sujeitos e discursos. A
titulo de exemplo, no centenario da morte de Pessoa, Drum-
mond interroga-se majestosamente sobre as identidades do
poeta, enquanto seu leitor dedicado, demonstrando a ligagdo
profunda entre ambos.

OBRA POETICA

Pela leitura e analise da obra de cada um dos poetas, bem
como de variados estudos sobre as suas obras, entende-se
que, a seu modo, cada um partilhava as angustias do Homem
do seu tempo. Desta forma, pensamos que os trés, Pessoa,
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Drummond e Fortes, se circunscrevem na modernidade,
caracterizada pelas profundas alteracdes que provocou na
sociedade, na viragem do século XIX.

Por isso, uma marca que nos parece comum aos trés poetas
é a atencdo que prestaram as profundas alteracdes sociais

do seu tempo. Todos refletiram de forma intensa, profunda

e inovadora sobre o “Eu” e 0 "Outro’, o Homem e o Mundo
Novo. Ndo apenas o mundo exterior, mas, também, o mundo
interior, refletido numa lirica moderna que reformula a rela-
cdo entre o poeta, a linguagem da poesia e o leitor, alargando
e multiplicando as suas relacdes, dado que:

O poeta ndo escreve mais para deleite estasico e agrado estético do
leitor [...], mas na sua decifragdo, ou seja, na possibilidade de criagdo
de um espaco procriador de enigmas por onde o leitor passeia a sua
fome de resposta [...]. Neste jogo de linguagem ao inteligentizar o
verbo lirico, o poeta instaura-se como um operador de significados
na plurissignificacéo labirintica do proprio poema” Pereira (2009: 20).

ALVARO DE CAMPOS

De todos os heteronimos pessoanos, Alvaro de Campos
parece ser 0 mais controverso, na medida em que tem uma
personalidade megaldmana e intervencionista, querendo
sentir tudo de todas as maneiras.

Campos é o Engenheiro Naval e Poeta Futurista da época de
duas importantes revistas: Orpheu e Portugal Futurista. As-
sume uma postura provocatoria, de que sdo exemplos uma
cartas que escreveu a Marinetti, mas que este ndo recebeu e
ao diretor d'’A Capital, gerando grande polémica. Mas, Cam-
pos assumia-se também como um eu lirico, contraditorio e
diverso "“Nao sou nada. Nunca serei nada. Ndo posso querer
ser nada. Aparte isso, tenho todos os sonhos do mundo”.
Como pessoa assume ser alguém, mas também muitas outras
coisas. Ou seja, Campos pode ser definido pelo que €, mas
também pelo que € a parte isso (Pizarro e Cardielo, 2014: 13).

Foram selecionados dois poemas de Alvaro de Campos. O
primeiro deles € Lisboa Revisitada, no qual se assiste a uma
certa negacdo do desejo de ser, do “eu” poético, sentimento
que perpassa de alguma forma parte da obra do heteronimo,



na recusa da vida — a verdade — que lhe querem oferecer, as
“estéticas’, a "moral” a “metafisica’, a “civilizagdo moderna“ e a
‘ciéncia”. Reafirma-se, neste sentido, com o direito a ser dife-
rente do outro, dizendo que “Fora disso, sou doido, com todo
o direito a sé-10" ou "Queriam-me casado, futil, quotidiano e
tributavel?” e a estar s6 "Deixem-me em paz” e "“Quero estar
sozinho". A infancia, tempo passado e, por isso, imutavel, €
enaltecida "Eterna verdade vazia e perfeita”. Lisboa, titulo do
poema, € de outrora, mas também de hoje, logo, tal como

a infancia, "nada me dais, nada me tirais". Por isso, em nada
altera a sua pessoa, O seu ‘eu”.

O segundo poema, Manifesto Alvaro de Campos, é poema
curto que transmite uma enorme desilusdo “Ora porral”, ao
estado a que chegou Portugal, meia duzia de anos apos a
implantacdo da Republica. Carregado de ironia, acentua o
periodo conturbado do final da 12 Republica e o atentado per-
petrado contra Afonso Costa, em 1915, entdo Primeiro Minis-
tro do pais. Porém, tudo parecia imutavel, "Nem o rei chegou”
nem o "Afonso Costa morreu...". A restauragcdo da monarquia
era um assunto nao totalmente descartavel a época e o arqui-
inimigo de Campos continuava no poder. A Primeira Grande
Guerra que grassava a época, opondo Alemaes e Aliados,
também ndo provocou quaisquer alteracdes e “ficou tudo na
mesma”. Se tudo o resto nada tem de importancia, exclama o
poeta “E para isto se fundou Portugal! “.

CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE

Carlos Drummond de Andrade nasceu em 1902 em Itabira, no
estado de Minas Gerais, Brasil. Foi, porém, no Rio de Janeiro
onde, por razdes profissionais passou grande parte da vida,

ai falecendo, em 1987 Embora tivesse exercido a profissdo de
funcionario publico ao longo da vida, desde muito cedo se
iniciou na escrita, pratica que mantera até aos seus ultimos
dias.

Drummond produziu uma vasta obra, sendo por muitos con-
siderado o maior poeta brasileiro do século XX, uma vez que
mais do que nenhum outro conseguiu exprimir o sentimento
de um povo. Fé-lo produzindo uma poesia que € também
uma sumula cultural, no imenso pais que € o Brasil. A obra do
poeta “articula um protoétipo do mundo moderno — o gauche.
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Al esta o sentimento de uma regido, de um pais e o sentimen-
to do mundo’, (Sant'‘Anna, 1980: 37).

Uma das marcas da sua poesia € a utilizagdo da ironia e do
humor, marca que mantera em todo o seu trabalho, mas que
é particularmente relevante no principio, pela forma mais
aberta como é utilizada, o que se pode dever ao seu tempera-
mento, a visdo jovem desses tempos ou a influéncias moder-
nistas. Outro trago definidor da obra drummoniana parece ser
O seu carater universal, pegando em assuntos e personagens
comuns, conferindo-lhes uma certa impessoalidade, sem que
todavia passe todo o tempo a falar de si mesmo, pois:

Como obra dramatica, a poesia de Drummond cria essa “ilusdo de
vida’, pois que a tarefa do poeta ¢é a de criar a aparéncia de "ex-
periéncia a semelhanga de acontecimentos vividos e sentidos, e de
organiza-los de modo a construir uma realidade experimentada pura
e completamente, um trecho de vida". A obra do poeta parece ser
uma “ficcao’, tal como em Fernando Pessoa era “fingida’, (Sant’/Anna,
Idem: 40).

Drummond percorre ao longo da sua obra trés fases que
importa referir. Na primeira delas, Eu maior que o Mundo “o
personagem esta postado num canto, escuro, imovel e torto,
contemplando a cena a distancia e assumindo uma posicéo
predominantemente ironica e egocéntrica. Na fase seguinte,
0 personagem “ja se deslocou do canto-provincia e, a medida
que a enorme realidade pesa sobre 0s seus ombros, vai-se
sentindo diminuto e quebrantado’, iniciando uma “viagem”
pelo 'secreto latifundio’ de seu Ser, depois de se ter apercebido
como um ser para a morte. Evidencia-se aqui uma preocupa-
¢ao soclal muito intensa. Por ultimo, em Eu igual ao Mundo a
sua poesia ‘converteu-se numa sistematiza¢gdo da memoria,
numa maneira de se reunir através do tempo’, assumindo
uma postura metafisica (idem: 16).

A poesia drummoniana, define-se pela sua

[...] obsesséao, a sua neurose, ferindo os olhos e ouvidos, mas criando
também um névo tipo de dicgdo dentro da poesia brasileira... cuja
significacdo resultava sobretudo da ndo-significacdo ou de non sense,
(Saraiva, 1967: 11).



Por esta ultima caracteristica, non sense, Drummond é apon-
tado como sendo precursor da poesia modernista no Brasil. O
“permanente processo de transformacdo e adaptacao de ima-
gens’, a ‘'metamorfose imagistica’, “os jogos de sobreposi¢cdes
temporais e espaciais’, “a diversificacao de egos’, ‘o lancar-se
aléem de si mesmo’, “versos destituidos de rimas” para além da
estrutura frasica e da semantica, parecem configurar tracos

nesse sentido.

No primeiro poema, José, esta refletida a soliddo do homem,
nas suas multiplas dimensdes, nas quais se movimenta e o
definem como tal: 0 amor, o trabalho, o lazer, a frustracdo... A
vida de José € marcada por uma avalanche de situacdes que
o remetem para um mundo de sentimentos contraditorios.
José, mais ndo € do que o homem contemporaneo, esse ser
fragil, apegado aos bens materiais e numa constante encru-
zilhada da vida que permanentemente o questiona enquanto
ser, E agora José?. José é uma espécie de zero a esquerda,
simbolo de uma era de massificacdo, época de objetos e ndo
de sujeitos” (Sant’/Anna, 1980: 54).

O poema seguinte, Quadrilha, retrata os descaminhos da vida
amorosa, nos desencontros e desejos por realizar e percorre a
vida de figuras comuns, que mais nao sao do que um retrato
de todos nos. Para além do amor por alguém que ama outro,
acentuado na primeira parte do poema, a morte, o suicidio e
o exilio articulam-se na parte final, evidenciando o culminar
de todas as incompreensdes resultantes do amor ou, melhor
dizendo, do desamor. Todos amavam alguém, menos Lili que
ndo amando ninguém casou com J. Pinto Fernandes. Ou seja,
0 casamento aqui retratado como simples convencao social,
relagdo da qual o amor parece nao fazer parte.

CORSINO FORTES

Corsino Fortes nasceu na ilha de Sao Vicente, Cabo Verde,
numa familia muito humilde, tendo perdido os pais muito
cedo. O facto de ter sido ajudante de ferreiro, evidencia bem a
condi¢do econdmica e social da familia.

Em 1966 faz a licenciatura em Direito, em Lisboa. Cedo se
tornou militante do PAIGC e a politica sera parte integrante
da sua vida. Foi o primeiro embaixador de Cabo Verde em
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Portugal (1975-1981), logo apods a Revolucédo dos cravos. No
governo cabo-verdiano, foi secretario de estado para a infor-
magcao, tendo langado a televisdo experimental. Mais tarde
fol nomeado Ministro da Justica e presidiu por varios anos ao
Conselho Geral da Fundacao Amilcar Cabral.

O primeiro livro € lancado em 1974, Pao & Fonemas, fazendo
parte de uma trilogia que conta a saga de um povo para a li-
bertagédo. Corsino Fortes revolucionou a poesia cabo-verdiana
com as suas metéaforas, tendo a ilha como geradora de um
novo universo, capaz de se converter numa terra fértil e de
sustentar o seu povo. A questao da insularidade é marcante
em toda a sua poesia. Porém, nunca lamenta as condi¢des da
propria ilha, antes pelo contrario, valoriza a sua capacidade de
se transformar e de gerar um novo universo.

A sua poesia € muito experimental e visual, com uma carga
simbolica que para além de nos remeter para o universo do
arquipélago, nos conduz para profissdes modestas, tais como
a de pedreiro. De alguma forma, Corsino faz um paralelismo
entre o esculpir da pedra e o seu proprio trabalho de compor
as palavras.

Da sua obra foi selecionado o poema Proposicdo que, no
nosso entender, € bem representativo do trabalho do poeta,
na medida em que a metafora € um recurso linguistico muito
presente, na qual a insularidade e as caracteristicas proprias
do arquipélago e das suas gentes sdo expressas.

Toda a obra de Fortes se apresenta como que imbuida de
varias camadas de significados. A compreensdo destas cama-
das, ou de apenas parte delas, € um exercicio de interpretacéo
e compreensao da vivéncia do povo cabo-verdiano. Um povo
que apesar das dificuldades inerentes a geografia e clima das
ilhas, se projeta além, assumindo uma atitude corajosa, de
luta e conquista. No fundo, trata-se de adotar uma postura,
que permita enfrentar e vencer as multiplas adversidades do
quotidiano crioulo.
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Manifesto Alvaro de Campos
(completo) ¢ Alvaro de Campos

« Tipografia: Helvética, Hercu-
lanum, Times, Iowan Old Style,
Marion e Hobo Std Medium

» Técnicas: impressao digital e
pintura manual  Cor: jato de
tinta + pigmento termocromatico
preto

+ pigmento fotocromatico azul.

e Termocromatico: toda a man-
cha de cor em preto sobreposta
ao poema e letras do titulo, a
vermelho.

» Fotocromatico: orla azul a volta

i
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Temperatura: > 24°C

Raios UV: Néo Raios UV: Sim

Temperatura: > 332C

https://vimeo.com/198717266
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Temperatura: > 332C
Raios UV: Sim







Lisboa Revisitada (extrato)

« Alvaro de Campos ¢ Tipografia:
Helvética, Herculanum, Times, lo-
wan Old Style, Marion e Hobo Std
Medium e Técnicas: impressao
digital e pintura manual « Cor:
jato de tinta + pigmento
termocromatico + fotocromatico.

e Termocromatico: toda a cor
que aparece na composicao, com
excecao do preto no texto.

» Fotocromatico: os quatro can-
tos do plano, com magenta.

Temperatura: < 24°C
Raios UV: Néo

& [ 8-y --..-'.l.'d'
Temperatura: < 24°C
Raios UV: Néo

Temperatura: > 24°C Temperatura: < 242C
Raios UV: Sim Raios UV: Sim
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https://vimeo.com/198847631
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Quadrilha (completo) « Carlos
Drummond de Andrade

« Tipografia: Myriad Pro e Técni-
cas: impressao digital e pintura
manual « Cor: jato de tinta + pig-
mento termocromatico

+ fotocromatico.

ory anb gy

o ant §r
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e Termocromatico: na palavra
‘amava’, e nas caixas de cor ama-
relo, vermelho, azul e verde.

» Fotocromatico: personagens.

T PV e

Temperatura: < 24°C
Raios UV: Néo

[ SLHA

LAl

Temperatur;: <24°C Temperatura: > 33°C Temperatura: > 33°C
Raios UV: Sim Raios UV: Sim Raios UV: Sim
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O POVO. NOUTRO TORNEIO,
HAVENDO TENACIDADE

GANHARA, RILJO, E DE CHEIO,
A COPA DALIBERDADE.



Foi-se a Copa (completo) « Car-
los Drummond de Andradee
Tipografia: Veteran Typewriter e
Helvética « Técnicas: impressao
digital e pintura manual « Cor:
jato de tinta + pigmento termo-
cromatico

e fotocromatico.

e Termocromatico: pigmento ver-
melho no bloco de texto no canto
inferior direito.

» Fotocromatico: pigmento nos
Versos em arco.

Temperatura: > 33°C
Raios UV: Sim

Temperatura: < 24°C
Raios UV: Néo

bl o i o o

Temperatura: < 24°C
Raios UV: Sim
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José (extrato) e Carlos Drum-
mond de Andrade « Tipografia:
Veteran Typewriter e Helvética o
Técnicas: impressao digital e pin-
tura manual  Cor: jato de tinta +
pigmento termocromatico.

e Termocromatico: pigmento de
varias cores a tapar ‘e agora,
José?” e a palavra José.

Temperatura: < 24°C

Temperatura: > 33°C
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Proposicao (extrato) « Corsino
Fortes « Tipografia: Helvetica o
Técnicas: impressdo digital e pin-
tura manual « Cor: jato de tinta +
pigmento termocromatico.

e Termocromatico: com excecao
do preto nos textos, toda a cor é
pigmento termocromatico.

Temperatura: < 24°C

Temperatura: > 332C
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EM JEITO DE CONCLUSAO

Finalizado este percurso pelo que consideramos ser uma
breve histdria da comunicagéo visual, cabe-nos agora deixar
algumas observacdes. Embora nos tenhamos focalizado no
cartaz e ele expresse o caminho que seguimos, fizemo-lo
convictos que a falta dos meios de comunicac¢do da nossa
contemporaneidade, foi ele o grande protagonista, enquanto
objecto de comunicacao e informacao nas sociedades anti-
gas.

Evidentemente que esse objeto de visibilidade que esteve
presente em todas as civilizagdes da antiguidade, pouco ou
nada tem a ver com o cartaz dos nossos dias, nomeadamente
no que diz respeito a conteudos, estética e processos de
producédo. As revolucdes tecnologicas que foram acontecendo
ao longo de milhares de anos, das quais fomos dando conta
neste trabalho, permitiram uma evolugéo continua do cartaz
enquanto objeto grafico.

Muito embora o fosso entre o paleo-cartaz e o cartaz contem-
poraneo seja colossal, ndo podemos deixar de afirmar que a
cada tempo cada um deles resultou da utilizacdo da tecno-
logia disponivel, sendo que o proposito de ser um veiculo de
informacdo e comunicac¢do se manteve inalteravel ao longo
da histdria. Ainda que utilizando diferentes tecnologias, esse
aspeto reconfigura, quanto a noés, o cartaz como sendo um
objeto que percorreu todas as civilizagdes.

Desse estatuto de transversalidade temporal, resulta que o
cartaz assume um protagonismo que nenhum outro meio de
comunicagdo pode reivindicar. Mesmo hoje, na sociedade da
imagem, na qual a televisdo e mais recentemente a internet
tém uma presenca quase totalitaria, o cartaz soube reinventar-
se uma vez mais, multiplicando-se em tecnologia, formatos e
numa visibilidade sem paralelo.

O cartaz camalednico que se apresentou na parte final, mais
néo pretende do que demonstrar exatamente essa capacidade
de evolucdo e adaptacdo em cada momento, servindo-se para
tal da tecnologia disponivel. No caso deste projeto e muito
embora se trate de cariz experimental, ele € demonstrativo
dessa procura continua de inovacao.
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Propositadamente nao fizemos qualquer analise interpretativa
as obras que aqui se apresentaram. Deixamos essa tarefa para
todos quantos tenham interesse em fazé-lo, seguindo, even-
tualmente, os preceitos nos aponta a Obra Aberta de Eco

Porém, reconhecemos a dificuldade que pode existir em fazer
uma analise de um objeto cuja caracteristica fundamental
estd na possibilidade de mudar os seus elementos, de acordo
com determinadas condi¢cdes ambientais. Os momentos,
“fotogramas’, s&o imensos, de forma que nos coube a tarefa
de apresentar aqueles, que quanto a nos, sao mais exemplifi-
cativos das mudancas da obra.

Para minimizar o problema, e tal como demos conta oportu-
namente, indicamos uma ligacao online a uma peca de video,
demonstrativa de todo o processo.
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