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RESUMO

Este projeto tem como contexto a interface entre Comunicagdo e Educacdo. Da
Comunicacdo vem o objeto de estudo — o cartaz de publicidade — que adentra 0 meio
educacional via livros didaticos da disciplina de Arte, mais especificamente o material
didatico do 2° ano do Ensino Medio, componente do Curriculo Oficial do Estado de S&o
Paulo. Partindo da ideia que os meios de comunicacdo constituem um novo espaco do
saber e que a escola os vem incorporando no material didatico, interessa-nos
compreender o cartaz enquanto meio de comunicacdo e componente estético do
cotidiano, além de explorar o uso do potencial de sentidos do cartaz no contexto escolar.
Na esteira desse objetivo maior, seguem os especificos: mostrar como se da a
apropriacdo do cartaz no contexto da educacdo; tratar de aspectos da semidtica
peirceana, bem como identificar a metodologia para anélise de representacdes visuais
que advém dessa semiotica para, finalmente, explicitar como pode se dar a “educagao
do olhar” para representacdes visuais. Para tais propdsitos, nos apoiamos na
metodologia erigida por Santaella (2001, 2012), a partir das ideias de Peirce, que institui
0 trajeto interpretativo dirigido por trés olhares — o que captura qualidades
(contemplativo); o que discrimina, apreende existentes (observacional), o que generaliza
e, efetivamente, interpreta (interpretativo). Para uma abordagem sobre o papel do cartaz
na paisagem urbana como um componente estético do cotidiano, apoiamo-nos em
Moles (1987). Um breve panorama sobre momentos da historia do cartaz em seu
didlogo com os movimentos artisticos dos séculos XIX e XX tem sustentacdo no
trabalho de Meggs e Purvis (2009). Para tratarmos da interface entre Comunicacéo e
Educacdo, lancamos méo de Baccega (2011) e Freire (1983) e para conhecermos o
contexto em que o cartaz se apresenta em sala de aula, buscamos apoio nos Parametros
Curriculares Nacionais de Artes e no Curriculo Oficial do Estado de S&o Paulo. O
estudo da imagem como representacdo visual tera o amparo tedrico de Dondis (1999),
bem como de Santaella e N6th (1997). A relevancia do trabalho esta na possibilidade de
aplicar uma metodologia que contribua para a educacéo do olhar do leitor/aprendiz ao
permitir o deslindar das camadas de sentido do signo/cartaz, 0 que propiciaria uma
leitura de imagens artisticas mais especializada e, por isso, mais significativa.

Acreditamos também que o cartaz pode aproximar o leitor/receptor da arte.

Palavras chave: Comunicagdo. Educacéo do olhar. Semidtica. Livro didatico. Cartaz .



ABSTRACT

This project has the interface between Communication and Education as its
context. From Communication comes the object of study: the advertising poster, which
enters the educational environment via didactic Art/Education books, specifically the
material of the High School second year, component of the Official Curriculum of the
State of S&o Paulo. From the idea that the communication means constitute a new type
of knowledge and that the school has been incorporating them in the didactic material, it
is of our interest to comprehend the poster as a communication mean and an aesthetic
component of the everyday, as well as explore the use of the poster’s potential senses in
the school context. In the way of this bigger objective, the specifics follow: demonstrate
how is given the appropriation of the poster in the education context; treat of aspects of
the Peircean semiotic, as well as identify the methodology for analysis of visual
representations that result from this semiotic to finally make explicit how can be given
the “education of the sight” for visual representations. For these purposes, we take
support in the methodology built by Santaella (2001, 2012) from the ideas of Peirce,
that institutes the interpretative path directed by the looks — that which captures qualities
(contemplative); that which discriminates, apprehends existents (observational);that
which generalizes and, effectively, interprets (interpretative). For an approach about the
role of the poster in the urban view as an aesthetic component of the everyday, we use
Moles (1987). A brief panorama about moments of the history of the poster in its
dialogue with the artistic movements of the XIX and XX centuries has its support on the
work of Meggs and Puvis (2009). For us to treat about the interface between
Communication and Education, we make use of Baccega (2011) and Freire (1983) and,
for the acknowledgement of the context in which the poster presents itself in the
classroom, we seek support in the National Curricular Art Parameters and the Official
Curriculum of the State of S&o Paulo. The image as visual representation will have the
theoretical support of Dondis (1999), as well as Santaella and N&th (1997). The
relevance of the work is in the possibility of applying a methodology that will
contribute to the education of the sight of the reader/apprentice in allowing the
liberation of the sign/poster’s sense layers that would propitiate a more advanced
reading of artistic images and therefore more meaningful. We believe also that the

poster may approach the reader/receptor to art.

Keywords: Communication. Education the look. Semiotics. Ditactc book. Poster.
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1 INTRODUCAO

Em 1992, iniciei o curso de Arte nas Faculdades Integradas Teresa D’Avila, em
Santo André, formando-me em 1996 com especializagdo em Artes Plasticas. A partir de
entdo, iniciei a minha vida profissional.

Em 2001 tive meu primeiro contato com alunos da rede pablica. Em 2002, um
estudo sobre os PCNs de Arte levou-me a rever minha concepcao sobre aulas de Arte.
Deparei-me, entdo, com o desafio de escolher recursos didaticos adequados que
possibilitassem aos alunos compreender a Arte como objeto de conhecimento
necessario para o desenvolvimento do homem, direcionando-0s a perceber que a Arte
estd presente no contexto social, nas profissdes, em diferentes ramos de atividades e no
cotidiano.

A principio, meu propdsito centrou-se na tentativa de romper com a desgastada
forma de lidar com as aulas de Arte como “livre expressao”. Meu interesse estava em
despertar no aluno seu processo criador, livre de amarras e conceitos cristalizados.

Em meio as dificuldades, proprias do dia a dia de uma escola, o principal
obstaculo foi o desinteresse do aluno em aprender Arte e compreendé-la como &rea de
conhecimento. Delineou-se, entdo, um caminho: o discurso do aluno — seu
conhecimento prévio, sua realidade, seu cotidiano — devia ser o ponto de partida.

Debrucei-me, entdo, em estudos que pudessem dar-me embasamento tedrico a
fim de ter uma nova postura diante dos alunos e, simultaneamente, buscar em cada
proposta exercitar a expressividade e a comunicacdo, além do desenvolvimento da
imaginacdo, da criatividade e de um pensar reflexivo sobre Arte.

Em 2011, um curso oferecido pelo Estado para capacitacdo de professores da
rede publica “Tao perto, tdo longe” abriu-me novos horizontes e despertou em mim a
vontade de buscar novos saberes, sobretudo ao me deparar com estas palavras que me

motivaram a encarar um novo projeto em minha vida:

E importante nos situarmos no centro desta investigacéo e olharmos para nosso
préprio processo de autoformacao. Como e quando aprendemos Arte? Quando
nossos desejos e poténcias encontram sentido, escuta e se transformam em
aprendizado, inaugurando novas necessidades e desejos? Aprender a ensinar
parece ter a ver com necessidades vitais, autbnomas e continuas de descobrir e
criar mundo ( LUCENA; ZATS, 2012).

Aprender a ensinar arte estava para mim muito atrelado a necessidade de ensinar

a “ler” a linguagem visual. Presentes na materialidade da imagem estdo os aspectos
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qualitativos a partir dos quais a poética esta inscrita, bem como os estilos, os materiais,
a historia da arte, dai o caminho para um ensino mais significativo.

Ocupando hoje também a fungdo de coordenadora pedagdgica e diante do
desafio de capacitar professores para o trabalho com Arte em sala de aula, sobretudo
para a educacdo do olhar voltada para a leitura de imagens estéticas, resolvi buscar no
mestrado conhecimentos que me orientassem no tratamento desses signos. Foi o viés do
ensino de Arte com a presenca das midias nos livros didaticos que me levou a buscar
outra area do saber: a comunicagao, mais especificamente, a visual.

Assim, aproveitar a proximidade dos alunos com a midia em todos os momentos
do dia — comecando pela TV e radio, midias de maior alcance, revistas; passando pelos
outdoors que invadem a paisagem urbana, os Ipods ou celulares que acompanham os
adolescentes em seus trajetos, até o computador que, embora ndo seja de facil acesso a
todos, € proposta da escola sua inclusdo — poderia ser um caminho para também o0s
aproximarem de procedimentos artisticos incorporados pelas midias. Foi no caderno do
aluno 2° ano de Artes do Ensino Médio do 4° bimestre que se concretizou a
possibilidade de trabalhar a midia cartaz.

Com isso definiu-se o cartaz presente no material didatico do 2° ano do Ensino
Médio, componente do Curriculo Oficial do Estado de Sdo Paulo, como o objeto desta
pesquisa. A questdo que norteou minha busca por respostas indagava se na discplina de
arte o tratamento que o Caderno do Aluno dispensava ao cartaz era capaz de explorar
suas possibilidades de sentido de modo a favorecer uma “educagdo do olhar”. Mas ao
mesmo tempo outra indagacdo vinha a tona: estariamos nos, professores, preparados
para mostrar na pratica como transformar conhecimento em arte, e prepararmos o
educando para desenvolver sua habilidade poética e codigos pessoais?

A partir de entdo tragamos como objetivo geral compreender o cartaz enquanto
meio de comunicagdo e componente estético do cotidiano, bem como explorar o uso do
potencial de sentidos do cartaz no contexto escolar. Na esteira desse objetivo maior,
seguem os especificos: mostrar como se da a apropriagdo do cartaz no contexto da
educacdo; tratar de aspectos da semiotica peirceana, bem como identificar a
metodologia para analise de representacfes visuais que advém dessa semidtica para,
finalmente, explicitar como pode se dar a “educacdo do olhar” para representagdes
visuais.

Para o0 exercicio de educar o olhar, nos apoiamos na metodologia erigida por

Santaella (2001; 2012) a partir das ideias de Peirce, que institui o trajeto interpretativo
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dirigido por trés olhares - o que captura qualidades (contemplativo); o que discrimina,
apreende existentes (observacional), o que generaliza e, efetivamente, interpreta
(interpretativo).

Nossas reflexGes estdo organizadas nos capitulos que aqui serdo brevemente
descritos. O primeiro capitulo “O cartaz em foco” apresenta o objeto dessa pesquisa — 0
cartaz — como linguagem, nas suas especificidades de meio de comunicacéo e produtor
de cultura criado para ambiente urbano. Para uma abordagem sobre o papel do cartaz na
paisagem urbana como um componente estético do cotidiano, baseamo-nos em Moles
(1987). Um breve panorama sobre momentos da historia do cartaz em seu dialogo com
0s movimentos artisticos dos séculos X1X e XX tem sustentacdo no trabalho de Meggs
e Purvis (2009). Para a elaboracgéo desse panorama, alguns cortes sincrénicos se fizeram
na linha diacronica apresentada, buscando privilegiar os principais movimentos
artisticos dentre os quais se encaixam os artistas trabalhados no material didatico,
corpus desta pesquisa.

O segundo capitulo, intitulado “O cartaz para além de sua funcdo” apresenta,
num primeiro momento, o cartaz na interface Comunicacdo/Educacdo, bem como
reflexdes sobre o tratamento dessa midia como objeto pedagdgico. Autores como Paulo
Freire (1983), um dos primeiros a levantar a questdo sobre a importancia do didlogo
entre Comunicacdo e Educacdo, Baccega (2011) sustentam essas reflex6es. Em seguida
sdo expostos alguns principios para o ensino de Artes a partir dos Parametros
Curriculares Nacionais de Artes voltados ao Ensino Médio e a proposta de trabalho do
Curriculo Oficial de Sdo Paulo. Apresentam-se, ainda, as atividades realizadas com o0s
cartazes que constituem o corpus deste trabalho e uma discussédo a partir das orientacdes
dirigidas ao professor na conducdo das mesmas. O propdésito é o de verificar se as
instrucbes e as atividades cumprem seus propdésitos no sentido de privilegiar no
tratamento do cartaz a habilidade de “ler” representagdes visuais.

O quarto capitulo aborda a metodologia erigida por Santaella (2002), a partir das
ideias de Peirce, que institui o trajeto interpretativo dirigido por trés olhares — o que
captura qualidades (contemplativo); o que discrimina, apreende existentes
(observacional), o que efetivamente interpreta, generaliza (interpretativo). Estes olhares
nos falam a percepcdo, & sensacdo e a razdo, e ocorrem quando estamos diante de
situacOes que podem ser captadas por nossos sentidos. Estar diante de um cartaz € uma
dessas situacOes, da mesma forma, o processo de criacdo de um cartaz se vale desse

exercicio.
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E por fim no ultimo capitulo — Exercicios para educagdo do olhar — as analises
sdo apresentadas, e buscam recuperar esse percurso do olhar, procurando adotar o passo
a passo na apreensao das camadas de sentido inscritas nas imagens dos cartazes.

A relevancia do trabalho esta na possibilidade de aplicar uma metodologia que
contribua para a educacdo do olhar do leitor/aprendiz ao permitir o deslindar das
camadas de sentido do signo/cartaz, o que propiciaria uma leitura de imagens artisticas
mais especializada e, por isso, mais significativa. Acreditamos também que o cartaz

pode aproximar o leitor/receptor da arte.
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2 O CARTAZ EM FOCO

Este capitulo apresenta o objeto dessa pesquisa — 0 cartaz — nas suas
especificidades de meio de comunicagdo e produtor de cultura criado para ambiente
urbano. Para uma abordagem sobre o papel do cartaz na paisagem urbana como um
componente estético do cotidiano, baseamo-nos em Moles (1987). Um breve panorama
sobre momentos da historia do cartaz em seu didlogo com os movimentos artisticos dos
séculos XIX e XX tem sustentacdo no trabalho de Meggs e Purvis (2009). Para a
elaboragéo desse panorama, alguns cortes sincronicos se fizeram na linha diacronica
apresentada, buscando privilegiar os principais movimentos artisticos dentre os quais se
encaixam 0s artistas/cartazistas trabalhados no material didatico que funciona como
corpus desta pesquisa: os cadernos de Arte do 2° ano do Ensino Médio, 4° bimestre,
parte do Curriculo Oficial do Estado de S&o Paulo.

2.1 O cartaz: midia publicitaria e objeto artistico

Abraham Moles descreve o cartaz — imagem da sociedade urbana — como sendo
um componente estético do nosso ambiente. “Ele ¢ talvez uma das aberturas proximas
de uma arte ndo-alienada, inserida na vida cotidiana, proxima e espontanea” (MOLES,
1987, p. 15).

Dentre as seis funcdes do cartaz preconizadas por Moles (1987, p.49-56) e que
mais adiante serdo apresentadas, interessa-nos de perto as que o tratam como midia
publicitaria e como objeto artistico, o que justifica sua insercdo em livros didaticos
voltados ao ensino da Arte nas instituicdes publicas do Estado de Sdo Paulo.

Moles (1987) explica que um cartaz é feito a imagem da sociedade, com
componentes estéticos do meio, sendo, portanto, elemento cultural e, por sua vez, serve
de suporte para novas ideias.

Foi a partir de 1800 que os cartazes comegaram a circular com mais frequéncia.
A principio, apresentava um formato pequeno e constituia-se apenas de texto disposto
na pagina sem qualquer preocupacéo estética. Ao longo do tempo, adequando-se as
exigéncias, tanto do expectador quanto do anunciante, ele passou a ser conforme o

conhecemos hoje: um impresso de grande formato para fixagdo em ambientes amplos
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ou ao ar livre, com predominio da imagem e com pouco texto. A preocupa¢do com a
estética € determinate em sua producao.

Nascido da invencdo da pagina impressa e acompanhando a evolucdo das
linguagens gréficas, o cartaz vem sendo produzido via tipografia — forma artesanal — e
no seu formato mais complexo, via digitalizacdo.

Participante da cena urbana, o cartaz era feito para ser colado e exposto a viséo
do transeunte. Dadas essas circunstancias, a necessidade de adequagéo da linguagem era
fundamental. Um ambiente marcado pela rapidez exigia uma mensagem sintética, que
capturasse a visdo do publico em movimento, bem diferente da linguagem do anincio
publicitario impresso em revistas, jornais cujo texto elaborado com base na

argumentacao era voltado para um leitor ndo movente.

Um cartaz moderno sera, pois, uma imagem em geral colorida contendo
normalmente um Unico tema e acompanhado de um texto condutor, que,
raramente ultrapassa dez ou vinte palavras, portador de um Unico argumento.
E feito para ser colocado e exposto & visdo do transeunte (MOLES, 1987, p.
44).

Também Leite (2009, p. 24) acentua essa caracteristica da linguagem do cartaz:

Em principio, cartazes sdo para serem vistos e compreendidos em poucos
segundos. Esse tempo de leitura, que podera variar de acordo com o local que
é afixado, determinard a complexidade da solucdo grafica e a quantidade de
informacdes a serem expostas.

Existe, contudo, um outro tempo muito mais dificil de ser avaliado: o da

permanéncia do interesse do observador. Ainda para Leite (2009, p. 24-5)

Esse tempo tanto pode ser entendido como periodo de retencdo do olhar
como também o de permanéncia do cartaz na mente do publico apds ser
visto. Este tltimo ¢ o grande “gol” a ser alcangado. Neste caso, “tempo de
observagdo nao ¢ documento”. Um cartaz criado para ser observado em dois
segundos pode permanecer na memaria por muitos anos.

A urgéncia com que clama nosso olhar nos leva a buscar compreender as
especificidades de sua linguagem. A imagem passou a ganhar espago e importancia no
cartaz a partir dos seguintes fatores: “1) A técnica de impressdo de imagens havia
efetuado progressos suficientes; 2) A aceleragcdo do fluxo de trocas individuais obrigava
a se tentar fazer passar para o espirito do receptor mais elementos em menos tempo”

(MOLES, 1987, p. 21).
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Sendo a imagem imediatamente percebida no cartaz, os elementos que a
constituem — cor, formas, textura... — devem primar pela qualidade. A cor, por exemplo,
tem um papel fundamental e deve causar impacto visual. A atracdo pode se dever a
simplicidade da mensagem e aos tracos nitidamente recortados. E por meio destas
mensagens, alicercadas nos impulsos do individuo, que a civilizacdo do cartaz constroi
uma cultura visual sobre os muros da cidade, tornando-se fundamental na ambiéncia
urbana.

Moles menciona que cartaz e anincio sdo canais essenciais de comunicagdo de
massa, cuja funcdo é a transmissdo de informacGes, e que se tornou um mecanismo
social criado para servir e auxiliar um sistema institucional qualquer. S&o seis as
funcgdes do cartaz, segundo Moles (1987, p. 49-56). A primeira é informar; a segunda é
de convencer e seduzir, dai estar presente no territério da propaganda e publicidade; a
terceira funcdo € de educar: o cartaz ¢ um modo de comunicagdo entre 0 organismo e a
massa, tendo por objetivo transmitir alguma mensagem. A quarta funcdo é da
ambiéncia, o cartaz € um elemento do umwelt urbano — termo alemé&o que significa um
elemento da vida cotidiana. A quinta funcdo é estética, o cartaz como poesia, sugere
mais do que diz, e a sexta funcdo é a criadora, sdo os cartazes criadores e
transformadores de desejos em necessidades.

O cartaz ¢ um dos meios em que a mensagem publicitaria se insere e, como tal,
ele se integra nos processos de divulgacdo, de adequacgdes ao perfil do consumidor,
enfim, a tudo o que caracteriza a publicidade do ponto de vista das estratégias de
comunicacgdo. Ao divulgar um produto, o cartaz ou a publicidade de modo geral sugere,

através da imagem, que ele é necessario ao consumidor.

O que ¢ verdadeiro para o individuo também o é para o desenvolvimento da
sociedade humana; a necessidade ensina 0 homem a preparar instrumentos, a
fazer fogo, a construir cabanas, a criar uma industria. Mas nds vivemos daqui
em diante numa sociedade afluente em que a abundéncia ultrapassa o desejo
(...). Como entéo se estrutura 0 nosso sistema econdmico? Neste aparece uma
funcao essencial para a indistria fabricante: é a do marketing, que determina
as caracteristicas do objeto produzido em funcdo do seu proprio consumidor
(MOLES, 1987, p.165).

Contudo, nosso foco é a linguagem do cartaz, a maneira como a mensagem se
estrutura, sobretudo no didlogo com a arte, produzindo sentidos. Nesse interim, ha a
influéncia de diferentes fatores, como as caracteristicas que dao diferentes significacfes

aos anuncios: suporte, formato, cor, contratexto, localizacdo, relacdo texto/ilustracéo,
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bem como a influéncia que estilos pertencentes as diversas correntes artisticas exercem

sobre esses elementos e, de modo geral, sobre a composicéo.

Moles explica que o valor perceptivo de um cartaz é apenas um dos elementos

da comunicacédo pela imagem. O valor estético e a pregnancia possuem um papel igual,

da mesma forma o jogo dialético permanece essencial e entra na retorica visual. O

artista grafico escolherd conscientemente determinado tipo ilegivel, deformara ou

mutilara o nome da marca, para desencadear um mecanismo de supercompensacao no

espectador atraves do qual fixara sua atencdo por alguns instantes, com o intuito de

convencer, de argumentar, de seduzir.

A retérica aparece aqui como verdadeira ciéncia da criacdo da mensagem
publicitaria. Ela se aplica tanto ao cartaz quanto ao anincio e propde 0s
mesmos processos mentais. Seu critério de valor é a conviccdo (0 que
Aristoteles chamou de entimema) mas, naturalmente, as condigdes colocadas
ao inicio pelos dois meios continuam a ser diferentes, o antncio procura, de
inicio, prender o leitor, depois reté-lo o tempo suficiente para permitir-lhe,
eventualmente, ler um texto interessante; o cartaz €, ao contrério,
essencialmente uma imagem que pode criar uma multiddo de evocacBes ou
de conotacBes, confusas mas atrativas, que sao cristalizadas por um texto
sucinto de algumas palavras muito legiveis (palavras indutoras) que eliminam
do campo das interpretacBes possiveis a quase totalidade destas
interpretacdes para reter uma sobre a qual se da o impacto da mensagem [...]
(MOLES, 1987, p. 215-216)

Moles esclarece que, no cartaz, a arte visual escrita e a arte tipogréafica se

fundem: enquanto a tipografia se torna imagem letrista, tornando a letra flexivel ou

menos rigida, os elementos da imagem adquirem valor linguistico, portanto, simbdlico.

Desviando-se de sua “vontade utilitaria”, se indaga o autor:

ndo caberia & imagem do cartaz a tendéncia a constituir um  elementoda
cultura social por si mesma, que povoa o cérebro do individuo e ndo de
sabonetes e fogdes, mas também de formas e cores, de conotacdes e estilos,
que amadurecerdo no quadro cultural para serem, por sua vez, fatores de novas
imagens ou de novas ideias? (MOLES, 1987, p. 252).

O carater estético do cartaz se sobrepde, portanto, ao utilitario, deixando exposto

0 vinculo desse meio de comunicacdo de massas com a arte. A seguir, sdo pingados da

historia do cartaz momentos significativos para sua contextualizacdo como objeto

artistico.
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2.2 Momentos significativos da histdria do cartaz

Ancoradas por Meggs e Purvis (2009), apresentamos um breve panorama do
cartaz, buscando pincar aqueles que sejam representativos dentro de cada época. Desta
forma, poderemos tracar uma visdo diacronica de como esse meio de comunicacao
visual vem se mostrando, do ponto de vista da sua estética, até os tempos atuais,
ressaltando tendéncias e estilos. A poética de um artista e sua representacdo de mundo,
0 meio e seu repertdrio cultural estdo impregnados em seus trabalhos; essa pregnancia
se verifica nas caracteristicas pertinentes a cada época, prdpria de cada artista e seus
diferentes estilos.

Vém da Pré-Historia os primeiros tracados humanos na busca de comunicar e de
significar. Encontrados na Africa, ha mais de 200 mil anos, “sinais geométricos
abstratos, como pontos, quadrados e outras configuracdes, se entremesclam com os
animais em muitas pinturas de cavernas, o artista paleolitico desenvolveu uma
tendéncia: a simplificacao e estilizagdo” (MEGGS; PURVIS, 2009, p.29).

Mas € a partir da Revolucdo Industrial com a introdu¢do de um novo cenario
socio-econdmico atado a novas necessidades, que nossa histdria comeca. Segundo
Pignatari (1982, p. 14-5), a crescente industrializagdo cria 0 mercado de consumo e a
preméncia de uma alfabetizacdo universal e de informages sintéticas para que atinjam
grande nimero de pessoas. Uma profusao de linguagens passa a compor a paisagem e a
necessidade de precisdo e economia na organizacdo e transmissdo de mensagens é a
nova pratica comunicacional advinda dessa revolugao.

Assim, segundo Meggs e Purvis (2009, p.199), antes do século XIX, a
disseminacéo de informacdes se dava por meio de livros e folhetos. O ritmo acelerado e
as necessidades de comunicacdo de massa de uma sociedade cada vez mais urbana e
industrializada produziram a rapida expansao de impressores de material publicitario,
anancios e cartazes. Em maior escala, com o intuito de causar maior impacto visual,
surgem entdo os primeiros cartazes.

Caracteres expressivos foram necessarios para atender a crescente demanda por
cartazes publicitarios para clientes de circos itinerantes, lojas de roupas e as novas
ferrovias. Aos poucos, a imagem foi incorporada a impressao desses cartazes, até ser
formada no plano liso da superficie da impressdo, chamada de impressao planografica.
Tomamos como exemplo o cartaz informativo “Swedish Song Quarttet” (FIG.1), 1867,

elaborado para a divulgacdo de um evento artistico.
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Figura 1- Swedish Song Quarttet

Fonte: Disponivel em <http://www.studyblue.com/notes/note/n/images/deck/2473661>. Acesso em: 10
mar. 2013

Conforme Megg e Purvis (2009, p. 198), as figuras pintadas sdo os filhos de
John H. Bufford. As palavras arqueadas expressam um movimento gracioso acima de
sete musicos. Grandes capitulares apontam para as trés solistas, estabelecendo uma
relacdo visual entre palavra e imagem. (MEGGS; PURVIS, 2009, p. 198)

O cartaz (FIG. 2) exemplifica um evento circense. Trata-se de um cartaz de
Joseph Morse, elaborado com a técnica de xilogravura multicolorida, em 1856. A escala
gigante — 262 por 344 centimetros — possibilitava que as figuras em tamanho natural se
destacassem diante da manchete Five Celebrated Clowns Attached to Sands, Nathan Co.
s Circus (Cinco palhacos famosos incorporados ao circo Sands. Nathan & Cia)
(MEGGS; PURVIS, 2009, p. 205).
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Figura 2-Cinco palhagos famosos
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Fonte: Disponivel em: <http://kIbkultur.tumblr.com/post/14108452862/joseph-morse-five-celebrated-
clowns-attached-to>. Acesso em: 10 mar. 2013

A comunicacdo por meio de cartaz se intensifica com o passar dos anos. A
mudanca de contexto histérico e cultural faz com que os artistas busquem
constantemente novas referéncias e adaptem seu repertorio visual, atendendo as
exigéncias do momento. Sem necessariamente romper com o passado, produz-se uma
nova estética de tempos em tempos, criando assim novos estilos.

Na metade do século XIX, o cartaz e a folha impressos tipograficamente
encontravam a concorréncia de um cartaz mais figurativo e sedutor. A litografia era o
meio grafico que possibilitava uma abordagem mais ilustrativa da comunicagdo publica.
Consistia num processo muito mais fiel que a xilogravura (gravura em metal e dgua-
forte), pois ao invés de entalha-lo na madeira ou grava-lo no metal, confiava o desenho
a pedra, permitindo que, pela primeira vez, a arte grafica ndo apenas facilitasse ao
comércio reproducdes em série, mas também reproduzisse diariamente novas obras. A
litografia d& origem & arte gréfica que passou a ser utilizada nos cartazes publicitarios e
de propaganda.

Tais avancos coincidem com o florescer do Art Nouveau, estilo decorativo
internacional que prosperou por cerca de duas décadas (c.1890-1910) e englobou todas
as artes projetuais — arquitetura, design de mobiliario e produto, moda e artes graficas —

e, consequentemente, abrangeu cartazes, embalagens, andncios e outros... Tal estilo
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consistia em romper com as tradi¢fes, sem preocupacdo em seguir as tradicdes estéticas
da Arte Classica.

A qualidade visual caracteristica do Art Nouveau € a linha organica, similar as
feicdes das plantas. Livre de raizes e da gravidade, ela pode ondular energicamente ou
fluir com graca elegante a medida que define, modula e decora determinado espaco.
Gavinhas, flores (como rosa e lirio), passaros (particularmente pavdes) e a forma
humana feminina eram motivos frequentes dos quais essa linha fluida era adaptada.

Ao mesmo tempo, utilizava-se as técnicas de arte aplicada que haviam evoluido
com o desenvolvimento dos processos de impressdo comercial. Em decorréncia disso,
podiam melhorar significativamente a qualidade visual da comunicacdo de massa. O
carater do Art Nouveau foi agilizado por avancos nos transportes e na tecnologia das
comunicagfes. O contato entre artistas de varios paises por meio da midia e das
exposicdes internacionais possibilitou a ocorréncia de fecunda interacdo. A arte dos
anos de 1890 atendia a esse propdsito e, a0 mesmo tempo, se abria para um publico
maior.

Dois artistas desempenharam papel importante neste momento, Jules Chéret
(1836-1933) e Eugene Grasset (1841-1917). Foi a partir da arts and crafs, que nasceu
um novo respeito pela arte aplicada e Chéret mostrou o caminho.

Meggs e Purvis (2009, p. 250) dizem que Chéret é, hoje, conhecido como o pai
do cartaz moderno. O que o diferenciava de outros artistas era a utilizagdo da propria
prensa, fazia seus desenhos sobre pedra litografica e os reproduzia mecanicamente.
Estava convencido de que os cartazes ilustrados substituiriam os de texto que
impregnavam o ambiente urbano. Seu primeiro cartaz (FIG.3), em tons azul e marrom,
foi feito para a opereta de Offenbach.

Chéret criou figuras maiores, mais animadas e imprimiu unidade entre palavra e
imagem. Seus cartazes caracterizam-se pela vibrante forca, pelo dinamismo que atrai
fortemente a atencdo do publico. Chéret inaugura, assim, uma nova forma de arte que
ird se introduzir nas industrias, nas producgdes de auditorios de musica, teatro, artistas e

publicacdes que transformaram as paredes de Paris.
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Figura 3-As Chérettes
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Fonte: adaptado de: <http://www.jules-Chéret.org/> Acesso em: 13 abr. 2013
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Traco de seu estilo eram as figuras femininas, apelidadas de Chérettes por seus
admiradores, que se tornaram arquétipos ndo sO da apresentacdo idealizada das
mulheres nos meios de comunicacdo de massa, mas de uma geracdo de mulheres
francesas que se inspirava nos vestidos e no estilo de vida dessas figuras. Pela
introducdo de um novo modelo de mulher no final da era vitoriana, houve quem
considerasse Chéret como “pai da libertagdo feminina”. Antes dele, as opgdes para se
representar mulheres eram limitadas, as imagens iam de um extremo ao outro, de dama
comportada a rameira no bordel. Chéret trouxe mulheres felizes e seguras de si, que
gozavam a vida ao maximo: trajavam vestidos curtos, dangavam, bebiam vinho e ainda
fumavam em publico.

Grasset foi o primeiro ilustrador a competir com Chéret em termos de
popularidade publica. Foi fortemente influenciado pela arte medieval unida ao amor
pela arte oriental exotica. Suas donzelas eram esbeltas e vestiam robes longos e soltos,

porém assumiam poses estaticas para anunciar produtos como chocolates e cervejas.
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Figura 4 - Grasset

SALON o CEN

EXPOSITION-'E:E. RASS BT

Fonte: Disponivel em: < http://havingalookathistoryofgraphicdesign.blogspot.com.br/2012/06/Chéret-
and-grasset.html. > Acesso em: 10.mar.2013

Nas palavras de Meggs e Purvis (2009, p. 254), a imagem acima (FIG.4) ilustra
o que foi considerado seu “estilo livro para colorir”, com o desenho de contornos pretos
e espessos encerrando as formas em areas uniformes de cor até certo ponto semelhantes
a janelas de vitrais medievais. Suas figuras lembram Botticelli e vestem roupas
medievais; seus padrdes estilizados de nuvens chapadas refletem seu conhecimento das
xilogravuras japonesas. A composi¢do formal e as cores suaves de Grasset contrastam
vivamente com o trabalho de cores intensas e de composicdo informal de Chéret.
Apesar da atitude, cores subjetivas e motivos florais onipresentes apontavam para o Art
Nouveau francés. Sua obra inclui projetos de papel de parede e tecidos, vitrais, tipos e
ornamentos para impresséao.

Durante os anos 1880, Grasset foi assiduo frequentador do cabaré Le Chat Noir,
de Rodolphe Salis, onde se reunia e compartilhava seu entusiasmo pela impressdo em
cores com outros artistas mais jovens, dentre eles: Toulouse-Lautrec. Jules Chéret
concordou que o cartaz de Lautrec de 1891, “A gulosa no Moulin Rouge”, abria
caminho para um novo design de cartazes.

No famoso cartaz de Henri Toulouse-Lautrec “La Goulue Ruge” 1891, o artista
faz o observador sentir-se parte da cena observada. O perfil da dancarina ao centro atrai

0 observador para dentro do mundo representado. Lautrec desenhava diretamente na
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pedra litografica, muitas vezes trabalhava de memaria, sem esbocos, e usava uma velha
escova de dente que sempre levava consigo para obter efeitos tonais por meio da técnica
de borrifo. As formas se tornam simbolos, representam um lugar e um evento (MEGGS;
PURVIS, 2009, p. 259).

Figura 5 - Diversos de Lautrec
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Fonte: Adaptado de http://www.toulouse-lautrec-foundation.org/ Acesso em: 18 ago.2013

Feito por Lautrec em 1893, o cartaz de Aristide Bruant revela influéncias da
gravura japonesa na silhueta plana e sem modulacdo de cor e desenho curvilineo
estilizado, também se apresenta nas formas chapadas e nos tracos obliquos, que
mostram apenas 0 essencial. Segundo Meggs e Purvis (2009, p. 260) o cartaz mostra
ainda um estilo que se aproxima da caricatura.

Mais informagGes sobre o artista serdo dadas no capitulo 3, em que uma de suas
obras serd analisada.

De acordo com Meggs e Purvis (2009, p.284) a virada para o século XX convida
0s artistas a introspeccao, eles passam a questionar as convencgdes e a especular sobre
novas possibilidades de mudar a situacdo cultural. Avancos tecnologicos e industriais
alimentavam essas preocupacdes. O repertorio do novo design do movimento Art

Nouveau havia contestado as convengdes da era vitoriana e suas realizagOes
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demonstraram que inventar formas, em vez de copiar formas da natureza ou de modelos
historicos, era uma abordagem viavel.

Para os autores em questdo (2009, p.315) o Cubismo iniciou uma nova tradigéo e
modo de ver artisticos que desafiaram a quadricentendria tradicdo pictorica
renascentista. Picasso um dos precursores do cubismo, dentre outros artistas da época,
encantaram-se com pecas trazidas pelas poténcias européias durante a colonizacdo da
Africa. Ficaram fascinados com a maneira naturalista dos africanos representarem o
corpo humano, e as utilizaram como fonte de inspiracdo, essa fase foi chamada de
cubismo analitico.

Em 1913, conforme os mesmos autores (2009, p.316), o cubismo evoluiu para o
cubismo sintético. Os artistas desenhavam de memoria e inventavam, representavam a
esséncia do objeto e suas caracteristicas basicas, em lugar de sua aparéncia externa. Sua
nova abordagem de composi¢do visual mudou o curso da pintura e, até certo ponto, do
design gréafico, impelindo-o0s rumo a abstracdo geométrica.

Expoente do Cubismo, Picasso, também estimulado pelo Fauvismo — corrente
que abusava de cores intensas e do uso de formatos de tracos largos, planos, grandes e
simples, adota um estilo mais vigoroso com distor¢des angulares e corpos disformes,
que se afasta da semelhanca com a natureza a partir da decomposicdo da figura. As
formas sdo simplificadas e constituidas de cubos, cilindros, esferas, etc., podendo um
objeto ser observado de varios pontos de vista, rompendo assim com a perspectiva
convencional. Em 1937, durante a Guerra Civil Espanhola, que retrata um protesto
contra os horrores e sofrimento da guerra. Picasso, pinta em tons de preto, cinza e
branco, Guernica, um painel com dimensdes de 3,5 x 7,8m, para a Exposicao
Internacional de Paris.

O Abstracionismo, préximo movimento, teve inicio na Europa e caracterizou-se
pelo uso das relacBes formais entre cores, linhas, e superficies na constru¢do de uma
realidade fora dos padrdes, ja& que ndo-representacional. Teve como precursor
Kandinsky que possuia pinceladas rapidas e cores fortes. Ainda no século XX, reagindo
contra a carnificina da Primeira Guerra Mundial, surge 0 movimento Dada. Um forte
ingrediente negativo e destrutivo que se proclamava antiarte vinha na esteira dessa nova
estética. Os escritores e artistas dada estavam interessados no choque, no protesto e no
absurdo. Rebelavam-se contra os horrores da guerra, a decadéncia da sociedade
europeia, a superficialidade da fé cega no progresso tecnolégico e a inépcia da religido e

cddigos morais convencionais em um continente em convulsdo. Rejeitando toda
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tradicdo, procuravam a completa liberdade, como foi explicitado por Meggs e Purvis
(2009, p. 324-5). Hannah Hoch, artista alema (1889-1978), integrante do grupo
berlinense dadaista, foi pioneira da fotomontagem que ganhou forca entre 1917 e 1922;
possuia um acervo de obras dadaistas que s6 foram reconhecidas em 1971, quando
aconteceu sua primeira exposicao retrospectiva.

Seus trabalhos protagonizando a figura feminina nos permitem apontar algumas
especificidades sobre a situacdo da mulher e compreender a relacdo de poder neste
periodo predominantemente masculino.

Da-Dandy é uma peca de fotomontagem elaborada em 1919. Este cartaz traz
sobrepostas partes de mulheres sobre um fundo composto por recortes em linhas retas
de paisagens em tonalidades frias. O titulo se comp&e de um jogo de palavras: Dada +
Dandy. Dandy designa elegancia ou ainda um tipo “almofadinha”, afetado e Dada
acrescenta o ingrediente que apresenta um dandy as avessas: as mulheres nesta peca sao
dandis femininos.

E um traco de Hoch ter suas pecas ligadas ao espirito dadaista e voltadas ao
universo feminino. Uma das pegas contidas na figura 6, “Das Schéne Médchen”, é uma
fotomontagem feita entre 1919-1920, cujo titulo em portugués é “A menina bonita”, e
mistura tecnologia e mulher. A sobreposicdo de diferentes objetos inusitados —
simbolos da BMW, roda, uma mao que segura um relogio, uma lampada que esconde a
cabeca de uma mulher e duas outras cabecas de mulher desproporcionais — provoca
estranhamento — demora perceptiva, portanto, e da o tom dadaista a essa peca.

Figura 6 - Diversos Hich

Fonte: Adaptado de: <http://artsy.net/artist/hannah-hoch.> Acesso em: 10 mar.2013.
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A supressdo do automatismo perceptivo e psiquico leva-nos ao surrealismo que
impregna os trabalhos de Hoch. Importa lembrar que essa corrente tem suas raizes no
dadaismo e caracteriza-se pela auséncia de todo controle exercido pela razdo, ndo ha
preocupacao estética ou moral.

Meggs e Purvis (2009, p.335) dizem que na irracionalidade do Dadaismo havia a
liberacdo da mente criativa, a Unica lei respeitada pelos dadaistas era a do acaso; e a
Unica realidade, a de sua prépria imaginacdo. Alguns colegas cultuadores do acaso
fundaram em 1924, o sucessor do Dadaismo, o Surrealismo, cuja teoria esta
sobrecarregada de conceitos relativos a psicanalise. A ideia de um sonho pode ser
diretamente transposta da mente inconsciente para a tela, foi por meio dos pintores do

movimento que o Surrealismo afetou a sociedade e as comunicagdes visuais.

Como o surrealismo, o dada ridicularizava a confianga irrestrita do
Ocidente na raz8o, e denunciava a divisdo e a especializacdo mediante
as quais se pretendia neutralizar as complexidades da vida moderna e
torna-la mais segura, Os artistas dada declaravam que tudo que esta
em constante estado de fluxo criador. (BRADLEY, 1999, p. 12).

John Heartfield, em protesto contra o militarismo e o exeército aleméo, ao qual
servira de 1914 a 1916, usou as desarmdnicas disjuncbes da fotomontagem como arma
poderosa de propaganda e introduziu inovacgdes na preparacdo da arte mecanica para a
impressdo offset. Na imagem abaixo (FIG.7), 1930 Heartfield, critica a imprensa. Uma
cabeca Surreal embrulhada em jornal aparece acima de uma manchete: “Quem 1€ a
imprensa burguesa fica surdo e cego. Fora com as bandagens estupidificantes!”.

As novas ideias dos artistas os levaram ao Surrealismo, desta forma o Dada

cessou de existir como movimento coeso ao final de 1922.
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Figura 7 - Cabeca Surreal

Fonte: Disponivel em: http://issuu.com/katiasonoda/docs/katia.keiko.takahashi.sonoda.tcc-low Acesso
em: 28 jul.2013.

Apds o Dadaismo e o Surrealismo, segundo Meggs e Purvis (2009, p. 344), tem
inicio o Modernismo figurativo. O cartaz foi fortemente marcado pelos movimentos da
arte moderna e alterados pelas necessidades de comunicacdo decorrentes da Guerra. Os
artistas mantinham uma referéncia figurativa para que seus cartazes se comunicassem
de maneira persuasiva com o publico em geral.

As primeiras duas décadas do século XX foram marcadas pela efervescéncia e
transformacdo que alteraram varios aspectos da condicdo humana. A vida social,
politica, cultural e econdmica, a arte visual experimentaram uma série de revolucgdes
criativas que questionaram antigos valores e abordagens da organizacdo do espaco, além
do papel da arte. A tradicional visdo objetiva de mundo foi rompida. A representacédo
das aparéncias externas nao satisfazia as necessidades e a visdo da emergente vanguarda
europeia. Nesta época houve a explosdo de novas ideias sobre cor e forma. O protesto
social e a expressdo das teorias freudianas e estados emocionais profundamente pessoais
ocupavam a mente de muitos artistas, o que os levou a introduzir um conceito de
representacdo independente da natureza.

Para os autores (2009, p. 339) tendo as guerras como contexto, o
Expressionismo surge, mostrando o lado negativo da vida, a angustia do individuo
alienado na sociedade moderna e industrializada. Mas nédo € possivel afirmar que foi um

movimento artistico homogéneo, ele uniu diversas correntes com grande diversidade de
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estilos. Dessa diversidade, podemos citar a corrente modernista, fauvista, cubista,

futurista, surrealista e a arte abstrata.

De todos os “ismos™ do inicio do século XX, o expressionismo é um dos mais
elusivos e dificeis de definir. O termo fundiu-se a linguagem comum e,
atualmente, qualquer artista pode ser considerado “expressionista”, desde que
distorga exageradamente a forma e aplique tinta de forma subjetiva, intuitiva e
espontanea. De fato, quando a revista norte-americana Life, pela primeira vez,
popularizou na América o “expressionismo”, em maio de 1958, ela o fez
partindo do principio de que o excesso emocional era a norma da arte
expressionista, e causou as ilutragdes com manchetes do tipo “Imagens
Violentas da Emogao (...) Horror ¢ Ansiedade” ou “O Poder do Amor”. No
entanto, esse conceito nuclear do “expressivo” — a primazia do processo
criativo em detrimento da verossimilhanca — ndo pode ser reduzido a mera
consequéncia da psicologia dos artistas. (BEHR, 2000, p. 6)

O cartaz de Kéathe Schmidt Kollwtiz (FIG.8), “De 06verlevande Krig Mot
Kriget!” (Os sobreviventes fazem guerra a guerra) ilustra o Expressionismo como uma
poderosa declaracdo antibélica encomendada pela Associacdo Internacional dos

Sindicatos em Amsterda.

Figura 8 - Os sobreviventes fazem guerra a guerra

DIE l'iBERlEBEN)DEN Sl .KRIEG DEM KRIEGE!
Fonte: Acessivel em: < http://gaelart.blogspot.com.br/2010/03/social-realism-germany.html> Acesso em:

08.jun.2013.

Segundo Meggs e Purvis (2009) cubo-futurismo ou suprematismo surgiu na
Rassia alguns anos antes da Primeira Guerra Mundial. Movimento de arte abstrata, o
suprematismo surge por volta de 1913, mas sua sistematizacao teorica data de 1925, do
manifesto do Cubismo ao Futurismo ao Suprematismo, que esta ligado diretamente ao
seu criador, Malevich, e as Vanguardas Russas do comeco do século XX.: O Novo
Realismo da Pintura, que defende uma arte livre de finalidades praticas, rompe com a
ideia de imitacéo da natureza.

O cartaz europeu durante a primeira década do século XX foi uma continuacao

do cartaz dos anos de 1890; mas, na segunda década do século, seu trajeto foi
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fortemente marcado pelos movimentos de arte moderna e alterado pelas necessidades de
comunicacdo decorrentes da Guerra Mundial. Embora influenciados pelo cubismo e
pelo construtivismo, os designers estavam conscientes da necessidade de manter uma
referéncia figurativa para que seus cartazes se comunicassem de maneira persuasiva
com o publico em geral — eles caminhavam numa corda bamba entre a criacdo de
imagens expressivas e simbdlicas, de um lado, e a preocupacdo com a organizacao
visual total do plano da imagem, de outro. Esse didlogo entre as imagens comunicativas
e a forma do design gera a provocagéo e a energia das ilustracdes influenciadas pela arte
moderna, conforme explicitado por Meggs e Purvis (2009, p. 345).

Os futuristas russos eram modernistas e 0 novo mundo criado por eles conduzia

a uma ampla redefini¢do dos papéis do homem e da mulher.

Marinetti, que se autodenominava “a cafeina da Europa”, disseminou o
futurismo no continente mediante exposicBes, performances, eventos,
panfletos, golpes publicitarios e uma astuta manipulacéo da imprensa. Quando
eclodiu a Primeira Guerra Mundial, o futurismo era um termo corriqueiro em
toda a Europa e langara raizes nos Estados Unidos, no Brasil e no México.
Sinénimo de ultraje, violéncia, novidade e entusiasmo, era, sem ddvida, a face
mais visivel de uma vanguarda internacional amplamente desconhecida e,
decerto, pouco compreendida pelas grandes massas [...] (HUMPHREY'S, 2000,
p.49).

Na combinacdo de Cubismo e Futurismo, o tratamento das formas permanece
essencialmente cubista, mas a pintura compartilha a obsessdo futurista pela
representacdo do movimento dindmico no tempo e no espago. Como no cartaz de
E.McKnight Kauffer (FIG.09) para o Daily Herald, 1918, que, baseando-se numa

gravura anterior de inspiracdo cubista e futurista, mostra passaros em revoada.
Figura 9 - Cartaz de E.McKnight Kauffer

Soaring to Success !

Dairy HERALD

— the Early Bird.

Fonte: Disponivel em: http://www.flickr.com/photos/bibliodyssey/4580002388/. Acesso em: 08 jun.2013.
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Também no cartaz de Austin Cooper (FIG.10), para a Southerm Rallway, a
retorica cubista opera simbolicamente para a comunicacdo de massa. Mostrando
fragmentos e vislumbres de uma viagem a Paris, chamam atencdo suas figuras
geometrizadas e obtusas, suas cores secundérias e frias e a técnica de sobreposi¢do na
organizacdo de fragmentos representativos das diversas atracfes daquela cidade, como
obra de arte, concertos, restaurantes, lugares para diversdo, monumentos como o Arco

do Triunfo. O letreiro divulga uma viagem de fim de semana (Linha Férrea do Sul).
Figura 10 - Cartaz de Austin Cooper
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Fonte: Disponivel em: <http://www.flickriver.com/photos/36844288@N00/4645696784/>. Acesso em:
10 mar.2013.

Segundo Meggs e Purvis (2009, p.405) no po6s-guerra, 0s artistas perceberam
claramente as implicacdes do cubismo: a arte poderia ir além dos limites da imagem
figurativa para a invencdo da forma pura. Um espirito de inovacdo estava presente na
arte e no design e havia fartura de novas ideias, que reuniram todos 0s movimentos
artisticos de vanguarda, combinadas e aplicadas a problemas funcionais e a producéo
mecéanica na escola alema de design de Bauhaus (1919-1933).

De acordo com Santaella (2012, p.167) surge a Gestalt como teoria da forma,
definida como algo mais do que a soma de suas partes. Os tedricos da Gestalt partiram
das formas como dados primeiros, ndo se parte de uma pura multiplicidade de materiais
para estabelecer, pelo jogo de forcas exteriores a esses materiais indiferentes, como
estes se agrupariam ou se organizariam. Foi por meio de experimentos no dominio da

percepcdo que a teoria trouxe sua maior contribuicdo expressa nas leis da forma, sdo
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elas: a proximidade e a semelhanca, o fechamento e a clausura, simetria, destino
comum, boa continuidade.

A lei da boa forma, o agrupamento ou a disjuncdo de elementos processa-se no
sentido da realizacdo de formas privilegiadas, regulares, simétricas e simples, também
conhecida como lei da pregnancia, pois tende a uma estrutura mais homogénea e
equilibrada, sendo mais agradavel ao olho.

A escola Bauhaus, tinha a finalidade de propor novas concepgdes artisticas,
influenciando também a arquitetura, escultura e artes plasticas. Para Santaella (2012,
p.169-170), sob influéncia do futurismo e do cubismo, seu estilo ficou marcado pela
geometrizacdo, que coloca énfase nas formas primarias — quadrado, circulo e triangulo —
e pelo grafismo que é um tipo de arte que privilegia as cores, os tragcados e a repeticdo

em detrimento da figuratividade.

Figura 11 - Exposi¢do Bauhaus

Fonte: Disponivel em: http://www.tumblr.com/tagged/joost%20schmidt .Acesso em: 10.mar.2013.

Conforme Meggs e Purvis (2009, p.405), o cartaz de Joost Schmidt (FIG.11)
anuncia uma exposicao ocorrida na Bauhaus. Ressonancias do cubismo, construtivismo

e De Still ddo prova de que a Bauhaus se tornou um repositério onde movimentos
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diversos eram combinados em novos enfoques de design. Este cartaz mostra a
influéncia de Oscar Schlemmer, entdo mestre na Bauhaus

Apos a industrializagdo, a Bauhaus dedica-se a atender as novas necessidades do
mercado, dando énfase ao design aplicado. Estilo tipogréfico suico e aleméo, suas
caracteristicas visuais incluem uma unidade obtida por meio da organizagédo assimétrica
dos elementos do projeto em um grid matematicamente construido, fotografia objetiva e
texto que apresentam informages visuais e verbais de maneira clara e factual, livre dos
apelos exagerados da propaganda e publicidade comercial.

Avancando no tempo, durante os anos de 1980, um movimento baseado no
revivescimento surgiu em Nova York e rapidamente se espalhou pelo mundo. Chamado
de retrd por alguns designers, e era baseado num interesse elétrico pelo design europeu
modernista da primeira metade do século.

Segundo Meggs (2009, p. 628-9), as tecnologias avancaram extraordinariamente
e revolucionaram muitas areas das atividades humanas. A exploracdo da tecnologia
digital e software de ponta expandiram o potencial criativo, os designers se utilizavam
de novos processos e recursos, as novas tecnologias os habilitou a criar formas e

trabalhos inéditos.

Figura 12 - Cartaz de Katherine McCoy
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Fonte: Disponivel em:< http://www.ashleyattwood.co.uk/public_html/?cat=25>. Acesso em: 12.mar.2013
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2.3 O cartaz no Brasil...

No percurso deste trabalho percebemos que o cartaz de propaganda, que a
principio era utilizado para divulgacdo de produtos e/ou eventos, passou a ser um
poderoso meio de comunicacdo, e a ser utilizado para mensagens politicas, com o
objetivo de promover campanhas e divulgar as ideias dos partidos, e ainda por ser um
meio rapido e eficaz de alcancar o publico alvo em qualquer situacao.

Como podemos observar na figura 13 um cartaz de propaganda de 1922, do
Partido Democratico, que denuncia o “voto de cabresto”. Segundo Moraes (2005,

p.326), o partido lutava pelo voto secreto e obrigatorio.

Figura 13 - Cartaz do Partido Democrético

 PARA SENADOR: .. PARA ACABAR COM

V&ﬁ%ﬁ* @), " ESSA VERGONHA
ama oEPuTAD0: [N VOTAE Nos CANDIDATOS

4°DISTRIC
rJost ADRaNO T v DO
MARREY JUNIOR . . A

29 msnilcro: \ ' ?

A4S DISTRICTO:

DRLUIZ AUGUSI0 e
QUEIROZ ARANA.

PARTIDO
DEMOCRATICO

Fonte: Disponivel em: <http://saladeaulavirtualprofessorfabian.blogspot.com.br/p/charges-e-

infograficos.html >. Acesso em: 11 jul.2013.

De acordo com Alves e Oliveira (2010, p. 122), no Brasil, o cartaz foi utilizado
como meio de intensa propaganda com grande mobilizagdo popular para protestar
contra a ditadura de Getdlio Vargas (FIG 14). Na época da Revolugdo
Constitucionalista de 1932, em Sdo Paulo, a luta foi em prol da legalidade
constitucional, como podemos observar a Bandeira Paulista sendo sustentada no cartaz

abaixo.
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Figura 14 - Abaixo a Ditadura

ABAIXO
— @ T

Fonte: Disponivel em: <http://cafehistoria.ning.com/forum/topics/fotos-e-documentos-do-

periodo?groupUrl.> Acesso em: 12 jul.2013.

Moraes ainda explica (2005, p. 343) que em 1932 surgiu no Brasil um
movimento de carater fascista com milhares de simpatizantes, também conhecido como
os “camisas-verdes”. Foi liderado por Plinio Salgado e se posicionava contra o
capitalismo, liberalismo e socialismo.

Os simpatizantes saiam pelas ruas, saudando as pessoas com um vocabulo de
origem indigena “Anaué” (FIG.15), de significado incerto, que foi empregado como

cumprimento e brado do luta: “Vocé ¢ meu irmao”.

Figura 15 - Anaué

Fonte: Disponivel em: <http://novahistorianet.blogspot.com.br/2009/01/era-vargas.html>. Acesso em: 11
jul.2013
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Ainda nas palavras de Moraes (2003, p.348), no Estado Novo, o trabalhismo foi
a “bandeira” para se criar uma imagem de Vargas como o “pai dos pobres”. Era
exaltado, acima de tudo, o trabalho manual, que constituia a base da cidadania e
construcdo do pais. Na figura 16, temos um cartaz que da grande destaque a figura de
Getulio Vargas produzido pelo Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), criado
em 1939. Tal 6rgéo era subordinado diretamente a presidéncia da republica e convocava
os trabalhadores para comemorar 0 1° de maio. Os direitos trabalhistas foram
consolidados no Estado Novo com a Consolidacao das Leis Trabalhistas, em 1943.

Figura 16 - Cartaz 1° de Maio

CONCENTRACAO TRABALHISTA N
ESPLANADA CASTEL
M HOMENAGEM AO BENEMERIT

PRESIDENTE VAP

Fonte: Disponivel em: <http://novahistorianet.blogspot.com.br/2009/01/era-vargas.html> Acesso em:
11jul.2013

De acordo com Castro (2009) o cartaz abaixo (FIG.17), de 1943, trazia o intuito
de propagar a generosidade de Vargas, mostrando ao publico que ele era o Unico

responsavel pelas novas leis sociais.

Figura 17 - Leis Sociais
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["AS LEIS SOCIAIS COM QUE O ATUAL EUVERND

POR INICIATIVA PROPRIA, TEM PROCURADD AMPARAR
AS CLASSES TRABALHADORAS, DEVEM CONSTITUIR
OTIVO DE ORGULHD PARA 0S BRASILEIROS

Disponivel: <http://novahistorianet.blogspot.com.br/2009/01/era-vargas.html.> Acesso em: 11 jul.2013

Na década de 50, a base de governo de Juscelino Kubitschek era o “Plano de
Metas”, que defendia a acelerada modernizagdo da economia, o aumento em
grande proporc¢do da industrializacdo e a entrada de empresas estrangeiras no
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Brasil, aumentando cerca de 80% a produgéo industrial (ALVES; OLIVEIRA,
2010, p. 2011).

Partindo deste pressuposto podemos concluir que estas metas impulsionaram o
desenvolvimento do marketing de qualidade, fazendo surgir os anancios publicitarios,
uma vez que o foco de JK estava na industria de bens duraveis que atenderia as
necessidades e desejos da classe média ansiosa pelo consumo. Concluimos também que
era necessario pessoas qualificadas para divulgacao destes produtos.

Segundo a Enciclopédia Itad Cultural, nesta mesma década Alexandre Wollner
foi o estudante contemplado com bolsa para estudar na Hochschule fir Gestaltung
(Escola Superior da Forma) na Alemanha, onde permaneceu de 1954 a 1958. Ao
retornar ao Brasil, inaugura o primeiro escritério de design do pais, em 1963 e participa
da estruturacdo e criacao da primeira Escola Superior de Desenho Industrial — ESDI.

Neste cartaz para a Ill Bienal na década de 1950, Wollner d& destaque aos
elementos graficos simples e precisos, dentro da pratica do construtivismo, composi¢éo
geomeétrica, letras desenhadas com base nas formas elementares e texto em caixa baixa.
Desenvolvido com padrdo de repeticdo, o triangulo aparece em diferentes posicoes,
imprimindo ritmo a composicdo. As cores laranja e azul contrastam e fazem vibrar o
cartaz, as letras brancas no fundo azul, déo forte contraste e saltam aos olhos do

observador.
Figura 18 - 111 Bienal

Junho-outubro-19ss

Il Bienal

Museu de Arte Moderna de Sao Paulo

Fonte: Disponivel em: < http://www.zupi.com.br/pioneirismo_no_design/> Acesso em: 15.jun.2013.

Dos artistas contemporaneos como: Rico Lins, Bruno Porto, Eduardo Denne,
Marcelo Martinez, Ziraldo, este trabalho dara destaque a Guto Lacaz pelo fato de sua

obra constar no material didatico que analisaremos no capitulo 3. Neste capitulo
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apresentaremos painel (FIG. 19), com alguns de seus principais trabalhos, para

posteriormente fazer analise de alguns deles.

Figura 19 - Diversos Guto Lacaz
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PREMIACAO

Fonte: Adaptado de: <http://www.gutolacaz.com.br/grafica/cartazes.html.> Acesso em: 14 abr.
2013.

Feito esse breve panorama do cartaz, apresentamos no proximo capitulo a
proposta de trabalho com essa midia no material didatico de Artes adotado nas escolas
publicas de Sdo Paulo. Interessa-nos ver se ha uma preocupacéo efetiva com a formacgéo
de um leitor de imagens, apto ndo s6 a reconhecer a técnica artistica utilizada ou

identificar a tendéncia, mas a ver os possiveis interpretantes produzidos por ela.
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3 O CARTAZ PARA ALEM DE SUA FUNCAO

Este capitulo se subdivide em duas vertentes: a primeira apresenta o cartaz na
interface Comunicacdo/Educacdo e reflexdes sobre o tratamento dessa midia como
objeto pedagdgico. A segunda vertente traz alguns principios para o ensino de Artes a
partir dos Parametros Curriculares Nacionais voltados ao Ensino Médio e a proposta de
trabalho do Curriculo Oficial de S&o Paulo.

Apresenta como parte da segunda vertente as atividades realizadas com o0s
cartazes que constituem o corpus deste trabalho e uma discussao a partir, ndo sé destas
atividades, mas das orientacGes dirigidas ao professor na conducdo das mesmas. O
objetivo é o de verificar se as instrucdes e as atividades cumprem seus propésitos no
sentido de privilegiar no tratamento do cartaz a habilidade de “ler” representagdes

visuais.

3.1 O cartaz na interface Comunicagao/Educacéo

O cartaz enquanto objeto desta pesquisa esta inserido na interface
Comunicacdo/Educacdo. Para introduzir algumas consideragdes sobre essa éarea,
resgatamos ideias de Freire (1979), o primeiro a alertar para a necessidade dessa inter-
relacao.

Para Paulo Freire, “a educagao é comunicagéo, ¢ dialogo, na medida em que nao
é a transferéncia de saber, mas um encontro de sujeitos interlocutores que buscam a
significacdo dos significados” (FREIRE, 1979, p. 69). O educador parte da proposicao
de que o professor precisa conhecer a realidade do aluno, para que possa planejar,
selecionar os objetivos, elaborar a metodologia e avaliar. Conhecer a realidade do aluno
implica em conhecer seus sonhos, seus ideais, suas crengas, suas aspiragoes e desejos;
conhecer o que tem valor simbdlico para o aluno, sem o qué, é impossivel ter uma visdo
sobre eles, e ter acesso ao seu mundo. “Por que ndo estabelecer uma necessaria
‘intimidade’ entre os saberes curriculares fundamentais aos alunos e a experiéncia social
que ele tem como individuo?” (FREIRE, 1997, p.7), indagava o educador.

Baccega (2011, p.31) nos avisa que a escola e a familia, tradicionais agéncias de
socializacdo, vém se confrontando nos Ultimos tempos com 0s meios de comunicacao,

que também se constituem em outra agéncia de socializacdo. Existe entre elas um
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embate permanente pela hegemonia na formacao dos valores dos sujeitos. “Essa disputa
constitui o campo comunicacao/educacdo (educomunicacdo) que propde, justifica e
procura pistas para o didlogo entre as agéncias”.

A autora afirma que a velha discussdo sobre se devemos ou ndo usar a midia em

sala de aula ja ndo mais se coloca e mostra 0s caminhos...

Trata-se, agora de constatar que eles [0os meios de comunicacdo] sdo também a
construgdo da cidadania. E desse lugar, o qual procura colocar em sintonia
midia e escola, aceitando que a escola ja ndo é mais o Unico lugar do saber, que
devemos relacionar-nos com os meios. E é esse lugar em que temos de
esclarecer que modalidade de programagao da midia queremos para pavimentar
as mudangas sociais no sentido da construcdo da efetiva cidadania.
(BACCEGA, 2011, p.32)

Um dos muitos desafios apresentados pela autora estd em retomar o0s
ensinamentos de Paulo Freire: “estar no mundo e com o mundo”. Isso inclui considerar,
no conceito de mundo, “a mediagdo, a possibilidade de leitura do mundo que nos ¢
oferecida pelos meios de comunicacio” (BACCEGA, 2011, p. 36). E preciso saber ler e
interpretar o mundo que nos vem editado.

Pensando nesse mundo em que vive o aluno, ndo podemos nos desviar da
profusdo de imagens ou representacdes visuais vindas dos mais variados meios de
comunicagdo. A onipresenca dessas imagens torna urgente um olhar mais especializado
para esse fendmeno, principalmente as imagens midiaticas.

A imagem midiatica, no dizer de Durand (2004, p. 34):

Esté presente desde o bergo até o timulo, ditando as intengdes de produtores
andnimos ou ocultos: no despertar pedagdgico da crianga, nas escolhas
tipolégicas (a aparéncia) de cada pessoa, até nos usos e costumes publicos ou
privados, as vezes como ‘informagdo’, as vezes velando a ideologia de uma
‘propaganda’, e noutras escondendo-se atras de uma ‘publicidade’ sedutora.

A Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional, instituida em 1996, revela
entendimento da necessidade de deixar que o que ocorre fora da escola participe da
dindmica escolar. A Lei defende que haja uma valorizacdo das experiéncias
extraescolares pelo ensino formal, que estabeleca vinculos com as praticas sociais, que
se articule com a familia, com a comunidade.

Os Parametros Curruculares Nacionais de Arte (1997, p.61) também se abrem
para essa realidade quando anunciam que as artes visuais, além das formas tradicionais
— pintura, escultura, desenho, gravura, arquitetura, artefato, desenho industrial —,
incluem outras modalidades que resultam dos avangos tecnologicos e transformacdes

estéticas a partir da modernidade: fotografia, artes gréficas, cinema, televisdo, video,
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computacdo, performance — e aqui incluimos o cartaz publicitario. Cada uma dessas
visualidades € utilizada de modo particular e em varias possibilidades de combinacdes
entre imagens, por intermédio das quais os alunos podem expressar-se € comunicar-se
entre si de diferentes maneiras.

Para nos apropriarmos do cartaz publicitario como objeto pedagogico, faz-se
necessario toma-lo como lugar de expressao social que produz sentidos e que se torna
contetdo referencial para aqueles que o visualizam. Neste ponto, nos valemos de Silva
(2000, p. 89) que considera inscrita numa pedagogia cultural “qualquer instituicdo ou
dispositivo cultural que, tal como a escola, esteja envolvido (...) no processo de
transmissao de atitudes e valores”. Desta forma, o cartaz publicitario entendido como
um dispositivo cultural transmite sentidos e valores, tornando-se, portanto, passivel de
contribuir com os estudos da educacéo.

Assimilamos valores, criticamos e reavaliamos antigos olhares, formamos
opiniGes ao observarmos um contetdo, qualquer que seja. O mesmo ocorre com 0
produtor do contedo que também constrdi valores, organiza ideias. Institui-se, dessa
forma, uma acdo reativa em que “ndo € s6 quem escreve que significa; mas quem 1€
também produz sentidos” (ORLANDI, 2006, p.101). Sob esse ponto de vista, 0S
conteudos oferecidos pela midia podem ser compreendidos como “registros historicos
de uma época e, portanto, passiveis de serem vistos como reveladores de valores e
significados culturais e, nesse sentido, essencialmente educativos” (SETTON, 2004,
p.67).

Se tomado como producdo simbolica e cultural, o cartaz também assume esse
carater de documento historico, capaz de revelar valores e significados, e, sob esse
aspecto podemos, portanto, considera-lo como um objeto pedagdgico.

Apresentamos, a seguir, o contexto do ensino de Artes nas Escolas Estaduais de

Sédo Paulo que inclui o estudo de cartazes.

3.2 O cartaz no contexto do Ensino de Artes

Inicialmente, para a apresentacdo dos pressupostos que fundamentam o Ensino
de Artes, lancamos mdo dos Parametros Curriculares Nacionais, cujo papel € o de
propor referéncias para que objetivos, contetdos e didatica de ensino sejam adequados a
formagéo de criangas e jovens cidaddos. Argumenta-se nos PCNs que as mudancas
qualitativas propostas para 0 processo ensino-aprendizagem no Ensino Médio indicam a

sistematizacdo de um conjunto de competéncias — pesquisar, selecionar informacdes,
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analisar, argumentar, sintetizar, negociar significados — que s6 podem ser viabilizadas a
partir de um trabalho sisteméatico com a linguagem. Linguagem entendida como “a
capacidade humana de articular significados coletivos e compartilha-los, em sistemas
arbitrérios de representacdo, que variam de acordo com as necessidades e experiéncias
da vida em sociedade. A principal razdo de qualquer ato de linguagem ¢ a producéo de
sentidos”. (PCN-EM, 1999, p. 125)

Ainda sobre a linguagem, os PCNs a apresentam em dois grandes sistemas: a

linguagem verbal e a ndo-verbal.

No campo dos sistemas de linguagem, podemos delimitar a linguagem verbal
e a ndo-verbal e seus cruzamentos verbo-visuais, audio-visuais, dudio-verbo-
visuais etc. A estrutura simbdlica da comunicacdo visual e/ou gestual como
da verbal constituem sistemas arbitrarios de sentido e comunicacdo. A
organizacdo do espaco social, as acBGes dos agentes coletivos, normas, 0s
costumes rituais e comportamentos institucionais influem e séo influenciados
na e pela linguagem, que se mostra produto e produtora da cultura e da

comunicacéo social (PCN-EM, 1999, p. 126).

A Arte como linguagem se insere nesta area pelos seus aspectos estéticos e
comunicacionais. O propoésito dos PCNs é o de levar os alunos a se apropriarem de
saberes culturais e estéticos inclusos nas préaticas de producdo e apreciacdo artisticas.
“Por ser um conhecimento humano articulado no &mbito sensivel-cognitivo, por meio
da arte manifestamos significados, sensibilidades, modos de criacdo e comunicagédo
sobre o mundo da natureza e da cultura.” (PCN-EM,1999, p. 171)

Espera-se que o aluno do Ensino Médio tenha conhecimento de que a Arte
manifesta uma variedade de historias dos modos de apreciar, de comunicar e também
das maneiras criativas e estéticas presentes no fazer artistico. Nas diversas linguagens e
codigos, sao interligados os seguintes saberes artisticos:

e Elaboracdes inventivas com materiais, técnicas e tecnologias disponiveis
na sociedade humana;

e Percepcoes e elaboracdes de ideias, de representacGes imaginativas com
significados das e sobre as realidades da natureza e das culturas;

e ExpressBes-sintese de sentimentos, de emocgdes colhidas da experiéncia
com o mundo sécio-cultural.

Sendo as artes visuais 0 nosso foco, buscaremos dar a ela maior atengéo, ainda

tendo os Parametros como fonte.
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O mundo atual caracteriza-se por uma utilizacdo da visualidade em quantidades
inigualaveis na histéria, criando um universo de exposicdo multipla para os seres
humanos, o que gera a necessidade de uma educacao para saber perceber e distinguir
sentimentos, sensacgdes, ideias e qualidades. Por isso, o estudo das visualidades pode ser
integrado nos projetos educacionais. Tal aprendizagem pode favorecer compreensdes
mais amplas para que o aluno desenvolva sua sensibilidade, afetividade e seus conceitos
e se posicione criticamente.

Diante dessa constatacdo, nos perguntamos: serd que o material pedagdgico
atende ao que se espera? Continuemos, por ora, a apresentar as ideias contidas nos
PCNSs.

A educagéo em artes visuais requer trabalho continuamente informado sobre os
conteddos e experiéncias relacionadas aos materiais, as técnicas e as formas visuais de
diversos momentos da historia, inclusive contemporaneos. Para tanto, a escola deve
colaborar para que os alunos passem por um conjunto amplo de experiéncias de
aprender e criar, articulando percepcdo, imaginacdo, sensibilidade, conhecimento e
producdo artistica pessoal e grupal.

A educacéo visual deve considerar a complexidade de uma proposta educacional
que leve em conta as possibilidades e os modos de os alunos transformarem seus
conhecimentos em arte, ou seja, 0 modo como aprendem, criam e se desenvolvem na
area. Criar e perceber formas visuais implica trabalhar frequentemente com as relagdes
entre os elementos que as compdem, tais como ponto, linha, plano, cor, luz, movimento
e ritmo.

As articulagbes desses elementos nas imagens ddo origem a configuracdo de
coédigos que se transformam ao longo dos tempos. Tais normas de formacdo das
imagens podem ser assimiladas pelos alunos como conhecimento e aplicacdo préatica
recriadora e atualizada em seus trabalhos, conforme seus projetos demandem e sua
sensibilidade e condicdes de concretiza-los permitam. Acredita-se que o0 aluno seja,
assim, capaz de criar suas poéticas, gerando codigos pessoais. Diante disso, mais uma
vez nos indagamos: o material proposto oferece condi¢bes para que esse ideal se
efetive? Sabemos também que, para o aluno desenvolver sua habilidade poética e
codigos pessoais, nossos professores devem estar preparados para mostrar na pratica
como transformar conhecimento em arte, como trabalhar intertextualidade em arte,
como fazer uma analise de imagem, mostrando como se valer do conhecimento e dar

vida a materialidade. Sera que podemos garantir que isso também se efetiva?
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Voltando aos PCNs, € preciso considerar as técnicas, procedimentos,

informacdes historicas, produtores, relacdes culturais e sociais envolvidas na

experiéncia que dardo suporte as suas representacdes (conceitos ou teorias) sobre arte.

Tais representacdes transformam-se ao longo do desenvolvimento, a medida que avanca
0 processo de aprendizagem (PCN ARTE, 1997, p. 61-62).

No percurso do aluno, os PCNs propdem, no Ensino Fundamental, caminhos que

poderdo ser recuperados mais adiante, no Ensino Médio. Espera-se que 0s seguintes

procedimentos sejam desenvolvidos:

Consideracdo dos elementos basicos da linguagem visual em suas
articulagfes nas imagens produzidas (relagbes entre ponto, linha, plano,
cor, textura, forma, volume, luz, ritmo, movimento, equilibrio);

Reconhecimento e utilizacdo dos elementos da linguagem visual
representando, expressando e comunicando por imagens: desenho,
pintura, gravura, modelagem, escultura, colagem, construcéo, fotografia,

cinema, video, televisdo, informatica, eletrografia.

No tocante a abordagem das artes visuais como objeto de apreciacdo

significativa, os PCNs (p. 63) recomendam, entre outros:

Reconhecimento e experimentagdo de leitura dos elementos bésicos da
linguagem visual, em suas articulacBes nas imagens apresentadas pelas
diferentes culturas (relacdo entre ponto, linha, plano, cor textura, forma,
volume, luz, ritmo, movimento e equilibrio).

Contato sensivel, reconhecimento, observacdo e experimentacdo de
leitura das formas visuais em diversos meios de comunicacdo da
imagem: fotografia, cartaz, televisdo, video, historias em quadrinhos,
telas de computador, publicaces, publicidade, desenho industrial,
desenho animado.

Identificacdo e reconhecimento de algumas técnicas e procedimentos

artisticos presentes nas obras visuais.

Finalmente, no enfoque das artes visuais como produto cultural e historico (p. 64),

recomenda-se que sejam desenvolvidos:

Observacdo, estudo e compreensdo de diferentes obras de artes visuais,
artistas e movimentos artisticos produzidos em diversas culturas

(regional, nacional e internacional) e em diferentes tempos da historia.
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e Contato frequente, leitura e discussdo de textos simples, imagens e
informac0des orais sobre artistas, suas biografias e suas producdes.

e Elaboracdo de registros pessoais para sistematizacdo das experiéncias
com formas visuais, narradores e fontes de informagéo.

Pois bem, a Secretaria de Educacdo do Estado de S&o Paulo, desde 2008, com a
implantacdo da Proposta Curricular e, atualmente, Curriculo Oficial de S&o Paulo,
distribui material organizado por disciplinas, bimestralmente, com as situagOes de
aprendizagem apresentadas nos cadernos do aluno e nos cadernos do professor. Estes
ultimos trazem orientacbes de como desenvolvé-las, objetivando elevar o nivel de
ensino ao procurar garantir uma base comum de competéncias e habilidades para que as
escolas funcionem em rede.

A proposta destaca também uma educacdao a altura dos desafios contemporaneos,
enfatizando que num mundo no qual o conhecimento é usado de forma intensiva, 0
diferencial esta na qualidade da educacio recebida (SAO PAULO, 2010, p. 8).

Voltando ao suporte de nosso corpus, 0 material de Artes adotado nas escolas de
Séo Paulo, e fazendo um recorte do Caderno do Aluno — 4° bimestre, 2° ano do Ensino
Médio — na disciplina de Arte, interessa-nos ver como o material didatico se apropria da
midia publicitaria, especificamente os cartazes, para trabalhar ndo apenas contetudos
artisticos, mas explorar suas possibilidades de sentido, cumprindo, assim, o objetivo de
“educar o olhar” do aprendiz de Artes. Ensinar a ver/olhar significa propiciar situagdes
em que seja possivel mergulhar nas camadas de sentido que um signo suscita. Sendo um

signo imagético, Santaella nos lembra de que:

Toda imagem, no dominio das representagdes visuais, apresenta multiplas
camadas: subjetivas, sociais, estéticas, antropoldgicas e tecnoldgicas.
Entretanto, a primeira licdo a ser incorporada é que essas camadas estdo
contidas no interior da prdpria imagem. Apreendé-las todas é a finalidade
almejada pela leitura de imagem (SANTAELLA, 2012, p. 21).

Nos cadernos de Arte, as situacdes de aprendizagem propostas contemplam
conceitos e contetudos bimestrais, a partir do 6° ano do Ensino Fundamental até a 22
série do Ensino Médio. A concepcdo do pensamento curricular em Arte que estrutura
esses cadernos inspirou-se nas ideias de Deleuze. O conceito de rizoma cunhado por
Deleuze e Guattari, € um modo de realizacdo das multiplicidades, e seria uma forma de

mostrar essas multiplicidades sem ter que necessariamente liga-las a unidade.
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Segundo Deleuze e Guatari (2011, p.25), “um rizoma pode ser rompido,

quebrado em um lugar qualquer, e também retoma segundo uma ou outra de suas linhas

e segundo outras linhas.”.

Como um rizoma, com varias ramificacbes independentes, que Deleuze e

Guatari chamavam de sistema aberto, foi criado um mapa capaz de criar um encontro

entre as diferentes modalidades artisticas por diferentes angulos de visdo, os chamados

“Territorios de Arte”. A saber:

Linguagens artisticas, Processo de criacdo, Materialidade, Forma-contetdo,
Mediacdo Cultural, Patriménio Cultural e Saberes estéticos culturais, 0 mapa
que mencionamos esté ligado ao conceito de rede, que nos permite caminhar
por trilhas que trazem paisagens especificas para o estudo das linguagens
artisticas. (2009, p.8-9).

O Caderno do Professor (p. 13-4) traz a descricdo de cada um dos territorios:

Linguagens artisticas: objetivam mostrar, comunicar, apreciar.
Constituem-se de forma-conteudo que sensibilizam nossos sentidos.
Processo de criacdo: uma continua experimentacdo da operacdo poética,
uma acdo ampla que se caracteriza por uma sequéncia de gestos
construtores, destruidores e formadores em um embate com a matéria.
Materialidade: € combinacdo de materiais que da corpo as ideias
poéticas.

Forma-Contetdo: Onde se vé a forma, 1a estd o conteddo. O invisivel
do contetdo s6 se torna visivel pela forma, isto €, pelos proprios
elementos que compBem a visualidade, a musicalidade, a teatralidade. O
estudo desses, elementos e de sua composicao nas praticas artisticas nos
leva a agucar o olhar sobre a forma conjugada com a matéria, na procura
pela expressdo ligada aos significados que imprimem cada artista,
periodo ou época. Forma e contetdo sdo, assim, intimamente conectados,
inseparaveis, imantados. (Curriculo Oficial, 2012, p. 194).

Mediagdo Cultural: verifica-se na relagdo entre as producdes e quem as
Vé, os cuidados do expor, a curadoria educativa, 0s espacos sociais da
Aurte e as possibilidades de formagéo do publico.

Patriménio Cultural: sdo formas de manifestacéo artistica — obras de arte
de museus, de rua, da midia — mantidas de geracdo em geracao. Sao bens

culturais, materiais e imateriais, memorias do coletivo que testemunham
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a presenca do ser humano, seu fazer estético, suas crencas, sua

organizacéo, sua cultura.
e Saberes estéticos e culturais: é retomado um rol de conhecimentos
estudados especialmente em relacdo aos criadores e produtores de Arte e
Cultura, as préticas e politicas culturais e a Histdria, a Estética e a

Filosofia da Arte.

Na tentativa de materializar estes territorios em um grande mapa, tomou-se de
empréstimo a obra da artista lole de Freitas, “Estudo para superficie e linha”. Nessa
obra o trajeto da linha leva a vislumbrar caminhos, veredas, levando-nos a imaginar,

inventar uma nova configuracgao para o curso dessas linhas.

Figura 20 - Caderno do Professor

lole de Freitas. Estudo para superficie e linha, 2005. Instala- Linhas para a configuragio do Mapa dos territérios da
¢ao. Policarbonato e ago inox, 4,2 x 30,0 x 10,6 m. Centro Arte a partir da obra de lole de Freitas.

Cultural Banco do Brasil, Rio de Janeiro, RI.

Fonte disponivel em Caderno do Professor, p. 9

Figura 21 - Mapa dos territorios da Arte

saberes estéticos
e culturais

processo
de criagao

linguagens artisticas

materialidade

forma-contetido

patriménio mediagao
cultural cultural

zarpando

Mapa dos territorios da Arte.

Fonte disponivel em Caderno do Professor, p. 9
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Produzido por Miriam Celeste Martins e Gisa Picosque, 0 mapa apresenta
criagdo e composicdo do pensamento curricular em Arte. Ligado ao conceito de rede, 0
mapa mostra uma forma de caminhar por trilhas, no tempo e no espacgo, que traz
paisagens especificas para o estudo das artes visuais, da musica, do teatro ou da danca.

Cada volume do Caderno do Professor de Arte tem como énfase de estudo um
conceito, um conteldo ou um aspecto da Arte que é visto em conexao com diferentes
territorios. Os caminhos investigativos em sala de aula s&o introduzidos pelos seguintes
procedimentos, conforme verificamos no mesmo Caderno (p. 9-10):

1. Proposicdo para Sondagem - traz imagens de obras ou acfes expressivas
relacionadas a um tem  a ou as linguagens da Arte. A sondagem possibilita
que o professor planeje e encaminhe as situagdes de aprendizagem tendo em
vista as ideias dos alunos expostas a partir do repertdrio pessoal sobre os
conceitos a serem desenvolvidos no bimestre.

2. Situacdo de Aprendizagem - dentro de uma das modalidades artisticas,
problematiza-se o conceito estudado e suas relacdes com as linguagens.

3. Nutricdo Estética - aconselha-se que apenas uma das linguagens artisticas,
seja privilegiada. Contudo sugere-se que, para a aproximacéo dos alunos das
demais linguagens, se crie uma nutricdo estética.

Nessa direcdo, este Caderno tenciona oferecer possibilidades a serem escolhidas

pelo professor para provocar encontros entre a Arte e seus aprendizes.

No que diz respeito a Metodologia e Estratégias, o professor devera manejar as
situacbes de aprendizagem oferecidas como modos de provocar nos alunos a
experiéncia com e sobre a Arte, entendendo que experiéncia “¢ aquilo que nos passa, ou
gue nos toca ou que nos acontece, e ao passar-nos, nos forma e transforma” (Caderno do
Professor, p.10).

Espera-se que o professor compartilhe experiéncias de problematizacdo com 0s
alunos, que ele saia do lugar de professor que transmite saber, ousando o caminho de
um aprendizado permanente no proprio ato de ensinar. Que pratique a andlise
comparativa na leitura de obras de Arte, através das diversas imagens de obras de
diferentes artistas, que traz o Caderno do Professor, a constru¢do de conceitos por meio
de conexao entre territdrios de arte e a valorizacdo da percepcao estética e a imaginagdo
criadora dos aprendizes, que podera ocorrer com a observacao e atencdo ao que eles
fazem, falam, comentam, tanto no fazer como na leitura de imagens, cuidando para ndo

silenciar sua poética pessoal.
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Resgatando o conceito de poética pessoal, conforme explicacdo do Curriculo do
Estado de Séo Paulo (2010, p. 149), vimos que ela tem seu inicio a partir do contato e
embate com a matéria para se realizar qualquer trabalho de arte. Cada material utilizado
da consisténcia fisica a obra de arte, e deixa de ser o que é quando esta sujeito a préatica
artistica, perdendo desta forma, a sua crueza, devido a passagem para o simbolico.

Sendo assim, o estudo da materialidade das producdes artisticas se aproxima da
“poética dos materiais”, do sentido que brota da propria matéria, pela sua simbolizagao.
A matéria, os procedimentos com a matéria, os suportes e as ferramentas, estdo
envolvidos intrinsecamente. Entramos em contato com o sentido dessas consideracoes,

com o estudo de Dondis que afirma:

O processo de criagdo de uma mensagem visual pode ser descrito como uma
série de passos que vao de alguns esbocos iniciais em busca de uma solucéo
até uma escolha e decisdo definitivas, passando por versGes cada vez mais
sofisticadas (...) A chave da percepcdo encontra-se no fato de que todo o
processo criativo parece inverter-se para o receptor das mensagens extraidas
do meio ambiente, que podem ser reconhecidas, ou simbolos passiveis de
definicdo. No segundo nivel de percepgdo, o0 sujeito vé o conteldo
compositivo, os elementos bésicos e as técnicas. E um processo inconsciente,
mas é através dele que se da a experiéncia cumulativa de input informativo.
(DONDIS, 2003, p. 105).

Para finalizar as orientacdes dadas, o professor deve investir na formacéo
cultural dos alunos, potencializando o repertdrio dos aprendizes, seja por meio da
sondagem que o investiga, seja pela nutricdo estética que o expande.

Na 22 série do Ensino Médio, 1° bimestre, a intencdo de estudo — Investigacédo e
fazeres de Arte — ancorou-se na ideia de os alunos agirem como produtores de arte,
realizando projetos poéticos individualmente ou em grupo, atividades pretensamente
desenvolvidas no contato com as potencialidades das varias linguagens da Arte. Essas
atividades direcionavam para a construcdo de projetos para 0s bimestres seguintes. No
volume quatro, relativo ao quarto bimestre — suporte de nosso objeto de estudo —, ocorre
a finalizacdo do projeto, por meio da producéo de festivais, saldes ou mostras de Arte e
da divulgacdo do mesmo. Entre as etapas de execucao, esta previsto também o momento
de rever todo o processo vivido e todos os territorios abordados e trabalhados durante o
ano, é o tempo de fazer e de mostrar.

Assim, ao chegar ao 2° ano do Ensino Médio, espera-se que os alunos tenham
repertorio suficiente para, “de modo sensivel cognitivo, realizar produgdes artisticas e

compreendé-las; apreciar produtos de arte e compreendé-los, analisar manifestacdes
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artisticas, conhecendo-as e compreendendo-as em sua diversidade historico-cultural”
(PCNs, 2000, p. 51).

Neste trabalho, nos propomos a verificar se as instrucbes que constam no
curriculo e que se fazem presentes nos cadernos do professor e do aluno cumprem seus
propdsitos, sobretudo se privilegiam um tratamento da imagem artistica de modo a
explorar seus sentidos, propiciando ao aluno, além da fruicdo estética - a apreciacdo
significativa ou a contemplacdo dos cartazes e do universo a eles relacionado -, a
habilidade de “ler” representagdes visuais. Sendo 0 cartaz publicitario a representacéo
visual em questéo, sua natureza de meio de comunicacédo deve ser levada em conta.

Para se ler imagem, € preciso levar em conta a pluralidade de sentidos que ela
pode suscitar, devido sua natureza polissémica. Dai a preméncia, como afirma Dondis,

de uma alfabetizagéo para a linguagem visual.

Se a invencdo do tipo moével criou o imperativo do alfabetismo verbal
universal, sem ddvida a invencdo da cAmera e de todas as suas formas
paralelas, que ndo cessam de se desenvolver, criou, por sua vez, o imperativo
do alfabetismo visual universal, uma necessidade que hd muito se faz sentir
(DONDIS, 2007, p. 1).

O papel da imagem no ensino, sobretudo no de Arte, ndo deve ser o de
“transmitir” uma mensagem, nem ilustrar um conceito, tampouco comunicar um
conteddo. Seu papel é fazer com que o aluno compreenda que o mundo apresentado e
representado na imagem deve ser apreendido pelo viés da poética ou da estética e, para
isso, é importante que ele esteja preparado para a apreensdo desde as mais sutis e
delicadas nuances de sentido até as mais sofisticadas interpretacdes.

Mas ha ainda quem confine a “leitura” apenas a linguagem verbal, como se o0 ato
de ler se restringisse a decodificar simbolos do alfabeto. E Santaella (2012) quem traz &
baila a discusséo sobre uma concepc¢éo de leitura que extrapola o mundo da palavra, de
onde emerge um leitor capaz de ler imagens, sinais, enfim, signos de que as cidades
contemporaneas estdo repletas; o leitor/espectador de cinema, TV e video; o0s
internautas.

Para se ler imagens é preciso aprender a observar 0s aspectos e tragcos
construtivos, a desenvolver a sensibilidade necessaria para saber como as imagens se
apresentam, como indicam o que querem indicar, qual € o seu contexto e seus modos de
representar a realidade. A escola caberia desenvolver essa competéncia, contudo, “ainda

bastante presas a ideia de que o texto verbal é o grande transmissor de conhecimentos,
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as escolas costumam negligenciar a alfabetizacdo visual de seus educandos”
(SANTAELLA, 2012, p. 14).
E a autora ainda afirma,

Entretanto, desde a invencdo da fotografia, depois de uma série de meios
imagéticos — cinema, televisdo, video -, e agora em plena efervescéncia dos
meios digitais, com suas variadas interfaces — computadores, desktops,
iPhones, iPads -, 0 ser humano esta rodeado de imagens por todos os lados, em
cada canto e minuto do seu cotidiano, isso sem considerarmos que, quando
dormimos, continuamos a ver imagens nos sonhos. Diante disso, nada poderia
ser mais plausivel, e mesmo necessario, que a imagem adquira na escola a

importancia cognitiva que merece nos processos de ensino e aprendizagem
(SANTAELLA, 2012, p. 14).

Apresentamos agora a atividade proposta no Caderno de Arte do aluno do 2° ano
que traz como contetdo a elaboracdo de um cartaz para divulgacdo do evento ja
mencionado. Voltando a inspiracdo para a concepcdo do pensamento curricular em Arte
que partiu do encontro com os textos de Deleuze, nos baseamos no conceito de rizoma
para fazermos uma pequena ramificacdo na situacdo de aprendizagem 1, mais
especificamente na apreciacdo de cartazes, como segue.

O material, conforme pudemos ver, concebe um encontro entre as diferentes
modalidades artisticas por diferentes angulos de visdo que se da a partir do 1° bimestre
do 6° ano do Ensino Fundamental ao 4° bimestre do 2° ano do Ensino Médio. Em todas
as situacles de aprendizagem, em qualquer que seja o territério de arte, 0 material
institui 0 momento de Apreciacdo e/ou Leitura de Imagem, ou seja, 0 momento de se
olhar para o objeto artistico. Recapitulando: aos volumes dois e trés do 2° ano do EM,
coube a conducdo da criacdo de poéticas pessoais, coletivas ou colaborativas. A
proposta € a de que a poética pessoal também seja explorada e desenvolvida nas varias
linguagens da Arte, de modo a direcionar as atividades para o planejamento de projetos,
situacdo que se concretizard no 4° bimestre com a execucédo do que foi planejado.

No volume quatro, que ora descrevemos, da-se esse momento de concretizacdo
dos projetos. A proposta é oferecer uma experiéncia ao grupo e/ou publico: espera-se
que, cumpridas todas as etapas constantes da concepc¢do do material, o aluno, prestes a
concluir o ensino basico, tenha habilidades suficientes para, conforme pudemos ver nos
PCNs: produzir e apreciar objetos artisticos e compreendé-los; analisar manifestacdes
artisticas compreendendo-as em sua diversidade histérico-cultural de modo sensivel e
cognitivo. Diante disso, resta-nos ver se a atividade proposta, bem como as orienta¢des

dadas ao professor para aplica-la, contemplam esses pressupostos.
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Observamos a primeira situacdo de ensino/aprendizagem: 1) Informar, atrair,
divulgar: acOes para mostrar. Os autores valeram-se de cartazes de artistas renomados,
tais como: Toulouse-Lautrec, Hannah Hock e Guto Lacaz.

Comecamos por descrever, passo a passo, a atividade que se apresenta no
Caderno do Aluno, para depois apresentarmos a proposta do Caderno do Professor.

Inicialmente, na situacdo de aprendizagem | — Informar, atrair, divulgar: acdes

para mostrar — propde-se a “apreciagdo” de quatros cartazes, a saber:

Figura 22 - Cartazes do Caderno do Aluno

Fonte: Caderno do Aluno — Arte 2012— (p. de 4-7)



57
Logo em seguida a apresentacdo dos cartazes, propdem-se algumas questdes,

conforme se pode visualizar:

Figura 23 - Situacdo de Aprendizagem

Arte - 27 série - Volume 4

© Imagem digital/Guto Lacaz

| SALAO

Guto Lacaz. Logotipo criado para o I Saldo Aberto, 2004.

e Qual ¢ a fungio de um cartaz? Hé relagio entre texto e imagem na comunicagio visual do
cartaz?

o E possivel saber 0 que um cartaz estd divulgando quando se observam apenas as imagens?

e Qual a diferenca entre os cartazes mostrados nessas imagens, os cartazes espalhados pela cidade
€ 0s que estao expostos na escola?

m

O que ficou da conversa?

Fonte: Caderno do Aluno — Arte 2012— (p.9)

O logotipo criado por Guto Lacaz abre a atividade em que sdo propostas trés
questoes:

e Qual é a funcdo do cartaz? Ha relagdo entre texto e imagem visual do
cartaz?

e E possivel saber o que um cartaz esta divulgando quando se observam
apenas as imagens?
e Qual a diferenca entre 0s cartazes mostrados nessas imagens, 0s cartazes

espalhados pela cidade e 0s que estdo expostos na escola?

Em seguida, pede-se que o aluno faca um breve relato do que ficou da
experiéncia.
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Finalmente, a licdo de casa:

Figura 24 - Licdo de Casa

Arte - 22 série - Volume 4

e LICAO DE CASA
&i\/

Agora que vocé j4 sabe um pouco mais sobre cartaz, folheto, folder, programa de espeticulos e
convite como modos de comunicagio visual de eventos de Arte, continue pesquisando.

Procure logotipos em revistas, jornais, na internet, ou busque folhetos, folderes, programas e
cartazes na sua cidade. Cole aqui algumas amostras de sua pesquisa.

Fonte: Caderno do Aluno — Arte 2012 (p. 9)

Consta que o objetivo de tal atividade é possibilitar ao aluno acbes que
sistematizem o estudo e impulsionem a producdo de portfélio, a fim de ir além do
caderno, mostrando os caminhos trilhados.

A proxima atividade “Acdo expressiva’, inscrita ainda na situagdo de
aprendizagem 1, ¢ intitulada “Esbo¢ando ideias de comunicagdo visual”. Outro
questionamento ¢ feito ao aluno: “Como voc€ imagina divulgar a produgdo em Arte que
vai mostrar na escola e atrair o publico para ela? Que outras formas podem ser
utilizadas?”. A partir dai, pede-se que o aluno esboce suas ideias.

Para alimentar essas acOes, independentemente das linguagens artisticas
trabalhadas com os alunos, sugere-se que o professor explore alguns aspectos pouco
enfatizados no volume anterior. Para isso, é importante que os alunos registrem no
Caderno: O que sera produzido? Um festival, um saldo, uma mostra, uma exposicéo,
uma intervencdo? Ou os alunos preferirdo fazer trabalho pessoal ou para um pequeno
grupo?

Sugere-se, ainda, que seja retomado o que ficou decidido no bimestre anterior,
quando foram anunciadas as producdes, divulgados os regulamentos e realizados o0s
tramites para formalizar a comissdo julgadora, decidir sobre o0s espacos, as datas e 0s
recursos necessarios para concretizar projetos, para pensar a divulgacéo e o registro de

toda a atividade.
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Dando sequéncia as instrucdes dadas ao professor, o Caderno traz a primeira
tentativa de resposta as questdes apresentadas (Qual é a funcdo de um cartaz? Ha
relacio entre texto e imagem na comunicacio visual do cartaz? E possivel saber o que
um cartaz estd divulgando apenas por meio das imagens? Qual a diferenca entre os
cartazes mostrados nessas imagens, os cartazes espalhados pela cidade e os que estdo

expostos na escola?), conforme se pode ver na integra:

O cartaz deve capturar a atencdo do leitor. Para isso, apresenta dois
niveis distintos e consecutivos: leitura primaria, que fornece
informagdes bésicas; e leitura secundaria, que oferece informagdes
detalhadas sobre o evento (onde, quando, pre¢o) vistas apenas quando
0 observador se aproxima do cartaz (p. 15).

Neste ponto, apresentamos nossas reflexdes tendo em vista a concepcdo de
aprendizado apresentada, seja dos PCNs de Arte, seja do Curriculo Oficial do Estado de
Sdo Paulo, e as atividades propostas, bem como as orientacfes dadas para sua
conducao.

Consideramos que, a partir do que se depreende da primeira abordagem
sugerida, trés sao os fatores caracteristicos da linguagem do cartaz que se reduzem a: 1)
capturar a atencdo do leitor; 2) permitir leitura primaria; 3) permitir leitura secundaria,
sO possivel quando o observador se aproxima do cartaz.

Pronto! Eis as instrucBes para que o professor trabalhe o cartaz ou tente
responder, a partir dai, as quatro questdes propostas para o aluno.

Sera que amparado nesse conceito o professor pode explorar a especificidade da
linguagem do cartaz, bem como sua funcdo? Seré que esta preparado para discutir sobre
as relacGes entre palavra e imagem, ou verificar o potencial da imagem para informar?
Seré que sao instrucdes eficientes para que o professor estabeleca as caracteristicas dos
movimentos artistico-culturais tdo distintos nesses cartazes e aprofunde o conhecimento
da Histdria da Arte; para que se analise comparativamente essas obras e outras dos
mesmos artistas; para que apresente a possibilidade de se vislumbrar uma
intertextualidade entre obras de Toulouse-Lautrec e Guto Lacaz?... Isso, para ficar
apenas no que as poucas questdes apresentadas na atividade podem suscitar.

Voltando a instrucdo acima, paremos no primeiro fator apontado como
caracteristico do cartaz: “deve capturar a atencdo do leitor”. Chamar a atencdo do leitor
faz parte da natureza da linguagem do cartaz, mas o que torna possivel fisgar o olhar do
outro? O que pode provocar esse efeito? Em que momento chamou-se atencdo para a

materialidade tantas vezes enfatizada nos PCNSs e no Curriculo, evocando a necessidade
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de se “reconhecer e experimentar a leitura dos elementos basicos da linguagem visual -
relacdo entre ponto, linha, plano, cor textura, forma, volume, luz, ritmo, movimento e
equilibrio - em suas articulagdes nas imagens apresentadas pelas diferentes culturas™?
Sabemos que ¢ na lida com a materialidade que se “cria poéticas e codigos pessoais”,
logo, o que vemos anunciada é uma proposta do fazer que negligencia o que se idealiza.

Retomando a mesma instrucéo, a solucdo dada para que o cartaz possa capturar a
atengdo do leitor se verifica em: “para isso, apresenta dois niveis distintos e
consecutivos: leitura primaria, que fornece informagdes bésicas; e leitura secundaria,
que oferece informacGes detalhadas sobre o evento (onde, quando, precgo) vistas apenas
quando o observador se aproxima do cartaz”. Recortemos o primeiro modo de leitura —
a primaria — e vejamos 0 que a ela subjaz. Que informacdes basicas ela fornece?
Acreditamos que o0 basico estd impresso na materialidade dos cartazes, quer seja nas
cores, formas, textura, dimensdo, posi¢cdo, movimento, elementos que convocam 0S
sentidos e que favorecem o predominio do sensivel; quer seja nas técnicas aplicadas que
atuam na conformacdo do poético; na representacdo de coisas do mundo que nos
rodeiam, na maneira como sao representadas. Essa leitura primaria detém elementos que
produzem sentidos e que sdo imprescindiveis para o0 processo interpretativo.

Na sequéncia, o segundo nivel de leitura — a secundaria —, pressupde o convivio
das linguagens verbal e visual numa instancia produtora de informacgdes bem pontuais:
local e data em que ocorrera 0 evento anunciado e o preco. Fica de fora toda a historia
que envolve esses cartazes, bem como a simbologia que cada elemento carrega. N&o é
requerido o reconhecimento das técnicas e procedimentos artisticos presentes nas obras
visuais, nem a identificacdo do estilo que caracteriza os artistas.

Até este ponto, os territorios relativos ao “processo de criagdo”, a
“materialidade”, aos “saberes estéticos e culturais” ndo foram devidamente acionados.

No que diz respeito a “nutrigdo estética”, procedimento que permite ampliar os
sentidos da obra artistica a partir de conceitos de linguagens artisticas ndo exploradas,
faltou relacionar, por exemplo, o cartaz de Toulouse-Lautrec com a danca. O cancd,
danca francesa que tanto encantou a noite parisiense por volta de 1822, inaugurou nédo
apenas um jeito de dangar, mas um jeito glamoroso de se vestir meias de renda, botas de
saltos altos, corpetes, penas na cabeca e saias de babados. E a moda como produto
cultural que pode ter espaco nessa abordagem. A mausica tambem pode receber alguma
atencdo, sobretudo as compostas por Jacques Offenbach. Importante ressaltar também

que o cartaz de Lautrec funciona como base ou linguagem-objeto para um dos cartazes


http://pt.wikipedia.org/wiki/Jacques_Offenbach
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apresentados de Guto Lacaz, o que permite a intertextualidade. O outro cartaz de Lacaz
para a 242 Mostra de Internacional de Cinema permite uma abordagem desta arte.
Também o cartaz de Hannah Hoch propicia o didlogo com o dadaismo na literatura, por
exemplo, dialogando com “Ode ao Burgués”, poema constante em ‘“Pauliceia
Desvairada” de Mario de Andrade. Também o papel da fotografia na produgdo artistica
da época pode ganhar espaco e contribuir para a nutricdo estetica.

Idealiza-se um professor apto a ampliar as poucas instrucdes dadas; idealiza-se
um aluno capaz de articular essas informacdes com o repertdrio adquirido nos anos de
aprendiz de Artes. Pelo que pudemos concluir, espera-se que o aluno acione sozinho
esse repertdrio, a medida que em momento algum é sugerido, por exemplo, que o aluno
exerca a capacidade de contemplar, de olhar para os elementos visuais basicos que se
apresentam nos cartazes e procurem estabelecer sentidos.

Mas voltemos novamente nossos olhos para as instru¢fes contidas no Caderno
do Professor e passemos para a proxima etapa. Sdo dadas informacgdes sobre os
primeiros cartazes, que foram produzidos em Paris (Franca), em 1886, por Jules Chéret,
e posteriormente por Toulouse-Lautrec. Informam-se, ainda, sobre as melhorias de
procedimentos técnicos na impressao litografica que facilitaram a introducdo do cartaz
como um meio de comunicacéo visual precioso.

Sobre a exposicdo da artista dadaista Hannah Hoch, em 2008, o Caderno traz
informacdes de que nela foram utilizados procedimentos litograficos modernos, tais
como a reproducéo digitalizada de uma de suas colagens. Acrescenta a informacdo de
que os dadaistas foram os primeiros a ousar também nos modos de expor: havia luzes
que se apagavam e clardes coloridos, poetas para pintar e pintores para fazer poesias,
preparacédo dos saldes de exposicao etc.

Sobre as pecas de Guto Lacaz, o Caderno do Professor apresenta as seguintes
sugestdes: ao se comparar os dois cartazes produzidos pelo artista nota-se que, além das
caracteristicas fundamentais de um cartaz, uma poética pessoal se revela. O artista
multimidia, como designer gréafico, trabalha com economia de formas e textos sem
perder a expressividade e a valorizacao do que divulga, como se pode perceber nos dois
cartazes e no logotipo criado por ele (p. 21).

Sdo informagBes sucintas, mas importantes sobre cada um dos artistas, s que
desconectadas da producdo artistica. Por exemplo, desconsidera-se na obra de Lautrec o
contexto em que seus cartazes nasceram e 0 que anunciavam. Informam-se que 0s

primeiros cartazes foram produzidos na Franca por Chéret e que “a melhoria de
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procedimentos técnicos facilitou a introducdo deles como meio de comunicacao visual
precioso” (p. xx): mas que melhorias sdo essas se ndo se apresenta o que caracterizava
0s primeiros cartazes? Desconsidera-se assim a linguagem desse meio de comunicacao.
Um aprofundamento sobre a obra esses artistas, sobre a técnica utilizada por eles
poderia, a0 menos, constar de uma pesquisa a ser feita pelo proprio professor, mas isso
ndo é proposto.

Sobre o logotipo, informa-se sobre sua funcéo, a de que ele identifica e nos faz
memorizar visualmente um nome, uma marca, uma empresa, um produto. A fonte em
que é escrito traduz na forma o conceito que o designer quer imprimir. Diante dele,
advém as questdes: “de que modo o conceito ‘aberto’ e de Saldo de Arte esta presente
no logotipo de Lacaz? Quais as formas das letras? Conseguimos entrar pela porta?” (p.
21).

No que diz respeito a percep¢do do professor em relacdo a situacdo de
aprendizagem, indaga-se se as imagens, a conversa e as informacdes ampliaram as
referéncias culturais dos alunos. Se eles gostariam de fazer pequenos esbog¢os de cartaz
para a comunicacao visual de seus projetos.

Na pégina 10 do Caderno do Professor, ha a proposta de acdo expressiva, que
consiste em desenvolver um trabalho a partir do olhar e da conversa sobre as imagens,
como os alunos imaginam informar, atrair e divulgar a producdo em Arte que vdo
mostrar? Que outras formas podem ser utilizadas?

A proposta é conversar com os alunos sobre outros modos de comunicagdo
visual para que possam pesquisar logotipos e pecas publicitarias como licdo de casa a
ser feita no Caderno do Aluno. Chama atengao o enunciado: “Agora que vocé ja sabe
um pouco mais sobre cartaz, folheto, folder, programa de espetaculos e convite”. Até
onde foi possivel ver, esses modos de comunicacdo visual ndo foram efetivamente
trabalhados. Somente uma breve descricdo do que sejam folheto, félder, programa e
convite e feita, além de sugeridos alguns “cuidados” com a criagdo, conforme se vé a

sequir:

Folheto, félder, programa e convite sdo pecas de comunicagdo visual que
permitem uma leitura mais prédxima, com mais texto, quando necessario, que a
de um cartaz, mas todos devem apresentar uma Unica identidade visual do
festival, do saldo, da mostra ou exposicdo de Arte. Para isso, é preciso
selecionar cores, tipos de letras, imagens e logotipos. Podem ser explorados
procedimentos simples, como fotocdpias ou carimbos sobre fundos produzidos
pelos alunos. (p. 21)
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Sabemos que cada uma dessas pecas de comunicacdo possui um formato e uma
linguagem caracteristicos. A selecdo de tipos ou cores, imagens ou logotipos s6 conta
com uma pretensa pesquisa a ser feita como licdo de casa. Pressupbe-se que essa
pesquisa possa ampliar as ideias para a criacdo de esbocos que apresentem a forma e o
conteddo da comunicacéo visual que desejam produzir a partir dos projetos planejados.
Contudo, ndo ha uma orientacdo para se experimentar em sala de aula a elaboracéo
dessas pecas. Desconsidera-se a importancia da técnica nesse processo e abandona-se 0
rico material que ja estd proposto: os cartazes de Lautrec, Hanna Hoch e Lacaz e que
pode funcionar como modelo ou “linguagem-objeto” para novas produgdes. Ora, em
vez de sugerir que o aluno adote “procedimentos simples” como fotocopias ou
carimbos, melhor seria a apropriacdo da colagem e montagens préprias do dadaismo
presente em Hoch, o tragado caricato de Lautrec, a simplicidade dos tragos de Lacaz.

A partir dai, as instrucbes do Caderno do Professor sdo direcionadas para o
evento propriamente dito que competem aos territérios “mediagdo cultural” e
“patrimonio cultural”. Aconselha-se que para chamar mais atencdo sobre o evento é
interessante valorizar 0 momento da estreia ou do vernissage (com a abertura de uma
exposicdo). Ressalta-se que se trata de um momento de encontro, de celebragdo, de
oportunidade de aproximar o publico das manifestacdes artisticas e de compartilhar a
producdo com o outro. Por isso, recomenda-se que este momento tenha lugar na escola,
mesmo que do modo mais simples possivel, como um exercicio proprio da cultura.

Quanto as exposicOes, ressalta-se que a curadoria deve considerar a disposicdo
das obras e de sua apresentacdo. E importante compreender que a utilizacdo de
molduras ou passe-partouts de cores contrastantes, cria conflito com as producdes,
quando o destaque deve ser dado aos trabalhos, do mesmo modo que o mais importante
¢ perceber os caminhos trilhados pelo aluno. Orienta-se da importancia de se ter um
olhar cuidadoso para as plaguetas que contém as informacdes sobre a obra.
Frequentemente, nos museus, colocam-se as referéncias em trés linhas: na primeira, 0
nome do artista; na segunda, o titulo da obra em itélico e o ano de producédo; na dltima,
a linguagem, matéria ou técnica, além das medidas do trabalho. Além de perceber que
as instituicdes obedecem a certas regras convencionadas ao longo dos tempos é mais um
fator para que os alunos se tornem mais conscientes do mundo do trabalho.

O registro de todo o evento € outro aspecto que, segundo a proposta do Caderno,
merece atencdo. Uma equipe de alunos pode ser encarregada de fotografar, colher

impressdes dos visitantes e organizar todo esse material em um portfélio. Um caderno
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com assinatura dos visitantes pode abrir espaco para observacfes pessoais e se tornar
mais uma forma de registro.

As atividades propostas ndo apresentaram potencial para sensibilizar e provocar
no aluno a vontade de colocar em ato sua poética nem gerar codigos pessoais, como
propem os PCNs, nem as instru¢es que deveriam orientar o professor na conducao
desse trabalho. Pois como esta proposta no Caderno do Professor , o professor ira
conduzir desvinculando a teoria da pratica, transformando o aprendizado em ativismo
e ndo em pratica educacional, desta forma, ndo efetiva o que se apregoa no Curriculo
Oficial do Estado de S&o Paulo. Com vistas a melhorar o desempenho dos alunos,
algumas intervencbes se fazem necessarias, pois, da maneira como se propdem, 0
trabalho com o cartaz fica reduzido a algumas poucas instrucdes, a reflexdes nédo
fundadas no que de fato o constitui como meio de comunicacdo produtor de sentidos.
Percorrer as camadas mdltiplas — subjetivas, sociais, estéticas, antropolégicas e
tecnoldgicas — contidas no interior da imagem é ler imagens de fato. Esse
aprofundamento nao se fez; logo, o exercicio de ver/olhar uma imagem em busca do seu
potencial de sentidos ndo acontece...

Neste sentido, algumas intervencfes se fazem necessérias, pois, da maneira
como se propdem, o trabalho com o cartaz fica reduzido a algumas poucas instrucdes, a
reflexdes ndo fundadas no que de fato o constitui como meio de comunicacao produtor
de sentidos. Percorrer as camadas multiplas — subjetivas, sociais, estéticas,
antropoldgicas e tecnoldgicas — contidas no interior da imagem é ler imagens de fato.
Esse aprofundamento nédo se fez; logo, o exercicio de ver/olhar uma imagem em busca
do seu potencial de sentidos ndo acontece...

O tratamento da imagem como algo “ja conhecido” vai de encontro as ideias de
Dondis (2007). Segundo a autora, a visdo é natural; criar e compreender mensagens
visuais € natural até certo ponto, mas a eficacia, em ambos os niveis, s6 pode ser
alcancada através de estudo. O modo como encaramos 0 mundo quase sempre afeta
aquilo que vemos. E os elementos visuais sdo manipulados com énfase cambiavel pelas
técnicas de comunicacdo visual, numa resposta direta ao carater do que estd sendo
concebido e ao objetivo da mensagem.

Neste sentido, para que possamos desenvolver uma abordagem que favoreca o
exercicio de leitura visual, em relacéo a situacdo de apreciacédo proposta no Caderno do
Aluno, necessitamos, enquanto professores de arte, desenvolver nosso repertorio

cultural, criar novas metodologias, trabalhar a nutricdo estética dos alunos, brincar com
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0 rizoma, criar novas ramificacdes a partir de elementos como: cancd, moda, técnicas de
pintura etc, de forma a capacitar e possibilitar ao educando ir além da apreciacdo de um
cartaz e/ou imagem. Além de ter nossos objetivos bem definidos diante do desafio do
alfabetismo visual, pois aprendemos instintivamente a conviver com 0 meio ambiente,
mas precisamos da compreensao intelectual para interagirmos com ele.

O capitulo seguinte apresenta uma metodologia para a leitura de imagens
sustentada pela semidtica peirceana. Sem a intencdo de impor um modo de olhar,

Interessa-nos apresentar um “exercicio” para um novo olhar.
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4 REFERENCIAL TEORICO/METODOLOGICO PARA ANALISES

Este capitulo traz a metodologia que, a nosso ver, pode contribuir para uma
educacdo do olhar para a leitura de imagens. Trata-se da metodologia erigida por
Santaella (2002), a partir das ideias de Peirce, que institui o trajeto interpretativo
dirigido por trés olhares — 0 que captura qualidades (contemplativo); o que discrimina,
apreende existentes (observacional), o que efetivamente interpreta, generaliza
(interpretativo). Estes olhares nos falam a percepcdo, a sensagdo e a razdo, e ocorrem
quando estamos diante de situacGes que podem ser captadas por nossos sentidos. Estar
diante de um cartaz € uma dessas situacdes, da mesma forma, o processo de criacdo de
um cartaz se vale desse exercicio.

Signo, objeto e interpretante constituem a triade responsavel pela interpretacao
que fazemos de todas as coisas que nossa percepcao pode apreender. Por isso, antes de
dar inicio a descricao e aplicacdo da metodologia, é preciso apresentar alguns conceitos
da semidtica peirceana que amparam esses “modos de olhar” o signo. Para tornar mais
didatica essa apresentacdo e para ser coerente com uma leitura de imagens, faremos uso
do filme “E os deuses devem estar loucos” de Jamie Uys — 1980 — que pode contribuir

para noSso intento.



4.1 Conceitos da semiotica peirceana via “Os Deuses Devem Estar Loucos”

Figura 25 - Cenas de Os Deuses devem estar loucos

Fonte: Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=ksuxIRMsmlo> Acesso em:13 ago.2012
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Tudo o que nossos olhos apreendem, o que nossos ouvidos captam ou que

nossos sentidos, em geral, capturam podemos denominar como signo. Eis o conceito a

que nos referimos, nas proprias palavras de Peirce

Um signo, ou representamen, € aquilo que, sob certo aspecto ou modo,
representa algo para alguém. Dirige-se a alguém, isto é, cria, na mente dessa
pessoa, um signo equivalente, ou talvez um signo mais desenvolvido. Ao
signo assim criado denomino interpretante do primeiro signo. O signo
representa alguma coisa, seu objeto. Representa esse objeto ndo em todos 0s
seus aspectos, mas com referéncia a um tipo de ideia que eu, por vezes,
denominei fundamento do representamen (PEIRCE, 1990, p. 46).

A triade signo/objeto/interpretante, que compde o signo para Peirce, pode ser

visualizada no seguinte diagrama:

Figura 26 - Relacdo triddica dos signos

Signo

Objeto Interpretante

Fonte: DRIGO, 2007, p. 63.

De acordo com Drigo (2007), na base de toda a teoria de Peirce — de seu

construto filoséfico — esta a fenomenologia, quase-ciéncia que tem por finalidade

apresentar as categorias ou os trés modos como apreendemos as coisas que nos vém a

mente. Sdo elas: primeiridade, secundidade, terceiridade.

A primeira categoria diz respeito a qualidade, tal qual é, sem relacdo com nada —

primeiridade.

A ideia de Primeiro predomina nas ideias de novidade, vida, liberdade. Livre
€ 0 que ndo tem outro atras de si determinando suas a¢8es, mas assim aparece
a ideia de outro, pela negacdo da alteridade; ela estd presente para que se
possa falar que a Primeiridade é predominante. A Liberdade sé se manifesta
na multiplicidade e na variedade incontrolada; e assim o Primeiro torna-se
predominante nas ideias de variedade sem medida e multiplicidade.
(PEIRCE, C., 1983, § 2: p.88)



69

A secundidade € o universo do existente. Se algo existe é porque € predominante
na realidade, é porque resiste, insiste; age, reage. Nas palavras de Santaella e No&th
(1997, p.92):

A secundidade, ou diada, é o determinado, terminado, final, correlativo,
necessitado, reativo, estando ligado as nocbes de relagdo, polaridade,
negacdo, matéria, realidade, forca bruta e cega, compulsdo, acdo-reagdo,
esforgo-resisténcia, aqui e agora, oposicdo, efeito, ocorréncia, fato, vividez,
conflito, surpresa, divida, resultado.

A terceiridade, segundo Santaella e N6th (1997, p.92), é “o meio, o devir, o que
estd em desenvolvimento, dizendo respeito a generalidade, continuidade, crescimento,
mediagdo, infinito, inteligéncia, lei, regularidade, aprendizagem, habito, signo”. Sendo
sinbnimo de mediacdo, esta categoria pode ser entendida pela relacdo triadica
signo/objeto/interpretante.

Quando falamos em signo, entramos nas malhas da gramatica especulativa — 0
primeiro dos trés ramos da semiética de Peirce que estuda todos os tipos de signos e as
formas de pensamento que eles possibilitam — e, ainda que tenhamos que empreender
um recorte na tdo ampla e complexa teoria de Charles Sanders Peirce, nos amparamos

em Santaella (2002, p. 4-5), quando afirma que

Embora esse ramo da semiética tenha uma natureza filos6fica, ontolégica e
mesmo epistemoldgica mais ampla, que deveria ser propedéutica para a
l6gica e os métodos da ciéncia, também pode ser tomado de uma maneira
mais reducionista, pode ser considerado na sua autonomia e pode valer por si
mesmo, se nosso objetivo é analisar processos de signos existentes.
(SANTAELLA, 2002, p.4)

Como é este nosso proposito — analisar processos de signos existentes —, nos
valemos desse pressuposto para pingcarmos alguns conceitos que nos serdo fundamentais
para o “percurso do olhar” que buscaremos descrever.

Feita essa primeira incursdo pelas ideias de Peirce, tomamos agora o filme “Os
deuses devem estar loucos” como signo.

Para tragar, panoramicamente o universo ‘“Kalahari”, apresentamos breve
descricdo deste cenario onde se passa a historia, das personagens, do modo de vida dos
bosquimanos, para entdo explicitarmos os componentes do signo na garrafa de Coca-
Cola — elemento inusitado que impulsiona a trama.

O cenario que ambienta a histéria é descrito pelo narrador in off: é apresentado

um lugar que, embora aparente ser um paraiso, “¢ o deserto mais trai¢coeiro do mundo, o
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Kalahari”. Alguns corregos e até mesmo rios se formam na curta estacao de chuvas, mas
apos algumas semanas, a agua desaparece nas areias do Kalahari, tudo seca.

Os humanos evitam o Kalahari como praga, exceto os bosquimanos. Eles sabem
que a &gua pode ser encontrada no orvalho, nas gramineas e nos enormes tubérculos.
Sabem ainda quais séo os frutos e leguminosas comestiveis.

Desconhecem pedra, rocha ou concreto, vivem num mundo gentil onde o que se
encontra de mais duro sdo 0ssos e madeira.

Esse povo € dono de uma sabedoria, de uma ingenuidade que os torna diferentes
e felizes. Eles ndo tém crimes nem punicdo; nao tém leis nem policia, nem juizes e nem
chefes. Acham que os deuses s6 ofertam coisas boas e Uteis. Ali inexiste a maldade...

A caracteristica que torna os bosquimanos diferentes de outros povos é o fato de
ndo terem senso de posse. Onde vivem, ndo h& nada que se possa possuir — apenas
arvores, matos e animais. Em contraponto com a tranquilidade do deserto Kalahari e o
proceder respeitoso dos bosquimanos com a natureza e principalmente entre eles, o
narrador vai a um outro extremo: a civilizac¢ao, “outro mundo” totalmente desconhecido
desse povo.

Um fato inusitado quebra a tranquilidade daquele pedaco de terra isolado da
civilizacdo e impulsiona a acdo narrativa: um objeto é atirado ao ar pelo piloto de um
pequeno avido. Trata-se de uma garrafa de Coca-Cola, vazia. E tudo comeca a
acontecer...

Esse objeto cai justo naquele territdrio e é encontrado por um dos habitantes: Xi.
Nada naquele objeto correspondia ao seu repertorio de experiéncias vivenciadas. Era
algo absolutamente novo.

Seu primeiro contato com o0 objeto da-se através do olhar, do som e do toque. A
primeira associacdo feita com o objeto foi com &gua, pela sua transparéncia. No entanto,
percebeu que o objeto era mais duro do que qualquer outra coisa que ele ja pudera
manusear. Entdo ele se pergunta: - Por que os deuses teriam mandado isto a terra? Eraa

coisa mais estranha e bonita que ja havia visto!

4.1.1 O objeto, a materialidade e a criatividade do homem

O objeto em si — a garrafa vazia de Coca-Cola — apresentado a comunidade,
passou a provocar na mente das pessoas que ali viviam a possibilidade de fazer dele

varios usos, sendo que cada um desses usos fazia alusdo a um diferente objeto: desde
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instrumento musical de sopro, passando pelas diversas ferramentas de trabalho, por uma
arma até chegar a objeto mistico ou simbolico. Essa variedade de representacdo o
transformou em signo e este se constituiu a partir da maneira como sua materialidade
preponderava: quer como qualidade, como existente ou como lei. Na verdade, essas trés
propriedades — 1) a qualidade, 2) o fato de ser existente e 3) o carater de lei — sdo para
Peirce o pré-requisito para que qualquer coisa que esteja no mundo possa Vvir a ser
signo.

Um signo de qualidade é chamado qualissigno. A cor, forma, textura, dimensédo
sdo qualidades numa representacao visual. Elas se oferecem ao nosso olhar, fisgam
nossa sensibilidade, apelam para nossos sentidos.

Um signo que tem como propriedade existir € um sinsigno. Existir, segundo
Santaella (2002, p. 13)

Significa ocupar um lugar no tempo e no espaco, significa reagir em relacéo a
outros existentes, significa conectar-se. Por isso mesmo, 0s existentes
apontam ao mesmo tempo para uma serie de outros existentes, para uma série
de direcdes, infinitas dire¢fes. Cada uma das dire¢Bes para a qual o existente
aponta é uma das referéncias possiveis, em um campo de referéncias que se
perdem de vista.

Um signo cuja propriedade que rege seu funcionamento é uma lei denomina-se
legissigno. Padrbes, regularidades, generalizacBes sdo afeitas aos legissignos. As
palavras de Savan (apud SANTAELLA, 2004, p. 102) os esclarecem:

Leis e regularidades além daquelas da linguagem verbal também podem ser
legissignos. Regularidades de comportamentos individuais ou sociais,
convencdes e costumes sdo legissignos. Certos padrBes do vento, pressdo do
ar e nuvens podem ser legissignos de chuva. Certos padrGes de sintomas
podem ser legissignos de uma doenca.

Dependendo da propriedade que rege o signo, ele representa o objeto de trés
maneiras. Se for um qualissigno, na relacdo com o objeto o signo vai sugeri-lo, insinuéa-
lo a partir da associacdo de ideias: o signo se liga ao objeto por similaridade. Serd um
icone. Se for um sinsigno, a relacdo com o objeto serd pautada pela conexao entre eles.
O signo enquanto existente é parte do objeto e se denomina indice. Por fim, sendo um
legissigno, sua relacdo com o objeto serd regida pela convencdo, sera, assim, um
simbolo.

Pois bem, voltemos ao filme e, mais especificamente, a cena em que a garrafa de

Coca-Cola se fez signo, para tentar aplicar os conceitos acima expostos.
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A transparéncia como aspecto qualitativo do signo (qualissigno) tornava-o
semelhante a agua. Semelhanca, sugestdo sdo territorios do icone. A forma que
possibilitou a variedade de usos: manufatura do couro de cobra, instrumento de sopro,
produtor de decalque, entre outros, também insere signo no territorio da similaridade, da
sugestdo, icone, portanto. Ao se fazer existente, faz-se arma de ataque; faz-se parte da
discérdia, faz-se signo pelo atributo de acdo/reacdo, indice, portanto. Finalmente, ao se
submeter a convencdo de que viera dos deuses como puni¢do e instrumento de
desarmonia, torna-se simbolo.

E pertinente também dizer que a presenca deste objeto que se fez signo trouxe a
tona sentimentos inerentes ao ser humano que 0s bosquimanos ainda ndo haviam
experimentado. Esses efeitos provocados se traduzem no interpretante, o terceiro
componente do signo que ora apresentamos.

Sdo trés os niveis do interpretante. O primeiro nivel diz respeito ao potencial que
qualquer signo tem para significar. Todas as possibilidades estdo ali, latentes para virem
a baila... mas é pura potencialidade. Trata-se do interpretante imediato.

O segundo nivel do interpretante provoca efeitos que um interpretante
efetivamente provoca numa mente receptora: emocdes, reacdes e raciocinio 16gico. Esse
interpretante que atua de fato numa mente é o dindmico e, na producao desses efeitos se
subdivide, respetivamente, em 1) interpretante emocional, 2) energético e 3) ldgico.
Numa analise semidtica estamos na posicéo deste nivel do interpretante. Contudo, esses
efeitos ndo sdo estanques, alids, nada nessa teoria atua individualmente.

O terceiro nivel, o interpretante final, diz respeito ao ideal Gltimo de um
processo interpretativo: esgotar todas as possibilidades de um signo significar. Mas isso
€ um processo, por isso, o fim de um processo interpretativo é sempre provisorio.

Em “E os deuses devem estar loucos”, esse processo interpretativo € perceptivel
nos sentimentos de estranhamento, surpresa, que geraram associagcdes suscitadas pela
forma do signo; que geraram a constatacdo da transformacéo daquele existente que era,
inicialmente, elemento de agregacdo e passa a ser elemento da discordia; até a
generalizacdo de que se tratava de algo maligno e, como tal, deveria ser devolvido aos
deuses. Emocao, constatagdo, raciocinio légico séo aspectos da ordem do interpretante
dindmico peirceano, ou seja, da ordem dos efeitos que um signo provoca efetivamente
numa mente interpretadora. Em momento algum, o signo Coca-Cola — tdo familiar a
civilizagdo — foi trazido a baila. Essa interpretacdo esta latente no signo como

possibilidade de vir a tona — interpretante imediato —, ao atingir uma mente que tenha
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repertorio ou conhecimento suficiente para fazer caminhar a semiose ou a acdo dos
signos.

Tendo chegado a um interpretante I6gico, porque amparado pela crenca, de que
aquele objeto era maligno, o personagem Xi decide leva-lo dali para muito longe, mais
especificamente, para o fim do mundo. E nossa reflexdo sobre o signo e o processo de
interpretacdo se encerra nesta passagem. A partir dai, Xi se despede dos companheiros e
passa por Varias experiéncias, muitas das quais ele jamais ird compreender, como o fato
de ter sido julgado e condenado. Toda essa movimentagdo em sua vida esta de certa
forma ligada a presenca do objeto. Ele conhece na sociedade civilizada a ligacdo dos
homens com objetos da mais diversa procedéncia e percebe que os homens tornam-se
escravos por eles.

Finalmente, ele encontra o fim do mundo e se desfaz do objeto maligno, e, de
certa forma, esta acdo esta impregnada de simbolismo de sua prépria cultura, pois
apenas este ato traria de volta a felicidade para os seus. Ao cumprir sua missao, Xi

retorna para sua vida.

4.2 Sobre o percurso do olhar

Ainda que brevemente expostos 0s conceitos ou os “principios-guias” que regem
um método analitico aplicado a processos signicos e as mensagens que eles transmitem,
passemos a descricdo do “percurso do olhar” ou dos trés olhares ou trés modos de
apreender o signo via contemplacéo, observacéo e interpretacdo. Para exemplificar cada
olhar, vamos nos valer também da Cola-Cola, sé que inserida em nossa cultura, em
nosso tempo.

No primeiro olhar, contemplativo, o intérprete pode apenas olhar para os
aspectos qualitativos, tais como: o tragado, as cores e tonalidades utilizadas pelo artista,
linhas, formas, texturas, profundidade, sombreamento, dimensdo. Sdo aspectos que
sugerem similaridades, insinuam relacdes metafdricas.

Olhar sem pensar... simplesmente deixar que o0 signo se apresente. Trata-se de
um estado desarmado, de ‘“candidez intelectiva” que nos “disponibiliza para as
primeiras impressdes tanto sensérias quanto abstratas que os fendmenos despertam em
nos” (SANTAELLA, 2002, p. 30). Um olhar que contempla encontra-se no nivel da
primeiridade.



74

E primordial desenvolver esse olhar para uma leitura estética e artistica. Sem dar
tempo ao signo de se apresentar, podemos perder a sensibilidade para seu carater de
qualissigno. Mas é preciso aprender a contemplar... nosso cotidiano atribulado nédo
contribui para que desenvolvamos essa capacidade de agucar nossa sensibilidade e
sensorialidade. Ensinar a contemplar, ensinar que precisamos dar tempo para que 0S
signos falem ¢ parte da “educagdo do olhar” aqui proposta.

Um olhar contemplativo dirigido a Coca-Cola nos leva a apreender sua
transparéncia, a dureza do material, a forma cilindrica com alguns ornatos em sua
estrutura. Uma faixa vermelha no centro traz inscricbes em branco. Nada mais que seus
aspectos qualitativos e, para isso, precisamos nos esquecer do que seja uma Coca-Cola...

O segundo olhar, o observacional, leva-nos a sair do estado de contemplacéo e
entrar num estado de alerta para colher a dimensdo de sinsigno do fenémeno ou seu
modo singular de ser. Nesse momento, lidamos com existentes e distinguimos formas,
discriminamos, nomeamos. Estamos, portanto, no nivel da secundidade.

Voltando ao nosso exemplo, constatamos que se trata de uma garrafa, mas em
face das caracteristicas perceptiveis na forma, na inscrigcdo sobre um fundo vermelho, na
percepcdo tatil do seu formato, enfim, na concretizacdo de todos esses aspectos, ndo
duvidamos em afirmar que estamos diante de uma garrafa de Coca-Cola, ndo de
qualquer outra bebida.

Mas se consideramos que todo signo existente e singular se acomoda em classes,
em espécies de coisas, deixamos entdo o territério do sinsigno e entramos no do
legissigno ou dos signos cuja natureza esta na lei ou convencao; estas, caracteristicas da
terceiridade. O existente, singular, conforma-se em principios gerais. Assim, a Coca-
Cola deixa de ser o refrigerante que eu mantenho em minha geladeira para compor o
universo das grandes marcas. Ha, assim, um processo de generaliza¢do. E esse modo
genérico que caracteriza o terceiro olhar ou o olhar interpretativo.

A capacidade de generalizacio é o passaporte para esse terceiro olhar. E
essencial que se consiga “abstrair o geral do particular, extrair de um dado fenémeno
aquilo que ele tem em comum com todos os outros com que compde uma classe geral”
(SANTAELLA, 2002, p. 32).

Descrito nosso método de analise, podemos dar inicio a sua aplicacdo nos

cartazes do Caderno de Artes do 2° ano do Ensino Médio, 4° bimestre.
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5 EXERCICIOS PARA A EDUCACAO DO OLHAR

As analises a seguir buscam recuperar esse percurso do olhar, procurando adotar
0 passo a passo na apreensdo das camadas de sentido inscritas nas imagens dos cartazes.

O primeiro cartaz apresentado ¢ “Jane Avril au Jardin de Paris’’.

Figura 27 - Jane Auvril

Fonte: Disponivel em: http://rougecabaret.blogspot.com.br/2009_05_01_archive.html Acesso em: 18
ago.2013

A experiéncia fenomenoldgica € o ponto de partida. Santaella nos alerta que €
preciso...

Abrir os olhos do espirito e olhar para a pintura, como na lenda chinesa em que
0 observador demorou-se tanto e tdo profundamente na contemplacdo da

paisagem de um quadro, que, de repente, penetrou dentro dela e se perdeu nos
seus interiores. (SANTAELLA, 2010, p. 86)
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Figura 28 - Toulouse-Lautrec. Jane Avril au Jardin de Paris

-

Fonte: Disponivel em: <http://rougecabaret.blogspot.com.br/2009_05_01_érchive.htmI> Acesso em: 18

ago.2013
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5.1 Experiéncia fenomenoldgica e fundamentos signicos da pintura

As fases da experiéncia fenomenoldgica requerem: 1) disponibilidade
contemplativa ou o exercicio de desarmar o olhar, deixa-lo livre de qualquer
autocontrole para que ele apreenda as qualidades: cores, formas, linhas, superficies,
texturas, movimento... tudo isso com vagar, sem tempo... 2) capacidade de observar a
singularidade do existente que se apresenta; estar atento para discriminar, distinguir... 3)
capacidade de tornar geral o particular, de disp6-lo em classes gerais. Agora sim, 0
autocontrole da razdo vem ao auxilio.

Este é o ponto de partida. A partir dai, estaremos aptos a dar inicio a atividade
mais propriamente analitica que tem inicio na captura pelos fundamentos do signo:
qualidades, existentes e signos que se notabilizam pelo carater de lei.

Importam, nesse momento do processo de interpretacdo, os aspectos qualitativos
inscritos na materialidade da imagem: qualissignos, sinsignos e legissignos inscritos na
materialidade deste signo.

Comecemos pelas cores que tdo forte se apresentam. Dentre a variedade de cores
da paleta, apenas cinco, ndo mais, sdo escolhidas. Em vez da multiplicidade delas, seus
efeitos sdo explorados com justaposi¢cdes e modulagfes delicadas. Sdo cores quentes,
laranja e amarelo, que se aliam ao contraste entre o branco e o preto e aos tons de cinza.

A incidéncia da luz ilumina a composicdo. Segundo Santaella:

Nas artes visuais, as cores estdo intimamente relacionadas com as emogdes.
Por isso, podem ser empregadas para expressar ou reforcar a informacéo
visual. Mas ndo s6 isso, pois a cor, ela mesma, esta carregada de informacg6es e

significados associativos, inclusive simbdlicos. (SANTAELLA, 2012, p.37)
As formas sinuosas, onduladas e arredondadas impregnam a composicdo e
contrastam com linhas retas e diagonais que ocupam a superficie em que se fixam. O
contorno se delineia na estreita e longilinea pincelada, deixando a marca da
simplicidade do tracado com que vai tecendo as figuras. A leveza é proveniente desse
tracado e também do movimento que vem das formas curvas, arredondadas. Somente a
retidao das linhas sob a explosdo das formas curvilineas quebra a leveza e 0 movimento.
Sobre 0 movimento, nos diz Dondis (2007, p. 79), “¢é provavelmente uma das forgas
mais predominantes na experiéncia humana”. Tal sensacdo ¢ sugerida a partir das
tens@es, dos ritmos capazes de dinamizar o que é fixo e estvel. No caso da composicao

em analise, o ritmo advém do contraste das formas arredondadas e das linhas retas; vem
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do contraste das cores quentes e brilhantes com as cores sobrias e frias. As pinceladas
rapidas, vibrantes e dindmicas possibilitam ver camadas nuas das telas e a auséncia de
sombra enche a tela de pura luz.

Todo esse jogo de qualidades capta o intérprete e o deixa sob os efeitos de

qualidades de sentimento.

Tomando signo no seu sentido mais amplo, seu interpretante ndo €
necessariamente um signo. (...) mas nds podemos tomar signo num sentido tao
largo a ponto do seu interpretante ndo ser um pensamento, mas uma agdo ou
experiéncia, ou podemos mesmo alargar tanto o significado de signo a ponto de
seu interpretante ser uma mera qualidade de sentimento (CP 8.332).

Qualidades de sentimento tais como leveza vinda da ondulagéo das formas, do
movimento; vibracdo e alegria vindas das cores quentes podem deixar o intérprete em
estado de embevecimento.

Passemos para o segundo fundamento: o sinsigno.

O segundo fundamento do signo esta no seu carater de existente. Tem-se aqui a
realidade do cartaz, a realidade existencial que se apresenta diante de nos.

A primeira certeza que devemos ter € de que esse existente — o0 cartaz em si — se
trata de uma reproducdo do original e, sendo assim, havera perda ou modificacdo de
qualissignos. No nosso caso, especificamente, a imagem foi resgatada da internet,
sofreu modificagdo na sua dimenséo, nas cores, na textura que traz na sua memoria a
marca do gesto, enfim. Contudo, os qualissignos transformados também produzem
efeitos de sentido; logo, sdo bem-vindos numa analise.

Estando diante do existente, observamos as imagens figurativas, a réplica de
objetos, de pessoas ou situagGes que sdo reconheciveis fora da imagem, de elementos
visuais que sdo imitacdo do real. Neste momento da andlise ndo nos envolvemos
emocionalmente, apenas constatamos. Podemos assim observar, distinguir, nomear...

A direita, na parte inferior do cartaz, uma mao proxima a formas arredondadas
parece desenrolar um cartaz, desencadeando o processo de metalinguagem — o cartaz se
faz dentro de outro cartaz. Nesse movimento de desenrolar, percebe-se que a ponta do
cartaz que a méo desenrola toma a forma de um instrumento musical — um violoncelo —
que se funde a moldura e protege a figura central. VVé-se ainda no canto direito uma
partitura com pauta musical e clave de sol estilizada.

No lado superior esquerdo, tomando grande parte do cartaz, a figura de uma
dancarina em movimento de danga, vestindo saia longa e volumosa, em cores quentes,

alaranjada com detalhes em amarelo, na mesma cor do cabelo e do batom. Veste ainda
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anagua branca e meia preta assim como as luvas longas que seguem pelos bracos e o
chapéu. Sao roupas proprias de época. Sob os pés da bailarina, linhas paralelas e em
perspectiva representam o piso, que é, provavelmente, assoalho de madeira em pranchas
largas e compridas. Essas linhas paralelas passam a sensacdo de que se trata de uma
indicacdo, uma linha guia que devemos seguir para ver onde vai terminar. Nas palavras
de Dondis (2007), a técnica de profundidade é basicamente regida pelo uso ou pela
auséncia de perspectiva e séo intensificadas pela reproducdo da informagdo ambiental
através da imitacdo dos efeitos de luz e sombra caracteristicos do claro-escuro, com o
objetivo de sugerir ou eliminar a aparéncia natural de dimensdo, esta técnica se faz
presente nas linhas paralelas do suposto chdo de madeira.

Na parte superior direita esta aposto o nome Jane Avril e Jardin de Paris, que
aponta para o objeto ou referéncia do cartaz. A dancarina da mais famosa casa de shows
de Paris na época, Jane Avril, uma aristocrata que dangava com uma energia que a fez
ser denominada “a dinamite”. Nesse momento, todas as ‘cronicas visuais’ feitas por
Toulouse-Lautrec vém a baila.

A comunicacdo verbal é minima, traz apenas o nome da dancarina que fara o
show. Dispensével falar da alegria, da leveza, da vibracéo... a imagem fala por si.

Um intérprete que tenha certa familiaridade com Toulouse-Lautrec e sua obra,
pode tdo apenas constatar de que se trata de “Jane Avril — Jardin de Paris™. Este
intérprete pode ter informacGes sobre o artista, pode saber que Toulouse-Lautrec,
notorio pintor e litdgrafo francés, ficou na histdria por retratar com maestria a folia da
vida noturna parisiense do século XIX em quadros e posteres. Descobriu nas ladeiras
suburbanas de Montmartre — Paris — a inspiracdo. Ali comecou sua vida de boémio
como frequentador assiduo do Moulin Rouge e de outros cabarés. Ndo era outro 0
motivo de suas pinturas: a vida boémia parisiense, que ele representava através de
desenhos que lembram a espontaneidade do desenho satirico de Honoré Daumier e uma
composicdo dindmica que poderia ter sido influenciada pela fotografia e as gravuras
japonesas, dois fatores de grande importancia cultural no fim do século XIX, além da
anteriormente citada influéncia de Chéret em seu estilo.

Trabalhou por menos de vinte anos, mas deixou um legado artistico

importantissimo, tanto no que se refere a qualidade de suas obras, como no que se refere

! Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=In6100EJwHQ>Acesso em: 13 jul.2013.
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a popularizacdo e comercializacdo da arte. Toulouse-Lautrec revolucionou o design
gréfico dos cartazes publicitarios.

O tema quase exclusivo de sua pintura era a figura humana (um individuo ou um
grupo), na qual exercitava seu olhar profundamente observador. Nos conhecidos
trabalhos produzidos para 0 Moulin Rouge e outras casas noturnas parisienses, estdo
retratadas a cantora Yvette Guilbert, a dancarina Louise Weber, mais conhecida como a
louca e cativante La Goulue (a gulosa) que criou o canca francés, e também a dancarina
mais discreta Jane Avril. Tais dancarinas foram imortalizadas por Lautrec e criaram
fama como celebridades. O pintor captava delas movimentos de pura danga e energia, a
imagem mais dinamica que ele produziu foi em “O Bale de Papa Chrysanth me”, danca
exibida em um circo, com instrumento reduzido de madeira e 6leo diluido, com linhas
mais econdmicas que pode produzir. O dinamismo e a exploragdo das pinceladas séo o
que interessa e é o que dé forca a pintura. 2

O cartaz de Toulouse-Lautrec, “Jane Avril ou Jardin de Paris”, foi pintado em
1893, litografia em cinco cores, nas dimensdes de 130 x 93 cm, para divulgar o
espetaculo de estreia da bailarina em um importante café-concerto de Paris.

Passamos, agora, para o terceiro fundamento do signo: o legissigno.

O terceiro fundamento do signo estd nos seus aspectos de lei. Neste caso, esse
sinsigno particular se enquadra na classe de cartazes de propaganda, enquadra-se ainda
na técnica litografica. O particular ou singular se generaliza, isto €, passa a ter um
carater abstrato e geral. E este fundamento — legissigno — que da a um signo o atributo
de ser genuino. Pensando em termos de convencdo cultural e repertério cultural do
intérprete, podemos saber de que se trata de um cartaz do espetaculo de danca Cancd, e
a estreia da dancarina no Moulin Rouge, na época, 0 mais importante café-concerto de
Paris.

Sobre a simbologia das cores, 0 amarelo é a mais quente, expansiva e ardente de
todas. Cor terrestre, o amarelo, segundo Chevalier e Gheerbrant (2007, p. 41) é a cor da
terra fértil. Em oposigdo as coisas divinas, o0 amarelo no contexto da obra em analise
simboliza o terreno, 0o que se opde as coisas celestes. Recuperamos a dualidade
corpo/alma; inferno/céu que inunda de sentidos a mulher que danca num cabaré.

Em meio caminho ao amarelo e o vermelho, segundo Chevalier e Gheerbrant

(2007, p. 27), o alaranjado é a mais actinica das cores.

* Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=In6100EJwHQ Acesso em 13 jul.2013.
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Entre o ouro celeste e o vermelho ctdnico, esta cor simboliza antes de tudo o
ponto de equilibrio entre o espirito e a libido. Mas se este equilibrio tende a se
romper, num sentido ou noutro, o alaranjado torna-se entdo a revelacdo do
amor divino ou o emblema da luxdria (...) Mas o equilibrio entre o espirito e a
libido é tdo dificil que o alaranjado se torna também a cor simbolica da
infidelidade e da luxuria. Esse equilibrio, segundo tradicGes que remontam o
culto a Terra-Mae, era buscado na orgia ritual, que devia conduzir a revelagao e
a sublimacao iniciatorias. Diz-se que Dionisio usava vestimentas alaranjadas.

N&o por acaso, a dancarina veste alaranjado. Essa cor agrega a mulher valores
pertinentes ao lugar onde ganha a vida: luxuria, sobretudo.

Assim, ao produzirem sentidos gerais, qualissignos passam a arregimentar
convencdes culturais, dai ganharem a face do legissigno. Da mesma maneira, as formas
sinuosas remetem a sensualidade, evocam a ideia de movimento, dinamismo.

O intérprete também pode pensar sobre os procedimentos utilizados pelo artista
para alcancar o jogo de cores, a textura, profundidade, a técnica utilizada, o contexto
historico, caracteristicas do movimento artistico etc. Neste caso, a peca analisada torna-
se um legissigno simbdlico e o efeito € de suscitar argumentacdes, reflexdes que
propiciam o crescimento de ideias referentes as técnicas do artista francés Henri Marie
Raymond de Toulouse-Lautrec Monfa.

Nessa instancia, sabe-se que na leveza de seu toque observava-se a forma mais
avancada de pintura da época, o Impressionismo. De acordo com o video Toulouse-
Lautrec Pintor Pds-Impressionista, durante toda a vida ele desprezou os conceitos
tematicos de La Belle Peinture, a pintura académica, para ocupar-se com a captacdo de
imagens realistas.

Seu estilo progrediu através da crescente influéncia do impressionismo e no
contato com obras de Monet, Manet e Cezanne, entre outros. Dos trabalhos de Cezanne,
recebeu influéncia das pinceladas vivas e claramente separadas e a técnica de hachura.
Afastou-se de seus trabalhos que eram dedicados a retratos de familia e paisagens e
comecgou a desenvolver um interesse mais metropolitano. Durante algum tempo morou
com o artista Degas, também recebendo influéncias de desenhos fortes e escuros,
cortando as imagens de forma dramatica, que Degas aprendera com a cultura da arte
japonesa e também com as técnicas desenvolvidas por meio da fotografia.

Usou tons pastéis e carvdo em muitos de seus trabalhos e passou a experimentar
em pinturas sobre cartdo, exatamente o que Degas estava fazendo. Seus trabalhos eram

apressadamente desenhados, porém de grande talento.
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Usava muito vermelho, em geral de maneira contrastante, e as cores laranja e
verde limdo para traduzir a atmosfera elétrica da vida noturna. Era um mestre do
contorno, podia retratar cenas de grupos de pessoas nas quais cada uma delas podia ser
identificada apenas pela silhueta. Frequentemente ele aplicava a tinta por meio de
estreita e longilinea pincelada, deixando a base (papel, tela) ou o contorno aparecerem.
Nos cartazes, o papel era sempre amarelo.

Sua pintura é gréfica por natureza, nunca encobria por completo o traco forte do
desenho. O contorno simples era a "marca registrada” de Lautrec, além dos mais, ele
ndo pintava sombras.

Produziu ilustracdes para Jornais e revistas, suas obras produziram um publico
muito mais amplo do que os que frequentavam galerias e museus, tinha a reputacéo de

grande cronista visual de Mont Martre.

5.1.2 Nos meandros da sugestdo, da sinalizacdo e da simbologia

O cartaz em analise, ainda que deixe perceptivel tratar-se de uma mulher, seus
tracos ndo sdo tdo fieis ao objeto. A mao do artista, afeita a pinceladas rapidas, ndo se
demora nas fei¢cGes da mulher. Parecem ambiguas... Assim, qualissignos — ou signos de
qualidade — na relagdo com o objeto, sdo icones: signos que representam o objeto por
semelhanca, sugerem-no.

Também ambigua é a imagem do mdsico, no canto inferior direito. As mesmas
formas onduladas desenham parte do rosto, uma orelha e os cabelos do homem. H& que
se fazer um esforgo perceptivo para perceber que, na aparente massa amorfa, delineia-se
a fisionomia de um homem.

A peca que funciona como moldura para a dancarina também sugere ao mesmo
tempo um instrumento musical — violoncelo — e um cartaz que a méo desenrola. Todas
essas figuras sdo icoOnicas, representam seus objetos por meio da semelhanca na
aparéncia desses objetos.

Esse predominio de formas icénicas faz com que a pintura chame a aten¢do para

aquilo que faz dela uma pintura. Nas palavras de Santaella:

Uma vez que o poder representado fica no nivel de pura sugestdo, a pintura
acaba por chamar atengdo para si mesma como pintura, para aquilo que faz
dela uma pintura: cores, tracos, linhas, volumes, contrastes, texturas etc. Isto é
chama a atencdo para suas qualidades internas, para o seu lado puramente
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iconico, pois tudo o que diz respeito ao poder de referencialidade das imagens,
o reconhecimento e identificacdo daquilo a que ela se refere ja desliza para o
seu lado indicial (SANTAELLA, 2010, p.92-3).

Os indices s@o signos que sao afetados por seus objetos existentes singulares
para 0s quais 0s sinsignos, remetem, apontam, indicam.

“Um indice envolve a existéncia de seu objeto” (CP 2.315). O cartaz
publicitario foi realizado a partir da presenga de um objeto. O indice “se refere a seu
objeto ndo tanto em virtude de uma similaridade, mas sim por estar numa conex&o
dindmica com o objeto” (CP 2.305).

No cartaz, a composi¢do nos mostra varios indices. As linhas paralelas sobre as
quais se posiciona a dancarina, como ja observamos, indiciam que se trata de um
assoalho de madeira. Segundo Santaella (2012), nas artes visuais a linha tem uma
grande energia e nunca é estatica, é precisa e impde-se ao olhar. Também é um meio
indispensavel para visualizar o que ndo se pode ver, 0 que s existe na imaginacdo. Por
se tratar de uma casa noturna com apresentacoes de danca, com mdsica e prostitutas, 0s
indices se fazem evidentes. Sim, as linhas indicam um lugar que ndo se pode ver, 0
caminho para um local mais reservado, cujo caminho também se insinua pelo olhar,
pela posicdo das pernas da figura estilizada feminina, que convidam o frequentador a
entrar.

A méao funciona como indice do musico mais que seu rosto, enevoado que se

encontra pela ambiguidade.

A méo exprime as ideias de atividade, ao mesmo tempo que as de poder e de
dominacdo (...) A mdo é como uma sintese, exclusivamente humana, do
masculino e do feminino; ela é passiva naquilo que contém; ativa no que
segura (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1999, p. 592).

Os simbolos dizem respeito aos padrdes pictoricos utilizados no cartaz, ao
movimento artistico, ao estilo peculiar de Lautrec que torna possivel reconhecer seu
trabalho.

Sé&o, afinal, simbolos que nos introduzem a um ambiente, da noite parisiense,
famosa pelos bordéis, tendo o Moulin Rouge como o mais famoso deles, ambiente em
que musica, danga e alegria devem ser obrigatdrias.

Finalmente o cartaz apresenta, assim, um momento que faz referéncia a uma
dada época por ser parte dela. Também diz respeito aos elementos culturais, as

convencdes da época, e a0 momento historico. Pode acontecer que alguns significados
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simbolicos poderdo emergir, outros ndo, isso dependerd, entretanto, do repertorio do

intérprete.

5.1.3 Os efeitos interpretativos de “Jane Avril au Jardin de Paris”’

Lembremos que o primeiro nivel do interpretante é o imediato. Nele estdo em
poténcia as possibilidades do signo de significar, de produzir sentido. Numa anélise
particular, buscamos inventariar essas possibilidades de sentido.

Ao atingir uma mente interpretadora e produzir nela algum efeito, o interpretante é
dindmico e os efeitos produzidos podem ser da ordem da emocgéo (emocional), podem
levar a acdo/reacdo (energético) e podem provocar reflexdes (l6gico).

Da ordem do interpretante dindmico emocional, inventariamos efeitos que
provocam no interprete/leitor qualidades de sentimento como alegria, leveza, desejo de
dancar, de estar presente naquele ambiente de festa, de se envolver no convite
sinestésico e sensual impresso nas cores e formas sinuosas.

O interpretante dindmico energético vem dos aspectos referenciais que podem
levar o intérprete a uma acédo fisica ou mental. A demora perceptiva para se discriminar
as formas iconicas caracterizam uma agdo mental que, por sua vez, poderiam
desencadear atos de imaginacdo, incitando o intérprete a conhecer mais sobre o Moulin
Rouge, sobre Toulouse-Lautrec, sobre técnicas de composicao grafica, enfim... Podem
ainda provocar mera reacdo muscular ou a decisdo de dobrar o cartaz e guarda-lo, ou
levéa-lo para emoldurar e fixa-lo na parede do quarto.

No nivel do interpretante dindmico l6gico, as regras ou habitos associativos
entram em acdo. O intérprete vai precisar acionar seu repertério cultural, seus
conhecimentos internalizados. O nivel da interpretacdo esta atado a essas condi¢oes.

Assim, o intérprete seré capaz de perceber a indissociabilidade da arte nos cartazes
de Lautrec. A obra “Jane Avril au Jardin de Paris’’ de Toulouse-Lautrec tratou-se,
inicialmente, de um cartaz que divulgava o teatro parisiense de variedades.
Originalmente, um produto do meio publicitario; hoje, uma obra de arte. Santaella e
NoOth (2010) ao descreverem as relacGes entre publicidade e arte, cujas barreiras se

dissolvem na era da pos-modernidade liquida, langcam algumas questdes:

Estdo a publicidade e as artes em relagdo paragonal, ou seja, em uma
competi¢do que busca decidir qual é a melhor entre as artes, ou serve-se a
publicidade das artes como parasita para atingir seus objetivos comerciais?
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Ou ainda: as transicGes entre publicidade e artes € algo completamente
fluido?(SANTAELLA; NOTH, 2010, p.261)

Os autores inscrevem justamente a obra de Lautrec como exemplo de
intermedialidade parasitaria, modalidade que se justifica “quando uma midia se
beneficia das vantagens de outra para atingir de forma eficiente suas proprias metas”
(SANTAELLA; NOTH, 2010, p. 266). Num primeiro momento, parece haver uma
relacdo de dominancia no fato de a parasita dominar seu hospedeiro a medida que se
beneficia dele; contudo, ndo had ameaca da autonomia do hospedeiro. A relagdo que se
estabelece, entdo, € a de uma simbiose.

Na litografia “La Goulue” de Toulouse-Lautrec, a arte se torna parasita da
publicidade, isto significa que a forma e o contetdo da obra serviram para atingir 0s
objetivos estéticos dessa midia. Se originalmente ela nasce produto da publicidade, hoje
¢ uma obra de arte. Nesse ponto, Santaella e Noth (2010, p. 269) questionam: “Foi
talvez até 1891, ano da sua cria¢do, uma obra de arte?”, a resposta, contudo, ndo pode

ser definitiva, por se tratar, segundo os mesmo autores, de uma figura ambigua.

Esse exemplo da expansdo da arte por uma inclusdo parasitaria da publicidade
é uma forma rara de simbiose ente arte e publicidade. Aqui a transicdo €
liquida. A obra tanto é arte como publicidade, mas o criador do cartaz é um
artista importante, o que é crucial para a apreciagdo contemporanea dessa obra.
(SANTAELLA; NOTH, 2010, p. 261).

Finalmente, o leitor/intérprete serd capaz de reconhecer o estilo do pintor em
outros cartazes e a efervescente vida noturna de Paris. Serd capaz de associar esse
universo em outras producdes artisticas, como o filme Moulin Rouge — Amor em
Vermelho dirigido por Baz Luhrmann, com a mdsica de Jacques Offenbach, com a
danca canca, com a moda da época, cumprindo o propésito do Curriculo de propiciar a
“nutri¢do estética”, ampliando os sentidos da obra artistica a partir de conceitos de
linguagens artisticas ndo exploradas.

Enfim, em se tratando de uma analise semiética especifica, ainda que escape ao
leitor outros sentidos, é importante lembrar que as possibilidades de significar contidas
no interpretante imediato ndo se esgotam, ou seja, a analise ndo se limita a
subjetividade. O ponto final de uma analise ¢ mera necessidade de se “fechar” um

processo, pois ela vai muito além do que podemos imaginar. Dai o intérprete final,

ultima classificagdo do interpretante peirceana, ser sempre provisorio.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Jacques_Offenbach
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Na sequéncia, apresentamos a analise de mais um dos cartazes que compdem o
material do 2° Ano do Ensino Médio: o Cartaz para o Nouveau Salon dés Cent, de Guto

Lacaz.

Figura 29 - Lacaz
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Guto Lacaz. Cartaz para o Nouveau Salon dés Cent. 2001
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5.2 Experiéncia fenomenoldgica e fundamentos signicos da pintura

Nesta primeira fase da andlise, a disponibilidade contemplativa é fundamental,
por isso deixamos nosso olhar livre, para que ele possa percorrer a imagem e apreender
suas qualidades como cores, linhas, superficies, movimento... sem pressa, sem tempo
determinado. Em seguida passamos a observar a singularidade existente na imagem
com muita atencdo e, num terceiro momento, passamos a disp6-la em classes, para isso
iremos necessitar da capacidade de generalizar. Estes sdo os procedimentos necessarios
para dar inicio & andlise, a fim de capturarmos os fundamentos do signo: qualidades,
existentes e signos que se apresentam pelo carater de lei — qualissignos, sinsignos e
legissignos.

A primeira qualidade que chama a atencdo sdo as cores vibrantes e guentes,
cores puras, que ddao um calor inigualdvel ao cartaz e que se aliam a detalhes
contrastantes como branco, preto e azul.

As cores estdo relacionadas com a emocgédo e séo carregadas de informacdes e
significado associativo. Para cada intérprete essa representacdo pode ser diferenciada,
dependendo da experiéncia colateral ou do momento que ele vivéncia. O artista utilizou
duas cores primarias para o fundo do cartaz, que sd@o o amarelo e o vermelho: o amarelo
esta ligado a luz e ao calor; o vermelho é mais emocional e ativo, podendo ser excitante.

O olhar do observador corre do vermelho para o amarelo, que se colocam em
duas formas retangulares ao fundo do cartaz; finalmente, o olhar é levado a figura
maior, que ocupa o canto superior esquerdo da peca e se apresenta em formas simples e
retas contundentes que contrastam com algumas poucas formas onduladas. E possivel
distinguir formas triangulares de diferentes tamanhos, ora vazadas, ora pintadas de rosa
ou azul. Os fortes contornos dao destaque a composicdo, bem como a simplicidade dos
tracos que Lacaz utiliza para tecer a figura. Duas linhas curvas, de diferentes tamanhos,
partem da extremidade da figura e imprimem movimento.

Uma forma circular suspensa parece flutuar no fundo vermelho. Dela
depreendem trés hastes sobre as quais flutuam trés pontos amarelos — pontos de luz.

Todo esse jogo de qualidades capta o intérprete e 0 deixa sob os efeitos de
qualidades de sentimento, tais como retiddo e simplicidade vindas da figura estilizada,
do movimento; da mesma maneira, vibracdo e alegria vindas das cores quentes podem

inundar o intérprete.
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No quadrante direito da peca se aloja uma reproducdo miniaturizada do suporte
da prépria peca contendo a mesma figura descrita. A novidade que essa réplica traz € a
presenca de inscrigdes verbais que passam a ocupar ora o0 cabecalho, ora o canto
esquerdo da peca.

Passemos para 0 segundo fundamento do signo — sinsigno -, que esta no seu
carater de existente, de realidade que se apresenta diante de nos.

Estando diante do existente, observamos as imagens figurativas que funcionam
como reéplicas de objetos, pessoas e situagdes que imitam a realidade. No lado superior
esquerdo, em destaque hd uma boneca palito que representa uma dancarina em
movimento de danca. A composicdo é minimalista. Podemos distinguir na forma
triangular uma saia rosa e rodada, representada pelas linhas sinuosas do babado que
funcionam como a base do tridngulo. No alto da cabeca se assenta uma tiara/coroa
composta por trés hastes sobrepostas por trés pontos de luz que correspondem a
pedrinhas “preciosas”. Os supostos seios, também tém forma triangular e estdo pintados
na cor azul, com forte contorno preto.

A direita, na parte inferior da peca, observamos uma reproducio do mesmo
suporte, da mesma bailarina: trata-se de um cartaz dentro de outro cartaz. O que é
acrescido a réplica ¢ o texto verbal. Ainda dentro desse “eco” do cartaz, verificamos um
pincel com tinta azul em pleno ato de escrita ou pintura.

Passamos, agora, para o terceiro fundamento do signo: o legissigno. Nesse
terceiro momento, € preciso reconhecer as convencdes que fazem uma figura funcionar
como simbolo, que tém um carater abstrato e geral e representam ideias, tais como:
reconhecer o carater de lei, que torna esse fundamento um legissigno. E preciso dispor a
singularidade em classes.

Este sinsigno particular insere-se na classe da midia-cartaz que se caracteriza por
ser um impresso de grande formato para fixacdo em ambientes amplos ou ao ar livre,
cujo proposito é fazer o antncio comercial ou de eventos culturais, sociais ou politicos.
Como componente estético do cotidiano, esse meio de comunicacdo de massas
notabiliza-se pela rapidez com que deve informar, afinal, dirige-se a leitores de
passagem pela rua, pelos lugares publicos. A linguagem dos cartazes se compfe de
imagem e texto, sendo que o ultimo deve primar pela economia ou sintese.

A preocupacéo e o cuidado com a producéo dos cartazes fez com que, segundo
Moles (1987, p. 252), o caréater estético se sobrepusesse ao utilitario, deixando exposto o

vinculo desse meio de comunicagdo de massas com a arte.
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O estilo minimalista e de comunicacdo instantdnea do cartaz mostra as
influéncias que vieram da Bauhaus, escola aleméa de design (1919-1933), que explorou
todos os movimentos artisticos de vanguarda, tais como: Cubismo, Abstracionismo,
Expressionismo e, sobretudo, o Dadaismo e a Pop Art. A Bauhaus trabalhava com o
intuito de elevar os padrdes do design e do gosto do publico e fazer a comunicacdo na
sua forma mais intensa.

De acordo com Costa Junior (2009, p.10), refletir sobre a obra de Guto Lacaz €
pensar nas relagdes existentes entre arte e design, criar rizomas entre esses dois corpos e
suas multiplicidades. Rela¢Bes que preenchem um vazio e rompem com dualismos,
aquilo que ndo é nem um corpo nem outro, mas aquilo que estabelece a multiplicidade
entre eles.

Em conversa informal com Lacaz pela rede social Facebook, o artista comenta:
“em design gréafico utilizo muito a caneta tinteiro pelikan sobre papel sulfite e papel
manteiga (que da uma transparéncia boa para copiar e acertar). Depois escaneio e

construo no ilustrator ou formato e aplico cores direto no photoshop.”

5.2.1 Nos meandros da sugestéo, da sinalizacédo e da simbologia

Os tracos de Lacaz ndo sdo fiéis ao objeto. A dancarina é sugerida ora pela
posicdo de bailado, pelo movimento que vem das linhas curvas proximas ao pé, ora pelo
saiote com babados, pela tiara que sustenta na cabeca. A simplicidade do desenho
lembra tragos infantis. Assim sendo, sdo as qualidades do signo que preponderam na
relacdo com o objeto o que torna icone: signos que representam o objeto por semelhanca
Ou sugestéo.

Os indices sdo signos que sdo afetados por seus objetos existentes singulares
para 0s quais 0s sinsignos, remetem, apontam, indicam. Percorrendo os caminhos que
os indices nos levam, é possivel constatar que esse cartaz € uma releitura. Percebemos
com nitidez que o objeto que estimulou o processo criativo de Lacaz foram os cartazes
de Toulouse-Lautrec feitos para divulgacdo de espetaculos das dancarinas de Cabaré.
Por se estar constatando uma realidade, o signo se faz indice a medida que ele aponta
para o cartaz original que o gerou: “Jane Avril au Jardin de Paris”. A bailarina, o cartaz

que se apresenta dentro do cartaz, o pincel que uma suposta mao de artista segura, a
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prépria inscricdo verbal em francés sdo todos indices que conduzem o intérprete ao
cartaz original.

A comunicacdo verbal é minima, traz apenas informacdes sobre o evento, mas €
a partir dela que a transformacdo da réplica em cartaz é perceptivel. As inscri¢des
verbais que passam a ocupar, ora o cabecalho da peca, ora o canto esquerdo, ainda que
ndo consigamos decodifica-las, caracterizam a estrutura do cartaz. S&80 0s tracos
indiciais que nos levam a essa constatacao.

O contexto ou o referente desse cartaz de Lacaz € a exposi¢do em homenagem
ao artista Henri de Toulouse-Lautrec e o centenario de sua morte (1901-2001). O
portfolio desse evento, o “Nouveau Salon des Cent”, consiste em cem diferentes
posteres criados por cem dos melhores designers gréaficos de nosso tempo, de 24 paises
diferentes, incluindo China, Japdo, México, Brasil, Zimbabue, os Estados Unidos e a
maioria dos paises europeus, em tributo a Henri de Tolouse-Lautrec.

Ao homenagear um momento que faz referéncia a uma dada época e a um
determinado artista, pode acontecer que alguns significados simbdlicos poderdo
emergir, outros ndo, isso dependerd, entretanto, do repertorio do intérprete.

Um intérprete que tenha certa familiaridade com essa midia de comunicagdo
reconhecera o autor do cartaz, Guto Lacaz. Seus dados biograficos também constroem
esse referente. De acordo com a enciclopédia Itad Cultural (2013), Lacaz nasceu em
1948, formou-se em arquitetura pela Faculdade de Arquitetura e Urbanismo de Sdo José
dos Campos, Sdo Paulo, em 1974. Sua producdo transita entre o design gréfico, a
criacdo com objetos do cotidiano e a exploragdo das possibilidades tecnol6gicas na arte,
sempre tratados com humor e ironia.

Os simbolos nessa composicdo dizem respeito aos padrdes pictdricos utilizados
no cartaz, as influéncias artisticas, que contribuiram para a construcéo do estilo peculiar

de Lacaz, e que torna possivel reconhecer em seu trabalho.

Guto Lacaz é um artista de multiplas influéncias. E herdeiro dos dadaistas com
suas criticas exacerbadas, subversdo da ldgica, utilizacdo de objetos do
cotidiano e utilizacdo do humor irénico. Na Arte Cinética busca o movimento,
a relagdo com as maquinas e a interagdo fisica, sensorial e mental com o
publico. Da Pop Art traz a tona questdes referentes ao consumo, as midias e a
estética do cartum. No concretismo se inspiram o rigor técnico e a estruturagdo
de seu trabalho. Da observagdo do cotidiano, nos brinda com os mais diversos
objetos em inusitadas composi¢des (COSTA JUNIOR, 2009, p.02).
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As cores utilizadas também se revestem de dados culturais. De acordo com
Chevalier e Gheerbrant (1999, p.40-945) o amarelo é a mais quente, a mais expansiva e
a mais ardente das cores, dificil de atenuar e que extravasa sempre dos limites em que o
artista desejou encerra-la, o vermelho vivo, diurno, solar, centrifugo, incita a acéo; ele é

a imagem de ardor e de beleza, de forca impulsiva e generosa.

As cores podem influenciar o ser humano tanto no carater psicolégico como
fisiologico, intervém em nossa vida, criando alegria ou tristeza, exaltacdo ou
depressdo, atividade ou passividade, calor ou frio, equilibrio ou desequilibrio,
ordem ou desordem etc. As cores podem produzir impressdes, sensacfes e
reflexos sensoriais de grande importancia, porque cada uma delas tem uma
vibragdo determinada em nossos sentidos e pode atuar como estimulante ou
perturbador na emogdo, na consciéncia e em nossos impulsos e desejos
(FARINA; PEREZ e BASTOS, 2006, p.17)

Segundo Farina (2006, p. 28), as cores oferecem a capacidade de liberar reservas
da imaginacdo criativa do homem. Elas agem ndo s6 sobre quem fruird a imagem, mas,
também sobre quem a constrai.

Farina acrescenta que a cor é uma condi¢do e, como tal, uma caracteristica do
estilo de vida de uma época — integra uma determinada maneira de ver as coisas. E
inegavel que esse espaco faz parte da cor, de acordo com as concepc@es culturais que o
fundamentam.

Farina ainda comenta a afirmacdo de Rodolf Arnheim (1973) que se refere ao
fato de que a mente realiza o trabalho de complementar, por processos perceptivos,
representacfes parciais de totalidades conhecidas. Segundo a teoria gestatica, a
percepcao esta subordinada a determinadas leis de organizacdo e uma delas € a de
“fechamento” ou “complementacdo”. Por exemplo, visualizamos um circulo e uma
cruz, embora as linhas de ambas as figuras estejam incompletas. Esse fenbmeno mostra,
portanto, que o todo percebido incompleto provoca uma tensdo em direcdo ao
acabamento.

De acordo com essa mesma teoria, 0 olho, ao visualizar uma cor, tem a
tendéncia de evocar a sua complementar, isto é, ele tende a totalidade, procura
complementar-se. Um exemplo disso pode ser encontrado dentro das experiéncias com
as pos-imagens negativas, conforme explicita Farina (2006, p. 98-9).

Com base nessas premissas, ao analisar o trabalho de Lacaz, a proximidade das
cores amarela e vermelha faz com que nosso olhar evoque a cor laranja, mesma cor
utilizada por Lautrec na saia da figura feminina, no cartaz que norteou o trabalho de

Lacaz. Desta forma temos uma releitura que se distancia da obra original ao ser
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elaborada através de um novo percurso, porém, essa nova elaboracdo nos remete a obra
original. Mediante um olhar atento, o observador podera perceber o diadlogo entre as
duas imagens.

O vermelho tem uma representagdo vibrante; o amarelo de expanséo e o azul,
utilizado para representar os seios da figura, tem uma representacdo de fechamento, de
vazio, que se concretiza ao ser utilizado dentro de uma forma triangular que, por sua
vez, encontra-se dentro de outra forma triangular em vermelho: a 4gua dentro do fogo.

Também as formas geométricas carregam simbologia. Segundo Chevalier e
Gheerbrandt (2007, p.904), o triangulo ligado ao sol e ao milho é duas vezes simbolo de
fecundidade, com a ponta para cima simboliza o fogo e 0 sexo masculino; com a ponta
para baixo, simboliza a 4gua e o sexo feminino. O retangulo, por sua vez, é nimero de
ouro, assume os prestigios atribuidos ao “segmento aureo”, também simbolizariam a
perfeicdo das relagBes entre a terra e o céu (ibidem, 2007, p.779); assim como o circulo
que € o signo da Unidade de principio, e também o do Céu: como tal, indica a atividade
e 0s movimentos ciclicos de ambos, segundo os mesmos autores (2007, p. 251).

Os conceitos de intertextualidade e metalinguagem estdo presentes nessa
composi¢do. Em se tratando de conceitos € a seara do simbolo que vai crescendo...

O discurso néo verbal presente no cartaz de Lacaz remete ao discurso nao verbal
da obra de Lautrec. Isto é, sobre o original um novo se constréi, de uma forma lldica,
tornando o discurso mais leve; tira-se o peso da promiscuidade de uma dancarina de
cabaré, padrédo estabelecido por Lautrec em seu cartaz, e nos forca a perceber o discurso
de uma outra forma ao se valer de tragos que sdo peculiares a infancia. Deixa, assim,
sobressair o lado ingénuo da mulher, representado na boneca de palito e reforcado pela
cor rosa, utilizada na forma triangular que indica uma saia de menina.

Segundo Farina (2006, p.87), a cor rosa nos remete ao enxoval de bebé
(menina) e significa graca, ternura, subvertendo desta forma a obra original, cuja saia na
cor laranja, como ja mencionamos, representa a cor da luxdria.

Lacaz, em uma forma de recusa a degradacdo da figura feminina, utiliza-se de
uma linguagem suave e ingénua, que transforma a nossa forma de observar, ele
neutraliza o original e recria um novo modelo dessa mulher.

Esse jogo de espelhos que se estabelece entre o cartaz de Lacaz e o de Toulouse-
Lautrec caracteriza o didlogo intertextual. Para tratarmos a intertextualidade, resgatamos
Bakhtin com o conceito de dialogismo e Kristeva que cunha o termo intertextualidade,

auxiliadas por Barros e Fiorin (1999).
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Barros explica que Bakhtin concebe o dialogismo como o principio constitutivo
da linguagem e a condicdo do sentido do discurso. Examina-se, em primeiro lugar, o
dialogismo discursivo, desdobrado em dois aspectos: o da interagdo verbal entre o

enunciador e o enunciatario do texto, o da intertextualidade no interior do discurso.

(...) todo falante é por si mesmo um respondente em maior ou menor grau:
porque ele ndo é o primeiro falante, o primeiro a ter violado o eterno siléncio
do universo, e pressup8e ndo so a existéncia do sistema da lingua que usa mas
também de alguns enunciados antecedentes — dos seus e alheios — com os quais
0 seu enunciado entra nessas ou naquelas relacfes (baseia-se neles, polemiza
com eles, simplesmente os pressup@e ja conhecido ouvinte). Cada enunciado é
o0 elo de uma corrente complexamente organizada de outros enunciados
(BAKHTIN, 2003, p. 272).

Nas palavras de Fiorin (1999, p.30), o conceito de intertextualidade concerne ao
processo de construcdo, reproducdo ou transformacdo de sentido. Trata-se de um
processo de incorporacdo de um texto em outro, seja para reproduzir o sentido
incorporado, seja para transforma-lo.

No caso especifico, ha o desvio na reproducdo do texto original, conforme
pudemos observar na transposicdo das dancarinas de cabaré em bonecas palito, que
ressignifica o cartaz de Lautrec. Trata-se de uma parddia.

De acordo com Favero (1999, p. 53), a linguagem da parddia tona-se dupla,
sendo impossivel a fusdo de vozes que ocorre nos outros dois discursos. E uma escrita
transgressora que engole e transforma o texto primitivo: articula-se sobre ele,
reestrutura-o, mas, a0 mesmo tempo, 0 nega. Diz ainda a autora serem dois 0s
principios que tornam possivel essa transgressdo: o didlogo e a ambivaléncia que
correspondem aos dois eixos: horizontal (sujeito da escritura — destinatario) e vertical
(texto-contexto) que se cruzam, gerando a intertextualidade e possibilitando dupla
leitura. O contrario se da na parafrase, que mantém a esséncia, isso €, sem desvios.

Descrita a intertextualidade, resta-nos explicar a questdo da metalinguagem que
também se faz presente nos dois cartazes.

Dentre as fungdes da linguagem preconizadas por Jakobson (1971), estd a

metalinguistica. Segundo o autor,

Uma distingdo foi feita, na Logica moderna, entre dois niveis de linguagem, a
“linguagem-objeto”, que fala de objetos, e a “metalinguagem”, que fala da
linguagem. Mas a metalinguagem ndo € apenas um instrumento cientifico
necessario, utilizado pelos légicos e pelos linguistas; desempenha também
papel importante em nossa linguagem cotidiana (JAKOBSON, 2001, p. 127).
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Transpondo para a linguagem visual esse procedimento que é préprio da
linguagem verbal, verificamos tanto na obra de Lautrec como na de Lacaz a incluséo de
um cartaz dentro de outro cartaz; essa autorreferéncia configura a metalinguagem.

Novos conceitos ampliam essa seara do simbolo... Sendo o cartaz de Lacaz uma
forma figurativa, a classificacdo da linguagem visual elaborada por Santaella (2005) a
partir dos conceitos de Peirce, vem nos socorrer na tentativa de nos aprofundarmos nas
camadas de sentido que impregnam a imagem em foco.

Segundo Santaella, ndo ha conceito mais cuidadosamente definido na teoria
gestaltica do que o conceito de figura, estudado no contexto da organizagédo interna e
externa das formas. “So ha percep¢ao de objeto se existirem diferencas de intensidade
entre as excitagdes provenientes de diversas partes do campo.” (2005, p.226). Diante
disso é possivel a conclusdo de que todo objeto sensivel ndo existe sendo em relagéo
com certo “fundo”. E a figura que impde os limites entre ela e o fundo: enquanto o
fundo é uma continuidade amorfa, a figura tem forma, contorno e organizacéo.

Essa distingdo entre figura-fundo é fundamental para a percep¢do das formas
visuais. Santaella parte dessa distincdo para delinear a classificacdo das formas
figurativas que variam na maneira de representar o objeto, desde a mais ténue referéncia
ao real, ancorada na ambiguidade da abstracdo, até a representacdo mais simbolica.
Independente do modo de exercer a referéncia, Santaella enfatiza que as “formas
figurativas dizem respeito as imagens que basicamente funcionam como duplos, isto é,
transpdem para o plano bidimensional [...] réplicas de objetos preexistentes e, 0 mais
das vezes, visiveis no mundo externo” (SANTAELLA, 2005, p. 227).

A partir da maneira como a figura representa 0 objeto que esta no mundo
externo, sdo tecidas as classificacdes. No nosso caso, a forma figurativa € a que vai ao
encontro dos nossos propdsitos. Por essa razdo, procedemos a um recorte nas
classificacbes da linguagem visual empreendida por Santaella (2005, p. 229-231) para
nos aproximarmos do nosso foco neste trabalho.

As formas figurativas ocupam a segunda posi¢do no quadro das classificaces,
dai receberem o ndmero dois, relativo a secundidade, e se subdividem em trés
modalidades que novamente se subdividem, obedecendo as categorias fenomenoldgias,
conforme observamos a seguir:

2. Formas Figurativas
2.1 Figura como qualidade

2.2 Figura como registro: a conexdo dinamica
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2.3 Figura como convencao: a codificacdo

No que diz respeito ao material analisado, apenas a primeira classificacdo sera
por nos explicitada, por amparar procedimentos da composigdo visual. Também
obedecendo as trés categorias, trés classificacfes da 2.1 Figura como qualidade se
apresentam:

2.1.1 afigura sui generis
2.1.2 asfiguras do gesto

2.1.3 afigura como tipo ou estereotipo

A figura enquanto qualidade nos revela a maneira como o objeto € referenciado
a partir das suas qualidades. A figura € posta em relevo, enfatizando seu aspecto
qualitativo. Atenta-se para a qualidade da figura como figura. Artistas tendem a criar
figuras que funcionam como marcas registradas, devido a qualidade da figura que eles
criam ser tdo qualitativamente diferenciada, ela acaba funcionando como marca.

Na primeira submodalidade - 2.1.1 A figura sui generis — as formas referenciais
apontam para objetos ou situacdes existentes fora do signo. “Ao invés de buscar o
tracado fiel de uma aparéncia visivel externa ao signo, essas formas criam figuracbes
que obedecem a determinagdes imanentes e sui generis”. (SANTAELLA, 2005, p. 229)
Neste caso a figura € um universo a parte com qualidades prdprias. O signo apenas
sugere, criando uma qualidade concreta, puramente plastica. Isso se verifica na
composicdo da dancarina de Lacaz. Seus gestos, suas vestes e aderecos sugerem a
bailarina/dancarina.

A segunda modalidade — 2.1.2 figura do gesto — caracteriza-se pelo registro da
qualidade do movimento e da energia que foi imprimida ao tragco no instante de sua
feitura. Na releitura produzida por Lacaz, a figura estilizada revela o gesto bruto do
tracado simples de retas, circulos e triangulos, configurando um desenho préprio da
crianca

De acordo com Santaella (2005, p.231), finalmente, em relacdo a terceira
modalidade da 2.1 Figura como qualidade — 2.1.3 figura como tipo e esteredtipo —
Santaella diz que o artista, ao produzir qualquer figura, sempre seleciona uma imagem
tipica extraida do conjunto de seus esteredtipos mentais. Gombrich (apud
SANTAELLA, 2005, 74) os chama de esteredtipo adaptado, uma férmula de esquema

visual mental é ajustado para dar conta de uma figura singular que se quer registrar. Ndo
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é de mera impressdo visual que o desenhista parte, mas de uma ideia ou conceito
visualmente representavel. Na obra de Lacaz (FIG.29) a imagem da boneca palito nos

remete ao desenho de menina feito por criangas, a saber:

Ideias de vanguarda sobre forma, cor e espaco foram incorporadas ao
vocabulario do design quando os pintores do grupo Der Blaue Reiter, Paul
Klee e Vassili Kandinski, entraram para o quadro funcional em 1920 e 1922,
respectivamente. Klee introduziu na arte moderna elementos de culturas ndo
ocidentais e infantis para criar desenhos e pinturas carregadas de comunicacao
visual. A crenca de Kandinski na autonomia e nos valores espirituais da cor e
da forma haviam levado a corajosa emancipacdo de sua pintura para além do
motivo e dos elementos de representacdo. Na Bauhaus, nenhuma distincéo
era feita entre belas-artes e artes aplicadas (MEGGS; PURVIS, 2009, p. 404).

5.2.2 Os efeitos interpretativos do Cartaz para o Nouveau Salon dés Cent.

Na posicdo de analistas, é o interpretante dindmico nas suas subdivisbes —
emocional, energético e ldgico — que traremos para esse momento da nossa analise.

O primeiro efeito é da ordem da emocdo. Vincula-se a qualidade de sentimento
que vem da intensidade das cores vermelha e amarela e de seu resultado que nos salta a
mente: o laranja. Quando, sem que percebamos, nosso olhar desliza pelas formas e
acompanha os movimentos singelos do artista, advém dessa contemplacdo sentimentos
como: alegria, inocéncia, lembrangas da infancia.

O interpretante dindmico energético pode levar o intérprete a reconhecer a
bailarina sugerida, a constatar que se trata da obra de Lacaz (caso ja o conheca) e
perceber o didlogo com a famosa obra de Lautrec. Pode, ainda, desencadear a vontade
de conhecer mais sobre o artista, interessar-se por sua técnica e/ou pela profissdo de
design gréafico.

No nivel do interpretante logico, entrard em acdo o habito de associar e
principalmente o repertério cultural. O nivel da interpretacdo estara atado aos seus
conhecimentos prévios.

Nesta instdncia, o intérprete pode perceber que o cartaz de Lacaz, feito para
comemorar o centenario de Lautrec para o0 Nouveau Salon dés Centé, é uma parddia do
cartaz de Toulouse-Lautrec, Jardin de Paris. O leitor/intérprete podera ser ainda capaz
de reconhecer o estilo de Lacaz, suas técnicas, identificando-as em suas diversas areas
de criagdo. E, essas possibilidades ndo se esgotam, sempre ha algo além do que

possamos imaginar.
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E assim, pensamos que esse modo de olhar pode ser aplicado aos outros cartazes
do Caderno do Aluno e que, de alguma forma, possa contribuir para que o aluno néo so6
produza e aprecie objetos artisticos, mas que possa compreendé-los, que possa analisar
manifestagBes artisticas compreendendo-as em sua diversidade histdrico-cultural de
modo sensivel e cognitivo, cumprindo o que apregoam os Parametros Curriculares
Nacionais (PCNs, 2000, p. 51), e também no Curriculo (2010, p.153), sendo a disciplina
de Arte vista como area de conhecimento e linguagem, que deverd se dar de forma a
articular trés eixos metodoldgicos, a saber:

e Criacdo/producao em arte — o fazer artistico.
e Fruicdo estética — apreciacdo significativa da arte e do universo a ela
relacionado, leitura, critica.

e Reflexdo: a arte como produto da histéria e da multiplicidade de culturas.



98

6 CONSIDERACOES FINAIS

Percorridos os caminhos na busca de cumprir 0s propdsitos que nos conduziram
a essa pesquisa, chegamos a alguns resultados que, embora ndo tragam solucdes
definitivas, podem indicar algumas pistas para repensarmos o ensino de leitura de
imagens na disciplina de Arte.

O caderno do aluno 2° ano do Ensino Médio, 4° bimestre, utilizado nesta
pesquisa nos direcionou ao cartaz, escolhido como objeto pedagdgico a ser estudado em
decorréncia de seu carater estético e produtor de cultura e também pela proximidade
com os alunos por sua natureza midiatica foi, inicialmente, apresentado em suas
especificidades de linguagem hibrida. Em seguida, um panorama o situou em momentos
significativos da historia nos séculos XIX e XX e possibilitou compreender o cartaz
como um eficaz meio de comunicagéo presente no nosso cotidiano.

Uma leitura mais aprofundada dos Parametros Curriculares Nacionais de Arte
nos mostrou que uma das intencBes seria a de preparar o educando de forma a
desenvolver a sua habilidade poética e criar seus cddigos pessoais, momento que nos
chamou a atengdo, pois muitas vezes nem mesmo o professor teria essa habilidade
desenvolvida.

Uma andlise do Curriculo Oficial do Estado de Sdo Paulo permitiu-nos ler as
orientagdes dos Cadernos do Professor e buscar nas atividades dos Cadernos do Aluno
do 2°. ano do Ensino Médio o cumprimento dos seus propésitos. Acreditava-se que 0
aluno fosse capaz de produzir objetos artisticos, analisa-los e compreendé-los em sua
diversidade historica e cultural de modo sensivel e cognitivo; que ele fosse capaz de
criar as préprias poéticas, gerando codigos pessoais. Nao foi o que se revelou em nossos
estudos, sobretudo, nos que tiveram o cartaz como objeto.

A experimentacdo de atitudes elementares no exercicio de producdo e leitura
artisticas como a lida com os elementos basicos da linguagem visual — ponto, linha,
plano, cor, textura, forma, volume, luz, ritmo, movimento, equilibrio — e suas
articulagbes na imagem nao teve lugar; como néo teve lugar a exploragédo de técnicas ou
outros procedimentos artisticos. A materialidade como territério do fazer poético é aqui
silenciada.

Também saberes estéticos e culturais, conhecimentos sobre a historia da Arte e

seus produtores, pouco vém a tona nas abordagens. Uma concepg¢ao ligada ao “fazer”:
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produzir, registrar, experimentar é a que se desvela e desta forma, o exercicio para se ler
com profundidade uma imagem néo foi possivel.

A metodologia com base na semidtica peirceana, erigida por Santaella,
ofereceu-nos um caminho pertinente para ler imagens. A partir do percurso do olhar
que, passo a passo, vai penetrando na materialidade da imagem e dela vai revelando
sentidos foi possivel cumprir bem mais os pressupostos dos PCNs ou do Curriculo que
0 material analisado — tanto as atividades, quanto as instrugdes.

O primeiro olhar, o que colhe qualidades, penetra na materialidade da imagem e
da vida aos elementos bésicos da linguagem visual, desconsiderados no material, mas
presentes nas orientacdes dos PCNs.

O segundo olhar, que permite articular signos e referentes, presentifica-se em
habilidades como vivenciar, experimentar, elaborar, registrar, observar, identificar,
reconhecer, utilizar, sistematizar, enfim... verbos estes os mais frequentes nos objetivos
tanto dos PCNs quanto do Curriculo. Esta é a habilidade mais requisitada pelo ensino
oficial, a que exercita o “ver”, ndo o olhar...

Finalmente, o terceiro olhar interpreta, relaciona, compreende, conhece... realiza
assim o propoésito do ‘transformar o conhecimento em arte, ou seja, 0 modo como o
aluno aprende, cria ¢ se desenvolve na area’. Nossa contribuicdo, seguindo a Proposta
Curricular, porém, atrelada ao PCN, podera desenvolver no educando a habilidade de
identificar aspectos da funcdo e dos resultados do trabalho do artista, reconhecendo, em
sua propria experiéncia de aprendiz, aspectos do processo percorrido pelo artista Enfim
conhecer os contelidos gerais de Arte.

Findo o trabalho, é possivel vislumbrar que no ensino da Arte seria pertinente
enfatizar o exercicio da contemplacéo, da convivéncia com o sensivel, da aprendizagem
efetiva de “olhar”, como nos ensina Tiburi (2004) e nao apenas “ver”. A autora enfatiza
a riqueza e vastiddo da nossa cultura visual e que muitas vezes, nos submetemos a um
mundo de imagens que muitas vezes ndo entendemos e, por isso, podemos dizer que
vemos e ndo vemos, olhamos e ndo olhamos.

Segundo aTiburi, hd uma diferenca semantica entre os atos de ver e olhar, tema
este cada vez mais fundamental no mundo das artes, territorio por exceléncia de seu
exercicio. “Mas se as artes nos ensinam a ver/olhar, ¢ porque nos possibilitam
camuflagens e ocultamentos. SO podemos ver quando aprendemos que algo nédo esta a

mostra e podemos sabé-lo. Portanto, para ver/olhar, é preciso pensar”.
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Assim, o0 ato de ver esta voltado a um sentido mais fisico, o da visdo. Ver é reto,
sintético, imediato. J& o olhar clama pela contemplacdo, exige demora... € sinuoso,
analitico, o olhar é mediado.

Quando chamo alguém para olhar algo espero dele uma atencdo estética,
demorada e contemplativa, enquanto ao esperar que alguém veja algo, a
expectativa se dirige a visualizagdo, ainda que curiosa, sem que se espere dele
0 aspecto contemplativo (...) Vé-se um fantasma, mas nao se olha um fantasma.
Vemos televisdo, enquanto olhamos uma paisagem, uma pintura.

Ao analisar, o olhar estilhaca e fragmenta um todo, s6 o ver o recupera. Assim,
ver-olhar-ver, este € 0 movimento de atencdo/desconstrucdo/reconstrucdo do objeto.
“Ver e olhar se complementam, s3o dois movimentos do mesmo gesto que envolve
sensibilidade ¢ aten¢do.”

Nessa cultura hipervisual, marcada pela rapidez e fluidez que a tecnologia
impde, o ver e ndo o olhar é convocado. E nessa urgéncia de ensinar a olhar para depois
Ver que se ajusta o exercicio que aqui propomos a realizar em sala de aula.

O olhar exige que se passeie na imagem e esse passear ndo se exaspera com o
tempo... assim, as qualidades sdo apreendidas e o exercicio dos aspectos sensiveis

propicia a cognicao, seara propicia para futuros estudos...
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