Art nouveau

O maior comércio e comunicagio entre os paises asia-
ticos e europeus durante o final do século XIX provo-
cou um choque cultural; tanto o Oriente como o Oci-
dente passaram por mudancas em decorréncia de

influéncias reciprocas. A arte asidtica possibilitou aos

artistas e designers europeus e norte-americanos no-
vas formas de abordar espaco, cor, convengdes de de-
senho e temas radicalmente diferentes das tradi¢oes

ocidentais. Isso revitalizou o design grdfico durante a

ultima década do século XIxX.

A INFLUENCIA DO UKIYO-E

Ukiyo-e quer dizer “quadros do mundo flutuante” e
define um movimento artistico do periodo Tokugawa
doJapdo (1603-1867). Essa época marcou o fim da his-
téria japonesa tradicional; foi um tempo de expansao
econdmica, estabilidade interna e florescimento das
atividades culturais. Temendo o potencial impacto
da expansio colonial europeia e dos missiondrios
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11.1 Hishikawa Moronobu,
Jovem
Os prim abalhos img

sos do ukiyo-e apresenta

cenas do co

tigiano numa

forma narrativa simples

cristdos na cultura japonesa, nos anos 1630 o xogum

(governador militar cujo poder era maior que o do im-
perador) emitiu trés decretos excluindo os estrangei-
ros e adotou uma politica oficial de isolamento nacio-
nal. Os cidaddos japoneses eram impedidos de viajar
para fora do pafs ou de retornar do exterior; o comér-
cio exterior foi restringido a mercadores holandeses

e chineses autorizados a utilizar o porto maritimo de

Nagasaki. Durante esse periodo de isolamento, a arte

Japonesa adquiriu um cardter nacional peculiar com

poucas influéncias externas.

O ukiyo-e combinava as narrativas realistas dos
emaki (quadros tradicionais em rolos de pergaminho)
com influéncias das artes decorativas. Os mais anti-
gos trabalhos em ukiyo-e eram pinturas de biombos
retratando os bairros de entretenimento - chama-
dos de “mundo flutuante” - de Edo (atual Téquio) e
outras cidades. Cenas e atores do teatro Kabuki, re-
nomadas cortesds e prostitutas e erotismo foram os
primeiros temas.

Os artistas do ukiyo-e logo aderiram a impressio xi-
lografica. Hishikawa Moronobu (1618-1694) é ampla-

mente respeitado como o primeiro mestre da gravura
ukiyo-e[11.1]. Esse filho de uma bordadeira provinciana
iniciou sua carreira fazendo desenhos para bordados.
Depois de mudar-se para Edo na metade do século
XVII, Moronobu se tornou um ilustrador de livros que
utilizava técnicas chinesas de xilogravura e alcancou
grande publico. Além de atores e cortesas, seu traba-
lho mostrava o cotidiano das pessoas comuns, 0 povo
na rua, mascates etc. As gravuras superaram em im-
portancia as pinturas de biombos & medida que os
artistas passaram a explorar o crescente interesse por
imagens que retratassem a vida urbana.

Trabalhando numa tradicdo em evolucéo, vdrios
artistas japoneses deram contribui¢des importantes
para o género. Okumura Masanobu (1686-1764) foi
dos primeiros artistas a passar das xilogravuras de cor
unica coloridas 8 mio para a impressio em duas cores,
€, em 1765, Suzuki Harunobu (c. 1725-1770) introdu-
ziu gravuras totalmente em cores a partir de numero-
sos blocos, cada um imprimindo uma cor diferente.

As impressdes xilogréficas japonesas [11.2] eram
uma meticulosa colaborac¢do entre editor, artista,
abridor de blocos e impressor. O editor financiava a
producdo de uma gravura e coordenava o trabalho dos
outros trés parceiros. O artista fornecia um desenho
separado para cada cor. Esses desenhos eram colados
sobre blocos de madeira e as dreas negativas ou bran-
cas eram recortadas, processo que destrufa os origi-
nais. Depois de abertos todos os blocos, a impressio
comecava. Tintas a base de dgua e misturas sutis eram
usadas, exigindo grande habilidade e velocidade por
parte dos impressores. S6 depois de todas as cores im-
pressas, o artista podia ver o projeto inteiro.

Contemporaneos de Kitagawa Utamaro (c. 1753-
1806) o anunciavam como artista inigualdvel para
retratar belas mulheres; foi chamado de poeta ma-
ximo da gravura japonesa. Sua carinhosa observacio
da natureza e da expressdo humana resultou em gra-
vuras de insetos, passaros, flores e mulheres dotadas
de grande beleza e ternura [11.3]. Suas imagens das
mais famosas beldades de Edo eram identificadas
pelo nome. Em vez de repetir estereétipos de beleza
convencional, Utamaro transmitia os sentimentos
das modelos com base na cuidadosa observacio de
suas expressoes fisicas, gestos e estados emocionais.
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11.4 Atribuido @
Hokusai, c. 1820

mulheres tecendo, foram

publicadas em livros ilustrados

sobre a arte de Hokusai

2

Seus fundos em tom amarelo e bronze enfatizavam a
pele delicada, em tom mais claro.

Em 1804 Utamaro foi encarcerado por trés dias,
depois obrigado a usar algemas por cinquenta dias,
por fazer gravuras retratando a esposa € as concu-
binas do governante militar deposto Toyotomi Hi-
deyoshi. Isso oprimiu seu espirito e seu trabalho de-
caiu; dois anos depois dessa tortura Utamaro morreu,
aos 53 anos de idade.

O mais renomado e prolifico artista do ukiyo-e foi
Katsushika Hokusai (1760-1849), que produziu cerca
de 35 mil trabalhos durante sete décadas de inces-

sante criacdo artistica. Em sua adolescéncia, Hokusai
trabalhou em uma livraria de empréstimo de livros e
foi aprendiz de gravador de blocos antes de se dedicar
ao desenho e a pintura. Aos 19 anos, teve publicadas
suas primeiras gravuras de atores do teatro Kabuki.
O trabalho de Hokusai cobriu a gama completa de
temas do ukiyo-e: estampas para dlbuns; cenas de
género; eventos histéricos; ilustracdes para roman-
ces; séries de paisagens incluindo imagens de rios,
montanhas, cachoeiras e pontes; estudos naturais de
flores, passaros, conchas e peixes; pinturas em seda;
cadernos de esbocos; e gravuras de encomenda de




particulares para ocasides especiais, chamadas suri-
mono. Seus livros de modelos para artistas amadores
eram muito populares, bem como suas caricaturas de
ocupacdes, costumes e comportamento social.

A ilustracdo de livros era uma forma importante
de arte popular. Hokusai, como a maioria dos artis-
tas ukiyo-e, iniciou sua carreira ilustrando novelas
sentimentais baratas, reconhecidas pela cor amarela
de suas capas — depois passou a fazer ilustracdes para
os principais romancistas da época. Dos 20 anos de
idade até o ano de sua morte, Hokusai ilustrou mais
de 270 titulos, entre os quais varios livros de sua arte
(11.4], como Hokusai Gashiki (O estilo Hokusai de
desenho, 1819) e Hokusai Soga (Rascunhos de Hoku-
sai, 1820). Esses eram produzidos tanto em preto e
branco como em trés cores. Os ilustradores japone-
ses desenvolveram uma magnifica sensibilidade para
o ritmo cinético do livro, usando escala, densidade,
textura e acdo dramdtica para obter uma sequéncia
dinamica de imagens.

Impressdes policromicas de folha unica foram
consideradas o auge da arte ukiyo-e. Hokusai, que
se autointitulava “o velho maluco por pintura”, pro-
duziu inimeras séries com essa técnica e estava nos
seus 70 anos quando projetou a série Fugaku Sanju
Rokkei (Trinta e seis vistas do monte Fuji) [11.5]. O
monte Fuji ocupa um lugar especial na cultura japo-
nesa; os japoneses antigos eram adoradores do sol, e
esse vulcdo de 3776 metros € o primeiro a captar os
raios do sol nascente. As gravuras do monte Fuji de
Hokusai levam a gravura paisagistica japonesa a um
alto nivel de expressdo pela grandeza de sua concep-
¢do e sua criativa representacio das formas naturais.
Elas retratam os aspectos externos da natureza e in-
terpretam simbolicamente as forcas da energia vital
encontradas no mar, nos ventos e nas nuvens.

Ando Hiroshige (1797-1858) foi o ultimo grande
mestre da xilogravura japonesa. Concorrente de
Hokusai, inspirou os impressionistas europeus com
sua brilhante composicdo espacial e habilidade para
capturar os momentos efémeros da paisagem. Na o
rie Tokaido Gojusantsugi (Cinquenta e trés etapas do
Tokaido), Hiroshige ilustrou as 53 paradas [11.6] a0
longo da estrada do Mar Oriental de Edo até Kyoto,
capturando sutis nuances de luz, atmosfera e esta-

cdo. Ele ndo so observou e capturou o esplendor poé-
tico da natureza como também o relacionou com a
vida das pessoas comuns. Isso € visto nas brilhantes
composicdes espaciais da série Meisho Edo Hyakkei
(Locais célebres em Edo: cem vistas)[11.7]. A morte de
Hiroshige durante uma epidemia de colera em 18 58
ocorreu quando o choque entre as culturas asidtica
e europeia estava prestes a exercer uma influéncia
importante na arte e no design ocidentais. Os trata-
dos resultantes das expedicdes navais do comodoro
norte-americano Matthew C. Perry ao Japdo, a partir
de 1853, levaram ao colapso as politicas tradicionais
do Japdo isolacionista e abriram o comércio com 0
Ocidente. Uma revolucdo em meados do século XIx
derrubou o tltimo xogum em 1867 € no ano seguinte
restabeleceu o poder supremo do imperador Meiji.
Os dirigentes japoneses comecaram a construir uma
na¢do moderna com semelhancas econdmicas e mi-

11.5 Katsushika Hokusai, Gaifu

kaisei (Vento su

, alvorada

clara), c. 1830-1832. Essa xilo-

gravura do monte Fuji banhado

pela luz do infcio da manha e

também conhecida como Fuji

vermelho.

11.6 Ando Hiroshige, Kambara

Yoru no Yuki (Neve noturna em

Kanbara), 1832-1834. Asuave

quietude de uma noite de inver-

no é capturada em poeéticos tons

de cinza.

247

HATRARRARAARARRAY



litares com as nag¢des ocidentais. Desenvolveram-se
um governo constitucional centralizado, a industria-
lizacdo e um exército forte.

A mania ocidental do final do século x1x por tudo o
que fosse japonés € chamada de japonismo. Artefatos
japoneses flulam para a Europa, e vdrios livros sobre
arte e ornamentos japoneses foram publicados du-

rante os anos 1880. Embora os praticantes do ukiyo-e
fossem considerados artesdos no Japao, cativaram 0s
artistas europeus, que extraiam inspiracdo do dese-
nho de linha caligrafica, da abstracdo e simplificacdo
dos aspectos naturais, das cores e silhuetas chapadas,
do uso ndo convencional de formas pretas pronuncia-
das e padrdes decorativos. Os temas frequentemente
se tornavam simbolos emblemadticos, reduzidos a
interpretacdes graficas que transmitiam sua essén-
cia. Ambientes de paisagem e interiores eram mais
apresentados como imagens alusivas do que como
descricdes detalhadas. Quase sempre, 0 ukiyo-e era
venerado mais por seu impacto catalisador na arte
ocidental que por suas grandes realizacoes indepen-
dentes como ilustracdo e design grafico.

ART NOUVEAU

O art nouveau foi um estilo decorativo internacional
que prosperou por cerca de duas décadas (c. 1890-
1910). Englobou todas as artes projetuais - arquite-
tura, design de mobilidrio e produto, moda e artes
graficas - e, consequentemente, abrangeu cartazes,
embalagens e anuncios; bules, pratos e colheres; ca-
deiras, batentes de porta e escadas; fabricas, entradas
de metrd e casas. A qualidade visual caracteristica do
art nouveau é uma linha organica, similar as feicoes
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 es-
paco. Gavinhas, flores (como a rosa e o lirio), passaros
(particularmente pavdes) e a forma humana feminina
eram motivos frequentes dos quais essa linha fluida
era adaptada.

O termo art nouveau surgiu em uma galeria de Pa-
ris administrada pelo marchand Samuel Bing, aberta
em 1895 como o Salon de I’Art Nouveau. Além de arte
japonesa, ali era exibida e vendida a “nova arte” de
europeus e norte-americanos. Essa galeria se tornou
um ponto de encontro internacional onde muitos jo-
vens artistas eram apresentados, entre eles o artista
norte-americano do vidro Louis Comfort Tiffany, cuja
obra exerceu considerével influéncia na Europa. O art
nouveau logo se estendeu a todas as dreas das artes:




arquitetura, pintura, arte comercial, ceramica, mobi-
lidrio, ornamentacdo e design de livros.

O livro de Nikolaus Pevsner, Pioneers of modern de-
sign (Os pioneiros do desenho moderno), publicado
em 1936, 1949 e 1960, foi um dos primeiros a dar ao
art nouveau uma posicdo importante no desenvolvi-
mento da arte e arquitetura do século xx. Ele via as ca-
racteristicas principais do movimento como “a curva
longa e sensivel semelhante ao caule de um lirio, a an-
tena de um inseto, ao filamento de uma flor, ou por ve-
zes a uma delgada chama, a curva ondulante, fluente,
conjugada a outras, surgindo dos cantos e cobrindo
assimetricamente todas as superficies disponiveis”.

Menosprezar o art nouveau, relegando-o a decora-
cdo superficial, € ignorar seu papel central na evolu-
c¢do de todos os aspectos do design. O art nouveau é
o estilo transitério que evoluiu do historicismo que
dominou o design durante a maior parte do século
XIX. Ao substituir esse uso quase servil das formas e
estilos anteriores, o art nouveau se tornou a fase ini-
cial do movimento moderno, preparando o caminho
para o século xx mediante a rejeicdo das abordagens
anacronicas do século XIX.

Esse foi um periodo crucial na arquitetura e nas
artes aplicadas, porque constituia uma ponte entre a
desordem da era vitoriana e o modernismo. Os vitoria-
nos buscavam solucdes por meio de abordagens histo-
ricas estabelecidas. Os modernistas, porém, adotaram
um novo estilo internacional, usando motivos elegan-
tes em harmonia com a natureza e frequentemente
caracterizados por linhas livres e graciosas. Embora
as expressoes desse novo estilo variassem de um pais
para outro, todas faziam parte da mesma familia.

As ideias, os processos e as formas na arte do sé-
culo xx testemunham essa funcdo catalisadora. A
arquitetura moderna, o design grafico e industrial, o
surrealismo e a arte abstrata possuem raizes na teo-
ria e conceitos subjacentes ao art nouveau. Nas artes
graficas art nouveau, os movimentos lineares orgéni-
cos com frequéncia dominam a drea espacial e outras
propriedades visuais, tais como a cor e a textura. No
design tridimensional precedente, os ornamentos
em geral ndo passavam de meros elementos decora-
tivos aplicados a superficie de um edificio ou objeto,
mas agora as formas e estruturas bdsicas se forma-

vam pelo design do ornamento e com ele evoluiam.
Um novo principio projetual unificava a decoracéo,
a estrutura e a funcdo pretendida. Como as formas e
as linhas do art nouveau eram antes inventadas que
copiadas da natureza ou do passado, havia uma re-
vitalizacdo do projeto apontando na direcdo da arte
abstrata. Talvez o génio mais fecundo do movimento
tenha sido o arquiteto belga e bardo Victor Horta
(1861-1947). Seu projeto para a residéncia urbana de
Emile Tassel em 1892 era unificado por redes curvi-
lineas sinuosas, diferentes de tudo jd visto na Ingla-
terra ou no restante da Europa.

Durante esse periodo houve estreita colaboracao
entre artistas visuais e escritores. O movimento sim-
bolista francés na literatura dos anos 1880 e 1890,
com sua rejeicao do realismo em favor do metafisico
e sensual, foi uma influéncia importante e levou os
artistas a atitudes simbdlicas e filosoficas. Em uma
era de ceticismo, com o racionalismo cientifico em
alta e conviccoes religiosas tradicionais e normas
sociais sob ataque, a arte era vista como um veiculo
potencial para a premente necessidade de rejuvenes-
cimento espiritual. Nascimento, vida e crescimento;
morte e decadéncia - estes se transformaram em te-
mas simbolicos. A complexidade desse periodo e mo-
vimento deu margem a interpretacdes contraditorias:
devido a seu cardter decorativo, alguns observadores
veem o art nouveau como expressao da decadéncia
do final do século X1x; outros, porém, percebendo a
busca do movimento por valores espirituais e estéti-
€OS, 0 veem como uma reacio contra o retrocesso e o
materialismo da época.

Os designers gréficos e ilustradores do art nouveau
procuravam fazer da arte parte do cotidiano. Sua for-
macédo em belas-artes os havia educado nas formas
e métodos artisticos desenvolvidos basicamente por
consideracdes estéticas. Ao mesmo tempo eles ade-
riam com entusiasmo as técnicas de arte aplicada
que haviam evoluido com o desenvolvimento dos
processos de impressdo comercial. Em decorréncia
disso, podiam melhorar significativamente a quali-
dade visual da comunicacdo de massa. O carater in-
ternacional do art nouveau foi agilizado por avancos
nos transportes e na tecnologia das comunicacoes.
O contato entre artistas de varios paises por meio da
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11.8 Jules Chéret, cartaz para

Or, ux Enfers, 1879. Chéret

evoluiu rumo a figuras maiores,

mais

animadas e maior unida

de entre palavra e imagem

midia impressa e das exposicdes internacionais pos-
sibilitou a ocorréncia de fecunda interacdo. Os mui-
tos periddicos de arte dos anos 1890 atendiam a esse
propdsito e a0 mesmo tempo apresentavam a nova
arte e design para um publico maior.

As inumeras origens que se costumam citar para
o art nouveau sdo difusas e muito amplas. Entre elas
se encontra a ilustracdo de livros de William Blake, os
ornamentos celtas, o estilo rococé, 0 movimento arts
and crafts, a pintura pré-rafaelita, o design decorativo
japonés e, em especial, as gravuras ukiyo-e. Inspiracio
importante também veio da pintura europeia do final
dos anos 1880, que se rendera ao encanto asidtico. As
formas espiraladas de Vincent van Gogh (1853-1890),
a cor chapada e o contorno orgéanico estilizado de
Paul Gauguin (1848-1903) e a obra do grupo Nabis, de
jovens artistas, também tiveram seu papel. Os Nabis
exploravam a cor simbdlica e os padrdes decorativos,
concluindo que a pintura era, antes de tudo, um ar-
ranjo de cores em padrdes bidimensionais.

CHERET E GRASSET

A transicdo das artes graficas da era vitoriana para o
estilo art nouveau foi gradual. Dois artistas graficos
que trabalhavam em Paris, Jules Chéret (1836-1933)
e Eugene Grasset (1841-1917), desempenharam pa-
péis importantes na transi¢do. Em 1881 uma nova
legislacdo francesa relativa a liberdade de imprensa
impunha vérias restricoes de censura e permitia a
afixacdo de cartazes em qualquer local exceto igrejas,
urnas eleitorais ou dreas designadas para anuncios
oficiais. Essa nova legislacdo levou a uma florescente
industria de cartazes, que empregava designers, im-
pressores e afficheurs. As ruas se converteram numa
galeria de arte para o pais e pintores considerados
nio sentiam nenhuma vergonha em criar cartazes de
anuncios. O movimento arts and crafts estava gerando
um novo respeito pelas artes aplicadas, e Jules Chéret
mostrou o caminho.

Hoje aclamado pai do cartaz moderno, Chéret era
filho de um gréfico pobre que pagou quatrocentos
francos para garantir um aprendizado de trés anos
em litografia para seu filho de 13 anos. O adolescente
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passava os dias da semana escrevendo de trds paraa

frente em pedras litogrdficas, e aos domingos absor-

via arte no Louvre.

Depois de concluir seu aprendizado, trabalhou
como artesdo e ilustrador litografico para varias em-
presas e fez aulas de desenho. Aos 18 anos foi para
Londres, mas s6 conseguiu trabalhar fazendo dese-
nhos de mobilias para catdlogos e, por isso, seis me-
ses depois regressou a Paris.

Chéret estava convencido de que os cartazes lito-
graficos ilustrados substituiriam os tipogréficos de
texto que enchiam o ambiente urbano, mas nao con-
seguiu convencer os anunciantes a esse respeito. Com
22 anos de idade, produziu um cartaz azul e marrom
para a opereta de Offenbach Orphée aux Enfers (Orfeu
no Inferno) [11.8). Como ndo surgiram novas enco-
mendas, ele retornou a Londres, onde logo dominou
a mais avancada litografia inglesa em cores. Uma en-
comenda de cartaz para uma familia de palhacos com
quem fizera amizade foi o ponto decisivo, levando a
encomendas de rétulos do filantropo e fabricante de




perfumes Eugene Rimmel. Os vdrios anos de estreita

associacdo e amizade com Rimmel foram marcados

por uma longa experiéncia de projeto e producio, cul-
minando com o financiamento de Rimmel para que

Chéret estabelecesse uma firma de impressdo em Pa-
ris em 1866. A tecnologia inglesa mais recente e pe-
dras litogrdficas de grandes dimensdes, produzidas

artesanalmente sob encomenda, foram adquiridas

e Chéret estava pronto para comecar o processo de

sucessdo dos cartazes tipograficos. Ainda muito vito-
riano na abordagem, o primeiro cartaz de sua oficina

[11.9] foi um projeto monocromadtico para a producdo

teatral La Biche au bois (A cor¢a no bosque), estrelada

por Sarah Bernhardt aos 22 anos de idade. Tanto o

artista como a atriz tomaram Paris de assalto, ja que

Bernhardt se tornava a atriz principal de seu tempo e

Chéret, o pioneiro do cartaz.

Durante os anos 1870 Chéret distanciou-se da
complexidade da era vitoriana, simplificando seus
projetos e aumentando a escala de suas maiores fi-

guras e inscricdes. Em 1881, vendeu sua gréfica para
a Imprimerie Chaix e se tornou seu diretor artistico,
mudanca que lhe propiciou mais tempo para a arte e
o design. Ele desenhava a partir de um modelo pelas
manhas, depois passava as tardes pintando diante
de seu cavalete, desenhando com pastéis e traba-
lhando em suas enormes pedras litograficas. Em
1884 alguns cartazes de Chéret foram produzidos
em tamanhos de até 2 metros de altura mediante im-
pressdo das imagens em secdes, que eram juntadas
na parede pelos afficheurs. A tiragem total anual de
seus projetos era de quase 200 mil cépias. Pelo me-
nos oito impressores franceses se especializaram em
cartazes, e Chéret foi seguido por cerca de vinte ou-
tros designers de cartazes.

Entre as influéncias artisticas de Chéret se encon-
tram a beleza idealizada e o estilo de vida despreo-
cupado retratados por Watteau e Fragonard, as co-
res luminosas de Turner e o movimento sinuoso de
Tiepolo, cujas figuras expressavam energia e movi-
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11.9 Jules Chéret, cartaz para

La Biche au bois, 1866. Em
verde e preto, este primeiro
cartaz de Chéret usava o

formato de imagens multipl

muito popular nos anos 1

mas roaopiantes que marcam

seu estilo maduro

as
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mento por meio de torsos girados e membros esten-
didos. Chéret trabalhava diretamente na pedra, em
contraste com a pratica padrio, pela qual o projeto
do artista era transportado para as pedras por arte-
sdos. Durante os anos 1880, passou a usar contornos
pretos acompanhados por cores primadrias (verme-
lho, amarelo e azul). Alcancou uma vitalidade grafica
com essas cores vivas e a sutil sobreimpressdo per-
mitia uma gama impressionante de cores e efeitos.
Pontilhados e sombreados com hachuras, aguadas
suaves parecidas com aquarela, imponentes porcoes
gestuais de cor, raspoes, arranhoes e salpicos - tudo
era usado em seu trabalho. Sua composicéo caracte-
ristica € uma figura central (ou figuras centrais) em
gestual animado, cercada por redemoinhos de cores,
figuras ou apoios secunddrios, e inscricdo em negrito,
que frequentemente repete as formas e os gestos da
figura. Sua intermindvel producdo para auditorios de
musica e para o teatro, para bebidas e medicamentos,
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produtos de uso doméstico [11.10], artistas e publica-
¢des transformaram as paredes de Paris [11.11].

As belas jovens que ele criava, apelidadas de Ché-
rettes por um publico admirador, eram arquétipos -
ndo so para a apresentacdo idealizada das mulheres
nos meios de comunicacdo de massa, mas para uma
geracdo de mulheres francesas que usavam seus ves-
tidos e aparente estilo de vida como inspiracio. Um
especialista atribuiu a Chéret a alcunha de “pai da
libertacdo feminina” porque ele introduziu um novo
modelo de papel para as mulheres no final da era vi-
toriana. Até entdo as opcoes para as mulheres eram
limitadas - a dama comportada na sala de visitas e
a rameira no bordel eram papéis estereotipados -
quando as Chérettes invadiram essa dicotomia. Nem
beatas nem prostitutas, essas mulheres felizes e segu-
ras de si gozavam a vida a0 maximo, trajando vestidos
curtos, dancando, bebendo vinho e até fumando em
publico. Embora Chéret preferisse o grande formato,
dizendo que, devido a “uma mulher bem constituida
ter mais ou menos 150 centimetros, um cartaz de 240
centimetros de comprimento propicia espaco amplo
para desenhar uma figura de corpo inteiro”, sua pro-
ducdo variou das imagens em tamanho natural até as
imagens diminutas.

Chéret foi indicado para a Legido de Honra pelo
governo francés em 1890 por criar um novo ramo de
arte que fez avancar a impressdo e atendia as necessi-
dades do comércio e da industria. Ele projetou mais
de mil cartazes até a virada do século, quando sua
producdo cartazista praticamente cessou e ele pas-
sou a dedicar mais tempo aos pastéis e as pinturas.
Ele entdo se retirou para Nice, onde foi inaugurado o
Museu de Jules Chéret, preservando sua obra, pouco
antes de sua morte, aos 97 anos de idade.

Suico de nascimento, Grasset foi o primeiro ilus-
trador/designer a competir com Chéret em populari-
dade publica. Grasset havia estudado intensamente
aarte medieval, e essa influéncia, unida ao amor pela
arte oriental exética, transparecia vigorosamente em
seus projetos para mobilia, vitrais, tecidos e livros.
Uma realizacio pioneira, tanto no design grafico
como na tecnologia de impressao, foi a publicacido
em 1883 de Histoire des quatre fils Aymon (Historia dos
quatro filhos de Aymon) [11.12, 11.13], projetado e ilus-

11.12 Eugéne Grasset, folha de
rosto para Histoire des quatre
fils Aymon, 1883. Dividindo

0 espaco em zonas, Grasset
unificou texto, ilustracdo e
padrdes decorativos em um
leiaute integrado.

trado por Grasset. Este livro foi impresso por meio
de um processo em relevo que combinava o grio da
dgua-tinta com a fotografia colorida a partir de 1ami-
nas feitas por Charles Gillot, que transformou os de-
senhos a traco e aquarelas de Grasset em ilustracdes
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11.13 Eugeéne Grasset, folha de
rosto de capitulo e pagina de
texto de Histoire des quatre fils

Aymon, 1883. Uma unidade

estrutural de tipografia, imagem
e ornamento é conquistada.
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ene Grasset, cartaz

Sicao, C.

deexp 1894.
Calmamente recatadas em

vez de exuberantes, as figuras

et projetam uma

ressonancia muito diferente

das de Chéret.

delicadas. Grasset e Gillot colaboraram de perto nesse
projeto durante dois anos, com Grasset trabalhando
exaustivamente nas laminas. O projeto € importante
por sua integracao total de ilustracdes, formato e ti-
pografia. As ideias de design de Grasset foram rapi-
damente assimiladas depois da publicacao, inclusive
as molduras decorativas enquadrando o conteudo, a
integracdo entre ilustracdo e texto numa unidade, e
o projeto das ilustracdes para que a parte tipografica
fosse impressa sobre céus e outras dreas. A segmenta-
cdo espacial foi usada como componente expressivo
nos leiautes de pdgina.

Em 1886 Grasset recebeu sua primeira encomenda
de cartaz. Suas donzelas esbeltas, que vestiam robes
longos e soltos e assumiam poses estaticas para anun-
ciar tintas, chocolates e cerveja, logo comecaram a em-
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belezar as ruas francesas. A figura 11.14 ilustra o que

foi chamado de seu “estilo livro para colorir”, com o

desenho de contornos pretos espessos encerrando as

formas em dreas uniformes de cor até certo ponto se-
melhantes a janelas de vitrais medievais. Suas figuras

lembram Botticelli e vestem roupas medievais; seus

padroes estilizados de nuvens chapadas refletem seu

conhecimento das xilogravuras japonesas. A compo-
sicdo formal e as cores suaves de Grasset contrasta-
vam vivamente com o trabalho de cores intensas e de

composicdo informal de Chéret. Apesar da atitute tra-
dicionalista de Grasset, sua linha fluida, cores subje-
tivas e onipresentes motivos florais apontavam para

o art nouveau francés. Sua obra inclui projetos de pa-
pel de parede e tecidos, vitrais, tipos e ornamentos

para impressdo.

O ART NOUVEAU INGLES

Na Inglaterra o movimento art nouveau estava mais
envolvido com o design grafico e a ilustracdo do que
com o projeto arquitetdnico e o design de produto.
Suas origens, além das mencionadas anteriormente,
incluiam a arte gética e a pintura do periodo vitoriano.
Um forte impulso rumo a um estilo internacional foi
dado pela edicdo inaugural de abril de 1893 de The
Studio (O estudio), o primeiro de cerca de uma duzia
de novos periddicos de arte europeia dos anos 1890.
O numero de abril reproduzia o trabalho de Aubrey
Beardsley (1872-1898) [11.15]; The Three Brides (As
trés noivas), do artista holandés Jan Toorop (1858-
1928), foi incluido na edicdo de setembro [11.16]. Os
primeiros numeros de The Studio também incluiam
trabalho de Walter Crane (um dos primeiros inovado-
res na aplicacdo de temas ornamentais japoneses e
interpretacdes orientais da natureza para o design de
padronagens), além de mobilia e tecidos produzidos
para a loja Liberty and Company.

Aubrey Beardsley foi o enfant terrible do art nou-
veau, com seu notavel trabalho em preto e branco
vibrante a traco de caneta e chocantes imagens exoti-
cas. Estranha figura cult, produziu intensamente du-
rante apenas cinco anos e morreu de tuberculose aos
26 anos de idade. Ficou famoso aos 20 anos de idade,
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quando suas ilustracdes para uma nova edicao de Le
Morte d’Arthur (A morte de Arthur) de Mallory [11.17
11.18] comecaram a ser publicadas em fasciculos
mensais, expandindo a forte influéncia da Kelmscott,

com estranhas e imaginativas distorcoes da figura e
poderosas formas humanas negras. “The black spot”

(a mancha negra) foi o nome dado para composicoes
baseadas em uma forma negra dominante. As gra-
vuras japonesas e William Morris eram sintetizados
numa nova linguagem. A linha peculiar de Beardsley
era reproduzida pelo processo de fotogravacao, que,

ao contrario do bloco de madeira aberto a méao, guar-

dava fidelidade total em relacdo a arte original.

Morris ficou tdo irritado quando viu a edicao de
Beardsley para Le Morte d’Arthur que pensou em mo-
ver uma acdo legal. Na opinido de Morris, Beardsley
havia vulgarizado as ideias do estilo da Kelmscott
11.19] ao substituir as molduras formais e naturalis-
tas por padrdes chapados estilizados. Walter Crane,
sempre a postos com um ponto de vista inequivoco,
declarou que Le Morte d’Arthur de Beardsley mistu-
rava o espirito medieval de Morris com um estranho
“espirito japonistico de perversidade e do grotesco”,

que Crane julgava adequado para um antro de 6pio.
Apesar da raiva de Morris, a reacdo entusidstica
ao trabalho de Beardsley resultou em inimeras en-
comendas. Ele foi indicado para editor de arte de

The Yellow Book, revista cuja capa em tom amarelo
vivo nas bancas de jornais de Londres se tornou um % 0 e
simbolo para o novo e excessivo. Em 1894, Salomé de rE e e
Oscar Wilde recebeu ampla notoriedade pela sensua-  dagravura japonesz
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OF A DAMOSEL WHICH CAME GIRT WITH
A SWORD FOR TO FIND A MAN OF SUCH
¥ IT OUT OF THE SCABBARD.

FTER the deah of Uther Pon-
deapin reigoed Arhur b son,
b which kad great war in his

‘Babslonin
the world was of
thoo dayes wer

lidade explicita das ilustracdes erdticas de Beardsley
1.20]. A sociedade inglesa vitoriana tardia ficou cho-
cada com essa celebracdo do mal, que alcancou seu
auge no trabalho de Beardsley para uma edicdo de Li-
sistrata, de Aristéfanes. Proibida pelos censores ingle-
ses, ganhou ampla circulacio no restante da Europa.

Durante os ultimos dois anos de vida, Beardsley
ficou invdlido. Quando conseguiu trabalhar, os pa-
droes chapados e curvas dindmicas do art nouveau ce-
deram lugar a uma qualidade tonal mais naturalista,
e contornos pontilhados suavizaram a linha decidida
de seu trabalho anterior. Mesmo quando j4 decaia
para uma morte tragicamente precoce, a influéncia
relampago de Beardsley penetrou o design e a ilustra-
¢do da Europa e da América do Norte.

O principal concorrente de Beardsley entre os de-
signers graficos ingleses que trabalhavam na esteira
do movimento arts and crafts e na crista do art nou-
veau foi Charles Ricketts, que manteve uma colabo-
racdo por toda a vida com seu amigo intimo Charles
Shannon (1863-1931). Ricketts comecou como xilo-
gravurista e recebeu formacao de tipdgrafo; por isso,
seu trabalho se baseava num conhecimento meticu-
loso da producio gréfica. Enquanto Beardsley ten-
dia a abordar seus trabalhos como ilustracdes para
serem inseridas entre as pdginas de texto tipografico,
Ricketts abordava o livro como uma entidade total,
concentrando-se numa harmonia entre as partes:

encadernacio, folhas de guarda, folha de rosto, tipo-
grafia, ornamentos e ilustra¢des (que eram frequen-
temente encomendadas a Shannon). Depois de tra-
balhar como gravador e designer para vdrias firmas
gréficas, Ricketts estabeleceu seu atelié e editora.

Em 1893 surgiu o primeiro projeto total de livro de
Ricketts, e no ano seguinte ele produziu seu projeto
magistral para o exético e desconcertante poema de
Oscar Wilde, The Sphinx (A esfinge) [11.21, 11.22]. Em-
bora Ricketts fosse devedor de Morris, ele normal-
mente rejeitava a densidade do design da Kelmscott.




THE SPHINX BY OSCAR WILDE
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To sex THE HUGE PROCONSUL DRAW THE SALTED TUNNY FROM THE BRINE?

AXD DID YOU MARK THE CYPRIAN KISS WHITE ADON ON HIS CATAFALQUE!

AxD Db YOU FOLLOW AMENALK, THE GOD OF HELIOIOLIS!

AND DID YOU TALK WITH TMOTM, AND DID YOU HEAR THE MOON.MORNED 70 WEEF!
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A SRAUTIFUL AND SILENT SPRINX HAS WATCNED ME THROUGH THE SKIFTING GLOOM.

INVIOLATE AND IMMOBILE SWE DOES NOT RISE SHE DOES NOT STIR

Fox siLvER MOONS ARE NAUGHT TO HER AKD MAUGHT TO NER THE SUNS THAT KEEL.

RED FoLLOWS GREY ACROSS THE ATR THE WAVES OF MOONLIGNT EEE AND FLOW

Bur wiTH THE DAWN SHE DOES NOT GO AND IN THE NIGHT.TIME SHE 15 THERE.

Dawx 70LLOWS DAWN AND NIGHTS GROW OLD AND ALL THE WHILE THIS CURIOUS CAT

Liss covcainc ox THE CHINESE MAT WITH EVES OF SATIN RIMMWED WITH GOLD,

Uron THE MAT SHE LIES AND LEERS AND ON THE TAWKY THROAT OF NEX

FLUTTERS THE SOPT AND SILEY FUR OR RIPPLES TO HER JOINTED EARS.

Couz roxt MY LoveLy ' 50 0

Comx roxrs YOU EXQUISITE GROTESQUE! HALY WOMAN AXD NALF ANIMAL!

Come yORTH MY LOVELY LANGUOROUS SPRINX! AND PUT YOUR HEAD USON MY KNEE!
LET ME STROKE YOUR THROAT AND SEE YOUR SODY SPOTTED LIKE THE LYNX:

AND LET ME TOUCH THOSE CUKVING CLAWS OF YELLOW IVORY AND GRASP
Tnnnmtunammmmmmw“nn-
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WHERE ONE SINKS '
Fawx AT MY FEET FAXTASTIC SPAINX) AND SING ME ALL YOUR MEMOKIES:

SiNG TO ME OF THE JEWISH MAID WHO WAXDERED WITH THE MOLY CHILD,

MOW YOU LED THEM THROUGH THE WILD, AND NOW THMEY SLEFT BEXEATH
YOUR SHADE.

11.21 Charles Ricketts, The
Sphinx, 1894. O frontispicio
nao convencional de Ricketts,
dominado por uma ilustracdo,
é colocado antes na esquerda
que na direita. O texto é mon-

tado todo em versais.

11.22 Charles Ricketts, paginas
de The Sphinx, 1894. O espaco
branco e os tipos impressos
com tinta de tom ferrugem

e verde-oliva ndo tém prece-
dentes.
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Seus leiautes de pagina sdo mais leves, seus orna-
mentos e encadernacdo mais abertos e geométricos
[11.23], e seus projetos possuem vivida luminosidade.
O ornamento complexo e entrelacado do design celta
e as figuras planas e estilizadas pintadas em vasos
gregos, que ele estudava no Museu Britanico, eram as
maiores inspiracodes. Delas, Ricketts, como Beardsley,
aprendeu como sugerir figuras e vestudrio com um
minimo de linhas e formas chapadas sem nenhuma
modulacdo tonal.

Em 1896 Ricketts lancou a Vale Press. Ao contra-
rio de Morris, Ricketts ndo possuia uma prensa nem

fazia sua propria impressdo, mas preferia encomen-
dar sua composicdo e tiragem a firmas que seguissem
suas rigidas exigéncias. Quando mostraram a Morris
os livros da Vale Press durante sua doenca terminal,
ele chorou de admiracdo pela grande beleza dos vo-
lumes de Ricketts.

O DESENVOLVIMENTO POSTERIOR DO
ART NOUVEAU FRANCES

Durante os anos 1880, Grasset foi assiduo frequentador
do cabaré Le Chat Noir, de Rodolphe Salis, ponto de
encontro de artistas e escritores inaugurado em 1881.
L4 ele se reunia e compartilhava seu entusiasmo pela
impressdo em cores com artistas mais jovens: Geor-
ges Auriol (1863-1939), Henri de Toulouse-Lautrec
(1864-1901) e seu colega, o artista suico Theophile-
Alexandre Steinlen (1859-1923).

Mesmo Jules Chéret teve de concordar que o car-
taz de 1891 de Lautrec, “La Goulue au Moulin Rouge”,
(A gulosa no Moulin Rouge), abria um caminho novo
para o design de cartazes [11.24]. Um padrdo dinamico
de planos chapados - silhuetas dos espectadores em
preto, ovais amarelas para as lumindrias e as roupas
de baixo totalmente brancas da famosa dancarina de
cancd, que se apresentava com roupa intima transpa-
rente ou aberta - move-se horizontalmente através do
centro do cartaz. A frente estd o perfil do dancarino
Valentine, conhecido como “0 sem-0ss0s” por causa
de sua espantosa flexibilidade. Nesse marco do de-
sign de cartazes, formas simbdlicas simplificadas e
relacdes espaciais dinamicas compoem imagens ex-
pressivas e comunicativas.

Filho do conde de Toulouse, Toulouse-Lautrec ha-
via se voltado obsessivamente ao desenho e a pintura
apos fraturar as pernas em um acidente aos 13 anos
de idade. O crescimento posterior de suas pernas foi
atrofiado, deixando-o deficiente. Ele se tornou um
mestre desenhista na tradi¢do académica apds mu-
dar-se para Paris dois anos depois. A arte japonesa, 0
impressionismo e o desenho e o contorno de Degas
o entusiasmaram, e ele rondava os cabarés e bordéis
de Paris, observando, desenhando e desenvolvendo
um estilo jornalistico e ilustrativo que captava a
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vida noturna da belle époque, termo usado para des-
crever a reluzente Paris do final do século x1x [11.25].
Sendo principalmente impressor, desenhista e pin-
tor, Toulouse-Lautrec produziu apenas 31 cartazes
1.24 - 11.27], cujas encomendas eram negociadas a o
noite nos cabarés, e uma modesta quantidade de pro- P a P ( / A st D g
jetos para capas de partituras e livros. Desenhando \ C Ql/
diretamente na pedra litografica, muitas vezes traba- *’49‘0/5 )es
lhava de memdria, sem esbocos, e usava uma velha ‘ C or’ OZ e )‘ br’&if’es
escova de dentes que sempre levava consigo para ob- e R oy ot
ter efeitos tonais por meio de uma técnica de borrifo.
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Na linha fluida de reportagem e na cor chapada,
had certa afinidade entre os cartazes e impressos de
Steinlen e os de seu amigo, e as vezes concorrente
para encomendas, Toulouse-Lautrec. O debate em
torno de qual deles influenciou o outro € irrelevante,
porque Steinlen e Lautrec tiravam inspiracao de fon-
tes semelhantes e reciprocas. Steinlen chegou a Paris
a0s 22 anos com sua jovem esposa, grande amor pelo
desenho e uma mania por gatos. Suas primeiras en-
comendas de Paris foram desenhos de gatos para Le
Chat Noir [11.28]. Steinlen foi prodigo ilustrador du-
rante os anos 1880 e 1890, e suas opinides politicas
radicais, afiliacdes socialistas e posicdo anticlerical o
levaram a um realismo social, retratando a pobreza,
a exploracdo e a classe operdria. Suas litografias em
preto e branco frequentemente tinham cores impres-
sas por um processo de esténcil. Em sua vasta obra
hd mais de 2 mil capas de revistas e ilustracoes in-
ternas, quase duzentas capas de partituras, mais de
cem trabalhos de ilustracdo de livros e trés duzias de
grandes cartazes.

Embora seu primeiro cartaz colorido tenha sido
projetado em 1885, seu legado se baseia em obras-pri-
mas dos anos 1890. Seu cartaz de painéis multiplos de
305 por 228 centimetros para o impressor Charles Ver-
neau [11.29] representava fielmente os pedestres nas
calcadas parisienses adjacentes quase em escala na-
tural. Notdvel ternura estd exibida em um cartaz para
uma leiteria ilustrando seus gatos famintos, que exi-
gem parte da tigela de leite de sua filha Colette [11.30

O jovem artista tcheco Alfons Mucha (1860-1939)
havia mostrado notdvel habilidade para o desenho
enquanto crescia na pequena aldeia mordvia de Ivan-
cice. Depois de viajar para Paris aos 27 anos, Mucha
passou dois anos estudando, mantido por um benfei-
tor. Esse apoio financeiro foi subitamente interrom-
pido e seguiu-se um periodo de extrema pobreza. Mas
Mucha obteve aceitacdo cada vez maior como ilustra-
dor por sua sélida habilidade para o desenho.

Na véspera do Natal de 1894, Mucha estava na gra-
fica de Lemercier, diligentemente corrigindo provas
para um amigo que havia tirado férias. De repente o
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gerente da empresa entrou apressado na sala, trans-
tornado porque a famosa atriz Sarah Bernhardt es-
tava exigindo um novo cartaz para a peca Gismonda
para o dia de ano-novo. Como Mucha era o unico ar-
tista disponivel, coube a ele a encomenda. Usando a
pose bdsica do cartaz anterior de Grasset para Sarah
Bernhardt em Joana d’Arc [11.31] e croquis feitos da
atriz no teatro, Mucha alongou o formato de Grasset,
usou mosaicos de inspira¢do bizantina como motivos
de fundo e produziu um cartaz totalmente distinto de
todos os seus trabalhos anteriores [11.32]. A parte infe-
rior desse cartaz ficou inacabada porque s6 se dispu-
nha de uma semana para concluir o projeto, imprimir
e afixar os anincios. Devido a sua complexidade e as
cores suaves, visto de longe, o trabalho de Mucha ca-
recia do impacto do de Chéret. Mas assim que chega-
vam mais perto, os parisienses se surpreendiam.

No dia de ano-novo de 1895, quando Mucha come-
cou sua escalada metedrica, varias influéncias de toda
a Europa convergiam para o que seria rotulado de art
nouveau. Embora Mucha resistisse a esse rotulo, sus-
tentando que a arte era eterna e jamais podia ser nova,
o desenvolvimento ulterior de seu trabalho e do cartaz
visual estd indissoluvelmente ligado a esse movimento
internacional difuso e deve ser considerado parte de
sua evolucdo. Assim como o movimento arts and crafts
exerceu influéncia especial no art nouveau na Ingla-
terra, a luz e as elegantes curvas fluidas do rococé do
século xvii1 foram um recurso especial na Franca. A
nova arte foi saudada como le style moderne (o estilo
moderno) até dezembro de 1895, quando, como ji
foi mencionado anteriormente, Samuel Bing, antigo
marchand de arte e artefatos do Extremo Oriente, que
fomentava a consciéncia crescente do trabalho ja-
ponés, abriu sua nova galeria Salon de I’Art Nouveau.
Bing encomendou ao arquiteto e designer belga Henri
Clemens van de Velde (1863-1957) o projeto dos inte-
riores da galeria, e realizou mostras de pintura, escul-
tura, trabalhos em vidro, joalheria e cartazes de um
grupo internacional de artistas e designers.

O design gréfico, mais efémero e pontual que a
maioria das outras formas de arte, comecou a mudar
rapidamente rumo a fase floral do art nouveau, a3 me-
dida que Chéret, Grasset, Toulouse-Lautrec e espe-
cialmente Mucha desenvolviam seus motivos graficos.



De 1895 a 1900, 0 art nouveau encontrou sua afirma-
cdo mais completa no trabalho de Mucha. Seu tema
dominante era uma figura central feminina cercada
por formas estilizadas derivadas de plantas e flores,
arte popular mordvia, mosaicos bizantinos e até da
magia e do ocultismo. Seu trabalho foi tdo influente
que em 1900 a expressdo le style Mucha passou a ser
comumente empregada de modo intercambidvel
com [l’art nouveau. (Na Alemanha, a nova arte era
chamada jugendstil, em funcdo da revista Jugend [Ju-
ventude]; na Austria, Sezessionstil, por causa do mo-
vimento artistico Secessdo Vienense; na Itdlia, stile
floreale ou stile Liberty, pelos tecidos e mobilias da
loja de departamentos de Londres; na Espanha, mo-
dernismo e, na Holanda, nieuwe kunst.)

As mulheres de Mucha projetavam um sentido ar-
quetipico de irrealidade. Exdticas, sensuais e, mesmo
assim, virginais, ndo expressam nenhuma idade, na-
cionalidade ou periodo histdrico especificos. Seus pa-
droes estilizados de cabelo [11.33, 11.34] tornaram-se
marca registrada da época, apesar dos detratores que
desdenhavam esse aspecto de seu trabalho como “ta-

lharim e espaguete”. Sarah Bernhardt, que nio ficara
satisfeita com o cartaz de Joana d’Arc nem com varios
outros cartazes de Grasset para suas apresentacoes,
achou que o cartaz de Mucha para Gismonda a expres-
sou tdo bem graficamente que ela o fez assinar um
contrato de seis anos para cendrios, trajes, joias e mais
nove cartazes. O volume da producdo de Mucha eraim-
pressionante. As 134 litografias para o livro Ilsée, Prin-
cesse de Tripoli (1lse, princesa de Tripoli), por exemplo,
impresso numa edicdo limitada de 252 exemplares,
foram produzidas em trés meses. Além de arte gra-
fica, Mucha projetou moveis, tapetes, vitrais e objetos
manufaturados. Seus livros de padrdes - inclusive

11.33 Alfons Mucha, cartaz dos
papéis para cigarros Job, 1898
Mucha se deleitava em preen
cher o espaco total com anima-

das formas e ornamentos.
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cha, ilustracao

de llsée, Princesse de Tripoli,

1901. Esta amostra magistral de

©

projeto de pagina de Mucha
tem linhas de contorno impres-
sas em cinza azulado escuro.
Cinco outras pedras litograficas
mprimiam cinza azulado claro,
ouro metalico, rosa, amarelo

e marrom.
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Combinaisons ornementales (Combinacdes ornamen-
tais) [11.36], produzido em colaboracido com Maurice
Verneuil (1869-depois de 1934) e Georges Auriol (1863-
c. 1938) — disseminaram o art nouveau. Houve tam-
bém intumeros livros holandeses que apresentaram
padrdes educativos no estilo art nouveau.

Em 1904, no auge da fama, Mucha deixou Paris
para sua primeira visita aos Estados Unidos. Seu
ultimo trabalho importante em art nouveau foi rea-
lizado em 1909. Depois que a Tchecoslovdquia se
tornou nacdo independente em 1917, 0 pais passou
a ser o centro da vida e obra de Mucha. Seu Slovanskd
epopej (Epico eslavo), série de vinte grandes murais,
retratava a histéria de sua gente. Depois que a Ale-
manha dividiu a Tchecoslovdquia em 1939, Mucha
foi uma das primeiras pessoas presas e interrogadas
pela Gestapo e morreu alguns meses mais tarde.

11.36 Maurice Verneuil. Pagina
de Combinaisons ornementales,

art nouveau se difundia

por meio de livros com padroes

para artistas e aesigners

Embora Emmanuel Orazi (1860-1934) tenha fi-
cado famoso como designer de cartazes em 1884,
quando desenhou um cartaz para Sarah Bernhardt,
foi somente quando seu estilo estatico se rendeu as
influéncias de Grasset e Mucha, dez anos depois, que
ele produziu seus melhores trabalhos. Seu cartaz para
La Maison Moderne (A casa moderna) [11.37] foi pro-
jetado para uma galeria concorrente do Salon de I'Art
Nouveau. Uma jovem dama sofisticada, desenhada
num perfil quase egipcio, estd postada diante de um
balcdo exibindo objetos da galeria. A marca no centro
dajanela caracteriza as muitas aplicacoes de letras art
nouveau ao design de marcas. Muitas marcas registra-
das de origem no art nouveau [11.38] encontram-se em
uso desde os anos 1890.

oscilantes do design
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O ART NOUVEAU CHEGA AOS ESTADOS UNIDOS

As artes gréficas britdnica e francesa logo uniram for-
cas para invadir a América. Em 1889, e novamente em
1891 e 1892, revistas da Harper encomendaram capas
a Eugene Grasset [11.39]. Essas primeiras apresenta-
cdes de uma nova abordagem do design grafico foram
literalmente importadas, pois os desenhos de Grasset
eram impressos em Paris e transportados de navio
para Nova York para encapar as revistas. O cartaz
ilustrado foi adotado pela industria norte-americana
de publicacdes e comecou a aparecer nas bancas de
jornais anunciando os novos livros e revistas impor-
tantes como a Harper’s, Scribner’s e Century.

Inglés de nascimento, Louis Rhead (1857-1926)
estudou na Inglaterra e Paris antes de emigrar para
os Estados Unidos em 1883. Apds oito anos em Nova
York como ilustrador, regressou a Europa por trés
anos e adotou o estilo de Grasset. Em sua volta aos Es-
tados Unidos, um fluxo prolifico de cartazes, capas de
revista [11.40) e ilustracdes possibilitou que ele fosse
colocado ao lado do autodidata norte-americano
William H. Bradley (1868-1962) como um dos dois
maiores profissionais do design gréfico e ilustra¢do
inspirados pelo art nouveau.

gugeo2rn
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Embora aderisse as donzelas esbeltas, linha de
contorno e cores chapadas de Grasset, Rhead rejei-
tou suas cores pdlidas em favor de vibrantes com-
binacdes inesperadas, como as linhas de contorno
vermelhas sobre cabelo azul-claro diante de um céu
verde intenso. O estilo eclético de Rhead as vezes
combinava uma profusdo de influéncias em seus pro-
jetos: adornos decorativos da era vitoriana, formas
inspiradas pelo movimento arts and crafts e padroes
lineares curvos e abstratos.

Enquanto Rhead adotava o cartaz francés como
modelo, o ativo e extremamente talentoso Will Bradley
inspirava-se em fontes inglesas. Depois da morte do
pai por ferimentos sofridos na Guerra de Secessdo, aos
9 anos de idade Bradley mudou-se com sua mée de
Massachusetts para Ishpeming, Michigan, para morar
com parentes. Sua primeira formacdo em artes grafi-
cas comecou aos 11 anos, quando se tornou aprendiz
no jornal Iron Agitator, mais tarde Iron Ore. Quando

Bradley estava com 17 anos, usou seus cinquenta dé-
lares de economias para ir a Chicago e ser aprendiz de
gravador na companhia Rand-McNally. Percebendo
que os gravadores ndo projetavam nem ilustravam,
e que os ilustradores e designers ndo gravavam, em
pouco tempo retornou a Ishpeming. Mas Chicago logo
0 atraiu novamente, e a0s 19 anos tornou-se designer
tipografico na empresa Knight & Leonard.
Impossibilitado de pagar aulas de arte, Bradley se

tornou estudioso voraz de revistas e livros em biblio-
tecas. Como aconteceu com Frederic Goudy e Bruce
Rogers, William Morris e seus ideais produziram
enorme impacto em Bradley. Em 1890, suas ilustra-
¢des a bico-de-pena inspiradas pelo movimento arts
and crafts atralam encomendas com regularidade. No
inicio de 1894, Bradley entrou em contato com o tra-
balho de Beardsley, que o levou para as formas cha-
padas e o contorno estilizado. Comec¢ando em 1894,
a colaborar para a Inland Printer e The Chap Book




:NO-2-1894

NTER| [THE INLAND PRINTER

[11.41-11.43] acendeu o pavio do art nouveau nos Esta-
dos Unidos. Seus detratores o desprezavam como “o
Beardsley norte-americano”, mas Bradley usou o es-
tilo de Beardsley como trampolim para a nova técnica
grafica e uma unidade visual de tipos e imagens que
ia além da imitacdo. Ele fez uso inovador de técni-
cas fotomecanicas para produzir imagens repetidas
11.43], sobrepostas e invertidas.

Bradley era criativo em sua abordagem do design
tipografico e ignorava todas as regras e convencoes
vigentes. Sob sua batuta, os tipos se tornavam elemen-
tos de design, que eram comprimidos numa coluna
estreita ou espacejados para que linhas com muitas e
poucas letras tivessem todas o mesmo comprimento,
formando um retangulo. Inspirado pela Kelmscott
Press, Bradley fundou a Wayside Press apés mudar-

-se de Chicago para Springfield, Massachusetts, no
final de 1894. Ele produziu livros e anuncios e, em
1896, iniciou a publicacdo de um periddico de arte e
literatura, Bradley: His Book (Bradley: seu livro) [11.44].
Tanto a revista como a imprensa tiveram sucesso fi-
nanceiro e de critica, mas a dureza e os muitos pa-
péis que assumiu em sua administracdo - editor,
designer, ilustrador, gerente de imprensa — ameaca-
ram a saude de Bradley. Em 1898 ele vendeu a Way-
side Press para a Cambridge University Press e ali
aceitou um cargo.

Em 1895, durante uma visita a Biblioteca Publica
de Boston, Bradley examinou uma colecdo de peque-
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nos livros com impressdo grosseira da Nova Ingla-
terra da época colonial chamados chapbooks, assim
denominados por serem vendidos por mascates am-
bulantes conhecidos como chapmen. O vigor desses
trabalhos, com seus tipos Caslon, entreletras largas,
mistura de tipos romanos, itdlicos e capitulares, xilo-
gravuras robustas e fios simples, inspirou os primér-
dios de uma nova direcdo nas artes graficas que ficou
conhecida como o estilo chapbook. Apés a virada do
século, Bradley tornou-se consultor da American
Type Founders, projetando tipos e ornamentos. Ele
escreveu e desenhou sua série de doze livrinhos, The
American Chap-Book [11.45]. Uma paixdo crescente
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pelo design de tipos e pelo leiaute levou Bradley a
tornar-se editor de arte da revista Collier's em 1907.
Durante as ultimas décadas de sua carreira, fez im-
portantes contribuicdes para a evolucdo do projeto
editorial do século xx.

Ethel Reed (n. 1876) foi a primeira mulher nos
Estados Unidos a alcancar proeminéncia nacional
como designer grafica e ilustradora [11.46]. Nascida
e criada em Massachusetts, aos 18 anos ficou bas-
tante conhecida como ilustradora de livros e designer
de cartazes. Durante apenas quatro anos (1894-1898)
criou cartazes e ilustracoes para as editoras de Bos-
ton Copeland & Day e Lamson, Wolffe and Company.
A carreira de Ethel Reed terminou abruptamente de-
pois que ela viajou para a Inglaterra e produziu seu
ultimo cartaz em Londres em 1898. Continua um
mistério o seu desaparecimento do registro histérico
aos 22 anos de idade.

Diretor de arte das publicacoes da Harper & Bro-
thers de 1891 a 1901, Edward Penfield (1866-1925)
gozou de reputacdo compardvel a de Bradley e Rhead.
Sua série mensal de cartazes para a revista Harper’s,
de 1893 a 1898, era voltada aos membros afluentes
da sociedade, que eram retratados com frequéncia
lendo ou carregando um numero da revista. Seu pri-
meiro cartaz para a Harper’s foi desenhado para a edi-
cdo de janeiro de 1894 e apresentava uma ilustracdo
naturalista em aquarela mostrando um jovem sofis-
ticado adquirindo uma assinatura [11.47]. No curso
daquele ano, Penfield evoluiu rumo a seu estilo ma-

LU



11.47 Edward Penfield, cartaz
para a Harper’s, 1894. A mo-
delagem tonal tradicional cria
esta imagem; mais tarde nesse

ano ele passou paraalinhaea

11.48 Edward Penfield, cartaz
para a Harper’s, 1894. Letras

figurativas e um sentido

de expectativa no

antes do inicio dos

ificio criam um

esaruxulo

11.49 Edward Penfield,
cartaz para a Harper’s, 1897
Compressao espacial seme

te a de uma teleobjetiva

e cinco figuras sobre-

postas em um padrao ritmico

bidimensiona
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duro de desenho de contornos com planos chapados
de cor. Eliminando o fundo, ele obrigava o espectador
a concentrar-se na figura e nas letras. Penfield dese-
nhava com um traco vigoroso, fluente, e seus planos
de cores chapadas eram geralmente complementa-
dos por uma técnica magistral de pontilhismo. Em
um cartaz humoristico de 1894 para a edicdo de julho
[11.48], uma jovem estd tdo absorta em sua leitura que
acende uma fieira de bombinhas sem sequer olhar
para elas; é transmitido o prazer envolvente de ler a
Harper’s. Em um cartaz de 1897 [11.49], todos num
trem, inclusive o condutor, estdo lendo a revista. Essa
campanha obteve enorme sucesso e publicacoes con-
correntes passaram a encomendar projetos que a imi-
tavam, mostrando o publico leitor absorto em suas
revistas. William Carqueville (1871-1946) criou carta-
zes parecidos para a revista Lippincott’s, incluindo um
para a edicdo de julho de 1895 que exibia uma jovem
deixando cair sua Lippincott’s depois que um garoto a
assusta com uma bombinha [11.50].

Vdrios artistas mais jovens do movimento carta-
zista dos anos 1890 iriam tornar-se ilustradores im-
portantes de revistas e livros ao longo do século xx.
Maxfield Parrish (1870-1966) foi rejeitado como aluno
por Howard Pyle, que alegou ao jovem néo ter mais
nada a lhe ensinar e que ele deveria desenvolver um
estilo independente. Parrish expressou uma visio ro-
mantica e idealizada do mundo [11.51] em ilustracoes

para livros, revistas e anuncios nas primeiras trés dé-
cadas do século xx antes de voltar-se para a pintura
de paisagens para reproducio.

A INOVAGAO NA BELGICA E NA HOLANDA

A Bélgica conheceu um inicio de fermentacéo criativa
nos anos 1880, quando o Cercle des xx (Circulo dos
vinte) foi formado para mostrar a arte progressista
ignorada pelo establishment dos saldes, incluindo
pinturas de Gauguin em 1889 e Van Gogh em 1890.
O projeto de capa para um catdlogo da exposicdo Les
Vingt (Os vinte) feito por Georges Lemmen (1865-
1916) em 1891 demonstra que os artistas belgas es-
tavam na vanguarda do movimento rumo a uma nova
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11.52 Georges Lemmen, dese
nho de capa para um catalogo
da exposicdo Les Vingt, 1891.
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arte [11.52]. Por volta de meados dos anos 1890 o art
nouveau belga tornou-se uma for¢a importante, ame-
dida que o arquiteto bardo Victor Horta e o designer
Henri van de Velde influenciavam desdobramentos
do movimento em toda a Europa.

Arquiteto, pintor, designer e educador, Van de
Velde sintetizou influéncias como a gravura japonesa,
o art nouveau francés, o movimento arts and crafts in-
glés e, mais tarde, a Escola de Glasgow em um estilo
unificado. Depois de explorar o pés-impressionismo,
inclusive o pontilhista, estudou arquitetura e entrou
para o Cercle des xx. O exemplo de Morris inspirou
seu envolvimento crescente com o design, e logo
van de Velde abandonou a pintura. Decoracdo de
interiores, design de livros, encadernacdo, joalheria
e trabalho em metal tornaram-se atividades impor-
tantes. Em 1892 Van de Velde escreveu um ensaio
importante, “Deblaiement d’art” (Desobstru¢do da
arte), clamando por uma nova arte que fosse con-
temporanea no conceito e na forma, mas possuisse
a vitalidade e a integridade ética das grandes artes
decorativas e aplicadas do passado. Os ornamentos
e capitulares projetados para uma reimpressdo desse
ensaio e para o periodico Van nu en straks (De hoje e
amanhi) beiram a pura abstracdo [11.53], pois as es-
truturas bésicas das letras sdo transfiguradas por rit-
mos lineares dindmicos. O trabalho de Van de Velde
pode ser visto como um esforco sério para desenvol-
ver novas formas para a época. No design de livros, ele
abriu um caminho criativo, desenhando formas linea-
res dindmicas que abracam o espaco circundante e 0s

intervalos entre elas. Seu trabalho evoluiu de formas

inspiradas por simbolos e motivos da natureza para

padrdes ritmicos lineares [11.54]. Ao aplicar essa abor-
dagem ao design gréfico, Van de Velde tornou-se pre-
cursor da pintura do século XX, prenunciando avinda

de Kandinski e a expressdo abstrata do século xx. O

tinico cartaz que fez foi para um produto alimenticio

concentrado, o Tropon, para o qual criou rétulos e

anuncios em 1899 [11.55]. Em vez de comunicar in-
formacdes sobre o produto ou retratar pessoas con-
sumindo-o, Van de Velde envolvia o espectador com

formas e cores simbélicas. De 1908, seu projeto para

os livros Also Sprach Zarathustra (Assim falava Zara-
tustra) e Ecce Homo, de Friedrich Nietzsche, € uma

obra-prima[11.56, 11.57].

Embora Van de Velde se tornasse um inovador do
art nouveau, estava muito mais interessado em pro-
mover a filosofia do movimento arts and crafts que
na invencio visual como fim em si mesmo. Apos a
virada do século, seus ensinamentos e escritos Die Re-
naissance in modernen Kunstgewerbe (O Renascimento
na arte aplicada moderna, 1901), e Kunstgewerbliche
Laienpredigten (Sermdes de um leigo sobre arte apli-
cada, 1903), tornaram-se uma fonte vital para o de-
senvolvimento da arquitetura e da teoria do design
do século xx. Ele ensinava que todos os ramos de arte

- da pintura ao design grafico e do design industrial
a escultura - compartilham uma linguagem comum
da forma e sdo de igual importancia para a comuni-
dade humana. Eram necessarios materiais adequados,
formas funcionais e uma unidade de organizag&o vi-
sual. Ele via os ornamentos ndo como decoragéo, mas
como meio de expressdo que podia alcancar a condi-
cdo de arte.

Objetos produzidos por mdquinas, afirmava Van
de Velde, deviam ser fiéis a seu processo de fabrica-
cdo em vez de falsamente tentarem parecer feitos a
mao. Depois que o grio-duque de Saxe-Weimar o cha-
mou para Weimar como conselheiro de arte e design
em 1902, Van de Velde reorganizou o Instituto de Ar-
tes e Oficios e a Academia de Belas-Artes de Weimar,
passo preliminar em dire¢do a formacdo da Bauhaus
de Walter Gropius em 1919 (ver capitulo 16). Quando
irrompeu a Primeira Guerra Mundial, Van de Velde
retornou a seu pais de origem. Em 1925, 0 governo
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belga manifestou seu apreco nomeando-o diretor do
Institut Supérieur des Arts Décoratifs em Bruxelas.

Outros designers gréficos belgas dos anos 1890
acrescentaram suas proprias variagcdes a nova arte.
Apos seis anos em Paris, Privat Livemont (1861-1936)
retornou a seu pais, a Bélgica. Esse professor e pin-
tor produziu quase trés duzias de cartazes muito ins-
pirados pelas mulheres idealizadas de Mucha, com
seus cabelos anelados e fartos ornamentos. A maior
inovacédo de Livemont foi um contorno duplo que
separava figura e fundo. Um contorno escuro era en-
volvido por uma faixa espessa, branca, que aumen-
tava o impacto da imagem quando afixada nos pai-
néis [11.58]. Gisbert Combaz (1869-1941) desviou-se
da advocacia para tornar-se artista e historiador de
arte especializado no Extremo Oriente. Foi um dos
principais membros de La Libre Esthetique (A Esté-
tica Livre), a organizacdo que evoluiu do Cercle des
XX em 1893. Os muitos cartazes de exposicido que
ele fez para esse grupo apresentam cores intensas e
impeliram o arabesco art nouveau auma linha quase
mecanica, tensa [11.59].

A nieuwe kunst na Holanda se estendeu por cerca
dos catorze anos, entre 1892 e 1906. Pela nieuwe kunst
muitos jovens artistas holandeses buscavam novas
perspectivas, com energia e entusiasmo, incentivados
por ideais novos, otimistas e progressistas. Eles provo-
caram uma importante retomada artistica, que lancou
as sementes dos futuros movimentos como De Stijl, art
déco e o que hoje € conhecido como estilo Wendingen.
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O livro foi um dos principais meios expressivos da
nieuwe kunst. Algumas qualidades especiais do design
de livros do movimento sdo a imprevisibilidade, a
excentricidade, a abertura e a inovacdo. Também de-
nota um amor pela ordem e geometria, equilibrado
por uma inclinacdo para o primitivo e a independén-
cia em relagdo as normas vigentes.

Em comparacdo com o design de livros do art nou-
veau em outros paises europeus, 0 movimento nieuwe
kunst foi mais lidico e diversificado. Embora ignoras-
sem a relacdo real de formas de plantas e flores com
o plano da imagem, alguns artistas eram fiéis a natu-
reza na representacdo dessas formas. Por fim surgiu
uma abordagem abstrata, em que linhas ondulantes e

LA LIBRE ESTHETIQUE
SALON ANNUEL:MUSEE
MODERNE:DE10A5SH:OU
VERTURE: 24 FEVRIER

PRIXD'ENTREEAF R::2%52

sinuosas eram unidas em padrdes entrelacados. Apés
1895, a matematica era vista como fonte criativa em
si mesma, com a simetria e o racionalismo desempe-
nhando, cada um, o seu papel.

De importancia particular para a nieuwe kunst fo-
ram as influéncias das Indias Orientais holandesas
(atual Indonésia). Os holandeses tinham com suas
coldnias ultramarinas um laco bem diferente do
mantido por outras poténcias coloniais. Os artistas
holandeses prontamente assimilaram motivos e téc-
nicas das Indias Orientais.

O interesse por formas naturais e matemadticas
gerou varios livros sobre sua adaptacio a decoracio
estilizada. Um dos mais populares foi Driehoeken bij

275

LT



11.60

276

T —
ONTWERPEN

()RNKR\ENT

G

DOOR J Had M.DE

ROOT.

ontwerpen van ornament (Triangulos no design de
ornamentos), de J. H. de Groot, professor da escola
Quellinus de artes e oficios em Amsterda, e sua irma,
Jacoba M. de Groot. Publicado em uma grande edi¢do
em 1896, alcancou um publico amplo e exerceu forte
influéncia. Fornecendo aos artistas instrucdes cla-
ras para a construcdo de formas abstratas baseadas
na natureza, em cinquenta laminas acompanhadas
por textos descritivos o livro demonstrava que pra-
ticamente toda figura imagindvel poderia ser criada
a partir de variacdes dos triangulos de 30 e 45 graus.
Nio por coincidéncia, a teosofia, onde a geometria ¢
vista como principio ordenador do cosmo, foi popu-
lar na Holanda durante esse periodo [11.60].

A introducéo do batique como artificio do design
da época foi uma das importantes contribuicdes da
Holanda para o movimento art nouveau internacio-
nal. A confecc¢do de batiques por muito tempo havia
sido um oficio tradicional das mulheres nas Indias
Orientais holandesas. Os desenhos exuberantes e or-
ganicos do batique javanés serviram de grande inspi-
racdo para artistas como Chris Lebeau e Jan Toorop, e
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esse desenho de padrdes planos logo evoluiu para um
estilo tipico da Holanda.

Chris Lebeau produziu alguns dos mais surpreen-
dentes e complexos tracados em batique e teve su-
cesso ao assimilar padrdes e cores tradicionais das
Indias Orientais a seu proprio trabalho. Em 1900
o editor Lambertus Jacobus Veen encomendou a
Lebeau o projeto de encadernacdo para o livro De
stille kracht (A forca oculta), o romance mais marca-
damente influenciado pelas indias Orientais dentre
todos do escritor de Haia, Louis Couperus [11.61]. Em
outubro de 1900, o projeto definitivo para De stille kra-
cht foi produzido em batique e depois estampado em
ouro antes de passar para a encadernacdo. Na quarta
capa sdo citados o encadernador e o atelié do batique,
iniciativa incomum nesse periodo. Embora o projeto
evoque flores, na verdade foi produzido segundo um
sistema matemadtico baseado em formas romboides.
De stille kracht foi uma bela edicdo que alcancou mi-
lhares de leitores e, em decorréncia disso, Lebeau e
Veen foram em grande parte responsaveis pela popu-
laridade do batique na Holanda.
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Jan Toorop (1858-1928) nasceu na ilha de Java,
das Indias Orientais, e com a idade de 13 anos emi-
grou para estudar na Holanda. Acabou frequentando
a escola politécnica em Delft, a Academia de Ams-
terda e a Ecole des Artes Décoratifs em Bruxelas. Para
Toorop, a cultura javanesa era uma fonte natural de
inspiracdo. Seu uso da silhueta, seu estilo linear e as
formas, expressdes e estilos de cabelo de suas figuras
sdo derivados do teatro javanés de bonecos de som-
bra. Essa influéncia javanesa € clara em seu cartaz
de 1895 para Delftsche Slaolie (Oleo de salada Delft),
dominado por duas figuras femininas enigmaticas,
projeto que lhe trouxe aplausos dos circulos de arte
decorativa [11.62].
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Veen era amigo pessoal de Toorop e lhe dava mui-
tas encomendas de encadernacdo. Sua encadernacio
de 1898 para Psyche (Psique), um dos muitos proje-
tos para Couperus, mostra sua habilidade na com-
binacdo de texto com ilustracdo. O projeto € repleto
das linhas “chicoteantes” de Toorop, e as inscricoes,
especialmente na lombada, mesclam-se com a ilus-
tracdo [11.63].

E, por ultimo, havia aqueles designers que encon-
travam refugio na solidez familiar da geometria.
Nesse ponto os ornamentos decorativos sao predomi-
nantemente derivados da matematica, e livros como
Driehoeken bij ontwerpen van ornament eram fontes de
inspiracdo. Um excelente exemplo € De vrouwen kwes-
tie, haar historische ontwikkeling en haar economische
kant (A questdo da mulher, seu desenvolvimento his-
torico e seu lado econémico), de Lily Braun, projetado
em 1902 por S. H. de Roos [11.64].

Em 1903, a gldria e a ebulicdo do periodo experi-
mental da nieuwe kunst mostravam sinais claros de
ter chegado ao fim da linha, 2 medida que o movi-
mento assumia uma forma consolidada e, em 1910,
havia derivado tristemente para insipidos suportes
comerciais. No final, as descobertas originais foram
apropriadas por aqueles que viam apenas sua atracdo
superficial e continuaram a explora-las como estilos
decorativos em moda, ficeis de manipular e aplica-
veis a praticamente qualquer objetivo.

O MOVIMENTO ALEMAO JUGENDSTIL

Quando o art nouveau chegou a Alemanha, conforme

anteriormente mencionado, foi chamado de Jugend-
stil (estilo jovem) devido ao nome de uma novarevista,
Jugend (Juventude), que comecou a ser publicada em

Munique em 1895. De Munique o Jugendstil se disse-
minou para Berlim, Darmstadt e por toda a Alemanha.
O art nouveau alemao sofreu forte influéncia francesa

e britdnica, mas ainda manteve lacos fortes com a

arte académica tradicional. O interesse alemdo pelas

formas medievais de letras — a Alemanha foi o unico

pais europeu que ndo substituiu os tipos textura de

Gutenberg pelos estilos romanos do Renascimento -
continuou lado a lado com motivos art nouveau.




Durante o primeiro ano da Jugend, sua circulacdo
aumentou para 30 mil exemplares por semana, e a re-
vista logo atraia 200 mil leitores. Os ornamentos e as
ilustracoes art nouveau estavam em praticamente to-
das as pdginas editoriais. Ilustracdes de pagina dupla,
ilustracoes horizontais atravessando o topo de uma
pagina e desenhos decorativos art nouveau traziam
rica diversidade a uma forma que estava a meio ca-
minho entre material visual e texto. Uma politica edi-
torial inédita foi permitir que o designer de capa de
cada semana desenhasse o titulo que acompanharia
a sua ilustracdo [11.65]. No curso de um ano, a marca
da Jugend apareceu de modo varidvel como letras
textura gigantes, inscricoes art nouveau sinuosas, ou
apenas com a palavra Jugend composta em tipos de
24 pontos acima da imagem, porque o designer da-
quela semana ignorara ou esquecera a necessidade
de incluir a marca no projeto. Na capa para a edicdo
de outubro de 1899, projetada por Hans Christiansen
(1866-1945), um dos principais artistas associados a
Jugend, as letras simples, sem serifas, sdo desenha-
das em cores contidas, palidas [11.66]; as imagens
sdo planos contrastantes de cores quentes e frias. A
ornamentacdo em grande escala variava dos projetos
abstratos de Peter Behrens (1868-1940) [11.67], inspi-
rados por antigos artefatos egipcios, a projetos florais
estilizados [11.68].

Ao lado de Otto Eckmann (1865-1902), Behrens
se tornou amplamente conhecido por gravuras gran-
des, multicoloridas [11.69], inspiradas pelo art nou-
veau francés e pela gravura japonesa. Além de cinco
ilustracdes de capa e inumeras bordas decorativas
para a Jugend, Eckmann projetou joias, objetos, mo-

bilias, moda feminina e um tipo célebre chamado
Eckmannschrift. Tornou-se designer e consultor da
Allgemeine Elektrizitidts-Gesellschaft (companhia
de eletricidade), ou AEG, e explorou a aplicacdo dos
ornamentos Jugendstil as necessidades graficas e de
produto da industria [11.70].

A Klingspor foi a primeira fundicdo alema de tipos
a encomendar novas fontes a artistas, e em 1900 lan-
cou a Eckmannschrift [11.71, 12.32], que causou sen-
sacdo e deu destaque internacional a essa pequena
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empresa regional. Desenhada com um pincel em vez
de uma caneta, a fonte foi uma tentativa consciente de
revitalizar a tipografia, combinando tipos medievais
e romanos. A medida que se abria o novo século, Eck-
mann parecia pronto para desempenhar um impor-
tante papel na futura evolucdo do design, mas em
1902, aos 37 anos de idade, sucumbiu a tuberculose
que o atormentara durante anos.

Além de seu trabalho para a Jugend, Peter Behrens
fez experiéncias com ornamentos e vinhetas de con-
cepcdo abstrata em duas outras publicacdes, Der
Bunte Vogel (O pdssaro colorido) e Die Insel (A ilha).
Tornou-se conselheiro artistico da Insel e sua edi-
tora, a Insel-Verlag, para a qual ele desenhou uma
das mais belas marcas registradas [11.72] do Jugen-
dstil. Die Insel ndo era ilustrada, e Behrens deu a ela
um formato e um programa tipografico consistentes
usando tipos Old Style.

A principal contribuicdo alema, porém, nao foi o
Jugendstil, mas as inovacdes desenvolvidas em rea-
cdo a ele apos a virada do século, quando arquitetos
e designers, entre eles Peter Behrens, passaram a ser
influenciados pelos ideais do movimento arts and
crafts, depurados de suas afetacdes de inspira¢cdo me-
dieval. Designers na Alemanha, Escécia e Austria ra-
pidamente safram da fase floral do art nouveau rumo
a uma abordagem mais geométrica e objetiva. Isso
acompanhava uma guinada da linha e forma orga-
nica ondulante para uma ordenacdo geométrica do
espaco. (O nascimento dessa sensibilidade moder-
nista no design sera tratado no capitulo 12.)

A TRADIGAO FIGURATIVA ITALIANA

Na virada do século, os cartazes italianos se carac-
terizavam por uma exuberancia e elegancia sensual
compardvel a da belle époque na Franca. Durante 25
anos, a empresa milanesa de Giulio Ricordi, anterior-
mente conhecida por publicar libretos de 6pera, pro-
duziu a maior parte das obras-primas do design ita-
liano de cartazes. O diretor da Ricordi era o aleméo de
nascimento Adolfo Hohenstein (1854-1928) e, como
Chéret na Franca, ¢ considerado o pai do design de
cartazes na Itdlia [11.73]. Trabalhando sob sua direcdo
estavam alguns dos melhores artistas do cartaz no
pais, como Leopoldo Metlicovitz (1868-1944) [11.74],
Giovanni Mataloni (1869-1944) [11.75] e Marcello Du-
dovich (1878-1962) [11.76]. Dudovich era um designer
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eclético que acabou por alcancar um estilo colorido
unico. Como Hohlwein na Alemanha, ele preferia
temas elegantes apresentados em dreas planas de
cores. Junto com artistas como o polonés de nasci-
mento Franz Laskoff (1869-1918) [11.77] e Leonetto
Capiello (1875-1942) [11.78], foi um designer popular
da elegante loja de departamentos Mele, em Napoles,
importante cliente da Ricordi, que encomendou mais
de 120 cartazes.

O historiador inglés de arte Herbert Read suge-
riu, certa vez, que a vida de qualquer movimento ar-
tistico é como a de uma flor. Um botdo nas méaos de
um pequeno numero de inovadores € seguido pela
flor vicosa; depois, comeca o processo de decadéncia
a medida que a influéncia se torna difusa e distorcida
nas maos de imitadores que entendem meramente as
manifestacdes estilisticas do movimento em vez das
paixdes motivadoras que o forjaram. Depois da virada
do século, esse foi o destino do art nouveau. Seus pri-
meiros objetos e mobilias haviam sido principalmente
artigos unicos ou de edi¢do limitada. Mas, a medida
que o design de cartazes e periddicos trouxe o art nou-
veau para um circulo cada vez mais amplo, volumes
muito maiores eram produzidos. Alguns fabricantes
se concentravam no lucro financeiro, produzindo
vastas quantidades de mercadoria e composicoes gra-
ficas com padrdes inferiores de design. Talentos me-
nores copiavam o estilo, enquanto muitos inovadores
partiam para outras direcdes. O art nouveau declinou
lentamente até desaparecer nas cinzas da Primeira
Guerra Mundial - as forcas politicas e nacionalistas
que impeliram a Europa para a guerra mundial ha-
viam tornado irrelevante essa joie de vie estética.

O legado do art nouveau ¢ um arabesco de sonhos
e estilos de um veranico na aventura humana. Sua
descendéncia foram designers do século XX que ado-
taram ndo sua aparéncia superficial, mas suas atitu-
des com relacdo a materiais, processos e valor.

L% e




DOMENICA 2 GIUGNO DALLE 11 ALLE 21.

PATRONATO SCUOLE i via COMMENDA
UN PREMIO A TUTTI GLI INTERVENUTI

RITTER
“nrpael

MILANC

(ITALY)




