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Esta colecio pretende
reunir os estudos mais
significativos no campo da
comunicacio visual e das
artes plasticas em
particular, reservando um
espago privilegiado pama o
maodernismo. Seu objetive
& garantir 2 um publico de
artistas, criticos, estudiosos
e amantes da ante acesso
nic apenas aos clissicos
que sinalizaram a historia
da ante, para a compreensio
de sua evolugio e de suas
tendéncias, mas tambEm
ans manuals e estudos
recentes (ue Proporcionam
08 elementos essenciais
para a compreensao da
gramitica da comunicagio
visual.
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PREFACIO

Se @ invenglio do tipo mdvel eriou o imperativo de um alfabetismo®
werbal universal, sem divida a invencio da cimera e de fodas as suas
formas paralelas, que ndo cessam de se desenvolver, criou, por sua vez,
o imperative do alfabetismo visual universal, uma necessidade que hd
muito tempo se faz sentir, O ¢inema, a televisdio e os computadores
visuais siio extensdes modernas de um desenhar e de um fazer que tém
sido, historicamente, uma capacidade natural de todo ser humanao, e
que agord parece ter-se apartado da experifncia do homem.

A arte ¢ o significado da arte, a forma e a fungfio do componente
visual da expressio ¢ da comunicacio, passaram por uma profunda
transformacdo na era tecnoldgica, sem que se tenha verificado uma mo-
dificacdo correspondente na estética da arte. Enquanto o cardter das
artes visuais & de suas relagfes com a sociedade e a educago sofreram
transformacdes radicais, a estética da arte permanecey inalterada, ana-
cronicamente presa 4 idéia de que a influénecia fundamental para o en-
lendimento e a conformagiio de qualguer nivel da mensagem visual deve
basear-s¢ na inspiraghio nio-cerebral. Embora seja verdade que toda
informagéo, tanto de inpui quanto de ourpur, deva passar em ambos
o5 exiremos por wima rede de interpretacio subjetiva, essa considera-

* Literacy quer dizer “capacidade de ber & sscrever'”. Por extensio, sipnifica tam-
bem Yeducado”, “conheclments™, “instruciio™, eic., lerms, porém, que ndo iradu-
oo o verdadeiro semido do voedbulo coma ele § aqui empregado, Para evilar a introducdo
ds um neclogismo de sentldo obkcure, como, por exemplo, ““alfabstidade’™, optow.ss
aqiid par “alfabetizmo®, definido no diciondrio Aurélio come “emada ou qualidade de
alfabelizada’™. (M. T.}
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¢fio isolada transformaria & inteligéneia visual em algo semelhante a
uma drvore tombando silenciosamente numa floresta vazia. A expres-
380 visual significa muitas coisas, em muitas circunstiincias ¢ para muitas
pessoas. E produto de uma inteligéneia humana de enorme complexi-
dade, da qual temos, infelizmente, uma compresnsfio muito rudimen-
tar. Para tornar acessivel um conhecimento mais amplo de algumas
das caracteristicas essenciais dessa inteligéncia, o presente liveo propde-
se g examinar os elementos visuais bdsicos, as estratégias e opgies das
téenicas visuais, as implicagdes psicologicas e fisioldgicas da compost-
¢iio eriativa e a gama de meios e formatos que podem ser adequada-
menie classificados sob a designacio artes ¢ oficios visuais. Esse
processo é o comego de uma investigagio racional e de uma andlise
que se destinam a ampliar a compreensdio e o uso da expressio visual.

Embora este livro ndo pretenda afirmar a existéncia de solugies
simples ou absolutas para o controle de uma linguagem visual, fica claro
que a razfio principal de sua exploragio é sugerir uma variedade de mé-
todos de composigfio e design que levem em conla & diversidade da es-
trutura do modo visual, Teoria ¢ processo, definigio e exercicio, esta-
rio lado a lado ao longo de todo o livro. Desvineuladoes um do outro,
esses aspectos ndo podem levar ao desenvolvimento de metodologias
que possibilitem um novo canal de comunicacio, em ultima instincia
suscetivel de expandir, como faz a escrita, 0s meios favordveis & inte-
ragdo humana.

A linguagem é simplesmente um recurse de comunicagio proprio
do homem, que evoluiu desde sua forma auditiva, pura e primitiva,
até a capacidade de ler @ escrever. A mesma evolugiio deve ocorrer com
todas as capacidades humanas envolvidas na pré-visualizagio, no pla-
nejamento, no desenho € na criagfio de objetos visuais, da simples fa-
bricago de ferramentas e dos oficios até a criagio de simbolos, e,
finalmente, & criacio de imagens, no passado uma prerrogativa exclu-
siva do artista talentoso ¢ instruido, mas hoje, gracas as incriveis pos-
sibilidades da cimera, uma opcio para qualquer pessoa interessada em
aprender um reduzido mimero de regras meciinicas. Mas o que dizer
do alfabetismo visual? Por si 56, a reprodugdo mecinica do meio am-
biente ndo constitui uma boa expressfio visual. Para controlar o as-
sombroso potencial da fotografia, se faz necessdria uma sintaxe visual.
0 advento da cimera € um acontecimento compardvel ao do livro, que
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originalmente beneficiou o alfabetismo. “Entre os séculos X111 & XVI,
a ordenacio das palavras substituiu a inflex@o das palavras como prin-
cipio da sintaxe gramatical. A mesma tendéncia se deu com a forma-
;&0 das palavras, Com o surgimento da imprensa, ambas as tendéncias
pazzaram por um processo de aceleragfo, & houve um deslocamento
dos meios auditivos para os meios visuais da sintaxe.''* Para que nos
considerem verbalmente alfabetizados ¢ preciso que aprendamos os
componentes basicos da linguagem escrita: as letras, as palavras, a or-
tografia, a gramatica ¢ a sintaxe. Dominando a leitura e a escrita, o
que e pode expressar com esses poucos elementos e principios é real-
menie infinito. Uma vez senhor da técnica, qualquer individuo & capaz
de produzir ndo apenas uma infinita variedade de solugfies criativas
para os problemas da comunicagiio verbal, mas também um estilo pes-
soal, A disciplina estrutural estd na estrutura verbal bdsica. O alfabe-
tismo significa que um grupo compartilha o significado atribuido 4 um
corpe comum de informaghes, O alfabetismo visual deve operar, de
alguma maneira, dentro desses limites. Mio se pode controld-lo mais
rigidamente que a comunicagio verbal; nem mais nem menos. (Seja
coma for, quem desejaria controld-lo rigidamente?) Seus objetivos séo
05 Mesmos queé motivaram o desenvolvimento da linguagem escrita:
constroir um sistema bésico para a aprendizagem, a identificaclo, a
criagio ¢ a compreensdo de mensagens visuais que sejam acessivels a
todas as pessoas, e ndo apenas dquelas que foram especialmente trei-
nadas, como o projetisia, o artista, o artesio ¢ o esteta, Tendo em vis-
ta essc objetivo, esta obra pretende ser um manpal bdsico de todas as
comunicagdes e expressdes visuais, um estudo de todos os componen-
tes visuais ¢ um corpo comum de recursos visuals, om a conscifncia
¢ o desejo de identificar as dreas de significado compartilhado.

O modo visual constitui tode um corpo de dados que, como a lin-
puagem, podem ser usados para compor ¢ compreender mensagens em
diversos niveis de wtilidade, desde o puramente funcional até os mais
elevados dominios da expressfio artistica. E um corpo de dados consti-
tufdo de partes, um grupo de unidades determinadas por outras unida-

* Marshall Mcluohan, **The Effect of the Printed Book ou Language in the 16%
Century", in Explorafons in Commuricetions, Edmand Carpenter ¢ Marshall MeLu-
han, editores (Baston, Massachosetts, Bescon Pres, 1960).
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des, cujo significado, em conjunto, é uma funcio do significado das
partes, Como podemos definir as unidades ¢ o conjunto? Através de
provas, definigdes, exercicios, observagdes e, finalmente, linhas mes-
tris, que possam estabelecer relagbes entre todos os nivels da expres-
sio viswal e todas as caracteristicas das artes visuais e de sen
“significado'”. De tanto buscar o significado de *‘arte’”, as investiga-
gies acabam por centralizar-se na delimitagdo do papel do conteddo
na forma, Mesie livro, toda a esfera do conteddo na forma sera inves-
tigada em seu nivel mais simples: a importincia dos elementos indivi-
duais, como a ¢or, © tom, a linha, a textura e a proporgio; o poder
expressivo das téenicas individuais, como a ousadia, a simetria, a rei-
teraciEo & a Enfase: @ o contexto dos meios, que atua como cendrio vi-
sual para as decizdes relativas ao design, como a pintura, a fotografia,
a arquitetura, a televisdio e as artes graficas. E inevitivel que a preccu-
pacio dltima do alfabetismo visual seja a forma inteira, o efeito cu-
mulativo da combinaciio de elementos selecionados, a manipulagio das
unidades bdsicas atraviés de péenicas e sua relacio formal e compositi-
va com o significado pretendido.

A Farca cultwral @ universal do cinema, da fotografia e da televi-
sip, na conliguracio da avio-imagem do homem, di a medida da ur-
gkncia do ensino de alfabetismo visual, tanto para o5 comunicadores
quanto para aqueles aos quais a comunicago se dirige. Em 1935,
Mohaly-Magy, o brilhante professor da Bauhaus, disse: “0s iletrados
da futuro viio ignorar tanto o use da caneta quanto o da cimera."”
O futuro & agora, O fandstico potencial da comunicacio universal,
implicito no alfabetisme visual, estd & espera de um amplo ¢ articula-
do desenvolvimento., Com o presente liveo, damos um modesto pri-
MEiTo passc,

1

CARATER E CONTEUDO
DO ALFABETISMO VISUAL

Quantos de nds véem?

Que amplo espectro de processos, atividades, fungdes, atitudes, essa
simples pergunta abrange! A lista ¢ longa: perceber, compreender, con-
templar, observar, descobrir, reconhecer, visualizar, examinar, ler,
alhar, As conotapbes sdo multilaterais: da identificacfio de objetos sim-
ples a0 uso de simbolos e da linguagem para conceituar, do pensamen-
to indutivo ao dedutive. O nidmero de questdes levantadas por esta inica
pergunta: “‘Cruantos de nds véem?"', nos dd a chave da complexidade
do cardter e do conteddo da inteliglncia visual. Essa complexidade se
reflete nas inimeras maneiras através das quais este livro vai pesquisar
a maturcza da experiéncia visual mediante exploracies, andlises e defi-
nigdes, que lhe permitam desenvolver uma metodologia capaz de ins-
truir todas as pessoas, aperfeicoando ao maximo suy capacidade, ndo
s0 de criadores, mas também de receptores de mensagens visuais; em
outras palaveas, capaz de transformd-las em individuos visualmente al-
fabetizados.

A primeira experiéncia por que passa uma cridngi em seu proces-
50 de aprendizagem ocorre através da conscidéncia tatil. Além desse co-
nhecimento *‘manual™, o reconhecimento inclui o olfato, a audicio
¢ o paladar, num intenso e fecundo contato com o meio ambiente. Es-
ses sentidos $40 rapidamente intensificados ¢ superados pelo plano icd-
nico — a capacidade de ver, reconhecer ¢ compreender, em termos
visuais, as forcas ambientais ¢ emocionais. Praticamente desde nossa
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primeira experiéncia no mundo, passamos & Organizir NoSas necess-
dades e nossos prazeres, nossas preferfneias ¢ nossos (emores, com base
naguilo que vemos. Ou naquilo que queremos ver. Essa descriglio, po-
rém, € apenas a ponta do iceberg, ¢ nio di de forma alguma a exata
inedida do poder ¢ da importincia gue o sentido visual exerce sobre
nossa vida. Nés o aceitamos sem nos darmos conta de que ele pode
ser aperfeicoado no processo bdsico de observagio, ou ampliado aré
converter-s¢ num incompardvel instrumento de comunicagio humana.
Aceitamos a capacidade de ver da mesma maneira como a vivencia-
mas — sem esforco.

Para os que vBem, O processo requer pouca energia; 08 mecanis-
mos fisioldgicos 530 automdaticos no sistema nervoss do homem, MNio
causa assombro o fato de que a partir desse oulpud minimo recebamos
uma enorme quantidade de informagdes, de todas as maneiras e em
muitos nivels. Tudo parece muite natural e simples, sugerindo gue néo
hi necessidade de desenvolver nossa capacidade de ver e de visualizar,
& que basta aceitd-la como wrma fungdo natural, Em sen livro Towards
g Visual Crlture, Caleb Gattegno comenta, referindo-se & natureza do
sentido visual: “Embora usada por fds com tanta naturalidsde, a vi-
sdo ginda ndo produziu sua civilizagio., A visdo é veloz, de grande al-
cance, simultaneamente analitica e sintética. Requer tdo pouca energia
para funcionar, como funciona, & velocidade da luz, que nos permite
receber & conservar um namero infinito de unidades de informacio nu-
ma fragio de segundos.”™ A observacio de Gattegno é um testemunho
da riguera assombrosa de nossa capacidade visual, o que nos torna pro-
pensos a concordar entusiasticamente com suas conclusfes: ""Com a
yvisdao, o infinito nos € dado de uma 26 ver; a rigueza € sua descrigio.”

Mio & dificil de detectar a tendéncia 4 informagio visual no com-
portamento humano. Buscamos um reforgo visual de nosso conheci-
mento por muitas razdes; a mais importante delas é o cardter direto
da informagio, a proximidade da experiéncia real. Quando a nave es-
pacial norte-americana Apolo X1 alunissou, e quando os primeiros &
vacilantes passos dos astronaulas tocaram a superficie da lua, quan-
tos, dentre os telespectadores do mundo inteiro gque acompanhavam
a transmissio do acontecimento ao vivo, momento i mamento, teriam
preferido acompanhd-lo através de uma reportagem escrita ou falada,
por mais detalhada ou elogiiente que ela fosse? Essa ocasiio historica
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¢ apenas um exemplo da preferéncia do homem pela informacio vi-
sual. HA muitos outros: o instantdines que acompanha a carta de um
amigo querido que s& acha distante, o modelo tridimensional de um
novo edificio. Por que procuramos esse reforgo visual? Ver & uma ex-
periéncia direta, e a utilizago de dados visuais para transmitir infor-
magdes representa a maxima aproximagiio que podemos obter com
relacio & verdadeira natureza da realidade. As redes de televisdo de-
monsiraram sud escolha. Quando ficou impossivel o contato visual di-
reto com os astronautas da Apolo XI, elas colocaram no ar uma
simulagio visual do que estava sendo simultaneamente descrito atra-
vés de palavras. Havendo opgdes, a escolha & muito clara. Mio s6 os
astronautas, mas também o turista, os participanies de um piguenique
ou o cientista, voltam-se, todos, para o modo icbnico, seja para pre-
servar uma lembranca visual seja para ter em mdos wma prova lécnica.
Meste aspecto, parecemos todos ser do Missouri: dizemos todos:
“Mostre-me.”"

A falsa dicotomia: belas-artes e artes aplicadas

A experiéncia visual humana ¢ fundamental no aprendizado para
que possamos compreender o meio ambiente e reagir a ele: a informa-
¢do visual é o mais antigo registro da histdria humana, As pinturas das
cavernas representam o relato mais antigo que se preservou sobre o
mundo tal como ele podia ser visio hd cerca de trinta mil anos. Ambos
s fatos demonstram & necessidade de um novo enfogque da fungio ndo
somente do processo, como também daguele que visualiza a socieda-
de. O maior dos obsticulos com que se depara esse esforgo € a classifi-
cagio das artes visuzis nas polaridades belas-artes e artes aplicadas,
Em gualquer momento da histéria, a definicio se desloca ¢ modifica,
embora os mais constanfes fatores de diferenciacio costumem ser a uti-
lidade ¢ a estética.

A utilidade designa o design e a fabricagio de objetos, materiais
€ demonstragdes que respondam a necessidades bdsicas. Das culturas
primitivas & tecnologia de fabricacio extremamente avancada de nos-
0% dias, passando pelas culturas antigas e contemporiineas, as neces-
sidades bdsicas do homem sofreram poucas modificagdes. O homem
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precisa comer;, para fazé-lo, precisa de instrumentos para cacar & ma-
tar, lavrar e cortar; precisa de recipientes para cozinhar ¢ de utensilios
nos quais possa comer. Precisa proteger seu corpo vulnerdvel das mu-
dancas climédticas ¢ do meio ambicnte traigoeito, ¢ para 1550 necessita
de ferramentas para costurar, cortar e tecer. Precisa manter-se quents
& g @ proleger-se dos predadores, ¢ para tanto & precisd gue cons-
trua algum tipe de hdbitat, As sutilezas da preferéncia cultural ou da
localizacio geogralica exercem pouca infludncia sobre essas necessida-
des; somente a interpretacio ¢ a variacdo distinguem o produto em ter-
mas da expressio eriadora, como representante de um tempo ou lugar
especificos, Na drea do design e da fabricacio das necessidades vitais
baisitas, supde-ge gue todo membro da comunidade seja capaz nio aps-
nas de aprender a produzir, mas também de dar uma expressio indivi-
dual ¢ dnica a seu trabalhe através do design ¢ da decoragdo. Mas a
expressao das proprias idéias & regida, primeiro, pelo processo de apren-
dizagem do oficio e, em segundo lugar, pelas exigéncias de funcionali-
dade. O importanie & que o aprendizado seja essencial ¢ aceito. A
perspectiva de que um membro da comunidade contribua em diversos
nivels da expressdio visual revela um tipo de envolvimento ¢ participa-
cio que gradualments deixow de existir no mundo moderno, num pro-
cess0 que se tem acelerado por inlimeras razdes, entre a5 quais sobressal
o conceito contemporineo de “*belas-artes'”.

A diferenca mais citada entre o wtilitirio e o puramente artistico
& o grau de motivagio que leva & produgdo do belo. Esse € o dominio
da estética, da indagagiio sobre a natureza da percepgdo sensorial, da
experiencia do belo e, talvez, da mera beleza artistica. Mas sio muitas
as finalidades das artes visuais. Socrates levanta a questdo de *'as ex-
periéncias estéticas terem valor intrinseco, ou de ser necessdrio valorizd-
las ou condend-las por seu estimulo a0 gue é proveitoso ¢ bom™. **A
experiéncia do belo ndo comporta nenhurm tipo de conhecimento, seja
ele historico, cientifico ou filosdfico’, diz Immanuel Kant. “Dela se
pode dizer que & verdadeira por tornar-nos mais conscientes de nossa
atividade mental.™ Seja qual for sua abordagem do problema, os filo-
sofos concordam em que a arte incloi um tema, emoghes, paixdes ¢
sentimentos. No vasto dmbito das diversas artes visuais, religiosas, so-
ciais ou domésticas, o bema se modifica com a intencio, tendo em co-
mum apenas a capacidade de comunicar algo de especifico ou de
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abstrato. Como diz Henri Bergson: **A arte é apenas uma viséio mais
direta da realidade.” Em outras palavras, mesmo nesse nivel elevado
de avaliacio, as artes visuais t8m alguma funciio ou utilidade, E f4eil
tracar um diagrama que situe diversos formatos visuais em alguma re-
laglio com essas polaridades. A figura 1.1 apresenta uma maneira de
expressar as tendéncias atuals em termos de avaliagio:
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BELAS-ARTES ARTES APLICADAS

FIGURA 1.1

Esse diagrama ficaria muito diferente se representasse outra cul-
tura, como, por exemplo, a pré-renascentista (fig. 1.2},
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FIGUEA 1.2

ou 0 ponto de vista da Bavhaus, gue agruparia todas as artes, aplica-
das ou belas, num ponto central do confinuum (fig. 1.3).
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Muito antes da Bauhaus, William Morris e os pré-rafaclitas j4 se
inclinavam na mesma direclio. A arte™, dizia Ruskin, porta-voz do
grupo, *'é una, & qualquer separagiio entre belas-artes ¢ artes aplicadas
é destrutiva e artifical."’ Os pré-rafaelitas acrescentavam a cssa tese
uma distingio que o afastava totalmente da filosofia posterior da Bau-
haus — rejeitavam todo trabalho mecanizado. O que & feito pela mio
& belo, acreditavam, e ainda que abracassem a causa de compartilhar
a arte com tude, o fate de voltarem as costas s possibilidades da pro-
duciio em massa constitufa uma negacdo dbvia dos objetivos que afir-
Mavarm seauir,

Em sua volta ao passado para renovar o interesse poT wim ariesa-
nato orgulhoso e esmerado, o que o grupo do movimento lderado por
Morrs, ** Artes e Oficios™, na verdade afirmava era a impossibilidade
de produzir arte desvinculada do artesanato — um fato facilmente es-
guecido na esnobe dicotomia entre as belas-artes e as artes aplicadas.
Durante o Renascimento, o artista aprendia seu oficio a partir de tare-
fas simples, e, apesar de sua elevada posicio social, compartilhava sua
guilda ou sua agremiacio com o verdadeiro artesiio, Isso gerava um
sistema de aprendizagem mais solido, e, 0 qué era mais imporiante,
menaor especializacdo. Havia livre interagiio entre artisia ¢ ariesdio,
ot dois podiam participar de todas as etapas do trabalho; a dnica bar-
reira a separd-los era o respectivo grau de habilidade. Com o passar
do tempo, porém, modificam-se os procedimentos. O gue $& classifica
como “arte’ pode mudar com tanta rapidez quanto as pessoas que
criam esse rétulo. “Um coro de aleluias', diz Carl Sandburg em sen
poema “The People, Yes'', “‘eternamente trocando de solista.™

A concepedo contempordnea das artes visuals avangou para além
da mera polaridade entre as artes *“belas™ e as “aplicadas™, & passou
a abordar quesides relativas & expresso subjetiva e i fungio objetiva,
tendendo, mais uma vez, 4 associagio da interpretaciio individual com
a expressio criadora como pertencente as *‘belas-artes'”, e & resposta
& finalidade ¢ a0 uso como pertencente ao dmbiio das “artes aplica-
das'". Um pintor de cavalete que trabalhe para si mesmo, sem a preo-
cupacio de vender, cstéd basicamente exercendo uma atividade que lhe
di prazer ¢ ndo o leve a preocupar-s: com o mercado, sendo, assim,
guase gue inteiramente subjetiva. Um artesfio que modela um recipiente
de cerimica pode parecer-nos também subjetive, pois di a suas obra
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# forma e o tamanho que correspondem a seu gosto pessoal. Em seu
¢aso, porém, hi uma preocupacio de ordem prética: essa forma que
Ihe agrada poderd ser também um bom recipiente para a dgua? Essa
modificagio da utilidade impde ao designer um certo grau de objetivi-
dade que ndo é tio imediatamente necessédria, nem (#o aparente na obra
do pintor de cavalete, O aforismo do arquiteto norte-americano Sulli-
van, **A forma acompanha a fungdo™, encontra sua flustragio maxi-
ma no designer de avidies, que tem suas preferéncias limitadas pela
indagacio de quais formas a serem montadas, guais proporgdes ¢ ma-
teriais sio realmente capazes de voar. A forma do produto final de-
pende daquilo para que ele serve. Mas no que diz respeito aos problemas
mais sutis do design hd muitos produtos que podem refletir as prefe-
réncias subjetivas do designer ¢, ainda assim, funcionar perfeitamente
bem. O designer ndo é o Unico a enfrentar a questdo de se chegar a
um meio-termo quando o que estd em pauta & o gosto pessoal. E co-
mum gue um artista ou um escultor tenha de modificar uma obra pelo
faro de ter recebido a encomenda de um cliente que sabe exatamente
o que deseja. As intermindveis brigas de Michelangelo, por causa das
encomendas que lhe foram feitas por dois papas, constituem os exem-
plos mais vivos e ilustrativos do problema com que se depara um artis-
la a0 ter de manter suas idéias pessoais sob controle para agradar a
seus clientes. Mesmo assim, ninguém se atreveria a dizer que **O juizo
final" ou o *'Davi'* sio obras comerciais.

05 afrescos de Michelangelo para o teto da Capela Sistina demons-
tram claramente a fragilidade dessa falsa dicotomia. Como represen-
tante das necessidades da lgreja, o pape influenciou as idéias de
Michelangelo, as quais também foram, por sua vez, modificadas pelas
finalidades especificas do mural. Trata-se de uma explicagio visual da
“Criaglio” para um piblico em sua maior parte analfabeto e, portan-
to, incipaz deler a hiﬂd-!’ia_ biblica. Mesmo que soubesse ler, esse pa-
blico nfio conseguiria apreender de modo tio palpivel toda a
dramaticidade do relato. O mural € um equilibrio entre a abordagem
subjetiva ¢ a abordagem objetiva do artista, e um equilibrio compari-
vel entre a pura expressdo artistica e o cardter utilitirio de suas finali-
dades. Esse delicado equilibrio é extraordinariamente raro nas artes
visuais, mas, sempre que é alcancado, tem a precisfo de um tiro certei-
ro. Ninguém questionaria esse mural como um produto auténtico das
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“helas-artes'’ ¢, no entanto, ele tem um propdsito e uma utilidade que
contradizem a definicio da suposta diferenga entre belas-artes e antes
aplicadas: as “‘aplicadas™ devem ser funcionais, e as “‘belas’’ devem
prescindir de utilidade. Essa atitude esnobe influencia muitos artistas
de ambas as esferas, criando um clima de alienagdio ¢ confusdo. Por
mais estranho gue pareea, trata-se de um fendmena Bastante recente.
A nocdo de “obra de arte™ é moderna, sendo reforgada pelo conceito
de museu como repositdrio definitivo do belo. Um ceérto pliblico, en-
tusiasticaments interessado em prostrar-se em atitude de reveréncia dian-
te do altar da belera, dela e aproxima sem se dar conta de um ambiente
inacreditavelmente feio, Tal atitude afasta a arte do essencial, confere-
Ihe uma aura de algo especial e inconsegiiente a ser reservado apenas
a uma elite ¢ nega o fato inguestiondvel de quio ela ¢ influenciada por
nossa vida e nosso mundo. Se aceitarmos esse ponto de vista, estare-
mas renunciando a uma parte valiosa de nosso potencial humano. Néio
st nos transformamos em consumidores desprovidos de critérios bem
definidos, como também negamos a importdncia fundamental da co-
municacio visual, tanto historicamente quanto em termos de nossa pro-

pria vida,

0 impacto da fotografia

O Ghltimo baluarte da exclusividade do “artista™ € aquele talento es-
pecial quee o caracteriza: a capacidade de desenhar e reproduzir o am-
biente 1al como este The aparece. Em todas as suas formas, a cimera
acabou com 50, Ela constitwi o dltimo elo de Hgacio entre a capacidade
inata de ver @ a capacidade extrinseca de relatar, mlerprelar @ expressar
o que vemos, prescindindo de um talento especial ou de um longo apren-
dizado que nos predisponha a efetuar o processo. Ha poucas dirvidas de
que o estilo de vida contemporines tenha sido crucialmente influenciado
pelas transformaches que nele foram instauradas pelo advento da foto-
grafia, Em textos impressos, a palavra & o elemento fundamental, engquan-
(o 0% Fatores visuais, como o cendrio fisico, o formato e a ilustracio, s80
secumddrios ou necessdrios apenas como apaio. Mos modernos meics de
COMuUnICAEEe aconiece exatamente o contrario. O visual predomina, o ver-
bal tem a funcio de acréscimo, A impressio ainda nao morrew, @ eom
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cjcru:za G0 morrerd jamais; ndo obstante, nossa cultura dominada pela
linguagem jd se deslocou sensivelmemte para o nivel icémico. Cuase tudo
em que acreditamos, ¢ a maior parte das coisas que sabemas, aprende-

) T4 & Compramos, reconhecemos ¢ desejamos, vem determinado pela
dominic que a fotografia exerce sobre nossa psique. E esse fendmeno tende
8 intensificar-se.

: O grau de influéncia da forografia em todas as suss inkmeras va-
Manies ¢ pormutacies constitei um retorno & importincia dos olhos em
nossa vida. Em seu livio The Act of Creation, Arthur Koestler observa:
"_'D pensamento alraves de imagens domina as manifestaghbes do incons-
cienle, o sonho, o semi-sonho hipnagogico, as ilucinagdes peicdticas e
& visko do artista, (O profeta visiondrio parece ter sido um visualizador,
€ nio um verbalizador; o makor dos elogios que podemos fazer aos gue
e sobressaem em fluncia verbal é chamd-los de ‘pensadares visiona-
res’. )" Ao ver, fazemos um grande mimero de coisas: vivenciamos o
que estd acontecendo de maneira direta, descobrimes algo que nunca ha-
viamos percebido, talvez nem mesme visto, conscientizamo-nos, atraves
de uma série de experidnetas visuais, de algo que acabamos por reconhe-
cer ¢ saber, ¢ percebemos o desenvolvimento de transformaches através
da observagdo paciente. Tanto a palavra quanto o processo da visdo pas-
saram a ter implicagdes muito mais amplas, Ver passou & significar com-
preender. O homem de Missouri, a quem se mostra alguma coisa, terd,
provavelmente, uma compreensdo muite mais profunda dessa mesma coisa
do que se apenas tivesse ouvido falar dela.

Existem, aqui, implicacdes da maxima Imporiineia para o alfabetis-
mo visual. Expandir nossa capacidade de ver significa expandir noss ca-
!:Iacidad: de entender uma mensagem visual, e, o gque € ainda mais
importante, de criar uma mensagem visual. A visio envolve algo mais
do que o mero fato de ver ou de que algo nos scja mostrado. E parte
integrante do processo de comunicagdo, que abrange (odas as considera-
cles relativas ds belas-artes, s artes aplicadas, & expressiio subjetiva ¢
il resposta a um objetivo funcional.




14 SINTAXE DA LINGUAGEM VISUAL
Conhecimento visual e linguagem verbal

Visualizar & ser capaz de formar imagens mentais. Lembramo-nos de ur.n
caminho que, nas ruas de uma cidade, nos leva a um determinado dﬁ".-
T3, € seguimos mentalmente uma roda que vai de um lugar a outro, ver-
ficando as pistas visuais, recusando 0 que nfo nos parece certo, voltando
atrds, & fazemos tudo isso antes mesmo de iniciar o caminho. Tudo men-
talmente, Porém, de um modo ainda maks misterioso ¢ magico, criamos
a visdo de uma coisa gue nunca vimos antes. Essa visdo, ou pre-
visuglizacio, snconira-se estreitamente vinculada &0 salto criativo e & sin-
drome de heureca, enquanto meios fundamentais para a solugdo de pro-
blemas. E & exatamente esse processo de dar voltas através de imagens
mientals em mossa imaginacdo que muitas vezss nos leva a solugbes ¢ des-
cobertas inesperadas, Em The Act of Creation, Koestler formula a_ssim
o processo: "0 pensamento por conceitos surgiu do pensamento por ima-
gens através do lento desenvolvimento dos poderes de ab.man;au:rf d? &im-
bolizacio, assim como a éscritura fondélica surgiu, por processas sumlm_ﬁ,
dos simbolos pictdricos € dos hierdglifos.”” Nessa progressio estd contido
um grande ensinamento de comunicagio. A evolugio da linguagem co-
fEcodl COM DMAagens, avangou rumo 205 pictogramas, cartums aubo-
exphicativos e unidades fonéticas, e chegou finalmente ao alfabeto, ao qual,
em The frtelligent Eve, R. L. Gregory se refere ({0 acerntadamente como
“a matematica do significado’. Cada nowvo passo represenion, sem diivi-
da, um avango rumo a uma comunicagio mais eficiente, Mas ha inime-
ros indicios de que estd em curso uma reversiio desse processo, que se
volta mais uma vez para a imagem, de novo inspirado pela busca de maior
eficidneia. A questdo mais importante é o alfabetismo e o que ele repre-
senta no contexto da linguagem, bem como quais analogias dela podem
ser extraidas e aplicadas & informagio visual,

A linguagem ocupon uma posigo unica no aprendizado humano.
Tem funcionado como meio de armazenar e transmitir informagbes, wel-
culo para o imercimbio de idéias ¢ meio para gue a mente humana .*u.?ja
capaz de conceituar, Logos, a palavra grega que designa linguagem, in-
clui também os significados paralelos de “'pensamento’” & “razio™ na pa-
lavra inglesa que dela deriva, logic. As implicagBes s@o bastante obwias;
a linguagem verhal & vista como urn meio de chegar a uma forma de pm
samento superior a0 modo visual € a0 taiil, Essa hipdtese, porém, prec-
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sa ser submetida a alguns questionamentos e indagagies. Para comecar,
linguagem e alfabetismo verbal nio sio a mesma coisa. Ser capaz de fa-
lar uma lingua ¢ muitissimo diferente de aleangar o alfabetismo alravés
da leitura e da eserita, ainda que possamos aprender a entender & 3 usar
a linguagem em ambos os nivels operativos, Mas sd a linguagemn falada
evolui naturalmente. Os trabalhos lingiiisticos de Noam Chomsky indi-
cam que & estrutura profunda da capacidade lingiiistica é biologicamente
inata. O alfabetismo verbal, o ler ¢ o escrever, deve pordm ser aprendidea
a0 longo de um processo dividido em etapas. Primeiro aprendemos um
astema de simbolos, formas abstratas que representam determinados sons.
Esses simbolos sio o nosso 4-bE-cé, o aife ¢ o bere da lingua ETCEE que
deram nome a todo o grupo de simbolos sonoros ou letras, o alfabeio.
Aprendemos nosso alfabeto letra por letra, para depois aprendermos g
combinagdes das letras ¢ de seus sons, que chamamos de palavras & cons-
tituem os representantes ou substitutos das coisas, jdéas e aodes, Comhe-
cer o significado das palavras equivale a conhecer as definicdes comuns
que compartilham, O dltimo passo para a aguisicio do alfabetismo ver-
bal envolve a aprendizagem da sintaxe comum, o que nos possibilita es-
tabelecer os limites construtivos em consondinca com o5 wsos #ceitos, Sdo
esses 08 rudimentos, os elementos irredutivelmente basicos da linguagem
verbal. Quando sio dominados, tornamo-nos capazes de ler e escrever,
expressar ¢ compreender a informagdo escrita. Esia ¢ uma descriciio ex-
tremamente superficial, Fica claro, porém, que mesmo ém sua forma mais
simplificada o alfabetismo verbal representa uma estrutura dotada de pla-
nos tecricos & definices consensuais que, comparalivamente, caracter-
zam a comunicaglo visual como quase que inteiramente carente de
organizagio, Nio é bem isso o que acontece,

Alfabetismo visual

O maior perigo que pode ameagar o desenvolvimento de uma abor-
dagem do alfabetismo visual é tentar envolvé-lo num excesso de defini-
¢oes. A existéncia da linguagem, um modo de comunicacio que conta
com uma estrutura relativamente bem organizada, sem divida exerce uma
forte pressio sobre todos 08 que se ocupam da idéia mesma do alfabetis-
mo visual. Se um meio de comunicaclo & 1do ficil de decompor em par-
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1es companentes e estrutura, por que ndo o outro? Qualguer sistema de
simbolos & uma invenglo do homem. Os sistemas de simbolos que chia-
mamas de linguagem 580 invengdes ou refinamentos do gue foram, em
outros tempos, percepedes do objeto dentro de uma mentalidade despo-
jada de imagens. Dad a existéncia de tantos sistemas de simbolos ¢ tantas
linguas, algumas ligadas entre 5i por derivagdo de uma mesma Tz, & Ou-
tras desprovidas de quaisquer refagdes desse tipo. Os nimeros, por exem-
plo, sfo substitutos de urm sistema dnico de recuperacdo de informagdes,
0 mesmio acontecenda com as nolas musicais, Mos dois casos, a facilida-
de de aprender a informagio codificada baseia-se na sintese original do
sistema. O significados s&o arribuidos, e se doda cada sistema de regras
sintiticas bdsicas. Existemn mais de iris mil linguas em uso corrente no
mundo, todas elas independentes e tnicas. Em termos comparativos,
linguagem visual & 1o mais universal que sua complexidade nio deve ser
considerada impossivel de superar. As linguagens s&o conjuntos Kgicos,
mas nenhuma simplicdade desse tipo pode ser atribuida a inteligéncia vi-
sual, ¢ todos aqueles, dentre nds, gue tém fentado estabelecer uma ana-
logia com a linguagem estdo empenhados num exercicio indtil.
Existe, porém, uma enormé imporiincia no uso da palavra “alfakbe-
fismo™ em conjuncio com a palavra “visuwal™, A visdo € natural; criar
e compreender mensagens visuais & natural até certo ponto, mas a efici-
cig. em ambos os nivess, s pode ser alcanpada atraviés do estudo. Ma
busca do alfabetisme visual, um problema deve ser claramente identifi-
cado e evitado. Mo alfabetisrmo verbal s espera, das pessoas educadas,
que scjam capares de ler ¢ escrever muito antes que palavras como *'cria-
fivoe" possam ser aplicadas como juizo de valor. A escrila ndo precisa
ser necessariaments brilhante; & suficiente que se produza uma prosa cla-
ra ¢ compreensivel, de grafia correta e sintaxe bem articulada. O alfabe-
tismo verbal pode ser alcangado num nivel muito simples de realizagio
¢ compreensdo de mensagens escritas. Podemos caracteriza-la come um
instrumento. Saber ler ¢ escrever, pela propria natureza de sua fungo,
ndo implica a necessidade de expressar-se em linguagem mais elevada, ou
seja, a produgdo de romances € poemas. Aceitamos a idéia de que o alfa-
betismo verbal & operativo em muitos niveis, desde as mensagens mais
simples até as formas artisticas cada vez mais complexas,
Em parte devido & separacio, na esfera do visual, entre arfe e ofl-
cio, ¢ em parte devido &s limitagies de talento para o desenho, grande
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parte da comunicacio visual (ol deixada ao sabor da intuwicEo e do acaso.
Como niio s¢ fez nenhuma tentativa de analisi-la ou defini-la em termos
da estrutura do modo visual, nenhum méodo de aplicagio pode ser ab-
tido. Ma verdade, essa & uma esfera em que o sistema educacional se mo-
ve com lentiddo monolitica, persstindo ainda uma énfase ne modo verbal,
que exclui o restante da sensibilidade humana, ¢ pouce ou nada se preo-
cupande com o cardter esmagadoramente visual da experiéncia de apren-
dizagem da crianga. Ar¢ mesmo a wilizacio de uma abordagem visual
do ensino carece de rigor e objetivos bem definidoes. Fm muitos Cas0s,
o5 alunos siio bombardeados com recursas visuais — diapositivos, filmes,
slides, projecdes audiovisuais —, mas trata-se de apresentacies que refor-
Lam sud experiéncia passiva de consumidores de televisdio, O% recursos
de comunicagio que vém sendo produzidos e usados com fins pedagdgi-
cos sd0 apresentados com critérios muito deficientes para a avaliacio &
a compreensao dos efeitos que produzem. O consumidor da maior parte
da produgio dos meios de comunicacio educacionais nio seria capaz de
identificar (para recorrermos a uma anglogia com o alfabetismo werbal)
umn erro de grafia, uma frase incorretamente estruturada ou um tema mal
formulado. O mesmo se pode quase sempre afirmar no que diz respeito
a experidnia dos meios “*manipuldveis™. As dnicas instrugdies para o wso
de cimeras, na elaboracio de mensagens inteligentes, procedem das tra-
dicdes literdrias, e ndo da estrutura ¢ da integridade do modo visual em
si. Uma dlas tragédias do avassalador potencial do alfabetismo visual em
todos of niveis da educagiio é a funcio irracional, de depositdrio da re-
creagdo, que as artes visuals desempenham nos curriculos escolares, e a
stuacio parecida que se verifica no uso dos meios de comunicacio, ci-
meras, cinema, televisdo. Por que herdamos, nas artes visuals, uma de-
vocho técila ao nio-intelectualismo? O exame dos sistemas de educacio
revela que o desenvolvimento de métodos construtivos de aprendizagem
visual sio ignorados, a ndo ser no caso de alunos especialmente inferes-
sados ¢ talentosos. Os jufzos relativos ao que & factivel, adequado e efi-
¢aZ na comunicacio visual foram deixados ao sabor das fantasias e de
amorfas definighes de gosto, quando ndo da avaliscio subjetiva e guto-
reflexiva do emissor ou do receplor, sem que se tente a0 menos COMpreen-
der alguns dos niveis recomendados que esperamos encontrar nagquila gque
chamamos de alfabetismo no modo verbal. Isso talver nio se deva lanto
i um preconceito come & firme conviccdo de que & impossivel chegar a
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gualquer metodologia e a quaisquer meios que nos permitam alcangar
o alfabetismo visual. Contudo, a exigéneia de estudo dos meios de co-
municacio ji ulirapassou a capacidade de nossas escolas ¢ faculdades.
Diants do desafio do alfabetismo visual, nio poderemos continuar man-
tendo por muite mais tempo uma postura de ignordncia do assunto.

Como foi que chegamos a esse beco sem saida? Dentre todos 08 mesos
de comunicacdo humana, o visual € o inico que ndo dispde de um con-
junto de normas e preceitos, de metodologia e de nem um Gnico sistema
com critérios definidos, (anto para a expressiio quanto para o entendi-
mento dos métodos visuais, Por que, exatamente quando o descjamos
e dele tanto precisamos, 0 alfabetismo visual s¢ torna 1fo esquivo? Nao
resta divida de gue se torna imperativa uma nova abordagem que possa
solucionar csse dilema,

Uma abordagem do alfabetismo visual

Temos um grande conhecimento dos sentidos humanos, especialmente
da visiio. Nio sabemos tudo, mas conhecemos bastante. Também dispo-
mos de muitos sistemas de trabalho para o estudo ¢ a andlise dos compo-
nentes das mensagens visuais. Infelizmente, tedo isso zinda ndo se integrou
em uma forma vidvel, A classificacdio e a andlise podem ser de fato reve-
ladoras do que sempre ali esteve, as origens de uma abordagem vidvel
do alfabetisme visual universal.

' Devemos buscar o alfabetismo visual em muitos lugares ¢ de muitas
maneiras, nos méodos de treinamento de artistas, na formagio técnica
de artesfios, na teoria psicolbgica, na natureza ¢ no funcionamento fisio-
Mgieo do proprio ofganismo humano, !

A sintaxe visual existe. Haﬁ:diasgﬂahpamaniidﬂdemmqm-
cbes. Hé elementos bisicos que podem ser aprendidos ¢ mn‘._rwamdnﬂm
por todos os estudiosos dos meios de comunicaBo visual, sejam eleg ar-
tistas ou ndo, e que podem ser usados, em conjunto com técnbeas mani-
pulativas, para a criagio de mensagens visuais claras. O conhecimento
de todos esses fatores pode levar a uma melhor compreensdo das mensa-
EEns visuais, _

Apreendemos a informagiio visnal de muitas maneiras. A percep-
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¢do e as forgas cinestésicas, de natureza psicoldgica, siio de importan-
cia fundamental para o processo visual. O modo coma nos mantemos
em pé, nos movimentamos, mantemos o equilfbrio & nos protegemos,
reagimos & luz ou a0 escuro, ou ainda a um movimenio sibito, sdo
fatores que tém uma relagiio importante com nossa maneira de receber
© interpretar as mensagens visuais. Todas essas reacdes sio naturais
e atuam sem esforgo; ndo precisamos estudd-las nem aprender como
cfetud-las. Mas elas sdio influenciadas, e possivelmente modificadas,
por estados psicoldgicos e condicionamentos culturais, &, por dltimo,
pelas expectalivas ambientais. O modo como enciramos o mundo quase
sempre afeta aquilo que vemos. O processo €, afinal, muito individual
para cada um de nés. O controle da psigue é freqiientemente progra-
mado pelos costumes sociais, Assim como alguns grupos culturais co-
mem coisas que deixariam outros enojados, temos preferéncias visuais
arraigadas. O individuo gue cresce no moderno mundo ocidental
condiciona-se &5 éenicas de perspectiva gue apresentiam um mundo sin-
tético e tridimensional através da pintura e da fotografia, meios que,
na verdade, sA0 planos ¢ bidimensionais. Um aborigine precisa apren-
der a decodificar a representagiio sintética da dimensdo que, numa fo-
tografia, se da através da perspectiva. Tem de aprender a convencio:
¢ incapaz de vié-la naturalmente. O ambiente também exerce um pro-
fundo controle sobre nossa maneira de ver, O habitante das monta-
nhas, por exemplo, tém de dar uma nova orientacio a seu modo de
ver quando se encontra numa grande planicie, Em nenhum outro exem-
plo isso se torna mais evidente do que na arte dos esquimads. Tendo
uma experiéncia tio intensa do branco indiferenciado da neve e do céu
luminoso em seu meio ambiente, que resulta num obscurecimento do
horizonte enguanto referdéncia, a arte dos esquimds toma lhiberdades
com o5 clementos verticais ascendentes ¢ descendentes.

Apesar dessas modificages, hd um sistema visual, perceptivo e
basico, que é comum a todos 0s seres humanos; o sistema, porém, estd
sujeito a variagdes nos temas estruturais basicos. A sintaxe visual exis-
I€, ¢ sua caracteristica dominante & a complexidade. A complexidade,
porém, ndo se opde 4 definigio.

Uma coisa é certa, O alfabetismo visual jamais poderd ser um sis-
lema tio légico e preciso quanto a linguagem, As linguagens sio siste-
mas inventados pelo homem para codificar, armazenar e decodificar
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informacdes, Sua estrutura, portanto, tem uma logica que o alfabetis-
mo visual & incapaz de alcancar,

Algumas caracteristicas das mensagens visuais

A tendEncia a associar a estrutura verbal ¢ a visual ¢ perfeitamen-
te compreensivel. Uma das razdes é natural, Os dados visuais (&m 1rés
niveis distintos e individuais: o inpuf visual, que consiste de mirlades
de sistemas de simbolos; o material visual represemtacional, que iden-
tificamos no meio ambiente ¢ podemos reproduzir através do desenho,
da pintura, da escultura ¢ do cinema; e a esirulura ahstrafa, & forma
de tudo aquilo que vemos, seja natural ou resultado de uma composi-
gio para efeitos intencionais.

Existe um vasto universe de simbolos que identificam apdes ou
organizages, estados de espirito, diregdes — simbolos que vao desde
os mais prodigos em detalhes representacionais até os completamente
abstratos, « tio desvinculados da informacio identificdvel que € preci-
so aprendé-los da maneira como se aprende uma lingua. Ao longo de
sen desenvolvimento, o homem deu 08 passos lentos ¢ penosos que [he
permitem colocar numa forma preservivel os acontecimentos £ 05 2es-
tos familiares de sua experiéncia, ¢ a partir desse processo desenvolveu-
se a linguagem escrita. No inicio, as palavras s3o represeniadas por
imagens, & quando isso ndo ¢ possivel inventa-s¢ um simbolo. Final-
mente, numa linguagem escrita altamente desenvolvida, as imagens sdo
abandonadas e os sons passam a ser representados por simbolos. Ao
contririo das imagens, a reproduglio dos simbolos exige muito pouco
em termos de uma habilidade especial. O alfabetismo ¢ infinitamente
mals acessivel 4 maioria que disponha de uma linguagem de simbolos
s0MOros, por ser muito mais simples. A lingua inglesa utiliza apenas
vinie e seis simbolos ém seu alfabeto, Contudo, as linguas que nunca
foram além da fase pictogrifica, como o chings, onde os simbelos da
palavra-imagem, ou ideogramas, contam-se aos milhares, apresentanm
grandes problemas para a alfabetizacdo em massa. Em chings, a escri-
ta ¢ o desenho de imagens sio designados pela mesma palavra, caligra-
fia. Isso implica a exigéneia de algumas habilidades visuais especificas
para se escrever em chings. Os ideogramas, porém, niio sio imagens.

B —
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Em The fmtellipent Eve, R. L. Gregory refere-se a eles como *“cartoons
of cartoons’.

Porém, mesmo quando éxistem como componente principal do
modo visual, o3 simbolos atuam diferentemente da linguagem, e, de
fato, por mais compreensivel ¢ tentadora que possa ser, a tentativa de
encontrar critérios para o alfabetismo visual na estrutura da lingua-
gem simplesmente ndo funcionard. Mas os simbolos, enquante forca
no dmbito do alfabetismo visual, 580 de importdncia e viabilidade
ETIOTTTHES,

A mesma utilidade para compor materiais ¢ mensagens visuais
encontra-se nos outros dois nfveis da inteligéncia visual. Saber como
funcionam no processo da visfo, e de gque modo sio entendidos, pode
contribuir enormemente para a compreensio de como podem ser apli-
cados a4 comunicacio.

O nivel representacional da inteligéncia visual é fortemente gover-
nado pela experidncia direta que ultrapassa a percepedo. Aprendemos
sobre coisas das quais ndo podemos ter experigncia direta através dos
meios visuais, de demonstragdes e de exemplos em forma de modelo,
Aindagque uma descricio verbal possa ser uma explicacio extremamente
eficaz, o cardter dos meios visuais ¢ muito diferente do da linguagem,
sobretudo no gque diz respeito a sua natureza direta. Mo se faz neces-
siria a interven¢do de nenhum sistema de cédigos para facilitar a com-
preensio, ¢ de nenhuma decodificacio que retarde o entendimento, As
vezes basta ver um processo para compreender como ele funciona. Em
outras situagdes, ver um objeto ji nos proporciona um conhecimento
suficiente para que possamos avalid-lo ¢ compreendi-lo, Essa experién-
cia da observagdo serve ndo apenas cOMO WM FECUrso gue NOs permite
aprender, mas também atua como nossa mais estreita ligacio com a
realidade de nosso meio ambiente. Confiamos em nossos olhos, e de-
les dependemos.

O dltimo nivel de inteligéneia visual € talvez o mais diffcil de des-
crever, ¢ pode vir & Lornar-s¢ 0 mais importante para o desenvolvimen-
to do alfabetismo visual. Trata-se da subestrutura, da composicio
elementar abstrata, ¢, portanto, da mensagem visual pura. Anton Eh-
renzweig desenvolven uma teoria da arte com base num processo pri-
midrio de desenvolvimento e visdo, ou seja, o nivel consciente, e, num
nivel secunddrio, o pré-consciente, Elabora essa classificacio dos ni-




22 SINTANE DA LINGUAGEM VISUAL

veis estruturais de modo visual associando o termo de Piaget, "sincré-
tico™, para a visio infantil do mundo através da arte, com O conoeito
de nio-diferenciagio. Ehrenzweig descreve a crianga como sendo ca-
paz de ver todo o conjunto numa visio “‘global™ . Esse talento, acredi-
ta ¢le, nunca vem a ser destruido no adulto, ¢ pode ser utilizado como
“um poderoso instrumento’™, Outra maneira de analisar esse sistema
ditplice de visio é reconhecer qué tedo 0 que vemos e criamaos compde-se
dos elementos visuais bdsicos que representam a forga visual estrutu-
ral, de enorme importincia para o significado e poderosa no que diz
respeito & resposta, E uma parte inextricdvel de tudo aquilo que ve-
mos, seja qual for sua natureza, realista ou abstrata, E energia visual
pura, despojada. .
Varias disciplinas t#ém abordado a questdio da procedéncia do sig-
nificado nas artes visuais. Artistas, historiadores da arte, filosofos ¢
especialistas de vdrios campos das ciéncias humanas e sociais ja veém
hd muito tempo explorando como e o gue as artes visuals “‘comuni-
cam"’, Creio que alguns dos trabalhos mais significativos nesse campo
foram realizados pelos psicélogos da Gestalr, cujo principal interesse
tém sido os principios da organizagio perceptiva, o processo da confi-
guragiio de um todo a partir das partes. O ponto de vista subjacente
da Gestali, conforme definicio de Ehrenfels, afirma que **se cada um
de doze observadores ouvisse um dos doze tons de uma melodia, a so-
ma de suas experiéncias nfio corresponderia ao que seria percebido por
alguém que ouvisse a melodia toda" . Rudolf Arnheim & o autor de uma
obra brilhante na qual aplicou grande parte da teoria da Gestalt desen-
wolvida por Wertheimer, Kohler ¢ Koffka 4 interpretacio das artes vi-
guais. Arnheim explora nfo apenas o funcionamento da percepgio, mas
também a qualidade das unidades visuais individuais ¢ as estratégias
de sua unificaclo em um todo final & completo. Em todos os estimu-
los visuais e em todos os niveis da inteligéncia visual, o significado po-
de encontrar-se nio apenas nos dados representacionais, na informagdio
ambiental e nos simbolos, inclusive a linguagem, mas também nas for-
¢as compositivis que existem ou coexistém ¢Om a expressao factual e
wisual. Qualquer acontecimento visual é uma forma com conteddo, mas
o conteddo & extremaments influenciado pela importincia das partes
constitutivas, como & ¢or, 0 tom, a textura, a dimensdo, a proporgic
e suas relapies compositivas com o significado. Em Symbols and Civi-
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lization, Ralph Ross 6 fala de “‘arte” quando observa que esta *““pro-
duz uma experiéncia do tipo que chamamos de estética, uma experiéncia
pela qual quase todos passamos quando nos encontramos diante do
belo e que resulta numa profunda satisfagdo. O que hd séeulos vem
deixando os fildsofos intrigades é exatamente por que sentimos essa
satisfagio, mas parece claro que cla depende, de alguma forma, das
qualidades ¢ da organiza¢do de uma obra de arte com seus significa-
dos inclufdos, e nfio apenas dos significados considerados isoladamen-
te'’. Palavras como significado, experidéncia, estética ¢ beleza colocam-se
todas em contigiidade no mesmo ponto de interesse, isto &, aquilo que
extraimos da experiéncia visual, ¢ como o fazemos. Isso abrange toda
a experiéncia visual, em qualguer nivel e de qualquer maneira em que
cla se dé,
Para comecar a responder a essas perguntas & preciso examingr
s componentes individuais do processo visual em sua forma mais sim-
ples. A caixa de ferramentas de todas as comunicagdes visuals sio os
elementos bdsicos, a fonte compositiva de todo tipo de materiais e men-
sagens visuais, além de objetos e experiéncias: o ponro, a unidade vi-
sudl minima, o indicador & marcador de espaco; a linke, o articulador
fluido e incansdvel da forma, seja na soltura vacilante do esbogo seja
na rigidez de um projeto técnico; a forma, as formas basicas, o circu-
lo, o quadrado, o triingulo e todas as suas infinitas variagies, combi-
nagies, permutagdes de planos e dimensdes; a direpdo, o impulso de
movimento gue incorpora e reflete o cardter das formas bdsicas, eircu-
lares, diagonais, perpendiculares: o fom, a presenca ou a auséncia de
luz, através da qual enxergamos; a cor, a contraparte do (om com o
acréscimo do componente cromitico, o elemento visual mais expressi-
vo e emocional; a fexiura, dptica ou tatil, o cardter de superficie dos
materiais visuais; a escala ou proporgde, a medida & o tamanho relati-
vos; & dimensdo e o movimento, ambos implicitos e expressos com a
mesma freqiléncia. Sio esses os elementos visuais; a partir deles obie-
mos matéria-prima para todos os niveis de inteligéneia visual, e é a partir
deles que s¢ plancjam ¢ expressam todas as variedades de manifesta-
¢0es visuais, objetos, ambientes ¢ experiéncias.
Os elementos visuais sfo manipulados com énfase cambidvel pe-
las técnicas de comunicagiio visual, numa resposta direta ao cardter do
que estd sendo concebido e ao objetivo da mensagem. A mais dindmi-
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ca das téenicas visuais ¢ o contraste, que se manifesta numa relagio
de polaridade com a téenica oposta, a harmonia. MNio se deve pensar
que 0 uso de tdenicas 50 seja operativo nos extremos; sed uso deve
expandir-s¢, num ritmoe sutil, por um contineem compreendide entre
uma polaridade e outra, como todos 05 graus de cinza existentes entre
o branco ¢ o negro. Sio rmuitas as téenicas gue podem ser aplicadas
na busca de solupbes visuais., Aqui estdio algumas das mais wsadas e
de mais facil identificacio, dispostas de modo a demonstrar suas fon-

fes ANlEgOnIcas;

Canfrasie Harmonig
Instabilidade Equilibrio
Assimetria Simetria
Irregularidade Regularidade
Complexidade Simplicidade
Fragmentlagio Unidade
Profusio Economia
Exagero Minimizagio
Espontansidade Previsibilidade
Atividade Estase
Ousadia Sutileza
Enfase Neutralidade
Transparéncia Opacidade
Variagao Estabilidade
Distorcdo Exaridio
Profundidade Planura
Justaposigiao Singularidade
Acaso Seqiiencialidade
Apudeza Drifusdo
Episodicidade Repeticdo

As técnicas s80 os agenles no processo de comunicagio visual; €
através de sua energia que o cardter de uma solugio visual adquire for-
ma. As opcbes sio vastas, ¢ 5o muitos os formatos e os meios; os tris
niveis da estrutura visual interagem. Por mais avassalador que seja o
mimero de opgdes abertas a quem pretenda solucionar um problema
visual, sdo as técnicas que apresentario sempre uma maior eficicia en-
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quanto elementos de conexdo entre a intencdo ¢ o resuliado. Inversa-
mente, ¢ conhecimento da natureza das técnicas criard um pablico mais
perspicaz para qualguer manifestagiio visoal.

Em nossa busca de alfabetismo visual, devemos nos Precoupar oo
cada uma das dreas de andlise ¢ definigiic acima menclonadas; as for-
ras estrulurans que existem funcionalmente na relacho interativa entre
05 estimulos visuais e o organismo humano, tanto ao nivel fisico quan-
10 &0 nivel psicoldgico; o cardter dos elementos visuais; e o poder de
configuragiio das técnicas. Além disso, as solucies visuais devem ser
regidas pela postura ¢ pelo significado pretendidos, através do estilo
pessoal ¢ cultural. Devemos, finalmente, considerar o meio em si, cujo
CATALer e cujas limitagdes irdo reger os métodos de solugio. A cada passo
de nossos estudos serfio sugeridos exercicios para ampliar o entendi-
mento da natureza da expressdo visual,

Em fodos 0s seus indmeros aspectos, o processo € complexo, Mao
obstante, niio hd por que transformar a complexidade num obstaculo
4 compreensdio do modo visual, Certamente ¢ mais ficil dispor de um
conjunio de definicbes e limites comuns para a construcio ou a com-
posicio, mas a simplicidade tem aspectos negativos. Quanto mais sim-
ples a formula, mais restrito serd o potencial de variagho e expressio
criativas. Longe de ser negativa, a funcionalidade da inteligéncia vi-
sual em trés niveis — realista, abstrato e simbdlico — tem a nos ofere-
CeT uma interacdo harmoniosa, por mais sincrélica que possa ser.

Quando vemos, fazemos muitas coisas ao mesmo tempo. Vemos,
perifericamente, um vasto campo. Vemos através de um movimento
de cima para baixo e da esquerda para a direita. Com relaciio ao que
isolames em nosso campo visual, impomos nio apenas eixos implici-
tos que ajustem o equilibrio, mas também um mapa estrutural gue re-
BIStre & meca i acdo das forgas compositivas, to vitais para o conteado
£, conseqlientemente, para o iapad ¢ 0 oufprd da mensagem, Tudo isso
aconiece a0 mesmo tempo em que decodificamos todas as categorias
de simbalos,

Trata-se de um processo multidimensional, cuja caracteristica mais
extraordindria ¢ a simultaneidade. Cada funciio estd ligada 8o proces-
%0 ¢ & circunstincia, pois a visdo nfo 56 nos oferece opedes metodold-
gicas para o resgate de informacdes, mas também opodes que coexistem
¢ sdo disponivels @ interativas no mesmo momento. Os resuliados sdo
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extraordindrios, ndo importando quio condicionados estejamos i toma-
los como verdadeiros. A velocidade da luz, a inteligéncia visual trans-
mite uma multiplicidade de unidades bdsicas de informagio, ou s
atuando simultaneamente como um dindmico canal de comunicacio
¢ um recurso pedagogico ao qual ainda ndo se deu o devido reconheci-
mento. Serd esse o motivo pelo qual aquele que & visualmente ativo
parece aprender melhor? Gattegno formulon magistralmente essa ques-
tao, em Towards @ Fiswa! Culfure: “'Ha milénios o homem vem fun-
clonando eomo uma criatura gue ve e, assim, abarcando vastiddes. 54
recentemente, porém, através da televisdo (e dos meios modernos, o
cinema ¢ a fotografia), ele foi capaz de passar da rudeza da fala (por
mais milagrosa ¢ abrangente gue esta seja) enguanto meio de expres-
sd0, ¢ portanto de comunicacio, para os poderes infinitos da expres-
sio visual, capacitando-se assim a compartilhar, com todos os seus
semelhantes ¢ com enorme rapidez, imensos conjuntos dinfmicos.""

Mo exisie nenhuma maneira facil de desenvolver o alfabetismao
visual, mas este € t80 vital para o ensino dos modernos meios de co-
municagdo gquanto a escrita ¢ a leitura foram para o fexto Impresso.
Ma verdade, ele pode tornar-se o componente crucial de todos os ca-
nais de comunicacio do presente e do futuro. Enguanto a informagio
foi basicamente armazenads ¢ distribuida através da linguagem, ¢ o
artista foi visto pela sociedade como um ser solitario em sua capacida-
de exclusiva de comunicar-se visualmente, o alfabetismo verbal uni-
versal foi considerado essencial, mas a inteligéncia visual foi
amplamente ignorada. A invengdo da cimera provecou o surgimento
espetacular de uma nova maneira de ver a comunicagio e, por exten-
sfo, a educagiio. A cAmera, o cinema, a televisio, o videocassete ¢ 0
videpteipe, além dos meios visuais que ainda ndo estio em uso, modi-
fcarfio nfio apenas nossa definicdo de educacio, mas da propria inte-
ligncia, Em primeiro lugar, impbe-se uma revisio de nossas

capacidades visuais bdsicas. A seguir vem & necessidade urgente de se
buscar ¢ desenvolver um sistema estrutural e uma metodologia para
o ensing & o aprendizado de como interpretar visunalmente as idéias.
Um campo que foi outrora considerado dominio exclusivo do artista
e do designer hoje termn de ser visto como objeto da prepcupacdo tanto
dos gue atuam em quaisquer dos meios viswais de comunicagio quan-
i de seu piiblico.
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Se a arte é, como Bergson & define, uma “*visdo direta da realida-
de™, entdo ndo resta divida de que 05 modernos meios de comunica-
¢ito devem ser muito seriamente vistos como meios naturais de expressio
artistica, uma vez que apresentam e reproduzem a vida quase como
um espello, ““Oh, gue algum poder nos desse o dom™, implora Ro-
bert Burns, ““de vermos a nds proprios como os outros nos véem!"'
E oz meios de comunicacio respondem com seus vastos poderes. Mao
w0 eolocaram sua magia & disposico do piblico, como também a de-
puseram (rmemente nas mios de gquem guer que deseje utiliza-los pa-
ri expressar suas idéias. Muma infinita evolugio de scus recursos
tecnicos, a fobografia e o cinema passam poT um constante processo
de simplificacio para que possam servir 8 muitos objetivos. Mas a ha-
bilidade 1écnica no manuseio do equipamento ndo ¢ suficiente. A na-
tureza dos meios de comunicacio enfatiza a necessidade de compreensio
de seus componentes visuais. A capacidade intelectual decorrente de
wm (reinamento para criar ¢ compreender as Mensagens visuais estd
se tornando uma necessidade vital para quem pretenda engajar-s2 nas
atividades ligadas & comunicacio. E bastante provivel que o alfabetis-
mdo visual venha a tornar-se, no tltimo terco de nosso século, um dos
paradigmas fundamentais da educagio.

A arie @ o significado da arte mudaram profundamente na era tec-
noldgica, mas a estética da arte no deu resposta as modificacdes, Acon-
tecen o contrdrio: enguanto o cardter das artes visuais ¢ sua relagEio
com a sodedade modificaram-se dramaticamente, a estética da arte
tornou-se ainda mais estaciondria. O resultado & a idéia difusa de que
as artes visuals constituem o dominio exclusivo da intuicio subjetiva,
um juizo 1do superficial quanto o seria 8 nfase excessiva no significa-
do literal. Ma verdade, a expressio visual é o produto de uma inteli-
ghncia extremamente complexa, da qual temos, infelizmente, um
conhecimento muito reduzido. O gue vemos € unra parte fundamental
do gque sabemos, e o alfabetismo visual pode nos ajudar a ver o que
vernos @ @ saber o gue sabemos,
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Exercicios

1. Escolha, entre seus pertences ou entre as fotos de uma revista,
um exemplo de objeto gue tenha valor tanie em [ermos de belas-artes
quanto de artes aplicadas. Faga uma lista, avaliando sua funcionalida-
de, sua beleza estética, seu valor comunicativo (0 que ele faz para ex-
pandir o conhecimento do leltor sobre si mesmo, seu meio ambiente,
o mundo, o passado e o presente) e seu valor decorativo ou de entrete-
nimentee,

2. Recorie uma foto de uma revista ou jornal ¢ faga uma relacio
de respostas curtas ou de uma s6 palavra gque vocé lhe aplicaria em ter-
mos da mensagem literal da foto e de seu significado compositivo sub-
jacente, & inclua a reagio a quaisquer simbolos (linghisticos ou de outro
género) que nela estejam inclusos. Depois de anahsar a folo, escreva
um pardgrafo que descreva completamente o efeito da foto e o que po-
deria ser usado em substituicio & mesma.

3. Escolha um instantineo que vocd tenha feito, ou qualquer ou-
tra coisa que tenha desenhado ou criado (um desenho, um bordado,
um jardim, um arranjo de sala, roupas), e analise qual foi o efeito ou
A mensagem que teve em mente ao crid-lo. Compare as intenpdes com
05 resultados.

&

COMPOSICAO: FUNDAMENTOS
SINTATICOS DO ALFABETISMO VISUAL

L) processo de composigdo ¢ o passo mais crucial na solugdo dos
problemas visuais. Ok resultados das decisbes compositivas determi-
nam ¢ obpetivo ¢ o significado da manifestagdo visual ¢ tém fortes im-
plicapdes com relagio ao que é recebido pelo espectador. E nessa etapa
vital do processo criativo gue o comunicador visual exerce o mais for-
te controle sobre seu trabalho ¢ tem a maior oportunidade de expres-
sar, em sua plenitude, o estado de espirito que a obra se desting a
transmitir, O modo visual, pordm, ndio oferece sistemas estruturais de-
finitivos ¢ absolutos, Como adquirir o controle de nossos complexos
meios visuais com alguma certeza de que, no resultado final, havera
urn significado compartilhado? Em termos lingiiisticos, sintaxe signi-
fica disposiciio ordenada das palavras sepundo uma forma ¢ uma or-
denacio adequadas. As regras sio definidas: tudo o gue se tem de fazer
¢ aprendé-las e usd-las inteligentemente, Mas, no contexto do alfabe-
tismo visual, a sintaxe 56 pode significar a disposicio ordenada de par-
fes, deixando-nos com o problema de como abordar o processo de
compaosicio com inteliggneia e conhecimento de como as decisbes com-
positivas irfo afetar o resuliado final. Nio hd regras absolutas: o gque
existe é um alto grau de compreensdo do que vai acontecer em termos
de significado, se fizermos determinadas ordenacdes das partes gue nos
permitam ofganizar ¢ orquesitar os meios visuais, Muitos dos critérios
para o entendimento do significado na forma visual, o potencial sintd-
tico da estrutura no alfabetismo visual, decorrem da investigagio do
processo da percepedio humana.
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Percepciio e comunicagiio visual

Ma criagio de mensagens visuais, o significado ndo se encontra
apenas nos efeitos cumulativos da disposicdo dos elementos basicos,
mas também no mecanismo perceptivoe universalmente compartilhado
pelo organismo humano. Colocando em termos mais simples: criamaos
um degign a partir de indmeras cores e formas, texturas, tons & pro-
porphes relativas; relacionamos interativamentie esses elementos; temos
em vista um significado. O resultado € a8 composicéo, a intencdo do
artista, do fotdgrafo ou do designer. E seu inpui. Ver é outro passo
distinto da comunicacio visual. E o processo de absorver informacio
no interior do sistema nervoso atraves dos olhos, do sentido da visiio,
Esse processo ¢ essa capacidede sio compartilhados por todas as pes-
SO@S, MM MAIor ou menor grau, tendo sua importancia medida em ter-
mos do significado compartilhado. Os dois passos distintos, ver e criar
esou farer s&o interdependentes, tanto para o significado em sentido
geral quanto para a mensagem, no caso de se tentar responder a uma
comunicacio especifica. Entre o significado geral, estado de espirito
o ambiente da informacio visual e a mensagem especifica ¢ definida
existe ainda um outro campo de significado visual, a funcionalidade,
no caso dos objetos que sBo criados, confeccionados ¢ manufaturados
para servir a um proposito. Conquanto possa parscer que a mensagem
de 1ais obras é secunddria em termos de sua viabilidade, os Fatos pro-
vam o contrario. Roupas, casas, edificios piblicos e até mesmo o5 en-
talhes @ 0z objetos decorativos feitos por artesios amadores nos revelam
muitizsimo sobre as pessoas gque os crigram e escolheram. E nossa com-
preensio de uma cultura depende de nosso estudo do mundo gue seus
membros construiram ¢ das ferramentas, dos artefatos e das obras de
arte que criaram.

Basicamente, o ato de ver envolve uma resposta a luz, Em outras
palavras, o elemento mais importante ¢ necessdrio da experiéncia vi-
gyal & de naturera tonal. Todos os outros elementos visuais nos sio
revelados através da luz, mas sio secunddrios em relagdo ao elemento
tonal, gue &, de fato, a luz ou a auséncia dela, O que a luz nos revela
e oferece € a substincia através da gual o homem configura € imagina
aquilo que reconhece ¢ identifica no meio ambiente, 5o &, todos 05
outros elementos visuais: finka, cor, forma, diregdo, fextura, escala,
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dimensdo, movimento, Que elementos dominam quais manifestacdes
visuais ¢ algo determinado pela natureza daquilo que estd sendo con-
cehido, ou, ne caso da natureza, daquilo que existe. Mas gquando defi-
nimos 3 pintura basicamente como tonal, como tendo referéncia de
forma e, conseqientemente, dirego, como tendo textura e matiz, pos-
sivelmente referéncia de escala, ¢ nenhuma dimensdo ou movimento,
a n#p ser indiretamente, ndo estamos nem comegando a definir o po-
tencial visual da pintura. As possiveis variaghes de uma manifestacio
visual gue %2 ajusie perfeitamente a ess5a descrigio sio literalmente in-
finitas. Essas variagches dependem da express8o subjetiva do artista,
atrawéy da énfase em determinados elementos em detrimento de ou-
tros, ¢ da manipulagio desses elementos através da opgdo estratégica
das técnicas. E nessas oppdes que o artista encontra seu significado.

O resultado final € a verdadeira manifestagdo do artista. O signi-
ficado, porém, depende da resposta do espectador, gue também & mo-
difica e interpreta através da rede de seus critérios subjetivos. Um so
fator ¢ moeda corrente entre 0 artista & o pablico, &, na verdade, entre
todas as pessoas — o sistema fisico das percepobes visuais, o5 compo-
nentes psicofisiolgicos do sistema nervoso, o funcionamento mecini-
o, 0 aparato sensorial através do gual vemos.

A psicologia da Gesfalt tem contribuido com valiosos estudos e
experimentos no campo da percepeio, recolhendo dados, buscando co-
nhecer & importincia dos padrdes visuais e descobrindo como o orga-
nismo humano vé ¢ organiza o inpat visual e articula o oufpe! visual,
Em conjunto, o componente fisico e o psicoldgico s@o relativos, nunca
absolutos. Todo padrdo visual tem uma gualidade dinimica que nio
pode ser definida intelectual, emocional ou mecanicaments, através de
tamanho, diregdo, forma ou distincia. Esses estimulos 540 apenas as
medigles estiticas, mas as forgas psicofisicas gue desencadeiam, co-
mo 25 de quaisquer outros estimulos, modificam o espago & ordenam
ou perturbam o equilibrio. Em conjunto, ¢riam a percepeiio de um de-
sign, de um ambiente ou de uma coisa, As coisas visuais ndo sdo sim-
plesmente algo que estd ali por acaso, 580 acontecimenios visuais,
ocorréncias totais, agdes que incorporam a reacio ao todo,

Por mais abstratos que possam ser o3 elementos psicofisioldgicos
da sintaxe visual, pode-s2 definir s2u cardter geral, Ma expresséio abs-
trata, o significado inerente ¢ inténso; ele coloca o intelecto em cuno-
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circuito, estabelecendo o contato dirctamente com as emogiies & 0F sen-
timentos, encapsulando o significado essencial e atravessando o cons-
ciente para chegar a0 inconsciente.

A informacio visual também pode ter uma forma definivel, seja
através de significados incorporados, em forma de simbolos, ou de ex-
periéncias compartilhadas no ambiente e na vida, Acima, abaixo, céu
azul, drvores verticais, arcia dspera @ fogo vermelho-alaranjad o-amarelo
sd0 apenas algumas das qualidades denotativas, possiveis de serem in-
dicadas, que todos compartilhamaos visualmente, Assim, conscicniemen-
e ou nfa, respondemos com alguma confoarmidade a seu significado.

Equilibrio

A mais importante influéncia tanto psicoldgica como fisica sobre
a percepidio humana é a necessidade que o homem tem de equilibrio,
de ter os pés firmemente plantados no solo ¢ saber que vai permanecer
ereto em qualguer clreunstincia, em qualgquer atitude, com um cerie
grau de certeza. O equilibrio &, entdo, a referéncia visual mais forte
¢ firme do homem, sua base conscienie & inconsciente para fazer ava-
liaghes visuais. O extraordindrio & que, enguanto iodos os padrbes vi-
suais t2m um centro de gravidade que pode ser tecnicamente calouldvel,
nenhum método de calcular € tdo rapido, exale e auiomatico quanto
0 senso intuitivo de equilibrio incrente 4s percepedes do homem.

Assim, o constructo horizontal-vertical constitul a relacio basica
dio homem com seu meio ambiente. Mas além do equilibrio simples
¢ estatico ilustrado na fgura 2.1 existe o processo de ajustamento a
cada variagio de peso, que se di através de uma rea¢do de contrapeso
(fig. 2.2 e 2.3). Essa consciéncia interiorizada da firme verticalidade
em relacio a uma base estavel & externamente expressa pela configura-
clo visual da figura 2.4, por uma relagio horizontal-vertical do que
estd sendo visto [fig. 2.5) ¢ por seu peso relative em relagdo a um esta-
do de equilibrio {fig. 2.6). O equilibrio é tio fundamental na natureza
quante no homem. E o estado oposto ao colapso. E possivel avaliar
o efeito do desequilibrio observando-se o aspecto de alarme estampa-
do no rosto de uma vitima gue, subitamente ¢ sem aviso prévio, leva

um empurras.
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FIGLIREA 2.1 FIGURA 2. FIGLUERA 2%

y g i

FIGURA 1.4 FIGURA 1.5 FIGURA 2.6

Ma expressdio ou interpretagio visual, esse processo de estabiliza.
¢do impde a todas as coisas vistas ¢ planejadas um “eixo™ vertical, com
um referente horizontal secunddrio, os quais determinam, em conjun-
10, 0% fatores estruturais que medem o equilibrio. Esse eixo visual tam-
bém & chamado de eivo sentido, que melhor expressa a presenca invisivel
mas preponderante do ¢ixo no ato de ver. Trata-se de uma constante
INCONSCICNLE,

Tensido

Muilas coisas no meio ambiente parecem ndo ter estabilidade, O cir-
culo ¢ um bom exemplo. Parece o mesmo, seja como for que o olhemos




34 SINTAXE DA LINGUAGEM VISUAL

{fig. 2.7), mas, no ato de ver, lhe conferimos estabilidade impondo-The
o eixo vertical que analisa & determina seu equilibric enguanto forma (fig.
2.8), ¢ acrescentando em seguida (fig. 2.9) a base horizontal como refie-
réncia que completa a sensagio de estabilidade. Projetar os fatores estru-
turais ocultos (ou manifestos) sobre formas regulares, como © crculbo,
o quadrado ou um trifingulo eqiiilitero, é relativamente simples & Facil
de compreender, mas, quando uma forma ¢ irregular, a andlise ¢ a deter-
minagio do equilibrio sio mais dificels ¢ complexas (ver figura Z. 10), Es-
se processo de estabilizagio pode ser demonstrado com maior clareza
através de uma seqincia de modificactes ligeiras nos exemplos e dos efei-
tos da posiclo do eixo sentido ao estado varidvel de equilibrio da figura
2.11.

OC

FIGURA 2.7 FIGLRA 28 FIGLIEA 2.9

I
|

(SRR

FIGLUREA 2.10
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FIGURA I.11
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Esee processo de ordenagio, de reconhecimento intuitivo da regula-
ridade ou de sua auséneia, é inconsciente ¢ ndo requer explicagdo ou ver-
balizacko, Tanto para o emissor gquanto para o receptor da informagiio
visual, a falta de equilibrio e regularidade & um fator de desorientagdo,
Em outras palavras, & o meio visual mais eficaz para criar um efeito em
resposta a0 objetive da mensagem, efeito que tem um potencial diveto
e econdmico de transmitic a informacio visual. As opebes visuais sio po-
laridades, tanto de regularidade quanio de simplicidade (fig. 2.12) de um
lado, ou de variacio complexa e inesperada (fig. 2.13) de outro. A esco-
Iha entre essas opodes deferming a resposta relativa do espectador, tanto
am termos de repouso e relaxamento quanto de tensdo.

g\

FIGURA 2.1 (REPOLISO) FIGURA .11 (TEMSAO)

A relaciio entre tensio refativa e equilibrio relative pode ser demons-
irada em qualquer forma regular. Por exemplo, urm ralo em ponta no
interior de um circulo (fig. 2.14) provoca uma maior (ensfio visual por-
que o reio ndo se ajusta ao “eixo visual" invisivel, perturbando, portan-
to, o equilibrio. O elemento vizgivel, o raio, & modificado pelo clemento
invisivel, o eixo sentido (fig. 2.15), e também por sua relagdo com a base
horizontal & estabitizadora (fig, 2.16). Em termos de design, de plano ou

DD ¢

FIGURA .14 FIGURA 215 FIGLIRA 2.14
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proposito, podemos dizer que, s tivermos dois circulos lado a lado, o
que mais atraird a atenclo do espectador serd o circulo com raie em pon-
ta, ou nao-concordante (fig. 2.18 mais que a 2.17).

FIGURA .17 FIGURA .18

Mao hi por que atribuir juizo de valor a esse fendmeno. Ele ndo
& nem bom nem mau, MNa teoria da percepgio, seu valor estd no modo
como & usado na comunicacio visual, isto &, de que maneira reforga ©
significado, o propdsito € a intengio, e, além disso, como pode ser usado
comd base para a interpretagcdio ¢ 8 compreensdo, A tensio, ou sua au-
séncia, ¢ o primeiro fator compositivo que pode ser usado sintaticamente
na busca do alfabetismo visual.

Hi muitos aspectos da tensdio que deveriam ser desenvolvidos, mas,
primeiro, ¢ preciso levar em conta que a tensdo (o inesperado, o mais
irregular, complexo e instével) ndo domina, por si 56, o olho. Na seqién-
cia da visdo, hi outros fatores responsdveis pela atenglo e pelo predomi-
nlo compositive, O processo de estabelecer o eixo vertical ¢ a base
horizantal atrai o olho com muito maior intensidade para ambos os cam-
pos visuais, dando-Thes automaticamente uma major importincia em ter-
mos compositivos, Como ji fol demonstrado, € facil localizar esses campos
quando se trata de formas regulares, a exemplo das que foram mostra-
das na figura 2.19. Em formas mais complexas, naturalmente € mais di-
ficil estabelecer o eixo sentido, mas o processo ainda conserva a mdxima
importincia compositiva, Assim, um elemento visual colocado no local
onde se encontra o eixo sentido, nos exemplos da fgura 2.20, vé-se auto-
miaticamente enfatizado. Trata-se de exemplos simples de um fendmeno
gue continua sendo verdadeiro, ndo s6 nas formas complexas, mas tam-
bém nas composices complicadas. Contudo, por mids que os elementos
se facam sentir, o olho busca o eixo sentido em qualguer fato visual, num
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progesso intermindvel de estabelecimento do equillbrio relativo. Mum trip-
tico, a informagio visual contida no painel ¢entral predomina, em ter-
mos compositivos, em relacio aos paindis laterais. A drea axial de qualquer
campe & sempre aguilo para o gue olhamos em primeiro lugar; é onde
esperamos ver alguma coisa. O mesmo s aplica & informacio visual da
metade inferior de qualgquer campo; o olho se volta para esse lugar no

passo secunddrio de estabelecimento do equilibrio através da referénda
horizantal.

Nivelamento e agucamento

O poder do previsivel, porém, empalidece diante do poder da sur-
presa. A estabilidade e a harmonia sio polaridades daguilo que & visual-
mente inesperado ¢ daquilo que cria tensdes na composicio. Em psicologa,
esses opostos sd0 chamados de mivelamento e agucarmenio, Mum campo
visual retangular, uma demonstragio simples de nivelamento seria colo-
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FIGURA 2.Z1 FIGURA X322

CAr um ponto no centro peométrico de um tragado estrutural (fig. 2.21).
A posicEo do ponto, como é mostrado na figura 2,22, ndo oferece ne-
nhuma surpresa visual; é tofalmente harmoniosa. A colocagdio do ponfa
niy canto direito provoca um agucarmento (fig. 2.23). O ponto estd fora
do centro nido apenas na estrufura verlical, mas ambém na horizontal,
como & mostrado na figura 2 24, Ele nem mesnv) 32 ajusta a0s oompo-
nentes diagonais do tracado estrutural (fig. 2.2%5). Em ambos o5 casos,
nivelamento ¢ agugamento compositivos, ha clareza de inteng&o. Afravés
de nossa percepedo automatica, podemos estabelecer o equilibric ou wma
auséncia marcante do mesmao, ¢ também reconhecer faciimente ag condi-
pibes visuais abstratas. Mas hd um terceiro estado da composicio visual
gque ndo ¢ nem o nivelado nem o agucado, ¢ no gual o olho precisa
esforcar-se por analisar os componentes no que diz respeito a seu equili-
bric. A esse estedo di-se o nome de ambigoidade, ¢ embora a conotac3o
seja a mesma que a da linguapem, a forma pode ser visualmente descrita
em termos lipeiramente diferentes. Ma figura 2,26, o ponto ndo estd cla-
ramente no oeniro, nem estd muito distanciado do mesmo, COmD 52 mos-
ira na figura 2.27. Em termos viswais, sua posicdo ndo & clara, e poderia
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confundir o espectador que, inconscientemente, pretendesse estabilizar sua
posicio em termos de equilibrio relativo. Como a ambigiiidade verbal,
2 ambigiiidade visual obscurece nfio apenas a intengio compositiva, mas
também o significado. O processo de equilibric natural seria refreado,
tornar-se-ia confuso e, o que ¢ mals importante, néo resolvido pela fra-
seologia espacial sem significado da figura 2.26. A lei da Gestalr que rege
a simplicidade perceptiva vé-se extremamente transgredida por esse esta-
de o pouco claro em toda a composicio visual, Em termos de uma per-
feita sintaxe visual, a ambigiidade & totalmente indesejdvel. De todos os
noss0s sentidos, a visdo ¢ o que consome menos energia, Ela Experimen-
ta ¢ identifica o equilibrio, dbvio ou sutil, e as relaches que atuam entre
diversos dados visuais. Seria contraproducente frustrar e confundir essa
fungo Unica, Em termos ideais, as formas visuais ndo devem ser propo-
sitalmente obscuras; devem harmonizar ou contrastar, atrair ou repelir,
citabelecer relagdo ou entrar em conflito.

Preferéncia pelo dngulo inferior esquerdo

Além de ser influenciada pelas relagdes elementares com o traga-
do estrutural, a tensdo visual & maximizada de duas ouiras maneiras:
o olho favorece a zona inferior esquerda de qualquer campo visual.
Traduzido em forma de representagio diagramaética, isso significa que
existe um padrio primério de varredura do campo que reage aos refe-
rentes verticais-horizontais (fig. 2.28), e um padrio secunddrio de var-
redura que reage ac impulso perceptivo inferior-esquerdo (fig. 2.29).
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Hi indmeras explicagdes para essas preferéncias perceptivas secun-
darias, &, a0 contririo do que acontece com as preferéncias primarias,
ndo & Tacil dar-lhes uma explicacio conclusiva. © favorecimento da
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parte esquerda do campo visual talvez seja influenciado pelo mode oci-
dental de imprimir, ¢ pelo forte condicionamento decorrente do fato
de aprendermos a ler da esquerda para a direita. Ha poucos estudos
¢ ainda muito a aprender sobre o porqué de sermos organismes predo-
minantemente destros ¢ de termos concentrado no hemisfério cerebral
esquerdo nossa faculdade de ler e escrever da esquerda para a direila.
Curiosamente, a destreza estende-se &s culturas que escreviam de cima
para baixo, e que, no presente, escrevem da direita para a esquerda.
Também favorecemos o campo esquerdo de visio, Se desconhecemos
as razdes que nos levam a fazé-lo, jé € suficiente sabermos que o fato
& comprova na priatica. Basta observarmos para gue dngulo de um
paleo se voltam os olhos do publico quando ainda ndo hd agio e a cor-
tina sobe,

Alguns exemplos

Por mais conjetural que possa ser, a existénecia de diferengas de
peso alto-baixo e esquerda-direita tem grande valor nas decisdes com-
paositivas. Isso pode nos proporcionar um requintado conhecimento de
nossa compreensdo da tensdo, tal como se ilustra na figura 2.30, que
mosira uma divisdo linear de wm retdngolo numa composicao nivela-
da; a figura 2.31 representa um agugamento, mas nela a tensdio & mini-
mizada, a0 passo que a figura 2,32 mostra um méximo de tensio. Esses
fatos podem ser certamente modificados para as pessoas canhotas, ou
para aquelas que, em suas respectivas linguas, ndo léem da esquerda
para a direita,

FIGLRA 230 FIGURA 2.31 FIGURA I.32

Quando o material visual s¢ ajusta 45 nossas expectativas em Ler-
mos do elxo sentido, da base estabilizadora horizontal, do predominio
da drea esguerda do campo sobre a direita @ da metade inferior do cam-
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po visual sobre a superior, estamos diante de uma composicio nivela-
da, que apresenta um minimo de tensdo. Quando predominam as
condi¢hes opostas, temos uma composigio visual de tenséio maxima.
Em termos mais simples, os elementos visuais que se situam em dreas
de tensio tém mais peso (fig. 2.33, 2.34, 2.35) do que os elementos
nivelados. O peso, que nesse contexto significa capacidade de atrair
o olho, tem aqui uma enorme importincia em termos do equilibrio com-
positivo.
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Lma demonstracdo pratica da teoria demonstrada na figura 2.36
revela que, numa natureza-moria, uma macd 4 dircita equilibra duas
macds & esquerda. O predominio compositivo é intensificado ao deslo-
carmos a macd da direita para uma posicio mais alta que a das duoas
magis da esquerda, como se v na figura 237,

Ha uma relagio direta entre o peso ¢ o predominio visual das for-
mas & sua regularidade relaiiva. A complexidade, a instabilidade ¢ a
irregularidade aumentam a tensdo visual, e, em decorréncia disso,
atracm o olho, como s mostra nas formas regulares {fig. 2.38, 2.39,
2.40) e nas irregulares (fig. 2.41, 2.42, 2.43). Os dois grupos represen-
tam & opgdo entre duas categorias fundamentais em composicio: a com-
posicio equilibrada, racional e harmoniosa, em contraposigio &
exagerada, distorcida ¢ emocional.

i i

FIOURA .34 FIGLIRA 239 FIGURA 240
FIGLURA 2.41 FIGURA X.42 FIGURA 2.43

Ma teoria da percepeio da Gesfalf, a lel da pregndncia (Prignanz)
define a organizagio psicoldgica como sendo (3o “boa'" (regular, si-
métrica, simples) quanto o permitam as condigdes vigentes, Messe ca-
50, 0 adjetivo “*bom™ nfo & uma palavra desejdvel, e nem mesmo wm
termo descritivo, levando-sz em conta o significado pretendido; uma
definicio mais precisa seria emocionalmente menos provocativa, mais
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simples e menos complicada, qualidades essas que descrevem o estado
a que se chegou visualmente através da simetria bilateral. Os designs
de equilibrie axial ndo sio apenas faceis de compreender: o também
Taceis de fazer, usando-se a formulacio menos complicada do contra-
pesc. S um ponto for firmemente colocado & esquerda do eixo verti-
cal ou eixo sentido, provoca-se um estado de desequilibrio, mostrado
na figura 2,44, que ¢ imediatamente anulado pelo acréscimo de outro
ponio, como se v& na figura 2.45. Trata-se de uma perfeita demonstra-
cdo do contrapeso, o qual, ao ser usado numa composicio visual, pro-
duz o efeito mais ordenado ¢ organizado possivel. O templo grego
clissico € um rowr de force em simetria, e, como seria de & esperar,
uma forma visual de extrema serenidade.

FIGLIEA 344 FIGLURA 2.45

E extraordindrio encontrar, tanto na natureza quanto nas obras
criadas pelo homem, um grande nimero de exemplos capazes de atin-
gir um estado de equilibrio ideal. Poder-se-ia argumentar que, em ter-
mos compositives, ¢ mais dinimico chegar a um equilibrio dos
elementas de uma obra visual através da téenica da assimetria, Nao
& tho ficil assim. As variagies dos meios visuais envolvemn Fatores com-
positivos de peso, tamanho ¢ posicdo. As figuras 2.46 ¢ 2,47 demons-
tram a distribuigio axial do peso baseada no tamanbo, Também é
possivel equilibrar pesos dessemelhantes mudando-se sua posicio, co-
mo 5¢ mosira na figura 2,48

FIGURA 2.44 FIGLIEA 247 FIGUERA 228
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Atracio e agrupamento

A forca de atraglo nas relaghes visuais constitui outro principio
da Gestalt de grande valor compositivo: a lei do agrupamento. Ela tem
dols niveis de significagiio para a linguagem visual. E uma condigio
visual que cria uma circunstiincia de concessdes mutuas nas relagbes
que envolvern interagiio. Um ponte isolado em um campo relaciona-se
com o todo, como se mostra na figura 2.49, mas ele permanece so,
e a relaciio ¢ um estado moderado de intermodificagio entre ele e o
quadrado. Na figura 2.50, os dois pontos disputam a atenclio em sua
interagio, criando manifestagdes comparativamente individuais devi-
do a distAncia que os separa, e, em decorrdncia disso, dando a impres-
sdo de se repelirem mutuamente. Na figura 2.51, hd uma interaglo
imediata ¢ mais infensa; os pontos s harmonizam €, portanto, s
atraem. Quanto maior for sua proximidade, maior serd sua atragdio.

FIGURA 143 FIGURA 2.5 FIGLIRA 2.51

No ato espontineo de ver, as unidades visuais individuais criam outras
formas distintas. Quanto mais proximas as marcas, mais complicadas
as formas que podem delinear. Em diagramas simples, como o 2.52
¢ 0 1.53, o olho supre 05 elos de ligagio ausentes. Através de suas per-
cepeties, o homem tem necessidade de construir conjuntos a partir de
unidades; nesse caso, a necessidade é ligar os pontos de acordo com

FIGURA 1.52

1
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a atragdo dos mesmos, Foi esse fendmeno visual que levou o homem
primitivo a relacionar os pontos de luz das estrelas a formas represen-
tacionais. Ainda podemos fazer 0 mesmo nas noites claras e estrala-
das, quando olhamos para o céu ¢ distinguimos as formas de Orion,
da Ursa Maior e da Ursa Menor, jd hé tanto tempo identificadas, Po-
deriamos inclusive tentar um exercicio original, descobrindo ohjetos
delineados pelos pontos luminosos das estrelas.
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FIGURA 253

O segundo nivel de importincia para o alfabetismo visual, no que
diz respeito d lei do agrupamento, consiste no modo como esta dltima
¢ afetada pela similaridade. Na linguagem visual, os opostos se repe-
lem, mas os semelhantes se atraem. Assim, o olho completa as cone-
xdes que faltam, mas relaciona automaticamente, e com maior forca,
as unidades semelhantes. O processo perceptive ¢ demonstrado pelas
pistas visuais da figura 2.54, que formam vm quadrado (fig. 2.55). Na
figura 2.56, porém, as pistas foram modificadas, ¢ sua forma influen-
cla o5 elementos que sc ligam e a ordem em que se dd a ligaclo; a figu-
ra 2.57 mostra possiveis ligaghes, Em todas as quatro figuras (2.54-2.57),
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O O L;]-—--a---—--a-]:_'[ Positivo e negativo

i Tudo aquilo que vemos tem a qualidade gramatical de ser a afig-
! magao principal ou o modificador principal — em terminologia verbal
| =, 0 substantivo ou o adjetivo. A relagio estrutural da mensagem vi-
sual estd fortemente ligada & seqiiéncia de ver e absorver informacio,

DE_____,__-.._

|
- e

FLOURA 2.55 visual positiva, expressando claramente sua propria definiclio, seu ca-
rater e sua qualidade (fig. 2.61). Seria conveniente observar gue, como

O quadrado ¢ um bom exemplo de um campo gue ¢ uma afirmacio
i ; : |

ne case da maior parte desses exemplos, o quadrado é o campo mais i |
I
i

FIGURA 2.54

_______ "{:} simples possivel. Embora a introdugdio de um ponto no guadrado ou

[] {:} D( campo (fig. 2.62) seja também um elemento visual desprovido de com-
plexidade, ela estabelece uma tensfio visual e absorve a atenglio visual
do espectador, desviando-a, em parte, do quadrado. Cria uma wegiiéncia
de visdo que ¢ chamada de visio positiva e negativa. A importincia
do positive ¢ do negativo nesse contexto relaciona-se apenas ao fato
O D de que, em todos os acontecimentos visuais, hd elementos separados
i FIGURA 2,57 e ainda assim unificados, As figuras 2.62 ¢ 2.63 demonstram gue posi-
e tivo ¢ negativo ndo se referem absolutamente & obscuridade, luminosi-
dade ou imagem especular, como acontece na descricdo de filmes e
reprodugdes fotograficas. Quer se trate de um ponto escuro num cam-
po luminoso, como na figura 2,62, ou de um ponto branco sobre fun-
do escuro, como na figura 2,63, o ponto é & forma pasitiva, a tensio
ativa, ¢ 0 quadrado ¢ a forma negativa. Em outras palavras, o gue do-
|||||| ””” . mina o olho na experincia visual seria visto como elemento positivo,

Q{_‘_ TR AR

a similaridade demonstrada ¢ 2 forma, mas muitas ouiras afinidades
visuais regem a lei do agrupamento no ato de ver, (ais como O farma-
nho, a textura ou o tom, COMmo 5& MOsira nas figuras 2.58, 2.59 ¢ 2.60.

D D & come elemento negativo considerariamos tudo aquilo que se apre-
senta de maneira mais passiva. A visdo positiva e negativa muitas ve-
. O zes engana o olhe, Olhamos para algumas coisas ¢, na pista visual que
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FIGUERA 1.50

| FIGURA 2.5 FIGURA 2.59

FIOURA 261 FIGURA 262 FIGLIRA 2.63
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ela nos transmite, vemos o gque na realidade ali nfo se encontra. Vistos
& distincia, dois casais muito proximos podem assemelhar-se 2 um cio
sentado sobre as patas traseiras, Um rosto pode parecer-nos modelado
em pedra. O envolvimento com as pistas relativas ¢ ativas da visio de
um objeto pode ser s vezes (fio convincente gue fica quase impossivel
ver aquilo para o que estamos realmente olhando. Essas ilusbes dticas
sempre foram de grande interesse para os gestaltistas. MNa figura 2.64,
a seqiéncia positivo-negative € demonstirada por aquile que vemos —
um vaso ou dois perfis —, ¢ por aquilo que vemos primeiro, isso no
caso de vermos as duas coisas. As mesmas obdervaches podem ser fei-
tas com relacio ao modo comp vemaos o 2 & o 3 justapostos na figura
2,65, Mos dols exemnplos hd pouco predominio de um elemento sobre
o outre, o gue vem reforcar a ambigilidade da manifestacio visual.
O olho procura uma solucio simples para aguilo que estd vendo, 2,
embom 0 processo de assimilacio da informacio possa ser longo ¢ com-
plexo, a simplicidade & o fim que se busca. O simbolo chings de pin-
vang, mostrado na figura 2,66, & um exemplo perfeito de contraste si-
mulifines & design complementar. Como o “‘arco gue nunca dorme’”,
0 yin-pang ¢ dindmico tanto em sua simplicidade quanto em sua com-
plexidade, movendo-se incessantemente; seu estado visual negativo-
positivo nunca se resolve, Encontra-se o mais proximo possivel de um
equilibrio de elementos individuais que formam um todo coerente.

FIGURA I.64 FIGLIRS 2.65 FIGUERA 2.66

Ha outros exemplos de fendmenos psicofisicos de visio gque po-
dem ser utilizados para a compreensdo da linguagem visual. O que €
maior parece mais priximo dentro do campo visual, come 52 mastra
na figura 2.67. Contudo, a distdncia relativa & ainda mais claramente
determinada pela superposico (fig. 2.68). Elementos claros sobre fundo
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FIGURA 267 FIGURA 2,68 FIGURA I.6%

escura parscem expandir-2e, 40 paseo que elementos escuros sobre fun
do claro parecem contrair-se (fig, 2,69,

Ha um método Berlitz para a comunicagio visual. Ndo é preciso
conjugar verbos, soletrar palavras ou aprender sintaxe. O aprendiza-
do ocorre na pratica. No modo visual, pegamos um lipis ou um creiom
& desenhamos; eshbogamos um croqui de uma nova sala de estar; pinta-
MOS UM Cartaz que anuncia uma apreséntagiio publica. Podemos espe-
cular sobre os meios visuais capazes de produzir uma mensagem, um
plano ou uma interpretagdo, mas como o esforgo se ajusta em rermos
das necessidades do alfabetismo visual? As principais diferengas entre
a abordagem direra e intuitiva @ o alfabetismo visual é o nivel de con-
fiabilidade e exatiddo entre a mensagem codificada ¢ a mensagem re.
cebida. Ma comunicagdo verbal, ouve-se apenas uma vez aguilo gue
se diz. Saber escrever oferece maiores oportunidades de controlar s
efeitos, e restringe a drea de interpretagio. O mesmo aconiece com a
mensagem visual, apesar das diferencas existentes. A complexidade do
modo visual ndo permire & estreita gama de interpretacies da lingua-
gem. Mas o conhecimento em profundidade dos processos perceplivos
que regem 4 resposta aos estimules visuais intensifica o controle do
sigmibicado.

05 exemplos deste capitule representam apenas uma parte da in-
formacdo visual possivel de se wiilizar no desenvolvimenio de uma lin-
puagem visual que possa ser articulada e compreendida por todos. O
conhecimento desses fatos perceprivos educa nossa estratégia compo-
sitiva @ oferece critérios sintdricos a 1odos o8 que comecam & s¢ voliar
para o apréndizado do alfabetismo visual. 04 padrdes do alfabetismo
nED exigem gque cada crindor de uma mensagem visual seja um poeta;
assim, ndo seria justo pretender que todo desigaer ou criador de mate-
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riais visuais fosse um artista de grande talento, Trata-se de um primed-
ro passo rumo & liberagio da habilidade de uma geragio imersa num
ambiente com intenso predominio de meios visuais de comunicagio;
agui esido as regras bdsicas que podem representar uma sintaxe estra-
tégica para todos os que carecem de informagio visual, que assim po-
derdo controlar e determinar os rumos do conteddo de seu trabalho
visual,

Exercicios

|. Fotografe ou encontre um exemplo de equilibrio perfeito e um
exemplo de desequilibrio complete. Analise-os do ponto de vista da
disposicéo compositiva bisica & de seus efeitos, sobretudo seu signi-
ficado.

2. Faca uma colagem wsando duas formas diferentes como meio
para identificar e associar dois grupos distintos (por exemplo, velho/no-
vi, rico/pobre, alegre/triste).

3, Ache um exemplo de criagio visual que seja de méd gualidade
emi termos de arte grafica, e que, apesar de pretender transmitir uma
mensagem, seja dificil de ler ¢ compreender. Analise até gue ponto a
ambigiidade contribui para o fracasso da expressdio visual. Esboce no-
vamente o desenho, procurando: 1) sivelar o efeito & 2) aguger o efeito.

3

ELEMENTOS BASICOS
DA COMUNICACAO VISUAL

Sempre que algumia codsa & projetada e feita, eshocada e pintada,
desenhada, rabiscada, construfda, esculpida ou gesticulada, a substincia
visual da obra é composta a partir de uma lista bdsica de elementos.
Niio se devemn confundir os elementos visuais com os materiais on o
meie de expressio, a madeira ou a argila, a tinta ou o filme. O3 ele-
mentos visuais constituem a substincia basica daguilo gue vemas,
seu numera & reduzido: o ponio, a linha, a forma, a direclio, o tom,
a cor, 4 textura, a dimensdo, a escala e 0 movimento. Por poucos que
sejam, sio a matéria-prima de toda informacdo visual em termos de
opedes ¢ combinagdes seletivas, A estrutura da obra visual é a forca
que determina quais elementos visuais estio presentes, ¢ com gual &n-
fase essa presenga ocorre,

Grande parte do que sabemos sobre a interagiio ¢ o efeito da per-
cepeio humana sobre o significado visual provém das pesguisas e dos
experimentos da psicologia da Gesfall, mas o pensamento gestaltista
tem mais a oferecer além da mera relaghio entre fendmenos psicofisio-
logicos ¢ expressio visual. Sua base tedrica ¢ a crenga em que uma abor-
dagem da compreensdo ¢ da andlise de todos os sistemas exige que se
reconheca que o sistema {ou objeto, acontecimento, etc.) como um to-
do & formado por partes interatuantes, que podem ser isoladas e vistas
omo inteiramente independentes, ¢ depods reunidas no todo. E im-
posgivel modificar qualquer unidade do sistema sem que, Com isso, se
maodifique também o todo. Qualquer ocorréncia ou obra visual consti-
tui um exemplo incompardvel dessa tese, uma vez que ela foi inicial-
mente concebida para existir como uma totalidade bem equilibrada ¢
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inextricavelmente ligada. S30 muitos os pontos de vista a partir dos
quais podemos analisar qualquer obra visual; um dos mais revelado-
res & decompd-la em seus elementos constitulivos, para melhor com-
preendermos o tode, Esse processo pode proporcionar uma profunda
compreensdo da natureza de qualquer meio visual, e também da obra
incividual & da pré-visualizacio e criacio de uma manifestacio visual,
sem epcluir a interpretacio @ a resposta que a ela se dé.

A utilizacdo dos componentes visuals basicos como meio de co-
nhecimento & compreensiio tanto de categorias compleias dos meios
visuais quanto de obras individuais & um método excelente para explo-
rar o sucesso potencial e consumado de sua expressio. A dimensio,
por exemplo, existe como elemento visual na arquitelura & na esculiu-
ra, meios nos quais predomina em relacio acs outros elementos visuais,
Toda a cifneia ¢ a arte da perspectiva foram desenvolvidas durante o
Renascimento para sugerir a presenga da dimensdo em obras visuais
hidimensionais, como & pintura ¢ o desenho. Mesmo com o recurso
do rrompe o ‘oell aplicado & perspectiva, a dimensdo nessas formas vi-
suais 50 pode estar implicita, sem jamaiz explicitar-se. Mas em nenhum
outro meio ¢ possivel sintetizar tio sutil ¢ completamente a dimensio
o que no filme, parado ou em movimenio. A lente w8 como vE o olho,
em todos os detalhes ¢ com o apoio absoluto de todos os meios visuais.
Tudo isso é outro modo de dizer que o meios visuais (&m presenga
extraordindria em nosso ambiente natural. Nio existe reprodugio tio
perfeita de nosso ambiente visual na ginese das idéias visuals, nos pro-
jeros e nos croquis. O que domina a pré-visualizacio ¢ esse elemento
simples, sdbrio e extremamente expressivo gue € a linha.

E fundamental assinalar, aqui, que a escolha dos elementos visuais
que serfio enfatizados e a manipulacio desses elementos, tendo em vis-
ta o efeito pretendido, estd nas mios do artisia, do aneséo e do desig-
wer; ele & o visualizador., O que éle decide fazer com eles & sua arte e
seu oficio, ¢ as opedes sio infinitas. Os elementos visuais mais simples
podem ser usados com grande complexidade de intengio: o ponto jus-
taposto em diferentes tamanhos € o clemento essencial da impressio
e da chapa a meio-tom (clichg), meio mecinico para a reprodugdo em
massa de material visual de tom continuo, especialmente em fotogra-
fia; a fodo, cuja funglio & registrar 0 meio ambiente em seus minimos
detalhes visuais, pode a0 mesmo (empo ornar-se wm meio simplifica-
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dor ¢ abstrate nas maos de um fordgrafo magistral, como Aaron Sis-
kind. A compreensdo mais profunda da construcio elementar das
formas visuais oferece ao visualizador maior liberdade ¢ diversidade
de opgies compositivas, as quais 580 fundamentais para o comunica-
dor visual.

Para analisar ¢ compreender a estrutura total de uma linguagem
visual, & conveniente concentrar-5¢ nos elementos visuais individuais,
um por um, para um conhecimento mais aprofundado de suas quali-
dades especificas,

O ponto

O ponto & a unidade de comunicacio visual mais simples e irredu-
fivelmente minima. Na natureza, a rotundidade € a formulacio mais
comum, sendo que, em estado natural, a reta ou o quadrado consti-
tuem uma raridade. Cuando gqualguer material liquido & vertide sobre
uma superficie, assume uma forma arredondada, mesmo que esta nio
simule um ponto perfeito. Quando fazemos uma marca, s&ja com tin-
ta, com uma substincia dura ou com um bastio, pensamos nesse ele-
mento visual como um ponto de referéncia ou um indicador de espaco.
Qualguer ponio tem grande poder de atragio visual sobre o olho, exis-
ta ele naturalmente ou tenha sido colocado pelo homem em resposta
a um objetivo qualguer (fig. 3.1).

FIGURA 3,1

Dois pontos sio instrumentos Oteis para medic o espage no meo
ambiente ou no desenvolvimento de qualguer tipo de projeto visual (fig.
3.2). Aprendemos cedo a utilizar o ponto como sstema de notacio ideal,
junto com a régua ¢ outros instrumentos de medigio, como o compas-
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s0. Quanto mais complexas forem as medidas necessarias A execucio
de um projeto visual, tanto maior serd o nimero de pontos usados (fig.
1.3, 3.4).

] - - - 1
- L ] & = ] *
L] L] M =
FIGURA 3.2 FIGURA 3.3 FIGLIRA 3.4

Chuando vistos, os pontos se ligam, sendo, portanto, capazes de
dirigir o olhar (fig. 3.5). Em grande nimero ¢ justapostos, o8 pontos
criam a ilusdo de tom ou de cor, © que, como ji se observou agqud, &
o fto visual em que se baseiam 03 meios mecanicos para a reproduciio
de qualquer tom continuo {fig. 3.6, 3.7). O fendmeno perceplivo da
fusdio visual foi explorado por Seurat em seus guadros pontilhistas, de
cor ¢ tom extraordinariamente variados, ainda que ele sd tenha utiliza-
do gquatro cores — amarelo, vermelho, azul e preto — e tenha aplicas
do a tinta com pincéis muito pequenos e pontisgudos. Todos os
impressionistas exploraram os processos de fusdo, contraste e organi-
Zagio, que se concretizavam nos olhos do espectador. Envolvente e es-
timulante, o processo era de alguma forma semelhante a algumas das
mais recentes teorias de MeLuhan, para as quais o envolvimento vi-
sual e a participacho no ato de ver sdo parte do significado. Mas nin-
guem investigou essas possibilidades tio completamente quanto Seurat,
que, em seus esforgos, parece ter antecipado o processo de quadricro-

FIGLRA 3.5 FIGURA 5.4 FIGURA 1.7
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mia a meio-tom, pelo qual s3o atualmente reproduzidos, na impressdo
em grande escala, quase todas as fotos e os desenhos em cores, de tom
continwa,

A capacidade dnica gque uma série de pontos tem de conduzir o
olhar ¢ intensificada pela malor proximidade dos pontos (fig. 3.8).
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FIGURA 3.8

A linha

Quando os pontos estio tio proximos entre si que se torna impos-
sivel identificd-los individualmente, aumenta a sensacio de direcdo, ¢
a cadeia de pontos se transforma em outro elemento visual distintivo:
a linha (fig. 3.9). Também poderiamos definir a linha como um ponto
em movimento, ou como a histéria do movimento de um ponto, pois,
gquando fazemos uma marca continua, ou uma linha, nosso procedi-
miento se resume & colocar um marcador de pontos sobre uma superfi-
cie & moviélo segundo uma determinada trajetdria, de tal forma que
as marcas assim formadas se convertam em registro (fig. 3,100

N
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Mas artes visuais, a linha tem, por sua propria natureza, uma enor-
me energia. Nunea & estatica; & o elemento visual inquisto e inguiridor
dor esbogo, Onde quer gue seja utilizada, & o instrumento fundamental
da pré-visualizagio, 0 meio de apresentar, em forma palpdvel, aguilo
que ainda nio existe, a ndo ser na imaginagio. Dessa maneira, contri-
bul enormemente para o processo visual. Sua natureza linear e fluida
reforga a liberdade de experimentagdo. Confudo, apesar de sua flexi-
bilidade & liberdade, a linha ndo & vaga: & decisiva, tem propdsito &
diregdo, vai para algum lugar, faz algo de definitive, A linha, assim,
pode ser rigorosa ¢ técnica, servindo como elemento fundamental em
projetos diagraméticoos de construcdo mecinica ¢ de arquitetura, além
de aparccer em muitas outras representacdes visuals em grande escala
ou de alia precisio métrica, Seja ela usada com flexibilidade ¢ experi-
mentalmente (fig. 3.11), ou com precisdio e medidas dgorosas (fig. 3.12),
a linha é o meio indispensdvel para tornar visivel o que ainda nio pode
ser vislo, por existir apenas na imaginagio.
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FIGLURA 3,11 FIGURA 3.1Z

A linha é também um instrumento nos sistemas de nolacio, ¢o-
mo, por exemplo, & escrita. A escrita, a criacio de mapas, os simbolos
elétricos e a musica sio exemplos de sistemas simbolicos nos quais a
linha é o elemento mals importante. Na are, porém, a linha & o ele-
mento essencial do desenho, um sistema de nolagiio que, simbolica-
mente, ndo representa ouira coisa, mas capiura a informagcio visual
2 a resduz a um estado em que toda informagio visual supérilua é eli-
minada, ¢ apenas o essenclal permanece, Essa sobriedade tem um efei-
to extraordindric em desenhos ou pontas-secas, xilogravuras,
Aguas-Tortes & litogralias,

ELEMEXTUS BASICOS DA coMUNICAGAO visuaL 5T

A linha pode assumir formas muito diversas para expressar uma
grande variedade de estados de espirite, Pode ser muilo imprecisa ¢
indisciplinada, como nos esbogos ilustrados, para tirar proveito de sua
espontaneidade de expressio. Pode ser muito delicada e ondulada, ou
nitida ¢ grosseira, nas mios do mesmo artista. Pode ser hesitante, in-
decizsa ¢ inquiridora, guando ¢ simplesmente uma exploragdo visual em
busca de um desenho. Pode ser ainda tdo pessoal quanto um manus-
crito em forma de rabviscos nervosos, reflexo de uma atividade incons-
ciente sob a pressdo do pensamento, ou wm simples passatempo. Mesmao
no formato fric ¢ meclnico dos mapas, nos projelos para wma casa
aou nas engrenagens de uma maquina, a linha reflete a intengio do arti-
fice ou artista, seus sentimentos ¢ emogdes mais pessoais ¢, mais im-
portante que tudo, sua visdo.

A linha raramente exisie na natureza, mas aparece no meko am-
biente: na rachadura de uma calgada, nos fios telefdnicos contra o céu,
nos ramos secos de uma drvore no inverno, nos cabos de uma ponre.
0 elemento visual da linha ¢ usado principalments para expressar a
Justaposicio de dois tons. A linha é muito usada para descrever essa
justaposicio, tratando-se, nesse caso, de um procedimento artificial.

A forma

A linha descreve uma forma. Ma linguagem das artes visuais, a
linha articula a complexidade da forma. Existem trés formas bdsicas:
o quadrado, o ¢reule ¢ o trifingulo eqiilitero. Cada uma das formas
bdsicas (fig. 3.13) tem suas caracteristicas especificas, ¢ a cada uma
s& atribul uma grande quantidade de significados, alguns por associa-
ciio, outros por vinculagdo arbitrdria, ¢ outros, ainda, através de nos-

FIGURA 1,13
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gas proprias percepedes psicologicas e fisioldgicas. Ao quadrado se
associam enfado, honestidade, retidio e esmera; ao trifingulo, agio,
conflito, tensdo; ao circulo, infinitude, calidez, protegdo.

Todas as formas bédsicas sdo figuras planas e simples, fundamen-
tais, que podem ser facilmente descritas ¢ construidas, tanto visual quan-
to verbalmente, O quadrado é uma figura de quatro lados, com dngulos
retos rigorosamente iguais nos cantos ¢ lados que tém exatamente o
mesmo comprimento (fig. 3.14). O circulo ¢ uma figura continuamen-
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te curva, cujo contorno £, em todos os pontos, egliidistante de sen ponto
central (fig. 3.15). O trifngulo egiilitero & uma figura de trés lados
cujos ngulos ¢ lados sdo todos iguais (fig. 3.16). A partir de combina-
¢Oes ¢ variagdes infinitas dessas trés formas basicas, derivamos todas
as formas fisicas da natureza ¢ da imaginacdo humana (fig. 3.17).

a10, BF
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FIGURA 3.17

Direcio

Teodas as formas bdsicas expressam trés diregdes visuais bdsicas
e significativas: o quadrado, a horizontal ¢ a vertical (fig. 3.18); o trifn-
gulo, a diagonal (fig. 3.19% o circulo, a curva (fig. 3.20). Cada uma
das direches visuals tem um forte significado associativo e & um valio-
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50 instrumento para a criacdo de mensagens visuais, A referéncia
horizontal-vertical (fig. 3.21) jd foi aqui comentada, mas, a titulo de
recordacio, vale dizer que constitui a referéncia priméria do homem,
e termos de hem-estar ¢ maneabilidade. Seu significado mais bisico
tem a ver nio apenas com a relagio entre o organismo humano ¢ o
meio ambiente, mas também com a estabilidade em vodas as questdes
visuais, A necessidade de equilibrio ndo ¢ uma necessidade exclusiva
do homem; dele também necessitam todas as coisas construfdas e de-
senhadas, A direcio diagonal (fig. 3.22) tem referéncia direta com a
idéia de estabilidade, E a formulacdo oposta, a forga direcional mais
instdavel, &, conseglientemente, mais provocadora das formulagdes vi-
suais. Seu significado & ameacador ¢ guase literalmente perturbador.
As forcas direcionais curvas (fig. 3.23) t8m significados associados a
abrangéncia, & repeticdo e & calidez. Todas as forgas direcionais sio
de grande importdincia para a intenglio compositiva voltada para um
efeito & um significado definidos.

|'/—\
%

FIGURA 3.21 FIGURA 3.22 FIGURA 3.23

"

Tom

A% Margens com qgue 3¢ usa a linha para representar um eshogo
rapide ou um minucioso projeto mecinico aparecem, na maior parte
dos casos, em forma de justaposicio de tons, ou seja, de intensidade
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da obscuridade ou claridade de gqualquer coisa vista. YVemos gragas 3
presenga ou & ausdncia relativa de luz, mas a luz niio se irradia com
uniformidade no meio ambiente, seja ela emitida pelo Sol, pela Lua
ou por alguma fonte artificial. Se assim fosse, nos encontrariamos nu-
ma obscuridade tio absoluta quanto a que s¢ manifesta na auséncia
completa de luz. A luz circunda as coisas, é refletida por superficies
brilhantes, incide sobre objetos que tém, eles préprios, claridade ou
obscuridade relativa. As variagdes de luz ou de tom sdo oz meios pelos
quais distinguimos oticamente a complexidade da informagiio visual
do ambiente, Em outras palavras, vemos 0 que € escuro porque estd
proximo ou se superpide ao claro, ¢ vice-versa (fig. 3.24, 3.23).

= D

FIOURA 3.24 FIGURA 1.25

MNa natureza, & trajetdria que vai da obscuridade 3 luz & entremea-
da por miiltiplas gradacdes sutis, que $i0 extremamente limitadas nos
meios humanos de reproduciio da natureza, (anto na arte quants no
cinema. Quando observamos a tonalidade na natureza, estamos vendo
a verdadeira luz. Quando falamos de tonalidade em artes grificas, pin-
tura, fotografia e cinema, fazemos referéncia a algum tipo de pigmen-
to, tinta ou nitrato de prata, que se usa para simular o tom natural.
Entre a luz e a obscuridade na natureza existem centenas de gradagdes
tonais especificas, mas nas artes grificas e na fotografia essas grada-
plies 580 muito limitadas (fig. 3.26). Entre o pigmento branco ¢ o pre-
to, a escala tonal mais comumente usada tem cerca de treze gradagdes.
Ma Bauhaus ¢ em muitas outras escolas de arte, sempre se desafiou os
alunos a descobrir quantas gradagdes tonais distintas ¢ identificiveis
podiam representar entre o branco e o negro. Com grande sensibilida-
de e delicadera, seu nimero pode chegar a trinta (ons de cinza, mas
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FIQURA 3.26

FIGURA 3.27

isso nfio & pritico para 0 uso comum, por sér excessivamente sutil, em
termos visuais. De que modo, entdo, pode o visualizador lidar com es-
sa limitagio tonal? A manipulacio do tom através da justaposicio di-
minui muito as limitagdes tonais inerentes a0 problema de competir
com a abundfincia de tons da natureza. Ao sér colocado numa escala
tonal (fig. 3.27), um tom de cinza pode modificar-s¢ dramaticamente.
A possibilidade de uma representa¢io tonal muito mais vasta pode ser
ohtida através da utilizacio desses meios.

© mundo em que vivemos ¢ dimensional, e o tom & um dos me-
[hores instrumentos de que dispde o visualizador para indicar e expres-
sar essa dimensdo. A perspectiva & 0 método para a criagfio de muitos
dos efeitos viswais especiais de nosso ambiente natural, ¢ para a repre-
sentacio do modo tridimensional que vemos em uma forma grifica
bidimensional, Becorre a muitos artificios para simular a distdncia, a
massa, o ponto de vista, o ponto de fuga, a linha do horizonte, o nivel
do olho, etc. (fig. 3.28). No entanto, mesmo com a ajuda da perspecti-
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wii, 4 linha nfdo criard, por si sd, uma ilusdo convincente da realidade;
para tanto, precisa recorrer ao tom (fig. 3.29). O acréscimo de um fundo
tonal reforca a aparéneia de realidade através da sensaciio de luz refle-
tida ¢ sombras projetadas. Esse efeito € ainda mais extraordinario nas
formas simples ¢ basicas como o circulo, gue, sem informagdo tonal,
ndo pareceria ter dimensio (fig. 3.30).

FIOURA 3.29

ORY

FIGURA 3.30

A claridade e a obscuridade sdo (0 importanies para a percepedo
de nosso ambiente que aceilamos uma representacio monocromarica
da realidade nas artes visuais, ¢ o fazemos sem vacilar. Ma verdade,
% [ong varldveis de cinza nas fotografiss, no cinema, na televisdo, nas
Aguas-fortes, nas gravuras & maneira-negra ¢ nos esbocos tonais 580
substituios monocromédticos, e representam um mundo gue ndo exis-
te, um mundo visual gue 56 aceitamos devido ao predominio dos valo-
res bonals em nossas percepedes (prancha 3.1)*. A facilidade com que
aceitamaos a representagio visual monocromética dd a exata medida da
importdncia vital gue o tom tem para nds, €, o que & ainda mais inte-
ressante, de como somos inconscientemente sensivals aos valores mo-
ndtonos ¢ monocromaticos de nosso meio ambiente, Quantas pessous

Ay prapehas '_i..: & 3.5 estho mas pdginas 67 2 65,
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se diio conta de que possuem essa sensibilidade? A razdo desse surpreen-
dente fato visual & que a sensibilidade tonal ¢ bésica para nossa sobre-
vivéncia. 56 ¢ superada pela referéncia vertical-horizontal enquanto
pista visual do relacionamento que mantemos com o meio ambiente,
Gracas a ela vemos 0 movimento sibito, a profundidade, a distincia
e outras referéncias do ambiente. O valor tonal £ outra maneira de des-
crever a luz, Gragas a ele, ¢ exclusivamente a ele, & que enxergamos,

Cor

As representacdes monocromaticas gque (o prontamente aceita-
mos nod meios de comunicacio visual si0 substitutos tonais da cor,
substitutos disso que na verdade ¢ um mundo ¢romético, nosso uni-
verso profusamente coloride. Enguanto o tom estd associado a ques-
thes de sobrevivéncia, sendo portanto essencial para o organismo
humano, a cor tem maiores afinidades com as emogdes. E possivel pen-
gar na cor como o glacé estético do bolo, saboroso e 0til em muitos
aspectos, mas ndo absolutamente necessdrio para a criagio de mensa-
gens visuais. Esta seria uma visdo muito superficial da questdo, A cor
estd, de fato, impregnada de informagcio, € é uma das mais penetran-
tes experiéneias visuais gque temos todos em comum. Constitul, por-
tanto, uma fonte de valor inestimével para o2 comunicadores visuais.
Mo meio ambiente compartilhamos os significados associativos da cor
das drvores, da relva, do oy, da terra ¢ de um nimero infinito de col-
585 NAS qUAais VemOos as cores como estimulos comuns a todos. E a tudo
associamos um significado. Também conhecemos a cor em lermos de
uma vasta categoria de significados simbdlicos. O vermelho, por exem-
plo, significa algo, mesmo quando ndo tem nenhuma ligacio com ¢
ambiente, O vermelho gue associamos & raiva passou também para a
“handeira (ou capa) vermelha que se agita diante do toure'”, O verme-
lho pouco significa para o touro, que ndo tem sensibilidade para a cor
& & & sensivel a0 movimento da bandeira ou capa, Vermelho significa
periga, amor, calor e vida, e talvez mais uma centena de coisas. Cada
uma das cores também tem indmeros significados associativos e sim-
bélicos. Assim, a cor eferece um vocabuldrio enorme e de grande utili-
dade para o alfabetismo visual. A variedade de significedos possiveds
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vem expressa neste fragmento do poema **The People, Yes'', de Carl
Sandburg:

Sendo vermelho o sangue de todos os homens de todas as nagdes
a Internacional Comunista fez vermelho sey egtandarte

O papa Inocéncio IV den aos cardeais seus primeiros capelos
vermelhos dizendo que o sangue de um cardeal pertencia

4 santa madre igreja.

O vermelho, cor de sangue, & um simbolo,*

Existemn muitas teorias da cor. A cor, tanto da luz gquanto do pig-
mento, tem um comportamento dnico, mas nosso conhecimento da cor
na comunicasdo visual vai muito pouco além da coleta de observaces
de nossas reagdes a ela. Nio hd um sistemna unificado e definitivo de
como se relacionam os matizes.

A cor tem trés dimensdes que poderm ser definidas e medidas. Afig.
Iz Ou croma, € a cor em 5i, e exisie em nimero superior & cem. Cada
matiz tem caracteristicas individuais; os grupos ou categorias de cores
compartilham efeitos comuns. Existem iris matizes primdrios ou ele-
mentares: amarelo, vermelhe e azul, Cada um representa qualidades
fundamentais. O amarelo ¢ a cor que se considera mais praxima da
luz ¢ do calor; o vermelho & & mais ativa & emocional; o azul & passivo
¢ suave. O amarelo ¢ o vermelho tendem a expandir-se; o azul, a
contrair-se. Quando 530 associadas através de misturas, novos signifi-
cados sdo obtidos. O vermelho, um matiz provocador, ¢ abrandado
a0 misturar-se com o azul, ¢ intensificado a0 misturar-se com o ama-
relo. As mesmas mudangas de efeito sfio obtidas com o amarelo, gue
€ Sudviza ao se misturar com o azul,

Em sua formulacio mais simples, a estrutura da cor pode ser en-
sinada através do circulo cromético. As cores primdrias (amarelo, ver-
melho e azul), ¢ as cores secunddrias (laranja, verde e violeta) aparecem
invariavelmente nesse diagrama. Também ¢ comum que nele se incluam

* The blood of all men of all naticas belng reds the Commuznist International na-
med red (o8 banner colord Pope Innocent 1V gave cardinals their frst red hats saving
a cardingl's blosxdl Belonged 1o the holy mogher church./ The Boodaslor red is a symbal.
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as misturas adicionais de pelo menos doze matizes. A partir do simples
diagrama do circulo cromdtico {prancha 3.2), é possivel obter milti-
plas variapbes de matizes,

A segunda dimensio da cor € & saturagdo, que ¢ a pureza relativa
de uma cor, do matiz ao cinza. A cor saturada & simples, quase primi-
tiva, & foi sempre a preferida pelos artistas populares e pelas criangas.
Mao apresenta complicapdes, ¢ ¢ explicita e inequivoca; compde-se dos
matizes primdrios ¢ secundérios, As COTES METHS saturacdas levam a wma
neutralidade cromdtica, € até mesmo & auséncia de cor, gendo sulis
repousantes, Quanto mais intensa ou saturada for a coleragio de um
objeto ou acontecimento visual, mais carregado estard de expressio &
emocio. Os resultados informacionais, na opgio POT WMA COT SElur-
da ou neutralizada, fundamentam a escolha em termos de intengio,
Em termos, porém, de um efeito visual significativo, a diferenca entre
a saturacio e a sua auséncia ¢ a mesma que axtele entre o consultono
de um dentista & o Electric Clrcus.

A terceira e iltima dimensdo da cor & acromdtica. E o brifho rela-
tivo, do claro ao escuro, das gradacGes tonais ou de valor. E preciso
ohservar ¢ enfatizar que a presenga ou a auséncia de cor ndo afela o
tom, gque € constante, Um televisor em cores é um excelente mecanis-
mo para a demonstraglio desse fato visual, Ao acionarmos o controle
da cor até que & emissio figue em branco e prete tenhamos uma ima-
gem monocroméitica, estaremos gradualmente removendo a saturagio
cromética. O processo ndo afeta em abseluto os valores tonais da ima-
gem. Aumentar ou diminuir a saturagao vem demonsirar a constancia
do tom, provando que & cor € O tom coexistem na percepodo, sem se
maodificarem entre si.

A imagem posterior é o fenBmeno visual fisipldgico que ocorre
guande o olho humano esteve fixado ou concenirado em alguma in-
formagio visual. Quando essa informagio, ou objeto, & substituida por
um campo branco e vazio, vE-s¢ uma imagem negativa no espago va-
#io. O efeito estd associado as manchas que vemos depais que nosso
olho & atingido pelo clario repentino de um fTash, ou por luzes muito
brilhantes. Embora esse seja um exemplo exirema, qualguer material
ou tom visual provocard uma imagem posterior. A imagem posterion
negativa de uma cor produz a cor complementar, 04 52U extremo opos-
to. Munsell baseou toda & estrutura de sua teoria da cor nesse fendme-
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Pramsths 3.3
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no visual. Em seu circulo cromddiico, a cor oposta eguivale 4 cor que
teria a imagem posterior, Mas hd outras implicagbes no ato de olhar-
mos para uma cor pelo tempo suficiente para a producio de uma ima-
gem posterior. Yeremos primeiro & cor complementar. Se, por exemplo,
estivermos olhando para o amarelo, o purpura aparecerd na drea vazia
de nossa imagem posterior {prancha 3,3). O amarelo é o matiz mais
proximo ao branco ou & luz; o plirpura € 0 mais proximo do preto ou
negro. A imagem posterior na prancha 3.3 ndo serd apenas tonalmen-
te mais escura que o valor do amarelo, mas serd o tom mediano do
cinza, desde que fosgem misturados ou equilibrados (prancha 3.4). Um
vermelho de valor tonal médio produzicla wm verde complementar do
mesmo tom médie, A imagem posterior, portanto, parece reagir se-
gundo um procedimento tonal idéntico ao do pigmento. Quando mis-
turamos duas cores complementares, vermelho e verde, amarelo ¢
plirpura, ¢las ndo apenas neutralizam seu respective croma, ou matiz,
que passa d cinza, mas também produzem, através de sua mistura, um
tom intermedidrio de cinza.

Ha outra maneira de demonstrar esse processn. Duas cores com-
plementarss colocadas sobre o mesmo tom médio de cinza influenciam
o tom neutro. O painel cinza com wm matiz laranja-avermelhado e quen-
te parece arulado ou frio (prancha 3,5), enguanio acontece o conird-
rio com o cinza sobre o qual se colocou um quadrado verde-azulado
(prancha 3.6). O fundo cinza parece (er um tom quente e avermelha-
do. Essa experiéncia mostra que o olho v& o matiz oposto ou contras-
tante ndo 50 na imagem posterior, mas que, a0 mesmo tempo, estd
vendo uma cor, O processo é chamade de contraste simulténeo, ¢ sua
importincia psicofisioldgica vai além de sua importincia para a teoria
da cor. E mais uma evidéncia a indicar a enorme necessidade de se atin-
gir uma completa neutralidade, e, portanto, um repouso absoluto, ne-
cessidade que, no contexto visual, o homem ndo cessa de demonstrar.

Como a percepefio da cor € 0 mais emocional dos elementos espe-
cificos do processo visual, ela tem grande forca e pode ser usada com
muito proveile para expressar ¢ intensificar a informagio visual. A cor
ndo apenas tem um significado universalmente compartilhado atraveés
da experigncia, como tambLm um valor informativo especifico, que s¢
di através dos signilicados simbdlicos a ela vinculados. Além do signi-
ficado cromdtico extremamente permutdvel da cor, cada um de nds 1em
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suas preferéncias pessoais por cores especificas. Esmlhe.mm a cor de
nosso ambiente e de nossas manifestagies. Mas s80 muito poucas as
concepgies o4 preocupacdes analiticas com relacio aos métodos ou mo-
fivaghes de que nos valemos para chegar a nossas opehes pessoais em
termos do significado e do efeito da cor. Quando um joqued veste as
cores de um determinado proprietirio, um soldado enverga seu uni-
forme ou uma naglo exibe sua bandeira, a tentativa de encontrar wm
significado simbélico em suas cores pode ser Gbvia. No acontece exa-
{amente o Mesmo com nossas escolhas pessoais das cores, que sio me-
nos simbélicas e, portanto, de definico menos clara. Mesmo assim,
pensemos nisso ou ndo, tenhamos ou ndo conscidncia disso, o fato é
que revelamos muitas coisas ac mundo sempre qué OPLAMos por Wma

determinada cor.

Textura

A textura & o elemento visual que com freqiiéncia serve de substi-
tuto para as qualidades de outro sentido, o tato. Na verdade, porém,
podemos apreciar e reconhecer a textura tanto através do tate quanto
da visfio, ou ainda mediante uma combinagio de ambos. E possivel
gue uma textura ndo apresente gualidades titeds, mas apenas Olicas,
como no caso das linhas de uma pagina impressa, dos padrdes de um
determinado tecido ou dos tragos superpostos de um esbogo. Onde hi
nma textura real, as qualidades titeis e dticas coexistem, ndo como tom
e cor, que $4o unificados em um valor comparavel ¢ uniforme, mas
de uma forma tinica & especifica, que permite & mio ¢ ao olho uma
sensagio individual, ainda que projetemos sobre ambos um forte sig-
nicado associativo. O aspecto da lixa e a sensagdo por ela provocada
tém o mesmo significado intelectual, mas ndo o mesmo valor. 580 ex-
periéncias singulares, que podem ou ndo sugerir-se mutuamente em de-
terminadas circunstincias. O julgamento do olhoe costuma  scT
confirmado pela mio através da objetividade do tato. E realmente suave
o apenas parece ser? Serd um entalhe ou uma imagem em realee? Nio
& de admirar que sefam tantos os letreiros onde se [& *'Favor ndo tocar'!

A textura se relaciona com a composigiio de uma substiincia atra-

ELEMENT(S BASICOS DA COMUNICACAD VISUAL T

ves de variaphes minimas na superficie do material. A textura deveria
funcionar ¢omo uma experiéncia sensivel e enriquecedora, Infelizmen-
te, nas lojas caras, os avisos “‘Nio tocar™ coincidem, em parte, com
o comporiamento social, e somos fortemente condicionados a ndo to-
car as coisas ou pessoas de nenhuma forma que se aproxime de um
envolvimento sensual. O resultado é uma experidncia tatil minima, e
mesma o temor do contate il o sentido do tato cego & cuidadosa-
mente reprimido nagueles que viem. Agimos com excessiva cautela
quando estamos de olhos vendados ou no escuro, avangando 4s apal-
padelas, e, devido & limitagio de nossa experiéncia tatil, com freqiién-
ia s0mos incapazes de reconhecer uma textura. Ma Expo Montreal de
1967, 0 54+ Comingo Pavilion foi projetado para que oz visitantes ex-
plorassem a qualidade de seus cinco sentidos. Era uma experiéncia agri-
ditvel e de grande apelo popular. As pessoas cheiravam uma série de
tubos, que ofereciam uma grande variedade de odores, embora suspei-
tassem, com razdo, que alguns ndo seriam agraddveis. Quviam, olha-
vam, degustavam, mas ficavam inibidas e inseguras diante dos buracos
escancarados nos quais deviam penetrar is cegas, O que temiam? Pa-
rece que a abordagem investigadora, natural, livre e “manual”™ do be-
bé & da crianca foi eliminada no adulto pela — quem saberd ao certa?
— ética anglo-saxd, pela repressdio puritana e pelos tabus instintivos,
Seja qual for o motivo, o resultado nos priva de um de nossos mais ri-
cos sentidos. Mas o problema néo é infregiente neste mundo cada vez
mais plastico ¢ voltado para as aparéncias. A maior parte de nossa ex-
peridncia com a textura € dtica, nio tatil. A textura niio s6 ¢ falseada
de modo bastante convincente nos plisticos, nos materiais impressos
e nas peles falsas, mas, também, grande parte das coisas pintadas, fo-
tografadas ou filmadas que vemos nos apresentam a aparéncia con-
vincente de uma textura que ali nio se encontra. Quando tocamos a
foto de um veludo sedoso ndo temos & experiencia tatil convincente
que nos promelem as pistas visuais, O significado se baseia naguilo
que vemos, Essa falsificac3o é um importante fator para a sobrevivin-
€ia na natureza; animais, pdssaros, répteis, insetos e peixes assumem
a coloragio e a textura de seu meio ambiente como protecio contra
os predadores. Na guerra, 0 homem copia esse método de camufla-
gem, numa resposta &8s mesmas necessidades de sobrevivéncia que o
inspiram na natureza,
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Escala

Todos os elementos visuais sio capares de se modificar e se defi-
nir uns aos outros. O processo constitui, em si, o elemento daquilo que
chamamos de escala. A cor & brilhante ou apagada, dependendo da
justaposigiio, assim como os valores tonais relativos passam por enor-
mes modificaphes visuais, dependendo do tom que hes esteja ao lado
ou atrds. Em outras palavras, o grande ndo pode existir sem 0 poque-
no (fig. 3.31). Porém, mesmo quando se estabelece o grande através
do pequena, a escala toda pode ser modificada pela introdugio de ou-
tra modificacio visual (fig. 3.32). A escala pode ser estabelecida nio
56 atraves do tamanho relativo das pisias visuais, mas também através
das relagdes com o campo ou com o ambiente. Em termos de escala,
o5 resultados visuais sdo fluidos, e ndo absolutos, pois estio sujeitos
a muitas varigveis modificadoras, Ma figura 3.33, o quadrado pode ser
considerado grande devido a sua relacio de tamanho com o campo,
ao passo que o quadrado da figura 3.34 pode ser visto como pequeno,
em decorréncia de seu tamanho relativo no campo. Tudo 0 que vem
sendo afirmado é verdadeiro no contexto da escala ¢ falso em termos
de medida, pois o quadrado da figura 3.33 é menor que o da figura.
3.34.

FIGURA 3.31 FIGURA 3.32

A escala é muito usada nos projetos ¢ mapas para represeniar umi
medida proporcional real. A escala costuma indicar, por exemplo, que
lem: 10km, ou lem:20km. No globo terrestre sio representadas distén-
cias enormes através de medidas pequenas. Tudo 550 requer uma ger-
ta ampliacio de nosso entendimento, para que possamos visualizar,
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FIGLIRA 333 FIGURA 534

em termos da distincia real, as medidas simuladas num projeto ou ma-
pa. A medida & parte integrante da escala, mas sua importineia ndo
& erucial, Mals imporianie € a justaposiciio, o gue se encontra ao lado
do objero visual, em que cendrio ele se insere; esses 580 os favores mais
Importantes,

Mo estabelecimento da escala, o fator fundamental é a medida do
proprio homem. MNas questies de design que envolvem conforio e ade-
quagio, tudo o que s¢ fabrica estd associade ao tamanho médio das
proporgdes humanas, Existe uma proporgio ideal, um nivel médio, e
todas as infinitas variapdes que nos fazem portadores de uma natureza
unici. A producio em série é cenamente regida pelas proporgdes do
homem médio, ¢ todos o objetos grandes, como carros ¢ banheiras,
sdo a elas adaptados, Por outro lado, as roupas produzidas em série
sac de tamanha muite varidvel, wima ver gue dio enormes a3 diferen-
cas de tamanho das pessoas,

Existem fdrmulas de proporgdo nas quais a escala pode basear-se;
a mais famosa ¢ a seclio durea grega, uma fdrmula matematica de gran-
de elegdincia visual, Para obié-la, é preciso seccionar um quadrado ¢
usar & diagonal de uma de suas metades como raio, para ampliar as
dimenstes do quadrado, de ral modo que ele se converta num retingu-
e durea. Ma proporclo obtida, a:b=c:a. O método de construir a pro-
porgio ¢ mostrado nas figuras 3,35 e 3.36. A secdo durea foi usada
pelos grepos para conceber a maior parte das codsas que criaram, des-
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de as &nforas classicas até as plantas baixas dos templos e suas proje-
phies verticais (fig. 3,37, 3.38).

H4é muitos oulros sistemas de escala; a versdo contemporinea mais
imporiante ¢ a que foi concebida pelo falecido arquiteto francés Le
Corbusier. Sua unidade modular, na qual se baseia todo o sistema, &
0 tamanho do homem, e a partir dessa proporcio ele estabelece uma
altura média de teto, uma porta média, uma abertura média de janela,
ete, Tudo se transforma em unidade e € passivel de repeticio. Por mais
estranho gque parega, o sistema unificado da produgiio em série incor-
pora esses efeitos, e as soluples criativas do design com fregiiéncia se
véem limitadas pelos elementos de que se dispe para trabalhar.

Aprender a relacionar o tamanho com o objetivo e o significado
€ essencial na estruturacio da mensagem visual, O controle da escala
pode farer uma sala grande parecer pequena e aconchegante, e uma
sala pequena, aberta e arejada. Esse efeito se estende a toda manipula-
(o do espago, por mais ilusdrio que possa ser.

Dimensdo

A representaciio da dimensiio em formatos visuais bidimensionais
também depende da ilusdo. A dimensSo existe no mundo real. MNio sd
podemos senti-la, mas também vB-la, com o auxilio de nossa visdo es-
terediptica e binocular. Mas em nenhuma das representagBes bidimen-
stonais da realidade, como o desenho, & pintura, a fotografia, o cinema
& a televisio, existe uma dimensdo real; ela ¢ apenas implicita. A ilu-
sfio pode ser reforgada de muitas maneiras, mas o principal artificio
para simuld-la € a convengo técnica da perspectiva. Os efeitos produ-
zidos pela perspectiva podem ser intensificados pela manipulacio to-
nal, através do claro-escuro, a dramdtica enfatizacio de luz e sombra,

A perspectiva tem férmulas exatas, com regras multiplas e com-
plexas. Recorre 4 linha para criar efeitos, mas sua intencio final é pro-
duzir uma sensagfio de realidade. Ha algumas regras e métodos bastante
faceis de demonsirar, Mostrar de que modo dois planos de um cubo
aparecem 205 nossos olhos depends, em primeiro lugar (como se vé
na figura 3.39), de que se estabeleca o nivel do olho. 56 hd um ponto
de Fuga no qual um plano desaparece. O cubo de cima é visto do ponto
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de vista de uma minhoca, e o infenor, do ponto de vista do olho de
um passaro,

Ma figura 3.40, dois pontos de fuga precisam ser usados para ex-
pressar a perspectiva de um cubo com trés faces 4 mostra. Esses dois
exemplos siio demonstragdes extremamente simples de como funciona
a perspectiva, Apresentdi-la adequadamente exigiria uma quantidade
enorme de explicagbes, O artista por certo nio usa cegamente a pers-
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pectiva; ele a usa e a conhece. Em termos ideais, os aspectos téenicos
da perspectiva estiio presentes em sua mente gragas a um estudo cuida-
doso, e podem ser usados com grande liberdade.

A perspectiva predomina na fotografia. A lente compartilha com
o olho algumas das propriedades deste, ¢ simular a dimensio € uma
de suas capacidades principais. Mas existem outras diferencas cruciais,
0 olho tem uma ampla vis&o periférica (fig. 3.41), algo que a cBmera
¢ incapaz de reproduzr.,
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FIGURA 3.4]

A amplitude de campo da cimera é varidvel, ou seja, o que zla
pode ver ¢ registrar & determinado pelo alcance focal de sua lente. Mas
ela ndo pode competir com o olho sem a enorme distorgio de uma len-
te olho-de-peixe. A lente normal (fig. 3.43) ndo tem absolutamente a
amplitude de campo do olho, mas o que ela vé se aproxima muito da
perspectiva do olho., A telecbjetiva (fig. 3.42) pode registrar informa-
phes visuais de uma forma inacessivel ao olho, contraindo o espago
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como um acordedio. A grande angular aumenta a amplitude do cam-
po, mas também ndo é de modo algum capaz de cobrir a drea dos olhos
(fig. 3.44). Mesmo sabendo gue a cAmera tem sua perspectiva especifi-
ca e diferente da do olho humano, uma coisa € certa: a cimera pode
reproduzir o ambiente com uma precisio extraordindria ¢ uma grande
rigueza de detalhes,

A dimensio real & o elemento dominante no desenho industrial,
no artesanato, na escultura @ na argquitetura, ¢ em qualquer material
visual em gque se lida com o volume total e real. Esse &€ um problema
de enorme complexidade, e requer capacidade de pré-visualizar e pla-
nejar em tamanho natural. & diferenca entre o problema da represen-
tagio do volume em duas dimensdes ¢ a construgio de um objeto real
em trés dimensfes pode ser bem ilustrada pela figura 3.45, onde s& vé
uma escultura como uma silhueta aumentada, com algum detalhamen-
to. Ma figura 3.46 temos cinco vistas (superior, frontal, posterior, di-
reita, esquerda) de uma escultura. As cinco vistas représentam apenas
alguns dos milhares de silhuetas que essa escultura pods apresentar.
O corte dessa escultura em pedagos da espessura de uma Folha de pa-
pel resultaria em um namero infinito de silhuetas.

FIGURA 345

E essa enorme complexidade de visualizagio dimensional que exi-
ge do criador uma imensa capacidade de apreensdo do conjunto. Para
a boa compreensio de um problema, a concepgiio e o planejamento
de um material visual irdimensional exige sucessivas etapas, ao longo
das quais s¢ possa refletic & encontrar as solupdes possiveis, Primeiro
vem o eshoco, geralmente em perspectiva. Pode haver um nimero in-
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FIGLIRA 346

finito de esbogos, flexivels, inquiridores & descompromissades. Depois
vém os desenhos de produciio, rigidos ¢ mecinicos. Os requisitos téc-
nicos e de engenharia necessdrios a constru¢io ou manufatura exigem
que tudo seja feito com riqueza de pormenores. Por dltimo, apesar dos
altos custos que acarreta, a elaboragio de uma maguete (fig. 3.47) tal-
vez seja a inica forma de fazer com que as pessoas de pouca sensibili-

FIGURA 3.47
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dade para a visualizagdo possam ver como uma delerminada coisa vai
ficar em sua forma definitiva,

Apesar de nossa experidéneia humana total estabelecer-se em um
mundo dimensional, tendemos a conceber a visualizagiio em termos de
uma criacio de marcas, ignorando o5 problemas especiais da questEo
visual que nosz sio colocados pela dimensdo.

Movimento

Como no caso da dimensio, o elemento visual do movimento se
enconira mais fregientements implicito do que explicito no modo vi-
sual. Contudo, 0 movimento talvez seja uma das forcas viswais mais
dominantes da experiéncia humana. Na verdade, o movimento enguan-
to tal sd existe no cinema, na televisdo, nos encantadores mobiles de
Alexander Calder ¢ onde quer que alguma codsa visualizada e criada
tenha um componente de movimento, como no caso da maguinaria
ou das vitrinas, As téenicas, porém, podem enganar o olho; a ilus3o
de textura ou dimensiio parecem reais gracas o uso de uma intensa
manifestasdie de detalhes, como acontece com a textura, e a0 uso da
perspectiva ¢ luz ¢ sombra intensificadas, como no caso da dimensfio,
A sugestio de movimento nas manifestacdes visuais estdticas é mais
dificil de conseguir sem que a0 mesmo tempo se distorga a realidade,
mas estd implicita em tudo aquilo gue vemos, ¢ deriva de nossa expe-
rigncia completa de movimento na vida. Em parte, essa ago implicita
& projeta, tanto psicoldgica quanto cinestesicamente, na informacio
visual estatica. Afinal, a exemplo do universo tonal do cinema acro-
matico que tdo prontamente aceitamos, as formas estdticas das anes
visuais nio sA0 naturais a nossa experiéncia. Esse universo imdwvel e
congelado é o melhor que fomos capazes de criar até o advento da pe-
licula cinematogrifica ¢ seu milagre de representacio do movimento.
Crbserve-se porém gue, mesmo nessa forma, nio existe o verdadeino
moviments, como nds o conhecemos; ele ndo se encontra no meio de
comuniagio, mas no olho do espectador, através do fendmeno fisio-
logico da *'persisténcia da visdo™. A pelicula cinematogrifica é na ver-
dade uma série de imagens imdwveis com ligeiras modificagdes, as quais,
guando vistas pelo homem a intervalos de tempo apropriados, fundem-
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se mediante um fator remanescentes da visdio, de tal forma que o movi-
mento parece real,

Algumas das propriedades da **persisténcia da visdo'" podem cons-
tituir a razdo incorreta do uso da palavra “‘movimento'” para descre-
vieT tensdes ¢ ritmos compasitivos nos dados visuais quando, na verdade,
o que estd sendo visto & fixo e imdvel. Um gquadro, uma foto ou a es-
tampa de um tecido podem ser estaticos, mas a quantidade de repouso
gue compositivamente projetam pode implicar movimento, em resposta
a énfase e 4 intenciio que 0 artista teve ao concebé-los. O processo da
visdo ndo é prodigo em repouso.

O olho explora continwamente o meio ambiente, em busca de seus
inimeros métodos de absorgiio das informagdes visuais. A convengdo
formalizada da leitura, por exemplo, segue uma seqiiEncia organizada
(fig. 3.48). Enguanto método de visio, o esquadrinhamento parsce ser
desestruturado, mas, por mais que szja regido pelo acaso, as pesquisas
¢ medipdes demonsiram gue os padries de esquadrinhamento humano
sdo tdo individuais e inicos quanto as impressdes digitais. E possivel
fazer essa medicio projetando-se uma luz no olho 2 registrando-se, s0-
bre um filme, o reflexoe na pupila & medida que o olho contempla algo-
ma coisa (fig. 3.4%9). O olho também se move em resposta a0 processo
inconsciente de medigdo e equilibrio através do *'eixo sentido®” e das
preferdncias esquerda-direita e alto-baixo (fig. 3.50). Uma vez gue dois
ou mesmo todos esses trés métodos visuais podem ocorrer simultanca-
mente, fica claro gue existe a¢do ndo apenas no que 52 vé, mas (am-
bém no processo da visdo.
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O milagre do movimento como componente visual & dindmica. O
homem tem usado a criacio de imagens e de formas com multiplos ob-
jetivos, dos quais um dos mais importantes ¢ a objetivagio de s mes-
mo. Nemhum melo visual pode até hoje oguiparar-se a pelicula
cinematogralica enguanto espelho completo e eficaz do homem.

Todos esses elementos, 0 ponto, & linha, a forma, a direcio, o tom,
& coT, @ textura, a escala, a dimensfio e 0 movimento s80 05 compo-
nentes irredutiveis dos meios visuais, Constituem os ingredientes basi-
CO5 COM 0% quais conlamos para o desenvolvimento do pensamento €
da comunicascio visuais, Apresentam o dramatico potencial de trans-
mitir informacdes de forma fcil e direta, mensagens gque podem ser
apreendidas com naturalidade por qualquer pessoa capaz de ver. Essa
capacidade de transmitir um significado universal tem sido universal-
mente reconhecida mas ndo buscada com a determinagdo que a situa-
¢lo exige. A informagdo instantdines da relevisio transformard o mundo
numa aldeia global, diz McLuhan. Mesmo assim, a linguagem conti-
nua dominando os meios de comunicacio. A linguagem separa, nacio-
naliza; o visual umifica. A hnguagem & complexa e dificil; o visoal tem
a velocidade da luz, ¢ pode expressar insfantaneamente um grande mi-
mero de idéias. Esses elementos bdsicos sdo 05 meios visuais essenciais.
A compreensdo adequada de sua natureza ¢ de seu funcionamento cons-
titui a base de uma linguagem que ndo conhecerd nem fronteiras nem
barreiras.

Exercicios

1. Num quadrado de dez centimetros, faga uma colagem com al-
guns ou todos o5 seguintes elementos visuals especificos: ponto, linha,
textura. Cada colagem deve ser constituida de muitos exemplos do ele-
mento, tal como ele é encontrado impresso ou desenhado, ¢ organiza-
da de modo a demonstrar algumas das caracteristicas essenciais desse
elemento.

2. Num quadrado de dez centimetros, num circulo de dez centi-
metros de difmetro ou num triingulo de dez centimeiros de base, com-
ponha uma colagem com os objetos ou as agdes que mais comumente
s¢ associem a essa forma basica. Os exemplos podem ser buscados nu-
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ma revista, ou em qualquer outro material impresso ou desenhado. A
composigiio deve enfatizar a natureza da forma escolhida.

3. Pegue uma folha de papel colorido € faga um desenho ou uma
colagem que expresse ofs) significado(s) que essa cor tem para voce.
Tente encontrar um significedo universal para essa cor.

4. Fotografe ou faga uma colagem onde deliberadamente se en-
contre um objeto conhecido, de pequend tamanho, mas que torne me-
nor um outre objeto gue sabemos ser grande. A surpresa tornara
manifesto o sentido fortemente predeterminade gue todos temos da
escala.

5. Escolha uma foto ou pintura de qualquer tema, e relacione os
clementos bisicos que vood nela identificar.

E————
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ANATOMIA DA MENSAGEM VISUAL

Expressamos ¢ recebemos mensagens visuais em trés nivels: o re-
presentecional — aguilo gue vemos ¢ identificamos com base no meio
ambiente ¢ na experiéncia; o absiralo — a gqualidade cinestésica de um
fato visual reduzido a scus componentes visuais basicos e elementares,
enfatizando os meios mais diretos, emocionais ¢ mesmo primitivos da
criagio de mensagens, ¢ o simbdlico — o vasto universo de sistemas
de simbolos codificades que o homem criou arbitrariamente ¢ ao qual
atribuiu significados. Todos esses niveis de resgate de informaces sdo
interligados e se sobrepdem, mas & possivel estabelecer distingdes sufi-
cientes entre eles, de tal modo que possam ser analisados tanto em ter-
mos de seu valor como talica potencial para a criagio de mensagens
quanio em termos de sua qualidade no processo da visio.

A vislto define o ato de ver em todas as suas ramificagdes. Vemos
com precisio de detalhes, ¢ aprendemos ¢ identificamos todo material
visual elementar de nossas vidas para mantermos uma relagio mais com-
petente com ¢ mundo. Esse é o0 mundo no qual compartilhamaos céu
& mar, drvores, relva, areia, terra, node ¢ dia; esse & 0 mundo da nato-
reza. Vemos o mundo que criamos, um mundo de cidades, avides, ca-
sas ¢ magquinas; € o mundo da manufatura ¢ da complexidade da
tecnologia moderna. Apréendemos instintivamente a compreender ¢ &
atvar psicofisiologicaments no meio ambiente &, intelectualmente, a
conviver ¢ @ operar com esses objetos mecdinicos que siio necessdrios
a nossa sobrevivéncia. Tanto instintiva quanto intelectualments, gran-
de parte do processo de aprendizagem £ visual, A visiio € o Unico ele-
mento necessdrio & compreenso visual, Para falar ou entender uma
lingua, ndo é preciso ser alfabetizado; ndo précisamos ser visualmente
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alfabetizados para fazer ou compreender mensagens. Essas faculdades
sio intrinsecas ao homem, e, até certo ponto, acabam por manifestar-
s com ou sem o auxilio da aprendizagem ¢ de modelos, Assim como
g desepvolvem na histdria, também o fazem na crianga. O fnpur vi-
sual & de profunda importincia para a compreensdo e a sobrevivéncia,
MNo entanto, toda a drea da visdo tem sido compartimentada & vem so-
frendo um processo de perda de importincia enguanto meio funda-
mental de comunicagdo, Uma explicacio para essa abordagem bastante
negativa ¢ que o talento ¢ a competéncia visuals ndo eram vistos como
acessiveis a todos, ao contririo do que ocorria com a aquisicio e o do-
minio da linguagem verbal. 1sso ndo & mais verdadeiro, se ¢ que algu-
ma vez o foi. Parte do presente e a maior parte do futuro vo estar
nas mios de uma geragio condicionada pela fotografia, pelo cinema
¢ pela televisBo, ¢ que terd na cimera ¢ no computador visual um im-
portante complemento intelectual. Um meio de comunicacio ndo ne-
g o outro, Se a linguagem pode ser comparada ao modo visual, deve-se
compreender que ndo existe wma competicio enire ambos, mas que &
preciso simplesmente avaliar suas respectivas possibilidades em termos
de eficicia ¢ viahilidade. O alfabetismo visual tem sido e sempre serd
uma extensdo da capacidade exclusiva que o homem tem de criar men-
SAECTS.

A reprodugio da informagio visual natural deve ser acessivel a
todos. Deve ser ensinada & pode ser aprendida, mas é preciso observar
que nela ndo hd um sistema estrutural arbitririo e externo, semelhante
ao da linguagem. A informagiio complexa que existe diz respeito ao
&mbito da importincia sintatica do funcionamento das percepebes do
organismo humano. Vemos, ¢ compreendemos aguilo que vemos, A
solucio de problemas estd estreitamente ligada ao modo visual. Pode-
mos até mesmo reproduzir a informagio visual que nos cerca, através
da cdmera, ¢, mais ainda, preservi-la e expandi-la com a mesma sim-
plicidade de que somos capazes através da escrita e da leitura, e, 0 que
& mais importante, através da impressdo e da produgio em série da lin-
guagem. O dificil & como fazé-lo, De que maneira a comunicaciio vi-
sual pode ser entendida, aprendida e expressa? Até a invencio da
cdmera, esse campo pertencia exclusivamente ao artisia, exceiuando-
%8 3% criancas e os povos primitivos, gque desconheciam o fato de pos-
suir essa competéncia. Por exemplo, todos somos capazes de ver e re-
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conhecer um pdssaro. Podemos ampliar esse conhecimento até a
generalizacio de toda uma espécie & seus atributos. Para alguns obser-
vadores, a informacdo visual ndo vai além do nivel primédrio de infor-
macdo. Para Leonardo da Vinci, um pdssaro significava voar, & seu
estudo desse fato levou-o a tentar a invencio de miquinas voadoras.
Vemos um pdssaro, talver um tipo especifico de pdssaro, digamos uma
pomba, e iss0 (em um significado ampliade de paz ou amor, O visio-
nirio nfo se detém diante do dbvio; através da superficie dos fatos vi-
suais, vé mais além, ¢ chega a esferas muito mais amplas de significado,

Representacio

A realidade € a experiéncia visual basica e predominante. A cate-
goria geral total do péssaro ¢ definida em termos visuais elementares.
Lim piissaro pode ser identificado através de uma forma geral, e de ca-
racteristicas lineares ¢ detalhadas. Todos os pissaros compartilham re-
ferentes visuais comuns dentro dessa categoria mais ampla. Em termos
predominantemente representacionais, porém, os pdssaros se inserem
em classificagdes individuais, e 0 conhecimento de detalhes mais sutis
de cor, proporgdo, tamanho, movimento ¢ sinais especificos & necessd-
rio para que possamos distinguir uma gaivota de uma cegonha, ou um
pombo de um gaio. Existe ainda um outro nivel na identificacdo indi-
vidual de pdssaros. Um determinado tipo de candrio pode ter tracos
individuais especificos que o excluam de toda a categoria dos candrios.
A idéia geral de um pdssaro com caracteristicas comuns avanca até o
piissaro especifico através de fatores de identificac@io cada ver mais de-
talhados. Toda essa informagio visual é facilmente obtida através dos
diversos nivels da experiéncia direta do ato de ver. Todos nds somos
a ciimera original; todos podemos armazenar & recordar, para nossa
utiliza¢dio ¢ com grande eficidncia visual, toda essa gama de informa-
ghes visuais. As diferencas entre a cmera ¢ o ¢érebro humano reme-
tem # fidelidade da observacio e & capacidade de reproduozir a
informacio visual. Mio ha divida de que, em ambas as dreas, o artista
€ & ¢camera sio detentores de uma destrera especial.

Além de um modelo tridimensional realista, a colsa mais proxima
da visdo concréta de um pdssaro, na experinecia direta, seria uma foto
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cuidadosamente exposta ¢ focada do mesmo, em suas cores plenas e
naturais. A foto se equipara & habilidade do olho e do cérebro, repro-
duzindo o passaro real em sew meio ambiente real. Costumameos dizer
gue se trata de um efeito realista, E preciso notar, porém, que na expe-
riéncia direta, ou em qualquer nivel da escala de expressdo visual, da
foto ao esboco impressionista, 1oda experiéncia visual estd fortements
sujeita & interpretagio individual. Da resposta **Vejo um passaro’™ a
“Yejo o vio' ¢ aos multiplos nivels ¢ graus de significado e intengio
que as medeiam ¢ ultrapassam, a mensagem estd sempre aberta & mo-
dificacio subjetiva. Somos todos anicas. Cualquer inibigdo no estudo
(& até mesmo na estruturagdo) do potencial visual humano gue prove-
nha do medo de que tal avanco possa levar & destruicdo do espirito
criarive, ou & conformidade, & absolutamente injustificdvel. Na verda-
de, a mistica que passou a envelver.os visualizadores, de pintores a ar-
quitetos, deixa implicito o fao de que fazem uma abordagem
ndo-cerebral de seu trabalho. O desenvolvimento de material visual nao
deve ser mais dominado pela inspiragio & ameacado pelo método do
que o seu contrario. Fazer um Filme, produzir um livro ¢ pintar um
quadre constituem sempre uma aventura complexa, que deve recorrer
1anto & inspiracdo quanto ao mélcdo. As regras ndo ameagam O pen-
samenio criativo cm matemdtica; a gramaitica e a ortografia nio repre-
seniam um obsticulo A escrita criativa. A coeréncia ndo ¢ antiestética,
& uma concepcio visual bem expressa deve ter a mesma elegincia ¢ be-
leza queé enconiFamos num teorema matemilico ou num soncto bem
claborado,

A fotografia ¢ o meio de representagio da realidade visual que
mais depende da técnica. A invengiio da ‘“cimara escura™, no Renas-
cimento, como um bringuedo para ver o ambiente reproduzido na pa-
rede ou no asscalho foi s6 a primeira etapa de uma drvore muito
frondosa, que nos permitiu chegar, através do cinema e da fotografia,
ao enorme e poderoso efeito que a magia da lente veio instaurar em
nossa sociedade, Da cidmara escura acs meios de comunicacio de mas-
54, como o cinema e a fotografia impressa, tem-s¢ verificado uma len-
1a, mas firme progressio de meios técnicos mais aperfeipoados de fixar
¢ conservar a imagem, ¢ de mostré-la a milhdes de pessoas em todo
o mundo. A fotografia jé € um fato consumado hd mais de cem anos,
Ok indbmeros passos que separam o “daguerredtipo’™ Onico, nEo-
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reproduzivel inclusive, da calotipia negativa e de impressdo midltipla,
da pelicula Kodak Mexivel, da pelicula cinematogrifica de 35mm, dos
méiodos lentamente aperfeicoados de reproducio da fotografia de tom
continuo através de chapas fotograficas de meio-tom para impressio
em série, & dos papéls especiais para uma impressio mais sofisticada,
levaram, todos, & onipresenca da fotografia, tanto fixa quanto em mo-
vimenio, na sociedade moderna. Através da fotografia, um registro vi-
sual e quase incomparavelmente real de um acontecimento na imprensa
didiria, semanal ou mensal, a sociedade fica ombro a ombro com a his-
tdria. Essa capacidade dnica de registrar os fatos atinge seu ponia cul-
minante no cinema, que reproduz a realidade com uma precisfio ainda
maior, € no milagre eletrdnico da televisdo, que permitiv ao mundo
inteiro acompanhar o primeiro passo dado pelo homem na Lua, simul-
taneamente ao aconiecimento. O conceito de tempo fol modificado pela
imprensa; o conceito de espago foi para sempre modificado pela capa-
cidade da ¢dmera de produzir imagens.

Através da fotografia & possivel, entdo, fixar um pdssaro no tem-
po e no espago (Mg, 4,13 Uma pintura ou um desenho de forre realis-
mo podem produzic um efeito semelhante, um tipo de forma que ndo
pode prescindir do artista. Os desenhos de Audubon, por exempla,

FIGLIRA 4.1
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destinavam-se a ser usados como referéncia técnica, ¢ por esse motivo
siio bastante realistas, Audubon estudou e registrou as indmeras varie-
dades de pdssaros de seu pals Com esmero € pOrmenores surprecnden-
tes (fig. 4.2). Com relagiio a seus desenhos, podemos dizer que refletem
a propria realidade, Com is20 queremos dizer que o artista tinha por
objetive fazer com que o passaro (ou qualquer oulra coisa que estives-
¢ sendo visualmente registrada) se assemelhasse a0 méximo a seu mo-
delo natwral. Audobon ndo estava apenas eriando uma imagem, mas
também regisirando ¢ oferecendo, aos alunos, dados que pudessem ser
identificados com seguranga, ou seja, ele colocava no papel informa-
¢hes visuais gue pudessem ter o valor de referéncias, De certo modo,
a fotografia poderia ser considerada mais semelhante ao modelo natu-
ral, mas argumenta-se também que o trabalho do artista & mais limpo
e claro, uma vez que ele pode controld-lo « manipuld-lo. E o comego
de um processo de abstragio, que vai deixar de lado os detalhes irrele-
vanies e enfatizar o5 tragos distintivos.

FIGURA 4.1

O processo de abstragio & também um processe de destilagdo, ou
seja, de reduglo dos fatores visuais maltiplos aos tragos mais essen-
ciais ¢ caracteristicos daquilo que estd sendo representado. Porém, se
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0 que se pretende enfatizar é o movimento de um pdssaro, os detalhes
eslilicos e 0 acabamento mais rigoroso sio ignorados, como se v& no
eshogo da figura 4.3, Em ambos o4 casos de licemya visual, a forma
final segue as necessidades da comunicaciio. Em ambos os Casos,
informagio visual estfio presentes detalhes do aspecio natural do pds-
sarg suficientes para que a pessoa capaz de reconhecer um PESSEM0 Poss
identifici-lo nos esbogos. A eliminacio ullerior dos detalhes, até se atin-
Eir a abstraco total, pode seguir dois caminhos: a abst ricdo voltada
para ¢ simbolismo, 4% veres com um significado identificdvel, outras
vezes com um significado arbitrariamente atribuido, e a abstracdo pu-
ra, ou reduciio da manifestagiio visual aos slementos bdsicos, que nEo
conservam relagio alguma com qualquer representacio representacio-
nal extraida da experitncia do meio ambiente.

FIGURA 4.3

Simbolismo

A abstragio voliada para o simbolismo requer uma simplificacdo
radical, ou seja, a redugdo do detalhe visval a seu minimo irredutivel.
Para ser eficaz, um simbolo ndo deve apenas ser visto e reconhecido:
deve também ser lembrado, ¢ mesmo reproduzido. Nio pode, por de-
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finicio, conter grande quantidade de informagdo pormenorizacda, Mes-
mo assim, pode conservar algumas das qualidades reais de um pdssan,
como se vé na figura 4.4, Na figura 4.5, a mesma informacio visual
bésica da forma do pédssaro, acrescida apenas de um ramo de oliveira,
transformou-se no simbolo facilmente identificavel da paz, MNesse ca-
30, alguma educacdo por parte do piblico se faz necessiria para que
a mensagem s¢ja clara. Porém, quanto mais abstrato for o simbalao,
mais intensa deverd ser sua penetragdo na mente do pablico para educd-
la quanto ao seu significado. Como gesto simbdlico da Segunda Guer-
ra Mundial, a figura 4.6 foi outrora o signo da vitdria o intensamen-
te desejada sobre os alemies. O gesto era muito usado por Winston
Churchill, e dele sc apropriaram os ingleses, seguindo seu lider, O ges-
(¢ nfio era desconhecido nos Estados Unidos, & era comum v&-lo em
fiaros de soldados norte-americanos, gue o utilizavam para externar sua
esperanga de vitoria nos navios que transportavam as Iropas, mno can-
po de batalha e em leitos de hospitais. E extremamente irdnico que tal

FIGLIRA 4.6 FIGURA 4.7
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gesto tenha sido adotado, nos Estados Unidos, pelo movimento de opo-
sigho & guerra do Vietnd. Para esse movimento, o gesto se transfor-
mou num simbolo de paz. OQuiro simbolo pacifista foi pela primeira
ver concebido e utilizado pelo movimento de Desarmamento Muclear,
na Inglaterra (fig. 4.7). Sua derivagio visual foi expliceda como a com-
binagio, em uma dnica figura, dos simbolos semafdricos do N e do .

Enguanto meio de comunicacdo visual impregnado de informa-
¢d0 de significado universal, o simbolo ndio existe apenas na lingua-
gem, Seu uso é muito mais abrangente. O simbolo deve ser simples (fig.
4.8) e referir-se a um grupo, idéia, atividade comercial, instituicio ou
partide politico. As vezes & extraido da natureza. Para a transmissdo
de informagdes, serd ainda mais eficiente quando for uma figura to-
talmente abstrata (fig. 4.9). Nessa forma, converte-se em um codigo
que serve come auxiliar da linguagem escrita. O sistema codificado dos
numeros nos da exemplos de figuras gue também sio conceitos abs-
[ralos:

1 2 3 4 5 &6 7 8 9% 0
Existem muitos tipos de informacio codificada especial usados por

engenheiros, arquitetos, construfores @ aletricistas. Um deles é o siste-
ma de simbolos musicais, gue muitas pessoas aprendem e através do

=~ — 1@

FIGURA 4.8
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FIGURA 4.9
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qual conseguem comunicar-se (fig. 4.10). Todos 0s sistemas foram de-
serivolvidos para condensar a informagio, de tal modo gue ela possa
ser registrada ¢ comunicada ao grande piblico.

A religido e o folclore sio prodigos em simbolismo. As sandalias
aladas de mercirio, Atlas sustentando o mundo nos ombros ¢ a vas-
soura das bruxas sdo apenas alguns exemplos. Mais conhecido de nds
como uma linguagem visual que todos utilizamos é o simbolismo das
datas festivas (fig. 4.11). Antes que nossa educacdo visual, como de
falo acontecia, parasse tdo abruptamente depois da escola primiria,
todos mis desenhdvamos e coloriamos esses simbolos conhecidos para
decarar a sala de aula ou levd-los conosco para casa. Sensiveis a seun
enorme efeito publicitirio, as empresas de grande porte passaram &£m
peso @ sintetizar suas identidades @ objetivos através de simbolos vi-
suais, Trata-se de uma pritica extremamente eficaz em termos de co-
municacio, pois, se, como dizem 08 chineses, “uma imagem vale mil
palavras', um simbolo vale mil imagens.

G &5

FIGUREA 4.11

Abstracio

A absiragio, contudo, nfo precisa ter nenhuma relagio com a cria-
ciio de simbolos quando os simbolos tém significado apenas porque
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este [hes & imposto. A reducio de tudo aquile que vemos aos elemen-
103 visuais bdsicos também é um processo de abstragdio, que, na verda-
de, ¢ muito mais importante para o entendimento e a estruturacio das
mensagens visuais. Quanto mais representacional for a informacio vi-
sual, mais especifica serd sua referdneia; quanto mais abstrata, mais
geral ¢ abrangente. Em termos visuais, a abstragiio ¢ uma simplifica-
(i que busca um significado mais intenso ¢ condensado. Como jé foi
aqui demonstrado, a percepcdo humana elimina os detalhes superfi-
s, numa reacio i necessidade de estabelecer o equilibrio e outras
racionalizagdes visuais. Sua importéncia para o significado, porém, nio
termina agui. MNas questdes visuais, a abstracio pode existir nio ape-
nas na pureza de uma manifestacdo visual reduzida & minima infor-
magio representacional, mas também como  abstracio pura e
desvinculada de qualquer relacio com dados visuais conhecidos, se-
jam eles ambientais ou vivenciais. A escola de pintura abstrata estd as-
sociada ao século XX, ¢ dela faz parte a obra de Picasso, cujo estilo
caminhou do expressionismo ao cléssico, do semi-abstrato ao abstrato
(fig. 4.12). Por um lado, modificou os fatos visuals para enfatizar a
cor e & luz, embora tenha conservado a informacio realista e identifi-
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FIGURA 4,12 (famfinur me pdpime segumie)
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cdvel. Em outra abordagem, numa devoglio quase purista 4 informa-
¢do visual representacional, fez eco a qualidade divina do homem, no
realismo ligeiraments exagerado de seu estilo classico. As grandes li-
berdades que tomou com a realidade resultaram, primeire, em efeitos
extremamente manipulados, €, por fim, no completo abandono do co-
nhecido, em favor do espago e do tom, da cor e da textura. Assim,
st filtimo estilo visual estava apenas preocupado com questies de com-
posicio e com a esséncia do design. Nesse avango que o levou da preo-
cupacie com a observacio e do registro do mundo circundante a
experimentos com a esséncia mesma da criagio de mensagens visuais
clementares, o desenvolvimento da obra de Picasso seguiu por um ca-
minho ndo necessariamente seqilencial, mas que percorreu etapas di-
ferentes do mesmo processo. O caminho por el seguido pode ser ainda
mais claramente discernivel na obra de J. M. W. Turner, que, guando
jovem, praticou sud &rte qUAase COmo s¢ fosse um repdrter, usando sua
pintura para o detalbamento ¢ a preservacio de sua propria época. O
interesse de Turner, porém, voltou-s¢ para o método que usou para
desenvolver sua pintura, principalmente quando esta ainda se encod-
trava no estdgio de esbogo. Aos poucos, sua obra evoluiu de uma pdc-
nica de representacio magistral para uma sugestio indefinida e
indagadora da realidade, para finalmente chegar a uma pintura guase
inteiramente abstrata e caracterizada pela auséncia quase absoluta de
pistas visuais sobre aquilo que estava sendo pintado (fig. 4.13).

O miiltiplos niveis de expressio visual, que incluem a representa-
cionalidade, a abstragio e o simbolismo, oferecem opgbes tanlo de es-
tilo quanto de meios para a solucio de problemas visuais. A abstragio
tem sido particularmente associada 4 pintura € & escultura como a ex-
pressio pictorica que caracteriza o século XX, Mas um grande nime-
ro de formatos visuais sio abstratos por sua propria natureza, Umna
casa, uma moradia, o abrigo mais simples ou mais complexo ndo se
parecem com nada que exista na natureza, Em outras palavras, uma
casa ndo segue a configuracio de uma arvore, que em algumas circuns-
tincias poderia ser descrita como um abrigs; seu aspeclo & determina-
do pelo objetive que levou o homem a crid-la; sua forma segue sua
funcio. Em seu nivel elementar, trata-se de um volume abstrato ¢ di-
mensional. Mas as solucies possivels para a necessidade que o homem

tem de abrigo e protegiio slo infinitas. Podem ser inspiradas pela utili-
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dade (fig. 4.14), pelo orgulho (fig. 4.15), pela expressio (fig. 4.16) e
pela comunicagdo e proteclo (fig. 4.17). Assim, o uso a que se destina
um edificio é um dos mais fortes fatores que determinam seu tama-
nho, sua forma, suas proporgdes, seu tom, Sua ¢or e (extura, Nesse
Cas0, COMO em oulros contextos visuais, a forma segue a funcio. Mas
o onde ¢ o quando sdo também questdes profundamente importantes
para as decisdes estilisticas e estruturais que envelvem o projeto e &
construcio de uma casa. O onde ¢ significativo em fungio do clima,
tendo em vista que as necessidades, em termos de abrigo, variam dras-
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ticamente da linha do Equador (fig. 4.18) para o Pdlo Norte (fig. 4.19).
0 lugar onde se constrdi alguma coisa também influencia a disponibi-
lidade de materiais. Nos confins gelados do Artico é simplesmente im-
possivel encontrar os ramos ¢ folhas existentes nos irdpicos. Anles que
a forma possa seguir a fungio, ¢ preciso que ela possa moldar-s¢ a partir
do material ou dos materiais facilmente encontriaveis no meio ambien

te. Nio apenas a localizagio geografica, mas também os limites histd-
ricos, ou seja, o quando se projeta e constrdi alguma coisa, ¢ um fator
gue normalmente controla as decisdes estilisticas e culturas. Par mui-
1as das razbes acima mencionadas, uma soluclo especifica de design
¢ obtida e repetida com muito poucas modificagdes até tornar-se iden-
tificavel com um determinado periodo de tempo ¢ uma determinada
localizacdio geografica (fig. 4.18, 4.1%). O dhimo fator determinante
desse processo € o julgamento ¢ a preferéncia do individuo. Nio ¢ ver-
dade que todos que influenciam o projeto ¢ a construgiio de uma casa
sentem que ela de alguma forma os representa? Até mesmo o ato da
escolha na compra de urmna casa é visto como uma manifestagho do gosto
de quem a compra, ¢, portanto, da propria pessca. Hi uma enorme
quantidade de informagdio visual em tude iss0, mas nAD percamaos de
vista que estamos examinando o projeto & a construgdio de edificios,
que sio todos abstratos ¢ talvez, até certo ponto, simbolicos, mas em
hipdtese alguma representacionais. O significado se encontra na subes-
trutura, nas forcas visuais elementares @ puras ¢, por perlencer ao do-
minio da anatomia de uma mensagem visual, & de grande intensidade
em lermos de comunicagio.
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Disso tudo se poderia concluir que gualquer manifestac3o visual
f‘t““ rata ¢ profunda, e gue a representacional ndo passa de uma mera
imitagio muito superficial, em termos de profundidade de comunica-
¢Ho. Mas o fato & que, mesmo quando estamos diante de um relato
visual extremamente representacional e detalhado do meio ambiente,
E?ﬁ relato coexiste com outra mensagem visual que expde as forcas
visuais elementares e € de natureza abstrata (fig. 4.20, 4.21, 4.22), mas
gue estd impregnada de significado @ exerce uma enorme influneia so-
bre a resposta. A subestrutura abstrata € a composicdo, o design, O

FIGURA 4.21
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FIGURA 4,22

potencial de criagiio de mensagens através da redugiio da informagio
visual realista a componentes abstratos estd na reaclio do arranjo ao
efeito pretendido. Pode haver um significado complexo na subestrutu-
ra abstrata? A miisica, afinal, é totalmente abstrata... Mesmo assim,
definimos o conteddo musical como alegre, triste, vivo, empolado, mar-
cial, romiintico. De que modo chegamos a tal identificag®o informati-
va, gue & de natureza bastante universal? Alguns significados atribuidos
& composicio musical estfio associados & realidade, & outros provém
da propria estrutura psicofisica do homem, de sua relagio cinestésica
com a misica. Assim, dizemos que a miisica € totalmente abstrata, mas
gue alguns de seus aspectos podem ser interpretados com referéncia
a um siznificado comum. O cardtéer abstrato pode realmente ampliar
a possibilidade de obtengdo de uma mensagem ¢ de um determinado
estado de espirito. Mas formas visuais ¢ a composicio que atua como
a contraparte abstrata da misica, guer se trate da manifestacio visual
em si, guer da subestrutura. O abstrato transmite o significado cssen-
cial ao longo de uma trajetdria que vai do consciente ao inconsciente,
da experiéncia da substdincia no campo sensério diretamente ao siste-
ma nervoso, do fato a percepgio,
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Interaciio entre 0s (rés niveis

Os niveds de todos os estimulos visuais contribuem para o proces-
so de concepgfio, criagio @ refinamento de toda obra visual. Para ser
visualmente alfabetizado, & extremamente necessdrio que o criador da
obra visual tenha consciéncia de cada um desses trés niveis individuais,
mas também gue o espectador ou sujeito tenha deles a mesma cons-
ciéncia. Cada nivel, 0 represenfacional, o abstrato e o simbdlico, tem
caracteristicas especificas que podem ser isoladas e definidas, mas que
nio sio absolutamente antagdnicas. Na verdade eles se sobrepdem, in-
teragem e reforcam mutuamente suas respectivas qualidades,

A informagdo visual represeniacional ¢ o nivel mais eficaz a ser
utilizado na comunicagio forte ¢ direta dos detalhes visuais do meio
ambiente, sejam eles naturais ou artificiais. Até a invencdo da cimera,
$0 08 membros mais talentosos e instruidos da comunidade eram capa.
ze3 de produzir desenhos, pinturas e esculturas que pudessem repre-
sentar de forma bem-sucedida a informago visual tal qual ela se mostra
an alho, Essa habilidade foi sempre admirada, « o artista Que 3 Pos-
sufa sempre foi visto como uma pessoa muito especial. Hi uma espé-
cie de magia na obra visual muito minuciosa e realista, mesmo guando
cla pode ser vista como superficial. Quando se diz, diante de um reira-
to, ‘‘Parece comigo’’, o comentdrio implica um reconhecimento mui-
to especial do artista que o fez. Mas tudo iss0 mudou com o advento
da cdmera. Uma vez que a semelhanca pode ser obtida através de um
instantfineo ou de uma foto num estlidio meticulosamente iluminado,
trata-se de uma questdo que nem mesmo se leva em conta na avaliacio
de um retrato. A cimera compde um relato visual de qualquer coisa
gue esteja & suad frente, = o faz com uma exatidio & um detalhamenta
extraordinarios. Em sen relato do que vé, quase peca pelo excesso. Mas
o comunicador visual dispde de muitas maneiras de controlar os resul-
tados, tanie em termos técnicos quanto estilisticos. Nao obstante, a
representacionalidade, o relato realista do que ela vé, é natural para
a camera e pode perfeitamente ser um dos fatores essenciais que deter-
minam o interesse cada vez maior pelo segundo nivel da informaciio
visual, o nivel ghsiraio,

Como jé observamos aqui, a abstracdo tem sido o instrumento
fundamental para o desenvolvimento de um projeto visual, E extre-
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mamente il no processo de exploragiio descompromissada de um pro-
blema e no desenvolvimentio de opedes ¢ solugdes visiveis. A natureza
da abstracdo libera o visualizador das exigéncias de representar n slul.u-
cio final e consumada, permitindo assim que al’]:}rem_i_ superficie as
forgas estruturais e subjacentes dos problemas mmj.msmw:-_s, que apa-
recarm 03 elementos visuais puros ¢ que as tenicas sejam E!phl:ad-ﬂ.i-.illm-
vés da experimentacdo direta. E um processo dindmico, cheio de
comecos e Talsos comegos, mas livre e féicil por natureza. Mo & de es-
tranhar que muitos artistas sc interessem pela pureza desse nivel. Co-
ma j4 se observou anterformente, o artista @0 '-"iﬁl.lﬂ-]ilﬂlill:ll' podem ler s
sentido liberados para assumir uma abordagem mais livre da expres-
sdo visual, gracas & competéncia mecinica natural da lﬁli.'ll!_r? para &
reprodugiio de uma manifestagiio visual cnnsumada_ e definitiva. Por
gue competir com ela? Sempre houve artistas com formagio, :a_ln:-nu:-
¢ interesse suficientes para dar continuidade & tradigio do realismo,
de Salvador Dali e suas obras hiper-realistas, mis SubjEt'l‘r'BII'll.‘J:ltl.‘ 'u-_Jl:r,r-
pretadas como surrealistas, 4 sutileza das pinturas rr:pn:s:ntamunm? de
Andrew Wyeth. Com toda certeza, os artistas desse tipo nunca deixa-
riio de existir. .
) interesse em encontrar solupbes visuais através da livre expert-
mentacio constitui, contudo, um dever imprescindivel df.qunlquﬂ ar-
tista ou designer gue parta da folha em branco com o objetivo de chegar
4 composicio ¢ & finalizagdo de um projeto visual. O _mesmn:u nio se
pode dizer do fordgrafo, do cineasta ou do cémera. Em LE:d::s c!fm:-s
¢as0s. o trabalho visual basico é dominado pela informagio realista
detalhada, ficando inibida portanto, em todo aguele que pensa em ter-
maos de filme, a investigacio de um pré-projeto visual. No cnema e
nia televisdo hd um componente lingiiistico inerente ao meﬂEE'IJ_dE! IJH?-
nejamento, mas, & triste constatar, as palavras coslumam ser mm:f:l m:lns
usadas na pré-visualizagio de um filme do gue 05 COMPONENLES VISUALE,
Uma consciéncia mais aprofundada do nivel abstrato das mensagens
visuais de parte de todos aqueles que usam & cimera, pode abrir novos
caminhos para a expressio visual de suas idéias. —r
O dltimo nivel de informacio visual, o simbdlico, ja foi objeto
de extensos comentdrios aqui. O simbolo pode ser qualquer codsa, f:ir:
uma imagem simplificada a um sistema extremamente complexo de sig-
nificados atribuidos, a exemplo da linguagem ou dos numeros. Em to-
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das as suas formulagdes, pode reforcar, de muitas maneiras, a
mensagem e o significado na comunicagiio visual. Em termos de im-
pressdo, & um componente importante ¢ substancial dos atributos to-
tais de um liveo, de uma revista ou de um pdster, e deve ser trabalhado
na criagio de um projeto em forma de dados visuais abstratos, a des-
peito do fato de constitwis informagdo, com forma e integridade pro-
prias. Para o designer, trata-se de uma forca interativa que ele deve
abordar em termos de significado e aspecto visual,

O processo de criagdo de uma mensagem visual pade ser descrito
COmo uma série de passos que vio de alguns esbocos inicials em busca
de uma solugio até uma escolha e deciso definitivas, passando por
versbes cada vez mais sofisticadas. Hé algo a ser acrescentado aqui:
o termo definitivo descreve qualguer ponto que seja determinado pelo
visualizador, A chave da percepciio encontra-se no fato de que todo
O processo criativo parece inverter-se para o receptor das MENSaEens
visuais. Inicialmente, ele v& os fatos visuais, sejam eles informagdes
extraidas do meio ambiente, que podem ser reconhecidas, ou simbolos
passivels de definigio. No segundo nivel de percepedio, o sujeita vé o
conteddo compositivo, os elementos bdsicos e as técnicas. E um pro-
CE380 inconsciente, mas & através Jels que se di a experifneia cumula-
tiva de input informativo. Se as intencdes compesitivas originais do
eriador da mensagem visual forem bem-sucedidas, ou seja, se para elas
foi encontrada uma boa solugio, o resultado serd coerente e claro, um
todo que funciona. Se as solugdes forem extremamente acertadas, a
relagio entre forma e conteido poderd ser deserita como elegante.
Quando as solugdes estratégicas nfio sdo boas, o efeito visual final serd
ambiguo. Os julzos estéticos que se valem de termos como **beleza™
ndA0 precisam estar presentes nesse nivel de interpretacio, mas devem
ficar restritos ao dmbito dos pontos de visia mais subjetivios, A intera-
¢do entre propdsito ¢ composicio, ¢ entre estrutura sintdtica e sihis-
tincia viseal, deve ser mutuamente reforcada para que se atinja uma
maior eficicia em termos visuais. Constituem, em conjunto, a forca
mais importante de toda comunicagiio visual, a anatomia da mensa-
gem visual,
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Exercicios

i. Fotografe ou enconire um exemplo de cada um dos trés niveis
do material visual: representacional, abstrato e simbélico.

3 Tire uma foto desfocada ¢ outra com foco e estude a msi_n
desfocada em termos da sensacdo compositiva que transmite. .h'-'ah.-:
o modo como sente que a mensagem abstrata se relaciona com a mani-
festagdo representacional. Seria possivel melhora-la allemm:b:n:se 0 pOT-
to de vista a partir do qual a foto foi tirada? Faga um crogqui para Ver
como poderia modificd-la alterando a posigdo da cimera.

1. Encontre um simbolo que vocé seja capaz de desenhar, & com-
pare a facilidade com que pode reproduzi-lo com as letras do alfabeto
o1 05 NOmEFos. .

4. Divida uma folo em faixas da mesma largura, tanto horizon-
tais quanto verticais, ¢ reordene-as em funcdo de um d:_tuminad::- plm:!-::.
Qualguer reordenagiio romperd a ordem representacional ¢ revelara a
estrutura compositiva abstrata.
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A DINAMICA DO CONTRASTE

O controle mais eficaz do efeito visual encontra-se no entendimenio
de que existe uma ligagio entre mensagem e significado, por um lado,
€ técnicas visuais por outro. Os critérios sintdticos oferecidos pela psi-
cologia da percepgiio e a familiaridade com o cardter e a pertinkneia
dos elementos visuais essenciais proporcionam a todos os que buscam
o alfabetismo visual uma base solida para a tomada de decisées com-
positivas. Contudo, o controle crucial do significado visual encontra-
s¢ na funglio focalizadora das técnicas. E, dentre todas as técnicas vi-
suais que estaremos abordando aqui, nenhuma é mais importante pa-
ra o controle de uma mensagem visual do que o contraste.

Contraste ¢ harmonia

Como ji observamos, as téenicas visuais foram ordenadas em po-
laridades, ndo sé para demonstrar e acentuar a vasta gama de opgdes
operativas possiveis na concepco @ na interprétagiio de qualquer ma-
nifestagdio visual, mas também para expressar a enorme importincia
da técnica ¢ do conceito de contraste em todos os meios de expressio
visual,

Todo e qualquer significado existe no contexto dessas polarida-
des. Seria possivel entender o calor sem o frio, o alio sem o baixo, o
doce sem 0 amargo? O contraste de substincias e a receptividade dos
sentidos a esse mesmo contraste dramatiza o significado através de for-
mulagdes opostas, 0 principio bdsico da “forma® determina essa es-
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trelta relacio entre unidade aperceptiva ¢ distinghes logicas, que os
antigos conheciam como ‘unidade na diversidade’.'" E assim que, em
seu ensaio **Abstraction in Science and Abstraction in Ar''*, Susanne
Langer descreve a ““articulagiio dos elementos estrulyurais de um todo
dado'*. No processo de articulagiio visual, o contraste ¢ uma forga vi-
tal para a criagio de um todo coerente. Em todas as aries, o contrasie
¢ um poderoso instrumento de expressio, o meio para intensificar o
significade, e, portanto, simplificar a comunicagio.
Embora, no rol das técnicas, a harmonia seja colocada como po-
laridade de contraste, & preciso enfatizar muito que a importdncia de
ambos tem um significado mais profundo na totalidade do processo
visual, Representam um processo conlinuo ¢ extremamente ativo em
nossa modo de ver os dados visuais, ¢, poranto, de compreender aguilo
gue vemos. O organismo humano parece buscar a harmaonia, um esia-
do de trangiilidade e resolugéio que os zen-budistas chamam de *‘me-
ditacio em repouso absoluto''. Hé uma necessidade de organizar toda
espécie de estimulos em totalidades racionais, como foi demonstrado
pelos experimentos dos gestaltistas. Reduzir a tensdo, racionalizar, ex-
plicar e resolver as confusdes sio coisas que parecem, todas, predomi-
nar entre as necessidades do homem. 56 no contexto da conclusio kgica
dessa indagacio incessante ¢ ativa € gue o valor do contraste hica cla-
ro. Se a mente humana obtivesse tudo aquilo que busca (&0 avidamen-
te em 1odos 05 seus processos de pensamento, o que seria dela? Chegaria
a um estado de equilibrio imponderdvel, estidvel ¢ imovel — ao repou-
so ahsoluto. O contraste € uma forga de oposi¢io a esse apetite huma-
no. Deseguilibra, choca, estimula, chama a atencdo. Sem ele, & mente
renderia a erradicar todas as sensagies, criande um clima de morte ¢
de auséncia de ser. Sintamos ou nfo um forte desejo de morrer, aguela
voF insistente € insinuante que sussurra “'E agora™ no ouvido do trape-
rista, o fato & que esse estado de resolugio e confinamenio absolutos
néo nos satisfaz enquanto estado de sensagdo zero, consumada e defi-
nitiva, Como em qualguer ambiente ¢m que predominasse & cor cinza,
teriamos & sensacdo da viso sem ver, da vida sem viver. Seriamos co-
mo Palinuro, enterrado vivo @ condenado a sentir todas as ¢oisas em
seu (imule, um morte-vivo. Os psicdlogos nos dizem que NOss05 50+

o Em Srobdems of AT,
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nhos 530 uma espécie de perspiragio da mente, que expulsa os vene-
nos 51;1 psique num processo constante de limpeza ¢ clarificagio que
¢ de importincia fundamental para nossa saide mental, Assim, o pro-
Ces50 Mesmo da vida também parece exigir uma rigueza de experién-
cias sens:;'::riaj. cspecialmente através da visdo. Vemos muito mais do
Que precisamos ver, Mas nosso apetite visual nunca se d4 por satisfei-
to. Estabelecemos contato com o mundo ¢ suas complexidades através
da visdio, e recorremos dquilo que o poeta chama de *““olho da mente™
para pensar em termos visuais. 5S¢, ao longo de seu movimento, o pro-
cess0 visual avanga rumo a neutralidade absoluta, o gue nos deve preo-
Cupar ¢ 0 processo, e ndo o resultado final.

O papel do contraste na visiio

No alfabetismo visual, a importincia do significado do contraste
comega no nivel basico da visio ou da auséncia desta, através da pre-
.'i-l._'.ﬂ.t,‘.ﬂ ou da auséncia de luz, Por melhor que funcione o aparata fisio-
logico da visio, os olhos, o sistema nervoso, o eérebro, ou por maior
que sefa 0 nimero de coisas que o meio ambients nos ponha diane
dos olhos, numa circunsifincia em que predomine o escuro absoluto
somos 1edos cegos. O aparato da visdo humana tem importincia se-
cundiiria; a luz é a chave de nossa forca visual. Em seu estado visual
elementar, a luz é tonal, e vai do brilho {ou luminosidade) & ebscuri-
dade, através de uma série de etapas que podem ser descritas come cons-
tituidas por gradacdes muilo sutis. No processo de ver, dependemos
da observagiio da justaposiyfio interatuante dessas gradaches de tom
PAIR Ver 0s objetos. Nio nos esquecamos de que a presenca ou a au-
..'i.EnEIa de cor ndo afeta 08 valores tonais, que sio constantes e tdm uma
importéncia infinitamente maior que a cor, tanto para ver quanto pa-
ra m:_mebcr e realizar. No pigmento, a luminosidade & sintetizada ou
sugerida pela brancura que tende ao branco absoluto, enquanto & obs-
curidade ¢ sugerida pelo negror que tende a0 negro absoluto. Assim,
tud-:-_n que vemos pode investir-se das duas propriedades dos valores
tonais, a qualidade pigmentdria da brancura ou do negror relativos do
tl.:H:I'l, € a qualidade fisica da luminosidade ou da obscuridade. A luz
fisica tem uma vasta gama de intensidade tonal, ao passo que o pig-
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mento costuma ser utilizado num dmbito limitado de ﬂitn. 4 catorze
graus tonais. No pigmento, 2 mais vasta gama d-: tons de czmza n:l.nn_:.-
mente diferenciados gira em torno de trinta € cinco. Sem a incidéncia
de luz sobre cle, nem mesmo o mais branco dos brancos poderd ST
visto. Portanto, quer venha do Sol, da Lua, de uma “.la ou luz eléiri-
ca, & luz ¢ um elo fundamental de nossa capacidade fisiolégica de ver.
Mas a auséncia de luz ndo detém o potencial exclusivo de bloguear
a visiio. Se todo o nosso meio ambiente fosse cumms.tn_par um vilar
homogéneo e invaridvel de uma tonalidade ini-h'll'l.tc!li!na de mnaal, a
meio caminho entre o branco & © OEgro, geria possivel ver, oo :51::_15!,
nio experimentariames a sensacio de cegueira m-ia:_la ]:nnrlum amibien-
te tatalments negro. Mo entanta, & capacidade de discernir o que esia-
riamos vendo seria totalmente eliminada de nossas p:mepqﬁ-:_s- Em
putras palavras, no professo da visio, o contraste de tom & de impor-
tdncia tio vital quanto a presenca da huz. Através do tom, percebemos
padries que simplificamos em objetos com forma, d:mrlmﬁ.-u ¢ ouiras
propriedades visuais elementares, E um processo d&ddacnduﬁr:ar a cons-
rante simplificagio dos dados em estado bruto, ate que, atravis df"’]""
chegamos a reconhecer e a aprender as coisas do mundo em gue vive-
mos, desde as formigas, que se movem apressadamente pl:_’.l-:n chﬁlu::, até
as estrelas, que reluzem no céu em diferentes tamanhos e intensidades
tonais. A luz cria padres, ¢, uma vez identificados esses padrdes, a
informacio obtida ¢ armazenada no cérebro para ser utilizada em re-
conhecimentos posteriores. E um processo cump]emcc?gamd?r. fia-
gistralmente descrito por Bernard Berenson, em sei ensaio “Stﬂ:ug._ and
Knowing™": **Vejo massas de verde, opacas, lranlsll.lt:uias ou cintilan-
tes. Sa0 pontiagudas ou suaves, €, COMO 5¢ ali estivessem para n:_umtE-
las, coisas vagamente cilindricas e pardacentas, esverdeadas e acinzen-
tadas. Quando crianga, aprendi que eram drvores, ¢ doto-as de tron-
cos, galhos, rebentos, ramagem ¢ folhas, o que r“‘? dE_am:':h_:r com
suas presumiveis espécies, azevinho, castanheiro, pinheiro, D],j.mm
muito embora meus olhos s& vejam diferentes tons de verd-::.
Asgim, 0% olhos e o processo de visio e:t:udem-s:_:m muitas dire-
cies, extrapolando o ato de ver ¢ atingindo o5 :J.u:rm[musle as f_uul:i'lﬁ
da inteligéneia. Todo o sistema nervoso interage com & visdio, mt:_nsl-
ficando nossa capacidade de discriminar. O tato, o paladar, a audigao
& o olfato contribuwem para nossa compreensio do mundo qué NOs CeT-
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¢a, aumentando e, &s vezes, entrando em contradicio com o que nos
dizem nossns olhos. Tocamos alpuma coisa para determinar se & dura
ou macia, cheiramos para descobrir se hd ou ndo um determinado aro-
ma, provamos para descobrir se um cheiro agradédve] indica que algu-
ma coisa lambém ¢ agradavel ao paladar, e prestamos atengdo para
saber se algo estd parado ou em movimento, Todos 08 nossos sentidos
niio cessam de discriminar e refinar nosso reconhecimento ¢ nossa com-
preensio do meio ambiente, Dentre todos 08 nossos sentidos, porém,
nio hd davida de que a visdio & aguele de que mais dependemos, ¢ o
gue sobre nds exerce um poder superior. E a visio funciona com mais
ecficdcia quando os padrdes que observamos s wornam visualmente mais
claros atraves do contraste. Tanto na naluréza quanio na arme, o con-
traste é de importincia fundamental para o visualizador, aguile que,
em seu livro Elemenis af Design, Donald Anderson chama de “mani-
pulagio de um conjunto de matérias-primas, como a argila, o arame,

o pigmento, os dados, os sons, as palavras, o5 nimeros... transfor-

mando-as em estruturas coesas em um nivel superior de significado™.

O papel do contraste na composicio

A visio estd fortemente ligada & percepgiio de padrifes, um pro-
cess0 que determina a necessidade de discernimento. Em seu livro The
Intellipent Eye, B. L. Gregory diz: “'Nesse sentido, ‘padrdes” sdo mui-
o diferentes de ‘objetos’. Por padrio entendemos um certo conjunto
de inputs que atingem o receplorn no e3paco ou no tempo.”” Ver signifi-
ca classificar os padrides, com o objetivo de compreendé-los ou
reconhecé-los. A ambiglidade é sen inimigo natural, e deve ser evitada
para que o processo de visdo funcione adequadamente. Observemos
uma drvore. Se ela é vertical e parece firme, sabemos que podemos nos
apoiar nela. Se ela nos parecer perigosamente inclinada ¢ fragl, ndo
ousariamos confiar-lhe nosso peso. Mas s¢ cla nos der a impressdo de
ser um misto dessas duas qualidades, oun seja, de nio ser nem inteira-
mente fragil, nem forte o suficiente para sustentar nosso peso, estare-
mos diante de umna informacio visual confusa. O padrio, o inpued visual
serd; nesse caso, inconclusivo, Seria precise usar outros métodos que
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FIGURA 5.1

nos confirmassem a resisténeia e a solidez da drvore. Uma linha traga-
da em um guadrado, muito proxima de seu centro geométrico, mas
a0 mesmo tempo distante dele, constitui um exemplo mais abstrato da
mesma situaciio (fig. 5.1). A linha se encontra a uma distancia sufi-
ciente do eixo sentido para perturbar o observador, mas ndo estd sufi-
cientemente distante para fazer com que sua posicio de desequilibrio
seja percebida com toda a clareza. A utilizagfio mais eficaz dos meca-
nismos de percepgiio visual consiste em situar ou identificar pistas vi-
suais como uma ¢oisa ou outra, em equilibrio ou ndo, forte ou
ameacadoramente fragil. Os gestaltistas trabalham com essa necessi-
dade, ¢ descrevem o4 dois estados visuais antaghnicos como nivelagio
e agugamento, Em Principles of Gestalt Psychology, Koffka define o
agucamento como ‘‘um incremento ou exagero’’, ¢ o nivelamento co-
mo “‘um enfraguecimento ou abrandamento da peculiaridade de um
padria™. Ma terminologia das técnicas visuas, agucamento pode equi-

FIGURA 5.3

FIGURA 5.2
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valer a contraste (Fig. 5.2), e nivelamento pode ser associado & harmo-
nia (fiz, 5.3}, Porém, seja qual for a linguagem descritiva empregada
para designar as duas polaridades da composicio visual, a nivelada ou
a agucada, deve-se enfatizar que ambas constituem excelentes instru-
mentos para elaborar uma manifestacio visual com clareza de ponto
de vista, Sua utilizagho habilidosa ajuda muito a evitar confusdo, tan-
to do desigrer quanto do observador.

O gue os gestaltistas investigaram ¢ determinaram através de seu
reconhecimento do valor dessas duas técnicas visuais € que o olho (e
com ele o cérebro humano) ndo serd detido em sua eferna busca de
resoluecsio ou fechamento dos dados sensdrios que percebe. Werthei-
mer introduziv o principio gue rege essa hipdtese, e chamou-o de lei
da pregndncia, que define assim: “'A organizacio psicoldgica serd sem-
pre tdo ‘boa’ quanto o permitam as condiphes vigentes,"" () que e pre-
temde dizer com ““Boa’’ ndo fica inteiramente claro. Sem divida, o que
ele estd sugerindo & a resolugio em termos de regularidade, simetria
e simplicidade, Forcas como a necessidade de concluir ou ligar uma
linha inacabada (flg. 5.4), como no fechamento, ow de contrapor fog-
mas semelhantes, como no “principio da similaridade®, 380 aplicaveis
agui (fig. 5.5) Concluir as linhas ou agrupar as formas semelhantes
¢ um passo rumo i simplificagdo, um passo inevitdvel na mecdnica da
percepcao do organismo humana, Seria, porém, o desejdvel quanto
o indicaria o impulso fisioldgico que leva a ele? A regularidade abso-
luta pode ser apurada e regulada, tendo em vista um perfeito resultado
final de uma manifestaciio visval. E ficil de determinar, e & simples
reagir a ela. Em qualquer dos extremos do modelo de comunicagiio
estimulo = resposta, nada fica ao sabor do acaso, da emogdo ou da
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FIGLIRA 3.6

interpretacio subjetiva. Os gregos demonstram a busca absoluta e 16-
gica de resultados harmoniosos na cONCepeEo de templos como o Fa:r-
tenon. Mo s6 se utiliza ali a férmula da seglio durea, a proporcac
matematicamente determinada, como hé também o mais completo uso
do equilfbrio axial ou simétrico (fig. 3.6). (s gregos se anleciparam
inclusive nos trogues perceptivos de concepeio ¢ construgdo, de tal mo-
do gue aquilo que se vé pareca o mais proximo pm.a.{w:l_da perfeigio
de que o homem & capaz. Como o olho transforma uma linha reta nu-
ma curva ligeiramente concava (fig. 5.7a) quando conternpla de longe,
os arguitetos gregos projetaram as colunas da fachada do templo com
uma convexidade ligeira, na verdade, imperceptivel (fig. 3.7b), para
compensar esse fendmeno ¢ produzir uma linha reta apar:mem:nb:_ per-
feita (fig. 5.7c). Em sua busca da perfeigio, nio se detinham diante

& b '

FIGURA 5.7
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de nada. O efeito final foi o que realmente buscavam, um efeito de
harmonia e equilfbrio completos em que nada ffcava visualmente sem
resolver, Chamamos o estilo grego de *“classico™, e a cle associamos
uma estabilidade votal, sem quaisquer equivocos por parte do desigrer
¢ sem fatores que possam perturbar o observador. Sem divida, res-
ponde a todos os critérios capazes de produsir o “bom’ descrito por
Wertheimer em sua lei da pregnincia, e se ajusta s exigdncias incons-
cientes da mente ¢ & mecinica fisica do corpo. E uma qualidade da
qual a3 instituipdes oficiais certamente se apropriaram no moderno mun-
do ocidental, & & muito comum se empregar o estilo cldssico em edifi-
cios piblicos, em especial nos paldcios de Justica, A opgiio por esse
estilo arquitetdnico nio so associa seus construtores ao amor pelo sa-
ber & aos ideais democrdticos dos gregos, mas também & racionalidads
de sew equilibrio. A figura da Justica com os olhos vendados, que nos
rémete a sua busca de equilibrio e imparcialidade (simbolicamente mos-
trada pela balanca que traz nas mios), ¢ visualmente consumada pela
simeiria da concepedo de um templo grego,

Mas o “‘bom"’, tal como o define a lei da pregnéncia, ndo precisa
de simetria e equilibrio como expressies dnicas; nesse sentido, “bom™
também descreve a clareza de uma manifestago visual, que pode ser
obtida através do agugamento, ou, nos termos de uma outra definigio
possivel, através da técnica do contraste. Ainda que a necessidade mais
ébvia e aparente do ser humana seja equilibrio & repouso, a necessida-
de de resolugio ¢ igualmente forte, & 0 agugamento oferece grandes
possibilidades de atingi-la, pois a resolugiio ¢ uma extensfo da idéia
interior de harmonia e provém mais da organizacio da complexidade
do que da pura simplicidade. Em Art and Visual Perception, Rudolf
Arnheim se refere & aparente contradigiio desse fato como “uma dua-
lidade ligada &s atividades paralelas do processo de crescimenio e do
esforgo para chegar aos objetivos vitais'. O nivelamento (fig. 5.8), co-
mo na concepeio da fachada de um templo grego, € harmonioso & sim-
ples, mas o agucamento (fig. 5.9) tem intencdes muito mais viteis em
seu cardter visual. Contudo, ndo seria justo dizer que um & mais facil
de perceber que o outro. S8o simplesmente diferentes.

O ato de ver & um processo de discernimento ¢ julgamento. Na
figura 5.8, os dois processos podem ser ativados, ¢ os resultados de
seu funcionamento podem ser estabelecidos rédpida e automaticamente
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pelo observador. O exemplo demonstra um equilibrie completo ¢ in-
guestiondvel, Mas também podemos prever, com relagho ao observa-
dor, & mesma resposta rdpida e automética a figura 5.9. A definicdo
da estrutura ndo é tio inequivoca, a ndo ser num sentido negativo; 0s
elementos visuais ndo sio simétricos. Néo se equilibram no sentido 6b-
vio que o fazem os clementos da figura 5.8. Mas o equilibrio ndo pre-
cisa assumir 4 forma de simetria. O peso dos elementos do design pode
ajustar-se assimetricamente. As forgas adicionais afastam o design da
simplicidade, mas o efeito final & um equilibrio estruturado pelo peso
¢ pelo contrapeso, pela aglo e pela reagio. O efeito final pode ser lido,
¢ 0 observador pode responder a ele com grande clareza; trata-se ape-
nas de um processo mais complexo, e, portanto, mais lento (fig. 5.10).
A mesma capacidade perceptiva da psicofisiologia humana que deter-
mina ¢ equilibrio simétrico pode, automaticamente, medir o equilibrio
assimétrico e responder a ele. Nio & um processo facil de demonstrar
¢ definir, e, em decorréncia disso, costuma parecer mais intuitive gue
fisico.

Uma coisa & carta no que diz respeito a0 eguilibrio assimétrico da
figura 5.10: quase ndio estd equilibrada simetricamente. O observador
ndio & provocado pela auséncia de resolucdo, nem se vé incomodado
pela ambigilidade visual. O desenho passa uma clara idéia de equili-

FIGLIEA 5.10
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brio nio-axial e, devido & clarezra desse fato, podemos dizer que s tra-
ta de uma boa demonstracio do estado de “agugamento’” visual. Para
¢riar uma manifestagio visual clara, é preciso optar decididamente por
um ou outro caminho, o nivelado ou o agugado, o contrastado ou o
harmonioso. O designer deve seguir o dito popular: “'E pegar ou lar-
gar.” A drea entre @ nivelacio ¢ 0 agugamento & confusa ¢ obscura,
e normalmente deve ser evitada, pois a comunicagio que dela resulta
nio & apenas mediocre, mas também esteticamente feia, Quando as in-
tengdes visuals do desigrer nio forem esbogadas e controladas com de-
terminagdo, o resultade serd ambiguo, ¢ o efeito produzido serd
insatisfardrio ¢ decepcionante para o pablico (fig. 5.11). O equilibrio
ndo pode ser estabelecido claramente nem de um moda, nem de outro:
em primeire lugar, os elementos nEo podem organizar-se & relacionar-
& entre 5i, assim como também nio conseguem fazé-lo com o campo.
A nfio ser que seja essa a expressdo visual procurada pelo designer (uma
possibilidade remota), a ambigilidade deve ser evitada como o mais in-
desejavel dos efeitos visuais, ndo apenas por ser psicologicamente per-
turbadora, mas por sua natureza desleixada e inferior, em qualguer
nivel de critério da comunicacio visual.

O L]
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FIGURA 5.11

A harmoniz, ou o estado nivelado do design visual, & um método
util e quase infalivel para a solugiio dos problemas compositivos que
afligem o criador de mensagem visuais inexperiente ¢ pouco habil. As
Fegras a serem observadas s8o extremamente simples & claras, e, se fo-
rem seguidas com rigor, sem diivida os resultados obtidos serdo atraen-
tes, Simplesmente ndo hd como equivocar-se. Por razdes de seguranca,
o equilibrio axial enquanto estratégia de design tem sido um inestimé-
vel auxiliar para a criagdo de designs de linhas despojadas e concisas,
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O design de livros tem sido dominado pelo aspecto classico das
pdginas em equilfbrio absolutoe (fig. 5.12), principalmente desde a in=
vencdo do tipo metdlico movel. A natureza meciinica ¢ matemdtica da
composicio tipografica presta-se perfeitamente aos cdleulos que resul-
tam em equilibrio. Porém, por maior que scja a seguranga c a confia-
bilidade que a téenica harmoniosa do design nivelado pode oferecer,
propiciando, como no caso dos livros, uma configuragiio de composi-
ciio visual que nio interfere com a mensigem, a mente e o olho exigem
um estimulo. A monolonia representa para o design visual uma amea-
ca tdo grande quanto em gualguer outra esfera da arte ¢ da comunica-
cdio. A mente ¢ o olho exigem estimules e surpresas, e um design que
resulte em éxito e auddcia sugere a necessidade de agugamento da es-

trutura & da mensager.

A PRIMER OF WISUAL LITERALCY

Dionis &, Domdis

FIGURA 5.1

Como estratégia visual para agugar o significado, o contraste nio
s6 & capaz de estimular e atrair a atengiio do observador, mas pode
também dramatizar esse significado, para torndi-lo mais importante ¢
mais dindimico, Se, por exemplo, quisermos que alguma colsa pareci
claramente grande, basta colocarmos outra coisa pequena perto dela.
Isso é o contraste, uma organizagiio dos estimulos visuais que tem por
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objetivo a obtengiio de um efeito intenso, Mas a intensificacio do sig-
nificado vai ainda mais longe que a mera justapesicio de elementos
dispares. Consiste em uma supressio do superficial & desnecessino, que
por sua vez leva ao enfoque natural do essencial. Rembrandt utilizou
esse método no desenvolvimento de sua técnica do clars-escurd, O no-
me dessa técnica vem da combinagio de duas palavras italianas: chia-
ro e senro. 580 esses of elementos que ele usa, a clardade ¢ a
obscuridade. Em suas telas (fig. 5.13) ¢ em suas dguas-fortes, Rem-
brandt descartava os tons intermediarios para acentuar & realgar seu
bema com um aspecto majestoso & teatral. A incrivel rigueza dos resul-
tados é um argumento tio forte para o entendimento @ a utilizagio do
contraste quanto quaisquer oulros que possam ser encontrados em qual-
quer nivel, no corpo da obra visual,

O contraste € um instrumento essencial da estratégia de controle
dos efeitos visuaizs, &, consegientemente, do significado. Mas o con-
fraste &, a0 mesmo [Empo, um insirumento, uma técnica e um concei-
to. Em termos basicos, nossa compreensio do liso & mais profunda
quando o contrapomos ao dspero, E um fendmeno fisico o fato de gue,
quando tocamos em alguma coisa dspera ¢ granulosa, ¢ em seguida (o-
camos em uma superficie liza, o liso parecerd ainda mals liso. Os opos-
tos parecem ser ainda maids intensamente eles mesmos quando pensamos
neles em termos de sua singularidade. Nessa observacio enconira-se
o significado essencial da palavra contraste: estar contra. Ao compa-
rarmos o dessemelhante, agugamos o significado de ambos 03 opos-
tos. O contraste é um caminho fundamental para a clareza do conteddo
em arte ¢ comunicagio. Em seu ensaio “The Dynamic Image*'*, Su-
sanne Langer diz, com relagio a esse fendmeno: *“Uma obra de arte
& uma composicEo de tenstes e resolugies, equilibrio e desequilibrio,
coerdneia ritmica: wma unidade precaria, porém continea. A vida é um
processo natural composto por essas tensbes, equilibrios e ritmos; é
1530 O que sentimos, quando calmos ou emocionados, come o pulse
de nossa prdpria vida," Mas o impulso demonstirado pelo contraste
entre o5 opostos deve ser manipulado com tanta delicadera quanto aque-
la exigida pelos temperos na culindria. O principal objetivo de uma ma-
nifestacio visual ¢ a expressdo, a transmissio de idéias, informagdes

* Em Problems of Arr.
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e sentimentos: para entendé-lo melhor, € preciso vé-lo em termos da
expressio. Rudoll Arnheim deu a interpretagiio mais criativa da inte-
ragio entre pensamento ¢ estimulos visuais. Em seu ensaio **Expres-
sion and Gestalt Theory'', gue faz parte de uma vasta compilagio de
textos entitulada Psychology and the Viswal Aris, Arheim define ex-
pressdo como sendo a *‘contrapartida psicologica dos processos dind-
micos que réesultam na organizagdo dos estimulos perceptivos™. Em
outras palavras, o8 mesmos meios de gue o organismo humano se vale
para decodificar, organizar ¢ dar sentido & informacio visual, na ver-
dade a toda informacio, podem prestar-se, com grande eficacia, & ¢om-
posicdo de uma mensagem a ser colocada diante de um piblico, Em
suas ramificapdes psicoldgicas e fisioldgicas, o processo de inpe! 1n-
formativo humano pode servir de modelo para o ewiput informativo,

Seja no nivel da expressdo que implica apenas o contraste de cle-
mentos visuais, ou no nivel da expressiio, que envolve a rransmissio
de informacdes visuais complexas, o comunicador visual deve reconhe-
cer o cardter de eficicia do contraste ¢ sua importincia enquanto ins-
trumento de trabalho que pode ¢ deve ser usado na composico visual.
() contraste & o agucador de todo significado; & o definidor bédsico das
idéias. Entendemos muito mais a felicidade quando a contrapomos &
tristeza, & 0 mesmo s¢ pode dizer com relagdo aos opostos amor e odio,
afeiclio ¢ hostilidade, motivagiio e passividade, participagiio e solidio.
Cada polaridade puramente conceitual pode ser expressa ¢ associada
alravés de clementos e téenicas visuais, os quais, por sua vez, podem
associar-se a seu significado. O amor, por exemplo, pode ser sugerido
por curvas, formas circulares, cores quentes, texturas macias @ propor-
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ehes semelhantes (Mg, 5,1%5). O édio, como seu oposto, poderia ser in-
tensifcado por dngulos, formas retas, cores agressivas, (exfuras asperas
& proporgdes dessemelhantes (fig. 5.16), Os elemenios ndo o absolu-
tamente opostos, mas pouce falta para que o sejam, Dentre todas as
técnicas visuais, o contraste € onipresente nas mani festagdes visuais efi-
cazes em todos 0s niveis da estrutura total da mensagem, seja ela con-
ceitual ou slementar, Assim, é preciso dizer que, enquanto instrumento
visual de um valor inestimével, o contraste deve sempre sér uma refe-
réncia obrigatdria, desde a etapa generalizada da composigiio visual
até o cardter especifico de cada um dos elementos visuais escolhidos
para articular ¢ expressar visualmente uma idéia.

FIGURA 5.17

E dbvio gue podemos explicar multo mais facilmente o alto se o
compararmos com o baixo, sobrefudo quando sio usados estimulos
visuais (fig. 5.17). A proporglio & de importdincia fundamental na ma-
nipulagio compositiva do campo, Assim, para expressar com precisio
# enfase na dessemelhanga das pistas visuais, o ponto principal deve
gcupar a malor proporgao do espago a ele dedicado (g, 5.18), pelo
menos um ou dois terpos do mesmo. Essa divisdo proporcional deve
aumentar a precisdo das intengdes compositivas (fig. 3.19). Qualguer
gque seja o efeito pretendido, a informacdo hésica deve ocupar uma su-
perficie grande ¢ desproporcional do campo a ela dedicado. A propor-
cido e a escala dependem, no que diz respeito an efeito visado, da
manipulagio do tamanho ou do espago, mas, ainda que esta seja uma
consideracio bidsica relativamente & estrutura do contraste, ndo & de
mode algum necessdria, Outras forgas elementares sdo de grande im-
porténcia para o efeito final. Cada elemento visugl oferece midltiplas
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possibilidades de producdo de informacgdes visoais contrastantes, A li-
nha, por exemplo, pode ser formal ou informal, e nos dois casos serd
portadora de fortes pistas informativas. A flexibilidade da linha infos-
mal resulta numa sensacdo de investicacdio e tentativa nlio resolvida
(fig. 5.200, a0 passo que o use formal da linha conota precisio, plane-
Jjamento, téenica (fig. 5.21). Somenie através da justaposicio dos dois
oposios poderemos criar uma composicao contrastante (fig. 5.22) em
que se acenfue o cardler bdsico do tratamento dispensado a cada linha.,

—— e e i

FIGURA 2,18 FIGLURA 5.19

FIGURA 3.21

FIGUREA 5.20
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Contraste de tom

Com o tom, a claridade ou a obscuridade relativas de um cimpo
estabelecem a intensidade do contraste, O tamanho ou a proporgiio nlio
¢ 8 inica coisa a ser levada em conta. A divisBo de um camp enm par-
tes iguais pode também demonstrar o contraste tonal (fig. 5.23), uma
vez que o campo & dominade pelo peso maior do negro. S um Lom
cada vez mais claro Fosse usado em substitwigdo ao negro, &8 proporgio
da drea coberta pelo tom mais escuro precisaria ser aumentada para
conservar o efeito da dominaciio e recessividade que d4 reforgo visual
as mensagens conceituais (fig. 5.24). O tom certamente ndo costuma
ser digiribufdo no campo de forma assim o rigida e regular; no en-
tanto, a andlise de uma composigdo visual pode mostrar se hd uma di-
visio dos extremos tonais substancial o suficiente para a expressio do
contraste, Rembrandt chegou a extremos no controle de suas compo-

FIGUEA §.23
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giedes @, ao wtilizar contrastes intensos, claro contra e5curo, 5CUR0 Con-
tra claro, obieve um dos mais extraordindrios resultados visuais de toda
a histdria,

Contraste de cor

O fom supera & cor em nossa relago com o meio ambiente, s&n-
do, portanto, muite mais importante gue a cor na criagio do ¢oniras-
te. Das trés dimenstes da cor (matiz, tom ¢ cromal, O tom & a gue
predomina. Johannes Itten fez uma abordagem estrutural do estudo
& p2a da cor com hase em muitos contrastes, enfatizando bagicamente
a oposicio daro-escuro. Depois do tonal, talver o mais imporiante con-
traste de cor seja o guente-frio, que estabelece uma distingdo entre as
cores guentes, dominadas pelo vermelho ¢ pelo amarelo, e as frias, do-
minadas pelo azul e pelo verde. A natureza recessiva da gama azul-
verde sempre foi usada para indicar distincia, engquanto a qualidade
dominanie da gama vermelho-amarelo tem sido usada para exprassar
expansio, Essas qualidades podem afetar a posiciio espacial, uma vez
que a lemperatura da cor pode sugerir proximidade ou distiincia, Irien
cita alguns outros contrastes de cor, entre o quais o complementar
e o simultineo, Cada um deles tem a ver com a qualidads de cor que
pode ser usada para agucar uma manifestacio visual. O contrasie com-
plementar & o equilibrio relativo entre o guente e o frio. De acordo
com a teoria da cor de Munsell, a cor complementar se situs no extre-
mo oposto do circulo cromético. Em forma de pigmento, as comple-
mentares demonstram duas coisas: primeiro, gquando misturadas,
produzem um tom neutro ¢ intermedidrio de cinza; em segundo lugar,
a0 Serem justapostas, a5 complementares fazem com que cada uma delas
chegue 4 uma intensidade maxima. Ambos o5 fendmenos @5030 4550
clados 4 teoria de Munsell do contraste simultines. Munsell astabele.
cou as cores oposias no circulo cromético com base no fendmeno
fisioldgico humano da imagem posterior, Ou $&jd, 3 COr que Yemos nu-
mia superficie branca ¢ vazia depods de termos fixado o olhar em algu-
mia outra cor por alguns segundos. O processo pode assumir ainda uma
ouira forma. Quando um quadrado cinza € colocado dentro da super-
ficie de uma cor fria, serd visto como Quente, isto &, matizado pelo
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tom complementar da cor em que estd situado. Em outras palavras,
a cor oposta nio ¢ apenas uma coisa que s expeérimenta perceptiva-
mente como uma imagem posterior; a experiéncia gue dela temos € si-
multinea, através de um processo de neutralizagio, associado ao
impulso aparente de reduzir todos os estimulos visuais @ sua forma mais
neutra e simplificada possivel. Inserimos a cor complementar em gqual-
quer cor que estivermos vendo, Assim, parece que ndo s4 experimen-
tamos uwm efeito de reduglio constanie dos estimulos em noss peroepeio
dos padrdes, mas também estamos fisiologicamente envolvidos em um
processo de supressio cromdtica de nosso impur informativo visual, nu-
ma busca incessante de um tom intermedidrio de cinza. O contrasie
& o antidoto principal contra 2ssa tendéncia.

Conitraste de forma

A necessidade que todo o sistema perceptivo do ser humano tem
de nivelar, de atingir um equilibrio absoluto e o fechamento visual &
a tendéncia contra a gual o contraste desencadeia uma agéo neutrali-
zante. Atraves da criacio de uma forca compositiva antagdnica, a di-
nimica do contraste poderd ser prontamente demonstrada em cada
exemplo de elemento visual bisico que dermos. Se o objetivo for atrair
a atencio do observador, a forma regular, simples e resolvida, & domi-
nada pela forma irregular, imprevisivel, Ao serem justapostas, as tex-
turas desiguais intensificam o cardter dnico de cada uma (fig. 5.26).

/

FIGURA 5.25 FIGURA 5.26
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O mesmos Tatores de justaposicdo de qualidades desproporcionans, e
diferenciadas se fazem notar no emprego de todos os elementos visuais
quando se tem por objetivo aproveitar o valor do contraste na defini-
cio do significado visual, A fungio principal da téenica € agugar, atra-
vés do efeito dramédtico, mas-ela pode, ao mMesmo [EMpPo & Com muito
dxito, dar maior requinte 4 atmosfera e 4% sensacdes que envolvem uma
manifestagio visual, O contraste deve intensificar as intengdes do de-
signer.

Contraste de escala

A distorgio da escala, por exemplo, pode chocar o olho a0 mani-
pular & forca a proporcio dos objetos ¢ contradizer tudo aquilo que,
em funclo de nossa experiéncia, esperamos ver (fig. 5.27). A idéia ou
mensagem subjacente a0 uso do contraste atraveés de uma escala dis-
torcida deveria ser Idgica; deveria haver um motivo racional para a ma-
nipulagio de objetivos visuais conhecidos, Mo exemplo que demos, a
relagdo entre o significado da grande bolota em primeiro plano e o car-
valho menor ao fundo inverte visualmenie a idéia de gque “os grandes
carvalhos nascem de pequenas bolotas'’, mas dramatiza a importincia
da bolota, ¢, ao fazé-lo, articula o significado bdsico que 58 procura-

FIGURA 5.27
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va. Como téenica visual, o contraste pode ser ainda mais intensificado
através da justaposicio de meios diferentes. S¢ a bolota for represen-
tada em tons, e & drvore por meio de linhas (fig. 5.28), ou 32 & repre-
sentaciio tonal for uma foto, ¢ o desenho a linha, mais interpretative
e flexivel (fig. 5.29), o contraste serd intensificado através de pistas vi-
suais elementares a partir das quais perceberemos um significado.

FIGLIRA 5.29
FIGLRA 5.28

Mo mivel bdsico de construgio & decodificacdo, o contraste pode
ser utilizado com todos os alementos bdsicos: linha, tom, cor, direg8o,
forma, movimento &, principalmente, proporgdo e escala. Todas essas
forcas sdo valiosas para a ordenacio do fnpus e do oudput visual, enfa-
tizando a importéncia fundamental do contraste no controle do signi-
ficado. Toda mensagem visual combina o5 elementos em uma interagio
complexa. Muitas coisas estiio acontecendo ao mesmo tempo, ¢ & difi-
il evitar a confusfio = 4 ambigiiidade. Se o que se procura € um efeito
final coerente, o vago € o gendrico devem ser modificados, através do
contrasie, em direcio ao estado preciso e especifico da realidade con-
creta, em um processo em que o design resulte de uma séric de deci-
shes, A visdo inclina-se para a organizacdo dos dados, ¢, através de
uma complexidade cada vez maior, val das sensapdes primdrias (a ex-
pressdo ¢ a compreensdo de idéias simples) até o nivel abstrato. A ifi-
formacio visual tem esse mesmao cardter evolutivo, embora, em algum
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ponto da hierarquia, deva ser disciplinada pela intenciio comunicativa
do designer, Quer s trate de uma seta desenhada numa drvore para
indicar o caminho numa floresta, ou de uma imponente catedral que
ETEUE SUAS [OTTeS Para o oéu, a organizacio dos elementos visuais deve
responder ao objetivo da manifestaclo visual, ou seja: a forma deve
seguir a fungiio. Nessa busca, o contraste & a ponte entre a definigio
e a compreensio das idélas visuais, nio no sentide verbal da defini-
Ao, mas no sentido visual de tornar mais visiveis as idéias, imagens
£ Sensapies,

Exercicios

I. Tire uma foto ou encontre exemplos de uma manifestagio vi-
sual que seja (1) equilibrada e harmonisa, e (2) assimétrica ¢ contras-
tante, Analise ¢ compare o efeito de cada uma, e sua capacidade de
tranamitir informacies ou criar uma determinada atmosfera.

2, Escolha duas idéias conceituais opestas (amor-odie, guerra-paz,
cidade-campo, organizacio-confusio). Mum quadrado, faga uma co-
lagem que represente o contraste de idéias, utilizando téenicas visuais
que reforcem o significado através do material usado.

3. Faca uma colagem ou tire uma foto em que materiais visuais
dessemelhantes estejam justapostos, tendo em vista uma intensifica-
¢io ou agugamento do efeito da mensagem.

4, Procure um exemplo de desfgn ou arte grifica em que a surpre-
sa resultante da justaposicio de informagdes visuais inesperadas dra-
matize a intengdo subjacente do artista.
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TECNICAS VISUAIS: ESTRATEGIAS
DE COMUNICACAO

O conteddo e a forma sdo os compenentes bisicos, irredutiveis,
de todos 0s meios (a musica, a poesia, a prosa, a danga), e, como &
nessa principal preocupaciio agud, das artes e oficios visuais, O con-
tetdo & fundamentalmente o que estd sendo direta oo indiretamente
expresso; & o cardater da informaglio, a mensagem. Na comunicagio
visual, porém, o conteido nunca estd dissociado da forma. Muda su-
tilmente de um meio a outro ¢ de um formato a outro, adaptando-se
&5 circunstincias de cada um; vai desde 0 design de um pdster, jornal
ou qualquer outro formato impresso, com sua dependéncia especifica
de palavras ¢ simbolos, até uma foto, com suas tipicas observagoes rea-
listas dos dados ambientais, ou uma pintura abstrata, com sua utiliza-
cio de elementos visuais puros no interior de uma estrutura. Em cada
um desses exemplos, ¢ em muitos, muitos outros, o contetdo pode ser
basicamente o mesmo, mas deve corresponder a sua configuragiio, 2,
ao fazé-lo, proceder a modificagies menores em seu carater elementar
e compositivo. Uma mensagem € composia tendo em vista um objeti-
vo: contar, expressar, explicar, dirigir, inspirar, afetar. Na busca de
qualgquer objetivo fazem-se escolhas através das quais s2 prefende re-
forgar e intensificar as intengdes expressivas, pard que s& possa deter
o controle maximo das respostas, Isso exige uma enorme habilidade,
A composigio é o meio interpretative de controlar & reinterpretagio
de uma mensagem visual por parte de quem a recebe, O significado
s& encontra tanto no olho do observador gquanto no talento do cria-
dar, O resultado final de 1oda experiéncia visual, na natureza e, hasi-
camente, no desigh, estd na interagdo de polaridades duplas: primeiro,
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as forcas do conteddo (mensagem ¢ significada) e da forma (design,
meio e ordenagdio); em segundo lugar, o efeito reciproco do articula-
dor {designer, artista ou artesio) e do receptor (publico) (fig. 6.1). Em
ambos 05 casos, um naoe pode se separar do outro. A forma é afetada
pelo conteddo; o conteddo & afetado pela forma. A mensagem é emiti-
da pelo criador & modificada pelo observador.

FCONTELDOD
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FIGLREA 6.1

ks simbolos e a informacio representacional giram em torno do
contetido como ransmissores caracteristicos de informagéo. O design
abstrato, a disposicio dos elementos Bdsicos, tendo em vista o efeito
pretendido em uma manifestacio visual, é a forma reveladya, O3 com-
ponentes da forma, isto &, a composiclo, 580 aspectos convergentes
ou paralelos de cada imagem, seja a estrutura aparents, Como nUMa
formulagdo visual abstrata, seja ela substituida por detalhes represen-
tacionais, como no caso da informagdo visuwal realista, ou, ainda, in-
formacionalmente dominada por palavras ¢ simbolos. 5eja gual for a
substincia vispal basica, a composicio ¢ de importincia fundamental
em lermos informacionais. Esse ponto de vista ¢ defendido por Susan-
ne Langer em Probiemis of Arf: “Faz-se um quadro distribuindo-se pig-
mentas sobre um pedago de tela, mas a imagem criada ndo & a somatdria
do pigmento e da estrutura da tela. A imagem que emerge do processo
¢ uma estrutura de espago, ¢ 0 proprio espago é um todo emergente
de formas, de volumes coloridos & visiveis.”” A mensagem ¢ o signifi-
cado ndo se enconiram na substincia fisica, mas sim na composicio.
A forma expressa o contelddo. ““Artisticamente bom € tudo aguilo que
articula e apresenta um sentimento a nossa compreensdo,”
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A mensagem ¢ 0 método

A mensagem ¢ o método de expressd-la dependem grandemente
da compreensdo e da capacidade de wsar as téenicas visuais, os instru-
mentos da composicio visual, Em Elements of Design, Donald An-
derson observa; A téenica é &s vezes a forga fundamental da abstragio,
a reducio e a simplificacio de detalhes complexos e cambiaveis a rela-
wies graficas que podem ser apreendidas — & forma da arte.” Domi-
nadas pelo contraste, as téenicas de expressdio visual sfio o8 meios
essencians de gque dispde o desigaer para testar as opedes disponiveds
para a expressio de uma idéia em termos compositives, Trata-se de
um processo de experimentagio ¢ opgio seletiva que tem por objetivo
encontirar 3 melhor solugio possivel para expressar o contetdo. Em
gey ensaio 'The Eve is Part of the Mind*'*, Leo Steinberg descreve
assim o que acontece; **Para levar & plenitude seu poder de organiza-
¢Ho, o pintor tem de buscar suas perceppdes no lmbo em que elas se
enconiram, ¢ fazer com que elas participem do projeto gue tem em men-
te," MNio 56 na pintura, mas em gualguer nivel de expressdo visual,
o problema serd sempre o mesmo. Basicamente, o picidrico ou visual
é determinade pela informagio visual observada, pela interpretagio e
percepeio de dados ¢ pistas visuals, pela totalidade da manifestagio
visual. O contendo ¢ a forma determinados pelo designer representam
apenas trés dos quatroe fatores presentes no modelo do processo de co-
municagdo visual (fig. 6.1} artista, contetdo, forma. Que dizer do quar-
to, o piblico? A percepciio, a capacidade de organizar a informacgio
visual que se percehe, depende de processos naturais, das neceqsidades
¢ propensdes do sistema nervoso humano, Embora 1odo ¢ corpoe da
psicologia da Gesvalr seja chamado pelos franceses de la psychologle
de la forme, seria errado ndo atribuir a mesma importdncia & psicolo-
gia da percepgiio a0 eXaminarmos 4 maneira como extraimos informa-
coes visuais daquilo que vemos. O contendo ¢ a forma constituem a
manifestacio; o mecanismo perceptivo ¢ 0 meio para sua interpreta-
clo. O inpur visual é fortemente afetado pelo tipo de necessidade gue
nycliva a investigagio visual, e também pelo estado mental ow humor
do sujeito. Vemos aguilo goe precisamas ver, A visdo estd ligada & 50-

* Em Reffeceions on AT, Susanné K. Langer (£d.)
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brevivéncia como sua mais importante funcfo. Mas vemos o gue pre-
cisamos wver em outro sentido, ow seja, através da influéneia da
disposicio mental, das preferéncias e do estado de espirito em que even-
ualmente nos enconiramos, Seja para compor, seja para ver, a infor-
magio contida nos dados visuals deve emergir da rede de interpretagbes
subjetivas, ou ser por ela filtrada. **As palavras de um homem maorto
sao modificadas nas entranhas dos vivos'', reflete W, H. Auden, em
sey poema CIn Memory of W, B, Years''. Para realmente exercer o
médximo de controle possivel, o compaositor visual deve compreender
os complexos procedimentos através dos quais o organismo humano
vE, &, gracas a esse conhecimento, aprender a influenciar as respostas
através de técnicas visuais,

A inteligincia ndo atua sozinha nas abstregdes verbais. Pensar,
observar, entender, ¢ tantas putras qualidades da inteligéncia estio as-
sociadas & compresnsdo visual. Mas o pensamento visual ndo € um sis-
tema retardado; a informagdo € transmitida dirctamente. A forca maior
da linguagem visual estd em seu cardter imediato, em sua evidéncia es-
pontinea. Em termos visuais, nossa percepeio do contendo & da for-
ma é simultinea. E preciso lidar com ambos como uma forga dnica
que transmite informacio da mesma maneira. Escuro & escuro; alto
é alto; o significado é observével. Quando adequadamente desenvolvi-
da e composta, uma mensagem visual vai diretamente a nosso cérebro,
para ser compreendida sem decodificacio, traducdo oo atraso cons-
cientes, *“Vocd v& aguilo que consegue ver”™ & 0 COMEntdrio que se Lor-
nou marca registrada do homorista Flip Wilson. E gquio acertedo & esse
seu dito espirituoso, em termos de andlise da comunicagio visual. Ma
verdade, ndo entra absolutamente em conflito com a observacio da
grande fildsofa da estética gue & Susanne Langer: “... como escreveu
um psicdlogo que também & misico, ‘A misica so0a como 05 sentimen-
tos sentem. E o mesmo acontece com & pintura, a escultura e a arqui-
tetura de alto nivel, onde as formas e as cores equilibradas, as linhas
¢ 35 massas s¢ assemelham, na imegem que nos transmitem, a0 que
cxperimentam as emogbes, tensfes vitais ¢ resolugdes que delas pro-
vEm'"'*, O guevock v&, vock v&. Na imediatez 52 encontra o incompa-
rdvel poder da inteligéncia visual. O reconhecimento desse fato e desse

* Em Reffections on Arf, Susanne K. Langer [ed.).
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potencial revela a importdncia fundamental, em termos de controle,
dessa imediatez de expressfio muito especial, que é especifica da comu-
nicacio visual & s& manifesta atravis do wso de téenicas que nos permi-
tem controlar o significado dentro da estruiura. O design, a
manipulagio de elementos visuais, ¢ uma coisa fleida, mas o método
de pré-visualizagio e de planejamento ilustra o cardter da mensagem
sintetizada. E um tipo especial de inteligéncia niio-verbal, e sua natu-
reza estd ligada a emissdo de conteddo em uma forma, através do con-
trole exercido pela técnica. Para cilarmos Susanne Langer mais uma
vez, ais como, em Prolems of Arr, ela descreve com muita perspica-
cia o fato da expressiio visual: *'A forma, no sentido em gue o5 artis-
tas falam de *forma significante’ ou “expressiva’, ndo é uma estrutura
abstrata, mas uma aparigEo; € 03 processos vitais da sensaco e da emo-
¢E0 que uma boa obra de ane expressa dio ao observador a impresséo
de estarem diretamente contidos nela, ndo simbolizados, mas realmente
representados, A congruéncia € tio assombrosa que simbolo ¢ signifi-
cado parecem constituir uma s6 realidade.”

Inteligéncia visual aplicada

A pré-visualizacio ¢ um processo Flexivel. [dealmente, € a etapa
do design em que o artista-compositor manipula o elemento visual per-
tinente com técnicas apropriadas ao conteddo ¢ 4 mensagem, ao longo
de uma série de livres tentativas. Por serem considerados desnecessd-
rios, nessa fase do desenvolvimento de uma idéia visual sdo abandona-
dos os detalhes, e talvez até mesmo as associagbes ja identificdveis com
o resultado final, Cada artista desenvolve uma grafie pessoal, Talver
devido 4 flexibilidade & & casualidade desse passo, na busca de uma
solugio compositiva que agrade ao desigrer, ajuste-s¢ a sua fungio ¢
expresse as idéias ou o cardter pretendidos, a elaboragio de manifesta-
pibes visuais costuma ser associada a atividades ndo-cerebrais, Uma sé-
rie de esbogos ripidos e ostensivamente indisciplinados certamente nio
sugere nenhum tipo de rigor inteleciual. Afinal, o artista é visto como
se estivesse num estado hipndtico, *‘no mundo da Lua™ enguanto [o-
ma suas decisdes, O que & que realmente acontece? Ma verdade, o ar-
tista, designer, artesfio ou comunicador visual estd envolvido num ponto
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crucial de sua tomada de decisdes, num processo extrémamente com-
plexo de seleciio & rejeigio,

O talento, o controle artistico do meio de expressdo & a infuigio
costumarm ser vistos de um modo um tanto confuso, De fato, o gque
chamamos de intuicio na arte é uma coisa extremaments flusdria. A
raiz latina do termo, infuftus, significa ‘“olhar ou contemplar'®, mas,
em inglés, a palavra passou a indicar um tipo especial de conhecimen-
to, “conhecimento ou cognigdo sem pensamento racional’”. A defini-
cio do diciondrio também traz significados como “apreensio ou
cognicio imediatas™ e “insight ripido e instantdnes”. A combinacio
nada mais faz que aumentar a confusdo, Mas gquestdes visuais, a apreen-
si0 imediata de significado faz com que tudo pareca muito fécil para
zer levado a sério intelectualmente. E comete-s¢ com o artista a injusti-
¢a de privd-lo de seu génio especial.

Qualquer aventura visual, por mais simples, bisica ou despreten-
siosa, Implica a eriagdo de algo que ali nBo estava antes, @ em LOIMAr
palpdvel o que ainda nfio existe. Mas qualgquer um € capaz de conceber
ou fazer alguma coisa, mesmo que seja uma torta de barro. Ha crité-
rios a serem aplicados ao processo e a0 julgamento que dele fazemos.
A inspiracio subita & irracional ndo é uma forca aceitdvel no design.
O planejamento cuidadose, a indagagio intelectual ¢ o conhecimento
téenico sd30 necessdrios no design ¢ no pré-planejamento visual. Atra-
viés de suas estratégias compositivas, o artista deve procurar solughes
para as problemas de beleza e funcionalidade, de equilibrio & do refor-
oo muluo entre forma e conteddo. Sua busca é extremamente intelec-
tual; suas opodes, através da escolha de téenicas, devem ser racionais
¢ controladas. Em termos visuals, a criagio em miltiplos niveis de fun-
¢l e expressio ndo pode dar-se num estado estélico semicomatoso,
por mais sublime que 0 mesmo supostamente s2ja. A inteligéneia vi-
zual nio é diferente da inteligBncia geral, & o controle dos elementos
dos meios visuais apresenta os mesmos problemas que o dominio de
outra habilidade qualquer. Esse dominio pressupde que % saiba com
que se trabalha, ¢ de que modo se deve proceder.

A composigo visual parte dos elementos bdsicos: ponto, linha,
forma, diregdio, textura, dimensio, escala e movimento. Na composi-
¢éo, o primeiro passo tem por base uma escolha dos elementos apro-
priados ao veiculo de comunicacio com que s& vai trabalhar. Em outras
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palavras, a forma é a estrutura elementar. Mas o que se precisa fazer
para criar a estrutura clementar? As opedes que levam ao efeto ex-
pressivo dependem da manipulacio dos elementios através de 1écnicas
visuais. Entre os dois, elementos ¢ téenlcas, ¢ o8 miltiplos meios que
oferecem ao designer, hid um nidmere realmente ilimitade de opedes
para o controle do contedda, As opgdes de design, literalmente infini-
tas, tornam dificil a descrigiio das técnicas visuais segundo o procedi-
mento rigido e definitivo com que estabelecemos o significado comum
das palavras.

Ver é um fato natural do organismo humano; a percepedio & um
processo de capacitagio. A pratica do design tem um pouco a ver com
as duas coisas, Ouvir ndo implica a capacidade de escrever musica, e,
pelo mesmo motivo, o fato de ver ndo garanie a ninguwém a capacidade
de tornar compreensiveis e funcionais manifestacdes visuais. A intui-
¢do simplesmente ndo basta; ndo é uma forga mistica da expressio vi-
sual. O significado visual, tal como & transmitide pela composigio, pela
manipulagio dos elementos e pelas téenicas visuais, implica uma enaor-
me somatdria de fatores e forgas especificas. A técnica fundamental
&, sem diivida, o contraste. E a forca gue torna as estratégias compasi-
tivas mais visiveis. O significado, porém, emerge das apdes psicofisio-
ldgicas dos estimulos exteriores sobre o organismo humano: a tendéncia
a organizar todas as pistas visuais em formas o mais simples possivel;
a associagio automatica das pistas visuais que possuem semelhancas
identificiveis; a incontorndvel necessidade de equilibrio; a associacdo
compulsiva de unidades visuais nascidas da proximidade; ¢ o favoreci-
menta, em gualguer campo visual, da esquerda sobre a direita; e do
dngulo inferior sobre o superior. Todos esses fatores regem a percep-
¢ visual, e o reconhecimento de como operam pode fortalecer ou ne-
gar o uso da téenica. Mais além do conhecimenio operativo desces &
de outros fendmenos perceptivos humanos encontra-ze a forma de to-
das as coisas visuais, na arte, na manufatura & na natureza. Seu cars-
ter, ¢ a percepedo do mesmao, ¢riam o todo, a forma. Paul Stern aborda
sua definigio no ensaio ““On the Problems of Artistic Form™®: “So.
mente quando todos os fatores de uma imagem ¢ todos o8 seus efeitos
individuais estfio em completa sintonia com o sentimento vital, intrin-

* Em Reffections an Art, Susanne K, Langer (ed.).



138 SINTAXE DA LINGUAGEM VISUAL

sec0 & Unico gue se expressa no todo — guando, por assim dizer, a
clareza da imagem coincide com a clareza do conteddo interior — £
que s¢ alcanga uma ‘forma’ verdadeiramente artistica.” Em sua mani-
festacio visual, a forma compde-se dos elementos, do cardter ¢ da dis-
posicio dos mesmos, ¢ da energia que provocam no observador. A
escolha de quais elementos bésicos serdo utilizados num determinado
design, ¢ de que modo isso serd feito, tem a ver tanio com a forma
quanto com a direcio da energia liberada pela forma que resulta no
contetdo, O objetivo analisado e declarado do compositor visual, seja
informativo seja funcional, ou ainda de ambos os tipos, serve de crite-
rio para orientar & busca da forma que serd assumida por uma mani-
festacdo visual. Se, como afirmou Louis Sullivan, *‘a forma segue a
funcdo™, seria Iogico ampliar seu pensamento € acrescentar **a forma
segue o conteido’. Umn avifio tem um aspecto gue se ajusta aquilo que
faz. Sua forma & regida e modelada por aquilo que ele faz. O mesmo
aconteceria com wim Cariaz gue Anunciasse Uma quermesse paroquial
de verdo. Sua forma nfo decorreria tanto de sua fungdo em sentido
mecinico, mas, muitos mais, da fungdo de seu conteddo. O cartaz ex-
pressa o objetivo em funclo do qual foi criado? Deveria ser vivo, ale-
gre, atreente, movimentado e divertido. E preciso que represente e revele
o fim a que se destina. Nfio apenas através de palavras ou simbaolos,
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mas da composicio total. Compor um cartaz formal e ilegivel para o
objetivo em questio se ajustaria perfeitamente as opobes criativas de
um designer (fig. §.2), mas 05 resultados teriam muito powco & ver com
as razies de sua criacio. Podemos ver que, nesse caso, as escolhas de
técnicas ndo sfio eficazes. Que téenicas visuais podem expressar a €5-
séncia do acontecimento através de um cartaz? A luminosidade do tom
¢ a fragmentagiio sugerem estimulo e arrebatamento; a espontaneida-
de indica participacio e movimento. A clara formulacgio da mensagem
verbal responde & fungio do cartaz, ou seja, solicitar a presenga do
piiblice. Misturando todas essas coisas, chegaremos a uma solugio (fig.
6.3) que parece adequada.

Técnicas de comunicaciio visual

As téenicas visuais oferecem ao designer uma grande variedade de
melos para a expressdo visual do contetdo, Existem como polaridades
de um continuam, ou como abordagens desiguais ¢ antagdnicas do sig-
nificado. A fragmentacio, o oposto da técnica da unidade, ¢ uma ex-
celente opelio para demonstrar movimento e variedade, como se vE na
figura 6.3, Como funcionaria enquanto estratégia compositiva gue re-
fletizsse a natureza de um hospital? A andlise dessa natureza & um pro-
jeto que a representasse om termos compositivos deveria seguir o mesmo
padriio, em busca de descrigdes verbais eficazes. Sem divida, a “frag-
mentacio™ enguanto técnica é uma péssima escolha para fazer uma
associacio com um centro médico, embora seja dtima para dar mais
vida ao andncio de uma quermesse paroquial. O significado interior
de ambos os exemplos determing as opgdes de que dispde o designer
para representd-los. Essas opedes constituem o controle do efeito, o
que vai resultar numa composigio forte,

As técnicas visuais nfo devem ser pensadas em termos de opgdes
mutuamente excludentes para a construcio ou a andlise de tudo aquilo
que vernos. Os extremos de significado podem ser transformados em
graus menores de intensidade, a exemplo da grada¢fio de tons de cinza
entre o branco e o negro. Messas variantes encontra-se uma vastissima
gama de possibilidades de expressio e compreenslio. As sutilezas com-
positivas de que dispde o designer devem-5¢ em parte & multiplicidade
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de opgies, mas as 1écnicas visuais também sdo combindvels ¢ intera-
tuantes em sua utilizacio compositiva. E preciso esclarecer um ponto:
as polaridades técnicas nunca devem ser sulis a ponto de comprometer
a clareza do resultado, Embora ndo seja necessario utiliza-las apenas
e 3eus extremos de intensidade, devem seguir claramente um ou ou-
tro caminho. Se nio forem definiveis, tornar-se-3o transmissores am-
higuos e ineficientes de informagio. O perigo ¢ especialmente sério na
comunicacio visual, gue opera com a velocidade e a imediatez de um
canal de informagdo.

Seria impossivel enumerar todas as técnicas disponiveis, ou, & 0
fizéssemos, dar-Thes definigdes consistentes. Aqui, como acontece a cada
passo da estrutura dos meios de comunicaglio visual, a interpretagio
pessoal constitui um importante fator. Contudo, levando-se em conta
essas limitagdes, cada téenica e seu oposto podem ser definidos em ter-
mas de uma polaridade,
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Equilibrio Instabilidade

Depois do contraste, o equilibrio (fig. 6.4) é o elemento mais im-
portante das técnicas visuais. Sua importincia fundamental baseia-se
no funcionamento da percepgdio humana e na enorme necessidade de
5Ua presencad, lanto no desigh quanto na reagcfo diante de uma mani-
festaglo visual. Num comtinuum polar, seu oposto & a instabilidade,
O equilibrio & uma estratégia de design em que existe um centro de sus-
pensio a meio caminho entre dois pesos. A instabilidade (fig. 6.5) &
a auséncia de equilibrio e uma formulacio visual extremamente inguie-
tante & provocadora,
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FIGURA &.5. INSTABILIDADE



e — —— .,

142 SINTAXE DA LINGUAGEM ¥YISUAL

Simetria Assimeiria

O equilibrio pode ser obtido numa manifestagio visual de duas
maneiras: simétrica (fig. 6.6) ¢ assimetricamente (fig. 6.7). Simetria ¢
equilibrio axial. E uma formulacdo visual totalmente resolvida, em que
cada unidade situada de um lado de uma linha central € rigorosamente
repetida do outro lado. Trata-se de uma concepgio visual caracteriza-
da pela ldgica e pela simplicidade absolutas, mas que pods tornar-se
estética, e mesmo enfadonha, Os gregos veriam na assimetria um egqui-
librio precario, mas, na verdade, o equilibrio pode ser obtido através
da variacio de elementos e posiches, que equivale a um equilibrio de
compensacho. Nesse tipo de design, o equilibrio £ complicado, wma
vez gque requer um ajuste de muitas forcas, embora seja interessante
e fecundo em sua variedade,
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FIGURA &.6. SIMETRLA

FIGURA 6.7, ASSIMETRIA
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Regularidade Irregularidade

A regularidade (fig. 6.8) no design constitui o favorecimento da
uniformidade dos elementos, e o desenvolvimenio de uma ordem ba-
seada em algum principio ou método constante ¢ invaridvel. Seu opos-
to & a irregularidade (fig. 6.9), que, enguanto estratégia de design,
enfatiza o inesperado e o insdlito, sem ajustar-se a nenhum plano deci-
fravel.

FIGURA 6.8 REGULARIDALRE
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Simplicidade Complexidade

A ordem contribui enormemente para a sintese visual da simplici-
dade (fig. 6.10), uma téenica visual que envolve & imediatez e & unifor-
midade da forma elementar, livre de complicagbes ou elaboragdes
secunddrias. Sua formulagio visual oposta, a complexidade (fig. 611,
compreende uma complexidade visual constituida por inomeras 1_Im'-
dades e forcas elementares, e resulta num dificil processo de organiza-
cio do significado no dmbito de um determinado padrio.
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FIGURA 6,11, COMPLEXIDADE
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Unidade Fragmentacio

As técnicas de unidade (fig. 6.12) e fragmentacio (fig, 6.13) sio
parecidas com as da simplicidade-complexidade, e envolvem estraté-
gias de design que conseTvam o mesmo parentesen, A unidade & um
equilibrio adequado de elementos diversos em uma totalidade que se
percebe visnalmente. A junglo de maitas unidades deve harmonizar-
¢ de modo tdo completo gue passe a ser vista ¢ considerada como uma
Unica coisa. A fragmentacio ¢ a decomposicio dos elementos e unida-

des de um design em partes separadas, que se relacionam entre si mas
conservam seu cardter individual.

FIGUIREA 6,12, UNIDADE
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Economia Profusio

A presenca de unidades minimas de meios de comunicacio visaal
€ tipica da téenica da economia (fig. .14}, que contrasta de muitas s
neiras com seu oposto, a téenica da profusdo (fig. 6.15). A economia
& uma organizagio visual parcimoniosa ¢ sensata em sua utilizagio dos
elementos. A profuso & carregada em dire¢iio a acréscimos discursi-
vos infinitamente detalhados a um design bisico, 05 quais, em termos
ideais, atenuam = embelezam através da ornamentagio. A profusio ¢
uma técnica de enriquecimento visual associada ao poder e & rigueza,
enguanto a economia é visualmente fundamental e enfatiza o consér-
vadorismo & o abrandamento do pobre ¢ do puro.
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FIGURA & 14, ECOMDMIA

FIGLURA 6.15, PROFLSAD
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Minimizacio Exagero

A minimizacho (fig. 6.16) & o exagero (fig. 6.17) sdo os equivalen-
tes intelectuais da polaridade economia-profusdio, ¢ prestam-se & fins
parecidos, ainda que num contexto diferente. A minimizacio & uma
abordagem muito abrandada, que procura obter do observador a mé-
xima resposta a partir de elemenios minimos. Na verdade, em suz es-
tudada tentativa de criar grandes efeitos, a minimizacio & a perfeita
imagem especular de sua polaridade visual, o exagero. A seu praprio
modo, cada uma toma grandes liberdades com a manipulacdo dos de-
talhes visuais. Para ser visualmente eficaz, o exagero deve recorrer a
um relato profuso ¢ extravaganie, ampliando sua expressividade p-a:él
muito além da verdade, em sua tentativa de intensificar ¢ amplificar.
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Previsibilidade Espontaneidade

A previsibilidade (fig. 6.18) sugere, enguanto técnica visual, algu-
ma ordem ou plano extremamente convencional. Seja através da expe-
rifncia, da observacio ou da razio, & precizo ser capaz de prever de
antemio como vai ser toda a mensagem visual, e fazédo com base num
minimo de informacio. A espontaneidade (fig. 6.19), por outro lado,
caracteriza-se por uma falta aparente de planejamento. E uma técnica
saturada de emocio, impulsiva e livre.
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FIGURA 6.18. PREYVIGIBILIDALIE

FIGLRA 1% ESPONTANEIDADE
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Atividade Estase

A atividade (fig. 6.20) como téenica visual deve refletir o movi-
menio através da representagdo ou da sugestdo. A postura enérgica o
estimulante de uma técnica visual ativa vé-se profundamente modifi-
cada na forca imdvel da técnica de representacdo estatica (fig. 6.21),

a qual, através do equilibrio absoluto, apresenta um efeito de repouso
e ranguilidade.

FIGLIRA 6.20. ATTVIDADE

FIGLIRA 6.21. ESTASE
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Sutileza Ousadia

MNuma mensagem visual, a sutileza € a téonica que escolherfamos
para estabelecer uma distingio apurada, que fugisse a toda obviedade
¢ firmeza de propdsito. Embora a sutileza (fig. 6.22) sugira uma abor-
dagem visual delicada ¢ de extremo requinte, deve ser -:rilmi::-i.am.ml:u:
concebida para que as solugdes encontradas sejam hdbeis 2 :iu-.-want!-.-as_
A opusadia (fig. 6.23) &, por sua propria natureza, uma técmica viswal
shvia. Deve ser utilizada pelo designer com auddcia, scguranga e con-
fianca, uma vez que seu ohjetivo ¢ obler a maxima visibilidade.

FIGURA f#.X2. SUTILELA
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Neutralidade Enfase
Um design que parecesse neutro (fig. 6.24) seria, em termos, qua-
s¢ uma contradigio, mas na verdade hd ocasides em que a configura-
¢do menos provocadora de uma manifestagdo visual pode ser o
procedimento mais eficaz para vencer a resisténeia do observador, e
mesmo sua beligerfincia. Muito pouco da atmosfera de neutralidade
¢ perturbada pela técnica da Enfase (fig. 6.25), em que se realca apenas
uma coisa contra um fundo em que predomina a uniformidade:

FIGURA 6.24. NEUTRALIDADE

FIGURA 6.25 EMFASE
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Transparéncia Opacidade

As polaridades técnicas de iransparéncia (fig. 6.26) e _Gpﬂf'idad&
(fig. 6.27) definem-s¢ mutuamente ém termos [i51008: @ primeira en-
volve detalhes visuais através dos quais se pode ver, de 1al modo qul.t:
o que Thes fica atrds também nos é revelado aos olhos; a segunda ¢
exatamente o contririo, ou seja, o blogueio total, o ocultamento, dos
elementos gue sio visualmente substituidos.

FIOURA 6.27. OPACIDALDE
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Estabilidade Variacio

A estabilidade (fig. 6.28) £ a técnica que expressa a compatibilida-
de visual e desenvolve uma composicio dominada por uma aborda-
gem temitica uniforme e coerente. Se a estratégia da mensagerm exige
mudangas ¢ elaboragdes, a técnica da variacio (fig. 6.29) oferece di-
versidade e sortimento. Na composiciio visual, contudo, essa téenica
reflete o uso da variaclo na composicde musical, no sentido de que
as mulagdes sdo controladas por um tema dominante.
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FIGURA 6.29. YARIACAD
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Exatidido Distorciio

A exatidfdo (fig. 6.30) € a técnica natural da cimera, a opgio do
artista. Mossa experiéncia visual ¢ natural das coisas é o modelo do rea-
lismo nas artes visuais, ¢ sua utilizacdo pode implicar muitos trugues
e convenghes destinados a reproduzir as mesmas pistas visuais gue o
alha transmite ao cérebro, A cimera segue os padries do olho, repro-
duzindo, consequeniemente, muitos de seus efeitos. Para o artista, o
use da perspectiva reforgada pela téenica do clarg-escuro pode sugerir
o que vemos dirstamente em nossa experidncia. Mas s8o ilusdes oticas.
E exaramente es1a a denominacio que, em pintura, se di & forma mais
estudada & intencional de exatidio: frowmpe Foell. A distorgBo (fig. 6.31)
adultera o realismo, procurando controlar seus efeitos através do des-
vio da forma regular, e, em alguns outros casos, até mesmo da forma
verdadeira. F uma técnica que responde bem & composigio visual mar-
cada por objetivos intensos, dando, nesse sentido, excelentes respostas
quando bem manipulada.

FIOURA 6.31. DISTORCAD
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Planura Profundidade

Essas duas téenicas sio basicamente regidas pelo uso ou pela au-
séncia de perspectiva, ¢ sio intensificadas pela reprodugio da infor-
magdo ambiental através da imitagho dos efeitos de luz ¢ sombra
caracteristicos do claro-escuro (fig. 6.32, 6.33), com o objetivo de su-
gerir ou de eliminar a apardncia natural de dimensio,

FIGURA 6.532. PLANLIRA

FIGURA 6.3}, FROFUNDIDADE
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Singularidade Justaposicio

A singularidade (fig. 6.34) equivale a focalizar, numa composi-
sA0, um tema isolado ¢ independente, que ndo conta com o apoio de
quaisquer outros estimulos visuais, tanto particulares quanto gerais.
A mais forte caracteristica dessa técnica £ a transmissdo de uma Enfase
especifica. A justaposicdo (fig. §.313) exprime a interacdo de estimulos
visuais, colecando, como fax, duas sugesthes lado a lado e ativandao
a comparacio das relagles que se estabelecem entre elas.

FIGURA 634, SINGULARIDALYE

FHE UANIVERSII
AaND THE CITY

FIGURA 6.35. JUSTAPDSICAD
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Seqilencialidade Acaso

No design, uma ordenacfo seqilencial (fig. 6.36) baseia-se na res-
posta compositiva a um projeto de representaciio que se dispde numa
ordem légica. A ordenagio pode seguir uma férmula qualquer, mas
em geral envolve uma série de coisas dispostas segundo um padrio rit-
miFn- Uma técnica casual (fig, 6.37) deve sugerir uma auséncia de pla-
nejamento, uma desorganizacio intencional ou a apresentagdio acidental
da informagio visual.
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Agudeza Difusio Repeticio Episodicidade

A agudeza (fig. 6.38) como técnica visual estd estreitamente liga- A repeticio (fig. 6.40) corresponde 4s conexbes visuais ininterruptas
da & clareza do estado fisico ¢ & clareza de expressio, Através da preci- que tém importiincia especial em qualguer manifestacio visual unifi-
¢ ¢ do uso de contornos rigidos, o efeito final & claro e ficil de cada. No ¢inéma, na arquitetura ¢ nas artes grificas, a continuidade
interpretar. A difusdo (fig. 6.39) & suave, préedciipa-42 nenos com a nio se define apenas pelos passos ininterruplos que levam de um pon-
precisio e mais com a criagio de uma atmosfera de sentimenio e calor. to a outro, mas também por ser a forca coesiva que mantém unida uma

composicio de elementos dispares. As téenicas episddicas (fig, 6.41)

indicam, na expressdo visual, a desconexdio, ou, pelo menos, apontam

para a existéncia de conexbes muito frageis. F uma técnica que reforca

a qualidade individual das partes do todo, sem abandonar pOT com-
[ pleto o significado maior.
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Essas técnicas sdo apenas alguns dos muitos possiveis modifica-
dores de informagio que se enconiram & disposicio do desigrer. Qua-
se todo formulador visual tem sua contrapartida, e cada um estad ligado
ao controle dos elementos visuais quée resultam na confguragio do con-
tefido & na elaboracio da mensagem. Muitas outras tECRICAs viswais po-
dem ser exploradas, descobertas ¢ empregadas na composiciio, sempre
no dmbito da polaridade acio-reacio: luminosidade, embacamento;
cor, monocramatismo; angularidade, rotundidade; verticalidade, ho-
rizontalidade; delineamento, mecanicidade; intersecdo, paralelismo.
Seus estados anfagdnicos de polaridade dio ao compositor visual uma
grande oportunidade de agucar, gracas i utilizagio do contraste, a obra
em que o aplicados,

Em todo esforeo compesitivo, as téenicas visuais se sobrepdem ao
significado ¢ o reforgam; em conjunte, oferecem ao artista e ao leigo
o5 meios mais eficazes de criar ¢ compreender a comunicagio visual
expressiva, na busca de uma linguagem visual universal,

Exercicios

1. Escolha qualquer par de técnicas opostas (Enfase-neutralidade,
exagero-minimizagio, profundidade-planura, eic.), e encontre, para ca-
da um, 0 malor nimers possivel de exemplos, Ordene-os de uma pola-
ridade a outra,

2. Escolha qualguer tema visual e fotegrafe-o para demonstrar tan-
tas técnicas visuais quantas for capaz de expressar atraviés de diferen-
tes enfoques ¢ posicdes, além de outras variagdes téonicas que incluam
a luz.

3, Escolha uma das péenicas enumeradas ¢ no ilustradas, e faca
um eshogo abstrato para ilusira-la.

4, Selecione alguns andncios, cartazes ou fotos e associe cada um
a5 téonicas mais evidenies presenies em sUa cOMpPosigan.

.
A SINTESE DO ESTILO VISUAL

Mos capitulos anteriores hd uma diversidade de pontos de vista a res-
peito de quais fatores ¢ forgas devem ser conhecidos pelo artista e pelo
comunicador visual, para construir, compor & pré-planejar qualguer
material visual em termos de significado ou atmosfera. O conhecimen-
to de principios perceptivos compartilhados constitui um ponto de par-
tida, uma base para o progndstico de certas decisdes visuais sobre a
orgamizagdo de um projeto, Os elementos oferecem ao comunicador
visual a substincia fundamental (e saturada de significado) para essa
construgao. A classificagio dos diferentes niveis de inpur e ourpur vi-
suais indica o caminho para a definicdo inteligente da tarefa = de sen
proposite subjacente. As técnicas s3o o8 capacitadores, as oppdes para
uma tomada de decisdo que controle os resultados. Em conjunto, es-
ses meios visuais oferecem 2o artista um outro nivel de forma e con-
teido, que abrange a manifestagdio pessoal do criador individual e, além
disso, a filosofia visual comum e o cardter de um grupo, uma cultura
ou wm periodo histdrico,

Estilo

O estilo é a sintese visual de elementos, téenicas, sintaxe, inspira-
¢&0, expressio ¢ finalidade basica. E complexo e dificil de descrever
com clareza. Talver a melhor maneira de estabelecer sua defini¢lio, em
termos de alfabetismo visual, seja vé-lo como uma categoria ou classe
de expressdo visual modelada pela plenitude de um ambiente cultural.
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Por exemplo, as diferencas entre a arte oriental ¢ a ocidental 3do as
convengdes que as regem. Desses dois estilos culturais, o oriental é de
longe o mais convencionalizado, isto é, governado por regras sdlidas
e principios bédsicos que envolvemn tragos culturais de consenso, Ma gquase
totalidade da arte japonesa, © também no estilo de vida do povo japo-
nés, hi uma nitida deferéncia para com o meio. 180 remee basica-
mente & maneira de fazer as coisas, quer 52 trate do desenho de uma
imagem, da concepelio de um jardim, da preparagio do chi ou da com-
posicio de haicais, A abordagem de todas essas coisas pressupde crité-
rios elevados, amor ao belo ¢ devociio por parte do individuo que se
dedica a tais tarefas, mas o conceito de meio vad além dos critdrios aqui
mencionados. A melhor maneira de ilustri-1o consiste em descrever as
NOTMas gue regem a criagio de haicais, A forma é rigidamente defini-
da. Um haicai deve ter dezessete silabas, nem mais, nem menos. As
variacties ndo sdo permitidas nem respeitadas, Toda e qualguer esco-
Tha de téenica e de expressdo individual deve ajustar-se a um formato
preserito, Trata-se de uma convengdo. Mas os japoneses ndio 56 acei-
tam as regras absolutas para a escrita desse tipo especial de poema,
como também procuram a liberdade dentro da disciplina imposta e pa-
recem sentir-se & vontade ao trabalhar no &mbito de wma determinada
estrutura. Os resultados ndo parecem menos criativos do gue os das
formas poéticas mais livres, gque oferecem a possibilidade de opgbes
subjetivas. Ninguém, de fato, poderia ver o haicai como um clich# em
potencial.

O estilo influencia & expressio artistica quase tanto quanto & con-
vencio, Mas as normas estilisticas sdio mais sulis que as convengdes,
e exercem sobre o ato de criagio mais influeéncia que conirole. As con-
vencoes artisticas ocidentais sio mais livres que a arte do Criente, e,
no entanta, o estilo pessoal cujo desenvolvimento favorecem & restrin-
gido pelo contexto superposto do estilo cultural, O arguiteto Louis Sul-
livan sentia & estrutura imposta deste modo: *Vocd nio pode
expressar-se, 4 menos que tenha um sistema de expressdo; nio pode
ter um sistema de expressio, a menos que tenha um sistema anterior
de pensamento ¢ percepedo; ndo pode ter um sistema de pensamento
¢ percepdio, @ menos que tenha um sisteéma bidsico de vida.” Para os
artistas & as pessoas em geral, os sistemas de vida s3o culturalmente

condicionados, e a definicio gradual das categorias mais amplas de ex-
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pressito visual ajudam a entender a relaglo entre o estilo individual &
& precedéncia e o predominio do estile cultural.

Hi muitos nomes de estilos artisticos que identificam néo apenas
uma metodologia expressiva, mas também um perfodo histérico ¢ uma
posigiio geogrifica distinta: bizantino, renascentista, barrocao, impres-
sionista, dadaista, flamengo, gdtico, Bauhausz, vitoriano. Cada nome
eVOca uma série de pistas visuals identificiveis que, em conjunto, abar-
cam a obra de muitos artistas, além de um periodo & um lugar. A se-
melhanga entre a obra dos impressionistas leva-a a ser vista como um
grupo estilistico dinico, coerente e correlacionado, que de modo algum
compromete a individualidade reconhecivel de cada artista identifici-
vel no conjunto. O periodo vitoriano pode ndo sugerir os nomes de
um grupo de artistas que trabalham segundo um mesmo estilo, mas
n&o hd a menor divida de que existe uma riqueza de referentes visuais
que s& associam a essa designacio, Como isso & possivel? Em sua bus-
ca de novas formas, cada grupo individual estabelece suas proprias tra-
digdes. Ao nivel estrutural, a busca de novas formas implica a realizacio
de experimentos com uma orguestracio compositiva dos elementos, &
o estabelecimento de novas tradigdes e resultados dentro de uma me-
todologia bascada na escolha de técnicas visuais manipulativas. As pre-
feréncias metodoldgicas sio compartilhadas por artistas ¢ artesfios que
trabalham segundo um determinado estilo. E possivel, entéo, escolher
um exemplo de um perfodo estilistico especifico ¢ analisi-lo sob o pronto
de vista de sua estrutura elementar e das decisdes compositivas is CluALs
¢ chegou pela escolha das técnicas que possibilitaram sua existéncia.,
Os requintes e as variantes técnicas podem servir para identificar a in-
dividualidade estilistica de um artista especifico, mas uma andlise 2 [itr-
tir de um ponto de vista mais amplo irk efetivamente definir o estilo
de toda uma escola ou de todo um periodo gue abrange sua obra.

O impressionismo, por exemplo, & um periodo estilistico inteira-
mente associado 4 pintura. Foi uma escola francesa, cujos membros
trabalhavam em Paris e arredores em meados do século XX, A pintu-
ra de Monet & um exemplo dos elementos & téenicas que configuram
a escola toda (fig. 7.1). O estilo gético ndo aparece apenas na forma
arquitetdnica, mas também na escultura, nas artes graficas e no arte-
sanato. Difundiu-se pela Europa setentrional, da Franca 4 Alemanha
e Inglaterra, abrangende um periodo de tempo que vai de fins do sécu-

“
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FIGURA 7.1

lo XII ao século XIII, e chega ao século XIV, numa fase de transigio
caracterizada por versdes do estilo extremamente decorativas, Um exem-
plo puro do estilo gotico, e talver o mais famoso, € a catedral de Char-
tres (fig. 7.2). Mais uma vez, o exemplo especifico serve de espelho para
toda uma classe, que vai buscar muitos elementos de sua forma e con-
tetido na escolha das téonicas compositivas.

FIGURA 7.2
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Diar nome a um estilo ou & uma escola de expressao visual & uma
grande conveniéncia histarica para facilitar a identificagio e a referén-
cia (fig. 7.3), embora, no periodo contemporineo, a nomenclatura te-
nha se fragmentado de tal forma gue s¢ precipiton em uma situagio
absurda. Do ap ao pop ¢ &0 toplografice), as mudangas de nomes acon-
tecem quase todos of dias, a ponto de podermos dizer que constituem
uma expressfio em si mesmos. Certamente a individualidade de uma
obra nio 56 & desejdvel, mas também inevitdvel. Todo ser humano tem
um Fosto Unico, impressfes digitais dnicas ¢ um padrio dnico de es-
guadrinhamento, e s¢ pedissemos a cada um gque desenhasse um circu-
lo, todos os circulos seriam Gnicos. Mo entanto, o agrupamento em
eqtilos aparece na andlise de um periodo histdrico, tanto visual guanto
filosoficamente. Mo 56 a obra de artistas individuais se agrupa de modo
natural com base nas relaghbes entre meios, métodos ¢ técnicas; os gru-
pos estilisticos podem, da mesma maneira, relacionar-se entre 51, gra-
cas as semelhangas de forma ¢ conteddo, ainda gue estejam muito
distantes no tempo ¢ no espaco, tanto histdrica quanto geograficamente.

CATEGORLA ESTILISTICA GERAL

y L, CLASSE OU ESCDLA
ARTISTA
INDIVIDUAL

FIGLIEA 7.3
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Mas artes visuais, o estilo é a sintese dltima de todas as forcas e
fatores, & unificacdo, a integragio de imimeras decisdes ¢ estigios dis-
tintas, No primeiro nivel estd a escolha do meio de comunicagdo, € a
influéncia deste sobre a forma e o conteido. Depois vem o objetivo,
a razio pela qual alguma colsa estd sendo feita: sobrevivéncia, comu-
nicacio, expressio pessoal. O ato de fazer apresenta uma série de op-
cies: a busca de decisdes compositivas através da escolha de elementos
e do reconhecimento do cardter elementar; a manipula¢iio dos elemen-
tos atraves da escolha das téenicas apropriadas. O resultado final € uma
expressdo individual (3s vezes grupal), regida por muitos dos fatores
acima enumerados, mais influenciada, especial e profundamente, pelo
que se passa no ambiente social, fisico, politico e psicoldgico, todos
eles fundamentials para tudo aquile gue fazemos ou expressamos vi-
spalmente.

(ual ¢ a influéncia perceptiva das forgas exteriores sobre a cria-
o de todas as classes de ohjetos visuais, ¢ sobre a expressio de idéias?
Acostumado a viver num espaco reduzido ¢ com pouca luz, o habitan-
te das grandes florestas tem urna enorme dificuldade para enxergar nu-
ma planicie aberta e intensamente iluminada. A formulagio oposta se
aplica ao habitante dos desertos: acostumado as grandes distancias, en-
xerga com dificuldade quando se encontra em ambiente fechado. Es-
tas sio condicdes puramente psicoldgicas, mas os padries sociais e o
comportamento dos grupos entre si @ com relagdo a outros grupos exer-
cem enorme influéncda sobre a percepeio @ a expressfio. As percepgles
sio formadas por crencas, religifio ¢ filosofia; aguilo em que acredita-
mos exerce um enorme controle sobre aquilo que vemos. As classes
dominantes e as que sio dominadas, ou seja, 0s fatores de ordem poli-
fica & econbmica, atuam em conjunto para infleenciar a percepelio @
dar forma & expressio. Juntos, a politica, a economia, o meio ambien-
te ¢ os padriies sociais criam uma psique coletiva. Essas mesmas for-
cas, que se desenvolvem em linguagens individuais no plano verbal,
eombinam-se no modo visual para criar um estilo comum de expresséo.

Ao longo de toda a histdria do homem, quase todos 05 produtos
das artes e dos oficios visuais podem ser associados a cinco grandes
categorias de estilo visual: primitivo, expressionista, classico, ornamen-
tal e funcional. Os periodos estilisticos e as escolas menores s¢ a330-
ciam, por suas caracteristicas, a uma ou algumas dessas categorias gerais
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e abrangentes. Para entender e executar essas categorizagies, & preciso
elevar-se acima dos ritulos estereotipados ¢ ascender a um nivel de de-
finighes arquetipicas. Por exemplo, as primeiras tentativas que o ho-
mem fez de registrar e transmitir informagdes nas pinturas Tupestres
l:h:nl s?llde Fran¢a ¢ do norte da Espanha costumam ser chamadas de
primitivas. Em The History of Art, E. H. Gombrich diz: **nio por se-
rem mais simples que nds — seus processos mentais s&o fregiientemente
mais complexos que 05 nossos — mas por estarem mais proximos do
estado do qual toda a humanidade emergiu®'.

Primitivismo

T4 que & dnica coisa que resta das intengfes do homem primitiva
ao criar seus desenhos, trinta mil anos atrds, $io os proprios desenhos,
s0 podemos formular hipdteses sobre os objetivos que tinham em mente.
Para esses homens, os animais em seu meio ambiente representavam
tanto uma ameaca mortal quanto um meio de sobrevivéneia, Em qua-
se todos 05 casos, esses animais constituiam o tema principal de suas
obras. Por que eles os desenhavam nas profundezas das cavernas em
que se abrigavam no inverno, e sempre na parte mais alta das paredes?
Algumas hipdteses parecem mais provdveis que outras. Uma das qua-
idades das pinturas rupestres & seu realismo, uma caracteristica inco-
mum da arte primitiva, 0 que sugere que eram concebidas [Ara 5eT uma
ajuda visual, um manual de caga composto para recriar os problemas
dg caga € revigorar o conhecimento do cacador, além de instruir os que
ainda eram inexperientes. Essa teoria encontra apoio em detalhes de
dﬂﬁt!ﬂhm com flechas que apontam para drgios vitais e partes vulne-
riveis dos animals, Os desenhos t2m linhas de um licsmo SUrpreen-
dente, e s80 realmente encantadores, indicanda ser provavel que tenham
sido feitos com grande amor ¢ aprego pelos animais representados. E
possivel que nosso homem das cavernas de trinta séculos atrds real-

mente compartilhasse da nostalgia de seus predecessores arboricolas,
bem come da lembranca de estaces mais quentes, quando a CACE T3
abundante, & havia, portanto, muito alimento. Pode ser {uie essas obras
tenham saido das méos dos primeiros pintores de domingo da socieda-
de, e deve-se enfatizar o fato de serem de grande beleza e extremarmen-

EEE————
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te sofisticadas, sejam quais forem os padrdes artisticos pelos quais as
julgusmos. Mas o meio ambiente ameacador colocava o homem pri-
mitivo diante de questdes para a5 guais ndo havia respostas, ¢, i seme-
lhanca daguilo que buscava a maioria dos homens, esses desenhos
devem ter tido alguma relagio com os mistérios que ele tentava com-
presnder, €, portanto, devem ter-se prestado de alguma forma a um
objetivo quase religioso.

Certamente o animal, junto com ouwtres objetos da natureza ¢o-
muns a0 meio ambiente, aparece ocupando uma posigio relevanie nas
religides primitivas, expressando o poder mistico que os homens lhes
atribuiam. Os simbolos zoomdrficos, chamados de totens, diferem em
muitos aspectos dos animais desenhados nas cavernas. Antes de mais
nada, sua finalidade social & mais complexa. Além de seu significado
religioso, também estdo ligados ao cumprimento de determinadas leis,
proibindo o incesto nos sistemas sociais simples de homens pré-letrados,
ao explicitar com mais clareza as ligagdes do grupo que compartilhava
o mesmo totem. Os tofens do cld assumiam uma finalidade cientifica
quando eram usados para identificar a relacdio entre as constelagdes
no céu e suas posiphes varidveis nas diferentes estagbes. Mais tarde,
os totens do zodiaco serviram como primeiro calendario do homem.
S#io esses 0s simbolos astroldgicos sob 0s guais nascemos, € que mui-
tos ainda hoje véem como indicapdes extremamente significativas de
sua personalidade, e até mesmo de seu desting,

A tnles maneirs vilida de classificar esses desenhos pré-histdricos
¢ tentar definir o primitive como um estilo, com base em uma finali-
dade e em algumas técnicas. A arte ¢ o design primitivos sfio estilistica-
mente simples, ou seja, nio desenvolveram técnicas de reprodugiio
realista da informacio visual natural, Na verdade, trata-se de um esti-
lo muite fico em ““simbolos’ com forte carga de significado, e, por
essa razio, podem ter muito mais a ver com o desenvolvimento da e3-
crita do que com a expressio visual. E possivel esbogar uma seqiéncia
das variagoes de registro da informagdo visual, que talvez scja muito
esclarecedora em termos da linguagem ambigua das aries visuais. A
pintura das cavernas & umh tentativa humana de olhar para & natureza
e representd-la com o maximo de realismo possivel. E um desenhao fei-
to por algum membro da tribo dotado de uma capacidade especial de
expressar graficamente aguilo que via, E uma capacidade que seus com-

B |
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panheiros ndo tinham. Seu desenho se torna, entio, uma linguagem
que todos podem compreender, mas que nem todos sdo capazes de fa-
lar. O totem € em geral uma abstracfio da natureza, uma simplificacio
que corporifica a esséncia do objeto. Essa simbolizacio abstrata da na-
tureza pode ser reproduzida por todos; é uma linguagem que todos sdo
capazes de entender e falar, Mas um passo é dado quando surge o sim-
bolo que ndo tem ligagdio com quaisquer objetos do meio ambiente,
que contém informagdio codificada e pode ser manipulado por todos,

S
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como & letras e os nimeros, mas que deve ser aprendido, uma vez que
seu significado The foi arbitrariamente atribuido.

Considerando-se que qualguer forma de alfabetismo, ou seja, qual-
quer sistema de escrita, € muito improvével em um povo primitivo, ndo
surpreende que haja uma riqueza to grande de simbolos. 0 simbolo
&, caracteristicamente, a estenografia da comunicagao visual, ¢ onde
quer que seja usado, sobretudo na arte primitiva, canaliza uma grande
energia informativa do criador 2 seu piblico. Outros aspectos da arte
primitiva reforcam essas qualidades de intensificagdo do s:isnll'ix_ﬁali_q-
A simplicidade das formas, na verdade, a simplicidade, ¢ uma primiti-
va técnica visual de estilo. A representacio plana € também uma das
técnicas mais freqientemente detectdveis nas obras visuais primitivas,
assim como as cores primdrias. A somatdria de todas cssas técnicas
constitui uma espécie de atributo infantil do estilo primitivo, que tem
alguma importéncia na sintese desse mesmo estilo. Anton Ehrenzweig
valoriza tanto cssa abordagem que diz, em The Hidden Order of Art:
& preciso nada menos que a despreccupagio da crianga para com a
pormenor estético, & sua impetuosa tendéncia para o todo sincrético®’,
O que Ehrenzweig entende por ““sincrético’” ¢ uma especie de desprezo
deliberado pelo detalhe, na busca da apreensfo do significado do ob-
jeto total. Na arte primitiva, na obra visual das criangas ¢ em miitas
outras formas de arte, a visfio sincrética é um intenso ¢ poderoso meio
de expressdo. A caricatura ¢ um bom exemplo da manipulagao da rea-
lidade das partes de um rosto humano, que, em CONJUNLO, 52 ASSEmEs
Iha muito mais 4 pessoa retratada do que um retrato realista. Por qué?
Porque 05 tragos especificos da pessoa retratada sio exagerados, e 0
resultado coloca em curto-circuito as informagdes mais importantes,
levando-as diretamente 4 percepedo do observador,

Consideramos incipiente a obra das criangas ¢ dos povos primiti-
vos, mas anies de aceitar esse julgamento deveriamos reavaliar a obra
tendo em vista os objetivos que levam a sua criagfio. A adequagiio exerce
um grande efeito sobre qualquer obra visual, e deveriamos dar o devi-
do valor & intensidade e & pureza desse estilo.

Todo estilo visual extrai seu cardter e sua forma das técnicas vi-
suals aplicadas, seja conscientemente, por parte do artesio ou artista
gue receberam uma sdlida formacao, f2ja inconsciantemente, como mo
caso dos homens primitivos ou das criangas.
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Técnices primitivas
Exagero
Espontaneidade
Atividade
Simplicidade
Drstorcdao

Planursa
[rregularidade
Rotundidade
Colorismo

Expressionismo

O expressionismo estd estreilamente ligado ao estilo primitivo; a
tnica diferenca importante entre os dois é a intenglio. E comum que
o detalhe exagerado do primitivo seja parte de uma tendéncia para a
representacionalidade, uma tentativa sincera de fazer com que as coi-
$its parcgam mais reals, tentativa que fracassa pela falta de técnicas.
O expressionismo usa o exagero propositalmente, com o objetivo de
distorcer a realidade. E um estilo que busca provocar 2 emocio, seja
religiosa ou intelectual. Parte de suas raizes encontram-se no primitivo
conflite cristdo entre & iconodulia & a iconoclastia, Em seus primér-
dios, o Cristianismo fol uma nova religifo profundamente influencia-
da pela proibicko hebraica da adoraciio de imagens, que eram associadas
a falsos deuses. Chegou-se depois a um meio-termo: uma abstracdo
da realidade, que era ainda reconhecivel. A distorefio & a énfase na emo-
¢Ao fazem da arte bizantina um tipico exemplo do estilo expressionis-
ta. Onde quer que eéxista, o estilo ulirapassa o racional e atinge o mistico,
uma visio interior da realidade, saturada de paixdio e intensificada pe-
lo sentimento.

O expressionismo sempre dominou a obra de artistas individuais
ou de escolas inteiras, cuja produgdo pode ser caracterizada por senti-
mentos imtensos e por grande espiritualidade. A Idade Média, por exem-
plo, produziu um dos maiores exemplos desse estilo, o gética. Fol um
periodo histdrico cheio de erros, simbolizade pelas Cruzadas, um exer-
cicio de dois séculos de futilidade. Através de tudo isso, porém, num




gesto continuo de devoglio a Deus e de procura da salvagio eterna no
céu, a5 pessoas juntaram seus esforgos para construir suas igrejas co-
mo uma oferenda de suas cidades, Sob a supervisio de mestres cons-
trutores & artesfios, cada cidaddo trabalhava anonimamente para dar
alguma contribuigfio duradoura a seu Deus. O resultado foi um lento
mas apaixonante desenvolvimento da catedral gética, cujos arcos agu-
dos e abobadados, e cujos arcobotantes abriam espaco para que a luz
entrasse através dos vitrais. O movimento para cima, atenuado pelo
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us0 intenso das linhas verticais, dava a quern se enconirasse em seu
interior uma sensagdo de estar levitando e sendo alcado aos céus,

A mesma intensidade de sentimentos estd presente nas paisagens
@ retratos de El Greco e Kokoschka, cujas obras podem ser fortemente
associadas aos mosaicos do Império Bizanting. Seja no @dtico ou nao
bizantino, ou ainda na obra de artistas individuais, o estilo expressio-
nista estd presente sempre que o artista ou desfgner procura evocar a
maxima resposta emocional no observador,

Teckicas expresionisias
Exagero
Espontansidade
Adividade
Complexidade
Rotundidade
Cusadia
Vanagio
Digtorcio
Irregularidade
Justaposigdo
Verticalidade

Classicismo

O carater emocional do expressionismo cria wm contraste direto com
a racionalidade de design metodologicamente tipica da arte grega @ ro-
mana, gue produsn o estilo visual prototipico do classicisme, Em sua
forma mais pura, o estilo cléssico extrai sua inspiracio de duas fontes
distintas, Primeiro, ¢ mfluenciado pelo amor & natureza, idealizado pelos
gregos de modo a tornar-s¢ uma espécie de supra-realidade. Em vez de
verem a s prdprios (como faziam os judeu-cristios) como emissdrios de
Deus na Terra, adoravam muitos deuses dotados de varidveis e especifi-
tod poderes de super-homens, deusss em geral em busca de prazeres ex-
tremarmente mundanes, Os gregos buscavam a verdade pura em sua
filosofia e cidéncia, ¢ aqui se encontra a segunda fonte do estilo cldssico.
Formalizavam sua arte através da matemitica, ¢ criaram a se¢fio durea,
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uma férmula para orientar as decisdes no campo do design. A elegincia
visual que buscavam estava ligada a esse sistema, mas a rigidez que dele
decorria era engrandecida por uma execugio perfeita e suavizada pelos
cilidos efeitos da escultura decorativa, pela pintura ¢ pelos artefatos que
reabeavam a subestrutura de sua fdrmula. Os gregos procuravam a he.lr_w-
za na realidade. Glorificavam o homem e seu ambiente natural. Aprecia-
vam o pensamento. Seus esforgos produziram um estilo visual dotado de
racionalidade e 15gica, tanto na arte quanto no design.
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Grécia ¢ Roma foram a fonte do Renascimento, um periodo cujo
nome significava exataments isso, uma retomada da tradico clissica. Os
cruditos ¢ o5 artistas italianos do século XV estudaram todos os tesouros
remanescenies dessas culturas, e, sob sua influéncia, voltaram sua aten-
40 para o humanismo, afastando-se dos temas crist3os da Idade Média.
Embora os artistas e artes3os se concentrasem na versio greco-romana
de estilo classico, o Renascimento fioi, na verdade, uma expressio indivi-
dual do mesmo tema. Como seus predecessores, admiravam a realidade,
e, aravés do desenvolvimento da perspectiva e de um tratamento tnico
da luz na pintura, conseguiram reproduzir em seus quadros o meio am-
biente quase como se ele estivesse sendo refletido num espelho, Nio foi
por mera concidéncia que 08 primeiros vislumbres da futura invencio
da fotografia tenham surgido no Renascimento, na forma da cimara es-
cura, wma espécie de brinquedo para reproduzir o ambiente nas paredes
de uma sala escura.

Tanto no século XV quanto no XVI, o artista visual se libertou de
$2U ANOTMIMAto ¢ Pasiow & ser reconhecido, ndio 6 como individuo, mas
também como um mestre cuja educaglio tinha de ser a mesma de um eru-
dito classico. Na época, ¢ como nunca deixaria de ser, a perfeicio era
associada ao estilo clissico. A exemplo da cultura greco-romana, o Re-
nascimento foi um grande marco divisdrio de idéfas artisticas e filosofi-
cas, ¢ um periodo de grandes génios,

Téenicas ofdssiogs
Harmaonia
Simplicidade
Exatidao

Simetria

Agudeza
Monocromatismeo
Profundidade
Estabilidade
Estize

Unidade
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uma formula para orientar as decisdes no campo do design, A elegincia
visual que buscavam estava ligada a esse sistema, mas a rigidez que dele
decorria era engrandecida por uma execugio perfeila e suavizada pelos
calichos efeitos da escultura decorativa, pela pintura & pelos artefatos que
realcavam a subestrutura de sua formula. Os gregos procuravam a bede-
za na realidade. Glorificavam o homem e s2u ambiente natural. Aprecia-
vam o pensamento. Seus esforgos produziram um estilo viseal dotado de
racionalidade ¢ logica, tanto na arte quantio No desig.

e e
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CGirécia ¢ Roma foram a fonte do Renascimento, um periodo cujo
noume significava exatamente isso, uma retomada da tradicdo cléssica. Os
eruditos e o5 artistas italianos do século XY estudaram todos os tesouros
remanescentes dessas culiuras, e, sob sua influéncia, voliaram sua aten-
Lo para 0 humanismo, afastando-se dos temas cristdos da Idade Média.
Embora o5 artistas e artesos se concentrassem na versio greco-romana
de estilo cldssico, o Renascimento foi, na verdade, uma expressiio indivi-
dul do mesmo tema. Como seus predecessores, admiravam a realidade,
&, através do desenvolvimento da perspectiva e de um tratamento dnico
da luz na pintura, conseguiram reprodusr em seus quadnos o meio am-
biente quase como se ele estivesse sendo refletido num espelho. NEo ol
por mera coincidéncia que os primeiros vislumbres da futura invengiio
da fotografia tenham surgide no Renascimento, na forma da chmara es-
cura, uma espécie de bringquedo para reproduzir o ambiente nas parsdes
de uma sala escura.

Tanto no século XV quanto no XY, o artista visual se libertou de
se0 anonimatoe ¢ passou a ser reconhecidoe, ndo 50 como individuo, mas
também como um mesire cuja educacdo tinha de ser 8 mesma de um eru-
dito clissico. Na época, e como nunca deixaria de ser, a perfeicio era
associada a0 estilo cléssico. A exemplo da culiura greco-romana, o Re-
nascimento foi um grande marco divisério de idéias artisticas e filosdfi-
cas, & um periodo de grandes g&nios,

Teomicas cldssicay
Harmonis
Simplicidade
Exatidio

Simediria

Agudeza
Monocromatismeo
Profundidads
Estabilidade
Estase

Unidade
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O estilo ornamental

0 estilo ornamental enfatiza a atenuagdo dos ingulos agudos com
técnicas visuais discursivas que resuliam em efeitos cilidos e elegantes.
Esse estilo ndo s & suniuoso em si mesmo, como também costuma ser
associado A riqueza ¢ ao poder, Os efeitos grandiosos que pode produ-
zir constituem um abandono da realidade em favor da decoragio tea-
tral ¢ do mundo da fantasia, Em outras palavras, a natureza desse estilo
¢ fregientemente florida ¢ exagerada, configurando um ambiente per-
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feito para um rei ou imperador cujas preocupagdes nio vio além da
satisfacio de seus proprios prazeres. 580 muitos os periodos @ escolas
de arte e design que podem ser agrupados sob essa designacio geral
de ornamentacio: Art Nouveau, estilo vitoriano, romano tardio, Em
todos os casos, o design & tipicamente grandioso, com uma decoragio
infinita de superficies que o faz parecer regido pelo seguinte aforismo:
a ligacio mais desejdvel entre dois pontos € uma linha curva.

Menhuma escola & mais representativa das qualidades desse estilo
do que o Barroco. Esse periodo serviu de ponte enire o Benascimento
¢ a era moderna, difundindo sew estilo desde suas origens italianas, ao
norte dos Alpes, até Flandres, Alemanha, Inglaterra, Franga, Europa
Ceniral, Espanha e, levado pelos missiondrios catdlicos, América La-
tina ¢ Extremo Oriente. O Renascimento tinha sido italiano ¢, em qua-
se todos 03 seus aspectos, um estilo homogeénes. A arte barroca € uma
categoria genérica e muito inadequada que agrupa um periodo vasto
e diversificado de expresséo criativa e se estende pelos séculos XVII
e XVIII. Por mais inadequada que possa ser, contudo, reflete uma épo-
ca de anacronismo e de grandes riquezas lado a lado com uma grande
pobreza. E uma arte em que certamente nio hd espago para a objetivi-
dade ou a realidade, ndo imporia a que nivel.

A exuberdncia do Barroco sem divida parece ter muito pouca re-
lacio com o periodo vitoriano, embora, na verdade, os dois estilos com-
partilhem & mesma categoria estilistica. As fontes de inspiracio de seu
cardter ornamental diferem nitidamente, Para uma culiura, o decora-
tivismo desenfreado era uma postura simbdlica de glona ¢ poder, ao
passe que, para o periodo vitoriano, tratava-se mais do que de uma
simples orgia de arabescos domésticos.

Técnicgs armamenias
Complexidade
Profusio

Exagero

Rotundidade

Ousadia
Fragmentacdo
Variagio

Colorisme
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Atividade
Brilho

Funcionalidade

Embora a funcionalidade cosiume ser fundamentalmente associada
ap design contemporines, ela é na verdade 3o antiga quanto o pri-
meiro recipiente para dgua criado pelo homem. E uma metodologia
de design estreitamente ligada 3 regra da wtilidade ¢ a consideragdes
de ordem econdmica. O advento da Revolugio Industrial ¢ do desen-
valvimento tecnoldgico uniuv a filosofia de meios simples & capacidade
natural da méquina, ainda que esses meios simples sempre tenham es-
tado ao alcance da fabricacio ¢ da manufatura. A principal diferenca
entre ouiras abordagens estilisticas e visuais e o estilo funcional € a busca
da beleza nas gualidades tematicas ¢ expressivas da estrutura bdsica
e subjacente, em qualguer obra visual.

Encontrar um valor estético nos produtos artesanais ndo constituwi
novidade. E um procedimento tipico de qualquer artesiio que se delei-
ta com as imperfeipdes relacionadas & luta travada entre ele ¢ seu meio.
As mesmas pessoas gue pela primeira vezr desenvolveram uma filoso-
fia moderna do artesanato, os pré-rafaelitas, fizeram-no com base na
recusa total do conceito de fabricagdio pela miquina. Ma Inglaterra,
liderado por William Marris, o Arts and Crafis Cowncil adotou wma
filosofia para a qual ** A verdade da fabricacdo ¢ a fabricacio manual,
¢ & fabricacdo manual é a fabricagdo por prazer''. Optaram por voltar
as costas 4 desagraddvel realidade da produgdo em massa. Mas o fato
de gostarem ou n3o carecia de importéncia — a maquina tinha vindo
para ficar. O primeiro grupo que realmente tentouw compresnder as im-
plicegdes da magquing ¢ colocar-se A altura de seu potencial foi wma
confederacio independente de arquitetos, designers e artesios, que vi-
veram ¢ trabalharam na Alemanha antes da Primeira Guerra Mundial.
Diavam & =i mesmos o nome de Dentscher Werkbund, e tentaram che-
gar a uma consciéncia mais profunda do significado interior e da natu-
reza das coisas que concebiam, através da busca da Sachlichieit, ou
objetividade de seus materiais. Suas tentativas de encontrar meios guoe
reconciliassem o artista com a maquina inspiraram a criagio da Soy-
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hertes, uma escola de arte iniciada por Walter Gropius ¢ um grupo de
eminentes professores alemnaes, imediatamentes apos o término da guer-
ri, em 1919, 520 objetivo era a criagio de novas formas e o encontro
de novas solugdes para as necessidades basicas do homem, sem deixar
de lado suwas necessidades estéticas. O curriculo da Bauhaus retomou
05 fundamentos, os materiais basicos ¢ as regras bidsicas do design. As
Questdes que ousaram formular levaram a novas definigdes do belo no
dimbito dos aspectos priticos e ndo ornamentais do funcional.
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Téchicas funceonais
Simplicidade
Simetria
Angularidade
Previsibilidade
Estabilidade
Seqiiencialidade
Unidade
Repatigiao
Economia
Sutileza

Planura
Regularidade
Apudeza
Monocromatismo
Mecanicidade

A estrutura e o significado do estilo tém muito mais aspectos do
que podem ser abarcados exclusivamente em termos de categorias, ou
de téenicas gue tém participacdo intensa no desenvolvimento dessas ca-
tegorias. Para efeito de definiclo estética ou aplicacio pritica, a sim-
plificagio dos conceitos estilfsticos e as variagdes téenicas sio de grande
utilidade na compresnsio & no controle dos meios viswais. A simplifi-
cagio, porém, nio afeta a complexidade do alfabetismo visual, O exer-
cicio de categorizacdo & puramente arbitrdrio, & o nimerd de téenicas
& infinito em suas sutis variagdes. Da forma como sdo abordadas aqui,
&0 apenas uma sugest3o em meio 205 IMensos recursos de NOsso woc-
bulirio visual, Mas é preciso gue a pessoa inexperiente e sem formi-
¢ao visual tenha um ponto de partida gue funcione, ¢ o conhecimento
da natureza de todos of componentes da comunicacio visual oferece
um meio de buscar métodos de design que propiciem alguma certers
guanto ao acerto das solugdes encontradas,
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Exercicios

1. Faga um desenho ou uma colagem abstrata que expresse uma
categoria estilistica basica, ¢ combine as técnicas visuais que nela mais
sobressaem, Vocd pode empregar técnicas de colagem, mas evite a in-
formacgdio visual representacional.

2, Inspirando-s¢ no exercicio anterior, tire algumas fotos ou en-
conire reprodugses de foros que expressem o estilo que esid sendo ana-
lisado.

3. Faca uma relacio de exemplos especificos que identifiquem o3
cingo diferente estilos visuais em gualguer um dos seguintes casos: ar-
quitetura, moda, desien de interiores. Se possivel, encontre exemplos
que ilustrem seus pressupostos. Voo poderia fazer o mesmo com es-
pécies vivas da natureza, como Arvores ou passaros?

4. Faga um esbogo de come poderia fotoeralar o mesmo lema em
estilos diferentes. Anote as téenicas que vool utilizaria,
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AS ARTES VISUAIS: FUNCAO
E MENSAGEM

Quais 580 as razdes basicas e subjacentes para a criagio [concep-
tio, fabricacio, construgdo, manufatura) de todas as indmeras for-
mas de materiais visuais? As circunstdncias sfo muitas, algumas vezes
claras ¢ diretas, outras, multilaterais ¢ sobrepostas. O principal fator
de motivagdo € a resposia a uma necessidade, mas a gama de necessi-
dades humanas abrange uma irea enorme. Podem ser imediatas e pri-
ticas, tendo a ver com questdes triviais da vida cotidiana, ou podem
éstar voltadas para necessidades mais elevadas de auto-expressio de
um estado de espirito ou de uma idéia. O amor ao belo, por exemplo,
pode inspirar a decoragio de um objeto de uma maneira modesta e
pessoal, ou um grandioso plano para todo um ambiente, cuidadosa-
mente concebido para a obtengio de um efeito estético conjunto. No
modo visual, muitos objetos & destinam a glorificar ou a preservar
a memdoria de um individuo ou grupo, &s vezes com alcance monumen-
tal, mais fregientemente com finalidades mais modestas. Mas a major
parte do material visual produzido diz respeito unicamente & necessi-
dade de regisirar, preservar, reproduzir ¢ identificar pessoas, lugares,
objetos ou classes de dados visuais. Esses materiaiz sdo de grande utili-
dade para demonstrar ¢ ensinar, tanto formal quanto informalmente.
A tltima razio motivadora, ¢ a de maior alcance, é a utilizacio de to-
dos os nivels dos dados visuais para ampliar o processo da comunica-
Ao humana,

(s dados visuais podem transmitir informaclo: mensagens espe-
cificas ou senlimentos expressivos, tanto intencionalmente, com um
objetive definido, quanto obliquamente, como um subproduto da uti-
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lidade. Uma coisa é certa: no universo dos meios de comunicagio vi-
sual, inclusive as formas mais causals e secunddrias, algum tipo de
informacio estd presente, tenha ela recebido uma configuracio artisti-
ca ou scja ela resultado de uma produgio casual, Em gualguer nivel
de avaliacio sempre inconstants do que constitui arte aplicada ou belas-
aries, toda forma visual concebivel tem uma capacidade incompardvel
de informar o observador sobre si mesma e seu proprio munde, ou ainda
sobre outros tempos € lugares, distantes ¢ desconhecidos, Essa éa ca-
racleristica mais exclusiva e inestimdvel de uma vasta gama de forma-
Los visuals apareniemente dissociados.

U meio visual pode desempenhar muitos papéls a0 mesmo (em-
pa. Por exemplo, um pdster que s¢ destina basicamente a anunciar um
concerio de piano, pode acabar servindo para decorar a parede de um
estidia, superando, assim, a finalidads comunicativa que motivou sua
criacio, Uma pinfura abstrata, concebida pelo artista de forma intei-
ramente subjetiva e como expressido de seus sentimentos, pode ser usa-
da como ilustragio de contra-capa de algum folheto editado por uma
organizacdo de caridade, com o objetivo de levantar fundos para suas
atividedes. Os objetivos dos meios visuais se misturam, interagem e
se transformam com uma complexidade caleidoscdpica. Para compreen-
der s meios de comunicacio visuais, ¢ preciso que nosso conhecimen-
to sobre eles se fundamente num critério de grande amplitude. As
respostas as indagaches sobre 08 motivos que os levam 4 Serem Cone-
bidos e produzidos sfo fluidas, e as perguntas, portanto, também de-
vem s&-lo. Devem interrogar a naturéza de cada meio de comunicagio,
sua fungio ou niveis de fungio, sua adegquagdo, a clientela a que se
destina e, por Gltimo, sua histdria e sua maneira de servir s necessida-
des sociais.

Alguns aspectos universais da comunicaciio visual

Ha muitas razdes para levar em consideragdo o potencial do alfa-
betismo visual. Algumas sdo provocadas pelas limitagSes do alfabetis-
mo verbal. A leitura ¢ a escrita, ¢ sua relagdo com a educagio,
constituem ainda um luxo das nacBes mais ricas e tecnologicamente
mais desenvolvidas do mundo. Para os analfabetos, a linguagem fala-
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da, a imagem ¢ o simbolo continuam sendo os principais meios de co-
municacio e, dentre eles, 506 o visual pode ser mantido em qualgquer
circunsedncia priatica. Isso € tdo verdadeiro hoje quanto tem sido ao
longo da histdria. Na ldade Média ¢ no Renascimento, o artista servii
a lgreja como propagandisia. Nos vitrais, nas estatuas, nos entalhes
e afrescos, nas pinturas e ilustraphes de manuscritos, era ele guem trans-
mitia visualmente “a Palavra®' a wrn piblico gue, gracas a seus esfor-
qos, podia ver as histdrias biblicas de forma palpavel, O comunicador
visual tem, de fato, servido ao imperador e ao comissirio do pove.
O “'realismo social™ da Bevoluclio Russa punha alguns faros da co-
municagdo visual diante de um paiblice analfabeto e provavelmente des-
tituido de qualquer sofisticagio, Em filmes come “0s dez dias que
abalaram o mundo’ ou "0 encouragado Potemkin®', Eisenstein inse-
riu trechos de jornais cinematograficos reais, mas em seu material ori-
ginal seguia téenicas documentais que buscavam a autenticidade e se
destinavam a convencer o piblico de que se tratava de um testemunha
histérico. Ma ilustragdo, na pintura ¢ no design, OS5 TUSS0S SSEUE 4
mesma técnica do hiper-realismo, ¢ o fazem com o mesmo fim. Am-
bas o5 casos respondem ao fate de que a comunicagio pictorica dirigi-
da a grupos de baixo indice de alfabetizacio, se pretende ser eficaz,
deve ser simples & realista. A sutileza @ a sofisticagdo tendem a ser con-
traproducentes. Deve-se buscar um equilibrio ideal; nem uma simplifi-
caclio exagerada, que exclua detalhes importantes, nem a complexidade
que introduza detalhes desnecessdarios. 5380 esses o5 procedimentos ca-
pazes de ampliar e reforcar a compreensdo. O realismo simplificado
foi também a abordagem de um extraordindrio grupo de pintores me-
xicanos — Siqueros, Orozeo ¢ Rivera — para transmitir as mensagens
de revolucio social de seus governos. Eles e muitos outros artisias res-
suscitaram a técnica do afresco, € usaram-na para decorar 0% muros
das cidades provincianas com imagens cujo objetivo fundamental era
& propaganda politica. Os meios visuais com finalidades educativas tam-
bém foram utilizados na campanha de controle demografico na india,
na identificacio de partidos politicos no mundo inteiro ¢ na doutrina-
Ao politica em Cuba, Entre as populaphes analfabetas, a eficicia da
comunicagio visual & inquestiondvel.

Mas as implicagdes da natureza universal da informagio visual ndo
s¢ esgotam em seu uso como substitutive da informacio verbal. Mao
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lidade. Uma coisa & certa: no universo dos meios de comunicagdo vi-
sual, inclusive as formas mais causais e secunddrias, algum tipo de
informag&o estd presente, tenha ela recebido uma configuragiio artisti-
ca ou seja ela resultado de uma produgdo casual. Em qualquer nivel
de avaliagio sempre inconstante do que constitui arte aplicada ou belas-
artes, toda forma visual concebivel tem uma capacidade incompardvel
de infarmar o ohservador sobre si mesma e seu proprio mundo, ou ainda
cobre oulros tempos ¢ lugares, distantes e desconhecidos. Essa € a ¢a-
racteristica mais exclusiva ¢ inestimdvel de uma vasta gama de forma-
tos visuais aparentemente dissociados.

Um meio visual pode desempenhar muitos papéis a0 mesmo (em-
po. Por exemplo, um paster que se destina basicamente a anunciar um
concerto de piano, pode acabar servindo para decorar a parede de um
estudio, superando, assim, a finalidade comunicativa que motivou sua
criacdo. Uma pintura abstrata, concebida pelo artista de forma intei-
ramente subjetiva & como expressiio de seus sentimentos, pode ser usa-
da como ilustraciio de contra-capa de algum folheto editado por uma
organizagio de caridade, com o objetivo de levantar fundos para suas
atividades. Os objetivos dos meios visuais se misturam, interagem e
se transformam com uma complexidade caleidoscopica. Para compresn-
der 05 meios de comunicagiio visuais, € preciso que nosso conhecimen-
to sobre eles se fundamente num critério de grande amplitude. As
respostas s indagacdes sobre 0s motivos gue 08 levam a serem conce-
bidos e produzidos sio fluidas, e as perguntas, portanto, também de-
vem 58-lo, Devemn interrogar a natureza de cada meio de comunicagio,
sua fungio ou nivels de funclo, sua adequaglo, a clientela a que s¢
destina e, por iltimo, sua histdria ¢ sua maneira de servir 45 necessida-

des sociais.

Alguns aspectos universais da comunicacio visual

Hi muitas razdes para levar em consideragiio o potencial do alfa-
betismo visual. Algumas s3o provocadas pelas limitaghes do alfabetis-
mo verbal, A le=itura e a4 escrita, e sua relacio com 2 educacio,
eonstituem ainda um luxo das nagbes mais ricas e lecnologicamente
mais desenvolvidas do mundo. Para os analfabetos, a linguagem fala-
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da, a imagem ¢ o simbolo continuam sendo 08 principais meios de co-
municagdo e, dentre eles, 56 o visual pode ser mantido em qualguer
circunstincia pratica. Isso é tio verdadeiro hoje quanto tem sido ao
longo da historia. Na Idade Média ¢ no Renascimento, o artista servia
4 lgreja como propagandisia. MNos vitrais, nas estdtuas, nos entalhes
¢ afrescos, nas pinturas e ilustracSes de manuscritos, era ele guem trans-
mitia visualmente “a Palavra™ a um pablico que, gracas a seus esfor-
¢os, podia ver as histdrias biblicas de forma palpdvel, O comunicador
visual tem, de fato, servido ao imperador ¢ ao comissdrio do povo.
0 “realismo social"™ da Revolugio Russa punha alguns fatos da co-
municagio visual diante de um piblico analfabeto e provavelmente des-
tituido de qualquer sofisticacio. Em filmes como “‘Os dez dias que
abalaram o mundo'” ou **0 encouragado Potemkin'®, Eisenstein inse-
riu trechos de jornais cinematograficos reais, mas em seu material ori-
ginal seguia técnicas documentais gue buscavam a autenticidade e se
destinavam a convencer o publico de que se tratava de um testemunho
histérico. Na ilustragdo, na pintura e no design, 0s russos seguem a
mesma técnica do hiper-realismo, @ o farem com o mesmo fim. Am-
bos 05 casos respondem ao fato de que a comunicagdo pictdrica dirigi-
da a grupos de baixo indice de alfabetizaclo, se pretende ser eficaz,
deve ser simples ¢ realista. A sutileza e a sofisticacio tendem a ser con-
traproducentes. Deve-se buscar um equilibrio ideal: nem uma simplifi-
cagio exagerada, que exclua detalhes importantes, nem a complexidade
que introduza detalhes desnecessdrios, 5o esses os procedimentos ca-
pazes de ampliar ¢ reforgar a compréensdo. O realismo simplificado
foi também a abordagem de um extraordindrio grupoe de pintores me-
xicanos — Siqueros, Orozco ¢ Rivera — para transmitir as mensagens
de revolugdo social de seus governos. Eles e muitos oulros artistas res-
suscitaram a téenica do afresco, ¢ usaram-na para decorar os muros
das cidades provincianas com imagens ¢ujo objetivo fundamental era
a propaganda politica. Os meios visuais com finalidades educativas tam.
bém foram utilizados na campanha de controle demogréfico na [ndia,
na identificagiio de partidos politicos no mundo inteiro e na doutrina-
40 politica em Cuba. Entre as populacdes analfabetas, a eficaca da
comunicacdo visual € inguestiondvel.

Mas as implicagdes da natureza universal da informacio visual ndo
¢ esgodam em seu uso como substitutive da informacdo verbal. Néo
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hi nenhum conflite entre 05 dols tipos de informagdo. Cada uma tem
suas especificidades, mas o modo visual ainda ndo foi utilizado em sua
plenitude, A compreensdo visual é um meio natural que ndo precisa
ser aprendido, mas apenas refinade através do alfabetismo visual. O
que vemos ndo &, como na linguagem, um substituio que precisa ser
traduzido de um estado para outre. Em termos perceplivos, uma ma-
;i ¢ 3 mesma coisa tanto para um norte-Aamericand quanto para um
francés, ainda que o primeire a chame de gpple, e o segundo, de pom-
mie. Mas, da mesma forma que na linguagem, a comunicacio visual
efetiva deve evitar a ambigiidade das pistas visuals e tentar expressar
as idéias do modo mais simples e direto, E através da sofisticacio ex-
cessiva e da escolha de um simbolismo complexo gue as dificuldades
interculturais podem surgir na comunicagio visual,

Ii houve muitas tentativas de dessnwvalver sistemas gque pudessem
reforgar o alfabetismo visual universal. Uma delas & o equivalente wi-
sual de um diciondrio que usa, em vez de palavras, imagens diagrama-
ticas extremaments simples, numa tentativa de estabelecer uma
uniformidade de dados visuais, Esse sistema pictogrifico € chamado
de [SOTYPE, uma abreviaciio de seu nome completo: Mmiernational
Swstemt of Typographic Picture Education. A compilagio consiste em
uma grande série de desenhos em forma de cartum, nos quais se repre-
sentam objetos conhecidos, que s& destinam a serem identificados de
imediato gracas a énfase das caracteristicas mais importantes daguilo
que representam. Afé o momento, esse sistema, ou oulros parecidos,
ainda ndo foram amplamente utilizados. Nio se atentou ainda em sua
imporiincia para 0s computadores visuais ou como forma adiantada
de uma linguagem de signos internacionais.

O cartunista franceés Jean Effel tentou desenvaolver outro tipe de
sistema de comunicagiio visual universal, uma espécie de *“esperanto™
visual, que concebeu para aproveitar os miltiplos sistemas de simbo-
los que jé sdo de uso ¢orrente no mundo. Um exemplo do que ele esta
tentando fazer pode demonstrar as possibilidades de tal sistema. O lei-
tor pode tentar 1B-lo visualmente,
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O simbolo matemdtico que significa “exisie'’.
( — ) denota um verbao,

O sinal internacional de trinsito simbolizado por
uma bifurcagiio na estrada.

A faixa obliqua é um sinal internacional de
proibigda.

A mio que aponta ¢ uma forma identificivel que

significa ""iss0™.

Simbolo marginal para denotar alguma colsa es-
pecifica. Simbolo linghistico de pergunta.

~| A L <L)

A mensagem ¢ exiraida de Hamiler, de Shakespeare: “'To be or
rot to be, that & the question,”

O mador problema do sistema de Effel, quando comparado ao
ISOTYPE, & que ele nio passa de uma nova versio de qualquer lin-
guagem baseada em simbolos pictograficos ou abstratos, Todas as suas
pistas visuais sdo substitutos que precisam ser traduzidos para adqui-
rir significado. Em outras palavras, Effel estd realmente inventando
outra linguagem que ignora aquela gualidade especial da informacdo
visual, que é a evidéncia espontiinea. E essa qualidade, a apreensdo
direta da informagio visual, que acrescenta mais uma dimensdo & con-
venigncia dos dados visuais enquanto meios de comunicacio: a extraor-
dindria capacidade de expressar indmeros segmentos de informagio de
uma 58 vez, intantansamente,

Através da expressdio visual, somos capazes de estruturar uma afir-
magio direta; atraves da percepolio visual, vivenciamos uma interpre-
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tacio direta daquilo que estamos vendo. Todas as unidades individuais
das estimulos visuais interagem, criando um mosaico de forgas satura-
das de significado, mas de um tipo especial de significado, -e:-:n:lusl_'-'n
do alfabetismo visual e passivel de ser diretamente absorvido com muito
pouco esforgo, se comparado & lenta decodificacio da linguagem. -fk
inteligéncia visual transmite informagio a uma extraordinéria veloci-
dade, e, se os dados estiverem claramente organizados ¢ formulados,
essa informacio ndo so & mais facil de absorver, como também de re-
ter e utilizar referencialmente. of| gk
O} mais direto, ainda que informal, de (odos o3 meios visuais, €
aquele de que todos participamos, conscientemente ou nio, através da
expressio facial e da gesticulaciio corporal, Um sabor amargo provoca-
rd, em qualguer parte do mundo, a mesma reagio: uma distorcio dos
miisculos do rosto, Acrescente-se o medo & mesma expressio, ¢ ela pas-
sard a comunicar o sofrimento provocado pela dor. O riso de escar-
nio, o sorriso ¢ o aceno de cabeca sdo vanaghes ¢:~:pr¢$$i':-'a.5 de
significado universal, que podem transcender fronteiras nacionais, r:!.J]-
turas @ linguas diferentes. Os italianos possuem um vasto arsenal lm
giiistico de imprecages, todas elas acompanhadas por upl_&ﬁﬁfﬁﬁ faciais
e gestos elogiientes. O mesmo & feito por outros grupos &#inicos. Ape-
sar de ser uma invencdo norte-americana, em quase todas as partes do
mundo um motersia identifica como um pedido de carona o punho
gerrado com o polegar indicando uma determinada diregfio. O punho
cerrado ¢ o brago levantado é um simbolo da unidade comunista; a
méo aberta, com a palma para baixo ¢ o brago formando um Sngulo
com o corpo ¢ a saudagfo fascista tomada de empréstimo &s antigas
legidies romanas pelos fascistas italianos, ¢ mais tarde adotada pelos
nazistas da S.A. de Hitler. Todos esses exemplos estdo relacionados
a uma linguagem comunicativa simples & bdsica, empregada pelos ho-
mens ¢ até mesmo pelos animais (todos sabemos muito bem o que um
cachorro quer dizer quando abana sua cauda), para s& comunicar vi-
sualmente. O movimento das mios forma o alfabeto dos surdos, mas
a maioria das expressoes e dos gestos ¢ muito menos formalizada, e
et existe como uma espécie de linguagem popular. Na danga € no tea-
tro, o gesto e a expressdo recebem outros nomes — balé, represenia-
cio — &, nesse contexto, 580 vistos comO ArLe. )
0 gesto, a expressio, a linguagem escrita ¢ a simbolizacio estdo
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todos ao alcance do leigo. Mas as artes ¢ os oficios visuais, o desenho
industrial, a fotografia, a pintura, & esculiura = a Arguitetura exigem
das que os praticam wm talento especifico ¢ uma formacdo especial.
Cada um dos meios de comunicacdo visual tem ndo apenas seus pro-
prios clementos estruturais, mas também uma metodologia dnica para
a aplicacio das decisdes compositivas e a utilizacio de 1éenicas em sua
conceitualizagio ¢ formulagio. O entendimento dessas forcas amplia
o campo di experimentagio e da interpretacio tanto para o criador
quante para ¢ observador, e 05 leva a um conjunto de critérios mais
sofisticados de avaliagdo visual, capazes de unir mais estreitamente &
realizagio ¢ o significado.

Escultura

A essencia da escultura consiste no fato de ser construida com ma-
teriais solidos e existir em trés dimensdes, A maioria das outras for-
mas de arte visual — pintura, desenho, artes grificas, fotografia, cinema
— Bpenas sugere as trés dimensdes através de uma wilizacio extrema-
mente sofisticada da perspectiva e da luz e sombra do claro-escuro,
As pontas de nossos dedos colocadas sobre uma foto ou pintura niic
nos dariam nenhuma informagdo sobre a configuracdo fisica do tema
representado, mas a evolugiio da representacio bidimensional de abje-
o3 tridimensionais nos condicionou a aceitar a ilusdo de uma forma
que, na verdade, ¢ apenas sugerida. Ma escultura, porém, a forma ali
estd; pode ser tocada, lida ou compreendida pelos cegos. Lorenzo Ghi-
berti, o escultor e pintor florentine, observava: “a perfeicio de tais
obras nos foge aos olhos, e s6 pode ser entendida se passarmos a mio
pelos planos e curvas do mérmore™. Embora o avisos “Proibide to-
car' lernem quase impossivel a experigneia tdnl da escultura, seu ca-
rater dimensional pode ser percebido pela visdo.

Como o restante de nosso mundo natural, a escultura existe numa
forma que, além de poder ser tocada, também pode ser vista a partir
de um nimero infinito de &ngulos, com cada plano correspondendo
aquilo que, em duas dimensdes, séria um desenho completo. Essa enor-
me complexidade deve fundir-se numa estrutura t#o unificada que, co-
mo observou Michelangelo, deveria ser possivel a uma escultura
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tacio direta daguilo que estamos vendo., Todas as unidades individuais
dos estimulos visuais interagem, criando um mosaico de forcas satura-
das de significado, mas de um tipo especial de significado, exclusivo
do alfabetismo visual e passivel de ser diretamente absorvido com muito
pouco esforgo, se comparado a lenta decodificaclio da linguagem. A
inteligéncia visual transmite informagdo a uma extraordindria veloci-
dade, e, s& 05 dados estiverem claramente organizados e formulados,
essa informacao ndo 56 ¢ mais ficil de absorver, como também de re-
ter ¢ utilizar referencialmente.

O mais direto, ainda que informal, de todos os meios visuais, €
aguele de que todos participamos, conscientemente ou nio, através da
expressdo facial e da gesticulagdio corporal. Um sabor amargo provoca-
r, em gualquer parte do mundo, a mesma reagdo: uma distorgio dos
miascilos do rosto. Acrescente-se o mado & mesma expressio, e ela pas-
sard a comunicar o sofrimento provocado pela dor. O riso de escdr-
nio, o sorriso e o aceno de cabega sio variagdes expressivas de
significado universal, que podem transcender fronteiras nacionais, cul-
turas e linguas diferentes. Os italianos possuem um vasio arsenal lin-
giiistico de imprecagtes, todas elas acompanhadas por expressies faciais
e gestos elogientes. O mesmo € feito por outros grupos étnicos, Ape-
sar de ser uma invengio norte-americana, em quase todas as partes do
mundo um motorista identifica come um pedido de carona o punho
cerrado com o polegar indicando uma determinada direclio, O punho
cerrado & o brago levantado é um simbolo da unidade comumnisia; a
méao aberta, com a palma para baixo & o bragoe formando um dngulo
com o corpo ¢ & saudaglio fascista tomada de empréstimo &s antigas
legidies romanas pelos fascistas italianos, ¢ mais tarde adotada pelos
nazistas da 5.A. de Hitler. Todos esses exemplos estdo relacionados
# uma linguagem comunicativa simples e basica, empregada pelos ho-
mens ¢ até mesmo pelos animais (todos sabemos muito bem o que um
cachorro guer dizer gquando abana sua cauda), para 2 comunicar vi-
sualmente, O movimento das mios forma o alfabete dos surdos, mas
a maioria das expressies ¢ dos gestos é muito menos formalizada, e
50 exdste como uma espécie de linguagem popular. MNa danga e no tea-
tros, o gesto € a expressio recebem outros nomes — bale, representa-
tfio — e, nesse contexto, sA0 vislos COMO arte.

O gesto, a expressdo, a linguagem escrita ¢ a simbolizagio estdo
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todos a0 alcance do leigo. Mas as artes e os oficios visuais, o desenho
industrial, a fotografia, a pintura, a esculturz e a arquitetura exigem
dos que os praticam um talento especifico e uma formacio especial,
Cada um dos meios de comunicacio visual tem nio APCTIEs SEUs pro-
prios clementos estruturais, mas tamb$m uma metodologia dnich para
a aplicacdo das decisdes compositivas e a utilizagdo de téenicas em sua
conceitualizagiio ¢ formulagdo. O entendimento dessas forgas amplia
o campo da experimentagiio e da interpretacdo tante para o criador
quanto para o observador, € o5 leva a um conjunto de critérios mais
sofisticados de avaliagio visual, capazes de unir mais estreitamente a
realizagdio ¢ o significado.

Escultura

A esséncia da escultura consiste no fato de wer construida com ma-
teriais sdlidos ¢ existir em trés dimensdes. A maioria das outras for-
mas de arte visual — pintura, desenho, artes graficas, fotografia, cinema
— Apenas sugere as trés dimensdes através de uma utilizacho extrema-
mente sofisticada da perspectiva & da luz ¢ sombra do claro-escuro.
As pontas de nossos dedos colocadas sobre uma fote ou pintura ndo
nos dariam nenhuma informagio sobre a configuracio fisica do tema
representado, mas a evoluglio da representagfio bidimensional de obje-
108 tridimensionais nos condicionou a aceftar a ilusdo de uma forma
que, na verdade, é apenas sugerida. Na escultura, porém, a forma ali
estd; pode ser tocada, lida ou compreendida pelos cegos. Lorenzo Ghi-
berti, o escultor ¢ pintor florenting, observava: “a perfeicio de tais
obras nos foge aos olhos, e 56 pode ser entendida e passarmos a méo
pelos planos e curvas do mérmore™. Embora o8 avisos “Proibido 1o-
car' tornem quase impossivel a experiéncia tatl da escultura, seu ca-
rater dimensional pode ser percebido pela visdio,

Como o restante de nosso mundo natural, a escultura existe numa
forma que, além de poder ser tocada, também pode ser vista a partir
de um numero infinito de ngulos, com cada plano correspondendo
aquilo que, em duas dimensdes, seria um desenho completo, Essa enor-
me complexidade deve fundir-se numa estrutura (5o unificada qQUue, COe
mo observou Michelangelo, deveria ser possivel 3 uma escultura
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despencar de uma colina sem que se desprendesse um tnico yegm.entu
do todo, A pedra e o marmore, materiais nos quais a escultura € cinze-
lada, sio bastante fortes, mas também quebradicos. A sutileza ':.h* I'i&
talhes é impossivel, e a coesdo do design ¢ imprescindivel. A consciéncia
gue Michelangelo tinha desse fato disciplinava sua concepgiio de uma
obra. Ele pensava na escultura como ji existente no interior da pedra,
e via como problema fundamental do escultor sua liberacio para a réa-
lidade. Em nenhum ouiro exemplo da arte escultdrica essa filosohia es-
td4 melhor demonstrada do que nas figuras, tdo apropriadamente
chamadas de “Escravos'’, que concebeu para o thmulo do papa Jalio
(fig. 8.1). Em cada figura dessa série, Michelangelo demonstra o pro-
cessn da escultura: o esboeo ristico das formas gerais, 4 busca de uma
informacio mais descritiva na mesma forma, e, por iltimo, 0 marmo-
re extremamente detalhado e polido até resultar uma forma final s
se viva, cujos tecidos dfio a impressdo de respirar. Esse cfcir.c- -
intensificado pelo contraste, pois cada figura se encontra em diversos
e miltiplos estados de acabamento: uma méo ji concluida & minucio-
sa, que emerge de um brago toscamente eshocado, que por sud vez SUrge
de um mirmore intacto, numa justaposi¢iio que intensifica cada um
dos estados. As figuras nlo s emergem da pedra gragas & habilidade
inguiridora de Michelangelo, mas também, quase como se tivessem von-

FIGURA B.1
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tade propria, parecem lutar contra © mdrmore em sua tentativa de
libertar-se. Das seis figuras originalmente projetadas para o thmulo,
somente duas foram concluidas. As outras quatro estio na Academia
de Florenga, e, nesse estado dnico de obras em parle concluidas, em
parte intactas, oferecem & possibilidade de um estudo completo € in-
compardvel de como a escultura é concebida ¢ executada.

A palavra escultura vem de sewipere, entalhar, embora o segundo
método preferido em escultura ndio recorra ao entalhe, mas & um pro-
cesso de construcio que utiliza materiais maledveis, como a argila ou
@ cera. lsso oferece maiores oportunidades de experimentagiio e alie-
raghes; durante o processo de construcio, & obra nunca estd definiti-
vamente acabada, de tal forma que 0s erros podem ser corrigidos sem
dificuldade. Quando a obra estd concluida, hi duas maneiras de fazer
com que a argila macia chegue a seu estado definitivo: pode ser cozida
a alta temperatura, até solidificar-se num material chamado terracota,
ou vazada em moldes de plastico ou de um metal permanente, dos quais
0 mais comum ¢ o bronze. Esse método permite uma delicadeza e uma
fluidez expressiva impossiveis de obter na pedra quebradica.

Com exceglio do baixo-releve, uma espécie de ponte “em braile’
entre a forma bidimensional e a verdadeira forma tridimensional, a es-
cultura deve ser controlada através da compacidade do design, Seja
enfatizando a figura humana glorificada, como nos melhores momen-
tos do periodo clissico grego, seja acentuando a espiritualidade do ho-
mem, através das figuras expressionistas que integravam a arguitetura
da Idade Media, a simplicidade ¢ o ingrediente mais necessdrio para
a eficacia da escultura.

Projetar uma obra tridimensional requer dois esbocos bidimen-
sionals que permitam uma reflexdo sobre os diferentes ngulos a par-
tir dos quais a obra serd vista (fig. 8.2). No caso da escultura que vai
ser cinzelada (tanto em pedra quanto em madeira), o dexign deve
concentrar-se na ampla moldagem das massas, mais que nos detalhes
& nas sutilezas. Essas outras consideragdes serfo sugeridas e trabalha-
das numa etapa posterior do desenvelvimento. A principal preocupa-
¢lo deve ser imaginar o material desde uma forma geral até uma
informag&o visual mais especifica.

A mesma observa¢fio aplica-se 3 escultura em argila ouw Cera,
enfatizando-se sempre que, nesse caso, & possivel desenvolver um pro-
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FIGURA E.2

cesso muito mais livee de exploragio & busca de solugbes, A argila ou
a cera podem ser facilmente acrescentadas ou retiradas, de (al maneira
que, ainda que possam ser utilizados os esbogos a linha, o processo
de acrescentar ou refirar constitul, em si mesmo, um eshogo que vai
da interpretagio tosca € livre a uma etapa de definicio cada vez maior
(fig. 8.3). Alguns escultores gue trabalham em argila avangam, atra-
vis dessa progressdio, até um estado final extremamente realista ¢ bem
acabado, ao passo que outros, como Jacob Epstein, preferem deixar
a riqueza textural do processo como parte integrante e visivel da quali-
dade da obra.

Um modelo em argila pode ser usado para o entalhe de grandes
obras em pedra ou mirmore, usando-se compassos de calibre ou ou-
tros instrumentos de medida. Algumas vezes, o préprio artista faz o
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FIGURA B.2

entialhe; em outros casos esse trabalho & entregue a especialistas em re-
produgio a partir de um original. Isso acontece principalments no ca-
s0 da escultura de monumentos de grandes dimensdes, nos quais a escala
¢ o mais importante elemento de interpretacio. Mas uma escultura gue
perde contato com a méo criadora do artista ou desigrer, a0 longo de
seu processo de criagio, tambem perde muito em termos de integridade.

Ds métodos modernos de produgio de esculturas vio desde a in-
formagio realista extraida do meio ambiente, passando por uma in-
formagio cada vezr menos natural, até uma abstragio absoluta, que
enfatiza a forma pura, dominada pelos clementos visuais da forma e
da dimensio,

As conguistas mais caracteristicas da escultura contemporanea sao
a abstragio, a semi-abstragio, a mobilidade do design bdsico, novos
materiais e velhos materiais usados de maneira nova. Mesmo nas ten-
déncias mais experimentais, as obras modernas conservam o cariter
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copencial dessa forma artistica: a dimensdio que pode ser vista ¢ toca-
da. A escultura tem de existir no espaco.

Arquitetura

A arguitetura partilha com & esculiura g caracteristica da dimen-
3d0. Ma arquiteiura, a dimensio encerra um espago cuja finalidade bi-
sica & profeger o homem conira o8 caprichos do meio ambiente.
Crealguer tipo de edificio ¢ um problema compositive envolvendo oz
elementos visuais puros de tom, forma, textura, escala e dimensio, A
casa € a unidade social basica, um lugar onde o homem pode dormir,
preparar seu alimento, comer, trabalhar ¢ manter-se aquecido e em se-
euranga, Variagles na casa — habitacdes coletivas ¢ apartamentos —
foram desenvolvidas inicialmente pelos romanos, que precisavam aco-
mcdar uma populacio urbana de grande densidade, e essas variagdes
tEm arigem nas cavernas @ moradias que abrigavam grupos tribais nas
escarpas das montanhas.

A medida que as culturas se tornaram mais desenvolvidas, a arte
@ a téenica da construcio passaram a servir tamibém &s atividades e aos
interesses do homem: a sua religito, com igrejas, santudrios e monu-
menias; a seu governa, com edificios administrativos, cdmaras legisla-
tivas e paldcios de justica; a seu lazer, com teatros, auditdrios, gindsios
de esporte & museus; a seu bem-estar @ sua educagdio, com hospitais,
escolas, universidades e bibliotecas.

0 estilo & a forma dos edificios piblicos e privados comunicam
algo que ultrapassa suas funebes sociais, expressando o gosto e as as-
piragses dos grupos socials e das instituigses que os conceberam e cons-
truiram. O estilos arquitetdnicos ndo &6 variam segundo a finalidade
de um edificio, mas também segundo as tradicbes de uma cultura, tra-
digds que freqientemente sdo influenciadas por diferengas nacionais,
geograficas, religiosas e infelectuais, Os padrdes que derivam dessas
influéncias se mantém num estade de fluxo continuo, que gera varia-
phes de design ¢ as vezes resulta em inovagoes radicais. A disponibili-
dade dos materiais influencia o cardter do estilo arquitetdnico de wma
cultura, da mesma maneira que faz o conhecimento das tenicas de cons-
trucio. Como um todo, e através da construglio de casas, conjunios

A5 ARTES VISUAIS: FUNCAD E MENSAGEM 185

residencials e edificios pdblicos, os métodos ¢ materiais exprimem o
espirito & a atitude de um povo ¢ de uma época, o que Thes confere
um enorme significado. Muitas das formas expressam um significado
simbdlico: o pindculo, buscando o céu; a clpula, representando 03 céus
& o firmamento; a torre, significando o poder; os postigos e as janelas
em forma de nicho, sugerindo um retire aconchegante e protegido,

As preferfneias e 0 gosto pessoal do arquiteto sobrepujam a téc-
nica, os materiais e os estilos simbélicos, E ele o artista, o conceituali-
zador gque cria a partir dos elementos bisicos do design, dos estilos atuais
ou histbricos, dos materiais e téenicas de engenharia. Suas decisBes ar-
quitetinicas so modificadas pela forga de sua disciplina, pela finali-
dade dltima do edificio e pela adequacio de seus projelos. Basicamente,
entio, seus edificios devem permanecer em pé para cumprir sew objeti-
vio: ser permancntes. Essas exigéncias com relacio & are e ao oficio
do arquiteto, aliadas a5 exig@ncias de seus clientes, limitam sua expres-
580 subjetiva. Cuanto maiores as finalidades utilitdrias de um edificio,
miais intensas serdo suas limitaches. Apesar dessas limitagdes e dos pro-
blemas avassaladores de explosio urbana e reparo de edificios, o ar-
quiteto continua a criar projetos ambienfais importantes, reinter-
pretando constantemente as necessidades priticas do homem e re-
fletindo sua cultura através da expressio @ do conteddo de sua ar-
quitetura,

O elemento fundamental do plangjamento da expressBo arguite-
ténica € a linha. Tanto na exploragio preliminar, em busca de uma
salugio, quanto nas fases finais de produgdo, o cacdter linear da pre-
paragio visual domina todos os procedimentos, Os primeiros eshocos
podem ser livres e indisciplinados, buscando formas espaciais ao lon-
go do processo de pré-visualizaciio (fig. 8.4).

As ctapas mais rigorosas do planejamenio arquitetdnico exigem
a clabora¢do de plantas baixas e elevaglies detalhadas e estruturalmen-
te identificidveis (fig. 8.5). As planias baixas determinam o espaco in-
terior real, a posicio das janelas, portas e outros detalhes estruturais.
Além disso, a planta deve estar representada na escala e na proporgio
exatas, de tal modo gque o construtor e o proprieticio sejam capazes
de interpretd-las e possam ter uma idéia clara dos resultados finais (fig.
8.6). Como se faz necessdria uma certa formacdo para visualizar a plan-
ta em trés dimensdes, ¢ nem todas as pessoas $850 capazes de imaginar
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FIGURA 8.4

o efeito a partir de desenhos esquemadticos ou elevagdes bidimensio-
nais, em geral os arguitctos preparam ¢ apresentam a seus clientes re-
presentacies tridimensionais, &, em alguns casos, também maguetes
tridimensionais, o que vem a minimizar a necessidade de visualizar uma
coisa que ainda nfdo existe, & ndo ser em forma de projeta,

O arquiteto deve ser um artesdo & um engenheiro que conhece 03
métodos de construciio e de manipulacdo de materiais, Déve ser um
politico capaz de lidar com seus clientes, que vio de individuos a in-
dustrias, ou instituicdes governamentais. Deve ser um socidlogo capaz
de compresnder sua propria cultura e criar projetos que respondam
&s necessidades de seu tempo € se ajustem coerentements a0 mMeio am-
biente. E, o gue ¢ mais dificil ainda, deve ser um artista que conheaga
o5 elementos, as (éenicas e o3 estilos das artes visuais, ¢ consiga combi-
nar a forma e a funcio, para atingir os efeitos pretendidos. Messe cam-
po, scu talento deve competic com o do escultor, uma vez que; em ultima
instincia, seus projetos ficardo como manifestacdes visuals abstratas
a serem estelicamente avaliadas.

Pintura

Quando usamos atualmente a denominagdo **belas-artes’, em geral
nos referimos A pinfura ¢ aos quadros transportivels que pendem das
paredes de casas, edificios pablicos & museus. Essa forma dltima das
aries visuals derivon de muitas fontes, comecando pelas primeiras ten-
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tativas feitas pelo homem pré-histdrico para criar imagens, desenha-
das ou pintadas, até chegar ao cendrio da arte contemporinea, com
seu “establishment'” de criticos, museus e celtérios para o reconheci-
mento ¢ o sucesse. Os desenhos primitivos, com suas cores terrosas,
sobreviveram nas cavernas do sul da Franga e norte da Espanha como
exemplos das primeiras tentativas humanas de usar imagens como meio
de registrar ¢ compartilhar informagdes, Desde os primdrdios da civi-
lizag8o, a criacio de imagens tem sido parte integrante da vida do ho-
mem, & Foi a partir dela que se desenvalveu a linguagem escrita, (s
esbogos, o3 objetos religiosos, a mobilia decorada, os mosaicos, as ce-
rémicas ¢ os azulejos pintados, os vitrais ¢ as tapecarias mant&m, 10-
dos, uma estreita relagio com a pintura, © sc cquiparam & escrita em
sua capacidade de contar histdrias, Mas, em todas as suas formas, a
criacio de imagens compartilha outros atributos: & contermnplagcio da
najureza, uma forma de o homem enxergar ¢ compreender a si pro-
prie, a glorificagio de grupos ou individuos, a expressio de sentimen-
tos religiosos ¢ a decoragBo, para tornar mais agraddvel o ambiente
humano.

() artista ¢ seu dom de criar imagens tem (radicionalmente inspi-
rado admiragio, mas o uso desse dom associado aos ritos religiosos
acrescentou-lhe uma aura de magia que nunca desapareceu por com-
plete. Cada cultura interpretou diferentemente o papel do artista na
expressdo religiosa. Algumas delas, como a muculmana e a hebraica,
proibiram a criagio de imagens, considerando-a anti-religiosa e
astociando-a a adoraco de falsos devses, Esses exemplos constituem,
serm dovida, uma excecio. Quase todas as religifes, maiores ou meno-
e, Sempre recorreram ao artista para criar objetos de culto, deuses
em forma de homens, animais, a lua, o sol, insetos, flores, e até mes-
mo configuraches simbdlicas absiratas. O estilo do desenho e da pin-
tura tendia para o nio-realismo, o exagerado ¢ misterioso, mas o
surgimento da tradigiio classica grega transformou esse panorama, en-
fatizando principalmente o homem ¢ criando deuses como uma espé-
cie de super-homens. Essa postura exigia o realismo na expressdio
artistica, a compreensio das leis da perspectiva e o conhecimento da
anatomia humana, o que por sua ver requeria um culdadoso estudo
da natureza. Inevitavelmente, as artes pldsticas evoluiram, passando
da primitiva arte ¢ristd, cenfrada no expressionismo ¢ nas distorgbes,
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para a esséncia do espirito grego, ou seja, para uma arte direta e racio-
nal. Koma herdou o estilo clissico, e, juntamente com ele, a énfase
sobre o realismo, a proporgiio matemadtica ¢ o monumento, restringin:
do a atividade do pintor aos murais dos edificios piblicos, 45 casas de
campo dos ricos & a alguns retratos, uma esfera bastante reduzida para
a aplicagio de seu oficio.

O colapso do Império Romano trouxe consigo a ascensdo do mun-
dio cristaio. Apesar de ainda presos 3 tradicio hebraica, que prodbia ido-
los, 05 primeiros cristdos rejeitaram o realismo ¢ s voltaram para o
expressionismo no desenho ¢ na pintura, em busca de um efeito de al-
1o contendo emocional. Os mosaicos das igrejas bizantinas e 0s vitrais
das catedrais poticas se entrelagavam a um estilo pictdrico plano & ndo-
dimensional, rico em misticisma, até que o Renascimento redescobriu
a tradicdo clissica. Messe ponto, 05 dois estilos se fundiram na busca
de uma resposta tanto emocional quanto racional. A eclosio de um
grande interesse pela anatomia ¢ pela perspectiva veio a combinar-se
com o incremento do patronato. A partir dai, a pintura passou & ser
vista como uma forma de arte superior ¢ uma das mais importantes
formas de expressio do espirito humano. A pinturas abandonou as pa-
redes dos edificios & seu papel de auxiliar da arquitetura, adquirindo
identidade propria. Com suas origens nos altares mdvels e na decora-
¢do religiosa, a pintura de cavalete assumiu a forma em gue hoje a co-
nhecemos. O artista ascendeu a uma nova posigio na estrutura social,
ternou-se solicitado, celebrado e rice, enguanto seu trabalho atingia
um piblico cada vez maior, cumprindo todas as finalidades da criacio
de imagens, da narragio de histdrias, da objetivacio do homem ¢ de
sua experigéncia, da glorificagio da Igreja ¢ do engrandecimento do meio
ambiente, Inaugurou-se, assim, a idade de ouro de uma pintura em
diferentes estilos,

Tendo chegado a esse nivel de realizagio, o pintor se dissociou
cada vez mais da participagio e do envolvimento nas questdes sociais
¢ econdmicas de seu tempo. Em paises diferentes ¢ por razdes diferen-
tes, as condigbes contribuiram para a dicotomia enire o pintor € & so-
ciedade. Identificando-se com a Keforma e com a sublevacio politica
do Iuminismo, ¢ artista com fregiiéncia tornou-se o porta-voz de cau-
sas impopulares, perdendo o apoio que sempre The fora dado pelo *es-
tablishment™. Em seguida & revolugho politica veio a Revolucdo
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Indusirial ¢ @ melhoria do padréo de vida da classe média, que trouxe
consigoe um decréscimo diretamente proporcional, em termos de gosto
estéticn, e a qualidade questiondvel dos artefatos produzidos em série.

A Revolugdo Industrial provocou uma transformagiio dindmica
em todas as coisas feitas pela maquina, pelo arcesiio e pelo artista; elas
ndo eram mais produzidas por encomenda, mas para fins especulati-
vos, Aqui estd o produto, criado e manufaturado; alguém vai queré-
lo? Rompe-se, entio, (odo o intercdmbio entre o crigdor & o usudrio,
dando lugar a meios mais triviais de entendimenta. O vazio é preen-
chide por todo lipe de abordagem artificial, que tem por objetivo esti-
mular a demanda do consumidor, como a publicidade ¢ as pesquisas
de mercado, mas o teste definitivo serd sempre a resposta do con-
sumidor.

A cAmera tirou do artista a exclusividade de sen talento. Mesmo
05 que buscavam o pintor e seus produtos reduziram sus demanda e
ousadia, permitinde que o artista se encerrasse numa '‘torre de mar-
fim"" e compartilhando com ele a idéia, agora aceita por todos, de que
as “‘belas-artes” ndo tém outra finalidade sendo satisfazer os desejos
criativos do pedpric artista. Em seu liveo Plomsers of Modern Design,
Mikolaus Pevsner descreve assim essa corrosiva evolugiio:

“*Schiller foi o primeiro a formular uma filosofia da arte que fez
dele o sume sacerdote de uma sociedade secularizada. Schelling ado-
tou essa filosofia, no que foi seguido por Coleridge, Shelley e Keats;
O artista ndoc & mais um artesdo nem um criado: ele agora € um sacer-
dote. Sew evangelho pode ser a humanidade ou & beleza, uma belezs
‘idéntica & verdade’ (Keats), uma beleza que é “a mais completa unida-
deentre a vida e a forma’ (Schiller), Ao criar, ¢ artista torna conscien-
12 ‘o essencial, o universal, o aspecto @ a expressio do espirito que habita
o interior da Natureza® (Schelling). Schiller lhe assegura; *a dignidade
da Humanidade estd em tuas mios’, & 0 compara a um raf ‘gque vive
nos pincaros da Humanidade™. A consequéncia inevitavel de tal adula-
ciio torna-se cada ver mais visivel & medida que avanca o século X1X.
() artista comeca a desprezar a utilidade ¢ o piblico. Distancia-se da
vida real de seu empo, encerra-se em seu circulo sagrado e cria a ane
pela arte, & arte para a satisfagio do artista.’’

A arte, qualguer arte, & a manifestagio desse anseio humano pels
realizagdio espiritual. Para ser vilida, a arte nunca deve deixar de
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COMUNICAr-58 ¢Om es5as aspiracdes e agir em nome delas, Como desti-
lacio de vida, deve purificar a verdade até o minimo irredutivel, e en-
tio projetd-la, com uma afirmagio poderosa e rica em significado
universal, a todos 05 nivels da sociedade. Quando uma arte & exagera-
damente esotérica ¢ perde a capacidade de comunicar seus objetivos,
& preciso questionar até mesmo sua validade. E provavel gque os que
interpretam com mais conhecimentos, os especialistas, estejam admi-
rando as “‘roupas do rei”’, temerosos de parecerem loucos ao se depa-
rar com a obvia nudez dos objetivos da pintura contemporinea. O
discernimenta, o bom gosto e 05 juizos de valor podem falhar por com-
pleto na excitacdo da descoberta, mas, quando a ciéncia, através do
experimento, rompe com velhos conceitos, os dados recém-descobertos
ligam-se & esperanca humana de progresso, Ma pintura, isso apenas cria
wim novo e mais seleto grupo fechado, ¢ a arte se afasta cada vez mais
de nossa vida, uma arte que, como a descreveu André Gide, volta-se
para “um publico impaciente ¢ marchands especuladores”™.

Como a sociedade e o artista podem reconciliar-se? No século XTX,
William Morrs imaginou uma solucio que consistia em negar & mai-
quina. Salvaremos o futuro, apréegoava, voltando para tris, para o pas-
sado, onde a arte e 0 homem se serviam mutuamente. A filosofia da
Bauhaus abordava com mais realismo a existéncia irremovivel da mé-
quina, pleiteando que a arte a considerasse em seus proprios termos,
através da énfase na utilidade e na economia de meios, Mas nenhuma
dessas abordagens, nem quaisquer outras que porventura tenham sido
feitas, foi capaz de solucionar o problema do abismo cada vez maior
que separa o artista de seu envolvimento com sua propria época. A
pintura continua cada vez mais esotérica. O piblico revela um interes-
se cada ver menor nas tentativas do arfista para cxXpressar @ 51 Mesmao
SeUs proprios pensamentos, numa atitude de experimentacio pela ex-
perimentacio. O pintor ¢ uma sociedade que precisa desesperadamen-
te de sua intuicdo especial ¢ de seu talente peculiar ¢ontinuwam
irreconciliados no musew ou no subirbio, engquanto a pintura & o pin-
tor se afastam cada vez mais do significado ¢ do conteado. *Deve fi-
car claro, entdo’, diz Edgar Wind em Arf and Amarchy, “que, ao
colocar-se & margem, a arte ndo perde suas qualidades engquanto arte,
mas perde apenas sua releviincia direta para nossa existéncia:
transforma-se numa espléndida coisa supérilua.”
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Mas o artisia, o pintor e o criador de imagens ém qualidades pa-
ra o controle dos meios de comunicagio que ainda fazem de seu pro-
duto uma parts desejdvel @ necessaria da experigncia humana. Embora
o produto pré-folografico gue nos chegou através do pincel dos pinto-
res nos ofereca relatos visuais de como eram as coisas, o 1ipo de roupa
que as pessoas usavam e toda a informagio visual que hoje $0 nos che-
ga através da cdmera, da qual, nesse aspecto, nos tornamaos dependen-
tes, 05 pintores fizeram muito mais que isso. Deram-nos insight, na
exata medida de sua sensibilidade ¢ talento. O método para o desen-
valvimento de um desenho ou de uma pintura demonstra essa busca
de controle dos meios de comunicagdio. Primeiro se faz uma série de
eshogos a partir do natural ou do imagindrio, para investigar o mate-
rial visual que vai fazer parte do gquadro (fig. 3.7). Em seguida se de-
senvalve uma estruturd compositiva que adapte 0 material visual 4
intencio elementar e abstrata do artista (fig. 3.8). Quase todos os ele-
mentos visuais estiio presentes numa pintura — linha, forma, tom, cor,
textura, escala e, por sugestdo ¢ implicagdo, o movimento ¢ a dimen-
5d0. A composiclo iIncorpora o procésso de manipulagio dos elemen-
tos através do uso de téenicas que tdm por objetivo obler um efeito
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especifico. O controle de tudo isso se encontra na capacidade do pin-
tor de projetar & pré-visualizar, tanto quanto de representar e realizar.
O artista pode acrescentar o que ali ndo estd, e eliminar o que est4,
uma possibilidade de gque o fotdgrafo ndo desfruta; ao menos com &-
se grau de liberdade. Ao contrdiirio da exatiddo informativa da ciimera,
indiscriminada ainda que admirdvel, o criador de imagens pode modi-
ficar as circunstincias vigentes até o ponto de abstrair a informagio
de pormenores e atingir a mais pura terminologia visual do significado
formal.

O grau de influéncia existente no processo ¢ no produto da pintu-
ri contemporinea £ uma questdo em aberto, impossivel de ser resolvi-
da no momento. Uma coisa ¢ certa: o animal humano ¢ um criador
de imagens, &, seja como for que esse fato se manifeste, sejam quais
forem os meios de comunicaciio usados e as finalidades pretendidas,
nunca deixard de s&-lo,

lustracio

A producio em massa de livros ¢ periddicos, decorrente de uma
maior perfeicio téenica da reproducio impressa, abriu um AoV cam-
po de participagdo para os artistas — a ilustragio. Como ilustrador,
o pintor de cavalete servia freqilentemente de visualizador para a in-
distria grifica, até entdio incapaz de reproduzir e imprimir fotos, Em-
bora fotdgrafos extraordindrios, como Brady e Sullivan, tenham
irabalhado obstinadamente para documentar a Guerra Civil, todoe o
relato visual dessa guerra ficou a cargo dos ilustradores, Os esbogos
que fizeram no campo de batalha eram rapidaments gravados em me-
tal ou madeira, para que pudessem ser usados por jornais € revisias.

Quando as téenicas de reproducdo fotografica foram desenvolvi-
das, 0s jornais passaram a usi-las com exclusividade, deixando o arisia-
ilustrador em completo abandono. 56 os liveos (liveos téenicos e o flo-
rescente veio dos livros infantis), as revistas e a publicidade continwam
dependendo bastante do ilustrador e de sua capacidade especial de con-
trolar seu tema. O toque cssencialmente luminose do ilustrador ¢ a
maestria de sew trabalho constituem seu principal fascinio. Em livros
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ou revistas, a fieglo e a fantasia s&0 o territorio preferido de sua ima-
ginagcio,

Embora os pintores de cavalete fagam ilustragdes {Winslow Ho-
mer foi um dos artistas que cobriram a Guerra Civil), os ilustradores
propriamente ditos, assim como o8 designers graficos, sdo especialis-
tas que se dedicam a seu campo especifico de atuagio. Muitas vezes,
um ilustrador & tdo bem-sucedido ¢ fica t8o famoso que todo um pe-
riodo passa a identificar-se com ele: Beardsley & a Art Nowveaw do fin
de sigcle; John Held Jr., e a juventude dos anos 20 nos Estados Uni-
dos; Morman Eockwell ¢ toda uma geragdo lipada 35 capas do Saiwe-
day Evening Post. Tanto em seu desenho quanio em sua pintura, o
ilustrador deve alcangar o mesmo nivel de qualidade do pintor; na ver-
dade, deve ser ainda mais agil e rdpido. Dieve trabalhar por encomen-
da, e criar dentro dos prazos estabelecidos pela publicacio para a qual
trabalha. Muito se exige dele, mas as recompensas sio grandes. Ape-
sir de toda a sua habilidade, o ilustrador em geral nio é pretensioso,
e s veres, como o caso de Morman Rockwell, ndo tem o menor inte-
resse em ser chamado de artista. HA outra classe de ilustradores cujo
trabalhio tem sido muito importante para as conguistas tecnoldgicas
de nossa época, em geral de natureza cientifica. Trata-se do ilustrador
tecnoldgico, sobre o qual William Ivins diz, em seu livro Prints and
Fisnal Communication:

"Moo século XIX, os liveos informativos, muito bem ilustrados com
manifestagdes pictoricas passiveis de uma reproducio extremamente
exata, tornaram-se disponiveis a2 uma grande parte da humanidade, tan-
to na Europa Ovidental quanto na América. O resultado foi a maior
revolugdio no pensamento (e em sua consumacio pratica) de gue ja-
mais se teve conhecimento. Essa revolugio foi de enorme importincia
ndo 50 do ponto de vista ético e politico, mas também mecinico e eco-
nomicoe. As massas tinham comegado a ter acesso ao grande instru-
mente de gQue necessitavam para capacitar-se a resolver seus
problemas.™

Esza compilagio enciclopédica de informaco visual comegou com
o desenvolvimento da linguagem escrita, e continua a expandir-se.

A ciimera, @ sua incomensurdvel capacidade de registrar o detalhe
visual, tem feito continuas incursdes nos dominios do ilustrador. Em
gualguer case em que a credibilidade seja um fator importante, di-se
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preferéncia 4 fotografia, muito embora s&ja extremamente Facil exage-
Far com uma cimera. Mas a televisfio, o gosto & as reagdes do padblico
tém contribuido muite para reduzir o campo de agiio do ilustrador.

Mas o objetivo bdsico do ilustrador é referencial, seja no caso de
uma fotografia, de um detalhado desenho a trago ou de uma foto-
gravura em preto ¢ branco ou em <cores. Trata-se, basicamente, de
levar uma informacio visnal &8 um determinado pidblico, informa-
cio que em geral significa a expansdo de uma mensagem verbal. As-
sim, a variedade de ilustracfes abrange desde desenhos detalhados de
midguinas desenvolvidos para explicar seu fundonamento até desenhos
expressivos feitos por artistas talentosos ¢ consumados, gue acompa-
nham um romance ou UM pOEMA.

Design grifico

Para o design grafico, a industrializacio e a produgdo em série
comecaram em meados do sécule XV, com o desenvolvimento do tipo
midvel, & seu grande momento foi assinalado pela impressdo da Biblia
de Guienberg. Pela primeira vez no mundo ocidental, em vez da peno-
&3 copla manual de liveos, foi possivel produzir simultaneamente mui-
tos exemplares. Para a comunicagdo, as implicagdes sdo enormes. A
alfabetizacio fol uma possibilidade pritica estendida nio apenas aos
privilegiados: as idéias deixam de ser uma exclusividade dos poucos,
que até entdo controlavam a producdo & a distribuigio de livros.

E bem provével que os primeiros impressores nio considerassem
um grande problemsa o fato de também serem desigrers graficos. Vi-
viam atormentados por muitos outros problemas, Além de desenhar
seu proprio tipo de impressio, precisavam aprender a fundi-lo em me-
tal, a construir prensas, a comprar papel, a desenvolver tintas adegua-
das, a vender seus servigos, e freqiientemente tamib€m a escrever o
material que pretendiam imprimir. Ao longo dos séculos XVI e XVI1,
08 IMpressores avancaram muito, aperfeippando constantemente seu
oficio. Alguns deles tiveram seu trabalho imortalizado por seus desig-
ners de tipos, muitos dos quais ainda s%o0 usados hoje e continuam sendo
identificados pelos nomes de seus criadores, embora pouces saibam que
esses nomes s¢ referem a pessoas reais — Bodoni, Garamond, Caslon
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ou revistas, a ficgho e a fantasia sdo o territdrio preferido de sua ima-
ginaciio,

Embora os pintores de cavalete fagam ilustragdes {Winslow Ho-
mer ol um dos artistas gue cobriram & Guerra Civil), os ilustradores
propriamente ditos, assim como os designers graficos, séo especialis-
tas gue se dedicam a seu campo especifico de atuacdo. Muitas vezes,
um ilustrador & tio bem-sucedido e fica tho famoso que todo um pe-
riodo passa a identificar-se com ele: Beardsley ¢ a Art Nowveau do fin
de siecle; John Held Jr., e a juventude dos anos 20 nos Estados Uni-
dos; Morman Bockwell ¢ toda uma geracdo ligada as capas do Saruwr-
day Evening Post. Tanto em seu desenho guanto em sua pintura, o
ilustrador deve alcancar o mesmo nivel de qualidade do pintor; na ver-
dade, deve ser ainda mais 4gil e rdpido. Deve trabalhar por encomen-
da, e criar dentro dos prazos estabelecidos pela publicacio para a qual
trabalha. Muilto se exige dele, mas as recompensas sdo grandes. Ape-
sar de toda a sua habilidade, o ilustrador em geral ndo é pretensioso,
e A5 vezes, como o caso de Morman Rockwell, ndo tem o menor inte-
resse em seT chamado de artista. Ha outra classe de ilustradores cujo
trabalho tem sido muito importante para as conquistas tecnoldgicas
de nossa época, em geral de natureza cientifica. Trata-se do ilustrador
tecnelogica, sobre o qual William Ivins diz, em seu livro Prinfy angd
Visugl! Comnrunication:

“Mo século XIX, os livros informativos, muoito bem ilusirados com
manifestapdes pictoricas passiveis de uma reproduclio extremamente
exata, tornaram-se disponiveis a uma grande parie da humanidade, tan-
to na Europa Ocidental quanto na América. O resultado foi a maior
revolugdo no pensamento (e em sua consumacio pratica) de gue ja-
mais s¢ teve conhecimento. Essa revoluclio foi de enorme importincia
nio s0 do ponto de vista ético ¢ politico, mas também mecinico ¢ eco-
nomice. As massas tinham comecado a ter acesso ao grande instru-
mente de que necessitavam para capacitar-se a  resolver seus
problemas. ™

Essa compilagio enciclopédica de informacio visual comecon com
o desenvolvimento da linguagem escrita, ¢ continua a expandir-se.

A ciimera, & sua incomensurdvel capacidade de registrar o detalhe
visual, tem feito continuas incursdes nos dominios do ilustrador. Em
qualquer caso em que a credibilidade seja um fator importante, dd-se
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preferéncia 4 fotografia, muito embora seja extremamente facil exage-
rar com uma climera, Mas a televiséio, o gosto ¢ as reagbes do pablico
tém contribuido muito para reduzir o campo de aglo do ilustradaor.

Mas o objetivo basico do ilustrador é referencial, scja no caso de
uma fotografia, de um detalhado desenho a trago ou de uma loto-
gravura cm préfo ¢ bramco ou ém cores. Trata-se, hasicamente, de
levar uma informacio visual & um determinado piblico, inferma-
¢fio que em geral significa a expanséio de uma mensagem verbal, As-
sim, a variedade de ilustragies abrange desde desenhos detalbados de
méquinas desenvolvidos para explicar seu funcionamento até desenhos
expressivos felios por artistas talentosos e consumados, que acompa-
nham um romance ou um poLima.

Design grifico

Para o design grafico, a industrializaciio e a produgdo em gsérie
comegaram em meados do século XV, com o desenvolvimento dao tipo
méwel, & seu grande momento foi assinalade pela impressio da Biblia
de Gutenberg. Pela primeira vez no mundo ocidental, em vez da peno-
sa copia manual de livros, foi possivel produzir simultancamente rmui-
{05 exemplares, Para a comunicagio, as implicacbes sdo enormes. A
alfabetizacdo foi uma possibilidade pritica estendida ndo apenas aos
privilegiados; as idéias deixam de ser uma exclusividade dos poucos,
que até entdio controlavam a produgdo ¢ a distribuicdo de livros.

E bem provivel que os primeiros impressores ndo considerassem
um grande problema o fato de também serem designers graficos, Vi-
viam atormentados por muitos outros problemas. Além de desenhar
gen proprio tipo de impressio, precisavam aprender a fundi-lo em me-
tal. & comstruir prensas, a comprar papel, a desenvalver tintas adequa-
das, a vender seus servigos, ¢ fregiientemente também a éscrever o
material que pretendiam imprimir. Ao longo dos séculos XKVl e XVII,
os impressores avancaram muito, aperfeifoande constaniemente seu
oficio. Alguns deles tiveram seu trabalho imortalizado por seus desig-
ners de tipos, muitos dos quais ainda sdio usados hoje e continuam sendo
identificados pelos nomes de seus criadores, embora poucos saibam que
esses nomes se referem a pessoas reais — Bodoni, Garamond, Caslon
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— todos eles impressores que exerceram maodestamente seu trabalha
muito tempo atrds. A impressio ¢ o design dos materiais de impres-
sdo, enquanto atividade comergial, tenderam sempre a0 anonimato.

De modo como o conhecemos hoje, o desigmer grifico s0 surgiu
durante a verdadeira Revolugio Industrial do século XIX, quando a
sofisticacio das téenicas de impressio e de confeccdo de papéis permi-
liv a criagdio de efeitos decorativos mais criativos na manipulacio do
texto e das ilustragies, Foram os artistas grificos ¢ os pintores de ca-
valete que se interessaram pelos processos de impressio hd pouco de-
senvolvidos, produzinde resultados extraordinariamente criativos.
Toulouse-Lautrec sentiu-s¢ atraido pela criagio de pdsteres; William
Morris, basicamente um desenhista-industrial, fundou a Kelmscott
Press; ambos, porém, constituem casos excepeionais. O precursor do
design grafico era um trabalhador especializado, a quem s costumava
chamar **artista comercial"', denominagio que contém uma certa car-
ga pejorativa, Quando talentoso, esse tipo de profissional foi mais tar-
de resgatado da adadania de segunda classe a gque tinha sido condenado
pelos pintores e criticos, Tendo a frente primeiro os empenhos de Wil-
liam Morris, ¢ depois 0s da Bauhaws, surgiv um novo ponto de vista
— uma refomada do interesse pelas técnicas basicas de impressio, e
uma tentativa de compreender as possibilidades desses processos e a
diversidade de sua maquinaria, o que acabou resultando em um novo
perfil dos materiais impressos. Muitas vezes, o “artista comercial'® rea-
lizava sua tarefa com uma ignordncia total do processo mecinico, dei-
xando o impressor com o nada invejivel encarpgo de adaptar a obrea
de arte a uma forma gue pudesse ser impressa. O entendimento entre
ambos praticamente inexistia.

Com o renovado interesse pelas téonicas bdsicas do oficio de im-
pressor, ¢ desigmer aprendeu a trabalhar em harmonia com o impres-
£0r, @ assa cooperagio tem sido um dos mais importantes fatores da
qualidade cada ver maior do design na impressio contemporinea. Em
todos 05 campos das artes griaficas — design do olho de tipo, de folhe-
tos, de cartazes, de embalagens, de cabecalhos e livros — a experimen-
tagio levou a resultados sdlidos e dinfmicos, tanto em termos da eficdcia
da comunicagio, quanto da criagdo de um produto mais atracnte. O
governo dos Estados Unidos realizou, no exterior, imimeras exposi-
pies do trabalho de seus artistas graficos, demonstrando assim seu al-
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1o apreco pela qualidade das obras. O andnimo “*artista comercial®’
do passado ol substituido por um artista grafico extremamente imagi-
nativo, cujos nomes ¢ estilos sio honrados através de exposicbes nes-
ses santificados bastides da ““Are pura — 05 museus.

Embora o eshogo do design grafico seja compardvel ao esboco na
pintura & na esculiura, ele & mais literal. E muito itil para o designer
em sua busca preliminar das possiveis solugdes para um trabalho im-
presso, oferecendo-lhe a eportunidade de procurar, com grande liber-
dade, indmeras variantes @ modificaphes, ao longo de uma concepgdo
visual dnica ou de uma série de alternativas teméricas. O esbogo grafi-
co ¢ antodescritive; & uma representacio em miniatura do produto fi-
nal. As pequenas dimensdes desse esbogo oferecem ao designer muitas
vantagens gue 0% esbocos em tamanho natural ndo lhe oferecenam.
Em primeirg lugar, podem ser feitos em grande mimero, sendo possi-
vel alterd-los ou descartd-los facilmente, uma vez que sua execugio é
muito rapida, Por outro lado, esses esbogos séo simples de controlar
e manter limpos, @ nos dio uma boa idéia do aspecto que & solucio tera
em sua forma final. Essa miniatura oferece ainda uma outra vantagem
g0 designer: NUM eSpagd muite pequens ndo 55 & possivel fazer um
grande nimero de esbogos, como também, no caso de um Folheto ou
de uma revisia com wm certo nimero de piginas, & possivel ver toda
@ pega impressa como um todo, wm efeito que o leitor 56 podera obter
cumulativamente, & através de wma experiéncia sequencial (fig. 8.9).
O controle total do conjunto através desse método de pré-visualizagio
significa que o desigrer mantém sob controle o efeito total.

A pritica desse exercicio de enconirar mibltiplas solugbes para um
problema de design grafico equivale a demonstrar a relagio entre ¢ use
de elementos ¢ a natureza do meio de comunicag@o. Ma impressio, por
exemplo, o elemento visual dominante é a linha; outros elementos, co-
mo o Lo, & Cor, 4 texiura ou & escala, sdo secundirios. A mudanga
de um a outrd grupo de eshogos permite que o designer possy oplar
por diferentes éenicas visuais, num processo de decisdes finais que mos-
tra claramente a relacdo entre forma ¢ contetddo. Essa relagio € espe-
clalmente importante nos meios de impressiio em massa, jd4 que eles
envolvem uma combinagio de palavras, imagens ¢ formulaghes abs-
iratas de design, e sua natureza bdsica se define por sua combinacdio
dio verbal & do visual, numa tentativa direta de transmitie informagdes.
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FIGURA 8.9

A partir dos eshbocos da fase inicial, a escolha das possiveis solu-
cies de design em geral se reduzem a dois ou trés dos melhores esho-
08, 05 quais, através da escala, sio transferidos da versdo em tamanho
pequeno para as verdadeiras dimensdes da impressdo definitiva (fig.
2.10). O que temos entdo & o leiaute.
Cada passo da trajetdria que vai do esbogo & etapa final requer
algum conhecimento dos aspectos tenicos da impresséo, como a com-
posiglio tipogrifica, os diferentes tipos de impressio e sua convenién-
cia para o projeto em andamento, os processos de reprodugio para
a impressdo de todo tipo de arte-final, desde os desenhos a trago até
as fotogravuras em preto-e-brance @ em cores. Porém, mesmo pa-
ra o principiante com a responsabilidade de produzir um pdster on
um folheto, o problema fundamental serd sempre a composigio, um i
ordenamento das unidades de informagio verbal e visual que resulte
na Enfase pretendida e expresse claramente sua mensagem. Os impres- FIGURA B.1D
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sores podem ser muito idieis com suas solugdes técnicas. Com algum
conhecimento de alfabetismo visual, a abordagem do design ¢ da pro-
dugdo de formatos impressos pode ser mais culta e sofisticada: além
disso, ¢ o que talvez seja ainda mais importante, esse mesmo tipo de
abordagem possa nos levar a uma compreensdo melhor do talento ar-
tistico ou de sua auséneia nas mensagens impressas que chegam até nds.

Artesanato

Hoje em dia, 05 arfesdios comuns ocupam um lugar especial ¢ eso-
térico em nossa sociedade, Tudo o que produzem provavelmente pode
ser fabricado pela maquina de modo mais rapido e barato, mas se esia
& capaz de fazé-lo de modo mais artistico & ainda uma questo em
aberto, Mo passado, os produtos feitos a m8o eram de absoluta neces-
sidade; em nossa época, sdo produzidos para pessoas de gosto espe-
cial, gue podem permitir-se pagar um preco muito maior que o dos
produtos feitos em série, Os artesios 2 transformaram em perirs areis-
fes, ¢ suas obras sdo colecionadas como s fossem quadros. Ainda per-
sistem ecos tardios das idéias de William Morris e seus acdlitos, para
05 quais a beleza seria impossivel sem o toque individual do artesdo.
Esse protesto conira a mdquina ¢ essa Enfase no individuo, do outro
lado da quesido, negam (oda melhoria no padrdo de vida que se tor-
now possivel gragas 4 Revolugio Industrial. A produco em massa in-
viabilizou o produto manual, mas ainda hd muito o que aprender com
o arteslio e seu conhecimento dos materiais ¢ da maneira de utilizd-los
com competéncia,

Cada tipo de artesanato tem suas especificidades, no que diz res-
peite aos elementos visuais bdsicos, mas todas elas tendem a ser domi-
nadas pela dimensdo ¢ pela textura. Plancjar a producdo da trama de
um tecido ou a forma de um vaso de cerdmica ndo implica um detalha-
mento tio rigoroso quanto o exigiriam oulros meios visuais. As sola-
¢oes podem estar na ponta dos dedos do artista, ¢ pode-se chegar a
clas através da elaboracio de cada uma das pegas, ou seja, através de
uma incessante experimentacio, A experidéncia tambeém € um método
fundamental para a evolugdo de um desige, através de uma produgio
lenta e progressiva, que permite ao artista introduzir pequenas modifi-
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cages em pecas cuja forma estd tentando modificar, Se algumas téc-
nicas sio predominantes na concepedo ¢ na produgio do artesanto, sao
elas a economia, a simplicidade e a harmonia. Mas qualquer arteséo,
seja ele sério e de solida formagio, ou um simples diletante, deve com-
preender muito bem todos 08 aspectos do alfabetismo visual para ser
capaz de crescer tanto técnica quanto esteticamente, além de adguirr
um controle cada vez maior de sen meio ¢ de sua téonica.

s tipos de artesanato — cerdmica, tecelagem, muitas variedades
de trabalho em metal ou madeira — além de constituirem meios de su-
prir um mercado de consumidores especificos, exercem uma atracio
cada vez maior enquanto atividade de lazer. Muitas pessoas se voltam
para o artesanato como um passatempo, o qué ajuda a recuperar o in-
teresse por essa atividade.

Desenho industrial

Ao contrdrio dos sectirios do movimento de artes ¢ oficios na In-
glaterra e na Europa, que voltaram suas cosias para os questiondvels
padriies da produglo em série, o grupo alemio da Bauhaus procurou
compreender as possibilidades dnicas da mdguina, ¢ buscou sua capa-
cidade especifica de produzir objetos que INCOTPOrassEm UMa NoOva Con-
cepglio de beleza. O designer industrial s transformou no artesio dos
tempos modernos, e a palavra design adquiriu um novo significado —
“a adaptagiio de um produto a produglio em série’. A filosofia da Bau-
haus contribuiu em muito para resgatar o objeto produzido em série
da copia de mau gosto do objeto manual: inspirou produtos simples
& Tuncionais, de estilo moderno. Em nenhuma outra esfera do movis
mento artistico verificou-se um interesse mais sincero pelo retorng a0
basico. Em sua esséncia, o programa da escola conduzia seus alunos
atraveés de exploraghes “manuais’ das gqualidades essenciais dos mate-
riais com que trabalhavam, e o fazia de uma forma que lembrava mui-
to @ pesquisa dos componentes visuais bdsicos, uma investigagdio
importante quando o objetivo é o alfabetismo visual.

Hi muitas tendéncias em desenho industrial para a producio em
gérie de méveis, roupas, automdveis, squipamentos domésticos, ferra-
mentas, etc. A abordagem mais comum ¢ a puramenie funcionalista,
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que expde os elementos da estrutura visual basica como o tema visual
predominanie, o gque por sua vezr resulta num aspecto impessoal, em
neutralidade expressiva. Algumas tentativas do desenho indusirial re-
sultaram numa superestrotura que ignorava o8 mecanismos interiores
do produto, Um desses erros, ¢ 0 mais flagrante de todos, foi o design
das primeiras locomaotivas para a Union Pacific Railroad. Ao serem
testadas, constatou-se que toda a sua estrutura teria de ser erguida ca-
da vez que precisasse ser engraxada. Na verdade, a idéa toda do de-
sign aerodindmico como estilo moderno difundiu-se a partir de produtos
que tinham na velocidade sua caracteristica fundamental — carros,
avides, barcos — para muilos oULTOs QU NUNGA precisariam mover-se.

Para desenvolver belos desfgns de maguinas ¢ artefatos em série,
¢ preciso desenvolver também um delicado equilibrio entre a capacida-
de técnica & o amor 4 beleza. E isso nio € facil. Mas o mergulho na
forga dinimica das considerages visuals puras ¢ absolutamente neces-
sdrio para o téonico, oferecendo-lhe, como de fato o fax, uma forma
de ampliar sua compreensdo do problema diange do qual se enconira.
Cuem, mais gue o engenheire, pode beneficiar-se da natureza absirata
¢ conceitual do componente visual, tal como ele é visto ¢ definide no
contexto do alfabetismo visual? A mente literal pode beneficiar-se uni-
camente de um ponto de vista que espera afastar a expressdio visual
da drbita da intuigio ¢ aproximad-la mais de um processo operacional
de entendimento intelectual e de opgbes racionais.

) fator mais gquestiondvel do moderno desenho industrial é a ob-
solescéncia, a natureza perecivel de sua aparéncia, que nele ji se proje-
ta tendo em vista uma constante renovacio da produgio. Contribua
ou néo para uma qualidade inferior dos produtos, essa prética real-
mente cria um clima favordvel aps modismos passageiros no que diz
respeito & aparéncia dos objetos criados, o que exige, por sua vez, um
nimero cada vez maior de desigrers com idéias novas.

Esga incessante transformacio sem diuvida ple & prova a forca cria-
tiva do desigrer. Para ser bem-sucedida, sua obra nio deve perder de
vista a nogio de lucro; deve conceber suas criagdes como um clemento
a mais na produgio econdmica de um produto vendawvel. Messe con-
texto fica dificil desenvolver essa integridade que se volta para a pro-
dugio de produtos belos e funcionais, algo que nio se guestiona com
relagdo ao trabalho dos artesfios, com seu intimo conhecimenta dos fins
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e materiais a partir dos quais suas obras sdo criadas. Os homens de
negdcios se conscientizam cada vez mais de quanto um design bem-
sucedido & capar de aumentar as vendas. O ideal seria que o designer
¢ 0 homem de negdcios chegassem a um equilibrio. Walter Gropius
expressou muito bem essa necessidade, em 1919, nos comentdrios gue
fez sobre 05 objetivos da Bauhaus: “*Mossa ambicio era resgatar o ar-
tista criativo desse outro mundo em que ele estd sempre situado,
reintegra-lo ao mundo das realidades cotidianas, a0 mesmo tempo am-
pliando e humanizando a mentalidade rigida e quase exclusivamente
material do homem de negdcios."”

Fotografia

Para as artes visuais, o desenvolvimento da fotografia represen-
tou uma total revolucio, O status do artista e sua relagio com a socie-
dade passaram por uma drdstica transformagdo; sua singularidade
insubstituivel viu-se para sempre alterada por esse novo método de ob-
ter imagens, que podia registrar mecanicamente uma infinidade de de-
talhes. O talento especial e 0% anos de aprendizado que modelavam ¢
aprimoravam as habilidades artisticas passaram a ser desafiados por
uma maguina que, depois de um breve periodo de aprendizado, podia
ser utilizada por qualguer um. Em meados do sécule XX, cuja avassa-
ladora revolucio tecnoldgica produz intermindvels milagres eletrfni-
cos, a fotografia também passou a ocupar uma posigiio inquestiondvel.
0 sécolo XIX ndo era sofisticado o suficiente para deixar-se dominar
inteiramente pela fotografia,

Primeiro como bringuedo, depods como necessidade social, a fo-
tografia esteve a servigo da classe média, sua mais dedicada protetora.
Fod 36 nos primdrdios do século XX que o pleno impacto da fotogra-
fia sobre a comunicacdo se tornou uma realidade, Como disse muito
bem Arthur Goldamith, em seu artigo “The Photographer as a God™,
publicado na revista Popular Photography:

““¥Vivemos numa época dominada pela fotografia. No universo in-
visivel do intelecto e das emogdes do homem, a fotografia exerce hoje
uima forca compardvel 4 da liberagio da energia nuclear no umiverso
fisico, O que pensamos, sentimos, nossas impressdes dos acontecimen-
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tos contemporineos € da histdra recente, nossas concepgdes do ho-
mem & do cosmo, as coisas que compramos (ou deixamos de comprar),
o padrio de nossas percepedes visuais, tudo isso & modelado, em certa
medida ¢ o mais das vezes decisivamente, pela fotografia.™

Fazer um registro da familia, dos amigos ¢ de suas atividades, ainda
continua sendo a razdo fundamental da popularidade da fotografia.
() instantinec conserva seu enorme poder de atragio, que 50 fez au-
mentar, gragas 3 invengdo, por Edward Land, da cimera Polaroid, que
prescinde do quarnto escuro & produz imagens instant8ness. Desse grande
exército de fotdgrafos gue utiliza a cAmera com fins limitados, surge
wm grupo cada vez maior de diletantes sérios, que estuda em profundi-
dade as possibilidades do meio, trabalha em seu proprio guarto escuro
e pretende aperfeicoar sua capacidade criativa, Alguns passam para o
campo profissional; a maior parte continua desenvolvendo uma ativi-
dade amadora, consumindo enormes quantidades de dinheiro e tempo
livre com o que constitui, sem divida, o mais popular dos passatem-
pOs CONEMPOTaneos.

Mas a fotografia também & uma profissdo de importdncia funda-
mental para o universo da comunicagdo, ¢ uma profissdio que conta
com indmeras especializaches,

O reporter fotografico faz a cobertura dos acontecimentos atuais
de uma maneira simples ¢ direta. E seu trabalho conseguir fotos niti-
das ¢ andaciosas, Que coONsErveim Sua mensagem apesar da ma gualida-
de de reproduciio dos jornais. As melhores possibilidades de reproducio
das revistas dio ao fotderafo a oportunidade de cobrir o8 mesmos acon-
tecimentos com mais sutileza e profundidade. Os avangos téenbcos dos
anos 30 viabilizaram toda a concepeiio da histdria em imagens, em pri-
meiro lugar gragas ao advento de papéis de melhor qualidade ¢ novos
métodos de impressiio, ¢ mais tarde com a invengiio da cimera de pe-
queno porte ¢ lentes de alta velocidade, uma especie de revolugio den-
tro da revolugdo, gue libertow o fotdgrafo do incbmodo peso de sen
equipamento anterior, 2, na falta de luz adequada, do aborrecimento
representado pelas luzes ofuscantes do flash, Gragas a uma lenie e a
uma pelicula mais ripidas, foi-lhe dada a oportunidade de obler ague-
la imagem mais intima, ousada e reveladora, que semanalmente traz
a histdria para nossa sala de estar,

0 fotdgrafo retratista ainda é muito solicitado, ¢ sua atividade ndo
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se viu comprometida pela abundéincia de amadores. As grandes chme-
ras de seu estidio ¢ as técnicas de retogque conferem a seu trabalho o
atribute formal exigido pela demanda sempre inalterada de retratos per-
sonalizados, gue desde os pintores & daguerreotipistas do passado con-
tinuam sendo muito solicitados. O fotdgrafo documentarista, hoje mais
freqientemente a servigo da inddstria ¢ do governo, ainda trabalha na
mesma tradicio do passado. Serve 4 experimentaclo cientifica, com
seus microscoplos, cimeras & prova d'dgua e peliculas especiais.

A fotografia & dominada pelo elemento visual em que interatuam
o tom e a cor, ainda que dela também participem a forma, a textura
¢ & escala. Mas a fotografia também pde diante do artista € do especta-
dor o mais convincente simulacro da dimensiio, pois a lente, como o
olho humano, v&, e expressa aguilo que vE em uma perspectiva perfei-
ta. Em conjunto, os elementos visuais essenciais da fotografia repro-
duzem o ambiente, & qualguer coisa, com enorme poder de persuasio.
O problema do comunicador visual ndo & permitir que esse poder do-
mine o resultadoe do design, mas controld-lo e submeté-lo aos abjeti-
vos ¢ 4 atitude do fotdgrafo. De que modo? Mo processo de tomada
de imagens combinam-se a imaginag#io, a capacidade de visualizar, e
o conhecimento de linguagem corporal, para colocar & disposiciio do
fotdgrafo as mesmas opodes ilimitadas de que dispde o designer-artista-
sintetizador, A primeira vista poderia parécer gue o ¢riador de ima-
gens se v limitado pelo que ali estd diante da cAmera, € que, COMm eXce-
¢do de alguns controles informativos (sorria, volte-se um pouco para
a esquerda), tem de se submeter s circunstincias. Mas ndio & bem as-
sim. Uma centena de fotdgralos com suas cAmeras voltadas para o mes-
mo tema produzirio cem solughes visuais distintas, em mais uma
demonstragio previsivel desse fator inevitdvel que é a interpretagio sub-
jetiva,

Ha indimeras varidveis 4 disposigio do fotdgrafo, e estas Ihe per-
mitem controlar a inexordvel informagio ambiental. Em primeiros lu-
gar, ¢ isso ¢ 0 mais importante de tudo, estd a expans@o dos conceitos
visuais através dos exercicios de alfabetismo visual, Os projetos para
uma foto ou uma histdria em imagens podem ser elaborados sobre o
papel — trata-se de uma boa forma de pré-plancjamento. Mas € pro-
vavel que o fotdgrafo v pensar em termos de imagens visuais, e vé-las
projetadas numa espécie de tela mental. As opebes compositivas ex-
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ploradas em forma de esbogo @ projeto devem ser concretizadas de ou-
tras maneiras. Cerrar od olhos para reduzir a informacio visual a formas
simples ¢ abstratas & algo que oferece uma informaclo compositiva &
qual se pode responder, ¢ gue pode ser modificada através do aio de
agachar-se, curvar-se, saltar sobre uma cadeira ou subir uma escada.
Todos esses métodos e gindsticas constituem, para o fotdgrafo, um equi-
valente dos esbogos da fase de pré-visualizagio. As opedes tornam-se
ainda majores gracas i existéncia de diferentes tipos de cimera, longi-
tude focal, filmes (colorido ou preto-e-branco) e horas do dia. Uma
coisa € certa — dificilmente qualquer outro meio visual poderd ser co-
locado em pritica com tamanha facilidade, oferecendo com isse opor-
tunidades de experimentagio to rdpidas e baratas, Desde os primérdios
desse método visual, sempre existiram fotdgrafos que o viram como
uma forma de arte e a praticavam sem fins comerciais. Nos clubes de
fotografia, nos saldes e concursos internacionais, esse fotografo-artista
sempre explorou as possibilidades da cimera de uma maneira inteira-
mente criativa. Mos dltimos tempos, ais esforcos v8m sendo reconhe-
cidos através de exposigbes e comparagdes com a pintura.

A fotografia tem uma caracteristica que ndo compartilha com ne-
nhuma outra arte visual — a credibilidade. Costuma-se dizer que a ci-
mera nan pode mentir. Embora se trate de uma ¢renca extremamente
questiondvel, ela di a fotografia um enorme poder de influenciar a men-
te dos homens. No artigo anteriormente citado, Arthur Goldsmith as-
sim %2 manifesta sobre essa questfio crucials

"Uma compreensdo mais profunda do proprio meio de comuni-
cagio e de como ele atua sobre o intélecto & as emogdes humanas re-
presenta um passo adianfe para uma ampliacio mais 0til e sensata do
grande potencial da fotografia enquanto forma de arte e de comunica-
¢do. Como técnica, porém, a fotografia tende mais a um avanco ripi-
do que a ter insights acerca das implicages estéticas e psicoldgicas dessas
técnicas, Ma longa perspectiva da histdria do homem, talves isso nio
surpreenda. Se usdssemos um sistema de medidas que nos desse o in-
tervilo de tempo transcorrido desde as pinturas rupestres do Paleoliti-
O ate nossos dias, a escrita jd estaria existindo hd cerca de seis
polegadas, mas a fotografia ndo passaria de um oitavo de polezadal
Mesea mindscula fragio de tempo, mal comegamos a compresnder a
natureza da climera e seu milagre.™

TR
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Cinema

Sc a fotografia esta representada por um eitave de pelegada no
breve periodo de tempo da histdria visual, o cinema ndo vai além de
wm pequeno ¢ insignificante ponto, Os experimentos de Edison e o triun-
o mecnico de Lumitére utilizaram o fendmena da persisiéncia da vi-
380 para obter fotografias que pudessem registrar o movimento. As
actes e 03 acontecimentos draméticos podiam ser registrados e repro-
duzidos quantas vezes s¢ quisesse. As ctapas experimentais desse novo
meio contavam cam limitaches intrinsecas (auséncia de cor, S0 & mo-
bilidade da climera), gue ampliaram os conhecimentos basicos dos
cineastas, (s gestos exagerados ¢ a mimica compensavam a impossibi-
lidade dos didlogos. A comédia-pasteldo, exclusiva do cinema, foi le-
vada  perfeiciio por Chaplin, o maior palhago da tela. As técnicas de
documentério ampliaram o contato em primeira mio com uma cspé-
cie de livro vivo da historia, que anteriormente jamais teria sido possi-
vel, Em seu ensaio “'Climate of Thought™, incluido em Gareway to
the Twentleth Century, Jean Cassou assim resume as imensas possibi-
lidades do cinema:

“Aggim, o dltimo invento mecinico a servigo da realidade, desti-
nado a desempenhar mais tarde seu papel cientifico com tal perfeicio,
demonsirou simulianeamente ser uma arte de potencialidade tio vas-
tas ¢ propriedades tho singulares que ndo 36 abarcava todas as outras
artes, como também as superava, O cinema ¢ a0 mesmo [empo um ins-
trumento de absoluta precisio ¢ um grande criador de magia: um es-
pelho da verdade, um sonhador de sonhos € um operador de milagres."

O cinema também precisou enfrentar o mesmo ¢ velho dilema en-
tre expressdo artistica e sucesso financeiro, Fazer um filme, mesmo o8
primitivos, em que se usava apenas um rolo, era algo que exigia capi-
tal, e, portanto, um certo controle sobre o produto final, Mas os fil-
mes se transformaram num sucesso financeiro instantineo ¢ total. O
publico os devorava, e o nove melo s viu dianie de enormes oporiuni-
dades de expansio e experimentagio. Mais tarde apareceram os longa-
metragens com enredos muito semelhantes acs dos romances, € com
eles essa incompardvel figura dos tempos modérnos: a estrela cinema-
togrifica. Introduziu-se o som, mais tarde a cor, ¢ ambos vem passan-
do até hoje por um processo de aperfeicoamento continuo, A realizagdo
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de filmes converteu-s¢ numa industria de grande porte, em que 05 griin-
des e dispendiosos espetdculos eram associados a Hollywood, € 05 es-
forgos criativos, de orgamentos mais modestos, a0 cinema europeu,
Existe, porém, uma forma de intercimbio que hoje em dia constitui
uma excedo a esse falo, quando um grande mimero de atores e pro-
dutores cruzam freqilentemente o Atlintico em ambas as direcdes.

Tanto para o espectador quanto para o realizador, o elemenio vi-
sual predominante no cinema é o movimento, Quando esse elemento
vem somar-se &8 caracteristicas realistas da fotografia, o resuliado &
uma experiéncia que se aproxima muitissimo do que se passa no mun-
do tal como o observamos. O cinema certamente pode fazer muito mais
do gue apenas reproduzir com fidelidade a experiéncia visual humana.,
Pode transmitir informagdes, e fazé-lo com grande realismo. Também
pode contar histérias, e encerrar o tempo em uma convengdo que [he
& propria ¢ exclusiva, A magnitude de seu poder nos dé a medida das
dificuldades para compreend@-lo estruturalmente, planejd-lo e manté-
lo sob controle, Ainda que os roteiros verbais sejam os mais usados
no planejamento ¢ na elaboracdo dos filmes, a melhor forma de ga-
rantir a qualidade ¢ utilizar o story bogrd, um equivalente visual do
esbogo grafico ou pictdrico (fig. 8.11). A exemplo do esboco usado
pelos artistas graficos, o story board também & feito em dimensies re-
duzidas, o gue di a0 cineasta a possibilidade de uma viso de um con-
junto, ou, pelo menos, de segmentos majores que as simples tomadas
individuais, o que permite uma maior possibilidade de insighr dos efei-
tos cumulativos, Permite também ao planejador exercer um controle
simultineo das unidades visuais interatuantes que constituem as cenas,
numa visdo panordmica de todo o design.

0 story bogrd também permite que o cineasta incorpore o mate-
rial verbal a um design de maior continuidade, assim como a misiea
e, no caso de serem usados, os efeitos sonoros. As forces sepmentadag
do filme podem ser previstas ¢ controladas gragas as soluges experi-
mentais do story board.

O maior conhecimento técnico ampliou as dreas possiveis da rea-
lizagio cinematogrdfica. Foram inventadas cimeras mais baratas e pe-
liculas mais adequadas aos amadores, e surgiu entio o equivalente do
instantiineo, o cinema feito em casa. Esse equipamento amador, ligei-
ramente aperfeigoads, foi adotado por realizadores de filmes indus-
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trigis ¢ cientificos, ¢ também se encontra ao alcance de cineastas
altamente criativos, que fazem filmes como afirmagdes pessoads de seu
talento artistico. Tais obras, filmes de arte ou documentarios, o em
sua maior parte exibidas nos festivais de cinema destinados exatamen-
te a esse tipo de filme, € nos programas das televisdes educativas cujo
nimero ¢ torna cada vezr maior, Até mesmo as redes comerciais ja fo-
ram invadidas por essas obras expressivas ¢ suas téenicas estimulantes
¢ cxperimentais. De fato, a televisdio, um meio eleirdnico dividido en-
tre a utilizagdo da cimera a0 vivo & os filmes, & que de inicio parecia
representar uma grande ameaca & sobrevivéncia do cinema, tem na ver-
dade ¢contribuido muito para difundir junto ao piblico a conscigncia
do que € o cinema, As freqientes reprises de velhos filmes ¢ o uso de
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curlas-metragens experimentais tém feitd aumentar o ndmero de eing-
filos, os quais vEem esse meio ¢com uma nova seriedade, que os traz
de volta ds salas de projeglio com um gosto mais apurado.

Embora ainda ndo passe de uma crianca, o cinema prosele [ormar-
se uma forma de arte extraordindria e incompardvel. Em “Climate of
Thought', Jean Cassou assim vé essa promessa:

"0 cinema, ¢ 56 0 cinema, com sua gestualidade e seu ritmo, com
suas restrigbes técnicas, com suas limitagSes especificas e sua indigén-
cia fantasticamente fértil, pdde engendrar esse tipo de gargalhada de
que todas as classes sociais podem participar, desde os que riem por
qualquer motive até 08 que exigem a satisfagio de necessidades estéti-
cas mais sutis. A absoluta originalidade do cinema — a *Sétima Ar-
te’ — com suas infinitas possibilidades, j& ficava muito clara desde
a5 suas primeiras ¢ rudimentares produgdes. Deve-se, porém, admitic
(= até mesmo proclamar) que o desenvolvimento da arte cinematogra-
fica constitui uma extraordindria aventura; que o cinema &, na verda-
de, a caracterfstica e a grande forma ardstica do séeulo XX,

Televisao

Em sentido moderno, o conceito de meios de comunicacio esti
inextricavelmente associado & idéia de audidncia em massa. Em termos
estritos, qualquer portador de mensagens — uma pintera mural, um
discurso, uma cara pessoal — pode ser chamado de meio de comuni-
cacdo. Essa referfncia seria vilida por definicio, mas hoje, guando
falamos em meios de comunicagio, a idéia implicita € um grande, &
possivelmente impessoal, grupo de pessoas. E em termos de grupo, ou
de muitos grupos, que as mensagens de massa sdo concebidas, com a
intengdo de obler uma resposta ou uma cooperaciio por parte do
paiblica.

s modernos meios de comunicagdo, com sua audi®ncia em mas-
s4 ¢ invisivel, s&o o5 produtos colaterais da Revolucdo Industrial e de
sua capacidade de produglio em série. As iluminuras da Idade Média
nio seriam classificadas como meios de comunicacdo nesse sentido, nem
05 poemas épicos dos gregos, ou as baladas (2 noticias ¢ opinides) dos
menestréis errantes da Europa. Por qué? As variantes individuais ndfio
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s poderiam infiltrar-se no contedido das mensagens, como muito pro-
vavelmente o fariam. O resultado final seria gue nem todos os recep-
tores das informacdes comunicadas poderiam ter certeza de estarem
recebendo a mesma mensagem. Essa variagio da mensagem bisica ter-
minow com a invenclo e o uso cada vez maior do tipo mdwvel, Uima
vez fixada em tipo, cada uma das copias de uma pega impressa & abso-
[utamente uniforme e idéntica. A idéia de uniformidade pode ndio ser
atraente. Tem seus bons e seus maus aspectos, mas € a partir dela qus
st dd o inevitdvel advento da palavra massg nos “meios de comunica-
cio de massa™,

O Hvro provoeoy @ incentivow o alfabetismo, gque rompeu com o
maonopdlio da informacdo mantido por uma minoria culta ¢ poderosa.
A coleta, a compilacio e a distribuiclo de informagdes insnuou-12 por
todos os niveis da sociedade durante o Século das Luzes, O fendmeno
do livro ainda participa de nossas vidas. A medida que as tribos, os
vilarejos ¢ a familia cederam lugar a identidades grupais ¢ lealdades
mais amplas, o liveo e o5 demais formatos impressos vieram a substi-
tuir o mito e o simbolo, a fibula ¢ a moralidade, O que fazer, o gue
pensar, ¢ gue saber ¢ como comportar-se 80 questdes Que L2 1ofna-
ram mais piblicas e uniformes. Ainda hoje, numa 4poca dominada pe-
los meios eletrdnicos de comunicagio, o livro ¢ os impressos em geral
continuam sendo poderosos agentes de transformacdo. A principal di-
ferenca entre uns & outros estd na simultoneidade. A uniformidade dos
formatos impressos — liveos, revistas, jornais, folhetos, plateres —
torna possivel a transmissio de uma mensagem para urn grande pabli-
oo, Mas o advento do rédio ¢ da televisdo fez com que essa mesma
informacio e experidncia se tornassem instantaneamente acessivels a
uma auwdigncla em massa.

0% modernos meios de comunicagio surgiram de duas conguistas
paralelas que acabaram por unir-se. A primeira delas foi a cimera, o
crisdor mecnico de imagens; a segunda foi a capacidade que as ondas
de rddio tém de transmitir dados através de condutores ou da atmosfe-
ra. O milagre da cimera, que comegou <om a ¢imara escura, um brin-
quedo renascentista, ndo terminou nas fotografias fixas ¢ preservaveis.
A cimara escura cra capaz de fazer algo que ndo estava ao alcance da
ciimera: mostrar movimento. Essa conguista apareniemente impossi-
vel concretizou-se gracas aos esforgos lentos @ penosos de muitos ho-
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mens, como Muybridge, Edison e os irmfios Lumitre. Utilizando o
fendmeno da persisténcia da visdo, a iluslo de movimento foi repro-
duzida pela justaposicio de imagens imperceptivelmente diferentes,
mostradas em répida sucessdio e numa seqli#ncia regular. O olho se en-
carregava do resta,

Em conjunto, a fotografia fixa, & a série de fatos que constituem
a pelicula cinematogréfica s3o apenas um caminho para o desenvolvi-
mento dos modernos meios de comunicacio de massa. O outro estd
ligado & busca de meios de enviar mensagens a longa distincia. O pri-
meiro método foi o telégrafo (do prefixo grego fefe, que significa *“dis.
tante'), que transmitia um codigo anditive, por meio de pontos e tragos,
através de condutores elétricos que, no comego deste século, interliga-
vam & mundo, passando sob o cceano, Mas logo essa invencdo de Sa-
muel F. B, Morse foi modificada e aperfeigoada, dando lugar ao
telefone, um aparelho capaz de transmitir sons mais complexos. Foi
a possibilidade de transmitir sons através do espago por meio de ondas
cletromagnéticas, resultante das experiéneias de Scotchman Maxwell
e German Hertz, que se transformaria no ponto de partida daquilo que
mais tarde seria o ridio. Assim como o telégrafo de Morse, que trans-
mitia sons por um fio, tinha sugerido o telefone, que podia transmitir
uma Conversa entre pessoas, a transmissio sem fio de Marconi, que
enviava sinais elétricos pelo ar, logicamente sugeriu a possibilidade de
enviar um discurso articulado ou outros sons mais apurados, como a
musica, atraves de ondas aéreas. Essa faganha foi realizada pela pri-
meira vez por um norte-americano, Reginald Aubrey Fessenden, em
1900,

E agqui que os dois caminhos se unem. A criacio de imagens & as
ondas de rddio combinam-se para criar o mais poderoso e inovador
de todos 0s modernos meios de comunicacio — a televisio, Os passos
finais do invento sfo complexos ¢ enormemente dispendiosos: o selé-
nio & o disco mecinico, a vilvula-de raios catddicos, o iconoscopio,
0 cinescopio. Cada um desses passos foi lento e vacilante, e todos en-
volveram contribuiphes de indmeros individuos. Uma programacio ain-
da muito limitada teve inicio no final dos anos 30 ¢ primdrdios dos
anos 40, mas a verdadeira televisdo, capazr de formar redes de trans-
missdo, si veio a desenvolver-ge depois da Segunda Guerra Mundial.

Em termos elementares, a principal diferenca entre a televisio ¢
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o cinema ¢ a escala. Todos 0s outros elementos visuais s50 08 mesmos.
O cinema foi concebido para reproduzir imagens maiores que as de
tamanho natural, enquanto que na televisio acontece exataments o con-
tririo. Talvez seja esse 0 motivo principal da utilizagdo mais freqiiente
do storyboard no planejamento de uma apresentacdo televisiva, Outro
fator importante é que na televisio predominam rigidas limitapdes de
tempo. Planejar para ela significa saber ndo s¢ o que estd acontecendo
¢ quando, mas, mais exalamente, quando e por quanto tempo.

As opebes visuals da televisio sfo profundamente influenciadas
pelas pequenas dimensdes da tela e pelas perturbaces do ambiente.
Essas limitagSes tornam prioritdria uma formulacio visual class e en-
fatica, O criador de um programa deve ter um grande dominio das for-
cas capazes de neutralizar as perturbagdes provocadas por criancas que
choram, pessoas que andam pela casa e telefones que tocam, e paray
fazé-lo deve recorrer a técnicas visuais fortes e dominantes, que vio
do contraste ao exagero, 4 &nfase, 4 ousadia, & agudera & a outras ue
possam reforcar os efeitos obtidos.

A essa altura da histdria da comunicaglio, a televisio ndo 56 é ca-
paz de atingir simultaneamente o maior piblico de todos os tempos,
come também, através dos satélites Telstar, de fazer com que esse pii-
blico ultrapasse fronteiras, continentes e culturas. As implicaces de
tudo 350 sdio assombrosas. Os momentos histdricos da humanidade
podem ser compartithados por todos, em qualquer parte do mundo onde
exista um lelevisor. E, pelo contririo, os fatos gue poderiam ter sida
eliminados da experiéncia direta, ou até mesmo silenciados, sdo minu-
ciosamente examinados pelo olho penetrante e inexordvel da cimera,
E verdade que o contelido audiovisual da televisio pode ser controla-
do, ¢ mesmo manipulado. Mas ndo 530 justas as queixas de que a tele-
visdo ou o cinema podem distorcer as informagdes mais que os outros
metos. O responsivel por essa atitude defensiva talvez seja o poder pu-
ro de imagens ¢ palavras que a televisdio ¢ capaz de transmitir, com
um cardter tio intimo e privilegiado (fig. 8.12). As cabanas de papel
alcatroado do sul rural puderam ver, gracas & televisio, um mundo
que jamais pensaram existir. O mesmo aconteceu com os moradores
dos bairros pobres do norte.

Ninguém deve se surpreender com o5 resultados! Toda a nagdio
norie-americana pdde acompanhar, noite apds noite, as reportagens

e e ——— |
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FIGURA B.1Z

de uma guerra distante onde seus filhos lutavam. Da experiéncia sur-
giu toda wma nova postura diante da guerra. As convencies politicas,
a5 herdis populares, o3 distirhios e oz espetdculos podem todos ser vis-
Los, To eXAL0 momento em que s¢ di a acdo, ou pouco depois. Ja se
ternou um lugar-comum imaginar alguém assistindo uma versdo du-
blada de **I Love Lucy' ou do *Homem de Virginia"' diante de um
solitdrio aparelho de televisio, instalade numa cidadezinha do Brasil
ou de Gana. Pode entdio elevar-se o cintico: “Todos estiio vendo™,
vendo a si proprios, vendo-se uns aos outros, ¢ o resultado é uma pro-
funda influéncia sobre as transformacdes sociais.

Existemn muitos formatos menores de artes viswais dos quais ndao
podersmos nos oeupar aqui; muitos deles sio pouco praticados ou co-
nhecidos, como o design de llumindrias, a decoragio de interiores ¢
o design de tipos de impressio, Por mais natural e relevante que seja
sua visibilidade, talvez nio percebamos o quanto IMpregnam Nosso esti-
I de vida: o vasto universo das charges politicas, os quadrinhos, € o in-
cansdvel e em permanente transformacio design de roupas. Em parte,
sdo todos variantes ¢ combinagdes do modo visual, que influenciam
cada um dos aspectos de nosso meio ambiente. De fato, um dos for-
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matos gue ultimamente vem adguirindo importincia cada vez maior
& uma ramificagio do plansjamento urbano a que se di o nome de de-
sign ambiental. Embora vivamos muito proximos deles, serd que os
percebemos? Mais uma wez, é preciso perguntar: ““Quantos de nds
véem T

Mo future, porém, ndo mais existirdo o5 artistas tal como hoje
a5 conhecemos, e como foram definidos pelo mundoe moderne, As mes-
mas forgas que no inicio inspiraram ao homem 8 stisfacio de suas
necessidades ¢ a expressio de suas idéias através dos meios visuais jd
nido sio propriedade exclusiva do artista, Gragas 4 cdmera, mesmo a
mais sofisticada criacio de imagens s& encontra tecnicamente a0 alcance
de qualquer pessoa, Mas a tdenica, a intuigdo artistica ou o condicio-
namento culiural, isoladamente, ndo bastam. Para compreender os
meios visuais ¢ expressar idéias segundo uma terminologia visual, serd
preciso estudar os componentes da inteligéncia visual, os elementos bé-
sicos, as estruiuras sintdticas, os mecanismos perceptivos, as técnicas,
0% estilos & o5 sistemas, Através de seu estudo, poderemos conirold-
los, da mesma forma que o homem aprendeu & entender, & controlar
e m usar a linguagem. Messe momento, ¢ 86 entdio, seremos visualmen-
te alfabetizados.
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ALFABETISMO VISUAL: COMO
E POR QUE

O mundo ndo atingiv um alto grau de alfabetismo verbal com ra-
pidez ou facilidade. Em muitos paises, nem mesmo & urma realidade
vidvel. No caso do alfabetismo visual, o problema ndio & diferente. No
dmago do problema do analfabetismo visual existe um paradoxo. Gran-
de parte do processo j4 constitui uma competéncia das pessoas inteli-
gentes ¢ dotadas de visio, Quantos de nés viem? Para dizé-lo de modo
ostensivo, todos, menos os cegos. Como estudar o que jd conhecemaos?
A Tesposia @ es5a pergunta encontra-se numa definiclo do alfabetismo
visual como algo além do simples enxergar, como algo além da sim-
ples criagio de mensagens visuais, O alfabetismo visual implica com-
preensdio, ¢ meios de ver e compartilhar o significado a um certo nivel
de universalidade. A realizaciio disso exige que se ultrapassem os po-
deres visuais inatos do organismo humano, além das capacidades in-
tuitivas em nds programadas para a tomada de decisdes visuais numa
base mais ou menos comum, ¢ das preferéncias pes=oais ¢ dos gostos
individuais.

Uma pessoa letrada pode ser definida como aguela capaz de ler
€ cscrever, mas essi definicdo pode ampliar-se, passando a indicar uma
pessod instruida. Mo caso do alfabetismo visual também se pode fazer
a mesma ampliacio de significado. Além de oferecer um corpo de in-
formagdes e experidneias compartilhadas, o alfabetismo visual traz em
si a promessa de uma ¢ompreensdo culta dessas informacdes e expe-
rigncias, Quando nos damos conta dos indmeros conceitos necessdrios
para a conquista do alfabetismo visual, a complexidade da tarefa se
torna muito evidente. Infelizmente, ndo existe nenhum atalho que nos
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permita chegar, através da multiplicidade de definigdes e caracteristi-
cas do vocabuldro visual, a um ponto gue ndo ofereca quaisquer pro-
blemas de elucidagio ¢ controle. Ha um grande nimero de fdrmulas
simples, ¢ 05 manuais estdo cheios delas, Em geral tendem a ser unidi-
mensionais, frageis e limitadas, ¢ ndo representam a qualidade mais
desejiavel dos meios visuais, ou seja, seu ilimitado poder descritivo e
sug infinita wariedade. Existern poucas rarbes para nos queivarmos da
complexidade da expressdo visual quando nos damos conta de seu gran-
de potencial e somos capazes de valoriza-lo.

A questiio de que a linguagem ndo ¢ andloga ao alfabetismo vi-
sual jd fol colocada indmeras vepes, @ por diferentes razdes. Mas a lin-
guagem & um medo de expressiio @ comunicagiio, sendo, portanto, um
sisterna paralelo ao da comunicagiio visual. Nio podemos copiar ser-
vilmente 0 métodos usados para ensinar a ler ¢ a escrever, mas pode-
mos tomar conhecimento deles ¢ aproveitd-los. Ao aprender a ler e a
ESCTEVED, COMesamas sempre pelo nivel elementar ¢ basico, decorando
o alfabeto. Esse método tem uma abordagem correspondente no ensi-
no do alfabetismo visual. Cada uma das unidades mais simples da in-
formagdo visual, os elementos, deve ser explorada e aprendida sob todos
05 pontos de vista de suas qualidades ¢ de sen cardter e potencial ex-
pressivo. Mao ha por que pretender que esse processo seja mais rapido
que o aprendizado do abecedario. Uma vez que a informagio visual
¢ mais complexa, mais ampla em suas definigdes ¢ associativa em seus
significados, & natural que demore mais a ser aprendida. Ao final de
um longo pericdo de envolvimento com os elementos visuais e exposi-
wio aos mesmos, os resultados deveriam refletir o que significa termos
aprendide todo o alfabeto. E preciso que haja uma grande familiari-
dade com os elementos visuais. Precisamos conheci-los “de cor™. Em
outres palavras, seu reconhecimento ou sua utilizacdo deve algar-se a
um nivel mais alio de conhecimento que 03 incorpore tanio & mente
consciente quanto d inconsciente, para que o acesso até eles seja prati-
camente automitico, Devem estar ali, mas ndo de modo forcado; de-
vem ser percebidos, mas ndo soletrados, como acontecs com os leitores
principiantes.

O mesmo método de exploragio intensiva deve ser aplicado na fa-
se compositiva de inpud ou oxtpl visual. A composicio ¢ basicamente
influenciada pela diversidade de forcas implicita nos fatores psicofi-

ALFABETISMO VISUAL: OOMO E POR GUE 229

sioldgicos da percepedio humana. Sio dados dos quais © comunicador
visual pode depender. A consciéncia da substiincia visual é percebida
nio apenas através da visdo, mas através de todos os sentidos, ¢ ndo
produz segmentos isolados ¢ individuais de informacio, mas sim uni-
dades interativas integrais, totalidades que assimilamos diretamente,
¢ com grande velocidade, através da visio e da percepcdo. O processo
leva ao conhecimento de como se dd a organizagio de uma imagem
mental e 3 estruturacio de uma composiciio, & de como isso funciona,
uma vez tendo ocorrido.

Todo esse processo pode ser aplicado a qualquer problema visual.
Para se chegar & interpretagio de uma idéia dentro de uma composi-
40, os critérios formulados pela psicologia, sobretudo pela psicologia
da Gesralr, complementam a utilizag3o das téonicas visuais, Tanto no
caso de um eshogo, quanto no de uma fotografia ou design de interio-
res, grande parte do controle dos resultados finais estd na manipula-
¢io dos elementos por parte do complexo mecanismo de téonicas visuais,
A familiaridade alcangada através do uso e da observacio de cada téc-
nica dd livre curso & ampla gama de efeitos possibilitados por sua sutil
gradacio de uma polaridade a outra. A gama de opedes & enorme, ¢
as escolhas sio maltiplas.

Os conjuntos compositivos, em conjunte com as escolhas de tée-
nicas e sua relativa importincia, constituem um vocabuldrio expressi-
v que corresponde as disposicdes estruturais ¢ as palavras, no caso
do alfabetismo verbal, O aprofundamento das pesquisas e do conheci-
mento de ambos vai permitir que se abram novas portas & compreen-
s80 e 20 controle dos meios visuais. Mas isso leva tempo. Precisamos
examinar nossos métodos com o mesmo rigor que aplicamos a lingua-
gem ou & matemitica, ou a qualquer sistema universalmente compar-
tilhado e portador de significado.

De alguma forma, por algum motive ou virios deles, o modo vi-
sual & visto ou como inteiramente fora do alcance @ controle das pes-
soas sem talento, ou, pelo contririo, como imediatamente — gquando
nio instantaneamente — acessivel. A suposta facilidade de expressdo
visual talvez esteja ligada & maturalidade do ato de ver, ou 4 natureza
instantinea da cAmera, Todo esse ponto de vista por certo se vé refor-
¢ado pela falta de uma metodologia que possibilite a conguista do al-
fabetismo visual. Sejam quais forem suas fontes exatas, ambos os
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pressupostos sio falsos e provavelmente responsdveis pela baixa quali-
dade do produto visual em fantos meios de expressio visual. Os edu-
cadores devermn corresponder &3 expectativas de todos agueles que
precisam aumentar sua competéneia em termos de alfabetismo visual.
Eles proprios precisam compreender que a expresséo visual ndo & nem
wim paszatempo, nem uma forma esotérica e mistica de magia, Have-
ria, entdo, uma excelente oportunidade de introduzir um programa de
estudos que considerasse instruidas as pessoas que ndo apenas domi-
nassem a linguagem verbal, mas também a linguagem visual.

Uma metodologia é importante; imersdo profunda nos elementos
& nas tdenicas & vital; um processo lento e gradativo & uma necessidade
iminente, Bssa abordagem pode abrir portas ao entendimento ¢ a0 con-
trole dos meios visuais, Mas o caminho a percorrer ¢ longo, & o pro-
cesso lento, De quantos anos precisa uma crianga ou um adulto que
fala perfeitamente para aprender a ler e a escrever? Além disso, de que
maneira a familiaridade com o instrumento do alfabetismo verbal afe-
ta o controle da linguagem escrita como meio de expressio? O tempo
¢ 0 envolvimento, a andlise ¢ a pritica, s#o todos necessdrios para unir
intengdo ¢ resultados, tanto no modo visual quanto no verbal. Em am-
hos 05 casos, hd uma escala cujos pontos podemos marcar diferente-
mente, mas o alfabetismo significa a capacidade de expressar-se e
compreender, ¢ tanto & capacidade verbal quanto a visual pode ser
aprendida por todos. E deve sé-lo.

Essa participagiio e essa superagio das limitagdes falsamente im-
postas & expressio visual s3o fundamentais para nossa busca do alfa-
betismo visual, Abrir o sistema educacional para que nele se introduza
o alfabetismo visual, e responder 4 curiosidade do individuo ja consti-
fwem um primeiro passo firme ¢ decidide., 15350 também pode ser feito
por qualguer um que sinta necessidade de expandir seu proprio poten-
cial de fruicdo do visual, desde a expresdfio subjetiva até a aplicagio
pritica, Como ji dissemos, trata-se de algo complexo, mas ndo miste-
riogo. E preciso que nossa reflexdo abranja desde os dados individuais
até uma visfio mais ampla dos meios, ¢ que também observemos em
profundidade aguile que experimentamos, verificando como os outros
alcancam seus objetivos e fazendo nossas proprias tentativas.

Que vantagens traz para os gue nio sdo artistas o desenvolvimen-
to de sua acuidade visual & de seu potencial de expressio? O primeiro
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¢ fundamental beneficio estd no desenvolvimento de critérios que ul-
trapassem a resposta natural e os gostos ¢ preferdncias pessoals ou con-
dicionados. 56 o5 visualmente sofisticados podem elevar-se acima dos
modismaos ¢ fazer seus proprios julzos de valor sobre o que conside-
ram apropriado e esteticamente agradavel, Come melo lgeirameante su-
perior de participacdo, o alfabetismo visual permite dominio sobre o
modismo e controle de seus efeitos. Alfabetismo significa participa-
cdo, e transforma todos que o alcancaram em observadores menos pas-
sivos. Ma verdade, o alfabetismo wisual impede gue se instaure a
sindrome das “‘roupas do imperador’’, e eleva nossa capacidade de ava-
liar acima da aceitaclio (ou recusa) meramente intwltiva de wma mani-
festaclo visual qualguer. Alfabetismo viswal significa uma inteligéncia
visual.

Tudo isso faz do alfabetismo visual uma preocupacio pratica do
educador. Maior inteligéneia visual significa compreensio mais Facil
de todos os significados assumidos pelas formas viswais, Asg decisdhes
visuais dominam grande parte das coisas gue examinamos e identifica-
mos, inclusive na leitura, A importdncia desse fato o simples vem
sendo negligenciada por tempo longo demais. A intelig@neia visual au-
menta o efieito da inteligéneia humana, amplia o espirito criativo. MNio
se trata apenas de uma necessidade, mas, felizmente, de uma promes-
52 de enriguecimentos humano para o futura,
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