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RESUMO 

Em publicidade, a mx;ao de Cartaz e uma noc;ao engajada nos 

preceitos behavioristas. Moles e Bnel, entre outros te6ricos deste 

meio de comunic~ao, tern reforc;ado a visao de cartaz enquanto 

unidade estimulo-persuasiva. Nesta dissertac;ao tenta-se tornar 

patentes as deficiencias de tal abordagem. Avanc;a-se nesse sentido 

argumentos para justificar a tese de que criterios do condutismo nao 

precisam fundamentar a concepc;ao de cartazes e por extensiio a 

comunicac;ao visual. 

Toma-se por objeto destes argumentos o Cartaz de Cinema em 

sua relac;ao com dois sujeitos: cartazista e espectador. Justifica-se tal 

escolha pela dualidade que os define (cartaz e cinema), como meios 

de expressao e de comunicac;ao; ainda, porque ambos pertencem ao 

patrimonio cultural e tern um carater espetacular. 

0 primeiro capitulo dedica-se a analise da lim~iio signica do 

cartaz assim como a reflexao com respeito as particularidades e 

implicac;6es de seu carater indicia!. No segundo capitulo, estuda-se o 

Cartaz como texto, ou seja, entendido como unidade discursiva, 

efetiva quando atualizada. Analisa-se, igualmente, o papel do design e 

da narrativa na concepc;ao de cartazes de cinema. No terceiro 

capitulo, examina-se o cartaz como artefato comunicativo: num 

primeiro momento, considerando-o como um dispositivo, i.e., na sua 

relac;ao com os meios e tecnicas de reproduc;ao; num segundo 

momento na sua rel~ao com politicas e/ou ffiosofias de concepc;ao 

partindo da diferenci~ao habennasiana entre a~iio estrategica e a~iio 

comunicativa. No quarto capitulo, analisa-se duas categorias de 

trans10rma~6es transtextuais resultantes, ora de uma a~iio 

estrategica, ora de uma a~iio comunicativa. E, finalmente, algumas 

paginas que desempenham o papel formal de conclusao, tomadas 

como pretexto para um apanhado geral dos principais aspectos 

enfocados neste trabalho. 
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INTRODUCAO 
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1 

J
a em 22 de maio de 1983, Umberto Eco, num artigo intitulado: 

A multiplicapio dos Midias.
1 

veiculado pela revista francesa 

L 'Express, assinala a necessidade de rever tudo o que foi dito 

sobre os meios de comunicac;iio, sobretudo nos anos 60 e 70. Urn dos 

argwnentos que ele esgrinle para fazer tal afirmac;iio e que, naquela 

epoca, os te6ricos dos midias eram ... vitimas (quem sabe ate 

justainente) de um modelo dos Mass-media que era uma c6pia 

daquele das relaroes de poder: um Emissor centralizado, com pianos 

politicos e pedag6gicos precisos, ( ... ) as Mensagens emitidas atraves 

de Canais tecnol6gicos reconheciveis, (. .. ) e os Destinatiirios vitimas 

da doutrinariio ideol6gica. 
2 

1 Eco, Umberto (1984), Viagem na irrealidade cotidiana. Rio de Janeiro, Nova Fronteira, p.!76. 
2 Id. p.l79. 
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No caso especillco do Cartaz, dita revisiio -sobre todo em 

nosso ambito academico- se faz indispensavel, principalmente, a 

bibliografia te6rica sobre o tema que ainda e utilizada em nossas 

universidades, tendo em vista a formac;iio de Comunicadores Vlsuais -

ou mais especificamente Cartazistas-, data daquela epoca. Os ja 

classicos livros, por urn lado, L 'afllche dans la societe urbaine de 

Abraham Moles editado em 1969 pela editora Dunod -e traduzido 

para o portugues cinco anos depois pela editora Perspectiva, com o 

titulo abreviado de 0 cartaz
3 

. aborda a problematica cartazistica 

desde o ponto de vista psicossocial. 0 autor, logo nas primeiras 

piiginas do livro, esboc;a o marco de seu referencial te6rico: ... com 

efeito, esta obra gostaria de ser uma introdupio a uma das 

perspectivas essenciais da psicologia e da sociologia que siio os 

estudos de motivac6es e de publicidade4
, -e mais adiante acrescenta­

... o cartaz constr6i reDexos condicionados. slogans e estere6tipos que 

se hnprimem na cultura individual.
5 

Sabe-se que a "motivac;iio" e urn construto inventado para 

descrever certos aspectos do comportamento. Segundo Wolff 

(1976:351) A Psicologia Mecanicista e_y;plica motivat;:iio em terrnos de 

reflexos, instintos e tropiSinOS, OS quais, identicos as maquinas, 

respondem a fbrt;:as ambientais e, atraves do condicionamento, siio 

por elas dirigidas. 0 cartaz, ao construir reflexos condicionados, teria 

o mesmo estatuto da celebre campainha de Pavlov - para Moles o 

cartaz e urn estimulo - e o espectador seria urn auwmato comportado, 

de conformidade aos conceitos de Watson.6 Neste sentido, a 

abordagem de Moles e notadamente behaviorista. 

3 Moles, Abraham, (1978), 0 cartaz, Siio Paulo, Perspectiva. 
4 Id.,p. 13. 0 sublinhado e nosso. 
5 Id,p.27. 
6 Watson, J.B. afirma -em 1928- que o ser humano pode ser perfeitamente explicado como 

maquina de estimulo-resposta. Cf. Wo/ff(l976:24). 
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A prop6sito do problema, Umberto &o, no seu livro A 

Estrutura Ausente ap6s analisar viirios anCmcios publicitiirios, chega il. 

conclusao de que os seus argumentos persuasivos s6 repetem o que o 

usuii.rio ja esperava e conhecia 
7 

• A psicologia aplicada, ou mais 

especificrunente a psicologia do consumidor reconhece a dificuldade -

para nao dizer impossibilidade- da medi.;ao da eficacia de urn 

anCmcio para moldar o comportamento real dos consumidores. 

Perante tais evidencias, o conceito de manipula.;ao de motivos com 

anCmcios nao e mais relevante. 

Frant;oise Enel, no seu livro parafrastico: L 'afEche: hnctions, 

langage, rhetorique, editado em 1971 pela Maison Mame, e traduzido 

para o espanhol em 197 4 pelo editor Fernando Torres, compartilha o 

ponto de vista de Moles. Destarte, na pagina 21 da segunda edi.;ao 

espanhola,
8 

o autor garante que, pela repeti.;ao do estimulo, o cartaz 

produziria no individuo certo automatismo que iria modificar as suas 

estruturas mentais e que na melhor das hip6teses, iria induzi-lo il. 

compra do produto anunciado. Embora o postulado de Enel transmita 

certa contingencia a consecu.;ao -neste tipo de abordagem- do seu 

carater essencial (induzir a compra do produto), por outro lado 

confere ao estimulo urn poder capaz de imprimir na mente do sujeito 

urna ideologia do consumo. Poder que consolidar-se-ia atraves da 

repetivao constante do referido estimulo. Esta visao mecanicista 

(estimulo - resposta) leva a Enel a propor -nurn nivel operativo -o 

metodo de medi.;ao de atitude conhecido como Diferencial 

Semii.ntico,
9
tendo em vista a solu.;ao dos problemas da cria.;ao de 

7 Eco, Umberto, (1976), A Estrutura Ausente, Siio Paulo, Perspectiva, p.156-184 
8 Cf. Enel, Fram;oise,(1977), El Cartel: Lenguaje, funciones. ret6rica. Valencia, Fernando 

Torres. 
9 0 diferencial Semantico foi introduzido como medi~fio do significado por Osgood & co/s., em 

1957. Osgood argii.ia que a atitude de uma pessoa para com um ol:!jeto e equivalente aos significados 

avaliat6rio que a pessoa outorga a esse objeto. Cf. Reardon (1983:239) 
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cartazes. Segundo Enel, o diferencial semantico e uma tecnica que 

pernzite descobrir no interior de um espa{:o chamado 'semantico' o 

valor aktivo que um sujeito ou um grupo de sujeitos atribuem a um 

estiinulo qualquer.
10 

Assim, trii.s a aplica~;ao de dito metodo em um 

numero X de sujeitos (ele nao explicita) sobre uma quantidade Y de 

cartazes (tambem nao determinada), chega a ser revelada a 

existencia de seis dimensoes fundamentais no cartaz, a saber: a 

moder:rridade, o hom gosto, a cor, a porcentagem de complexidade, a 

porcentagem de dinamismo e a porcentagem de erotismo.11 

A manipula~;ao dosificante destas dimensi'ies, de um modo 

mais o =enos intuitivo, seria entao, segundo o autor, o trabalho do 

cartazista. Contudo, nota-se neste ponto uma fissura que vislumbra a 

problematica da subjetividade. 

Em termos do modelo de mass-media aludido por &o 

(1984:179) o que se tem e: um emissor centralizado -a agencia de 

publicidade- com um projeto preciso -moldar o comportamento dos 

consumidores-, o Cartaz, um estimulo reconhecivel mas inelutavel e 

finalmente os destinatario aut6matos comportados. Tal como diz &o, 

os mass-media sao pluralidades incontrolaveis de mensagens que 

cada um usa e compi'ie como quer. Os bons cartazes - no parecer de 

dona Maria ou Seu Jose- sao adquiridos e pendurados nas paredes 

das casas, dos escrit6rios, das oficinas, etc., para alem da sua fun~;ao 

imediata. Os usuarios dao mostra de saber como reagir diante dos 

mass-media e podem fomecer as escolas -de comunica~;oes e artes­

novas instru~;oes sobre como agir perante deles. 

10 Enel, op. cit. p.52, (a tradu9ao e nossa). 
11 Cf. Enel, op. cit. p.53 



Haenz Gutierrez Quintana Cartaz, Cinema e Imaginario 15 

2 

0 objeto desta dissertao;;ao e o Cartaz de Cinema e sua relao;;ao 

com dois sujeitos. 0 sujeito de urn ato comunicativo por urn lado e, 

por outro, o ~eito de urn fazer inteipretativo. 0 Cinema pertence ao 

patrimonio cultural e tern urn carater espetacular. Como qualquer 

outro espetaculo -encenao;;ao teatral ou circense por exemplo- os 

Dimes siio produtos que se vendem num mercado especifico; a suas 

condit;Oes materials, e sobretudo psicol6gicas, de apresenta9iio ao 

pUblico, e a cada espectador em pariicular, siio modeladas pela 

existencia de uma institui{:iio, socialmente aceita e economicamente 

viiivel. Aumont& Marie(1990:l7). 

Em palavras de Dubois (1986:19) toda reflexii.o sobre qualquer 

meio de expressao devera se plantear a questao fundamental da 

relao;;ii.o especifica que existe entre o referente extemo e a mensagem 

produzida por dito meio. Uma analise da relao;;ao entre o Cartaz de 

Cinema e seu referente extemo -o illme- nos proporcionaria dados 

sobre a especificidade do primeiro. 0 cartaz e concebido, de urna 

maneira geral pela publici dade, como urn discurso 

transparente/
2 

devido a urna especie de pattern-maintenance. Uma 

rapida olhada na hist6ria do Cartaz de cinema, revela que nem 

sempre foi produto de elaboradas estrategias de marketing, mas de 

urn ato de linguagem assinado por urn sujeito comunicativo. A 

publicidade pluraUza o sujeito comunicante para depois unifica-lo 

nurn projeto iludente; projeto que por sua vez, uniformiza nii.o s6 os 

significantes como ao sujeito espectador. Assim, o "sentido 

12 Na acep<;iio de Sercovich (1977:34) e transparente, o discurso que oculta suas pr6prias condi~aes 
produtivas, isto e, se apresenta como se fosse tranSparente, propondo-se, ainda, como uma janela 
aberta, atraves da qual e possivel entrar em contato imediato com a "realidade"- Efeito de 
verossimilhan~a. 
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verdadeiro" do cartaz enquanto signo, e desvirtuado pelo poder 

mimetico ostentado pelas grandes agrncias de publicidade. 

0 Cartaz e um signo e chama a atenvi'io sobre sua pr6pria 

organiZavi'io imanente. Numa primeira instancia analisaremos a 

instituic;:ao da sua funvao signica atraves de uma abordagem semi6tica 

e, considerando que a representavi'io contida neles origina-se na 

fruivi'io espectorial, refletire:mos a respeito das implicancias de seu 

carater indicia!. Num segundo momento, estudaremos o Cartaz como 

texto, isto e, o Cartaz entendido como unidade discursiva, efetiva 

enquanto atualizada. 0 discurso resultante do trabalho produtivo 

sobre o Cartaz - considerado como o fazer cognitivo de uma at;:ao 

comunicativa- tern um carater imagetico, sendo assim, a analise da 

dimensao imaginitria de tal processo discursivo, nos levara, 

finalmente, as relavoes entre os sl.Yeitos envolvidos em dito processo. 

Deixa:mos patente, portanto, um ecletismo te6rico. 
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I. CARTAZ COMO SIGNO. 
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INS1ITUICAo DA FrJNcAo SiGNICA 

1 

"Flnalmente, a viagem conduz a ctdade de Tamara. 

Penetra-se por ruas cheias de placas que pendem das paredes. 

Os olhos niio veem coisas mas figuras de coisas que sign.i:ficam 

outras coisas: o torques indica a casa do T"rra-dentes; (. .. ) 

0 olhar percorre as ruas como se fossem pRginas escritas: 

a cidade diz tudo 0 que voce deve pensar' fuz voce repetir 

o discurso, e, enquanto voce acredita estar visitando Tamara 

wio fuz nada alem de registrar os nomes com os quais ela 

define a si pr6pria e todas as suns partes." 

(ftalo Calvino) 

18 

C
ertamente, se Kithlai Khan tivesse visitado Tamara no seculo 

XIII, - por 6bvias razoes - nao teria encontrado cartazes 

colados nas suas paredes, pelo menos do tipo como os que 

sao concebidos desde a epoca de Cheret ate hoje. No entanto, 

OS processos que levaram ao torques, as alabardas, ao jarro, a balano;a 

- objetos de Tamara - e ao espirito Cartaz a serem flguras de coisas 

que signdicam outras coisad-
3 

sao em certa medida semelbantes. A 

figura do torques numa das placas das paredes de Tamara e uma 

metonimia do tipo objeto/usu.ario, que indica o local de trabalbo do 

tira-dentes. 

13 Calvino.ftalo,(l991), As Cidades Invisiveis, Sao Panlo, Companhia das Letras, p.l7. 
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Um cirurgiii.o-dentista de nossos dias, evidentemente, nii.o 

colocaria urn boticii.o na porta de seu consultorio. Os oficios evoluem, 

instrumentos, usos, usuii.rios e as figuras e palavras que nomeiam as 

rela,voes entre eles acompanham essas transforma,v6es. Desta 

maneira, o torques tomou-se o simbolo do tira-dentes perante sua 

freguesia, nii.o s6 pela rela~iio metonimica que tern com este, mas pelo 

uso que o pr6prio tira-dentes fazia da figura do torques enquanto 

signo identillcador do seu local de trahalho e, tambem, pelo fato dos 

fregueses o reconhecerem como tal. 

Ora, da substitui~ii.o do boticii.o pelo simbolo atual dos 

dentistas (serpente de Escuhipio enroscada no espelho dental) 

podemos inferir urn processo de comuta,vii.o. Sahe-se que a 

odontologia modema tern proscrito o velho conceito de tira-dentes de 

seu fazer operativo em favor do conceito de odontopleurose -

obtura~;iio do dente cariado- o qual sup6e urna mudan~a de 

paradigma. Com efeito trata-se da preven~ii.o da queda de ~as 

dentarias, mudan~a conceitual que deixaria teoricamente sem 

trabalho os tira-dentes. 

Compreende-se, pois, que o signo -como se vern repetindo ate 

a saciedade desde os gregos, passando por Santo Agostinho, Peirce e 

Saussure-14 
nii.o e urn objeto, senii.o urna fun~ii.o. Fun~ii.o Signica que e 

definida pela semiotica como sendo a mutua correla,vii.o entre 

variaveis (expressii.o e contetido na tradi~ii.o diadica Saussurea.na e, 

representamen, interpretante e referente na tradi~ii.o triadica 

Peirceana). Essa correla~iio, cabe aqui recordar, e inferida pelo 

homem no caso dos signos naturais e, instituida por ele, mediante a 

praxis social, no caso dos signos artificiais.
15 

0 nosso exemplo do 

14 Cf. Blikstein (1990:19) 
15 Cf. Eco (1980:11), Epstein (1985:30), Blilcstein (1990:52) 
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torques, do mesmo modo que o Cartaz, pertencem a estes Ultimos; a 

intencionalidade e a vontade de uma a{:iio comunicativa tomam-se 

evidente. 

Nos pr6ximos paragrafos ponderaremos sobre a instituic;ao da 

func;ao signica no Cartaz, isto e, as pniticas sociais que permitiram o 

desenvolvimento de um Fazer Saber singular (o Cartaz) a partir da 

modelac;ao formativa de um Fazer Saber universal (anunciar). 

2 

Na Ultima seqiiencia do filme 

Fracassa 'l6 
(1990), de Ettore Scola, 

''ll Viaggio di Capitain 

um Cartaz anuncia a 

representac;ao da epopeia picaresca do mesmo nome por parte da 

companbia viajante ''Melp6rnene e Talia ': Urn travelling descreve o 

momento final da apresentac;ao da pec;a do Bariio de Sigognac 

percorrendo o ecletico local da encenac;iio, o qual e compartilhado por 

uma plateia fruitiva e os acontecimentos cotidianos da prac;a pUblica 

na Franc;a do seculo XVII. Assim, o travelling passa pela ovac;ao da 

pec;a por parte de um pUblico atento, pelo Cartaz - que anuncia o 

espetaculo desde o limiar da sua func;ao imediata - pelo Tira-dentes 

que, com o torques na mao, extirpa uma pec;a dentaria de um coitado 

e mostra-a a sua propria plateia ate chegar novamente (mas de outro 

ponto de vista) ao tablado onde os saltimbancos, capitaneados por 

Fracassa, de costas a sua plateia ficcional, agradecem a silenciosa 

aclamac;ao do pUblico da sala do cinema. 

0 filme de Scola traz a tona duas questoes referentes ao 

Cartaz. A primeira diz respeito ao revezamento da sua func;ao signica, 

16 Uma bela adapta~ao da obra de Theophile Gautier intitulada "Le Capitaine Fracasse" publicada 

na Fran~a em 1863. 
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quer dizer, aos processos de mutac;ao e comutac;ilo que levaram a 

Anuncia9iio Espetacular da oralidade a visualidade e, a segunda ao 

seu carater citadino. 

Para abordar a primeira questilo - da segunda nao daremos 

conta explicitamente - nos remeteremos a nona seqiiencia do fihne 

citado. Nela o Scapino <Massimo Troisi) fantasiado de Polichinello17 

percorre as ruas de urn vilarejo qualquer, anunciando de viva voz, a 

chegada da companhia teatral Melp6mene e Talia e a ulterior 

apresentac;ao das pec;as de seu repert6rio. 0 som de urna trombeta 

antecede o discurso motivando a aproxilnac;ao dos fregueses em tomo 

do polichinelo que, logo em seguida, anuncia (com voz de papo) as 

pec;as que seriio encenadas, e as personagens que serao 

representadas. Logo mais solicita reiteradamente ( vax clamantis) o 

comparecimento dos paroquianos a func;ao. 

A performance de Scapino esta no lugar do espetaculo, 

antecede-o, porem faz parte dele. A sua estrutura comunicativa esta 

configurada por urna trama de duas ac;Oe8 fundamentais, a saber: em 

primeiro lugar, urna ac;ao interlocutiva -falar a urn outro - e, em 

segundo Iugar, urna ac;ao delocutiva - falar de alguem -; a primeira e 

invariante da segunda e vice-versa. Isto e assim porque, como diz Ong 

(1987:171) a comunicac;ao hurnana jamais e unilateral. Sempre 

requerera niio s6 de urna reac;iio, senao que se configurara e obtera 

seu conteftdo atraves de urna resposta previa. 0 Scapino falava para 

os miseraveis camponeses do vilarejo que, conforme surgiam 

vagarosamente dentre os seus ranchos e com seus olhares atonitos, 

faziam com que o polichinelo modificasse alguns elementos do seu 

17 "Antiqiiissimo personagem-tipo, cujas origens remontam ao teatro Iatino, e que alcan<;a maior 
desenvolvimento na Commedia del/'arte caracterizado pelo nariz Iongo, pela corcunda, barriga 
grande, barrete e roupas multicoloridas, e pela fala tremida e esgani<;ada. ( dicionario Aurelio) 
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discurso (como por exemplo, a dimensiio pros6dica que passa da 

euforia a disforia) porem, conservando o projeto enunciativo previo as 

performances que, como se sabe, e posterior a concepyiio do 

espetitculo. 

Dito projeto passa inadvertido para a fivit;:iio espectorial no 

momento da sua manifestac;iio, niio obstante, pode ser desvendado 

atraves de urna aniilise imanente. Em primeiro lugar, seguindo a 

seqiiencia diacronica tal como se apresenta ao espectador, 

encontramos o som da trombeta. E o toque para chamar a atenc;iio, o 

signo para reunir. Esta imagem aciistica ja era empregada por 

diferentes pregoeiros em distintas epocas da hist6ria. Os heraldos 

das monarquias da !dade Media quando se apresentavam a corte para 

anunciar as guerras ou proclamar a paz, eram precedidos pelo som 

das trombetas, de acordo com a etiqueta da realeza. Assim mesmo, 

os bandos - ate muito depois da invenc;iio da imprensa
18 

- eram lidos 

a populac;iio nas prac;as pUblicas ap6s a chamada do trombeteiro. 

Poderiamos estender, indefinidamente, os exemplos do uso do 

som como signo para chamar a atenc;iio, contudo niio o faremos. 0 que 

cumpre reter e que existe urn elemento imanente a urn Fazer Saber 

(anunciar), que tern a func;iio de chamar a atenc;iio para os outros 

elementos do discurso, isto e, tern uma funt;:iio Canvocat6ria; funt;:iio 

instituida, como vimos, pela praxis social. Em nosso exemplo trata-se 

do som esganic;ado da trombeta do polichinelo; som que esta para a 

performance do Scapino, na mente dos camponeses no mesmo sentido 

- pouco feliz - que a melodia "Para Elisa" de Beethoven esta para o 

caminhiio de gaz na mente dos campineiros. 

18 A escrita - no seus prim6rdios - servia principalmente para reincorporar o conhecimento ao 
mundo oral. Ong (1987:118) 
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Giacomini Filho, ap6s analisar urn nfu:nero consideravel de 

an<:mcios de revistas, classifica os seus elementos visuais graficos de 

acordo com o seu desempenho. Assim, percebe a existencia de uma 

categoria - entre outras - de elementos visuais que tern - a nosso ver -

uma func;;ao convocat6ria similar ao trombetear do Polichinelo. 

Giaco:mini se contenta em explica-la na sua acepc;;ao tipografica; deste 

modo define a Chamada como sendo a estrutura composta de 

elementos de legibilidade e visibilidade integrada par titulo, 

suhtitulo, sobretitulo e capitular.(. .. ).19 

Para ir alem desta timida definic;ao ensaiaremos - muito 

rapidrunente -
20 

uma aproximac;ao ao conceito de Chamada atraves da 

ideia de Contraste. 0 contraste pode ser pensado essencialmente 

como utna relac;ao de oposic;ao, susceptive! de vir a ter uma func;ao 

distintiva num determinado contexto. 

Desta maneira, a Chamada tern a possibilidade de ser 

entendida como urn dos elementos dessa relac;ao de oposic;ao, cuja 

valorac;;ao esta baseada em principios simb6licos, isto e, culturais. No 

filme de Scola, a trombeta como instrumento potenciador do som 

irrompe na tranqiiilidade da vila com seu poder convocat6rio; poder 

que lhe e outorgado pelos espectadores no ato de se aproximarem. 

Aqui, o som nao se op6e ao silencio, como se poderia pensar, senao 

aos outros sons. Richez, citado por Enel, 
21 

diz que o Cartaz deve 

cantar 1nais alto que outros cartazes; por sua vez Savignac, citado por 

Moles, 
22 

declara que o cartaz e um esciindalo visual. 

19 Cf. Giacomini, Filho, Gini (1988), "0 desempenho dos elementos visuais graticos nos 

an6ncios" in, Comunicac§es e Arte No.l9, Sao Paulo, ECAJUSP. 
20 

Este assunto sera retomado no capitulo II. 
21 

Cf., Enel, op. cit p.155 
22 

Cf., Moles, op. cit p.195 
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Estas afinna.;6es nos fazem pensar o quanto a tradicional 

concep<;ao de Cartaz e tributaria do conceito de Chamada, no sentido 

que n6s estamos propondo. Dizer que o Cartaz e mn "grito" colado na 

parede, demonstra a primazia que muitos cartazistas dfw ao trabalho 

sobre este elemento visual griifico. 
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Figura 1 0 Grito, E Munch, 1893 
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3 

Seguindo o fio inicial do nosso raciocinio temos que, ap6s do 

toque para reunir, a Companhia Teatral Melp6mene e Talia 

desenvolve o t6pico da sua a.;iio comunicativa: a representa.;iio, a 

enc~ao. Para isto se utiliza, niio por acaso, de uma das 

personagem-tipo de seu elenco que, na sua versiio italiana, mais se 

adere ao furimo e ao drama do povo. 0 Polichinelo (evoluido a partir 

do rnilenar bufo) possui, pela sua aparencia visual e pela sua 

personalidade, a fei<;iio que melhor desperta a simpatia do pUblico e 

os trac;os que, de modo mais acertado, ilustram a Commedia 

dell'arte. 

0 espetaculo circense utilizou e continua a utilizar as suas 

personagens "arlequinais" como porta-vozes e/ou ilustra.;oes de seus 

discursos publicitarios. (fig. 2). Os Cartazes, segundo Barnicoat, 

surgirrun das ilustraroes de livros e da publicidade circense. Os 

enormes anrincios do circa e do music-hall reiletiam naturalmente' 

as palharadas do espetaculo rea1.23 

Pelo argiiido ate agora podemos dizer que o Cartaz e 

essencialmente urn anUn.cio impresso, cuja fun.;iio e estrutura biisica 

sao, como visto anteriormente, heran.;a dos anUn.cios orais. A 

literatura sobre o Cartaz faz distin.;ao entre o que se convencionou 

chamar de "anUn.cio publicitario" propriamente dito e o Cartaz. 

Abrahrun Moles, por exemplo, diz que o segundo evoluiu a partir do 

primeiro pela possibilidade tecnica de ilustrar pela imagem em 

grande escala e pela necessidade de reduzir o texto, devido a 

velocidade de deslocamento do indivfduo em relariio ao 'estimulo'. E 

23 Cf Barnicoat (1972:205) OS grifos sao nossos 
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conclui propondo uma definivao de Cartaz que, segundo ele, seria 

uma iinagem em geral colorida contendo normalmente um tinico tema 

e acompanhado de um texto condutor, que raramente ultrapassa dez 

ou vinte palavras, portador de um tinico argumento e feito para ser 

colada e exposto a visiio do transeunte.24 

Se folheiissemos qualquer revista hodiema, encontrariamos -

como o pr6prio Moles reconhece- anfulcios impressos que 

compartilham as tecmcas e a linguagem do Cartaz. A especificidade 

do an-6ncio impresso com relavao ao "anlincio oral" se da - a nosso ver 

e do ponto de vista da percepvao - pelo fato do primeiro transformar 

os seus referentes em uma presen<;a estiivel e reversivel perante os 

olhos do espectador. Ora, a especificidade do Cartaz com respeito ao 

"anlincio publicitiirio" nao parece tao evidente, se nao queremos 

reduzi-la a uma questao de escala (dimensoes do suporte) ou a urn 

problema de veicula<;ao (revista,jomal, "locais de afi:xa<;ao", tapume). 

Esta encruzilhada nos leva de volta a categoria fundamental Fazer 

Saber. Pols bem, temos que come9ar de novo a nos perguntar o que 

esta acontecendo. 

24 
Cf. Moles (1978:43) 



Haenz Gutierrez Quintana Cartaz. Cinema e Imaginario 28 

Figura 2 Joseph W }vforse, 1856 
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0 CARTAZ E SEU OBJETO 

1 

Nos dias precedentes ao 28 de dezembro de 1895 os 

cartazeiros dos irmaos Lumiere colaram nas janelas do grande Cafe 

de Paris, o que viria a ser o primeiro cartaz de cinema. Na verdade, 

tratava-se de urn simples cartaz tipogriifico que convocava aos 

ocasionais espectadores a presenciar a novidade do Cinematographe 

Lumiere. 

Os filmes anunciados nesses cartazes e nos posteriores, faziam 

parte de urn repert6rio de prosaicas cenas cotidianas (saida dos 

operarios da fiibrica Lumiere, a chegada do trem a es~ao ... ). 

Segundo Schmitt (1984:6), ate 1900 os cartazes falavam da invent;ao 

do cinema e de seus aparelhos revolucionarios: "Le cinematographe, 

l'alethoscope, le biophonographe, le theoscope': Era o tempo do 

fascinio pela represen~ao do movimento onde os cartazes, em certo 

sentido, eram enunciados do carater espetacular do cinemat6grafo, ou 

ainda, eram signos de urn espetaculo paradigmatico. 

0 cartaz de L'=eur arrose, tida como a primeira fict;ao 

cinematogriifica, mostra urna vista da sala durante a projet;ao do 

filme, associando ao evento cinematogriifico urn pUblico amplo 

(burgueses, militares, criant;as) garantindo com isto a moralidade do 

espetaculo (fig. 3). Schmitt diz que Lumiere concebia os cartazes 

como urn meio incentivador, suscetivel de manter a curiosidade, a 

aprovayao e os desejos dos espectadores potenciais. 
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Figura 3. L'arruseur arrose. an6nimo. Fran10a. 1895 
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Assim sendo, o Cartaz logo no inicio da hist6ria do cinema 

constitui-se no primeiro dispositivo voltado a deixar no espectador o 

dest;jo 'espontfineo' de fi:eqiientar as salas de exibir;iio.25 Alem do 

publico amplo, a ilustrac;ao mostra o instante pregnante
26 

do referido 

filme. Nao ha surpresa, nao ha veus, trata-se da transformac;ao do 

filme numa presenc;a estavel (tempo e espac;o detidos na imagem 

fimdamental) e reversivel (promessa de retomo ao primitivo estado: 

o movim.ento). E o KineiDa, s6 restava aos espectadores do 

CineiiJatografD Lumiere, se pasmarem e tumultuarem perante a 

melhor impressao de realidade ate entao ja vista. 

A preocupac;ao de garantir a moralidade do espetaculo, de lhe 

conferi o estatuto de bom objeto, 'l:l se exprime na ilustrar;iio: uma 

plateia seleta rindo de uma situac;ao, por assim dizer, engrac;ada. 0 

cartazista ilumina a cena desejavel revelando, numa leitura mais 

atenta da enunciac;ao, o intervisto: o carater de diversao de feira, i.e., 

mau objeto que o invento dos Lwniere vinha alastrando a cada 

projec;ao.
28 

Este cartaz inaugura, outrossim, a peregrinac;ao dos 

Cartazes de Cinema. Com algumas modificac;oes na ilustrac;ao e os 

textos adaptados aos diferentes paises, dera a volta pelo mundo.
29 

2 

Os Cartazes de cinema enquanto registros grlificos sao 

verdadeiras testemunhas das hist6rias dos filmes e, num sentido 

25 Metz (1980,21). 
26 Lessing, no seu tratado Laocoon (1766), chama de instante pregnante a representa¢o de todo 

um acontecimento atraves da figurar;fto de apenas um de seus instantes. 0 qual deve, contudo, ser 

escolhido pela sua capacidade de exprimir a essencia de dito epis6dio. Cf., Aumont (1993:23lss). 

Retumaremos este assunto no Cap.ll 
27 No sentido dado por Metz (1980). 
28 Para aprofundar neste respeito ver Dejleur e Bal/-Rokeach (1986:73ss), sobre tudo a ser;fto "El 

contenido y el publico de las prlmeras peliculas". 
29 Cf., Schmitt (1984) 
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mais runplo, da Hist6ria do Cinema. No primeiro caso os cartazes 

designrun, por serem eles artificios metalingiiisticos, i.e., juizos 

semi6ticos ou factuais,
30 

um objeto semi6tico (o filme) no que tern de 

absolutrunente individual. No segundo caso os cartazes como 

enunciados singulares, gerados sobre um fundo de outros enunciados, 

mais abrangentes, acompanham, testemunham e designam um oqjeto 

hist6rico (a questiio cinematografica). 

Em ambos os casos o sujeito da experiencia (cartazistica) 

elabora ideias para conhece-la. Essas ideias sao os primeiros 

interpretantes 16gicos dos fenomenos que os sugerem e que, na 

medida que os sugerem, siio stgnos, dos quais eles sao ( .. ) os 

interpretantes.
31

• 0 interpretante ruio e outra coisa que 0 efeito 

signico produzido, ou entiio, em palavras de Santaella (1989:79) ( ... ) 

um processo relacionar que se cria na mente do intezprete. Para 

Peirce, o interpretante 16gico e um conceito, quer dizer, um signo 

m.ental ou, para melhor entender, um pensamento. 

A concepyao de um Cartaz de Cinema sup6e que seja o produto 

de Ull1 processo relacionar que se cria na mente do cartazista. Se isto 

e assim, podemos presumir que o sujeito empirico assistiu ao(s) 

filme(s) e que alem disso, possui um conhecimento hist6rico do 

Cartaz. 0 cartazista toma-se espectador, lugar a partir do qual entra 

em contato com o conjunto de obras que, integrando a tradi<;ao 

cinematografica e cartazistica ativa, sao potencialmente meios para 

que ele produza novos cartazes.
32 

30 Umberto Eco chama Semi6tico a urn juizo que predica de urn dado conteudo (uma ou mais 

unidades culturais) as marcas semanticas ja atribuidas a ele por urn c6digo preestabelecido. OpOe-se 

ajuizo factual. Eco (1980:137) 
31 Peirce, citado por Eco (1980: 145) no apartado as ideias como signos. 
31 Voltaremos sobre isto no capitolo IV 
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Desse modo, cabe observar que para Peirce toda vez que 

pensainos, temos presente na consciencia algum sentimento, hnagem, 

concep{:iio au outra representat;iio que serve de signa". (. .. ) No 

entanto, pensar e tambem correlacionar signos: 'Todo pensamento 

anterior sugere algwna coisa ao pensamento que o segue, vale dizer, e 

o signa de alguma coisa para este 6ltimo ':(. .. ). Eco (1980:146). Neste 

sentido, a consciencia do cartazista - ao assistir o fihne - funciona 

como suporte sensivel que, a maneira de urn dispositivo fotogrii:fico, 

captura imagens eideticas.
33 

A truit;iw espectorial (interpretante 

dinfunico) resultante adquire urn estatuto indicial, - por ter sido 

realmente afetada pelo seu objeto dinfunico (o fihne) -passive! de ser 

"fixado" na realizayao do Cartaz. Ou para melhor entender, toda 

visiio consiste num duplo movimento: projetivo (o faro] que varre) e 

introjetivo (a consciencia como superilcie sensivel de gravat;iio - como 

a tela ). Metz (1980:64). A visao da proje~ao do(s) fihne(s), deixa a 

sua marca, o seu vestigio, sobre a "tela interior" do cartazista -

introje~ao - e e essa marca, esse indice que ativara o impulso inicial 

da imagina~ao visiva (tao caro ao processo criativo na comunica~ao 

visual), no momento da conc~ao de cartazes. 

Destarte, o Cartaz de Cinema se revela, nurn primeiro 

momento, como sendo o interpretante dinfunico do fihne - rastro do 

real - pois se trata de urna imagem eidetica produzida na mente do 

cartazista ap6s de urn ato de frui~ao. Este, como se sabe, assiste o 

fihne -ou deveria assistir- visando a solu~ao de urn problema de 

comunicayao visual (fig. 5). Esta hnagem-ideia e posteriormente 

trabalhada pelo cartazista dentro ou alem dos parfunetros que o 

33 Imagens 6pticas tambCm chamadas imagens subjetivas visuais. As pessoas sujeitas a esse 

fenomeno sfto capazes de visualizar materialmente. de projetar numa folha cinzenta a imagem que 
acabam de ver e lhes ficou intensa na visfto. Devem-se distinguir imagens eidt!ticas de imagina9ao. 
por seu forte caniter sensorial. e de alucina9iio, por seu caciter nao ilus6rio. Cf. Soares (1968-13). 
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dispositivo instituido, i.e. o cartaz enquanto fun~ao signica ou espa~o 

de sentido, lhe permite. 

Pode se dizer entao que o Cartaz de cinema e, num segundo 

momento, urn signo de existencia concreta; que esta para seu 

espectador no lugar da situa~ao cinematografica como antecedente; 

que representa 0 filme, para falar dele, da sua essencia, atraves do 

ponto de vista do(s) sujeito(s) cartazista(s); que tal ato delocutivo 

apresenta-se como uma transfOrrnariio do "real"; e, finalmente, que o 

"real", no plexo de a~ao comunicativa que esses sujeitos 

(cartazista/espectador) realizam para tornar comum a experiencia do 

cinema. nao e outra coisa que a Ji-uiriio espectorial. 

Neste sentido podemos dizer com Ladriere que, o que aqui 

temos e uma modalidade do sistema de expressao e a~ao 

(comunicativa no caso) da Cultura, na qual a realidade nao e alguma 

coisa dada mas que esta mediada simbolicamente: i.e., sempre 

representada e interpretada numa permanente inter~ao entre ~eito 

e objeto.
34 

Em suma, a observa~ao direta do mundo real -no caso o filme­

' a dimensao imaginiiria do sujeito todo-perceptor -o desejo como puro 

efeito de falta e busca sem fun-, o mundo figurativo transmitido pela 

cultura -o qual funda o saber instrumental do sujeito- e a digestao 

(i.e., abstr~o, condens~ao e interioriza~ao) da experiencia sensivel, 

concorrem nao s6 na instilncia da cria~ao, como tambem, no momento 

34 
Ladriere (1978) descreve a Cultura como sendo uma imbrica~o de tres sistemas: Sist. de 

represen~o, sist. nonnativos e os sist. de expresso e a~o. Este Ultimo resulta dos sist. anteriores e 
contem as modalidades, ao mesmo tempo materiais e formais, por interm&lio das quais, as 
represen!:a90es e as normas conseguem sua proj~o concreta no iimbito da sensibilidade. Assim 
mesmo, estas modalidades permitem, que os estados profundos nos que se materializa a existencia 
vivida como modos de experimentar a realidade, se exteriorizem como figuras siguificantes que se 
nos oferecem a uma constante interpr~o. 
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da recepo:;ao dos cartazes de cinema (semiose); confinnando com isto 

o seu carater de interpretante - no sentido acima exposto - e portanto 

a sua vocao:;ao delocutiva. 

Este "falar de alguem"-teriamos que dizer esse "mostrar"- se 

exprirne nos cartazes de cinema atraves de alguns de seus 

significantes -que siio, do ponto de vista da percepyiio, de ordem 

visual. Estes elementos visuais griificos: titulo, ilustrar;ao, chamada e 

creditos, que desde jii denominaremos como lexias, siio as 

encarregadas de materializar a informar;ao, numa combinar;ao ou 

sintaxe entre elas, tambem significante. 

Portanto, a interao:;ao dinilmica entre os signos que 

caracterizam imanentemente o Cartaz enquanto processo 

comunicativo, se constitui nrun tipo particular de linguagem, de 

seqiiencia de signos que produzem sentido, niio como a somat6ria de 

seus significados parciais, mas atraves de seu funcionamento textual. 
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Figura 4, Dernirel Sel9uk Turquia. 1986 
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II. 0 CARI'AZ COMO TEXTO. 
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S
abe-se que a noyao de texto foi elaborada pelas correntes 

criticas que, tributarias do estruturallsmo e a semiologia, 

procuravam operar com um conjunto de conceitos passiveis de 

dar conta da especificidade da escrita literiiria e da sua produc;ao. 

Neste sentido, os ensaios de Barthes e de Kristeva foram 

ftmdamentais. Altamirano e Sarlo (1980:129). 

0 Cartaz como texto, e o Cartaz compreendido como uma 

unidade discursiva (semantico-pragmatica), efetiva enquanto 

atualizada, onde, segundo Eco (1990:224)
35 

- referindo-se a obras de 

arte visivas - o autor constr6i artificios semi6ticos (no nosso caso, 

materializac;ao de uma combinac;iio de c6digos de linguagem 

cartazfstico) prevendo os comportamentos de seu pr6prio 

destinatario, imaginando-os por adiantado, inscrevendo-os nas 

pr6prias fibras de seu artefato textual, e postulando-os como condic;ao 

de exito de seu proprio ato comunicativo. Desta maneira concebemos 

o cartaz na dualidade que o define, isto e, como objeto de s:ignificac;ao 

e como objeto de comunicac;ao. Trataremos, assim, de examinar 

concomitantemente os seus procedimentos de organizac;ao textual e 

seus mecanismos enunciativos de produc;ao e recepc;ao. 

35 0 original de este texto e de 1979: "Prospettive di una semi6tica delle arti visive", in: Teorie e 

pratiche della critica d'arte, Milan, Feltrinelli. 
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Segundo Metz, 
36 

as operac;oes praticas que implicam a noc;ao 

de texto sao: descobrimento dos elementos signillcantes, 

desdobramento de suas conotac;oes e, apreciac;ao da pertinencia dos 

c6digos potenciais sugeridos por tais elementos. Nesta sec;ao 

analisaremos os Cartazes de Cinema -alguns exemplares pertinentes­

utilizando o conceito de Lexia. Para Barthes, as lexias sao unidades 

de leitura de extensiio variavel que constituem intuitivamente um 

todo. Trata-se aqui de urn conceito pre-operat6rio que permite a 

segrnentat;iio
37 

provis6ria do texto com vistas a sua analise
38

• 

Deste modo, nurn texto literario por exemplo, e possivel 

recortar o discurso em frases, paragrafos, capitulos, etc. Ja para 

Pottier, o termo lexia designa as unidades de contelido, isto e, desde 

os simples lexemas (ou palavras em sentido corrente) aos sintagmas 

fixos. Justamente, ele o propoe para tentar substituir o termo palavra, 

o qual carece de urna definic;ao suficientemente geral que permita 

explicar lexias que ultrapassam as dimens6es de urn lexema. 

Portanto, a lexia e, segundo esta abordagem, a unidade funcional 

significativa do discurso. Pottier prop6e ainda a distinc;ao de tres 

tipos de lexias: lexias simples (palavras como Maria, seca), lexias 

compostas (maria-seca) e, finalmente, lexias complexas (Pau-mulato­

da-terra-firm e). 
39 

A noc;ao ampla de texto autoriza a transposic;iio e a utilizac;ao 

do conceito de lexia -oriundo da lingiiistica- no estudo do fenomeno 

cartazfstico. Portanto, a analise tera por finalidade examinar 

36 Citado por Aumont & Marie (1990:103) 
37 Entende-se por segmenta9i!o o conjunto de procedimentos de divisao do texto em segmentos, 

isto e, em unidades sintagmaticas provis6rias que, mesmo se combinando entre si, ( ... ) se distinguem 

umas das outras por urn ou vanos criterios de recorte ( ... ) Greimas & Cortes(1989:390) 
38 

ld. p.254 
39 ld 
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sucessivamente cada uma destas lexias, determinar as unidades 

significantes (as conotac;oes) e relacionar cada uma destas conotac;oes 

com tun dos niveis dos cOdigos gerais. Aumont et Marie (1990:102). 

Como todo texto, o cartaz constitui um todo de significac;iio 

que niio se reduz a soma de suas partes. Contudo, ao falarmos em 

"partes" reconhecemos a possibilidade empirica da sua segmentac;iio. 

0 conceito de Lexia, vale a pena repetir, tern aqui um carater pre­

operat6rio que possibilita a textualizat;iioro do nosso objeto de estudo. 

Nos cartazes de cinema evidenciam-se, numa prtmeira aproximac;iio, 

tres destas unidades textuais a saber: Titulo, Ilustrat;iio e Creditos. 

Todavia, podemos distinguir uma outra, que embora menos patente, 

encontra-se em imbricac;iio com as ja citadas. E a lexia chamariz. Em 

seguida examinaremos cada uma destas lexias (que como veremos, e 

seguindo a classificac;iio de Pottier pertencem a categoria das 

complexas) e proporemos, ainda, o resultado de dito exame como 

uma contribuic;iio a metodologia da analise cartazistica. 

40 A textualizat;ao e o conjunto de procedimentos -chamados a se organizar numa sintaxe 

textual- que visam a constitui~ilo de urn continuo discursivo, anterior a manifesta~o do discurso 
nesta ou naquela semi6tica. Greimas & Courtes (1989:461). 
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OT1TIJLO 

1 

0 autor intitula e, ao faze-lo, anuncia um contendo. lntitular 

tambetn e nomear. Os titulos de illmes, assim como os liter3.rios e 

musicais designam uma obra, desta maneira transformam-se em 

nomes pr6prios. 0 titulo de urn romance impresso sobre a capa do 

livro tern uma fim~ao expressiva (ele diz: eu me chamo .... , meu nome 

e ... ) ao colocar o acento, de tnaneira predominante mas nao exclusiva, 

sobre si pr6prio. 0 mesmo acontece nas primeiras seqiiencias dos 

fihnes projetados na tela da sala escura: W. Herzog Filmproduktion 

stellt Jeder fJir sich und Gott {fe{fen alle vor. "Cada um por si e Deus 

contra todos" Titulo original do illme de Herzog cujo apelido 

brasileiro e : 0 enigma de Kaspar Hauser. 

A sinopse e a seguinte: Rapaz estranho, que ate os 18 anos 

vivera amarrado num porao sem nenhum contato humano, aparece 

repentinamente em Nuremberg por volta de 1828. Acolhido e 

educado por Daumer, e misteriosamente assassinado em 1833 . A 

sua origem, assim como as causas de seu assassinato nunca foram 

esclarecidas. 

Segundo Liicia Nagib,
41 

o titulo do illme de Herzog e uma 

frase pronunciada pelo ator Grande Otelo no fihne Macunaima de 

Joaquim Pedro de Andrade. Herzog a teria utilizado, nao para 

explicitar uma possivel rel~ao com o illme de Andrade, mas para 

exprimir a solidiio e o abandono do homem diante de um mundo 

41 Cf. Nagib (1991:102) 
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indiferente e invencivef2 -superobjetivo do filme na tenninologia de 

Stanislavski.
43 

Nagib observa que a rela<;ao de Herzog com os objetos 

nao tem um carater totalizante, pelo contrfuio, fisga deles OS detalhes 

que de alguma maneira se referem a seu proprio universo pessoal. 

Isto explicaria a razao pela qual Herzog intitula, de uma maneira 

singular, o seu relato sobre a bist6ria de Kaspar Hauser. 

Neste exemplo fica evidente a preponderancia da fim9iio 

expressiva, sobre as outras fun<;oes da linguagem propostas por 

Jakobson
44 

-pelo menos no que diz respeito ao titulo original. Aqui, o 

autor intitula para anunciar um contetido, isto e, para convencer o 

espectador ao inves de promulgar urn apelo para cativa-lo. 

Ja na inversiio brasileira do nome do filme de Herzog -0 

enigma de Kaspar Hauser- o distribuidor re-intitula apelando para a 

curiosidade investigante do espectador. A rela<;iio deste titulo com o 

contelido do filme e apenas justificada pela formula<;iio de duas 

questoes levianas que fmjariam as expectativas do pUblico. Uma que 

se pergunta sobre a procedencia da personagem principal e, outra 

sobre a identidade do assassino. Questoes que niio siio resolvidas no 

filme de Herzog -para decepviio do espectador- pois trata-se de 

mostrar a experiencia da primeira visiio, do cantata primordial com o 

mundo; 45 
postura que, segundo Nagib, e a sintese profunda do 

impulso que de certa maneira deu origem ao cinema de Herzog. 

42 
Id p. 101 

43 Segundo Stanislavski, a super-objetivo contem o significado, o sentido interior de todos os 

o~etivos subordinados da obra. No romance de Dostoiliski, Os irmiios Karamasov, o super-objetivo 

seria a bnsca de Deus eo Diabo na alma do homem. Em Hamlet de Shakespeare seria a compreensiio 

dos segredos do ser ( ... ) Cf. Stanis/avski (1984:91). Concordando ou niio com a interpreta~iio que 

Stanis/avski faz destas obras, o termo super-objetivo nos serve para dizer que tnls cada icteia 

escolhida e trabalhada por urn autor existe urn conceito mais profundo e uma intencionalidade. Dai 

que o proprio Stanis/avski relacione o super-objetivo ao desejo. 
44 Cf. Jakobson(l979) 
45 Nagib, op. cit. p. 103 
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2 

Vimos como exemplo anterior, duas posturas com respeito a 

problenuitica da intitulavao. Uma referida ao dominio do autor e, 

outra, a potestade do distribuidor. Nesse ultimo caso nao se tratava 

de Ulll problema de traduc;ao, isto e, criac;ao de mensagens 

equivalentes em c6digos diferentes, mas de urna variac;ao da 

mensagem. 

Na parte final do capitulo III veremos como estas atitudes 

estao vinculadas ora a urna a9iio estrategica, ora a urna a9iio 

comunicativa. Por enquanto basta reter que a intitulac;ao quando 

praticada pelo autor da obra, corresponde -na maioria dos casos- ao 

momento privilegiado pelo qual o autor instaura urn percurso 

temiitico e, conseqiientemente, urna das primeiras chaves de acesso 

ao tema do seu texto. A re!avao designativa do titulo com a obra, 

resulta no aparecimento de figuras tematicas que, do ponto de vista 

do espectador, trata-se da realizac;ao de urna operac;ao abdutiva que 

visa o mapeamento dos limites do texto, isto e, a atualizavao dos seus 

valores semanticos. Dai a relevancia do conceito de t6pico como 

hip6tese interpretativa do leitor.
46 

E neste contexto que comec;a a se delinear o titulo de urn 

filme como lexia de urn cartaz. Assim mesmo, o titulo do filme 

impresso no cartaz ou veiculado nos outros suportes culturalmente 

normalizados -jomais, revistas, etc.- adquire aspectos proposicionais. 

Deste modo se investe do estatuto de sujeito, representando (ou 

sendo) Ulll indice do objeto primeiro -o filme- onde as restantes lexias 

46 Sobre este assunto, veja-se Vilches (1988} capitulo 3, sobretudo o apartado 3.2.4: T6pico como 

mirar del lector p. 148-163. Um t6pico, segundo Vilches, poderia ser definido como uma fun<;ao 

lingilistico-textual que estabelece o assunto de que se fala. 
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funcionrun como predicados. Em outras palavras, o titulo enquanto 

nome proprio, e o t6pico da ao;ao delocutiva, isto e, o sujeito de quem 

se fala. Assim, podemos pensar os titulos -na sua pura existtncia 

lingiiistica nos cartazes de cinema- como actantes que, nao estando 

mediatizados, designam tao somente a si mesmos. 

0 titulo tambem e um signo ostensivo atriis do qual o autor se 

encobre. Em nosso exemplo Nagib decifra brilhantemente o enigma 

de Jeder Bir sich und Gott gegen alle mostrando-nos a fi1ce do diretor 

alemao. Finalmente, nos cartazes e inclusive antes deles, a relao;ao 

entre tema do fihne e leitura do espectador passa, principalmente, 

atraves do titulo e e atraves dele que o leitor se pergunta sobre o 

sentido do texto,
47 

sentido esse que s6 atualizaria assistindo o fihne. 

3 

Obviamente a intitulao;ao e a anunciao;ao dos fihnes sao 

processos distintos. A segunda requer a antecipao;iio da primeira. 

Salvo os casos de variao;iio extrema em que os titulos de fihnes 

estrangeiros -como ja vimos- sao deturpados por razoes comerciais, o 

trabalbo do cartazista sobre o titulo consiste unicamente na sua 

adequa<;iio semantica atraves da manipulao;ao dos valores expressivos 

(cromaticos, formais, espaciais, metapliisticos etc ... ) dos caracteres 

da lingua. Em outras palavras, o cartazista prop6e uma fimr;iio 

semi6tica, isto e, coloca em relao;ao os contelidos (que lhe sao 

fomecidos atraves do cademo de encargos e/ou o ato de fi-uir;iio 

espectoria/) e, a soluo;iio expressiva que ele apresenta para inf.Onna­

los. 

47 Isto pela voca~ao sin6ptica que o leitor lhe atribui e pelo efeito de ancoragem que produzem as 
linguas naturais, enquanto sistema modelizante primario, sobre outros sistemas semi6ticos. Veja 
Lopes(J977) apartado 1.3. 
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Repulsion e o titulo do segundo longa-metragem do diretor 

polones Roman Polanski. Rodado em Londres no invemo de 1965 e 

protagonizado por Catherine Deneuve interpretando Carole, John 

Fraser como Colin e Ian Hendry no papel de Michael. Nesse mesmo 

ano ganha o Ursa de Praia no festival de Berlim onde o grande 

vencedor foi o filme Alphaville de Godard. 

*** 

A sinopse de Repulsion e a seguinte: Carole e uma manicure 

bnlXelense que emigra para Londres e passa a viver com sua irma 

Helene (Yvonne Furneaux) em um pequeno apartam.ento. Colin e 

apaixonado por Carole que se mostra muito reservada. Por outro 

lado, Carole nao gosta de Michael o amante de Helene, por ser ele 

casado e por se instalar, aos poucos, no apartam.ento. 

Dia ap6s dia e sem se aperceber Carole melancoliza por causa 

de uma inquietante esquizofrenia. Esta psicose faz com que llie 

resulte insuportilvel a presenva dos homens por perto. Urn dia 

Helene e Michael resolveram partir para Italia numa viagem de oito 

dias. Michael esquece a sua navalha de barbear no banheiro. Cada 

vez mais traumatizada Carole fere propositadamente a mao de um 

cliente do instituto de beleza onde trabalha. Entiio, decide se afastar 

trancando-se no apartamento. Alucinada ela acredita estar sendo 

assaltada e violentada, ao seu redor os muros fissuram-se deixando 

emergir umas maos que tentam agarra-la. 

Preocupado por nao te-la visto mais Colin vai ate o 

apartarnento de Carole e toea a campainha; ela nega-se a abrir mas 

Colin forva e entra. Carole por sua vez llie acerta um golpe na caheva 

e o mata, imergindo em seguida o cadaver na banheira. Tempos 

depois o proprietiirio do apartam.ento aparece para receber o aluguel. 
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Tendo a infelicidade de se revelar demasiado atrevido Carole da-lhe 

tun talho na garganta com a navalha de Michael e esconde o corpo 

atras do sofa. Odores pestilentos invadem o apartamento. Na sua 

volta Helene e Michael encontram Carole desfalecida na cama 

submersa na demencia. F"malmente Michael a carrega docemente em 

seus bra<;os para leva-la ate o hospital psiquiatrico onde sera 

atendida. 

4 

Repulsion e tun lexema da lingua inglesa cuja etimologia 

latina e compartilhada pelas linguas romfuticas.
48 

Niio obstante no 

Brasil o filme foi rebatizado com o nome: Reoulsa ao sexo; ganhando 

desta maneira, tuna preposi<;ao, urn artigo, mais urn substantivo e, 

evidentemente, urna fun<;iio apelativa. Ja os franceses optaram por 

manter o titulo original. A reprodu<;ao acima corresponde a solu<;ao 

grafica do cartaz frand~s. Nos paragrafos seguintes analisaremos esta 

lexia tanto nas suas rela<;oes sintaticas como semanticas. 

Formalmente, o titulo no cartaz frances esta composto, do 

ponto de vista tipografico, por caracteres redondos da familia 

lapidaria extra holds em caixa alta (vide fig. 6).
49 As conseqiiencias 

desta escolha tomam-se patentes na alta legibilidade do titulo devido 

a ausencia de serifas e a uniformidade dos caracteres. Estas 

caracteristicas siio invariantes pertinentes da tipologia; ate ai, o 

48 Do latim repulsione -ato de afastar (a viol<!ncia). Repulsion: The state of being or feeling 

repelled by something or someone. 
49 Para os leigos em tipografia indicamos a leitora do Collaro ( 1987) sobre todo o capitulo II que 

versa de maneira simples as classifica¢es tipograficas segnndo o sistema Thi baudeau. Po rem, 

assinalaremos que tal classifica9iio tern sido contestada por duas reclassificac;Oes posteriores, uma 
formulada por Maximilien Vox em 1954 e, a outra por Jean Alessandrini em 1980. Ver Nouvelle 

classification typographique: codex 1980 in Comunications & langages # 43. Paris, Retz, 1979. 

Neste trabalho optamos pela classific39iio corriqueira visando uma economia comunicativa. 
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trabalho do cartazista limitou-se a eleic;ao da fonte, eleic;ao que alias 

fez sem muito esforc;o, uma vez que a utilizac;ao de caracteres da 

famiHa Lapidiiria na composic;ao de titulos transformou-se em lugar­

comum na editorac;ao, no jomalismo e na publicidade. 

5 

Onde comec;a, entiio, o trabalho do cartazista?. 0 ponto de 

partida da arte da caligrafia e a letra e, a letra -como diz Barthes- e 0 

espa(:o onde convergem todas as abstra96es griifica. Elas, acrescenta 

Barthes, niio siio outra coisa que a combina9iio de algumas retas e 

algwnas curvas; mas, por outro lado, e o ponto de partida de um 

enorme conjunto de imagens, vasto como uma cosmografla; a letra, 

signilica, por um ]ado, a censura extrema (. .. ) e, por outro lado, o 

extrenzo prazer.
50 

Efetivamente, o designer gnifico esta preso a substancia do 

caractere (a sua arqueiOrma) da qual niio pode escapar sob pena de 

isolamento. Porem e livre de navegar na sua forma, isto e, na 

recriac;ao da pele que recobre uma estrutura imposta (pela lei) e seus 

intersticios. E o poetico enquanto capacidade simb6lica de uma 

forma, nas palavras de Barthes.
51 

Os :infuneros alfabetos vindos de todos os seculos -com 

caracteres figurativos ou abstratos- desde os semiticos, que recriam 

os hier6glifos egipcios, ate os inspirados pelas tecnologias de ponta 

50 
Cf. Barthes (1990) capitulo 1. 

51 Esta capacidade, segundo o autor, s6 tem valor se permite a forma partir para um grande 
nrunero de dire¢es e manifestar, assim, potencialmente, o infinito caminho do simbolo. do qual 

nunca se pode fazer um significado Ultimo e que e, em suma, sempre o significante de um outro 
significante - raziio pela qual o verdadeiro antonimo do poetico nilo e o prosaico e sim o 
estereotipado. Barthes. op. sic. p. 113. 
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(pensrunos nas tipografias digitais de Neville Brodj)
52 

confinnam a 

mania, o prazer pelo Design. Vejam o magnifico alfabeto ideogratico 

de Erte -objeto do prazeroso ensaio de Barthes
53 

- no qual silhuetas 

femininas e caracteres afeic;oam-se mutuamente ou as unciais do 

comec;o dos paragrafos na escrita livresca da Idade Meia, cujos 

arabescos eram fmjados pelo imagirulrio dos escribas sem outro 

prop6sito que iluminara pagina e, ainda, os incontaveis logotipos que, 

desde muito antes da invenc;ao da imprensa, vern marcando a 

identidade de pessoas, animais e coisas. 

Abraham Moles, num artigo publicado pela revista 

Connnunication et Langages, 
54 

escreve que o termo DESIGN acolbe a 

ideia de adaptar urn meio ambiente aos projetos de vida do ser. Deste 

modo conceitua o DESIGNER como demiurgo
55 

da relac;ao 

homem/meio ambiente. Assim mesmo afirma que o Design griiilco 

nao e outra coisa que a concepc;ao de signos e sua posterior mise en 

place, sendo que 0 universo do designer grtifico e, por excelencia, 0 

bidimensional da pagina em branco. Nesta superficie -como se 

desprende do texto- o designer ensaiaria aproxi:mac;oes ao seu 

prop6sito de aumentar a legibilidade do mundo, meta longinqua 

reguladora de seu agir.
56 

A concepc;ao do designer como demiurgo e uma ideia 

interessante. Esta ideia a encontramos, precedendo o texto de Moles, 

52 Muito do aspeto formal de uma letra tem a ver com a tecruca empregada para desenM-la. 

Assim, por exemplo, o a!fabeto g6tico, surgiu da facilidade de se tr119arem barras usando penas de 
ganso. Porem, e a arte do designer a que !he confere personalidade ao caractere: confira os alfabetos 
do Baskerville, Bodoni, Univers, etc. 

53 Cf. Borthes (1990:97) 
54 Cf. Moles (1988:68ss) 
55 Ideia platonica de um deus que, organizando a materia preexistente, cria o universo. A palavra 

tern sua origem no dialogo Timeu ou da natureza onde como causa criadora do mundo se invoca 
urna diviudade artifice que cria o mundo a semelhan<;a da realidade ideal, utilizando uma materia 
informe e resistente que Platiio chama a mile do mundo. 

56 Cf. Moles op. sic. p. 7lss 
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no ensaio de Barthes sobre Brte, quando diz que este Ultilno deveria 

ser hon1enageado como fundador de signo, criador de linguagem, a 

semelham;:a do logoteta que Platao comparava a deus.
57 

Com efeito, 

fora no Criitilo ou das propriedades dos nomes onde o filosofo grego 

proferiu esta concep<;ao. No dialogo, Herm6genes e Criitilo, discipulos 

de Heraclito, travam discussao sobre a natureza das palavras. 0 

primeiro sustenta que os nomes das coisas sao convencionais e que 

eles poderiam ser transformados a vontade (segumdo o hom gosto); o 

segundo, pelo contrfuio, afinna que os nomes correspondem a 

natureza intilna das coisas que eles designam e que alem disso, sao o 

Unico meio para alcan<;ar o seu conhecimento. Com a interven<;ao de 

SOcrates a discussao chegou a urn ponto muito importante: Podemos 

alcam;ar a natureza intilna das coisas atraves da linguagem ?. 

Contrariando Criitilo, SOcrates demonstrou que os nomes 

correspondem a imagem que o homem se faz das coisas e niio por 

conseqiiencia das coisas mesmas. Ademais que, se os nomes 

servissem ao conhecimento das coisas, o primeiro que os inventou niio 

poderia valer-se deles como meio de conhecimento urna vez que os 

inventou ao acaso. Mas, replica Criitilo, se houve urn deus criador da 

linguagem niio haveriam incertezas nem contradi<;6es. Entiio, para 

alcan~;ar o conhecimento nao e aos nomes que temos que nos dirigir, 

mas sirn as ideias, porque de outra forma, o conhecimento que 

teremos sera urn conhecimento de imagens por conseqiiencia urn 

conhecimento imperfeito. Assim SOcrates conclui exortando Criitilo a 

niio cingir-se muito as palavras.
58 

Deixando de lado a importante questiio do conhecimento do 

ser, nos ateremos ao problema da linguagem, desenvolvendo a ideia 

do designer griiflco como demiurgo. Certamente, o ambito onde o 

57 Cf. Barthes (1990:99) o original frances deste texto e de 1982. 
58 Cf. Platiio (1931:50ss) 
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design gratlco ocorre e o da pagina branca; e nessa superficie que o 

designer cria tun universo arranjando, dispondo a materia 

preexistente. Neste ponto teriamos que nos perguntar o que e, ao 

final, design gratlco?. 0 termo design59 
o empregamos em ingles 

devido ao uso restritivo do seu sentido para designar a ideia de 

concqx;ao e planejamento. Em portugues, a palavra desenho, embora 

comporte ntuna de suas acep~,;oes a ideia de projeto, tern tun sentido e 

uso mais geral comparavel ao termo da lingua inglesa draw. As duas 

palavras: design griifico, obviamente, ultrapassam a soma de seus 

signiflcados individuais e a realidade desta atividade extrapola os 

termos que a designam. Diante disto, nos dirigiremos as ideias que 

elas suscitam. 

Segundo o semi6logo Giorgio Antei, o senso comtun indicou, 

por muito tempo, que o design niio era tuna atividade criadora e que, 

portanto, equivalia a tuna atividade tecnica tuna vez que o designer 

teria a sua praxis subordinada a tun principia de realidade 

conseqiiente da identidade entre representar;iio e mimese.00 
A 

experiencia perturbadora das vanguardas do 900, que colocou em 

crise tal concep~,;iio, converteu-se no salto hist6rico que mostrou a 

necessidade de redefinir o conceito de design. Com este prop6sito, 

entre outros, foi fundada no ano de 1919 em Weimar na Alemanha, a 

Bauhaus.
61 A deturpa~,;iio dos conceitos da escola devemos a estetica 

racionalista - 'estilo Bauhaus"- que norteia, ate hoje, de tuna ou outra 

59 No dicioruirio de comuni~o de Rabar;a & Barbosa a palavra design e empregada como 

sinonimo de desenho industrial e a palavra designer como tt!cnico em desenho gratico ou industrial. 
60 Cf. Antei (1982:3) 
61 A Bauhaus de Weimar, como se sabe foi uma escola de arte que surgiu das sementes lan~adas 

pelo trabalho de William }vforris e Henry van de Velde em 1906 nas Deutscher Werkbund que, 

interrompido pela gnerra, foi posteriormente retomado por Walter Gropius na fun~o desta escola. 

0 escopo geral da Bauhaus consistia, nas pr6prias palavras de Gropius em· conceber que o design 
de nosso mundo-ambiente ni'io depende da aplicar;i'io de uma serie de formulas esteticas, 

preestabelecidas, e sim de um processo continuo de crescimento interior, que recria constantemente 

a verdade ao servir;o da humanidade. Cf. Gropius (1972:220). 
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maneira, a praxis do designer. Com efeito, a meta da escola de arte 

fundada por Gropius niio consistia em propagar um "estilo" qualquer, 

mas siin em exercer uma influencia viva no design.62 
Influencia que, 

segundo se desprende das palavras de Gropius, surgiria da 

descoberta de uma nova postura -perante a soluvfto de problemas- que 

visaria o desenvolvimento de uma consciencia criadora nos 

participantes. Assim, opunha-se diametralmente a ideia de I'art pour 

I' art. 

A postura te6rica de Abraham Moles concebe o designer como 

um "engenheiro em comunicayoes" cryo projeto de vida, vale a pena 

repetir, seria o aumento da legibilidade do mundo, meta que atingiria 

atraves da exacerbayiio codificadora, isto e, mediante a atualizayiio e 

adequa(,:iio simb6lica dos dados do entomo ao projeto de vida, 

cingindo-Se as regras que a psicologia da percep9ii0 e da a9ii0 lbe 

imp6em; sobretudo as que ele chama de universales: todas as coisas 

devem ser i{/U!lis. A normalizayao do signo tipografico, a padronizayiio 

das fonnas dos objetos usuais e a geometrizayiio forvada do mundo 

industrial seriam, para Moles, provas disso.
63 

De outro lado, o autor, 

ao falar do espa(,:o de aviio do designer gniflco, reduz a atividade 

deste a uma simples Mise em page que por sua vez restringe ao 

preenchimento de uma superficie plana, com elementos pre­

fabricados por outros graficos especializados (fot6grafos, desenhistas, 

impressores etc.).
64 

Moles prop6e deste modo um tranqiiilo destino 

tecnico para o design, tiio positivo como anti-hist6rico pois parece que 

niio enxergou a universal recusa a monotonia ao dar as costas a um 

mundo envolvido pela diversidade e pela criatividade demitirgica. 0 

demiurgo referido por Moles e um demiurgo tolo, ja que seu prop6sito 

62 Id p.32 
63 CfMoles (1988:73) 
64 Id Id. 
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acolhe a ideia de arruinar o universo, unifonnizando a materia 

preexistente. 

A :func;:ii.o Ultima do designer griiflco nii.o deve ser, nem estar 

regulada, pela legibilidade tuna vez que a qualidade de legivel dos 

caracteres no sistema alfabetico de escrita, estii garantida por urna 

unidade maior -a palavra- que, por sua vez, suhordina-se a 

ortografia.
65 

Do mesmo modo podemos falar nurna especie de 

ortografia da sinalizac;:ii.o, da diagramac;:ii.o, da ilustrac;:ii.o etc., que teria 

como todo sistema axiol6gico urn :funcionamento canonico de urna 

flexibilidade temporal e contextual. 

A :func;:ii.o do designer, pelo contrlirio, se funda nurna 

intervenc;:ii.o renovadora dos parfunetros psicol6gicos e culturais da 

percepc;:ii.o. Se a representac;:ao nii.o a entendemos como espelho do 

real, estamos reconhecendo a sua capacidade de gerar sign:ificados 

autOnomos a respeito dos objetos representados e, conseqiientemente, 

fissuras na sua relac;:ii.o de conformidade, isto e, na correspondencia 

termo a termo com os sign:ificados usuais. Fissura esta que produziria 

urna ruptura na simetria do sentido e, portanto, urn transtomo do 

sistema semantico com que interpretamos o mundo. Eis, como disse 

Tomas Maldonado, (. .. ) a problematizar;iio permanente de nosso 

repert6rio de imagens e experiencias, problemiitica que se 

expressarii, sobretudo, na busca permanente da inovar;iio de nosso 

universo signico.
00 

Principio, a nosso ver, da criatividade demifugica. 

65 Cf. Cagliari (1994:38) o autor afirma que a ortografia associada it nO<;iio de palavra, permite que 
esta se tome uma referenda interpretativa dos caracteres. Segundo ele, a ortografia conseguiu 
conciliar o individual e o coletivo ( na leitura das diferentes escritas) criando o principio de 

categoriza<;iio gratica das letras. 
66 Cf. Maldonado (1977:170) 
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Bob Gill numa entrevista ao jomal Folha de Siio Paulo diz que 

0 design e 0 processo que leva a solw;ao de problemas e que, a fun<;ao 

do designer -a que nos associamos- e a de solucionar problemas com 

originalidade.
67 

A criatividade demitirgica comporta a solw;ao de 

problemas tra.nsfOrrna.ndo a materia preexistente. Tal materia, para o 

designer gra.flco, seria o repert6rio de signos, num sentido amplo. 0 

demiurgo se vale assim de uma metodologia metalingilistica visto que 

0 seu processo criativo parte do fundamento, da essencia do signo 

original para fundar novas formas de ver. 

Aqui teriamos que concordar com Herrn6genes quando diz 

que os nomes das coisas -e por extensao a linguagem- sao 

convencionais e que eles poderiam ser tra.nsfOrrnads a vontade. 

Porem, devemos incorporar a ressalva Socriitica e dizer que 

tra.nsfOrmar a vontade significa aqui, uma vontade de tra.nsfOrrnat;:iio 

que contempla o mundo das ideias
68 

e que estara destinada ao 

enriquecimento da experiencia cultural do homem. 

67 Cf. Cademo i1ustrada do 22 de janeiro de 1991 p. E-10. Gille um reconhecido designer grafico 

estadunidense que exp6s seus traba1hos no MIS de Sao Paulo. 
68 No sentido de S. Tomas de Aquino que, retomando Arist6te1es, chegou a abstra<;iio das icteias a 

partir das coisas. 
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Figura 6, Bob GilL USA 
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6 

Ap6s a longa digressao acima retomamos nosso exemplo. 

Neste sentido, o trabalho sobre o titulo do illme Repulsion de 

Polanski possui o merito da sutileza, isto e, parece nao ter um peso 

apreciavel. Examinaremos entao essa particularidade ressaltando de 

inicio a sua concepyao sin6ptica. Com efeito, o titulo do illme no 

cartaz tem uma adequa<;ao formal ao sentido do lexema que o 

constitui porum lado e, por outro, uma adequa<;ao ao sentido deste no 

illme. Portanto, podemos dizer que o designer se (pre)-ocupa do 

senti do. 

Figura 7, deslaque do titulo 

Se fixamos a atencao na disposicao dos caracteres que 

formru:n a palavra Repulsion no cartaz, notamos que eles estao 

estreitru:nente juntos: o R suporta o E que, por sua vez, se funde com o 

P, o L cOpula com o S, etc. Contudo, observando a arquitetura do 

titulo temos a sensacao de que ha uma relutancia -prossemica- entre 

os caracteres. Esta impressiio e produzida pelo contorno irregular e 

pelas arestas tenuemente pontiagudas resultantes do fraturamento 

das bordas dos caracteres. Vemos assim que atraves de uma operacao 

disjuntiva (relaciio de proximidade espacial entre os caracteres versus 

relutancia entre as bordas dos mesmos) atribui-se ao componente 

lingilistico do titulo, quer dizer, ao lexema Repulsion, uma certa 

significacao. E tudo? niio, pois ainda incidem sobre ele outros 

elementos que desempenhru:n o papel de prever a significacao 
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ocorrencial efetiva do lexema Repulsion na situa~ao filmica. Nos 

referilnos ao ollio no intersticio do R ( o R "ciclope" cujo ollio frontal 

esta unido a ideia de destrui~ao; a (re)-pulsao agressiva, da 

terminologia psicanalitica) ao grafema -masculino- que conforma o 

ponto do I, e ao grafema -kminino- no intersticio do 0. 

Estes elementos funcionam aqui como tuna especie de 

semantemas que compreendem os tr~os especificos que distinguem 

e/ou precisam o sentido da a~ao -paradigmatica- Repulsion: (The 

state of feeling repelled by persons of male sex.) no contexto do filme. 

Quando dizemos que o designer se (pre)-ocupa do sentido, 

estamos inserindo-o no quadro de tuna teoria semantica contexto­

situacional. Para Ducrot, a descrir;ao semiintica de uma lingua L e o 

conjunto de conhecimentos que permite prever, tendo sido 

pronunciado um enunciado A da lingua L dentro da circunstiincia X, o 

sentido que a ocorrencia de A tomou nesse contexto.
69 

A natureza do 

cartaz de cinema, isto e, o seu carater indicial e sua voca~ao 

delocutiva, propicia esta postura. Este assunto sera retomado no 

apartado final deste capitulo, por enquanto basta reter que a 

criatividade demifugica, uma vez que comporta tun proce.'>SO 

metacriativo, torna necesslirio ir ao encontro do fundamento, da 

essencia do signo original. 

69 Cf. Lopes (1976:285) 
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A ILuSTRAcAo 

1 

Se a func;iio fazer-saber do cartaz, :inlplica comunicar uma 

noc;iio niio conhecida pelos espectadores, a func;iio da :inlagem no 

cartaz seria a de ex:pO-la. Deste modo, o ilustrador alcanc;a a 

faculdade de referir conhecimentos, isto e, de organizar uma 

narrativa. 0 carater da narrativa homerica, segundo Gombrich 

(1979:122) esta no fato de se interessar niio s6 no "que", mas da 

mesma forma no "como" dos acontecimentos miticos. Isto traz como 

conseqiiencia a :inlpossibilidade de estabelecer qualquer distinc;iio 

entre o "que" eo "como", uma vez que o acontecido e seu relato sao o 

mesmo eo outro. 0 poeta e aqui uma testemunha ocular. 

No canto VIII da Odisseia, Odisseu diz a Dem6doco: (. .. ) mais 

do que a todos os outros mortais, te venera, 6 Dem6doco! Fostes 

discipulo das musas, as Jllhas de Zeus ou de Apolo? Tiio verazmente 

cantaste as desgra~as dos homens aquivos, quanta flzeram, trabalhos 

vencidos e o mais que sofi:eram, como se o visses tu proprio. ou 

soubesses de algqem fldedigno. Ora come~a de novo, e o cavalo de 

pau nos invoca (. .. ) Caso consigas can tar isso tudo de acordo com os 

tatos, logo darei testemunho perante o universo dos homens que 

recebestes de um deus benlBz<jo a divina cantiga
70 

0 poeta tinha, ass:inl, licenc;a para bordar e fazer variac;oes 

sobre o mito, para deter-se no "como" ao referir os acontecimentos 

mas, com a ressalva de cingir-se aos fatos. Abonado este terreno, 

flcou a via aberta para que o artista visual fizesse o mesmo. A forma 

70 Cf. Homero (1962: 125) 
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narrativa como "contar pessoal" do poeta possibilitou a forma 

narrativa como "mostrar impessoal" do ilustrador. Com efeito, 

segundo Gombrich, quando os escultores e pintores classicos 

perceberam a especillddade da narr~iio grega desencadearam urna 

rea9iio que transformou os metodos de representa9iio.
71 

Como se 

sabe, a narrativa e urn texto referendal com temporalidade 

representada. Weimann (1984) ao reconsiderar a problematica do 

ponto de vista na narrativa a prop6e nos termos marxistas de 

apropriat;:iio priitico/espiritual do mundo. Sugere, outrossim, que na 

narrativa se observem duas funvoes basicas, a saber: a 

Representativa, entendida como a ibrmalizat;:iio mimetica de 

estruturas da realidade na fic9iio e, a fimviio avaliativa, como a 

perspectiva valorativa adotada pelo autor, atraves de meios tecnicos, 

1 - ' TO~- 72 em re avao a represen""""ao. A nosso ver, a lexia ilustr~iio, nos 

cartazes de cinema, e estruturada como urna narratividade. 

Efetivamente, a natureza indidal e delocutiva da anund~iio 

cinematografica, comporta a ideia de que o cartaz representa urn 

acontecimento situado no esp~o e no tempo, isto e, o encontro entre 

o cartazista/ espectador e o dispositivo da imagem temporalizada. 0 

cartazista e aqui testemunha ocular, e tern de sere parecer veraz se 

quiser que seu trabalho seja fonte de (re)conhecimento. 

A noviio apreendida pelo cartazista/ilustrador, no ato da 

frui9iio espectorial, e logo expressa numa imagem referendal (do 

universo diegetico
73

) que representa, na maioria dos casos, o instante 

pregnante, ou seja, o instante que revela, segundo o ilustrador, a 

71 Gombrich, observa a este respeito, que a arte arcaica parte do esquema, a figura frontal 

simetrica concebida para urn Unico aspecto, e a conquista do naturalismo pode descrever-se como a 

gradativa acumul~o de corre¢es devidas a observa9ao da realidade. Gombrich, Op. cit. p. 112 
72 Cf. Weimann (1984: 234ss) 
73 No sentido de Genette (1983) a diegesis faz referencia a urn universo semantico global e 

coerente. 
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essencia do acontecimento. De acordo com Aumont (1993:231) o 

instante pregnante, e deBnido como um instante que pertence ao 

acontecimento real e que e flxado na representa{:iio. 0 trame-stop
74 

constitui o paradigma desta ideia. Paradigma que, no contexto 

cartazistico, consiste na es~iio metonimica do fluido filmico que, 

por sua vez, define a modalidade cartaz cinematogriiflco como a 

transfonnac;iio do filme nurna presenc;a estavel e reversivel. 

Embora a retenc;iio de urn instante autentico so seja possivel 

atraves de tecrucas fotograflcas (a reproduc;iio do fotograma) o 

conceito de instante pregnante, no sentido empregado aqui, comporta 

a ideia de que o designer, como sujeito simb6lico, visa a pregniincia, a 

sign:ificancia, 
75 

quaisquer que sejam as tecrucas empregadas na 

representac;iio. A realidade para o designer niio e algo dado, seniio 

que esta mediada simbolicamente, i.e., sempre representada e 

interpretada. Isto s:tgnifica que os instantes figurados nos cartazes de 

cinema siio produto de urn ato seletivo, isto e, de urna escolha (o que 

imediatamente implica na relac;iio do cartazista/ilustrador com seu 

assunto, urna avaliac;iio, urna posic;iio, urna perspectiva ou, ainda, urn 

ponto de vista autoral
76

) possuem autonomia de s:tgnificac;iio e que -a 

maneira de Dem6doco- siio suscetiveis de reconstruc;iio no momento 

de ser instaurados, com a ressalva, evidentemente, de cingir-se aos 

fatos; admitido que o valor individual do ilustrador, como o do poeta 

antigo, consiste na mediac;iio -lugar de produtividade aberta- e niio na 

invenc;iio, do ponto de vista da signiflcancia. 

74 Que segundo Bettetini (1979:38) introduz (no fluido filmico) atraves do congelamento do 
fotograma, uma temporalidade novae discursivamente arbitrilria. 

75 Termo proposto por Kristeva entendido como a opera9iio que se efetua no texto e cuja finalidade 

e trabalhar o significante. Isto implica reconhecer o texto como Iugar de uma produtividade aberta e 

que perante o sentido clausurado da mensagem e a tarefa restritiva do c6digo expoe os interrogantes 

de uma lingnagem mobilizada pela escritura. 
76 

Mais adiante, no # 4 da 5e9ilo dedicada ao Dispositivo nesta disserta9ilo, desenvolvemos a ideia 
de cartaz como critica a partir destas impliciincias 
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Figura 8. an6nimo. Alemanha, 1973 
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2 

0 cartaz do flline Aguirre der zo111 Gottes de We111er Herzoi'
7 

estagna o instante no qual Flores jaz ao lado de Don Lope de Aguirre. 

Circunscrevendo-nos ao universo do cartaz, identificamos tres 

sujeitos. Prilneiro, a figura de urna jovem mulher que veste roupas 

diferentes as contemporaneas e que, pelo fato de ter urna :flecha 

encravada na altura do peito e os olhos abertos, supomos se encontra 

em transe de morte. Este sujeito, assim instaurado, atualiza o papel 

tematico: Moribundo. Logo, urna figura masculina e que veste casco, 

coura<;;a e urna espada embainhada, atualizando o papel tematico: 

Conquistador
78 

e, por Ultimo, urn sujeito cuja existencia in absentia, 

pois fora-de-campo, confere-lhe urna presen<;;a virtual atualizando o 

papel tematico: Inimigo invisfvel. 

A rela<;;iio entre estes sujeitos e delineada atraves da 

hipercodifica<;;iio gestual da cena. Aguirre, -o Conquistador
79 

- segura 

a cabe<;;a da Moribunda ao tempo que perscruta, com olhar agu<;;ado, o 

fora-de-campo. A expressiio do seu semblante e o gesto da sua mao 

direita, conotando urn misto de irritaciio e impotencia, contrastam 

com o gesto de abandono da mulher ferida que niio parece esperar 

socorro, mas simplesmente a morte. 

0 cartaz anuncia, deste modo, o fracasso do her6i. Se nos 

atemos a nociio classica e/ ou romantica - as quais preponderam no 

imaginlirio coletivo- a funciio do her6i seria salvar a heroina e, como 

ja vimos, a ilustraciio retrata na postura cinesica do protagonista a 

impossibilidade desta tarefa. A atitude do conquistador, revelada e 

77 Aguirre a ira de Deus (1972) 
78 0 figurino, funcionando como deitico temporal, situa as personagens no seculo XVI 
79 Sabemos a sua identidade pelo titulo ao reconhecer o ator: Klaus Kinski als Aguirre ... 
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afinnada no cartaz logo na ante-sala do cinema, exprime a n~iio de 

anti-her6i. 0 espectador e, desta maneira, convidado a assistir ao 

relato do insucesso de Aguirre. Insucesso que, na visiio de LUcia 

Nagib, niio e apenas importante, mas essencial no 111me de Herzog.
80 

3 

A atualiza~;iio plena do cartaz de cinema pelo espectador s6 e 

possivel ap6s a Jiuiriio espectorial do filme. Os interrogantes a priori 

propostos pelo cartaz de Aguirre (qual a identidade da m~a? que 

rela<;iio tern com o protagonista? porque morre? morre mesmo? o que 

se passa no fora-de-campo? quem e o inimigo? etc.) seriio 

desvendados facilmente por qualquer espectador ao assistir o filme. 

Ja os interrogantes endere~;ados a estabelecer as rela~;oes entre o 

cartaz e seu objeto do ponto de vista da s:ignifidlncia, isto e, do 

trabalho sobre o s:ignificante (porque este e niio outro arranjo dos 

acontecinlentos representados? porque esse e niio aquele 

acontecinlento? como a imagem condensa, em urn espa~;o restrito, 

todos os signos convencionais da cena a ilustrar? etc.) sao indaga~;oes 

que se prop6em, o analista - ad post - e o cartazista no processo de 

concep<;iio. 

8° Cf. Nagib (1991:153) 
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ACHAMADA 

1 

No capitulo I desta dissertac;ao falamos sucintamente da lexia 

chamariz, das suas manifestac;oes e da sua func;ao relacionando-as as 

origens. Vimos como, nos prim6rdios orais da anunciac;ao espetacular, 

se constituia nurn signo convencional de func;ao convocat6ria e 

prenunciativa. A sua perfOrmance estava, por tanto, regularizada no 

tempo e no espac;o, isto e, lhe eram atribuidos urn Iugar - o do 

preludio- e urna durac;ao- a do acorde81 
- na ammciac;ao. 0 redobrar 

de sinos, apitos, tambores e trombetas, como ja colocamos, sao alguns 

exemplos de chamadas aClisticas utilizadas por diferentes pregoeiros 

e mascates em distintas epocas. 

Ao tratar da lexia chamariz nos cartazes de cinema, o 

problema que se coloca e o seguinte: existe uma normalizac;iio nas 

chamadas visivas, equivalente a regularizac;ao da suas parentes 

act1sticas? ou melhor, sao tais chamadas o resultado de urna rigida 

convenc;iio ou, pelo contriirio, trata-se de urn detalhe alheio ou niio as 

intenc;oes chamariscas dos produtores da mensagem, suscitando o 

interesse do espectador ? 

Na esteira de Peirce encontramos urna definic;ao geral de 

chamada. Com efeito, no seu deciilogo de signos, Peirce descreve a 

terceira classe, o Sinsigno indicial remtitico, como uma coisa ou 

even to da experiencia que chama a atent;iio para um objeto ( deste 

fimcionando como signa) pelo qual sua present;a e determinada.82 

81 Aqui, no sentido de agregado sonoro, quer dizer, um complexo de vibra<r(les actlsticas de 

diferentes fteqiiencias, que se prodozem simultaneamente on em curto intervalo de tempo. 
82 Cf. Teixeira (1983:62) 
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(e.g. urn grito espontaneo). Nesta definiviio se encaixam 

perfeitamente todas as classes de chamadas possiveis (ac6sticas, 

tateis, olfativas e visuais). Interessa-nos aqui as chamadas visuais. 

Nos sistemas de sinais de trafego as chamadas visuais siio de tipo 

cromatico e formal; sua valoraviio esta baseada em principios 

culturais gerados pelas necessidades da vida pratica. 

Eis a raziio pela qual, na cultura dita ocidental, por exemplo, o 

uso da cor vermelha e a forma circular se repetem, como chamadas, 

em diferentes sistemas de sinalizaviio. Ja nos cartazes de cinema niio 

poderiamos falar da regularidade de qualquer elemento especifico 

funcionando como chamada. 

2 

Qpando a Hollywood dream machine aciona, a partir dos 

anos 1910s, o The stars appear,
83 

tornam-se sucessiva e 

ostensivamente VISivEIS, os nomes e/ou imagens, dos diretores 

( Grifllth, De Mille, Hitchcock etc ... ) e dos protagonistas (Dietrich, 

Hayworth, Monroe etc ... )nos cartazes. 0 diretor e/ou ator em questiio 

estipula, ja no seus contratos com o estudio, a posi9iio que o nome 

destes devem ocupar na campanha publicitilria do filme. Este 

fenomeno, presente na maior parte da cartazistica hodierna, :fimciona, 

niio podemos negar, como chamada. Porem sao chamadas de tipo 

apelativo e o objeto (:fimcionando como signo) para o qual estas 

chamam a atenviio, niio e o cartaz e sim a propria imagem do diretor 

ou ator posto a venda. Niio nos interessa aqui as chamadas 

apelativas. 

83 Venda de estrelas que infelizmente continua ate hoje detenninando, negativamente, a 
cartazistica cinematognillca norte-americana e por extensao e influencia il de ontros paises. 
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3 

Todavia, podemos ensaiar com Gramsci urna defini~ao de 

charnada nos cartazes de cinema, como a presen~a de urn elemento 

interessante, espontfuleo, que esta intimamente fundido na concep~iio 

artistica.
84 

Se entendemos a perc~iio, na esteira fenomenol6gica, 

como uma dialetica entre sujeito e realidade, i.e., entre as 

propriedades dos objetos no seu contexto relacional e a natureza e 

intenc;:ao do observador, temos que reconhecer que hii, nos cartazes 

de cinema, tantos elementos interessantes como sujeitos perceptores. 

Mas, de outro lado, em todo ato perceptivo em que o sujeito se 

envolve, o faz enquanto animal hist6rico e cultural
85 

; portanto, o 

elemento interessante seria, tambem, urn elemento da cultura. Dai 

que o reconhecimento da lexia chamariz, nos cartazes, esta garantido 

pelas propriedades culturais que o cartazista transcreve, mediante 

art.ificios griificos, no seu artefato textual. 

4 

No cartaz polones
86 

do premiado fihne norte-americana 

Midnight Cowboy dirigido pelo ingles John Schlesinger,
81 

encontramos urn claro exemplo da lexia chamariz entendida como a 

presen~a de urn elemento interessante, espontfuleo -no sentido de 

voluntiirio- que esta intimamente fundido na conc~ao artistica. 

Efetivamente, trata-se das bei~olas vermelhas da silhueta do Cowboy 

(fig. 9). 

84 Ver, Gramsci (l978:95ss) o apartado "0 que e interessante na arte". 
85 Ver, a respeito da perceJ19fiO, Zunzunegui (1989) cap. I e Aumont (1993) cap. I e II, Bonomi 

(1974) cap. I 
86 Obra do designer Waldemar Swierzy 
87 Conhecido no Brasil com o titulo Perdidos na noite. Ganhador do Oscar em 1969 como o 

melhor filme e melhor dir~iio. 
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No flline, o ator Jon Voighf'8 interpreta a personagem Joe 

Buck, um caipira do Texas que, com o sonho de morar na Florida e 

convencido de ter a compleic;iio ideal para alcanc;ar gloria e fortuna no 

milenar oficio da prostituic;iio, deixa seu emprego de lavador de 

pratos no Texas e parte para New York 0 flline pulveriza o mito do 

Cowboy ao confrontit-lo com a "realidade" nova-iorquina. 0 her6i do 

Far West imerge na noite da grande cidade e e por ela esmagado. 

Contudo, Joe encontra seu aJter ego na cinica flgura de Ratso (Dustin 

HoiEna.n) um malandro do Bronx com quem alia forc;as, a despeito de 

suas dif'erenc;as, para enfrentar um mundo que os rejeita. Com um 

realismo implacavel, mas ao mesmo tempo com certa dose de pudor, 

o flline conta, ainda, a hist6ria de uma amizade verdadeira. 

Valendo-se de uma enorme simplificac;iio grafica, i.e., de uma 

comunicac;iio ao nivel do minimo denominador comum -caracteristica 

da deformac;iio estilistica Pop, 89 
da qual a cartazistica e baluarte­

Waldeinar Swierzy atualiza no seu cartaz, a recategorizar,:iio 

semantica da noc;iio de Cowboy, presente no flline de Schlesinger, 

atraves de duas figuras muito contrastadas: o esquema de uma cabec;a 

com chapeu a maneira de uma silhueta e as beic;olas vermelhas. 

A figura da caber,:a com chapeu (cuja cor preponderantemente 

preta, azulece em determinadas areas estrategicas, niio tanto para 

configurar rosto, copa e abas como para representar a alta noite) 

destaca metonimicamente a noc;iio geral e mitica do Cowboy. Com 

efeito, os contomos tracejados da figura, a textura aspera nas zonas 

limitrofes da fusiio entre as cores preta e azul e, sobretudo, o queijo 

88 Jon Voight protagonizou, entre outros filmes, Deliverance (1972), Desert Bloom (1986) e 

Chemobyl (1991). 
89 A qual podemos justificar, a titulo de ressaltar um detalhe ahsolutamente insignificante, pela 

participa9iio no filme de varios atores pertencentes ao grupo underground de Am~ Warhol. 
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aguc;:o e os pomulos salientes, enquanto sintese do bi6tipo de vaqueiro 

deixados no imagiruirio dos espectadores pelas feic;:oes de Burt 

Lancaster, Clint Eastwood, Henry Fonda, etc., conferem a figura o 

feitio que mais se adere a concepc;:ao do Cowboy her6ico, i.e., o 

vaqueiro extraordiruirio pelos seus feitos guerreiros, pelo sen valor, 

magnaninridade e virilidade a toda prova (vide figura 10). 
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Figura 9. W. Swierz:-·. Polonia. 1979 
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Figura 10 

A elimina9i[o das bei<;olas toma patente o papal destas 

na concep<;ao artistica e, ao mesmo tempo, revela 
o can\ter da figura si/hueta de Cowboy, 
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Quando fitamos o cartaz polones de Midnight Cowboy pela 

prinleira vez imediatamente nosso olhar e prendido pela fulgurilncia 

das beic;;olas escarlates. 
90 

Certamente devido ao fato de ser da cor 

que culturahnente mais chama nossa atenc;;iio;
91 

mas, principahnente, 

pela atrofia semilntica que introduz na noc;;iio que temos dos vaqueiros 

do Far west hollywoodiano. Com efeito, as beic;;olas, voluptuosamente 

vermelhas, associam do ponto de vista semilntico a noc;;iio referida 

acima, valores virtuais tais como: homossexualidade, prostituic;;iio, 

arremedo; em suma, um conjunto de semas conotativos, pr6prios do 

individuo, do grupo social ou da sociedade que, postos em relac;;iio 

com a figura silhueta de cabe~a com chapeu, atrofiam ou melhor, 

tomam aviltada ou degradante a imagem corriqueira do Cowboy. 

St<ia qual for, entre os referidos valores virtuais, o investido a 

priori pelo espectador no sujeito representado no cartaz, em virtude 

das beic;;olas escarlates (Cowboy homossexual, Cowboy prostituto, 

arremedo de Cowboy etc.) a recategoriza~iio semantica da noc;;iio de 

Cowboy her6i fica, assim mesmo, garantida. Contudo, a atualizac;;iio 

plena do cartaz e ainda possivel na medida em que o valor atualizado 

pelo espectador coincida com o valor realizado no filme, i.e., 

prostituic;;iio do Cowboy. Resulta coerente, portanto, pensar a lexia 

chamariz como a presenc;;a de um elemento interessante, espontilneo, 

que esta intimamente fimdido na concepc;;iio artistica. Eis as beic;;olas 

escarlates para demonstra-lo. 

90 Nao por acaso o cartaz e melhor conhecido no ambito do design como The red-lipped Midnight 

Cowboy. Cf. Edwards (1985: 165). 
91 Como se sabe, pela sua proeminencia e seu Iugar preponderante no espectro visivel ao olho 

humano, a cor vermelha tem sido identificada com objetos e conceitos muito importantes a vida do 
homem. V., nesse sentido, as reflexaes do antrop61ogo canadense A. Verosub em Scarlet letters: 
Metonymic uses of the color red. publicado na revista Semi6tica. 
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OSCREDITOS 

1 

Casetti coloca que quando nos defrontamos com os titulos de 

creditos iniciais e finais e ainda com o titulo do filme, no momento da 

frui<;iio espectorial, estamos recebendo sinais - entre outras - de que 

um espetaculo estii comet;ando au estii terminando e que trata-se de 

um espetiiculo e niio de outra coisa. Outrossim, se desprende das 

palavras do autor, os creditos sao indicios que remetem aos 

individuos que construiram tal espetaculo e as determinantes e 

materiais com que foi delineado intelectualmente. Tais nomes, 

acrescenta Casetti, tra<;am uma linha de confim que, circunscrevendo 

as propriedades do filme, desenha e carateriza um interior e, 

concomitante, um exterior, isto e, um lugar destinado a fic<;iio e outro 

a realidade; este Ultimo na forma de enunciat;iio enunciada.92 

Do mesmo modo, os cartazes de cinema antecipam e fazem 

referenda ao universo ficcional (mostra e/ou nomeia personagens) e a 

"realidade" nomeando produtores, distribuidores, atores, diretores, 

montadores, mftsicos, figuri:nistas, roteiristas, argumentistas, 

cen6grafos, fot6grafos, cartazistas, etc. Tratam-se de categorias 

funcionais
93 

que, instaladas no enunciado, remetem ao sujeito da 

enunciac;iio e, conseqiientemente, as origens, tempo e Iugar do 

discurso delocutivo. Estas categorias funcionais -ou d~iticos na 

terminologia semi6tica
94

- se referem a situa<;iio contexto-produtiva na 

92 Cf. Casetti (1989:68ss) Lembrando que a enunciafi!O enunciada e, para a semi6tica 

Greimasiana, apenas mn simulacro que imita, dentro do discurso, o fazer enunciativo. 
93 Com respeito a estas categorias ver Sadoul (1956), sobre tudo os capitulos V, Vl, Vli e Vlll, 

nos quais o autor descreve as diferentes fun90es da produ9iio e realiza9iio cinematograficas. 
94 

Deiticos ou indicadores sao elementos lingiiisticos que se referem a instiincia da enuncia9iio e a 

suas coordenadas esp3cio temporais: eu, aqui, agora. Cf. Greimas & Courtes ( 1979) 



Haenz Gutierrez Quintana Cartaz, Cinema e Imagimirio 73 

qual se origina o discurso cartazistico, i.e., o encargo de um produtor 

e/ou distribuidor que deixa, indefectivehnente, sua marca e a solu~iio 

apresentada porum cartazista que por vezes assina. 

2 

Foi ao longo da hist6ria do cinema, que a :ficha tecnica dos 

:filmes cresceu atraves do agregado sucessivo das diferentes 

categorias funcionais ate constituir-se nos creditos cinematogra:ficos 

tal cotno os conhecemos hoje. Assim, por exemplo, passaram-se cerca 

de 20 anos ap6s a primeira proj~iio dos Lumiere, para que a 

preponderancia da marca de fabrica- produtores e/ou distribuidores -

desse um lugar, embora modesto, aos argumentistas e atores. 

Devido ao desgaste dos arrives e sorties, as pretens6es 

literartas e artisticas dos produtores consolidam-se no chamado Film 

d'art e nos cartazes aparecem, entiio, os nomes dos argumentistas: 

Zola, Flaubert, Balzac, Bernede, etc., com primazia sobre o nome do 

diretor (:fig. 11). Pouco depois, como aparecimento do Star Sistem, e 

a vez dos atores e, a partir dos anos 20s o diretor com~a a ser uma 

referenda, :firmando-se, anos mais tarde, com o surgimento dos 

chamados cinemas novos.
95 

3 

A carater, a lexia creditos tem, para o designer um estatuto 

indecliruivel. 0 trabalho do cartazista sobre esta lexia, consiste 

unicamente na sua ade~o compositiva; mise en page que fara 

ponderando as jerarquias contratuais que lhe sao fomecidas atraves 

95 Cf. Schmitt (1984:7) 
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do cademo de encargos, i.e., a ordem e destaque exigidos pelos 

contratos dos envolvidos na prodw;iio e realiz~iio cinematografica. 

Neste sentido, a composi<;iio e significante. 
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Figura 11 

Cartazes do filme epis6dico L 'AIGLONNE, 1921 

adapta9ao do romance de Arthur Bernede 

publicado pela editora Le Petit Parisien 
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A composi.;ao, como se sabe, e um elemento indeslindavel de 

todo fazer artistico, dai a interartisticidade desta n<><;ao. 

Tradicionalmente se designa como composi9iio da obra o momento da 

estrutura.;ao ativa de seus materiais. No caso das artes visuais seria a 

organiz~ao visivel do material plastico da imagem.
96 

No tratado Arte e percewiio visual de Rudolf Arnheiin ha uma 

rela.;ao esclarecida dos conceitos e materiais que entram em jogo no 

trabalho compositivo (equihorio, forma, textura, cor, espayo, 

propor<;ao etc.)
97 

Portanto nao demoraremos na sua descri.;ao. 

Contudo, diremos que a arte de compor e inerente a todas e cada uma 

das lexias cartazisticas; o designer, alem de dispor convenientemente 

os elementos plasticos -valores, cores, formas, etc.- comp6e as 

relayoes entre as diferentes lexias no formato selecionado. 

Usualmente (pelo influxo das jerarquias estabelecidas no 

design tradicional de capas livrescas) reservam-se as extremidades 

do formato para dispor o titulo -o qual geralmente na superior e 

integrado a ilustrayao por meio de diferentes artificios- e OS creditos -

os quais geralmente na inferior sem quaisquer integra.;ao com as 

outras lexias-. Institui-se, desta maneira, nao s6 uma leitura ordenada 

seqiiencialmente que corresponderia ao come.;o e fim do filme, mas 

tambem, dois espa.;os diferenciados que remetem: a representa.;ao da 

fic.;ao o primeiro e a realidade enunciada, o segundo. A estrutura 

resultante desta disposi.;ao (arraigada na praxe cartazistica pela sua 

economia comunicativa pois corresponde ao itinerario normal de 

leitura, i.e., a linearidade da linguagem escrita) e poucas vezes 

modificada e nos departamentos de publicidade das grandes 

96 Cf. Aumont (1993:268) 
97 Cf. Amheim (1992) ver tambemMunari (1991) 
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companhias cinematograficas transforma-se num rigido c6digo de 

procedimento padrao. (fig. 12) 

Figura 12. Cartazes padrao da Goumont.l9!2 
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4 

Nem sequer o cartaz do filme VIta futurista de ArnaJdo Ginna, 

suposta.Inente criado nos conceitos modernistas do futurismo italiano 

(cuja concepc;ao exasperadrunente cUnfunica da vida baseia-se no 

combate ao culto da tradic;ao atraves da busca de uma nova ordem 

estrutural) consegue romper como esquema referido acima (fig. 13). 

Neste cartaz, do ponto de vista compositivo, os principios 

basilares da revoluriio tipogra.tlca promulgada por Marinetti: Parole, 

consonanti, vocali, numeri in liberta, sao simples veleidades.
98 

0 

dinamismo filtahnente moden:IO - almejado e atingido pelos artistas 

fizturistas na poesia e na plastica - esbarra na composic;iio do cartaz 

estabilizada mecanicamente por principios geometricos oriundos da 

renascenc;a, onde a composic;:iio era entendida como a arte das 

proporc;6es. Com efeito, o cartaz que anuncia o filme de Ginna esta 

composto de acordo com antigas proporriies harmoniosas 

:fundrunentadas na chamada secriio de ouro. (fig. 14). Nada mais 

Ionge do que divulgavam nos seus manifestos o mentor do futurismo e 

seus adeptos. 

Estou contra do que se conhece como harmonia de uma 

composiriio- escrevera Marinetti em 1909.
99 

Severini, por sua vez, ao 

tratar da pintura de vanguarda argumenta: Para medir o esparo, e 

preciso primeiro "estabelecer um continuum " (. .. ) Trata-se aqui, bem 

entendido, de um "continuum intuitivo" (. .. ) e niio de um continuum 

matemiitico.100 Embora o fracionamento das linhas que conformam a 

98 Cf. manifestos, poetico e plast:ico de Marinetti e Balla, Bocci ani, Carra, Russo/a e Severini em 
Lemaire (1986), Fabris (1987) e Fomoni (1980) 

99 Cf., Bamicoat (1976: !58) 
100 Cf., Fomoni (1980:233) 
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ilustrac;:ao, a fratura dos titulos de creditos e a utiliza,vao de cinco 

fontes diferentes sejam elementos absolutamente dinfu:nicos em si 

mesmos (como preceituavam os canones futuristas) a dinilmica da 

composi~ao total do cartaz em questao, se ve frustrada porque tais 

elementos estabilizam-se reciprocamente pelo efeito das propo~oes 

harmoniosas da secpio de ouro. 0 cartazista ao inves de fazer urna 

experimenta~ao compositiva, tipognifica e dinl'lmica no (e do) 

continUU111 intuitivo, como nas capas dos manifestos de Marinetti (fig. 

15), torna patente a infra-estrutura matematica da sua composiyao. 

Os movimentos de vanguarda em geral e os pintores futuristas 

e cubistas em particular, incorporavam inscriy6es e elementos tacteis 

-collages- na suas obras pict6ricas para introduzir nelas urn elemento 

de reaJidade. No retrato de Paul Fort (fig. 16), Severini cola 

literalmente: cartiio de visita, programa de teatro, capas e paginas de 

livros, igualmente acrescenta epigrafe e assinatura do escritor (a 

maneira de urn curriculum vitae) de sorte que tais elementos ao ser 

associados com o mundo real estabelecem uma rela~ delocutiva 

particular com a pessoa retratada. Paul Fort e, aqui, uma amostra da 

sua obra. Do mesmo modo os titulos de creditos nos cartazes de 

cinema em geral e no cartaz de VI'ta Futurista particularmente, 

funcionam como elementos que remetem a instancia da enunciayiio, 

i.e., a realidade. Os nomes de Marinetti, Settimelli, Balla ... estao para 

o cartaz do filme de Ginna como as collages de Severini estao para o 

retrato de Paul Fort. Em 1930, Fortunato Depero apontava que a arte 

do futuro seria potencialmente publicitaria, isto porque enxergou, nas 

obras pict6ricas fizturistas, as qualidades necessitrias para uma 

grande arte publicitaria.
101 

Nao poderiamos afirmar do nosso 

exemplo o caso contritrio. 

101 Cf. Lemaire(l986: 33ss) 
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Figura 13. niio assinado. Illilia. 1916 
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I 

Figura 14. sec.;ao de ouro 
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Figura 15, Marinetti.ltalia, 1919 
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Figura 16. Severini. luiha. 1914 
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5 

Em alguns cartazes da cinematografia vanguardista sovietica 

(concebidos no ideal construtivista cuja caracteristica primordial 

consiste na disposic;iio rigidamente formal do espac;o, das massas e 

dos volUllles) encontramos a lexia creditos em ruptura com o esquema 

de espac;os diferenciados. 

Em janeiro de 1929 Dziga Vertov realiza Cheloviek s 

kinoappartom (0 homem com a dlmera): a ilustrariio mais eloqiiente 

da tese dos intervalos defendida pelo cine-olho.
102 

A tese -claramente 

influenciada pelo fitturismo italiano e defendida pelo grupo dos 

ducumentaristas-kinocs consolidado pelo Vertov em 1919-, contesta, 

entre outras coisas, a representac;iio visual do mundo dada pelo olho 

humano, propondo, ainda, sen pr6prio modo de ver: Eu sou o cine­

olho. Eu sou o olho meciinico. Eu mliquina, vos mostro o mundo do 

modo como s6 eu posso ve-lo.
103 

Isto significava, para os Kiiloks, a 

aholic;iio da encenac;iio, i.e., da ficc;iio cinematografica; ( ... ) doravante 

niio seriio mais necessiirios dramas psicol6gicos ou policiais no 

cinema.104 Niio e nossa intenc;iio ponderar, aqui, a validade de tal 

postura perante a questiio da dialetica entre cinema e realidade. 

Simplesmente apresentamos as determinantes te6ricas com que fora 

delineada intelectualmente a inCUlllbencia dos irmiios Stenberg para 

conceber o cartaz do arquicelebre filme de Vertov, 0 homem com a 

camera (fig. 17). 

102 Escrevera Vertov no ABC dos KINOKS em 1929. A esco1ha do "Cine-Olho" -disse Vertov­
exige que o jilme seja construido sabre os "intervalos", i.e., sobre o mavimento entre as imagens. 

Sabre a correlayao visual das imagens, umas em rela9ao as outras. Nurna publica9ilo anterior, -o # 

1 da Revista Kinophot de 1922- o cineasta teoriza: "Os interva/os (passagens de urn movimento para 

outro), e nunca os pr6prios movimentos, constituem o material (elementos da arte do movimento). 

Sao eles (os intervalos) que conduzem a a9ao para o desdobramento cinetico. Cf., Xavier 

(1991:245ss) 
103 Id p., 256 
104 Id p., 259 
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Figura 17. innaos Sternberg. Russia. 1929 
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Neste cartaz fatalmente dinfunico os irmaos Stenberg 

sobrep{>em, a urn :fimdo de edificios desenhados em perspectiva 

cabrada, a fotografia fragmentada de uma dan<;arina em Attitude 

cambre en arriere. Esta justaposir;;io de situar;oes visuais -como 

diriam os kinoks- produzem o desdobramento cinetico: mulher caindo 

da cwneeira dos predios. Os creditos, por sua vez, conformam dois 

circulos concentricos que nao s6 completam a figura e movimento da 

fracionada dan.;arina, mas tambem simbolizam a lente da dlmera. 

Finalmente o titulo do filme, circunscrito na amplitude de uma curva 

excentrica, parece enrolar e/ou desenrolar (sob o efeito de uma 

trajet6ria eliptica), dos circulos de creditos.
105 

Deste modo vemos, no cartaz, a lexia creditos em n1ptura
106 

com o esquema de espa<;os diferenciados, i.e., aquele reservado a 

representa<;iio e aquele reservado aos deiticos. Os irmaos Stenberg 

levam a efeito uma composi<;iio integral, onde todas as lexias siio 

dispostas numa ordem ritmica em que os encadeamentos visuais e de 

sentido coincidem. 

Vertov munido do seus conceito de cine-olho e cine-verdade, 

pretendia a objetividade absoluta. Portanto, na su pratica 

cinematogriifica fazia diversas e variadas tomadas de improviso as 

quais relacionava entre si, numa montagem ininternipta, numa 

montagem total. 0 flhne do "cine-olho" e montagem durante todo o 

processo de sua litbricar;iio.
107 

105 Situac;iio que remete, quase que instantaneamente, ao texto de Severini "As analogias pltisticas 

do dinamismo" onde o artista diz: (..) as formas em espiral e os be/os contrastes de amarelo e de 

azul descobertos pe/a nossa intuifiio, uma noite, 'vivendo a a9iio de uma dan9arina', podem ser 

reencontrados mats tarde por afinidade ou par aversiio plastica, ou por umas e outras juntas nos 

v6os conci!ntricos de urn aeroplano ... Cf. Fomoni (1980:233) 
106 Ruptura que, como ja vimos, esta na genese do cine-olho 
107 Cf.Xavier, org. (1991:263) 
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Esta concepyii.o de cillema-collage de movimentos elipticos e, 

precisrunente, o tema central do illme 0 homem com a dimera. Tema 

que os irmii.os Stenberg souberam exprimir acertadamente neste 

magnifico cartaz. Alexia creditos, todavia, continua a n6s dizer quem 

esta por tras do olho da camera. 
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III. CARfAZ COMO AR:rEFATO COMUNICATIVO. 
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ODISPOSITIVO 

1 

S
e o Cartaz e urn signo de existencia concreta e porque nele se 

quer materializar alguma coisa que s6 ele pode materializar, 

mediante sua prOpria organiz~o. A fim\!iiO do cartazista seria 

a busca de solu\!Oes -neste meio- para os problemas de comunica\!iiO 

visual de seus clientes. Os clientes, por sua vez, querem somente urn 

born "design grtiflco" que venda sen produto. Para vender sen 

produto o cartazista aprende na escola que "o hom em civilizado, 

precisando trocar seus produtos com aqueles produzidos por outros, 

tinha que veicular os hens e induzir as pessoas a sua aceitaciio ". Dai 

que (. .. ) "o antincio publicitiirio precisa atlngir, convencer e levar a 

B{:iio uma audiencia desconhecida, anOnima, vasta e, em principia 

desinteressada. "
108 

Ambiciosa empresa -por niio dizer ut6pica- para urn artefato 

como o Cartaz ou para sujeitos como os cartazistas. Porem, os 

manuais de comunic~iio visual estiio fartos de formulas de 

procedimentos -m8gicas?- que visam o logro -ou malogro- dos 

objetivos acima. Tais principios representam o compendio de urn 

saber-fazer que se constitui em determina\!oes sociais para a praxe 

cartazfstica, i.e., os meios e tecmcas de prodll\!iiO e reprod~o. Aqui 

engatatn-se os procedimentos de concep\!iio e realiza\!iiO e sen modo 

de circula\!iio, ou sl8a, o contato com o espectador. E o conjunto 

desses dados, materials e organizacionais, que chamamos de 

dispositivo. Aumont (1993:135ss). 

108 Pinho (1988:90ss) o sublinhado e nosso. 
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Aumont, distingue tres dimens6es da imagem enquanto 

dispositivo, a saber: dimensfw espacial, temporal e simb6lica. Com 

respeito a primeira, ele parte do fato fundamental da segreg~ao dos 

espa.;os, respectivamente, da imagem e do espectador. Oferecer 

solu.;oes concretas a gestao do contato antinatural entre esses 

espa.;os seria pois, a primeira fun~ao do dispositivo, isto e, a 

regulagem da distilncia psiquica entre um sujeito espectador e uma 

imagem organizada pelo jogo dos valores plasticos. Na segunda, 

diferencia o tempo do espectador e o tempo da imagem. 0 

estahelecimento da rel~iio entre estas temporalidades e as diversas 

configura.;6es, que dita correl~o propicia, viria a ser o aspecto 

temporal do dispositivo. Finalmente o dispositivo como pratica 

significante e como regulador da rel~ao do espectador com a obra, 

produz efeitos no interior da esfera social, da esfera psiquica e, na 

fronteira das duas, o dispositivo define-se por seus efeitos 

ideol6gicos. 

2 

Como se sabe, um cartaz - ou qualquer obra saida das 

pranchas de impressao- realiza-se em duas fases primordiais 

distintas mas correlatas: a da cria~ao e a da multiplic~ao. Poder-se­

ia dizer que se trata da cria~ao de um padrao -pre-grafico- pensando 

na sua reprodu~ao; isto e, se concebe e se produz um objeto que serve 

de referente a feitura de um outro do qual este Ultimo e rastro. 

Assim, podemos pensar por exemplo numa xilogravura como 

sendo o objeto resultante de um processo chamado de xilografia que, 

como todos sabem, e uma tecnica de impressao que consiste em 
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burilar
109 

uma ideia sobre uma tabula de madeira para logo 

reproduzi-la por contato sobre uma superficie-suporte. 0 gesto 

manufator, assim como a propriedade modelizante -a modelidade, 

paradigma de plasticidade- estiio presentes em pelo menos parte do 

processo, isto faz com que ninguem duvide em catalogar a gravura 

como sendo uma arte plastica, e que lhe sejam atribuidos, por tanto, 

valores plasticos. 

Urn cartaz de Cinema e um objeto que pode ser produzido 

atraves de um e/ou vlirios processos de impressao -xilografia, 

litografia, serigrafia, off-set, etc. 0 padrao pr6gniflco, feito a partir 

de lflfla arte final, mas sem chegar a ser condic;ao sine qua non, toma 

diferentes configurac;6es de acordo com o sistema de impressiio 

selecionado, variando com isto o seu griio de manufatura. Assim, um 

processo serigratlco tern um alto griio de manufatura se comparado ao 

procedimento fotoquimico do off-set. 

A materia do cartaz enquanto objeto visivel e, na medida em 

que ativa a percepc;iio, depende assim mesmo do processo de 

impressiio. Porem, se na pintura trata-se da pincelada e na fotografia 

do grao da pelicula, podemos dizer que no cartaz trata-se da reticula. 

Esta Ultima e 0 denominador comum dos processos de impressiio. 

Encontra-se no tamis da serigrafia, na chapa do off-set, na pedra 

litogriifica, nas pranchas de madeira da xilografia. 

A superficie granida em maior ou menor grau, pela qual 

cartazes sao percebidos, resulta do contato com esses objetos, a 

reticula e, portanto, outro elemento que o cartazista pode manipular 

plasticamente. De outro lado, o design de um cartaz envolve um 

109 Entendido aqui na suas tres ace))90es: Como gesto manufator: a manudu.;lio do buril. Como 
aprimoramento conceptual e como inten.;lio assertiva. 
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trabalho sobre elementos sensiveis -cores, linhas, formas, pontos, 

espac;os, etc.- que o cartazista coloca em relac;iio de uma maneira 

expressiva,
110 

isto e, os organiza ou comp<)e. Poderiamos dizer, 

ainda, que o cartaz de cinema e a JOnnula{:iio de uma impressiio nos 

dois sentidos que o enunciado sugere. Ou seja: e produto de uma 

fi:ui{:iio espectorial (a tomada de imagens) que se manifesta atraves 

dos processos de concepc;iio e realizac;iio - impressiio no s~eito 

cartazista/espectadore impressiio do apare1ho impressor. 

A organizac;iio espacial do cartaz consiste alem da disposic;iio 

dos elementos plasticos sobre a superficie-suporte, na disposic;iio dos 

seus elementos estruturais - as lexias -. Como se sabe, as 

carateristicas da superficie-suporte dos cartazes de cinema estiio 

determinadas, mais o menos, pelo apare1ho tecnol6gico que o 

possibilita e pelo proprio conceito de cartaz. A preponderante 

moldura retangular e prova disso e de seu gregarismo as relac;oes 

visuais provenientes da tradic;iio pict6rica. Os tamanhos usuais 

respondem a principios de economia e otimizac;iio oriundas da 

indUstria do papel e da indnstria griifica. Mas frisaremos aqui a 

escolha do formato, por parte do cartazista, como sendo parte do 

processo criativo enquanto premissa compositiva. E nesse formato, 

nas suas tensoes intemas e na sua relac;iio com os elementos 

plasticos, estruturais e espectoriais, que acontece o jogo dispositivo, a 

arte de compor. 

0 que provem da construc;iio ativa de uma semiose no nivel 

imaginiirio - a impressiio filmica no sujeito em imbricac;iio com os seus 

proceditnentos intelectivos: a associac;iio de ideias - se realiza na 

110 Em tomo da questiio da expressao remetemos a Aumont (1993:276ss.) fazendo nossa a sua 
definio;iio funcional: a expressao visa o espectador (.) e veicula signijicados exteriores a obra mas 

mobilizando tecnicas particulares, meios que afetam a aparencta da obra. 
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construc;ao de um espavo material concreto. 0 tamanho dos cartazes 

de cinema, -que oscila entre 1/4 do formato e as dimens6es 

cinematograficas do outdoor 
111 

• vern a estabelecer a relac;ao 

espacial do espectador com a inlagem. Cabe ao cartazista decidir que 

relac;ao sera essa. 

3 

0 meio "natural" em que sao situados os cartazes de cinema e 

o pr6prio local de exibic;ao dos filmes. Eles sao dispostos nas suas 

vidrac;as ou nas suas paredes ou ainda, em armac;oes especialmente 

projetadas para esse fim. Os cartazes ali colocados · que raramente 

ultrapassam um formato · anunciam o filme que esta sendo projetado 

e as pr6ximas estreias da sala. 0 espectador se depara assim com a 

avao concomitante de diferentes cartazes que, ligados a visao 

longfnqua de uma rela<;iio espacial de recuo -i.e. a mancha- sigltifica, 

niio este ou aquele filme, mas a identidade das salas de cinema; a 

maneira do torques significando tira-dentes nas paredes de Tamara. 

As video locadoras levam a exacerbavao este uso dos cartazes 

invadindo com numerosos paineis a calc;ada ou fachada da loja. Ao 

aproximar-se, o transeunte desfaz a mancha e devem espectador da 

quilo que, segundo seu desejo e a sua procura, torna-se espectavel. 

Esta aproximac;ao e subjetiva e implica em um querer ver e uma 

focalizac;ao visual, 
112 

mesmo que para ser objetivada precise de uma 

avao de recuo diante de urn cartaz de grande porte ou reticula 

estourada ·como eo caso do outdoor. Focalizar, aproximando-se do 

111 114 do formato corresponde it medida minima desejiivel para urn cartaz, segundo o principio de 

visibilidade. Expresso em centimetros seria de 38 x 56 para formato AA, 43.5 x 57 para o americano 

e 38 x 48 para o formato frances. Urn outdoor corresponde a 300 x 900. 
112 Referida it forma como miramos, selecionamos e segmentamos atraves de pianos e proje90es 

distintas, e a maneira como enfocamos alguns elementos em Iugar de outros. Silva (1990:47/69). 



Haenz Gutierrez Quintana Cartaz, Cinema e hnaginario 
94 

texto -numa especie de travelling- e aqui, antes que a elimina<;ao do 

contexto, a penneancia do texto num meio que detennina a sua visao. 

Para Benjamin (1983:25) a experH~ncia com ( ... ) o cinema 

equivale a modiflcat;oes profimdas no aparelho perceptivo, aquelas 

mesmas que vive(m) atuahnente, no cw:so da existrncia privada, o 

primeiro transeunte surgido numa rua de grande cidade ... A opera<;ao 

de acercamento deixa entrever, por um lado, a primazia do valor 

exibit6rio dos cartazes, por outro, revela uma maneira particular de 

recepvao: a dispersao. Como disse Benjamin o ptiblico das salas 

obscuras - e por contigiiidade o espectador do cartaz - e hem um 

eram;nador, porem um examinador que se distrai; no entanto, se por 

causa do movimento das imagens, o fllme somente pode ser 

apreendido mediante um esfon;o maior de atent;iio, o cartaz - apesar 

de estar inserido num meio tao dispersivo como o urbano - requer um 

esfor<;o menor devido a sua presen<;a estavel, o que pennite ao 

espectador exercer a faculdade de temporizar sua experietlcia 

espectorial. 

Segundo Pinho (1988:88) as outdoor adverttsinf/13 possuem 

como caracteristicas comuns o grande poder de comunicat;iio, devido 

ao fOrte apelo visual e a leitura instantiinea... e mais adiante 

acrescenta: o outdoor e basicamente impacto visual, atingindo o 

consumidor em movimento e sua mensagem deve ser lida e 

compreendida em cerca de 6 segundos ... e ainda, ( ... ) sofrendo a 

redut;iio de exposit;iio para um periodo padriio de 15 dias. Podemos 

deduzir, deste e outros manuais de fonnula<;ao da publicidade, o 

reconhecimento de um tempo da imagem -15 dias-, de um tempo do 

espectador -que e variavel por ser este um sryeito temporario e m6vel-

113 A expressao designa, em seu sentido mais amplo, toda publicidade ao ar livre: cartazes, paneis, 

placas ... 
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e, a relac;:iio entre os dois -o tempo da "leitura": 6 segundos 

aproxitnadamente. Certamente, esta exacerbante exatidiio pode ser 

explicada e ainda exempliflcada. Porem, o que queremos aqui e 

tomar relativas tais proposi~oes, no que respeita a nosso objeto de 

estudo, tendo em mente a dimensiio temporal do dispositivo. 

Em 1956 o te6rico de publicidade H. W. Hepnef
14 

escreve 

que o cartazista, no momento da conc~iio do cartaz, deve supor que 

as pessoas que o olhariio niio poderiam, ou entiio, niio gostariam de 

deparar-se com sua leitura; portanto, ha necessidade de contar-Ihes a 

hist6ria em aproximadamente 6 segundos. Isto traria como 

conseqiiencia a simplicidade do enunciado e logo, o ju:izo instantaneo 

do receptor. Como se ve, Hepner justifica tal formulac;:iio conceptual 

na variavel velocidade de deslocamento do motorista e em urna 

suposta pregui~a do ocioso transeunte: alvos das pretens6es 

persuasivas do publicitario. 

0 que ha mais de urn seculo atras fora a busca expressiva e a 

preocu:pac;:iio estetica de urn Manet, Cheret e Toulouse-Lautrec, 

baseados na linguagem visual da arte popular da sua epoca
115

, 

converteu-se na concep~iio formulista do que se espera seja o cartaz e 

o trabalho do cartazista, pelo simples fato de urn deslocamento 

pejorativo, i.e., da sensibilidade do criador a tolice do espectador. 

Assim, embora o conceito de "artista grftfico" continue hoje sendo 

contraposto ao de artista propriamente dito pela vinculac;:iio do 

primeiro ii comunicac;:iio de massas
116 

; a simplicidade do design e o 

laconismo da mensagem, tidos como caracteristicas apropriadas para 

114 Cf Bamicoat(l976:193) 
m Id lb. 
116 Neste respeito a conc"P9'io generalizada e aquela que assevera que o pintor procura respostas a 

problemas que ele mesmo se planteia ao tempo que o artista gnifico responde a problemas que !he 
siio planteados por outros. 
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a conc~ao de cartazes, nao sao produto da dimensao temporal do 

dispositivo mas, como ja dissernos, do dialogo que os cartazistas 

referidos acima tiveram corn a linguagern visual da arte popular do 

seu tempo ern conjunc;ao as novas tecnicas de impressao. 

0 cartaz de cinema enquanto objeto acornpanha o filrne ja 

desde a propria lata em que este Ultimo e ernbalado, visando sua 

distribuic;ao e transporte. Corn efeito, dois cartazes sao 

acondicionados junto a cada copia do filrne -como parte da locac;ao- e 

enviado as diferentes salas de exibic;ao. Caso a sala queira urn 

ntunero rnaior de cartazes, ate para anunciar os filrnes corn a 

antecedencia prevista pelo dispositivo, tern que aluga-los da 

distribuidora. Colados -da rnaneira descrita paginas atras- ai 

perrnanecern durante o tempo ern que o filrne esteja em exibic;ao. 

As inforrnac;oes acima foram aqui trazidas para que o leitor 

brasileiro acrescentasse dados a sua arche
117 

sobre o assunto, nao 

sern antes alerta-lo a respeito do carater local de tal procedimento. 0 

que nos interessa salientar 

dimensao temporal do 

-sob a 6tica da instancia da concepc;ao- e a 

dispositivo, a qual se explica no 

estabelecimento da relac;ii.o do cartaz, definido como presenc;a estavel 

no tempo, corn urn st.geito espectador que tamhern existe no tempo. 

Como virnos, os seis segundos corn que, desde os escritos de 

Hepner ate o manual de Pinho, prornulgam-se como sendo o tempo da 

relac;ao cartaz/espectador, nao sao outra coisa que urn preceito da 

doxa acadernico-publicitaria. A relac;ii.o cartaz/ espectador e urna 

relac;ii.o pragrnatica. Perante urn cartaz de cinema o espectador 

praticaria urna explorac;ao ocular a partir da lexia chamariz - o olho 

111 Termo acunhado por Schaeffer e referido a urn saber sobre a genese da imagem, sobre seu 

modo de prodm;iio. Cf. Aoumont (1993:163) 
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preso pela zona visualmente mais atrativa segundo o interesse de seu 

dono - passando pela iJustra9ii0, 0 titulo, OS creditos e assi.J:n por 

diante ate alcan.;ar a apreensao do cartaz como urn todo. Esta 

varredura pode levar seis segundos ou quinze dias, inclusive a vida 

toda (pensamos no espectador que adquire o cartaz e o leva para sua 

casa). 

Neste Ultimo caso, trata-se de uma transgressao -temporal e 

contextual- a inlpostura publicitaria. Transgressao que demonstraria o 

postulado de Aumont (1993:164) segundo o qual niio e a hnagem em 

si que indui o tempo, mats a imagem em seu dispositivo. Com efeito, 

o dispositivo cartazistico na forma de anuncia.;ao espetacular 

transmite ao espectador o tempo do que Aumont chama de situar;:iio 

cinematogrtlilca
118 

- da qual ele e rastro - como uma presen.;a estavel. 

Em suma, o tempo de contato entre o cartaz e seu espectador, 

vinculado a situa.;ao pragmatica deste Ultimo, e variavel. Portanto 

pode se tornar relativo nos pressupostos criativos e assinl aliviar a 

a.ngUstia dos estudantes de comunica.;ao visual e/ou publicidade. A 

sinlplicidade do enunciado e a sua conseqiiente leitura instantanea, 

podem ser valore.'> desejaveis -apesar de que nem sempre uma 

garante a outra- mas nem por isso universais. 

118 Quer dizer: o encontro entre o espectador eo dispositive da imagem temporalizada. Cf. Aumont 

(1993:172) 
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4 

Se aceitamos que, a fum;iio ideol6gica do cinema consiste em 

constituir o individuo em sujeito ao coloca-lo iinaginariamente em um 

lugar central - o sujeito todo-perceptor de Metz - e, no cumprimento 

dessa fim{:iio, 0 dispositivo desempenha papel essencial: e 0 que niio e 

visivel znas permite ver, 119 
o dispositivo cartazistico e o que permite 

prever. Assim, o cartaz de cinema possibilita a aproximac;iio do sujeito 

ao que hade vir. Neste aspecto, aproxima-se intertextualmente do 

trailer, da sinopse e da criticajomalistica os quais, por outro lado, se 

revelam como sendo parte de urn dispositivo maior: o dispositivo­

cinema que gera seus pr6prios mecanismos de perpetuac;iio.
120 

Como aponta Wellek (1963:30ss) em grego Krites signJilca 

Juiz', E:rinefn, Julgar'. 0 termo Kritik6s, como Juiz de literatura' ja 

aparece em f1ns do seculo IV A. C (. .. ) a expansiio do termo, com o 

sentido tanto de sistema total da teoria literiiria como do que hoje 

chamariamos critica priitica e resenha cotidiana, s6 ocorreu no seculo 

XVIL Wellek. considerando a hist6ria do termo nos fala das suas 

diferentes conotac;oes que, a partir de signillcar urna especte de 

pensamento elevado que se interessava pela interpretac;iio de textos e 

palavras (e, como tal cultivado por fil6sofos como Arist6teles na 

antiguidade), passou a ser usado na !dade Media apenas como termo 

da medicina referindo-se a doenc;as. E s6mente na Renascenc;a que a 

palavra recupera o seu antigo significado. 

Finalmente Wellek lbe da urn sentido mais restrito ao propO­

la como o estudo de obras concretas de literatura com Cnfase na 

avaliac;iio das mesmas. Como disse Anderson (1971:33), o termo 

119 Cf. Aumont (1993: 190) 
120 Ver reflexiio sobre o cinema como institui9ilo em Metz et al. (l980:2lss) 
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critica implica a vontade de julgar uma realidade qualquer e, o 

pensamento crftico e esse que, depots de indagar reilexiva e 

metodicamente as raz6es das pr6prias asser96es, ordena os juizos, 

adequando-os a indole peculiar da realidade examinada. Como se 

sabe a critica cinematografica e tributaria da tradi~;iio critica literaria. 

A atividade critica cinematografica, segundo Aumont & Marie 

(1990:20) desempenha tres funf;Oes principais: inlOrmar, avaliar e 

pro111over, sendo a primeira e a Ultima decisivas para a critica 

jornalistica, a qual relega a avaliayiio, mais profunda, se e possivel 

assinl dizer, devido ao peso que o critrno de atualidade exerce sobre 

ela. De outro lado, os autores distinguem o critico do analista 

conferindo ao primeiro a tarefa de informar e oferecer urn juizo de 

apreciat;:iio enquanto ao segundo a nobre tarefa de produzir 

conhecimento. 0 analista estaria obrigado assim, a fazer uma 

descrit;iio minuciosa de seu objeto, a desvendar os seus elementos 

pertinentes, a estilbayar o seu ponto de vista para, finalmente, 

oferecer ao leitor das publica<;oes especia.lizadas, uma intcrpretayiio 

do objeto.
121 

Os juizos de valor adquirem a sua miixima expressiio 

diagrrunatica, em alguns jornais, na forma de caras com semblante 

sorridente, neutro e triste, para os filmes bons, aceitaveis e ruins 

respectivamente e, em outros, com a consabida conven~;iio hoteleira: 

uma estrela para o filme ruim, cinco para o born. Seguidamente o 

leitor encontra o titulo do filme, a ficha tecmca e finalmente uma 

breve resenha acompanhada da apreciayiio do autor da materia.
122 

121 Cf Aumont & Marie (1990:22) 
122 Que pode ser, ora o rep6rter de variedades, ora o redator cultoral ou ent:io um famoso cineasta 

ou prestigiado critico convidado e pago pelo cademo cultoral do jomal que, por sua vez, sustenta-se 

da "publicidade cultoral" que visa atingir-nos. 
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Com suas respectivas nuances temos, de urn lado, a critica dita 

especializada produzindo jufzos de realidade; do outro, a dita critica 

jomalistica produzindo jufzos de valor, ambas informando o 

espectador, avaliando e promovendo o filme; uma "objetiva" e 

perduravel; outra "subjetiva" e efemera. A primeira legitimada por 

leitores igualmente especializados, enquanto a segunda absorvida 

pela "massa". 

Em que espa<X> entre estas polaridades poderiamos situar o 

cartaz?, poderiamos encara-lo como critica?. 0 cartaz como pratica 

significante vai alem da sua fun~ao imediata. Ele informa sobre o 

filme, promove-o e, veicula, a nosso ver, umjuizo a seu respeito. 

No plano da enunci~ao e definindo o estilo como a escolba 

que todo texto deve operar entre certo nmnero de disponibilidades 

contidas na lingua, Ducrot & Todorot (1988:273ss) colocam que a 

atitude do locutor para com seu discurso e/ou sua referencia pode ser 

percebida atraves dos ~OS distintiVOS semanticos (Semas), 

distinguindo os seguintes casos: 

a) Estilo emotivo, quando a enfase esta no locutor. Neste caso 

a atitude do locutor e perceptive! pelo uso que ele faz de inteljei~oes 

tais como Ah!. 

b) Estilo avaliativo, quando o relevo se p6e na referencia. 

Express6es como: um hom fllme, uma bela interpreta(:iio. 

c) Estilo modalizante, quando o locutor faz uma aprecia~iio 

sobre a rel~iio entre o discurso e sua referencia. Adjetivos como: 

talvez, provavelmente. 
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A atitude do cartazista pode ser perceptive!, outrossiln, 

atraves dos tr~os deixados no seu discurso visual pelas suas 

mUltiplas escolhas: dos tipos de letra, das rela~;oes prossernicas entre 

os elementos griiflcos, do tamanho do fOrma to, da expressiio (. .. ). Em 

suma, atraves das entrelinhas do seu discurso. Uma atitude emotiva -

na relayao entre o cartazista e o filme - manifestar-se-ia quando no 

cartaz a enfase fosse dada a expressao particular do prilneiro em 

detrimento ou melhoramento das qualidades pr:ilnordiais do 

segundo.
123 

Uma atitude avaliativa seria not6ria quando as qualidades 

prilnordiais do cartaz traduzissem as qualidades primordiais do filme 

e, finalm.ente, a atitude modalizante estaria no fato do cartaz manter 

a relayao indicial com o fihne, isto e, ser o produto da fruic;ao 

espectorial do cartazista. 

As marcas destas tres atitudes coexistem imhricadas, como ja 

dissemos, nas entre linhas do discurso constituindo-se desta maneira 

ill1ill juizo que pode ser desvendado por urn espectador atento atraves 

da interpre~ao dos dados marginais. Dados que, para Morelh:t24 

sao reveladores porque constituem os momentos em que o controle do 

artista, ligado a tradir;iio cultural, distende-se para dar lugar a trar;os 

puramente individuals que Jhe escapam sem que ele se de conta. 

Em outras palavras, o juizo do cartazista ao contrario do juizo 

explicitado do critico de jornal, manifesta-se ilnplicitamente no seu 

discurso gratico com uma amplitude menor que a deste Ultimo mas 

que o espectador pode tornar patente atraves da inferencia que Peirce 

123 Por exemplo os primeiros cartazes expressionistas de Josep Fenneker que anunciavam filmes 

que niio eram expressionistas. Cf. Gandert & Jacobsen (1986:22) 
124 Citado por Ginzburg (1984) no capitulo VI Sinais, raizes de um paradigma indiciario. Morelli 

propOs um metodo para a atribni9ao autoral dos quadros antigos e para distingnir os originals das 

copias. 



Haenz Gutierrez Quintana Cartaz. Cinema e Imaginario 102 

chrunou de abdutiva
125

• A sugestii.o abdutiva - disse Peirce
126

-

aparece como urn relfunpago. E urna especie de introvisiio (insigth) 

porem, de urna visao extremamente falivel. A abduylo e o processo de 

forma<;iio de urna hip6tese explanat6ria; ela sugere simplesmente que 

urna coisa pode ser, sendo a Unica opera<;ao 16gica que introduz urna 

ideia nova. Estas hip6teses podemos entende-las como fontes de 

solu<;oes, provis6rias mas eflcazes, para compreender e atuar sobre o 

cartaz enquanto discurso critico. 

Devido a rel~ao delocutiva que o cartaz tern com o filme, fica 

evidente que o contetido do primeiro comportaria alguns tr~os do 

segundo. As marcas semfulticas que o c6digo 

cartazistico/cinematografico atribui, ou melhor, proporciona como 

ferrrunentas conceituais tern a ver, por urn lado com os estilos e, por 

outro, com os :igualmente convencionais generos cinematograticos e 

seus correlatos tematicos (os consabidos t6picos: amor, violencia, 

sexo, poder ... ) -assim, por exemplo, a comedia tern como marcas 

semanticas a satira e a g~a. que visualmente sao representadas nos 

cartazes atraves de elementos caricaturescos que privilegiam de 

acordo ao sub-genero (de costumes, de carater, musical etc.) tr~ 

de costumes, c6n1icos, musicais e assim por diante. 

125 Inferencia que esta na genese do juizo do cartazista 
126 Cf. Peirce (1990: 220ss) 
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Figura 18. Vera Cruz. BrasiL 1952 
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5 

Sai da fi:ente, comedia dirigida por Abilio Pereira de 

Almeida, marca a estreia de Amiicio Mazzaropi no cinema em 1952. 0 

argumento e simples : as aventuras de urn motorista de ca:minhiio nas 

ruas de Siio Paulo. Olliando para o cartaz temos a impressiio de que 

se trata de urn filme mediano (fig. 18) 

0 universo de Mazzaropi e o da redundancia. Ele manipula 

apenas o arquiconhecido
127 

e o cartaz do filme niio podia ser excec;iio. 

Com o instrumental idoneo (caricatura do feitio das personagens 

principais) 0 cartazista formula urn juizo semi6tico
128 

' isto e, ele diz 

aquilo que o c6digo pre~. A noc;iio que o cartaz predica e hem 

conhecida pelos destinatiirios: o caipirismo. Noc;iio que se ex:prime no 

gesto do Mazzaropi (aquele ar desconfiado) em contraste com o gesto 

voluptuoso do carninhiio (tipicamente citadinos) perante a 

sensualidade de uma mulher. 

A niio subversiio dos padr6es biisicos - nos dois niveis: forma 

e conteildo - (heran<;a da Hollywood dream machine) revela o projeto 

persuasor do cartaz e o carater comercial do filme. Eis urna questiio 

planteada por Gramsci (1978: 46) sobre a literatura de follietim: o 

cariiter comercial e dado pelo lido de que 0 elemento 'interessante' 

niio e 'ing€nuo: espontiineo, intimamente fundido na conce:JJ9iio 

artistica, mas trazido de fiJra, mecanicamente, dosado 

industrialrnente, como elemento certo de exito imediato. A 

ex:plora.;:iio da personagem estereotipada do caipira e do tipo comico 

127 Cf. "A aventura industrial eo cinema paulista" M6dulo 5 da Hist6ria do Cinema Brasileiro. 
Ramos et al (1990: 189ss) 

128 Eco (1980:138) chama juizo semi6tico a um juizo que predica de um dado conteudo marcas 
serniinticas ja atribuidas a ele porum c6digo preestabelecido. OpOe-se a juizo fatual. 
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do Mazzaropi, como o elemento interessante, fica mais evidente no 

cartaz de Nadando em dinheiro onde o titulo do filme de Almeida 

perde destaque a favor do renome de MAZZAROPI (fig. 19). 0 

cartazista, manietado pelas diretrizes da Vern Cruz nem sequer 

precisou assistir o filme; bastou-lhe seguir a velha formula Star 

Siste= da maquina dos sonhos Hollywoodiana da qual saem - desde 

1920 e ate agora - cartazes extremamente elaborados mas que 

somente exploram a imagem da estrela do filme.129 

129 A MGM, por exemplo, empregou muitas vezes artistas profissionais para a elabora<y<io de seus 
cartazes, mas niio lhes era perruitido assinar seus trabalhos ou produzir um estilo que fosse 

reconhecido como deles. Pode-se dizer que isso e uma pr:itica comum tamhem nas capas dos discos. 
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Figura 19, Vera Cruz, Brasil, 1953 
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A hist6ria do cartaz de cinema mundial e farta de exemplos em 

que 0 Juizo semi6tico e preponderante. Menos numerosos sao OS 

exemplos em que o c6digo cartazistico/ cinematografico e enriquecido 

atraves de juizos tatums ou abdutivos. A explicacao para isto e 

simples. Estes juizos tern a propriedade de p()r em crise e 

reestmturar os c6digos, referem-se a manipulacao estetica.
130 

Isto e 

um problema para a teleologia publicitaria que :funda a consecucao de 

seus fins na leitura instantilnea de c6digos reconhecidos. As mutacoes 

destes c6digos na hist6ria dos cartazes de cinema, coincidem com 

transformacoes esteticas e/ou temiiticas na linguagem 

cinematografica e, na maior parte dos casos, siio produto da gestao de 

cartazistas independentes ao aparelho publicitario. 

Cerca de trinta anos antes de acontecer a primeira exibicao 

pUblica do cinematografo Lumiere, Jules Cheret retornava a Paris 

procedente de Londres para comecar a produzir cartazes litograficos 

na sua pr6pria prensa. 1866 marca assim, o inicio do que a Revue des 

Deux Mandes, logo em 1897, definiu como a Bra do Cartaz.131 

Segundo Edwards (1985:14) Cheret teria submetido em 1895 um 

projeto cartazistico, para a inaugura¢o do cinemat6grafo, a aprovacao 

dos irmaos Lumiere mas fora rgeitado. 0 cinema nasceu na era do 

cartaz porem, a sua chegada foi anunciada,-como jii vinlos- com um 

modesto texto impresso. 

Para entao, Cheret jii tinha criado os magnificos cartazes de 

Ba1 valentino (1869), Pantomimes Lumineuses (1892), Carnaval 

(1894). Entretanto, Toulouse-Lautrec realizava os famosos Moulin 

Rouge(1891) e Divan Japonais (1893). Nas artes pliisticas o 

impressionismo tinha jii 25 anos e a Azt Nouveau estava em voga 

13° Cf. Eco (1980: 134) 
131 

Cf. Edwards (1985:10) 
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atraves dos cartazes de Alphonse Mucha, Bonnard, Grasset e outros. 

Entretanto, a obra individual de artistas como Munch, Van Gogh, 

Gauguin e influencias intelectuais de pensadores como Nietzsche, 

preparavam o caminbo do expressionismo. 

Guhern (1987:184) assinala que os primeiros 50 anos da 

hist6ria do cartaz decorrem a par das correntes e modas da pintura 

revelando, com isto, a sua permeabilidade plastica ao gosto 

dominante. Desta maneira podemos encontrar cartazes art nouveau, 

futuristas, expressionistas, construtivistas, cubistas, etc. Todavia, este 

e outros autores -Barnicoat, Ivins- coincidem ao dizer que dita 

permeabilidade plastica dos cartazes com respeito its vanguardas da 

pintura, em diferentes epocas, possibilitou a divulg~iio e acei~o 

destas Ultimas pelo grande pUblico; fruit;iio antes circunscrita its 

elites minoritarias que visitavam galerias e museus. A arte sai as ruas 

ao encontro do transeunte, onde este, de visu, a apreende, consagra e 

aprova, pelo uso e pela experiencia. 

Como ja foi dito anteriormente, os primeiros cartazes de 

cinema refletem na sua tematica a preocup~iio dos Lumiere 

iniciahnente e depois de Pathe e outros empresarios, em garantir a 

moralidade do espetaculo e, de outro lado, a necessidade de explorar 

os continuos aperfeit;oamentos do dispositivo de captura e proje.;iio 

das iinagens. 

0 segundo cartaz existente do cinemat6grafo Lumiere, uma 

litografia assinada por H Brispot, ilustra um policial tentando 

controlar a multidiio aglomerada nas portas do Grand Cafe de Paris, 

ao querer presenciar a inacreditavel Arrivee d'un Train en Gare (fig. 

20). Neste cartaz de 1896 aparecem diferentes representantes da 

sociedade: crian.;as, damas, cavaleiros, religiosos e militares. 



Haenz Gutierrez Quintana Cartaz. Cinema e Imaginario 109 

Subentende-se que estas personagens adquirem um valor 

antonomastico -sao quaisquer pessoas respeitaveis- que garantiriam 

uma ambiencia familiar e recorrente. Os Lumiere retomam esta 

ambiencia, como ja vimos, no cartaz de L 'arroseur a.rrvse, mas dessa 

vez em situar;iio cinematograflca e Adrien Barrere, cartazista de 

Charles Pathe, a repete 12 anos mais tarde, numa representac;ao 

caricata no cartaz de Taus y menent leurs enfants (1908). A ilustrac;ao 

representa a situar;iio cinematogrtiflca como uma especie de espelho 

do real (a vida tal como ela e) onde espectadores e personagens 

identificam-se.
132 

(fig. 21). 

Estes cartazes certanlente nao espelhavam a realidade, 

construiam-na atraves de falsas premissas. Eles apresentavam a 

situar;iio cinematogriiflca nao como de fato era (diversao de feira 

freqiientada pelo povoi
33 

mas como os seus produtores planejavam 

que fosse, no marco do ideal burgtt&>, revelando assim uma ar;iio 

estrategica. A afirmac;iio equivoca de Bertrand Tavernief34
, segundo 

a qual esses cartazes alem de falar dos filmes, falam de seus 

espectadores, de seus desejos e sonhos, faltaria acrescentar-lhe o 

carater de constructo a preceito de ditos espectadores. 

Eis a questao que toma escuro o trac;o central do conceito de 

indicialidade, i.e., testemunhar no que tange a cartazistica 

cinematogratlca. 0 cartazista atraves da sua obra dedara ter vista, o 

filme, assim como o critico ao veicular seu juizo o faz. Os dois 

enunciados tern pretensoes de validade e passam a ser objeto de 

confirmac;ao ou negac;ao no ato da fiuir;iio espectorial e, 

132 Notem que as personagens representadas na tela sao os mesmos espectadores. 
133 Que em vanas ocasitles e em diferentes lugares do mundo, esteve proxima de ser proibida pelos 

continuos incendios dos Iocais de proje9ijo. Bazar de Ia Charite em Paris (!898), cinemat6grafo 
Brasileiro no Rio (1908) por exempio. 

134 Cf. Schmitt (1984:5) 



Haenz Gutierrez Quintana Cartaz, Cinema e Imaginario 110 

diacronicamente, na aniilise hist6rica. Estes cartazes -dos Lumiere e 

dos Pathi?- se limitam a encenar um estado de coisas como um fato. 

Eles s6 sao verdadeiros no que diz respeito a encenac;:iio referida e o 

seu valor como documento reside nesse trac;:o testemunhal, pois 

revela um estado de coisas -i.e., o carater de diversiio de feira da 

situac;:iio cinematogriifica- atraves da aniilise do enunciado enquanto 

estratagema. 
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Figura 20. H. Brispot. Fran<;a. 1896 
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Figura 21. A. Barrere. Fran<;a. 1908 
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Temos assim uma primeira aprecia<;:iio que considera a 

situar:iio cinematograilca como um espa<;:o novo -a ser construido-, niio 

s6 no que tange ao ja esgotado fascinio pela representa<;:iio do 

movimento e aos aperfei<;:oamentos do pr6prio dispositivo, mas pela 

tematica dos filmes, que obriga os produtores a criar os cinema­

jomais, a se lan<;:arem a ca<;:a do inedito, da atualidade, da 

narratividade, novidades enfim que garantam reditos comerciais. E o 

que diz o slogan da empresa dos irmiios Pathe, fundada em 1896. "A 

la conquete du monde". Os Pathe comandaram o surgimento do 

cinema entendido como indilstria regulamentada, disciplinada e 

baseada na divisiio do trabalho 
135 

• 

Nesse mesmo ano (1896), surgiram as tematicas 

fantasmag6ricas de Georges Melies como sucedfuleas as consabidas 

tematicas dos arrivees e sorties Lumieristas. Com efeito, Melies 

encenara L'escamotage d'une dame chez Robert Houdin. 0 pai da 

fic<;:iio cinematogriifica e dos efeitos especiais, inaugurou com este 

curta uma serie de filmes onde explorou com grande imagina<;:ao as 

possibilidades da cfullara. 0 sucesso o levou a fundar (e afundar, anos 

depois, pelos elevados custos operacionais) sua pr6pria produtora, a 

Star fllm, e a construir um esttidio onde os seus continuos 

experimentos com o ilusionismo fotogriifico e o seu gosto pela 

fabula<;:iio, culminaram com as filmagens das obras, niio menos 

fantasticas de Jules Vezne: Le voyage dans Ja June (1902), Vingt mille 

lieues sous les mers (1907) e Ala conquete du p{)le (1912). 

0 cartaz deste Ultimo filme e obra de Cfuldido Aragonese 

Faria. Ala conquete du p{)le foi um das Ultimas realiza<;:oes de Melies, 

mas desta vez sob o comando da Pathe Freres que, alem de suavizar 

135 
Cf. Gubern (1983:86) 
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financeira:mente a queda da Star Film, encarregou-se da prom~iio 

das suas prodw;oes. Faria, -cuja origem brasileira niio conseguimos 

precisar- dirigiu urn atelier no # 6 da rue Steinkerque de Paris, o qual 

a partir de 1906 se especializou no design de cartazes de cinema.
136 

Ali fez nurnerosos traba1hos principalmente para a firma Pathe (entre 

seus clientes estava tambem a Gaumont) nos quais podemos observar 

o seu estilo de inspir~iio Daumierana
137 

sobretudo na represen~iio 

minudente e no tratamento caricaturesco da figura hurnana. Niio por 

acaso sua celebridade como artista gritfico foi devida as charges que 

fizera do fa:moso cantor frances Paulus.
138 

0 cartaz de Ala conquete du p6le (fig. 22) e considerado urna 

raridade por ser urn dos poucos sobreviventes que ilustra:m a fantasia 

pioneira dos filmes de Melies. No seu projeto grafico podemos 

constatar as diretrizes da Path€: titulo em caixa alta na parte 

superior do formato, enderec;:o do local da proje-;iio na parte inferior, 

destaque para a assinatura da produtora e ilustr~iio preponderante. 

0 trabalho de Faria e urna mistura de imagin~iio e realismo que diz 

respeito a fantasmagoria meliesiana, a fic-;iio cientifica de Jules Ven1e 

e a ex:periencia perceptivo-cognitiva da epoca. 

Com efeito, ele representa no cartaz urn ceu barroco povoado 

de artefatos voadores de vfuios tipos, desde os pertencentes ao 

imaginiirio renascentista de Da Vinci, que mais parecem passaros ou 

insetos tetrapteros que avi6es, passando pelos que adquirem o feitio 

dos peixes voadores descritos pelo capitiio Nemo em 20.()()() leguas de 

vtagem submarina, pelo 14 his de Santos Dumont que em 1906 fizera 

136 Cf. Capitaine (1983:35) 
137 Honore Daumier (1808-1879) lit6grafo e caricaturista de notada influencia artistica no Paris da 

se~da metade do seculo XIX., Cf. Ivins (1975:207) 
38 Cf. Edwards (1985: 15) 
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a f~anha de voar 220 metros em apenas 21 segundos, estabelecendo 

urn novo recorde, pelo Zepelim que ja em 1900 enfeitava, com a sua 

forma de charuto, os ceus da Europa, ate chegar ao inverossimil navio 

dos protagonistas do fihne: urn luorido de ca.ri"Oya vitoriana e dragao 

medievalista. A Ca.ri"Oya voadora e pilotada por urn milenar anciao de 

tez rosiclerada e olhos alucinados pela resplanded~ncia da aurora 

austral, entanto que os exploradores meliesianos debrw;am-se sobre 

seus mapas ao mesmo tempo que perscrutam a paisagem procurando 

indicios da consecw;ao do objetivo. A ancora - metafora de todo arribe 

- flutua no ar; ha na parte inferior do cartaz, o paisagismo antartico 

trazido a luz pelo explorador noruegues Roald Amundsen em 1911
139 

e que Faria ilumina atraves da representac;:ao de seus glaciares 

etemos e a sua fauna tipica: ursos, focas e pingiiins. 

0 brilhante e perfeito fihne, La Conquete du p{)le, segundo 

Sadoul (1987:33) triunfa hoje porque conserva intatas as qualidades 

primitivas de urna arte na sua :in:filncia. A revoluc;:fto tematica de 

Melies vem acompanhada de uma inlaginac;:ao ingetlua e encantadora 

e de um humor facil e atraente. E o que nos diz o cartaz de Faria que, 

em vez de representar a cena plausivel dos exploradores sendo 

devorados pelo gigante da neve ou entao a desgastada inlagem do 

globo terrestre com o mapa antartico desenhado e as letras do titulo 

congeladas, a maneira do seu antecessor anonimo (fig. 23), nos 

deleita com urn cartaz, extremamente rico em detalhes e cores, que 

se relaciona delocutivamente com as qualidades primordiais da obra 

de MeliesYw 

139 Dois anos antes o almirante Robert Edwin Peary, ap6s varias tentativas, conquistara o polo 

norte 
140 Porem, devemos deixar claro que, neste caso, paradigmatica e a tematica Metesiana antes que 

a soln9ao gratica de Faria, a qual, engajada em alguns preceitos pnblicitarios predominantes, apenas 
consegne -com certa felicidade- oferecer-nos u:mjuizo semiotico acerca do filme. 



Haenz Gutierrez Quintana Cartaz, Cinema e Imaginario 
116 

A LA CONOUETE au POLE 

Figura 22, C A Faria, Fran,a, 1912 
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Figura 23, anfmimo. Fran9a. 1896 
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A diferenya entre expressiio griiflca e comunica{:iio griiflca se 

encontra no vies entre criar algo e fazer uma declarayii.o sobre a 

qualidade e o carater de alguma coisa. Com respeito a este assunto, 

Ivins (1975:231) coloca que foi a invenvao e a invasao da imagem 

fotogriifica a que provocou a compreensao de tal diferenya na mente 

do mundo. Grayas a fotografia, a fantasmagoria e a expressao visual 

deixarrun de ser necessilrias para atender a demanda de informayao­

reportagem acerca das atividades correntes da vida. Antes dela, 

segundo Ivins, a informayao visual e a expressi'io visual permaneceram 

negligenciadas devido ao maior interesse -pratico e necessilrio- pela 

primeira. A expressao artistica ficou estagnada pela demanda de 

verossimilhanva e por urn querer que a imagem fosse ponderada, nao 

pelo que era em si, mas pelo tema de que tratava. 

Eis a questao com a qual se depara o cartazista de 

espetaculos: fazer uma Obra de Arte ou a arte de uma Obra. De fato 

sao poucos os que conseguem -ou podem- sentir-se a vontade 

transitando nesse vies. Os primeiros 34 anos da bist6ria do cartaz de 

cinema sao a bist6ria do gosto conservador (produto da a9iio 

estrategica) dos empresilrios da nascente indUstria. Estes s6 

confiavam as soluyoes graficas tradicionais, a tarefa de deixar no 

espectador o desejo 'espontfineo' de treqiientar as salas de exibi{:iio. 

Prova disto foi a indiferenva dos Lumiere pelo projeto de Cheret e, 

ainda, a tardia irrup«;ao da Art Nouveau e da fotografia na cartazistica 

. to ""' 141 emema gr<tllca. 

141 La Iegende de Narcisse, primeiro cartaz de cinema no estilo Art Nouveau, foi feito pela 
Gaumont em !908, assim como a primeira reprodu9ao fotomecilnica do fotograma de urn filme em 
1911. Cf. Schmitt (1984) 
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Com Cheret, em 1866, nascera a l:inguagem do cartaz e, foi ele 

o primeiro a explorar as possibilidades e as especificidades do meio 

de impressao (no caso a litogra:fia) para produzir urna nova forma de 

expressao, cuja diferenc;a formal com relac;ao a pintura residia na 

notada decantac;ao do trac;o e das camadas de tinta. A litogra:fia tinba 

sido inventada pelo austriaco Alois Senefelder em 1798 e desde 

entiio, com excec;ao de Goya e outros poucos artistas do comec;o do 

seculo XIX, era utilizada simplesmente como urn meio de reproduc;ao 

de outras formas de expressao artisticas.
142 

Porem, quem realmente 

revolucionou a l:inguagem cartazistica foi Henri de Toulouse-Lautrec 

com o arquicelebre Divan Japonais em 1893. Naquela epoca, os 

cartazistas trabalhavam a lapis e a pena. Loutrec, ao inves, desenhava 

seus cartazes com pincel e enchia as superficies de cores ou 

intensidades de cores ao crachis.143 0 seu aporte a evoluc;ao do cartaz 

e sua in:fluencia a outras artes, podem ser apreciadas na riqueza das 

cores e na forc;a da sua audaciosa composic;ao, ate entiio nunca vistas. 

Os primeiros cartazes de cinema, vale a pena repetir, ao 

contriirio dos cartazes de teatro, exposic;oes e audit6rios de miisica da 

virada do seculo, nao acompanbaran1 o ala., a ansia pelo novo dos 

movimentos modernistas. Foi preciso esperar ate 1919 para que os 

freqiientadores da Marmorha~ 44 
em Berlim vissem urn cartaz de 

cinema com urn projeto griifico que aproveitava a aragem 

vanguardista, isto e, pensado fora das noc;oes academicas e dos 

preceitos publicitiirios dos chefes da indiistria cinematogriifica. Com 

efeito, trata-se do cartaz do flline de Robert Wlene: Des Cabinet des 

Dr. Caligari, criado pelo tambem alemao Otto Stabl-Arpke (fig. 24). 

142 Cf. Bamicoat (1976) e Ivins (1975) 
143 Cf. Bouret (1992: 14) 
144 Um dos "palacios cinematograficos" freqlientados pe1a classe media alema, onde aconteceu a 

estr<!ia Das cabinet des Dr. Caligari 
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Figura 24. 0. Stahl-Arpke. Alemanha. 1919 
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A literatura sobre o expressionismo alemao e muito ampla; o 

mesmo se pode dizer acerca de Robert Wlene e seu Caligari, 
145 

mas 

em relac;ao a Stahl-Arpke a bibliografia disponivel, lamentavelmente, 

diz pouco. 0 cartaz, por sua vez, ilustra a cena no local da feira: ... a 

ruela sobe ao horizonte flanqueada de barracas enclenques e 

fantintas; com as suas portas, bocas escancaradas, e seus dentes 

prestes a devorar os despistados. Homens solitarios descem em vies, 

esquivando-se de reverenciosos lampioes, ate chegarem defronte a 

barraca do homem que dentro de si niio leva a mtisica. De 6culos e 

cartola, o demoniaco Dr. Caligari insta com os desconfiados 

transeuntes, tambem de cartolas, para que paguem para ver Cesare, o 

sonfu:nbulo, crya imagem, a maneira de urn cartaz, encontra-se 

pendurada na frontaria do recinto. Assim, o cartaz de Caligari 

constitui-se numa especie de meta-anunciapio. 

Para realizar Caligari, Wlene pega uma carona com Hermann 

Warm, (cen6grafo do filme) no movimento de vanguarda, cuja 

gestac;iio, poderiamos dizer que come<;ou com 0 grito de Munch e, por 

tanto, o cartaz de Stahl-Arpke s6 poderia resultar num superlativo 

cartaz de cinema expressionista. No filme em questao, o Dr. Caligari, 

em frente a sua barraca, toea uma campainha para chamar a aten<;ao 

dos fregueses; estes - sem desconfiar- aglomeram-se ao seu redor e, 

ap6s ouvirem os apelos de Caligari, lotam atropeladamente a sala de 

espetaculo. 

No cartaz de Stahl-Arpke a multidao se reduz a dez figuras: 

quatro delas representadas na sintese do ato de se aproximar. Sao 

figuras sem rosto a maneira de August Macke1
1Jf; e cuja for<;a dinfunica 

consiste no tra<;o vectorial das suas articula<;oes -a maneira de 

145 Ver Dube (1983); Casals (1982); Eisner (1985) e Kracauer (1973) entre outros. 
I% Membro do Der Blaue Reiter 
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Kirchner-. As flguras restantes, representadas na sintese de uma 

atitude expectante, tem semblantes diversos (o desconflado, o 

malicioso, o ingenuo, o incredulo, a maneira de Stahl-Arpke) e, com 

respeito a flgura de Caligari, ou melhor, a meta-represen~o de 

Cesare, a mais expressionista de todas, mantem uma relar;iio 

prossenrlca arredada/
47 

contrariamente ao que acontece na 

seqiiencia equivalente descrita acima, dando relevo, desta maneira, 

ao carater do fllme. 

Sem chegar a ser um grande artista expressionista e sem que 

isto tenha a menor relevancia, Stahl-Arpke representa no cartaz a 

cena da anunciar;iio de Cesare o sonambulo pelo Caligari, valendo-se 

para isso de uma seler;iio das diferentes associar;oes de ideias que o 

objeto filmico suscitara na sua imaginar;iio no momento da trui{:iio 

espectorial. A sua declarar;iio sobre a qualidade e o carater do fllme 

se encontra, entrelinhas, no projeto graflco que, como ja foi dito, 

implica uma seler;iio e uma disposir;iio de elementos visando, atraves 

de certa expressiio graflca, veicular certos contetidos, instaurando 

assim um ato delocutivo com respeito a seu ol!jeto e perante um 

st1ieito de "leitura". 

De maneira timida e sem maiores qualidades notaveis, como 

o fllme de Wlene, o cartaz de Stalh-Arpke se aproxima a custo do que 

seria um julzo fatual ou abdutivo. Porem, tem o mrnto de ser o 

primeiro cartaz de cinema, 
148 

como ja dissemos, que aproveita na sua 

concepciio a aragem vanguardista, sem atribuir ao objeto valores ou 

qualidades alheias a ele mesmo; a niio ser a cor, justiflcada 

147 
Que na cultura ocidental e num contexto como o representado no cartaz, significa desconfianc;a. 

148 
Com anterioridade ao cartaz de Arpke, o seu compatriota Fenneker -numa atitude emotiva­

realizava cartazes expressionistas de filmes que niio tinham nada a ver com esta proposta estetica. E 
o caso do cartaz para o filme Carmen de 1918. Cf. Gander! & Jacobsen (1986) 
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unicatnente porum dos preceitos publicitiirios -te destacaras sobre 

todas as coisas- do qual niio conseguira fugir. 

Em 1920 Stahl-Azpke teve -outra vez- a incumbertcia da 

DECIA
149 

para criar um novo cartaz do filme de Wlene, onde toma 

mais veemente a plastica e:xpressionista. A ilustra<;iio repete o titulo. 

Azpke representa, obviamente, um gabinete desabitado que niio tern 

nada a ver com o apo.<;ento de Caligari. Um principio basico do 

e:xpressionismo e aqui aplicado. Eisner (1985:30) diz que OS 

expressionistas recorrem apenas a imagens depositadas na mem6ria, 

chegando assim, aqueles muros obliquos sem qualquer realidade. 

0 cartazista optou pelo simbolismo ao dotar o espac;o 

arquitet6nico de um segundo sentido atraves da condensac;iio e a 

intensificac;iio e:xpressivas, manifestas na eliminac;iio dos detalhes 

aned6ticos a favor do plenamente significativo. Uma escrivaninha -

sem mais acess6rios que um velador e alguns papeis- uma cadeira e 

uma janela e tudo o que se precisa para ilustrar a palavra Cabinet, 

sendo que Caligari tern s6mente uma presenc;a tipografica 

dinamizada por meio de um grafismo alongado que seria extravagante 

niio fosse a falta de ousadia abdutiva na concepc;iio. A atenc;iio 

converge para o espac;o central representado na sua minimidade. A 

ausertcia da figura humana no cartaz confere ao cenfuio um papel 

predonrlnante e, concomitantemente, da relevo ao carater enigmatico 

da personagem principal (fig. 25). 

149 Filial alemii da Societe Franraise Eclair (Deutsches Eclair) fundada em Berlim em 1916 e 
dirigida por Erik Pommer. Em 1919 a DECLA torna-se DECLA-BIOSKOP pela compra da 
Deutsches Bioskop. Finalmente em 1921 e absorvida pela UFA. 
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Figura 25. 0. Stahl-Arpke. Alemanha. 1920 
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Figura 26. Schulz-Neudamm. Alemanha. 1926 
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0 magnifico cartaz de Metropolis, uma litografia de 92.7 x 

210.9 em. e criada em 1926 por &hulz-Neudamm, designer 

assistente do departamento de publicidade da UFA 150
, faz parte hoje 

da colec;:ao do Musuem of Jl,fodern Art de New York. 0 cartaz traduz a 

beleza plastica e luminosa do filme de Lang. Seu formato vertical 

rompe com os ate entao tradicionais tamanhos adquirindo proporc;:oes 

monmnentais. Perante ele, o espectador experimenta sensac;:iio 

prOxima a experimentada pelo capataz, ou qualquer habitante da 

cidade subterrfulea, defronte as portas descomunais do escrit6rio do 

gestor John Fredersen. Ha na cidade da superficie varios portoes 

imensos com suas folhas aldravadas, que ao passo dos operartos esta 

vedado, como se fosse uma litografia. 

A verticalidade do formato e acentuada pela composic;:ao 

dipolar, cujos extremos remetem a dois mrmdos conflitantes: o 

lilliverso do cerebro dirigente e 0 lilliverso do brac;:o laborioso de urn 

lado e, do outro, a relac;:ao entre discurso e realidade. Na parte 

superior do cartaz, o dinfun:ico titulo emerge dos feixes de luz gerados 

por holofotes invisiveis. E a Metropolis, erigida pela vontade de urn 

feixe colimado, cujos vetores, poder e saber, estiio sintetizados no 

filme na :figura de Fredersen (o politico) e de Rothwang (o cientista). 

A presenc;:a destes no cartaz e nominal. Eles aparecem, na lexia dos 

creditos, como integrantes do elenco com seus nomes verdadeiros 

(Alli:ed Abel e Rodolf Klein-Rogge) rompendo assim com o contrato 

:ficcional e aludindo, portanto, a instfulcia da enrmciac;:ao 

cinematogra:fica. 

Na parte inferior do cartaz, o torso do rooo de Rothwang se 

integra pela cor a monumental arquitetura do fundo e, porque 

150 Universum Aktien Gesel/schaft firma governamental de produ9<lo e distribui9iio que domina o 

cinema alemilo depois de 1917. Em 1926 ja era dirigida por Erich Pommer. 
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confonna, junto com o predio que se ergue logo atras da sua cabe.;a, 

tun eixo obeliscal, cujos extremos agu<;ados (acima pelo efeito da 

perspectiva, embaixo pelo queixo do rob0)
151 

apontam para o titulo 

do fihne e para os creditos respectivamente. Este eixo obeliscal 

representa, a nosso ver, o eixo central do filme, ou seja, a etica da 

ascensao. No cartaz, a figura do robO estii. no lugar da massa open'iria 

pois os habitantes da cidade subterranea foram concebidos por Lang 

como seres autOmatos. 

Se no filme, segundo Eisnez(1985:155) ... a estilizariio 

transiOnna o humano em elemento mecfi.nico (os homens-maquina) 

encontrando seu contraponto na cria.;ao do robO (a maquina-homen); 

no cartaz, a presen<;a deste Ultimo como metafora do "operiirio 

+A to"152 au"'-'ma transforma, -para alem do feitio antrop6ide da 

maquina-, o meci'lnico em elemento humano. Nos referimos ao olhar 

Languido do robO. Olhar que constitui algo de essencial no projeto 

grlillco de Schulz-Neudamm, isto e, alexia chamariz. 

Nada perturba o bloco compositivo a nao ser esse olhar que 

tem o poder de prender nossa aten<;ao, porque sua normalidade e 

alterada pela desproporc;ao do tamanho da iris com respeito ao globo 

ocular. Paradoxalmente, este desvio- por assim dizer inumano- das 

propor.;oes e o que lhe confere o carater de sintese de tun olhar 

li'lnguido tao caro a tun dos estados de espirito pr6prios a 

humanidade e a representa<;B.o da classe operiiria no filme. 

151 Eisner(l985:154) diz que no filme de Lang, o corpo humano torna-se fator b<isico da 

arwtetura em si. 
1 2 0 rooo esta representado no cartaz com a forma e fun<;ao originalmente concebidas por 

Rothmang e nao como feitio da operana Maria, maquina<;ao de Fredersen 
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0 cartaz de Metropolis e, pois, um exemplo -entre outros
153 

-

do que seria um juizo abdutivo. Ele rompe com as formas gastas dos 

cartazes de cinema ja desde a eleic;ao do formato que, sem ser 

gratuita, mantem relac;ii.o delocutiva com seu objeto. 0 cartazista ao 

traduzir as qualidades formais e/ou conteudisticas do filme, profere 

um discurso veridict6rio suscetivel de ser sancionado pelo juizo do 

espectador, isto e, faz uma apreciac;ao sobre a relac;ao entre o discurso 

e sua referenda possibilitando, com isto, a aproxinmc;ao do sujeito 

espectador a ditas qualidades, como antecedentes
154 

a seu ingresso 

na sala escura. 

Poderia surpreender o fato de que o cartaz de Metropolis 

tenha sido concebido no departamento de publicidade de uma 

produtora e distribuidora de filmes, acostumadas a proferir juizos 

semi6ticos, mas a explicac;ao e a seguinte: segundo Gandert & 

Jacobsen (1986:8), em julho de 1916, um despacho do presidente da 

policia de Berlim proibiu os proprietarios dos cinemas de exibir ao 

pUblico, com f1ns publicitiirios, ilustra96es e:xpressivas de crimes, atos 

de violencia, sinistros e cenas terriflcas, assim como hnagens que 

atentein contra a moral. Por outro lado, a proclamac;ao da lei 

cinematografica do Reich em 1920 justificava a censura 

cinematografica e proclamava que os cartazes de cinema tinham de 

ser aprovados pelo servic;o de controle de Berlim ou Munich. 

0 rigor da censura, dizem Gandert & Jacobsen, teve como 

conseqiiencia plausivel a contratac;ao de artistas graficos de renome 

pelos produtores da indilstria cinematografica como estrategia para 

driblar a censura, visto que os cartazes artisticamente elaborados 

153 Pensamos nos cartazes de Aguirre, 0 homem com a camera, Midnight Cowboy, dos quais ja 

falamos no capitulo anterior. 
154 Os fatos anteriores, que deixam prever os que haverao de seguir-se. 
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ra.rrunente causavam esciindalo. Paradoxalmente, a censura, que 

criara obstilculos a criatividade, possibilitou ela mesma o requinte da 

arte do cartaz de cinema na Alemanha. 

7 

Resumindo, em linhas gerais, tentamos mostrar nos itens 4 e 

5 desta parte do capitulo, como o texto cartazfstico pode ser 

considerado, na suas diversas formas de articulac;ao do saber, como 

urn discurso critico. Uma vez que a atividade cognitiva fazer-saber 

comporta uma declarac;ao sobre a qualidade e/ou caritter de alguma 

coisa, o cartazista, profere juizos que dizem respeito ao objeto desse 

fazer-saber, neste caso, o discurso filmico. 

Vitnos, igualmente, que tais juizos podem ser, ora semi6ticos 

quando predicam de urn dado contetido marcas semfulticas ja 

atribuidas a ele por urn c6digo preestabelecido, como os cartazes 

hollywoodianos, ora jufzos mtuais ou abdutivos, quando se carateriza 

urn desvio das normas preestabelecidas propondo urna leitura cuja 

atualiza9iio passa pela descoberta dos visos deixados no texto e seu 

posterior exame, isto e, pelo fazer interpretativo, 
155 

tal como 

abordamos o cartaz de Metropolis. Por outro lado, deixamos entrever 

que na gi!nese de ditos juizos encontra-se, ora urna a9ao estrategica, 

ora uma a9ao comunicativa. Na parte que segue, nos ocuparemos, 

demoradamente, em refletir acerca destas duas atitudes episti:~micas 

e suas conseqiiet1cias tanto na instfulcia do fazer emissivo como na do 

mzer intezpretativo. 

155 0 Fazer interpretativo estci associ ado a instdncia da enuncia9iio e consiste na convoca9iio, 

pelo enunciattirio, das modalidades necesstirias d aceita9do das propostas contratuais que ele 

recebe. Cf. Greimas & Courti!s (1989:241) 
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ACAO ESTRATEGICA VS. Ac;Ao COMUNICATIVA 

Seguindo os estudos de Habermas sobre a teoria da ac;;iio e seu 

fundlUilento racional assim como da capacidade comunicativa da 

linguagem, 
156 

nos proporemos refletir sobre o modelo de ayiio 

racionaHzada de acordo a fins (ac;;iio estrategica de forya imperativa) 

proprio a concepyiio anunciativa instituida pela publicidade; 

contrapondo-o a (re)interpretac;;iio do mundo vivido que a teoria de 

Habennas apresenta, na perspectiva de wna racionalidade 

comunicativa fundada sobre a linguagem comum, como meio de uma 

(inter)compreensiio refletida (ayiio comunicativa de forya 

assert6rica)
157 

que como ja vimos, manifesta-se sobretudo, em alguns 

trabalhos cartazisticos independentes ao aparelho publicitario. 

1 

De maneira essencial (e tautol6gica), os preceiturlirios da 

comunicayiio publicitaria, reZlUil que a anunciayiio espetacular teria 

como tarefa deixar no espectador o desejo "espontaneo" de 

freqiientar os locais de exibiyiio. Por conseguinte, o cartazista 

elaboraria estrategias visando, ora a seduc;;iio do espectador potencial 

ora a sua aduc;;iio, com a finalidade de transforma-lo num espectador 

efetivo. Nos encontramos aqui perante uma ayiio orientada ao exito. 

Para Habermas, o modelo de ac;;iio de orientac;;iio racional em relac;;iio a 

fins parte de que o ator orienta-se primariamente a consecuc;;iio de 

wna meta suficientemente precisa enquanto a fins concretos; de que 

elege os meios que lhe parecem mais adequados na situac;;iio dada e 

de que considera outras conseqiirncias previsiveis da ac;;iio como 

156 Habermas (1990), sobretudo o interhidio primeiro: Accion social, aclividad teleol6gica y 
comunicaci6n 

157 Id Torno!, p. 351-432 
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condic;oes colaterais de exito.
158 

0 exito, por sua vez, vern definido 

como a efetuac;fw no mundo do estado de coisas desejado.
159 

Os publicitarios, diz Durandin, quando se dirigem aos 

anunciantes esgrimem o argumento do seu poder e se dizem 

capacitados a exercer un1a influrncia determinante sobre o 

comportamento dos consumidores.
160 

0 papel da publicidade nun1a 

sociedade de consun1o seria, pois, o de exercer tal influrncia e s6 de 

maneira suplementar fomecer informac;oes. Deste modo a campanha 

publicitaria de un1 filme qualquer teria a finalidade concreta de 

efetivar un1 espectador potencial, i.e., influenciar ao desinteressado 

transeunte de maneira que sUlja nele a vontade "espontfulea" de 

sentar-se na frente da tela do cinema, mediante a compra de un1 

ingresso. Os diferentes modelos psicol6gicos do espectador (que lbe 

sao fomecidos pelas cirncias do comportamento) sao o arsenal te6rico 

de que disp6e o publicitario para propor e justitlcar suas estrategias 

e atingir 0 exito da sua avao teleol6gica. 

Andre Pousset, nun1a aniilise esclarecedora, aborda as 

diferentes aproximac;oes, paradigmas e modelos que sao utilizados 

(em geral implicitamente) pelos profissionais do marketing, os 

publicitarios e inclusive pelos pr6prios anunciantes como fundamento 

de suas ac;oes estrategicas. Assim, distingue dois paradigmas a saber: 

linear (estimulo-resposta) e retroativo (estimulo-sujeito-resposta). 

Igualmente, ao revisar a evoluc;ao dos modelos psicol6gicos do 

espectador e a respectiva cOllilcepc;ao de Homem neles implicada, 

avista os seguintes: 0 modelo Pavlovia.no (o homem condicionado); o 

modelo de Shannon (o homem desprovido de intenc;ao); o modelo de 

158 Id, p. 366 
159 

Id lb. 
160 Cf. Duradin (1990:31) 
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Lasswell (que reintroduz a intencionalidade no comportamento do 

emissor no modelo de Shannonn: quem diz o que?, como?, a quem?, 

com que efeito?); o modelo de Ackoff (que torna mensunlvel a 

comunicac;ao em termos de probabilidade ao formaliza-la em tres 

categorias: informac;ao, instrw;ao e motivac;ao que, por sua vez, 

associa as variaveis: preferencia, eficiencia e eficacia 

respectivamente); o modelo AIDA. sigla significando que o 

publicitario deve prender a Aten¢o do cliente potencial com a 

finalidade de despertar seu Interesse; de tal manneira que lhe 

permita excitar seu Destjo para induzi-lo finalmente a compra 

(Achat} do produto anunciado.
161 

Vemos assim que a ac;ao orientada ao Cxito na instituic;ao 

publicitaria, baseada quase que exelusivamente no modelo 

psicodinfunico do processo de persuasao, 
162 

observa regras de eleic;ao 

racional e que, atraves de calculos egocentricos, avalia seu grau de 

influencia sobre as decis6es do interlocutor. 0 regime publicitario 

procura causar um efeito sobre o espectador, isto e, tern fins 

perlocut6rios.
163 

Os efeitos perlocut6rios surgem quando os atos 

ilocut6rios desempenham um papel num plexo de ac;ao teleol6gica. 

Tais efeitos, sustenta Habermas, se produzem sempre que o fBJante 

atue co112 orientat;iio ao exito e concomitantemente vincule seus atos 

de linguagem a intent;6es e os instrumente para prop6sitos que so 

161 Cf., Pousset (1985:d1-d32) 
162 0 enfoque psicodinamico esta enraizado no paradigma cognitivo e em alguns casos no 

psicanalitico, assim como na teoria psicol6gica das diferen9as individnais sobre a comunie39ilo de 
massas. Segundo este enfoque, uma mensagem eficientemente persuasiva e aquela que tem a 

propriedade de 'alterar o foncionamento psicologico 'do individuo, de tal forma que responda 

explicitamente com modos de conduta desejados ou sugeridos pelo persuasor. Cf. DeFieur & Ba/1-

Rokeach (1986:291). 
163 Como se sabe, Austin no sen livro Palabras y acciones distingue entre ato locucioruirio com 

os quais o falante expressa estado de coisas; ato ilocnt6rio, o agente realiza uma a9ilo dizendo 

alguma coisa; e ato oerlocnt6rio o falante empenha-se em causar urn efeito sobre sen interlocutor. 
Segundo Habermas, estes tres atos podem ser caraterizados da seguinte forma: dizer algo; fazer 

dizendo algo; causar algo mediante o que se faz dizendo algo. Cf. Habermas (1990: I, 370ss) 
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guardern uma rela(:iio contingente como significado do dito.
164 

Neste 

sentido, as aproximavoes te6ricas sobre o cartaz nii.o fazem outra 

coisa que repetir o discurso. 

Bouza (1983:23) diz que a fun~ii.o essencial do cartaz seria 

dotar o referente de atributos superiores aos da sua propria 

existencia como objeto e, a maneira de Moles, Bnel e demais adeptos 

da corrente condutivista, afirma que o cartaz e uma unidade 

estimular que procura uma resposta: limciona como um "sinal", e 

dinfimico e trata de desencadear uma conduta (. .. ).
165 

Embora o autor 

tente tomar relativa a passividade do espectador, que se depreende 

destas abordagens, ao investir a publicidade de um certo carater 

interativo (o receptor niio e somente um ente passivo, dita, por sua 

vez, certas normas persuasivas ao proprio persuasor.)
165 

salta a vista 

que o faz por uma senda circular que nos leva de volta aos estudos 

behavioristas que criticamos na introdu~ii.o desta disse~ii.o. 

A a{:iio estrategica, como atitude epistemica na conc~ii.o de 

cartazes, inlplica no uso apelativo da linguagem. 0 cartazista com seu 

ato de linguagem refere-se a algo no mundo objetivo, propondo face ao 

espectador uma pretensii.o de poder para induzi-lo a atuar de tal 

maneira que passe a ter existencia a circunstiincia desejada pelo 

anunciante, i.e.: a efetiva~ii.o da venda ou da doutrinavao. Assim, para 

alcan~ar o exito num plexo de a{:iio estrategica, o cartazista de cinema 

nii.o podendo valer-se de imperativos categ6ricos (como no famoso 

cartaz de recrutamento" Your country needs YOU" concebido na 

Inglaterra pelo designer Alli-ed Leete no contexto belico de 1914 (fig. 

27) apela a sedu~ii.o atraves de imperativos bipoteticos velados. 

164 
Id p. 371 

165 Cf. Bouza (1983:23) 
166 

ld p. 32 
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.. , 

Figura 27, A Leete, Inglaterra, 1914 

0 objetivo da venda segundo Bouza e vincular um detenninado 

produto a uma necessidade e o t6pico, como expressao nao 

verbalizada desta, aponta-a como o imperativo oculto da 

motiva~ao. 167 Visto que a topicalizapio e uma operavao que, embora 

inscrita no texto cartazistico, precisa da atualizac;ao do espectador, 

nos cartazes de cinema a opera~ao pela qual o cartazista isola uns 

personagens e lhes confere o feitio pr6prio as tematicas iconogriificas 

dos generos e/ou explora os atributos da vedete ou do gala, 

possibilita a reduc;ao das leituras do espectador as previstas no plano 

estrategico. 

0 cartaz frances do filme Le Mtprit/68 
de Jean-Luc Godard (fig. 

29) apela a seduc;ao atraves do imperativo hipotetico: se quiseres me 

ver (nua?), assiste o filme. Claramente enderec;ado ao espectador, o 

convite nada desprezivel que a charmosa B.B. faz, estava calculado de 

antemao pelas estrategias da produc;ao, fundamentadas na consabida, 

167 !d. p. 40 
168 "0 desprezo" 1963 
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mas eficaz, formula do estrelismo. Com efeito, originalmente Godard 

queria nos papeis principais a Khn Novak (a protagonista do celebre 

Vertigo de Hitchcock) e a Frank Sinatra. Entretanto Carlo Ponti -

produtor do filme- preferia, por obvias razoes, a dupla Sophia Loren 

e Marcello Mastroianni. Finalmente os dois concordam na contratac;ii.o 

de uma dupla inesperada, mas de componentes igualmente ilustres: 

Brigitte Bardot e Jack Palance. Bardot, que em 1962 anunciara que 

deixaria o cinema e sua profissao de atriz, s6 aceitou a proposta pela 

pertinaz insistencia do pr6prio Godard.
169 

• 

Figura 28, Fotog1arna do filme Le Me]ons 
Bardot e Piccoli contracenando. 

169 Cf. Nolas de produ9a0 da revisla Cine fiches International # 6, Paris. Pink Star. 
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Figura 29. G. Allard. Fran9a. 1963 
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0 prop6sito da utiliza(,:iio de um retrato da sensual Bardot, 

como ilustraciio do cartaz, niio e outro que a instauraciio de um objeto 

do desejo supostamente capaz de ativar a pulsiio esc6pica
170 

do 

espectador potencial que iria, por sua vez e de maneira decisiva, 

acionar sua necessidade de ver e seu desejo de olhar o filme. A 

imagem de simbolo sexual construida por Brigitte Bardot garantiria o 

sucesso de bilheteria na medida em que pudesse apanhar 

imaginariamente os espectadores potenciais e conduzi-los 

efetivamente a sala de cinema. Nessa contingencia apostou Carlo 

Ponti ao encomendar o cartaz. 0 elemento interessante, como nos 

cartazes de Mazzaropi analisados acima e, pois, trazido de fora e a 

relacao deste com os significados do filme se revela tambem 

contingente. 

No filme Le Mepris, o modesto dramaturgo Paul Javal (Michel 

Piccoli} e contratado pelo produtor Prokosh (Jack Palance) para 

reescrever o roteiro da Odisseia, com o intuito de incluir sexo e mais 

muito n1ais. (. .. ), visto que discorda da abordagem criativa do seu 

realizador. Fritz Langpersoniflca o "autor" (que segue a politica dos 

Cahiers du cinema) e encarna a figura do homem sabio e erudito, que 

Godard associa com Homero. Prokosh, por sua vez, e associado com o 

deus Netuno, inimigo mortal de Ulisses. 

-Pode ver meus pes no espelho'? 

-sim 

-acha-os bonitos 

-simmuito 

-Meus tornozelos'? gosta deles'? 

170 Para Freud, cilado por Aumont, a pulsiio e 'a representante psiquica das excitat;oes 

provenientes do interior do corpo e que chegam ao psiquismo '. De outro !ado, a pulsiio escopica ( ... ) 

compoe-se de um objetivo (ver), uma fonte (o sistema visual), enfim um objeto. Este ultimo, o meio 

pelo qual afonte alcanr,:a seu objetivo, foi identificado por Lacan como o olhar. Cf. Aumont (1993: 

124-125) 
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-sim 

-gosta de meusjoelhos? 

-sim ad oro seus joelhos 

-e minhas caxas? 

-tambem 

-olhe pra mhlhas nadegas um segundo 

-estou olhando 

-o que acha? gosta delas? 

-sim multo 

-{. .. ) 

-minhapele, gosta de toca-la? 

-sim ad oro sua pel e ... 

(. .. ). 

Na segunda seqii61cia do filme e atraves do dialogo (acima) 

travado entre Camille e Paul na intimidade de seu apartamento, 

Godard decepa verbalmente o simbolo sexual para depois entrega-lo 

ao voyeurismo do espectador . Por intermedio de uma panorfunica 

horizontal refluente, a lente da cfunera Qeia-se, o olhar do 

espectador) escorrega lentamente ao Iongo da pele de Brigitte Bardot 

ate alcan<;ar as voluptuosas nadegas e voltar. 

0 expectador que porventura entre na sala do cinema, 

apanhado pela imagem de Bardot, encontrara a satisfa<;ao 

compensat6ria de seu desejo logo na segunda seqiirncia. Como se 

sabe, Godard situa como exergo de seu filme a celebre frase: 0 

cinema, substitui ao nosso olhar um mundo que concorda com nossos 

desejos, atribuida a Andre Bazin.
171 

Talvez, possamos encontrar 

nestas questoes marginais a rela<;ao do cartaz com os significados do 

171 Citado por Lopes (1985:262) 
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filme. Uma relru;ao, que nos pennitiria pensar na aduc;ao do 

espectador pelo cartazista, isto e, na apresentac;ao de razoes, provas e 

testemunho sobre as bondades ou melhor, sobre a essencia de Le 

Mepris, atraves de urn instante pregnante. Porem, salta a vista seu 

projeto sedutor. Na verdade, o cartazista Georges Allard e incumbido 

de retratar a sensualidade de Brigitte Bardot (pelo produtor Carlo 

Pantl), com o intuito de explorar sua condic;ii.o de simbolo sexual., 

pois, toda imagem erotizada constitui urn teste projetivo com o qual 

cada individuo pode atualizar suas fantasias. 

A trama de interesses que envolve a produc;ii.o e, por extensao, a 

anunciac;ao cinematograficas, desenvolve, nurn plexo de a9iio 

estrategica, urna etica e urna estetica da manipulac;ao. 0 espectador 

de cinema e convertido, aqui, nurn expectador de promessas 

iludentes. 

A maior parte dos cartazes de cinema na dita sociedade de 

consumo sao, portanto, o produto de urn encadeamento de ac;oes 

estrategicas. Entrecruzam-se principalmente os interesses de 

produtores, realizadores e atores. Por exemplo, os nomes dos atores 

nos creditos, o seu tamanho, a ordem de apresenta9iio, a tonnula com 

que siio introduzidos, siio regulados pelo contrato entre os atores e a 

produ9iio e dependem da coloca9iio de cada um no mercado, da sua 

!Orr:a contratual ou da habilidade de seus agentes
172 

0 cartazista 

executa seu trabalho marcado pela dupla exterioridade desta sorte de 

limitac;oes e a pressao salarial. Contentando-se, na maioria dos casos, 

em satisfazer ao produtor (que quase sempre eo detentor do projeto e 

quem dirige sua realizac;ao, usurpando as func;oes do primeiro) e a 

cultura, com urn estilo e uma mensagem convencionais. 

172 Cf. Costa (1989: 156) 
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2 

Para Habermas, ha at;iio comunicativa quando os pianos de 

~ao dos atores implicados nao se coordenam atraves de tun calculo 

egocentrico de resultados, mas sim mediante atos de 

entendiinento.
173 

Os processos de entendimento tem como meta tun 

acordo suscetivel de satisfazer as condic;oes de tun assentimento, 

racionalmente motivado, ao conteU.do de tuna emissao. 0 acordo, por 

sua vez, baseia-se em convicc;oes comuns. 0 ato de fala de tun ator -

continuando com Habermas- s6 pode ter exito se o outro aceita a 

oferta que esse ato de fala entranha, tomando postura (mesmo que 

implicitrunente) com tun sim ou com tun niio perante tuna pretensao 

de validade que em principio e suscetivel de critica.
174 

De outro lado o autor, ao propor a sua teoria da A9ao 

Comunicativa, afirma que a comunic~ao entre falantes se estabelece 

concornitantemente em dois niveis: o nivel da intersubjetividade, no 

qual os falantes constituem, por intermeio de atos ilocut6rios, 

rel~oes de entendimento e, o nivel t6pico, i.e., o conteU.do da 

comunicac;ao. Assim, e na medida em que tematizamos algmn destes 

niveis, e possivel distinguir tun uso cognitivo e tun uso comunicativo 

da linguagemP
5 

No uso comunicativo da linguagem nos cartazes de cinema 

distinguimos dois atos ilocut6rios correlatos a saber: tun ato 

anuuciativo e outro delocutivo. As formulas performativas que os 

tomam e:x:plicitos seriam, eu Jhe fit9o saber da existencia de F. .. no 

primeiro caso e, eu aduzo de F que ... , no segundo. 0 a to anuuciativo, 

173 Cf. Habermas, (1990:!, 367) 
174 Id. p. 369 
175 Cf. Alvarez (1991:10) 
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como se sabe, e prerrogativa do anunciante, i.e., dos produtores e/ou 

realizadores dos filmes; 0 ato delocutivo e uma faculdade do 

cartazista. No capitulo I desta dissertat;iio ponderamos as praticas 

sociais historicamente criadas que formalizaram a lUluncia(:iio 

cartazistica.Trata-se agora de tematizar o uso cognitivo que entranha 

o ato delocutivo. 

No decurso desta dissertavao insistimos no papel fundamental 

da Frui{:iio espectorial no fenomeno cartazistico cinematografico. A 

fi-ui(:iio espectorial, ao salientar o contato com o filme, niio e outra 

coisa que o ato pelo qual o cartazista toma-se espectador como 

condit;ao necessaria face ao cumprimento do postulado assertivo (. .. o 

emissor conhece aquila ou acredita naquilo que estii sendo 

enunciado.)/
76

lugar a partir do qual toma consciencia dos 

significados do filme para depois exprimi-los (atraves do instante 

pregnante i.e: de uma redu(:iio eidetica),177 
na concept;iio e realizat;ao 

docartaz. 

A li:ui(:iio espectorial fi.mdamenta, portanto, urn modo intuitivo 

de se conceber cartazes como interpretat;iio do mundo vivido.
118

Tal 

metodo, ao possibilitar a apreensao direta e imediata (pelo 

cartazista) do filme sujeito de seu ato delocutivo, esta na base, niio s6 

da constituit;ao do cartaz enquanto signo, mas tambem dos processos 

de entendimento entre este e seu espectador. A intui(:iio eidetica 

praticada pelo cartazista, num plexo de a(:iio comunicativa, toma as 

176 Cf. Peirce (1977:89ss) 
177 Na fenomenologia Husserliana a redur,:iio eidetica tern por objetivo reduzir os fatos 

particulares para deles conservar apenas a essencia geral. Para Husser/, partindo do mundo 

concretamente dado, percebido ou imaginado, como de um exemplo, chega-se a sua essencia e se 

descreve sua estrutura necessaria, tsto e, o que o faz aquila que ele e .. Essa atitude, que niglegencia 

a existencia individual para atentar apenas a essencia, e chamada de redufiiO eidetica. Cf., Bordini 

(1990:46ss) 
178

0 mundo da vida, diz Bordini, eo da experiencia imediata em que o percebido se mostra a 
consciencia como ele mesmo, em suas estruturas e8pa90-temporais. Cf. bordini op. cit., p. 67. 
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lexias (sobretudo a ilustrac;ao) suscetiveis de satisfazer as condic;oes 

de assentimento -perante o contetido da delocuc;ao- necessiirias a 

tomada de postura do espectador face a problematica da veridicc;i'io. 

Como vimos, o Jnstante pregnante pode ser exclusivamente 

significado e nao existir, como no cartaz do filme Le Mepris ou ser 

significado e preenchido pela intuic;ao, como no cartaz de Metr6polis. 

Do ponto de vista do espectador este preenchimento se da 

assim mesmo, como uma relac;i'io cognoscitiva de constatac;i'io de fatos, 

na fi:ui9iio espectorial. A forc;a assert6rica da ac;ao comunicativa nos 

cartazes de cinema significa, assim, que o cartazista prop6e ao 

espectador uma pretensao de validade em relac;ao com o seu discurso, 

isto e, garante que seus jufzos concordam com os fatos. 

0 "real", no plexo de ap'io comunicativa pelo qual transitamos 

(cartazistas, espectadores, analistas, etc.) para tomar comum a 

e:xperiencia do cinema, nao e outra coisa que 0 filme enquanto 

percebido, usufi:uido e criticado, i.e., a fi:uif;ao espectorial. Tal Ji:ui9ao 

e, deste modo, a noese
179 

das transfiJrma96es transtextuais.
100 

A 

tntui9ao eidetica decorrente adquire o valor da imanencia (ser/nao­

ser; St. ~) no quadrado semi6tico das modalidades veridict6rias.
181 

0 eixo da manifesta9ao (parecer/nao parecer 5:!, ~ sera ocupado 

pelas correlac;oes essenciais e:xpressas no cartaz enquanto formas 

significantes. E entre essas duas dimensaes da existencia 

(imanencta/manifesta9ao) que atua o 'Jogo da verdade. "
182 

179 Como se sabe, a noese na fenomenologia e o aspecto subjetivo da vivencia constituido por 
todos os atos que tendem a apreender o o~eto. Para melhor entender estes conceitos ver Dartigues 
(1973), Bonomi (1974) e Bordini (1990). 

180 Analisaremos estas transforma90es no capitulo suhseqiiente 
181 Veras modalidades veridict6rias em Greimas & Courtes (1979:487) 
182 Id, p. 488. 



Haenz Gutierrez Quintana Cartaz, Cinema e Imagiruirio 144 

VERDADE 

S2 PARECER 

SEGREDO I MENTIRA 

11 fu_NAO-PARECER • 

FALSIDADE 

Em suma, os cartazistas, atraves da Jiui9ao espectorial num 

plexo de a9ao comunicativa, convencem seus espectadores da 

veracidade de seus discursos, fazendo-os coincidir com suas ~oes; a 

for.;;a assert6rica de tais discursos prevalece quando os seus 

argum.entos fundamentam, de forma plausivel, as proposi<;6es 

enunciadas e, finalmente, o ato a.nunciativo sera intersuhjetivlUllente 

vinculat6rio quando as suas pretensoes de validade, postas em 

questao, sejam reafirmadas e revalidadas discursivamente pelo 

espectador atraves de seus processos interpretativos. 

Para Habermas, Jnterpretap!io signiflca (numa a9ao 

comunicativa entendida como processo de entendimento) a busca de 

urn acordo sabre uma deilni9ao da situa9ao, que se rekre, tanto 

aquila que pode ser recanhecido em comum como realidade 

nonnativa da sociedade e o que pode ser reconhecido como a 

suhjetividade que cada participa.nte manili:sta, como as opini6es 

aceitas sabre uma realidade objetivada ou mundo objetivo.183 

183 Cf. Habermas (1989:280) 
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A intezpretar;iio, na acepc;iio da palavra, e uma operac;iio que 

relaciona dois signos ou dois textos e, ainda, duas linguagens entre si, 

um deles adotado explicitamente na sua func;iio de signo e o outro no 

lugar do objeto referendal. Dita operac;iio relacionante consolida-se 

num signo terceiro que pode ser denontinado -com Peirce- o 

inteipretante. Aplicando este postulado ao fen6meno cartazfstico 

cinematogriifico temos: 

I RELACAO IMEDIATA I 

+ 
1.±. 1-l FRmcAo CARTAZ 

FILME I OBETO 
ESPECTORIAL INTERPRET ANTE 

"t' 1' 
I_ -- ~ RELACAO MEDIATA 1- -- _j 

Figura 31, opera9i)es relacionantes no fenomeno cartazistico 

A :figura 31 ilustra como o espectador, atraves de processos 

interpretativos, pode reafirmar e revalidar discursivamente as 

pretens6es de validade do ato anunciativo e atingir um saber 

concordante num plexo de at;iio comunicativa. 0 cartaz, como eidos do 

filme, produz uma ideia deste na mente do espectador no sentido em 

que uma ideia pode compreender-se num contato comunicativo entre 

dois inteipretes. A interpreta<;iio final de um cartaz pelo espectador 

consiste na reincorporac;iio deste em outras praticas estruturantes e 

em outros textos, (ex. o comentiirio) atraves de uma operac;iio 

cognoscitiva de constatac;iio de fatos, i.e., a liuir;iio espectorial. 
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IV. 0 CARfAZ DE CINEMA COMO ESPACO CRE) CRIATIVO 



Haenz Gutierrez Quintana Cartaz, Cinema e Imaginario 
147 

0 
circuito transtextual da essencia constituinte de qualquer 

fihne tende em duas direvoes: na sua anterioridade, nas 

variantes de argumento, roteiro, etc. e, na sua 

posterioridade, nas variantes de cartaz, trailer, sinopse jornalistica, 

comentario, critica, analise especializada etc. Cada uma destas 

variantes e est.ruturada como urn texto autonomo. 0 estudo das 

correlavoes entre estes textos nos permitiria estabelecer a est.rutura 

de trHIJSibrma{:iies ou correlayoes formais que estas variantes mantem 

entre si. Porem, tal estudo foge ao ambito desta dissertayao. Nos 

limitaremos, a analise das correlav6es entre o filme e seu cartaz 

atraves de urn estudo de casos. 

De maneira multo geral, pode-se entender por transfiJrmapio 

a correla{:iio (ou o seu estabelecimento) entre dois ou Viirios objetos 

semi6ticos.
184 

No capitulo II dissemos que o Cartaz de Cinema nao 

era outra coisa que a transiOrma{:iio do :filme numa presenva estitvel 

(estagnavii.o metonimica do fluido filmico) e reversivel (convite a sua 

atualizavao atraves da iiui{:iio espectorial). Analisaremos nos 

pr6ximos paragrafos os mecanismos que permitem a estabilidade 

desse fluxo temporal (o :fihne) numa imobilidade espacial (o cartaz). 

Trata-se de uma especte de mapeamento dos modos de produvao 

s:igni.ca que se manifesta atraves de transfiJrma{:6es transtextuais.185 

184 Greimas & Courtes, (1979:467) 
185 A Transtextua/idade pressup(le a ideia de que todo texto relaciona-se, de uma ou outra 

maneira, com o conjunto de textos que !he precedem ou circundam. Isto irnplica a existencia de urn 
referendal transtextua/ que afetaria nossa interpreta<;llo de toda obra. Cf., Zunzunegui (1989:91) 
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TRANSFORMACOES POR DESLOCAMENfO 

No capitulo anterior vimos como, num plexo de Ar;:ao 

estrategica, os significados do filme, a ser anunciado, sao passiveis de 

transmut:ayao. 0 modus operandi desta politica de concepyao de 

cartazes instaura uma diferen.;a de centragem entre o contetido do 

cartaz e a essencia do filme: os elementos mais importantes do 

contetido filmico sao representados por pormenores minimos ou entao 

0 elemento interessante, instalado no cartaz, e trazido de fora, sendo 

que a re~ deste com os s:ignificados do filme se revela tambem 

contingente. Neste sentido, as arullises dos cartazes de Mazzarvppi e 

Le Mepris sao elucidativos. A transmutiu;ao referida acima, 

assemelha-se a urn dos modos essenciais do funcionamento dos 

processos oniricos descritos por Freud: o trabalho de 

deslocBinento.
186 

Desde ja, faremos ressalva ao cariiter inconsciente 

destes mecanismos oniricos ( Candensar;:ao e Deslocamento), a fun de 

solucionar as incongruencias que tal assimila~ao possa trazer consigo 

a analise de processos intencionais. Nos pr6xinlos pariigrafos 

veremos, muito rapidamente187
, as modalidades de transfVrma¢es 

par deslocamento e suas conseqiienctas no particular ato delocutivo 

que entranham os cartazes de cinema. 

Isto posto, podemos dizer que uma politica de ar;:ao 

estrategica como coroliirio de uma illosofia da ar;:ao comunicativa na 

conc~ao de cartazes de cinema pressup6e a ideia de que a essencia 

do fluido filmico niio precisa ser representada absolutamente no 

cartaz. Dai que, ao fazer uma arullise dos contetidos dos cartazes 

concebidos nos preceitos de uma ar;:ao estrategica, visando 

186 Ver Freud (1976: IV,325ss) 
187 

Nos interessam, sobretudo, as Transformaroes por Condensarao. 
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estabelecer as correla.;;oes com os contetidos dos seus respectivos 

fihnes, evidenciar-se-a urn relativo desvio entre eles. Denominaremos 

este desvio de TransfiJnna{:iio por desloca.mento. 

Os deslocamentos mais comuns sao aqueles que instauram 

como obJetos do destjo, ora os protagonistas dos fihnes (Cf., cartaz de 

Le Mepris.), ora os diretores, argumentistas, etc. (fig. 33) Nestes 

cartazes opera-se um deslocamento do sujeito da delocu{:iio (que 

deixa de sera essencia do flline). A opera.;;iio que suhstitui o "sujeito 

de quem se fala" obedece, como ja enunciamos, a trama de interesses 

que envolve a produ.;;iio e, por extensiio, a anuncia.;;iio cinematogriifica, 

a qual desenvolve, num plexo de a{:iio estrategica, uma etica e uma 

estetica da manipula.;;iio. Dai o evidente tom perlocucioniirio desta 

modalidade de transmnnapio que p6e em crise, tanto a natureza do 

cartaz, como as pretensoes de validade do ato delocu:tivo. No capitulo 

anterior falamos com amplitude deste assunto, portanto niio 

insistiremos nele agora. Salientamos contudo o fato de que, nas 

transfVnna{:oes por deslocamento, a emissiio niio e verdadeira nem 

falsa, e sim satisfeita ou insatisfeita, uma vez que niio se trata de um 

uso assertivo mas apelativo da linguagem. 

0 processo meta-criativo - disse JUlio Pl.aza
188 

- torna 

necessaria ir ao encontro do fundamento, da essencia do signo 

original (antecedente) e isto e um problema de leitura e 

interpretal;iio. Neste lugar podemos inserir o sujeito humano 

enquanto ator da pratica semi6tica. Na seqiiencia veremos as 

transfOnna{:oes por condensa9iio e a maneira como se da o encontro 

da essencia do contetido fihnico nesta modalidade de concep.;;iio de 

cartazes. 

188 
Cf., Plaza (1987) 
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Figura 32. anonimo. Fran10a. 1946 
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TRANSFORMAC6ES FOR CONDENSACAO 

1 

Para Casetti & Di Chio a narr~iio e, uma concatena(!iio de 

situa96es, onde tem lugar um desenrolar de acontecimentos e nas que 

agem personagens situados em ambientes especificos.189 Esta 

definiviio prop{ie como ponto de partida o universo narrado sem por 

isso prescindir do diSCUISo que narra. De outxo lado, Aumont 

considera que a imagem na.rra antes de tudo quando ordena 

acontecbnentos representado quer essa representa(!iio sqa kita no 

modo do instantiineo rotogriiflco (como no cartaz de Aguirre), quer de 

modo mais mbricado e mais sintetico.
190 

V eremos em seguida, um mecanismo de transiOrma(!iio que 

caracteriza a ilustr~iio do cartaz como uma narratividade integrada 

por uma seqiiencia de instantes pregnantes. A confluencia destes 

instantes implica num desenvolvimento espacial e temporal que 

difere da unidade harmonica e do golpe de vista pressupostos pelo 

mecanismo que veremos a seguir, onde e revelada a essencia do filme 

atraves de uma alegoria. Conserva-se, entretanto, o principio de 

condensaviio. 

Como nas hist6rias em quadrinhos, que apresentam situavoes 

atraves de seus aspectos essenciais, os cartazes diagramados 

mediante este mecanismo representam a essencia do filme figurando 

os plot points (pontos de virada) que articulam o devenir da hist6ria. 

Esta figuraviio (que ocorre por condensaviio), resulta numa 

189 Cf., Casetti & Di Chio (1991:17lss) 
190 Cf,. Aumont (1993:246) 
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0 diretor Albert Capellani adaptou para o cinema, em 1907, a 

conhecida hist6ria de Cendrillon ( Cinderela, melhor conhecida nos 

circulos infantis como: A Gata Borralheira) sob a prodU~;ao da Pathe­

Freres. 0 cartaz do filme, realizado no atelier de C8ndido Aragonese 

de Faria (fig. 34) e um exemplo da utiliz~o do procedimento 

descrito acima. No cartaz, Faria quadrinizou a hist6ria em quatro 

instantes hierarquizados: um centralizado que domina a composic;ao 

(pelo tatnanho e enquadramento circular) onde o cartazista 

representou o instante em que um cortesao se disp(>s a arrecadar para 

o apaixonado principe a sapatinha esquecida por Cinderela, no 

momento em que ela saia as pressas do paliicio. 

Justaposta a anterior, no canto superior esquerdo do cartaz, 

encontrrunos outra vinheta representando o instante no qual a fada 

possibilita a participac;ao de Cinderela no baile palatino, oferecendo­

lhe a carruagem-ab6bora. Embaixo, no canto inferior direito, a 

vinheta nos mostra o momento no qual o seqiiito regio descobre, na 

cozinha, a verdadeira dona do sapato. Finalmente no canto inferior 

esquerdo, nos deparamos com a festa de casamento de Cinderela com 

o almejado principe. Apesar da primazia dada por Faria a cena da 

descoberta da sapatinha abandonada, ha no cartaz um percurso nao 

linear de leitura, que comet;a com a vinheta superior esquerda e 

termina na inferior respectiva. Assim, podemos dizer que seu relato 

se inicia na cozinha onde, como de costume, Cinderela, ao lado do 

borralho, devaneia com a ideia de ir ao baile para conhecer o principe 

(a atitude da moc;a e a de quem sonha acordada), passa pela 

magnificencia impecavel da corte; retorna a cozinha para finalmente 

recompensar a candidez e abnegac;ao de Cinderela sobre o arrivismo 

maculador das irmas. 

Como se ve, as vinhetas do cartaz de Faria articulam-se 

elipticamente, sendo que cada uma delas representa um plot point da 
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hist6ria. Segundo Casetti & Di Chio, na dinfunica narrativa, os 

aconteciinentos pontuam o ritmo do enredo, marcando sua 

evo1Ut;:iio
191 

. De outro lado, prosseguem os autores, a atuat;:ao, jii sqa 

pragrniitica ou cognitiva, nos conduz a ideia de que a at;:ao, e mais 

gerahnente todos os acontechnentos, no momenta da sua realizat;:ao, 

intervein no andamento do enredo provocando um giro, ora um 

hnpulso a !rente, ora um retorno atriis: de qualquer maneira, uma 

.1 - 192 eVOJ.Ut;:ao. 

Os plot points seriam justamente os momentos determinantes 

de novas dire~oes para a trruna; os momentos em que um ntl:cleo 

narrativo com~ a experimentar um processo de transliJnnat;:ao. 

Assin1 podemos considera-los como pontos de transit;:iio nuclear. 

Faria fez deste mecanismo de transliJnnat;:ao seu estilo. A 

maior parte da sua copiosa produ~iio de cartazes cinematograficos foi 

concebida nos procedimentos que caracterizam a lexia ilustrat;:ao 

como Uina narratividade integrada por uma seqiit:ncia de instantes 

pregnantes. De 1907 e o cartaz do filme L'obsession de l'or. A 

composi~iio esta integrada por 13 "~<inhetas que ilustram cada um dos 

curta-metragens integrantes do espetaculo: Thennometre de I 'amour, 

Le chat a la vie dure etc. (fig. 35). Por sua vez, o cartaz de Les 

victhnes de l'alcool de 1911 e 0 relato do vagaroso descenso ao 

infemo da bebida. Como os dois anteriores, este cartaz tern um fundo 

moralista e objetivos pedag6gicos destinados as classes populares, em 

conformidade com o espirito da epoca. Porem, o alco6latra niio e um 

operiirio e sim um pequeno burgues que aos poucos vai se 

degenerando ate enlouquecer. Neste cartaz fica mais evidente a 

narratividade seqiiencial das vinhetas, que traduzem a estrutura 

191 
Casetti & Di Chio, op. cit. p. 188 

192 Id, p. 198. 
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formal do tiline dividido em quadros segundo a tradi<;ii.o do teatro 

"'"- d 193 J.llJua o. 

Uma outra tipologia de tra.ns!Ormar;Oes condensativas 

vislwnbra-se observando estes cartazes. Trata-se de wna tipologia 

baseada no estabelecimento das rela<;i'ies entre o cartaz e seu objeto 

do ponto de vista da slgniBciincia, isto e, do trabalho sobre 0 

significante (porque este e nao outro arranjo dos acontecimentos 

representados? Como a imagem condensa, num espa<;o restrito, todos 

os signos convencionais da cena a ilustrar? etc.). Indagar as 

categorias resultantes pode vir a ser preocupa<;ito de wna futura 

pesquisa. Neste trabalho nos limitamos a assentar os alicerces. 

193 Cf., Capitaine (1988:30) 
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Figura 35. P. PeyTolle. Fran9a. 1983 
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2 

Este cartaz e visceralmente aceito ou rfjeitado. 

Ele e percebido como um sonho ou como um pesadelo. 

E uma eY<JCl4'lio sem respo5ta que prescinde dos atores, 

porem eles estiw presentes. Os elementos da cenografla tem 

um c6digo segredo que aparece no cartaz. E um chamado vihrante 

uma sugestao esoterica e lirica. 

J.J. BEINEIX. 
194 

158 

Criado por Pierre Peyrolle, o cartaz de La June dans le 

canivead
95 

revela a essencia do fihne atraves de uma ilustrac;:ao 

aleg6rica, na qual o cartazista condensa uma serie de instantes 

pregnantes. Como se sabe, o fihne de Beineix e baseado no romance noir 

Le Casse (1953) do escritor e cen6grafo norte-aniericano David Goodis. 

Os protagonistas dos romances de Goodis sao, como na tragedia grega, 

determinados por seus destinos inelutaveis. Sao marginais aprisionados 

as suas pr6prias hist6rias. 

Segundo Copin, o assunto dos romances de Goodis e geralmente 

o mesmo: o relato de um homem extren1an1ente desesperado a quem o 

passado vern buscar novan1ente para reabrir melhor a ferida que ja lhe 

fizera. Seus cenarios referem-se tambem a uma ideia fixa: uma "rua do 

submundo" em Street of the lost (1952); um "beco 8enl saida" em Street 

of no return (1954) e, no meio, um refUgio para todos os naufragos que 

niio suportani nem a luz do dia nem a realidade, i.e., o bar onde suas 

personagens entregan1-se ao niilismo do alcool, Le Casse (1953)196 

194 Citado por Copin (1986:75) 
195 A lua na sarjeta, 1983. Filme do diretor frances Jean-Jacques Beineix. 
196 Cf., Copin, Op. cit. 
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Em La June dans le caniveau, Beineix recria esse universo: 

Gerard (Gerard Depardieu), um pauperrimo estivador, volta sempre e 

de maneira obsessiva a uma das vielas do porto ("o porto de Iugar 

nenhutn"), onde sua irma, traumatizada pelo estupro de que fora vitima, 

suicidara-se com uma navalhada na garganta. Quem foi o criminoso?, 

a1gum dos estivadores?, ou porventura Fran.k. seu irmiio mais novo, num 

arrebato frenetico causado pelos meandros do iilcool?. Desvelar tal 

enigma era a obsessiio de Gerard. Uma noite, nas suas fugidas ao bar 

Mikado, conhece Channing (Nasiassja Kinsla), moc;:a rica e incomum por 

quem se apaixona. A relac;iio com Channing representa para Gerard urna 

possibilidade de ruptura com os fortes la<;os do passado; urna possivel 

fuga de sua fatal obsessiio; em surna, uma luz no fundo do "beco sem 

saida". Entretanto o seu destino e urn circulo vicioso que lhe mostrara a 

fugacidade dos sonhos e a mentira da mensagem com que urn outdoor 

publicitario ilumina, no filme, a noite dos pobres: 'Try Another World". 

Os elementos do cartaz de La June dans le caniveau 

(sistematicamente extraidos do fluido filmico) foram orquestrados de tal 

maneira que se encontram implicados nurn discurso original, mas que 

corresponde ao universo do filme. A imagem do cartaz niio aparece em 

nenhuma das seqiiencias de La June. Trata-se, como dissemos acima, de 

uma ilustra<;iio aleg6rica, na qual se condensam uma serie de instantes 

pregnantes. As noc;:oes de "porto de Iugar nenhum", "beco sem saida" e 

fundamentalmente "fuga falida", descritas insistentemente por Goodis 

no seu romance e frisadas na adapta<;iio de Beinefx. encontram sua plena 

tradu<;iio, neste dispositivo espacial de condensac;iio instaurado por 

Peyrolle: 
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(. .. ) Na sala de montogem vi uma seqiiencia curta. na qual aparecia a 

catedral. Enmo pedi um fotngrama daquelas cenas e as imagens que o 

monmdor me deu foram a resposm a meu problema. A amunoribse, 

obtida pelo ekito do 70mm, canstruiu minha visiio desse instante: a 

catedral erguida a borda do rochedo sob a Jua, me okrecia um aclive 

irnponente para o navio que, com a distol:(:iio crescente, converteu-se 

nt1121a ]!imina de barbear ou numa asa inquietante. Tinha desenhado, 

sabre a toalha de um resmurante, duas monstruosidades erefeis 

encai::mdas numa enorme lua prestes a se p6r sob uma mancha de 

sangue, como sirntolisnnmenstrual evidente 

Em seguida, Beineix projetou para mim um esbo{:o do trailer 

concebido par Reznikaff. Tramva-se de um longo travelling desde o 

infcio ate o fimdo da viela do porto onde terminavam as trilhos que 

Jevavam a mancha de sangue luminosa. A viela e uma das personagens 

chaves, pais ao longo deJa comq:a e termina o tilme. Bsm viela e o 

centro das obsess6es de Gerard e, par isso jusmmente,e mmbem o 

carll{'ao do tilme e do cartaz. Goodis descrevia esse Jugar como "o porto 

de lugar nenhum ·~ nenhum lugar aonde ir mas, tguahnente, nenhuma 

parte onde Bear.(.. }
97 

160 

Na frente do cartaz, o ponto de vista do espectador e o daquele 

que se encontra no "beco sem saida". Diante da clausura do "vir-a-ser" 

s6 resta divisar o passado atraves de olhares sucessivos. Assim, a visiio 

do entomo e uma visiio aleg6rica, fantasmatica -no sentido da 

psicanitlise- uma vez construida de sedimen~6es. 

Os objetos da composi<;iio de Peyrolle conformam, por assim 

dizer, uma paisagem onirica. Esta paisagem, oferecida a vista do 

espectador a um s6 tempo, inexiste no fluido illmico como unidade. 

Antes te:rn uma existrncia fragmentada, como um quebra-cabec:;a, cujos 

elementos, investidos de valor, constituem urn plexo discursivo aleg6rico 

que o espectador teria de re-agrupar. 

197 Id, p. 77, depoimento de Peyrol/e citado por Copin. A tradu9iio e nossa. 
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No cartaz esses elementos articulam-se metaforicamente em 

tomo da noc;:iio de "fuga falida", i.e., comp(jem camadas, diferentes 

estratos da essencia do fihne. A fuga, diz IIilton McConnico cen6grafo de 

La June ... , se traduz no cartaz por esse barco fimtasmag6rico, mas 

igualmente pela catedral erguida a borda do rochedo.198 No fihne a 

Unica tentativa de fuga de Gerard e seu casamento, logo baldado, com 

Channing, a moc;:a da "cidade alta", representada na ilustrac;:iio pela 

Ferrari vermelba. Por sua vez os trilbos, na parte inferior esquerda do 

cartaz, nos levam a outro ponto de fuga: o Mikado. Este bar, na 

"paisagem onirica" de Peyrolle, e apenas urn anuncio de neonio sob a 

catedral. Eis o contraste, o confronto entre dois templos, dois espac;:os, 

onde, por diferentes vias, e possivel alcanc;:ar a perda momentilnea da 

consciencia. 

A garrafa de Stromboli, estilbac;:ada varias vezes por Frank no 

meio de seus arrebatamentos freneticos, aparece igualmente no fihne 

como a inlagem central do outdoor (disposto defronte a casa mais padre 

da viela: a casa de Gerard) cuja mensagem "Try Another World" 

pretende persuadir seus habitantes a fugir da mesmice do mundo que os 

aprisiona. No Cartaz de Peyrolle a garrafa de Stromboli mostra-se como 

urna ilha etilica flutuando no meio de urn mar vermelbo. Ali estiio, como 

urn tipo de sedimento aleg6rico no chiio do "beco sem saida", a hip6tese 

sobre a identidade do assassino e a mancha, centro das obsess6es do 

protagonista. A mancha (os lac;:os) de sangue, iluminada pela lua, nos 

remete finalmente ao Ultimo ponto de fuga possivel: a morte. "0 porto 

de lugar nenhum ", nenhum lugar aonde ir, mas, igualmente, nenhum 

lugar onde Jlcar, a niio ser -talvez- na lembranc;:a. 

198 Id., p. 76 
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Vitnos como exemplo anterior, urn mecanismo de transfOnnapio 

transtextual que permite compor a ilustra,viio do cartaz atraves da 

justaposiyiio de alguns dos elementos ou fragmentos s:ig:nificantes do 

fibne (temas, objetos, gestos, personagens, etc), resultando numa 

unidade harmOnica tambem significante pois reproduz a liga,viio 16gica 

entre tais elementos pela shnultaneidade no tempo. 0 cartazista leva em 

conta a liga,viio existente entre os elementos essenciais do fluido fibnico 

combinando-os nurna situaviio ilustrativa Unica que e estruturada como 

nos sonhos. Assim, podemos assimilii.-lo com urn dos modos essenciais 

do funcionamento dos processos inconscientes descritos por Freud: o 

mecaniszno de condensat;iio.
199 

Analogamente aos sonhos, os cartazes concebidos nas 

engrenagens deste mecanismo siio breves, insuficientes e laconicos se 

comparados com a riqueza do :fluido fllinico. Contudo, ressaltamos que a 

sintese e urna carateristica imanente do dispositivo cartazistico. 

Portanto, a especificidade do mecanismo de condensat;iio (enquanto 

transfbrmat;iio transtextual nos cartazes de cinema), estii. na esteira de 

uma filosofia de cria,viio fundamentada nos principios da at;iio 

comunicativa que delineamos no capitulo anterior. 

A essencia do fibne e apanhada pelo cartazista atraves da intuit;iio 

eidetica decorrente da fivit;iio espectorial.200 Em seguida, verifica ou 

estabelece correla,voes entre tal essencia e os elementos significantes do 

fibne, como urna maneira de restaurar a singularidade deste, i.e., sua 

existertcia individual. Finalmente traduz, atraves de diversos modos de 

199 Ver Freud (1976: IV, 295ss) 
200 Isto e assim porquanto ( ... )as essencias ndo tem existencia algumafora do ato de consciencia que 

as visa e do modo sob o qual e/a os apreende na intuil;iio. Cf., Dartigues (1973:25) 
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expressao e de urna operavao de estagnayao metonimica, a 

substancialidade do fluido filmico. Eis a especificidade do mecanismo 

de condensat;:iio. A Fruit;:iio espectorial e, por conseguinte, a observavao 

do oqjeto pelo sujeito, observayao que garante a existencia intencional do 

fluido filmico na consciencia. Neste ponto bifurcamos da esteira 

Freudiana, que trata dos mecanismos inconscientes. 

A ilustravao de Peyrolle e urna especie de metaflct;:iio na qual 

representam-se (por intermedio de urn processo de justaposivao), 

fragmentos cenoplasticos do fllme configurando urna "paisagem onirica" 

que traduz alegoricamente a essencia da obra de Beineix. Na sala escura 

o espectador tem urna visao sucessiva da pelicula, enquanto no cartaz, 

como dissera Borges referindo-se aos sonbos, ... ve tudo num Unico, 

esplendido e vertiginoso instante; ve tudo nurn Unico golpe de vista. 

Eis os principios organizadores do cartaz de La June. Principios 

compartilbados pelos cartazes de Caligari, Metropolis, A la conquete du 

p{)le, ja analisados nos capitulos precedentes e, entre outros tantos, pelo 

belo cartaz do fllme de Jean Renoir: La nuit du carrefi:Jur (fig. 36). Estes 

cartazes, do ponto de vista pragmatico, mostram como uma ilustrayao 

homogrnea (no sentido de uma Unica imagem), pode remeter a urn antes 

e a um depois da lruit;:iio espectorial. Um antes onde o fuzer 

:inte:rpretativo do espectador discorre como urna evocavao sem respostas, 

e urn depois onde as respostas fluem de cada elemento ilustrado ao 

serem restauradas as conex6es entre estes e o fluido filmico, como se 

contassem urna hist6ria. Da mostrat;:iio passa-se a narrayao propriamente 

dita (do Showing ao Telling), aquela que o espectador produz como 

comentario. 
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Figura 36, J. Bertrand, Fran9a. 1932 
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V. CONSIDERACOES FINAlS 
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1 

No decurso desta disse~iio vimos como foi instituida a fimt;:iio 

signica do cartaz. Partindo de urn fazer-saberuniversal, isto e, anunciar, 

chegou-se a urn fazer-saber singular (o cartaz), atraves de processos de 

mutaf,iio e comuta¢o de c6digos. Da oralidade passou-se a visualidade 

(do Telling ao Showing). A anunciat;:iio espetacular, principalmente oral 

antes da invenf,iio da imprensa e a litografia, apresenta urna estrutura 

comunicativa configurada, nurn plexo de duas ~oes fundamentais: urna 

at;:iio interlocutiva (falar ao alter) e urna at;:iio delocutiva (falar de alter). 

Como ac;:oes correlatas nos an{mcios orais, a interlocut;:iio e a delocut;:iio 

circunscrevem-se nurna estrutura formal composta por tres atos de 

diferentes func;oes: convocar, anunciar e instar. 

A lexia chamariz tern urna func;iio convocat6ria. Convoca-se, nos 

an{mcios orais, atraves de signos ac6sticos, nos cartazes em geral, 

atraves de signos cromaticos e nos cartazes de cinema (concebidos nurn 

plexo de at;:iio comunicativa), atraves de urn elemento dito interessante 

que esta intimamente fundido na concepc;iio artistica. Se a func;iio fazer­

saber dos an{mcios implica comunicar urna noc;iio niio conhecida pelos 

espectadores, a func;iio da imagem no cartaz seria a de expo-la. Deste 

modo, a noc;iio apreendida pelo cartazista/ilustrador, no ato da fiuit;:iio 

espectorial, e expressa nurna imagem que representa, na maioria dos 

casos, o instante pregnante, ou seja, o instante que revela, segundo o 

ilustrador, a essencia do acontecimento. 
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2 

Teoricamente, em propaganda, urn a.nllncio e urna mensagem que 

pretende comunicar ao pUblico as qualidades de urn determinado 

produto ou servi.;o assim como os beneficios que tal produto ou servi.;o 

oferece aos seus eventuais consumidores. Teriamos assim, nos anfutcios, 

urn discurso axiol6gico sobre as qualidades e beneficios do produto em 

questii.o. 

Os cartazes concebidos num plexo de ar;:;'io estrategica pressup()em 

que a fim.;ao essencial do cartaz seria a de dotar o referente de atributos 

superiores a da sua pr6pria existencia como objeto. Enquanto que os 

cartazes concebidos nurn plexo de ar;:;'io comunicativa pressup()em urna 

interpreta.;ao do "mundo vivido" ou dos objetos do mundo. A questao de 

como os cartazes se relacionam com o "real" e, desta maneira, esbo.;ada. 

Tal rela.;ao esta no ceme do debate entre os partidfuios da fun.;ao 

representacional da linguagem e os defensores da sua fun.;iio 

construtiva. 

Floch (1990:183ss), partindo do posicionamento (acerca da 

concepyiio e realiza.;iio, assim como do papel da propaganda) de alguns 

publicitfuios destacados mundialmente ( Ogilvy, Feldman, Seguela, 

Bernbach, etc.), e tomando por base a categoria dicotomica de valora.;iio 

do produto referida acima (representa.;iio x constru.;iio), torna patente 

quatro ideologias de cria.;ao publicitfuias que ele denomina 

respectivamente: Referencial, substancial, mitica, e obliqua. 
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As duas primeiras se circunscrevem a fun~;ao representacional da 

linguagem. Porem, enquanto o discurso da primeira porfia ser o puro 

enunciado das relat;6es necessiirias entre as coisasf!-01 (ilusao referendal 

realista), o discurso da segunda recusa as conotat;6es pessoais, 

originando-se os conceitos de comunicat;iio e evocat;iio em torno da 

qualidade essencial, definidora do produto.202 As duas Ultimas remetem 

a um universo imagimirio, engajando-se na fun~o construtiva da 

linguagem. 0 sentido pode ex:istir fora da realidade e ser construido. 

Assim, na publiddade obliqua, e feito um uso par6dico dos objetos de 

rekrencia que, desviados de sua flnalidade primeira por um jogo de 

ruptura sistematica entre hnagem e texto, por cnJZamentos e 

associat;6es de referencias heterogenias, hnplicam numa relat;iio de 

intersubjetividade baseada em contrastes conceituais pliisticos e/ou 

verbais. 
203 

A publiddade mitica por sua vez, atribui sentido e valor ao 

produto atraves da est6ria narrada. Grandes referendas culturais, diz 

Zozzoli, servem de substrato ao produto e sua marca neste regime 

publi '"'""-' 204 Cluu.~cO. 

A oposi~;ao irredutivel descrita por F1och entre fato (publiddade 

referendal e substancial) e conceito (mitica e obliqua), ni'io e mais do 

que a deriva~;ao de uma controversia te6rica mais ampla instaurada nas 

dendas da linguagem. Tal debate gira em tomo de duas vis6es 

antagonicas: a de uma certa autonomia do lingilistico vs. a visao da 

linguagem como representa~;iio, as quais se estendem, por sua vez, as 

201 Cf., Floch (1990:195) 
202 Floch, ApudZozzoli (1994:197) 
203 Id., p. 196. 
204 Id., p. 197. 
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discussoes em tomo as rela.;oes: pensamento/linguagem, 

oralidade/ escrita, narrativa/ experiencia vivida. 
205 

A rela.;ao cartaz/espectador/filme, como vimos, e urna rela.;ao 

mediada pela Jrut<:;iio espectorial. A ihti9iio espectorial fundamenta, 

portanto, urn modo intuitivo de se conceber cartazes como 

"interpreta.;ao" do mundo vivido. Este conceito, nos permitiu resumir a 

ideia de rekrencialidade a permanente interac;ao proposicional entre o 

sujeito e objeto (enquanto quadro de referencias). A Ji:ui9iio espectorial e, 

por conseguinte, a observac;ao do objeto pelo sqjeito, observa.;ao que 

garante a existencia intencional do fluido filmico na consciencia e 

conseqiientemente a instalac;ao de urn crer-verdadeiro nas duas 

extremidades do canal da comunicac;ao. Deste modo, o "real", no plexo 

de apia comunicativa pelo qual transitamos (cartazistas, espectadores, 

analistas, etc.) para tomar comurn a experiencia do cinema, nao e outra 

coisa que o filme enquanto percebido, usu:fruido e criticado, i.e., a 

ihti9iio espectorial, a qual e, ainda, urna operac;ao cognoscitiva de 

constata<;ao de fatos. 

3 

Os cartazes analisados mostram que, a despeito das pretensoes de 

poder pressupostas nurn plexo de a9iio estrategica, o conceito de 

manipula.;ao de motivos com anUn.cios nao e mais relevante. Contudo a 

lacuna deixada pela obsolescencia das abordagens behaviorista­

reflexol6gicas (Moles, Bnel, etc) na teoriza.;ao cartazfstica, nao deve ser 

preenchida, a nosso ver, por urna taxionorrria esteril da criac;ao 

205 Cf.. De Oliveira (1995:43ss) 



Haenz Gutierrez Quintana Cartaz.. Cinema e Imagimirio 170 

publicitaria em tennos de valoravao do produto (Floch), ou ret6ricos 

(Bouza), ou semiol6gicos (Blanco). 

0 cartazista de cinema, com seu ato de linguagem, refere-se a algo 

no mundo objetivo propondo, face ao espectador, ora urna pretensao de 

poder no caso da a{:iio estrategica, ora urna pretensao de validade no 

caso da ar;:iio comunicativa. Particularizamos, ao longo desta dissertavao, 

a concqJ(;iio de cartazes nos tennos da a{:iio comunicativa porque ela 

implica um processo de entendirnento, ou seja, urn acordo racional sobre 

os fundarnentos de urna asseveravao; porque privilegia urn uso assertivo 

da linguagem e, finalmente, porque nos permite atribuir ao instante 

pregnante o carater de marcador modal que, provido de condivoes de 

verdade, da o tom ilocucionilrio as relay6es de entendimento entre 

cartazista e espectador. Para ratificar ou denegar dito tom ilocucionilrio, 

o espectador orienta seu olhar a urn tipo especial de estado de coisas: a 

fivir;:iio espectorial. 

4 

Para finalizar, e preciso dizer que as condi<;oes de produ<;ao dos 

cartazes de cinema, na sociedade dita de consurno, uniformiza-os. Isto, 

somado ao fato de que o avanvo do trailer esta deixando-os sem 

justificativa, poderia fazer pensar na iminencia da morte dos mesmos. 

Pelo contrilrio, ao que parece, estao surgindo no cerne da sociedade de 

consumo, as condivoes para cogitar urna cartazistica cinematogriifica 

altemativa, diferente da mesmice que, ate hoje, e pendurada nos muros 

das salas de cinema e nas prateleiras das "\ideo locadoras. Se, por urn 

lado, os cartazes de cinema estao sendo relegados pelas estrategias 
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mercadol6gicas devido a eficacia do trailer, por outro, ganham uma 

especie de gratuidade que ha de proporcionar-lhes novas justificativas: 

as da A9ao Comunicativa. A cartazistica cubana, a polonesa, a iugoslava, 

a teatral; a concepyao de cartazes como o do filme Lua na saJjeta na 

Franc;a e, porque nao?, o trabalho de Oliviero Toscani -fot6grafo da 

Benetton- sao exemplos, entre outros, desta possibilidade. Gostariamos 

de acreditar que esta dissertac;ao seja uma modesta contribuic;ao nesse 

senti do. 
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