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RESUMO

Em publicidade, a no¢ao de Cartaz é uma nogao engajada nos
preceitos behavioristas. Moles ¢ Enel, entre outros teodricos deste
meio de comunicacéo, tém reforcado a visdo de cartaz enquanto
unidade estimulo-persuasiva. Nesta dissertacio tenta-se {ornar
patentes as deficiéncias de tal abordagem. Avanca-se nesse sentido
argumentos para justificar a tese de que critérios do condutismo néo
precisam fundamentar a concepcao de cartazes e por extensdo a
comunicacao visual.

Toma-se por objeto destes argumentos o Cartaz de Cinema em
sua relacido com dois sujeitos: cartazista e espectador. Justifica-se tal
escolha pela dualidade que os define (cartaz ¢ cinema), como meios
de expressao € de comunicacao; ainda, porque ambos pertencem ao
patrimonio cultural e tém um carater espetacular.

O primeiro capitulo dedica-se & analise da funcdo sigaica do
cartaz assim como 4 reflexio com respeito as particularidades e
implicacdes de seu carater indicial. 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 concep¢ido de cartazes de cinema. No terceiro
capituio, examina-se © cartaz como artefato comunicativo: num -
primeiro momento, considerando-o como um dispositivo, i.e., na sua
relagdo com os meios e técnicas de reprodugdo; num segundo
momento na sua relacio com politicas e/ou filosofias de concepc¢éo
partindo da diferenciacdo habermasiana entre acdo estratégica e acdo
comunicativa. No quarto capitulo, analisa-se duas categorias de
transformacgoes transtextuais resultantes, ora de uma ac¢do
estratégica, ora de uma acdo comunicativa. E, finalmente, algumas
péginas que desempenham o papel formal de conclusao, tomadas
como pretexto para um apanhado geral dos principais aspectos
enfocados neste trabalho.
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4 em 22 de maio de 1983, Umberto Fco, num artigo intitulado:

A multiplicacdo dos Midias! veiculado pela revista francesa

1. ’Express, assinala a necessidade de rever tudo o que foi dito
sobre os meios de comunicacao, sobretudo nos anos 60 e 70. Um dos
argumentos que ele esgrime para fazer tal afirmacao € que, naquela
época, os tebricos dos midias eram ..vitimas (quem sabe até
Jjustamente) de wm modelo dos Mass-media que era uma copia
daquele das relacoes de poder: um Emissor centralizado, com planos
politicos e pedagogicos precisos, (...) as Mensagens eniitidas através
de Canais tecnologicos reconheciveis, (...J) € os Destinatdrios vitimas

da doutrinacio ideolégica.®

! Eco, Umberto (1984), Viagem na irrealidade cotidiana. Rio de Janeiro, Nova Fronteira, p.176.
2
Id p.179,
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No caso especifico do Cartaz, dita revisdo -sobre todo em
nosso Ambito académico- se faz indispensavel, principalmente, a
bibliografia tedrica sobre o tema que ainda ¢ utilizada em nossas
mniversidades, tendo em vista a formacao de Comunicadores Visuais -
ou mais especificamente Cartazistas-, data daquela época. Os ja
classicos livros, por um lado, L’affiche dans la société urbaine de
Abraham Moles editado em 1969 pela editora Dunod -e traduzido
para o portugués cinco anos depois pela editora Perspectiva, com o
titulo abreviado de O cartaz’. aborda a problemética cartazistica
desde o ponto de vista psicossocial. O autor, logo nas primeiras
paginas do livro, esboca o marco de seu referencial teorico: ...com
efeito, esta obra gostaria de ser uma introducdo a wma das
perspectivas essenciais da psicologia e da sociologia que sdo os
estudos de motivacdes e de publicidade® , -e mais adiante acrescenta-

...0 cartaz constréi reflexos condicionados, slogans e esteredtipos que

se imprimem na cultura individual®

Sabe-se que a “motivacdo” é um construto inventado para
descrever certos aspectos do comportamento. Segundo Wolff
(1976:351) A Psicologia Mecanicista explica motivacdo em termos de
reflexos, Instintos e tropismos, os quais, idénticos ds méaquinas,
respondem a forcas ambientais e, através do condicionamento, séo
por elas dirigidas. O cartaz, ao construir reflexos condicionados, teria
o mesmo estatuto da célebre campainha de FPaviov - para Moles o
cartaz é um estimulo - ¢ o espectador seria um autémato comportado,
de conformidade aos conceitos de Watson.®Neste sentido, a

abordagem de Moles é notadamente behaviorista.

® Moles, Abraham, (1978), Q cartaz, Séo Paulo, Perspectiva.

* 1d.,p.13. O sublinhado ¢ nosso.

5 1d.p27.

® Watson, JB. afirma -em 1928- que o ser humano pode ser perfeitamente explicado como
maquina de estimulo-resposta, Cf. Wolff (1976:24).
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A propésito do problema, Umberto FEco, no seu livro A
Estrutura Ausente apds analisar vairios animcios publicitarios, chega a
conclusdo de que os seus argumentos persuasivos s0 repetem o que o
usudrio ji esperava e conhecia’. A psicologia aplicada, ou mais
especificamente a psicologia do consumidor reconhece a dificuldade -
para nao dizer impossibilidade- da medicao da eficacia de um
antincio para moldar o comportamento real dos consumidores.
Perante tais evidéncias, o conceito de manipulacdo de motivos com

anfincios ndo é mais relevante.

Francoise Enel, no seu livro parafrastico: I ’affiche: fonctions,
langage, rhétorique, editado em 1971 pela Maison Mame, e traduzido
para o espanhol em 1974 pelo editor Fernando Torres, compartilha o
ponto de vista de Moles. Destarte, na pagina 21 da segunda edicio
espanhola,s o autor garante que, pela repeticao do estimulo, o cartaz
produziria no individuo certo automatismo que iria modificar as suas
estruturas mentais ¢ que na melhor das hipéteses, iria induzi-lo a
compra do produto anunciado. Embora o postulado de Enel transmita
certa contingéncia 4 consecugio -neste tipo de abordagem- do seu
cardater essencial (induzir 4 compra do produto), por outro lado
confere ao estimulo um poder capaz de imprimir na mente do sujeito
uma ideologia do comsumo. Poder que consolidar-se-ia através da
repeticio constante do referido estimulo. Esta visdo mecanicista
(estimulo - resposta) leva a Enel a propor -num nivel operativo -o
método de medicdo de atitude conhecido como Diferencial

Semantico’tendo em vista a soluciao dos problemas da criacio de

" Eco, Umberto, (1976), A Estrutura Ausente, Sao Paulo, Perspectiva, p.156-184

8 Cf. Enel, Frangoise,(1977), El_Cartel: Lenguaje. funciones. retérica, Valéncia, Fernando
Torres.

? O diferencial Semdantico foi introduzido como medigfo do significado por Osgood & cols., em

1957. Osgood argiiia que a atitude de uma pessoa para com um objeto € equivalente aos significados
avaliatorio que a pessoa outorga a esse objeto, Cf Reardon (1983:239)
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cartazes. Segundo Fnel, o diferencial seﬁénﬁco é wmna lécnica que
permite descobrir no interior de um espaco chamado ‘seméantico’ o
valor afetivo que um sujeito ou um grupo de sujeitos atribuem a um
estimulo qualquer.'® Assim, tras a aplicacdo de dito método em um
numero X de sujeitos (ele ndo explicita) sobre uma quantidade Y de
cartazes (também ndo determinada), chega a ser revelada a
existéncia de seis dimensées fundamentais no cartaz, a saber: a
modernidade, o bom gosto, a cor, a porcentagem de complexidade, a

porcentagem de dinamismo e a porcentagem de erotismo."!

A manipulacdo dosificante destas dimensdes, de wmn modo
mails o menes intuitivo, seria entio, segundo o autor, o trabalho do
cartazista. Contudo, nota-se neste ponto uma fissura que vislumbra a

problemaéatica da subjetividade.

Em termos do modelo de mass-media aludido por FEco
(1984:179) o que se tem é: um emissor centralizado -a agéncia de
publicidade- com um projeto preciso -moldar o comportamento dos
consumidores-, o Cartaz, um estimulo reconhecivel mas inelutavel e
finalmente os destinatario autématos comportados. Tal como diz Eeo,
os mass-media sdo pluralidades incontroldveis de mensagens que
cada um usa e compde como quer. Os bons cartazes - no parecer de
dona Maria ou Seu José- sao adquiridos e pendurados nas paredes
das casas, dos escritérios, das oficinas, etc., para além da sua funcao
imediata. Os usuirios dao mostra de saber como reagir diante dos
mass-media ¢ podem fornecer as escolas -de comunicacdes ¢ artes-

novas instrucoes sobre como agir perante deles.

1% Enel, op. cit. p.52, (a tradugdo & nossa).
"' Cf. Enel, op. cit. p.53
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O objeto desta dissertacao € o Cartaz de Cinema e sua relacao
com dois sujeitos. O sujeito de um ato comunicativo por um lado e,
por outro, o sujeito de um fazer interpretativo. O Cinema pertence ao
patrimonio cultural e tem um cariter espetacular. Como qualquer
outro espetaculo -encenacédo teatral ou circense por exemplo- os
filmes sdo produtos que se vendem num mercado especifico; a suas
condicOes materiais, e sobretudo psicologicas, de apresentacido ao
piiblico, € a cada espectador em particular, sdo modeladas pela
existéncia de uma instituicdo, socialmente aceita e economicamente

vidvel. Awmont & Marie (1990:17).

Em palavras de Dubois (1986:19) toda reflexéo sobre qualquer
meioc de expressio deverd se plantear a questio fundamental da
relacdio especifica que existe entre o referente externo e a mensagem
produzida por dito meio. Uma anilise da relacdo entre o Cartaz de
Cinema e seu referente externo -o filme- nos proporcionaria dados
sobre a especificidade do primeiro. O cartaz & concebido, de uma
maneira  geral pela  publicidade, como um  discurso
transparente,'* devido a uma espécie de pattern-maintenance. Uma
rapida olhada na historia do Cartaz de cinema, revela que nem
sempre foi produto de claboradas estratégias de marketing, mas de
um ato de linguagem assinado por uwm sujeito comunicativo. A
publicidade pluraliza o sujeito comunicante para depois unifici-lo
num projeto iludente; projeto que por sua vez, uniformiza nao s6 os

significantes como ao sujeito espectador. Assim, o “sentido

12 Na acepeiio de Sercovich (1977:34) ¢ transparente, o discurso que ocuita suas préprias condigOes
produtivas, isto €, se apresenta como se fosse transparente, propondo-se, ainda, como uma janela
aberta, através da qual é possivel entrar em contato imediato com a "realidade”. Efeito de
verossimithanca.
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verdadeiro” do cartaz enquanto signo, é desvirtuado pelo poder

mimético ostentado pelas grandes agéncias de publicidade.

O Cartaz é um signo ¢ chama a atencdo sobre sua prépria
organizacao imanente. Numa primeira instncia analisaremos a
instituicao da sua funcio signica através de uma abordagem semidtica
e, considerando que a representacio contida neles origina-se na
fruicdo espectorial, refletiremos a respeito das implicancias de sen
carater indicial. Num segundo momento, estudaremos o Cartaz como
texto, isto é, o Cartaz entendido como unidade discursiva, efetiva
enquanto atualizada. O discurso resultante do trabalho produtivo
sobre o Cartaz - considerado como o fazer cognitivo de uma acdo
comunicativa- tem um cardter imagético, sendo assim, a analise da
dimensdo imaginaria de tal processo discursivo, nos levara,
finalmente, as relacoes entre os sujeitos envolvidos em dito processo.

Deixamos patente, portanto, um ecletismo tedrico.
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I. CARTAZ COMO SIGNO.
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INSTITUICAO DA FUNCAO SIGNICA

"Finalmente, a viagem conduz a cidade de Tamara.
Penetra-se por ruas cheias de placas que pendem das paredes.
Os olhos ndo véem coisas mas figuras de coisas que significam

outras coisas: o torqués indica a casa do Tira-dentes; {...)
O olhar percorre as ruas como se fossem péginas escritas:
a cidade diz tudo o que vocé deve pensar, faz vocé repetir
o discurso, e, enquanto voceé acredita estar visitando Tamara
ndo faz nada além de registrar os nomes com os quais ela
define a si prépria € todas as suas partes.”
(ftalo Calvino)

ertamente, se Rublai Khan tivesse visitado Tamara no século
XIII, - por Obvias razdes - nao teria encontrado cartazes
colados nas suas paredes, pelo menos do tipo como os que
sédo concebidos desde a época de Chéret até hoje. No entanto,
0s processos que levaram ao torqués, as alabardas, ao jarro, 4 balanca
- objetos de Tamara - e ao espirito Cartaz a serem figuras de coisas
que significam outras coisas'® s&o em certa medida semelhantes. A
figura do torqués numa das placas das paredes de Tamara é uma
metonimia do tipo objeto/usuério, que indica o local de trabalho do

tira-dentes.

" Calvino,f1alo (1991), As Cidades Invisiveis, Sd0 Paulo, Companhia das Letras, p.17.
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Um cirurgifo-dentista de nossos dias, evidentemente, nao
colocaria um boticio na porta de seu consultério. Os oficios evoluem,
instrumentos, usos, usuirios e as figuras ¢ palavras que nomeiam as
relacoes enire c¢les acompanham essas transformacdes. Desta
maneira, o torqués tornou-se o simbolo do tira-dentes perante sua
freguesia, nado s6 pela relacdo metonimica que tem com este, mas pelo
uso que o proprio tira-dentes fazia da figura do torqués enquanto
signo identificador do seu local de trabalho e, também, pelo fato dos

fregueses o reconhecerem como tal.

Ora, da substituicio do boticdo pelo simbolo atual dos
dentistas (serpente de Esculapio enroscada no espelho dental)
podemos inferir um processo de comutacdo. Sabe-se que a
odontologia moderna tem proscrito o velho conceito de tira-dentes de
seu fazer operativo em favor do conceito de odontopleurose -
obturacdo do dente cariado- o qual supée wma mudanca de
paradigma. Com efeito trata-se da prevencio da queda de pecas
dentarias, mudanca conceitual que deixaria teoricamente sem

trabalho os tira-dentes.

Compreende-se, pois, que o signo -como se vem repetindo até
a saciedade desde os gregos, passando por Santo Agostinho, Peirce e
Saussure-** nao é um objeto, sendo uma funcdo. Funcéo Signica que €
definida pela semidtica como sendo a mitua correlacio entre
variaveis (expressdo ¢ contetido na tradicdo diadica Saussureana e,
representimen, interpretante e referente na tradicio triadica
Peirceana). Essa correlacdo, cabe aqui recordar, ¢ inferida pelo
homem no caso dos signos naturais e, instituida por ele, mediante a

raxis social, no caso dos signos artificiais.’® O nosso exemplo do
P P

4 Cf. Blikstein (1990:19)
15 Cf Eco (1980:11), Epstein (1985:30), Blikstein (1990:52)
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torqués, do mesmo modo que o Cartaz, pertencem a estes altimos; a
intencionalidade ¢ a vontade de uma acdo comunicativa tornam-se

evidente.

Nos proximos paragrafos ponderaremos sobre a instituiciao da
funcao signica no Cartaz, isto &, as praticas sociais que permitiram o
desenvolvimento de um Fazer Saber singular (o Cartaz) a partir da

modelacao formativa de um Fazer Saber universal (anunciar).

Na dltima sequéncia do filme "I Viaggio di Capitain
Fracassa™® (1990), de Fttore Scola, um Cartaz anuncia a
representacao da epopéia picaresca do mesmo nome por parte da
companhia viajante "Melpomene e Talia". Um travelling descreve o
momento final da apresentacao da peca do Bardo de Sigognac
percorrendo o eclético local da encenacéo, o qual é compartilhado por
uma platéia fruitiva e os acontecimentos cotidianos da praca ptblica
na Franca do século XVII. Assim, o travelling passa pela ovacao da
peca por parte de um piblico atento, pelo Cartaz - que anuncia o
espetaculo desde o limiar da sua funcao imediata - pelo Tira-dentes
que, com o torqués na mio, extirpa uma peca dentéaria de um coitado
¢ mostra-a i sua prépria platéia até chegar novamente (mas de outro
ponto de vista) ao tablado onde os saltimbancos, capitaneados por
Fracassa, de costas a sua platéia ficcional, agradecem a silenciosa

aclamacao do piblico da sala do cinema.

O filme de Scola traz i tona duas questdes referentes ao

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

!¢ Uma bela adaptagdo da obra de Theophile Gautier intitulada "Le Capitaine Fracasse" publicada
na Franga em 1863,
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quer dizer, aos processos de mutacao e comutacdo que levaram a
Ammciacdo Espetacular da oralidade & visualidade e, a segunda ao

sen carater citadino.

Para abordar a primeira questao - da segunda nio daremos
conta explicitamente - nos remeteremos a nona seqiiéncia do filme
citado. Nela o Scapino (Massimo Troisi) fantasiado de Polichinello'”
percorre as ruas de um vilarejo qualquer, anunciando de viva voz, a
chegada da companhia teatral Melpémene e Talia e a ulterior
apresentacio das pecas de seu repertério. O som de uma trombeta
antecede o discurso motivando a aproximacao dos fregueses em torno
do polichinelo que, logo em seguida, anuncia (com voz de papo) as
pecas que serdo encenadas, e as personagens que Serao
representadas. Logo mais solicita reiteradamente (vox clamantis) o

comparecimento dos paroguianocs & funcéo.

A performance de Scapino estd no lugar do espetaculo,
antecede-o, porém faz parte dele. A sua estrutura comunicativa esta
configurada por uma trama de duas acoes fundamentais, a saber: em
primeiro lugar, uma acdo interlocutiva -falar a um outro - ¢, em
segundo lugar, uma acio delocutiva - falar de alguém -; a primeira é
invariante da segunda e vice-versa. Isto ¢ assim porque, como diz Ong
(1987:171) a comunicacdo humana jamais ¢é unilateral. Sempre
requereria nao sd6 de uma reagdo, senao que se configurard e obtera
seu contetido através de uma resposta previa. O Scapino falava para
os miserdveis camponeses do vilarejo que, conforme surgiam
vagarosamente dentre os seus ranchos e com seus olhares atdnitos,

faziam com que o polichinelo modificasse alguns elementos do seu

17 = Antiqiiissimo personagem-tipo, cujas origens remontam ao teatro latino, ¢ que alcanca maior
desenvolvimento na Commedia dell’arfe caracterizado pelo nariz longoe, pela corcunda, barriga
grande, barrete ¢ roupas muiticoloridas, ¢ pela fala tremida e esganigada. (dicionario Aurélio)
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discurso (como por exemplo, a dimensao prosodica que passa da
euforia a disforia) porém, conservando o projeto enunciativo prévio as
performances que, como se sabe, € posterior & concepciao do

espetaculo,

Dito projeto passa inadvertido para a fruicdo espectorial no
momento da sua manifestacao, nio obstante, pode ser desvendado
através de uma andlise imanente. Em primeiro lugar, seguindo a
seqiiéncia diacronica tal como se apresenta ao espectador,
encontramos o som da trombeta. E o toque para chamar a atencéo, o
signo para reumir. Esta imagem acdstica jiA era empregada por
diferentes pregoeiros em distintas épocas da historia. Os heraldos
das monarquias da Idade Média quando se apresentavam & 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 - até muito depois da invencao da inxprensals - eram lidos

4 populacao nas pracas ptiblicas apos a chamada do trombeteiro.

Poderiamos estender, indefinidamente, os exemplos do uso do
som comno signo para chamar a atencéo, contudo néo o faremos. O que
cumpre reter & que existe um elemento imanente a um Fazer Saber
(anunciar), que tem a funcdo de chamar a atencio para os outros
elementos do discurso, isto ¢, tem uma fimncdo Convocaitoria; fung¢do
instituida, como vimos, pela praxis social. Em nosso exemplo trata-se
do som esganicado da trombeta do polichinelo; som que esta para a
performance do Secapino, na mente dos camponeses no mesmo sentido
- pouco feliz - que a melodia “Para Elisa” de Beethoven esta para o

caminhdo de gaz na mente dos campineiros.

¥ A escrita - no seus primordios - servia principalmente para reincorporar o conhecimento ac
mundo oral. Ong (1987:118)
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Giacomini Filho, apdés analisar um ntumero consideravel de
amincios de revistas, classifica os seus clementos visuais graficos de
acordo com o seu desempenho. Assim, percebe a existéncia de uma
categoria - entre outras - de elementos visuais que tém - a nosso ver -
wma funcio convocatdria similar ao trombetear do Polichinelo.
Giacomnini se contenta em explica-la na sua acepgao tipografica; deste
modo define a Chamada como sendo a estrutura composta de
elementos de legibilidade e visibilidade integrada por titulo,
subtitulo, sobretitulo e capitular(..)."®

Para ir além desta timida definicdo ensaiaremos - muito
rapidamente -*° wma aproximacio ao conceito de Chamada através da
idéia de Contraste. O contraste pode ser pensado essencialmente
como uma relacao de oposicao, susceptivel de vir a ter uma funcéio

distintiva num determinado contexto.

Desta maneira, a Chamada tem a possibilidade de ser
entendida como um dos elementos dessa relacdo de oposicdo, cuja
valoracao esta baseada em principios simbolicos, isto €, culturais. No
filme de Scola, a trombeta como instrumento potenciador do som
irrompe na tranqiilidade da vila com seu poder convocatério; poder
que lhe € outorgado pelos espectadores no ato de se aproximarem,
Aqui, o som nao se opde ao siléncio, como se poderia pensar, sendo
aos outros sons. Richez, citado por Hnel® diz que o Cartaz deve
cantar mais alto que outros cartazes; por sua vez Savignac, citado por
Moles,®® declara que o cartaz € um escdndalo visual.

Y Cf. Giacomini, Filho, Gini (1988), "0 desempenho dos elementos visuais graficos nos
anuncios” in, Comunicacdes ¢ Arte No.19, Sdo Paulo, ECA/USP.

% Este assunto serd retomado no capitulo I1.

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

2 Cf., Moles, op. cit. p.195
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Estas afirmacoes nos fazem pensar o quanto a tradicional
concepgao de Cartaz é tributaria do conceito de Chamada, no sentido
que nds estamos propondo. Dizer que o Cartaz é um "grito" colado na
parede, demonstra a primazia que muitos cartazistas dao ao trabalho

sobre este elemento visual grafico.
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Figura 1 O Grito, E. Munch, 1893
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Seguindo o fio inicial do nosso raciocinio temos que, apés do
toque para reunir, a Companhia Teatral AMelpémene ¢ Talia
desenvolve o topico da sua ac¢io comunicativa: a representacio, a
encenacao. Para isto se utiliza, ndo por acaso, de uma das
personagem-tipo de seu elenco que, na sua versfo italiana, mais se
adere ao édnimo e ao drama do povo. O Polichinelo (evoluido a partir
do milenar bufo) possui, pela sua aparéncia visual ¢ pela sua
personalidade, a feicio que melhor desperta a simpatia do pidblico e
os tracos que, de modo mais acertado, ilustram a Commedia
dell’arte.

O espetaculo circense utilizou ¢ continua a utilizar as suas
personagens “arlequinais” como porta-vozes ¢/ou ilustragdes de seus
discursos publicitarios. (fig. 2). Os Cartazes, segundo Barnicoat,
surgiram das ilustracées de livros e da publicidade circense. Os
enormes antincios do circo € do music-hall refletiam ‘naturalmente’
as palhacadas do espetéaculo real™

Pelo argiiido até agora podemos dizer que o Cartaz ¢
essencialmente um amincio impresso, cuja funcdo e estrutura béasica
sd0, como visto anteriormente, heranca dos antincios orais, A
literatura sobre o Cartaz faz distin¢do entre o que se convencionou
chamar de “antncio publicitdario” propriamente dito e o Cartaz.
Abraham Moles, por exemplo, diz que o segundo evoluiu a partir do
primeiro pela possibilidade técnica de ilustrar pela imagem em
grande escala ¢ pela necessidade de reduzir o texto, devido &

velocidade de deslocamento do individuo em relagdo ao ‘estitnulo’. B

2 Cf Barnicoat (1972:205) os grifos sdo nossos
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conclui propondo uma definicdo de Cartaz que, segundo ele, seria
uma imagem em geral colorida contendo normalmente um tinico tema
e acompanhado de um texto condutor, que raramente ultrapassa dez
ou vinte palavras, portador de wm iinico argumento e feito para ser

colado e exposto a viséo do transeunte™

Se folheassemos qualquer revista hodierna, encontrariamos -
como © proprio Moles reconhece- antncios impressos que
compartilham as técnicas e a linguagem do Cartaz. A especificidade
do amincio impresso com relacao ao “antincio oral” se da - a nosso ver
e do ponto de vista da percepcao - pelo fato do primeiro transformar
os seus referentes em uwma presenca estavel e reversivel perante os
olhos do espectador. Ora, a especificidade do Cartaz com respeito ao
"anincio publicitario” nfdo parece tho evidente, se ndo queremos
reduzi-la a uma questdo de escala (dimensdes do suporte) ou a um
problema de veiculacéo (revista, jornal, "locais de afixacéao”, tapume).
Esta encruzilhada nos leva de volta a categoria fundamental Fazer
Saber. Fois bem, temos que comecar de novo a nos perguntar o que

estd acontecendo.

¥ Of Moles (1978:43)
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O CARTAZ E SEU OBJETO

Nos dias precedentes ao 28 de dezembro de 1895 os
cartazeiros dos irméos Lumiére colaram nas janelas do grande Café
de Paris, o que viria a ser o primeiro cartaz de cinema. Na verdade,
tratava-se de um simples cartaz tipografico que convocava aos
ocasionais espectadores a presenciar a novidade do Cinématographe
Lugniére.

Os filmes anunciados nesses cartazes e nos posteriores, faziam
parte de um repertério de prosaicas cenas cotidianas (saida dos
operarios da féabrica Lumiére, a chegada do trem & estacio...).
Segundo Schnitt (1984:6), até 1900 os cartazes falavam da invencao
do cinema e de seus aparelhos revoluciondrios: "Le cinématographe,
I'aléthoscope, le biophonographe, le théoscope”. Era o tempo do
fascinio pela representacdao do movimento onde os cartazes, em certo
sentido, eram enunciados do carater espetacular do cinematégrafo, ou

ainda, eram signos de um espetaculo paradigmatico.

O cartaz de Larruseur arrosé, tida como a primeira ficcao
cinematografica, mostra wma vista da sala durante a projecdo do
filme, associando ao evento cinematografico um piiblico amplo
(burgueses, militares, criancas) garantindo com isto a moralidade do
espetaculo (fig. 8). Schmitt diz que Lumiére concebia os cartazes
como um meio incentivador, suscetivel de manter a curiosidade, a

aprovacao e os desejos dos espectadores potenciais.
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Figura 3, L'arruseur arrosé. anénime. Franca. 1895
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Assim sendo, o Cartaz logo no inicio da historia do cinema
constitui-se no primeiro dispositivo voltado a deixar no espectador o
desejo ‘espontineo’ de freqiientar as salas de exibicao® Além do
publico amplo, a ilustracao mostra o /nstante pregnantezﬁ do referido
filme. Nao hé surpresa, nao hé véus, trata-se da transformacéo do
filme numa presenca estidvel (tempo e espaco detidos na imagem
fundamental) e reversivel (promessa de retorno ao primitivo estado:
o movimento). £ o Kinema, s6 restava aos espectadores do
Cinematografo Lumiére, se pasmarem e tumultuarem perante a

melhor impressao de realidade até entio ja vista.

A preocupacéo de garantir a moralidade do espeticulo, de lhe
conferi o estatuto de bom objeto,” se exprime na ilustracdo: uma
platéia seleta rindo de uma situacéo, por assim dizer, engracada. O
cartazista ilumina a cena desejavel revelando, numa leitura mais
atenta da enunciacio, o intervisto: o carater de diversao de feira, i.e.,
mau objeto que o invento dos ZLumiére vinha alastrando a cada
projecao.®® Este cartaz inaugura, outrossim, a peregrinacio dos
Cartazes de Cinema. Com algumas modificacées na ilustracdo e os

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

Os Cartazes de cinema enquanto registros graficos sio

verdadeiras testemunhas das histérias dos filmes e, num sentido

¥ Metz (1980.21).

* Lessing, no seu tratado Laocoon (1766), chama de instante pregnante a representacio de todo
um acontecimento através da figuragio de apenas um de seus instantes. O qual deve, confudo, ser
escolhido pela sua capacidade de exprimir a esséncia de dito episddio. Cf, Awmont (1993:231ss).
Retomaremos este assunto no Cap.II

¥ No sentido dado por Aetz (1980).

8 Para aprofundar neste respeito ver Defleur e Ball-Rokeach (1986:73ss), sobre tudo a segdo "Ef
contenido v el publico de las primeras peliculas”.

¥ Cf., Schmitt (1984)
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mais amplo, da Histéria do Cinema. No primeiro caso os cartazes
designam, por serem eles artificios metalingiisticos, i.e., juizos
semidticos ou factuais,”® um objeto semidtico (o filme) no que tem de
absolutamente individual. No segundo caso os cartazes como
emmciados singulares, gerados sobre um fundo de outros enunciados,
mais abrangentes, acompanham, testemunham e designam um objeto
histérico (a questio cinematografica).

Em ambos 0s casos o sujeito da experiéncia (cartazistica)
elabora idéias para conhecé-la. Essas idéias sdo os primeiros
interpretantes Iogicos dos fendmenos que os sugerem ¢ que, na
medida que os sugerem, sdo signos, dos quais eles sido (..) os
mtezpretaﬂtes.al. O interpretante nao é outra coisa que o efeito
signico produzido, ou entéo, em palavras de Santaella (1989:79) (..)
um processo relacionar que se cria na mente do intérprete. Para
Peirce, o interpretante 16gico é um conceito, quer dizer, um signo

mental ou, para melhor entender, um pensamento.

A concepcio de um Cartaz de Cinema supde que seja o produto
de um processo relacionar que se cria na mente do cartazista. Se isto
¢ assim, podemos presumir que © sujeito empirico assistin ao(s)
filme(s) e que além disso, possui um conhecimento histérico do
Cartaz. O cartazista torna-se espectador, lugar a partir do qual entra
em contato com o conjunto de obras que, integrando a tradicéo
cinematogrifica e cartazistica ativa, sio potencialmente meios para
que ele produza novos cartazes.”™

% Umberto Eco chama Semiético a um juizo que predica de um dado contetido (uma ou mais
unidades culturais) as marcas seménticas ja atribuidas a ele por um codigo preestabelecido. Opbe-se
a juizo factual. Eco (1980:137)

3 peirce, citado por Fco (1980:145) no apartado as idéias como signos.

32 voltaremos sobre isto no capitulo IV
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Desse modo, cabe observar que para FPeirce toda vez que
pensamos, temos presente na consciéncia algwm sentimento, imagem,
concepcdo ou outra representacdo que serve de signo”. (..) No
entanto, pensar é também correlacionar signos: "Todo pensamento
anterfor sugere alguma coisa ao pensamento que o segue, vale dizer, é
o signo de alguma coisa para este iltimo".(..). Eco (1980:146). Neste
sentido, a consciéncia do cartazista - ao assistir o filme - funciona
como suporte sensivel que, & maneira de um dispositivo fotografico,
captura imagens eidéticas>® A fiuicdo espectorial (interpretante
dinfimico) resultante adquire um estatuto indicial, - por ter sido
realmente afetada pelo seu objeto dindmico (o filmne) - passivel de ser
“fixado” na realizacdo do Cartaz. Ou para melhor entender, toda
visdo consiste num duplo movimento: projetivo (o farol que varre) e
introjetivo (a consciéncia como superficie sensivel de gravagao - como
a tela ). Metz (1980:64). A visado da projecido do(s) filme(s), deixa a
sua marca, 0 Seu vestigio, sobre a “tela interior” do cartazista -
introjecdo - e € essa marca, esse indice que ativard o impulso inicial
da imaginacao visiva (40 caro ao processo criativo na comunicacio

visual), no momento da concepcéao de cartazes.

Destarte, o Cartaz de Cinema se revela, num primeiro
momento, como sendo o interpretante dindmico do filme - rastro do
real - pois se trata de uma imagem eidética produzida na mente do
cartazista apés de um ato de fruicdo. Este, como se sabe, assiste o
filme -ou deveria assistir- visando a solucdo de um problema de
comunicacido visual (fig. 5). Esta imagem-idéia & posteriormente
trabalhada pelo cartazista dentro ou além dos pardmetros que o

¥ Imagens Opticas também chamadas imagens subjetivas visuais. As pessoas sujeitas a esse
fendmeno sfio capazes de visualizar materialmente, de projetar numa folha cinzenta a imagem que
acabam de ver ¢ Ihes ficou intensa na visfo. Devem-se distinguir imagens eidéticas de imaginacio,
por seu forte carater sensorial, e de alucinagfo, por seu cardter niio ifusério. Cf. Soares (1968-13).
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dispositivo instituido, i.e. o cartaz enquanto funcéo signica ou espaco

de sentido, lhe permite.

Pode se dizer entao que o Cartaz de cinema é, num segundo
momento, wm signo de existéncia concreta; que estd para seu
espectador no lugar da situacéo cinematogriafica como antecedente;
que representa o filme, para falar dele, da sua esséncia, através do
ponto de vista do(s) sujeito(s) cartazista(s); que tal ato delocutivo
apresenta-se como uma transformacéio do “real”; e, finalmente, que o
“real”, no plexo de acdo comunicativa que esses sujeitos
(cartazista/espectador) realizam para tornar comum a experiencia do

cinema, néo ¢ outra coisa que a fruicdo espectorial.

Neste sentido podemos dizer com ZLaddere que, o que aqui
temos ¢ uma modalidade do sistema de expressio ¢ acado
(comunicativa no caso) da Cultura, na qual a realidade nao ¢é alguma
coisa dada mas que estdi mediada simbolicamente: i.e., sempre
representada ¢ interpretada numa permanente interacio entre sujeito

€ 01:)je:t0.34

FEm suma, a observacédo direta do mundo real -no casoe o filme-
, a dimensdo imaginéria do sujeito ftodo-perceptor -o desejo como puro
efeito de falta e busca sem fim-, o mundo figurativo transmitido pela
cultura -o qual funda o saber instrumental do sujeito- e a digestéo
(i.e., abstracao, condensacio ¢ interiorizacido) da experiéncia sensivel,

concorrem niao sO na instancia da criacio, como também, no momento

3 Ladriere (1978) descreve a Cultura como sendo uma imbricagdo de trés sistemas: Sist. de
representacdo, sist. normativos € os sist. de expresso e agdo. Este ultimo resulta dos sist. anteriores e
contem as modalidades, ao mesmo tempo materiais e formais, por intermédio das quais, as
representacdes ¢ as normas conseguem sua projecio concreta no imbito da sensibilidade. Assim
mesmo, estas modalidades permitem, que os estados profundos nos que se materializa a existéncia
vivida como modos de experimentar a realidade, se exteriorizem como figuras significantes que se
nos oferecem a uma constante interpretacio.
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da recepcao dos cartazes de cinema (semiose); confirmando com isto
0 seu carater de interpretante - no sentido acima exposto - ¢ portanto

a sua vocacao delocutiva.

Este “falar de alguém”-teriamos que dizer esse “mostrar”- se
exprime nos cartazes de cinema através de alguns de seus
significantes -que sdo, do ponto de vista da percepcao, de ordem
visual. Estes elementos visuais graficos: titulo, ilustracdo, chamada e
créditos, que desde ja denominaremos como Ilexias, sao as
encarregadas de materializar a informacdo, nmuma combinacdo ou

sintaxe entre elas, também significante.

Portanto, a interacdo dinAmica entre os signos que
caracterizam imanentemente o Cartaz enquanto processo
comunicativo, se constitui mun tipo particular de linguagem, de
seqiiéncia de signos que produzem sentido, ndo como a somatéria de

seus significados parciais, mas através de seu funcionamento textual.
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Figura 4, Demirel Selquk. Turquia, 1936
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II. O CARTAZ COMO TEXTO.
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abe-se que a nocdo de texto foi elaborada pelas correntes

criticas que, tributarias do estruturalismo e a semiologia,

procuravam operar com um conjunto de conceitos passiveis de
dar conta da especificidade da escrita literaria e da sua producéo.
Neste sentido, os ensaios de Barthes ¢ de Kristeva foram
fundamentais. Altamirano e Sarlo (1980:129).

O Cartaz como texto, é o Cartaz compreendido como uma
unidade discursiva (seméntico-pragmaética), efetiva enquanto
atualizada, onde, segundo Eco (1990:224)%° . referindo-se a obras de
arte visivas - o autor constrdi artificios semidticos (no nosso caso,
materializacdo de wuma combinacio de cédigos de Ilinguagem
cartazistico) prevendo os comportamentos de seu proprio
destinatario, imaginando-os por adiantado, inscrevendo-os nas
proprias fibras de seu artefato textual, e postulando-os como condic¢éo
de éxito de seu préprio ato comunicativo. Desta maneira concebemos
o cartaz na dualidade que o define, isto é, como objeto de significacdo
e como objeto de comunicacdo. Trataremos, assim, de examinar
concomitantemente os seus procedimentos de organizacédo textual e

seus mecanismos enunciativos de producio e recepcao.

3% O original de este texto ¢ de 1979: "Prospettive di una semiética delle arti visive”, in: Teori¢ €
pratiche della critica d'arte, Milan, Feltrinelli.
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Segundo Metz,* as operacdes praticas que implicam a nocao
de texto sdo: descobrimento dos elementos significantes,
desdobramento de suas conotagoes e, apreciacdo da pertinéncia dos
codigos 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 unidacdes
de leitura de extensao variavel que constituem intuitivamente um
todo. Trata-se aqui de um conceito pré-operatorio que permite a

~ 37 s . .
segmentacdo  provisoria do texto com vistas a sua analise™ .

Deste modo, num texto literdrio por exemplo, & possivel
recortar o discurso em frases, paragrafos, capitulos, etc. Ja para
Pottier, o termo Jlexia designa as unidades de contetido, isto €, desde
os simples lexemas (ou palavras em sentido corrente) aos sintagmas
fixos. Justamente, ele o propde para tentar substituir o termo palavra,
o qual carece de uma definicdo suficientemente geral que permita
explicar Jlexias que ultrapassam as dimensdées de um Jexema.
Portanto, a Jexia ¢, segundo esta abordagem, a unidade funcional
significativa do discurso. Pottier propoe ainda a distingdo de trés
tipos de lexias: lexias simples (palavras como Maria, seca), lexias
compostas (maria-seca) ¢, finalmente, lexias complexas (Pau-mulato-
da-terra-firme).*

A nocdo ampla de fexto autoriza a transposicao e a utilizacao
do conceito de Jexia -oriundo da lingiiistica- no estudo do fendmeno

cartazistico. Portanto, a analise terd por finalidade examinar

* Citado por Aumont & Marie (1990:103)

" Entende-se por segmentacdo o conjunto de procedimentos de divisdo do texto em segmentos,
isto é, em unidades sintagmaticas provisorias que. mesmo se combinando entre si, (...) se distinguem
umas das putras por um ou varios critérios de recorte {...) Greimas & Cortes(1989:390)

38

Id p.254

39 I CL
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sucessivamente cada uma destas lexias, determinar as unidades
significantes (as conotacoes) e relacionar cada uma destas conotacoes

com um dos niveis dos codigos gerais. Aumont et Marie (1990:102).

Como todo texto, o cartaz constitui um todo de significacio
que nao se reduz 4 soma de suas partes. Contudo, ao falarmos em
"partes’ reconhecemos a possibilidade empirica da sua segmentacéo.
O conceito de Lexia, vale a pena repetir, tem aqui um cariter pré-
operatério que possibilita a textualizacio®™ do nosso objeto de estudo.
Nos cartazes de cinema evidenciam-se, numa primeira aproximacao,
trés destas unidades textuais a saber: Titulo, Ilustracdo e Créditos.
Todavia, podemos distinguir uma outra, que embora menos patente,
encontra-se em imbricacido com as ja citadas. B a lexia chamariz. Em
seguida examinaremos cada uma destas lexias (que como veremos, €
seguindo a classificacio de Pottier pertencem a categoria das
complexas) e proporemos, ainda, o resultado de dito exame como

uma contribuicio a metodologia da andlise cartazistica.

0 A textualizagdo é o conjunto de procedimentos -chamados a se organizar numa sintaxe

textual- que visam a constituicio de um continuo discursivo, anterior 4 manifestacdo do discurso
nesta ou naquela semidtica. Greimas & Courtés (1989:461).
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O Tfruro

O autor intitula e, ao fazé-lo, anuncia um contedado. Intitular
também ¢é nomear, Os titulos de filmes, assim como os literarios e
musicais designam uma obra, desta manecira transformam-se em
nomes proprios. O titulo de um romance impresso sobre a capa do
livro tem uma funcéo expressiva (¢le diz: eu me chamo...., meu nome
é...) ao colocar o acento, de maneira predominante mas nao exclusiva,
sobre si proprio. O mesmo acontece nas primeiras sequéncias dos
filmes projetados na tela da sala escura: W. Herzog Filmproduktion
stellt Jeder fiir sich und Gott gegen alle vor. “Cada um por si e Deus
contra todos” Titulo original do filme de Herzog cujo apelido
brasileiro ¢ : O enigma de Kaspar Hauser.

A sinopse é a seguinte: Rapaz estranho, que até os 18 anos
vivera amarrado num porio sem nenhum contato humano, aparece
repentinamente em Nuremberg por volta de 1828. Acolhido e
educado por Dawumer, ¢ misteriosamente assassinado em 1833 . A
sua origem, assim como as causas de seu assassinato nunca foram

esclarecidas.

Segundo Ldcia Nagib,** o titulo do filme de Herzog é uma
frase pronunciada pelo ator Grande Otelo no filme Macunaima de
Joaquim Pedro de Andrade. Herzog a teria utilizado, ndo para
explicitar uma possivel relacao com o filme de Andrade, mas para

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

# Of Nagib (1991:102)
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indiferente e invencivel™ -superobjetivo do filme na terminologia de
Stanislavski®® Nagib observa que a relacao de Herzog com os objetos
nao tem um carater totalizante, pelo contrario, fisga deles os detalhes
que de alguma maneira se referem a seu préoprio universo pessoal.
Isto explicaria a razao pela qual Herzog intitula, de uina maneira

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

Neste exemplo fica evidente a preponderfncia da fimgdo
expressiva, sobre as outras funcdées da linguagem propostas por
Jakobson®® -pelo menos no que diz respeito ao titulo-original. Aqui, o
autor intitula para anunciar um contedado, isto &, para convencer o

espectador ao invés de promulgar um apelo para cativa-lo.

Ja na inversdo brasileira do nome do filme de Herzog -O
enigma de Kaspar Hauser- o distribuidor re-intitula apelando para a
curiosidade investigante do espectador. A relagdo deste titulo com o
contetiddo do filme é apenas justificada pela formulacdo de duas
questoes levianas que forjariam as expectativas do pitblico. Uma que
se pergunta sobre a procedéncia da personagem principal e, outra
sobre a identidade do assassino. Questoes que nao sao resolvidas no
filme de Herzog -para decepcdo do espectador- pois trata-se de
mostrar a experiéncia da primeira visdo, do contate primordial com o
mundo;® postura que, segundo Nagib, ¢ a sintese profunda do

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

“1d p. 101

#  Segundo Stanislavski, o super-objetivo contem o significado, o sentido interior de todos os
objetivos subordinados da obra. No romance de Dosroiéski. Os irmdos Karamasov, 0 super-objefivo
seria a busca de Deus ¢ 0 Diabo na alma do homem. Em Hamlet d¢ Shakespeare seria a compreensdo
dos segredos do ser (...) Cf. Stanislavsid (1984:91). Concordando ou ndo com a interpretacio que
Stanisiavski faz destas obras, o termo super-objefivo nos serve para dizer que tras cada iddia
escolhida e trabalhada por um autor existe um conceito mais profundo ¢ uma intencionalidade. Dai
que o proprio Stanisiavski relacione o super-objetivo ao desejo.

* Cf. Jakobson(1979)

* Nagib, op. cit. p. 103
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Vimos com o exemplo anterior, duas posturas com respeito a
problemética da intitulacdo. Uma referida ao dominio do aufor e,
outra, a potestade do distribuidor. Nesse ultimo caso ndo se tratava
de um problema de traducdo, isto é, criacdo de mensagens
equivalentes em cédigos diferentes, mas de uma variacio da

mensagem.

Na parte final do capitulo III veremos como estas atitudes
estio vinculadas ora a uma acdo estratégica, ora a uma acdo
comunicativa. Por enquanto basta reter que a intitulacio quando
praticada pelo autor da obra, corresponde -na maioria dos casos- ao
momento privilegiado pelo qual o autor instaura um percurso
temdtico e, conseqlientemente, uma das primeiras chaves de acesso
ao tema do seu texto. A relacao designativa do titulo com a obra,
resulta no aparecimento de figuras teméticas que, do ponto de vista
do espectador, trata-se da realizaciio de uma operagio abdutiva que
visa 0 mapeamento dos limites do texto, isto &, a atualizacdo dos seus
valores seménticos, Dai a relevancia do conceito de fépico como

hipétese interpretativa do leitor.*®

E neste contexto que comeca a se delinear o titulo de um
filme como lexia de um cartaz. Assim mesmo, o titulo do filme
impresso no cartaz ou veiculado nos outros suportes culturalmente
normalizados -jornais, revistas, etc.- adquire aspectos proposicionais.
Deste modo se investe do estatuto de sujeito, representando (ou

sendo) um indice do objeto primeiro -o filme- onde as restantes Jexias

6 Sobre este assunto, veja-se Vilches (1988) capitulo 3, sobretudo o apartado 3.2.4; Tépico como
mirar del lector p. 148-163. Um fdpico, segundo Vilches, poderia ser definido como uma funcgio
lingitistico-textual que estabelece o assunto de que se fala.
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funcionam como predicados. Em outras palavras, o titulo enquanto
nome proprio, € o topico da acao delocutiva, isto €, o sujeito de quem
se fala. Assim, podemos pensar os tifulos -na sua pura existéncia
lingiiistica nos cartazes de cinema- como actantes que, nao estando

mediatizados, designam tio somente a si mesmos.

O titulo também ¢é um signo ostensivo atras do qual o autor se
encobre. Em nosso exemplo Nagib decifra brilhantemente o enigma
de Jeder fiir sich und Gott gegen alle mostrando-nos a face do diretor
alemao. Finalmente, nos cartazes ¢ inclusive antes deles, a relacdo
entre tema do filme e leitura do espectador passa, principalmente,
através do titulo e € através dele que o leitor se pergunta sobre o
sentido do texto,“ sentido esse que s6 atualizaria assistindo o filme.

Obviamente a intitulacdo e¢ a anunciacgdo dos filmes séao
processos distintos. A segunda requer a antecipagdo da primeira.
Salvo os casos de variacdo extrema em que os titulos de filmes
estrangeiros -como ja vimos- sao deturpados por razdes comerciais, o
trabalho do cartazista sobre o titulo consiste unicamente na sua
adequacao seméntica através da manipulacio dos valores expressivos
(cromaticos, formais, espaciais, metaplasticos etc...) dos caracteres
da lingua. Em outras palavras, o cartazista propée uma fimcdo
semiotica, isto &, coloca em relacao os conteddos (que lhe séo
fornecidos através do caderno de encargos e/ou o ato de fruicdo
espectorial) e, a solucdo expressiva que ¢le apresenta para informa-

los.

47 Isto pela vocagdo sindptica que o leitor Ihe atribui e pelo efcito de ancoragem que produzem as
linguns naturais, enquanto sistema modelizanie primario, sobre outros sistemas semidticos. Veja
Lopes¢1977) apartado 1.3,
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Repulsion é o titulo do segundo longa-metragem do diretor
polonés Koman Polanski. Rodado em Londres no inverno de 1965 &
protagonizado por Catherine Deneuve interpretando Carole, John
Fraser como Colin e lan Hendry no papel de Michaél Nesse mesmo
ano ganha o Urso de Prata no festival de Berlim onde o grande
vencedor foi o filme Alphaville de Godard.

& %k

A sinopse de Kepulsion é a seguinte: Carole é uma manicure
bruxelense que emigra para Londres e passa a viver com sua irma
Héléne (Yvonne Furneaux) em um pequeno apartamento. Colin &
apaixonado por Carole que se mostra muito reservada. Por outro
lado, Carole nao gosta de Michaél o amante de HHéléne, por ser ele

casado e por se instalar, aos poucos, no apartamento.

Dia apés dia e sem se aperceber Carole melancoliza por causa
de uma inquietante esquizofrenia. Hsta psicose faz com que lhe
resulte insuportavel a presenca dos homens por perto. Um dia
Héléene e Michaél resolveram partir para Itdlia numa viagem de oito
dias. Michaél 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. Entdo, decide se afastar
trancando-se no apartamento. Alucinada ela acredita estar sendo
assaltada e violentada, ao seu redor os muros fissuram-se deixando

emergir wmas méaos que tentam agarré-la.

Preocupado por ndo té-la visto mais Colin vai até o
apartamento de Carole e toca a campainha; ela nega-se a abrir mas
Colin forca e entra. Carole por sua vez lhe acerta um golpe na cabeca
¢ o mata, imergindo em seguida o cadaver na banheira. Tempos

depois o proprietédrio do apartamento aparece para receber o aluguel.
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Tendo a infelicidade de se revelar demasiado atrevido Carole da-lhe
um talho na garganta com a navalha de Michaél ¢ esconde o corpo
atrdas do sofa. Odores pestilentos invadem o apartamento. Na sua
volta Héléne e Michaél encontram Carole desfalecida na cama
submersa na deméncia. Finalmente Michaél a carrega docemente em
seus bracos para levd-la até o hospital psiquidtrico onde sera
atendida.

Repulsion ¢ um lexema da lingua inglesa cuja etimologia
latina € compartilhada pelas linguas roméanicas.”®* Nao obstante no
Brasil o filme foi rebatizado com o nome: Repulsa ao sexo; ganhando
desta maneira, wma preposicdo, um artigo, mais um substantivo e,
evidentemente, uma funcao apelativa. Ja os franceses optaram por
manter o titulo original. A reproducéo acima corresponde a Soiugéo
grafica do cartaz francés. Nos paragrafos seguintes analisaremos esta

lexia tanto nas suas relacdes sintaticas como seménticas.

Formalmente, o titulo no cartaz francés esti composto, do
ponto de vista tipografico, por caracteres redondos da familia
Iapidaria exira bolds em caixa alta (vide fig. 6).%° As conseqiiéncias
desta escolha tornam-se patentes na alta legibilidade do titulo devido
a auséncia de serifas e¢ 4 uniformidade dos caracteres. Estas

caracteristicas sao invariantes pertinentes da tipologia; até ai, o

% Do latim repulsione -ato de afastar (a violéncia). Repulsion: The state of being or feeling
repelied by something or someone.

* Para os leigos em tipografia indicamos a leitura do Cellaro (1987) sobre todo o capitule II que
versa de maneira simples as classificagBes tipograficas segundo o sistema Thibaudeaqu. Porém,
assinalaremos que tal classificacio tem sido contestada por duas reclassificagles 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 classificagfio corriqueira visando uma economia comunicativa.
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trabalho do cartazista limitou-se a eleicao da fonte, ¢eleicdo que alias
fez sem muito esforco, uma vez que a utilizacdo de caracteres da
familia Lapiddria na composicao de titulos transformou-se em lugar-

comum na editoraciio, no jornalismo e na publicidade.

Onde comecga, entdo, o trabalho do cartazista?. O ponto de
partida da arte da caligrafia é a letra e, a letra -como diz Barthes- é o
espaco onde convergem todas as abstracoes grdfica. Elas, acrescenta
Barthes, niao sio outra coisa que a combinagdo de algumas retas e
algumas curvas; mas, por outro lado, é o ponto de partida de wum
enorme conjunto de imagens, vasto como uma cosmografia; a letra,
significa, por um lado, a censura extrema (...) e, por outro lado, o

extremo 131}5{3%31".50

Efetivamente, o designer grafico estd preso a substancia do
caractere (a sua arqueforma) da qual nio pode escapar sob pena de
isolamento. Porém ¢é livre de navegar na sua forma, isto ¢, na
recriacdo da pele que recobre uma estrutura imposta (pela lei) e seus
intersticios. £ 0 poético enquanto capacidade simbélica de uma

forma, nas palavras de Barthes.>

Os imimeros alfabetos vindos de todos os séculos -com
caracteres figurativos ou abstratos- desde os semiticos, que recriam

os hieroglifos egipcios, até os inspirados pelas tecnologias de ponta

0 Cf. Barthes (1990) capitulo 1.

' Esta capacidade, segundo o autor, s6 fem valor se permite 4 forma partir para um grande
nimero de diregles € manifestar, assim, potencialmente, o infinito caminho do simbolo. do qual
nunca se pode fazer um significado itimo ¢ que ¢, em suma, sempre o significante de um outro
significante - razdo pela qual o verdadeiro antdnimo do poético ndo € o prosaico e sim o
estereotipado. Barthes. op. sic. p. 113,
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(pensamos nas tipografias digitais de Neville Brod»™ confirmam a
mania, o prazer pelo Design. Vejam o magnifico alfabeto ideografico
de FErté -objeto do prazeroso ensaio de Barthes™ - no qual silhuetas
femininas e caracteres afeicoam-se mutuamente ou as unciais do
comeco dos paragrafos na escrita livresca da Idade Meia, cujos
arabescos eram forjados pelo imaginirio dos escribas sem outro
proposito que iluminar a pagina e, ainda, os incontiveis logotipos que,
desde muito antes da invencdo da imprensa, vém marcando a

identidade de pessoas, animais e coisas.

Abraham Moles, num artigo publicado pela revista
Commumication et Langages,* escreve que o termo DESIGN acolhe a
idéia de adaptar um meio ambiente aos projetos de vida do ser. Deste
modo conceitua o DESIGNER como demiurgo> da relagdo
homem/meio ambiente. Assim mesmo afirma que o Design grdfico
nao & outra coisa que a concepcao de signos e sua posterior mise en
placé, sendo que o universo do designer gréfico &, por exceléncia, o
bidimensional da pagina em branco. Nesta superficie -como se
desprende do texto- o designer ensaiaria aproximacdes ao seu
proposito de aumentar a legibilidade do mundo, meta longinqua

. 56
reguladora de seu agir.

A concepcio do designer como demiurgo é uma idéia

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

32 Muito do aspeto formal de uma letra tem a ver com a técnica empregada para desenhd-la.
Assim, por exemplo, o alfabeto gdtico, surgiu da facilidade de se tragarem barras usando penas de
ganso. Porém, ¢ a arte do designer a que Ihe confere personalidade ao caractere: confira os alfabetos
do Baskerville, Bodoni, Univers, etc.

53 Cf. Barthes (1990:97)

54 Cf. Moles (1988:68ss)

3% Idéia platdnica de um deus que, organizando a matéria preexisicnte, cria o universo. A palavra
tem sua origem no dialogo 7imew ou da natureza onde como causa criadora do mundo se invoca
uma divindade artifice que cria 0 mundo a semelhanga da realidade ideal, utilizando uma matéria
informe e resistente que Platdo chama a mde do mundo.

6 Cf, Moles op. sic. p. 71ss
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no ensaio de Barthes sobre Erté, quando diz que este {ltimo deveria
ser homenageado como fimdador de signo, criador de linguagem, 4
semelhanca do logoteta que Platdo comparava a deus” Com efeito,
fora no Crdtilo ou das propriedades dos nomes onde o filosofo grego
proferiu esta concepcao. No didlogo, Hermogenes e Crétilo, discipulos
de Heraclito, travam discussdo sobre a natureza das palavras. O
primeiro sustenta que os nomes das coisas sao convencionais ¢ que
eles poderiam ser transformados a vontade (seguindo o bom gosto); o
segundo, pelo contririo, afirma que os nomes correspondem a
natureza intima das coisas que eles designam e que além disso, sdo o
tnico meio para alcangar o seu conhecimento. Com a intervencédo de
Socrates a discussido chegou a um ponto muito importante: Podemos
alcancar a natureza intima das coisas através da linguagem 2.
Contrariando Crdtilo, Socrates demonstron que o0s nomes
correspondem 4 imagem que o homem se faz das coisas e nao por
conseqiiéncia das coisas mesmas. Ademais que, se 08 nomes
servissem ao conhecimento das coisas, o primeiro que os inventou néo
poderia valer-se deles como meio de conhecimento uma vez que os
inventou ao acaso. Mas, replica Crdtilo, se¢ houve um deus criador da
linguagem nfo haveriam incertezas nem contradicdes. Entao, para
alcancar o conhecimento niao é aos nomes que temos que nos dirigir,
mas sim as idéias, porque de outra forma, o conhecimento que
teremos serd um conhecimento de imagens por conseqiiéncia um
conhecimento imperfeito. Assim Sdcrates conclui exortando Crdtilo a

néo cingir-se muito as palavras,™

Deixando de lado a importante questio do conhecimento do
ser, nos ateremos ao problema da linguagem, desenvolvendo a idéia

do designer grdfico como demiurgo. Certamente, o &mbito onde o

57 Cf, Barthes (1990:99) o original francés deste texto & de 1982.
3 Cf Platdo (1931:50ss)
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design grdfico ocorre & o da pégina branca; é nessa superficie que o
designer cria um universo arranjando, dispondo a 1natéria
preexistente. Neste ponto teriamos que nos perguntar o que &, ao
final, design grifico?. O termo desjgnsg o empregamos em inglés
devido ao uso restritivo do seu sentido para designar a idéia de
concepcio e planejamento. Em portugués, a palavra desenho, embora
comporte numa de suas acepcgoes a idéia de projeto, tem um sentido e
uso mais geral comparével ao termo da lingua inglesa draw. As duas
palavras: design grdfico, obviamente, ultrapassam a soma de seus
significados individuais ¢ a realidade desta atividade extrapola os
termos que a designam. Diante disto, nos dirigiremos as idéias que

elas suscitam,

Segundo o semidlogo Giorgio Antei, o senso comum indicou,
por muito tempo, que o design nao era uma atividade criadora e que,
portanto, equivalia a uma atividade técnica uma vez que o designer
teria a sua praxis subordinada a um principio de realidade
conseqiiente da identidade entre represemtacio e mimese® A
experiéncia perturbadora das vanguardas do 900, que colocou em
crise tal concepcao, converteu-se no salto historico que mostrou a
necessidade de redefinir o conceito de design. Com este propésito,
entre outros, foi fundada no ano de 1919 em Weimar na Alemanha, a
Bauhaus.® A deturpacao dos conceitos da escola devemos a estética

racionalista - "estilo Bauhaus"- que norteia, até hoje, de uma ou outra

> No dicionario de comunicagio de Rabaga & Barbosa a palavra design é empregada como
sinbnimo de desenho industrial ¢ a palavra designer como técnico em desenho grifico ou industrial.

% Cf. Antei (1982:3)

® A Bauhaus de Weimar, como se sabe foi uma escola de arte que surgiu das sementes lancadas
pelo trabalho de William Morris e Henry van de Velde em 1906 nas Deulscher Werkbund que,
interrompido pela guerra, foi posteriormente retomado por Waller Gropius na fundagio desta escola.
O escopo geral da Bauhaus consistia, nas préprias palavras de Gropius em:  conceber que o design
de nosso mundo-ambiente ndo depende da aplicagdo de uma série de formulas estéticas,
preestabelecidas, e sim de um processo continuo de crescimento interior, que recria constantemente
a verdade ao servico 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 ndo cousistia em propagar um "estilo” qualquer,
mas sim em exercer uma influéncia viva no design® Influéncia que,
segundo se desprende das palavras de Gropius, surgiria da
descoberta de uma nova postura -perante a solucao de problemas- que
visaria o0 desenvolvimento de uma consciéncia criadora nos
participantes. Assim, opunha-se diametralmente a idéia de l'art pour
Lart.

A postura tedrica de Abraham Moles concebe o designer como
um “engenheiro em comunicacoes” cujo projeto de vida, vale a pena
repetir, seria o aumento da legibilidade do mundo, meta que atingiria
através da exacerbacdo codificadora, isto &, mediante a atualizacio e
adequacao simboélica dos dados do entorno ao projeto de vida,
cingindo-se as regras que a psicologia da percepcdo e da acdo lhe

impdem; sobretudo as que ele chama de wniversales:_todas as coisas

devermn ser iguais. A normalizacao do signo tipografico, a padronizacéo
das formas dos objetos usuais e a geometrizacao forcada do mundo
industrial seriam, para Moles, provas diss0.”? De outro lado, o autor,
ao falar do espaco de acho do designer grdfico, reduz a atividade
deste a uma simples Mise em page que por sua vez restringe ao
preenchimento de uma superficie plana, com elementos pré-
fabricados por outros graficos especializados (fotografos, desenhistas,
impressores etc.).® Moles propde deste modo um trangiiilo destino
técnico para o design, tdo positivo como anti-histérico pois parece que
nao enxergou a universal recusa 4 monotonia ao dar as costas a um

mundo envolvido pela diversidade e pela criatividade demiargica. O

demiurgo referido por Moles &€ um demiurgo tolo, ja que seu propdsito

% 1d. p.32
% Cf Moles (1988:73)
& 1d Id.
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acolhe a idéia de arruinar o universo, uniformizando a matéria

preexistente.

A funcéo dltima do designer grédfico ndo deve ser, nem estar
regulada, pela legibilidade uma vez que a qualidade de legivel dos
caracteres no sistema alfabético de escrita, estd garantida por uma
unidade maior -a palavra- que, por sua vez, subordina-se 4a
0rtograﬁa.65 Do mesmo modo podemos falar numa espécie de
ortografia da sinalizacdo, da diagramacao, da ilustracéo etc., que teria
como todo sistema axiolégico um funcionamento candnico de uma

flexibilidade temporal e contextual.

A funcdo do designer, pelo contrario, se funda muma
intervencéo renovadora dos parfmetros psicologicos e culturais da
percepcao. Se a representacfio nao a entendemos como espelho do
real, estamos reconhecendo a sua capacidade de gerar significados
autbénomos a respeito dos objetos representados ¢, conseqiientemente,
fissuras na sua relacdo de conformidade, isto €, na correspondéncia
termo a termo com os significados usuais. Fissura esta que produziria
uma ruptura na simetria do sentido e, portanto, um transtorno do
sistema semintico com que interpretamos o mundo. Fis, como disse
JTomas Maldonado, (...) a problematizacdo permanente de nosso
repertorio de imagens e experiéncias, problemdtica que se
expressard, sobretudo, na busca permanente da inovacdo de 1osso

. L 66 Tyl e e A
universo signico.” Principio, a nosso ver, da criatividade deminrgica.

8 Cf. Cagliari (1994:38) o autor afirma que a ortografia associada 4 nogdo de palavra, permite que
esta s¢ torne uma referéncia interpretativa dos caracteres. Segundo ele, a ortografia conseguiu
conciliar o individual € o coletivo (na leitura das diferentes escritas) criando o principio de
categorizaco grafica das letras,

5 Cf. Maldonado (1977:170)
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Bob Gill numa entrevista ao jornal Folha de Sdo Paulo diz que
o design € o processo que leva a solucao de problemas e que, a funcao
do designer -4 que nos associamos- é a de solucionar problemas com
originalidade.”” A criatividade demitrgica comporta a solucdo de
problemas transformando a matéria preexistente. Tal matéria, para o
designer gréfico, seria o repertério de signos, num sentido amplo. O
demiurgo se vale assim de uma metodologia metalingiiistica visto que
0 seu processo criativo parte do fundamento, da esséncia do signo

original para fundar novas formas de ver.

Aqui teriamos que concordar com Hermogenes quando diz
que os nomes das coisas -e por extensao a linguagem- séo
convencionais ¢ que eles poderiam ser transformads a vontade.
Porém, devemos incorporar a ressalva Socrdtica e dizer que
transformar 4 vontade significa aqui, uma vontade de transformacao
que contempla o mundo das idéias® e que estara destinada ao

enriquecimento da experiéncia cultural do homem.

" Cf. Caderno ilustrada do 22 de janeiro de 1991 p. E-10. Gi// é um reconhecido designer grafico
estadunidense que expds seus trabalhos no MIS de S3o Paulo.

% No sentido de S. Tomas de Aquino que, retomando Aristoteles, chegou & abstragio das idéias a
partir das coisas.
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Apés a longa digressiio acima retomamos nosso exemplo.
Neste sentido, o trabalho sobre o titule do filme Hepulsion de
Polanski possui o mérito da sutileza, isto &, parece nao ter wm peso
aprecifavel. Examinaremos entéo essa particularidade ressaltando de
inicio a sua concepcio sinéptica. Com efeito, o titulo do filme no
cartaz tem uma adequacdo formal ao sentido do lexema que o
constitui por um lado e, por outre, uma adequacéo ao sentido deste no
filme. Portanto, podemos dizer que o designer se (préj-ocupa do

sentido.

Figura 7, destague do Hialo

Se fixamos a atencdo na disposicio dos caracteres que
formam a palavra FNepulsion no cartaz, notamos que c¢les estido
estreitamente juntos: o K suporta o F que, por sua vez, se funde com o
P o I, copula com o S, etec. Contudo, observando a arquitetura do
titulo temos a sensacao de que ha vma relutéincia -prossémica- entre
os caracteres. Hsta impressao ¢ produzida pelo contorno irregular e
pelas arestas tenuemente pontiagudas resultantes do fraturamento
das bordas dos caracteres. Vemos assim que através de uma operacio
disjuntiva (relacéo de proximidade espacial entre os caracteres versus
relutncia entre as bordas dos mesmos) atribui-se ao componente
lingiliistico do titulo, quer dizer, ao lexema Kepulsion, uma certa
significacéo. F tudo? nao, pois ainda incidem sobre e¢le outros

elementos que desempenham o papel de prever a significacdo
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ocorrencial efetiva do lexema Repulsion na situacdo filmica. Nos
referimos ao olho no intersticio do X ( o R "ciclope” cujo olho frontal
esti unido a idéia de destruicio; a (re)-pulsdo agressiva, da
termiinologia psicanalitica) ao grafema -masculino que conforma o

ponto do I, e ao grafema -feminino- no intersticio do O.

Estes clementos funcionam aqui como uma espécie de
semantemas que compreendem os tracos especificos que distinguem
e/ou precisam o sentido da acéo -paradigmatica- Repulsion: (The
state of feeling repelled by persons of male sex.) no contexto do filme,

Quando dizemos que o designer se (pré)-ocupa do sentido,
estamos inserindo-o no quadro de uma teoria seméntica contexto-
situacional. Para Ducrot, a descricdo seméntica de uma lingua I é o
conjunto de conhecimentos que permite prever, tendo sido
pronunciado um enunciado A da lingua I. dentro da circunstincia X, o
sentido que a ocorréncia de A tomou nesse contexto.”® A natureza do
cartaz de cinema, isto &, o seu carater indicial e sua vocacao
delocutiva, propicia esta postura. Este assunto seri retomado no
apartado final deste capitulo, por enquanto basta reter que a
criatividade demitirgica, uma vez que comporta um pProcesso
metacriativo, torna necessario ir ao encontro do fundamento, da

esséncia do signo original,

% Cf. Lopes (1976:285)



Haenz Gutierrez Quintana Cartaz, Cinema ¢ Imaginério 58

A T1LUSTRACAO

Se a funcao fazer-saber do cartaz, implica comunicar uma
nocdao nao conhecida pelos espectadores, a funcio da imagem no
cartaz seria a de expd-la. Deste modo, o ilustrador alcanca a
faculdade de referir conhecimentos, isto é, de organizar uma
narrativa. O carater da narrativa homérica, segundo Gombrich
(1979:122) esta no fato de se interessar ndo s6 no “que”, mas da
mesma forma no “como” dos acontecimentos miticos. Isto traz como
conseqiiéncia a impossibilidade de estabelecer qualquer distincéo
entre o “que” e 0 “como”, uma vez que o acontecido e seu relato sdo o

mesmo e o outro. O poeta € aqui uma testemunha ocular.

No canto VIII da Odisséia, Odisseu diz a Demdcdoco: (...) mais
do que a todos os outros mortais, te venero, 6 Demddoco! Fostes
discipulo das musas, as filhas de Zeus ou de Apolo? Tdo verazmente
cantaste as desgracas dos homens aquivos, quanto lizeram, trabalhos
vencidos € o mais que sofreram, como Se o _¥isses tu proprio, ou
soubesses de ém_fidedigno. Ora comeca de novo, e o cavalo de
pau nos invoca (...) Caso consigas cantar isso tudo de acordo com os
fatos, logo darei testemunho perante o universo dos homens que
recebestes de um deus benfazejo a divina cantiga’

O pocta tinha, assim, licenca para bordar ¢ fazer variagdes
sobre o mito, para deter-se no “como” ao referir os acontecimentos
mas, com a ressalva de cingir-se aos fatos. Abonado este terreno,

ficou a via aberta para que o artista visual fizesse 0 mesmo. A forma

0 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 especificidade da narracio grega desencadearam uma

7
1 Como se

reacao que transformou os métodos de representacao.
sabe, a mnarrativa ¢ wum texto referencial com temporalidade
representada. Weimann (1984) ao reconsiderar a problematica do
ponto de vista na narrativa a propde nos termos marxistas de
apropriacdo prético/espiritual do mundo. Sugere, outrossim, que na
narrativa se observem duas funcdoes Dbéasicas, a saber: a
Representativa, entendida como a formalizacdo mimética de
estruturas da realidade na ficcao e, a funcao avaliativa, como a
perspectiva valorativa adotada pelo autor, através de meios técnicos,

72 A nosso ver, a lexia ilustracio, nos

em relacido a representacio.
cartazes de cinema, ¢ estruturada como uma narratividade.
Efetivamente, a natureza indicial e delocutiva da anmunciacéo
cinematografica, comporta a idéia de que o cartaz representa um
acontecimento situado no espaco e no tempo, isto &, o encontro entre
o cartazista/espectador e o dispositivo da imagem temporalizada. O
cartazista ¢é aqui testermunha ocular, ¢ tem de ser e parecer veraz se

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

A nocio apreendida pelo cartazista/ilustrador, no ato da
fruicio espectorial, & logo expressa numa imagem referencial (do
universo diegétfco73) que representa, na maioria dos casos, o instante

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

' Gombrich, observa a este respeito, que a arte arcaica parte do esquema, a figura frontal
simétrica concebida para um Wnico aspecto, ¢ a conquista do naturalismo pode descrever-se como a
gradativa acumulago de corregfes devidas 3 observagio da realidade. Gombrich, Op. cit. p. 112

2 Cf. Weimann (1984: 234ss)

™ No sentido de Genetfe (1983) a diégesis faz referéncia a um universo semintico global e
coerente.
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esséncia do acontecimento. De acordo com Awmont (1993:231) o
instante pregnante, é definido como wm instante que pertence ao
acontecimento real e que é fixado na representacdo. O ﬁ-.fm:te-stop?4
constitui o paradigma desta idéia. Paradigma que, no contexto
cartazistico, consiste na estagnacio metonimica do fluido filmico que,
por sua vez, define a modalidade cartaz cinematogrifico como a

transformacio do filme numa presenca estavel ¢ reversivel.

Embora a retencdo de um instante auténtico sé6 seja possivel
através de técnicas fotograficas (a reproducido do fotograma) o
conceito de instante pregnante, no sentido empregado aqui, comporta
a idéia de que o designer, como sujeito simbdélico, visa a pregnéncia, a
sigrxjﬁcéncia,75 quaisquer que se¢jam as técnicas empregadas na
representacio. A realidade para o designer nao € algo dado, senéo
que estd mediada simbolicamente, i.e., sempre representada e
interpretada. Isto significa que os instantes figurados nos cartazes de
cinema sao produto de um ato seletivo, isto &, de uma escolha (o que
imediatamente implica na relacdo do cartazista/ilustrador com seu
assunto, uma avaliacao, uma posicao, uma perspectiva ou, ainda, um
ponto de vista autoral’®) possuem autonomia de significacéo e que -a
maneira de Demédoco- sao suscetiveis de reconstru¢do 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 mediacao -fugar de produtividade aberta- ¢ nio na
invencao, do ponto de vista da significéncia.

" Que segundo Bettetini (1979:38) introduz (no fluido filmico) através do congelamento do
Jotograma, yma temporalidade nova e discursivamente arbitrdria.

* Termo proposto por Kristeva entendido como a operagdo que se efetua no texto ¢ cuja finalidade
¢ trabalhar o significante. Isto implica reconhecer o texto como lugar de uma produtividade aberta e
que perante o sentido clausurado da mensagem ¢ a tarefa restritiva do codigo expde os interrogantes
de uma linguagem mobilizada pela escritura.

" Mais adiante, no # 4 da segdo dedicada ao Dispositive nesta disseriacfio, desenvolvemos a idéia
de cartaz como critica a partir destas implicancias
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Figura §, andnimo. Alemanha, 1973
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O cartaz do filme Aguirre der zorn Gottes de Werner Herzog'©
estagna o instante no qual fores jaz ao lado de Don Lope de Aguirre.
Circunscrevendo-nos ao umiverso do cartaz, identificamos trés
sujeitos. Primeiro, a figura de uma jovem mulher que veste roupas
diferentes as contemporineas e¢ que, pelo fato de ter uma flecha
encravada na altura do peito ¢ os olhos abertos, supomos se encontra
em transe de morte. Este sujeito, assim instaurado, atualiza o papel
tematico: Moribundo. Logo, uma figura masculina e que veste casco,
couraca ¢ uma espada embainhada, atualizando o papel tematico:
Conquistador’® e, por tiltimo, um sujeito cuja existéncia in absentia,
pois fora-de-campo, confere-lhe uma presenca virtual atualizando o
papel temitico: Inimigo invisivel,

A relacdo entre estes sujeitos é delinecada através da
hipercodificacdo gestual da cena. Aguirre, -0 Conquistador’® - segura
a cabec¢a da Moribunda ao tempo que perscruta, com olhar agucado, o
fora-de-campo. A expressiao do seu semblante ¢ o gesto da sua mao
direita, conotando um misto de irritacdo e impoténcia, contrastam
com o gesto de abandono da mulher ferida que néo parece esperar

socorro, mas simplesmente a morte.

O cartaz anuncia, deste modo, o fracasso do herdi, Se nos
atemos 4 nocéo classica e/ou roméntica - as quais preponderam no
imaginario coletivo- a funcdo do herdi seria salvar 4 heroina e, como
ja vimos, a ilustracdo retrata na postura cinésica do protagonista a

impossibilidade desta tarefa. A atitude do conquistador, revelada e

"7 Aguirre a ira de Deus (1972)
" Q figurino, funcionando como déitico temporal, situa as personagens no século XVI
" Sabemos a sua identidade pelo titulo ao reconhecer o ator: Klaus Kinski als Aguirre...
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afirmada no cartaz logo na ante-sala do cinema, exprime a noc¢io de
anti-heroi. O espectador é, desta maneira, convidado a assistir ao
relato do insucesso de Aguirre. Insucesso que, na visdo de ILicia

Nagib, ndo é apenas importante, mas essencial no filme de Herzog.™

A atualizacio plena do cartaz de cinema pelo espectador s6 é
possivel apbs a fruicdo espectorial do filme. Os interrogantes a priori
propostos pelo cartaz de Aguirre (qual a identidade da moca? que
relaciio tem com o protagonista? porque morre? morre mesmo? o que
se passa no fora-de-campo? quem ¢é o inimigo? etc.) serdo
desvendados facilmente por qualquer espectador ao assistir o filme.
Ja os interrogantes enderecados a estabelecer as relacdes entre o
cartaz ¢ seu objeto do ponto de vista da significéncia, isto &, do
trabalho sobre o significante (porque este e nfo outro arranjo dos
acontecimentos representados? porque esse e ndo aquele
acontecimento? como a imagem condensa, em um espago restrito,
todos 0s signos convencionais da cena a ilustrar? etc.) sdo indagacoes
que se propdem, o analista - ad post - e o cartazista no processo de

concepcao.

% Cf Nagib (1991:153)
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A CHAMADA

No capitulo I desta dissertacdo falamos sucintamente da lexia
chamariz, das suas manifestacoes e da sua funcao relacionando-as as
origens. Vimos como, nos primordios orais da amunciacéo espetacular,
se constituia num signo convencional de funcdo convocatdria e
prenunciativa. A sua performance estava, por tanto, regularizada no
tempo e no espago, isto &, lhe eram atribuidos um lugar - o do
prelidio - € uma duracéo - a do acorde® - na anunciacdo. O redobrar
de sinos, apitos, tambores e trombetas, como ja colocamos, sdo alguns
exemplos de chamadas actsticas utilizadas por diferentes pregoeiros

¢ mascates em distintas épocas.

Ao tratar da lexia chamariz nos cartazes de cinema, o
problema que se coloca é o seguinte: existe wma normalizacio nas
chamadas visivas, equivalente & regularizacido da suas parentes
acusticas? ou melhor, séo tais chamadas o resultado de uma rigida
convencao ou, pelo contréario, trata-se de um detalhe alheio ou nao as
intencoes chamariscas dos produtores da mensagem, suscitando o

interesse do espectador ?

Na esteira de Feirce encontramos uma definicdo geral de
chamada. Com efeito, no seu decalogo de signos, Feirce descreve a
terceira classe, o Sinsigno indicial remdtico, como wma coisa ou
evento da experiéncia que chama a atencdo para wn objeto (deste

fimcionando como signo) pelo qual sua presenca € determinada.®®

8 Aqui, no sentido de agregado sonoro, quer dizer, um complexo de vibragdes acusticas de
diferentes fregiiéneias, que se produzem simultaneamentie ou em curto intervalo de tempo.
82 Cf. Teixeira (1983:62)
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(e.g. wm grito espontineo). Nesta definichio se encaixam
perfeitamente todas as classes de chamadas possiveis (acisticas,
tateis, olfativas e visuais). Interessa-nos aqui as chamadas visuais.
Nos sistemas de sinais de trafego as chamadas visuais sao de tipo
cromatico e formal; sua valoracido estd baseada em principios

culturais gerados pelas necessidades da vida pratica.

Eis a razao 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 sinalizacao. Ja nos cartazes de cinema nao
poderiamos falar da regularidade de qualquer elemento especifico

funcionando como chamada.

Quando a Hollywood dream machine aciona, a partir dos
anos 1910s, o The stars appear,” tornam-se sucessiva ¢
ostensivamente VISIVEIS, os nomes e/ou imagens, dos diretores
(Griffith, De Mille, Hitchcock etc...) e dos protagonistas (Dietrich,
Hayworth, Monroe etc...) nos cartazes. O diretor e/ou ator em questio
estipula, jA no seus contratos com o estiadio, a posicdo que o nome
destes devem ocupar na campanha publicitiria do filme. Este
fendmeno, presente na maior parte da cartazistica hodierna, funciona,
nao podemos negar, como chamada. Porém sio chamadas de tipo
apelativo ¢ o objeto (funcionando como signo) para o qual estas
chamam a atencio, nao € o cartaz ¢ sim a propria imagem do diretor
ou ator posto 4 venda. Nao nos interessa aqui as chamadas

apelativas.

¥ Venda de estrelas que infelizmente continua até hoje determinando, negativamente, a
cartazistica cinematografica norte-americana € por extensdo ¢ influéncia 4 de outros paises.
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Todavia, podemos ensaiar com Gramsci uma definicio de
chamada nos cartazes de cinema, como a presenca de um elemento
interessante, espontineo, que esti intimamente fundido na concepcao
artistica.® Se entendemos a percepcdo, na esteira fenomenologica,
como wuma dialética entre sujeito e realidade, i.e., entre as
propriedades dos objetos no seu contexto relacional e a natureza e
intenc¢édo do observador, temos que reconhecer que ha, 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 histérico e cultural® ; portanto, o
elemernto interessante seria, também, um elemento da cultura. Dai
que o reconhecimento da lexia chamariz, nos cartazes, esta garantido
pelas propriedades culturais que o cartazista transcreve, mediante
artificios graficos, no seu artefato textual.

4

No cartaz polonés® do premiado filme norte-americano
Midnight Cowboy  dirigido pelo inglés John Schlesinger,”
encontramos um claro exemplo da lexia chamariz entendida como a
presenca de um elemento interessante, espontineo -no sentido de
voluntirio- que estd intimamente fundido na concepcao artistica.
Efetivamente, trata-se das beicolas vermelhas da silhueta do Cowboy

(fig. 9).

34 ver, Gramsci (1978:95ss) o apartado "O que é interessanic na arte".

5 Ver, a respeito da percepgio, Zunzunegui (1989) cap. I e Aumont (1993) cap. I ¢ II, Bonomi
{i974) cap. 1

8 Obra do designer Waldemar Swierzy

" Conhecido no Brasil com o titulo Perdidos na noite. Ganhador do Oscar em 1969 como o
melhor filme ¢ melhor diregio.
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No filme, o ator Jon Voight™ interpreta a personagem Joe
Buck, vun caipira do Texas que, com o sonho de morar na Florida e
convencido de ter a compleicao ideal para alcancar gloria e fortuna no
milenar oficio da prostituicdo, deixa sen emprego de lavador de
pratos no Texas e parte para New York. O filme pulveriza o mito do
Cowboy ao confronti-lo com a “realidade” nova-iorquina. O heréi do
Far West imerge na noite da grande cidade ¢ é por ela esmagado.
Contudo, Joe encontra seu dlter ego na cinica figura de Katso (Dustin
Hoffinan) um malandro do Bronx com quem alia forcas, a despeito de
suas diferencas, para enfrentar um mundo que os rejeita. Com um
realismo implacavel, mas ao mesmo tempo com certa dose de pudor,

o filme conta, ainda, a histéria de uma amizade verdadeira.

Valendo-se de uma enorme simplificacéo gréfica, i.e., de uma
comunicacéo ao nivel do minimo denominador comum -caracteristica
da deformacio estilistica Pop,””da qual a cartazistica & baluarte-
Waldemar Swierzy atualiza no seu cartaz, a recategorizacdo
seméantica da nocdo de Cowboy, presente no filme de Schlesinger,
através de duas figuras muito contrastadas: o esquema de uma cabeca

com chapéu a maneira de uma silhueta e as beigolas vermelhas.

A figura da cabeca com chapéu (cuja cor preponderantemente
preta, azulece em determinadas 4reas estratégicas, ndo tanto para
configurar rosto, copa e abas como para representar a alta noite)
destaca metonimicamente a noc¢io geral e mitica do Cowboy. Com
efeito, os contornos tracejados da figura, a textura éspera nas zonas

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

¥ Jon Voight protagonizou, entre outros filmes, Deliverance (1972), Desert Bloom (1986) e
Chernobyl (1991).

% A qual podemos justificar, a titulo de ressaltar um detalhe absolutamente insignificante, pela
participacdo no filme de varios atores pertencentes ao grupo wnderground de Andy Warhol,
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aguco € os pomulos salientes, enquanto sintese do bi6tipo de vaqueiro
deixados no imaginario dos espectadores pelas feicées de Burt
Lancaster, Clint Eastwood, Henry Fonda, etc., conferem a figura o
feitio que mais se adere a concepcdo do Cowboy herbico, ie., o
vaqueiro extraordinario pelos seus feitos guerreiros, pelo seu valor,

magnanimidade ¢ virilidade a toda prova (vide figura 10).
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DUSTIN HOFEMAN
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Figura 9. W. Swierzy. Polénia, 1979
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Figura 10

A climinaco das beigolas torna patente o papel destas
na concepgfo artistica e, ac mesmo tempo, revela

o cardier da figura sifhueia de Cowhoy.
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Quando fitamos o cartaz polonés de Midnight Cowboy pela
primeira vez imediatamente nosso olhar ¢ prendido pela fulgurancia
das beicolas escarlates.” Certamente devido ao fato de ser da cor

que culturalmente mais chama nossa atengao;”"

mas, principalmente,
pela atrofia seméntica que introduz na no¢éo que temos dos vaqueiros
do Far west hollywoodiano. Com efeito, as beicolas, voluptuosamente
vermelhas, associam do ponto de vista seméntico 4 noc¢ao referida
acima, valores virtuais tais como: homossexualidade, prostituicio,
arremedo; em suma, um conjunto de semas conotativos, proprios do
individuo, do grupo social ou da sociedade que, postos em relacgéo
com a figura silhueta de cabeca com chapéu, atrofiam ou melhor,
tornam aviltada ou degradante a imagem corriqueira do Cowboy.

Seja qual for, entre os referidos valores virtuais, o investido a
priori pelo espectador no sujeito representado no cartaz, em virtude
das beicolas escarlates (Cowboy homossexual, Cowboy prostituto,
arremedo de Cowboy etc.) a recategoriza¢do seméntica da nocao de
Cowboy herdi fica, assim mesmo, garantida. Contudo, a atualizacéo
plena do cartaz ¢ ainda possivel na medida em que o valor atualizado
pelo espectador coincida com o valor realizado no filme, i..,
prostituicdo do Cowboy. Resulta coerente, portanto, pensar a Jexia
chamariz como a presenca de umn elemento interessante, espontineo,
que esta intimamente fundido na concepcio artistica. Eis as bei¢olas

escarlates para demonstra-lo.

* Nio por acaso o cartaz ¢ melhor conhecido no dmbito do design como The red-lipped Midnight
Cowboy. Cf. Edwards (1985: 165).

? Como se sabe, pela sua proeminéncia ¢ seu lugar preponderante no espectro visivel ao olho
humano, a cor vermelha tem sido identificada com objetos ¢ conceilos muito importantes 3 vida do
homem. V., nesse sentido, as refiexdes do antropdlogo canadense 4. Verosub em Scarlet letiers:
Metonymic uses of the color red. publicado na revista Semidfica.
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0s CREDITOS

Casetti coloca que quando nos defrontamos com os titulos de
créditos iniciais e finais e ainda com o titulo do filme, no momento da
fruicao espectorial, estamos recebendo sinais - entre outras - de que
um espetédculo estd comecando ou estd terminando e que trata-se de
um espetdculo € ndo de outra coisa. Outrossim, se desprende das
palavras do autor, os créditos sdo indicios que remetem aos
individuos que construiram tal espeticulo e as determinantes ¢
materiais com que foi delineado intelectualmente. Tais nomes,
acrescenta Casetti, tracam uma linha de confim que, circunscrevendo
as propriedades do filme, desenha e carateriza um interior e,
concomitante, um exterior, isto é, um lugar destinado a fic¢do e outro

a realidade; este (ltimo na forma de enunciacédo enunciada®

Do mesmo modo, 0s cartazes de cinema antecipam ¢ fazem
referéncia ao universo ficcional (inostra e/ou nomeia personagens) ¢ &
“realidade” nomeando produtores, distribuidores, atores, diretores,
montadores, imusicos, fgurinistas, roteiristas, argumentistas,
cenbgrafos, fotdgrafos, cartazistas, etc. Tratam-se de categorias
funcionais™ que, instaladas no enunciado, remetem ao sujeito da
enunciacéo e, conseqiientemente, as origens, tempo e lugar do
discurso delocutivo. Estas categorias funcionais -ou de&iticos na

terminologia semi6tica™ - se referem a situacéo contexto-produtiva na

2 Cf Casetti (1989:68ss) Lembrando que a enunciagdo enunciada €, para a semidtica
Greimasiana, apenas uin simulacro que imita, dentro do discurso, o fazer enunciativo.

#  Com respeito a estas categorias ver Sadoul! (1956), sobre tudo os capitulos V, VI, VII ¢ VI,
nos quais ¢ autor descreve as diferentes fungOes da producio e realizaciio cinematograficas.

* Déiticos ou indicadores sio elementos lingiisticos que se referem a instdncia da enunciagio ¢ a
suas coordenadas espdcio temporais; eu, aqui, agora. Cf. Greimas & Courtés (1579)
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qual se origina o discurso cartazistico, i.e., 0 encargo de um produtor
e/ou distribuidor que deixa, indefectivelmente, sua marca ¢ a solucao

apresentada por um cartazista que por vezes assina.

Foi ao longo da historia do cinema, que a ficha técnica dos
filmes cresceu através do agregado sucessivo das diferentes
categorias funcionais até constituir-se nos créditos cinematograficos
tal como os conhecemos hoje. Assim, por exemplo, passaram-se cerca
de 20 anos apls a primeira projecdo dos Lumiére, para que a
preponderincia da marca de fabrica - produtores e/ou distribuidores -
desse um lugar, embora modesto, aos argumentistas e atores.

Devido ao desgaste dos arrivés e sorties, as pretensdes
literarias e artisticas dos produtores consolidam-se no chamado Film
d’art e nos cartazes aparecem, entio, os nomes dos argumentistas:
Zola, Flaubert, Balzac, Bernéde, <tc., com primazia sobre o nome do
diretor (fig. 11). Pouco depois, com o aparecimento do Star Sistem, é
a vez dos atores ¢, a partir dos anos 20s o diretor comeca a ser uma
referéncia, firmando-se, anos mais tarde, com o surgimento dos

chamados cinemas novos.”®

A caréter, a lexia créditos tem, para o designer um estatuto
indeclindvel. O trabalho do cartazista sobre esta Jlexia, consiste
unicamente na sua adequagdo compositiva; mise en page que fara

ponderando as jerarquias contratuais que lhe sdo fornecidas através

% Cf. Schmitt (1984:7)
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do caderno de encargos, i.e., a ordem e destaque exigidos pelos
contratos dos envolvidos na producio e realizacdo cinematografica.

Neste sentido, a composicao é significante.
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Figura 11

Cartazes do filme episédico L 4/GLONNE, 1921
adaptacio do romance de Arthur Bernéde
publicado pela editora Le Petit Parisien
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A composiciao, como se sabe, é um elemento indeslindavel de
todo fazer artistico, dai a interartisticidade desta noc#o.
Tradicionalmente se designa como composicdo da obra o momento da
estruturacio ativa de seus materiais. No caso das artes visuais seria a

organizacio visivel do material plastico da imagem.”

No tratado Arte e percepgdo visual de Rudolf Armheim ha uma
relacdo esclarecida dos conceitos e materiais que entram em jogo no
trabalho compositivo (equilibrio, forma, textura, cor, espaco,

)Y Portanto n#o demoraremos na sua descricéo.

proporcao etc
Contudo, diremos que a arte de compor ¢ inerente a todas ¢ cada uma
das lexias cartazisticas; o designer, além de dispor convenientemente
os elementos plasticos -valores, cores, formas, etc.- compée as

relacoes 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 tffulo -o qual geralmente na superior e
integrado a ilustracao por meio de diferentes artificios- € os créditos -
os quais geralmente na inferior sem quaisquer integracdo com as
outras Jexias-. Institui-se, desta maneira, ndo s6 uma leitura ordenada
seqiiencialmente que corresponderia ao comeco ¢ fim do filme, mas
também, dois espacos diferenciados que remetem: i representacao da
ficcao o primeiro ¢ a realidade enunciada, o segundo. A estrutura
resultante desta disposicao (arraigada na praxe cartazistica pela sua
economia comunicativa pois corresponde ao itinerédrio normal de
leitura, i.e., a linearidade da linguagem escrita) € poucas vezes
modificada ¢ nos departamentos de publicidade das grandes

% Cf. Aumont (1993:268)
51 Cf. Arnheim (1992) ver também Munari (1991)
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companhias cinematograficas transforma-se num rigido codigo de

procedimento padrao. (fig. 12)

Figura 12, Cartazes padriio da Goumont. 1912
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Nem sequer o cartaz do filme Vita firturisia de Arnaldo Ginna,
supostamente criado nos conceitos modemistas do firturismo italiano
(cuja concepcio exasperadamente dinfmica da vida baseia-se no
combate ao culto da tradiciao através da busca de uma nova ordem

estrutural) consegue romper com o esquema referido acima (fig. 13).

Neste cartaz, do ponto de vista compositivo, os principios
basilares da revolucdo tipogrdfica promulgada por Marinetti: Parole,
consonanti, vocali, mumneri in liberta, sao simples veleidades.” O
dinamismo fatalmente moderno - almejado e atingido pelos artistas
firturistas na poesia e na plastica - esbarra na composicio do cartaz
estabilizada mecanicamente por principios geométricos oriundos da
renascenca, onde a composicido era entendida como a arte das
proporcoes. Com efeito, o cartaz que anuncia o filme de Ginna esta
composto de acordo com antigas proporcées harmoniosas
fundamentadas na chamada seccdo de ouro. (fig. 14). Nada mais
longe do que divulgavam nos seus manifestos o mentor do futurismo e

seus adeptos.

Estou contra do que se conhece como harmonia de wma
composicdo - escrevera Marinetti em 1909.% Severini, por sua vez, ao
tratar da pintura de vanguarda argumenta: Para medir o espaco, é
preciso primeiro “estabelecer um continuum” (...) Trata-se aqui, bem
entendido, de wum “continuum intuitivo” (...) e ndao de um continuum

matemético.'® Embora o fracionamento das linhas que conformam a

% Cf. manifestos, poético € plastico de Marinetti e Balla, Boccioni, Carrd, Russolo e Severini em
Lemaire {1986), Fabris (1987) e Fornoni (19380)

% Cf., Barnicoat (1976:158)

100 of  Fornoni (1980:233)
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ilustracdéo, a fratura dos titulos de créditos ¢ a utilizacao de cinco
fontes diferentes sejam elementos absolutamente dindmicos em si
mesmos {(como preceituavam os cinones futuristas) a dinamica da
composicao total do cartaz em questéo, se vé frustrada porque tais
elementos estabilizam-se reciprocamente pelo efeito das proporcoes
harmoniosas da seccdo de ouro. O cartazista ao invés de fazer uma
experimentaciio compositiva, tipografica e dinfmica no (e do)
continuum intuitivo, como nas capas dos manifestos de Marinetti (fig.

15), torna patente a infra-estrutura matematica da sua composicio.

Os movimentos de vanguarda em geral e os pintores futuristas
¢ cubistas em particular, incorporavam inscricées e elementos tacteis
-collages- na suas obras pictéricas para introduzir nelas um elemento
de realidade. No retrato de Paul Fort (fig. 16), Severini cola
literalmente: cartiao de visita, programa de teatro, capas e paginas de
livros, igualmente acrescenta epigrafe e assinatura do escritor (a
maneira de um curriculum vitae) de sorte que tais elementos ao ser
associados com o mundo real estabelecem uma relacao delocutiva
particular com a pessoa retratada. FPaul Fort &, aqui, uma amostra da
sua obra. Do mesmo modo os titulos de créditos nos cartazes de
cinema em geral e no cartaz de Vita Futurista particularmente,
funcionam como elementos que remetem a instincia da enunciacao,
i.e., a realidade. Os nomes de Marinetti, Settimelli, Balla... estio para
o cartaz do filme de Ginna como as collages de Severini estio para o
retrato de Paul Fort. Em 1930, Fortunato Depero apontava que a arte
do futuro seria potencialmente publicitaria, isto porque enxergou, nas
obras pictoricas futuristas, as qualidades necessarias para uma
grande arte publicitaria.'® Nao poderiamos afirmar do nosso

exemplo o caso contrario.

100 f T emaire(1986; 33ss)
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Figura 16, Severini. ltdlia. 1914
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Fm alguns cartazes da cinematografia vanguardista soviética
(concebidos no ideal construtivista cuja caracteristica primordial
consiste na disposicio rigidamente formal do espaco, das massas e
dos volumes) encontramos a lexia créditos em ruptura com o esquema

de espacos diferenciados,

Em janeiro de 1929 Dziga Vertov realiza Cheloviek s
kinoappartom (O homem com a cimera): a ilustracdo mais eloqiiente
da tese dos intervalos defendida pelo cine-olho™® A tese -claramente
influenciada pelo futurismo italiano e defendida pelo grupo dos
ducimentaristas-kinocs consolidado pelo Vertor em 1919-, contesta,
entre outras coisas, a representacéo visual do mundo dada pelo olho
humano, propondo, ainda, seu proprio modo de ver: Eu sou o cine-
olho. FEu sou o olho mecdnico. Eu maquina, vos mostro o mundo do
modo cormo s6 eu posso vé-10.1% Isto significava, para os Kinoks, a
abolicdo da encenacdo, i.e., da ficcdo cinematografica; (...) doravante
ndo serdo imals necessdrios dramas psicolégicos ou policiais no
cinema'® Nao & nossa intengdo ponderar, aqui, a validade de tal
postura perante a questdo da dialética entre cinema ¢ realidade.
Simplesmente apresentamos as determinantes teéricas com que fora
delineada intelectualmente a incumbéncia dos irméos Stenberg para
conceber o cartaz do arquicélebre filme de Vertov, O homem com a
camera (Big. 17).

192 Escrevera Vertov no ABC dos KINOKS em 1929. A escolha do “Cine-Olho” -disse Vertov-
exige que o filme seja construido sobre os “intervalos”, i.e., sobre 0 movimento entre as imagens.
Sobre a correlagdo visual das imagens, umas em relagdo as outras. Numa publicaco anterior, -0 #
1 da Revista Kinophot de 1922- o cineasta teoriza: “Os intervalos (passagens de um movimento para
outro), € nunca os proprios movimentos, constituem o material (elementos da arte do movimento).
Sdo cles (os imtervalos) que conduzem a agfe para o desdobramento cinético. Cf, Xavier
(1991:245s5)

3 1d p., 256

" d p., 259
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Figura 17, irmdos Stemberg, Rassia, 1929
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Neste cartaz fatalmente dindmico os irméos Stenberg
sobrepdem, a um fundo de edificios desenhados em perspectiva
cabrada, a fotografia fragmentada de uma dancarina em Attitude
cambré en arriére. Esta justaposicio de situacdes visuais -como
diriam os kinoks- produzem o desdobramento cinético: mulher caindo
da cumeeira dos prédios. Os créditos, por sua vez, conformam dois
circulos concéntricos que nao s6 completam a figura e movimento da
fracionada dancarina, mas também simbolizam a lente da camera.
Finalmente o titulo do filme, circunscrito na amplitude de uma curva
excéntrica, parece enrolar e¢/ou desenrolar (sob o efeito de uma

trajetoria eliptica), dos circulos de créditos.!®

Deste modo vemos, no cartaz, a lexia créditos em ruptura'®
com o esquema de espacos diferenciados, i.e., aquele reservado a
representacdo e aquele reservado aos déiticos. Os irmaos Stenberg
levam a efeito uma composicéio integral, onde todas as lexias sao
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
cinematografica fazia diversas e variadas tomadas de improviso as
quais relacionava entre si, numa montagem ininterrupta, numa
montagem total. O filme do “cine-olho” é montagem durante todo o

processo de sua fabricacdo. 107

% Situagdo que remete, quase que instantaneamente, ao texto de Severini "4s analogias pldsticas
do dinamismo” onde o arfista diz: {...) as formas em espiral e os belos contrastes de amarelo e de
azul descobertos pela nossa intuigdo, uma noite, vivendo a acdo de uma dangarina’, podem ser
reenconirados mais tarde por afinidade ou por aversdo pldstica, ou por umas e oulras juntas nos
véos concéntricos de um aeroplano ... Cf. Fornoni (1980:233)

196 puptura que, como ja vimos, estd na génese do cine-olho

197 ¢f Xavier, org. (1991:263)
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Esta concepcao de cinema-collage de movimentos elipticos €,
precisamente, o tema central do filme O homem comn a camera. Tema
que os irmios Stenberg souberam exprimir acertadamente neste
magnifico cartaz. A lexia créditos, todavia, continua a nés dizer quem

esta por tras do olho da cAmera.
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IITI. CARTAZ COMO ARTEFATO COMUNICATIVO.
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O DISPOSITIVO

e o Cartaz ¢ um signo de existéncia concreta é porque nele se

quer materializar alguma coisa que s6 ele pode materializar,

mediante sua propria organizacdo. A fumc¢ido do cartazista seria
a busca de solucdes -neste meio- para os problemas de comunicac¢ao
visual de seus clientes. Os clientes, por sua vez, querem somente um
bom "design grifico” que venda seu produto. Para vender seu
produto o cartazista aprende na escola que “o homem civilizado,
precisando trocar seus produtos com aqueles produzidos por outros,
tinha que veicular os bens e induzir as pessoas 4 sua aceitacdo”. Dai
que (...) “o andncio publicitdrio precisa atingir, convencer e levar &
acdo wuma audiéncia desconhecida, anénima, vasta e, em principio

desinteressada,”®

Ambiciosa empresa -por nao dizer utdpica- para um artefato
como o Cartaz ou para sujeitos como os cartazistas. Porém, os
manuais de comumicacdo visual estdo fartos de f6rmulas de
procedimentos -maéagicas?- que visam o logro -ou malogro- dos
objetivos acima. Tais principios representam o compéndio de um
saber-fazer que se constitui em determinac¢des sociais para a praxe
cartazistica, i.e., 08 meios e técnicas de producio e reproducao. Aqui
engatam-se os procedimentos de concepgiao e realizacdo e seu modo
de circulacao, ou seja, o contato com o espectador. E o comjunto
desses dados, maleriais e organizacionais, que chamamos de
dispositivo. Aumont (1993:135ss).

1% Pinho (1988:90ss) o sublinhado ¢ nosso.
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Auwumont, distingue trés dimenstes da imagem enquanto
dispositivo, a saber: dimenséo espacial, temporal ¢ simbélica. Com
respeito a primeira, ele parte do fato fundamental da segregacao dos
espacos, respectivamente, da imagem e do espectador. Oferecer
solucbes concretas a gestdo do contato antinatural entre esses
espacos seria pois, a primeira funcdo do dispositivo, isto é, a
regulagem da disténcia psiquica entre um sujeito espectador ¢ uma
imagem organizada pelo jogo dos valores plasticos. Na segunda,
diferencia o tempo do espectador ¢ o tempo da imagem. O
estabelecimento da relacdo entre estas temporalidades e as diversas
configuracoes, que dita correlacfo propicia, viria a ser o aspecto
temporal do dispositivo. Finalmente o dispositivo como pratica
significante ¢ como regulador da relacdo 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

ideologicos.

Como se sabe, um cartaz - ou qualquer obra saida das
pranchas de impressdo- realiza-se em duas fases primordiais
distintas mas correlatas: a da criacéo e a da multiplicacdo. Poder-se-
ia dizer que se trata da criacdo de um padrao -pré-gréfico- pensando
na sua reproducdo; isto &, se concebe e se produz um objeto que serve
de referente & feitura de um outro do qual este ltimo ¢ rastro.

Assim, podemos pensar por exemplo numa Xilogravura como
sendo o objeto resultante de um processo chamado de xilografia que,

como todos sabem, & uma técnica de impressiao que consiste em
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burilar'® uma idéia sobre uma tabula de madeira para logo
reproduzi-la por contato sobre uma superficie-suporte. O gesto
manufator, assim como a propriedade modelizante -a modelidade,
paradigma de plasticidade- estdo presentes em pelo menos parte do
processo, isto faz com que ninguém duvide em catalogar a gravura
como sendo uma arte plastica, e que lhe sejam atribuidos, por tanto,

valores plasticos.

Um cartaz de Cinema é um objeto que pode ser produzido
através de um e/ou varios processos de impressao -xilografia,
litografia, serigrafia, off-set, etc. O padrdo pré-gréfico, feito a partir
de wna arte final, mas sem chegar a ser condicao sine qua non, toma
diferentes configuracées de acordo com o sistema de impressao
selecionado, variando com isto o seu griao de manufatura. Assim, um
processo serigrafico tem um alto grao de manufatura se comparado ao

procedimento fotoquimico do off-set.

A matéria do cartaz enquanto objeto visivel e, na medida em
que ativa a percepc¢ao, depende assim mesmo do processo de
impressao. Porém, se na pintura trata-se da pincelada e na fotografia
do grao da pelicula, podemos dizer que no cartaz trata-se da reticula.
Esta tltima & o denominador comum dos processos de impressao.
Encontra-se no tamis da serigrafia, na chapa do offset, na pedra
litografica, nas pranchas de madeira da xilografia.

A superficie granida em maior ou menor grau, pela gual
cartazes sao percebidos, resulta do contato com esses objetos, a
reticula é, portanto, outro elemento que o cartazista pode manipular

plasticamente. De outro lado, o design de wm cartaz envolve um

% Entendido aqui na suas trés acepeBes: Como gesto manufator: a manuducio do buril. Como
aprimoramento conceptual e como intencde assertiva.
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trabalho sobre clementos sensiveis -cores, linhas, formas, pontos,
espacos, etc.- que o cartazista coloca em relacao de uma maneira

10 | . . - . .
isto €&, os organiza ou compoe. Poderiamos dizer,

expressiva,l
ainda, que o cartaz de cinema ¢é a formulacdo de uma impressdo nos
dois sentidos que o enunciado sugere. Ou seja: é produto de uma
fruicdo espectorial (a tomada de imagens) que se manifesta através
dos processos de concepcao e realizacdo - impressdo no sujeito

cartazista/espectador e impressao do aparelho impressor.

A organizacao espacial do cartaz consiste além da disposicéo
dos elementos plasticos sobre a superficie-suporte, na disposicao dos
seus elementos estruturais - as lexias -. Como se sabe, as
carateristicas da superficie-suporte dos cartazes de cinema estao
determinadas, mais o menos, pelo aparelho tecnoldgico que o
possibilita e pelo proprio conceito de cartaz, A preponderante
moldura retangular & prova disso ¢ de seu gregarismo as relacoes
visuais provenientes da tradicdo pictorica. Os tamanhos usuais
respondem a principios de economia e otimizacio oriundas da
indistria do papel e da industria grafica. Mas frisaremos aqui a
escolha do formato, por parte do cartazista, como sendo parte do
processo criativo enquanto premissa compositiva. F nesse formato,
nas suas tensbdes internas e na sua relacdo com os elementos
plasticos, estruturais ¢ espectoriais, que acontece o jogo dispositivo, a

arte de compor,

O que provém da construcdo ativa de uma semiose no nivel
imaginario - a impressdo filmica no sujeito em imbricagio com os seus

procedimentos intelectivos: a associacdo de idéias - se realiza na

% Em torno da questio da expressio remetemos a Aumont (1993:276ss.) fazendo nossa a sua
definigio funcional: a expressdo visa o espectador (...} ¢ veicula significados exteriores & obra mas
mobilizando técnicas particulares, meios gue afetam a aparéncia da obra.
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construcao de um espaco material concreto. O tamanho dos cartazes
de cinema, -que oscila entre 1/4 do formato e as dimensdes
cinematogrificas do outdoor ' - vem a estabelecer a relacio
espacial do espectador com a imagem. Cabe ao cartazista decidir que

relacdo serd essa.

O meio “natural” em que sdo situados os cartazes de cinema é
o proprio local de exibicio dos filmes. Eles sdo dispostos nas suas
vidracas ou nas suas paredes ou ainda, em armacdes especialmente
projetadas para esse fim. Os cartazes ali colocados - que raramente
ultrapassam um formato - anunciam o filme que esta sendo projetado
¢ as proximas estréias da sala. O espectador se depara assim com a
acdo concomitante de diferentes cartazes que, ligados a visdo
longinqua de uma relacdo espacial de recuo -i.e, a mancha- significa,
nao este ou aquele filme, mas a identidade das salas de cinema; a
maneira do torqués significando tira-dentes nas paredes de Tamara.
As video locadoras levam A& exacerbacao este uso dos cartazes
invadindo com numerosos painéis a calcada ou fachada da loja. Ao
aproximar-se, o transeunte desfaz a mancha e devém espectador da
quilo que, segundo seu desejo ¢ a sua procura, torna-se espectavel.
Esta aproximac¢do é subjetiva e implica em um querer ver e uma
focalizacdo visual,'® mesmo que para ser objetivada precise de uma
acdo de recuo diante de um cartaz de grande porte ou reticula

estourada - como é o caso do owutdoor. Focalizar, aproximando-se do

1 1/4 do formato corresponde 4 medida minima desejavel para um cartaz, segundo o principio de
visibilidade. Expresso em centimetros seria de 38 x 56 para formato AA 43.5x57 para o americanc
¢ 38 x 48 para o formato francés. Um ourdoor corresponde a 300 x 900.

112 peferida 4 forma como miramos, selecionamos e segmentamos através de planos e projegdes
distintas, ¢ & maneira como enfocamos alguns elementos em lugar de outros. Silva (1990:47/69).
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texto -numa espécie de travelling- € aqui, antes que a eliminacéo do

contexto, a permeancia do texto num meio que determina a sua visao.

Para Benjamin (1983:25) a experiéncia com (...) o cinema
equivale a modificacées profimdas no aparelho perceptivo, aquelas
mesmas que vive(m) atualmente, no curso da existéncia privada, o
primeiro transeunte surgido numa rua de grande cidade... A operacio
de acercamento deixa entrever, por um lado, a primazia do valor
exibit6rio dos cartazes, por outro, revela uma maneira particular de
recepcaio: a dispersdo. Como disse Benjamin o piablico das salas
obscuras - e por contigiiidade o espectador do cartaz - é bem wum
examinador, porém wm examinador que se distrai; no entanto, se por
causa do movimento das imagens, o filme somente pode ser
apreendido mediante um esfor¢o maior de atengdo, o cartaz - apesar
de estar inserido nuum meio téo dispersivo como o urbano - requer um
esforco menor devido & sua presenca estavel, o que permite ao
espectador exercer a faculdade de temporizar sua experiéncia
espectorial.

Segundo Pmho (1988:88) as outdoor advertising''® possuem
como caracteristicas comuns o grande poder de commmicacdo, devido
ao forte apelo visual e 4 leitura instantdnea... ¢ mais adiante
acrescenta: o outdoor é 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
reducdo de exposicdo para um periodo padrio de 15 dias. Podemos
deduzir, deste e outros manuais de formulacdo da publicidade, o
reconhecimento de um tempo da imagem -18 dias-, de wn tempo do

espectador -que é variavel por ser este um sujeito temporario e mével-

113 A expressfio designa, em seu sentido mais amplo, toda publicidade ao ar livre: cartazes, paneis,
placas...
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e, a relacdo entre os dois -0 tempo da “leitura”: 6 segundos
aproximadamente. Certamente, esta exacerbante exatiddao pode ser
explicada e ainda exemplificada. Porém, o que queremos aqui é
tornar relativas tais proposicées, no que respeita a nosso objeto de
estudo, tendo em mente a dimensao temporal do dispositivo.

Em 1956 o tedrico de publicidade H. W. Hepner™* escreve
que o cartazista, no momento da concepcao do cartaz, deve supor que
as pessoas que o olhardao néo poderiam, ou entao, nio gostariam de
deparar-se com sua leitura; portanto, héd necessidade de contar-thes a
historia em aproximadamente 6 segundos. Isto traria como
conseqiiéncia a simplicidade do enunciado e logo, o juizo instantineo
do receptor. Como se vé, Hepner justifica tal formulacdo conceptual
na varidvel velocidade de deslocamento do motorista ¢ em uma

suposta preguica do ocioso transeunte: alvos das pretensdes
persuasivas do publicitirio.

O que ha mais de um século atras fora a busca expressiva e a
preocupacao estética de um Manet, Cheret e Toulouse-Lautrec,
baseados na linguagem visual da arte popular da sua é:pocam3 )
converteu-se na concepcao formulista do que se espera seja o cartaz €
o trabalho do cartazista, pelo simples fato de um deslocamento
pejorativo, i.e., da sensibilidade do criador & tolice do espectador.
Assim, embora o conceito de “artista grafico” continue hoje sendo
contraposto ao de artista propriamente dito pela vinculagdo do
primeiro 4 comumicacio de massas'°; a simplicidade do design e o

laconismo da mensagem, tidos como caracteristicas apropriadas para

Y4 Cf Barnicoat (1976:193)

B 1d b,

18 Neste respeito a concepgiio generalizada ¢ aquela que assevera que o pintor procura respostas a
problemas que ele mesmo se planteia ao tempo que o artista grafico responde a problemas que lhe
sdo planteados por outzos.
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a concepcao de cartazes, ndo sio produto da dimensao temporal do
dispositivo mas, como ji dissemos, do dialogo que os cartazistas
referidos acima tiveram com a linguagem visual da arte popular do

seu tempo em conjuncao as novas técnicas de impressio.

O cartaz de cinema enquanto objeto acompanha o filme ja
desde a propria lata em que este tltimo é embalado, visando sua
distribuicdo ¢ transporte. Com efeito, dois cartazes sédo
acondicionados junto a cada copia do filme -como parte da locacio- e
enviado as diferentes salas de exibicdo. Caso a sala queira um
niimero maior de cartazes, até para anmunciar os fillnes com a
antecedéncia prevista pelo dispositivo, terd que aluga-los da

distribuidora. Colados -da maneira descrita paginas atras- ai

permanecem durante o tempo em que o filne esteja em exibicdo.

As informacées acima foram aqui trazidas para que o leitor

117 -
é ' sobre o assunto, nio

brasileiro acrescentasse dados a sua arch
sem antes alerta-lo a respeito do carater local de tal procedimento. O
que nos interessa salientar -sob a ética da insténcia da concepcéo- é a
dimenséc temporal do dispositivo, a qual se explica no
estabelecimento da relacéio do cartaz, definido como presenca estavel

no tempo, com um sujeito espectador que também existe no tempo.

Comno vimos, os seis segundos com que, desde os escritos de
Hepner até o manual de Pinho, promulgam-se como sendo o tempo da
relacio cartaz/espectador, ndo sdo outra coisa que um preceito da
doxa académico-publicitaria. A relacdo cartaz/espectador ¢ uma
relacao pragmaitica. Perante wum cartaz de cinema o espectador

praticaria uma explorac¢do ocular a partir da Jexia chamariz - o olho

7 Termo acunhado por Schaeffer e referido a um saber sobre a génese da imagem, sobre seu
modo de producio. Cf doumont (1993:163)
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preso pela zona visualmente mais atrativa segundo o interesse de seu
dono - passando pela ilustracdo, o titulo, os créditos e assim por
diante até alcancar a apreensio do cartaz como um todo. Esta
varredura pode levar seis segundos ou quinze dias, inclusive a vida
toda (pensamos no espectador que adquire o cartaz ¢ o leva para sua

casa).

Neste tltimo caso, trata-se de uma transgressao -temporal e
contextual- a impostura publicitaria. Transgressao que demonstraria o
postulado de Aumont (1993:164) segundo o qual ndo é a imagem em
si que inclui o tempo, mais a imagem em seu dispositivo. Com efeito,
o dispositivo cartazistico na forma de anunciacdo espetacular
transmite ao espectador o tempo do que Aumont chama de sftuacao

. cp 11
cinematogréifica 8

- da qual ele € rastro - como uma presenca estavel.

Em suma, o tempo de contato entre o cartaz e seu espectador,
vinculado & situacdo pragmética deste tltimo, é varidvel. Portanto
pode se tornar relativo nos pressupostos criativos e assim aliviar a
ang(stia dos estudantes de comunicacao visual e/ou publicidade. A
simplicidade do enunciado e a sua conseqiiente leitura instantéinea,
podem ser valores desejaveis -apesar de que nem sempre uma

garante a outra- mas nem por i8so universais.

8 Quer dizer: 0 encontro entre o espectador ¢ o dispositivo da imagem temporalizada. Cf Aumont

(1993:172)
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Se aceitamos que, a funcdo ideoldgica do cinema consiste em
constituir o individuo em sujeito ao colocd-lo imaginariamente em wm
Iugar central - o sujeito todo-perceptor de Metz - e, no cumprimento
dessa fiingdo, o dispositivo desempenha papel essencial: é o que ndo é
visivel mas permite ver,'""? o dispositivo cartazistico é o que permite
prever. Assim, o cartaz de cinema possibilita a aproximacao do sujeito
ao que ha de vir. Neste aspecto, aproxima-se intertextualmente do
trailer, da sinopse e da critica jornalistica os quais, por outro lado, se
revelam como sendo parte de um dispositivo maior: o dispositivo-

. P . . 120
cinema que gera seus préprios mecanismos de perpetuacao.

Como aponta Wellek (1963:30ss) em grego Krités significa
uiz’, Krinein, Gulgar’. O termo Kritikés, como ‘fuiz de literatura’ ji
aparece em fins do século IV A.C. (...) a expansdo do termo, com o
sentido tanto de sistema total da teoria literdria como do que hoje
chamariamos critica prdtica e resenha cotidiana, s6 ocorreu no século
XVII. Wellek, considerando a histdria do termo nos fala das suas
diferentes conotacbes que, a partir de significar uma espécie de
pensamento elevado que se interessava pela interpretacdo de textos e
palavras (e, como tal cultivado por filésofos como Aristételes na
antiguidade), passou a ser usado na Idade Média apenas como termo
da medicina referindo-se a doengas. l sémente na Renascenca que a

palavra recupera o seu antigo significado.

Finalmente Wellek lhe d4a um sentido mais restrito ao propd-
la como o e¢studo de obras concretas de literatura com énfase na

avaliacao das mesmas. Como disse Anderson (1971:33), o termo

Y12 Cf Aumont (1993:190)
120 yer reflexfio sobre o cinema como instituigdo em Metz et al. (1980:21ss)
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critica implica a vontade de julgar uma realidade qualquer e, o
pensamento critico é ’esse que, depois de indagar reflexiva e
metodicamente as razdes das proprias assercoes, ordena os juizos,
adequando-os a indole peculiar da realidade examinada. Como se

sabe a critica cinematografica ¢ tributaria da tradicao critica literaria.

A atividade critica cinematografica, segundo Aumont & Marie
(1990:20) desempenha trés fimgcdes principais: informar, avaliar e
promover, sendo a primeira ¢ a ultima decisivas para a critica
jornalistica, a qual relega a avaliacao, mais profunda, se é possivel
assim dizer, devido ao peso que o critério de atualidade exerce sobre
ela. De outro lado, os autores distinguem o critico do analista
conferindo ao primeiro a tarefa de informar e oferecer um juizo de
apreciacdo enquanto ao segundo a nobre tarefa de produzir
conhecimento. O analista estaria obrigado assim, a fazer uma
descricao minuciosa de seu objeto, a desvendar os seus elementos
pertinentes, a estilhacar o seu ponto de vista para, finalmente,
oferecer ao leitor das publicacdes especializadas, uma interpretacdo

do ob_ji«e:t().121

Os juizos de valor adquirem a sua maxima eXpressao
diagramatica, em alguns jornais, na forma de caras com semblante
sorridente, neutro e triste, para os filmes bons, aceitiveis e ruins
respectivamente e, em outros, com a consabida convencéao hoteleira:
uma estrela para o filme ruim, cinco para o bom. Seguidamente o
leitor encontra o titulo do filme, a ficha técnica ¢ finalmente uma

breve resenha acompanhada da apreciacio do autor da matéria.'%

2 Cf. dumont & Marie (1990:22)

12 Que pode ser, ora o reporter de variedades, ora o redator cultural ou entfo um famoso cineasta
ou prestigiado critico convidado € pago pelo caderno cultural do jornal que, por sua vez, sustenta-se
da "publicidade cultural” que visa atingir-nos.
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Com suas respectivas nuances temos, de um lado, a critica dita
especializada produzindo' Juizos de realidade; do outro, a dita critica
jornalistica produzindo juizos de valor; ambas informando o
espectador, avaliando ¢ promovendo o filme; uma “objetiva” e
perduravel; outra “subjetiva” e efémera. A primeira legitimada por
leitores igualmente especializados, enquanto a segunda absorvida

pela “massa”.

Em que espaco entre estas polaridades poderiamos situar o
cartaz?, poderiamos encaré-lo como critica?. O cartaz como préitica
significante vai além da sua funcao imediata. Ele informa sobre o

filme, promove-o ¢, veicula, a nosso ver, um juiizo a seu respeito.

No plano da enunciacdo e definindo o estilo como a escolha
que todo texto deve operar entre certo nimero de disponibilidades
contidas na lingua, Ducrot & Todorot (1988:273ss) colocam que a
atitude do locutor para com seu discurso ¢/ou sua referéncia pode ser
percebida através dos tracos distintivos seménticos (semas),

distinguindo os seguintes casos:

a) FEstilo emotivo, quando a énfase esta no locutor. Neste caso
a atitude do locutor € perceptivel pelo uso que ele faz de interjeicoes
tais como Ah/

b) Estilo avaliativo, quando o relevo se poe na referéncia.
Expressoes como: um bom filme, uma bela interpretacéo.

¢) Estilo modalizante, quando o locutor faz uma apreciacio
sobre a relacdo entre o discurso ¢ sua referéncia. Adjetivos como:

talvez, provavelmente.
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A atitude do cartazista pode ser perceptivel, outrossim,
através dos tracos deixados no seu discurso visual pelas suas
miltiplas escolhas: dos tipos de letra, das relacoes prossémicas entre
os elementos gréficos, do tamanho do formato, da expresséo (...). Em
suma, através das entrelinhas do seu discurso, Uma atitude emotiva -
na relacio entre o cartazista e o filme - manifestar-se-ia quando no
cartaz a énfase fosse dada a expressdo particular do primeiro em
detrimento ou melhoramento das qualidades primordiais do
Se:gundo.123 Uma atitude avaliativa seria notoria quando as qualidades
primordiais do cartaz traduzissem as qualidades primordiais do filme
e, finalmente, a atitude modalizante estaria no fato do cartaz manter
a relacdo indicial com o filme, isto &, ser o produto da fruicéao
espectorial do cartazista,

As marcas destas trés atitudes coexistem imbricadas, como ja
dissemos, nas entre Iinhas do discurso constituindo-se desta maneira
num juizo que pode ser desvendado por um espectador atento através
da interpretacao dos dados marginais. Dados que, para Morelli*™*
sao reveladores porque constituem os momentos em que o controle do
artista, ligado 8 tradigdo cultural, distende-se para dar Iugar a tracos

puramente individuais que lhe escapam sem que ele se dé conta.

Em outras palavras, o juizo do cartazista ao contrario do juizo
explicitado do critico de jornal, manifesta-se implicitamente no seu
discurso grafico com uma amplitude menor que a deste dltimo mas

que o espectador pode tornar patente através da inferéncia que Feirce

123 Por exemplo 0s primeiros cartazes expressionistas de Josep Fenneker que anunciavam filmes
que ndo eram expressionistas. Cf. Gandert & Jacobsen (1986.22)

124 Citado por Ginzburg (1984) no capitulo VI Sinais, raizes de um paradigma indicidrio. Morelli
propds um método para a atribuicdo autoral dos quadros antigos e para distinguir os originais das
copias.
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chamou de abdutiva®. A sugestao abdutiva - disse Peirce'™ -

aparece como um relampago. F uma espécie de introvisdo (insigth)
porém, de uma visio extremamente falivel. A abducéio € o processo de
formacéao de uma hipétese explanatéria; ela sugere simplesmente que
uma coisa pode ser, sendo a Gnica operacao logica que introduz uma
idéia nova. Estas hipdteses podemos entendé-las como fontes de
solucoes, provisorias mas eficazes, para compreender e atuar sobre o

cartaz enquanto discurso critico.

Devido a relagao delocutiva que o cartaz tem com o filme, fica
evidente que o conteitddo do primeiro comportaria alguns tracos do
segundo. As marcas seménticas que o codigo
cartazistico/cinematografico atribui, ou melhor, proporciona como
ferramentas conceituais tem a ver, por um lado com os estilos e, por
outro, com os igualmente convencionais géneros cinematograficos e
seus correlatos temiticos (os consabidos tépicos: amor, violéncia,
sexo, poder...) -assim, por exemplo, a comédia tem como marcas
seménticas a sdtira e a graca, que visualmente sao representadas nos
cartazes através de elementos caricaturescos que privilegiam de
acordo ao sub-género (de costumes, de cardter, musical etc.) tracos

de costumes, comicos, musicais € assim por diante.

12 Inferéncia que esta na génese do juizo do cartazista
126 Cf. Peirce (1990: 220ss)
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BIREGAD iy

 ABILIO PEREIRA
cfz-éLMEi DA-

Figura 18, Vera Cruz. Brasil, 1952
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Sai da frente, comédia dirigida por Abilio Pereira de
Almeida, marca a estréia de Amdcio Mazzaropi no cinema em 1952, O
argumento & simples : as aventuras de um motorista de caminhao nas
ruas de Sio Paulo. Olhando para o cartaz temos a impressao de que
se trata de um filme mediano (fig. 18)

O universo de Mazzaropi ¢ o da redundéncia. Ele manipula
apenas o arquiconhecido™ e o cartaz do filme nio podia ser excecio.
Com o instrumental idéneo (caricatura do feitio das personagens
principais) o cartazista formula um juizo semiotico'™ , isto &, ele diz
aquilo que o cédigo prevé. A nocdao que o cartaz predica ¢ bem
conhecida pelos destinatarios: o caipirismo. Nocio que se exprime no
gesto do Mazzaropi (aquele ar desconfiado) em contraste com o gesto
voluptuoso do caminhfo (tipicamente citadinos) perante a

sensualidade de uma mulher.

A nado subversiao dos padroes basicos - nos dois niveis: forma
e contetido - Cheranca da Hollywood dream machine) revela o projeto
persuasor do cartaz e o cariter comercial do filme. Eis uma questio
planteada por Gramsci (1978: 46) sobre a literatura de folhetim: o
cardter comercial é dado pelo fato de que o elemento ‘interessante’
ngo € ‘ingénuo’, espontineo, intimamente fimdido na concepgio
artistica, mas trazido de fora, mecanicamente, dosado
industrialmente, como elemento certo de &xito imediato. A

exploracéo da personagem estereotipada do caipira e do tipo cémico

77 Cf. "A aventura industrial ¢ o cinema paulista” Médulo 5 da Histéria do Cinema Brasileiro.
Ramos et al (1990: 189ss)

12 Feo (1980:138) chama juizo semidtico a um juizo que predica de um dado contetido marcas
semdnticas j4 atribuidas a ele por um ¢odigo preestabelecido. Onde-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 MAZZAROFI (fig. 19). O
cartazista, manietado pelas diretrizes da Vera Cruz nem sequer
precisou assistir o filme; bastou-lhe seguir a velha formula Star
Sisterm da maquina dos sonhos Hollywoodiana da qual saem - desde
1920 e¢ até agora - cartazes extremamente elaborados mas que

somente exploram a imagem da estrela do filme.'®®

129 A MGM, por exemplo, empregou muitas vezes artistas profissionais para a elaboragdo de seus
cartazes, mas ndo lhes era permitido assimar seus trabalhos ou produzir um estilo que fosse
reconhecido como deles. Pode-se dizer que isso € uma pritica comum também nas capas dos discos.
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Figura 19, Vera Cruz, Brasil, 1933
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A historia do cartaz de cinema mundial ¢ farta de exemplos em
que o jufzo semidtico é preponderante. Menos nummerosos sao os
exemplos em que o codigo cartazistico/cinematografico & enriquecido
através de juizos fatuais ou abdutivos. A explicacdo para isto &
simples. Estes juizos tem a propriedade de pdr em crise ¢
reestruturar os codigos, referem-se a manipulacio estética.'™ Isto ¢é
um problema para a teleologia publicitaria que funda a consecucao de
seus fins na leitura instantdnea de cédigos reconhecidos. As mutacoes
destes codigos na historia dos cartazes de cinema, coincidem com
transformacdes  estéticas e/ou  tematicas na  linguagem
cinematogréafica e, na maior parte dos casos, sdo produto da gestio de
cartazistas independentes ao aparelho publicitirio.

Cerca de trinta anos antes de acontecer a primeira exibicdo
piblica do cinematografo Lumiére, Jules Cheret retornava a Paris
procedente de Londres para comecar a produzir cartazes litograficos
na sua proépria prensa. 1866 marca assim, o inicio do que a Kevue des
Deux Mondes, logo em 1897, definiu como a Fra do Cartaz®
Segundo Fdwards (1985:14) Cheret teria submetido em 1895 um
projeto cartazistico, para a inauguracao do cinematografo, a aprovacao
dos irmaos Lumiére mas fora rejeitado. O cinema nasceu na era do
cartaz porém, a sua chegada foi anunciada,-como ji vimos- com um

modesto texto impresso.

Para entao, Cheret ja tinha criado os magnificos cartazes de
Bal valentino (1869), Pantomimes ILumineuses (1892), Carnaval
(1894). Entretanto, Toulouse-Lautrec realizava os famosos Moulin
Kouge(1891) ¢ Divan Japonais (1893). Nas artes plasticas o

impressionismo tinha ji 25 anos ¢ a Art Nouveau estava em voga

13 Cf Eco (1980: 134)
131 Cf Edwards (1985:10)
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através dos cartazes de Alphonse Mucha, Bonnard, Grasset ¢ outros.
Entretanto, a obra individual de artistas como Munch, Van Gogh,
Gauguin e influéncias intelectuais de pensadores como Nietzsche,

preparavam o caminho do expressionismo.

Gubern (1987:184) assinala que os primeiros 50 anos da
historia do cartaz decorrem a par das correntes ¢ modas da pintura
revelando, com isto, a sua permeabilidade plastica ao gosto
dominante. Desta maneira podemos encontrar cartazes art nouveau,
fituristas, expressionistas, construtivistas, cubistas, ete. Todavia, este
e outros autores -Barnicoat, Ivins- coincidem ao dizer que dita
permeabilidade pléastica dos cartazes com respeito s vanguardas da
pintura, em diferentes épocas, possibilitou a divulgacao e aceitacdo
destas tltimas pelo grande piblico; fruicdo antes circunscrita as
elites minoritérias 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 experiéncia.

Como ja foi dito anteriormente, 0s primeiros cartazes de
cinema refletem na sua temadtica a preocupacdo dos ZLwumiére
inicialmente e depois de Pathé e oufros empresarios, em garantir a
moralidade do espetéaculo e, de outro lado, a necessidade de explorar
os continuos aperfeicoamentos do dispositivo de captura e projecao

das imagens.

O segundo cartaz existente do cinematdgrafo Lumiére, uma
litografia assinada por H. Brispot, ilustra um policial tentando
controlar a multidao aglomerada nas portas do Grand Café de Paris,
ao querer presenciar a inacreditavel Arrivée d’un Train en Gare (fig.
20). Neste cartaz de 1896 aparecem diferentes representantes da

sociedade: criancas, damas, cavaleiros, religiosos ¢ militares.
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Subentende-se que estas personagens adquirem wum valor
antonomastico -sdo quaisquer pessoas respeitiiveis- que garantiriam
uma amnbiéncia familiar e recorrente. Os Lumiére retomam esta
ambié&ncia, como ji vimos, no cartaz de I 'arroseur arrosé, mas dessa
vez em situacdo cinematogrilica ¢ Adrien Barrére, cartazista de
Charles Pathé, a repete 12 anos mais tarde, muna representacéo
caricata no cartaz de Tous y ménent leurs enfants (1908). A ilustracao
representa a situacdo cinematogrdfica como uma espécie de espelho
do real (a vida tal como cla & onde espectadores e personagens
identificam-se.*® (fig. 21).

Estes cartazes certamente nio espelhavam a realidade,
construiam-na através de falsas premissas. Eles apresentavam a
situacdo cinematogrdfica ndo como de fato era (diversiao de feira
freqiientada pelo povo)'®® mas como os seus produtores planejavam
que fosse, no marco do ideal burgués, revelando assim uma agédo
estratégica. A afirmacao equivoca de Bertrand Tavernier™ | segundo
a qual esses cartazes além de falar dos filmes, falam de seus
espectadores, de seus desejos e sonhos, faltaria acrescentar-the o

carater de constructo a preceito de ditos espectadores.

Eis a questao que torna escuro o traco central do conceito de
indicialidade, i.e., testemunhar no que tange 4 -cartazistica

cinematografica. O cartazista através da sua obra declara ter visto, o

fillme, assim como o critico ao veicular seu juizo o faz. Os dois
enunciados tém pretensoes de validade e passam a ser objeto de

confirmacdo ou negacdo no ato da fruicdo espectorial e,

132 Notem que as personagens representadas na tela sio os mesmos espectadores.

3 Que em vdrias ocasifes ¢ em diferentes lugares do mundo, esteve préxima de ser proibida pelos
contingos incéndios dos locais de projegido. Bazar de Ia Charité em Paris (1898), cinematégrafo
Brasileiro no Rio (1908) por exemplo.

34 Cf. Schmitt (1984:5)
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diacronicamente, na anélise historica. Estes cartazes -dos Lumiére e
dos Pathé- se limitam a encenar um estado de coisas como um fato.
Eles s6 sao verdadeiros no que diz respeito a encenacao referida e o
seu valor como documento reside nesse traco testemunhal, pois
revela um estado de coisas -i.e., o cariater de diversao de feira da
situacdo cinematografica- através da andlise do emumnciado enquanto
estratagema.
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Figura 20, H. Brispot, Franca. 1896
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Figura 21. A Barrere, Franga, 1908
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Temos assim uma primeira apreciacio que considera a
situacdo cinematogrédfica como um espaco novo -a ser construido-, nao
s60 no que tange ao ja esgotado fascinio pela representacao do
movimento e aos aperfeicoamentos do préprio dispositivo, mas pela
tematica dos filmes, que obriga os produtores a criar os cinema-
jornais, a se lancarem & ca¢a do inédito, da atualidade, da
narratividade, novidades enfim que garantam réditos comerciais. F o
que diz o slogan da empresa dos irmaos FPathé, fundada em 1896. “4
Ia conquéte du monde”. Os Pathé comandaram o surgimento do
cinema entendido como indistria regulamentada, disciplinada e
baseada na divisdo do trabalho'® .

Nesse mesmo ano (1896), surgiram as temdticas
fantasmagoéricas de Georges Méliés como sucedéneas és consabidas
tematicas dos arrivées ¢ sorties Lumiéristas. Com efeito, Méliés
encenara [ 'escamotage d’une dame chez Robert Houdin. O pai da
ficcdo cinematografica e dos efeitos especiais, inaugurou com este
curta uma série de filmes onde explorou com grande imaginacio as
possibilidades da camara. O sucesso o levou a fundar (e afundar, anos
depois, pelos elevados custos operacionais) sua propria produtora, a
Star film, ¢ a construir um estidio onde os seus continuos
experimentos com o ilusionismo fotogrifico e o seu gosto pela
fabulacao, culminaram com as fillmagens das obras, ndo menos
fantasticas de Jules Verne: Le voyage dans Ia Iune (1902), Vingt mille
lieues sous les mers (1907) e A la conquéte du péle (1912).

O cartaz deste iltimo filme é obra de Candido Aragonése
Faria. A Ia conquéte du péle foi um das Gltimas realizacoes de Méliés,

mas desta vez sob o comando da Pathé Fréres que, além de suavizar

135 Cf Gubern (1983:86)
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financeiramente a queda da Star Film, encarregou-se da promocio
das suas producdes. Faria, -cuja origem brasileira nao conseguimos
precisar- dirigiu um atelier no # 6 da rue Steinkerque de Paris, o qual
a partir de 1906 se especializou no design de cartazes de cinema.'®®
Ali fez numerosos trabalhos principalmente para a firma Pathé (entre
seus clientes estava também a Gawmont) nos quais podemos observar
o seu estilo de inspiracdo Daumierana® sobretudo na representacao
minudente ¢ no tratamento caricaturesco da figura humana. Nao por
acaso sua celebridade como artista grafico foi devida as charges que

fizera do famoso cantor francés Paulus.'>®

O cartaz de A Ia conquéte du péle (fig. 22) é considerado uma
raridade por ser um dos poucos sobreviventes que ilustram a fantasia
pioneira dos filmes de Méliés. No seu projeto grafico podemos
constatar as diretrizes da Fathé: titulo em caixa alta na parte
superior do formato, endereco do local da projecdo na parte inferior,
destaque para a assinatura da produtora e ilustracéo preponderante.
O trabalho de faria ¢ uma mistura de imaginacio e realismo que diz
respeito a fantasmagoria méliésiana, a ficcao cientifica de Jules Verne
¢ & experiéncia perceptivo-cognitiva da época.

Com efeito, ele representa no cartaz um céu barroco povoado
de artefatos voadores de varios tipos, desde os pertencentes ao
imaginario renascentista de Da Vinci, que mais parecem péssaros ou
insetos tetrapteros que avides, passando pelos que adquirem o feitio
dos peixes voadores descritos pelo capitio Nemo em 20.000 Iéguas de
viagem submarina, pelo 14 bis de Santos Dumont que em 1906 fizera

13 Cf Capitaine (1983:35)

137 Honoré Daumier (1808-1879) litégrafo e caricaturista de notada influencia artistica no Paris da
segunda metade do séeulo XIX., Cf Ivins (1975:207)

% Cf. Edwards (1985:15)
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a facanha de voar 220 metros em apenas 21 segundos, estabelecendo
um novo recorde, pelo Zepelim que ja em 1900 enfeitava, com a sua
forma de charuto, os céus da Europa, até chegar ao inverossimil navio
dos protagonistas do filme: um hibrido de carroca vitoriana e dragao
medievalista. A carroca voadora ¢ pilotada por um milenar ancido de
tez rosiclerada e olhos alucinados pela resplandecéncia da aurora
austral, entanto que os exploradores méliésianos debrucam-se sobre
seus mapas ao mesmo tempo que perscrutam a paisagem procurando
indicios da consecucio do objetivo. A &ncora - metafora de todo arribe
- flutua no ar; ha na parte inferior do cartaz, o paisagismo antartico
trazido & luz pelo explorador noruegués Roald Amundsen em 1911
e que JFaria ilumina através da representacdo de seus glaciares

eternos e a sua fauna tipica: ursos, focas ¢ pingiiins.

O brilhante e perfeito filme, La Conquéte du péle, segundo
Sadoul (1987:33) triunfa hoje porque conserva intatas as qualidades
primitivas de uma arte na sua infiincia. A revolucio temitica de
Meéliés vem acompanhada de uma imaginacéo ingenua e encantadora
¢ de um humor ficil 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 entdo a desgastada imagem do
globo terrestre com o mapa antartico desenhado e as letras do titulo
congeladas, 4 manecira do seu antecessor andonmimo (fig. 23), nos
deleita com wmn cartaz, extremamente rico em detalhes e cores, que
se relaciona delocutivamente com as qualidades primordiais da obra
de Melies '™

3% PDois anos antes o almirante Robert Edwin Peary, ap6s varias tentativas, conquistara o polo
noric

M0 porém, devemos deixar claro que, neste caso, paradigmatica € a tematica Afélésiana antes que
a solucdo grafica de Furia, a qual, engajada em alguns preceitos publicitirios predominantes, apenas
consegue -com certa felicidade- oferecer-nos um juizo semidtico acerca do filme.
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Figura 22, C. A Faria, Franga, 1912
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< ALLEZ VOIR AU
| AME 7

Figura 23, andnimo, Franga, 1896
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A diferenca entre expressdo grédfica ¢ comunicacdo grifica se
encontra no viés entre criar algo e fazer uma declaracio sobre a
qualidade ¢ o carater de alguma coisa. Com respeito a este assunto,
Tvins (1975:231) coloca que foi a invencdo e a invasao da imagem
fotogréfica a que provocou a compreensao de tal diferenca na mente
do mundo. Gracas a fotografia, a fantasmagoria ¢ a expressio visual
deixaram de ser necessérias para atender a demanda de informacao-
reportagem acerca das atividades correntes da vida. Antes dela,
segundo Ivins, a informacéo visual e a expresséo visual permaneceram
negligenciadas devido ao major interesse -pratico ¢ necessério- pela
primeira. A expressdo artistica ficou estagnada pela demanda de
verossimilhang¢a e por um querer que a imagem fosse ponderada, nio

pelo que era em si, mas pelo tema de que tratava.

Fis a questio com a qual se depara o cartazista de
espetaculos: fazer uma Obra de Arte ou a arte de uma Obra. De fato
sdo poucos o0s que conseguem -ou podem- sentir-se i vontade
transitando nesse viés. Os primeiros 84 anos da histéria do cartaz de
cinema sio a histéria do gosto conservador (produto da acdo
estratégica) dos empresarios da nascente indéGstria. Hstes s6
confiavam as solucgdes gréficas tradicionais, a tarefa de deixar no
espectador o desejo ‘espontidneo’ de freqiientar as salas de exibicao.
Prova disto foi a indiferenca dos Zumiére pelo projeto de Cheret e,
ainda, a tardia irrupcéo da Art Nouveau e da fotografia na cartazistica

. . 14
cinematografica.

M1 ra légende de Narcisse, primeiro cartaz de cinema no estilo Arf Nouveau, foi feito pela
Gaumont em 1908, assim como a primeira reproducio fotomecinica do fotograma de um filme em
1911. Cf Schmitt (1984)



Haenz Gutierrez Quintana Cartaz, Cinema ¢ Imaginirio 119

Com Cheret, em 1866, nascera a linguagem do cartaz e, foi ele
o primeiro a explorar as possibilidades e as especificidades do meio
de impressao (no caso a litografia) para produzir uma nova forma de
expressio, cuja diferenca formal com relacdo & pintura residia na
notada decantacgéo do traco € das camadas de tinta. A litografia tinha
sido inventada pelo austriaco Alois Senefelder em 1798 e desde
entio, com excecido de Goya e outros poucos artistas do comeco do
século XIX, era utilizada simplesmente como um meio de reproducéo
de outras formas de expressao artisticas.’*® Porém, quem realmente
revolucionou a linguagem cartazistica foi Henri de Toulouse-Lautrec
com o arquicélebre Divan Japonais em 1893. Naquela época, os
cartazistas trabalhavam a lapis e 4 pena. Loutrec, ao invés, desenhava
seus cartazes com pincel e enchia as superficies de cores ou
intensidades de cores ao crachis** O seu aporte a evolucao do cartaz
e sua influéncia a outras artes, podem ser apreciadas na riqueza das

cores € na forca da sua andaciosa composicio, até entdo nunca vistas.

Os primeiros cartazes de cinema, vale a pena repetir, ao
contrario dos cartazes de teatro, exposicoes e auditorios de misica da
virada do século, nao acompanharam o afi, a énsia pelo novo dos
movimentos modernistas. Foi preciso esperar até 1919 para que os
freqitentadores da Marmorhaus™ em Berlim vissem um cartaz de
cinema com um projeto grafico que aproveitava a aragem
vanguardista, isto &, pensado fora das nocdes académicas e dos
preceitos publicitarios dos chefes da indastria cinematografica. Com
efeito, trata-se do cartaz do filme de Robert Wiene: Des Cabinet des
Dr, Caligari, criado pelo também alemio Otto Stahl-Arpke (fig. 24).

"2 Cf. Barnicoat (1976) e vins (1975)

' Cf Bourer (1992:14)

' Um dos "palécios cinematograficos" freqiientados pela classe média alema, onde aconteceu a
estréia Das cabinet des Dr. Caligari
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Figura 24, O, Stahi-Arpke. Alemanha, 1919
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A literatura sobre o expressionismo alemao ¢ muito ampla; o
mesmo se pode dizer acerca de Kobert Wiene e seu Caligari,*® mas
em relacao a Stahl-Arpke a bibliografia disponivel, lamentavelmente,
diz pouco. O cartaz, por sua vez, ilustra a cena no local da feira: ...a
ruela sobe ao horizonte flanqueada de barracas enclenques e
famintas; com as suas portas, bocas escancaradas, ¢ seus dentes
prestes a devorar os despistados. Homens solitarios descem em viés,
esquivando-se de reverenciosos lampibes, até chegarem defronte a
barraca do homem que dentro de si ndao leva a misica. De 6culos e
cartola, o demoniaco Dr. Caligari insta com os desconfiados
transeuntes, também de cartolas, para que paguem para ver Cesare, 0
sondmbulo, cuja imagem, 4 maneira de um cartaz, encontra-se
pendurada na frontaria do recinto. Assim, o cartaz de Caligari

constitui-se numa espécie de neta-anunciacdo.

Para realizar Caligari, Wiene pega uma carona com Hermann
Warm, (cenbgrafo do filme) no movimento de vanguarda, cuja
gestaciao, poderiamos dizer que comecou com O grito de Munch e, por
tanto, o cartaz de Stahl-Arpke s6 poderia resultar num superlativo
cartaz de cinema expressionista. No filme em questao, ¢ Dr. Caligari,
em frente a sua barraca, toca uma campainha para chamar a atencéo
dos fregueses; estes - sem desconfiar- aglomeram-se ao seu redor e,
apds ouvirem os apelos de Caligari, lotam atropeladamente a sala de
espetaculo.

No cartaz de Stahl-Arpke a multiddo se reduz a dez figuras:
quatro delas representadas na sintese do ato de se aproximar. Sao
figuras sem rosto a maneira de August Macke'™® ¢ cuja forca dinfimica

consiste no traco vectorial das suas articulacdes -4 maneira de

15 Ver Dube (1983); Casals (1982); Eisner (1985) e Kracauer (1973) entre outros.
146 Membro do Der Blaue Reiter
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Rirchner-. As figuras restamntes, representadas na sintese de uma
atitude expectante, tem semblantes diversos (o desconfiado, o
malicioso, o ingénuo, o incrédulo, 4 maneira de Stahl-Arpke) e, com
respeito a figura de Caligari, ou melhor, & meta-representacio de
Cesare, a mais expressionista de todas, mantém uma relacao

147 .
contrariamente ao que acontece na

prossémica arredada,
seqiiéncia equivalente descrita acima, dando relevo, desta maneira,

ao carater do filme.

Sem chegar a ser um grande artista expressionista ¢ sem que
isto tenha a menor relevancia, Stahl-Arpke representa no cartaz a
cena da anunciacio de Cesare o sonambulo pelo Caligari, valendo-se
para isso de uma selecao das diferentes associacdes de idéias que o
objeto filmico suscitara na sua imaginacdo no momento da fruicio
espectorial, A sua declaracdo sobre a qualidade ¢ o cardter do filme
se encontra, entrelinhas, no projeto grafico que, como ja foi dito,
implica uma seleciio e uma disposicdo de elementos visando, através
de certa expressao grafica, veicular certos contetidos, instaurando
assim um ato delocutivo com respeito a seu objeto e perante um

sujeito de “leitura”.

De maneira timida e sem maiores qualidades notéveis, como
o filme de Wiene, o cartaz de Stalh-Arpke se aproxima a custo do que
seria um juizo fatual ou abdutivo. Porém, tem o mérito de ser o
primeiro cartaz de cinema,'*® como ja dissemos, que aproveita na sua
concepcio a aragem vanguardista, sem atribuir ao objeto valores ou

qualidades alheias a ele mesmo; a ndo ser a cor, justificada

7 Que na cultura ocidental e num contexto como o representado no cartaz, significa desconfianca.

8 Com anterioridade ao cartaz de Arpke, o seu compatriota Fenneker -numa atitude emotiva-
realizava cartazes expressionistas de filmes que ndo tinham nada a ver com esta proposta estética. £
o caso do cartaz para o filme Carmen de 1918. Cf. Gandert & Jacobsen (1986)
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unicamente por um dos preceitos publicitarios -te destacards sobre
todas as coisas- do qual nao conseguira fugir.

Em 1920 Stahl-Arpke teve -outra vez- a incumbéncia da
DECLA™® para criar um novo cartaz do filme de Wiene, onde torna
mais veemente a plastica expressionista. A ilustracio repete o titulo.
Arpke representa, obviamente, um gabinete desabitado que ndo tem
nada a ver com o aposento de Caligari Um principio bésico do
expressionismo ¢é aqui aplicado. Eisner (1985:30) diz que os
expressionistas recorrem apenas a imagens depositadas na memoria,

chegando assim, dqueles muros obliquos sem qualquer realidade.

O cartazista optou pelo simbolismo ao dotar o espaco
arquitetonico de um segundo sentido através da condensacéo ¢ a
intensificacdo expressivas, manifestas na eliminacido dos detalhes
anedéticos a favor do plenamente significativo. Uma escrivaninha -
sem mais acessOrios que um velador e alguns papeis- uma cadeira e
uma janela é tudo o que se precisa para ilustrar a palavra Cabinet,
sendo que Caligari tem sémente wma presenca tipografica
dinamizada por meio de um grafismo alongado que seria extravagante
nao fosse a falta de ousadia abdutiva na concep¢do. A atencdo
converge para o espaco central representado na sua minimidade. A
auséncia da figura humana no cartaz confere ao cenario um papel
predominante e, concomitantemente, dé relevo ao cardter enigmaético

da personagem principal (fig. 25).

19 Pilial alemd da Société Frangaise Eclair (Deutsches Fclair) fundada em Berlim em 1916 ¢
dirigida por Erik Pommer. Em 1919 a DECLA toma-se DECLA-BIOSKOP pela compra da
Deutsches Bioskop. Finalmente em 1921 ¢ absorvida pela UFA.
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Figura 25, O. Stahl-Arpke, Alemanha, 1920
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Figura 26, Schulz-Neudamm, Alemanha. 1926
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O magnifico cartaz de Metropolis, uma litografia de 92.7 x
2109 cm. e criada em 1926 por Schulz-Neudamun, designer
assistente do departamento de publicidade da UFA'™, faz parte hoje
da colecio do Musuem of Modern Art de New York. O cartaz traduz a
beleza plastica e luminosa do filme de Lang. Seu formato vertical
rompe com 0s até entio tradicionais tamanhos adquirindo proporcoes
momumentais. Perante ele, o espectador experimenta sensacido
proxima a experimentada pelo capataz, ou qualquer habitante da
cidade subterrinea, defronte as portas descomumais do escritério do
gestor John Fredersen. Ha na cidade da superficie varios portoes
imensos com suas folhas aldravadas, que ao passo dos operarios esta

vedado, como se fosse uma litografia.

A verticalidade do formato é acentuada pela composicio
dipolar, cujos extremos remetem a dois mundos conflitantes: o
universo do cérebro dirigente e o universo do braco laborioso de um
lado ¢, do outro, a relacdo entre discurso e realidade. Na parte
superior do cartaz, o dinfmico titulo emerge dos feixes de luz gerados
por holofotes invisiveis. B a Metropolis, erigida pela vontade de um
feixe colimado, cujos vetores, poder ¢ saber, estdo sintetizados no
filme na figura de Fredersen (o politico) ¢ de Rothwang (o cientista).
A presenca destes no cartaz é nominal. Eles aparecem, na lexia dos
créditos, como integrantes do elenco com seus nomes verdadeiros
(Alfred Abel e Rodolf Klein-Rogge) rompendo assim com o contrato
ficcional e aludindo, portanto, 4 instincia da enunciacao

cinematogriéfica.

Na parte inferior do cartaz, o torso do robd de Rothwang se
integra pela cor a monumental arquitetura do fundo e, porque

3¢ Universum Aktien Gesellschaft firma governamental de produgio e distribuigdo que domina o
cinema alemdo depois de 1917. Em 1926 ja era dirigida por Erich Pommer.
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conforma, junto com o prédio que se ergue logo atras da sua cabeca,
um eixo obeliscal, cujos extremos agucados (acima pelo efeito da
perspectiva, embaixo pelo queixo do robd)'" apontam para o titulo
do filme e para os créditos respectivamente. Este eixo obeliscal
representa, a nosso ver, o eixo central do filme, ou seja, a ética da
ascensao. No cartaz, a figura do robd esta no lugar da massa operaria
pois os habitantes da cidade subterrénea foram concebidos por Lang

como seres autdmatos.

Se no filme, segundo Fisner(1985:16b) ..a estilizacdo
transforma o humano em elemento mecdnico (os homens-maquina)
encontrando seu contraponto na criacdo do robd (a maquina-homen);
no cartaz, a presenca deste qiltimo como metafora do “operério
autdbmato”™™ transforma, -para além do feitio antropéide da
maquina-, 0 mecanico em elemento humano. Nos referimos ao olhar
Languido do robd. Olhar que constitui algo de essencial no projeto

grafico de Schulz-Neudamum, isto &, a lexia chamariz.

Nada perturba o bloco compositivo a ndo ser esse olhar que
tem o poder de prender nossa atencio, porque sua normalidade é
alterada pela despropor¢céao do tamanho da iris com respeito ao globo
ocular. Paradoxalmente, este desvio - por assim dizer imumano - das
propor¢oes é o que lhe confere o cariter de sintese de um olhar
languido tdo caro a um dos estados de espirito préprios a

humanidade e a representaciao da classe operéria no filme.

51 Fisner(1985:154) diz que no filme de Lang, o corpo humano torna-se fator basico da

arquitetura em si.
B2 O robd esta representado no cartaz com a forma e fungdo originalmente concebidas por
Rothmang ¢ ndo com o feitio da operaria Aaria, maquinacio de Fredersen
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O cartaz de Metropolis &, pois, um exemplo -entre outros®™ -
do que seria um juizo abdutivo. Ele rompe com as formas gastas dos
cartazes de cinema ja desde a e¢leicdo do formato que, sem ser
gratuita, mantem relacdo delocutiva com seu objeto. O cartazista ao
traduzir as qualidades formais e/ou conteudisticas do filme, profere
um discurso veridictério suscetivel de ser sancionado pelo juizo do
espectador, isto &, faz uma apreciacio sobre a relacéo entre o discurso
e sua referéncia possibilitando, com isto, a aproximacéao do sujeito
espectador a ditas qualidades, como antecedentes'™ 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
semioticos, mas a explicacdo é 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
piiblico, com fins publicitdrios, ilustracoes expressivas de crimes, atos
de violéncia, sinistros e cenas terrificas, assim como imagens que
atentem contra a moral. Por outro lado, a proclamacac da lei
cinematografica do Reich em 1920 justificava a censura
cinematogréafica e proclamava que os cartazes de cinema tinham de

ser aprovados pelo servico de controle de Berlim ou Munich.

O rigor da censura, dizem Gauadert & Jacobsen, teve como
conseqiiéncia plausivel a contratacao de artistas graficos de renome
pelos produtores da inddastria cinematografica como estratégia para

driblar a censura, visto que o0s cartazes artisticamente elaborados

153 pensamos nos cartazes de Aguirre, O homem com a cdmera, Midnight Cowboy, dos quais ja
falamos no capitulo anterior.
139 Os fatos anteriores, que deixam prever os que haverdo de seguir-se.
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raramente causavam escdndalo. Paradoxalmente, a censura, que
criara obstaculos a criatividade, possibilitou ela mesma o requinte da
arte do cartaz de cinema na Alemanha.

Resumindo, em linhas gerais, tentamos mostrar nos itens 4 e
B desta parte do capitulo, como o texto cartazistico pode ser
considerado, na suas diversas formas de articulacao do saber, como
um discurso critico. Uma vez que a atividade cognitiva fazer-saber
comporta uma declaracdo sobre a qualidade e/ou cariter de alguma
coisa, o cartazista, profere juizos que dizem respeito ao objeto desse

fazer-saber, neste caso, o discurso filmico.

Vimos, igualmente, que tais juizos podem ser, ora semidticos
quando predicam de um dado contetido marcas seménticas ja
atribuidas a ele por um c6digo preestabelecido, como os cartazes
hollywoodianos, ora juizos fatuais ou abdutivos, quando se carateriza
um desvio das normas preestabelecidas propondo uma leitura cuja
atualizacao passa pela descoberta dos visos deixados no texto ¢ seu
posterior exame, isto ¢, pelo fazer mtezpretatz'vo,lss tal como
abordamos o cartaz de Metropolis. Por outro lado, deixamos entrever
que na génese de ditos juizos encontra-se, ora uma acdo estratégica,
ora uma acdo comunicativa. Na parte que segue, nos ocupareimos,
demoradamente, em refletir acerca destas duas atitudes epistémicas

¢ suas conseqiiéncias tanto na instancia do fazer emissivo como na do

fazer interpretativo.

%5 O Fazer interpretativo estd associado a instdncia da enunciagdo e consiste na convocagdo,
pelo enunciatdrio, das modalidades necessdarias a aceitacdo das propostas contratuais que ele
recebe. CE. Greimas & Courrés (1989:241)
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ACAO ESTRATEGICA VS. ACAO COMUNICATIVA

Seguindo os estudos de Habermas sobre a teoria da acéo e seu
fundamento racional assim como da capacidade comunicativa da
ll'ng‘ua.genfi,}‘E'6 nos proporemos refletir sobre o modelo de acdo
racionalizada de acordo a fins (acido estratégica de forca imperativa)
proprio a4 concepcéo anunciativa instituida pela publicidade;
contrapondo-o a (re)interpretaciao do mundo vivido que a teoria de
Habermas apresenta, na perspectiva de uma racionalidade
comunicativa fundada sobre a linguagem comum, como meio de uma
(inter)compreensio refletida (acdo comumicativa de forca
assertorica)’® que como ja vimos, manifesta-se sobretudo, em alguns
trabalhos cartazisticos independentes ao aparelho publicitario.

De maneira essencial (e tautoldgica), os preceiturarios da
comunicacio publicitaria, rezam que a anunciacio espetacular teria
como tarefa deixar no espectador o desejo “esponténeo” de
freqiientar os locais de exibicdo. Por conseguinte, o cartazista
elaboraria estratégias visando, ora a seducao do espectador potencial
ora a sua aducao, com a finalidade de transforma-lo num espectador
efetivo. Nos encontramos aqui perante uma acio orientada ao éxito.
Para Habermas, o modelo de acao de orientacio racional em relacao a
fins parte de que o ator orienta-se primariamente a consecucao de
uma meta suficientemente precisa enquanto a fins concretos; de que
elege os meios que lhe parecem mais adequados na situacéo dada e

de que conmsidera outras conseqiiéncias previsiveis da acao como

136 Habermas (1990), sobretudo o intertadio primeiro. Accion social, actividad teleolégica y
comunicacion
17 1d. Tomo L, p. 351-432
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.o . soip 1 o .
condicOes colaterais de éxito. % 0 éxito, por sua vez, vem definido

como a efetuacéo no mundo do estado de coisas dese,ja(io.IE'9

Os publicitarios, diz Dwgrandin, quando se dirigem aos
anunciantes esgrimem o argumento do seu poder e se dizem
capacitados a exXercer uma influéncia determinante sobre o
comportamento dos consumidores.'® O papel da publicidade numa
sociedade de consumo seria, pois, o de exercer tal influéncia e s6 de
maneira suplementar fornecer informacoes. Deste modo a campanha
publicitdria de uwm filme qualquer teria a finalidade concreta de
efetivar wm espectador potencial, i.e., influenciar ao desinteressado
transeunte de maneira que surja nele a vontade “espontinea” de
sentar-se na frente da tela do cinema, mediante a compra de um
ingresso. Os diferentes modelos psicolégicos do espectador (que lhe
sao fornecidos pelas ciéncias do comportamento) sdo o arsenal tedrico
de que dispde o publicitario para propor e justificar suas estratégias
e atingir o €xito da sua acao teleoldgica.

André Pousset, numa analise esclarecedora, aborda as
diferentes aproximacdes, paradigmas ¢ modelos que sao utilizados
(em geral implicitamente) pelos profissionais do marketing, os
publicitarios e inclusive pelos proprios anunciantes como fundamento
de suas acOes estratégicas. Assim, distingue dois paradigmas a saber:
linear (estimulo-resposta) e retroativo (estimulo-sujeito-resposta).
Igualmente, ao revisar a evolucdo dos modelos psicolégicos do
espectador ¢ a respectiva conncepcao de Homem neles implicada,
avista os seguintes: O modelo Pavioviano (o homem condicionado); o

modelo de Shannon (0 homem desprovido de intencao); o modelo de

S 1d., p. 366
** 14, b,
180 Of 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 mensurdvel a
comunicacdo em termos de probabilidade ao formaliza-la em trés
categorias: informacio, instrucio e motivacdo que, por sua vez,
associa  as  varidveis: preferéncia, eficiéncia e  eficacia
respectivamente); o modelo AIDA, sigla significando que o
publicitario deve prender a Atencdo do cliente potencial com a
finalidade de despertar sen Interesse; de tal manneira que lhe
permita excitar seu Desejo para induzi-lo finalmente a compra
(Achat) do produto anunciado.'®

Vemos assim que a acdo orientada ao éxito na instituicio
publicitaria, baseada quase que exclusivamente no modelo
psicodinamico do processo de persuasao, ® observa regras de eleicao
racional e que, através de cdlculos egocéntricos, avalia seu grau de
influéncia sobre as decisdes do interlocutor. O regime publicitario
procura causar um efeito sobre o espectador, isto é, tem fins
perlocutorios.® Os  efeitos perlocutorios surgem quando os atos
ilocutoérios desempenham um papel mun plexo de acdo teleoldgica.
Tais efeitos, sustenta Habermas, se produzem sempre que o falante
atue com orientacdo ao éxito e concomitantemente Vincule seus atos

de linguagem a intencbes e os Iustrumente para propositos que So

181 Cf, Pousser (1985:d1-d32)

2 O enfoque psicodinimico est4 enraizado no paradigma cognitivo ¢ em alguns casos no
psicanalitico, assim como na tcoria psicolégica das diferengas individuais sobre a comunicagdo de
massas. Segundo este enfoque, uma mensagem eficientemente persuasiva ¢ aquela que tem a
propriedade de ‘alferar o funcionamento psicologico’do individuo, de tal forma que responda
explicitamente com modos de conduta desejados ou sugeridos pelo persuasor. Cf. DeFleur & Ball-
Rokeach (1986:291).

183 Como se sabe, Austin no seu livro Palabras_y acciones_distingue entre ato locuciongrio com
os quais o falante expressa estado de coisas; ato__ilocutorio, o agente realiza uma agdo dizendo
alguma coisa; € ato perlocutdrio o falante empenha-se em causar um efeito sobre seu interlocutor.
Segundo Habermas, estes trés atos podem ser caraterizados da seguinte forma: dizer algo, fazer
dizendo algo; causar aigo mediante o gue se faz dizendo algo. Cf. Habermas (1990: I, 370ss)
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guardem wma relacéo contingente com o significado do dito.'”* Neste
sentido, as aproximacbes tedricas sobre o cartaz nao fazem outra

coisa que repetir o discurso.

Bouza (1983:23) diz que a fimcao essencial do cartaz seria
dotar o referente de atributos superiores aos da sua propria
existéncia como objeto e, & maneira de Moles, Enel e demais adeptos
da corrente condutivista, afirma que o cartaz € wma unidade
estimular que procura uma resposta: fimciona como wum “sinal”, &
dindmico e trata de desencadear uma conduta (...).'* Embora o autor
tente tornar relativa a passividade do espectador, que se depreende
destas abordagens, ao investir a publicidade de um certo carater
interativo (o receptor ndo é somente um ente passivo, dita, por sua
vez, certas normas persuasivas 8o proprio persuasor.)wﬁ salta & vista

que o faz por uma senda circular que nos leva de volta aos estudos

behavioristas que criticamos na introducéo desta dissertacao.

A acdo estratégica, como atitude epistémica na concepcio de
cartazes, implica no uso apelativo da linguagem. O cartazista com seu
ato de linguagem refere-se a algo no mundo objetivo, propondo face ao
espectador uma pretenséc de poder para induzi-lo a atuar de tal
maneira que passe a ter existéncia a circunstincia desejada pelo
anunciante, i.e.: a efetivacdo da venda ou da doutrinacio. Assim, para
alcancar o &xito num plexo de acdo estratégica, o cartazista de cinema
nao podendo valer-se de imperativos categoéricos (como no famoso
cartaz de recrutamento“Your country needs YOU” concebido na
Inglaterra pelo designer Alfred Leete no contexto bélico de 1914 (fig.

27) apela a sedugao através de imperativos hipotéticos velados.

' 1d p. 371
165 Cf. Bouza (1983:23)
% 1d p. 32



Haenz Gutierrez Quintana Cartaz, Cinema ¢ Imapinario 134

Figura 27, A Leete, Inglaterra, 1914

O objetivo da venda segundo Bouza € vincular um determinado
produto a uma necessidade e o i#d6pico, como expressdo nao
verbalizada desta, aponta-a como o imperativo oculio da
motivagéo.157 Visto que a topicalizacdo é uma operaciao que, embora
inscrita no texto cartazistico, precisa da atualizacdo do espectador,
nos cartazes de cinema a operacdo pela qual o cartazista isola uns
personagens ¢ thes confere o feitio préprio as tematicas iconograficas
dos geéneros efou explora os atributos da vedete ou do gala,
possibilita a reducao das leituras do espectador as previstas no plano

estratégico.

O cartaz francés do filme Le Mépris'® de Jean-Luc Godard (fig.
29) apela a seducéo através do imperativo hipotético: se quiseres me
ver (nmua?), assiste o filme. Claramente enderecado ao espectador, o
convite nada desprezivel que a charmosa B. B, faz, estava calculado de

antemao pelas estratégias da producio, fundamentadas na consabida,

7 1d. p. 40
188 <) desprezo™ 1963
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mas eficaz, formula do estrelismo. Com efeito, originalmente Godard
queria nos papeis principais a Kim Novak (a protagonista do celebre
Vertigo de Hitchcock) e a Frank Sinatra. Entretanto Carlo Ponti -
produtor do filme- preferia, por obvias razées, a dupla Sophia Loren
e Marcello Mastroianni, Finalmente os dois concordam na contratacao
de uma dupla inesperada, mas de componentes igualmente ilustres:
Brigitte Bardot e Jack Palance. Bardot, que em 1962 anmunciara que

deixaria o cinema e sua profissao de atriz, s aceitou a proposta pela

pertinaz insisténcia do préprio Godard ™™

Fxg'urz{& Fotograma do filme Le epr{s
Bardot e Piccoli contracenando.

1% Cf Notas de produgio da revista Cine fiches International # 6, Paris, Pink Star,
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Figura 29, G. Allard, Franga, 1963
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O proposito da uatilizacdo de um retrato da sensual Bardot,
como ilustracao do cartaz, ndo € outro que a instauraciao de um objeto
do desejo supostamente capaz de ativar a pulsdo escopica' ™ 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 contingéncia apostou Carlo
Fonti ao encomendar o cartaz. O elemento interessante, como nos
cartazes de Mazzaropi analisados acima ¢, pois, trazido de fora e a
relacao deste com os significados do filme se revela também
contingente.

No filme Le Mépris, o0 modesto dramaturgo Faul Javal (Michel
Piccoli) & contratado pelo produtor FProkosh (Jack Palance) para
reescrever o roteiro da Odisséia, com o intuito de incluir sexo e mais
muito mais. (...), visto que discorda da abordagem criativa do seu
realizador. Fritz Lang personifica o “autor” (que segue a politica dos
Cahiers du cinéma) e encarna a figura do homem sabio ¢ erudito, que
Godard associa com Homero. Prokosh, por sua vez, & associado com o
deus Netuno, inimigo mortal de Ulisses.

-Pode ver meus pés no espelho?
-sim

-acha-os bonitos

-sim muito

-Meus tornozelos? gosta deles?

Y0 Para Freud citado por Aumont, a pulsdo é ‘a representante psiquica das excitagdes

provenientes do interior do corpo e que chegam ao psiquismo’, De outro lado, a pulsdo escopica (...}
compde-se de um objetivo (ver), uma fonte (o sistema visual), enfim um objeto. Este tiltimo, o meio
pelo gqual a fonte alcanca seu objetivo, foi identificado por Lacan como o olhar. Cf. Aumont (1993
124-125)



Haengz Gutierrez Quintana Cartaz, Cinema e Imaginario 188

. -Simn
-gosta de meus joelhos?
-sim adoro seus joelhos
-e minhas coxas?
-também
-olhe pra minhas nidegas um segundo
-estou olhando
-0 que acha? gosta delas?
-sim muito
-(...)
-minha pele, gosta de tocd-1a?
-simn adoro sua pele...

C..)

Na segunda seqiiéncia do filme e através do didlogo (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 intermédio de uma panorémica
horizontal refluente, a lente da camera (leia-se, o olhar do
espectador) escorrega lentamente ao longo da pele de Brigitte Bardot

até alcancar as voluptuosas nadegas e voltar.

O expectador que porventura entre na sala do cinema,
apanhado pela imagem de JBardot, encontrard a satisfacio
compensatoria de seu desejo logo na segunda seqiiéncia. Como se
sabe, Godard situa como exergo de seu filme a célebre frase: O
cinema, substitui ao nosso olhar um mundo que concorda com 1n0ssos
desejos, atribuida a André Bazin'™' 'Talvez, possamos encontrar
nestas questdées marginais a relacao do cartaz com os significados do

" Citado por Lopes (1985:262)
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filme. Uma relacio, que nos permitiria pensar na aducdo do
espectador pelo cartazista, isto é, na apresentacio de razdes, provas e
testemunho sobre as bondades ou melhor, sobre a esséncia de Le
Meépris, através de um instante pregnante. Porém, salta a vista seu
projeto sedutor. Na verdade, o cartazista Georges Allard é incumbido
de retratar a sensualidade de Brigitte Bardot (pelo produtor Carlo
Ponti), com o intuito de explorar sua condi¢do de simbolo sexual.,
pois, toda imagem erotizada constitui um teste projetivo com o qual
cada individuo pode atualizar suas fantasias.

A trama de interesses que envolve a producao e, por extensao, a
anunciacio cinematogriaficas, desenvolve, num plexo de acdo
estratégica, uma ética e uma estética da manipulacdo. O espectador
de cinema ¢ convertido, aqui, num expectador de promessas

iludentes.

A maior parte dos cartazes de cinema na dita sociedade de
consumo s&o, portanto, o produto de um encadeamento de acgdes
estratégicas. Entrecruzam-se principalmente os interesses de
produtores, realizadores e atores. Por exemplo, os nomes dos atores
nos créditos, o seu tamanho, a ordem de apresentacio, a formmula com
que sdo introduzidos, sdo regulados pelo contrato entre os atores e a
producio e dependem da colocagéo de cada um no mercado, da sua
forca contratual ou da habilidade de seus agentes'™ O cartazista
executa seu trabalho marcado pela dupla exterioridade desta sorte de
limitactes ¢ a pressio salarial. Contentando-se, na maioria dos casos,
em satisfazer ao produtor (que quase sempre € o detentor do projeto e
quem dirige sua realizacéo, usurpando as funcdes do primeiro) e a

cultura, com um estilo € uma mensagem convencionais.

172 Cf Costa (1989:156)
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Para Habermas, ha acdo comunicativa quando os planos de
acdo dos atores implicados nao se coordenam através de um calculo
egocéntrico de resultados, mas sim mediante atos de
entendimento.'™

acordo suscetivel de satisfazer as condicoes de um assentimento,

Os processos de entendimento tem como meta um

racionalmente motivado, ao conteiido de uma emissao. O acordo, por
sua vez, baseia-se em conviccoes comuns. O ato de fala de um ator -
continuando com Habermas- s6 pode ter &xito se 0 oufro aceita a
oferta que esse ato de fala entranha, tomando postura (mesmo que
implicitamente) com um sim ou com um nde perante wuma pretensio

de validade que em principio & suscetivel de critica.'™

De outro lado o autor, ao propor a sua teoria da Acdo
Comunicativa, afirma que a comunicacio entre falantes se estabelece
concomitantemente em dois niveis: o nivel da intersubjetividade, no
qual os falantes constituem, por intermeio de atos ilocutdrios,
relacoes de entendimento ¢, o nivel topico, i.e., o contetido da
comunicacao. Assim, e na medida em que tematizamos algum destes
niveis, é possivel distinguir um uso cognitivo ¢ um uso comunicativo

da lin guagem.ﬂs

No uso comunicativo da linguagem nos cartazes de cinema
distinguimos dois afos ilocutérios correlatos a saber: um afo
anunciativo e outro delocutivo. As formulas performativas que os
tornam explicitos seriam, eu lhe faco saber da existéncia de F... no

primeiro caso €, eu aduzo de F que..., no segundo. O ato anunciativo,

13 Cf. Habermas, (19901, 367)
74 1d. p. 369
5 Cf. Alvarez (1991:10)
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como se sabe, € prerrogativa do anunciante, i.e., dos produtores e/ou
realizadores dos filmes; o ato delocutivo ¢ uma faculdade do
cartazista. No capitulo I desta dissertacio ponderamos as praticas
sociais historicamente criadas que formalizaram a anunciacdo
cartazistica. Trata-se agora de tematizar o uso cognitivo que entranha

o ato delocutivo.

No decurso desta dissertacio insistimos no papel fundamental
da Fruicdo espectorial no fendmeno cartazistico cinematografico. A
fruicdo espectorial, ao salientar o contato com o filme, ndo é outra
coisa que o ato pelo qual o cartazista torna-se espectador como
condicdo necessaria face ao cumprimento do postulado assertivo (..o
emissor conhece aquilo ou acredita naquilo que estd sendo
enunciado.),'™® lugar a partir do qual toma consciéncia dos
significados do filme para depois exprimi-los (através do instante

177

pregnante i.e: de wma reducdo eidética),”’’ na concepcao e realizacao

do cartaz.

A fruicdo espectorial fumdamenta, portanto, um modo intuitivo
de se conceber cartazes como interpretacio do mundo vivido.'™®Tal
método, ao possibilitar a apreensdc direta ¢ imediata (pelo
cartazista) do filme sujeito de seu ato delocutivo, esta na base, nao s6
da constituicéo do cartaz enquanto signo, mas também dos processos
de entendimento entre este e seu espectador. A intuicdo eidética

praticada pelo cartazista, num plexo de ac¢do comunicativa, torna as

7% Cf. Peirce (1977:89ss)

"7 Na fenomenologia Husserliana a reducdo eidética tem por objetivo reduzir os fatos
particulares para deles conservar apenas a esséncia geral. Para Husserl, partinde do mundo
concretamente dado, percebido ou imaginado, como de um exemplo, chega-se d sua esséncia e se
descreve sua estrufura necessdria, isio é, o que o faz aquilo que ele ¢é.. Fssa atitude, que niglegencia
a existéncia individual para atentar apenas 4 esséncia, é chamada de redugdo eidética. Cf., Bordini
(1990:46s5)

"% 0 mundo da vida, diz Bordini, é o da experiéncia imediata em que o percebido se mostra &
consciéncia como ¢le mesmo, em suas estruturas espago-temporais. CF bordini op. cit., p. 67.
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Iexias (sobretudo & ilustracao) suscetiveis de satisfazer as condicoes
de assentimento -perante o contetido da delocucdo- necessarias a
tomada de postura do espectador face a problematica da veridiccao,
Como vimos, o Iinstante pregnante pode ser exclusivamente
significado e nao existir, como no cartaz do filme Le Mépris ou ser
significado e preenchido pela intuicio, como no cartaz de Metrdpolis.

Do ponto de vista do espectador este preenchimento se da
assim mesmo, como uma relagio cognoscitiva de constatacéao de fatos,
na fruicdo espectorial. A forca assertérica da acfo comunicativa nos
cartazes de cinema significa, assim, que o cartazista propde ao
espectador uma pretensao de validade em relacéo com o seu discurso,

isto &, garante que seus juizos concordam com os fatos.

O “real”, no plexo de acdo comunicativa pelo qual transitamos
(cartazistas, espectadores, analistas, etc.) para tornar comum a
experiencia do cinema, ndo € outra coisa que o filme enquanto
percebido, usufruido e criticado, i.e., a fruicdo espectorial. Tal fruicdo
¢, deste modo, a noese'® das transformacées transtextuais'®™ A
Intuicdo eidética decorrente adquire o valor da fmanéncia (ser/nio-
ser; 81, S1) no quadrado semidtico das modalidades veridictorias. '3
O eixo da manifestacdo (parecer/nio parecer Sp, S2) sera ocupado
pelas correlacoes essenciais expressas no cartaz enquanto formas
significantes. E entre essas duas dimensées da existéncia

(imanéncia/manifestacao) que atua o “jogo da verdade.” 182

7% Como se sabe, a noese na fenomenologia ¢ o aspecto subjetivo da vivéncia constituido por
todos os atos que tendem a apreender o objeto. Para melhor entender estes conceitos ver Dartigues
(1973), Bonomi (1974) ¢ Bordini (1990).

180 Analisaremos estas transformagdes no capitulo subsegiiente

'8l ver as modalidades veridictorias em Greimas & Courtes (1979:487)

214, p. 488
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VERDADE
, S, SER S, PARECER l
SEGREDO MENTIRA
l S, NAO-PARECER §; NAO-SER l
FALSIDADE

Em suma, os cartazistas, através da fruicdo espectorial num
plexo de acdao comunicativa, convencem seus espectadores da
veracidade de seus discursos, fazendo-os coincidir com suas acoes; a
forca assertorica de tais discursos prevalece quando os seus
argumentos fundamentam, de forma plausivel, as proposicoes
enunciadas e, finalmente, 0 ato ammciativo sera intersubjetivamente
vinculatéorio quando as suas pretensdes de validade, postas em
questao, sejam reafirmadas e revalidadas discursivamente pelo

espectador através de seus processos interpretativos.

Para  Habermas, Interpretacdo significa (muma  ac¢do
comunicativa entendida como processo de entendimento) a busca de
um acordo sobre uma definicdo da situacdo, que se refere, tanto
aquilo que pode ser reconhecido em comumn como realidade
normativa da sociedade e o que pode ser reconhecido como a
subjetividade que cada participante manifesta, como ds opinioes

aceitas sobre uma realidade objetivada ou mundo objetivo.'™

183 Cf Habermas (1989:280)



Haenz Gutierrez Quintana Cartaz, Cinema e Imagmério 145

A Interpretacdo, na acepc¢io da palavra, é uma operacdo que
relaciona dois signos ou dois textos e, ainda, duas linguagens entre si,
um deles adotado explicitamente na sua funcao de signo e o outro no
lugar do objeto referencial. Dita operacéo relacionante consolida-se
num signo terceiro que pode ser denominado -com Peirce- o
interpretante. Aplicando este postulado ao fendmeno cartazistico

cinematogréafico temos:

RELACAQ IMEDIATA
il 3
FRUICAO CARTAZ
FILME / OBETO |4~ ¢ +—r
ESPECTORIAL INTERPRETANTE

1 *
I

— — — RELACAO MEDIATA

Figura 31, operagdes relacionantes no fendmeno cartazistico

A figura 31 ilustra como o espectador, através de processos
interpretativos, pode reafirmar e revalidar discursivamente as
pretensoes de validade do ato anunciativo e atingir um saber
concordante num plexo de acdo comunicativa. O cartaz, como eidos do
filme, produz uma idéia deste na mente do espectador no sentido em
que uma idéia pode compreender-se num contato comumicativo entre
dois interpretes. A interpretacio final de um cartaz pelo espectador
consiste na reincorporacac deste em outras praticas estruturantes e
em outros textos, (ex. o comentario) através de uma operacao

cognoscitiva de constatacao de fatos, i.e., a fruicdo espectorial.
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1V. O CARTAZ DE CINEMA COMO ESPACO (RE) CRIATIVO
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circuito franstextual da esséncia constituinte de qualquer

filme tende em duas direcoes: na sua anterioridade, nas

variantes de argumento, roteiro, etc. e, mna sua
posterioridade, nas variantes de cartaz, trailer, sinopse jornalistica,
comentario, critica, andlise especializada etc. Cada uma destas
variantes ¢ estruturada como um texto autbnomo. O estudo das
correlagoes entre estes textos nos permitiria estabelecer a estrutura
de transformacoes ou correlacoes formais que estas variantes mantém
entre si. Porém, tal estudo foge ao ambito desta dissertacdo. Nos
limitaremos, & analise das correlacées entre o fillme e seu cartaz

através de um estudo de casos.

De maneira muito geral, pode-se entender por transformacdo
a correlacdao (ou o seu estabelecimento) entre dois ou vérios objetos
semidticos.®* No capitule IT dissemos que o Cartaz de Cinema néo
era outra coisa que a frapsformacdo do filme numa presenca estivel
(estagnacao metonimica do fluido filmico) e reversivel (convite 4 sua
atualizacdo através da fruicdo espectorial). Analisaremos nos
préoximos paragrafos os mecanismos que permitem a estabilidade
desse fluxo temporal (o filme) numa imobilidade espacial (o cartaz).
Trata-se de uma espécie de mapeamento dos modos de producgio
signica que se manifesta através de transformagdes transtextuais.'®

8 Greimas & Courtés, (1979:467)

185 A Transtextualidade pressupde a idéia de que todo texto relaciona-se, de uma ou outra
maneira, com o conjunto de textos que the precedem ou circundam. Isto implica a existéncia de um
referencial franstextual que afetaria nossa interpretagfo de toda obra. Cf, Zunzunegui (1989:91)
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TRANSFORMACOES POR DESLOCAMENTO

No capitulo anterior vimos como, num plexo de Ag¢do
estratégica, os significados do filmme, a ser amunciado, sao passiveis de
transmutacéo. O modus operandi desta politica de concepcido de
cartazes instaura uma diferenca de centragem entre o conteddo do
cartaz € a esséncia do filme: os elementos mais importantes do
conteiido filmico sdo representados por pormenores minimos ou entdo
o ¢lemento interessante, instalado no cartaz, é trazido de fora, sendo
que a relacdo deste com os significados do filme se revela também
contingente. Neste sentido, as andlises dos cartazes de Mazzaroppr ¢
Le Meépris sao elucidativos. A transmutacdo referida acima,
assemelha-se a um dos modos essenciais do funcionamento dos
processos  oniricos descritos por Freud: o trabalho de
deslocamento.™™® Desde ja, faremos ressalva ao carditer inconsciente
destes mecanismos oniricos (Condensacio e Deslocamento), a im de
solucionar as incongruéncias que tal assimilacéo possa trazer consigo
4 analise de processos intencionais. Nos préximos paragrafos
veremos, muito rapidamente'® , as modalidades de transformacées
por deslocamento ¢ suas conseqiiéncias no particular ato delocutivo
que entranham os cartazes de cinema.

Isto posto, podemos dizer que uma politica de acdo
estratégica como corolario de uma filosofia da acdo comunicativa na
concepcao de cartazes de cinema pressupde a idéia de que a esséncia
do fluido filmico ndo precisa ser representada absolutamente no
cartaz. Dai que, ao fazer uma andlise dos contetidos dos cartazes

concebidos nos preceitos de wuma agdo estratégica, visando

"% Ver Freud (1976: IV,325s5)
187 Nos interessam, sobretudo, as Transformacdes por Condensacao.
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estabelecer as correlacdoes com os contendos dos seus respectivos
filmes, evidenciar-se-4 um relativo desvio entre cles. Denominaremos

este desvio de Transformacdo por deslocamento.

Os deslocamentos mais comuns sdo aqueles que instauram
como objetos do desejo, ora os protagonistas dos filmes (Cf., cartaz de
Le Mépris), ora os diretores, argumentistas, etc. (fig. 33) Nestes
cartazes opera-se um deslocamento do sujeito da delocucdo (que
deixa de ser a esséncia do filme). A operacéo que substitui o “sujeito
de quem se fala” obedece, como ja enunciamos, 4 trama de interesses
que envolve a producéo e, por extensio, & anunciacéo cinematogréafica,
a qual desenvolve, num plexo de acdo estratégica, uma ética € uma
estética da manipulacio. Dai o evidente tom perlocuciondrio desta
modalidade de transformacio que poe em crise, tanto a natureza do
cartaz, como as pretensoes de validade do ato delocutivo. No capitulo
anterior falamos com amplitude deste assunto, portanto néo
insistiremos nele agora. Salientamos contudo o fato de que, nas
transformacées por deslocamento, a emissiao nao € verdadeira nem
falsa, ¢ sim satisfeita ou insatisfeita, wma vez que nao se trata de um

uso assertivo mas apelativo da linguagem.

O processo meta-criativo - disse Jalio Plaza'™ - torna
necessario ir ao encontro do fundamento, da esséncia do signo
original {(antecedente) e isto & um problema de leitura e
interpretaciao. Neste lugar podemos inserir o sujeito humano
enquanto ator da pratica semiética. Na seqiiéncia veremos as
transformacoes por condensacio € a maneira como se d& o encontro
da esséncia do contetido filmico nesta modalidade de concepcio de

cartazes.

8 Cf, Plaza (1987)
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Figura 32, andnimo. Franca, 1946



Haenz Gutierrez Quintana Cartaz, Cinema e Imaginario 151

TRANSFORMACOES POR CONDENSACAO

Para Casetti & Di Chio a narracio é, uma concatenacio de
situacoes, onde tem Iugar um desenrolar de acontecimentos e nas que
agem personagens situados em ambientes especificos!® Esta
definicdo propde como ponto de partida o universo narrado sem por
isso prescindir do discurso que narra. De outro lado, Aumont
considera que a imagem narra antes de tudo quando ordena
acontecimentos representado quer essa representacdo seja feita no
modo do instanténeo fotogrdfico (como no cartaz de Aguirre), quer de

modo mais fabricado e mais sintéticoX*®

Veremos em seguida, um mecanismo de transformacio que
caracteriza a ilustracio do cartaz como uma narratividade integrada
por uma seqiiéncia de instantes pregnantes. A confluéncia destes
instantes implica num desenvolvimento espacial e temporal que
difere da unidade harmoénica e do golpe de vista pressupostos pelo
mecanismo que veremos a seguir, onde ¢ revelada a esséncia do filme
através de uma alegoria. Conserva-se, entretanto, o principio de

condensacéo.

Como nas histérias em quadrinhos, que apresentam situacoes
através de seus aspectos essenciais, o0s cartazes diagramados
mediante este mecanismo representam a esséncia do filme figurando
os plot points (pontos de virada) que articulam o devenir da histéria.
Esta figuracio (que ocorre por condensacdio), resulta numa

¥ Of Casetti & Di Chio (1991:171ss)
190 Of . Aumont (1993:246)
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O diretor Albert Capellani adaptou para o cinema, em 1907, a
conhecida historia de Cendrillon (Cinderela, melhor conhecida nos
circulos infantis como: A Gata Borralheira) sob a producaoc da Pathé-
Fréres. O cartaz do filme, realizado no atelier de Cédndido Aragonése
de Faria (fig. 34 é wn exemplo da utilizacao do procedimento
descrito acima. No cartaz, Faria quadrinizou a histbéria em quatro
instantes hierarquizados: um centralizado que domina a composicao
(pelo tamanho e enquadramento circular) onde o cartazista
representou o instante em que um cortesio se dispos a arrecadar para
o apaixonado principe a sapatinha esquecida por Cinderela, no

momento em que ela saia as pressas do paléacio.

Justaposta & anterior, no canto superior esquerdo do cartaz,
encontramos outra vinheta representando o instante no qual a fada
possibilita a participacao de Cinderela no baile palatino, oferecendo-
lhe a carruagem-abdbora. Embaixo, no canto inferior direito, a
vinheta nos mostra o momento no qual o séqiiito régio 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 4 cena da
descoberta da sapatinha abandonada, ha no cartaz um percurso nao
linear de leitura, que comeca 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 idéia de ir ao baile para conhecer o principe
(a atitude da moca &€ a de quem sonha acordada), passa pela
magnificéncia impecéavel da corte; retorna 4 cozinha para finalmente
recompensar a candidez e abnegacéo de Cinderela sobre o arrivismo
maculador das irmaés.

Como se vé, as vinhetas do cartaz de Faria articulam-se

elipticamente, sendo que cada uma delas representa um plot point da
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histéria. Segundo Casetti & Di Chio, na dindmica narrativa, os
acontecimentos pontuam o ritmo do enredo, marcando sua
evolucao™ . De outro lado, prosseguem os autores, a atuacio, ji seja
pragmdtica ou cognitiva, nos conduz a idéia de que a acdo, € mais
geralmente todos os acontecimentos, no momento da sua realizacio,
intervém no andamento do enredo provocando wm giro, ora wum
impulso 4 frente, ora um retorno atrds: de qualquer maneira, uma

evolucdo. 192

Os plot points seriam justamente os momentos determinantes
de novas diregdes para a trama; os momentos em que um nficleo
narrativo comega a experimentar um processo de fransformacdo.

Assim podemos considera-los como pontos de transicido nuclear.

Faria fez deste mecanismo de fransformacdo seu estilo, A
maior parte da sua copiosa produciao de cartazes cinematograficos foi
concebida nos procedimentos que caracterizamn a lexia ilustracdo
como uma narratividade integrada por uma seqiiéncia de instantes
pregonantes. De 1907 & o cartaz do filme L'obsession de l'or. A
composicao esta integrada por 13 vinhetas que ilustram cada um dos
curta-metragens integrantes do espetaculo: Thermometre de 'amour,
Le chat a Ia vie dure ete. (fig. 35). Por sua vez, o cartaz de Les
victimes de l'alcool de 1911 é o relato do vagaroso descenso ao
inferno da bebida. Como os dois anteriores, este cartaz tem um fundo
moralista e objetivos pedagégicos destinados as classes populares, em
conformidade com o espirito da época. Porém, o alcodlatra nao é um
operdrio e sim wm pequeno burgués que aos poucos vai se
degenerando até enlouquecer. Neste cartaz fica mais evidente a

narratividade seqiiencial das vinhetas, que traduzem a estrutura

91 Casetti & Di Chio, op. cit. p. 188
¥ 14, p. 198.
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formal do filme dividido em quadros segundo a tradicdo do teatro
filmado.'*®

Uma outra tipologia de {transformacées condensativas
vislumbra-se observando estes cartazes. Trata-se de uma tipologia
baseada no estabelecimento das relacdes entre o cartaz e seu objeto
do ponto de vista da significincia, isto é, do trabalho sobre o
significante (porque este e nfo outro arranjo dos acontecimentos
representados? Como a imagem condensa, num espaco restrito, todos
os signos convencionais da cena a ilustrar? etc.). Indagar as
categorias resultantes pode vir a ser preocupaciao de uma futura
pesquisa. Neste trabalho nos limitamos a assentar os alicerces.

193 ¢f., Capitaine (1988:30)
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Figura 35, P. Peyrolle. Franga, 1983
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Este cartaz é visceralmente aceito ou rejeitado.
Ele é percebido como um sonho ou como um pesadelo.

E uma evocagio sem resposta que prescinde dos atores,
porém eles estio presentes. Os elementos da cenografia tem
um cédigo segredo que aparece no cartaz. E um chamado vibrante
uma sugestio esotérica e lirica.

J.J. BEINEIX 1%

Criado por PFierre Peyrolle, o cartaz de La lune dans le

95 o s . . -
revela a esséncia do filme através de uma ilustracéo

caniveau
alegbrica, na qual o cartazista condensa uma seric de instantes
pregnantes. Como se sabe, o filme de Beineix é baseado no romance noir
Le Casse (1983) do escritor e cendgrafo norte-americano David Goodis.
Os protagonistas dos romances de Goodis sao, como na tragédia grega,
determinados por seus destinos inelutdveis. Sdo marginais aprisionados

as suas proprias histérias.

Segundo Copin, o assunto dos romances de Goodis é geralmente
o mesmo: o relato de um homem extremamente desesperado a quem o
passado vem buscar novamente para reabrir melhor a ferida que ja lhe
fizera. Seus cendrios referem-se também a uma idéia fixa: uma “rua do
submundo” em Street of the lost (1952); um “beco sem saida” em Street
of no return (1954) e, no meio, um refigio para todos os naufragos que
nio suportam nem a luz do dia nem a realidade, i.e., ¢ bar onde suas

personagens entregam-se ao niilismo do alcool, Le Casse (1953)'%

194 Citado por Copin (1986:75)
195 4 lua na sarjeta, 1983. Filme do diretor francés Jean-Jacques Beineix.
1% ¢f., Copin, Op. cit.
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Em La Ilune dans le caniveau, Beineix recria esse universo:
Gérard (Gérard Depardiew), wm paupérrimo estivador, volta sempre ¢
de maneira obsessiva a uma das vielas do porto (“o porto de lugar
nenhum’’), onde sua irmé, traumatizada pelo estupro de que fora vitima,
suicidara-se¢ com uma navalhada na garganta. Quem foi o criminoso?,
algum dos estivadores?, ou porventura Frank, seu irmio mais novo, num
arrebato frenético causado pelos meandros do alcool?. Desvelar tal
enigma era a obsessiio de Gérard. Uma noite, nas suas fugidas ao bar
Mikado, conhece Channing (Nastassja Kinski), moca rica e incomum por
quem se apaixona. A relacdo com Channing representa para Gérard uma
possibilidade de ruptura com os fortes lacos do passado; uma possivel
fuga de sua fatal obsessdo; em suma, uma luz no fundo do “beco sem
saida”. Entretanto o seu destino é um circulo vicioso que lthe mostrara a
fugacidade dos sonhos e a mentira da mensagem com que um outdoor
publicitario ilumina, no filme, a noite dos pobres: “Tiy Another World”.

Os elementos do cartaz de lLa Iune dans le caniveau
(sistematicamente extraidos do fluido filmico) foram orquestrados de tal
maneira que se encontram implicados num discurso original, mas que
corresponde aoc universo do filme. A imagem do cartaz nio aparece em
nenhuma das seqiiéncias de La fune. Trata-se, como dissemos acima, de
uma ilustracéo alegérica, na qual se condensam uma serie de instantes
pregnantes. As nogoes de “porto de lugar nenhum”, “beco sem saida” e
fundamentalmente “fuga falida”, descritas insistentemente por Goodis
no seu romance ¢ frisadas na adaptacao de Beineix, encontram sua plena
traducao, mneste dispositivo espacial de condensacao instaurado por
Peyrolle:
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(...} Na sala de montagem vi uma seqiiéncia curta na qual aparecia a
catedral. Intdo pedi um fotograma daquelas cenas e as imagens que o
montador me deu foram a respostz a mey problema. A anamorfose,
obtida pelo efeito do 70mm, construiu minha visdo desse instaute: a
catedral erguida 4 borda do rochedo sob a lua, me oferecia wmn aclive
immponente para ¢ navio que, com a distorgdo crescente, converteu-se
numa ldmina de barbear ou numa asa inquietante. Tinha desenhado,
sobre a toalha de wum restaurante, duas monstruosidades eréteis
encaixadas muna enorme lus prestes a se por sob uma mancha de
sangiie, com o simbalismo menstrual evidente

Im seguida, Beineix projetou para mim um esboco do trailer
concebido por Reznikoff. ITratava-se de um longo travelling desde o
inicio até o findo da viela do porto onde terminavam os trilhos que
levavam 4 mancha de sangue luminosa. A viela e uma das personagens
chaves, pois ao longo dela comeca e ftermina o filme. FEsta viela é o
centro das obsessdes de Gérard e, por isso justamente,é também o
coracédo do filme e do cartaz. Goodis descrevia esse lugar como “o porto
de lugar nenhum”, nenhum Iugar aonde ir mas, igualmente, nenhuma

parte atmfeJ!:?:::&r.(..,)197

Na frente do cartaz, o ponto de vista do espectador € o daquele
que se encontra no “beco sem saida”. Diante da clausura do “vir-a-ser”
80 resta divisar o passado através de olhares sucessivos. Assim, a visdo
do entorno € wma visdo alegoérica, fantasmatica -no sentido da
psicanalise- uma vez construida de sedimentacgoes.

Os objetos da composiciao de Peyrolle conformam, por assim
dizer, uma paisagem onirica. FEsta paisagem, oferecida a vista do
espectador a um s6 tempo, inexiste no fluido filmico como unidade.
Antes tem uma existéncia fragmentada, como wm quebra-cabeca, cujos
elementos, investidos de valor, constituem um plexo discursivo alegorico

que o espectador teria de re-agrupar.

197 1d., p. 77, depoimento de Peyroile citado por Copin. A tradugdo ¢ nossa.
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No cartaz esses elementos articulam-se metaforicamente em
torno da mnocgéo de “fuga falida”, i.e., compdem camadas, diferentes
estratos da esséncia do filme. A fuga, diz Hilton McConnico cenbdgrafo de
La Ilune..., se traduz no cartaz por esse barco fantasmagorico, mas
igualmente pela catedral erguida & borda do rochedo!®® No filme a
tnica tentativa de fuga de Gérard € seu casamento, logo baldado, com
Channing, a moca da “cidade alta”, representada na ilustracio pela
Ferrari vermelha. Por sua vez os trilhos, na parte inferior esquerda do
cartaz, nos levam a outro ponto de fuga: o Mikado. Este bar, na
“paisagem onirica” de FPeyrolle, é apenas um anuncio de nednio sob a
catedral. Fis o contraste, o confronto entre dois templos, dois espacos,
onde, por diferentes vias, é possivel alcancar a perda momentinea da

consciéncia.

A garrafa de Stromboli, estilhacada varias vezes por Frank no
meio de seus arrebatamentos frenéticos, aparece igualmente no filme
como a imagem central do outdeoor (disposto defronte 4 casa mais podre
da viela: a casa de Gérard) 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
uma ilha etilica flutuando no meio de um mar vermelho. Ali estdo, como
um tipo de sedimento alegérico no chido do “beco sem saida”, a hipétese
sobre a identidade do assassino e a mancha, centro das obsessdes do
protagonista. A mancha (os lacos) de sangue, iluminada pela lua, nos
remete finalmente ao dltimo ponto de fuga possivel: a morte. “O porto
de lugar nephwn”, nenhum Ilugar aonde ir, mas, igualmente, nenhum

lugar oude flcar, a nao ser -talvez- na lembranca.

" 1d,p. 76
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Vimos com o exemplo anterior, um mecanismo de traasformacido
transtextual que permite compor a ilustracdo do cartaz através da
justaposicido de alguns dos elementos ou fragmentos significantes do
filme (temas, objetos, gestos, personagens, etc), resultando numa
unidade harmodnica também significante pois reproduz a ligacao logica
entre tais elementos pela simultaneidade no tempo. O cartazista leva em
conta a ligacdo existente entre os elementos essenciais do fluido filmico
combinando-os numa situacfo ilustrativa tinica que é estruturada como
nos sonhos. Assim, podemos assimild-lo com um dos modos essenciais
do funcionamento dos processos inconscientes descritos por Freud: o

. ~ 199
mecanismo de condensacéo.

Analogamente aos sonhos, os cartazes concebidos nas
engrenagens deste mecanismo sao breves, insuficientes e lacdnicos se
comparados com a riqueza do fluido filmico. Contudo, ressaltamos que a
sintese ¢é wma carateristica imanente do dispositivo cartazistico.
Portanto, a especificidade do mecanismo de condensacio (enquanto
transformacdo transtextual nos cartazes de cinema), esta na esteira de
uma filosofia de criacdo fundamentada nos principios da agdo

comunicativa que delineamos no capitulo anterior.

A esséncia do filme & apanhada pelo cartazista através da intuicdo
eidética decorrente da fuicdo espectorial®®® Em seguida, verifica ou
estabelece correlacoes entre tal esséncia e os elementos significantes do
filme, como uma maneira de restaurar a singularidade deste, i.e., sua

existéncia individual. Finalmente traduz, através de diversos modos de

% Ver Freud (1976: IV, 295ss)
¥ Isto & assim porquanto (...} as esséncias ndo tém existéncia alguma fora do ato de consciéncia que
as visa e do modo sob o qual ela os apreende na intuigdo. CL., Dartigues (1973:25)
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expressio ¢ de uma operacdo de estagnacido metonimica, a
substancialidade do fluido filmnico. Eis a especificidade do mecanismo
de condensacdo. A Fruicdo espectorial &, por conseguinte, a observacio
do objeto pelo sujeito, observacéo que garante a existéncia intencional do
fluido filmico na consciéncia. Neste ponto bifurcamos da esteira

Freudiana, que trata dos mecanismos inconscientes.

A ilustracdo de Peyrolle é uma espécie de metaficcdo na qual
representam-se (por intermédio de um processo de justaposicao),
fragmentos cenoplésticos do filme configurando uma “paisagem onirica”
que traduz alegoricamente a esséncia da obra de Beineix. Na sala escura
o espectador tem uma visdo sucessiva da pelicula, enquanto no cartaz,
como dissera Borges referindo-se aos sonhos, ...vé tudo num iinico,

espléndido e vertiginoso instante; vé tudo num tmico golpe de vista.

Eis os principios organizadores do cartaz de La lune. Principios
compartilhados pelos cartazes de Caligari, Metropolis, A Ia conquéte du
pdle, ja analisados nos capitulos precedentes e, entre outros tantos, pelo
belo cartaz do filme de Jean Renoir: La nuit du carrefour (fig. 36). Estes
cartazes, do ponto de vista pragméatico, mostram como uma ilustracao
homogénea (no sentido de uma tinica imagem), pode remeter a wm antes
e a um depois da fruicdo espectorial. Um antes onde o fazer
interpretativo do espectador discorre como uma evocacao sem respostas,
¢ um depois onde as respostas fluem de cada elemento ilustrado ao
serem restauradas as conexdes entre estes ¢ o fluido filmico, como se
contassem uma histéria. Da mostracdo passa-se a narracéo propriamente
dita (do Showing ao Telling), aquela que o espectador produz como

comentario.
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LECOMBETOIR FRANCAIS CINERATOGIAPKIQUL EHLSENTE »

B4 ARE GGE WO BRE T o SR IM AT oRraBe a1, Sl Y 1

Figura 36, J. Bertrand, Franga, 1932
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V. CONSIDERACOES FINAIS
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No decurso desta dissertacido vimos como foi instituida a fimcdo
signica do cartaz. Partindo de um fazer-saber universal, isto &, anunciar,
chegou-se a um fazer-saber singular (o cartaz), através de processos de
mutacio e comutacio de cédigos. Da oralidade passou-se a visualidade
(do Telling ao Showing). A amunciacdo espetacular, principalmente oral
antes da invencdo da imprensa ¢ a litografia, apresenta uma estrutura
comunicativa configurada, num plexo de duas acoes fundamentais: uma
acdo interlocutiva (falar ao alter) e uma acdo delocutiva (falar de alter).
Como acgodes correlatas nos amincios orais, a interlocucdo ¢ a delocucdo
circunscrevem-se numa estrutura formal composta por trés atos de

diferentes funcdes: convocar, anunciar e instar.

A lIexia chamariz tem uma funcio convocatéria. Convoca-se, nos
amincios orais, através de signos acisticos, nos cartazes em geral,
através de signos cromaticos ¢ nos cartazes de cinema (concebidos num
plexo de acdo comunicativa), através de um elemento dito interessante
que esta intimamente fundido na concepgao artistica. Se a funcao fazer-
saber dos amincios implica comunicar uma nocdo nao conhecida pelos
espectadores, a funcdo da imagem no cartaz seria a de expbd-la. Deste
modo, a nocdo apreendida pelo cartazista/ilustrador, no ato da fruicdo
espectorial, & expressa numa imagem que representa, na maioria dos
casos, O instante pregnante, ou seja, o instante que revela, segundo o

ilustrador, a esséncia do acontecimento.
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Teoricamente, em propaganda, wm amincio ¢ uma mensagem que
pretende comunicar ao pablico as qualidades de um determinado
produto ou servico assim como os beneficios que tal produto ou servico
oferece aos seus eventuais consumidores. Teriamos assim, nos antncios,
um discurso axiolégico sobre as qualidades e beneficios do produto em

questio.

Os cartazes concebidos num plexo de acdo estratégica pressupdem
que a funcéo essencial do cartaz seria a de dotar o referente de atributos
superiores a4 da sua propria existéncia como objeto. Enquanto que os
cartazes concebidos num plexo de acdo comunicativa pressupdem wma
interpretacio do “mundo vivido” ou dos objetos do mundo. A questdo de
como 0s cartazes se relacionam com o “real” &, desta maneira, esbogada.
Tal relacdo estd no cerne do debate entre os partidarios da funcédo
representacional da linguagem e os defensores da sua fungdo

construtiva.

Floch (1990:183ss), partindo do posicionamento (acerca da
concepcao e realizacdo, assim como do papel da propaganda) de alguns
publicitarios destacados mundialmente (Ogilvy, Feldman, Seguela,
Bernbach, etc.), e tomando por base a categoria dicotdomica de valoracao
do produto referida acima (representacéo x construcio), torna patente
quatro ideologias de criacdo publicitdrias que ele denomina
respectivamente: Referencial, substancial, mitica, e obliqua.
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As duas primeiras se circunscrevem a funcao representacional da
linguagem. Porém, enquanto o discurso da primeira porfia ser o puro
emunciado das relacées necessdrias entre as coisas™ ! (ilusdo referencial
realista), o discurso da segunda recusa as conotacées pessoais,
originando-se os conceitos de comunicacdo e evocacdo em torno da
qualidade essencial, definidora do produto®® As duas tltimas remetem
a um universo imaginario, engajando-se na funcéo construtiva da
linguagem. O sentido pode existir fora da realidade e ser construido.
Assim, na publicidade obliqua, é feito um uso parédico dos objetos de
referéncia que, desviados de sua finalidade primeira por um jogo de
ruptura sistemdtica entre imagem e texto, por cruzamentos e
associacoes de referéncias heterogenias, implicam muna relacdo de
intersubjetividade bascada em contrastes conceituais pléasticos e/ou
verbais*® A publicidade mitica por sua vez, atribui sentido e valor ao
produto através da estoria narrada. Grandes referéncias culturais, diz
Zozzoli, servem de substrato ao produto ¢ sua marca neste regime
publicitario,***

A oposicao irredutivel descrita por Floch entre fato (publicidade
referencial ¢ substancial) e conceito (nitica ¢ obliqua), ndoc é mais do
que a derivacdao de uma controvérsia tedrica mais ampla instaurada nas
ciéncias da linguagem. Tal debate gira em torno de duas visdes
antagbnicas: a de wma certa autonomia do lingiiistico vs. a visdo da

linguagem como representacéo, as quais se estendem, por sua vez, as

2 ¢f., Floch (1990:195)

22 Floch, Apud Zozzoli (1994:197)
23 1d., p. 196,

2 4d, p. 197,
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discussbes em torno as  relacoes: pensamento/linguagem,

oralidade/escrita, narrativa/experiéncia vivida.**

A relacgdo cartaz/espectador/filme, como vimos, ¢ uma relacao
mediada pela fruicdo espectorial. A fruicio espectorial fundamenta,
portanto, um modo intuitivo de se conceber cartazes como
“interpretacéo” do mundo vivido. Este conceito, nos permitiu resumir a
idéia de referencialidade 4 permanente interacdo proposicional entre o
sujeito € objeto (enquanto quadro de referéncias). A fruicio espectorial &,
por conseguinte, a observacdo do objeto pelo sujeito, observacdo que
garante a existéncia intencional do fluido filmico na consciéncia e
conseqlientemente a instalacdo de um crer-verdadeiro nas duas
extremidades do canal da comunicacao. Deste modo, o “real”, no plexo
de a¢do comunicativa pelo qual transitamos (cartazistas, espectadores,
analistas, etc.) para tornar comum a experiencia do cinema, nao € outra
coisa que o filme enquanto percebido, usufruido e criticado, i.e., a
fruicdo espectorial, a qual ¢é, ainda, uma operacdo cognoscitiva de
constatacao de fatos.

Os cartazes analisados mostram que, a despeito das pretensoes de
poder pressupostas num plexo de acdo estratégica, o conceito de
manipulacéao de motivos com antincios nido é mais relevante. Contudo a
lacuna deixada pela obsolescéncia das abordagens behaviorista-
reflexologicas (Moles, Enel, etc) na teorizacho cartazistica, ndo deve ser

preenchida, a nosso ver, por uma taxionomia estéril da criacao

25 of., De Oliveira (1995:43ss)
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publicitaria em termos de valoraciao do produto (Floch), ou retoricos

(Bouza), ou semiologicos (Blanco).

O cartazista de cinema, com seu ato de linguagem, refere-se a algo
no mundo objetivo propondo, face ao espectador, ora uma pretenséao de
poder no caso da acdo estratégica, ora uma pretensao de validade no
caso da ag¢do comunicativa, Particularizamos, ao longo desta dissertacao,
a concepcao de cartazes nos termos da acdo comumnicativa porque ela
implica um processo de entendimento, ou seja, um acordo racional sobre
os fundamentos de uma asseveracao; porque privilegia um uso assertivo
da linguagem e, finalmente, porque nos permite atribuir ao instante
pregnante o cariter de marcador modal que, provido de condi¢ées de
verdade, da o tom ilocucionario as relagoes de entendimento entre
cartazista e espectador. Para ratificar ou denegar dito tom ilocucionirio,
o espectador orienta seu olhar a um tipo especial de estado de coisas: a

fruicdo espectorial,

Para finalizar, é preciso dizer que as condi¢des de producao dos
cartazes de cinema, na sociedade dita de consumo, uniformiza-os. Isto,
somado ao fato de que o avanco do frailer estd deixando-os sem
justificativa, poderia fazer pensar na iminéncia da morte dos mesmos.
Pelo contrario, ao que parece, estao surgindo no cerne da sociedade de
consumo, as condicles para cogitar uma cartazistica cinematografica
alternativa, diferente da mesmice que, até hoje, € pendurada nos muros
das salas de cinema ¢ nas prateleiras das video locadoras. Se, por um

lado, os cartazes de cinema estao sendo relegados pelas estratégias
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mercadologicas devido a eficacia do trailer, por outro, ganham uma
espécie de gratuidade que ha de proporcionar-lhes novas justificativas:
as da Acdo Comunicativa. A cartazistica cubana, a polonesa, a iugoslava,
a teatral; a concepgdo de cartazes como o do filme Lua na sarjeta na
Franca e, porque nao?, o trabalho de Oliviero Toscani -fotografo da
Beneiton- sao exemplos, entre outros, desta possibilidade. Gostariamos
de acreditar que esta dissertacao seja uma modesta contribuicdo nesse

sentido.
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