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RESUMO

O inicio desta pesquisa se da através da Associacdo dos Designers Graficos do Brasil e da 92
Bienal Brasileira de Design Grafico, a partir da qual objetivou-se realizar um levantamento a
respeito da participacio de projetos graficos voltados para o circuito cultural artistico. A partir deste
levantamento, foi enfocado para analise dois estudos de caso que compreendem projetos voltados a
disseminagio de produtos do circuito cultural artistico, mais precisamente a institui¢Oes artisticas,
relacionadas diretamente as artes da musica e da danga. Fazem parte deste recorte o designer Kiko
Farkas, com doze cartazes de divulgacido cultural e artistica voltados a masica, para a Orquestra
Sinfonica do Estado de Sio Paulo — OSESP e o designer Vicente Gil, com a identidade visual,
compreendida na mostra pela marca e cartaz projetados para a institui¢do voltada a dancga, Sao Paulo
Companhia de Danga — SPCD. Sio observados separadamente os elementos visuais basicos que
compoem a materializacdo das pecas graficas, divididos mais especificamente em: forma, cor e
tipografia. Sobre as formas graficas inclui-se aqui questdes relacionadas aos grafismos, desenhos,
fotografias, disposicio dos elementos, grids, entre outras. A andlise dos aspectos formais dos
estudos de caso procede principalmente a partir do método de classificacio da linguagem visual
proposto por DONDIS (2003). Sobre os aspectos cromaticos, os estudos abordam o levantamento
dos principais conjuntos de cores, através de softwares especificos, ressaltando as maneiras de
utilizacdo das cores praticadas pelos designers nos projetos. As questdes tipograficas visam o
levantamento, através de softwares especificos e bibliografia, das principais familias de tipografias
utilizadas nos projetos, ressaltando o modo como suas caracteristicas e diferenciais foram utilizados
pelos designers. Na sequéncia, serdo exploradas algumas contribui¢des discursivas para a
compreensio das estratégias e percursos criativos dos estudos de caso de design grafico no circuito
cultural artistico. Finalizando, sdo acrescentadas informacdes obtidas além das disponibilizadas pela
92 Bienal ADG, imagens, entrevistas e relatos de visitas, complementando a compreensdo dos casos
estudados. Estudos pontuais possibilitam ampliar a compreensio de processos em comum, ou de
natureza semelhante, entre distintas areas de producio de cultura. Assim, é possivel iniciar o
tracado de um paralelo entre a pratica de atividades culturais e artisticas com a atividade exercida
pelo designer grafico, com projetos voltados a dissemina¢do de produtos culturais e, estes proprios,

tornarem-se produtos culturais.

PALAVRAS-CHAVE: FARKAS, Kiko; GIL FILHO, Vicente; design grafico; cultura; arte.
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ABSTRACT

The beginning of this research is done by the Graphic Designers Association of Brazil and the 9*
Brazilian Biennial of Graphic Design, which aimed to conduct a survey regarding the participation of
graphic design on the cultural artistic circuit. On this survey, the analysis were focused on two study
cases regarding projects of cultural dissemination on the artistic circuit, specifically the art institutions,
directly related to the music and dance arts. Included on this is designer's Kiko Farkas, twelve showing
posters of culture and arts focused on music for the Symphony Orchestra of the State of Sdo Paulo -
OSESP and designer Vicente Gil, with the visual identity, seen in the showing by the brand and poster,
designed for the institution and focused on dance. Sdo Paulo Dance Company - SPCD. Separately are
observed the basic visual elements that compose the materialization of graphic pieces, divided more
specifically in shape, color and typography. On the graphic shapes, this includes questions related to
graphics, drawings, photographs, layout of elements, grids, among others. The analysis of the formal
aspects of the study cases comes mainly from the classification method of visual language proposed by
Dondis (2003). On the chromatic aspects, studies addressing the lifting of the main sets of colors,
through specific software, highlighting the ways to use the colors applied by designers on projects. The
questions aimed the raising typographical, through specific software and bibliography, the main families
of printers used in the projects, highlighting how their characteristics and differentials were used by
designers. Following some contributions to the understanding of the discursive strategies and creative
journeys of the case studies in graphic design on the artistic cultural circuit will be explored. Finally,
supplemental information beyond the ones provided by the 9" Biennial ADG, images, interviews and
visits, complementing the understanding of the cases studied. Punctual studies enable broader
understanding of processes in common, or similar, between different areas of cultural production. Thus,
it is possible to start drawing a parallel between the practice of cultural and artistic activities with the
activity exerted by graphic designer, with projects aimed at dissemination of cultural products, and they

themselves, become cultural products.

KEY WORDS: FARKAS, Kiko; GIL FILHO, Vicente; graphic design; culture; art.
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INTRODUCAO

Tomar por base uma defini¢cdo do termo cultura nio ¢ tarefa ficil, em
virtude dos indmeros teoéricos que ja fizeram apontamentos sobre este
assunto, estes muitas vezes se contrapdem e apontam para abrangéncias de
distintas ramificacdes. Terry Eagleton traz uma ideia ampla e reflexiva do
conceito de cultura que serd abordada nesta introdugdo. Esse primeiro texto
visa estabelecer uma nocio de cultura, da cultura que pode ser vista como
um bem dentro do sistema capitalista e de como o design atua como um
mediador neste contexto.

O termo cultura é bastante complexo e multifacetado e pode ser
considerado, segundo Terry EAGLETON (2005), primeiramente um oposto
do termo “natureza”, por referir-se a acdio do homem sob a mesma. “Nossa
palavra para a mais nobre das atividades humanas, assim, é derivada de
trabalho e agricultura, de colheita e cultivo” (EAGLETON, 2005, p. 9-10).
Carregado de mudancas evolutivas, a ideia de cultura traz consigo uma
transicdo histérica do rural para o urbano, e uma transicio metaférica do
material para o espiritual. Filosoficamente, entram em foco questdes que
envolvem o que é dado e o que é criado, é cuidado e cultivado, o que “sugere
uma dialética entre o natural e o artificial” (2005, p.11). A complexidade
envolvendo “cultura” abrange ainda esferas pessoais, historicas, politicas,
religiosas, criticas e principalmente sociais, no qual tange reflexdes a cerca
dos termos civilizacdo e tradicdo. Toma ares de superioridade, como um
modo de vida singular, através da interpretacdo européia do século XIX e se
desdobra, ja no século XX, em inumeras “culturas humanas” e “valores
culturais” (EAGLETON, 2005).

A crise moderna?, influenciou no que se designa por cultura, termo
que se pluraliza a partir de entdo, e apresenta variacdoes que, segundo
EAGLETON (2005), estido relacionadas a “critica anticapitalista”, a
“pluralizacio da nocio a um modo de vida total” e a “sua gradual

especializacio as artes” (2005, p. 29). Em um esfor¢o de ligar os significados

1 Termo utilizado pela sociologia classica que compreende o conjunto de estudos socioldgicos entre o final do século XIX e
o inicio do século XX.



de cultura?, pode-se entender cultura (no sentido das artes), uma qualidade
de vida refinada (no sentido de civilidade) e sua realizacdo como tarefa de
mudanga politica (no sentido de vida social) (EAGLETON, 2005, p. 34). “A
ideia de cultura como um modo de vida organico faz parte da 'alta' cultura
[...]. Como conceito ela é o produto de intelectuais cultos” (EAGLETON,

2005, p. 40).

No mundo p6s moderno, a cultura e a vida social estio mais uma
vez estreitamente aliadas, mas agora na forma estética da
mercadoria, da especularizacio da politica, do consumismo do estilo
de vida, da centralidade da imagem, e da integracdo final a cultura
dentro da producio de mercadorias em geral. A estética,
originalmente um termo para a experiéncia perceptiva cotidiana e
que sO mais tarde se tornou especializado para a arte, tinha agora
completado um circulo e retornado a sua origem mundana, assim
como dois sentidos de cultura — as artes e a vida comum - tinham
sido agora combinados no estilo, moda, propaganda, midia e assim
por diante (EAGLETON, 2005, p. 48).

No contexto pdés-moderno, transfere-se para a sociedade “valores
ligados a cultura como arte” (EAGLETON, 2005, p. 41), influenciando nos
costumes que permeiam o modo de vida atual. Cabe neste momento deixar as
reflexdes criticas historico-filoséficas e sociais para outros estudiosos do
assunto. A abrangéncia® do termo cultura pede que este seja definido desde
entdo, segundo o que é considerado na abordagem desta pesquisa. A ideia de
cultura trazida por Eagleton permite compreender a existéncia de um
universo das formas culturais, com o qual se relaciona esta pesquisa, e
engloba o termo cultura de massa, que pode ser definido como um “[...]
universo de formas culturais (p. ex. musica, literatura, cinema) selecionadas,
interpretadas e popularizadas pela industria cultural e meios de comunicagio
de massa para dissemina¢io junto ao maior publico possivel” (HOUAISS,
2009, p. 583).

A partir da nocio de cultura pés-moderna, entendida no sentido das
artes, esta pesquisa se relaciona com parte das manifestacoes culturais

artisticas, enfocando no que diz respeito a questdes de design como

2 A partir de uma visio européia.

3 De acordo com o Diciondrio Houaiss, cultura abrange, entre outras defini¢es, um “[...] complexo de atividades,
institui¢cdes, padroes sociais ligados a cria¢io e difusio das belas-artes, ciéncias humanas e afins” (HOUAISS, 2009, p. 583).
Ainda, a designacio cultural cabe ao “[...] que difunde, divulga cultura <ag¢do cultural> <grupo cultural>” (HOUAISS, 2009, p.
583).



ferramenta de disseminacdo em um contexto cultural. Pretende-se aproximar
reflexdes acerca da area do design e da ideia de cultura artistica, em que o
design assume caracteres culturais quando associado a produtos relacionados
a cultura.

O contexto cultural é permeado, e nio é de hoje, por questdes
interdisciplinares, mercadologicas, tecnolégicas e comunicativas, por
exemplo. As fronteiras que delimitam um tipo de arte e a separam de outra
estdo cada vez mais proximas e é comum uma intersec¢do, uma inspiracgio,
ou até uma mistura entre uma area e outra. Segundo Néstor Garcia Canclini
(2003), processos de hibrida¢io surgem da criatividade individual e coletiva,
e pode ocorrer em diferentes campos além das artes. “Busca-se reconverter
um patriménio (uma fabrica, uma capacitacio profissional, um conjunto de
saberes e técnicas) para reinseri-lo em novas condicdes de produgio e
mercado” (GARCIA CANCLINI, 2003, p. XXII). Ao esclarecer o significado
empregado no uso do termo reconverter coloca, entre outros, um exemplo
interessante: “[...] este termo ¢ utilizado para explicar as estratégias mediante
as quais um pintor se converte em designer” (GARCIA CANCLINI, 2003, p.
XXII) e afirma que seu estudo se concentra nos processos de hibridacio, de
carater explicativo, “situando-os em relacOes estruturais de causalidade” e
“hermenéutica: torna-lo 1til para interpretar as relacbes de sentido que se
reconstroem nas misturas” (GARCIA CANCLINI, 2003, p. XXIV). Como um
processo de intersecgdes e transacoes, a hibridacdo é o que possibilita que a
muticulturalidade converta-se em interculturalidade sem segregar-se

(GARCIA CANCLINI, 2003, p. XXVI-XXVII).

A esta altura, hd que dizer que o conceito de hibridacdo é 1til em
algumas pesquisas para abranger conjuntamente contatos
interculturais que costumam receber nomes diferentes: as fusoes
raciais ou étnicas denominadas mesticagens, o sincretismo de
crencas e também outras misturas modernas entre o artesanal e o
industrial, o culto e o popular, o escrito e o visual nas mensagens
midiaticas (GARCIA CANCLINI, 2003, p- XXVID).

Neste sentido, o conceito de hibridacio permeia os estudos
observados nesta pesquisa, por abranger contatos entre as artes do som e do

movimento com as artes da visualidade, através da acdo mediadora do



designer grafico. O autor cita as cidades grandes, e exemplifica Sio Paulo
como uma delas, como condicionadoras da hibridagio, através do fomento de
conflitos e propagacio da criatividade cultural. Nos tempos pds-modernos, “a
intensificacio da interculturalidade favorece intercimbios, misturas maiores
e mais diversificadas do que em outros tempos” (GARCIA CANCLINI, 2003,
p. XXIII).

Questoes politicas, de consumo e tecnoldgicas culminaram em
investimentos em setores que contribuiram, de certo modo, para um avango

da sociedade como um todo, refletindo na multiplicacio da hibridacio:

A inovacdo estética interessa cada vez menos nos museus, nas
editoras, no cinema; ela foi deslocada para as tecnologias
eletronicas, para o entretenimento musical e para a moda. Onde
havia pintores ou musicos, ha designers e discjockeys. A hibridacio,
de certo modo, tornou-se mais facil e multiplicou-se quando nio
depende dos tempos longos, da paciéncia artesanal ou erudita e,
sim, da habilidade para gerar hipertextos e rapidas edicbes
audiovisuais ou eletronicas. Conhecer as inovacdes de diferentes
paises e a possibilidade de mistura-las requeria, ha dez anos, viagens
frequentes, assinaturas de revistas estrangeiras e pagar avultadas
contas telefonicas; agora se trata de renovar periodicamente o
equipamento de computador e ter um bom servidor de internet
(GARCIA CANCLINI, 2003, p. XXXV-XXXVI).

A partir do contexto de hibridacdo, que designa misturas
particulares, Canclini coloca a arte e a cultura vinculadas as tarefas de
traducio e de traicdo, dois caminhos que se esbarram, no qual a tradu¢io nio

serviria como um paralelismo da producio contemporinea.

A primeira condicdo para distinguir as oportunidades e os limites da
hibridacio é nio tornar a arte e a cultura recursos para o realismo
magico da compreensio universal. Trata-se, antes, de coloci-lo no
campo instivel, conflitivo, da traduc¢do e da 'traicdo'. As buscas
artisticas sdo chaves nessa tarefa, se conseguem ao mesmo tempo
ser linguagem e ser vertigem (GARCIA CANCLINI, 2003, p. XL).

A partir do contexto hibrido colocado por Néstor Garcia Canclini, é
possivel salientar reflexos semelhantes presentes na area do design, na qual
processos hibridos permeiam os processos criativos, ainda bastante

influenciados pelas artes visuais, em composicoes graficas.



O circuito cultural sob o qual se embasa esta pesquisa compreende
dentro da cultura brasileira, aquelas maneiras de cultura as quais necessitam
dos aspectos visuais, seja para sua caracterizacio, divulgacdo ou como meio
de disseminacdo de seu contetido. Existem manifestacdes culturais locais que,
por estarem ligadas as tradi¢cbes de uma comunidade, nio necessitam de
investimentos em divulgacdo. A grande maioria das manifestacoes culturais
estdo inseridas em um circuito cultural, o que as caracteriza como produto
cultural e faz com que necessitem dos aspectos visuais para se comunicar
com o publico, e por isso tendem a serem divulgadas, assim como os outros
produtos. Cabe pontuar nesta introducio alguns conceitos defendidos por
Aloisio Magalhies, designer brasileiro, com uma notavel participacio no
universo artistico.

Aloisio relembra que desde o século 19 pressupde-se o design como
“acdo projetiva associada a todos os campos da atividade humana” (apud
LEITE, 2003, p. 19), referindo-se a pouca repercussio de tal associacdo no
cendrio brasileiro. No contexto de época, levanta questdes relacionadas a

complexidade de projetos graficos-visuais.

Sendo matéria tdo ampla, estendida a dominios tio diversos, segue a
questdo: como o design pode contribuir para uma nova abordagem
dos problemas brasileiros? Nessa medida, é necessario compreendé-
lo em sua dimensdo complexa, funcional e estética. Para entender e
conduzir este tipo de projeto, cabe ao designer o exercicio integral
de uma racionalidade investigativa sem discernimento aprioristico,
como atitude mental aberta ao que as circunstincias oferecem.
Porque em toda situacio de projeto existe uma complexidade
intrinseca, estrutural (MAGALHAES apud LEITE, 2003, p. 20).

Tal complexidade refere-se a interacdo e troca de experiéncias entre
areas de estudo afins, a consideragio de diferentes experiéncias cotidianas, a
vivéncia. De pintor de paisagens e de temas abstratos, Aloisio Magalhies
passa a atuar como artista grafico e designer, fala sobre metifora,

intencionalidade e construc¢io do problema no projeto grafico:

Ao considerar que a livre associacdo de ideias desprovida da tensdo
provocada por uma ordenacdo racional do pensamento possa se
apresentar como matéria-prima dos processos de ideacdo, deduz-se
que projetar implica um tipo de pensamento que busca atingir o seu
objetivo sem necessariamente se propor a percorrer o caminho da



razdo linear e dedutiva, reforcando a ideia da intuicdo como uma
competéncia inovadora (MAGALHAES apud LEITE, 2003, p. 20).

Em sua metodologia de trabalho, Aloisio buscava a pluralidade de
solucdes conceituais e formais em determinado contexto cultural, onde
intuicio, criatividade e técnica caminhavam juntas.

J4 entre os estudiosos e criticos do design atuais, Claudio Ferlauto
coloca que “Design é muito mais que negdcio, é cultura” (FERLAUTO, 2002,
p. 19). Toda sociedade tem necessidade de comunicacio, e esta nio deve ser
necessariamente comercial, segundo Ferlauto “[...] quanto mais socializado o
pais, mais design grafico é associado com os temas culturais e politicos, ao
lado da propaganda e da politica” (FERLAUTO, 2002, p. 54). Ele ainda
defende que “a investigacio cultural talvez melhore o nivel geral da producio
de design, ja que a base tecnolégica que dispomos é praticamente a mesma
dos profissionais do planeta” e finaliza concluindo que “para avangar é
preciso ter uma visdo original da cultura do pais” (FERLAUTO, 2002, p. 54).
Se o designer tem uma visdo da propria cultura em que se insere, pode ser,
em alguns momentos, questionador e ter uma producdo reflexiva e
ampliadora culturalmente. Ferlauto defende a associacio do design a temas
culturais, em que se pode ter, dentro de uma arte comercial voltada as
finalidades do design, contribui¢ées que valorizem alguns aspectos culturais
e que sirvam para colocar o projeto grafico como um elemento da cultura, um

elemento que se aproxima e se insere na propria cultura.

[...] uma reflexdo sobre a realidade na qual o designer se insere
quando desenvolve um trabalho para a sociedade. Esses designs
devem ter lugar nos cadernos de cultura porque como o cinema, a
musica e a arquitetura, os artistas do design devem ter um
compromisso com o0s seus usuarios, com o seu publico e com a
realidade do seu pais. Afirmar uma estética globalizada como
modeldo profissional é mais que ignorancia, é nio ter uma
perspectiva histdrica da vida e da arte (FERLAUTO, 2002, p. 19).

A cultura tem um papel fundamental no desenvolvimento econ6mico
e social humano. Para Aloisio, “o patrimo6nio cultural seria a matriz de
identidade de uma formacio social” (apud LEITE, 2003, p. 225), ou seja, a

fonte de uma identificacio por parte da sociedade. “Processo universal,



dindmico e construtivo, a identifica¢do é diferente de imitac¢do, que seria uma
espécie de identificacio mal sucedida ou, como se costuma dizer 'mal
resolvida'” (apud LEITE, 2003, p. 226). Cabe pontuar a defini¢io de Ferlauto,
quando este defende a necessidade do conhecimento cultural para o bom
resultado projetual do designer, com ideias fundamentadas na realidade que o

circunda.

Cultura geral, conhecimentos de histéria da arte, de historia do pais
e da industrializacdo sdo armas fundamentais na guerra do mercado.
Mas, antes de tudo, basicas para o exercicio profissional consciente.
Cultura tem a ver com curiosidade intelectual, atitude que propicia
as descobertas criativas ou tecnolégicas, os avancos da linguagem
projetual e solucdes inovadoras em design. Musica, cinema, teatro e
literatura sdo os parceiros para a criacdo. Criar é saber fazer
escolhas. Criar é relacionar dados nunca antes associados. E isso nio
se aprende na escola, depende dos interesses culturais e do desejo
de aprender de cada um de nés (FERLAUTO, 2002, p. 83).

A designer Ana Luisa ESCOREL (2000) fala sobre eventos culturais,
da necessidade da imagem dos patrocinadores junto ao evento o qual apoiam
e da necessidade de uma identidade visual de qualidade para o mesmo.
Defende que uma identidade visual original e conceituada possui por si um

efeito multiplicador, ampliando o publico cultural.

Na medida em que a producio cultural erudita encerra, de fato, uma
certa complexidade, e na medida em que num pais como o Brasil é
muito grande a distincia entre a educacio de elite e a educacio das
classes populares, a obrigacdo do designer, ao atuar na divulgacio de
eventos culturais, é justamente a de fazer a passagem da informacio
de um universo para o outro, simplificando os simbolos e
sintetizando a forma. Para alcancar esse resultado ele precisa ser
audacioso e inventivo, propondo uma linha de trabalho que seja ao
mesmo tempo original, graficamente forte, e que expresse seu
objeto com fidelidade porém sem servilismo

(ESCOREL, 2000, p. 61).

Escorel situa ainda a importancia do designer como um mediador da
informacdo num pais de tamanha distincia entre as classes de elite e as mais
populares, trazendo a situacdo da cultura para um contexto nacional. A
vivéncia cultural em arte é bem-vinda ao designer atuante, em todas as areas,
e necessaria aos que atuam voltados para a drea cultural, para que simbolos,

ilustracoes, e quaisquer interpretacoes resultantes desta vivéncia configurem



representacoes reflexivas e com personalidade, seja de maneira complexa ou
simples, evitando traducio ou imagens que se relacionem com o assunto de
modo direto e previsivel sem dar margem a criatividade. Ao trabalhar com
representacdes sutis e nio tio Obvias o designer amplia a percepcio e o
repertoério da cultura visual.

A arte ndo estd separada da sociedade, ela dialoga com a sociedade e
esta constantemente propondo atualizagdes. Um dos desafios dos artistas é de
recolocar e sustentar seus valores frente a sociedade. O design atua
intrinsecamente como um mediador, neste sentido, a contribuicido do design
como intermediador, entre o publico e a producio artistica, e caracterizador
da arte como um produto, pode ser fundamental.

Tudo o que faz parte do sistema capitalista sio como bens, e o design,
desde o comeco, quando nem era designado pelo termo design, se voltou para
a divulgacio de bens, entre eles os bens culturais. Fato que pode ser
observado desde o final do século XIX, quando os cartazes de Toulouse
Lautrec divulgavam apresentacdes de danca em um cabaré e remetiam a belle
époque parisiense; a revista Jugend (juventude) disseminava as caracteristicas
do movimento art nouveau pela Alemanha e convidava artistas graficos para
criar sua capa a cada semana; e o artista Gustav Klimt criava o cartaz para a
primeira Exposi¢io da Secessio Vienense (MEGGS, 2009). O design sempre
esteve voltado a divulgacio cultural também.

No Brasil, além de Aloisio Magalhies, destacam-se designers como
Alexandre Wollner <conhecido por criar importantes marcas, é um dos
principais nomes do design moderno no Brasil>, Eugenio Hirsch e Marius
Lauritzen Bern <capas de livros e colecbes para a Editora Civilizacio
Brasileira>, Rogério Duarte <designer oficial do Tropicalismo, cartaz para o
filme Deus e o diabo na terra do sol>, Carlos Scliar e Glauco Rodrigues
<Revista Senhor>, entre muitos outros. A partir da década de 50 os cartazes
produzidos para a Bienal (de Artes) de Sio Paulo sio uma referéncia
cronologica do design grafico bastante interessante. Diversos estudos
académicos em design envolvendo os nomes e trabalhos citados ja existem.

Até entido nio existem estidios de design voltados exclusivamente

para o circuito cultural artistico no pais, em geral os designers abrangem



distintos produtos graficos no decorrer da carreira, o mais comum sio
estudios que atuam em nichos de clientes variados com alguns projetos
relacionados a cultura, como os designers André Stolarsky <Tecnopop>, Kiko
Farkas <Maquina Esttdio>, Rico Lins <Rico Lins +Studio> e Vicente Gil
<Vicente Gil Arquitetura e Design>.

Esta pesquisa parte do pressuposto da existéncia de uma parcela
significativa de projetos de design grafico destinados ao circuito cultural
artistico e visa, inicialmente, ressaltar esta existéncia através de dados que
confirmem a participagio ativa de projetos de design destinados a area
cultural, tomando por base uma mostra periédica do design grafico.

Que esta participa¢do existe é fato. Mas o quanto estes projetos
voltados a cultura representam perante uma amostragem bianual do design,
considerando todo tipo de projeto de design grafico? Concentram-se mais em
quais conceitos da mostra? Estio mais relacionados a algum suporte ou a
alguma funcio em especial? Quem sio os designers atuantes voltados a este
setor e em que tipo de projeto eles trabalham? Nio se trata de uma contagem
superficial, mas sim de uma busca da evidenciacio e caracterizacdo de uma
area fértil para atua¢io do designer, o que serd explorado no primeiro
capitulo desta pesquisa.

Outro pressuposto deste trabalho é que existe na relagio entre
designer e cliente perfis de trabalhos que permitem uma certa liberdade
criativa e, muitas vezes, o perfil do cliente em si é o influenciador da
liberdade ou nio concedida ao designer. Os trabalhos dos designers
dedicados ao circuito cultural artistico podem ter algumas especificidades
compositivas particulares e, em geral, permitem uma abertura maior a
participag¢do do designer. Diferentemente de um projeto destinado a area
institucional, a indtstria de consumo, politica ou governamental, um projeto
voltado ao circuito cultural artistico pode conceder ao designer, dependendo
do perfil do cliente, uma parcela significativa de liberdade expressiva e

criativa.

Um artista nido conseguiria produzir solu¢des tdo focadas em
objetivos comerciais, pois ele possui um estilo proprio e nio suporta
que mudem ou mexam em suas 'criacoes'. Arte ndo pode ser
confundida com design, nem vice-versa. Mas se for somente uma



questio de rétulo, nada impede que se recorra a subdivisdes
semanticas entre design autoral e design corporativo. Um designer
autoral faria um poster como ninguém. E é justamente este 'como
ninguém' que remete a ideia de producdo exclusiva e nio
comprometida com o trabalho em equipe, o brainstorming, a atuagio
conjunta que envolve cliente e designer, caracteristicos do design
corporativo. Se olharmos para o passado, contudo, veremos que
importantes marcas sairam da cabeca de grandes artistas. (HIRATA
in CAMARGOS; SACHETTA, 2004, p. 37-38).

Uma das questdes norteadoras a partir de entdo é compreender como
os designers graficos estudados se apropriaram de linguagens das artes
visuais para transmitir elementos relacionados as manifestacdes culturais
especificas em questio, e se tal interacdo entre design, arte e cultura
contribui para um resultado diferenciado enquanto design grafico. Neste
sentido, estuda-se os elementos griaficos que compde a materialidade das
mensagens visuais de estudos de caso distintos. Mas é necessario ir além das
andlises grafico-visuais, através de conexdes com os discursos culturais.

Ao contextualizar basicamente as manifestagdes culturais pertinentes
aos estudos de caso, em um segundo momento, estuda-se os discursos visuais
estabelecidos entre estas formas de cultura e o trabalho dos designers. Esta
conexdo abre possibilidade para compreender possiveis estratégias,
referéncias, influéncias, inspiracdes e depoimentos de percursos criativos
reveladores.

Voltado a ampliar a visio do leitor no que se refere a atuacio do
designer grafico no circuito cultural artistico, o primeiro capitulo desta
pesquisa apresenta resultados de um levantamento relacionado a participagao
de projetos de design grafico que voltados ao circuito cultural artistico, isto é,
projetos voltados a disseminag¢do de produtos do circuito cultural, na 92
edicio da Bienal Brasileira de Design Griafico da ADG Brasil - Associacdo dos
Designers Graficos do Brasil. Para este levantamento foram feitas algumas
observacboes norteadoras e questionamentos voltados a distinguir os
contetidos culturais artisticos dos demais projetos graficos e a quantificacio
destes dados, com o auxilio de tabelas e graficos, de acordo com as categorias
da 92 Bienal ADG, visando mensurar a participacdo de projetos voltados para

o circuito cultural artistico em uma exposicio de design grafico.
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A partir do levantamento de designers brasileiros atuantes que
projetam para promover a cultura, foram selecionados dois designers com
projetos voltados a distintas manifestagoes culturais, como a musica e a
danca, para que se tenha estudos diferenciados, enquanto produto cultural a
ser divulgado, e abrangentes, devido ao fato de serem dois desafios distintos,
um envolvendo manifestacbes sonoras e outro envolvendo manifestacoes
corporais em movimento. A semelhanga entre estes dois casos é que os dois
“clientes” da 4rea da cultura sio especificamente duas institui¢des culturais
mantidas pelo Governo do Estado de Sio Paulo. Os estudos de caso
compreendem os designers Kiko Farkas, com doze cartazes de divulgacio
cultural e artistica voltados a musica, projetados para a OSESP — Orquestra
Sinféonica do Estado de Sio Paulo e Vicente Gil, com a identidade visual
criada para uma institui¢do voltada a danca, a SPCD — Sdo Paulo Companhia
de Danga. Abrangendo andlises grafico-visuais, os elementos estruturadores
das mensagens visuais foram estrategicamente separados em forma,
incluindo questdes relativas a imagem, cor e tipografia.

Complementando as andlises das mensagens grafico-visuais, o
terceiro capitulo contextualiza, de maneira introdutéria, as manifestacdes de
cultura pertinentes aos estudos de caso, a musica e a danca, e explora, do
ponto de vista discursivo, possiveis conexodes entre as manifesta¢des culturais
e os projetos graficos estudados.

O quarto e ultimo capitulo traz informagdes complementares aos
casos estudados, relativas aos projetos graficos e seus desfechos junto as
instituicbes culturais, e ainda, aos proprios designers e seus modos de
trabalho. Contudo, os trés capitulos finais desta pesquisa consistem em um
estudo sobre os aspectos que estio envolvidos no trabalho criativo dos
designers atuantes no circuito cultural artistico através dos casos estudados, e

refletem sobre a criagdo dos projetos graficos.
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1.
O DESIGN GRAFICO VOLTADO
A AREA CULTURAL

E possivel verificar que existem projetos, dentro do design grafico,
voltados a identificacdo, transmissdo de contetido, informacio ou divulgacio
da area cultural. O termo “area cultural” abrange nesta pesquisa instituicdes
voltadas a manifestacoes artisticas ou a disseminacio de contetdo artistico
cultural, bem como equipamentos culturais governamentais.

Para ressaltar esta existéncia e mensura-la foi escolhida a edi¢io mais
recente até entdo de uma mostra abrangente e periddica, a 9° Bienal Brasileira
de Design Graifico, promovida pela ADG Brasil. Dentro do total de projetos
participantes foi realizada uma contagem, a partir de um enfoque proposto de
projetos voltados a area da cultura, mais precisamente inseridos no circuito
cultural artistico, destinados a divulgacio, propagacio, memoria, estimulo e
fomento de bens culturais. Esta observacio visou levantar a participacio de
projetos de design que estido voltados ao circuito cultural artistico frente a
participacdo de outros projetos, voltados as areas comercial, empresarial,
publica, entre outras. O montante de resultados foi quantificado por cada
categoria da 9* Bienal ADG e posteriormente totalizado.

A partir dessa amostragem de projetos de design brasileiros,
relativamente recentes e destinados ao circuito cultural artistico, foram
observados alguns pontos para escolha de dois projetos para estudos de caso

a serem aprofundados nos capitulos seguintes.
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1.1
SOBRE A ADG E AS BIENAIS DE DESIGN GRAFICO

Com 23 anos de atuacio, a ADG — Associacio dos Designers Graficos
foi fundada oficialmente em 1989 na cidade de Sdo Paulo. Segundo glossario
no livro O Valor do Design (ADG; SENAC in CAMARGOS; SACHETTA, 2004,
p. 169), define-se: “ADG Brasil: Associa¢io dos Designers Graficos. Entidade
sem fins lucrativos, voltada para a divulgacdo e valorizacio do design grafico
brasileiro e do trabalho de seus profissionais. De carater nacional, sua sede
localiza-se em Sio Paulo”. Ainda nesta publicacio sdo esclarecidos alguns

pontos que se referem a atuacgio, participacio e acoes efetivas da associacio:

Atuando como um canal entre profissionais, fornecedores,
empresarios e publico em geral, procura afirmar a identidade da
profissdo, contribuindo para o desenvolvimento social, cultural e
economico do pais.

Atualmente, congrega os maiores escritorios e os mais conceituados
designers graficos que exercem a profissio no Brasil, visando a
difusdo da profissio no mercado e ao desenvolvimento do design e
de seus profissionais.

Nesse sentido, desenvolve programas de atualizagdo profissional,
exposicoes, concursos, e realiza bienalmente sua mostra de design
grafico, apresentando o que hi de exceléncia na producio grafica
brasileira no periodo.

[...] Do ponto de vista de uma acio social, a ADG Brasil tem apoiado
acoes em prol da divulgacdo e conscientizacio de importantes
problemas sociais, por meio da organizacio de concursos e
exposicbes de cartazes apoiando instituicbes humanitirias e
governamentais (CAMARGOS; SACHETTA, 2004, p-211).

Publicou diversos boletins e revistasl. A associacdo cresceu,
alcancando prestigio politico com 10 anos de existéncia, em 19992, Tornou-se
reconhecida entre estudantes e profissionais por promover a Bienal de
Design Gréifico, mostra seletiva de trabalhos da area, que difundiu nome e
atuagido da associacdo nacionalmente.

Em vias da realizacdo da décima edic¢io, o cendrio da Bienal constitui,

1 Boletins de design sob a denominagdo Boletim ADG, que, posteriormente, se tornou uma revista de design, a Revista ADG.
2 “Neste ano o PBD, Programa Brasileiro de Design, com sede no Ministério da Industria e Comércio, convidou
representantes da ADG, para, em conjunto com outras entidades representativas nas dreas de Design Grifico, de Interiores e
de Produto, integrar a comitiva oficial brasileira no congresso do Icograda (International Council of Graphic Design
Associations), em Sidney, Australia” (MIGLIARI, 2010, p. 58).
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desde a sua existéncia, importante registro histérico da atuacio dos designers
graficos participantes das mostras seletivas e uma ferramenta para a
divulgacio e promocido da atividade de design perante a sociedade
(CONSOLO, 2009, p. 6)%.

André Stolarski, membro da diretoria ADG Brasil naquele momento,

comenta o testemunho histoérico e evolutivo da associag¢do e sua atuacgio:

Do ponto de vista historico, a Bienal é, portanto, nosso maior
testemunho dos tltimos 20 anos. Tudo o que aconteceu de 14 para ca
estd, de certa forma, estampado nas paginas de seus catilogos: o
inicio do amadurecimento das relagdes profissionais entre os
designers graficos do pais (a bienal foi sua primeira apari¢io em
publico, independentemente de organismos ou institui¢oes
estatais); o salto das formas mecinicas de produgio para as
tecnologias digitais; a popularizacio dos meios de produgio e o
aumento exponencial do nimero de profissionais; a progressiva
tomada de consciéncia da importancia do design grafico por parte
de clientes cada vez mais numerosos e diversificados; a ampliacdo
de associagdes, organismos e instituicoes profissionais por todo o
pais; o crescimento das escolas e da importancia dos trabalhos
desenvolvidos dentro delas; o aprofundamento da investigacio de
repertorios locais; o amadurecimento da relacdo com a tradi¢io
classica europeia e com os movimentos dos principais centros
produtores de design e, finalmente, a tomada de consciéncia que
resultou, nos ultimos anos, num movimento reflexivo espelhado no
aumento em progressio geométrica da producio critica sobre design
grafico no pais. Nesse percurso, o design brasileiro aprimorou e
consolidou trés caracteristicas que, de um modo geral, marcam a
maturidade de qualquer atividade: consciéncia profissional,
producio auténoma e reflexdo critica (STOLARSKI in CONSOLO,
2009, p. 11).

A ADG conta com uma gama variada de livros editados e publicados*

relacionados ao design grafico, além dos catilogos que registram as Bienais

3 No prefacio do volume que cataloga a 92 edi¢do da Bienal, André Stolarski, designer e membro da diretoria vigente, inicia
com as seguintes afirmagdes: “A Bienal Brasileira de Design Grafico ADG Brasil é a maior e mais importante exposi¢io
regular sobre design grifico no pais desde a sua primeira edi¢io. Isso se deveu, durante algum tempo, a trés fatores. Em
primeiro lugar, ela foi a tinica exposi¢io do género que conseguiu sustentar sua periodicidade — até hoje. Em segundo lugar,
ela foi a mais representativa do ponto de vista quantitativo, comecando com algo em torno de 50 trabalhos por edicdo e
estabilizando-se com 300 e poucos apos alguns biénios, somando aproximadamente 1.500 trabalhos apresentados até hoje.
Finalmente, ela foi também a mais representativa do ponto de vista qualitativo, nio apenas porque os trabalhos que
apresentou foram considerados os melhores produzidos a cada dois anos, mas porque os critérios e a estrutura de selecio dos
trabalhos foram constantemente aprimorados, resultando em um evento de qualidade projetual e critica sem paralelo”
(STOLARSKI in CONSOLO, 2009, p. 11).

4 Possui publicagdes que orientam os profissionais, como o Guia Legal, a pesquisa do perfil de associados, o Kit prdtica
profissional e os levantamentos de honorarios; os boletins impressos e via site, a Revista da ADG veiculada por seis anos
consecutivos; livros como: Design Grafico Caso a Caso — Como o designer faz design; O valor do Design: Guia ADG Brasil de
prdtica profissional do designer grdfico, em sua terceira edi¢cdo; o Caderno de Etica; o glossario ABC da ADG 2012 — Glossdrio
de temas e verbetes utilizados em Design Grdfico, em sua segunda versio, entre outros. Participa de eventos nacionais e
internacionais representando o Brasil, como no congresso Icograda em 2004 (CONSOLO, 2009, p. 6).
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periodicamente. Promove eventos e palestras, visando promover o didlogo
entre os designers® e é citada também por defender o reconhecimento da
profissio®.

Com um escopo de associados formados por estudantes e
profissionais atuantes, com a promocgio de eventos, a realiza¢io perioddica da
Bienal Brasileira de Design Grafico e com publicac¢des editoriais relacionadas
ao assunto, a ADG Brasil se legitima frente a uma populacdo crescente de
designers. Importante pontuar que até entio, historicamente, a atuacio da
ADG se concentrou de maneira mais profunda no eixo Rio-Sio Paulo,
portanto o alcance nacional, almejado por esta institui¢do, toma um carater
ainda duvidoso que carece de comprovacoes. Em alguns anos, com o aumento
constante da quantidade de instituicdes de ensino superior com cursos de
design e de escritorios de design em mais partes do pais, esta situag¢io tende a
mudar. Alguns comentarios e observagoes de André Stolarski e Cecilia
Consolo referentes 3 ADG partem de uma visio de quem esta dentro desta
instituicdo, valorizando seus pontos positivos, que nio deixam de ser
verdadeiros, mas passiveis de questionamentos e criticas que durante esta
pesquisa nio foram encontrados em outras publica¢des. Portanto, a atuacio
da ADG ao londo dos anos diminui seu cariter de abrangéncia a nivel
nacional, mas nio diminui sua importancia frente ao design grafico e frente as
bienais de design que sio por esta promovidas.

As exposicdes da Bienal de Design Grifico sio promovidas desde
1992 pela ADG Brasil. Segundo o recente levantamento realizado por DE LA
ROSA USHUARI (2010), nas trés primeiras edi¢cdes da mostra — 1992, 1994 e
1996 —, as Bienais de Design Grafico ADG foram compostas por mostras
institucionais, isto é, trazendo projetos de designers e escritdrios associados a
ADG, cujos projetos expostos e divulgados nos respectivos catilogos nio
foram subdivididos em categorias. Na segunda edicio, houve uma expansao
da visibilidade da associacio devido a abertura da participagio a nio

associados para uma mostra seletiva, da qual nio se tem registro impresso no

5 Como a primeira edi¢cdo do Encontro ADG, com o tema Prdticas Profissionais, que aconteceu no dia 2 de abril de 2012, com
21 palestras em diferentes cidades e mais de 4 mil inscritos.

6 A associacio que representa a classe realiza atualmente, 2012, um censo nacional e on-line; promove debates, discussoes e
participa de comissdes de 6rgios governamentais, como a Comissio de Regulamentagio da Profissdo em pauta com o projeto
de lei aprovado no Congresso Brasileiro sobre a regulamentacio da profissio de designer, em andamento.

15



catalogo da 2? Bienal. A partir da quarta edi¢cio da mostra, ocorrida em 1998,
tém-se a participacio de nio associados, selecionados por um jari de
membros da ADG, para compor uma mostra seletiva em paralelo com uma
mostra institucional, composta por projetos dos membros da ADG. Na 42
Bienal, os projetos foram selecionados e expostos em categorias descritivas,
explorando caracteristicas fisicas, funcionais ou pelo suporte. Em 2000, a
quinta edi¢do contou com uma curadoria na selecio dos trabalhos, ampliacio
do corpo de jurados, ampliacio das categorias e do nimero de projetos
inscritos e selecionados. A sexta e a sétima edigOes, realizadas em 2002 e
2004 respectivamente, deram sequéncia aos moldes da edi¢ido do ano 2000. A
partir da oitava edicio, realizada em 2006, é incorporado o nome “Brasileira”
a nomenclatura da Bienal; a tradicional categoriza¢do por especialidades da
area é substituida por uma visio critica com intenc¢do de curadoria na selecio
dos projetos de design, distribuindo os projetos selecionados em 12
categorias reflexivas.

Seguindo a reformulacio da mostra de 2006, a nona edicdo da Bienal
Brasileira de Design Grafico, organizada por Cecilia Consolo em 2009,
radicalizou o modo de distribuicio das pecas em categorias reflexivas,
propondo que os participantes as enquadrassem em uma das diversas

categorias expositivas conceituais (STOLARSKI in CONSOLO, 2009).

[...] Ndo é possivel pensar a linguagem pelo lado puramente fisico
da representacdo, como livro, CD, site, marca, embalagem,
tipografia, etc. Os processos de comunicacio sdo complexos. Cada
vez mais, é solicitada ao designer uma agdo projetual que relaciona
varios estratos da semiosfera, sofisticando seu campo de agio e o
afastando da circunscri¢ido puramente estética. Podemos e devemos
analisar as formas como lidamos com os processos em diferentes
contextos. Dependendo do ponto em que o designer se inscreve, um
arcabouco de valores e prioridades veem a tona. Portanto, essa nio
pretende ser uma nova classificacdo ou categorizagdo, muito menos
definitiva, do design grafico, mas, sim, a forma como eu vejo as
articulacbes que estdo presentes no cendrio brasileiro
contemporineo (CONSOLO, 2009, p. 22).

Ainda, segundo o preficio de STOLARSKI (in CONSOLO, 2009) para
a nona edicio, as categorias foram revisadas, adotando um curador especifico

da area conceitual de abrangéncia para sele¢io dos trabalhos, o que acabou
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por substituir o juri tradicional’.

A 9?2 Bienal Brasileira de Design Grafico ADG
Brasil ocorreu entre os dias 8 de marco e 17 de maio de
20098, no Centro Cultural Sao Paulo — CCSP®.

Esta edi¢io da mostra foi exibida também no

Museu Franz Mayer, na Cidade do México e em Xangai,

na China. Em uma breve entrevista via e-mail, que pode
% £ b .
igura 1: 92 Bienal Brasileira de Design Grafico ADG

pesquisa 0 designer e membro da ADG Brasil. André Brasil, no Centro Cultural Sao Paulo. Fonte: PIAIA,
’ ’ 2009.

ser conferida na integra na se¢io Anexos desta

Stolarski, esclarece alguns ponto sobre esta
“itinerancia” da 9* Bienal ADG'. Ele que participou dessa itinerdncia como
membro da ADG Brasil, expositor e palestrante, disponibilizou algumas
fotografias da exposicio realizada no México que se encontram na sec¢io de
Anexos desta pesquisa.

Contudo, esta mostra periddica, em sua versio mais recente até
entio, a nona edicdo com uma nova organizacido das categorias, foi tomada

como ponto de partida para o estudo e levantamento de dados a seguir.

Brasileira de Design
Grafico ADG Brasil no

Museu Franz Mayer, na
Cidade do México. Fonte:
STOLARSKI, 2009.

7 “Segundo Cecilia, dificilmente as proximas edi¢des da Bienal da ADG Brasil voltardo ao modelo anterior, quando os
trabalhos passavam por um jdri, como numa premiacdo. “Creio que os proprios designers nio esperardo por isso”, diz ela,
que ja exerceu o cargo de diretora em varias gestoes na ADG Brasil, participou da organizac¢io da 42 Bienal de Design Grafico
e foi juri nas quinta e sétima edi¢des. Na sexta, ela foi responsavel pela organizag¢io da programacio paralela” (SAAVEDRA,
2009).

8 Com entrada gratuita.

9 Localizado no bairro Paraiso, na cidade de Sio Paulo. A exposi¢io ocupou todo um andar do Centro Cultural Sio Paulo e
ocorreu em paralelo com outras exposicoes no local. As pecas de dimensdes planas, como cartazes e pranchas contendo
imagens das pecas, como marcas e tipografias, por exemplo, foram expostas afixadas nas paredes. As pecas tridimensionais,
como folders com dobras e facas, livros e pecas graficas como embalagens foram expostas em totens com prote¢io de acrilico;
assim, as pecas poderiam ser visualizadas por quase todos os dngulos, mas nio poderiam ser tocadas. Todas as pegas estavam
acompanhadas da respectiva ficha catalogrifica.

10 Sobre a itinerancia da 92 Bienal ADG: “No México, ela coincidiu com a Bienal de Design mexicana e produziu uma série de
encontros e palestras com o professor Chico Homem de Melo e comigo. Na China, fez parte de uma intensa programacio
cultural em Xangai e Pequim, com o apoio do designer e professor Bruno Porto” (STOLARSKI, Entrevista, 2012).

Segundo STOLARSKI (2012), todas as pecas da mostra brasileira participaram destas duas exibi¢des internacionais.
Entretanto, nido foram levadas as pecas originais, que foram expostas em pranchas especialmente preparadas. Quando
questionado sobre qual a repercussio da itinerdncia da 92 Bienal para ADG, ele diz: “No caso da ADG Brasil, a itinerdncia teve
o mérito de mostrar que é possivel levar a exposi¢io ao exterior com economia de recursos e grande despertar de interesse.
As consequéncias para o design brasileiro em cada lugar sio, evidentemente, decorréncia desse mesmo interesse. No México,
o Brasil passou a representar cada vez mais uma referéncia e um parceiro de didlogo em questdes de design. Na China, a
exposi¢io foi vista por dezenas de milhares de pessoas” (STOLARSKI, Entrevista, 2012).
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1.2
A IDENTIFICACAO DOS PROJETOS
VOLTADOS AO CIRCUITO CULTURAL ARTISTICO

A partir da experiéncia da exposi¢ido da 9? Bienal Brasileira de Design
Grafico e de uma consulta minuciosa ao seu catilogo, Anatomia do Design:
uma andlise do design grdfico brasileiro (CONSOLO, 2009), foi possivel fazer
um levantamento a partir da existéncia, e quantificar a participacio, de
projetos graficos voltados ao circuito cultural artistico em cada uma das
categorias e, consequentemente, em relacio ao total de trabalhos
participantes da exposi¢do. Ao todo, foram 1.240 projetos inscritos, dos quais
282 foram selecionados e divididos em nove categorias conceituais e
expostos em uma area de aproximadamente 800 m?.

A observacio das pecas participantes pode ser feita diretamente na
exposicdo da 9* Bienal Brasileira de Design Grafico, em seus suportes e
tamanhos finais. Este levantamento minucioso foi aplicado posteriormente, a
partir de dados e imagens constantes no catdlogo da mostra que traz as pecas
separadas pelas respectivas categorias e textos dos curadores. A legenda
correspondente a cada peca contém titulo, numera¢io de identificacio,
autoria/equipe, cliente e uma breve descri¢gio (CONSOLO, 2009). Para fins
de esclarecimento, quanto a contagem de pecas participantes, cabe ressaltar
que, ao final do catdlogo, a numeracgio de identificacdo de pecas participantes
da mostra é 283, mas foi observada a falta de uma peca durante a contagem:
mais precisamente, a peca correspondente a numeracio de identificacio 60
nio consta no catilogo da mostra, interferindo na quantidade total, que, para
esta pesquisa, foi considerada de 282 pecas.

Tomando por base algumas ideias que compreendem uma complexa
definicdo do termo cultura, pontuadas na introducio desta pesquisa, foram
considerados alguns critérios norteadores. Pela definicio de projetos de
design grafico para o circuito cultural artistico, entende-se aqui projetos
graficos voltados a alguma comunica¢io de natureza cultural artistica. O

contetido destes tipos de projetos, aos quais se refere aqui, pode ser
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entendido basicamente como uma comunicacdo, uma informacio, uma
mensagem, um nome de um grupo, um texto, ou seja, refere-se a projetos de
design grafico que fazem mediacdo entre um contetido cultural relacionado
as artes de uma maneira geral, isto é, voltados a disseminacio de produtos do
circuito cultural artistico.

Segundo Richard Hollis (2000, p. 4), as trés fun¢des mais antigas e
basicas, desde as artes graficas, cabiveis ao design grafico sio: identificar —
dizer o que é; informar e instruir — indicar uma direcdo, posic¢do, escala; e
apresentar e promover — chamar a atenc¢io e transmitir uma mensagem. A
criacdo do designer voltado a cultura é ativa na producdo de sentido. Um
projeto grafico dirige-se a um determinado publico, foi solicitado por um
artista ou grupo de artistas (ou institui¢io que reune artistas, musicos,
bailarinos, escritores, entre outros), tem por finalidade identificar, divulgar,
preservar ou dar forma a algo e pode ser considerado um elo intermediador
entre os artistas, autores, musicos, bailarinos e o publico espectador daquela
manifestacio artistica cultural.

Em alguns casos, é muito simples identificar o conteddo de um
determinado projeto. E notével, a diferenca de posicionamento e foco
existente entre um projeto grafico para um produto de varejo, como um
sabdo em poO, que atende aos requisitos do marketing e das pesquisas de
mercado, e um projeto grafico que divulga um concerto musical, por
exemplo. Para situacOes nio tido evidentes, cabem alguns questionamentos
para auxiliar: Qual a finalidade de existéncia deste projeto? Para que setor se
encontra voltado o projeto? Pretende diferenciar que tipo de
produto/cliente? Explora linguagens relacionadas ao universo artistico?
Informa sobre acontecimentos do circuito cultural artistico? Divulga um
espaco, grupo ou instituicio com fins relacionados as artes? Condensa
informacio, memodria ou transmissio de conteido voltados a cultura e as
artes? Compreende textual ou visualmente elementos de uma determinada
manifestacio cultural artistica?

E possivel descrever o que foi considerado neste levantamento:
identidades visuais de institui¢cdes voltadas a cultura e as artes; materiais para

eventos e encontros artisticos; projetos editoriais de literatura, contos e
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poesias; projetos voltados ao teatro, cinema, musica, danca, artes visuais; em
suma, materiais de incentivo, transmissio e divulgacio para o circuito
cultural artistico independentes do suporte material que os constituem. A
partir de tal definicio, tém-se o que nio foi considerado como pertencente a
um circuito cultural artistico neste levantamento: projetos historicos,
cientificos, politicos, industriais, de servicos e de consumo.

Dentro deste contexto cabe citar que os “produtos” e “objetos”
culturais tém também atrelados a si um cunho comercial que nio pode ser
deixado de lado. Embora a cultura muitas vezes possa ser acessada
gratuitamente pelo publico, em boa parte dos eventos, exposicoes e
apresentacOes culturais artisticas o acesso é comumente pago pelo publico
final, além de jia serem subsidiadas por institui¢bes governamentais e/ou
privadas, pois envolvem custos de producio por vezes muito elevados. Neste
contexto encontram-se produtos propriamente ditos, como os livros, que
sejam estes voltados ou ndo a cultura artistica, dividem espagos apertados e
disputados nas prateleiras das livrarias. O marketing também estd presente
no contexto comercial e persuasivo que envolve o design voltado a cultura e
as artes.

Nio se pode esquecer que o design é um contetido cultural em si
proprio, mas, neste caso, os estudos se referem aos projetos graficos que
divulgam e veiculam contetidos voltados a disseminag¢ido de produtos do
circuito cultural artistico dentro da 92 Bienal ADG Brasil.

A edi¢do de 2009 da mostra trouxe como tema central a Anatomia do
Design, que também da titulo ao livro que cataloga a mostra. As pecas
participantes desta exposicio nio foram inscritas por suas caracteristicas
fisicas, funcionais ou pelo suporte, mas sim conceituais e reflexivas
selecionadas por curadores especificos, a categorizacio que ela propde a
partir de entdo ndo é no sentido do tipo de projeto, mas na op¢io criativa que
se faz para o projeto. Esta edi¢cdo nido possuiu uma premiacdo, pois objetivava
uma analise do design brasileiro. Segundo a curadora geral da mostra Cecilia
Consolo, “[...] as escolhas projetuais come¢am a ter mais relevincia frente ao
resultado obtido. O 'valor' do projeto estd implicito nas escolhas estratégicas

de comunicacdo e solucdes estéticas compromissadas com seus publicos”
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(apud SAAVEDRA, 2009).

A partir da separagdo dos projetos de design grafico voltados ao

circuito cultural artistico, foi observado a quais das categorias da 9* Bienal

ADG Brasil os projetos pertenciam, quem eram os designers e clientes.

Posteriormente, estas informacdes de levantamento dos dados foram

quantificadas e tabeladas, conforme Tabela 1 a seguir.

TABELA 1
d:(i)]er!\toi;ieco Projetos de design Total de
CATEGORIAS gn gratico grafico voltados a .
voltados ao circuito R projetos
. . outros conteudos
cultural artistico

DESIGN PROPULSOR
DA ECONOMIA 1 49 50
Curadoria: Joao de Souza Leite
DESIGN VOLTADO
A MEIO AMBIENTE 0 9 9
E SUSTENTABILIDADE
Curadoria: Fred Gelli
DESIGN E MEMORIA
Curadoria: Rafael Cardoso 16 11 27
POPULAR, REGIONAL, VERNACULAR

. ... . . 8 12 20
Curadoria: Fatima Finizola
DESIGN E INTERFACES AUDIOVISUAIS 0 24 24
Curadoria: Mateus de Paula Santos
POETICAS VISUAIS
Curadoria: Alécio Rossi 33 18 >1
COMUNICACAO SINTETICA
Curadoria: Chico Homem de Melo 12 40 >2
FLUXOS
Curadoria: Celso Longo 10 16 26
MANIFESTO
Curadoria: Paulo Moreto 16 7 23
Total 96 186 282

A partir da Tabela 1, os dados quantitativamente mais relevantes para

este estudo seguem destacados a seguir, na descricio de cada uma das

categorias.
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Na categoria Design propulsor da economia, de curadoria de Jodo de
Souza Leite, predominam pecas voltadas a inddstria de consumo, como
projetos de embalagens, revistas, relatérios anuais, catalogos, portfélios e
branding, com baixa participacio de projetos de design grafico voltado ao
circuito cultural artistico, encontrado em apenas 1 projeto dos 50
participantes.

Em Design voltado a meio ambiente e sustentabilidade, de
curadoria de Fred Gelli, o enfoque da tematica é voltado basicamente para
branding. Com apenas 9 pecas selecionadas, o menor ndmero entre as
categorias da mostra, esta categoria parece inaugurar, pelo menos no design
grafico, um nicho de trabalhos voltados a despertar a consciéncia das pessoas
para questdes de sustentabilidade. A categoria traz diversas identidades
visuais e alguns trabalhos pontuais como revistas, uma familia tipografica,
crachas e uma proposta de brinde ecoldgico virtual.

A categoria Design e Memoria, de curadoria de Rafael Cardoso, é
formada por uma diversidade de suportes relacionados a registros e
memorias, resgate do patrimonio historico e sua reinvengio, culminando em
uma sele¢io composta basicamente por livros, catilogos, e objetos graficos do
cotidiano (CARDOSO in CONSOLO, 2009, p. 88-113). Consolo coloca sobre

esta categoria que:

[...] o design tem o papel de gerar codigos culturais e os simbolos
que fazem parte do registro historico ao longo do tempo. [...] Creio
que, ao determinar hierarquias de leituras e ordenar informacdes,
ou quando selecionamos imagens, estamos trabalhando com o
repertorio simbolico de uma época. Lembramos das coisas que nos
emocionaram de alguma maneira. Para trabalhar com esse universo,
¢ necessario ter liberdade de conhecer outros repertérios com
“olhos de crian¢a” - com um antrop6logo ou arqueologo frente ao
seu objeto rarissimo. Aqui resvalamos com a historia das pessoas,
suas emogdes e afetos (CONSOLO, 2009, p. 23).

Alguns produtos relacionados com esta categoria estio voltados a
preservagio e ao resgate da memoria, apresentando caracteristicas de
produtos tipicamente culturais. Torna-se previsivel um ntimero maior de
projetos voltados ao circuito cultural artistico, visto que a categoria ¢é

destinada 4 memoéria e estd tradicionalmente relacionada a questio da
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cultura.
Entre os 26 projetos selecionados nesta categoria, é possivel observar
em uma maioria, cerca de 16 projetos de design grafico voltados ao circuito

cultural artistico.

Categoria: Design e memaria | Curadoria: Rafael Cardoso

B

Prajetas graficos voltados
ao circuito cultural artistico

Projetos grafices voltados
a outros conteldas

Figura 3: Grafico da participagao de projetos de design grafico voltados ao circuito cultural artistico na
categoria Design e Memoria, da 92Bienal Brasileira de Design Grafico.

Em Popular, Regional, Vernacular, a curadora Fatima Finizola volta
o olhar as esséncias da cultura popular e regional de diferentes partes do
Brasil!l. Os projetos desta categoria compreendem uma variedade que vai de
convites, cartazes, livros, brindes, CDs, identidades visuais e até tipografias. E
possivel observar que, dos 20 projetos participantes, 8 sio projetos de design
grafico voltados ao circuito cultural artistico.

A categoria Design e interfaces audiovisuais, de curadoria de
Matheus de Paula dos Santos, estd diretamente relacionada a inovacgdes

tecnologicas por meio das midias audiovisuais. Com foco na comunicac¢io

11 Como ela mesma coloca, esta categoria “[...] procura despertar os profissionais de design para uma integragio entre o
design formal, proveniente das universidades e escritorios de design, aquele design espontineo, originado de uma massa
andnima, com a finalidade de construir e legitimar um design brasileiro, caracterizado por uma forte identidade cultural”
(FINIZOLA in CONSOLO, 2009, p. 117-118). Sobre design e circularidade cultural, Finizola coloca que: “Como um
codificador de mensagens visuais, o designer grafico estabelece um didlogo continuo entre os simbolos da cultura dominante
e da cultura periférica que se encontra a margem do sistema oficial. Esse didlogo integra um fendmeno maior que o
historiador e antropdlogo Ginzburg define como circularidade cultural, um processo reciproco de constantes trocas e
interagOes entre a cultura oficial e a popular, entre a central e a periférica” (FINIZOLA in CONSOLO, 2009, p. 118).
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digital e no design em movimento, é formada por 24 projetos, em grande
maioria por projetos de web sites, vinhetas e animacdes.
No “porqué da revisio das categorias”, sobre a categoria Poéticas

visuais, CONSOLO (2009) afirma:

Na questdo que envolve sensibilidade plastica, muitas vezes o
designer faz tangéncia com o universo da arte, e nio se coloca
somente como agente “embelezador” da mensagem, mas, sim,
explora os aspectos estéticos para resgatar uma série de valores
culturais. Projetos de determinados segmentos do mercado
requerem esse resgate e esse tipo de apropriacio é bem-vinda.
Somente profissionais que desenvolvem uma linguagem e expressiao
proprias estdo habilitados a realizd-la. Caso contrario, é visivel a
tendéncia de copiar solu¢bes consagradas ou férmulas graficas
(CONSOLO, 2009, p. 23-24).

Para a categoria Poéticas visuais, uma das maiores categorias da
mostra em numero de pecas, de curadoria de Alécio Rossi, foram observadas
por ele questdes que aproximam as fronteiras do design e da arte: “Até que
ponto um projeto grafico pode impregnar-se da poesia geralmente atribuida a
projetos artisticos e ainda assim ser design? Até que ponto as
experimentacdes projetuais ampliam as possibilidades de resultados novos e
inesperados para o design?” (ROSSI in CONSOLO, 2009, p. 168). Em Poéticas
visuais, é possivel notar uma relacio mais proxima entre o conceito proposto
para a categoria e o design voltado ao circuito cultural artistico. Por permitir
uma maior aceitacido a experimentacbes graficas inovadoras, parece ter se
tornado uma categoria ampla e adequada a projetos mais abertos, que trazem
um didlogo mais profundo do design e suas fronteiras. Sobre essas questoes,

vale citar um trecho com as palavras do proprio curador:

A legibilidade e a funcdo imediata cedem lugar para a linguagem
grafica em que o significado se apdia na propria linguagem. Nio se
trata de acrescentar um elemento decorativo e usar muitas cores ou
efeitos especiais, mas de usar a tecnologia e os materiais com
inteligéncia, isso é perceptivel em varios desses projetos. Ter um
traco diferenciado que pode provocar o estranhamento necessario
para a constru¢do do conhecimento do novo. Fazem-nos querer
tocar, sentir, ver, ouvir, entender, compartilhar. Parece inevitavel,
diante desses trabalhos, uma avaliacdo imediata e subjetiva “do tipo
'gosto’ ou 'ndo gosto'”. Os vinculos afetivos despertados por
resultados inesperados precisam conviver com as relagoes de
mercado e os resultados, geralmente mais objetivos e pragmaticos.
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Sem duvida, experimentacdes projetuais nio se aplicam a qualquer
produto ou cliente, mas sio importantes para aqueles que trabalham
com inovagdo (ROSSI in CONSOLO, 2009, p. 170).

Foram observados, para a selecio dos projetos participantes desta
categoria, o resgate de experimentacbes na linguagem grafica, o uso de
materiais diferenciados e de tecnologias, além de solu¢bes nio usuais e
experimentacdes que agucem os sentidos (ROSSI in CONSOLO, 2009, p. 168-
215). Entre os 51 projetos participantes na categoria Poéticas visuais, apenas
18 sdo direcionados a outros conteddos. Como esperado, na maioria restante
de 33 projetos de design grafico voltados ao circuito cultural artistico, foram
encontrados cartazes, catdlogos, livros, identidades de prémios e eventos,

agenda, kit de divulgacio, suplemento literario e tabloide.

Categoria: Poéticas visuais | Curadoria: Alécio Rossi

Projetos graficos voltados
ao circuito cultural artistico

Projetos graficos voltades
a outros contelidos

Figura 4: Grafico da participagao de projetos de design grafico voltados ao circuito cultural artistico na
categoria Poéticas Visuais, da 92 Bienal Brasileira de Design Grafico.

A categoria Comunicacio sintética, de curadoria de Chico Homem
de Melo, pertencem os trabalhos de identidade visual. A maioria de projetos
desta categoria sdo voltados a clientes de médio ou grande porte e uma

minoria a empreendimentos culturais artisticos!2. Esta categoria também traz

12 Segundo a curadora geral da mostra, Cecilia CONSOLO: “A transformacio de mensagens complexas em imagens sintéticas
é o grande plano de fundo para toda essa discussio e, porque nio, para o proprio design grafico. Nio se trata de forma ou
estilo, mas sim, da concisdo da mensagem. Trata-se de transformar o caldo cultural em elementos visuais que o conotam. De
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projetos de eventos culturais diversos, projetos voltados ao design em si,
pictogramas e tipografias. Foram encontrados 12 projetos de design grafico
voltados ao circuito cultural artistico, frente a 52 projetos no total.

Fluxos, categoria de curadoria de Celso Longo, contém trabalhos que
exploram a orientacio e o deslocamento de informacio. Neste fluxo de
informacdo, foram considerados projetos em diferentes esferas, como
sinalizacdo de parques e museus, exposicoes, conteddos informativos,
educativos, catalograficos, e voltados para a web. Traz ao todo 10 projetos de
design grafico voltados ao circuito cultural artistico e outros 16 projetos
relacionados a contetidos diversos.

A categoria Manifesto é formada exclusivamente por cartazes, objeto
que designa a palavra “manifesto” em italiano (MORETTO in CONSOLO,
2009). Estas pecas, que, historicamente, servem a comunicacdo de massa,
também permitem ao designer se expressar artistica e ideologicamente,
expondo em alguns casos seus ideais e experimentagbes (MORETTO in

CONSOLO, 2009).

Categoria: Manifesto | Curadoria: Paulo Moreto

Projetos graficos voltados
ao circuito cultural artistico

Projetos graficos voltados
3 outros conteddos

Figura 5: Grafico da participagao de projetos de design grafico voltados ao circuito cultural artistico na
categoria Manifesto, da 92 Bienal Brasileira de Design Grafico.

fazer um desenho suplantar varias narrativas. O que faz um simbolo se tornar signo de uma cultura? Porque um signo é mais
memoravel que outro? A questdo-chave discute, numa mesma forma ou simbolo, 0o quanto o design e o desenho estio

envolvidos na solu¢io” (2009, p. 24).
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Segundo o curador desta categoria Paulo MORETTO, “[...] essa
diversidade trazida pelo meio cultural (englobando o cinema, as artes visuais,
a musica, o teatro e as artes cénicas em geral) sempre foi campo fértil para a
cria¢do de cartazes” (in CONSOLO, 2009, p. 297). N4o por acaso, a maioria
de projetos voltados ao circuito cultural artistico também foi encontrada na
categoria Manifesto, com 16 trabalhos entre os 23 participantes.

Através desse levantamento detalhado, foi possivel afirmar que existe
uma notavel participa¢io de projetos de design grafico voltados ao circuito
cultural artistico no recorte observado. De um total de 282 projetos que
compuseram a mostra e o livro da 9* Bienal Brasileira de Design Gréfico,
cerca de 96 destes disseminavam algum tipo de conteddo relacionado ao
circuito cultural artistico, o que representa 34,04%, pouco mais de 1/3 do

total de trabalhos expostos.

Total de prajetos selecionados para a 9* Bienal Brasileira de Design Grafico
ADG Brasil

96
34,04%

Projetos graficos voltados
ao circuito cultural artistico

Projetos graficos voltados
4 outros cantelidos

Figura 6: Grafico da participagdo de projetos de design grafico voltados ao circuito cultural artistico na
92 Bienal Brasileira de Design Grafico.

Considerando a subdivisio em nove categorias conceituais, em trés
delas, a participacdo dos projetos de design grafico voltados ao circuito
cultural artistico ficou acima das participa¢des dos projetos selecionados que

veicularam outros conteudos. Foram elas: Design e Memoria com 59,26%,
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Poéticas Visuais com 64,71% e Manifesto com 69,57% dos projetos graficos
voltados ao circuito cultural artistico, resultados destacados nos graficos das
Figuras 3, 4 e 5. Nas demais categorias da mostra, a participacio dos projetos
de design grafico voltados ao circuito cultural artistico ficou abaixo da média.
As tlnicas categorias em que nio foram encontrados projetos voltados ao
circuito cultural artistico foram Design voltado a meio ambiente e
sustentabilidade e Design e interfaces audiovisuais.

Nestas categorias em que foi observada maior quantidade de projetos
participantes voltados ao circuito cultural artistico em detrimento de projetos
voltados a outros contetidos, foram encontrados alguns pontos em comum,
como na funcio de determinados projetos e nos tipos de clientes para o quais
sdo destinados. Em Design e Memdria, foi observado o predominio de
suportes relacionados a registros e memorias, como livros e catilogos, que
estio tradicionalmente relacionados com aspectos historicos e culturais. Em
Poéticas visuais, foi visto que mais da metade do total de projetos esta
relacionada ao design editorial, como catidlogos, colecdes, livros e revistas.
Foram observados diversos cartazes e, ainda, a participagio notavel de
conjuntos de pecas para eventos, prémios e festivais que incluem
caracteristicamente pecas de linha editorial e cartazes em suas composicoes.
Nestes casos, a maioria dos suportes encontrados podem estar relacionados
diretamente a aspectos culturais de acordo com os clientes solicitantes e o
foco dos projetos, como instituicbes de apoio a cultura e ensino, e é
justamente com o foco nessa fronteira entre a arte e o design que a area
iminentemente cultural figura. Em Manifesto, que é formada exclusivamente
por cartazes, pecas que também figuram como suporte de comunicagio e
registro, historicamente estio abertas as manifestacdes da expressio do
designer e servem aos mais variados nichos de clientes, como os direcionados
a cultura. Como visto, alguns suportes graficos como os editoriais e os
cartazes podem estar propicios a veicularem contetidos voltados ao circuito
cultural artistico, devido as func¢des tradicionalmente associadas a essas pecas
serem semelhantes aos recursos necessarios ao design voltado a cultura

artistica.

28



Contudo, estas observacdes podem auxiliar na evidenciacio de um
nicho de atuagdo, dentro do design grafico, voltado a disseminacio de
produtos do circuito cultural artistico, que se configura de maneira
abrangente, permeando as mais distintas categorias conceituais propostas e
seus respectivos curadores. Tal abrangéncia pode ser vista tanto na
quantidade de projetos graficos voltados a essa area, quanto na variedade das
necessidades dos produtos culturais artisticos, e ainda, na ampla participacio
quantitativa que estes projetos tiveram frente 4 uma selecio e exposicio

como a 9% Bienal Brasileira de Design Grafico da ADG Brasil.

1.3
O DESIGN GRAFICO

NO CIRCUITO CULTURAL ARTISTICO
A PARTIR DA 94 BIENAL ADG

A partir do levantamento da participacio de projetos de design
voltados para o circuito cultural artistico nas categorias da 9 Bienal ADG, foi
necessario focar em estudos de caso pontuais para uma analise aprofundada.

Foram feitas algumas observacgoes para verificacio de repertorio dos
designers mencionados nesta pesquisa, como ter participado da 9* Bienal
ADG com projetos voltado para o circuito cultural artistico e ter um
histdrico de projetos voltados a drea cultural; ter formac¢io académica na area
ou em dreas afins e ser consolidado em sua area de trabalho, demonstrando
vivéncia e experiéncias anteriores. Também foram feitas algumas
observacOes acerca dos projetos para composicio os estudos de caso: os
projetos deveriam ser voltados para a disseminacido de produtos do circuito
cultural artistico, corresponder a distintas vertentes artisticas, visando um
resultado abrangente em termos de analise, comparando solucbes graficas
aplicadas a diferentes manifestacées culturais artisticas, e serem voltados

para instituicdes culturais que possibilitassem acesso as informacgdes e
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facilitassem no caso de uma possivel visita, evitando projetos com poucos
registros disponiveis ou de acesso restrito / confidencial e instituicdes muito
distantes ou fora do estado de Sio Paulo.

Estas observagbes ajudam a embasar os estudos de caso a seguir,
compreendidos por designers com repertorio e producio importantes na area
em foco, designers que fizeram projetos para instituicdes culturais
governamentais e por eles trabalharem com elementos ndo facilmente
representaveis em termos imagéticos, como a danca e musica. A variedade de
desdobramentos destes projetos graficos chamou a atencio. Os estudos de
caso compreendem projetos voltados a disseminacio de produtos do circuito
cultural artistico, mais precisamente a instituicbes artisticas, entidades
patrocinadas pelo Governo do Estado de Sio Paulo, relacionadas diretamente
as vertentes culturais da musica e da danga, bem como os designers atuantes
nestes projetos. O designer Kiko Farkas, com 12 cartazes de divulgacio
cultural e artistica voltados a musica, para a Orquestra Sinfonica do Estado de
Sdo Paulo — OSESP. E o designer Vicente Gil, com a identidade visual,
compreendida na mostra pela marca e cartaz criados para a instituicio
cultural voltada a danca, Sdo Paulo Companhia de Danca — SPCD.

Os estudos de caso, sempre que aparecerem em alguma figura no
decorrer da pesquisa, estardo denominados de acordo com o suporte:
cartazes ou identidade visual. A numeragio de cada projeto serd sequencial,
pois assim é possivel denominar os projetos graficos de uma maneira
coerente e eficiente durante toda a pesquisa.

Denominados cartazes 1 a 12, chamam a atenc¢io pelo volume com
que foram projetados por Farkas para uma mesma institui¢cdo, foram muitos
além dos expostos na 9* Bienal ADG, e constituem um amplo repertdrio

visual a OSESP.
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Figura 7: Cartazes da Orquestra Sinfonica do Estado de S3o Paulo - OSESP, projetados pelo designer Kiko Farkas. Foram
denominados neste estudo de cartazes 1 a 12, respectivamente em ordem de leitura da esquerda para a direita, de cima para baixo.
Fonte: FARKAS, 2009.

Denominadas identidade visual 13, 14 e 15, projetadas por Gil, detém

caracteristicas de uma marca interativa e diversificada em sua aplicacio.
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Figura 8: Identidade visual, marca e cartaz para a Sdo Paulo Companhia de Danga — SPCD, projetados por Vicente Gil. Foram
denominados neste estudo de identidade visual 13, 14 e 15 respectivamente em ordem de leitura da esquerda para a direita. Fonte:
CONSOLO, 2009.

As imagens dos projetos de Gil foram obtidas a principio através do
catilogo Anatomia do Design (CONSOLO, 2009) e escaneadas para o presente
trabalho. Estas e outras imagens do projeto de Gil podem ser acessadas via
internet, no site de seu estidio®®. As imagens dos cartazes de Farkas foram
obtidas e escaneadas, em melhor qualidade de impressdo e maior tamanho,
através da publica¢io Cartazes Musicais (FARKAS, 2009). Estas imagens
podem ser observadas mais detalhadamente e em tamanho maior na se¢io de
Anexos, no final desta pesquisa.

Com a preocupacio de nio selecionar para andlise projetos de
divulgagdes do circuito cultural artistico similares, a definicdo dos estudos de
caso foi pensada de maneira a abranger projetos graficos com fungdes
diferentes entre si, bem como estes serem voltados a instituicdes culturais
com vertentes artisticas distintas, mostrando diferentes percursos de
investigacbes criativas e enriquecendo possiveis comparacoes.

Estes projetos graficos foram feitos por designers brasileiros com um
numero significativo de pecas graficas participantes da mostra, bem como um
amplo histérico de participacio em mostras anteriores do género, no Brasil e
no exterior, portanto, configuram-se como referéncias nesta area do
conhecimento estudada.

Os designers foram selecionados pela 9% Bienal Brasileira de Design

Grifico da ADG Brasil: Farkas com 7 projetos e Gil com 11. Cabe lembrar

13 Disponivel em: <www.vicentegil.com.br>. Acesso em: 10 maio 2012.
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que nem todos os projetos destes designers sdo voltados ao circuito cultural
artistico. A participacdo destes designers em cada uma das categorias é
descrita e complementada pelas imagens dos respectivos projetos
selecionados e pode ser conferida na se¢do de Anexos desta pesquisa.

Além destes designers tomados para estudo de caso, foram
observados na 9* Bienal Brasileira de Design Grafico da ADG Brasil a
participacdo de outros designers que poderiam também se encaixar neste
estudo, como André Stolarski, Elaine Ramos, Thiago Lacaz, Nasha Gil,
Gustavo Piqueira e Marco Aurélio Kato. Nomes de atuacido no design com

projetos voltados a area cultural.

1.3.1
KIKO FARKAS

Ricardo Farkas, mais conhecido pelo apelido “Kiko”, sempre gostou
muito de desenhar. Seu primeiro trabalho foi como assistente na revista
Canja, em 1980. Graduou-se na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da
USP em 1982. Desde pequeno, Farkas teve acesso a revistas de design, livros

e anudrios, e se interessou pelo desenho, como conta Jodo de Souza Leite:

Kiko Farkas — neto de Desidério Farkas, o fundador da Fotoptica,
filho de Thomaz Farkas, notavel fotégrafo de origem hiingara como
Laslé Moholy-Nagy, que tanto repercute em suas fotos — nasceu,
como se vé em familia ligada a imagem. Fosse por sua produgio, por
seu enquadramento, por seu comércio, a imagem lhe foi o centro de
casa (LEITE in FARKAS, 2009, p. 135).

Fundou em 1987, junto com o sécio Paulo Labriola, o Maquina
Estadio, em Sao Paulo, com foco institucional, editorial e cultural na
producio de cartazes, catilogos de arte, ilustracdo e livros. “A principal
caracteristica deste estudio é a capacidade de olhar de maneira criativa para
0s projetos em que atua, aliada a um senso de praticidade e desempenho,

originados da experiéncia de Kiko Farkas e da curiosidade de sua equipe
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(FARKAS, 2011)*. O Maiquina Estidio é um estadio pequeno no qual,
segundo FARKAS (in ENCONTRO ADG, 2012), trabalham entre 4 e 6
pessoas, na maioria das vezes. O estidio também faz diversos intercimbios,
trazendo profissionais jovens de outros paises através de convénios propicios

para tal.

Uma das caracteristicas mais importantes no trabalho que a gente
faz 14 no estudio é a diversidade, quer dizer a gente faz de tudo 13,
faz ilustracdo, faz livro de arte, eu acho isso super importante a
gente saber trafegar em todas as areas, porque é muito dificil a gente
se especializar no Brasil, é complicado, entio tem que estar em
todas; s6 nio fago embalagem, nio sei fazer, nio gosto (FARKAS in
ENCONTRO ADG 2012).

Esta diversidade é possivel na variedade de clientes atendidos e tipo
de projetos criados. Ja criaram para clientes como o Museu Lasar Segal, a
Faculdade Armando Alvares Penteado, o Instituto Moreira Salles, a Orquestra
Sinfénica do Estado de Sdo Paulo e a Sala Sdo Paulo, entre outros; e empresas
como Gol Linhas Aéreas, Santista Téxtil, Gessy Lever, Votorantim, Fotoptica.
O estadio faz capas de livros para diferentes editoras, como Cosac Naify,
Companhia das Letras, DBA, entre outras.

Farkas coordenou junto com sua equipe, no Miquina Esttdio, a
confeccdo de aproximadamente 300 cartazes para a OSESP — Orquestra
Sinfoénica do Estado de Sdo Paulo — e toda a sua comunicacio grafica entre os
anos de 2003 e 2007. E possivel perceber através da linguagem grafica
utilizada por Farkas nestes cartazes que foi necessirio uma articulacio

interessante entre elementos opostos:

Muitos bindmios foram, ao longo dos tempos, articulados em
oposicdo no campo das realizacbes grificas. Arte e design é
certamente um dos mais reincidentes. Na Bauhaus, grande matriz
moderna do ensino de design, arte e técnica, se combinaram em sua
guinada pelo rigor construtivo que passou a orientar sua producio a
partir da exposi¢io de 1923. Por esse caminho, abriu-se a porta para
0 construtivismo e posteriormente para a arte concreta como matriz
do pensamento moderno na arquitetura, no design e nas artes
graficas. E foi por esse caminho, ainda, que se optou por uma
definicdo do design em oposicio a arte. Os cartazes de Kiko dio
margem a essa discussio (LEITE in FARKAS, 2010, p. 137).

14 Disponivel em: <www.facebook.com/kikofarkas?ref=ts> about Maquina Esttdio. Acesso em: 03 nov. 2011.
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Foram em média seis cartazes diferentes, chegando até oito cartazes
feitos em um s6 més (LEITE in FARKAS, 2010, p. 133). Neste processo
criativo continuo de um cartaz para o outro, FARKAS (in ENCONTRO ADG
2012) comenta sobre o desapego e a nio preciosidade nestas criacdes, pois
cada cartaz puxa uma ideia ou elemento para um préximo cartaz, o que
permitiu liberdade e fluidez na caracterizacio desta cria¢io grafica. Sobre a
identidade grafica da série de cartazes, Jodo de Souza Leite, que escreveu
sobre o trabalho de Farkas, comenta “em face daquela miriade de
informacodes, determina caminhos, andamentos e intensidades. E no conjunto
se revela reiteradamente uma constante que, por fim, se estabelece como sua

identidade comum” (LEITE in FARKAS, 2010, p. 143).
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Figura 10: Cartazes de Kiko Farkas em exposi¢ao na 92 Bienal Brasileira de Design Grafico ADG Brasil.
Fonte: PIAIA, 2009.

Em sua carreira, Farkas ji participou de diversas Bienais de Design,
expondo em muitas edi¢oes, e como convidado no jari na 5* e 8* edi¢des. Foi
palestrante em Xangai, na China, durante a exposicio da 9 Bienal ADG. E
membro da AGI*, recebeu diversos prémios em sua carreira, entre eles trés
Jabutis da CAmara Brasileira do Livro (1995, 1997 e 2007) e o Prémio Aloisio
Magalhies da Biblioteca Nacional (COSAC NAIFY, 2008)'.

15 AGI, Alliance Graphique Internationale, associa¢io sediada na Suica, da qual participam os melhores designers graficos do
mundo.
16 Site da Cosac Naify, Indice de Autores: Kiko Farkas. Disponivel em: <editora.cosacnaify.com.br/Autor/938/Kiko-
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1.3.2
ORQUESTRA SINFONICA DO ESTADO DE SAO PAULO

Reconhecida nacional e internacionalmente, a OSESP — Orquestra
Sinfonica do Estado de Sdo Paulo — é parte da cultura paulista e existe desde
1954. Depois de um projeto de reestruturacio que contou com o apoio da
Secretaria de Cultura e do Governo do Estado de Sio Paulo, o maestro John
Neschling assumiu a dire¢io artistica, juntamente com o maestro Roberto
Minczuk como diretor artistico adjunto em 1997, apresentando melhoras
progressivas desde entdo'’. As temporadas de repertorios diversificados e a
parceria com o selo sueco BIS e com a gravadora carioca Biscoito Fino
garantiram a difusdo nacional e internacional da musica brasileira de
concerto (OSESP, 2011).

A inauguracio da atual sede da OSESP, a Sala Sio Paulo, foi em 1999,
ap6s anos de obras de reforma na antiga estacido Julio Prestes, o local se
tornou uma das mais modernas salas de concerto do mundo®®.

No final de 2003 até 2007 Farkas coordenou toda a comunicacio
grafica da OSESP. Apds longas turnés internacionais pela América Latina,
Europa e Estados Unidos, em 2008, foi realizada a OSESP Itinerante pelo
interior do Estado de Sao Paulo com concertos, oficinas e cursos de

apreciacio musical que atingiram mais de 70 mil pessoas (OSESP, 2011).

Farkas.aspx>. Acesso em: 10 set. 2011.

17 Em meados do ano 2000, foram criados os Coros Sinfonico, de Cidmara, Juvenil e Infantil; o Centro de Documentacio
Musical Maestro Eleazar de Carvalho; o Servico de Assinaturas; o Servico de Voluntirios; os Programas Educacionais; a

editora de partituras Criadores do Brasil e a Academia da OSESP.

18 “A Sala Sdo Paulo torna-se entdo [...] uma das mais modernas e bem equipadas salas de concerto do mundo. O local é a
sede da Orquestra Sinfénica do Estado de Sdo Paulo. A reforma, que transformou em complexo cultural o prédio da Estacio
Jalio Prestes, durou um ano e meio e custou R$ 44 milhoes. O grande saldo da Julio Prestes foi o foco das ateng¢des do projeto
idealizado pelo governo Mirio Covas. A inauguracio do espaco aconteceu no dia 9 de julho de 1999. A sala seguiu os mais
modernos pardmetros técnico-actsticos. A grande inovagio tecnoldgica foi a construgdo de um teto movel, formado por
placas que podem ser abaixadas ou levantadas para ajustar a qualidade de som, de acordo com o tipo de mdsica a ser tocada.
Com capacidade para 1.484 lugares, a sala conta ainda com 22 camarotes” (GOV. DO EST. DE S. PAULO, 2012).
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Figura 11: Sala Sao Paulo vista do palco. Fonte: PIAIA, 2012.

Aproximadamente 300 pessoas participam das atividades regulares
da orquestra. Na Temporada 2010, a OSESP trouxe nova direcio artistica —
Arthur Nestrovski e o maestro francés Yan Pascal Tortelier como regente
titular —, continuando o projeto de ampliacio constante da cultura musical
brasileira (OSESP, 2011).

Em uma reportagem (BRISSAC, 2011), Arthur Nestrovski fala do
aumento de publico, principalmente jovem, nas plateias da OSESP e relembra
a marca de 20 mil pessoas na apresentacio realizada na praia do Gonzaga, em
Santos, Sdo Paulo. Cita concertos a precos populares e concertos matinais

gratuitos realizados pela orquestra como parte deste crescimento de publico.

Como diz Arthur Nestrovski, que montou uma nova Osesp com
musicos de 17 nacionalidades e bons salirios — a remuneracgio
inicial é R$ 9 mil —, a orquestra é popular. 'Ela mistura todas as
nuances da musica e € um organismo vivo e contagiante. Ha alguns
anos grandes musicos de todas as vertentes querem vir tocar com a
Osesp (BRISSAC, 2011).

No ano de 2012, quem assume como regente titular é a americana

Martin Alsop.
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1.3.3
VICENTE GIL

Vicente Gil Filho define-se como arquiteto, designer grafico e
educador. E especialista em marcas e identidade, e em todo o tipo de
materiais impressos. Vive e trabalha em Sao Paulo, capital.

Gil possui carreira académica e uma vasta experiéncia pratica e
atuante em design grafico. Cursou graduacio (1976), mestrado (1990) e
doutorado (1999) em Arquitetura e Urbanismo pela Universidade de Sio
Paulo. Desde 1983 é professor da USP e tem experiéncia na area de Design e
Comunicacio, com énfase em Design Grafico e Comunicac¢io Visual, atuando
principalmente nos seguintes temas: Design de Identidade Visual, Design de
Interatividade, Design Ambiental e Design Promocional (GIL, 2012).

E sécio diretor da Vicente Gil Arquitetura e Design desde 1987. No
site do escritorio, encontra-se diversas definicoes de como se posiciona a
visdo dos sdcios Vicente e sua esposa Nasha Gil. Sobre atitude, é interessante
transcrever aqui o posicionamento tomado pelo escritério: “Resolvemos
problemas multidisciplinares em design, objetivando sempre uma peca bem-
sucedida capaz de criar sua propria autoridade e com um sentido convincente
de identidade” (GIL, 2011, Atitude). Também se posicionam com relacio a

objetivos, amor, design, tecnologia, multidisciplinaridade e pesquisa:

O bom trabalho, tanto em arquitetura quanto em design, envolve a
pesquisa na prépria atividade profissional. Sio diferentes e novos
problemas todo dia, cada um dos quais com um nimero infinito de
solucdes. A escolha de uma solu¢io requer, além de muita
imaginacdo, conhecimento técnico relativo as diversas areas que
envolvem o proprio design além de se apoiar em outras areas de
conhecimento. O problema pode ter uma resposta hoje, outra
diferente amanha e no dia subseqiiente uma retomada da anterior,
tudo em func¢io de uma nova informacdo ou de um novo modo de
ver adquirido por algo que tenha se colocado a nossa frente, sem
que estivéssemos procurando, mas que agrega valores a conceitos
anteriormente por nds estabelecidos. O mundo globalizado e a
internet aceleraram esses processos (GIL, 2011, Pesquisa).

Além da participacio de Gil na 9* Bienal Brasileira de Design Gréfico,

com 11 projetos selecionados, ele conta com um amplo historico participativo
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nas mostras anteriores de design da ADG". Gil esteve presente da 2* a 9°
Bienal de Design Grafico da ADG com uma quantidade significativa de
projetos por mostra, teve trabalhos selecionados em diversos outros
concursos, como o Prémio de Exceléncia Grafica Fernando Pini (1997)2°; foi
selecionado para exposicio e publicacdo na Typography 26, do TDC, Type
Directors Club, em Nova Iorque (2005)?' e obteve classificacdes de 1° e 2°

lugar em diversos concursos de logotipos.

1.3.4
SAO PAULO COMPANHIA DE DANCA

A Sdo Paulo Companhia de Dan¢a — SPCD - foi criada e é mantida
desde 2008, pela Secretaria da Cultura do Governo do Estado de Sio Paulo. E
denominada por este 6rgio como um equipamento cultural. A vertente
principal do trabalho da companhia é a difusio da danca — producio e
circulacido de espetaculos —, uma companhia de repertoério, que abarca desde
coreografias de referéncia da danga até coreografias inéditas, criadas por
diferentes artistas especificamente para o seu corpo de danca (SPCD,
Historico, 2012 ).

E dirigida por Inés Bogéa e a abrangéncia das apresentacdes da
companhia sio de obras clissicas e contemporaneas, além de pecas inéditas.
Desde 2008 até agosto de 2012, conta com 18 coreografias no repertorio,
sendo 11 remontagens e 7 coreografias inéditas. A partir de setembro/2012
serdo 20 coreografias ao todo no repertério. A atuacio da companhia abrange
uma gama de projetos educativos, de formacdo de platéia e palestra para

professores. Oficinas para bailarinos e espetdculos abertos para estudantes?.

19 Em 2006, participou da 82 Bienal de Design Grafico ADG com 9 projetos, dois deles como destaque da mostra. Na 72
Bienal de Design Grafico ADG, no ano de 2004, Gil participou com 7 projetos. Em 2002, na 6 Bienal de Design Grafico ADG,
participou com 9 projetos. Na 52 Bienal de Design Grafico ADG, no ano 2000, Gil participou da mostra com 9 projetos e
recebeu uma mencgio honrosa da ADG pela recente publica¢io de sua tese de doutorado pela FAU/USP, o livro A Revolugdo
dos Tipos. No ano de 1998, participou da 4* Bienal de Design Grifico ADG com 8 projetos. Participou com 4 projetos da 3°
Bienal de Design Grafico ADG, em 1996 e com 7 projetos na 22 Bienal de Design Grafico ADG, em 1994.

20 Prémio promovido pela ABTG - Associagdo Brasileira de Tecnologia Grdfica - com o Relatorio OPP Petroquimica SA 1996.

21 Com o projeto para o Relatério Anual AES Eletropaulo 2003.

22 “ Os Programas Educativos e de Formagdo de Plateia para a Danga, outra vertente de acdo da SPCD, vem no movimento da
Companhia — a cada cidade por onde nos apresentamos encontramos pessoas que apreciam e praticam a arte da danga. Na
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Imersos no universo do movimento,
os bailarinos tém aulas de histéria da danga,
integrando o processo de criacdo artistica,
terapia corporal e atendimento em diversas
especialidades clinicas através de uma
parceria. Outra vertente de atuacio da
companhia é voltada ao registro e a memoria

da danca?*, na qual produz os documentérios

Figuras da Danga®. Além de registro e Figura 13: Bailarinos da SPCD em uma cena de Gnawa. Fonte:
CALDAS, 2011.
memoéria de personalidades da danca
brasileira, a companhia também produz materiais que revelam processos
criativos de suas obras e ja publicou trés livros sobre danca.
A sede da SPCD fica no bairro do Bom Retiro, em Sao Paulo, mas no
futuro serd abrigada no Complexo Cultural Luz, um dos mais importantes
centros destinados as artes do espetaculo do pais?.
A verba para circulagio de espeticulos vem da Secretaria da Cultura
do Governo do Estado de Sio Paulo, mas pode ser complementada através da

captacdo de patrocinios e apoios que a companhia tem autonomia para

buscar.

Palestra para o Professor temos a oportunidade de didlogo sobre os bastidores dessa arte; na Oficina para Bailarinos, um
encontro para vivenciar um pouco do cotidiano dos bailarinos da SPCD e no Espetdculo Aberto para Estudantes a proposta é
de ver, ouvir, perceber e vivenciar um pouco do mundo da dang¢a” (SPCD, Historico, 2012).

23 A danga tem muitas histdrias, e para revelar um pouco delas a Companhia criou a série de documentarios Figuras da
Danga que traz para vocé essa arte contada por quem viveu. A série conta hoje com 17 episddios: Ady Addor, Ismael Guiser
(1927-2008), Ivonice Satie (1950-2008), Marilena Ansaldi, Penha de Souza, Antonio Carlos Cardoso, Hulda Bittencourt, Luis
Arrieta, Ruth Rachou, Tatiana Leskova, Angel Vianna, Carlos Moraes, Marcia Haydée, Décio Otero, Sonia Mota, Célia Gouvéa
e Ana Botafogo. E este ano, iremos conhecer as trajetorias de Ismael Ivo, Lia Robatto, Marilene Martins e Edson Claro (SPCD,
Historico, 2012).

24 Os documentdrios costumam serem exibidos pela TV Cultura no final do ano.

25 “Sio Paulo entra definitivamente na rota dos grandes projetos da arquitetura internacional. A proposta do Complexo
Cultural Luz é ser um dos mais importantes centros destinados as artes do espetaculo do pais. O edificio abrigara diferentes
equipamentos culturais, como as sedes da Sdo Paulo Companhia de Dancga e da Escola de Musica do Estado de Sio Paulo —
Tom Jobim, devido a caréncia de espacos especificos, em Sio Paulo, para a encenacio de musicais, 6peras, shows de musica
popular e outras manifestagdes artisticas. [...] O Complexo abrigara trés teatros: um para danga e dpera com 1.750 lugares;
outro para 600 ocupantes, destinado a teatro e recitais; uma sala experimental, com palco reversivel, e capacidade para 450
espectadores. Ao mesmo tempo, haverd espaco para uma escola de danca, salas de ensaios para companhias residentes,
biblioteca, estudios, auditorio e areas administrativas. O projeto terd area para café, loja, praca de convivéncia e
estacionamento para 1.000 veiculos” (SPCD, Nova sede, 2012).
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2,
A ESTRUTURA DE ANALISE

Os designers graficos pesquisados nestes estudos de caso trabalham
para institui¢bes voltadas a disseminagio de cultura e, seus respetivos
projetos graficos analisados, estdo inseridos no circuito cultural artistico. Tal
fato situa a analise entre a interpretacio dos aspectos caracteristicos basicos
dessas manifesta¢des culturais, como a dang¢a da companhia e a masica da
orquestra sinfonica, pelos designers graficos, e o resultado visual, estatico,
obtido através dos projetos graficos. O que torna interessante observar como
os designers fizeram uso dos elementos visuais e graficos diante destas
propostas culturais, isto é, como os designers, utilizando recursos visuais,
conseguem fazer uma referéncia aquelas outras formas de expressio cultural
artistica. A investigacdo voltada ao design grafico para o circuito cultural visa
desvendar uma suposta aproximacio entre as diferentes expressoes culturais
como a musica, a danga e as teorias das artes visuais e do design.

Os projetos de design grafico observados nos estudos de caso estiao
inseridos no circuito cultural artistico e representam determinada cultura ou
manifestacdo artistica, partindo do ponto de vista de que estas nio
pertencem a classe das visualidades. As pecas de design condensam
estruturas formais, através da composicio grifica, que podem serem
identificadas como representacdes visuais de alguns aspectos significantes
das manifestagoes culturais artisticas em questao.

Os cartazes para a OSESP sdo representacoes visuais que se referem a
determinadas apresentagbes, concertos, pecgas, turnés e mensagens
institucionais. Comunicam informacdes referentes aos eventos de um
determinado periodo e sdo, principalmente, muito atrativos visualmente.

A identidade visual da SPCD sintetiza, em formas sutis, a
representacio de tdo abrangente repertério de movimentos de danga,
representando a companhia em todos os materiais de comunicacio. Proposta
para ser utilizada em diferentes combinag¢des visuais que, assim como a danga

desta companhia, assume diferentes formatos, composicoes e estruturas ao
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longo das apresentacdes.

Cada etapa desta andlise dos estudos de caso necessita de um método
de investigacdo que abrange por vezes caminhos e referéncias distintas. Apos
o levantamento dos projetos participantes da 9? Bienal ADG voltados a area
cultural artistica e a partir dos estudos de caso correspondentes aos designers
Farkas — cartazes para a OSESP — e Gil, — identidade visual para a SPCD —
serd explorada a estrutura de andlise descrita a seguir.

Enfatizando a questio da estruturacio formal, seja esta de conceitos,
ideias, sensacOes, entre outros, que tomam corpo, matéria, o segundo
capitulo, que compete a andlise dos elementos graficos, demanda estudos
separados devido a complexidade da sintaxe de elementos distintos que
compoOe a estrutura visual de um projeto grafico. A percepc¢io de uma peca
grafica se dd como um todo, no qual a cor faz com que a forma seja percebida
e vice-versa. Em termos de analise, foi tomada como estratégia a separacio
dos elementos da composicio grafica que foram considerados aqui os mais
significativos: forma, cor e tipografia. Por isso, é fundamental o
entendimento dos elementos que caracterizam a construcdo das mensagens
visuais e um aprofundamento em seus aspectos mais importantes.

A analise das formas nos estudos de caso utiliza alguns pontos de
observacio propostos por DONDIS (2003), a partir da fundamentacio
sintatica da linguagem visual. Neste alfabetismo visual proposto por Dondis,
sdo descritas diferentes maneiras de expressio visual de um determinado
contetido e definidas cada técnica visual e seu oposto. Estas técnicas visuais
serdo demonstradas em tabelas com a andlise da sintaxe grafica e explicadas
detalhadamente na analise pontual dos estudos de caso subsequentes.
Estudos geométricos do espago, baseados nos estudos de Kimberly ELAM
(2001), foram aplicados nos estudos a fim de buscar a existéncia de um
suposto grid nas composicoes.

A anilise das cores nos estudos de caso tem por referéncia o sistema
de cores criado por Albert Munsell!, no qual atribui trés caracteristicas
principais as cores: matiz, valor, e croma. Para identificar a palheta e os

principais matizes utilizados na composicio grafica das pecas analisadas, foi

1 Albert Henry Munsell (1858-1918) criou o Munsell Color System, sistema que permite especificar uma cor e catalogar
combinagdes de cores através de codigos alfanuméricos.
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utilizado o software de gerenciamento de cores Adobe Kuler?. A partir das
tabelas de classificacio de Dondis utilizadas na andlise das formas, serio
consideradas nesta etapa apenas as conclusOes relevantes de ordem
cromatica.

Os levantamentos tipograficos nos estudos de caso consistem na
abordagem e levantamento das principais familias tipograficas utilizadas
pelos designers. Nesta etapa, serdo descritas brevemente algumas defini¢des
tipograficas acompanhadas da orientacio de maneiras de observar e
identificar a qual familia pertencem os caracteres utilizados em um projeto
grafico. Nessa etapa da pesquisa, foram utilizados os softwares de
identificacdo What's the font?* e Identifont* disponiveis para uso gratuito na
internet. A partir dai, serdo mostradas quais tipografias foram utilizadas nos
estudos de caso e o modo como foram utilizadas, como suas caracteristicas e
diferenciais foram explorados.

Farkas comenta sobre os elementos da linguagem grafica, os visuais,

de sintaxe e os conceituais, de semantica, e como eles se articulam.

Assim como os elementos da linguagem da musica, por exemplo,
sdo basicamente sons, mas sempre tem uma linguagem cénica, no
teatro tem a presenca dos personagens. Na nossa linguagem visual,
quem sdo esses personagens? Quais sio os elementos que a gente
lida? Sdo poucos, basicamente visuais, mas eles sdo divididos em
dois campos. Falo isso pois normalmente as pessoas véem o design
como uma coisa que estd na superficie, numa parede, numa foto,
uma imagem, mas na verdade o design e muito mais do que isso, o
design é projeto; ele percorre um longo caminho até estampar uma
imagem numa pagina, uma marca, entdo eu acho que essas coisas
que estdo por tras eu gostaria que vocés tivessem uma ideia [...] de
como os elementos se articulam.

Entio temos dois tipos de elementos basicos, é uma divisio que
pode ser questionada por ser uma visdo pessoal, mas basicamente
sdo os elementos puramente visuais e os elementos conceituais. E os
elementos visuais da nossa linguagem grafica sio tudo aquilo que é
cor, tipo e grafismo, sendo que em grafismo a gente pode incluir as
imagens, mas ndo precisa necessariamente ser imagens. [...] Os
elementos conceituais basicos na verdade sio as imagens, quer dizer
tudo é imagem, tipo também é imagem, mas existe uma classe
especial de imagem, que sio imagens mais complexas, que tém
significados mais complexos, entrando um pouco no campo da
Semidtica (FARKAS in ENCONTRO ADG, 2012).

2 Disponivel para uso on-line e gratuito em: <http://kuler.adobe.com>.
3 Disponivel em: <www.whatthefont.com>. Acesso em: 3 jun. 2011.

4 Disponivel em: <www.identifont.com>. Acesso em: 5 jun. 2011.
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Complementando as anilises das mensagens em si mesmas, 0s
discursos explorados no terceiro capitulo abrem possibilidades para
compreender a que os signos se referem, explorando o potencial sugestivo,
indicativo e representativo dos signos. “Toda mensagem indica, refere-se ou
se aplica a alguma coisa que esta fora da propria mensagem” (SANTAELLA,
2002, p. 48). Foram consultadas algumas teorias, como as propostas por
BOURDIEU - (2002), BOURDIEU, ORTIZ (2003), LAHIRE (2002)-, de
cunho social, e BAKHTIN (2003), teorias do discurso, com o apoio de alguns
principios basicos necessarios para contextualizar, na medida do possivel, as
manifestacbes de cultura como a musica e a danga, através de referéncias
bibliograficas especificas de cada area. A partir dai, surgem outras
informacdes pertinentes aos campos de estudos envolvendo discursos
culturais artisticos dindmicos e os enunciados visuais materializados pelos
designers. Um espaco para ir além das andlises grafico-visuais (forma, cor e
tipografia), através de conexdes com os discursos culturais em si, abrangendo
referéncias especificas das areas culturais, influéncias e depoimentos.

A énfase que parece existir ao longo da pesquisa nos estudos dos
cartazes musicais em detrimento do outro caso estudado pode ser explicada
devido a quantidade maior de pecgas presentes na amostra de 12 modelos de
cartazes, volume que, sem duavida, acarreta em uma anilise mais extensa.
Importante lembrar que a tematica musical vem sendo de longa data
relacionada com aspectos das artes visuais, gerando um contetido fértil de
conexdes sensoriais e expressivas estudadas por diferentes geracdes de
artistas.

O quarto capitulo, Além da 9¢ Bienal ADG, abre a possibilidade de
agregar informacdes importantes adquiridas durante a pesquisa,
complementares aos estudos de caso, relativas aos projetos graficos, as
instituicoes, ou mesmo aos proprios designers e seus modos de trabalho.
Antecipa um contetido conclusivo desta pesquisa, porém um tanto extenso, o

que fez com que merecesse atenc¢io especial.
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2.1
ESTUDOS FORMAIS E COMPOSITIVOS

Em sua configuracio exterior, “a forma, no sentido estrito da palavra,
nio é nada mais que a delimitacdo de uma superficie por outra superficie”
(KANDINSKY, 1996, p. 76), sendo a forma uma manifestacio exterior do
conteido de seu interior. A configuracio exterior de uma forma pode
pertencer a duas classes distintas: a das formas figurativas, que representam
objetos reconheciveis de alguma maneira, seja esta bem proxima do real,
idealizada ou estilizada, e a das formas abstratas, que nio representam objetos
reconheciveis, como, por exemplo, as formas geométricas e as formas basicas
como o ponto e a linha. “O ponto, a linha e o plano compdem os alicerces do
design. Partindo desses elementos, os designers criam imagens, icones,
texturas, padroes, diagramas”(LUPTON; PHILLIPS, 2008, p. 13).

Relacionado a pintura, mas cabivel nesta reflexdo, Kandinsky diz que
a composicido puramente pictorica, no que diz respeito a forma, é precedida
de duas importantes configuracdes que sio “a composicio do conjunto do
quadro” e “a elaboracio das diversas formas subordinadas ao conjunto que se
relacionam entre si” (KANDINSKY, 1996, p. 78). A composicio final, formal,
¢ entio decorrente dos fragmentos e das partes que a integram'.

Dondis coloca que “a mensagem e o significado nio se encontram na
substincia fisica, mas sim na composi¢io. A forma expressa o conteido”
(DONDIS, 2003, p. 132). Complementando, segundo Kandinsky, uma
composicido expressa o contetdo de uma obra através da “soma interiormente
organizada das tensdes desejadas” (KANDINSKY, 1997, p. 26). A respeito da
harmonia como base da composicio, KANDINSKY (1997, p. 29) coloca que

“se a ressonancia harmoniosa corresponde completamente a finalidade

1“Assim, pois, a maleabilidade da forma isolada, por assim dizer sua aptidio para as transformacdes organicas internas, sua
orienta¢io na tela (movimento), o predominio do elemento objetivo ou do elemento abstrato, de um lado, e, de outro, a
composicdo das formas que constituem os grupos de formas subordinadas, a combinac¢io das formas isoladas com os grupos
de formas que criam a grande forma do quadro inteiro, os principios de ressonincia ou dissonincia de todas essas partes, o
encontro das formas isoladas, o obsticulo que, numa forma, encontra outra forma, os impulsos reciprocos, a imantacdo, o
deslocamento de uma forma por uma outra, a maneira de tratar os grupos de formas, de encobrir isto, de desnudar aquilo, de
aplicar simultaneamente os dois procedimentos, de reunir numa mesma superficie o que é ritmico e o que é arritmico, de
combinar as formas abstratas puramente geométricas (simples ou complexas) e as que nem mesmo tém nome em geometria,
de combinar as diferentes maneiras de limitar as formas entre si (acentuando-as ou atenuando-as) — tais sio os elementos
sobre os quais pode basear-se um contraponto de desenho. Sera esse — enquanto estiver excluida a cor — o contraponto da

arte do Branco e do Negro” (KANDINSKY, 1996, p. 83).
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pictérica dada, essa ressoniancia harmoniosa deve ser considerada como o
equivalente de uma composicio. Ela se tornou a propria composicio”.

As imagens figurativas sio construidas com os mesmos elementos
visuais das imagens abstratas. O que ocorre de diferente é uma intencio
figurativa. A imagem abstrata tem cor, textura, forma, composicio, diferencas
de claro e escuro, e 0 mesmo acontece com as figurativas; nesse sentido, sdo
0s mesmos elementos visuais. O conceito de abstracio pode ser entendido,
segundo DONDIS (2003), como a reduc¢io de tudo aquilo que vemos aos
elementos visuais basicos e mais profundos, onde a subestrutura abstrata é a
composicio, o design® Dondis compara ainda este processo ao processo de
destilacio, que seria a “redugido dos fatores visuais multiplos aos tracos mais
essenciais e caracteristicos daquilo que estid sendo representado” (DONDIS,
2003, p. 90). Para que haja compreensio, “o abstrato transmite o significado
essencial ao longo de uma trajetoria que vai do consciente ao inconsciente, da
experiéncia da substincia no campo sensdrio diretamente ao sistema
nervoso, do fato a percep¢io” (DONDIS, 2003, p. 102).

Nio se pode ter contetido e forma separados, pois o conteddo so é
aquele contetido se expressado daquela forma; o contetido s6 existe enquanto
expressado e ele é expressado por alguma forma. Para a semiotica de Charles
Sanders Peirce é considerado, nio dois elementos, conteido e forma, como
proposto por Dondis, mas sim um trio, que compreende: aquilo que é
representado, o assunto ou a forma; o signo, a materialidade e a composicao
da forma; e o interpretante, o efeito que é gerado por aquela forma em um
receptor. Uma forma nio deve ser usada como um adorno em uma
composicio. Ela deve estar presente se for de extrema importincia para a
compreensdo visual e relacionada ao conceito da mensagem que deseja
representar, pois a forma confere uma qualidade tinica aquela composicio,
que nio poderia ser feita de outra maneira.

Referente a abstracio da forma, Kandinsky diz que “quanto mais

separado for o elemento abstrato da forma, mais seu som é puro, elementar”

2 Exemplificando mais detalhadamente: “A composi¢io é o meio interpretativo de controlar a reinterpretacio de uma
mensagem visual por parte de quem a recebe. O significado se encontra tanto no olho do observador quanto no talento do
criador. O resultado final de toda experiéncia visual, na natureza e, basicamente, no design, estd na interpretacio de
polaridades duplas: primeiro, as forcas do contetido (mensagem e significado) e da forma (design, meio e ordenac¢io); em
segundo lugar, o efeito reciproco do articulador (designer, artista ou artesdo) e do receptor (publico). Em ambos os casos um
nio pode se separar do outro. A forma ¢é afetada pelo contetdo; o contetido ¢é afetado pela forma. A mensagem é emitida pelo

criador e modificada pelo observador” (DONDIS, 2003, p. 131-132).
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(KANDINSKY, 1996, p. 80). Com relacio ao entendimento da forma abstrata,
coloca que “guiado pelo artista, o espectador, por sua vez, se familiariza com
a linguagem abstrata e chega, finalmente, a posse de todas as suas sutilezas”
(KANDINSKY, 1996, p. 80). Kandinsky trabalhava com ilusdes de espacos
indefiniveis, formas bidimensionais e tela planificada em busca de uma
codificacdo da forma como representacido de algo mesmo quando abstrata.
Clarck Poling, que escreveu sobre os ensinamentos de Kandinsky na Bauhaus,
considera estes trabalhos “uma forma de superar a ornamentacio sem
profundidade e superficialidade” (POLING apud BARROS, 2006, p. 161) e
comenta que Kandinsky considerava que as “ilusdes de tridimensionalidade
transformam a verdadeira superficie plana da pintura, criam um 'plano ideal’;
e efeitos cromaticos em particular, em funcdo da sua fugacidade e
imensurabilidade, podem sugerir uma transcendéncia do mundo material”
(POLING apud BARROS, 2006, p. 161). A pintura abstrata, para Kandinsky, é
ilimitada, ela relaciona as naturezas externa e interna ao homem; nio esta
limitada pela intencio figurativa, pois esta restringiria o uso dos elementos
abstratos. Se nio houver essa limitacido ou obrigatoriedade, ele pode usar os
elementos livremente. Relacionando os estudos originarios da pintura com os
ideais da Bauhaus, Kandinsky buscou por uma teoria elementar da criacio,
que pudesse ser aplicavel universalmente e embasasse a arte e o design. Para
tal, Kandinsky analisava e relacionava minuciosamente formas, cores e sons
em sua teoria da criacdo (BARROS, 2006), mais uma justificativa para que se
possa fazer uso das teorias relacionadas a técnica da pintura para falar das
artes graficas. Quando Kandinsky fala sobre a separacio entre a pintura e as
artes graficas, afirma que “nenhuma razio interior existe para tal separacio”
(KANDINSKY, 1997, p. 27) e que tal separacio é de origem exterior, onde, se
necessario, seria mais logica a classificacio em “pintura manual” e “pintura
impressa”. Considera-se aqui, além das referéncias do design, também as
reflexdes vindas do universo das artes, por se tratarem de uma busca criativa
da forma.

Argan se referindo a obra de Kandinsky, Sobre o espiritual na arte
(1910), comenta que tanto as formas quanto as cores possuem um “conteudo
intrinseco proprio; nio um conteddo objetivo ou de conhecimento (como

aquele que permite conhecer e representar o espaco através de formas
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geométricas), e sim um contetido-forca, uma capacidade de agir como
estimulo psicologico” (ARGAN, 1992, p. 318). O movimento que uma
determinada forma geométrica suscita é diferente da sensacdo emanada por
outra forma geométrica. Segundo Argan, o que “poderiamos chamar de o
contetdo semantico das formas, o artista se serve delas como das teclas de um
piano; ao tocé-las, 'pbe em vibragio a alma humana” (ARGAN, 1992, p. 318).
Kandinsky trabalha a forma a partir de suas qualidades, que representam as
qualidades do universo que estd sendo representado ali; trabalha a nivel do
sensivel, das sensacOes e estimulos, e explora a “transmissio de forcas”
(ARGAN, 1992, p. 321) através das formas. “O signo nio preexiste como uma
letra no alfabeto; é algo que nasce do impulso profundo do artista e, portanto,
é inseparavel do gesto que o traca” (ARGAN, 1992, p. 318), o signo nasce do
proprio fazer, o que diferencia a linguagem visual. Por isso, suas formas
visuais sdo considerados signos iconicos, nas quais, independente de valer o
que o representam, a importincia estd na propria forma em si, como ela o
representa através das qualidades intrinsecas do trabalho.

A qualidade funciona no nivel das sensa¢des. Uma qualidade por si
pode apenas representar uma outra qualidade, porque ela é um nivel basico
de existéncia e s6 pode representar ouro nivel bisico de existéncia. “Se o
signo tem uma propriedade monddica (qualidade, primeiridade), entdo o
signo é um icone do objeto” (SANTAELLA, 1995, p. 143). O signo icOnico
representa alguma coisa através da similaridade formal, que se da entre os
elementos do objeto representado e os elementos do proprio meio em que
estd sendo representado; entio, se estiver desenhando com linhas, as linhas
serdo similares a forma do que estd sendo representado através do desenho.
Esta similaridade pode ser dar de maneira figurativa, ou representacional, que

se identifica mais facilmente, ou por associacoes abstratas.

A forma traz personalidade e sua presenca, conferida pela utilizacio
por um determinado tempo, presume um estilo que caracteriza visualmente.
“O habil designer estd submetido a um processo continuo: a intuicio, a
sensibilidade, o senso da forma, larga experiéncia sio fatores conjugados em
um Unico ato. Mas é importante lembrar que isto nio exclui a importincia da
tentativa e do erro, na busca de uma boa solu¢io” (HURLBURT, 2002, p. 84).

Pretende-se prezar pelas caracteristicas que a forma, ou o grupo de formas,
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adquire de acordo com a disposi¢do do conjunto nos projetos, considerando

sua totalidade. Para tal analise, foi utilizada a metodologia descrita a seguir.

2.1.1
ANALISE DAS FORMAS NOS ESTUDOS DE CASO

A andlise dos aspectos formais dos estudos de caso procede, em sua
maior parte, a partir do alfabetismo visual e das técnicas visuais, que DONDIS
(2003) explica em Sintaxe da linguagem visual. Foi possivel isolar algumas
caracteristicas visuais que se sobrepdem, interagem e se reforcam em uma
andlise da composi¢do formal.

Segundo Dondis, “o visionadrio nio se detém diante do 6bvio; através
da superficie dos fato visuais, vé mais além, e chega a esferas muito mais
amplas de significado” (DONDIS, 2003, p. 87). Significados fundamentados,
relativos as construcdes formais discutidos pelas teorias, tanto do design,

quanto das artes visuais, estdo em foco nesta etapa da pesquisa.

O contetdo e a forma sio os componentes basicos, irredutiveis, de
todos os meios (a musica, a poesia, a prosa, a danga), e, como é
nossa principal preocupacdo aqui, das artes e oficios visuais. O
conteddo ¢é fundamentalmente o que estd sendo direta ou
indiretamente expresso; é o carater da informacio, a mensagem. Na
comunicac¢io visual, porém, o contetido nunca estd dissociado da
forma. Muda sutilmente de um meio a outro e de um formato a
outro, adaptando-se as circunstincias de cada um; vai desde o
design de um poster, jornal ou qualquer outro formato impresso,
com sua dependéncia especifica de palavras e simbolos, até uma
foto, com suas tipicas observacdes realistas dos dados ambientais,
ou uma pintura abstrata, com sua utilizacdo de elementos visuais
puros no interior de uma estrutura.

[...] Uma mensagem é composta tendo em vista um objetivo: contar,
expressar, explicar, dirigir, inspirar, afetar. Na busca de qualquer
objetivo fazem-se escolhas através das quais se pretende reforcar e
intensificar as inten¢des expressivas, para que se possa deter o
controle maximo das respostas. Isso exige uma enorme habilidade
(DONDIS, 2003, p. 131).

Existem diversas maneiras de observacio e técnicas de classificacdes
que podem ser aplicadas as questdes da visualidade. Nesta pesquisa, optou-se

pela utilizacdo das técnicas visuais, propostas por Dondis, que sdo descritas
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como diferentes maneiras de expressio visual de um determinado contetdo.
Dondis define cada técnica e seu oposto, em termos de polaridades,
antagbnicas, mas que ndo precisam necessariamente serem excludentes, mas
deve atentar-se para o cuidado com ambiguidades. As técnicas visuais podem
ser combindveis e interatuantes entre-si (DONDIS, 2003, p. 139-160).
Embora o conteddo desse livro (DONDIS, 2003) tenha sido publicado pela
primeira vez hd quase 30 anos?, é importante pontuar que muitas de suas
colocagdes relacionadas as técnicas visuais continuam atuais, o que permite
que esses conceitos sejam utilizados na presente analise.

A fim de isolar a observacido da estrutura formal e compositiva, as
imagens dos estudos de caso utilizadas nos topicos de analise da forma desta
pesquisa foram obtidas através de impressos, escaneados, e as imagens
correspondentes aos detalhamentos formais, depois de digitalizadas, foram
convertidas para tons de cinza. Ao utilizar a visualizacdo das imagens sem
cor, neutras, em tons de branco, preto e cinza, enfatiza-se a forma em
detrimento da cor. Assim, evita-se a transmissdo das sensacdes cromaticas do
movimento e vibracdo proprios, diferentemente de imagens coloridas,
quando assumem uma personalidade, que poderia desviar o foco das
questdes das formas. Isoladas da interferéncia dos matizes e saturagdes, os
tons de cinza deixam a mostra as oscilacbes de valor, o que permite
identificar as formas, o fundo e os elementos tipograficos presentes.

Em um primeiro momento, foram criadas tabelas para cada designer
e os respectivos projetos analisados, contendo no topo as imagens das pecas
graficas e, abaixo destas, os aspectos visuais que mais se enquadravam nas
classificagbes propostas por DONDIS (2003), estes foram relacionados as
respectivas pecas graficas.

As caracteristicas evidenciadas por Dondis dispdem-se em
polaridades, o que possibilita seu agrupamento quando semelhantes,
destacadas em preto, e a diferenciacio das caracteristicas variantes,
destacadas pela cor vermelha. Quando ocorre a unanimidade entre as
caracteristicas de um grupo de pecas, estas sdo destacadas pela cor azul. Essa
divisdo cromatica tornou-se Gtil no momento de transcrever as informacoes

pontualmente agrupadas, evitando repeti¢cdes excessivas. As caracteristicas

3 DONDIS, A primer of visual literacy, 1973, 1* edi¢io.
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aparecem duas vezes, divididas em: “F” referente as questoes da forma e “C”
referente as questdes da cor, pois algumas situacbes apontam técnicas
divergentes no mesmo projeto de acordo com o enfoque observado.

Apbs a confeccio das tabelas, a relacio da sintaxe grafica é analisada,
comentada e exemplificada através de imagens. E auxiliada pela observagio
da disposicio dos elementos formais, através de estudos geométricos,
baseados nos estudos de Kimberly ELAM (2001), dos elementos graficos
presentes nos projetos a fim de buscar a existéncia de um grid nas
composigcoes. As tabelas de analise de sintaxe grafica referentes aos estudos

de caso seguem nas proximas paginas.
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2.1.2
A FORMA NOS CARTAZES DA OSESP
— DESIGNER KIKO FARKAS

A estrutura geral que compde a série de cartazes projetados pelo
designer Kiko Farkas segue alguns parametros, dos quais o que poderia se
tornar um problema, como o excesso de logotipos de patrocinadores e
apoiadores, foi resolvido disposto de modo organizado.

A marca da Orquestra Sinfonica do Estado de Sdo Paulo aparece
sempre no canto superior esquerdo e logo abaixo consta o nome do diretor
artistico vigente Dire¢do artistica John Neschling. A marca da Fundagio OSESP
e seu slogan Organizagdo social da cultura aparecem sempre no canto superior
direito. O designer cria um espago de rodapé, onde aglomera a marca da Sala
Sdo Paulo, a dos patrocinadores e apoiadores (que variam em torno de quatro
a cinco marcas), Ministério da Cultura, Secretaria de Estado da Cultura,
Governo do Estado de Sdo Paulo e, em alguns casos, a marca do Governo
Federal, formando um unico conjunto, posicionado na parte inferior,
ocupando toda a extensdo de base dos cartazes.

Através de uma oscilacio de tons, esta estrutura que comporta as
marcas obrigatérias na composicio aparece de forma discreta, sem desviar o
foco de atencio e poluir visualmente. Nem sempre a estrutura que sustenta as
marcas obrigatorias foi esta. Na publicacio Cartazes musicais (FARKAS,
2009), constam diferentes grades e propor¢des em outros cartazes da série,
que foram aos poucos evoluindo para esta estrutura que é similar nos doze
cartazes observados. A assinatura manuscrita do designer aparece em alguns
dos cartazes, mas em todos consta, discretamente na lateral direita, seu nome
completo, Kiko Farkas, o nome do esttdio, Maquina Estudio, e 0 ano em que

foi produzido.
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Figura 1: Padronizacao de grade com as marcas obrigatorias
presente em todos os cartazes.
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Figura 2: Estudo geométrico da disposicao dos elementos
obrigatérios nos cartazes.

Na figura da direita, observa-se uma divisio geométrica do espaco,

que separa em linhas horizontais a mancha grafica ocupada pela disposi¢io

das marcas obrigatorias, que determina através da 4drea mostrada na

circunferéncia, o espago livre para a composicio, que a disposi¢io organizada

dos elementos obrigatérios pode proporcionar. Importante lembrar que o

tamanho original em que os cartazes foram impressos é de 0,84 x 1,26

metros.

Diante desta série de cartazes, é possivel afirmar que o equilibrio esta

presente em todas as composicdes, seja este simétrico ou assimétrico. “O

equilibrio e o ritmo trabalham juntos para criar designs que pulsem com vida,

atingindo estabilidade e surpresa” (LUPTON; PHILLIPS, 2008, p. 29).

56



€ D¢

, B8 zplaudir

t : que a *
crquastre

t : SIS

- i ' i T s E J
Figura 3: Série de cartazes criados pelo designer Kiko Farkas para a OSESP, denominados neste estudo por cartazes 1, 2, 3, 4, 5, 6,
7,8,9,10, 11 e 12, em ordem respectiva de leitura.

A andlise se inicia pelos cartazes 3, 4, 5, 7 e 8, isolados no detalhe
abaixo, por apresentarem um equilibrio simétrico com relagio as formas que
os estruturam, nas quais de ambos os lados da composicdo existe a presenca

de um equivalente formal.
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Figura 4: Cartazes 3, 4, 5, 7 e 8 com demarcacao de equivalentes formais simétricos através das linhas vermelhas horizontais e
verticais.
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Nestes exemplos, o equilibrio simétrico nem sempre fica tio evidente
como no cartaz 3, um caso de simetria clissica, no qual a composicio
consiste em um conjunto de formas baseadas em um eixo central, com igual
equilibrio de elementos de ambos os lados (HURLBURT, 2002). Nos demais
cartazes, o equilibrio se apresenta de uma maneira dinimica, expresso por

variacOes dos elementos formais, tonais e tipograficos, diferenciando-se da
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simetria classica, estitica, do cartaz 3. E possivel considerar a existéncia
desse equivalente formal que confere a simetria, mesmo que, em alguns
casos, a visualizacio desse elemento esteja obscurecida pela semelhanca
cromatica da figura com o fundo, mas, verificando através de uma logica de
repeticdo e estruturacdo, destacadas pelas linhas vermelhas, pode-se

considerar que o equivalente formal estd presente.

No entanto, a simetria nio é o unico meio de atingir o equilibrio.
Projetos assimétricos sdo geralmente mais ativos que os simétricos;
e os designers atingem o equilibrio ao colocar elementos
contrastantes em contraponto um com o outro, produzindo
composi¢des que permitem ao olho perambular dentro de uma
estabilidade geral (LUPTON; PHILLIPS, 2008, p. 30).

Farkas trabalha esta atividade ao equilibrar composicées com
elementos contrastantes. Nos exemplos de quando repeticido e estruturacio
formal ocorrem, mostrados a seguir, o desaparecimento de alguns circulos
brancos ndo quer dizer que a forma nio esteja ali, preenchida porém, unindo-
se visualmente ao fundo, pois a area de espaco ocupada pelo circulo,
aparentemente ausente, é preservada cuidadosamente, mantendo o equilibrio
da composicio. O exemplo fica mais facil de ser observado ao se tracar uma
grade vermelha sobre a imagem do cartaz 4, identificando e posicionando os
circulos e os quadrados presentes, em dois exemplos separados. A mesma
grade foi usada nestes dois exemplos, mas foi necessario um deslocamento da
mesma para um dos lados e para cima ou para baixo, de uma medida

equivalente a meio quadrado (estipulado na grade) em cada direcio.
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Figura 5: Cartaz 4 com grade

Figura 6: Cartaz 4 com grade
estruturando os quadrados da estruturando os circulos da
composi¢ao. composicao.

Na sequéncia, foi observado que os cartazes 5 e 8 apresentam a
mesma estrutura compositiva, utilizando o elemento circular, disposto em

uma grade de propor¢des idénticas a mostrada no cartaz 4.

R A e A AR US| S| S | A

Figura Catazcom grade
estruturando a composicao. estruturando a composigao.

E ainda, no cartaz 7, coexistem ambas as grades, que sustentam o0s
circulos e os quadrados. Porém, nesta composicio, todos os quadrados e
circulos apresentam alguma variacgio tonal, o que permite a identificacio e a
diferenciacio de um quadrado para o outro, dos quadrados que estio

deslocados e posicionados sobre os circulos, e os quadrados que aparecem
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exatamente abaixo de alguns circulos, diferenciando tonalmente também o

plano de fundo.

SERMILN
WLARTA AIDCA. oL

CAMERATA BARILOCHE J'
r | 1.

A

8 Figura 9: Cartaz 6 com grad
Figura 10: Cartaz 7 com grade estruturando os circulos na
estruturando a composigao. composigao.

O cartaz 6 é mostrado com a mesma grade quadriculada sobreposta
em vermelho. E possivel identificar as unidades circulares, na mesma
quantidade e no mesmo posicionamento dos cartazes 5 e 8, mas, neste cartaz,
as formas circulares seguem outro padrio visual e estio unidas através da
semelhanca do preenchimento de um grupo de formas circulares e também
de outras unidades existentes no fundo, posicionadas entre os circulos. Esses
grupos formais ndo apresentam transparéncia e se repetem
matematicamente, como um padrio, uma estampa. A estrutura musical é
composta de elementos que, dentro de uma grade ritmica, sio combinados e
alterados; os cartazes que tem uma estrutura de grids e variacdes configuram-

se como uma metafora da musica em termos de organizacio.

Um grid consiste num conjunto especifico de relacdes de
alinhamento que funcionam como guias para a distribuicio dos
elementos num formato. Todo grid possui as mesmas partes basicas,
por mais complexo que seja. Cada parte desempenha uma funcgio
especifica; as partes podem ser combinadas segundo a necessidade,
ou omitidas da estrutura geral a critério do designer, conforme elas
atendam ou nio as exigéncias informativas de contetido (SAMARA,
2007, p. 24).
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A grade que orienta boa parte dos cartazes, também chamada de
diagrama, permite ao designer organizar o conteido em relagdo ao espaco a
ocupar, permite inimeros leiautes com a variagio dos elementos sem fugir da
estrutura; o diagrama confere a possibilidade de explorar uma sequéncia,
mesmo com variacbes no conteido de cada cartaz, distinguindo o todo
através da padronizacio (HURLBURT, 2002). “A chave criativa para o
diagrama de um designer é a relacdo cuidadosamente planejada entre as
divisdes horizontais e verticais e como estas se relacionam no aspecto global
do design” (HURLBURT, 2002, p. 82). Segundo Josef Miiller-Brockmann,
citado por HURLBURT (2002, p. 83), “o diagrama torna possivel reunir todos
os elementos do design — composicio, fotografia, ilustracdes — de uma forma
harmonica. E um processo de disciplinamento do design”. O diagrama pode
ser livre, baseado em algum calculo matematico de acordo com a area da
peca, ou ainda baseado em algum dos muitos sistemas ja existentes, como o
da propor¢io aurea*, inspirado nas propor¢des encontradas na naturezas.

No cartaz 11, as onze formas lineares, que atravessam
horizontalmente a 4rea do cartaz, configuram sua dimensio
espacial e funcionam como orientadoras da dire¢do visual,
permanecendo constantes. Nao é possivel definir precisamente
o lado onde estas linhas come¢am ou terminam, mas através dos
elementos tipograficos, alinhados a esquerda da area do cartaz,
que, por ordem de leitura, comecam do lado esquerdo para o
lado direito, induzem a ordem do movimento. O textos agem
sobre as linhas, que possuem transparéncia, sugerindo, através
de seus alinhamentos e ordenacdes de linguagem, um percurso
direcional. Neste caso, a simetria existe apenas se forem
consideradas as formas lineares horizontais que cortam toda a
extensdao do cartaz, mas devem-se considerar os elementos ectrutural.
tipograficos, que neste caso representam boa parte do peso
visual; entdo, a simetria da composicio fica comprometida,

tornando-o um cartaz assimétrico.

Figura 12: Cartaz 11 com grade

Figura 11: Grade
estrutural utilizada na

composicdo de diversos
cartazes.

4 Kimberly Elam contextualiza, explica e analisa diferentes possibilidades de estruturas geométricas presentes no design em

seu estudo publicado Geometry of design, ELAM, 2001.

5 Gyorgy revela em seu estudo a existéncia de padroes geométricos que sustentam inimeras formas existentes na natureza.
Gyorgy DOCZI, O poder dos limites: harmonias e propor¢des na natureza, arte e arquitetura. Sdo Paulo, Mercuryo, 1990.
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O equilibrio nio esti presente apenas em composi¢oes simétricas. A
composicdo pode ser ajustada assimetricamente, estruturada por peso e
contrapeso, acio e rea¢io. Na publicacdo Misé em Page — Teoria e pratica do

layout, Tolmer define sua visdo a respeito do equilibrio no design:

'"Tal como caminhar numa corda de acrobacia, a arte do layout é a
arte do equilibrio. Isto, todavia, nido pode ser expresso
simplesmente como um calculo matematico. O acrobata mantém-se
firme com o auxilio de uma sombrinha ou de uma vara e nio com a
utilizacdo de férmulas. O senso de estabilidade; a maneira certa e
errada de fazer determinada coisa; o volume de ar necessario a
respiracido; o modo mais satisfatério de combinar os elementos de
um cendrio teatral, de uma pagina de um livro ou de um cartaz —
todas essas coisas sdo, essencialmente, uma questio de
sensibilidade'. H4 uma razio para que a habilidade de acrobata, para
Tolmer, pareca tdo excitante: é a possibilidade, sempre presente, de
fracassar, de cair. E nessa tensio, nessa possibilidade implicita, que
estd a forca do layout assimétrico (TOLMER apud HURLBURT,
2002, p. 62-63).

Mais da metade dos cartazes analisados apresentam um equilibrio
assimétrico, no qual a sensacdo de equilibrio é mais dificil de se atingir. “No
design assimétrico as multiplas opcdes e tensdes provocadas pela inexisténcia
de um centro definido requerem consideravel habilidade” (HURLBURT,
2002, p. 62), porém o resultado, quando acertado, adquire caracteristica

intrigante, tornando-se visualmente interessante.

Figura 13: Cartazes 1,2e 6 com linhas vermelhas na vertical que delimitam a divisao do espaco.
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Eixos na vertical em linhas vermelhas foram destacados para facilitar
a visualizacdo da divisdo assimétrica do espago compositivo. Eixos em linha
vermelha tracejada foram destacados por conferirem uma orientagio
horizontal a disposi¢do das formas das chaves no cartaz 1; os eixos diagonais
que orientam o posicionamento, o espelhamento e unido das formas das
chaves no cartaz 2; por sustentar horizontalmente o nome de maior peso e

dividir em duas partes a composicio do cartaz 9.
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-

al5: Car.taz_esn{é, 7,8ell que apresentam regularidade formal.

Figur

A regularidade formal dos elementos é visivel nos cartazes 3, 6, 7, 8 e
11, nos quais a recorréncia ou a continuidade da repeticio formal pode ser
prevista, configurando um padrio, uma textura, com excec¢io do cartaz 3, no
qual a regularidade configura uma unidade.

No cartaz 3, uma grande quantidade de fragmentos, as formas de

chaves reconheciveis, estio agrupadas e compdem um conjunto de formas
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que remetem a formacio do coro. Formas figurativas, diversos modelos de

chaves vetoriais, sdo reconheciveis nos cartazes 1, 2 e 3.

Pude
aplaudir
que a
CTENS Silige

4 cys.

Figura 16: Cartazes 2, 9 e 12 que apresentam unidade formal.

Trés cartazes, respectivamente 2, 9 e 12, apresentam uma unidade
formal principal, que se destaca na composicio, mas que recebe
interferéncias de pequenos fragmentos de caracteres tipograficos ou formais,
no caso do cartaz 12 a unidade é caracterizada pela mensagem textual
presente, que une o0s caracteres na sua relacio de significado. “A
fragmentacio é a decomposicio dos elementos e unidades de um design em
partes separadas, que se relacionam entre si mas conservam seu carater
individual” (DONDIS, 2003, p. 145). A fragmentacio formal é uma

caracteristica presente em todos os outros cartazes da série analisada.

Pude :
eplaudir
2 Jue a
Craire slige
4 Cu3.

Figura 17: Cartazes 1 e 2 apresentam simplicidade formal. Cartazes 9, 10 e 12 apresentam compldade.

Pode-se considerar que a simplicidade formal estd presente apenas

nas composicoes dos cartazes 1 e 2. Farkas cria composi¢des formais e
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estruturas complexas, trabalhando ora uma grande quantidade de elementos,
ora um unico elemento com excesso de movimento, como nos cartazes 9 e
10. No cartaz 12, embora pareca ser uma composicio simples, a frase “Pode
aplaudir que a orquestra é sua” é o inico elemento que se destaca do plano de
fundo, devido ao contraste de tom e de tamanho grande com relacio a area
do cartaz. Recebe também a sobreposicio de formas geométricas distribuidas
aleatoriamente, de cor idéntica ao fundo, confundindo-se a ele. Traz uma
interferéncia que confere complexidade a leitura da frase e,
consequentemente, ao leiaute do cartaz.

A forma principal existente no cartaz 2 apresenta-se inclinada a
esquerda e estabelece um contraste em relacio as demais formas que, exceto
nos cartazes 9 e 10, apresentam-se orientadas rigorosamente em eixos
horizontais ou verticais; no cartaz 2, ainda aparecem inclinados, orientados
em eixos diagonais mais proximos de 90°, os dois blocos de texto que
condensam informacdes.

E possivel identificar ainda um contraste de escala, que pode ser
atingido de duas maneiras: “pela modificacio dos tamanhos relativos de duas
ou mais imagens na pagina impressa; ou pela comparacio de objetos reais
diferentes, dentro de uma mesma composi¢io” (HURLBURT, 2002, p. 66).
Nos cartazes 1, 2 e 12, as formas das chaves e a frase aparecem em tamanho
grande, que confere importancia a esses elementos e os difere da obviedade
da uniformidade de escalas.

A técnica de profusio, que representa um enriquecimento visual
através de elementos e detalhes, é muito utilizada por Farkas na grande
maioria dos cartazes. Seu inverso, a economia formal, que consiste em
unidades e/ou quantidades reduzidas de elementos, aparece em menor

nuimero e vale ressaltar os exemplos dos cartazes 1,2, 9 e 12.
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Figura 18: Cartazes 1, 2, 9, e 12 citados como exemplos de economia formal. Os cartazes 9 e 10 s3o citados por apresentarem
espontaneidade, variagdo e acaso.

Embora aparecam os exemplos de economia formal, através de
quantidades reduzidas de elementos, a minimizacao, que poderia se mostrar
pelo tamanho reduzido de tais elementos, ndo ocorre. Em contrapartida, seu
inverso, o exagero, pode ser observado em toda a série de cartazes
analisados.

Uma grade estrutural, que ordena, conduz e alinha as repeticoes
formais, parece existir por tras da maioria dos cartazes. Essa estrutura formal
previsivel é ofuscada pela variacio dos valores tonais, que conferem a
caracteristica marcante de espontaneidade a série. Quanto a forma em si, os
exemplos nos quais a espontaneidade se destaca, e nio transparecem uma
grade estrutural, sdo os cartazes 9 e 10, em que o movimento da linha espessa
e de textura aquarelada parece nio ter controle, ser livre e espontaneo.
Nestes mesmos exemplos, verifica-se a ocorréncia da técnica da variagio, em
que o movimento exige uma mudanca constante de direcio.

Da técnica de estabilidade, contrdria a variacio e embasada pelas
grades de repeticoes com uma ordenacio uniforme e coerente, é possivel
constatar que estd presente nos demais cartazes e é também perturbada pelas
variacOes tonais recorrentes. Portanto, exceto nos exemplos de variacido dos
cartazes 9 e 10, as caracteristicas previsiveis e estiveis presentes na série,
devido as repeticoes em uma grade, sio ofuscadas e diminuidas pela
diversidade tonal existente, que realca as caracteristicas de espontaneidade e
variacdo em relacio as duas anteriores.

A sequencialidade é sugerida nos cartazes através dos mesmos

artificios de grade e repeticdes formais explicados anteriormente. O acaso,
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caracteristica visual oposta a sequencialidade, pode ser observado nos
exemplos divergentes da série, os cartazes 9 e 10.

A técnica visual denominada por DONDIS (2003) como atividade
pode representar ou sugerir o movimento em uma composicido. Farkas a
utiliza em toda a série de cartazes; movimento e energia estio presentes,
enriquecem os leiautes e deixam de lado qualquer evocacdo de estase ou

repouso.

O ritmo é um padrio forte, constante e repetido [...] Um discurso,
uma muasica, uma danga, todos empregam o ritmo para expressar
uma forma no tempo. Designers grificos usam o ritmo na
constru¢ido de imagens estiticas, bem como em livros, revistas e
imagens animadas que possuam uma dura¢io e uma sequéncia.
Embora o design de padronagens empregue, habitualmente, uma
repeticdo continua, a maioria das formas no design grafico buscam
ritmos que sio pontuados por mudangas e variagdes (LUPTON;
PHILLIPS, 2008, p. 29).

Farkas trabalha o ritmo nas oscilacées dentro de uma composicio e
nas variagdes de um cartaz para o outro. A presenca de caracteristicas como a
atividade, variacdo, repeticio e sequencialidade pode conferir ritmo as
composicdes visuais.

A composic¢io ousada através dos arranjos formais pode conferir boa
visibilidade a distincia e foi utilizada em todos os cartazes dessa série
analisada. Segundo DONDIS (2003), alguns estimulos visuais podem ser
conseguidos através do éxito e da audicia, agucando a estrutura da

mensagem. A técnica de neutralidade, com relacio as formas, parece ter sido

deixada de lado por Farkas.
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Figura 19: Cartazes 1, 2, 3, 4,12, 9 e 10 como exemplos de énfase.

Nos cartazes 1 e 2, pode-se dizer que o designer enfatiza um tipo de

elemento e, nos cartazes 3, 4, 12, 9, 10, d4 énfase a um agrupamento de
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elementos comuns, diferenciando-os e destacando-os, formal e tonalmente,
com relagio aos planos de fundo lisos. O contraste pode ser expresso através
das tonalidades de preenchimento, uma vez que “ha dois fatores de percepcio
visual que intensificam a efetividade do contraste: a ilusdo de que um objeto
escuro nos parece mais proximo do que um objeto claro; e o modo pelo qual
um objeto escuro parece ainda mais escuro numa superficie clara, e um
objeto claro ainda mais claro numa superficie escura” (HURLBURT, 2002, p.
64-65).

Em outros exemplos, observa-se alguns detalhes que induzem a
percep¢do da transparéncia das formas, como no cartaz 7, com a
transparéncia das formas quadradas e circulares modificando a tonalidade de
preenchimento de cada parte sobreposta®.

No cartaz 11, em que a transparéncia aparece nos elementos lineares,
sobrepostos aos caracteres tipograficos, interferem no preenchimento dos
mesmos e na tonalidade do plano de fundo. Nestes dois exemplos de
transparéncia, é possivel dizer que também estd presente a técnica de
difusdo, com caracteristicas de suaviza¢io, em que as pegas apresentam um
preenchimento menos exato, que varia de acordo com o elemento
sobreposto.

Os demais cartazes da série apresentam caracteristicas de opacidade,
que resultam no ocultamento de partes dos elementos que sio sobrepostos
por outros também opacos. A dimensio sugerida pelos elementos
sobrepostos e pela variacdo de tamanho dos mesmos confere caracteristicas
visuais de profundidade as composicdes’.

Mesmo um pouco distante da realidade de trabalhos do inicio do
século XXI, cabe pontuar algumas reflexdes de artistas como Klee e
Kandinsky, que investigaram rela¢des profundas entre formas, cores e musica
em seus estudos. Klee, em seu livro Confissdo criadora, inicia com a seguinte
frase: “A arte ndo reproduz o visivel, mas torna visivel” (KLEE, 2001, p. 37).

Mais adiante, completa sua definicio:

Figura 20: Cartaz 7,
detalhe.

Figura 21: Cartaz 11,
detalhe.

6 Joao de Souza Leite comenta sobre o efeito utilizado neste cartaz em que “tramas quadrangulares conjugadas com tramas
regulares de circulos, com um jogo de trazer para a frente, levar para trds, obtendo formas sempre originais” (LEITE in

FARKAS, 2009, p. 147-149).

7 Em um texto sobre a série de cartazes projetados por Farkas, Paula Scher expressa sua opinido, ressaltando algumas
qualidades: “escala, forma, complexidade, padrio, textura, forca, lirismo, contencido e surpresa. Muitos dos cartazes sio
pictéricos e formalistas. Outros sio conceituais. Todos sio surpreendentes em sua diversidade, enquanto a qualidade

permanece constante” (SCHER in FARKAS, 2009, p. 7).
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A esséncia da arte grafica conduz facilmente, e com toda razio, para
a abstragdo. O modo esquematico e fabuloso do carater imaginario
se oferece e ao mesmo tempo é expresso com grande precisio.
Quanto mais puro for o trabalho grafico, isto é, quanto maior énfase
sobre os elementos formais em que se baseia a apresentacio grafica,
menos apropriado serd o aparato para a apresentacdo realista das
coisas visiveis (KLEE, 2001, p. 43).

A citacdo de Klee é cabivel nesta fase de encerramento da anilise
formal da amostra dos cartazes de Farkas para a OSESP, pois as caracteristicas
essenciais do design podem ser observadas nos cartazes e, em uma maioria
dos exemplos, conduzem para a abstracdo, refletindo imaginariamente
oscilagoes musicais na linguagem visual. Sobre a aproximacio das diferentes
artes e da tendéncia para o abstrato, cabe citar a visdo de Kandinsky, em que
¢é “naturalmente, que os elementos de uma arte véem-se confrontados com os
de uma arte diferente” (KANDINSKY, 1996, p. 57) e as mais ricas de
ensinamentos sio as aproximagdes das artes visuais com a musica. Do artista
visual que busca o entremeio das diferentes artes, “compreende-se que ele se
volte para essa arte e que se esforce, na dele, por descobrir procedimentos
similares” (KANDINSKY, 1996, p. 58).

Contudo, Farkas busca o ritmo através da construc¢io abstrata,
utilizando-se de grades geométricas e repeti¢oes formais. Utiliza os recursos
disponiveis ao design para atingir uma gama diversificada de composicoes
visuais norteadas por um elemento comum, um fio condutor da mensagem
imagética, que se transforma de um cartaz para o outro. Foi visto até aqui um
levantamento da forma como elemento do design grafico na série de cartazes
projetados por Farkas. A seguir, este levantamento serd aplicado na

identidade visual projetada por Vicente Gil.
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2.1.3
A FORMA NA IDENTIDADE VISUAL DA SPCD
— DESIGNER VICENTE GIL

Para compor a identidade visual da Sio Paulo Companhia de Danga,
compreendida neste estudo através da marca e de um cartaz, o designer
explora a fundo os elementos basicos da forma: ponto e linha. O ponto
produz apenas tensdo e a linha produz tensio e direcio, segundo os estudos
de KANDINSKY (1997). O movimento é a principal caracteristica da danca,
ele evolui e conduz as partes a um objetivo em comum. Os elementos
representam cada movimento, de diferente intensidade e duracido, cada valor

€Xpresso na danga.

A linha geométrica é um ser invisivel. £ o rastro do ponto em
movimento, logo seu produto. Ela nasceu do movimento — e isso
pela aniquila¢do da imobilidade suprema do ponto. Produz-se aqui o
salto do estatico para o dindmico. A linha ¢, pois, o maior contraste
do elemento origindrio da pintura, que é o ponto. Na verdade, a
linha pode ser considerada um elemento secundirio (KANDINSKY,

1997, p. 49).
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Figura 1: Identidade visual 13 e 14, versoes vertical e horizontal da marca da SPCD.

A identidade visual da companhia é composta por um simbolo
abstrato e pelo texto que descreve por completo seu nome, niao utilizando
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siglas. Essa marca possui a principio varia¢des para ser aplicada na vertical ou
na horizontal. O simbolo destas versdes da marca é composto por oito
semicirculos, com diferentes espessuras, que se entrelacam, sobrepdem e
interagem mutuamente. O envolvimento ou a dispersio das formas é
alternado entre as versdes de aplicacdo horizontal e vertical. Os caracteres
tipograficos que descrevem o nome da companhia come¢am com uma
espessura fina e vio engrossando a espessura a cada nova palavra, até a Gltima
palavra, “danc¢a”, com maior peso visual. Na aplicacio vertical, os caracteres
tipograficos aparecem verticalizados também na ordem de leitura, a 90° de

baixo para cima.
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Figura 2: Identidade visual 15, desdobramento para cartaz da SPCD.

O designer equilibra assimetricamente o conglomerado de elementos
que representam o sinal grafico da companhia, bem como o conjunto que este
forma com os caracteres tipograficos, que descrevem o nome completo da
companhia. Um simbolo adequadamente equilibrado, com eixo, peso e
proporc¢io dos elementos visualmente equivalentes, apresenta elegincia em
sua relacio forma versus contetido, enquanto um mal equilibrado apresentar-
se-ia ambiguo. Um simbolo adequadamente equilibrado é mais ficil de ser
percebido, o olho nio fica dividido na identificacdo das formas; no caso, o

equilibrio assimétrico é extremamente dinimico e virios movimentos
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interagem simultaneamente, resultando em um agrupamento de formas no

qual se tem equilibrio e movimento atuando juntos.

Figura 3: Detalhe dos eixos existentes nos simbolos presentes nas identidades visuais 13 e 14,
respectivamente.

O simbolo referente a aplicacio vertical da marca da companhia,
identidade visual 13, apresenta-se aberto e variado. As linhas vermelhas
sobrepostas a imagem das formas auxiliam na identificacio de um eixo
principal, vertical, levemente inclinado com relacdo ao que seria um eixo a
90°, mostrado pela linha pontilhada. Em direcdo a este eixo convergem
apenas duas das oito formas que compdem o conjunto. As demais formas
parecem respeitar esse eixo de alguma maneira, pela localizacio e
posicionamento, mas convergem em eixos secundirios, como diagonais
variadas, a 45° para a esquerda, e duas a 45° para a direita; e um outro eixo,
que une as duas formas menores e a maior forma do conjunto, na horizontal.
O eixo inclinado predominante parece atrair os semicirculos, envolvendo
praticamente todas as formas da composi¢io. E possivel identificar um
movimento a esquerda, como se uma forma mais forte desse o tom e presenca
ao conjunto e outras formas oscilassem para os lados, conferindo um

movimento elegante, que agora estd a esquerda, mas depois ird para a direita,
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remetendo a danga propriamente dita.

Referente a aplicacdo horizontal da marca, a identidade visual 14, o
simbolo apresenta-se de maneira compacta, é fechado sobre si mesmo. O
agrupamento das formas possui a orientacio de um eixo vertical
predominante, para o qual convergem quatro das oito formas que compdem o
simbolo. As outras quatro formas respeitam esse eixo principal, mas tém suas
terminagOes em eixos verticais paralelos, ainda que duas dessas formas que
terminam em eixos paralelos sobrepassem pelo eixo principal. O equilibrio
concentrado no eixo central parece amarrar todas as formas, com algumas
delas escapando um pouco para os lados, variacdo que reforca o movimento e
a tensdo da composic¢do. Equilibrio e movimento sio também caracteristicas

pertinentes na danga, assunto que
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13 e 14, respectivamente, da SPCD.

8 Segundo Hurlburt, é possivel estabelecer ainda uma maneira de contraste: “[...] pelas relagdes entre formas e intensidades:
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Imprevisiveis, as forcas e movimentos sugeridos pelas unidades
trazem espontaneidade ao simbolo. A atividade e interacio das partes
representam o movimento enérgico, que pode também ser conferido pelo
ritmo e tempo de permanéncia, no qual a espessura de preenchimento das
palavras aumenta progressivamente. Nas formas semicirculares que
compoem o simbolo, é observado esse tempo de permanéncia maior nas
formas maiores e sua reducdo proporcional nas formas menores. Neste caso,
o designer pode ter desenhado primeiramente, e apenas, a maior das formas,
duplicando e reduzindo essa unidade proporcionalmente, cortando algumas
terminagcOes menores do que outras, rotacionando e deslocando — assim, ele
consegue gerar todas as outras formas presentes na composigao.

Na marca, a énfase aparece no tamanho e destaque de algumas
unidades e também na palavra “danga”. Esta caracteristica colabora para uma
intensidade visual progressiva, do mais fino ao mais grosso, que pode ser
relacionada ao percurso do corpo na danca.

Algumas caracteristicas podem ser conferidas ao simbolo da marca,
como irregularidade, devido as unidades ndo se apresentarem em repeticoes
idénticas; agudeza, de seus tragos rigidos e precisos; complexidade, conferida
através das oito unidades de linhas em semicirculos, exercendo forgas e
movimentos distintos. As unidades semicirculares se harmonizam e se
integram por completo, fazendo com que este agrupamento de unidades
passe a ser visto como um conjunto, formando uma tnica unidade.

No cartaz que complementa o desdobramento da identidade visual
criada para a SPCD, Gil utiliza, além dos elementos da propria marca, a
imagem de uma bailarina que interage sutilmente com as formas
semicirculares que compdem a identidade visual da companhia. Com plano
de fundo branco, além destes elementos e da auséncia de informacdes
textuais, configurando um cartaz de divulgacio institucional, também

aparecem a marca da companhia e seus mantenedores.

Em termos de linguagem grafica, o cartaz sempre se apresentou
como um grande desafio: de um lado, por ser uma midia efémera,

curvas e retas, horizontais e verticais, cdncavas e convexas. Este tipo de contraste pode influir em nossa percepcio de
espaco. Uma énfase vertical pode fazer o espaco parecer mais alto, ao passo que a énfase nas linhas horizontais pode torna-lo
aparentemente mais largo. Variagbes de angulos e de formatos dentro de determinado espago também podem produzir
ilusdes de profundidade e dimensdes e até de impulso e movimento” (HURLBURT, 2002, p. 66-67).
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onde oferece espagco para experimentacdes; de outro, nio permite
elaboragdes de discursos complexos exigindo objetividade e
concisio, buscando o ripido entendimento, num equilibrio
sofisticado entre texto e imagem. Muitos sdo o0s caminhos
perseguidos pelos Designers para se chegar a esse equilibrio.
Basicamente, podemos separd-los em dois grupos: os que apostam
na complexidade e os que acreditam na sintese visual (MORETTO in
CONSOLO, 2009, p. 301).

No cartaz projetado por Gil, a énfase destaca amplamente a imagem

da bailarina com o auxilio dos semicirculos, que interagem com a imagem

supondo seus movimentos, sustentando-a. Aposta no contraste de escala e na

sintese visual, compreendida pela bailarina e os elementos formais do

simbolo, para a composic¢io. O contraste de escala pode ser obtido através dos

menores elementos colocados préximos dos maiores, tornando-os maiores

el

SAQ PAULD

COMPANHIA DE
NGA

-

Figura 5: Estudo geométrico das formas que compde o cartaz da SPCIS,__iae_nti_d_éd visual 15.
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Com boa visibilidade, a aplicacio da marca é ousada principalmente
ao ser desconstruida, interagindo com a imagem da bailarina no cartaz. A
eficacia de tal aplicagdo é, por vezes, muito dificil de se conseguir, sem que se
polua visualmente ou se perca a ligacio efetiva com a marca. A sintese visual
que compde o cartaz através dos poucos elementos parece simples, o que nio

¢

€ bem verdade, pois “conseguir transmitir uma ideia de forma iconica
demanda do designer muita elaboracio e apuro visual” (MORETTO in
CONSOLO, 2009, p. 308).

A ampliacio de algumas unidades formadoras da marca é destacada
no estudo geométrico das formas que compdem o cartaz, através dos circulos
vermelhos sobrepostos a imagem. Essas unidades interagem com a bailarina e
caracterizam as técnicas do exagero e profusio, ampliando a expressividade.
“A forma pura estd pronta para receber o conteudo vivo” (KANDINSKY,
1997, p. 102). No cartaz, a marca é dinamizada junto ao objeto a qual se
refere, em um mesmo espacgo tracejado na imagem acima pela linha vermelha
e, ainda, a episodicidade aparece por ser capaz de conectar os fragmentos
individuais ao todo a qual pertencem.

As possiveis articulacbes e adaptacdoes conferidas neste
desdobramento da marca para o cartaz ampliam a permanéncia e o tempo de
vida 1til da marca®. Constroem-se no espago articulagdes, continuidades,
interacoes, rupturas’®.

Na comunicacio desdobrada para outras pecas como o cartaz,
exemplificado no estudo identidade visual 15, a marca compreende a
interacdo com novos elementos, possibilita a inovacio sem a perda da
identidade; permite wuma atualizacio e renovacdo constantes, pois
compreende “fatores de permanéncia e de inovacio na gestao da identidade
visual” (HEILBRUNN, 2002, p. 131)".. “A permanéncia diz respeito [...] aos

modos de representacido ou, mais exatamente, aos invariantes plasticos que

9 “E entdo uma perspectiva sistémica da logomarca que nos faz compreender sua capacidade de representar a permanéncia
de seres coletivos e evolutivos no tempo e no espaco. A logomarca, concebida como um sistema, pode entio significar que
essas entidades sdo constituidas segundo o modelo do corpo humano, a0 mesmo tempo uno e articulado” (HEILBRUNN,
2002, p. 128).

10“A evolutividade possivel dos invariantes plasticos que podem se combinar e se deformar a vontade permite exprimir a
diversidade dos usos e dos contextos de aplica¢io desse signo” (HEILBRUNN, 2002, p. 133).

11 HEILBRUNN, 2002, p. 128. Benoit Heilbrunn tém diversos livros publicados, é Doutor em Ciéncias de Gestao, Mestre em
Semidtica e em Filosofia. E consultor em gestio estratégica da marca e valorizacio da marca; leciona no Departamento de
Marketing da ESCP Paris Europa, IFM e CELSA. E importante lembrar que Heilbrunn se refere ao simbolo que constitui uma
marca pelo nome de logomarca, termo que aparece nas citagoes deste autor mas nio é adotado nesta pesquisa.
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permitem instalar no tempo tracos de reconhecimento da organizacio”
(HEILBRUNN, 2002, p. 131).

O conceito de design grafico cambiante reflete no design as
constantes transformacgoes sociais (KOPP, 2002, p. 1), e é planejado, ao
contrario da linha classica do design, para ser alterado e manter a unidade
mesmo nas variacdes. Nao se trata de um design grafico solto. Neste modelo
de design, estido previstas situacdes na qual ele muda. Ao design cambiante
cabem também os adjetivos de flexivel e mutante (KOPP, 2002). Seu sucesso
se baseia na sua estratégia de uso, seu fluxo e combinacbes possiveis. A
identidade visual projetada por Gil constitui um exemplo de “transi¢io de um
modelo que tende ao durdvel para outro que é flexivel, anuncia novos
adjetivos para o seu tempo” (KOPP, 2002).

A opacidade predomina no preenchimento das formas que compoe a
marca. No cartaz, a transparéncia é sugerida através das reticulas que formam
a imagem da bailarina. Mostradas em tamanho maior que o natural, os pontos,
na verdade opacos, variam em tamanho e proximidade de um para o outro. £

o0 agrupamento das reticulas que forma areas mais densas ou menos densas.

Essa difusio permite que, a distincia, seja identificada a figura da bailarina. 0 -

Figura 6: Detalhe das
A distor¢do aparece nas linhas curvadas em semicirculos e a técnica reticulas naimagem da

L . i . _ bailarinano cartaz da

da variacdo aparece nas espessuras das unidades e também na localizacdo spcp.

espacial de cada uma delas. A interacio e a sobreposicio das unidades em

diferentes espessuras de preenchimentos sugerem o acaso na composicio e as

camadas de unidades sobrepostas visualmente, caracterizam profundidade.

Gil cria linhas de expressdo desenhadas pelos corpos dos dancgarinos e reforca

a presenca da linha na danca. “Ponto — calma. Linha — tensio interna — mente

ativada, nascida do movimento. Os dois elementos — cruzamento, combinacio

— criam sua propria 'linguagem’, inacessivel as palavras” (KANDINSKY, 1997,

p. 102).
A marca da SPCD corresponde nio apenas a um Unico signo, mas a

um sistema de signos que convergem em uma identidade visual, “ela articula

um certo namero de elementos visuais e graficos segundo relacOes

12 “Adjetivos como flexivel, transitorio, fugidio, cambiante, liquefeito, fragmentado, entre tantos, tém servido para qualificar
o tempo contemporaneo. O design grafico reflete tudo isso como sua historia recente demonstra. Sua condi¢io num meio de
caminho entre a industria, a tecnologia, a arte, a cultura, o consumo e o publico faz esse campo ser um espelho das
transformacdes do cotidiano da sociedade” (KOPP, 2002, p. 1).
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sintagmaticas e paradigmaticas” (HEILBRUNN, 2002, p. 124). Esclarecendo:
sintagmatica, pois a identidade depende de alguns elementos para existir,
“uma sequéncia de signos [...] sistema que se define por uma extensio no
espaco” (COELHO NETO, 1983, p. 26) e paradigmatica, pois a escolha destes
elementos e o modelo compositivo que seguem foram previamente definidos,
as formas curvas semicirculares com espessuras variadas que compdem o
conjunto, as op¢des para que as variacoes ocorram, devem estar articuladas
de modo a ter um sentido e diferenciar-se das outras marcas. Cada unidade
desse sistema deve ter alguma semelhanca visual identificadora, conectando-
as como um conjunto (HEILBRUNN, 2002).

O designer explora na marca da SPCD e em seu percurso de
aplicacbes uma composicio formal que pode se assemelhar aos aspectos da
danga, tais associacOes serdo pesquisadas a frente, em um estudo enfatizando

o didlogo com as questdes da danca.
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2.14
ESTUDOS DE CASO: FORMAS

As imagens dos projetos graficos mostradas anteriormente coloridas
foram examinadas em tons de cinza, forcando o observador a concentrar as
andlises distintas em momentos separados. Uma caracteristica comum as
artes visuais desde algumas manifestacbes do modernismo, observada
também no design grifico, é a planificacio das formas, que foge da classica
representacio das trés dimensdes do espago através de recursos de luz e
sombra.

De acordo com a abordagem imagética proposta por DONDIS (2003),
que se mostra adequada a colocag¢io neste momento, as mensagens visuais
podem ser divididas quanto a sua anatomia caracteristica em trés amplos
niveis, relacionados a caracteristicas imagéticas e formais, como:
representacional, o que é possivel identificar com base no conhecimento e
experiéncias pessoais; abstrato, uma qualidade cinestésica de algo reduzido a
seus componentes visuais basicos; ou simbdlico, que compreende simbolos
aos quais € atribuido algum significado (DONDIS, 2003, p. 85).

Basicamente, os estudos dos cartazes de Farkas para a OSESP
compreendem mensagens visuais tanto no nivel abstrato, no uso de formas
geométricas basicas, nio relacionadas a uma representacio direta de algo,
quanto no nivel representacional, através do uso das chaves, em nivel
abstrato, porém reconheciveis na representacio de instrumentos e pessoas
em um coral. No estudo da identidade visual da SPCD, Gil compode
primeiramente um universo simbolico referente a companhia, atribuindo
significado e sentido a este, para, entdo, culminar em um desdobramento no
qual o simbolo, abstrato, interage com imagens representacionais dos
bailarinos, reforcando referéncia e significado.

Os designers graficos possuem estilos de trabalho reconheciveis com
relacio a estes estudos de casos realizados. Kiko Farkas padroniza os
elementos obrigatérios em todos os cartazes, deixando o maximo de area
livre para compor. As caracteristicas em comum entre os cartazes da série sdo

o que confere visibilidade e unidade, o que os caracteriza como uma série e
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ndo como cartazes soltos no tempo e no espaco; possuem uma ligacio
fortemente estabelecida através das técnicas visuais. Farkas norteia as
composicoes visuais por algum elemento em comum, um fio condutor da
mensagem imagética, que se transforma de um cartaz para o outro. Criativa, a
série é bem diversificada e o designer busca o ritmo compositivo através da
construgdo abstrata, utilizando-se de grades geométricas estruturadoras e
repeticoes formais.

A marca da SPCD - Sio Paulo Companhia de Danca, projetada pelo
designer Vicente Gil é ousada e flexivel; permite a aplicacio de seus
elementos estruturando outras composicoes, como no desdobramento para
outras pecas graficas, a exemplo do cartaz, no qual a marca interage com
imagens. Constitui-se de um simbolo abstrato, nio figurativo, no qual os
elementos que compdem a marca, estruturados em um grupo, reforcam-se
mutuamente, reforcando também o significado da mensagem que pretendem
representar. As possiveis articulacbes e adaptacdes, sem perder as
caracteristicas estéticas, ampliam a pregnincia e o tempo de vida ttil da
marca.

Em sintese, foi buscado mostrar através desta analise como os
designer fizeram uso dos elementos formais, compositivos e imagéticos nos
projetos graficos observados. Esta fase da analise buscou focar ao maximo no
que diz respeito a questio dos elementos formais, que correspondem 2a
estrutura visual das pecas graficas, poupando questbes cromaticas e

tipograficas para serem aprofundadas nos estudos a seguir.
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2.2
CARACTERISTICAS CROMATICAS

Esta anilise consiste na abordagem do universo da cor na criacio
grafica e visa levantar caracteristicas cromaticas pertinentes aos estudos de
caso selecionados a partir da 9* Bienal ADG. Serdo abordados inicialmente
questdes técnicas como os sistemas de cores, nomenclaturas, o universo
cromatico grafico e a recep¢do visual da cor. Embora o assunto seja de
conhecimento dos especialistas da 4rea, foi considerado necessario fazer uma
explicacdo geral do tema, a fim de aprofundar o assunto abordado.

Através de um software especifico foram identificados os principais
matizes e tonalidades utilizados pelos designers, com o objetivo de mostrar
como a cor aparece como elemento estrutural, seguindo conceitos de sintaxe
e como aparecem em tdo diferentes maneiras de representar a dinamicidade
em um circuito cultural.

Serio levantadas as composi¢des cromditicas mais proximas as
utilizadas nos estudos de caso. Pretende-se ressaltar as principais maneiras de
utilizagcdo cromatica praticadas pelos designers em seus projetos diante das

discussodes e bibliografias consultadas a respeito da cor.
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2.2.1
A COR COMO ELEMENTO GRAFICO

Diante da complexidade de tal tema é importante lembrar alguns
conceitos que definem o que é chamado por cor. Segundo Johann Wolfgang
Goethe?, as cores possuem efeito pratico e sensivel, ou seja, moral e estético.
“As cores sio conceitos construidos. Estio sempre articuladas numa
linguagem cuja gramatica tem de levar em conta toda a escala cromatica”
(GOETHE, 1993, p. 22).

Complexos sistemas de cores foram criados por diversos estudiosos,
como Isaac Newton? e, posteriormente, Goethe. E tomado por referéncia
nesta pesquisa o sistema de cores criado por Albert Munsell], no qual ele

denomina trés caracteristicas principais as cores: matiz, valor, e croma.

Os trés pardmetros para definicio das cores sio praticamente
universais. Um primeiro para determinar a exata posicdo da cor no
espectro eletromagnético; um segundo para determinar as
atenuacoes ascendentes (clareamento) e descendentes
(escurecimento) da cor; e um terceiro para determinar a
proximidade da cor espectral com a sua correspondente em uma
escala de tons de cinza (GUIMARAES, 2000, p. 54-55).

Atualmente é comum a utilizacdo dos termos

f Hue/Saturation Lﬁ-hr
tom, saturacio e brilho (hue, saturation, lightness) em ot vetor = =
diversos softwares de desenho grafico e tratamento e ¢ [ concel

0
de imagens. O tom define a cor espectral de origem, é Saturztion: 0 (0.
Save.
. . . . ~ 0
a cor em si, como o matiz; o brilho define a atenuacio Nkt q ]
ascendente - que acrescenta branco ou luz - e a o i
| Colorie=
L S
atenuacao descendente - que subtrai luminosidade ou e
escurece a cor até o preto; e a saturagdo, vai da cor |

vibrante até a sua correspondente mais proxima do Figura 1: Interface grafica de ajustes crométicos do

. - software Adobe Photoshop.
cinza (GUIMARAES, 2000).

1 GOETHE, Johann Wolfgang, 1749-1832, pensador e escritor alemado, investigou durante anos a teoria das cores.

2 NEWTON, Isaac, 1643-1727, cientista inglés, investigou sobre a luz e a relagio destas com as cores.

3 MUNSELL, Albert Henry, 1858-1918, criou o Munsell color system, sistema que permite especificar uma cor e catalogar
combinagdes de cores através de codigos alfanuméricos.

82



Nesta andlise que abrange a questio da cor como pigmento, é adotado
uma padronizacio com relacio aos termos técnicos utilizados: matiz
(identificando as cores espectrais), claridade (para a variacio da atenuacio
ascendente e descendente, claro e escuro) e saturacdo (para a varia¢io da
expressdo maxima da cor até o seu correspondente em tom de cinza).

Cabe lembrar que quando se fala em cores luz, ou sintese aditiva,
considera-se as cores de base que foram definidas em 1802 por Thomas
Young, como o vermelho, o verde e o azul (violeta), que quando somadas
resultam em luz branca. GOETHE (1993) considerava cores basicas e puras o
vermelho, o amarelo e o azul e ele mesmo “prop6s a substituicio do
vermelho pelo purpura e do azul pelo azul esverdeado para compor a triade
priméria das cores pigmento” (GUIMARAES, 2000, p. 64-65.). Em 1936 a
Agfa e a Kodak padronizaram estas duas cores como magenta e cyan
respectivamente, que foram definidas mais tarde como as cores basicas de
impressio de pigmentos, que utiliza a sintese subtrativa como base, na qual a
soma das trés cores (ciano, magenta e amarelo) resulta em preto
teoricamente, mas para efeito de refor¢o e contraste o preto foi adicionado
como uma quarta cor de impressio.

As sinteses das cores podem ser
conferidas nos circulos cromiticos (FRASER,
2007)% O circulo da esquerda é composto
pelos pigmentos base de impressio, que
considera como primarios os matizes magenta,

ciano e amarelo® e compreendem o universo

grafico cromadtico. O circulo da direita é o bsteso e Lz

. . L. Figura 2: Circulos cromaticos: na esquerda cores processo
modelo usual para especificacdo cromatica nos (CMYK), na direita cores luz (RGB). Fonte: FRASER, 2007.
computadores e equipamentos eletronicos, mostra a sintese subtrativa obtida

através da combinac¢io das cores luz dos matizes vermelho, azul (escuro) e

4 O circulo de processo, que representa a sintese aditiva — ciano, magenta e amarelo; e o circulo de luz, que representa a
sintese subtrativa — azul, vermelho e verde (FRASER, 2007).

5 A mistura de 100% de cada cor primaria resulta nos matizes secundarios: azul violeta, verde e vermelho. Entre cada cor
primaria e secundaria neste circulo de pigmentos podem ser definidas cores tercidrias a partir da mistura de 100% de uma
matiz primiria e 50% de outra matiz primiria na sequéncia, resultando em: violeta, azul anil, verde azulado, verde-
amarelado, laranja e rosa. As cores complementares sio as que se encontram na posi¢do oposta no circulo cromatico
utilizado. Segundo GUIMARAES (2000), as cores complementares também podem ser obtidas através de equacdes
matemadticas que assimilam a légica da soma das matizes de pigmentos.
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verde (Red, Green e Blue, formando a sigla RGB)®.

Segundo os estudos, exercicios e reflexdes a respeito das cores
realizados por Paul KLEE (apud BARROS, 2006), as linguagens existentes sao
muito limitadas para discriminar precisamente uma cor.

Na producio de impressos graficos sio utilizadas cores sintéticas,
combinadas digitalmente e produzidas graficamente, através de sistemas de
impressio que utilizam as escalas de cores de quadricromia (CMYK) e cores
especiais para diferenciar composi¢cdes cromaticas. O designer trabalha a
partir de cores, matizes e suas derivacoes de ordem de saturacio e claridade,
de maneira digital, utilizando as escalas codificadas numericamente e visiveis
através do monitor do computador’. Para que os trabalhos sejam impressos,
as cores visualizadas como luz, a partir da concepcido digital, sio re-
codificadas de acordo com a escala de cores que sera utilizada para a
produc¢do do material impresso.

A escala mais utilizada para impressdo grafica off set® atualmente é a
escala CMYK, conhecida também como Escala Europa, é formada pelas tintas
de base Ciano, Magenta, Amarelo e Preto’.

Outra escala grafica bastante utilizada no mundo todo é a Pantone.
Nome registrado pela empresa homdnima que produz e cataloga misturas de
tintas, fornecendo-as prontas para utilizag¢do, por isso sdo populares também
como “cor especial”. Cada cor Pantone representa uma etapa no processo de
impressdo off set, estas podem ser combinadas e utilizadas em conjunto com
a escala CMYK, no caso o impresso passa entdo a ser composto por
quadricromia mais as cores Pantone, totalizando cinco, seis, ou mais cores de
impressao.

Além das definicbes e terminologias utilizadas para discriminar o

6 As cores luz sdo bastante utilizadas por profissionais que trabalham com cenografias e proje¢coes luminosas.

7 As cores sdo visualizadas em monitores que utilizam sistemas que codificam a luz como geradora e transmissora das
informagOes cromaticas, através da escala de cores denominada RGB, formada pelas cores luz Red, Green e Blue (vermelho,
verde e azul).

8 No sistema de impressio off set, na maneira mais tradicional, a partir do arquivo digital a ser impresso ¢ gerado um fotolito
que ¢ gravado invertido em uma chapa especial de aluminio. Esta é acoplada a um dos cilindros de uma maquina impressora
off set que adiciona a tinta grafica a chapa e da chapa passa para a superficie do papel.

9 CMYK: Cyan, Magenta, Yellow e Black, na qual a letra “K” deriva da denominagdo em inglés black, nio sendo denominado a
letra inicial “B” para evitar confusdes com a denominacdo RGB, onde o “B” corresponde a abreviacio de blue. Segundo
Lorenzo BAER (1999) o “K” também deriva das palavras em inglés key sketch e key plate, que significam respectivamente
tragado chave e forma impressora, pelo fato desta camada de preto contribuir para o contorno e defini¢do das cores,
acentuacio dos contrastes (pois a soma da tricromia CMY resultaria em um cinza escuro e nio no preto propriamente dito) e
ainda orienta o registro na impressdo de imagens em quadricromia.
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universo cromatico, cabe colocar de modo introdutério, consideragoes sobre
a percepcao e a interpretacio, sobre como se di a leitura e a identificagdo da
cor, fato que sera observado durante a anilise cromatica a seguir.

A recepcgio visual da cor estd condicionada a interpretacio do olho e
do cérebro humano. A qualidade de visualizacio de tais cores esta
diretamente relacionada a quantidade e ao tipo de luz do ambiente onde o
leitor e o objeto se encontram. Guimaraes, que estuda a cor como portadora
de informacio, comenta que: “A informacio cromitica quando é emitida
ainda ndo constitui um signo. Ela deverd, para isso, ser recebida pela nossa
visdo e atualizada pela percepcio e interpretacio da sua materialidade”
(GUIMARAES, 2000, p. 19).

Para Wassily KANDINSKY, “a cor é [..] um meio para se exercer
influéncia direta sobre a alma. A cor é a tecla, o olho é o martelo. A alma é o
piano de inimeras cordas. Quanto ao artista, é a mio que, com a ajuda desta
ou daquela tecla, obtém da alma a vibrac¢io certa” (1990, p. 66).

Sobre a relacio de equilibrio e harmonia, Guimaries coloca

sabiamente:

Quando uma composi¢do cromitica é desequilibrada, as cores
circunstancialmente mais fracas sido induzidas pelas mais fortes
(indutoras), e, pela necessidade de estabilidade criada pelo padrio,
podem adquirir coloragdes ambiguas e prejudiciais 4 relacio das
cores com a estrutura totalizada. Combinar cores, seguindo
determinadas regras que as inter-relacionam, de forma agradavel, é
o que podemos chamar de harmonia cromitica. Uma construgdo
harmoniosa estd sempre em equilibrio, embora uma composi¢io
equilibrada nem sempre siga as regras de harmoniza¢io. Podemos
afirmar que a harmonia é um sistema de regras coerente e logico
cujas partes componentes formam um todo uniforme e no qual
todas as tensdes obtidas nas relagdes e propor¢des da composi¢ido
contribuem para o resultado pretendido: que todas as cores possam
ser identificadas sem que o todo se desfaca

(GUIMARAES, 2000, p. 76).

Guimaries comenta que “Edwin Land, realizando experiéncias com
filtros, em 1975, comprovou que, 'se uma superficie fazia parte de uma cena
complexa e multicolorida, ndo havia relacido simples entre o comprimento de
onda e a cor percebida' (Sacks apud GUIMARAES). Ou seja, a sintese da
percepcio das cores é global e nio ponto a ponto” (GUIMARAES, 2000, p.
45). De acordo com o estudioso da percepcio Francisco VARELA (apud
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GUIMARAES, 2000), a cor nio é percebida de forma independente dos
outros atributos da imagem, se percebe a cor dentro de um contexto onde
todas as sub-redes, como forma, cor, movimento, operam cooperativamente.
Joseph ALBERS'™ (1975) comprova com uma série de exercicios praticos as
interferéncias cromaticas exercidas em uma mesma cor em diferentes planos

de fundo.

2.2.2
ANALISE DAS CORES NOS ESTUDOS DE CASO

Para identificar os principais matizes e tonalidades utilizados nas
composi¢oes graficas das pecas analisadas foi utilizado o software de
gerenciamento de cores Adobe Kuler. Foi optado pela utilizacio desse
software nesta etapa da pesquisa devido a sua qualidade, disponibilidade de
uso on line e gratuito!, por sua praticidade de uso e qualidade nas
informacoes fornecidas relacionadas as cores.

Através do software Adobe Kuler é feito o upload da imagem que se
deseja obter a palheta de cores. Assim, é possivel mapear as imagens digitais
das pecas graficas e definir até cinco pontos de variacio cromdtica e a
conversio destes pontos em diferentes palhetas de cores uniformes,
separando e sintetizando as informagdes cromaticas. Os matizes e valores
pré-selecionados pelo software Adobe Kuler sio os que apresentam
predomindncia em cada caso, uma amostragem reduzida, porém relevante
para o estudo.

A redugio das tonalidades mostradas torna-se necessaria ao
entendimento das articulagdes cromaticas, mesmo sabendo da existéncia de
mais de cinco matizes e/ou tonalidades em alguns casos analisados, pois
assim evidencia-se as relagdes entre as cores. Por isso, alguns aspectos como
pequenos contrastes e tons que aparecem em areas de menor destaque visual

podem nio ser citados nesta abordagem, o que nio implica em efeito

10 (1888-1976).
11 Disponivel em: <http://kuler.adobe.com>.
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negativo para o estudo, pois pretende-se analisar as técnicas visuais (DONDS,
2003) que as relagdes cromdticas apresentam em relag¢io ao conjunto todo da
peca grafica. Detalhes cromaticos importantes serdo eventualmente

destacados no decorrer da analise descritiva.

. kuler

Create Sedecla Rule
From a Calor

ign s pou theme

Figura 3: Interface grafica do software Adobe Kuler mostrando palheta de cores extraida do cartaz 7 de
Kiko Farkas. Fonte: ADOBE, Kuler 2011.

O resultado fornecido pelo software consiste nas cinco principais
oscilacbes cromaticas presentes na imagem e suas respectivas porcentagens
correspondentes em diferentes modos de cor, como RGB, CMYK, HSV, LAB e
o codigo hexadecimal, o que permite o uso das porcentagens aproximadas das
cores obtidas para outros fins.

O sistema permite ainda escolher uma regra para a selecio das cores
na imagem, como por exemplo filtrar por cores andlogas ou complementares. :
Apbs a obtencdo das amostras, permite alterar as combinacgbes através do Figura 4: Cartaz /.
circulo cromatico ou das barras misturadoras de cores, abaixo das amostras.

O método de obtengdo das imagens dos estudos de caso se baseia em
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publicacdes impressas e escaneadas, nas quais a oscilacio das cores pode
existir entre o original, a representacio publicada e o processo de
redigitalizacio destas imagens através do escaner.

Uma critica que pode ser feita ao software é que ele trabalha através
de uma estatistica que leva em consideracio a quantidade de cor
predominante em algumas areas na imagem da peca grafica, em termos
perceptivos, uma pequena area de cor deixada de lado poderia ser importante
para analise'?.

Vale lembrar que “a mensagem e o significado ndo se encontram na
substincia fisica, mas sim na composi¢io” (DONDIS, 2003, p. 132), portanto
a visualizacdo da palheta de matizes e tonalidades contribui para pontuar as
cores mais relevantes para analise, porém sera considerado o todo cromatico
existente em cada peca. No decorrer da anilise dos estudos de caso serio
utilizadas algumas defini¢oes relacionadas as técnicas visuais, citadas por
DONDIS (2003), que visam direcionar e auxiliar na compreensio das
composicoes visuais. Serdo consideradas aqui as informagdes das tabelas de
classificagdes simultineas para cor e forma, mostradas no inicio deste
capitulo, das quais neste momento serdo consideradas apenas as conclusdes

relevantes de ordem cromatica.

12 Apesar disso, foram considerados os resultados obtidos com o software por serem acessiveis a pesquisa neste momento e
por representarem em uma palheta equivalentes visuais das cores utilizadas. Os resultados obtidos com o software Adobe
Kuler sdo limitados se comparados com os obtidos por instrumentos de medi¢do de cores de precisio, como o0s especto
fotometros e colorimetros, mas sio tteis do ponto de vista desta pesquisa.
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2.2.3
AS CORES NOS CARTAZES DA OSESP
— DESIGNER KIKO FARKAS

Kiko Farkas projetou uma grande colecio de cartazes musicais,
referentes a eventos, apresentagdes e incentivos para a Orquestra Sinfonica
do Estado de Sio Paulo, da qual serdo analisados os doze exemplares expostos
na 9 Bienal ADG a partir do ponto de vista cromatico.

Na imagem abaixo, as principais palhetas cromaticas observadas

encontram-se destacadas abaixo de cada cartaz.

n.‘_.'
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<

Figura 5: Série nomeada de cartazes 1, 2, 3,4, 5,6, 7, 8,9, 10, 11 e 12, em ordem respectiva de leitura. Fonte: FARKAS, 2009.
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Cartazes sio projetados para serem vistos a2 uma certa distancia e
chamarem a atencio para uma aproximacgado do leitor, na qual este possa ler e
entender seu contetdo. "Em condi¢cbes normais, a visdo a distincia exige
menos esfor¢o que a visio de objetos mais proximos” (GUIMARAES, 2000, p.
24). Entio, a distincia o cartaz pode chamara a aten¢io em sua composi¢iao
formal e cromatica, fazendo com que as informagoes textuais sejam lidas

somente quando o leitor se aproximar. Guimaries complementa:

A nocdo de volume é construida pela diferenca de dois campos
visuais. Quanto mais proximo estd o objeto dos olhos, mais volume
ele apresenta na sua representacdo; quanto mais distante, mais
desfavoravel serd a percepcio de seu volume. Podemos também
afirmar que imagens proximas sio mais adequadas a apresentagio
tridimensional, e imagens distantes sio mais adequadas a
representacio plana. E ainda, que a imagem plana e distante exige
menos esforco na sua percepcio (GUIMARAES, 2000, p. 28).

Farkas define espacos, planos, figuras e fundo com as cores. Os
preenchimentos cromaticos chamam a atencio e sio elemento dominante em
muitos cartazes.

Percebe-se que o equilibrio, utilizado de maneira assimétrica, é
caracteristica constante da producio de Farkas, na qual o equilibrio visual é
obtido através da disposicdo e oscilacio cromatica dos elementos graficos, um

tipo de equilibrio de compensacio®?.
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Figura 6: Cartazes 3, 4, 5, 7 e 8 respectivamente.

13 “Os gregos veriam na assimetria um equilibrio precario, mas, na verdade, o equilibrio pode ser obtido através da variacio
dos elementos e posi¢des, que equivale a um equilibrio de compensacio. Nesse tipo de design, o equilibrio é complicado, uma
vez que requer um ajuste de muitas forgas, embora seja interessante e fecundo em sua variedade” (DONDIS, 2003. p. 142).
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Em alguns exemplos interessantes, como nos cartazes 3, 4, 5, 7 e 8,
uma simetria formal chega a ser estabelecida através da repeticio de
elementos em igual tamanho e espacamento em um grid mas, exceto no
cartaz 3, os elementos recebem forte interferéncia de contrastes expressos
pela variacdo tonal, de claridade e dos matizes, o que faz com que a
visualizacdo de algumas formas repetidas seja suprimida, proporcionando ao
todo caracteristicas assimétricas de ordem cromatica.

A regularidade, consistente da uniformidade e constincia na
repeticio dos elementos, confere “ordem baseada em algum principio ou
método constante e invariavel” (DONDIS, 2003. p. 143). Tal regularidade nio
chega a ser estabelecida no ambito cromaitico entre os cartazes, pois as
combinagbes entre tons acromaticos e matizes aparecem ora aleatérios,
anilogos, complementares, gerando infinitas combinagdes que nio se
prendem a nenhuma regra.

O artista Paul Klee, em seus estudos criativos, interpreta o circulo
cromitico como uma representacio de movimento, “um cinone musical”
(BARROS, 2006, p. 48). Para ele e também para o artista russo
Wassily Kandinsky, as cores estdo relacionadas com os elementos
musicais. Kandinsky via as cores como fen6menos que evocam
emocOes universais, relacionando sensa¢des de movimento,
temperatura e sons musicais, defendendo a relacio de tensio entre

cor e forma. Kandinsky descobre na interpretacio das cores a

libertacio da representacgio fiel do objeto (BARROS, 2006).

Farkas nio representa de maneira fiel nenhum objeto em

Pude

seus cartazes. Formados por grande quantidades de elementos e

. aplaudir
cores, a composi¢io visual dos cartazes resultam em forcas e pesos 'Q]U i
- Z
diferentes que disputam o equilibrio entre si. Tais caracteristicas de (_‘TL—] jjectre
. . 4 |
complexidade sdo facilmente observadas em toda a linha criativa e, 2 Cua.

em alguns casos pontuais, ocorre a simplificacio da palheta de cores

predominantemente em acromditicos (cartazes 3 e 4) e Figura 7: Cartazes 3 e 4 acima, cartazes

monocromaticos (cartazes 2 e 12). Em paralelo a técnica de 2 e 12 abaixo.

complexidade, aparece com frequéncia a fragmentacio de

elementos em partes que se relacionam entre si.
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Em casos pontuais, é possivel conferir a técnica de unidade, como
nos cartazes 2 e 3, nos quais o contraste do preto com um matiz ou uma
tonalidade de claridade distinta contribui para o reconhecimento da forma,
ou do agrupamento de formas e textos, em unidade. No cartaz 12, ocorre o
inverso, € o preto que recai sobre o fundo de matiz amarelada e seus
fragmentos de palavras ordenadas em linhas sio reconheciveis na unidade da
frase Pode aplaudir que a orquestra é sua.

Especificamente nos cartazes 1, 2 e 3, cabe ressaltar o aspecto
figurativo, através das formas de chaves estilizadas vetorialmente, nos quais
0s objetos reconheciveis destacam-se do fundo planificado.

Nos cartazes 10 e 11 existe uma diferenciagido explicita entre a figura,
caracterizada por um matiz com oscilacdes de valor e o fundo branco,
conferindo unidade a mancha aquarelada em relag¢do ao todo.

Os estudiosos das cores Paul Klee e Johannes Itten'* realcam a
importancia de equilibrar uma composi¢ido cromatica a partir das trés cores
primdrias, consideradas no caso o azul, o vermelho [representadas nos
exemplos graficos (BARROS, 2006, p. 107-147) pelas cores que hoje sio
denominadas magenta e ciano] e amarelo, segundo um conceito de plenitude
e satisfa¢io visual denominado lei da totalidade cromatica (BARROS, 2006, p.
138-139), na qual, teoricamente, todas as combina¢des cromdticas podem ser
obtidas através da mistura destes trés matizes primarios. O que nio deve ser
tomado como regra, mas um alerta ante o empobrecimento pelo uso de
mistura de cores que nio fazem uso destas misturas, como o cinza.

O extravagincia e a profusio permeiam a linha de cartazes, bem
como o exagero, na extrapolacdo dos limites do espaco e, a multiplicidade de
contrastes, intensifica e amplia a expressividade. Em suma, a espontaneidade
cromatica “saturada de emocio, impulsiva e livre” (DONDIS, 2003, p. 148) é
caracteristica reconhecivel nos cartazes.

De postura “enérgica e estimulante” (DONDIS, 2003, p. 149), a
atividade cromatica pode sugerir movimento e tensio entre os elementos, o
que reforca ainda a ideia de ousadia. No cartaz 12, o preto e o amarelo, além

de compor o contraste de melhor visualizacdo a distdncia, quanto mais

14 (1888-1967).
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luminosa é a cor mais ela é lembrada, pois o amarelo é uma das cores que
mais tempo permanece na memoria.

As sutilezas cromaticas aparecem em alguns pontos especificos, nos
detalhes, principalmente relacionado aos contrastes de matiz e claridade
entre elementos formais e tipograficos estrategicamente posicionados.
Alguns exemplos sdo interessantes, como o verde em uma das chaves do
cartaz 1, que se destaca fortemente sobre o matiz alaranjado da composicio;
o azul que pende para o lilis real¢a a palavra piano no cartaz 5 (detalhes na
pagina anterior) e o azul ciano diferencia as tipografias no cartaz 9.

Outros exemplos de diferenciacdes cromaticas sutis podem ser
conferidos nos tons claros dos matizes posicionados estrategicamente abaixo
da tipografia em preto no cartaz 7, preservando a legibilidade; e o amarelo
claro diferenciando a tipografia no cartaz 8. Delicados e pontuais, os detalhes
figuram como um toque de mestre, que reflete na configuracio do cartaz.

Especificamente nos cartazes 9 e 10 os preenchimentos cromaticos
da forma principal da composi¢cio nio aparecem em cores lisas como nos
demais exemplos vistos da série, mas sim através da reprodugio de uma
textura que remete a aquarela sobre papel.

No cartaz 9, o designer deixa a mostra as bordas da difusdo entre
tinta e superficie, planificando com branco predominante em toda 4rea ao
redor da mancha, onde a aquarela adquire configuracdo de figura e o branco
de fundo. J4 no cartaz 10, um recorte seco e duro, quase como um objeto
vetorial, cerca a forma principal, ndo deixando a mostra os limites imprecisos
existentes entre tinta e papel.

Farkas evita a neutralidade, pois a énfase aparece constantemente na
relacio de contrastes cromditicos e acromaticos, variagio que ocorre entre
cada um dos cartazes e também dentro de uma mesma composicio. Segundo
Johannes ITTEN (2001)'5, percebe-se as diferencas visuais existentes quando
compara-se as composi¢oes, pois os Orgios sensitivos funcionam por

comparagio, através das quais os efeitos cromaticos sio intensificados ou

Figura 12: Detalhe
cartaz 9.

Figura 13: Detalhe
cartaz 7.

Figura 14: Detalhe
cartaz 8.

Figura 15: Detalhe do
cartaz 9.

Figura 16: Detalhe do
cartaz 10.

15“Os sete contrastes das cores sdo: 1. Contraste da cor por si; 2. Contraste claro-escuro. 3. Contraste quente-frio; 4.
Contraste de complementares; 5. Contraste simultidneo; 6. Contraste de qualidade; 7. Contraste de quantidade.” Tradugio da
autora do artigo, a partir do original em Francés: “Les sept contrastes de couleur sont: 1. Contraste de la couleur en soi; 2.
Contraste clair-obscur; 3. Contraste chaud-froid; 4. Contraste de complémentaires; 5. Contraste simultané; 6. Contraste de qualité;

7. Contraste de quantité” (ITTEN, 2001, p. 36).
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enfraquecidos pelos diferentes tipos de contraste explorado. O
preenchimento com cores chapadas demonstra opacidade em grande parte
dos cartazes, mas variacoes de claridade, escurecimento e saturacio sugerem
transparéncia nos matizes dos cartazes 7,9, 10 e 11.

Sugerindo dimensdes e planos sobrepostos distintos, as variacoes
tonal e de contraste reforcam a existéncia de profundidade na composi¢io,
que se pensada como camadas, possibilitam distinguir comumente entre
fundo, camadas de figuras e elementos tipograficos.

Para Josef ALBERS (1975) nio é possivel um estudo isolado das cores
em uma composicdo, pois estas aparecem em proporcoes e quantidades de
acordo com o contexto que determina suas relacbes com o todo,
possibilitando diferenciar as figuras de um fundo por exemplo.

Farkas explora os limites dos cartazes com as cores. Nao utiliza
bordas ou margens, garante o alinhamento no topo das marcas da OSESP e
Fundacido OSESP e na base diversos logos de patrocinadores e apoiadores
variaveis. A cor destas marcas permanece a mesma para todas em cada cartaz,
mas oscila de um cartaz para o outro para que prevaleca a legibilidade. Estas
marcas sdo expressas em valores claros ou escuros, de modo que possam se
diferenciar dos diversos tons que aparecem no plano de fundo, evitando
fortes contrastes, assim nio configuram peso e polui¢io visual 4 composicio.

O designer confere atencdo e rigor com relagio a legibilidade
tipografica, pois garante a continuidade e leitura na relagio entre os
contrastes de claridade, pretos e brancos sobre os matizes, sustentando a
visualizacdo dos caracteres tipograficos independente da forma e tonalidade
do plano de fundo, permitindo que através da equivaléncia de contraste
simultineo o olho humano consiga completar a palavra. Situacdo que pode
ser observada na duplicacido dos tipos no cartaz 10 e na continuidade dos
tipos, alternando a claridade do preenchimento destes, no cartaz 9.

Farkas tem uma palheta cromatica pessoal particular, um tanto
limitada ele confessa, mas que inclui as cores que mais gosta de trabalhar: “Eu
gosto muito de cores vivas, de alto valor tonal e meus trabalhos sempre tem
muito amarelo, roxo, azul, verde, lilds, vermelho” (FARKAS in ENCONTRO
ADG, 2012).
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cartaz 11.

Figura 19: Detalhe da
tipografia no cartaz 9.

Figura 20: Detalhe da
tipografia no cartaz 10.



Guiados pelo tema dominante da musica, os cartazes se constituem
pela técnica visual de variag¢do, explorando a diversidade cromatica dentro de
um tema, fato que ocorre de maneira semelhante na composicio musical
(DONDIS, 2003). A variedade cromdtica dos cartazes reflete a variedade
cultural e musical da OSESP. A episodicidade'® reforca as caracteristicas
internas em cada um dos cartazes e revela uma conexio cromatica entre eles
mais marcada pelos contrastes do que pela utilizagio de um matiz especifico

ou por combinag¢des cromaticas pré-definidas.

224
AS CORES NA IDENTIDADE VISUAL DA SPCD
— DESIGNER VICENTE GIL

Composta por uma série de aplicacbes variaveis e dinidmicas
prevendo desdobramentos para pecas nas quais interage com imagens, a
identidade visual da Sdo Paulo Companhia de Danca tem como caracteristica
a simplicidade, relativa ao movimento do corpo na danga. Tal simplicidade
possibilita destacar a marca diante de outros elementos em uma comunicacio

mais complexa, como no cartaz, denominado de identidade visual 15.

SACTRALLD
CORSARHIA DE
DANCA

Figura 22: Identidade visual 15, cartaz da SPCD. Fonte: CONSOLO, 2009.

16 “For¢a coesiva que mantém unida uma composicio de elementos dispares” (DONDIS, 2003, p.
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SPCD. Fonte: CONSOLO,
2009.
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Muitas caracteristicas visuais sio comuns em ambas as aplicacdes da
identidade visual, 13 e 14, e no desdobramento exemplificado na identidade
visual 15, o cartaz proposto para a companhia, o que era esperado por se
tratar de uma marca, projetada para uma aplicacio coerente nos
desdobramentos necessarios.

Acromatica, a identidade visual é definida apenas pelo
preenchimento preto, opaco, sem apresentar variagdes tonais, transparéncias

ou de claridade.

A primeira relacdo entre o branco e o preto é a delimitacdo de
espaco. A mesma escolha paradigmaitica entre branco e preto, a
partir da origem fisica dessas cores, comparece na oposi¢do entre 0s
dois signos positivo e negativo, entre o sim e o ndo, embora o preto
possa ser apresentado como presenga de grafismo (figura) e o
branco como a auséncia de grafismo (fundo) na percep¢io de
padrées visuais (GUIMARAES, 2000, p. 57-58).

As caracteristicas acromaticas presentes no contexto tipografico
destes casos podem ser evidenciadas através da densidade dos caracteres, das
formas dos caracteres, externa e interna, e do espacamento existente entre
eles (HEITLINGER, 2006, p. 342), assunto que serd aprofundado nos

levantamentos tipograficos.

A cor é, em primeiro lugar, qualidade. Secundariamente ela é peso,
pois nio tem apenas um valor cromitico, mas também um valor
luminoso. Em terceiro lugar, ela é medida, pois além dos seus
valores possui ainda determinados limites, sua irea de extensio,
coisas que podem ser mensuradas. O tom claro-escuro é peso em
primeiro lugar e, nos limites que definem a sua extensdo, ele ¢
secundariamente medida (KLEE, 2001, p. 56).

O preto representa a total absor¢do dos comprimentos de onda, na
teoria ele ndo reflete luz. Se caracteriza como acromatico de pigmentacgio
chapado, representando um contraste de claridade em relacio ao fundo.
Segundo Eva HELLER (2007, p. 140), a elegincia é a rentncia da pompa e do
desejo de atrair a atengdo e o preto é elegante e seguro'’.

O negro produz um efeito delimitativo e Heller classifica como “a cor

da individualidade, a que menos dependente da moda [...] nenhuma cor é

SAC PAULO
COMPANHIA DE

DANCA

SAO PAULO
COMPANHIA DE
DANCA
Figura 23: Identidade
visual 13 e 14. Versoes
vertical e horizontal da
marca da SPCD. Fonte:
CONSOLO, 2009.

SAO PAULO
COMPANHIA DE

DANCA

Figura 24: Preenchimento
do nome da companhia,
presente nas identidades
visuais 13 e 13.

17 Tradugdo desta pesquisadora, a partir do original em Espanhol: “La elegancia supone la renuncia a la pompa y al deseo de

llamar la atencién. ... El negro es la elegancia sin riesg” (HELLER, 2007, p. 140).
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mais atemporal do que o preto” (HELLER, 2007, p. 142). E neutro, assim
como o branco e o cinza. Heller complementa e diz “'estd em preto sobre
branco', para indicar que o que estd impresso parece ter um grau maior de
verdade. E a verdade nio se pode decorar, os textos impressos em cores Sio
menos veridicos” (HELLER, 2007, p. 149)%.

O preto e o branco eram chamados de “ndo cores” e foram chamadas
canhestramente de “cores nio vivas”, cores “silenciosas” por KANDINSKY
(1997), por estarem fora do circulo espectral. “Fisicamente, o branco é
produzido pela reflexdo de todos os raios luminosos; o preto, por sua
absor¢io. Fisicamente, portanto, essas duas cores nio seriam cores” [...] “Na
arte, ndo tratamos das propriedades fisicas das cores, mas das tensdes que
elas contém. As tensdes sdo valores internos” (KANDINSKY, 1996, p. 48).

O contraste explorado é “um caminho fundamental para a clareza do
conteddo em arte e comunica¢io” (DONDIS, 2003, p. 119). O designer
Vicente Gil relaciona as formas e preenchimentos por semelhanca, na qual o
conjunto formado contrasta sempre com o fundo onde estd inserido a marca.
Segundo Ostrower, “através de semelhancas o artista induz sequéncias
ritmicas, enquanto que através de contrastes ele articula tenses espaciais”
(OSTROWER, 1983, p. 255).

No nome da companhia e nos elementos formais que compode a
estrutura simbolica da marca, o preenchimento pela drea em preto tém
espessuras diferentes, apresentando uma variacio dos pesos visuais. A
irregularidade de tamanho e, consequentemente, de drea preenchida, confere
ritmo de leitura. O aumento da drea de preenchimento das palavras, através
de diferentes pesos tipograficos, conferem énfase na palavra danga. A
sobreposicio destes elementos simbolicos confere no¢io de profundidade e
episodicidade. As areas acromaticas chegam a unir-se visualmente, mas o
olhar distingue as diferenciacdes de plano e sequéncia da forma, em um

primeiro instante.

.‘ il

Figura 25: Detalhe da
sobreposicdo dos
elementos da identidade
visual 14.

Figura 26: Detalhe da
identidade visual 15,
aplicada no cartaz.

18 Tradugdo desta pesquisadora, a partir do original em Espanhol: “El negro es el color de la individualidad ... El negro es el color
que menos depende de las modas ... ningtin color es mas atemporal que el negro” (HELLER, 2007, p. 142).

19 Tradugio desta pesquisadora, a partir do original em Espanhol: "Estd en negro sobre blanco', se dice hoy en alemdn para
indicar que lo que estd impresso parece tener un grado mayor de verdad. Y como la verdad no puede adornarse, los textos impressos

en colores son menos creibles” (HELLER, 2007, p. 149).
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No cartaz com a aplicacio da identidade visual 15, a imagem
acromatica de uma bailarina apresenta caracteristicas de transparéncia e
difusio, ou sensacdo de gradacio, proporcionadas pelo grande tamanho e
separacio entre os pontos reticulares exageradamente a mostra.
Caracteristicas que implicam na visualiza¢io da variacio tonal do preto, forte
ponto de distin¢io entre a imagem e os elementos simbdlicos da marca

utilizados na composicio do cartaz.

2.2.5
ESTUDOS DE CASO: CORES

A busca por pontos convergentes e divergentes no modo como 0s
designers fizeram uso da cor como elemento de materializacdo grafica,
através do levantamento das principais maneiras de utilizacdes cromaticas
nos casos estudados, foi a pretensio inicial. Nio foi pretendido uma
comparacio literal entre os conjuntos de pecas em termos de cor. No
contexto desta pesquisa, a intencdo é relacionar estes levantamentos
cromaticos as principais técnicas de composicdo visual utilizados nos estudos
de caso aos discursos que articulam conexdes possiveis entre os universos
nio visuais que permeiam manifestagdes culturais como a musica e a danca.

Em uma visdo geral dos cartazes projetados para a OSESP, Farkas
permite que o observador experimente sensacoes, transmite vivacidade e cria
no observador uma imagem mental sinestésica, como uma tentativa de
traduzir em elementos visuais a sonoridade de uma orquestra. Trabalha
cromaticamente com matizes diversificados e explora ao maximo as
variacOes de saturacdo e claridade, enfatizando movimento, repeticio, ritmo,
sequéncias, caracteristicas estas que permeiam e aproximam as artes visuais e
o universo da composi¢io musical. Com tal impacto cromatico, é possivel
quebrar as barreiras dos filtros perceptivos das imagens ja internalizadas pelo
publico dos tradicionais cartazes de concertos. Sdo planejados para serem

funcionais esteticamente, chamando atencido a distdncia. O cartaz, como
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signo, representa a orquestra, nio pelo seu aspecto informativo, mas pelos
aspectos ritmico e musical, traduzidos nos elementos visuais que o compoe.
O cartaz nio indica factualmente a orquestra, mas sim evoca-a, sugere-a
através da combinacio de formas e cores abstratas que podem estar
relacionadas com as musicas e concertos.

Vicente Gil, na marca para a SPCD, utiliza apenas o preto, com funcio
principal de definicido do espaco, delimitacdo, contrastando com o branco dos
planos de fundo utilizados. Remete ao movimento dos bailarinos na danca
através da interacio entre os elementos do simbolo grafico; trabalha a
variacio de peso através da variacio da espessura do preenchimento dos
elementos graficos e tipograficos. Equilibrio e movimento sio assuntos a
serem retomados no decorrer do terceiro capitulo, por se aproximarem do
universo desta arte.

Por fim, acredita-se que o design grafico de produtos culturais deve
ser ele mesmo um produto cultural. Ele pode usufruir das linguagens
especificas de cada uma das culturas e suas inimeras conexdes possiveis para
representa-las através de uma linguagem cromatica que lhe confira identidade
propria. O levantamento das familias tipograficas que aparecem e como elas

sdo utilizadas nos respectivos estudos de caso serdo vistos a seguir.
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2.3
A TIPOGRAFIA COMO ELEMENTO GRAFICO

Este estudo consiste na abordagem tipografica e sua influéncia sobre
os projetos dos estudos de caso. Visa o levantamento das principais familias
tipograficas utilizadas e seus modos de uso nos projetos dos designers Kiko
Farkas e Vicente Gil.

Embora o assunto seja familiar para especialistas da area, foi
considerado necessario fazer uma explicacio geral inicial do tema, a fim de
aprofundar o assunto abordado. Serdo descritas brevemente algumas
definicdes tipograficas, acompanhadas da orientagdo de algumas maneiras de
observar e identificar a qual familia pertencem os caracteres utilizados em
um projeto grafico. A partir de entdo, é mostrado quais tipografias foram
utilizadas nos estudos de caso, como suas caracteristicas e diferenciais foram
explorados e 0 modo como cada designer fez sua utilizacio.

Algumas descri¢cdes técnicas das nomenclaturas utilizadas sdo
necessarias para introduzir os levantamentos tipograficos a seguir. Segundo a
designacio mais recente, de Priscila Farias!, o termo “tipografia”

compreende:

[...] o conjunto de praticas subjacentes a criacio e utilizacio de
simbolos visiveis relacionados aos caracteres ortograficos (letras) e
para-ortogréficos (tais como niimeros e sinais de pontuac¢io) para
fins de reproducio, independentemente do modo como foram
criados (a mio livre, por meios mecinicos) ou reproduzidos
(impressos em papel, gravados em um documento digital) (FARIAS,
2001, p. 15).

E pertinente lembrar aqui a defini¢io do termo “design tipografico”
que, segundo FARIAS (2001, p. 15), é aplicado para diferenciar, dentro do
design grafico, trabalhos em que a tipografia figure como elemento
caracteristico e mais importante.

Diferente dos tipos mdveis em metal, hoje os designers utilizam em

sua maioria as fontes digitais. Foram denominadas também como fontes

1 Priscila Farias é brasileira nascida em 1964, designer grafica especialista em tipografia, doutora em Comunicac¢io e
Semiotica, leciona desde 1997.
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“escalaveis” (BAER, 1999, p. 58), por permitirem uma ampliacio de escala
para qualquer corpo.

Familia tipografica é o nome que se da a um conjunto de caracteres
com as mesmas caracteristicas. As variacdes de um tipo podem ser
classificadas de diversas maneiras, mas as mais comuns siao de acordo com as
variagdes das hastes dos caracteres? e também de acordo com a largura dos
caracteres® (BAER, 1999). Uma fonte tipografica pode assim ser denominada
quando possui os caracteres do alfabeto em maitsculas e mindsculas, os
algarismos numéricos, acentos, sinais e pontuacbes. A presenca de uma
paleta de glifos* completa assegura que a fonte foi projetada para uso
profissional.

A tipografia pode ser considerada um elemento griafico a ser
manipulado pelo designer na construcido da visualidade e merece atencio
especial em um projeto de design grafico.

A forma dos caracteres tipograficos, antes de ser atribuida uma
codificacdo alfabética, se assim for possivel dividir, é uma forma grafica e o
designer deve percebé-la por si mesma. Kepes® diz que “é necessario, para
que exista uma percep¢do estética, nido ver objetos co-significados, mas
formas, 'todos' estruturados como resultado de relacoes... Que se possa sentir

o prazer de uma inscricdo somente pela harmonia da caligrafia, independente

2 “Thin (magro ou ultraclaro), Light (claro), Medium, Regular ou Book (normal), Semibold ou Demibold (meio-preto), Bold
(negrito) e Black (ultranegrito)” (BAER, 1999, p. 42).

3 “Ultra condensed (ultracondensado), Condensed (condensado), Normal, Expanded ou Extended (expandido), Ultra expanded
ou Ultra extended (ultra-expandido)” (BAER, 1999, p. 42).

4 Os glifos compreendem simbolos presentes em alfabetos internacionais que devem estar disponiveis no caso de ser
necessario. Quando completa, a cole¢io de glifos pode incluir as letras maitisculas e mindsculas, small caps ou versaletes,
numerais, fragdes, ligaduras (quando dois ou mais caracteres sio unidos, formando uma unidade grafica), signos
matematicos, acentos, trema disponivel nas vogais, simbolos monetarios e ainda alguns grafismos para utilizar como adorno
(HEITLINGER, 2006, p. 342).

O termo versal compreende a letra em caixa alta, maitisculas. A variag¢do do tipo em versalete, ou small caps, compreende o
“corte de letra cuja forma é a da maitscula, mas com peso igual para a maitscula (mais alta) e para a mindscula (menos alta)”
(HEITLINGER, 2006, p. 375-376).

Os tamanhos sdo medidos pelo seu corpo em pontos, que correspondem a drea ocupada pela matriz da letra. Ponto é a
unidade de medida que os dispositivos de composicdo digital, como as linguagens PostScript e TrueType, arredondam para
1/72 de polegada (BRINGHURST, 2005, p. 362).

O termo entrelinha refere-se “[...] 4 distincia entre a linha de base de uma linha e a da linha seguinte. A entrelinha pode ser
negativa, isto é, menos que o corpo do tipo utilizado” (BRINGHURST, 2005, p. 356). A entrelinha também é medida em
pontos. A entreletra compreende a relagio espacial entre as letras, podendo ser frouxa ou apertada (HENDEL, 2003, p. 214),
e também é chamada de kerning. E possivel ajustar o espacejamento entre as letras de uma palavra e entre as palavras, a fim
de melhorar a legibilidade (HENDEL, 2003, p. 214).

5 Gyorgy Kepes (1906 - 2001) nasceu na Hungria, foi pintor, educador, designer e tedrico de arte. Lecionou desenho no New
Bauhaus, em Chicago, fundou e lecionou no Center for Advanced Visual Studies - Massachusetts Institute of Technology
(MIT).
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do significado da palavra” (KEPES apud FRACCAROLI, 1983).

Cada tipo tem um potencial e estimulo especificos (HURLBURT,
2002). Eventualmente o designer pode explorar a possibilidade de adequar o
estilo tipografico a mensagem ou ao contexto desta, mas essa conexio é feita
apenas quando oportuno ou necessario. E necessario considerar a legibilidade
da fonte e usd-la para que seja realmente lida, despertando o interesse pela
informacio. BRINGHURST (2005) coloca de maneira muito interessante
algumas taticas de como escolher e utilizar a tipografia que merecem serem
consultadas.

Cabe ao designer ndo apenas projetar o visual, mas pensar nas
palavras que utiliza para a compreensio da mensagem que estd transmitindo.
Assim, em alguns casos, ele pode contribuir e sugerir modificacbes para que
as palavras se ajustem e se integrem da melhor maneira ao que se esta
criando. “Como um garoto perdido numa confeitaria, o designer trabalha
constantemente para se livrar do excesso que destr6i a simplicidade, a
objetividade e a originalidade do seu layout” (HURLBURT, 2002, p. 100).
Uma imensa gama de tipos disponiveis exige habilidade e refinamento
tipografico por parte do designer para uma escolha de fontes que produzam
um visual atraente e convidativo a leitura das informacgdes.

Contudo, a tipografia é um dos elementos primordiais e essenciais no
design grafico. Nos exemplos pesquisados, os designers nio projetaram as
fontes que utilizaram nos projetos graficos, escolheram entre familias
tipograficas ja existentes, e é sobre estas familias e como elas foram utilizadas

que discorrera o seguinte levantamento e identificacao.
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2.3.1
IDENTIFICANDO FAMILIAS TIPOGRAFICAS

Saber a qual familia tipografica pertencem os caracteres utilizados em
um projeto grafico pode colaborar para a compreensio de preferéncias,
escolhas, aplicacdes tipograficas e peculiaridades especificas de determinado
designer. No caso deste estudo, é esse levantamento minucioso que permite
identificar, para posteriormente pesquisar, sobre as familias tipograficas e
como estas foram aplicadas.

Reconhecer de prontidio a qual familia pertence uma determinada
fonte impressa, através de suas caracteristicas visuais, é, na maioria dos casos,
uma tarefa para especialistas. Mas, entdo, como saber qual fonte foi utilizada
em um determinado projeto grafico? Para isto, existem ferramentas digitais
de identificacio de fontes, disponiveis gratuitamente via internet.

As ferramentas de identificacio What the font?° e Identifont”
disponiveis na internet derivaram evolutivamente do complexo sistema de
identificacdo cruzada de fontes PANOSE, desenvolvido a partir de 1988 por
Benjamin Bauermeister. Nesse sistema, as caracteristicas visuais, estilo e
aparéncia das fontes sdo classificadas em partes separadas (estilo de serifa e
terminacOes das sem serifas; proporc¢io; contraste; variacdo do traco; forma
da letra; curvatura; linha mediana; altura-x). O software gera um codigo
numérico para cada fonte, otimizando a tarefa da busca, oferecendo ao
usudrio uma gama reduzida para definir sua escolha.

Inicialmente foi utilizada a ferramenta de identificacio disponivel no
site What the font?®. Esta ferramenta pertence a um dos sites mais utilizados
para comércio de fontes digitais, o My Fonts®, que proclama ter a maior
colecio de fontes do mundo. A identificacdo funciona da seguinte maneira: é
necessario ter uma imagem digital (escaneada, fotografada ou obtida na web)
de, pelo menos, uma palavra escrita na fonte que se deseja identificar. Uma

vez no site, basta envia esta imagem para ser feita a identificacio.

6 Disponivel em: <www.whatthefont.com>. Acesso em: 3 jun. 2011.
7 Disponivel em: <www.identifont.com>. Acesso em: 5 jun. 2011.

8 Disponivel em: <www.whatthefont.com>. Acesso em: 3 jun. 2011.
9 Disponivel em: <www.myfonts.com>. Acesso em: 5 jun. 2011.
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comparacio dos mesmos caracteres'.

Outro caminho possivel, quando ndo se tem uma imagem digital da
fonte que procura, é utilizar o sistema Identifont,’ disponivel para utilizacio
gratuita e on-line no site, onde o usuirio faz uma busca da fonte que deseja
por uma parte de seu nome, por similaridade com outras fontes, pelo
designer que a projetou, pelo nome da fundi¢do ou, ainda, quando nio se sabe

nenhum destes dados, é possivel responder a uma série de questoes sobre as

10 Um ponto negativo é que este sistema identifica apenas as semelhancas com as familias tipograficas disponiveis para
comercializa¢do em seu banco de dados.
11 Disponivel em: <www.identifont.com>. Acesso em: 5 jun. 2011.
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caracteristicas tipograficas e chegar a um resultado refinado de familias que
apresentam tais caracteristicas. Os resultados apresentam uma imagem da
fonte, o designer, uma definicido da inspiracdo daquela fonte, fontes similares
e ainda, onde é possivel comprar aquela fonte para utilizagio.

Mesmo em posse das imagens dos trabalhos graficos analisados,
foram utilizados ambos os sistemas neste levantamento para confirmar
algumas suposicoes de fontes e identificar outras fontes nio conhecidas, bem
como para conhecer os designers e periodos em que foram projetadas.

Os atributos formais de uma familia tipografica sio descritos através
de termos especificos e utilizados como unidades individuais basicas, usadas
para descrever caracteristicas e podem ser divididos em categorias (BAINES;
HASLAM, 2002): construcio, forma, propor¢io, modulacio, espessura,
terminagdes, caracteres-chave e decoracio.

Entdo, a partir do levantamento das familias tipograficas utilizadas
pelos designers em seus projetos graficos, serdo analisados detalhadamente
0s aspectos mais relevantes destas e suas contribuicdes para o sucesso do

projeto grafico como um todo.
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2.3.2
OS TIPOS NOS CARTAZES DA OSESP
— DESIGNER KIKO FARKAS

Através do levantamento digital das fontes, obtido conforme
explicado anteriormente, chegam-se as possiveis, e muito provaveis, familias
tipograficas utilizadas pelo designer Kiko Farkas nesta amostra da série dos
cartazes musicais. Primeiro, serdo mostradas as familias utilizadas e depois
aprofundados em alguns detalhes relevantes.

Nos trés primeiros cartazes desta série, aparece o uso de uma fonte
serifada e uma sem serifa, sendo que nesses cartazes se constata a presencga
das duas familias simultaneamente.

A fonte serifada, utilizada nos trés primeiros cartazes, apresenta
caracteristicas visuais muito préximas das da familia adotada posteriormente,
a FF Scala, devido a semelhanca nas espessuras das hastes e terminacdes das
serifas quadradas; mas diferenciam-se no acabamento da versio italica, que
aparece nos cartazes 2 e 3. Enquanto que a fonte sem serifa, utilizada no
segundo e terceiro cartazes, apresenta caracteristicas formais semelhantes as
da familia adotada posteriormente, FF Scala Sans, devido ao estilo reto, sem
serifa, a espessura com relacdo a versdo regular e as terminagdes superiores e
inferiores retas; mas se diferencia nas terminacdes e encaixes das hastes
centrais horizontais.

Devido a falta de alguns caracteres-chave para refinar a identificacio,
foi possivel chegar a uma extensa gama de familias tipograficas com
caracteristicas muito parecidas, o que dificulta a definicdo exata e precisa a

respeito de quais familias se tratavam nestes trés primeiros cartazes da série.

A semelhanga estrutural entre as familias tipograficas desta primeira etapa da Figura 6: Detalhe cartaz

amostragem, por ordem cronolégica, com as familias definidas e utilizadas
posteriormente e até o final da sequéncia de cartazes, pode indicar que
escolhas e mudancgas foram feitas ao longo da criagcdo da série e nio estavam
pré-definidas obrigatoriamente em um projeto inicial.

Ao que tudo indica, no cartaz 4, é utilizada unicamente a familia
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Scala, projetada pelo designer Martin Majoor'?. De aparéncia classica e estilo
serifado, a familia Scala, que poderia ser usada em livros, é aplicada no cartaz
da OSESP e confere, portanto, um ar clissico a composi¢cio de formas
ritmicas e design contemporaneo.

~

Em um depoimento disponivel no site FontFont, Majoor fala sobre

I B
seus trabalhos, entre eles a criacio da fonte FF Scala: I

em'vindg!

Ao projetar Scala eu exercia uma grande liberdade na execugio de
minhas ideias, gracas as possibilidades das novas tecnologias de
design digital, e eu era capaz de pensar muito livremente sobre o
conceito de serifa e sem. Muitas das ideias geralmente aceitas ndo Figura 7: Detalhe
parecem ldgicas para mim. Como um designer independente que cartaz 4.
felizmente nio era obrigado a segui-los [...] FF Scala foi lan¢ado em

1990 pela FontShop International [...], mas foi apenas quando o FF

Scala Sans foi langado, trés anos depois, que a familia se tornou

extremamente popular. Em 1997, eu ampliei Scala com outros

pesos, tais como light, black e condensado. Eu também projetei um

conjunto de quatro versoes de tela chamada Scala Jewelry. O uso de

um tipo de letra sem serifa e um acompanhamento resultou em uma

combinag¢io muito feliz para os designers graficos de todo o mundo

[...] Era o rosto do rotulo FontFont do primeiro texto sério,

equipado com figuras oldstyle e small caps, os recursos que faltavam

em fontes digitais no momento. Com uma familia completa de

quatro estilo e dois pesos condensado, FF Scala continua a ser

favorito e seu estilo é livre, mas sua leitura é valorizada pelos

designers de livros contemporineos (MAJOOR, [2011]).

12 Martin Majoor nasceu na Holanda em 1960. Formado pela Escola de Belas Artes de Arnhem, atua como designer desde
1988, quando trabalhou para o Centro de Musica Vredenburg em Utrecht, para quem projetou a fonte Scala para uso em seus
impressos. Ficou conhecido pelas fontes que projetou, a FF Scala e FF Scala Sans, Telefont (encomendado pela companhia
telefonica nacional holandesa), e FF Seria Nexus. Lecionou e fez palestras em diversos paises europeus. Atualmente trabalha
como designer gréfico e designer tipografico nos Paises Baixos (Arnhem) e na Polonia (Varsévia). Mantém ativo um blog

sobre tipografia <http://www.martinmajoor.com/0_my_type_blog.html>. MAJOOR, [2009-2011].
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abedefghijklmnopqrstuvwxyz 0123456789

Figura 8: Principais variacoes da familia FF Scala, projetada por Martin
Majoor. Fonte: FontShop,com, 2011.

FF Scala Sans, projetada pelo designer Martin Majoor, foi lancada a E;%’;jari g Detalhe
venda em 1993, pelo FontShop®. Verificando as origens, Martin projetou
primeiro a fonte Scala “H4 mais de vinte anos — em 17 de novembro de 1989
— a fonte Scala foi lan¢ada oficialmente no Centro de Musica Vredenburg, em
Utrecht. Em 1991 foi langcado como FF Scala [...]. Desde que foi aumentado
com um sans, tornou-se um dos best-sellers dos FontShops' (MAJOOR, [2009-
2011]). A familia de fontes FF Scala Sans foi utilizada exclusivamente a partir r -
do cartaz 5 e em todos os demais cartazes analisados na sequéncia mostrados Egl;;; é_oz Detalhe

nas figuras em detalhes.

13 Disponivel em: <www.fontshop.com/fonts/designer/martin_majoor>. Acesso em: 10 jun. 2011.
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O proprio Majoor descreve as potencialidades deste tipo quando
lembra que “uma das caracteristicas tnicas da Scala é o fato de que a regular e
seus correspondentes pesos negrito tém larguras idénticas”, (MAJOOR,
[2009-2011]) o que permite uma comparacio equivalente entre os diferentes
pesos, recurso muito utilizados por Farkas para compor e criar hierarquias.
Ele também ressalta em seu site a utilizacido das fontes “as premiadas familias
tipograficas FF Scala e FF Scala Sans tem sido utilizadas mundialmente como
fonte de identidade corporativa (holandesa KLM), museus (Kunstmuseum
Wolfsburg), editores (Taschen Verlag) e revistas (ID Magazine, Wall Paper)”
(MAJOOR, 2006).

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopgrstuwxyz 0123456789

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopqgrstuwxyz 0123456789

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopqrstuwxyz 0123456789

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijkimnopqrstuwxyz 0123456789

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopgrstuwxyz 0123456789

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopgrstuwxyz 0123456789

Figura 13: Principais variaces da familia FF Scala Sans, projetada por Martin Majoor. Fonte:
FontShop.com, 2011.
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Figura 11: Detalhe
cartaz 7.

Figura 12: Detalhe
cartaz 8.

Figura 14: Detalhe
cartaz 9.
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Ellen Lupton compOs seu célebre exemplar Pensar com tipos
utilizando a fonte Scala no texto do livro (LUPTON, 2006, p. 30)'. Paulo
Heitlinger também comenta a respeito da fonte Scala e o designer Majoor em
sua extensa pesquisa sobre tipografia, diz que a fonte possui um desenho
classico e tipico da escola holandesa, é usada pela galeria de artes londrina
Chisenhale e também pela editora alemd Taschen desde 1995 no design
editorial para compor livros de arte, arquitetura e design. Sobre a Scala Sans
Heitlinger comenta que “O desenho da familia Sans é mais uniforme na
grossura do traco. A sem serifa é de nitida inspiracio renascentista [...]”
(HEITLINGER, 2006, p. 255).

Foram selecionados alguns detalhes dos cartazes relevantes para
andlise que revelam como as tipografias foram utilizadas nas informagoes
textuais e integradas aos demais elementos graficos, formas e cores, presentes
nos cartazes, e ainda por possibilitarem a visualizacdo de alguns detalhes que
caracterizam as familias tipograficas.

Ao observar toda a série de cartazes, fica explicito que Farkas
trabalha com forte contraste no que se refere ao tamanho dos textos, através
do qual segue uma hierarquia de acordo com as informacdes e destaca com
amplitude o que é relevante. Algumas vezes nio destaca, mas, sim, insere os
elementos tipograficos em meio a imagem que se forma, compondo um
significado integrado e complexo, relacionando de maneira inteligente as

formas e as informacdes.

A hierarquia pode ser simples ou complexa, rigorosa ou flexivel,
rasa ou extremamente articulada. Qualquer que seja a abordagem, a
hierarquia emprega marcas claras de separacdo para sinalizar a
mudanca de um nivel a outro. Como em musica, a habilidade de
articular variagbes de tom, altura e melodia requer, no design, um
delineamento cuidadoso (LUPTON; PHILLIPS, 2008, p. 115 ).

O cartaz 1 tem apenas duas frases isoladas, integradas em harmonia
com a composicio de fundo. A frase principal aparece em fonte serifada e a
outra informacio, que corresponde ao periodo, més e ano, em caixa baixa e
fonte sem serifa, alinhada ao centro de uma das formas de chave. Os textos

parecem, propositalmente, acompanhar o movimento de fluxo exercido pelas

Figura 16: Detalhe
cartaz 11.

s

Tui

Figura 17: Detalhe
cartaz 12.

outubre 2006
Figura 18: Detalhe
cartaz 1.

14 Conforme LUPTON, 2006; as fontes dos titulos e exemplos variam durante o texto conforme o tipo estudado no topico.
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formas das chaves na composicio.

As informacoes textuais apresentam-se muitas vezes orientadas em
eixos verticais, em um padrdo convencional de leitura, da esquerda para a
direita. Conforme observado no cartaz 2, o designer trabalha com o eixo de
leitura levemente inclinado para a esquerda. Os textos quando dispostos em
angulos despertam a ateng¢do, mas, como rompem com o padrdo normal de
leitura, podem perder em legibilidade e causar uma resisténcia no observador
(HURLBURT, 2002). Nesse caso, a interferéncia nio chega a prejudicar a
leitura e acompanha sutilmente a ilustracio das chaves, com inclina¢io mais
acentuada.

No cartaz 3, do “Coro da OSESP”, os blocos de texto abaixo das
ilustracoes das chaves aparecem estruturados quase que justapostos, o do
lado esquerdo alinhado a esquerda e o do lado direito alinhado a direita. Essa
disposicido equilibrada dos elementos tipograficos confere continuidade ao
equilibrio sugerido pelas ilustracdes das chaves acima.

Nas composi¢oes dos cartazes 2 e 3 ha uma diversidade de estilos
tipograficos, entre os quais aparecem fontes sem serifas, fontes serifadas e
ainda o uso de serifadas em itdlico. Nestes casos, as fontes sem serifa e em
corpo maior que as demais sdo utilizadas no nome do coro, do regente e dos
principais musicos; no cartaz 3 é usada também para o nome dos
compositores. As fontes serifadas sdo utilizadas para os dados informativos,
como data e hordrio; no cartaz 2 aparecem em caixa alta nos nomes dos
compositores. As serifadas em itdlico destacam as pecas musicais. Através
destas escolhas de estilos tipograficos, o designer confere peso diferente as
informacodes e direciona a atencio do leitor para a informacio mais relevante
de cada apresentacio.

No cartaz 4, é usada a fonte serifada FF Scala, do designer Martin
Majoor, que aparece apenas no estilo regular, em caixa alta e baixa, em trés
frases isoladas. Essas frases sio encaixadas ao fundo do cartaz, quando
necessario com espagamento entre uma parte e outra do texto, a fim de obter
o melhor enquadramento para o contraste, aparecendo em branco sobre
fundo preto, ou ao contrario. Essa separac¢do entre as partes da frase sugere, e

pode significar, uma pausa na leitura.
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Figura 19: Detalhe
cartaz 2.
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Figura 20: Detalhe
cartaz 3.
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Figura 21: Detalhe
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No cartaz 5, o posicionamento dos caracteres é embasado pelas
formas geométricas ao fundo, que se unem pela semelhanca de
preenchimento, criando uma éarea onde o texto pode ser lido sem
interferéncias. Alinhado ao centro, no caso das informacgdes de data, horario
e local, o designer diferencia estas informacdes pelas variacbes do tipo (bold,
regular e versalete) dentro da mesma familia, a FF Scala Sans. Destaca em bold
o dia e o més abreviado, em regular o dia da semana e o horirio e, em
versalete, a sala onde serd a apresentacdo. Ainda neste cartaz existem em
outros dois blocos, um com destaque para o nome da pianista centralizado e
outro com os nomes dos compositores e das pecas musicais, em corpo menor
e alinhados a esquerda. Apesar da intensidade nas variacbes cromaticas e
formais utilizadas no grid, o designer isola em fundo preto a area onde
posiciona os textos em branco, acio na qual pode estar implicita uma
semelhanca cromatica com as teclas de um piano, instrumento utilizado nesta
respectiva apresentacio.

No cartaz 6, Camerata Bariloche, existem dois blocos de texto como o
que é mostrado no detalhe ao lado, embasados pelo preto uniforme de fundo,
devido a unido de algumas formas geométricas. Os demais textos tém o fundo
ora preto, ora com alguma interferéncia cromatica. O alinhamento varia. No
exemplo, é mostrado o que aparece a direita, mas os trés demais blocos de
textos siao alinhados a esquerda. O peso dos caracteres tipograficos
destinados ao nome da apresentacio e aos musicos é marcante e se destaca na
composicido. Neste caso, a fonte FF Scala Sans aparece em caixa alta e em
estilo bold. A especialidade musical é descrita na mesma linha, na frente do
nome dos musicos, mas se consegue uma brusca diferenciagio visual por
estar em um corpo menor e em estilo regular, entdo as hastes aparecem mais
finas e em caixa baixa. Os demais textos aparecem em blocos com corpo
menor, conferindo um tempo de leitura secundario. Os blocos de textos sio
cuidadosamente espalhados pela area do cartaz. Esta diferenciacio de pesos
de acordo com a importincia da informac¢do acontece de modo semelhante
nos cartazes 5, 6, 7, 8, 9 e 10 do mesmo periodo, e podem ser melhor
observados na secdo Anexos desta pesquisa, que traz as imagens dos estudos

de caso em tamanho maior.
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Figura 22: Detalhe
cartaz 5.

Figura.23: Detalhe
cartaz 6.



No destaque exagerado para os nomes do regente e soprano no cartaz
7, o designer o divide em dois blocos, um alinhado a esquerda e outro a
direita. Ele ainda divide o primeiro e o segundo nome, separando-os em duas
linhas para formar cada bloco e quase chega a encaixar a altura das letras em
caixa alta com o alinhamento das formas geométricas ao fundo, onde a altura
de cada palavra passa a corresponder a praticamente meio circulo, ou meio
quadrado, de acordo com a palavra observada. Essa situacio nos mostra um
bom exemplo de que a separacgdo entre cor, composicdo e tipografia é apenas
um recurso analitico, pois na percep¢io e no projeto tudo esta integrado. Ja
as distin¢Oes entre regente e soprano aparecem ainda em caixa alta, mas em
estilo regular e com corpo menor que a metade da altura do corpo usado para
destacar os nomes dos mesmos. No detalhe é observado a letra 'J' em caixa
alta, que caracteriza e distingue a familia FF Scala Sans.

No cartaz 8, o bloco de texto principal aparece um pouco acima do
centro geométrico do cartaz. Esse bloco contém os nomes do regente,
pianista e suas distin¢des. As palavras sido distribuidas em quatro linhas e
alinhadas aleatoriamente, em que nenhuma das terminacdes do lado
esquerdo ou direito coincidem. O designer parece interferir de maneira
cruzada com a leitura horizontal sobre o movimento formal vertical exercido
pela sequéncia ininterrupta de circulos.

Nos cartazes 9 e 10 as informacdes textuais sdo distribuidas de
maneira equilibrada, em blocos, posicionados estrategicamente, e
sobrepostos a espessa e densa linha de manchas aquareladas que se
movimentam sobre o fundo branco, mas a instabilidade da forma principal
exige muito treino do designer na questio compositiva, até que este atinja a
sensacdo visual de equilibrio, apesar da assimetria formal.

A principal caracteristica que diferencia a aplica¢do da tipografia FF
Scala Sans no cartaz 9 é o preenchimento dos tipos. No bloco de texto
principal, o preenchimento é alternado de acordo com a cor que aparece ao
fundo do texto. No caso, os nomes do regente e flautista aparecem em preto
sobre o fundo branco, ou em branco quando sobrepéem o fundo
avermelhado escuro e texturizado. As distincdes de regente e flautista

aparecem em azul ciano, independente da cor de fundo.
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Figura 24: Detalhe
cartaz 7.
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Figura 25: Detalhe
cartaz 8.
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Figura 26: Detalhe
cartaz 9.
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Ja no cartaz 10, o designer aplica uma audaciosa técnica para ressaltar
a tipografia. Todos os elementos tipograficos em FF Scala Sans deste cartaz
tém preenchimento branco, independente de o fundo ter a textura
avermelhada escura ou também ser branco, chapado. Para garantir uma
continuidade de leitura mesmo quando sobre fundo branco, pois os textos
iniciam sobre o fundo avermelhado e sio possiveis de ler devido ao contraste,
o designer duplica todo o texto e desloca a segunda camada de texto um
pouco para a direita e para baixo, criando uma fina linha e preenchendo-a de
preto. Assim, por assimilacio das letras, a leitura iniciada na parte onde o
texto contrasta com o fundo pode ser concluida, ou mesmo interrompida,
pelo fundo branco, sem que se perca o sentido de leitura do que foi escrito
em caractere branco sobre o fundo também branco. Os textos ficam possiveis
de serem lidos, mas de maneira nao tao facil.

Uma distincdo visual mais sutil separa dois blocos principais de
informacdo no cartaz 11. Com todos os elementos textuais alinhados a
margem esquerda, os caracteres tipograficos das informacdes em FF Scala
Sans, com excecdo apenas das informacdes de data, horirio e local, sio
destacadas por linhas. Estas linhas cortam horizontalmente o cartaz e
possuem espessuras correspondentes a altura-x do corpo da tipografia, em
caixa baixa ou alta, de acordo com a utilizacdo. A informacdo principal
aparece em um corpo de texto maior, mas o bloco de informacdes
secundarias aparece em um corpo intermediirio que possibilita uma leitura
continuada. A noc¢io de sequéncia é reforcada ainda pela continuidade das
linhas embasando os textos. As hastes da tipografia, ascendentes ou
descendentes, que escapam da linha que real¢ca o texto, sio brancas. Esta
observacio forca a pensar: serd que esta linha que parece estar por baixo dos
textos nio estaria na verdade por cima deles? As hastes brancas deixam
entender que sim. Mas, independente da ordem, o mais importante é que esse
jogo envolvendo cores e tipografias cria um espac¢o na composicdo. As linhas
coloridas exercem através de algum efeito digital a colorizacdo dos textos,
originalmente brancos, e sobre as demais partes partes exercem um efeito
tonal que escurece o fundo vermelho e liso do cartaz.

O cartaz 12 é um pouco diferente dos demais, quase que
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exclusivamente tipografico e vale fazer uma observacio a respeito.

A forma principal da composicido, a mais visivel e dominante, é
composta por caracteres tipograficos, e estes, por vez ordenados, possuem o
significado de uma frase. Kandinsky comenta que o efeito visual da letra em
uma composicio é duplo: “1. ela age enquanto signo dotado de uma
finalidade; 2. ela age, primeiro enquanto forma, depois enquanto ressonancia
interior dessa forma, por si mesma e de maneira totalmente independente”
(KANDINSKY, 1996, p. 151). A citacdo de Kandinsky auxilia observar que,
além do reconhecimento e leitura da frase ser possivel, mas nio ocorrer
instantaneamente, é observado também que nio é apenas uma frase em um
tipo preto sem serifa sobre um fundo amarelo. Existem ali formas amarelas,
de cor lisa igual ao fundo, que interferem sobre os elementos tipograficos,
recriando-os formalmente na composi¢do. Através do detalhe da letra “u”
minuascula, é possivel deduzir que esta frase tenha sido originalmente escrita
na fonte FF Scala Sans antes de receber as interferéncias das formas
geométricas amarelas, pois estas diferenciaram a frase da estética tipografica
original e da func¢io original de informar, conferindo a mesma um significado
formal na composicio. Existe neste cartaz um trabalho grafico que remete a
tipografia experimental, sobre a qual cabe pontuar a definicio do designer

Claudio Rocha:

Tipografia experimental: geralmente esta ligada ao que se costuma
chamar design de autor, em que a visdo e o estilo de um designer
sdo expressos em seu trabalho, amarrados por uma proposta mais
ou menos reconhecivel. [...] O experimentalismo pode seguir em
varias direcbes. A mistura de estilos, distor¢des Opticas, caligrafias
inusitadas e todo tipo de variacbes geométricas sio alguns dos
caminhos (ROCHA, 2002, p. 52-53).

Notavel que, neste caso, o designer nio cria de fato uma tipografia,
mas, sim, interfere em uma ja existente, recriando-a neste trabalho grafico de
caracteristica estética experimental e autoral. A estrutura formal que parece
sobrepor aos caracteres, circulos e quadrados que compdem um grid bastante
utilizados nesta série, confere um particionamento ritmico e uma
interferéncia proposital as letras. Em uma palestra promovida pela ADG, o

designer Kiko Farkas usou este cartaz como exemplo de cartaz tipografico,
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junto com outros dois cartazes de outros designers, e comentou sobre o uso

que fez da tipografia:

Tipografia trata-se basicamente de legibilidade. Quando vocé fala
legibilidade nio quer dizer que vocé tem que ler a palavra que esta
escrita, legibilidade quer dizer que as pessoas tem que entender o
que vocé quer dizer, pode ser que o que vocé quer dizer seja ndo ser
entendido imediatamente. [...] Este é um cartaz meu, o ultimo
cartaz que eu fiz para a Orquestra Sinfonica, quando eu ji estava
meio demitido, um pouco bravo; sdo exemplos de como vocé pode
trabalhar a tipografia de uma maneira nio sé criativa, mas como ela
quase deixa de ser tipografia e passa a ser imagem. Esse campo é
muito complicado, o que é tipografia, o que é imagem, o que é
mensagem, o que é sensibilidade

(FARKAS, in ENCONTRO ADG, 2012).

A comunicacio sintética de informacdes pontuais, como as contidas
neste caso estudado, pede que os caracteres estejam ao menos em harmonia.
E possivel constatar através deste levantamento como foi importante o
designer trabalhar o peso das informacdes, com agrupamentos e énfases, que
contribuiram para um ordenamento convidativo a leitura e a apreciacio
estética. A escolha tipografica, nestes casos, possibilitou uma combinacio
entre diferentes estilos com facilidade, proporcionando um visual atraente e

mantendo a legibilidade das mensagens.
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2.3.3
OS TIPOS NA IDENTIDADE VISUAL DA SPCD
— DESIGNER VICENTE GIL

Na pesquisa realizada utilizando os métodos digitais de identificacio
de fontes explicados anteriormente, foi possivel chegar a um extenso grupo
de fontes que se assimilavam visualmente a tipografia que Vicente Gil utilizou
na marca da Sio Paulo Companhia de Danca. Tal busca se faz necessaria para
o conhecimento da exata familia tipografica utilizada, sua autoria, origens e
visualizacdo do conjunto de caracteres em cada uma das variacoes existentes.

A observacio de alguns detalhes da tipografia utilizada na marca da
SPCD, como a letra “P” entreaberta, a letra “C” com as duas extremidades
amplamente abertas e os cortes retos nas extremidades das letras “G”, “A”,
“M”, “N”, “V” e “W?, possibilitaram um refinamento nos resultados até chegar

na familia FF Absara Sans, mostrada abaixo.

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
;"B-Ehdefghijklmnopqrstuvwxyz 0123456789
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
;Agélaefghijk|mn0pqrstuvwxyz 0123456789
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
;Bealefghijklmnopqrstuvwxyz 0123456789
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijkimnopqrstuvwxyz 0123456789
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
;i;::iefghijklmnopqrstuvwxy 0123456789

Figura 30: Variagées da familia FF Absara Sans, projetada por Xavier Dupré, langada em 2005.
Fonte: MyFonts.com, 2011.

117



A familia FF Absara Sans foi projetada pelo designer e tipografo
digital Xavier Dupré® e lancada em 2005. Segundo Dupré, a Renascenca foi a
inspiracdo para o projeto da FF Absara Sans, companheira da FF Absara, que
inclui diversos pesos, “um equilibrio saudavel entre o velho e o novo,
resultando em um rosto bonito e legivel para muitos usos” (DUPRE, [2010]).

Simples e elegante, a tipografia permitiu uma variacido, com classe,
através das diferentes densidade dos caracteres. O aumento progressivo da
densidade conferiu corpo a mensagem, a4 medida que a forma externa dos
caracteres tipograficos aumenta, proporcionalmente a area interna diminui,
entdo a massa de preenchimento, isto é a cor que define o caractere, também
aumenta. Um aumento de forma e preenchimento simultineos, progressivos
de uma palavra para outra, que compde o nome da companbhia.

No nome escrito por extenso, Sio Paulo Companhia de Danca, foi
proposta a aplicacio de maneira evolutiva, através dos diferentes pesos da
mesma familia tipografica, que culmina na palavra danga com um peso maior.
“Um logotipo faz parte de um programa de identidade mais abrangente, que o
designer concebe como uma linguagem viva (e mutante) de acordo com as
circunstincias” (LUPTON, 2006, p. 53). Desta maneira, os tipos compuseram

um visual que caracteriza e representa a SPCD, tal como uma linguagem viva,

2

evoluindo e movimentando-se. E possivel tracar aqui uma relacio formal
entre a intensificacio e o0 movimento que oscilam durante uma performance

de danca com a solucio tipografica implementada pelo designer neste

.~

SAO PAULO
COMPANHIA DE

DANCA

logotipo.

Figura 31: Detalhe da

~ . . . tipografia utilizada na
Sdo amplas as perspectivas para que a tipografia provoque nossa | .rca da SPCD.

capacidade para o pensamento intuitivo, a percep¢do simultanea e o
estimulo ao intelecto. Mais do que uma moda ou exercicios de estilo,
ha a possibilidade de amplificacdo do sentido do texto, criando um
contexto cultural e de dindmica de informacio

(JACQUES, 2002, p. 35).

A dinimica conferida a identidade visual da SPCD através da
tipografia tém espaco livre ao redor, sem que exista dreas de impressio

delimitando espacos.

15 Xavier Dupré nasceu em 1977 na Franca. Ele estudou design grifico em Paris e desde 1999 tem trabalhado como designer
de tipos em uma agéncia e ji ganhou diversos prémios internacionais relacionados a tipografia. DUPRE, Xavier, [2010].

Disponivel em: <http://www.xavierdupre.com/html/about.php?p_lang=en>. Acesso em: 25 abr. 2011.
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Para este exemplo de utilizacdo da tipografia cabe adicionar os
adjetivos flexivel e mutante, caracteristicos do design grafico cambiante,
citados anteriormente, referente as formas que compdem o simbolo grafico.
Exemplo de escolha pontual pelo designer de como uma tUnica familia
tipografica, projetada com variacbes formalmente coerentes, permite
configurar visualmente uma composicio tipografica com caracteristicas
formais que estabelecem um dinamismo visual na composi¢io, o qual pode
ser atrelado as caracteristicas da danca.

A utilizacdo feita pelo designer de uma familia tipografica ja
existente, com diferentes pesos e variacdes demonstra praticidade na escolha,
com fins comunicativos. Contudo, seria interessante esteticamente se o
proprio designer desenhasse uma tipografia para este logotipo, visto que seria
apenas para estes caracteres que compoOe a nomenclatura da companhia, o

que poderia conferir exclusividade a mesma.

234
ESTUDOS DE CASO: TIPOGRAFIAS

A escolha dos tipos que mais condizem com o contexto, conceitual
ou material, nio é uma tarefa facil. Esta escolha que parece simples, deve ser
muito bem fundamentada e coerente com o projeto grafico e o contetdo no
qual serd inserida. Contextos de época que definiram a estética das
tipografias e as diferenciam umas das outras devem ser amplamente
considerados para tal escolha.

Saber qual o tipdgrafo, ou designer tipografico projetou a fonte que
se pretende utilizar, quando e porque ela foi desenhada sio pontos de partida.
Conhecer os caracteres disponiveis para utilizacio, variacdes e aplicacOes
possiveis sdo necessarios antes mesmo de se iniciar um projeto grafico, pois a
falta de um Unico caractere em uma fonte incompleta pode ser desastroso e
até comprometer determinado projeto grafico, como um livro por exemplo.

Em casos pontuais é possivel completar caracteres faltantes ou mesmo
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corrigir detalhes estéticos nas fontes.

Cabe relembrar que todo ato de criacdo envolve tomada de decisio
frente a uma gama de possibilidades. A escolha de uma determinada familia
tipografica e de uma maneira de organiza¢io na aplicacio da mesma ja
indicam uma atitude criativa do designer.

Frente a comunicacio de informacdes pontuais, como no caso dos
cartazes para a OSESP, torna-se importante trabalhar o peso das informacoes,
com agrupamentos e énfases, contribuindo para um ordenamento estético e
convidativo a uma leitura rapida. A escolha tipografica neste caso
possibilitou, com facilidade, combinacbes interessantes nos diferentes
projetos de cartazes mantendo a legibilidade, sem poluir visualmente a
composicido dos cartazes.

A marca da SPCD consiste de uma escolha tipografica que permite a
variacdo e a utilizacdo das diferentes densidade dos caracteres de maneira
coerente com a mensagem e com a proposta da companhia. A aplicacio
tipografica da maneira como foi realizada permitiu uma conexdo do conceito
dinadmico da danga, com a estética visual, em seu nome utilizado por extenso.

Cabe ao designer grafico um minucioso conhecimento das familias
tipograficas, caracteristicas técnicas e aplicacbes para projetar com
fundamentos estéticos coerentes 0s textos para as mais diversas fungdes.

Os designers estudados trabalharam com familias tipograficas
completas que supriram as necessidades dos projetos graficos. Gil e Farkas
utilizaram familias tipograficas ndo tio antigas, como a FF Absara Sans e a FF
Scala Sans, e que possuem um histérico de aplicagdes em projetos de design
voltado ao circuito cultural e a produtos culturais, o que pode reforcar as
caracteristicas estéticas envolvendo determinada tipografia com esta area do
design. Tais fatos mostram que os designers foram pouco audaciosos em suas
escolhas, nio buscaram quaisquer relacio de inovacio, no uso de tipografias
recentes, nacionais ou exclusivamente projetadas. As escolhas foram

confortaveis e seguras, com resultados certeiros, o que ja seria esperado.
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3.
ARTICULACOES DISCURSIVAS NOS ESTUDOS DE CASO

Este capitulo abordard os projetos inseridos no circuito cultural, do
ponto de vista de um discurso grafico, e suas articulagdes através de alguns
estudiosos das teorias sociais como BOURDIEU (2002; 2003) e da teoria do
discurso’ como BAKHTIN (2003). Na sequéncia, sio articuladas teorias
especificas e embasadoras, apresentando aspectos fundamentais das
linguagens artisticas relacionadas as manifestacdes culturais presentes nos
estudos de caso. Para lidar com a musicalidade foram utilizados os
ensinamentos de WISNIK (1989) e a relacio com a danc¢a foi melhor
explorada através de defini¢cbes prescritas por LABAN (1978). Assim, foi
iniciado o tracado de um paralelo entre a pratica de atividades culturais
artisticas com a atividade exercida pelo designer grafico que atua voltado ao
circuito cultural, na criacdo e materializacdo de pecas graficas que dialogam
entre a visualidade e as manifestacdes culturais, sendo que estas nio sio
necessariamente visuais. O designer pode ser posicionado como um mediador
da comunicacio entre a produgio artistica e o publico.

Para que exista o entendimento ou leitura de uma obra artistica, se
faz necessario o conhecimento prévio do codigo sobre o qual articula aquela
obra? O conceito de codigo, nestes casos considerados, pode ser definido
como um conjunto de signos simples ou complexos, relacionados a formacio
e transmissio de mensagens, sejam estas verbais ou nio verbaiss. A
identificacdo das semelhancas pressupde um conhecimento prévio referente
as diferencas estéticas existentes.

Através do conhecimento dos cddigos artisticos é possivel se chegar a
uma contemplacio estética, baseada no sentido atribuido pela existéncia dos

codigos artisticos que conferem, para quem os conhece, significado. Segundo

1 Discurso: “(...) 4. FIL. Raciocinio que se realiza pela sequéncia que vai de uma formagio conceitual a outra, segundo um

encadeamento légico e ordenado” (HOUAISS, 2009, p. 693).

2 “No sentido objetivo de cifra (ou de cddigo), a cultura é a condi¢do da inteligibilidade dos sistemas concretos de
significacdo, organizados por ela e aos quais permanece irredutivel, a semelhanga da lingua em relagio a palavra; enquanto a
cultura, no sentido de competéncia, nio é outra coisa seno a cultura (no sentido objetivo) interiorizada e tornada disposi¢io
permanente e generalizada para decifrar os objetos e os comportamentos culturais, utilizando o cédigo que serviu para sua

codificagdo” (BOURDIEU, 2003, p. 110).
3 SILVA, Miranda Netto et al., 1987, p. 202. Dicionario de ciéncias sociais.
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BOURDIEU (2003), 0 amor pela arte s6 acontece quando ha o convivio com
aquela arte.

E importante pontuar aqui tais articulagdes, pois estas também
permeiam o universo do design voltado a cultura das artes em questdo. O
designer grafico que atua no circuito cultural, imagina, cria e materializa um
didlogo entre as questdes da visualidade e as manifestagcbes do circuito
cultural, que nio sio propriamente visuais (e estiticas, como um quadro ou
uma escultura). Para isso, ele necessita dos cddigos contemplativos das
respectivas 4reas artisticas e do conhecimento das linguagens das
manifestacOes artisticas em questio, bem como dos métodos e técnicas
utilizados nas artes visuais.

Em um texto breve, mas bem interessante, Claudio Ferlauto* discorre
sobre alguns fundamentos do design, dentre os quais é pertinente mencionar
aqui trés deles, sendo o primeiro sobre o discurso nio-verbal: “O designer
grifico 'escreve' documentos verbo-visuais combinando, dimensionando,
enquadrando e editando imagens e textos. As estratégias visuais do design
ndo sdo absolutos universais; elas geram, exploram e refletem convencgdes
culturais” (DERRIDA, Jaques apud FERLAUTO, 2002, p. 62). Ferlauto

complementa esta ideia, diferenciando os discursos verbais e visuais:

O discurso verbal é comandado pela l6gica da subordinagio, na qual
a ordem dos componentes — sujeito, predicado e complemento —
determina a inteligibilidade do discurso. Se desrespeitarmos essa
ordem, o texto ndo tem clareza ou significado. Nido pode ser
entendido, nem se realiza em termos de comunicacdo. O nio-verbal
¢ comandado por outra légica, ou por uma analdgica, que se
estabelece pelas dimensdes, formas, posicoes, cores, texturas, etc.

[...] No design, realizamos o discurso pelo modo como usamos a
tipografia, a fotografia, a composicio sobre a superficie do papel ou
na tela do computador. Assim como o texto para ser claro, precisa
enquadrar-se nas regras gramaticais conhecidas, o design gréfico,
para ser compreendido, também deve obedecer as regras da
visualidade. Que sdo, basicamente, aquelas definidas pela capacidade
de entendimento do homem: sua mente e seu olho (FERLAUTO,
2002, p. 62).

O discurso nio verbal é diferente, ndo se trata de um discurso linear e

foge de tracados pré-estabelecidos. Ainda na questio entre o verbal e o visual,

4 Claudio Ferlauto é designer grafico, escreve e atua como professor de design em Sio Paulo.
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Flusser® também questiona e propde uma resposta:

Qual a diferenca entre ler linhas escritas e ler uma pintura? A
resposta é aparentemente simples. Seguimos a linha de um texto da
esquerda para a direita, mudamos de linha de cima para baixo, e
viramos as paginas da direita para a esquerda. Olhamos uma pintura:
passamos nossos olhos sobre sua superficie seguindo caminhos
vagamente sugeridos pela composicio da imagem. Ao lermos as
linhas, seguimos uma estrutura que nos é imposta; quando lemos as
pinturas, movemo-nos de certo modo livremente dentro da
estrutura que nos foi proposta. Aparentemente ¢ esta a diferenca
(FLUSSER, 2007, p. 104).

Mas a visualizacdo de uma imagem pode dar-se rapidamente em uma

s6 olhada e depois dispender-se atenc¢io aos detalhes.

[...] na pintura podemos apreender a mensagem primeiro e depois
tentar decompd-la. Essa é, entio, a diferenga entre a linha de uma s6
dimensio e a superficie de duas dimensdes: uma almeja chegar a um
lugar e a outra ja estd 13, mas pode mostrar como 1a chegou. A
diferenca é de tempo, e envolve o presente, o passado e o futuro
(FLUSSER, 2007, p. 105).

O segundo fundamento € sobre a estrutura visual, ou grade. Esta deve

existir para que haja a organiza¢do do espaco visual:

Como o verbal, que tem suas formas discursivas — ensaio, conto,
romance, por exemplo — organizadas segundo convencgdes, a
visualidade exige, para ser entendida, alguns principios de ordem,
para com eles ou contra eles construir o discurso visual. A
grade/grelha é um deles. Ela é considerada o sistema mais elementar
de organizacio, capaz de harmonizar em si os conceitos de unidade
e de variedade. As duas formas de organizar os signos sdo por
similaridade/semelhanca ou por justaposi¢io. A grade permite essas
duas operagOes mentais: nela podemos posicionar lado a lado
coisas/signos/imagens parecidas, fazendo uma combinagio ou rima,
ou justapor signos dispares em oposicio, conflito ou contraste. A
grade ajuda a localizar os pontos focais da composicdo, conscientiza
as margens e os limites da tela e do papel (FERLAUTO, 2002, p. 63).

De grande importincia em projetos graficos a grade, ou grid, foi
bastante utilizada nos cartazes de Farkas para a OSESP¢, vistos nos estudos de

caso no primeiro capitulo desta pesquisa.

5 FLUSSER, Vilém (1920-1991). Filésofo naturalizado brasileiro.
6 OSESP, Orquestra Sinfonica do Estado de Sio Paulo.
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No terceiro fundamento, cabe uma breve citacio de Uwe Loesch’
sobre o cartaz: “Vocé nio pode desligar sua visio de um poster como pode
fazer de um comercial de TV. Posteres usam uma linguagem internacional.
Um bom poster pode ser um elo perdido entre a arte e a histéria” (LOESCH
apud FERLAUTO, 2002, p. 63). Mais adiante complementando esta ideia, no

relato de uma entrevista®, Uwe LOESCH, fala sobre a visualidade do cartaz:

[...] No inicio reconhecemos as cores, em seguida as formas. Se a
mensagem do poster serd compreendida ou ndo, depende do lugar e
do momento, de onde e quando ela é veiculada. Por outro lado, o
processo de comunica¢io depende também de nossa experiéncia
cultural. [..] Em geral, uma imagem é mais forte do que uma
mensagem escrita. Por outro lado, a 'imagem em sua cabeca' quando
vocé estd lendo um titulo ou uma chamada, por exemplo, é muito
mais forte do que qualquer imagem real

(apud FERLAUTO, 2002, p. 66).

O designer que projeta para promover a cultura atua em um mercado
capitalista, posicionando a cultura como um bem, agregando valor. Através da
atuacido do designer as apresentagOes artisticas, musicais e de danga, podem
tornar-se um produto, um bem simbolico que pode ser divulgado, conhecido
e apreciado. Para esta atuag¢do se faz necessirio um dominio dos capitais
culturais e simbdlicos®.

Designar a alguém o trabalho de projetar sua representacio visual
exige confianga. O tempo de experiéncia e atua¢do no setor de design voltado
ao circuito cultural, bem como o portfolio com os trabalhos ja desenvolvidos,
publicacdes, entrevistas na midia, estudos no exterior e curriculo académico
reforcam a legitimac¢io (BOURDIEU; ORTIZ [Org.], 2003) do profissional e
facilitam o reconhecimento do trabalho dentro do campo de atuacio
(LAHIRE, 2002).

A atividade do designer pode ter diferentes 'campos de atuacio'

(LAHIRE, 2002), diferenciando-se a principio em dois grandes grupos: o dos

7 Uwe Loesch é alemio, nasceu em 1943. Um importante designer grafico conhecido pela sua producio de cartazes.

8 Realizada na FAAP — Faculdade Armando Alvares Penteado / Sédo Paulo, 1996.

9 Assim definidos por Pierre BOURDIEU. “Bourdieu emprestou também do marxismo a nogido de capital como relagio social
e a ideia de que a posse do capital econémico confere, aos que o possuem, poder sobre os desprovidos. Mas ele estende essa
nocio a outras formas de riqueza, criando conceitos como o de capital cultural, que designa uma relacio privilegiada com a
cultura erudita e a cultura escolar; de capital social, designando a rede de relacdes sociais que constitui uma das riquezas
essenciais dos dominantes; e de capital simbdlico, formado pelo conjunto de signos e simbolos que permitem situar os agentes

no espaco social” (apud LAHIRE, 2002, p. 66).
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designers graficos e dos designers de produtos.

Dentro da esfera do design grafico, que trabalha basicamente com a
comunica¢ido visual impressa relacionando imagens, cores e textos, é
estudado nesta pesquisa a atuacio dos designers inseridos no circuito
cultural. Ainda, dentro desta drea de atuacdo, é possivel ter diferentes
subdreas, como: o design editorial, correspondente ao design de livros; o
branding, correspondente ao design de marcas que representam uma
instituicdo, empresa, evento ou um grupo; o design de cartazes,
correspondente aos posteres impressos que divulgam eventos, mensagens,
pecas teatrais e musicais, filmes, entre muitas outras.

A vivéncia e atuacio do designer acarreta na conquista de um
prestigio profissional através do reconhecimento da qualidade de seus
trabalhos. Este capital simbolico, como define BOURDIEU (apud LAHIRE,
2002, p. 50-51), distingue-o dentro de sua drea atuacio.

Entre o designer e a sociedade na qual este se insere, faz-se
necessario a existéncia de um dialogo'?, para que exista uma producio de
sentido e significa¢io coerentes com a atuacio do mesmo (BRAIT, 2005),
reconheciveis pelos individuos desta sociedade. Nos casos estudados, os
designers brasileiros tém hoje uma atuacio regional em seus estadios situados
em Sio Paulo/SP, mas possuem uma vivéncia anterior no mercado
internacional ou ao menos contato com produgdes internacionais. O contato
com outras culturas, com outras maneiras de pensar, de expressar e de viver,
quando somam-se aos conhecimentos culturais e artisticos ja assimilados,
enriquecem-os, posicionando os resultados das praticas profissionais destes
designers de igual valor quando comparadas em um mercado internacional.

O design grafico no circuito cultural compreende basicamente as
interseccdes entre discursos culturais artisticos dindmicos e enunciados
visuais. O termo discursos culturais artisticos engloba aqui as maneiras de
expressdo cultural nas mais diversificadas linguagens de expressio. O
conhecimento de tais discursos requerem um contato, vivéncia, e as vezes,
experimentacdo. Diante dos estudos de caso desta pesquisa, os discursos

culturais compreendem especificamente os universos da musica e da danca.

10 Didlogo: “(...) 4. Obra em forma de conversagio, geralmente com fins expositivos, explanatorios ou didaticos” (HOUAISS,
2009, p. 680).
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Os enunciados visuais compreendem o resultado obtido através do contato do
designer, sua reflexio, interpretacio e criacio sobre as manifestacoes
artisticas, resultando em pecas graficas significativas: uma série de cartazes, e
uma identidade visual com seu desdobramento. Dentro deste contexto de
atuacio, entre os enunciados visuais e os discursos culturais, encontram-se os
didlogos, que permeiam e, por vezes, aproximam a cultura artistica do
publico. Nestes casos, nio é possivel pensar na cria¢io do designer desligado
do contexto cultural para o qual este produz, das pecas musicais e das
apresentacoes de danc¢a. O contato com o contexto destas obras pressupoe um
contetido de sentidos fértil para a criacdo, por vezes de liberdade artistica e
autoral, do designer.

As trocas de experiéncias e os didlogos interdisciplinares sio
necessarios ao designer para identificar os aspectos de determinada
linguagem cultural e gerar um repertdrio visual responsivo a aquela cultura.
Estes didlogos deixam transparecer no resultado final algumas significacoes
implicitas, que requerem conhecimento e vivéncia do publico com o campo
das culturas especificas para uma identificacio e compreensido. O designer
cria um enunciado, uma dimensio estética, para um publico que
provavelmente ja estd inserido, ou ao menos familiarizado, com aquele tipo
de discurso cultural; que ja frequenta apresentacdes musicais e que ji assiste
espetaculos de danca.

O enunciado grafico-visual gerado pelo designer é fruto de um
possivel contato, ou experiéncia anterior, que permite a interpretacio dele
sobre aquele tipo de manifestacdo artistica referente ao projeto, cuja
disseminacio se da através do enunciado. O designer materializa uma possivel
identificacdo e significacdo sobre o contetdo de uma programacio musical,
ou sobre a atuacdo de uma companhia de danca. Cada designer passa entio a
desenvolver seu trabalho atrelado a um pressuposto do design de autor, a
partir de seu estilo individual, que caracteriza as formas tipicas de enunciado
(BAKHTIN, 2003, p. 264-265) que conferem o estilo de sua produc¢io. A
criagdo grafica produzida para cada produto cultural especifico constitui

entdo, um género de discurso secundario!!, que o representa visualmente sob

11 Género secundirio, pois incorporam diversos géneros primarios, reelaborando-os, tornando-se um género complexo,
desenvolvido e organizado, como um “acontecimento artistico-literario” (BAKHTIN, 2003, p. 263).
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a Otica de determinado designer. Isto é, enunciados visuais com estilo, tema e
composi¢io relativamente estiveis (BAKHTIN, 2003, p. 266), formam uma
linha criativa, compreendendo uma unidade visual que representa
graficamente'? os produtos culturais. Lembrando que a criatividade se da de
acordo com as habilidades de uma pessoa em uma determinada 4rea de
atuagio, nada disso acontece magicamente de um momento para o outro, um
trabalho criativo é fruto de vivéncia, experiéncia pratica, insercio e
conhecimentos em um determinado contexto. E possivel dizer que o designer
grifico com projetos voltados ao circuito cultural trabalha com a
comunica¢ido cultural, uma drea complexa por sua natureza artistica, na qual o
designer muitas vezes exprime seu estilo individual sobre determinada obra
artistica, literaria, ou espetaculo, para o qual seu trabalho esta voltado®®.

O projeto, a criagido grafica, compreende a “réplica do diilogo”
(BAKHTIN, 2003, p. 279) por vezes autoral do designer com a obra em
questdo, sua interpretacido, reflexdo e consequentemente a mensagem a ser
transmitida e o modo como esta serd transmitida a partir da visio do
designer, e todo seu contexto referencial daquele tema. O resultado final
compreende algumas funcdes como dar forma, comunicar, representar
graficamente para um determinado publico aquela comunica¢do, que pode ou
nio vir a ser o publico espectador daquela obra em questio. A resposta
esperada do publico atingido pela comunica¢io criada pelo designer
pressupde, além de um entendimento das informacdes e uma identificagdo
através daquela imagem grifica para uma associa¢io efetiva do que é
comunicado, uma participa¢io, uma resposta. Esta identificagio do publico
com o projeto grafico, quando conseguida, pressupde que este torne-se o
publico espectador, e consumidor, daquela obra em questdo: que assista as
pecas da orquestra sinfonica; que va assistir aos espetaculos da companhia de
danca. O designer pode entdo influenciar positivamente na disseminagdo e
interesse, e claro, no consumo de bens e produtos culturais, sejam estes

materiais ou imateriais.

12 Segundo Bakhtin trata-se de um “fen6meno estilistico” (BAKHTIN, 2003, p. 269).

13 “Essa marca da individualidade, jacente na obra, é o que cria principios interiores especificos que a separam de outras
obras a ela vinculadas no processo de comunicagdo discursiva de um dado campo cultural: das obras dos predecessores nas
quais o autor se baseia, de outras obras da mesma corrente, das obras das correntes hostis combatidas pelo autor, etc.”
(BAKHTIN, 2003, p. 279).
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3.1
SOBRE MUSICALIDADE E VISUALIDADE

Como pode ser entendida a linguagem musical? Com base nas
definices de José Miguel WISNIK (1989), em O som e o sentido, é possivel
introduzir, ainda que de maneira breve, as muitas possibilidades e sentidos a
partir dos sons e a comparacdo e aproximag¢do com outras estruturas
produtoras de sentido.

Sem entrar em termos técnicos relacionados ao aprendizado da
musica', atentando-se mais as questdes relacionadas as sonoridades, Wisnik
escreve para musicos e leigos, e traz a tona explicacoes que definem alguns
elementos que compde a base da linguagem musical.

Segundo WISNIK (1989, p. 17-20), o som ¢é produto de uma
sequéncia de impulsdes (ascensio de onda sonora) e repousos (quedas ciclicas
desses repousos). A onda sonora contém a partida e a contrapartida do
movimento, em um campo praticamente sincronico; é oscilante e recorrente,
repetindo certos periodos no tempo. Um sinal sonoro é a marca de uma
propagacio, irradiacio, frequéncia, tal qual uma pulsac¢io corporal.

Estas frequéncias sonoras, ou emissdes pulsantes, apresentam-se
através de duragdes (ritmicas) e alturas (melddico-harmdnicas), variaveis que
dialogam em uma mesma sequéncia de progressio vibratoria, constituindo a
ideia de ritmo e melodia (WISNIK, 1989, p. 20-23). Wisnik diz que “toda
musica 'estd cheia de inferno e céu’, pulsos estaveis e instaveis, ressondncias e
defasagens, curvas e quinas. De modo geral, o som é um feixe de ondas, um
complexo de ondas, uma imbricagdo de pulsos desiguais, em atrito relativo”
(WISNIK, 1989, p. 23).

Os feixes de onda sonora podem ser mais densos ou esgarcados,
concentrados mais no grave ou no agudo, de maneira complexa, conferindo
som a “aquela singularidade coloristica que chamamos timbre” (WISNIK,

1989, p. 23-24). “Assim como o timbre colore os sons, existe ainda uma

14 Musica: “1. Combinacdo harmoniosa e expressiva de sons. 2. A arte de se exprimir por meio de sons seguindo regras
variaveis conforme a época, a civilizagio, etc (...) 4. P. Met. Conjunto de sons vocais, instrumentais ou mecinicos com ritmo,
harmonia e melodia” (HOUAISS, 2009, p. 1335).
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varidvel que contribui para matizi-los e diferencii-los de outro modo: é a
intensidade dada pela maior ou menor amplitude de onda sonora” (WISNIK,
1989, p. 25). Tal intensidade refere-se a amplitude da onda, a energia da fonte

sonora (WISNIK, 1989, p. 23-26).

Através das alturas e duracgdes, timbres e intensidades, repetidos
e/ou variados, o som se diferencia ilimitadamente. Essas diferencas
se dio na conjugacio dos pardmetros e no interior de cada um (as
duragdes produzem as figuras ritmicas; as alturas, os movimentos
melddico-harmoénicos; os timbres, a multiplicacdo coloristica das
vozes; as intensidades, as quinas e curvas de for¢a na sua emissio)
(WISNIK, 1989, p. 26).

E a partir deste didlogo entre as complexidades das ondas sonoras que
é possivel a existéncia das musicas. WISNIK (1989, p. 26) explica a diferenga
entre som, como algo constante, regular, afinado, e ruido, que produz
barulho, de maneira inconstante, instavel e dissonante.

A partir do tempo e da organiza¢io musical, cabe uma longa, porém

interessante, reflexio de Wisnik sobre esta abstrata linguagem:

Sendo sucessiva e simultinea (os sons acontecem um depois do
outro, mas também juntos), a musica é capaz de ritmar a repeticio e
a diferenca, o mesmo e o diverso, o continuo e o descontinuo.
Desiguais e pulsantes, os sons nos remetem no seu vai-e-vem ao
tempo sucessivel e linear, mas também a um outro tempo ausente,
virtual, espiral, circular ou uniforme, e em todo caso nio
cronolégico, que sugere um contraponto entre o tempo da
consciéncia e o nio tempo do inconsciente. Mexendo nessas
dimensoes, a musica nao refere nem renomeia coisas visiveis, como
a linguagem verbal faz, mas aponta com uma for¢a toda sua para o
nio verbalizivel; atravessa certas redes defensivas que a consciéncia
e a linguagem cristalizada opdem a sua acdo e toca em pontos de
ligacdo efetivos do mental e do corporal, do intelectual e do afetivo.
Por isso mesmo ¢ capaz de provocar as mais apaixonadas adesdes e
as mais violentas recusas.

H4 mais essa particularidade que interessa ao entendimento dos
sentidos culturais do som: ele ¢ um objeto diferenciado entre os
objetos concretos que povoam nosso imaginario porque, por mais
nitido que possa ser, ¢ invisivel e impalpavel. O senso comum
identifica a materialidade dos corpos fisicos pela visio e pelo tato.
Estamos acostumados a basear a realidade nesses sentidos. A
musica, sendo uma ordem que se constréi de sons, em perpétua
aparicio e desaparicio, escapa a esfera tangivel e se presta a
identificacio com uma outra ordem do real: isso faz com que se
tenha atribuido a ela, nas mais diferentes culturas, as proprias
propriedades do espirito. O som tem um poder mediador,
hermético: é o elo comunicante do mundo material com o mundo
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espiritual e invisivel. O seu valor de uso magico reside exatamente
nisto: os sons organizados nos informam sobre a estrutura oculta da
matéria no que ela tem de animado. (Nio ha como negar que ha
nisso um modo de conhecimento e de sondagem de camadas sutis
da realidade.) [...] (WISNIK, 1989, p. 27-28).

O autor fala em sentidos culturais atribuidos ao som e da distincia
que separa as linguagens musical, verbal e visual. Coloca 0 som como um
objeto subjetivo, isto é, que nio pode ser tocado mas que pode tocas as

pessoas.

Entre os objetos fisicos, o som é o que mais se presta a criacio de
metafisicas. As mais diferentes concepc¢des do mundo, do cosmos,
que pensam harmonia entre o visivel e o invisivel, entre o que se
apresenta e o que permanece oculto, se constituem e se organizam
através da musica.

Mas, se a musica é um modelo sobre o qual se constituem
metafisicas [...], ndo deixa de ser metifora e metonimia do mundo
fisico, enquanto universo vibratério onde, a cada novo limiar, a
energia se mostra de uma outra forma (WISNIK, 1989, p. 28-29).

E vai além na comparagio das estruturas formadoras da lingua e da

musica, e exprime suas diferencas:

Todas as melodias existentes sio compostas com um numero
limitado de notas. Assim como a lingua compoe suas muitas palavras
e infinitas frases com alguns fonemas, a muasica também constro6i sua
grande e interminavel frase com um repertério limitado de sons
melddicos (com a diferenca de que a musica passa diretamente da
ordem dos sons para a das frases, sem constituir, como a lingua, uma
ordem de palavras) (WISNIK, 1989, p. 71).

Wisnik ndo adentra neste assunto, mas cabe pontuar aqui que
diferentes artistas visuais jad associaram aproximacoes entre as linguagens
musical e visual. Certa vez ao presenciar uma 6pera de Wagner, o artista
Wassily Kandinsky teria imaginado visualmente cores e formas desenhando-
se frente aos seus olhos. Sua obra teve forte influéncia das associagdes

sensoriais entre som e visdo e chegaram a ser chamadas de “orquestracoes

cromiticas” (BARROS, 2006, p. 152).

Influéncias sensoriais e misticas, reforcavam a vontade de
Kandinsky de associar as linguagens das diferentes artes, a fim de
libertar o espirito humano para um renascimento social. A sua
proposta de comunhio das diversas artes (musica e pintura, em
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particular) relaciona as cores aos sons musicais, produzindo pinturas
que procuravam alcangar a ressondncia de uma orquestra. Além
disso, ele atribui movimento as cores — encontrando nelas diferentes
formas de acdo na pintura (BARROS, 2006, p. 166).

O artista Paul Klee também enxergou uma forte conexio entre as
cores e as notas musicais, “..para Klee a arte das notas s6 era comparavel a
arte das cores, e por isso ele se esforcava obstinadamente para aprender a
dominar a pintura” (KLEE, 2001, p. 16). O artista procurava “um equivalente
visual para aquilo que a musica era capaz de tornar audivel” (KLEE, 2001, p.
19). Aproximagdes entre cor e musica sdo possiveis pois estas nio se
restringem a representarem as coisas em si, ambas possuem significados
bastante abertos e suas possibilidades permitem interpretacdes bastante
variadas.

Estas associacdes podem ser imagindrias em uma experiéncia
sensoria a principio, mas podem refletir fisicamente em maneiras de
estruturagio e organizac¢io da composic¢io visual. Segundo DONDIS (2003, p.
102) “alguns significados atribuidos a composi¢io musical estdo associados a
realidade, e outros provém da propria estrutura psicofisica do homem, de sua
relacio cinestésica com a musica”. Dondis completa, dizendo que a musica é
abstrata, mas que alguns de seus aspectos podem ser interpretados com
referéncias em significados comuns, tais como alegre, triste, vivo, romantico,

entre outros.

O cardter abstrato pode realmente ampliar a possibilidade de
obtencdo de uma mensagem e de um determinado estado de
espirito. Nas formas visuais ¢ a composicio que atua como a
contraparte abstrata da musica, quer se trate da manifestacio visual
em si, quer da subestrutura. O abstrato transmite o significado
essencial ao longo de uma trajetéria que vai do consciente ao
inconsciente, da experiéncia da substincia no campo sensorio
diretamente ao sistema nervoso, do fato a percep¢io (DONDIS,
2003, p. 102).

Kandinsky transcreve algumas reflexdes relacionando musica e

pintura abstrata:

[...] o problema do tempo na pintura é autbnomo e complexo [...] A
distin¢do aparentemente clara e justificada: pintura - espaco
(plano) / musica — tempo, tornou-se subitamente discutivel por um
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exame mais aprofundado (embora superficial) - em primeiro lugar
no caso dos pintores [...] com minha passagem definitiva a arte
abstrata, encontrei a evidéncia do elemento tempo na pintura e,
desde entio, dele me servi na pratica (KANDINSKY, 1997, p. 27).

E possivel observar que a musica possui uma logica interna propria,
abstrata e diferente de todas as outras linguagens. Seu sentido tnico e
intraduzivel verbalmente s6 pode ser traduzido em termos de outros
sentidos, associados ou comparados a sensacbes que assemelham a
sentimentos despertados durante uma experiéncia musical. Transportar
combina¢des sonoras ou uma composicido musical para a visualidade ao pé da
letra seria impossivel, mas é inegavel que esta abstrata musicalidade de sons e
sentidos possa inspirar outras maneiras de expressdo em diferentes suportes.
Isso porque a sonoridade equivale basicamente a qualidade sonora, e a
abstracdo incorpora basicamente qualidades visuais, assim, o que se pode
fazer é uma composi¢io na qual se estabelece uma relagio de similaridade
entre estas qualidades. Nio se pretende aqui generalizar e nem aprofundar
em questdes particulares das diferentes linguagens artisticas pertinentes a
cada estudo de caso, mas sim deixar claro que é possivel uma intersecc¢io
inspiradora de sentidos entre as mais distintas linguagens envolvidas em

manifesta¢es culturais artisticas.
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3.1.1

O PROJETO DE KIKO FARKAS
PARA OS CARTAZES DA OSESP

A musicalidade exige do observador um repertorio musical para

compreender algumas das equivaléncias graficas criadas pelo designer. A

partir das consideracdes anteriores sobre a linguagem musical, serd tratado

aqui a respeito da drea que abarca este estudo de caso, das intersec¢des que

compreendem a visualidade e a musicalidade.

E importante esclarecer que existem diferencas bruscas entre

distintos repertorios musicais. Wisnik discorre nesta breve citacio sobre o

que leva isto a acontecer:

E visivel a cisdo entre a musica de 'alto repertério’ composta hoje ou
recentemente e a musica popular, no caso atual a musica de
mercado. Nio é s6 que elas atuem em faixas sociais diferentes, e que
falem a massas de publico completamente desiguais, mas é que elas
vao em direcio a experiéncias de tempo opostas. A musica de
concerto contemporanea explorou conscientemente dimensdes do
tempo que contestam a escuta linear, negam a repeticio e
questionam o pulso ritmico. A massa das musicas de massa marca o
pulso ritmico, a repeti¢do apela a escuta linear. Uma contesta o tom
e o pulso, outra repete o tom e o pulso (WISNIK, 1989, p. 209).

A investigacdo destes projetos de Kiko Farkas para a OSESP abarca:

a musica de “alto repertdrio”, que constitui um género de discurso
musical;

o contexto dos admiradores deste tipo de repertério musical, que
envolve os grupos culturais aos quais estes pertencem; nivelados pela
educacio, compreensio e o entendimento da musicalidade e a
influéncia para a admiracio de determinado estilo musical;

o contexto de época da OSESP ¢ atual. A sinfOnica traz todo ano uma
programagido musical renovada. O periodo que corresponde a
execuc¢do dos cartazes foi entre os anos de 2003 e 2007;

o contexto das pecas musicais abarcam do classico ao

contemporaneo;
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* 0 contexto social é, em geral, de alto nivel, voltado as classes mais
elevadas. Os valores dos ingressos para as pecas sio relativamente

altos, em torno de duzentos reais cada ingresso (no ano de 2012);

* demonstram preocupag¢ido inclusiva colocando alguns espeticulos da
temporada com ingressos a precos populares, bem como

apresentagoes gratuitas aos domingos de manh3;

* do ponto de vista do designer grafico, sua atuacio envolve a
experiéncia criativa e profissional do contexto no qual este se insere,
amplo dominio do repertorio visual e um conhecimento a respeito da
producio e atuagdo da OSESP.

A maneira como o designer se posiciona frente ao mercado e sua
atuacio é contada por Farkas, que busca um sentido em suas composicoes, o

designer conta uma historia:

Um resolvedor de problemas ¢ uma visido muito funcional e bastante
limitante. Um formatador de matéria funciona mais para designers
de produtos, mas ¢ interessante também para os designers graficos
pensarem que quando se tem um contetido é preciso tirar algum
sentido daquele conteudo, porque os conteidos nio chegam
prontos. Desta maneira o designer griafico organiza contetdos,
hierarquiza as mensagens. A visdo que mais me identifico é com o
fato de um designer ser também um contador de histérias, porque
todo trabalho de design é uma historia que precisa ser contada [...]
tudo ¢ uma questio de ritmo, de escolher os momentos, de
aumentar a voz, de pdr mdusica, de ter articulagio com os
personagens, entio o nosso campo ¢ visual mas nio deixa de ser
uma historia, mesmo uma marca ela é uma historia, é uma historia
que tem que ser contada em um segundo, mas é uma historia; entdo
uma histéria que precisa ser contada em 1 segundo talvez s6 precise
de uma palavra, entdo vocé precisa escolher bem que palavra vocé
vai usar para contar esta historia, precisa conhecer muito bem esta
historia pra saber se em 1, 2 ou 3 palavras, como contar esta historia
(FARKAS in ENCONTRO ADG, 2012).

Reflexbes acerca do ponto de vista musical requerem um
conhecimento do universo musical. Durante a disciplina Arte e discurso,
ministrada pelo Professor Doutor Jorge Luis Schroeder no primeiro semestre
de 2011, no Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas, a
principal referéncia de estudo foi a musica e, durante a disciplina, foi possivel
tracar um didlogo desta com alguns aspectos das artes visuais. Entre as aulas

tedricas e as reunides em grupos para discussdo foi possivel que o professor
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Schroeder complementasse essa parte da andlise, a partir de sua visio como
musico, vivéncia e conhecimento musical, agregando informagdes cognitivas
referentes a linguagem musical. Durante os estudos em grupo os doze
cartazes foram mostrados ao professor Schroeder e este foi questionado a
dizer o que via naquela composicio grafica e como se relacionava a linguagem
musical, se existia ou ndo alguma conexido com o meio musical.

Sobre o cartaz 1, Schroeder comenta que o designer utilizou as chaves
como elemento de composi¢do; no cartaz 2 comenta sobre a formacio das
duas chaves remeterem a um violoncelo e, referente ao cartaz 3, que vé um
coro formado por chaves, o que pode ser identificado a principio. Mas, na
palestra de FARKAS (in ENCONTRO ADG, 2012), o proprio designer ao falar
sobre seu processo criativo de trabalho e relaciona-lo a intui¢io, conta uma
historia, um tanto longa, mas que complementa as informacdes sobre como

estes cartazes que trazem as figuras das chaves foram criados:

A intuicdo que é uma ferramenta boa de trabalho; eu achei uma vez
uma caixa na casa da minha mie fazendo uma limpeza, era uma
caixa do meu pai, ai eu abri esta caixa e achei esse monte de chaves,
era na época da orquestra também, eu falei que coisa legal né, ai eu
abri, levei para o escritorio e falei mie me di essa caixa, e ela ah,
tudo bem pode levar, meus irmios nio brigaram. A gente levou a
caixa ai eu lavei as chaves, separei umas 15 chaves que eu achei mais
bonitas, a gente digitalizou, escaneou primeiro, depois tracou no
Ilustrator, chave por chave, e os meus assistentes falaram o que nos
vamos fazer com isso?

Eu falei: ndo sei. Mas alguma coisa n6s vamos fazer com isso porque
era uma coisa tdo genial essas chaves. Ai um belo dia, num desses
momentos que eu tava assim, meio sem saber o que fazer, eu falei:
vou usar estas chaves na orquestra. E ai surgiram estes cartazes. O
primeiro foi um cartaz do coro. Ai vocé vai atribuindo a uma
imagem, uma chave era o baixo, outra chave era o soprano, outra
chave tinha forma de contralto. Na verdade as imagens nio tinham
forma nenhuma, nio tinham significado nenhum, quer dizer, tinham
forma mas nio tinham significado, quem encontrou o significado
nestas formas foi eu e porque, por causa da minha intui¢do, do meu
prazer, do meu desejo, do meu amor por aquelas chaves, pela forma
delas né. E ai, surpreendentemente elas se transformaram em
instrumentos que eu jamais previ. Este, por exemplo, este do meio é
um duo de pianos, de pianistas portugueses, ndo sio dois pianos de
cauda vistos de cima? Incrivel. E este tinha uma pega que era um
concerto de violoncelo. Pra mim ¢ meio inexplicivel isso. Na
verdade a gente prepara a situacio, de uma certa maneira, vocé tem
que ter a intuicdo e tem que ter a capacidade de escolher, de
escanear, de digitalizar, de encontrar um significado pra elas

(FARKAS in ENCONTRO ADG, 2012).
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Figura 1: Farkas,
cartaz 1.

Figura 2: Farkas,
cartaz 2.
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Figura 3: Imagem de caixa de chaves. Fonte: : rﬁa;gem de caixa de , Figura 5: Imagem das chaves que

FARKAS in ENCONTRO ADG, 2012. chaves. Fonte: FARKAS in inspiraram Farkas em alguns cartazes.
ENCONTRO ADG, 2012. Fonte: FARKAS in ENCONTRO ADG, 2012.

Referente ao cartaz 3 deste estudo, utilizando as formas das chaves, o

coro de chaves, Farkas coloca uma informacio interessante. Ele escolhe o XA MENN RN
b B A A A Al
formato de cada chave de acordo com as vozes que compdem um coro e LA

alinha-as conforme a posicio daquela voz na estrutura do coro. O designer PSP TR

atribui significado aquelas formas de chaves digitalizadas, as quais tanto o

inspiraram. Fica coerente imaginar os buracos das chaves como bocas diante T 11

do posicionamento das mesmas nesta estrutura. S e s e B
A partir do cartaz 4 até o cartaz 8 deste estudo, o designer utiliza um

grid que sustenta uma diversidade de repeticoes formais. A andlise destes

cartazes que utilizam o grid geométrico como base pode ser visto como um
processo de formas evolutivas em si-mesmas. “Este enriquecimento da
sinfonia formal aumenta as possibilidades de variacdo, e com elas as
possibilidades ideais de expressio, até se tornarem incontaveis” (KLEE, 2001,

p. 45).

[ .
Figura 7: Farkas,
O grid linear amarra a estrutura da composicio como um todo, cartaz 4.

permitindo variacdes dos elementos grificos sobre a mesma base, funcio
similar 2 de um metrénomo, instrumento que mede o andamento do tempo,
do compasso musical, constituindo uma base, um ritmo para que as variacoes

das notas musicais acontecam.

No6s estamos familiarizados com o ritmo gragas ao mundo do som.
Em musica, a base ritmica muda no tempo. Camadas de repeti¢io
ocorrem simultaneamente na musica, sustentando-se e conferindo
contraste acustico. Na mixagem sonora, os sons sio amplificados ou
diminuidos para criar um ritmo que varia e evolui no decorrer de
uma obra.

Designers grafios empregam, visualmente, estruturas similares. A
repeticio dos elementos, tais como circulos, linhas e grids, cria
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ritmo, enquanto a variacio de seu tamanho ou intensidade gera
surpresa (KLEE, 2001, p. 45).

Kandinsky (1996) chama de composic¢io 'sinfénica’ uma composi¢io
complexa, onde se combinam diversas formas, enquanto que uma
composicao simples e clara, ele denomina como 'melddica’. Sobre o aumento
quantitativo de formas repetidas, pontua que “a multiplicacio é um fator
poderoso para aumentar a emocao interior e, a0 mesmo tempo, cria um ritmo
primitivo que é, de novo, um meio para obter uma harmonia primitiva, em
qualquer arte” (KANDINSKY, 1997, p. 30).

Farkas explora a repeticio formal nos cartazes, nio apenas a
geométrica, e sua mutacido através do surgimento de novos cartazes,
resultando em uma sequéncia evolutiva, técnica que permeia toda a série
além dos doze cartazes deste estudo de caso.

Sobre o cartaz 5, o instrumento do dia é o piano, mas a proposta final
do concerto é um improviso em que o tema serd proposto pelo publico.
Schroeder observa as formas também improvisadas e combinadas, se
diferenciando em tons e cores.

No cartaz 6, que traz o titulo Camerata Bariloche, segundo Schroeder,
a camerata é composta por um pequeno grupo de musicos em uma
apresentacido formal, extremamente organizada, de origem tipica da época
barroca. Ligacio esta que pode ser observada na ornamentac¢io, enfeites tipo
rococO, na questdo arquitetonica configuradas pelos arranjos formais que
remetem a uma estampa. Contém o grid com base nos circulos, mas configura
um outro padrdo visual a partir da combinag¢io cromadtica. Segundo
Schroeder, a musica de Bach seria a que mais se proxima destes padroes
visuais.

Durante a palestra, FARKAS (in ENCONTRO ADG, 2012) exibiu uma
foto deste cartaz (6) quando em veiculagdo, exposto no saguio da Sala Sio

Paulo.
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Figura 8: Farkas,
cartaz 8.

Figura 9: Farkas,
cartaz 5.

ura 1: Fak,
cartaz 6.
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Figura 11: Local de exibicao dos cartazes, saguao da sala 530
Paulo. Fonte: Farkas, in ENCONTRO ADG, 2012.

O cartaz 7 traz uma superficie colorida com as formas sobrepostas
aleatoriamente que, segundo Schroeder, parecem remeter a um improviso
'jazzistico', em que as combinac¢des de formas e cores nio se repetem e parece
nio haver um critério dominante para tais oscilagcdes de tom, visibilidade e
cor. Farkas comenta sobre sua visido da estrutura do jazz e do seu modo de

atuagio em uma entrevista que cabe pontuar:

No jazz, por exemplo, vocé tem os standards, que sio musicas que
todo mundo conhece, populares. Vocé apresenta essas mdusicas e
depois destro6i aquilo que elas tém. Mantém os elementos basicos e, a
partir dai, vocé comeca a propor novidades, improvisa, muda
andamento, faz novas orquestragdes, uma série de coisas. Depois
vocé volta, e isso faz com que a percepc¢do do ouvinte se amplie,
porque ele pensa que estd ouvindo o conhecido e, na verdade, ji esta
ouvindo um pouco do conhecido e do desconhecido. Vocé usa
aquilo que vocé tem de memoria e fica o tempo todo comparando, as
vezes conscientemente, as vezes ndo, com aquilo que vocé nio
conhece. Esse é o campo no qual eu procuro atuar. Eu ndo sou um
cara de romper, de quebrar, de chutar, de ficar introduzindo coisas
novas. Mas se fizer isso consistentemente, a gente eleva um pouco o
padrio, altera a percep¢io (MALERONKA; COHN, 2010).

Fir12: Faas,
cartaz 7.

Como levantado no estudo das composicoes formais dos cartazes,
alguns detalhes induzem a percepcio de transparéncias nas formas, como no
cartaz 7, com transparéncia das formas quadradas e circulares, modificando a
tonalidade de preenchimento de cada parte sobreposta, e no cartaz 11, no

qual a transparéncia dos elementos lineares sobrepostos aos caracteres
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tipograficos interferem no preenchimento dos mesmos e na tonalidade
vermelha ao fundo. Quando um circulo é transparente, ou é cortado por outra
forma como os quadrados também transparentes, deixando aparente a
imagem de outros circulos e/ ou quadrados ao fundo, revela camadas
sobrepostas de elementos formais, o que pode remeter metaforicamente aos
multiplos sons emitidos pelos instrumentos musicais, pois em alguns tipos de
composicoes musicais quase sempre tem-se um instrumento de fundo, um
outro fazendo solo. Poderiam ser entdo interpretados como uma analogia
formal da sobreposicio de diversos sons que ocorrem ao mesmo tempo, cada
qual em sua escala e for¢a vibracionais.

FARKAS (in ENCONTRO ADG, 2012) comenta sobre os cartazes
geométricos desta fase estudada e coloca alguns exemplos que incluem outros

cartazes da série's:

Eu montei um esquema de quadrados e circulos, e ai falei esse més
vou fazer s isso, s6 vou mudar cor e transparéncia, olha quantos
cartazes, s6 mudando cor, olha como muda o astral, como muda a a
sensacio, esse segundo acho que ele é meio africano, este aqui meio
mexicano, este cartaz da ponta, pra mim ele tem a mesma palheta :
daquela foto das flores, o verde, o rosa. Eu sou louco por  Figura 13: Cartaz que
instrumento musical, mas eu ndo podia desenhar, eu falei pra mim  explora o esquema de
mesmo que nio iria desenhar, ai eu resolvi criar estes instrumentos quadrados e circulos.
impossiveis. Isso gerou este livro, livro de cartazes, gerou uma  Fonte:Farkas, 2009.
exposi¢cio em Sio Paulo (FARKAS in ENCONTRO ADG, 2012). 1 '

Nesta passagem, Farkas comenta sobre o fato de nio utilizar
instrumentos musicais na séria de cartazes. Foi observado ainda que em toda
a série o designer nio utilizou imagens diretamente relacionadas com os
respectivos musicos da OSESP, regentes, convidados, imagens de
instrumentos ou notas musicais e nem da Sala Sio Paulo. O designer evitou
associacdes diretas como foto-legendas, Obvias imageticamente e pouco ur:aque

explora o esquema de
quadrados e circulos.

sonoros da linguagem musical com os aspectos sensoriais da linguagem  Fonte: Farkas, 2009.

reflexivas e explorou muito mais o potencial de aproximacido dos aspectos

visual.

15 O cartaz que Farkas cita parecer mexicano corresponde a figura 13; o cartaz que parece africano, segundo Farkas,
corresponde a figura 14. O cartaz com a palheta cromatica da foto de flores que Farkas comenta é o cartaz 6 dos estudos de
caso: Camerata Bariloche, mostrado na figura 10, p. 137.
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O cartaz 9 com uma mancha aparentemente de aquarela que rasga o
repouso branco dominante parece representar uma outra estética, de
vanguarda, segundo Schroeder, como a musica daquela apresentagio,
contemporanea.

Jd no cartaz 10, a aquarela que ocupa uma area maior e torna-se
dominante na composi¢io, segundo Schroeder, parece remeter mais a musica
de Stravinsky, dentre as executadas naquela apresentacdo, traz uma
aproximac¢do visual com a arte japonesa de grandes manchas abstratas.
Econdémico em cores, remete 4 arte e 4 musica contemporanea.

No cartaz 11, de um vermelho predominante com linhas coloridas
transparentes, concordou-se com Schroeder por estas parecerem lembrar as
cordas de um violino. Nesta composicdo Farkas utiliza a repeticdo de linhas
retas em intervalos regulares ou irregulares; traz uma noc¢io de tempo
perceptivo na linha, “[...] na masica a linha representa o meio de expressio
predominante, [...] se afirma [...] pelo volume e pela dura¢io” (KANDINSKY,
1997, p. 87).

O ultimo exemplo é o cartaz 12, no qual a frase “Pode aplaudir que a
orquestra é sua” aparece com as letras visualmente incompletas ou
sobrepostas por formas da mesma cor do fundo amarelo, forcando os olhos
do leitor a completar as lacunas das formas das letras para compreender a
mensagem textual contida. Schroeder comenta que o cartaz amarelo
musicalmente parece que quando vai aparecer algo, some, remetendo a um
som falho, prestes a sumir. A frase induz o publico ao aplauso, pois a
orquestra é dele; inclui e induz verbalmente a participacdo. Em sua palestra,
FARKAS (in ENCONTRO ADG, 2012), exibe este cartaz em meio a outros
dois cartazes, um de Phillipe Appeloig e outro de David Carlson, que

utilizaram basicamente a mesma técnica tipografica.
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Figura 15: Farkas,
cartaz 9.

Fiura 16: Farkas,
cartaz 10.

Figura 17: Farkas,
cartaz 11.
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Figura 18: Farkas,
cartaz 12.
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rauestre

Figura 19: Amostra de cartazes tipograficos. Fonte: FARKAS in
ENCONTRO ADG, 2012.

Transformando uma mensagem verbal, tipogrifica, em sensacoes
visuais, em mensagens imagéticas, num campo em que texto e imagem se
confundem, permitindo diferentes interpretacoes. Influéncias diretas destes
projetos de designers internacionais puderam ser observadas neste caso.
FARKAS (in ENCONTRO ADG, 2012) confirma que este foi o tltimo cartaz
da série, que ja estava um tanto bravo. O designer que mudou o visual da
OSESP saia de cena no ano de 2007.

Quando o projeto de design tem a inteng¢do mais objetiva de
comunicar uma mensagem, uma informacio, como no caso dos cartazes, fica
evidente a intencdo de resposta. Estes cartazes da OSESP possuem um efeito
instantaneo e estético a principio, a partir de uma visualizacio total de seu
conteddo atraem atencdo, deixando as informag¢bes para um segundo
momento de observacio. Foi observado nos projetos de Farkas que a relagio
mais forte com a musica é evidenciada através das repeti¢cdes das formas e
dos movimentos suscitados pelas oscilagcdes cromaticas.

Contudo, esta investigacio mostra como esses cartazes funcionam
como discursos, como eles instigam, despertando atenc¢do para a orquestra,
como eles fazem referéncia a orquestra. Muito indiretamente eles parecem a
OSESP, de uma maneira abstrata, eles parecem-se mais com a musica
propriamente, devido as qualidades e associacdes exploradas, a organizac¢io

da estrutura visual lembra algum tipo de organizacio musical.
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3.2
SOBRE O MOVIMENTO NA DANCA

Um espeticulo de danca'® que trata especificamente de danga cénica
ou performdtica, envolve, na maioria das vezes, musicas e expressoes
corporais, tém estrutura baseada na organizacio, como o balé e a danga
contempordnea. Utiliza-se de cddigos nido verbais na transmissio de
mensagens ao espectador, através de movimentos e gestos pré-estabelecidos,
ou improvisados, coreografias, dancas livres, acOes sonoras e luminosas.
Acontece em um palco ou espaco determinado e utiliza recursos como
figurino, cendrio, iluminacio, entre outros (SIQUEIRA, 2006).

Tem como base desde o principio o instrumento corpo para

acontecer.

O corpo adquire significado por meio da experiéncia social e
cultural do individuo em seu grupo, tornando-se discurso a respeito
da sociedade, passivel de leituras diferenciadas por atores sociais
distintos. Sua postura, forma, disposicdo, suas manifestacdes e
sensacoes geram signos que sdo compreendidos por uma imagem
construida e significada pelo interlocutor. Os gestos e movimentos
desse corpo também sio construidos, aprendidos no convivio em
sociedade — seja diretamente, no contato interpessoal, ou por
imagens e representacdes veiculadas por meios de comunicacio
(SIQUEIRA, 2006, p. 42).

Os atos e gestos fazem parte do uso corporal como instrumento,
podem manifestar-se carregados de expressio, de intencao, e simbolizar uma
maneira ou uma postura do ser. Um gesto pode ser comunicativo, codificado
e reconhecido, fazendo parte de um sistema apreendido socialmente
(SIQUEIRA, 2006, p. 43). Segundo Siqueira, “[...] as manifestacdes artisticas
fundamentadas no trabalho corporal como danca, pantomina, representacio
teatral sio apreendidas culturalmente, refletem seu contexto e, portanto,
incluem-se em um sistema maior, a cultura” (SIQUEIRA, 2006, p. 43).

Sobre a danca, dos pontos de vista técnico e estético, concentram-se

distintas defini¢coes na tentativa de desmistifica-la:

16 Danga: “[...] 2. conjunto organizado de movimentos ritmados do corpo, acompanhados por musica” (HOUAISS, 2009, p.
594).
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[...] como forma de expressio, linguagem, arte, ritual, técnica, meio
de comunicagio, campo profissional, terapia, espetdculo e diversio.
Pensar a danca implica, pois, refletir sobre um campo que é
sobretudo cultural, mas ¢ também estético, técnico, religioso,
terapéutico, lidico e linguistico. O espetaculo da dancga, ou a danga
cénica — objeto deste estudo — constitui-se em um dos modos de
manifestacdo da danca e distingue-se das manifestacdes expressivas
e espontaneas por seu cariter de organizacio

(SIQUEIRA, 2006, p. 71).

Por expressar valores coletivos e individuais e estar em constante
mudanca, a dan¢a pode ser considerada enquanto linguagem (SIQUEIRA,

2006, p. 73), segundo Laban:

[...] a dangca como composicido de movimento pode ser comparada a
linguagem oral. Assim como as palavras sdo formadas por letras, os
movimentos sdo formados por elementos; assim como as oracoes
sdo composta de palavras, as frases da danca sio compostas de
movimento. Esta linguagem do movimento, de acordo com seu
conteudo, estimula a atividade mental de maneira semelhante, e
talvez até mais complexa que a da palavra falada (LABAN, 1990,
apud SIQUEIRA, 2006, p. 31).

De cariter plural, a danca é portadora de distintos estilos, modos e
logicas culturais, o que possibilita a ela representar (SIQUEIRA, 2006, p. 75).
Englobando a danca religiosa, cldssica, até a moderna, “a danca é uma arte
simbdlica, portadora de significacoes que vio além do valor estético do
espeticulo” (SIQUEIRA, 2006, p. 75). A dan¢a pode comunicar através de
movimentos, passos e gestos corporais, utiliza-se de codigos na transmissao
de mensagens, mescla elementos universais e regionais, constantemente se
renova, se recria e pode ser comparada com outras estruturas de linguagem.

A arte do movimento perpassa por diferentes maneiras de
manifestacbes artisticas, talvez por todas elas. No palco, incorpora a
totalidade das expressdes corporais, como a fala, a representacio, a mimica, a
danca e o acompanhamento musical (LABAN, 1978, p. 23). Em um
levantamento minucioso, Rudolf Laban estuda os aspectos elementares do
movimento humano, seja este voltado as fun¢des bdasicas, de acdes corporais
simples, ou as artes do espeticulo, através da compreensio do corpo, espaco,

tempo, peso, energia e fluéncia.
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O corpo do bailarino segue dire¢oes definidas no espaco. Essas
direcoes configuram formas e desenhos no espaco. Na verdade, a
danca pode ser considerada como a poesia das acdes corporais no
espaco. [...] os movimentos visiveis do corpo na assim chamada
dan¢a musicada engendram, no espectador, reacdes ao nivel da
sensacdo. [...] os desenhos visiveis da danca podem ser descritos em
palavras mas seu significado mais profundo ¢ verbalmente
inexprimivel (LABAN, 1978, p. 52-53).

Ao estudar o movimento como uma linguagem corporal universal,
Laban coloca que “o ritmo parece ser uma linguagem a parte, enquanto que a

linguagem ritmica transmite alguns significados, sem palavras” (LABAN,

1978, p. 132).

Descobriu-se que as atitudes corporais, durante o movimento, sdo
determinadas por duas formas principais de acdo. Uma destas
formas flui do centro do corpo para fora, enquanto que a outra vem
da periferia do espaco que circunda o corpo, em direcio ao centro
do corpo. As duas acdes que fundamentam estes movimentos sio as
de 'recolher' e de 'espalhar'. O recolher ocorre em movimentos de
trazer alguma coisa para o centro do corpo, ao passo que o espalhar
pode ser observado ao empurrar-se algo para longe do centro do
corpo. O recolher ¢ um movimento mais flexivel que o espalhar, o
qual é uma agdo mais direta. A curva do movimento numa acio de
recolher vem precedida de um movimento para fora, semelhante ao
de espalhar para longe do centro do corpo. Este movimento
preparatorio, porém, tem menos énfase do que o seguinte para
dentro, de recolher, que justamente se constitui no propodsito
principal da acio (LABAN, 1978, p. 133-134).

Para Laban, a dan¢a usa o movimento como uma linguagem poética
(LABAN, 1978, p. 139-140). Na dan¢a, o movimento acontece no tempo e
desaparece logo ap0s sua execu¢do (SIQUEIRA, 2006, p. 76). Na concepcio
de LABAN (apud SIQUEIRA, 2006, p. 77), “a danca é essencialmente uma
poética dos movimentos do corpo no espaco, sendo o espaco concebido a
partir do corpo do bailarino e de seus limites”. Segundo ele, o movimento
pode ser entendido como um composto de formas e ritmos em um fluxo
superposto (LABAN apud SIQUEIRA, 2006, p. 77). O autor propde como
enfoque trabalhar os movimentos das formas na danc¢a de uma maneira
criativa, aberta ao experimental, e ndo somente repetitiva como hd muito vem

sendo utilizado.
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3.2.1
O PROJETO DE VICENTE GIL
PARA A IDENTIDADE VISUAL DA SPCD

Observar um projeto de identidade visual requer conhecimento a
respeito de concepg¢bes simbolicas e imagéticas a partir de elementos
utilizados no design. Segundo Paul RAND (apud HURLBURT, 2002, p. 72) “'o
simbolo é a linguagem comum entre o artista e o observador [...] e pode ser
representado por uma forma abstrata, uma figura geométrica, uma fotografia,
uma ilustrag¢do, uma letra do alfabeto, um niimero'.

A investigacdo do projeto da identidade visual elaborada por Vicente
Gil abrange os seguintes itens:

* adancga de repertorio nos contextos clissico e contemporineo;

* o contexto dos admiradores destes espetaculos de dancga, que envolve
grupos culturais e sociais distintos;

* o0 contexto de época da SPCD ¢ atual. Fundada em 2008, estd em
plena expansio de atividades;

» foi criada e é mantida pelo Governo do Estado de Sio Paulo; a gestio
da companhia é feita pela organizacio social de cultura Associacdo
Pro-Dancga;

* os valores dos ingressos e o tipo de publico variam bastante de
acordo com o espeticulo. No Teatro Alpha, em Sio Paulo/SP, por
exemplo, os precos vio de R$ 30,00 a R$ 70,00, mas o teatro é mais
longe do eixo central da cidade, o estacionamento é caro, e o publico

acaba sendo mais elitizado'’;

* a companhia faz, geralmente no final do ano, uma temporada de
espeticulos a precos populares no Teatro Sérgio Cardoso, em Sio
Paulo/SP, — gerido pela Secretaria de Cultura —, cujos precos vio de
R$ 5,00 a R$ 10,00 e o publico é o que acompanha a danca e a SPCD

em geral; o SESC - Servico Social do Comércio - traz uma temporada

17 Informagdes gentilmente cedidas pelo funcionirio Renan Henrique Teixeira Melo, em 27/07/2012.
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a precos populares e abrange o publico da companhia e o publico

frequentador do SESC!s;

* do ponto de vista do designer, envolve a experiéncia profissional
propria e conhecimentos a respeito da proposta da companhia.

A marca criada para a SPCD — Sio Paulo Companhia de Danga —, pelo
designer Vicente Gil, foi projetada para assumir diferentes composicoes de
acordo com a aplicacio, se horizontal ou vertical, e conforme a composi¢io
grifica, interagindo com a figura de uma bailarina. “A cria¢io de um simbolo
ou um logotipo que ilustre e resuma os dados mais relevantes do produto
constitui o primeiro passo” (ESCOREL, 2000, p. 60). A danca é o contetdo

que é veiculado pelo projeto grafico estudado do designer.

O design, com todas as expressoes culturais, mostra que a matéria
nio aparece (¢é inaparente), a ndo ser que seja informada, e assim,
uma vez informada, comeca a se manifestar (a tornar-se fenémeno).
A matéria no design, como qualquer outro aspecto cultural, é o
modo como as formas aparecem (FLUSSER, 2007, p. 28).

No projeto de Gil, a matéria referente a danca toma forma nos
elementos que compdem o simbolo e o logotipo da companhia. O simbolo
parte dos elementos bisicos da composi¢io, como o ponto e a linha,
explicados no capitulo anterior. O designer agrega a composi¢do do simbolo
valores perceptivos da danca, imprime rastros dos movimentos centrados em
eixos, converge e agrupa-os.

Gil explora nesta composicio o valor das diferencas: preto e branco;
luz e sombra; linhas e pontos negros sobre plano branco. Segundo
KANDINSKY (1997, p. 28), “o ponto ¢é a forma temporal mais concisa”.

Os significados dos elementos semicirculares isolados permanecem
em aberto até que haja uma conexido com algo, que pode ser melhor
expressado através do conjunto dos oito elementos, que pode ser
reconhecivel, se “[..] perguntamos pela funcio espacial da linha,
receberemos uma resposta mais clara, porque, ao participar de uma
composicio, cada elemento visual configura o espaco de um modo diferente.

E, ao caracterizarem o espaco, os elementos também se caracterizam”

AO PAULO
COMPANHIA DE
DANCA

>

Figura 20: Gil,
identidade visual 13.

SAO PAULO
COMPANHIA DE
DANCA

Figura 21: Gil, identidade
visual 14.

(B

Figura 22: Gil, identidade
visual 15.

18 Informacdes gentilmente cedidas pelo funcionirio Renan Henrique Teixeira Melo, em 27/07/2012.
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(OSTROWER, 1983, p. 65). O conjunto caracteriza uma dimensio espacial, o
movimento expressado por cada linha configura um espaco direcional, a
dire¢ido da linha no espaco (nos estudos de Ostrower as linhas horizontais e
verticais sdo consideradas estiticas e as diagonais e curvas sio consideradas
dindmicas), e o intervalo invisivel da linha, cada descontinuidade, é uma
maneira de modular o movimento linear.

Os elementos estruturados em um grupo dinimico, refor¢cam-se
mutuamente como estrutura visual e, neste caso, reforcam ainda o significado
da mensagem que pretendem representar, se assimilando estruturalmente a
aspectos que caracterizam a danga. Segundo KLEE (2001, p. 36), “os
elementos pertencentes a uma obra devem gerar formas, mas sem se
sacrificarem, preservando a si mesmos”.

A utilizacdo das linhas dindmicas caracteriza uma tnica dimensio no
plano espacial e, a essa dimensdo, ¢ inerente o elemento tempo, pois
“qualquer elabora¢do formal que facamos com a linha terd, necessariamente,
carater ritmico. Introduzindo-se as pausas e modulando-se as velocidades das
linhas, modula-se o fluir do tempo” (OSTROWER, 1983, p. 67).

A forma circular utilizada como ponto de partida, cuja existéncia
depende de um centro e sua origem é um ponto central que irradia para todos
os lados e direcoes, é representada pela linha que delimita seu contorno, esta
gira em torno do centro circular. Klee diz que ¢é possivel interpretar este
fendmeno como uma linha que encontra o seu centro e gira em torno dele, tal
como um movimento de um péndulo com uma for¢a centrifuga (KLEE apud
HURLBURT, 2002, p. 69). A repeticio da linha curva, em diferentes
espessuras, direcoes, comprimentos, sugere a diversidade dos percursos do
corpo na danga, através dos elementos essenciais da forma e a esséncia do
movimento e ritmo da danga, como se seus rastros enegrecidos tivessem sido
deixados aparentes em um infinito palco branco. A expressividade de um
trabalho visual se baseia no carater dinimico ou estatico do movimento visual

articulado (OSTROWER, 1983).

A liberagdo dos elementos, o seu agrupamento em subdivisdes que
configuram novas formas, a desagregacio e a reconstrucio do todo
segundo diversos aspectos simultineos, a polifonia pictorica, a
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producio de repouso por meio de um ajuste do movimento — todas
essas sio questdes formais de grande importancia, decisivas para o
conhecimento sobre a forma; mas nao se trata de arte na esfera mais
elevada. Porque na esfera mais elevada da arte existe um segredo
derradeiro, escondido por tras da diversidade de sentido, e a luz do
intelecto lamentavelmente se apaga (KLEE, 2001, p. 49-50).

A partir desta citacio de Klee cabe lembrar que apesar de toda

poética que parece envolver uma criacio como a da identidade visual da
SPCD, ¢ necessario reafirmi-la como projeto, como design grifico com
funcbes estética, social e comunicacional previamente determinadas.
Enquanto simbolo, a marca “é portanto um vetor de transmissio cuja func¢io
essencial é ‘representar’ outra coisa que nio ela mesma” (HEILBRUNN, 2002,
p. 10). A marca, como identificacio visual representativa da companhia,
compreende um “[..] conjunto de elementos interdependentes e
potencialmente evolutivos” (HEILBRUNN, 2002, p. 11) funcionando “ao
mesmo tempo como um signo de identificacio e engajamento”
(HEILBRUNN, 2002, p. 12). Ainda, segundo HEILBRUNN (2002, p. 47), “a
identidade organizacional refere-se ao conjunto dos elementos que asseguram
o reconhecimento da organiza¢io e que dio um sentido as acoes cotidianas
desses membros”.

Tipograficamente, os caracteres apresentam uma variacio SAO PAULO
de intensidade, de peso, conferido pelo aumento progressivo de  COMPANHIA DE
preenchimento variado em cada uma das palavras que compode o DANcA

nome da companhia. Figura 23: Caracteres tipogréficos do
nome da companhia.

Ao definir tipografia como 'discurso’, a designer Katherine McCoy
implodiu a tradicional dicotomia entre ver e ler. Imagens podem ser
lidas (analisadas, decodificadas, isoladas) e palavras podem ser
vistas (percebidas como icones, formas, padroes). Valorizando a
ambiguidade e a complexidade, seu método desafiou leitores a
produzirem seus proprios significados, procurando elevar o status
dos designers no processo autoral (LUPTON, 2006, p. 73).

No caso estudado, é possivel identificar um padrdo progressivo do
aumento do preenchimento das palavras, através do qual o designer enfatiza a
palavra “dang¢a”, que encerra a sentenca e possui um peso de preenchimento
maior que as demais palavras, o que a caracteriza como o elemento definidor

e mais importante dentro da sentenca, um elo entre o nome da companhia e a
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area a qual esta é voltada.

O aumento fluido e progressivo de peso reforca a continuidade de
leitura, apesar de rotacionada a 90° quando aplicada na posicio vertical, e a
integracdo entre as palavras como um todo, o que faz com que a ultima
palavra, isolada na terceira linha, ndo se disperse da sentenca.

Ostrower conclui, através da realizacio e reflexdo de exercicios
praticos, que na obra visual “a forma incorpora o contetdo de tal modo que

se tornam uma sé identidade” (OSTROWER, 1983, p. 43). O movimento na

2

danca pode ser visto com algo fluido, que possui uma organicidade intrinseca

que Gil transforma em geométrico mantendo a fluidez, através dos semi-

it

SAO PAULO
COMPANHIA DE

DANCA

circulos e dos caracteres tipogrificos, e em classico, através da combinacio do
preto e do branco. Figura 24: Caracteres
tipograficos do nome
Com uma estratégia de composi¢io para reproduzir um aspecto que  da companhia.
caracteriza a danga, o simbolo projetado pelo designer refor¢a uma conexio
com os preceitos da danca e consiste em uma representacio grafica que
refere-se a Sio Paulo Companhia de Dancga®’.
A identidade visual da SPCD possui “referentes identitarios”
(HEILBRUNN, 2002) que remetem diretamente a esta arte e aos prop0sitos
da dancga, bem como algumas propriedades positivas como coeréncia, uma
rica informacgio semdntica e emocional, durabilidade e adaptabilidade®.
“Conotar, ao invés de denotar, é uma das preocupacdes habituais na escolha
do motivo” (LEITE, 2003, p. 201).
Na comunicacio regida pela identidade visual entre a companhia e o
publico, é possivel distinguir a existéncia de até seis fungdes distintas. A
funcio fatica, que estabelece um contato entre o destinador e o destinatdrio.

A funcido expressiva transmite através de metaforas visuais a identidade e a

19 Sobre a concepgio de um simbolo de identifica¢io, o qual Heilbrunn refere-se como logomarca (sic): “Sua elaboragio
requer portanto que a organiza¢do desenvolva a seu proprio respeito uma compreensio de si ou, mais exatamente, uma
interpretagdo de si que a logomarca busca entio traduzir em forma de narrativa. A logomarca s6 é um signo identitario na
medida em que nio se limita unicamente a tornar visivel a identidade da organizacio, o que daria a identidade uma
concepcio muito fixa e rigida; ele deve permitir que a organizacio coloque sua identidade em intriga e em narrativa. A
logomarca faz parte entdo das histérias que a organizagio conta a seu proprio respeito para se figurar, mas também para se
re(com)figurar. Ela s6 torna uma figura identitdria da organiza¢io na medida em que a figure desse ou daquele jeito”
(HEILBRUNN, 2002, p. 50-51).

20 “Assim, podemos compreender a identidade da organiza¢io como ‘o conjunto daquilo que a torna identificavel e que
permite identificar-se com ela. £ o que lhe d4 continuidade no tempo, naquilo que chamamos a ‘mesmidade’, coeréncia
interna apesar da diversidade de seus atores, e especificidades ou originalidade em relacdo ao exterior, especificidade de seus
atores e especificidade de seus valores’” (HEILBRUNN, 2002, p. 47-48).
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personalidade da companhia. A fun¢do referencial transmite a informagio
sobre a companhia, esta pode ser comparada a uma figura iconica em uma
publicidade. Na fung¢do impressiva, “ligada a dimensio pragmatica”
(HEILBRUNN, 2002, p. 58), tem a acio sobre o destinatirio, um elo de
ligacdo, uma familiaridade. Algumas das caracteristicas da fun¢io poética sio
a emocdo, a auto reflexdo, busca chamar a atencdo antes de tudo para a
propria forma, uma marca “[...] é com frequéncia o lugar de uma tensio entre
sua virtude funcional que busca transmitir informacio sobre o produto ou a
organiza¢do e sua virtude emocional que busca suscitar emocdo, prazer,
erigindo-se como objeto estético” (HEILBRUNN, 2002, p. 61). E, por dltimo,
a fun¢do metalinguistica compreende uma transformacio, ou uma versio, da
marca através da alteracdo ou substituicdo do cédigo utilizado, que pode ser
conferida pelas caracteristicas de design grifico cambiante, citadas no
capitulo de anilise dos aspectos da forma.

Entre a companhia e o publico foi necessario buscar uma codificacio
“relacionada essencialmente as fungdes expressiva e referencial” entre “[...]
saber 'o qué' representar [...] e 'como' representd-lo” (HEILBRUNN, 2002, p.
65). A marca figura com legibilidade em diferentes aplicacdes. E constituida
de um simbolo abstrato, nio figurativo, e pode ser considerada, segundo
Heilbrunn, um icotipo metaforico, isto é, “que procede por deslocamento de
sentido e representa um elemento que supostamente manifesta a func¢io ou o
poder da marca” (HEILBRUNN, 2002, p. 102).

Aloisio Magalhies diz que “o simbolo é um sinal Otico que se
convenciona representar uma instituicio ou acontecimento; a sua significacio
deve ser latente pois 0 uso sistemdtico o fortalecerd com o tempo” (LEITE,
2003, p. 172). Através das formas e dos tipos que compdem a estrutura da
marca a relacdo mais forte com a danca ¢ evidenciada mais nitidamente. No
desdobramento do projeto grafico, o que é possivel identificar no cartaz, os
elementos da marca aparecem em diferentes arranjos. Envolvendo a bailarina,
as formas recriam-se mutuamente, assim como a danga.

E possivel presumir que a composicio grifica utilizada na
representacio da SPCD compreende visualmente uma performance dos

corpos na dancga. Na criagdo de um projeto grafico, bem como em uma criac¢io
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artistica, a relacio existente entre forma e contettddo caminham juntas, onde
um conceito pode ser expressado através de uma forma visual, segundo
SALLES (in ZULAR, 2002 p. 197), a forma pode ser também vista como um
recipiente para o contetdo, é a no¢do de forma nio como automatismo mas

como poesia feita de acio.
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4.
ALEM DA 9 BIENAL ADG

Este breve e dltimo capitulo traz algumas informagoes
complementares aos estudos realizados. Este foi o espaco encontrado para
relatar, nos casos em que foram obtidas, informacdes a partir de fontes
confiaveis sobre que aconteceu com estes projetos, parcialmente expostos na
92 Bienal ADG, com relacio a seus clientes, as instituicbes culturais, na
implantacdo, veiculagdo e duracido que tiveram, bem como na repercussio.
Também foram consideradas questdes que permearam os meandros da
criacio grafica dos projetos e designers em questio, bem como, incluidos
alguns depoimentos. Foram acrescentadas ainda informacdes obtidas a partir
de palestras, eventos, aulas, entrevistas e imagens complementares aos

estudos de caso.
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4.1
OS CARTAZES DA OSESP
E O DESIGNER KIKO FARKAS

Além dos doze cartazes selecionados para estudo de caso, muitos
outros exemplares criados por Farkas e que foram publicados no livro
Cartazes Musicais (FARKAS, 2010) chamaram a atencio e podem vir a serem
objetos de outros estudos de design grafico no circuito cultural. Toda a série é

riquissima em variedade, apresenta exemplos utilizando imagens, ilustracdes

vetoriais, texturas visuais, e na grande maioria dos casos enfatiza os

elementos formais e cromdticos em detrimento dos textuais. Figura 1: Capa do livro

. . . Cartazes Musicais,
Farkas publicou alguns cartazes confeccionados para a OSESP no site ¢3¢ 5009,
de seu estudio'. Ndo publicou tantos quanto em seu livro, mas traz exemplos

de periodos variados da série.

"

3 06 Kike Farkas = Maguina Estddio

ol

LA e # ENRap wwwkiksarkas cam.br | O cke farkas =]
&= T M Apole Yahoo! GoogloMaps YouTube Wikipedia Nodela=  Popuiws Binic

“1%3 FavkazfMiquing istidio estT

Figura 2: Site do Maquina Esttdio, do designer Kiko Farkas. Fonte: FARKAS, 2012. Site.

15 C0R.BT 45511 308Aa238  Facebock

Em uma palestra ministrada por FARKAS (in ENCONTRO ADG,

2012), o designer conta um pouco de como trabalha, fala de como ele

1 Disponivel em <www.maquinaestudio.com.br>. Acesso em 21 jun. 2012.
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enxergou a questio da orquestra e de sua atitude frente a liberdade de criagio
proporcionada pelo cliente (responsavel), no caso o maestro e diretor
artistico John Neschling. Comenta que quando comegou a trabalhar para a
orquestra falou que sé iria utilizar elementos graficos que tivessem
equivalentes na linguagem visual, descartando elementos referentes a

linguagem musical:

(...) eu adoro trabalhar com mddulos, acho muito legal, tem um
modulo repetido ai 16 vezes [referindo-se a um projeto para uma
exposicio em Barcelona]. Também ¢é importante o prazer de
trabalhar, o prazer de escolher as coisas. Quando eu trabalhava para
a orquestra, todo més eu tinha que fazer uma série de cartazes que
era dividida por més, trabalhei durante quase 5 anos, tinha q fazer 1
por semana, as vezes mais do que 1 por semana, em ritmo
alucinante, entdo tinha que inventar ideias o tempo todo.

Al um dia eu fiquei pensando que uma boa imagem pra uma
orquestra seria um bando de passaros, nio sei quem de vocés ja viu,
pelo menos em filme no youtube tem aquelas imagens de revoada, é
uma forma, parece um chiclete. P9, isso é legal, porque em uma :
orquestra cada um é uma unidade, cada um faz um som, mas eles Figura 3: Cartaz paraa
nio vio todos juntos marchando que nem um exército, eles sdo  OSESP utilizando um
maledveis, entdo comecei a investigar essa ideia de um bando de bando de passaros.
passaros e ai essa imagem ndo dava um resultado muito bom, entio Farkas, 2004. Fonte:
comecei a me aproximar mais dos bichos, entio achei que tinha uma ~ FARKAS, 2009.
musica aqui.

Um detalhe que é importante falar é o seguinte, quem ja viu o meu
livro sabe disso, mas quando comecei a trabalhar para a orquestra eu
falei pra mim mesmo que eu nio ia usar nenhum elemento da
linguagem musical nos cartazes, que eu s6 ia usar elementos graficos
que tivessem equivalentes na linguagem visual. Entdo notas, notacio
musical, clave, pauta, imagens de instrumentos, imagens de
compositores, imagens de teatros, nada disso eu iria usar, eu iria
usar so coisas visuais.

Entdo quando eu estava trabalhando nesse més, me inspirando, eu
comecei a ver esses passarinhos e falei tem uma musica ai, tem um
ritmo, tem uma composicio, dai comecei a criar estes cartazes,
simplifiquei as imagens dos passarinhos, fiz esta série deles voando,
fiz varios tipos.

Era um trabalho muito legal porque eu podia investigar a vontade, o
Neschling me deu liberdade total. No comeco ele me enchia o saco
mas depois ele falou vai embora, enlouqueca, e eu de fato mandei ;

brasa. Entio tem essa inspiracio. Entdo o negocio vai se E;:ig dfo%fsigzié.
desenvolvendo, vai mudando, um més eu fiz estes passarinhos e FARKA’S, 200'9. ’
depois, no més seguinte, eu peguei, ndo sei se dd para perceber, tem

um desses passarinhos que estd com as asas para baixo, (..) entdo eu

peguei esse e comecei a fazer uma composicido que ja nio era mais

passarinho, era uma composicio, era piracio. E super importante a

gente seguir o cheiro daquilo que a gente gosta e ir atrds, mesmo que

vocé ndo va usar aquilo imediatamente, porque sempre vocé acaba

Figura 4: Cartaz para a
OSESP utilizando um
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usando. Dai eu fiquei uns 6 meses viajando nessa historia, fiz o meu
cartdo de visitas, fiz um caderno pra mim que distribui para alguns
amigos. E o neg6cio ndo tem fim sabe, as coisas foram se
transformando. E muito legal isso da gente seguir, nio ficar
esperando o cliente, nio ficar esperando vocé ter aquela encomenda
maravilhosa que vai fazer vocé poder exercer toda a sua
criatividade, tem que buscar dentro da gente mesmo isso (FARKAS
in ENCONTRO ADG, 2012).

Além dos cartazes compostos por bandos de passaros, Farkas também
explora uma multiddo de borboletas em outros exemplos da série. FARKAS
(in ENCONTRO ADG, 2012) foi questionado durante a palestra sobre como
fazia para imprimir a pequena quantidade de dois exemplares por cartaz
naquele formato especial de 0,84 x 1,26 metros, pois existe todo um custo de

se fazer uma producio grafica em cromia de baixissima quantidade.

Esse cartaz ele s6 é possivel porque ele é digital. Antigamente pra B Pad
Figura 5: Cartaz para a

vocé fazer um cartaz vocé tinha que fazer um fotolito, deste

tamanho, vocé tinha que imprimir pelo menos 500 copias, o que E)SF;)SPl ctom"):oslto c°2n803
inviabiliza completamente. Hoje vocé faz, custa 60 reais para Fgr:t::i:;k :;(;Z'Og,. ’
imprimir um cartaz daquele, é ridiculo, é muito barato. Entio o fato
de ele ser digital é que possibilitava primeiro ele existir por grana,
orcamento, segundo por prazo. Eu entregava um cartaz hoje,
amanha a tarde ele estava 14 na Sala Sdo Paulo. Se nio fosse isso eu
nio poderia fazer. Eu gosto de pensar que esse processo da OSESP
ele ¢ uma conjuncgio de fatores. Imagina varios painéis se mexendo,
cada um tem uma janela. Esses painéis vio se mexendo, se mexendo
e de repente estdo, que nem a conjuncdo astral, todos os planetas
alinhados, estdo todas as janelas alinhadas. A necessidade da
orquestra trabalhar a sua imagem, o desejo de uma pessoa que esta
la, que é o Neschling que tem poder, a questdo de eles terem um
orcamento para me contratar, a questdo de existir uma tecnologia
propicia para fazer isso, a questdo do cartaz ser um cartaz que nio
vai pra rua, que nio precisa ser feito com antecedéncia. Todas estas
coisas de repente elas se superpuseram e criou uma janela e eu
mergulhei nessa janela e essa janela aos poucos se desfez. Depois

&
que eu sai de 14, o Neschling saiu, j4 ndo nio tinha mais orcamento, e e |
ja tinha um conselho nio sei o que e aquilo acabou. Entdo essa Figuraé:Cartazparaa

OSESP composto com
borboletas. Farkas, 2003.
Fonte: FARKAS, 2009.

sincronia que permitiu que isso se realizasse. Hoje em dia eu acho
que esta cada vez mais dificil, porque as pessoas que tem poder nas
empresas de decidir coisas, elas estio sendo substituidas por
pessoas que ndo tem capacidade de dizer SIM, elas tem o poder pra
dizer NAO. E muito mais facil dizer NAO do que vocé dizer SIM,
porque vocé dizer SIM vocé fica responsavel por um risco. Se o
negocio for bem, muito que bem, mas se o negocio for mal, é
bombardeado, entio as pessoas preferem ndo assumir riscos. Entio
o Neschling que era um cara que diziam que era um cara horrivel,
comigo ele foi genial, porque ele falou pra mim: eu quero que vocé
faca isso e eu vou bancar. Pode fazer o que vocé quiser, eu quero que
vocé enlouqueca. E de fato, ele bancou, em nenhum momento ele
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recuou, s6 recuou quando ele estava ameagado de ele ser mandado
embora. (...) E ele adorava, era o cliente dos sonhos (FARKAS in
ENCONTRO ADG, 2012).

Entdo os cartazes ndo iriam para a rua, em divulgacOes externas, e
eram criados e reproduzidos a cada semana. Em uma entrevista concedida ao
portal Producio Cultural no Brasil (MALERONKA; COHN, 2010), Farkas aborda
inimeras vezes assuntos relacionados aos projetos para a OSESP. Em um dos
trechos ele explica sobre o conjunto de situacbes que proporcionaram a
realizacdo destes projetos, até a chegada da burocracia e a mudanga do rumo

dos cartazes:

No caso dos cartazes da Orquestra Sinfonica do Estado de Sio Paulo
(OSESP), por exemplo, hd dez anos eles nio teriam existido, porque
nio havia meios tecnologicos de produzir. Existe essa conjuncio
entre o processo industrial, a Osesp, o John Neschling estar 14, tudo.
Tem a conjungio de eu, por virios motivos, ter sido contratado para
fazer isso, da minha inexperiéncia em relacdo a orquestra, que eu
nunca tinha trabalhado para orquestra, nio tinha ideia do tamanho
da encrenca que eu estava me metendo quando me propus a isso.
Foram fatores que, aos poucos, se desmancharam.

Quando eu entrei 14, os cartazes praticamente nio existiam, eram
relegados, ficavam a margem. A pessoa que fazia ndo dava
importincia, fazia um por més, uma coisa assim. Enquanto o
catilogo, o programa de concerto, era altamente trabalhado,
sofisticadésimo (sic.), mas impossivel de ser lido pelo proprio
Neschling. Era uma peca de altissima qualidade grafica, mas
totalmente inadequada, porque era um formato pequenininho, dificil
de abrir, o papel era amarelado, fazia barulho quando abria. Era
cheio de truques grificos muito bons, mas os velhinhos 14 na
escuriddo da sala nio enxergavam nada. Fazer os cartazes era o
trabalho que todo mundo queria fazer e fui eu que fiz. Nao porque
eu sou genial, mas porque surgiu a oportunidade. Depois que eu sai,
essa oportunidade desapareceu, porque ji dava muito trabalho,
achavam que era custoso e precisavam cortar, entdo resolveram
fazer um cartaz s6 por més.

Do ponto de vista das instituicdes, tem sempre uma conjuncio, e eu
acho que, de uma certa maneira, a qualidade das pessoas que estio
nas instituicoes culturais estd decaindo um pouco. Elas estio ficando
excessivamente burocratizadas. O Neschling, por exemplo, é um
louco! Se nio fosse por ele, ndo existiria a Osesp do jeito que ela é
hoje; existiria uma outra, talvez. Ele falou para mim: 'Quero que
vocé enlouquecga'. E quando eu enlouqueci, ele bancou. Esta certo
que eu enlouqueci em termos, porque eu também ndo sou trouxa,
entendi o que ele quis dizer e criou-se um clima. Ele tinha
autoridade. Se a cada cartaz a gente tivesse que responder a um
comité, jamais teriam existido. Esses centros culturais, essas
instituicdes, estio se tornando cada vez mais comités. E complicado
quando uma pessoa se sobressai, uma pessoa que comeca a ganhar
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notoriedade e a instituicio vai ficando meio por baixo; a pessoa vai
ficando muito independente. Mas as coisas mais bacanas, em geral,
sjo feitas assim (MALERONKA; COHN, 2010).

Os projetos de Farkas para a OSESP duraram pouco mais de 4 anos,
do final de dezembro de 2002 a 2007. Os reflexos de sua colaboragio na
formacio e caracterizacio da identidade visual da orquestra sio sentidos até

hoje.

4.1.1
0OS CARTAZES DA OSESP
APOS A SAIDA DE FARKAS

Em uma visita a Sala Sio Paulo, em junho de 2012 realizada pela
autora desta pesquisa, foi possivel conhecer de perto um pouco mais sobre a
estrutura do prédio, as salas e os departamentos que compdem a Sala Sio
Paulo. Foi visto o cartaz das pecas em vigor, conferido no hall do elevador do
piso térreo, um layout monocromatico lilds claro com grande volume de
texto, em uma tipografia extrafina, quase todo com o mesmo peso e quase
nada de formas grificas. Em alguns outros halls dos dois conjuntos de
elevadores, nos andares superiores e no subsolo, encontram-se cartazes mais
antigos. Em um passeio rapido, guiado pelo funciondrio “Nil”, que trabalha na
Sala hd cinco anos, foi possivel conferir de perto estes cartazes de diferentes
épocas e que por algum motivo foram guardados e agora sio utilizados como
decoracio destes ambientes.

Também pbdde ser visto alguns departamentos da Sala, como
administrativo, sala dos musicos, almoxarifado, sala de ensaio, refeitério dos
funciondrios, entrada de funciondrios, entre outras reparticdes nas quais o
publico em geral ndo tem acesso, apenas musicos e funcionarios da orquestra
e da Sala. Nio foi possivel visitar a sala do coro e uma das salas de ensaio pois
estavam ocupadas naquele momento.

Entre os cartazes observados foram encontrados alguns da época
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fértil de Kiko Farkas e do diretor artistico e maestro John Neschling, da qual

muitos funcionarios se recordam com facilidade.

Figura 7: Cartazes confeccionados por Farkas expostos como decoragao em alguns departamentos da Sala Sdo Paulo. Imagens
fotografadas pela autora desta pesquisa em junho de 2012. Fonte: PIAIA, 2012.

Entre os demais cartazes, posteriores aos de Farkas, foi possivel
distinguir a mudanca de estilo facilmente entre os cartazes da Temporada
2008, basicamente na primeira e segunda fileiras de imagens a seguir e alguns
outros nio datados do ano. A mudanca da tipografia (e o aumento de
tamanho das informacdes textuais), das formas graficas derivadas de fractais
e da palheta de cores é notavel.

A marca da OSESP, em alguns cartazes, passou a ser aplicada
padronizada dentro de um quadrado vermelho. A padronizagdo e propor¢io
das marcas patrocinadoras e apoiadoras em menor tamanho e alinhadas na
base da estrutura do cartaz, como proposto por Farkas, foi mantido na
maioria dos casos observados, exce¢io nas quais foram aplicadas sobre fundo
branco e em cores.

O estilo visual usado por Farkas parece ter deixado a sua marca em
alguns destes exemplos feitos posteriormente a sua saida e guardados como

pecas decorativas na Sala Sio Paulo. Alguns destes cartazes posteriores se
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assemelham visualmente, em formas e cores, a linha criativa de Farkas e

parece que poderiam ter sido feitos por ele.

Figura 8: Cartazes confeccionados por outros designers, apos a saida de Farkas, éxpostos como decoragio em alguns
departamentos da Sala Sao Paulo. Imagens fotografadas pela autora desta pesquisa em junho de 2012. Fonte: PIAIA, 2012.

A dltima fileira de cinco imagens referem-se aos cartazes da
Temporada 2010, todos datados. Trazem novos estilos graficos, aumento do
volume de texto e a marca da OSESP reformulada e aplicada com mais

destaque.
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4.2
A IDENTIDADE DA SPCD
E O DESIGNER VICENTE GIL

Foram obtidas algumas imagens complementares e informacoes

E]

relacionadas a identidade visual da Sdo Paulo Companhia de Danga através do

COMPANHIA DE

SAO PAULO
DANCA

site? do designer Vicente Gil. Na secdo de Projetos consta a identidade da o
SPCD através das imagens utilizadas até entdo nesta pesquisa e que

participaram da 9* Bienal ADG, além de uma animacgio grafica, imagens do

Figura 9: Gil, identidade
visual 17.

desdobramento do simbolo grafico da marca e uma sintese de sua utilizacio.

SAO PAULO
COMPANHIA DE
DANCA

Figura 10: Quadros de animagdo grafica da identidade visual da Figura 11: Quadros de animagao grafica da identidade visual
SPCD. Fonte: GIL, 2012. Projetos. da SPCD. Fonte: GIL, 2012. Projetos.

As imagens acima trazem os quadros de uma animacgdo grifica
envolvendo os elementos formais que compdem o simbolo da SPCD. Os
elementos semi-circulares negativados, em branco, surgem de diferentes
pontos da tela de fundo preto e vio aproximando-se, cada qual com seus
movimentos circulares, de velocidades e intensidades dispares. Movem-se
cada um em seu eixo e direcionam-se a2 um ponto em comum da tela,
agrupando-se conforme a identidade visual estitica exibida na versio

horizontal.

2 GIL, 2012. Disponivel em: <http://www.vicentegil.com.br/index.php/projects/view/identidadevisual-spdanca>. Acesso
em 23 mar. 2012.
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O aspecto cambiante deste projeto de design parece estar presente
dentro das possibilidades de desdobramento da identidade visual propostas
por Gil, algumas foram divulgadas no portfélio virtual da Vicente Gil
Arquitetura e Design, mas de um modo limitado, pois existe uma quantidade
de dez desdobramentos do simbolo grafico e suas respectivas utilizagoes

previstas no manual de marca. As partes mais significativas deste manual

foram fotografadas e estdo na secio Anexos desta pesquisa.

Figura 12: Possibilidades de desdobramentos da identidade visual da Sao Paulo Companhia de
Danca. Fonte: GIL, 2012. Projetos.

Uma sintese da utiliza¢do da identidade visual da SPCD também pode
ser conferida no portfélio do estudio (GIL, 2012). Estas utiliza¢les trazem
basicamente anuncios e cartazes, exceto no ultimo exemplo que assimila-se
mais a propor¢io de um painel. Nestes exemplos, o designer abusa das
diferentes aplicacdes do simbolo grafico conferidos no projeto de identidade
visual da companhia, sem repetir a formacido dos elementos do simbolo de
maneira idéntica em nenhum dos casos, sem restringir orientacio de
aplicacdo, tamanho ou cor. O que parece predominar constantemente é o
posicionamento da aplicacio da marca na metade direita do leiaute em todos

0s exemplos.
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SAO PAULO
% COMPANHIA DE

Figura 13: Sintese de utilizagao da identidade visual da SPCD proposta por Vicente Gil. Fonte: GIL, 2012.
Projetos.

Gil, logo ap6s as imagens do projeto grafico para a companhia em seu

portfélio, descreve e manifesta um desabafo:

IDENTIDADEVISUAL SPDANCA
SAO PAULO COMPANHIA DE DANCA JUN2008

Projeto de identidade visual para a Sio Paulo Companhia de Danga
onde o objetivo foi o de caracterizar o movimento da danca. Na
tentativa de evitar a monotonia o projeto da marca previu a
utilizacdo de infinitas variacdes, ou seja, por meio da manipulagio
dos elementos que compdem a marca as possibilidades podem se
desdobrar. Para facilitar o uso, pelo cliente, um extenso manual de
identidade foi desenvolvido fixando cerca de uma centena de
versdes possiveis.

Apesar do vasto manual de identidade visual, onde foram previstas
centenas de possibilidades de uso, o cliente optou por uma
utilizacdo da marca que nio atendeu ao previamente estabelecido e
projetado pelo nosso escritorio. Infelizmente a marca ficou
totalmente desvalorizada e portanto foi percebida de forma
incorreta pelo ptblico em geral (GIL, 2012. Projetos).
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Foi formulada uma sintese de questdes ao designer Vicente Gil,
visando complementar com seu ponto de vista. A entrevista respondida via
e-mail pode ser conferida na integra na secio Anexos. Gil comeca falando

sobre como foi chamado para criar a marca da companhia:

Foi um desafio, na ocasido em que a SP Companhia de Danga foi
criada, uma agéncia de publicidade, ofereceu ao entio secretario de
cultura a criacdo gratuita de um logotipo. Frente a essa oferta, a
direcdo da SP Danca, consultou a mim e a um outro designer sobre a
possibilidade de apresentarmos solu¢des sem a devida remuneracio,
a fim de que pudessem ter opg¢bes de escolha, apos essa escolha
inicial o desenvolvimento do trabalho seria devidamente
remunerado. Aceitei o convite que foi recusado pelo outro designer
e apresentei 4 propostas para a Identidade Visual, todas juntas e
com indicagbes sobre as minhas preferéncias, a agéncia teve
oportunidade de apresentar duas solucbes, em dois momentos
distintos e em nenhum deles obteve sucesso. Houve total liberdade
na criagdo do trabalho e foi desenvolvido unicamente por mim, ndo
houve nenhum trabalho de equipe, minha mulher, Nasha Gil, apenas
contribuiu em uma das op¢des que nio foi a escolhida.

A ideia foi a de criar uma marca dindmica, em fung¢io do conceito de

movimento que envolve a danga, nessa época esse conceito de R,
marcas dindmicas ainda ndo existia, as marcas eram rigidamente

controladas por meio de seus manuais, mas o melhor da marca era a C
possibilidade das assinaturas interativas, aquela que aparece em C( :

primeiro lugar no site do meu estadio.

Esse tipo de assinatura interativa com a danga era o ponto central
do projeto, além disso a identidade visual tinha como cores basicas, Figura 14: Assinatura
o preto e o branco, a0 mesmo tempo que permitia o uso de qualquer interativa proposta por Gil

cor em situacgdes diversas (GIL, Entrevista, 2012). a SPCD. Fonte: GIL, 2012.
Projetos.

Apesar de todo empenho para uma estrutura de marca diferenciada
em sua utilizacdo, explicada no manual, a aplicacdo feita posteriormente pela

companhia em midias impressas e eletronicas nio seguiu a ideia proposta.

[...] vocé deve ter percebido que quase nada do proposto no mesmo
serviu de base para a constru¢io de um branding diferenciado para a
SP Dancga, nome abreviado e que era o preferido por mim, mas
também, ignorado. Veja por exemplo, o tamanho desse endere¢o no

site: <http://www.saopaulocompanhiadedanca.art.br/>, e o proprio

site, o que ele tem a ver com o proposto no manual? Nada (GIL,
Entrevista, 2012).

Apo6s o projeto da marca, Gil nio realizou mais projetos para a
companhia, apenas se dedicou a um estudo de assinatura de marcas em

conjunto, com a Associa¢ido Pro-Danga, que ele desconhece o uso.
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Os projetos como o da SPCD, a oficinas, a instituicdes e ao circuito

cultural de um modo geral, parecem conceder uma certa liberdade criativa e

expressiva. Gil comenta esta afirmacio, encerrando a entrevista:

Sem sombra de davida sio os mais envolventes, simplesmente por
nio terem um cardter comercial e acima de tudo, publicitario.
Permitem, com certeza, mais liberdade, porem, sio muito mal
remunerados, pior que trabalhos nessa area s6 mesmo os trabalhos
desenvolvidos para editoras em geral (GIL, Entrevista, 2012).

Apos o ponto de vista do designer, foi verificado também junto a

companhia, os materiais impressos e eletronicos disponiveis e questdes sobre

0 uso da marca.

4.2.1

A IDENTIDADE VISUAL DA SPCD NA PRATICA

Como complemento da anélise, cabe mostrar a configura¢io na qual a

identidade visual passou a ser utilizada pela companhia, que pode ser

conferida em alguns exemplos de comunicacio em que a marca aparece e que

serdo mostrados na sequéncia. Algumas informacbes importantes foram

conseguidas diretamente com a companhia através de uma visita agendada.

Neste exemplo, o site
da companhia traz a marca
estatica, aplicada horizontal
com o conjunto de elementos
graficos maior, em relacio a
proporc¢io e ao lado, diferente
do que foi proposto no
extenso manual confeccio-

nado por Gil.
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Figura 15: Imagem da marca da Sao Paulo Companhia de Danga aplicada no site. Fonte:
SPCD, 2012. Pagina inicial.
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Em visita a sede da Sdo Paulo Companhia de Danga?®, no bairro do
Bom Retiro em Sio Paulo, foi possivel ter uma conversa com o Assistente de
Produgdo, Renan Henrique Teixeira Melo, que gentilmente esclareceu
algumas informacodes a fim de complementar a presente pesquisa e mostrou
diversos materiais graficos feitos pela companhia. Renan autorizou fotografar
o manual, cartazes e folhetos expostos no corredor da sede da companhia,
desde que utilizado para este contetdo da dissertag¢do. Foi possivel visualizar
o manual da marca projetada por Vicente Gil e fotografa-lo, informacdes
presentes no Anexo desta pesquisa.

A Sio Paulo Companhia de Danga foi criada e é mantida pelo
Governo do Estado de Sio Paulo, é um equipamento cultural do Governo do
Estado e sua gestio ¢é feita pela organizagio social de cultura Associacio Pro-
Danga. Possui um or¢amento anual, com metas a bater e contas a prestar.
Além da verba do Governo, a companhia pode captar verbas através de
patrocinios e apoios de empresas privadas. A Associacio Pro-Danga é
qualificada como uma organizacio social da cultura, entidade contratada para
a gestdo da Sdo Paulo Companhia de Danga, responsavel pelo repasse de
verba, uso e prestacio de contas a Secretaria da Cultura. A gestdo envolvendo
uma organizacido social desburocratiza o processo e funciona muito bem,
segundo Renan.

Hoje a companhia funciona com toda a estrutura no primeiro andar
da Oficina Cultural Oswald de Andrade, com as salas de ensaio, setores
administrativo, financeiro, producio, comunicacio, dire¢do, vestidrios e
cozinha. A companhia ndo possui um teatro fixo para apresentacoes,
futuramente terdo dois teatros a disposicio no Complexo Cultural Luz, a
futura casa da SPCD, previsto para ficar pronto em 2016.

Segundo Renan, a equipe é enxuta e funciona bem assim. Sdo cerca
de 80 funcionarios, sendo 37 bailarinos e o restante das areas de
administrativo, financeiro, educativo e memoria, comunicacio, producio,
entre outros colaboradores.

Sdo cerca de 60 espetaculos apresentados por ano, contendo 3 ou 4

pecas cada. Coreografias no repertério desde janeiro de 2008 até agosto de

3 Realizada pela autora desta pesquisa no dia 27 de julho de 2012, das 15 as 17 horas.
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2012 sio ao todo 18, entre 11 remontagens e 7 coreografias inéditas
montadas para a companhia. O total serd de 20 coreografias no repertério a
partir de setembro de 2012. Os bailarinos sdo contratados pela companhia,
possuem registro na carteira de trabalho e ensaiam diariamente na sede.

A companhia se apresenta em todo o Brasil e no exterior desde o ano
2011, quando fizeram a primeira turné européia em Baden Baden, na
Alemanha, e em 2012 ja se apresentaram em Neuss, na Alemanha novamente
e em Haia, na Holanda.

Importante pontuar que a companhia nio compreende somente
producio de espetaculos de danca, mas atua em trés vertentes: producdo e
circulagdo de espetaculos de danga; projetos educativos e de formagao de platéia;
e registro e memoria da danga.

Os projetos educativos e de formacgio de platéia incluem os materiais
graficos produzidos, como folhetos informativos destinados a jovens
estudantes, programas de sala com o contetido dos espeticulos, que sio
vendidos ao publico espectador. Possuem um projeto de palestras para o
professor, ministrada para professores do ensino regular pela diretora Inés
Bogéa, no qual associa a danga a areas da educacio, como geografia e
matematica; o professor assiste a palestra e leva a experiencia aos alunos,
através de explicacbes e de um folheto com conteddo da palestra e
posteriormente leva os alunos a assistirem aos espeticulos de danga. Estes
folhetos estdo disponiveis para download para os professores poderem ler
antes das palestras. Ainda, o projeto educativo e de formacio de platéia, inclui
oficinas, de balé clissico ou de repertério e movimento, para bailarinos
profissionais e nio profissionais, nas quais os interessados se inscrevem pelo
site para fazerem a oficina.

Durante esta visita foi possivel visualizar o manual de marca
completo da companhia criado pelo designer Vicente Gil. Nesta etapa final da
pesquisa foi possivel constatar que a marca da SPCD nio foi utilizada nas
comunica¢des como proposto por Gil. Renan disse que o manual é muito
amplo e variado, que utilizam uma grande parte dele, mas que nio poderiam
ficar engessados neste projeto. O manual ainda deve ser utilizado em

composi¢do com outros manuais de identidades grafica obrigatérios, como
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por exemplo, o proprio manual de identidade visual da Secretaria da Cultura
de Sio Paulo, o que faz com que as vezes nio seja possivel seguir o que foi
proposto como utilizagcio da marca por Gil. Uma possivel falha encontrada é
que ndo acompanha um resumo do manual de marca, o que facilitaria diante
da ampla gama de possibilidades de utiliza¢do do simbolo e da marca.

O projeto grafico atual da companhia é da designer Mayumi
Okuyama, que projetou os materiais impressos, como folhetos de estudantes,
os programas de sala, cartazes entre outros. Os materiais graficos sio todos
desenvolvidos dentro da companhia pela diagramadora Janaina Seolin, que
segue o projeto grafico proposto por Mayumi para as diversas pecas. Na
comunicacio dos espeticulos sio utilizados postais, cartazes, banners, portais
de divulgacdo, dependendo do espeticulo, se for temporada existe uma
divulgacio maior, com antncios de jornal e trabalhos de assessoria de
imprensa também.

Cada coreografia de danca da companha possui um livreto,
denominado Programa de sala. Durante os dois primeiros anos estes
programas de sala foram feitos por artistas graficos convidados, como Arthur
Lescher, Carmela Gross, Edith Derdyk, Elisa Bracher, Joio Musa (mais
conhecido como fotégrafo, mas enquadrado como artista devido a
composi¢io executada) e Marina Saleme. Nos dois anos seguintes, os
programas de sala foram feitos por fotégrafos convidados, como Silvia
Machado e Wilian Aguiar. Os trabalhos produzidos para divulgacio dos
espetaculos foram doados e permanecem em acervo na sede da companhia
em Sio Paulo, algumas imagens podem ser conferidas na se¢io Anexos desta
pesquisa. Para os Programas de sala um fotégrafo é convidado pela
companbhia, que avalia critérios de qualidade, disponibilidade e a escolha varia
de acordo com o programa de sala, depende do projeto, do espetaculo, da
cara que querem dar pra ele, uma comissio seleciona e sugere, a diretoria
aprova e entram em contato. O fotégrafo Jodo Caldas ja trabalha com arte, o
Tom Lisboa também ligado as artes fez um trabalho no comeco, a Silvia
Machado que ja foi bailaria tem uma outra visdo; o Wilian Aguiar entrou em
contato, ja era fi da companhia, se envolveu muito, veio em ensaios e

espetaculos.

167



A Sio Paulo Companhia de Danca acredita ser fundamental para a
consolidagio da danca brasileira a producio de publicacdes e
impressos que oferecam informacgdes e sirvam de referéncia para
pesquisadores, estudantes, educadores e demais interessados nessa
arte. Para suas apresentacdes sio produzidos programas que
contextualizam suas obras tanto do ponto de vista historico quanto
dos artistas criadores. A arte da capa do programa ¢é sempre
produzida por um artista plastico convidado, assim como o texto de
apresentacio da temporada (SPCD, 2012. Programas).

Figura 17: Ballo,
Segundo informacio obtida junto a Coordenadora do Educativo e  GnawaTexto de

L. . . apresentagao: Agnaldo
Memoria, Marcela Benvengnu, as capas dos programas de sala sio utilizadas Farias. Arte da capa e do

. . . , cartaz: Arthur Lescher.
como identidade referente a estes espetaculos, desdobradas em outros Fonte: SPCD, 2012.

s P Programas.
formatos de pecas como cartazes, banners, paineis, anuncios, entre outros.
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Figura 18: Programas de Sala disponiveis para consulta na sede da SPCD. Fonte: PIAIA, 2012.

Através da visualizacio da capa dos programas de sala, disponivel no
site da companhia* e na sede da mesma para consulta em maos, é possivel
notar que os elementos da identidade visual nio estio presentes e a marca da

companhia, na versio horizontal aparece bem pequena na capa de apenas um

4 Disponivel em: <http://www.saopaulocompanhiadedanca.art.br/programas.php>. Acesso em 14,/07/12.

168



dos folhetos. Dois exemplares impressos foram cedidos pela companhia para
esta pesquisa. Em todos os exemplos vistos no acervo o nome da companhia
aparece escrito por extenso, sem qualquer ligagdo com a marca, nem mesmo
respeitando as escolhas tipograficas determinadas pelo designer, ja que a
tipografia parece mudar aleatoriamente de um programa para o outro. O
destaque maior é sempre para a questio imagética, seja por uma fotografia
direta da danca daquela peca ou ilustracio a respeito da mesma, o que difere

bastante em termos de tom e estilo de uma peca para outra.

Figura 19: Cartazes expostos na sede da SPCD. Fonte: PIAIA, 2012. Figura 20: Cartazes expostos na sede da SPCD.

Fonte: PIAIA, 2012.

Para cada folheto educativo infantil convidam um ilustrador ou
artista. A companhia possui em seu acervo as ilustragdes e desenhos originais
feitos por artistas convidados e imagens feitas por fotégrafos convidados,
alguns destes originais estdo expostos nos corredores da sede da companhia.
Todos os folhetos educativos estio expostos no corredor. Os folhetos para
estudantes, que explicam a estrutura dos espeticulos de danga, foram
ilustrados por artistas plasticos e graficos convidados, como Alex Cerveny,
Andrés Sandoval, Caco Galhardo, Daniel Almeida, Daniel Bueno, Ionit
Zilberman, Laerte, Laurabeatriz, Madalena D Agostinho, Marcelo Cipis, Maria
Eugénia, Odilon Moraes, Paulo Caruso e Paulo Von Poser, resultando em uma
linguagem visual bem variada entre eles, cujo algumas obras foram doadas

para a companhia e permanecem em sua sede em Sio Paulo.
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Os folhetos para estudantes produzidos pela Sio Paulo Companhia
de Danga contextualizam as montagens da Companhia de maneira
simples, informativa e didatica. Cada material ilustrado por um
artista plastico convidado diferente é entregue aos participantes do
Espetiaculo Aberto para Estudantes com o objetivo de informéa-los
sobre a obra que serd apresentada (SPCD, 2012. Folhetos para
estudantes).
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Figura 21: Capa e abertura interna do folheto Poligono. llustragdes: Laerte. Texto: Inés Bog
Silvestrin. Fotos: Antonio Carlos Cardoso. Fonte: SPCD, 2008, acervo da autora.

; / hhas N
Figura 22: Capa e abertura interna do folheto Theme and Variations. llustragdes: Andrés Sandoval. Texto:
Flavia Fontes Oliveira. Fotos: Tom Lisboa e Jodo Caldas. Fonte: SPCD, 2010, acervo da autora.
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Figura 23: Capa e abertura interna do folheto Entreato. llustragdes: Caco Galhardo. Texto: Luciana Araujo.
Fotos: Joao Caldas e Antonio Carlos Cardoso. Fonte: SPCD, 2008, acervo da autora.
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Figura 24: Capa do folheto Sechs Tanze. Figura 25: Primeira abertura do folheto Sechs Ténze. llustragbes: Paulo von
llustragoes: Paulo von Poser. Texto: Poser. Texto: Camila Coppini e Flavia Fontes Oliveira. Fotos: Jodo Musa |
Camila Coppini e Flavia Fontes Oliveira. Divulgagdo (retratos). Fonte: SPCD, 2010, acervo da autora.

Fotos: Jodo Musa | Divulgagio
(retratos). Fonte: SPCD, 2010, acervo
da autora.
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Figura 26: Abertura interna do folheto Sechs Tanze. llustragdes: Paulo von Poser. Texto:

Camila Coppini"e Flavia Fontes
Oliveira. Fotos: Jodo Musa | Divulgagio (retratos). Fonte: SPCD, 2010, acervo da autora.

A identidade visual nestes folhetos é aplicada na capa bem pequena,
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em algum canto, na versio de leitura horizontal, alinhada a direita ou a
esquerda, com os elementos graficos um pouco acima. A abertura interna dos
folhetos da destaque ao trabalho do artista convidado. No verso da capa do
folheto a marca da SPCD aparece no canto superior esquerdo, alinhada a
esquerda antes de todas as informacgdes constantes. Em um dos casos do
verso, no folheto do espetaculo Sechs Tinze, a ilustra¢ido de Paulo von Poser
tem destaque e a marca da companhia aparece bem pequena, no campo
'realizacdo’, junto as demais marcas que assinam o folheto, sem qualquer

destaque ou diferenciacio.

PN e G & T,

Figura 28: Verso da capa do folheto Theme and Figura 27: Verso da capa do folheto Sechs
Variations. llustracdes: Andrés Sandoval. Texto: Tanze. llustragGes: Paulo von Poser. Texto:
Flavia Fontes Oliveira. Fotos: Tom Lisboa e Jodo Camila Coppini e Flavia Fontes Oliveira. Fotos:
Caldas. Fonte: SPCD, 2010, acervo da autora. Jodo Musa | Divulgagao (retratos). Fonte:

SPCD, 2010, acervo da autora.

Em uma versio simpléria e reduzida em sua centena de
possibilidades, sem explorar a complexidade do projeto grafico elaborado, a
identidade visual da companhia se perde. Quando aplicada a um leiaute com
imagens e ilustracbes carregadas de cores e formas caracteristicas de
diferentes autores, como nos folhetos para estudantes, entre outros exemplos
de impressos como os programas de sala, se constata que a marca toma
proporc¢oes menores do que havia sido projetado inicialmente por Gil.

Possuem ainda uma série de DVDs acompanhados de folhetos

chamados de Palestra para o Professor.

Palestra para o Professor é um programa de encontros preparatorios
ministrados por Inés Bogéa, que relaciona a dan¢a com outras areas
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do conhecimento e ressalta como essa arte pode ser utilizada como
elemento educativo e sensibilizador. Cada palestra, que também
conta com a exibi¢do de um documentario, é uma ocasido de didlogo
direto entre o educador e a Companhia, com espaco para perguntas,
sugestoes e troca de experiéncias. Em cada atividade é distribuido
gratuitamente aos professores presentes um DVD — o mesmo que é
abordado na palestra. Os encartes contam com textos de
apresentacio do tema, além de sugestdes de atividades lidicas que
podem ser trabalhadas em sala de aula (SPCD, 2012. Palestras com o
professor).

Esta série possui cinco edic¢oes, todas padronizadas visualmente, capa
preta com uma linha pontilhada em diferentes formatos que perpassa capa e
paginas internas, como se em movimento. A tipografia tem bastante destaque
e contrasta com o fundo. A marca da companhia aparece sempre no canto
superior esquerdo, na versio horizontal. Trés dos cinco folhetos se

encontram disponiveis para download no site da companhia®.

MLTERIAL SOMENTE FAiA CONSULTE

Figura 29: Alguns dos DVDs da série Palestra com o Professor disponiveis para consulta na sede da
SPCD. Fonte: PIAIA, 2012.

5 Disponivel em: <http://www.saopaulocompanhiadedanca.art.br/folhetos palestra professor.php>. Acesso em: 14 jul.
2012.
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Figura 30: Capa de um dos folhetos Palestra Figura 31: Capa de um dos folhetos Palestra
com o Professor, publicados pela SPCD. com o Professor, publicados pela SPCD.
Fonte: SPCD, 2012. Palestras com o professor.  Fonte: SPCD, 2012. Palestras com o professor.

Além de folhetos e documentirios a companhia ji publicou trés
livros, a coletidnea de artigos com organizacio de Inés Bogéa, Primeira Estacdo
- Ensaios sobre a Sao Paulo Companhia de Danga; Sala de Ensaio - Textos sobre
a Sdo Paulo Companhia de Danga, e Terceiro Sinal — Ensaios Sobre a SGo Paulo
Companhia de Danga, também organizados por Inés Bogéa voltados ao
universo da dancga. Foram editados pela Imprensa Oficial do Estado de Sio

Paulo e sdo vendidos pela Livraria Cultura e pela prépria companhia.
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SALA DE
ENSAIO

Figura 32: Publicagbes da SPCD,  Figura 33: Publicagdes da SPCD,  Figura 34: Publicacoes da SPCD,

livro: Primeira Estacdo - Ensaios  livro: Sala de Ensaio - Textos livro: Terceiro Sinal — Ensaios
sobre a Sdo Paulo Companhia sobre a Sdo Paulo Companhia Sobre a S3o Paulo Companhia
de Danga. Fonte: SPCD, 2012. de Danca. Fonte: SPCD, 2012. de Danca. Fonte: SPCD, 2012.
Livros. Livros. Livros.

Na atuagido de registro e memoria da danga, a companhia produz um
série de documentirios chamados de Figuras da Danga, que trazem a
memoria de figuras emblematicas da danca com produgdo no Brasil e que se
destacaram no cenario nacional, um material inédito produzido e editado
pela companbhia.

Composta por um documentario em dvd e um folheto, a série Figuras
da Danga “contextualiza a carreira das diferentes personalidades retratadas
por meio de um texto biografico, cronologia e fotos” (SPCD, 2012. Figuras da
Danga). Alguns destes folhetos encontram-se disponiveis para download
gratuito no site da companhia em formato digital. Todos contém imagens
preto e branco e um tamanho de cerca de 40 paginas, tratam da trajetéria de

artistas que moldaram a historia da danga no Brasil.
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“iguras da Danga

HULDA BITTENCOURT

R

)
Figura 35: Capa do folheto Figuras da Danga Figura 36: Capa do folheto Figuras da Danca— Figura 37: Pagina interna do
- Hulda.Blttencourt (1934). Fonte: SPCD, Marilena Ansaldi (1934). Fonte: SPCD, 2012.  folheto Figuras da Danga sobre a
2012. Figuras da Danca. Figuras da Danca. SPCD. Fonte: SPCD, 2012.
Figuras da Danga.

Em todas as capas destes folhetos a marca da companhia esti
presente, em alguns casos bem visivel, em outros com a visualizacio
comprometida devido a imagem de fundo. Internamente, j4 no final do
folheto Figuras da Dan¢a — Hulda Bittencourt contém uma pagina falando da
companhia, desde sua fundagdo, diretoria e atuacdo, nesta pagina estio
presentes os elementos da identidade visual criados por Gil em marca d'agua.

A companhia publica anualmente a série Canteiro de Obras, que
condensa toda a producdo de espeticulos da companhia a cada ano. “Os
folhetos Canteiro de Obras encartados nos DVDs da série sdo produzidos pela
Sdo Paulo Companhia de Danca e contextualizam por meio de um texto
reflexivo e diversas fotos os bastidores, processos de criacdo e producio das
atividades da Companhia” (SPCD, 2012. Canteiro de Obras).

Desde 2008 foi decidido pela diretoria ter uma equipe interna para
producio dos materiais, tanto do audio visual, possuem uma ilha de edicio
interna, quanto da diagramacdo dos materiais graficos. Abrem concorréncia
para grificas produzirem os materiais visando valor, qualidade e prazo.

Renan diz que é bom ter pessoas fazendo estes trabalhos 14 dentro, otimiza o
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processo, pois a direcio estd proxima para ver o caminho seguido, aprovar, e
quem aprova é a diretora artistica e diretora da companhia Inés Bogéa que
trabalha 14 o dia todo, viaja com a companhia, enfim estd sempre presente.

Embora nio dé atencdo necessiria a marca que a caracteriza, a
companhia parece preocupar-se com a questdo artistico-visual de sua
imagem. Os fotografos que trabalham para a companhia, compondo um
repertorio imagético dos bailarinos e espeticulos de danga trazem nomes
ligados a vertentes artisticas. Os artistas graficos e plasticos que ilustraram os
respectivos materiais graficos mostrados tém amplo repertorio artistico, sio
reconhecidos por seus trabalhos.

Ao veicular com um impacto bastante reduzido como nos exemplos
citados, a identidade da companhia fica comprometida. E possivel constatar
uma baixa pregnancia, o que distancia a associa¢do da identidade visual com a
companhia em si, seus espetdculos, bailarinos, turnés, estruturas, entre
outros, a marca fica fraca e se perde, colaborando para a nio fixacdo desta

como caracterizadora da SPCD frente ao espectador.
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5.
CONSIDERAGCOES FINAIS

Chamar a atencio para o design grafico voltado a area cultural foi o
primeiro passo. O levantamento inicial realizado na 92 Bienal ADG ressalta a
existéncia e atuacio do segmento dentro do design grafico voltado ao circuito
cultural artistico, através da ampla participacio de designers que projetam
para promover a cultura.

Caracteriza-se uma area do design, deixando especifico que existem
projetos para o circuito cultural artistico e estes permitem uma investigacio
criativa de seus aspectos compositivos e conceituais a partir de seus formatos
finais. A aglomeracio de maiores quantidades de projetos voltados a area
cultural, em determinadas categorias tematicas conceituais da 9* Bienal ADG,
como Poéticas Visuais, Design e Memoria e Manifesto, refor¢a um elo com
determinadas funcdes que sio comuns e necessdrias ao circuito cultural
artistico. Ao todo, cerca de 1/3 dos projetos selecionados e expostos nesta
edicio da Bienal foram de projetos de design grafico inseridos no circuito
cultural artistico. Estas observagoes podem auxiliar na evidenciacio de um
nicho de atuacdo, dentro do design grafico, voltado a disseminacio de
produtos do circuito cultural artistico, que se configura de maneira
abrangente, vista tanto na quantidade de projetos graficos voltados a essa
area, quanto na variedade das necessidades dos produtos culturais artisticos,
permeando as mais distintas categorias conceituais propostas e seus
respectivos curadores.

Cabe pontuar que a Bienal Brasileira de Design Grafico, em todas as
suas edicoes, compreende uma mostra parcial e seletiva do design grafico
brasileiro, porque ndo necessariamente abarca designers de todos os estados
do pais, o que reduz sua parcela de representatividade enquanto abrangéncia
do territorio nacional, mas nio diminui sua importancia frente ao registro,
memoria e disseminagido do design grafico. Também esta aberta a todo tipo
de projetos, ndo configurando uma representacio exclusiva do design que é
voltado ao circuito cultural artistico, como foi mostrado nos levantamentos

realizados no primeiro capitulo.
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Os designers vistos nos estudos de caso se apropriaram de elementos
da linguagem das artes visuais para compor seus projetos graficos.

Kiko Farkas busca o ritmo através da construcio abstrata que compde
os cartazes da Orquestra Sinfonica do Estado de Sio Paulo, utilizando-se de
grades geométricas, repeticoes e variacbes formais. Permite experimentar
sensacoes, transmite vivacidade e cria no observador uma imagem mental
sinestésica. Cromaticamente enfatiza movimento, repeti¢do, ritmo,
sequéncias, caracteristicas que permeiam e aproximam as artes visuais e o
universo da composicio musical. As escolhas tipogrificas mantiveram a
legibilidade. O cartaz como signo representa a orquestra pelos aspectos
ritmico e musical, representados nos elementos visuais que os compoem.

A marca da Sao Paulo Companhia de Dancga projetada por Vicente Gil
constitui-se de um simbolo abstrato, no qual os elementos semi-circulares
que a compoem se agrupam alternadamente, movimentando-se e reforcam-se
mutuamente, reforcando a ligagcdo com a dancga que representam. Gil trabalha
a oscilacio de peso e énfase através da variagio do preenchimento dos
elementos graficos e tipograficos, e explora o contraste do preto com o
branco. A aplicacio da tipografia permitiu uma conexdo do conceito
dindmico da danga com a estética visual no nome da companhia. Apesar de
uma centena de variacdes e desdobramentos previstos no manual de
identidade, a marca é aplicada de maneira simploria pelos designers atuantes
hoje para a companhia, comprometendo a identidade visual da mesma.

Por trabalharem com distintas linguagens que permeiam fronteiras
criativas entre diferentes tipos de artes, o design grafico para o circuito
cultural artistico possui algumas especificidades particulares. Nestes estudos,
as manifestacdes culturais artisticas tornaram-se o tema das criagbes dos
designers. A interacio dessas fronteiras criativas acontece entre as
manifestacoes culturais nio visuais e a visualidade, concebida pelo designer.
Foi visto de antemio que a linhagem de design grafico que cumpre a funcio
de transmitir um contetdo voltado ao circuito cultural artistico, conferindo a
este condi¢do de imagético, chega em processos e solu¢des que poderiam ser
comparadas as de alguns trabalhos realizados no campo das artes visuais,

principalmente por permitirem experimentagdes projetuais graficas.
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Teorias de distintas disciplinas puderam ser utilizadas em conjunto e
relacionadas de acordo com o tema investigado, o que contribuiu na busca de
reflexdes complexas. Os exemplos focados neste estudo pretendem suprimir
momentaneamente as expectativas de quem estuda, pratica ou ensina design
e se aventura pelos mais variados universos culturais disponiveis ao
conhecimento e vivéncia, e cooperam para demonstrar o enfoque
interdisciplinar inerente a atividade do designer.

No design grafico para a cultura e as artes a expressio do designer
pode ser considerada uma “peculiaridade do enunciado” (BAKHTIN, 2003, p.
296), composto, além da parte conceitual, pelo conjunto de formas, cores e
textos que materializam a peca grafica. Assim como o autor da obra pode
transmitir uma determinada entonacio expressiva em seu trabalho, esta pode
ser refletida também na criacio do designer e ser transmitida através do tom
expressivo da comunicacio. Para tal, “é preciso dominar bem os géneros para
emprega-los livremente” (BAKHTIN, 2003, p. 284).

Na criagdo grafica as possibilidades criativas sdo acentuadas pela
vivéncia do designer. Nao é possivel atingir aspectos artisticos apenas
aplicando teorias e férmulas existentes, pois o trabalho dos designers nio se
reduz a mera utilizacio dos meios digitais disponiveis e nio se escravizam a
imitacdo. Torna-se necessirio um amplo conhecimento, reflexdo,
aprofundamento sobre os produtos culturais e vivéncia poética para o
desenvolvimento de uma linguagem plastica e grafica, que passe a ser
reconhecida e referenciada com relag¢do aquele trabalho. Nos casos estudados,
os designers estio consolidados em suas carreiras, possuem uma marca forte,
um estilo de trabalho pessoal que os caracteriza e faz com que sejam
escolhidos para determinados trabalhos justamente por isso.

Os processos criativos, de troca e didlogo entre a visualidade e a
materializacdo das ideias, relacionam-se com a vivéncia ou contato do
designer com a manifestacio cultural artistica especifica, sua visio e
interpretacdo. Foi observado, através dos estudos de caso em que o designer
projeta para a cultura, que ele pode exercer uma funcio autoral dentro da
criacdo grafica, pois um estilo grafico pode ser reconhecido no decorrer das

pecas em cada estudo, mesmo ao respeitar as exigéncias e peculiaridades do
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cliente, a fun¢io do projeto grafico, e de producio, pois o projeto necessita
ser viabilizado através dos meios disponiveis. Importante ressaltar que o
designer encontra liberdade de atuacio autoral em diversas areas do design,
se nio em todas elas, pois a liberdade criativa estd muito mais relacionada ao
cliente que contrata, do que ao tipo de produto, servico ou segmento para o
qual ele cria. A liberdade concedida pelo cliente é fundamental para que o
designer exerca sua funcio sem amarras criativas, o0 que comumente ocorre
com os clientes do circuito cultural artistico.

Alguns recursos ou pré-requisitos necessarios ao designer grafico que
projeta para promover a cultura sio um pré conhecimento do tipo de
manifestacio cultural e uma aproxima¢do com o meio no qual esta se insere.
Configura um segmento de atuacdo como todos 0s outros segmentos em que
o designer grafico atua, quanto mais imerso no tema e nas questoes do cliente
para o qual projeta, mais ampla pode ser a reflexdo, acarretando
possivelmente em um resultado visual de didlogo profundo.

Novos horizontes sdo possiveis dentro desta area. Além de instigar
novas pesquisas, os levantamentos realizados nas etapas analiticas desta
dissertacdo podem abrir caminhos e agucar um aprofundamento poético na
questdo da visualidade comunicativa e representacional externa de uma
manifestacio cultural artistica. Os exemplos explorados podem servir como
ponto de partida para outras pesquisas que envolvam estes campos tio
proximos e complexos, culturais, das artes em geral, das artes visuais e do
design, cujas fronteiras confundem-se e permeiam-se de acordo com o ponto
de vista criativo observado.

Esta pesquisa identificou uma area especifica, dentro do design, que
pode ser utilizada em outras exposicoes e mostras de design como uma
categoria, com foco na abrangéncia de projetos de design voltados ao circuito
cultural artistico. Pode ainda, assim como diversas outras ramificacoes do
design, abranger projetos com caracteristica de design autoral.

Um dos pontos de continuidade possiveis em uma proxima pesquisa
seria uma verificacio efetiva da influéncia do design nas pecas voltadas as
manifestacbes culturais. Considerando as experiéncias e expectativas do

designer grafico, gerador do signo, com o resultado visual interpretado pelo
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publico, interpretante final deste ciclo, é possivel verificar as reagcdes, bem
como a eficacia, das comunicagdes visuais resultantes. No caso, um resultado
eficaz desejado e supostamente possivel, seria motivar o interpretante, o
publico final, a deixar-se experienciar por aquela cultura, estabelecendo um
contato efetivo com o objeto, as manifestacdes artisticas e culturais, nio
visuais, inspiradoras de cada projeto grafico.

Interessante a gama de afinidades que podem ser despertadas a partir
do enfoque desta pesquisa. Do ponto de vista disciplinar, a ampla participacio
do design voltado para a area cultural e a diversidade criativa das solugoes
graficas encontradas nos estudos de caso permitem enxergar a possibilidade
deste tema aplicar-se de maneira mais efetiva a grades curriculares de cursos
de ensino de design. J4 em grades curriculares de ensino ligados a gestio
cultural, cabe discutir os diferenciais de equipamentos culturais que
destinaram atencdo, e principalmente verba, ao design como instrumento
identificador, comunicador, diferenciador e a abrangéncia atingida nestes
casos em que o design pode ser visto como um parceiro desta area.

Esta pesquisa se deu a partir da discussio de exemplos nos quais o
design foi responsavel pela caracterizacio e distingio de uma mensagem
visual voltada a alguma manifestacio artistica. Fica evidente a contribuicio
positiva do design na caracterizacdo de uma instituicio, evento, equipamento
cultural ou produto cultural, como acontece nas areas comerciais que
necessitam dos aspectos visuais para serem reconhecidas e se propagarem.
Cabe aqui despertar o olhar das instituicbes promotoras de cultura, dos
equipamentos culturais (governamentais), de instituicbes de ensino e das
associacoes do setor para a participacido que o design tem frente a resultados
positivos como nos casos estudados. Ha a necessidade de investimentos neste
setor da cultura e das artes, que hoje ainda sio muito baixos no Brasil, mas
quando ocorrem sio imediatamente reconhecidos pelo publico, que percebe

valor agregado, um estimulo a mais na preocupac¢io com a imagem cultural.
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7.
ANEXOS

7.1
PARTICIPACAO DOS DESIGNERS KIKO FARKAS E
VICENTE GIL NA 9* BIENAL ADG

Em uma coletinea cabe pontuar e mostrar em quais categorias os
designers estudados participaram e os respectivos projetos expostos.

Na categoria Design propulsor da economia, Gil participa com dois
projetos graficos: a Revista Metalurgia & Materiais, para a ABM — Associagio
Brasileira de Metalurgia, Materiais e Mineracdo e, com a participacido de
Nasha Gil, o Relatério de Responsabilidade Social Corporativa 2005, para o

Grupo AES do Brasil, empresa do setor de energia.

AL - 4 e ! e

Figura 1: Revista Metalurgia & Materiais, para a Figura 2: Relatério de Responsabilidade Social
ABM — Associagao Brasileira de Metalurgia, Corporativa 2005, para o Grupo AES do Brasil.
Materiais e Mineragao. Vicente Gil. Fonte: Vicente Gil e Nasha Gil. Fonte: CONSOLO,
CONSOLO, 2009. 2009.

189



Na categoria Design e Memoria, Farkas participa com o Livro

Historia Natural de Pablo Neruda, para a Editora Companhia das Letras.

VINIGHE EE MOTARE
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Figura 3: Livro Historia Natural de Pablo Neruda, para a Editora Companhia das Letras.

Kiko Farkas. Fonte: CONSOLO, 2009.

Nenhum dos designers participaram das categorias: Design voltado ao
meio ambiente e sustentabilidade; Popular, regional, vernacular; Design e
interfaces audiovisuais. As Unicas categorias em que ndo foram encontrados
projetos graficos com enfoque cultural foram Design voltado ao meio ambiente
e sustentabilidade e Design e interfaces audiovisuais.

Na categoria Poéticas visuais foram selecionados os projetos
tomados para anilise nos estudos de caso de Farkas, Cartazes OSESP, para a

Orquestra Sinfonica do Estado de Sdo Paulo.

nrquﬂ"i're
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Figura 4: Cartazes OSESP, para a Orquestra Sinfonica do Estado de S3o Paulo. I<|ko Farkas.

onte: CONSOLO, 2009.
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Nesta categoria foram encontrados ainda outros quatro projetos de
Gil, a Agenda Cultural e Cartazes — Oficinas Culturais Jan./Fev./Mar. 2008 para
a Secretaria da Cultura do Estado de Sdo Paulo, Revista Luxury Printing de
cardter experimental, Cartaz Vida Maria um cartaz/convite de casamento, e
com a participacio de Nasha Gil, Capas — Jornal Ligado, para AES Eletropaulo,
do setor de energia; e outros dois de Farkas, o Livro A bola e o goleiro, para a
Editora Cia das Letras, e o Catdlogo José de Quadros: Jogos de armar, para o

Museu Lasar Segal.

Figura 6: Agenda Cultural e Cartazes — Oficinas Culturais Fgura 5. RevistLuxury Printing. Vicente Gil.
Jan./Fev./Mar. 2008, Secretaria de Estado da Cultura do Fonte: CONSOLO, 2009.
Estado de S3o Paulo. Vicente Gil. Fonte: CONSOLO, 2009.

Figura 7: Livro A bola e o goleiro, Editora Cia das Letras. Kiko Figura 8: Catalogo José de Quadros: Jogos de armar,
Farkas. Fonte: CONSOLO, 2009. Museu Lasar Segal. Kiko Farkas. Fonte: CONSOLO, 2009.
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Figura 10: Cartaz Vida Maria. Vicente Gil. Fonte: CONSOLO, 2009.

Figura 9: Capas — Jornal Ligado, AES Eletropaulo.
Vicente Gil e Nasha Gil. Fonte: CONSOLO, 2009.

E parte da categoria Comunicagio sintética o trabalho tomado para
estudo de caso Identidade Visual e Marca da SP Companhia de Danga, de

autoria de Vicente Gil e Nasha Gil para a Sdo Paulo Companhia de Danca.

L
(]
5
i
5Z
{‘C( =
Lau SAO PAULO
BEZ COMPANHIA DE
)] oo DANCA

Figura 11: Identidade visual, marca, Sao Paulo Companhia de Danga —
SPCD. Vicente Gil e Nasha Gil. Fonte: CONSOLO, 2009.
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Nesta categoria encontra-se ainda mais um projeto de Vicente Gil e
Nasha Gil, De Cores, um conjunto de antincios para a Grafica Aquarela, e de
Farkas e Thiago Lacaz Identidade Visual Museu Exploratério de Ciéncias, para o

Museu Exploratorio de Ciéncias da Universidade de Campinas.

MuseuExploratério deCiénclas

i '¢;§EI :

. \ i )
t I Figura 13: Identidade Visual, Museu Exploratério
Figura 12: De Cores, anuncios para a Grafica Aquarela.  de Ciéncias, Universidade de Campinas. Kiko
Vicente Gil e Nasha Gil. Fonte: CONSOLO, 2009. Farkas e Thiago Lacaz. Fonte: CONSOLO, 2009.

Em Fluxos, o trabalho de Farkas Brasil Design, para Design Mai, com

o projeto de uma exposicio de design e arquitetura.

Figura 14: Brasil Design, exposicao, Design Mai. Kiko Farkas. Fonte: CONSOLO, 2009.
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A categoria Manifesto traz exemplos da participacio dos designers

estudados: Farkas com o projeto Viva La diferencia!, cartaz para Congresso

Icograda e Vicente Gil e Nasha Gil com os projetos Luxury Printing, para

revista homonima, o cartaz Abolicdo 120 anos para a Secretaria da Cultura do

Estado de Sio Paulo, e Sdo Paulo Companhia de Danga, cartaz para a SPCD,

que faz parte dos trabalhos analisados nesta pesquisa.

A A U e E R aT T TR

Figura 16: Viva La diferencial,
cartaz, Congresso Icograda.
Kiko Farkas. Fonte: CONS

O.

==
— | 1 IE
Figura 17: Luxury Printing, revista. Vicente Gil e Nasha
Gil. Fonte: CONSOLO, 2009.
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Figura 15: Abolicdo 120 anos, cartaz, Secretaria da Cultura
do Estado de Sao Paulo. Vicente Gil e Nasha Gil. Fonte:
CONSOLO, 2009.

Figura 18: Cartaz, Sao Paulo Companhia de Dan¢a — SPCD,
Vicente Gil e Nasha Gil. Fonte: CONSOLO, 2009.



7.2
IMAGENS: ESTUDOS DE CASO

Projetos dos designers Kiko Farkas para a OSESP

e Vicente Gil para a SPCD.
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outubro 2006

Figura 19: Estudo de caso: Cartaz 1, Kiko Farkas. Fonte: Farkas, 2009.
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Figura 20: Estudo de caso: Cartaz 2, Kiko Farkas. Fonte: Farkas, 2009.
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Bem'vindq!

I el EN Il que a Orquestra € sua

Figura 22: Estudo de caso: Cartaz 4, Kiko Farkas. Fonte: Farkas, 2009.
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studo de caso: Cartaz 5, Kiko Farkas. Fonte: Farkas, 2009.
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Figura 24: Estudo de caso: Cartaz 6, Kiko Farkas. Fonte: Farkas, 20009.

201



: abr quint
abr
br :

EAD i

Figura 25: Estudo de caso: Cartaz 7, Kiko Farkas. Fonte: Farkas, 2009.
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Figura 26: Estudo de caso: Cartaz 8, Kiko Farkas. Fonte: Farkas, 200.
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Figura 27: Estudo de caso: Cartaz 9, Kiko Farkas. Fonte: Farkas, 2009.
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|gura2 Estudo de caso: Cartaz 10, Kiko Farkas. Fonte: Farkas, 2009.
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SAMUEL BA

Concerto

Figura 29: Estudo de caso: Cartaz 11, Kiko Farkas. Fonte: Farkas, 2009.
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Figura 30: Estudo de caso: Cartaz 12, Kiko Farkas. Fonte: Farkas, 2009.
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Figura 31: Estudo de caso: Identidade Visual 13 e 14, Vicente Gil. Fonte: Consolo, 2009.
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Figura 32: Estudo de caso: Identidade Visual 15, Vicente Gil. Fonte: Consolo, 2009.
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7.3

IMAGENS: MANUAL DE MARCA

DA SAO PAULO COMPANHIA DE DANCA,
DESIGNER VICENTE GIL
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Fi_gura 34: Manual de marca da SPCD, Vicente Gil: sfmbbﬂ); marca. Fonte: PIAIA, 2012.
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Figura 35: Manual de marca da SPCD, Vicente Gil: marca sobre fundo branco; marca sobre fundo preto. Fonte:
PIAIA, 2012.
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Figura 36: Manual de marca da SPCD, Vicente Gil: marca sobre fundo branco; marca sobre fundo preto. Fonte:
PIAIA, 2012.
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Figura 37: Manual de marca da SPCD, Vicente Gil: outras aplicagoes disponiveis de marca sobre fundo branco.
Fonte: PIAIA, 2012.
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Figura 38: Manual de marca da SPCD, Vicente Gil: marca aplicada em postal de divulgagao; assinaturas interativas;
anuncios institucionais. Fonte: PIAIA, 2012.
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Figura 39: Manual de marca da SPCD, Vicente Gil: publicagbes institu-cionais: cartazes, folders, banners,
programas. Fonte: PIAIA, 2012.
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Figura 40: Manual de marca da SPCD, Vicente Gil: papel carta; envelopes; adesivos; pasta; cartao de visita. Fonte:
PIAIA, 2012.
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Figura 41: Manual de marca da SPCD, Vicente Gil: apresentacido power point; marca simplificada. Fonte: PIAIA, 2012.
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Fonte: PIAIA, 2012.

219

A BUATALIE LR FUTTE D P ZRAE Chusnt:
SnlL COMPAHHIA OF DARGE SAC A0 E B

A2 PLEMA U B218, I Cr,
LG B MEH-L R e,

RS AT (O
ESETERTCEAL ND

PN EREAT 28 8 e,
TRAEPAR T A F HATHCHIA D23 RN ER

i G a
MK
B MERLA LY AL POGE 55 A LZADA E SRS

LUALCUER TI1Y
A WERLE F2DEA T B ARINIE MRS DAl
AR MRS LD DEFAATAY R0 COMIETERTE,

S HTLCIRA. 38 BAHL A SAT FALILO COMPAKHIA © @
7O LS FAIL A T IPDGRAF CAS ABSARA E GEORGLS
FA5, EA SUAS NARIALCES FODERAD ATERDET A

EAS85 TIPORG
DIFERENTES REQUISITS

& FONIEANSARA LTIIZADA NA COMEOSICAT 4 MARCA

SAQ PALLD COMPANHIA DE DANCA, *ODTRA STR CWFAMGATDS
S PUELICAZIES EYRECIAL S0A DRIENTAZAD Db

GEAENCIN D COMUNICACAD

4 FONTE GEORGLS ORIGINALMENTE D SPONIVEL 241k

FREE W 034 COUM ZARTE O AACOTE L MICRSOFT TRUE THAE,
FUNTES BASA A VB, DEVERA SER UTILZAZA SEMPRE QUE

HEUYVER NECESSLADE DE I SE30A0 DE TEXTOS,

RCLUSWE Fof INTERSET EASSINATURA T E-MAILS

#5 70N E% TP0BRAFICAS SA0 PAOTEGITAS FIVS BINEITOS AVTORALS
FURTANTTL AECONENDA-SE ARQUISICAD (FGAL DA3 MESHAS £ HAD
T STRINUCT: A LG OF AGFHCLAR SA¢ GERAL

£ oL
ABCDEFGIIIKEMNOPQRSTUVWXYZ
ahedefghijklmnopgrstusvwayz
1234567800 [{(,35-17@ 8U X &7

GLLCRGI B AT
ABCPEFGHITKLMNOPORSTUVWXYY
ahedefghiiktmopgratuviexys
1234567800 [{(.-1Pmas it

THITELMNOPORSTUVIWIE
alwdelzhijiimnopgrsbuvseys
1234567800 ({5120 8]

ABCOEFGHLTELMNOPORETEVIVEYE
abedelghiiklinnoparsheesyz
1234567890 [{[.0i-1 @& ]

. DE Ly
AT esTapopaculTuRa  SAO PAULO
H TAARALIAADIE PO vTck

Figura 42: Manual de marca da SPCD, Vicente Gil: padrao cromatico; tipografia institucional; assinatura conjunta.



7.4
IMAGENS: ACERVO EXPOSTO
NA SAO PAULO COMPANHIA DE DANCA
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Figura 44: llustracoes originais expostas na sede da SPCD. Fonte: PIAIA, 2012.
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Figura 45: Folhetos expostos na sede da SPCD. Fonte: PIAIA, 2012.
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7.5
ENTREVISTA: ANDRE STOLARSKI

Informagdes sobre a 92 Bienal ADG Brasil, 2012.
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Grail - Informagbes sobre a 9a Bienal da ADG-Brasil ;;; mestranda Jade Haia D3f0B/12 DOAE

Gmail

by o0gle
O

Informagdes sobre a 9a Bienal da ADG-Brasil ::: mestranda Jade Piaia

Andreé Stolarski <andre. stolarski@gmail. com= 1 de junho de 2012 22:20
Para: Jade Piaia <jadepiaiaié@ gmail.com:=

Ola Jade,
huito obrigado pela sua mensagern. Responderei 45 suas guestdes brevemente abaixo.
Saudagdes e bom trabalho

André

2012641 Jade Piaia <jadepiaia@@ymail corms
Qi André, borm dia.

Sou Jade Piaia, 28 anos, aluna da UNICAMP, em Campinas/SP, & atualmente estou concluindo o mestrado em
Artes “isuais, na linha de pesquisa Poéticas Wisuais Mos falamos algumas vezes em um curso ministrado por
vocd e pelo Pedro Franga, sobre arte & design, no MAM/SE.

Ocorre que gostaria de esclarecer algumas informacgides referente a 9% Bienal da ADG-Brasil e acredito que
yocé possa me ajudar, pois estou em vias de concluir a dissertacéo e ndo encontrei estes dados publicados em
uma fonte confidvel em gue pudesse me basear.

Caso possa responder as questies abaixo via e-mail, agradego antecipadamente.

Jade Piaia

A 97 Bienal da ADG-Brasi depois da exposicio no CCSP, em S50 Paul, ela fol exposta em outros lugares.
Soube através da internet que ela fol levads & China, Shangai, e também ao México,

- Foram soments para este s dols palses ou ela fol Jevada para mals algurm lugar? Como fol que se deu esta
tinerdncia da mostra? Fol em conjunto com outros eventos?
Az exposicdes foram apenas ao México e & China. Mo México, ela coincidiu com a Bienal de Design mexicana e
produziu uma série de encontros e palestras com o professor Chico Homem de Melo e comigo. Na China, fez
parte de uma intensa programacdo cultural emXangai e Pequim, com o apoio do designer e professor Bruno
Parta.

- Exatamente quando ocoreram estas mostras e em quals boals? For quanto temmpo de duracdo?
Mo México, 2 mostra ficou no Museo Franz Mayer, no centro da Cidade do México, se ndo me engana por um
mé s durante o més de outubro de 2009, mas posso estar enganado. Cormn relagdo & China, ndo me recordo berm,
mas a informagdo é facil de obter na internet ou com o préprio Bruno.

- Foram expostas todas as pecas paticipantes da mostra em 550 Paulo?

hittpe:f fmail google.com/ mail Fui=2&ik=5051 2637 F0d&view=ptdsear h=inboedrneg =13 7aac7 5 8b 01 6ab Figina 1 de
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Grmail = Inferrnacies sebire 4 9a Bienal da ADG-Rrasil @ mesiranda Jade Piaia G D%

Sim.

- As pegas expostas eram sofmente pranchas com reprodugdes, ou foi fevado alguma peca originaf?
As pegas foram expostas apenas em pranchas especialmente preparadas para a tinerancia.

- Ma sua opinido, qual a repercussio desta mostra da 9° Bienal para a ADG-Brasil e para o design brasileiro?
Na caso da ADG Brasil, a itinerdncia teve o merito de mostrar que & possivel levar a exposicio ao exterior com
economia de recursos e grande despertar de interesse. As consequéncias para o design brasileiro em cada lugar
sdo, evidentemente, decorréncia desse mesme interesse. Mo Mexico, o Brasil passou a representar cada vez
mais uma referdncia e um parcairn de dialogo em questdes de design. Na China, a exposico foi vista por

dezenas de milhares de pessoas.

PS: Criei umna galeria no Flickr com as fotos que fiz da exposigao no México. Espero que seja itil.

Ohrgada,

Jade Pizia
19.9156 0636

huips: fmail guogle commmail ffui 24k 39522657 708vicw  plbscarch inbux@msyg LiToaocTSBROLE a8 Pigina 2 de &
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Figura 46: Painéis da 92 Bienal Brasileira de Design Grafico ADG Brasil no Museu
Franz Mayer, na Cidade do México onde permaneceu durante um més em 2009.
Fonte: STOLARSKI, 2009.

Figura 47: Painéis da 92 Bienal Brasileira de Design Grafico ADG Brasil no Museu
Franz Mayer, na Cidade do México, 2009. Fonte: STOLARSKI, 2009.
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7.6
ENTREVISTA: AUTORIZAGCAO DE USO

Informagdes contidas na entrevista realizada por Fabio Ferron e Sérgio Cohen

com o designer Kiko Farkas para a publicacao "Producao Cultural no Brasil”, 2012.
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Sroail - Referéncia de entrevista 0306712 1048

Gmail

erGoogle

Referéncia de entrevista

Fabio Maleronka <fabiornaleronkai@ gmail.com:= 1 de junho de 2012 16:48
Para: Jade Fiaia <jadepiaia@ogmail.com:=

Pode usar ta tudo em CC.

Erm 1 de junho de 2012 12:48, Jade Piaia <jadepiaia@gmail. coms> e screveu:
Qi Fahio, tudo bem?
te escrevi hd um ternpo atrds sobre o uso de uma entrevista que vocd fez com o designer Kiko Farkas & sobre
coro citar a bibliografia desta entrevista. (veja mensagem abaixo)

“ood teria como me orientar neste sentida?
Puoiz estou emvias de concluir minha dissertagao de mestrado,

Obrigada,
Jade

Fabio Maleronka <fabiomaleronka@ormail coms escreveu:

Jade estou erm viagerm, por favar me relembre de responde-la na prdxima quarta. Ja adianto gque a entrevista
foi feita erm Creative Cormmong, com a licenga mais flexivel, portanto pode usar.

Jade Piaia <jadepiaia@@gmail corms= escreveu:

Eom dia caro Fabio Feraon,

gou designer grafico & dreora d= arte, me chamo Jads Samara Piaia,

enho 22 ance, zou ormada pela PUC Campinas na drea de Mrtee Visuaiz com Enfaze em Degign.
Amaalmen te eaiou concluindo minha dizzertapgio de mestrado pela UM IS AWP, na drea daz Ares.

Coome que oD & respeito da enrevist realizada por Fabio Femon & Sangio Cohen
com 0 deaigner Kiko Farkas para a pubicapdo "Produgdo Culural no Brasil", wolume 3,
dz ponivel onling no gite producaccultural .ong.

Ertando gm viaz de concluir & diszsraedo, gostaria

g zaber 2 referéncia bibiografica desse texto

e3g0 5. autorza sua utlizagdo.

Cazn poasa nespondar,
agradeqo an tes padaments.

Jade Piaia

Jade Piaia
19,9155 0625
httpedifl avors. mefjad e piaia

Fabio Maleronka Ferron

hittps:f fmail google.cornd mail Fui=2&ik=5051 2637 70 &view = ptdcearch=inboedrmsg =12 7007 £ 0 2fb 82 et degt=1 Faginal de 2

228



7.7
ENTREVISTA: VICENTE GIL

Breve entrevista, 2012.
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Cmail  Breve entrevista OBJOESL2 0853

Gmail

Breve entrevista

Vicente Gil <vgil@vicentegil.com.br> 7 de agosto de 2012 05.01
Para: Jade Piaia <jadepiaia@gmail.com=

Prezada Jade

Espero ter respondido as suas perguntas.
Obrigado

Vicente Gil

On Aug 8, 2012, at 10:28 AM, Jade Piaia wrote:

Qi Gil, bom dia.

Sou Jade Piaia, 28 anos, aluna de mestrado da UNICAMP, em Campinas/SP e atualmente estou
concluindo o mestrada em Artes Visuais, na linha de pesquisa Poéticas Visuais.

QOcorre gue gostaria de esclarecer algumas informactes referente ao projete de identidade visual da

SPCD, que participou da 92 Bienal da ADG-Brasil e acredito que vocé possa me ajudar.

Caso possa responder as cinco questdes abaixo via e-mail, se nao for incdmodo, agradego
antecipadamente. Se achar necessaric podemos agendar um dia e horario que vou até o estidio,
ou falamos via telefone, ou mesma podera gravar um dudio respondenda 4 entrevista abaixo, veja o
que for mais confortavel e pratico para voceé e me fale.

Jade Piaia

Gil, fale um pouco sobre como foi criar a identidade visual da SPCD. Se houve uma liberdade
criativa e como o projeto foi trabalhade, se em conjunto ou individualmente.

Foi um desafio, na ocasido em gue a SP Companhia de Danga foi criada, uma agéncia de publicidade, ofereceu
ao entdo secretario de cultura a criagao gratuita de um legotipo. Frente a essa oferta, a diregdo da SP Danga,
consultou a mim e a um outro designer sobre a possibilidade de apresentarmes solugbes sem a devida
remuneracao, a fim de que pudessem ter opctes de escolha, apds essa escolha inicial o desenvolvimento do
trabalho seria devidamente remunerada. Aceitei o convite que foi recusado pelo outro designer e apresentei 4
propostas para a |dentidade Visual, todas juntas e com indicagdes sabre as minhas preferéncias, a agéncia teve
oportunidade de apresentar duas solugdes, em dois momentos distintos € em nenhum deles obteve
sucesso.Houve total liberdade na criago do trabalho e foi desenvolvido unicamente por mim, nao houve nenhum
trabalho de equipe, minha mulher, Nasha Gil. apenas contribuiu em uma das opgdes que ndo foi a escolhida.

A idéia foi a de criar uma marca dindmica, em funcde do conceito de movimento que envolve a danga, nessa
época esse conceito de marcas dindmicas ainda n&o existia, as marcas eram rigidamente controladas por meio
de seus manuais, mas o melhor da marca era a possibilidade das assinaturas interativas, aquela que aparece em
primeiro lugar no site do meu estudio:

hitp:/iwww. vicentegil. com brfindex.phpfprojectsiview/identidadevisual-spdanca

Esse tipo de assinatura interativa com a danga era o ponto central do projete. além disso a identidade visual tinha
come cores basicas, o preto e o branco, ao mesmo tempe que permitia o usa de gualquer cor em situacgfes
diversas.

https: ¢ mail.geogle.com/imaill Pui=28&ik=33512637 70&view =ptdsearch=inbox&msg=139001a839b5284b Pagina 1 de 2
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Gmail - Breve entrevista DE/08/12 08:53

| Ive contato com O manual de marca completo disponivel na sede da SHGLU. EM seu sie voce fala
que o projeto nao foi corretamente aplicado. Fale mais sobre o gue ocorreu para gque ele ndo fosse
implantada pelo cliente conforme o planejado.

Antes gue eu houvesse desenvolvido o manual gue vocé consultou, o logo apareceu em um convite, de uma
forma completamente distorcida e diversa daguela para a qual havia sido proposto. Essa atitude provocou em
mim, uma reagao que acabou gerando um mal estar. E apesar de ter concluido apressadamente o manual, vocé
deve ter percebido que quase nada do proposto no mesmo serviu de base para a construgae de um branding
diferenciado para a 5F Danga, nome abreviado e que era o preferido por mim, mas também, ignorado. Veja por
exemnplo, o tamanho desse endereco no site:

http:/fwww saopaulocompanhiadedanca art br!, e o préprio site, o que ele tem a ver com o proposto no manual?
Nada.

Apos o projeto da identidade visual vocé fez mais algum projeto para a SPCD?

Nenhum, apenas como forma de contribuigéo fiz um estudo para a assinatura Associagdo Pro-Danga em
conjunto com a SP Danca, que n3o sei

se foi utilizada.

Projetos como os voltados a SP Companhia de Danga, a oficinas, a instituicbes e a area cultural de
um modo geral parecem conceder uma certa liberdade criativa e expressiva. Vocé sente esta
liberdade por parte destes clientes da area cultural? Na sua opinido, em que um projeto voltado a
area cultural se difere criativamente de outros projetos?

Sem sombra de dlvida séo os mais envolventes, simplesmente por néo terem um carater comercial e acima de
tuda, publicitario. Permitem, com certeza, mais liberdade, porem, sdo muito mal remunerados., pior que trabalhos
nessa area s6 mesmo os trabalhos desenvolvidos para editoras em geral.

Jade Piaia
19.9156.0636
http:/fflavors. mefjadepiaia

Jade Piaia
19.0156.0636
http.fflavors. medadepiaia

Lembre-se de sua responsabilidads com o meio ambiente: recicle papel e
imprima somente se for necessario. A Natureza agradeca!
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