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PREFACIO

Se a invengdo do tipo moével criou o imperativo de um alfabetismo*
verbal universal, sem divida a inven¢do da cAmera e de todas as suas
formas paralelas, que ndo cessam de se desenvolver, criou, por sua vez,
o imperativo do alfabetismo visual universal, uma necessidade que ha
muito tempo se faz sentir. O cinema, a televisdo e os computadores
visuais sdo extensdes modernas de um desenhar e de um fazer que tém
sido, historicamente, uma capacidade natural de todo ser humano, e
que agora parece ter-se apartado da experiéncia do homem.

A arte e o significado da arte, a forma e a fun¢do do componente
visual da expressdao e da comunica¢do, passaram por uma profunda
transformacao na era tecnolédgica, sem que se tenha verificado uma mo-
difica¢do correspondente na estética da arte. Enquanto o caréter das
artes visuais e de suas relagdes com a sociedade e a educagdo sofreram
transformagdes radicais, a estética da arte permaneceu inalterada, ana-
cronicamente presa a idéia de que a influéncia fundamental para o en-
tendimento e a conformacao de qualquer nivel da mensagem visual deve
basear-se na inspira¢do ndo-cerebral. Embora seja verdade que toda
informagéo, tanto de input quanto de output, deva passar em ambos
os extremos por uma rede de interpretagdo subjetiva, essa considera-

* Literacy quer dizer ‘‘capacidade de ler e escrever’’. Por extensdo, significa tam-
bem “‘educado’’, ‘“‘conhecimento’’, “‘instrugdo’, etc., termos, porém, que nao tradu-
zem o verdadeiro sentido do vocdbulo como ele é aqui empregado. Para evitar a introducdo
de um neologismo de sentido obscuro, como, por exemplo, ‘‘alfabetidade’’, optou-se
aqui por ‘‘alfabetismo’’, definido no dicionario Aurélio como ‘‘estado ou qualidade de
alfabetizado™. (N. T.)
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¢ao isolada transformaria a inteligéncia visual em algo semelhante a
uma arvore tombando silenciosamente numa floresta vazia. A expres-
sdo visual significa muitas coisas, em muitas circunstancias e para muitas
pessoas. E produto de uma inteligéncia humana de enorme complexi-
dade, da qual temos, infelizmente, uma compreensdo muito rudimen-
tar. Para tornar acessivel um conhecimento mais amplo de algumas
das caracteristicas essenciais dessa inteligéncia, o presente livro propde-
se a examinar os elementos visuais bésicos, as estratégias e opgdes das
técnicas visuais, as implicagdes psicoldgicas e fisioldgicas da composi-
¢do criativa e a gama de meios e formatos que podem ser adequada-
mente classificados sob a designacdo artes e oficios visuais. Esse
processo € o comego de uma investigacdo racional e de uma anilise
que se destinam a ampliar a compreenséo e o uso da expressdo visual.

Embora este livro ndo pretenda afirmar a existéncia de solugdes
simples ou absolutas para o controle de uma linguagem visual, fica claro
que a razdo principal de sua exploragdo ¢ sugerir uma variedade de mé-
todos de composicdo e design que levem em conta a diversidade da es-
trutura do modo visual. Teoria e processo, defini¢do e exercicio, esta-
rao lado a lado ao longo de todo o livro. Desvinculados um do outro,
esses aspectos ndo podem levar ao desenvolvimento de metodblogias
que possibilitem um novo canal de comunicac¢do, em ultima instancia
suscetivel de expandir, como faz a escrita, os meios favoraveis a inte-
ra¢do humana.

A linguagem ¢é simplesmente um recurso de comunicagio préprio
do homem, que evoluiu desde sua forma auditiva, pura e primitiva,
até a capacidade de ler e escrever. A mesma evolugdo deve ocorrer com
todas as'capacidades humanas envolvidas na pré-visualiza¢io, no pla-
nejamento, no desenho e na criacdo de objetos visuais, da simples fa-
bricacdo de ferramentas e dos oficios até a criacdo de simbolos, e,
finalmente, a criagdo de imagens, no passado uma prerrogativa exclu-
siva do artista talentoso e instruido, mas hoje, gracas as incriveis pos-
sibilidades da cAmera, uma op¢io para qualquer pessoa interessada em
aprender um reduzido nimero de regras mecanicas. Mas o que dizer
do alfabetismo visual? Por si s6, a reproducdo mecéinica do meio am-
biente ndo constitui uma boa expréessdo visual. Para controlar O as-
sombroso potencial da-fotografia, se faz necessaria uma sintaxe visual,
O advento da cdmera ¢ um acontecimento comparével ao do livro, que
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originalmente beneficiou o alfabetismo. ‘‘Entre os séculos XIII e XVI,
a ordenagiio das palavras substituiu a inflexdo das palavras como prin-
cipio da sintaxe gramatical. A mesma tendéncia se deu com a forma-
¢flo das palavras. Com o surgimento da imprensa, ambas as tendéncias
passaram por um processo de aceleragdo, e houve um deslocamento
dos meios auditivos para os meios visuais da sintaxe.”’* Para que nos
considerem verbalmente alfabetizados é preciso que aprendamos os
componentes basicos da linguagem escrita: as letras, as palavras, a or-
tografia, a gramadtica e a sintaxe. Dominando a leitura e a escrita, o
que se pode expressar com esses poucos elementos e principios é real-
mente infinito. Uma vez senhor da técnica, qualquer individuo é capaz
de produzir ndo apenas uma infinita variedade de solugdes criativas
para os problemas da comunicagdo verbal, mas também um estilo pes-
soal. A disciplina estrutural estd na estrutura verbal basica. O alfabe-
tismo significa que um grupo compartilha o significado atribuido a um
corpo comum de informagdes. O alfabetismo visual deve operar, de
alguma maneira, dentro desses limites. Nao se pode controld-lo mais
rigidamente que a comunicagdo verbal; nem mais nem menos. (Seja
como for, quem desejaria controld-lo rigidamente?) Seus objetivos sdo
0s mesmos que motivaram o desenvolvimento da linguagem escrita:
construir um sistema bdsico para a aprendizagem, a identifica¢do, a
criacﬁo e a compreensdo de mensagens visuais que sejam acessiveis a
todas as pessoas, € ndo apenas aquelas que foram especialmente trei-
nadas, como o projetista, o artista, o artesdo e o esteta. Tendo em vis-
ta esse objetivo, esta obra pretende ser um manual bdsico de todas as
comunicagdes e ekpressﬁes visuais, um estudo de todos os componen-
tes visuais e um corpo comum de recursos visuais, com a consciéncia
e o desejo de identificar as areas de significado compartilhado.

O modo visual constitui todo um corpo de dados que, como a lin-
guagem, podem ser usados para compor e compreender mensagens em
diversos niveis de utilidade, desde o puramente funcional até os mais
elevados dominios da expressdo artistica. E um corpo de dados consti-
tuido de partes, um grupo de unidades determinadas por outras unida-

* Marshall McLuhan, “The Effect of the Printed Book ou Language in the 16
Century’’, in Exploratons in Communications, Edmund Carpenter e Marshall McLu-
han, editores (Boston, Massachusetts, Beacon Press, 1960).
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* Marshall McLuhan, ““The Effect of the Printed Book ou Language in the 16
Century”’, in Exploratons in Communications, Edmund Carpenter e Marshall McLu-
han, editores (Boston, Massachusetts, Beacon Press, 1960).
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des, cujo significado, em conjunto, é uma funcio do significado das
partes. Como podemos definir as unidades e o conjunto? Através de
provas, defini¢des, exercicios, observacdes e, finalmente, linhas mes-
tras, que possam estabelecer relagdes entre todos os niveis da expres-
_sdo visual e todas as caracteristicas das artes visuais e de seu
“‘significado’’. De tanto buscar o significado de ‘‘arte’’, as investiga-
¢Oes acabam por centralizar-se na delimitagdo do papel do contetido
na forma. Neste livro, toda a esfera do contetido na forma ser4 inves-
tigada em seu nivel mais simples: a importéncia dos elementos indivi-
duais, como a cor, o tom, a linha, a textura e a proporg¢ao; o poder
expressivo das técnicas individuais, como a ousadia, a simetria, a rei-
teragdo e a énfase; e o contexto dos meios, que atua como cendrio vi-
sual para as decisdes relativas ao design, como a pintura, a fotografia,
a arquitetura, a televisdo e as artes graficas. E inevitavel que a preocu-
pagdo ultima do alfabetismo visual seja a forma inteira, o efeito cu-
mulativo da combinacéio de elementos selecionados, a manipulacio das
unidades bdsicas através de técnicas e sua relagio formal e compositi-
va com o significado pretendido.

A forga cultural e universal do cinema, da fotografia e da televi-
sd0, na configuracio da auto-imagem do homem, d4 a medida da ur-
géncia do ensino de alfabetismo visual, tanto para os comunicadores
quanto para aqueles aos quais a comunicagdo se dirige. Em 1935,
Moholy-Nagy, o brilhante professor da Bauhaus, disse: ““Os iletrados
do futuro vdo ignorar tanto o uso da caneta quanto o da cdmera.?’
O futuro ¢ agora. O fantastico potencial da comunicagdo universal,
implicito no alfabetismo visual, est4 a espera de um amplo e articula-
do desenvolvimento. Com o presente livro, damos um modesto pri-
meiro passo.

CARATER E CONTEUDO
DO ALFABETISMO VISUAL

Quantos de nos véem?

Que amplo espectro de processos, atividades, funcdes, atitudes, essa
simples pergunta abrange! A lista € longa: perceber, compreender, con-
templar, dbservar, descobrir, reconhecer, visualizar, examinar, ler,
olhar. As conotag¢des sdo multilaterais: da identificagdo de objetos sim-
p[es.ao uso de simbolos e da linguagem para conceituar, do pensamen-
to indutivo ao dedutivo. O nimero de questdes levantadas por esta tinica
pergunta: ‘‘Quantos de nés véem?’’, nos da a chave da complexidade
do carater e do conteudo da inteligéncia visual. Essa complexidade se
reflete nas inimeras maneiras através das quais este livro vai pesquisar
a natureza da experiéncia visual mediante exploracdes, analises e defi-
nigdes, que lhe permitam desenvolver uma metodologia capaz de ins-
truir todas as pessoas, aperfeicoando ao méximo sua ¢apacidade, ndo
sO de criadores, mas também de receptores de mensagens visuais; em
outras palavras, capaz de transforma-las em individuos visualmente al-
fabetizados.

A primeira experiéncia por que passa uma crianga em seu proces-
so de aprendizagem ocorre através da consciéncia tatil. Além desse co-
nhecimento ‘‘manual’’, o reconhecimento inclui o olfato, a audi¢ao
e o paladar, num intenso e fecundo contato com o meio ambiente. Es-
ses sentidos sdo rapidamente intensificados e superados pelo plano icé_—'\_:
nico — a capacidade de ver, reconhecer e compreender, em termos/
visuais, as forgas ambientais e emocionais. Praticamente desde nossa
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primeira experiéncia no mundo, passamos a organizar nossas necessi-
dades e nossos prazeres, nossas preferéncias e nossos temores, com base
naquilo que vemos. Ou naquilo que queremos ver. Essa descri¢do, po-
rém, ¢ apenas a ponta do iceberg, e ndo d4 de forma alguma a exata
medida do poder e da importancia que o sentido visual exerce sobre
nossa vida. Nos o aceitamos sem nos darmos conta de que ele pode
ser aperfeicoado no processo basico de observagio, ou ampliado até
converter-se num incompardavel instrumento de comunicacio humana.
Aceitamos a capacidade de ver da mesma maneira como a vivencia-
mos — sem esforgo.

Para os que véem, o0 processo requer pouca energia; os mecanis-
mos fisiolégicos sdo automaticos no sistema nervoso do homem. Nio
causa assombro o fato de que a partir desse output minimo recebamos
uma enorme quantidade de informagdes, de todas as maneiras e em
muitos niveis. Tudo parece muito natural e simples, sugerindo que ndo
ha necessidade de desenvolver nossa capacidade de ver e de visualizar,
€ que basta aceitd-la como uma funcéo natural. Em seu livro Towards
a Visual Culture, Caleb Gattegno comenta, referindo-se a natureza do
sentido visual: “Embora usada por nés com tanta naturalidade, a vi-
sdo ainda ndo produziu sua civilizagdo. A visio ¢ veloz, de grande al-
cance, simultaneamente analitica e sintética. Requer tdo pouca energia
para funcionar, como funciona,  velocidade da luz, que nos permite
receber e conservar um niimero infinito de unidades de informagdo nu-
ma fragdo de segundos.’”” A observagio de Gattegno é um testemunho
da riqueza assombrosa de nossa capacidade visual, o que nos torna pro-

pensos a concordar entusiasticamente com suas conclusdes: ““Com a _

visdo, o infinito nos é dado de uma s6 vez; a riqueza ¢ sua descri¢do.”’

Nao ¢ dificil de detectar a tendéncia a informagio visual no com-
portamento humano. Buscamos um reforco visual de nosso conheci-
mento por muitas razdes; a mais importante delas é o carater direto
da informacgdo, a proximidade da experiéncia real. Quando a nave es-
pacial norte-americana Apolo XI alunissou, e quando os primeiros e
vacilantes passos dos astronautas tocaram a superficie da lua, quan-
tos, dentre os telespectadores do mundo inteiro que acompanhavam
a transmissdo do acontecimento ao vivo, momento a momento, teriam
preferido acompanhé-lo através de uma reportagem escrita ou falada,
por mais detalhada ou elogiiente que ela fosse? Essa ocasido historica
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¢ apenas um exemplo da preferéncia do homem pela informacdo vi-
suml. Hi muitos outros: o instantdneo que acompanha a carta de um
amigo querido que se acha distante, o modelo tridimensional de um
novo edificio. Por que procuramos esse reforgo visual? Ver € uma ex-
periéncia direta, e a utilizacdo de dados visuais para transmitir infor-
muagoes representa a maxima aproximagdo que podemos obter com
relagio & verdadeira natureza da realidade. As redes de televisao de-
monstraram sua escolha. Quando ficou impossivel o contato visual di-
reto com os astronautas da Apolo XI, elas colocaram no ar uma
simulagdo visual do que estava sendo simultaneamente descrito atra-
vés de palavras. Havendo opgdes, a escolha é muito clara. Nao s6 os
astronautas, mas também o turista, os participantes de um piquenique
ou o cientista, voltam-se, todos, para o modo icOnico, seja para pre-
servar uma lembranga visual seja para ter em méaos uma prova técnica.
Nesse aspecto, parecemos todos ser do Missouri; dizemos todos:
““Mostre-me.’’

A falsa dicotomia: belas-artes e artes aplicadas

A experiéncia visual humana é fundamental no aprendizado para
que possamos compreender o meio ambiente e reagir a ele; a informa-
¢do visual é o mais antigo registro da histéria humana. As pinturas das
cavernas representam o relato mais antigo que se preservou sobre o
mundo tal como ele podia ser visto ha cerca de trinta mil anos. Ambos
os fatos demonstram a necessidade de um novo enfoque da fungao nao
somente do processo, como também c':laquele que visualiza a socieda-
de, O maior dos obstaculos com que se depara esse esforgo € a classifi-
cacao da:s artes visuais nas polaridades belas-artes e artes aplicadas.
Em qualquer momento da histéria, a definigdo se desloca e modifica,
embora os mais constantes fatores de diferenciagdo costumem ser a uti-
lidade e a estética.

A utilidade designa o design e a fabricagdo de objetos, materiais
e demonstragdes que respondam a necessidades basicas. Das culturas
primitivas a tecnologia de fabrica¢do extremamente avangada de nos-
sos dias, passando pelas culturas antigas e contemporaneas, as neces-
sidades bdsicas do homem sofreram poucas modificagoes. O hqmem
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precisa comer; para fazé-lo, precisa de instrumentos para cacar e ma-
tar, lavrar e cortar; precisa de recipientes para cozinhar e de utensilios
nos quais possa comer. Precisa proteger seu corpo vulneravel das mu-
dangcas climédticas e do meio ambiente traicoeiro, e para isso necessita
de ferramentas para costurar, cortar e tecer. Precisa manter-se quente
e seco e proteger-se dos predadores, e para tanto é preciso que cons-
trua algum tipo de habitat. As sutilezas da preferéncia cultural ou da
localizagdo geografica exercem pouca influéncia sobre essas necessida-
des; somente a interpretagdo e a variag¢ao distinguem o produto em ter-
mos da expressdo criadora, como representante de um tempo ou lugar
especificos. Na drea do design e da fabricagdo das necessidades vitais
basicas, supde-se que todo membro da comunidade seja capaz ndo ape-
nas de aprender a produzir, mas também de dar uma expressdo indivi-
dual e tnica a seu trabalho através do design e da decoragdo. Mas a
expressdo das proprias idéias € regida, primeiro, pelo processo de apren-
dizagem do oficio e, em segundo lugar, pelas exigéncias de funcionali-
dade. O importante é que o aprendizado seja essencial e aceito. A
perspectiva de que um membro da comunidade contribua em diversos
niveis da expressdo visual revela um tipo de envolvimento e participa-
¢do que gradualmente deixou de existir no mundo moderno, num pro-
cesso que se tem acelerado por inimeras razdes, entre as quais sobressai
o conceito contemporaneo de ‘‘belas-artes’”.

A diferenga mais citada entre o utilitario e o puramente artistico
¢ o grau de motivacdo que leva a produg¢do do belo. Esse ¢ o dominio
da estética, da indagacgdo sobre a natureza da percepgdo sensorial, da
experiéncia do belo e, talvez, da mera beleza artistica. Mas sdo muitas
as finalidades das artes visuais. SOcrates levanta a questdo de ‘‘as ex-
periéncias estéticas terem valor intrinseco, ou de ser necessario valoriza-

las ou condend-las por seu estimulo ao que é proveitoso e bom’’. ‘A

experiéncia do belo ndo comporta nenhum tipo de conhecimento, seja
ele historico, cientifico ou filoséfico’’, diz Immanuel Kant. ‘“Dela se
pode dizer que € verdadeira por tornar-nos mais conscientes de nossa
atividade mental.”’ Seja qual for sua abordagem do problema, os fil6-
sofos concordam em que a arte inclui um tema, emocdes, paixdes e
sentimentos. No vasto Aambito das diversas artes visuais, religiosas, so-
ciais ou domésticas, o tema se modifica com a intengdo, tendo em co-
mum apenas a capacidade de comunicar algo de especifico ou de

CARATER E CONTEUDO DO ALFABETISMO VISUAL 9

abstrato. Como diz Henri Bergson: “‘A arte é apenas uma visdo mais
direta da realidade.’”” Em outras palavras, mesmo nesse nivel elevado
de avaliacdo, as artes visuais tém alguma funcéo ou utilidade. E fécil
tragar um diagrama que situe diversos formatos visuais em alguma re-
lagdo com essas polaridades. A figura 1.1 apresenta uma maneira de
expressar as tendéncias atuais em termos de avaliacio:
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BELAS-ARTES
FIGURA 1.1

ARTES APLICADAS

Esse diagrama ficaria muito diferente se representasse outra cul-
tura, como, por exemplo, a pré-renascentista (fig. 1.2),
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ou o ponto de vista da Bauhaus, que agruparia todas as artes, aplica-
das ou belas, num ponto central do continuum (fig. 1.3).
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Muito ‘antes da Bauhaus, William Morris € 0s pré-rafaelitas ja se
inclinavam na mesma direcdo. ‘‘A arte’’, dizia Ruskin, porta-voz do
erupo, *é una, e qualquer separagao entre belas-artes e artes aplicadas
¢ destrutiva e artificial.”” Os pré-rafaelitas acrescentavam a essa tese
ar;a -digti_r_lcﬁ.(_) que os afastava totalmente da filosofia posterior da Bau-
haus — rejeitavam todo trabalho mecanizado. O que ¢ feito pela méo
¢ belo, acreditavam, e ainda que abracassem a causa de compartilhar
a arte com tudo, o fato de voltarem as costas as possibilidades da pro-
ducdo em massa constituia uma negacao 6bvia dos objetivos que afir-
mavam seguir.

Em sua volta ao passado para renovar o interesse por um artesa-
nato orgulhoso e esmerado, o que o grupo do movimento liderado por
Morris, ‘‘Artes e Oficios’’, na verdade afirmava era a impossibilidade
de produzir arte desvinculada do artesanato — um fato facilmente es-
quecido na esnobe dicotomia entre as belas-artes ¢ as artes aplicadas.
Durante o Renascimento, o artista aprendia seu oficio a partir de tare-
fas simples, e, apesar de sua elevada posi¢ao social, compartilhava sua
guilda ou sua agremiacao com o verdadeiro artesdo. Isso gerava um
sistema de aprendizagem mais solido, e, o que era mais importante,
menor especializagdo. Havia livre interacdo entre artista e artesao, €
os dois podiam participar de todas as etapas do trabalho; a unica bar-
reira a separa-los era o respectivo grau de habilidade. Com o passar
do tempo, porém, modificam-se 0s procedimentos. O que se classifica
como ‘“‘arte’”’ pode mudar com tanta rapidez quanto as pessoas que
criam esse rotulo. ““Um coro de aleluias’, diz Carl Sandburg em seu
poema ‘‘The People, Yes’’, “‘eternamente trocando de solista.”’

- A concepc¢do contemporanea das artes visuais avangou para além
da mera polaridade entre as artes ‘‘belas” e as ‘‘aplicadas’, ¢ passou
a abordar questdes relativas a expressdo subjetiva e a fungdo objetiva,
tendendo, mais uma vez, a associacao da interpretac¢do individual com
a expressdo criadora como pertencente as ‘‘belas-artes”, e a resposta
a finalidade e ao uso como pertencente ao ambito das ‘‘artes aplica-
das”’. Um pintor de cavalete que trabalhe para si mesmo, sem a preo-
cupacdo de vender, esta basicamente exercendo uma atividade que lhe
d4 prazer e ndo o leva a preocupar-seé com 0 mercado, sendo, assim,
quase que inteiramente subjetiva. Um artesdo que modela um recipiente
de ceramica pode parecer-nos também subjetivo, pois da a sua obra
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a forma e o tamanho que correspondem a seu gosto pessoal. Em seu
caso, porém, ha uma preocupagdo de ordem pratica: essa forma que
lhe agrada podera ser também um bom recipiente para a dgua? Essa
modificacao da utilidade impoe ao designer um certo grau de objetivi-
dade que nao ¢ tdo imediatamente necessaria, nem tdo aparente na obra
do pintor de cavalete. O aforismo do arquiteto norte-americano Sulli-
van, ‘“‘A forma acompanha a fun¢do’’, encontra sua ilustragao maxi-
ma no designer de avides, que tem suas preferéncias limitadas pela
indagacao de quais formas a serem montadas, quais proporg¢des e ma-
teriais sdo realmente capazes de voar. A forma do produto final de-
pende daquilo para que ele serve. Mas no que diz respeito aos problemas
mais sutis do design ha muitos produtos que podem refletir as prefe-
réncias subjetivas do designer e, ainda assim, funcionar perfeitamente
bem. O designer nido ¢ o unico a enfrentar a questao de se chegar a
um meio-termo quando o que estd em pauta é o gosto pessoal. E co-
mum que um artista ou um escultor tenha de modificar uma obra pelo
fato de ter recebido a encomenda de um cliente que sabe exatamente

o que deseja. As intermindveis brigas de Michelangelo, por causa das

encomendas que lhe foram feitas por dois papas, constituem os exem-

plos mais vivos e ilustrativos do problema com que se depara um artis-

ta ao ter de manter suas idéias pessoais sob controle para agradar a

seus clientes. Mesmo assim, ninguém se atreveria a dizer que ‘O juizo

final’’ ou o ““Davi’’ sdo obras comerciais.

Os afrescos de Michelangelo para o teto da Capela Sistina demons-
tram claramente a fragilidade dessa falsa dicotomia. Como represen-
tante das necessidades da Igreja, o papa influenciou as idéias de
Michelangelo, as quais também foram, por sua vez, modificadas pelas
finalidades especificas do mural. Trata-se de uma explicagao visual da
‘‘Criagao’’ para um publico em sua maior parte analfabeto e, portan-
to, incapaz de ler a historia biblica. Mesmo que soubesse ler, esse pu-
blico ndo conseguiria apreender de modo tdo palpavel toda a
dramaticidade do relato. O mural é um equilibrio entre a abordagem
subjetiva e a abordagem objetiva do artista, e um equilibrio compara-
vel entre a pura expressao artistica e o carater utilitario de suas finali-
dades. Esse delicado equilibrio é extraordinariamente raro nas artes
visuais, mas, sempre que ¢ alcan¢ado, tem a precisao de um tiro certei-
ro, Ninguém questionaria esse mural como um produto auténtico das
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““belas-artes’’ e, no entanto, ele tem um proposito e uma utilidade que
contradizem a definicdo da suposta diferenca entre belas-artes e artes
aplicadas: as ‘‘aplicadas’ devem ser funcionais, e as ““belas’” devem
prescindir de utilidade. Essa atitude esnobe influencia muitos artistas
de ambas as esferas, criando um clima de alienagdo e confusdo. Por
mais estranho que parega, trata-se de um fendmeno bastante recente.
A nogéo de ‘“‘obra de arte’’ é moderna, sendo refor¢ada pelo conceito
de museu como repositério definitivo do belo. Um certo publico, en-
tusiasticamente interessado em prostrar-se em atitude de reveréncia dian-
te do altar da beleza, dela se aproxima sem se dar conta de um ambiente
inacreditavelmente feio. Tal atitude afasta a arte do essencial, confere-
lhe uma aura de algo especial e ineonseqiiente a ser reservado apenas
a uma elite e nega o fato inquestiondvel de quao ela ¢ influenciada por
nossa vida e nosso mundo. Se aceitarmos esse ponto de vista, estare-
mos renunciando a uma parte valiosa de nosso potencial humano. Nao
s6 nos transformamos em consumidores desprovidos de critérios bem
definidos, como também negamos a importancia fundamental da co-
municac¢do visual, tanto historicamente quanto em termos de nossa pro-
pria vida.

O impacto da fotografia

O ultimo baluarte da exclusividade do ‘‘artista’’ é aquele talento es-
pecial que o caracteriza: a capacidade de desenhar e reproduzir o am-
biente tal como este lhe aparece. Em todas as suas formas, a camera
acabou com isso. Ela constitui o ultimo elo de ligagdo entre a capacidade
inata de ver e a capacidade extrinseca de relatar, interpretar e expressar
0 que vemos, prescindindo de um talento especial ou de um longo apren-
dizado que nos predisponha a efetuar o processo. Ha poucas dividas de
que o estilo de vida contemporaneo tenha sido crucialmente influenciado
pelas transformagdes que nele foram instauradas pelo advento da foto-
grafia. Em textos impressos, a palavra ¢ o elemento fundamental, enquan-
to os fatores visuais, como o cendrio fisico, o formato e a ilustragao, sao
secundarios ou necessarios apenas como apoio. Nos modernos meios de
comunicacio acontece exatamente o contrario. O visual predomina, o ver-
bal tem a funcdo de acréscimo. A impressdo ainda nao morreu, € com
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certeza nao morrera jamais; nao obstante, nossa cultura dominada pela
linguagem ja se deslocou sensivelmente para o nivel iconico. Quase tudo
em que acreditamos, e a maior parte das coisas que sabemos, aprende-
mos ¢ compramos, reconhecemos e desejamos, vem determinado pelo
dominio que a fotografia exerce sobre nossa psique. E esse fendmeno tende
a intensificar-se.

O grau de influéncia da fotografia em todas as suas iniimeras va-
riantes e permutagdes constitui um retorno a importancia dos olhos em
nossa vida. Em seu livro The Act of Creation, Arthur Koestler observa:
‘O pensamento através de imagens domina as manifesta¢des do incons-
ciente, o sonho, o semi-sonho hipnagogico, as alucinagdes psicéticas e
a visdo do artista. (O profeta visiondrio parece ter sido um visualizador, /
e ndo um verbalizador; o maior dos elogios que podemos fazer aos que
se sobressaem em fluéncia verbal é chama-los de ‘pensadores visiona-
rios’.)’’ Ao ver, fazemos um grande numero de coisas: vivenciamos o
que esta acontecendo de maneira direta, descobrimos algo que nunca ha-
viamos percebido, talvez nem mesmo visto, conscientizamo-nos, através
de uma série de experiéncias visuais, de algo que acabamos por reconhe-
cer e saber, e percebemos o desenvolvimento de transformacoes através
da observagio paciente. Tanto a palavra quanto o processo da visdo pas-
saram a ter implica¢Ges muito mais amplas. Ver passou a significar com-
preender. O homem de Missouri, a quem se mostra alguma coisa, terad,
provavelmente, uma compreensdo muito mais profunda dessa mesma coisa
do que se apenas tivesse ouvido falar dela.

Existem, aqui, implicagdes da maxima importancia para o alfabetis-
mo visual. Expandir nossa capacidade de ver significa expandir nossa ca-
pacidade de entender uma mensagem visual, e, 0 que é ainda mais
importante, de criar uma mensagem visual. A visdo envolve algo mais
do que o mero fato de ver ou de que algo nos seja mostrado. E parte
integrante do processo de comunicagdo, que abrange todas as considera-
¢Oes relativas as belas-artes, as artes aplicadas, a expressao subjetiva e
i resposta a um objetivo funcional.
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Conhecimento visual e linguagem verbal

Visualizar é ser capaz de formar imagens mentais. Lembramo-nos de um
caminho que, nas ruas de uma cidade, nos leva a um determinado desti-
no, e seguimos mentalmente uma rota que vai de um lugar a outro, veri-
ficando as pistas visuais, recusando o que nao nos parece certo, voltando
atrds, e fazemos tudo isso antes mesmo de iniciar o caminho. Tudo men-
talmente. Porém, de um modo ainda mais misterioso e magico, criamos
a visdo de uma coisa que nunca vimos antes. Essa visdo, ou pré-
visualizacdo, encontra-se estreitamente vinculada ao salto criativo e a sin-
drome de heureca, enquanto meios fundamentais para a solucdo de pro-
blemas. E é exatamente esse processo de dar voltas através de imagens
mentais em nossa imagina¢do que muitas vezes nos leva a solugoes e des-
cobertas inesperadas. Em The Act of Creation, Koestler formula assim
o processo: ‘‘O pensamento por conceitos surgiu do pensamento por ima-
gens através do lento desenvolvimento dos poderes de abstracdo e de sim-
bolizagdo, assim como a escritura fonética surgiu, por processos similares,
dos simbolos pictoricos e dos hierdglifos.”” Nessa progressao esta contido
um grande ensinamento de comunicagdo. A evolugdo da linguagem co-
megou com imagens, avangou rumo aos pictogramas, cartuns auto-
explicativos e unidades fonéticas, e chegou finalmente ao alfabeto, ao qual,
em The Intelligent Eye, R. L. Gregory se refere tao acertadamente como
“‘a matematica do significado’’. Cada novo passo representou, sem diivi-
da, um avango rumo a uma comunicagao mais eficiente. Mas ha inume-
ros indicios de que estd em curso uma reversao desse processo, que se
volta mais uma vez para a imagem, de novo inspirado pela busca de maior
eficiéncia. A questdo mais importante € o alfabetismo e o que ele repre-
senta no contexto da linguagem, bem como quais analogias dela podem
ser extraidas e aplicadas a informagao visual.

A linguagem ocupou uma posi¢do unica no aprendizado humano.
Tem funcionado como meio de armazenar e transmitir informacdes, vei-
culo para o intercAimbio de idéias e meio para que a mente humana seja
capaz de conceituar. Logos, a palavra grega que designa linguagem, in-
clui também os significados paralelos de ‘‘pensamento’’ e ‘‘razdo’’ na pa-
lavra inglesa que dela deriva, logic. As implicagdes sdo bastante Gbvias;
a linguagem verbal € vista como um meio de chegar a uma forma de pen-
samento superior ao modo visual e ao tatil. Essa hipotese, porém, preci-
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sa ser submetida a alguns questionamentos e indagagdes. Para comegar,
linguagem e alfabetismo verbal ndo sdo a mesma coisa. Ser capaz de fa-
lar uma lingua é muitissimo diferente de alcan¢ar o alfabetismo através
da leitura e da escrita, ainda que possamos aprender a entender e a usar
a linguagem em ambos os niveis operativos. Mas s6 a linguagem falada
evolui naturalmente. Os trabalhos lingiiisticos de Noam Chomsky indi-
cam que a estrutura profunda da capacidade lingiiistica é biologicamente
inata. O alfabetismo verbal, o ler e o escrever, deve porém ser aprendido
ao longo de um processo dividido em etapas. Primeiro aprendemos um
sistema de simbolos, formas abstratas que representam determinados sons.
Esses simbolos sdo o nosso d-bé-cé, o alfa e o beta da lingua grega que
deram nome a todo o grupo de simbolos sonoros ou letras, o alfabeto.
Aprendemos nosso alfabeto letra por letra, para depois aprendermos as
combinagdes das letras e de seus sons, que chamamos de palavras e cons-
tituem os representantes ou substitutos das coisas, idéias e acdes. Conhe-
cer o significado das palavras equivale a conhecer as definicdes comuns
que compartilham. O dltimo passo para a aquisicao do alfabetismo ver-
bal envolve a aprendizagem da sintaxe comum, o que nos possibilita es-
tabelecer os limites construtivos em consondncia com os usos aceitos. Sao
esses os rudimentos, os elementos irredutivelmente bésicos da linguagem
verbal. Quando sdo dominados, tornamo-nos capazes de ler e escrever,
expressar e compreender a informacgédo escrita. Esta ¢ uma descricio ex-
tremamente superficial. Fica claro, porém, que mesmo em sua forma mais
simplificada o alfabetismo verbal representa uma estrutura dotada de pla-
nos técnicos e defini¢des consensuais que, comparativamente, caracteri-
zam a comunicagdo visual como quase que inteiramente carente de
organizagdo. Nao é bem isso o que acontece.

Alfabetismo visual

O maior perigo que pode ameacar o desenvolvimento de uma abor-
dagem do alfabetismo visual ¢ tentar envolvé-lo num excesso de defini-
¢Oes. A existéncia da linguagem, um modo de comunicagdo que conta
com uma estrutura relativamente bem organizada, sem divida exerce uma
forte pressao sobre todos os que se ocupam da idéia mesma do alfabetis-
mo visual. Se um meio de comunicagdo ¢ tao facil de decompor em par-
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tes componentes € estrutura, por que nao o outro? Qualquer sistema de
simbolos ¢ uma inven¢do do homem. Os sistemas de simbolos que cha-
mamos de linguagem sao invengdes ou refinamentos do que foram, em
outros tempos, percepgoes do objeto dentro de uma mentalidade despo-
jada de imagens. Dai a existéncia de tantos sistemas de simbolos e tantas
linguas, algumas ligadas entre si por derivagdo de uma mesma raiz, e ou-
tras desprovidas de quaisquer relagoes desse tipo. Os niimeros, por exem-
plo, sdo substitutos de um sistema nico de recuperacdo de informacoes,
o0 mesmo acontecendo com as notas musicais. Nos dois casos, a facilida-
de de aprender a informagdo codificada baseia-se na sintese original do
sistema. Os significados sdo-atribuidos, e se dota cada sistema de regras
sintdticas basicas. Existem mais de trés mil linguas em uso corrente no
mundo, todas elas independentes e tinicas. Em termos comparativos, a
linguagem visual é tdo mais universal que sua complexidade ndo deve ser
considerada impossivel de superar. As linguagens sao conjuntos logicos,
mas nenhuma simplicidade desse tipo pode ser atribuida a inteligéncia vi-
sual, e todos aqueles, dentre nos, que tém tentado estabelecer uma ana-
logia com a linguagem estdo empenhados num exercicio inutil.

o Existe, porém, uma enorme importéncia no uso da palavra ‘‘alfabe-
-/ tismo’’ em conjung¢do com a palavra ‘‘visual’’. A visdo é natural; criar

,." . f .
/ e compreender mensagens visuais € natural até certo ponto, mas a efica-

\ Jc_i_a_, em ambos os niveis, s6 pode ser alcangada através do estudo. Na
“busca do alfabetismo visual, um problema deve ser claramente identifi-
cado e evitado. No alfabetismo verbal se espera, das pessoas educadas,
que sejam capazes de ler e escrever muito antes que palavras como ‘‘cria-
tivo”’ possam ser aplicadas como juizo de valor. A escrita ndo precisa
ser necessariamente brilhante; é suficiente que se produza uma prosa cla-
ra e compreensivel, de grafia correta e sintaxe bem articulada. O alfabe-
tismo verbal pode ser alcangado num nivel muito simples de realizagdo
e compreensdo de mensagens escritas. Podemos caracterizd-la como um
instrumento. Saber ler e escrever, pela propria natureza de sua fungéo,
ndo implica a necessidade de expressar-se em linguagem mais elevada, ou
seja, a produgao de romances e poemas. Aceitamos a idéia de que o alfa-
: betismo verbal é operativo em muitos niveis, desde as mensagens mais
simples até as formas artisticas cada’'vez mais complexas.
Em parte devido a separagdo, na esfera do visual, entre arte e ofi-
cio, e em parte devido as limitagdes de talento para o desenho, grande
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parte da comunicagio visual foi deixada ao sabor da intui¢ao e do acaso.
Como nao se fez nenhuma tentativa de analisa-la ou defini-la em termos
da estrutura do modo visual, nenhum método de aplicagdo pode ser ob-
tido. Na verdade, essa ¢ uma esfera em que o sistema educacional se mo-
ve com lentiddo monolitica, persistindo ainda uma énfase no modo verbal,
que exclui o restante da sensibilidade humana, e pouco ou nada se preo-
cupando com o carater esmagadoramente visual da experiéncia de apren-
dizagem da crianca. Até mesmo a utilizagdo de uma abordagem visual
do ensino carece de rigor e objetivos bem definidos. Em muitos casos,
os alunos sio bombardeados com recursos visuais — diapositivos, filmes,
slides, projecoes audiovisuais —, mas trata-se de apresentacdes que refor-
¢am sua experiéncia passiva de consumidores de televisao. Os recursos
de comunicacio que vém sendo produzidos e usados com fins pedagogi-
cos sdo apresentados com critérios muito deficientes para a avaliacao e
a compreensdo dos efeitos que produzem. O consumidor da maior parte
da producio dos meios de comunicagdo educacionais nao seria capaz de
identificar (para recorrermos a uma analogia com o alfabetismo verbal)
um erro de grafia, uma frase incorretamente estruturada ou um tema mal
formulado. O mesmo se pode quase sempre afirmar no que diz respeito
a experiéncia dos meios ‘‘manipuldveis’’. As Ginicas instru¢des para o uso
de cameras, na elaboracio de mensagens inteligentes, procedem das tra-
dicdes literrias, e ndo da estrutura e da integridade do modo visual em
si. Uma das tragédias do avassalador potencial do alfabetismo visual em
todos os. niveis da educagdo é a fungdo irracional, de depositério da re-
creagdio, que as artes visuais desempenham nos curriculos escolares, ¢ a
situacdo parecida que se verifica no uso dos meios de comunicagao, ca-
meras, cinema, televisdo. Por que herdamos, nas artes visuais, uma de-
voGdo tacita ao ndo-intelectualismo? O exame dos sistemas de educagao
revela que o desenvolvimento de métodos construtivos de aprendizagem
visual sdo ignorados, a ndo-ser no caso de alunos especialmente interes-
sados e talentosos. Os juizos relativos ao que ¢é factivel, adequado e efi-
¢az na comunicagdo visual foram deixados ao sabor das fantasias e de
amorfas definicdes de gosto, quando nio da avaliagdo subjetiva e auto-
reflexiva do emissor ou do receptor, sem que se tente a0 menos compreen-
der alguns dos niveis recomendados que esperamos encontrar naquilo que
chamamos de alfabetismo no modo verbal. Isso talvez nao se deva tanto
a um preconceito como a firme convic¢ao de que ¢ impossivel chegar a
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qualquer metodologia e a quaisquer meios que nos permitam alcancar
o alfabetismo visual. Contudo, a exigéncia de estudo dos meios de co-
municagdo ja ultrapassou a capacidade de nossas escolas e faculdades.
Diante do desafio do alfabetismo visual, ndo poderemos continuar man-
tendo por muito mais tempo uma postura de ignorincia do assunto.

Como foi que chegamos a esse beco sem saida? Dentre todos os meios
de comunicagdo humana, o visual ¢ o tinico que nao dispde de um con-
junto de normas e preceitos, de metodologia e de nem um 1nico sistema
com critérios definidos, tanto para a expressdao quanto para o entendi-
mento dos métodos visuais. Por que, exatamente quando o desejamos
e dele tanto precisamos, o alfabetismo visual se torna tdo esquivo? Nio
resta divida de que se torna imperativa uma nova abordagem que possa
solucionar esse dilema.

Uma abordagem do alfabetismo visual

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

Devemos buscar o alfabetismo visual em muitos lugares e de muitas
maneiras, nos métodos de treinamento de artistas, na formacdo técnica
de artesdos, na teoria psicoldgica, na natureza e no funcionamento fisio-
l6gico do proprio organismo humano.

A sintaxe visual existe. Ha linhas gerais para a criagdo de composi-
coes. Ha elementos basicos que podem ser aprendidos e compreendidos
por todos os estudiosos dos meios de comunicagdo visual, sejam €les ar-
tistas ou ndo, e que podem ser usados, em conjunto com técnicas mani-
pulativas, para a criacdo de mensagens visuais claras. O conhecimento
de todos esses fatores pode levar a uma melhor compreensdo das mensa-
gens visuais. '

Apreendemos a informagao visual de muitas maneiras. A percep-
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¢do e as forgas cinestésicas, de natureza psicoldgica, sao de importan-
cia fundamental para o processo visual. O modo como nos mantemos
em pé, nos movimentamos, mantemos o equilibrio e nos protegemos,
reagimos a luz ou ao escuro, ou ainda a um movimernto subito, sao
fatores que tém uma relagdo importante com nossa maneira de receber
e interpretar as mensagens visuais. Todas essas reacoes sa0 naturais
¢ atuam sem esfor¢o; nao precisamos estuda-las nem aprender como
efetua-las. Mas elas sdo influenciadas, e possivelmente modificadas,
por estados psicolégicos e condicionamentos culturais, e, por ultimo,
pelas expectativas ambientais. O modo como encaramos 0 mundo quase
sempre afeta aquilo que vemos. O processo €, afinal, muito individual
para cada um de nos. O controle da psiqtie ¢ freqiientemente progra-
mado pelos costumes sociais. Assim como alguns grupos culturais co-
mem coisas que deixariam outros enojados, temos preferéncias visuais
arraigadas. O individuo que cresce no moderno mundo ocidental
condiciona-se as técnicas de perspectiva que apresentam um mundo sin-
tético e tridimensional através da pintura e da fotografia, meios que,
na verdade, sdo planos e bidimensionais. Um aborigine precisa apren-
der a decodificar a representagdo sintética da dimensdo que, numa fo-
tografia, se da através da perspectiva. Tem de aprender a convengao;
¢ incapaz de vé-la naturalmente. O ambiente também exerce um pro-
fundo controle sobre nossa maneira de ver. O habitante das monta-
nhas, por exemplo, tem de dar uma nova orientacao a seu modo de
ver quando se encontra numa grande planicie. Em nenhum outro exem-
plo isso se torna mais evidente do que na arte dos esquimos. Tendo
uma experiéncia tao intensa do branco indiferenciado da neve e do céu
luminoso em seu meio ambiente, que resulta num obscurecimento do
horizonte enquanto referéncia, a arte dos esquimos toma liberdades
com os elementos verticais ascendentes e descendentes.

Apesar dessas modificacdes, ha um sistema visual, perceptivo e
basico, que é comum a todos os seres humanos; o sistema, porém, estd
sujeito a variagdes nos temas estruturais basicos. A sintaxe visual exis-
te, e sua caracteristica dominante é a complexidade. A complexidade,
porém, ndo se opoe a definigdo.

Uma coisa é certa. O alfabetismo visual jamais podera ser um sis-
tema tao légico e preciso quanto a linguagem. As linguagens sd0 siste-
mas inventados pelo homem para codificar, armazenar e decodificar
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informagdes. Sua estrutura, portanto, tem uma légica que o alfabetis-
mo visual é incapaz de alcancgar.

Algumas caracteristicas das mensagens visuais

A tendéncia a associar a estrutura verbal e a visual ¢ perfeitamen-

te compreensivel. Uma das razdes € natural. Os dados visuais tém trés

de sistemas de simbolos; o material visual representacional, que iden-
tificamos no meio ambiente e podemos reproduzir através do desenho,
da pintura, da escultura e do cinema; e a estrutura abstrata, a forma

de tudo aquilo que vemos, seja natural ou resultado de uma composi-
¢do para efeitos intencionais.

Existe um vasto universo de simbolos que identificam agdes ou
organizacdes, estados de espirito, dire¢des — simbolos que vao desde
0s mais prodigos em detalhes representacionais até os completamente
abstratos, e tdo desvinculados da informagao identificdvel que é preci-
so aprendé-los da maneira como se aprende uma lingua. Ao longo de
seu desenvolvimento, o homem deu os passos lentos e penosos que lhe
permitem colocar numa forma preservavel os acontecimentos e os ges-
tos familiares de sua experiéncia, e a partir desse processo desenvolveu-
se a linguagem escrita. No inicio, as palavras sdo representadas por
imagens, e quando isso ndo é possivel inventa-se um simbolo. Final-
mente, numa linguagem escrita altamente desenvolvida, as imagens sdo
abandonadas e os sons passam a ser representados por simbolos. Ao
contrdrio das imagens, a reprodu¢do dos simbolos exige muito pouco
em termos de uma habilidade especial. O alfabetismo € infinitamente
mais acessivel a maioria que disponha de uma linguagem de simbolos
sonoros, por ser muito mais simples. A lingua inglesa utiliza apenas
vinte e seis simbolos em seu alfabeto. Contudo, as linguas que nunca
foram além da fase pictografica, como o chinés, onde os simbolos da
palavra-imagem, ou ideogramas, contam-se aos milhares, apresentam
grandes problemas para a alfabetizagdo em massa. Em chinés, a escri-
ta e o desenho de imagens sdo designados pela mesma palavra, caligra-
Jia. Isso implica a exigéncia de algumas habilidades visuais especificas
para se escrever em chinés. Os ideogramas, porém, ndo sdo imagens.
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Em The Intelligent Eye, R. L. Gregory refere-se a eles como “‘cartoons
of cartoons’’.

Porém, mesmo quando existem como componente principal do
modo visual, os simbolos atuam diferentemente da linguagem, e, de
fato, por mais compreensivel e tentadora.que possa ser, a tentativa de
encontrar critérios para o alfabetismo visual na estrutura da lingua-
gem simplesmente ndo funcionara. Mas os simbolos, enquanto forga
no ambito do alfabetismo visual, sdo de importancia e viabilidade
enormes.

A mesma utilidade para compor materiais ¢ mensagens visuais
encontra-se nos outros dois niveis da inteligéncia visual. Saber como
funcionam no processo da visdo, e de que modo sao entendidos, pode
contribuir enormemente para a compreensdo de como podem ser apli-
cados 4 comunicagao.

O nivel representacional da inteligéncia visual é fortemente gover-
nado pela experiéncia direta que ultrapassa a percepcao. Aprendemos
sobre coisas das quais ndo podemos ter experiéncia direta através dos
meios visuais, de demonstragdes e de exemplos em forma de modelo.
Ainda que uma descri¢do verbal possa ser uma explicagao extremamente
eficaz, o carater dos meios visuais ¢ muito diferente do da linguagem,
sobretudo no que diz respeito a sua natureza direta. Naio se faz neces-
saria a intervencdo de nenhum sistema de codigos para facilitar a com-
preensdo, e de nenhuma decodificagdo que retarde o entendimento, As
vezes basta ver um processo para compreender como ele funciona. Em
outras situacdes, ver um objeto ja nos proporciona um conhecimento
suficiente para que possamos avalia-lo e compreendé-lo. Essa experién-
cia da observacao serve nao apenas cOmo um recurso que nos permite
aprender, mas também atua como nossa mais estreita liga¢do com a
realidade de nosso meio ambiente. Confiamos em nossos olhos, e de-
les dependemos.

O ultimo nivel de inteligéncia visual é talvez o mais dificil de des-
crever, e pode vir a tornar-se o mais importante para o desenvolvimen-
to do alfabetismo visual. Trata-se da subestrutura, da composicdo
elementar abstrata, e, portanto, da mensagem visual pura. Anton Eh-
renzweig desenvolveu uma teoria da arte com base num processo pri-
mario de desenvolvimento e visdo, ou seja, o nivel consciente, e, num
nivel secundadrio, o pré-consciente. Elabora essa classificacao dos ni-
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veis estruturais do modo visual associando o termo de Piaget, “‘sincré-
tico’’, para a visdo infantil do mundo através da arte, com o conceito
de nao-diferenciagdo. Ehrenzweig descreve a crianca como sendo ca-
paz de ver todo o conjunto numa visio ‘“global”’. Esse talento, acredi-
ta ele, nunca vem a ser destruido no adulto, e pode ser utilizado como
“‘um poderoso instrumento’’. Outra maneira de analisar esse sistema
duplice de visdo é reconhecer que tudo o que vemos e criamos compﬁe-sé
dos elementos visuais bésicos que representam a forga visual estrutu-
ral, d‘e enorme impor—téncia para o significado e poderosa no que diz
_respelto. a resposta. E uma parte inextricdvel de tudo aquilo que ve-
mos, seja qual for sua natureza, realista ou abstrata. E energia visual
pura, despojada.
] Varias disciplinas tém abordado a questao da procedéncia do sig-
nificado nas artes visuais. Artistas, historiadores da arte, fildsofos e
especialistas de varios campos das ciéncias humanas e sociais ja vém
hd muito tempo explorando como e o que as artes visuais ‘‘comuni-
cam’’. Creio que alguns dos trabalhos mais significativos nesse campo
foram realizados pelos psicologos da Gestalt, cujo principal interesse
tém sido os principios da organizagio perceptiva, o processo da confi-
guragao de um todo a partir das partes. O ponto de vista subjacente
da Gestalt, conforme defini¢do de Ehrenfels, afirma que ‘‘se cada um
de doze observadores ouvisse um dos doze tons de uma melodia, a so-
ma de suas experiéncias nio corresponderia ao que seria percebido por
alguém que ouvisse a melodia toda”’. Rudolf Arnheim € o autor de uma
obra brilhante na qual aplicou grande parte da teoria da Gestalt desen-
volvida por Wertheimer, Kohler e Koffka a interpretagdo das artes vi-
suais. Arnheim explora ndo apenas o funcionamento da percep¢do, mas
também a qualidade das unidades visuais individuais e as estratégias
de sua unificagdo em um todo final e completo. Em todos os estimu-
los visuais e em todos os niveis da inteligéncia visual, o significado po-
de er.lcontrar-se nédo apenas nos dados representacionais, na informagio
ambiental e nos simbolos, inclusive a linguagem, mas também nas for-
CI:IS compositivas que existem ou coexistem com a expressdo factual e
visual. Qualquer acontecimento visual é uma forma com contéddo, mas
o corl.teﬁfio ¢ extremamente influenciado pela importdncia das partes
constitutivas, como a cor, o tom, a textura, a dimensdo, a proporc¢do
e suas relagdes compositivas com o significado. Em Symbols and Civi-
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lization, Ralph Ross so fala de ‘‘arte’” quando observa que esta ‘‘pro-
duz uma experiéncia do tipo que chamamos de estéfica, uma experiéncia
pela qual quase todos passamos quando nos encontramos diante do
belo e que resulta numa profunda satisfacao. O que ha séculos vem
deixando os filésofos intrigados é exatamente por que sentimos essa
satisfagdo, mas parece claro que ela depende, de alguma forma, das
qualidades e da organizagdo de uma obra de arte com seus significa-
dos incluidos, e ndo apenas dos significados considerados isoladamen-
te’’. Palavras como significado, experiéncia, estética e beleza colocam-se
todas em contigiiidade no mesmo ponto de interesse, isto ¢, aquilo que
extraimos da experiéncia visual, e como o fazemos. Isso abrange toda
a experiéncia visual, em qualquer nivel e de qualquer maneira em que
ela se dé.

Para comegar a responder’a essas perguntas ¢ preciso examinar
os componentes individuais do processo visual em sua forma mais sim-
ples. A caixa de ferramentas de todas as comunicagdes visuais sao os
elementos basicos, a fonte compositiva de todo tipo de materiais e men-
sagens visuais, além de objetos e experiéncias: o ponto, a unidade vi-
sual minima, o indicador e marcador de espago; a linha, o articulador
fluido e incansavel da forma, seja na soltura vacilante do esbogo seja
na rigidez de um projeto técnico; a forma, as formas bdsicas, o circu-
lo, o quadrado, o tridngulo e todas as suas infinitas variagdes, combi-
nagoes, permutagoes de planos e dimensdes; a diregdo, o impulso de
movimento que incorpora e reflete o carater das formas basicas, circu-
lares, diagonais, perpendiculares; o fom, a presenca ou a auséncia de
luz, através da qual enxergamos; a cor, a contraparte do tom com o
acréscimo do componente cromatico, o elemento visual mais expressi-
vo e emocional; a texfura, Optica ou tatil, o cardter de superficie dos
materiais visuais; a escala ou proporgdo, a medida e o tamanho relati-
vos; a dimensdo e o movimento, ambos implicitos e expressos com a
mesma freqiiéncia. Sdo esses os elementos visuais; a partir deles obte-
mos matéria-prima para todos os niveis de inteligéncia visual, e € a partir
deles que se planejam e expressam todas as variedades de manifesta-
¢Oes visuais, objetos, ambientes e experiéncias.

Os elementos visuais sdo manipulados com énfase cambiavel pe-
las técnicas de comunicagdo visual, numa resposta direta ao carater do
que esta sendo concebido e ao objetivo da mensagem. A mais dinami-
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ca das técnicas visuais é o contraste, que se manifesta numa relagdo
de polaridade com a técnica oposta, a harmonia. Nio se deve pensar

que o uso de técnicas s6 seja operativo nos extremos; seu uso deve
expandir-se, num ritmo sutil, por um continuum compreendido entre
uma polaridade e outra, como todos os graus de cinza existentes entre
0 branco e o negro. Sao muitas as técnicas que podem ser aplicadas

na busca de solugées visuais. Aqui estdao algumas das mais usadas e

de mais fAcil identificacio, dispostas de modo a demonstrar suas fon-

tes antagbnicas:

Contraste -Harmonia
Instabilidade Equilibrio
Assimetria Simetria
Irregularidade Regularidade
Complexidade Simplicidade
Fragmentacio Unidade
Profusio Economia
Exagero Minimizacdo
Espontaneidade Previsibilidade
Atividade Estase
Ousadia Sutileza
Enfase Neutralidade
Transparéncia Opacidade
Variacido Estabilidade
Distor¢do Exatiddo
Profundidade Planura
Justaposicdo Singularidade
Acaso Seqiiencialidade
Agudeza Difusio
Episodicidade Repeticdo

As técnicas sdo os agentes no processo de comunicagio visual; ¢
através de sua energia que o cardter de uma solugio visual adquire for-
ma. As op¢des sdo vastas, e sio muitos os formatos e os meios; os trés
niveis da estrutura visual interagem. Por mais avassalador que seja o
numero de opg¢des abertas a quem pretenda solucionar um problema
visual, sdo as técnicas que apresentarao sempre uma maior eficdcia en-
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quanto elementos de conexao entre a intenq;éo e 9 rt?'sultad?. ?nversai;
mente, o conhecimento da natureza das té_cnlcas criard um publico ma
perspicaz para qualquer manifestagdo visual.

Em nossa busca de alfabetismo visual, devemos nos preocupar com
cada uma das areas de andlise e defini¢do acima meilt:l.onadas:; as for-
¢as estruturais que existem funcionalmente na relagdo ’mter’aFwa entre
os estimulos visuais e 0 organismo humano, tanto 2.10 n!vel fisico qua;l-
to ao nivel psicoldgico; o cardter dos elementos hv1su§1s; E.: o poder ?
configuragdo das técnicas. Além disso, as solu?oes v15uals, d:lvemtsifo
regidas pela postura e pelo significado preter}dldos, atrgves 0. es 1
pessoal e cultural. Devemos, finalmente, considerar o f!‘lelO em Si, cu10
carater e cujas limitagoes irdo reger os métodos de solucao: A cada pasds.
de nossos estudos serdo sugeridos exercicios para ampliar o entendi-
mento da natureza da expressdo visual. ; !

Em todos os seus inimeros aspectos, o proce.sso é complexo.INao
obstante, ndo ha por que transformar a complexl'dad’e num obstaculo
a compreensdo do modo visual. Certamente € mais facil Ehspor de unr]rf
conjunto de defini¢des e limites comuns para a. construgao ou z? cc;m-
posi¢do, mas a simplicidade tem aspectos nf:ganvos. Qu?nto mais s >
ples a formula, mais restrito serda o polcnmal.de vanac.ao e‘efpr?ss
criativas. Longe de ser negativa, a funcionahd.adc da inteligéncia vi
sual em trés niveis — realista, abstrato e simbéhlct.) — tem a nos (f»fere-
cer uma interagdo harmoniosa, por mais sincrética que possa ser.

Quando vemos, fazemos muitas coisas ao mtesmo tempo. Yemo{s,
perifericamente; um vasto campo. Vemos .atll‘aves de um mmowmen (;
de cima para baixo e da esquerda para a direita. Com rel.acao. ao ]c!ul

isolamos em nosso campo visual, impomos nao apenas elxosllmp er;:
tos que ajustem o equilibrio, mas tamlf)ejm um~ ma.pa.estrutura queﬁdo
gistre e mega a agdo das forgas compositivas, tao vitais para o coz 6‘550
e, conseqlientemente, para o input € o out,.m::t da mensagem. Tudo i 2
acontece ao mesmo tempo em que decodificamos todas as categori
i Sl'rl'nrt:l(tjfsse; de um processo multidimensional, cuja ca!racteristica mal_s
extraordindria é a simultaneidade. Cada funcdo esta l1ga1‘da ao proc::?—
O € a circunstancia, pois a visdo ndo so nos ofr'erece cipcoes meto‘dtt} E;
gicas para o resgate de informagodes, mas também opgoes quelcosms :50
e sao disponiveis e interativas no mesmo momento. Os resultados
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extraordindrios, ndo importando quio condicionados estejamos a toma-
los como verdadeiros. A velocidade da luz, a inteligéncia visual trans-
mite uma multiplicidade de unidades bdsicas de informagio, ou bits
atuando simultaneamente como um dinamico canal de comunicacio
¢ um recurso pedagdgico ao qual ainda ndo se deu o devido reconheci-
mento. Serd esse 0 motivo pelo qual aquele que ¢ visualmente ativo
parece aprender melhor? Gattegno formulou magistralmente essa ques-
tao, em Towards a Visual Culture: ““Hz milénios 0 homem vem fun-
cionando como uma criatura que vé e, assim, abarcando vastiddes. S
recentemente, porém, através da televisio (e dos meios modernos, o
cinema e a fotografia), ele foi capaz de passar da rudeza da fala (por
mais milagrosa e abrangente que esta seja) enquanto meio de expres-
sdo, e portanto de comunicacio, para os poderes infinitos da expres-
sdo visual, capacitando-se assim a compartilhar, com todos os seus
semelhantes e com enorme rapidez, imensos conjuntos dindmicos.”’

Ndo existe nenhuma maneira facil de desenvolver o alfabetismo
visual, mas este é tdo vital para o ensino dos modernos meios de co-
munica¢ao quanto a escrita e a leitura foram para o texto impresso.
Na verdade, ele pode tornar-se o componente crucial de todos os ca-
nais de comunicagio do presente e do futuro. Enquanto a informacio
foi basicamente armazenada e distribuida através da linguagem, e o
artista foi visto pela sociedade como um ser solitario em sua capacida-
de exclusiva de comunicar-se visualmente, o alfabetismo verbal uni-
versal foi considerado essencial, mas a inteligéncia visual foi
amplamente ignorada. A inven¢do da cAmera provocou o surgimento
espetacular de uma nova maneira de ver a comunicagdo e, por exten-
sdo, a educacdo. A cdmera, o cinema, a televisdo, o videocassete e o
videoteipe, além dos meios visuais que ainda ndo estdo em uso, modi-
ficarao ndo apenas nossa defini¢do de educacio, mas da propria inte-
ligéncia. Em primeiro lugar, impde-se uma revisio de nossas
capacidades visuais bésicas. A seguir.vem a necessidade urgente de se
buscar e desenvolver um sistema estrutural ¢ uma metodologia para
0 ensino e o aprendizado de como interpretar visualmente as idéias.
Um campo que foi outrora considerado dominio exclusivo do artista
e do designer hoje tem de ser visto como objeto da preocupagio tanto
dos que atuam em quaisquer dos meios visuais de comunicag¢do quan-
to de seu publico.
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.“'Se a arte é, como Bergson a define, uma ‘‘visdo direta da real:‘da-
de’’, entdo nao resta duvida de que os modernos meios de comumc:a—
¢do devem ser muito seriamente vistos como meios naturais de expressao
artistica, uma vez que apresentam e reproduzem a vida quasé cOmo
um espelho.!“‘Oh, que algum poder nos desse o dom”’, implota R'C’):
bert Burns, ‘‘de vermos a nds préprios como 0s outros nos Veeml
E os meios de comunicagdo respondem com seus vastos poder'es- Nao
sO colocaram sua magia a disposi¢do do publico, comb tambfm a de-
puseram firmemente nas maos de quem quer que deseje utilizd-los pa-
ra expressar suas idéias. Numa infinita evolugcdo de seus recursos
técnicos, a fotografia e o cinema passam por um constanté processo
de simplificagdo para que possam servir a muitos objetivos. Mas a ha-
bilidade técnica no manuseio do equipamento nao ¢ suficiente. A l‘l_aw
tureza dos meios de comunicac¢do enfatiza a necessidade de compreensao
de seus componentes visuais. A capacidade intelectual decf!rref‘lte di?
um treinamento para criar e compreender as mensagens VI§U315 esta
se tornando uma necessidade vital para quem pretenda engajar-sé 1‘1_&5
atividades ligadas 4 comunicacio. E bastante provavel que 0 alfabetis-
mo visual venha a tornar-se, no ultimo tergo de nosso século, um dof_

paradigmas fundamentais da educagio.

A arte e o significado da arte mudaram profundamente ?a era tec-
nologica, mas a estética da arte nao deu resposta as modificagoes. ACOP'
teceu o contrario: enquanto o carater das artes visuais e s.ua relagao
com a sociedade modificaram-se dramaticamente, a estética da arte
tornou-se ainda mais estaciondria. O resultado é a idéia difusa c_ie _QUE
as artes visuais constituem o dominio exclusivo da intuigao Slfbjt?tl_‘fa,
um juizo tdo superficial quanto o seria a énfase excessiva no SlgI?lflC&:-
do literal. Na verdade, a expressdo visual é o produto cl.c uma inteli-
géncia extremamente complexa, da qual temos, infelizmente, UIT:
conhecimento muito reduzido. O que vemos é uma parte fundamenta
do que sabemos, e o alfabetismo visual pode nos ajudar a ver 0 que
vemos e a saber o que sabemos.
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Exercicios

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

2. Recorte uma foto de uma revista ou jornal e faga uma relacao
de respostas curtas ou de uma s6 palavra que vocé lhe aplicaria em ter-
mos da mensagem literal da foto e de seu significado compositivo sub-
jacente, e inclua a reag¢@o a quaisquer simbolos (lingiiisticos ou de outro
género) que nela estejam inclusos. Depois de analisar a foto, escreva
um paragrafo que descreva completamente o efeito da foto e o que po-
deria ser usado em substitui¢io & mesma.

3. Escolha um instantdneo que vocé tenha feito, ou qualquer ou-
tra coisa que tenha desenhado ou criado (um desenho, um bordado,
um jardim, um arranjo de sala, roupas), e analise qual foi o efeito ou
a mensagem que teve em mente ao crid-lo. Compare as inten¢des com
os resultados.

2

COMPOSICAO: FUNDAMENTOS
SINTATICOS DO ALFABETISMO VISUAL

O processo de composi¢do é o passo mais crucial na solugdo dos
problemas visuais. Os resultados das decisdes compositivas determi-
nam o objetivo e o significado da manifestag¢do visual e tém fortes im-
plicacdes com relagdo ao que é recebido pelo espectador. E nessa etapa
vital do processo criativo que o comunicador visual exerce o mais for-
ie controle sobre seu trabalho e tem a maior oportunidade de expres-
sar, em sua plenitude, o estado de espirito que a obra se destina a
transmitir. O modo visual, porém, nao oferece sistemas estruturais de-
finitivos e absolutos. Como adquirir o controle de nossos complexos
meios visuais com alguma certeza de que, no resultado final, havera
um significado compartilhado? Em termos lingiiisticos, sintaxe signi-
fica disposi¢cdo ordenada das palavras segundo uma forma e uma or-
denacdo adequadas. As regras sdo definidas: tudo o que se tem de fazer
¢ aprendé-las e usa-las inteligentemente. Mas, no contexto do alfabe-
tismo visual, a sintaxe s6 pode significar a disposi¢ao ordenada de par-
tes, deixando-nos com o problema de como abordar o processo de
composig¢do com inteligéncia e conhecimento de como as decisdes com-
positivas irdo afetar o resultado final. Nao ha regras absolutas: o que
existe ¢ um alto grau de compreensdo do que vai acontecer em termos
de significado, se fizermos determinadas ordenag¢des das partes que nos
permitam organizar e orquestrar os meios visuais. Muitos dos critérios
para o entendimento do significado na forma visual, o potencial sinta-
tico da estrutura no alfabetismo visual, decorrem da investigagdo do
processo da percepgdo humana.
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Percepcao e comunicacao visual

Na criacdo de mensagens visuais, o significado ndo se encontra
apenas nos efeitos cumulativos da disposi¢ao dos elementos basicos,
mas também no mecanisn]lo perceptivo universalmente compartilhado
pelo organismo humano: Colocando em termos mais simples: criamos
um design a partir de intimeras cores e formas, texturas, tons e pro-
porc¢oes relativas; relacionamos interativamente esses elementos; temos
em vista um significado. O resultado é a composigdo, a inten¢do do
artista, do fotografo ou do designer. E seu input. Ver é outro passo
distinto da comunicacio visual. E o processo de absorver informagio
no interior do sistema nervoso através dos olhos, do sentido da visdo.
Esse processo e essa capacidade sdo compartilhados por todas as pes-
soas, em maior ou menor grau, tendo sua importancia medida em ter-
mos do significado_compartilhado. Os dois passos distintos, ver e criar
e/ou fazer sdo interdependentes, tanto para o significado em sentido
geral quanto para a mensagem, no caso de se tentar responder a uma
comunicagdo especifica. Entre o significado geral, estado de espirito
ou ambiente da informacdo visual e a mensagem especifica e definida
existe ainda um outro campo de significado visual, a funcionalidade,
no caso dos objetos que sdo criados, confeccionados e manufaturados
para servir a um proposito. Conquanto possa parecer que a mensagem
de tais obras ¢ secundaria em termos de sua viabilidade, os fatos pro-
vam o contrario. Roupas, casas, edificios publicos e até mesmo os en-
talhes e os objetos decorativos feitos por artesdos amadores nos revelam

muitissimo sobre as pessoas que os criaram e escolheram. E nossa comd
preensdo de uma cultura depende de nosso estudo do mundo que seus\q

membros construiram e das ferramentas, dos artefatos e das obras de
arte que criaram.

Basicamente, o ato de ver envolve uma resposta a luz. Em outras
palavras, o elemento mais importante e necessario da experiéncia vi-
sual é de natureza tonal. Todos os outros elementos visuais nos sdao
revelados através da luz, mas sdo secundarios em rela¢do ao elemento
tonal, que é, de fato, a luz ou a auséncia dela. O que a luz nos revela
e oferece é a substincia através da qual o homem configura e imagina
aquilo que reconhece e-identifica no meio ambiente, isto é, todos os
outros elementos visuais: linha, cor, forma, dire¢do, textura, escala,
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dimensio, movimento. Que elementos dominam quais manifestacoes
visuais é algo determinado pela natureza daquilo que esta sendo con-
cebido, ou, no caso da natureza, daquilo que existe. Mas quando defi-
nimos a pintura basicamente como tonal, como tendo referéncia de
forma e, conseqiientemente, direcao, como tendo textura e matiz, pos-
sivelmente referéncia de escala, e nenhuma dimensao ou movimento,
a ndo ser indiretamente, ndo estamos nem comeg¢ando a definir o po-
tencial visual da pintura. As possiveis variacdes de uma manifestacao
visual que se ajuste perfeitamente a essa descricéo sdo literalmente in-
finitas. Essas varia¢des dependem da expressao subjetiva do artista,
através da énfase em determinados elementos em detrimento de ou-
tros, e da manipulagdo desses elementos através da opcdo estratégica
das técnicas. E nessas opgdes que o artista encontra seu significado.

O resultado final é a verdadeira manifesta¢ao do artista. O signi-
ficado, porém, depende da resposta do espectador, que também a mo-
difica e interpreta através da rede de seus critérios subjetivos. Um s6
fator ¢ moeda corrente entre o artista e o piblico, e, na verdade, entre
todas as pessoas — o sistema fisico das percepgoes visuais, 0s compo-
nentes psicofisiologicos do sistema nervoso, 0 funcionamento mecani-
co, 0 aparato sensorial através do qual vemos.

A psicologia da Gestalt tem contribuido com valiosos estudos e
experimentos no campo da percepgao, recolhendo dados, buscando co-
nhecer a importancia dos padrdes visuais € descobrindo como o orga-
nismo humano vé e organiza o input visual e articula o output visual.
Em conjunto, o componente fisico e 0 psicoldgico sdo relativos, nunca
absolutos. Todo padrdo visual tem uma qualidade dindmica que nao
pode ser definida intelectual, emocional ou mecanicamente, através de
tamanho, dire¢do, forma ou distancia. Esses estimulos sdo apenas as
medicdes estaticas, mas as forgas psicofisicas que desencadeiam, co-
mo as de quaisquer outros estimulos, modificam o espa¢o e ordenam
ou perturbam o equilibrio. Em conjunto, criam a percep¢do de um de-
sign, de um ambiente ou de uma coisa. As coisas visuais ndao sdo sim-
plesmente algo que estd ali por acaso. Sio acontecimentos visuais,
ocorréncias totais, acdes que incorporam a reagao ao todo.

Por mais abstratos que possam ser os elementos psicofisiologicos
da sintaxe visual, pode-se definir seu cardter geral. Na expressao abs-
trata, o significado inerente ¢ intenso; ele coloca o intelecto em curto-
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circuito, estabelecendo o contato diretamente com as emog¢des € 0s sen-
timentos, encapsulando o significado essencial e atravessando o cons-
ciente para chegar ao inconsciente.

A informacao visual também pode ter uma forma definivel, seja
através de significados incorporados, em forma de simbolos, ou de ex-
periéncias compartilhadas no ambiente e na vida. Acima, abaixo, céu
azul, arvores verticais, areia dspera e fogo vermelho-alaranjado-amarelo
sdo apenas algumas das qualidades denotativas, possiveis de serem in-
dicadas, que todos compartilhamos visualmente. Assim, conscientemen-
te ou ndo, respondemos com alguma conformidade a seu significado.

Equilibrio

A mais importante influéncia tanto psicoldgica como fisica sobre
a percep¢do humana ¢ a necessidade que o homem tem de equilibrio,
de ter os pés firmemente plantados no solo e saber que vai permanecer
ereto em qualquer circunstdncia, em qualquer atitude, com um certo
grau de certeza. O equilibrio é, entdo, a referéncia visual mais forte
e firme do homem, sua base consciente e inconsciente para fazer ava-
liagdes visuais. O extraordindrio ¢ que, enquanto todos os padrdes vi-
suais tém um centro de gravidade que pode ser tecnicamente calculdvel,
nenhum método de calcular ¢ tdo rapido, exato e automatico quanto
o senso intuitivo de equilibrio inerente as percepgdes do homem.

Assim, o constructo horizontal-vertical constitui a relagdo bdsica
do homem com seu meio ambiente. Mas além do equilibrio simples
e estatico ilustrado na figura 2.1 existe o processo de ajustamento a
cada varia¢do de peso, que se dd através de uma reacdo de contrapeso
(fig. 2.2 e 2.3). Essa consciéncia interiorizada da firme verticalidade
em relacdo a uma base estdvel € externamente expressa pela configura-
¢do visual da figura 2.4, por uma relagdo horizontal-vertical do que
esta sendo visto (fig. 2.5) e por seu peso relativo em rela¢do a um esta-
do de equilibrio (fig. 2.6). O equilibrio ¢é tdo fundamental na natureza
quanto no homem. E o estado oposto ao colapso. E possivel avaliar
o efeito do desequilibrio observando-se o aspecto de alarme estampa-
do no rosto de uma vitima que, subitamente e sem aviso prévio, leva
um empurrao.
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FIGURA 2.1 FIGURA 2.2 FIGURA 2.3

FIGURA 2.4 FIGURA 2.5 FIGURA 2.6

Na expressdo ou interpretacdo visual, esse processo de estabiliza-
¢do impde a todas as coisas vistas e planejadas um “‘eixo’’ vertical, com
um referente horizontal secunddrio, os quais determinam, em conjun-
to, os fatores estruturais que medem o equilibrio. Esse eixo visual tam-
bém é chamado de eixo sentido, que melhor expressa a presenca invisivel
mas preponderante do eixo no ato de ver. Trata-se de uma constante
inconsciente.

Tensao

Mouitas coisas no meio ambiente parecem ndo ter estabilidade. O cir-
culo é um bom exemplo. Parece o mesmo, seja como for que o olhemos
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(fig. 2.7), mas, no ato de ver, lhe conferimos estabilidade impondo-lhe
0 eixo vertical que analisa e determina seu equilibrio enquanto forma (fig.
2;8),‘ ¢ acrescentando em seguida (fig. 2.9) a base horizontal como refe-
renc.la que completa a sensacdo de estabilidade. Projetar os fatores estru-
turais ocultos (ou manifestos) sobre formas regulares, como o circulo

o quadrado ou um triingulo eqiiildtero, ¢ relativamente simples e fécii
de. compreender, mas, quando uma forma ¢é irregular, a andlise e a deter-
minagao do equilibrio sdo mais dificeis e complexas (ver figura 2. 10). Es-
se processo de estabilizacdo pode ser demonstrado com maior clareza
através de uma seqiiéncia de modificacdes ligeiras nos exemplos e dos efei-

;os da posicdo do eixo sentido ao estado varidvel de equilibrio da figura
1.

FIGURA 2.7 FIGURA 2.8 FIGURA 2.9

A A

FIGURA 2.10

FIGURA 2.11
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Esse processo de ordenagdo, de reconhecimento intuitivo da regula-
ridade ou de sua auséncia, é inconsciente e ndo requer explicagao ou ver-
balizacdo. Tanto para o emissor quanto para o receptor da informagao
visual, a falta de equilibrio e regularidade ¢ um fator de desorientacdo.
Em outras palavras, é o meio visual mais eficaz para criar um efeito em
resposta ao objetivo da mensagem, efeito que tem um potencial direto
e econdmico de transmitir a informagao visual. As opgdes visuais sao po-
laridades, tanto de regularidade quanto de simplicidade (fig. 2.12) de um
lado, ou de variagdo complexa e inesperada (fig. 2. 13) de outro. A esco-
Iha entre essas op¢des determina a resposta relativa do espectador, tanto
em termos de repouso e relaxamento quanto de tensao.

AN

FIGURA 2.12 (REPOUSO) FIGURA 2.13 (TENSAQ)

A relagio entre tensdo relativa e equilibrio relativo pode ser demons-
trada’em qualquer forma regular. Por exemplo, um raio em ponta no
interior de um circulo (fig. 2.14) provoca uma maior tensao visual por-
due o raio néo se ajusta ao ‘‘eixo visual”’ invisivel, perturbando, portan-
to, o equilibrio. O elemento visivel, o raio, € modificado pelo elemento
invisivel, o eixo sentido (fig. 2.15), e também por sua relacdo com a base
horizontal e estabilizadora (fig. 2.16). Em termos de design, de plano ou

FIGURA 2.14 FIGURA 2.15 FIGURA 2.16
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proposito, podemos dizer que, se tivermos dois circulos lado a lado, o
que mais atraird a atencdo do espectador serd o circulo com raio em pon-
ta, ou nao-concordante (fig. 2.18 mais que a 2.17).

FIGURA 2.17 FIGURA 2.18

Nao ha por que atribuir juizo de valor a esse fendmeno. Ele nido
¢ nem bom nem mau. Na teoria da percepcio, seu valor estd no modo
como ¢ usado na comunicag¢do visual, isto é, de que maneira reforca o
significado, o propésito e a intengdo, e, além disso, como pode ser usado
como base para a interpretacdo e a compreensdo. A tensdo, ou sua au-
séncia, ¢ o primeiro fator compositivo que pode ser usado sintaticamente
na busca do alfabetismo visual.

Ha muitos aspectos da tensdo que deveriam ser desenvolvidos, mas,
primeiro, € preciso levar em conta que a tensdo (o inesperado, o mais
irregular, complexo e instdvel) nao domina, por si so, o olho. Na seqiién-
cia da visdo, ha outros fatores responsdveis pela atencdo e pelo predomi-
nio compositivo. O processo de estabelecer o eixo vertical e a base
horizontal atrai o olho com muito maior intensidade para ambos os cam-
pos visuais, dando-lhes automaticamente uma maior importancia em ter-
mos compositivos. Como ja foi demonstrado, ¢ facil localizar esses campos
quando se trata de formas regulares, a exemplo das que foram mostra-
das na figura 2.19. Em formas mais complexas, naturalmente ¢ mais di-
ficil estabelecer o eixo sentido, mas o processo ainda conserva a maxima
importancia compositiva. Assim, um elemento visual colocado no local
onde se encontra o eixo sentido, nos exemplos da figura 2.20, vé-se auto-
maticamente enfatizado. Trata-se de exemplos simples de um fenémeno
que continua sendo verdadeiro, nio sé nas formas complexas, mas tam-
bém nas composi¢des complicadas. Contudo, por mais que os elementos
se facam sentir, o olho busca o eixo sentido em qualquer fato visual, num
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FIGURA 2.19

FIGURA 2.20

processo intermindvel de estabelecimento do equilibrio relativc?. Num trip-
tico, a informagdo visual contida no painel central predomina, em ter-
mos compositivos, em relagdo aos painéis laterais. A area axial de qu,alquer
campo é sempre aquilo para o que olhamos em primeiro lugar;‘ ¢ onde
esperamos ver alguma coisa. O mesmo se aplica a informacao visual da
metade inferior de qualquer campo; o olho se volta para esse lugar no
passo secundario de estabelecimento do equilibrio através da referéncia
horizontal.

Nivelamento e agucamento

O poder do previsivel, porém, empalidece diante do poder'dg sur-
presa. A estabilidade € a harmonia sio polaridades daquilo que .e vzsuial—
mente inesperado e daquilo que cria tensoes na composicdo. Em psicologia,
esses opostos sio chamados de nivelamento e agugamento. Num.campo
visual retangular, uma demonstracdo simples de nivelamento seria colo-
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FIGURA 2.21 FIGURA 2.22

car un.l E)onto No centro geométrico de um tracado estrutural (fig. 2.21).
A posicao do ponto, como ¢ mostrado na figura 2.22, nio oferece ne-
nhuma surpresa visual; ¢ totalmente harmoniosa. A colocagdo do ponto
no canto direito provoca um agucamento (fig. 2.23). O ponto estd fora
do cen,tro nao apenas na estrutura vertical, mas também na horizontal

como ¢ mostrado na figura 2.24. Ele nem mesmo se ajusta aos compoi
njcmcs diagonais do tracado estrutural (fig. 2.25). Em ambos os casos

nivelamento e agucamento compositivos, hé clareza de intengdo. Alravés:
de r:ossa percepeao automatica, podemos estabelecer o equilibrio ou uma
atlscnc.la nr.larcame do mesmo, e também reconhecer facilmente as condi-
coes visuat]s abstratas. Mas ha um terceiro estado da composi¢ao visual
que nao ¢ nem o nivelado nem o agucado, e no qual o olho precisa

esf‘orgar-se por analisar os componentes no que diz respeito a seu equili-
bl‘.lO‘ A esse estado dé-se o nome de ambigiiidade, e embora a conotagio
seja a mesm.a que a da linguagem, a forma pode ser visualmente descrita
em termos ligeiramente diferentes. Na figura 2.26, o ponto nio est4 cla-
ramente no centro, nem estd muito distanciado do mesmo, Como se mos-
tra na figura 2.27. Em termos visuais, sua posicio nio é clara, e poderia

| .
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FIGURA 2.23 FIGURA 2.24

FIGURA 2.26 FIGURA 2.27
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confundir o espectador que, inconscientemente, pretendesse estabilizar sua
posi¢do em termos de equilibrio relativo. Como a ambigiiidade verbal,
a ambigiiidade visual obscurece ndo apenas a inten¢do compositiva, mas
também o significado. O processo de equilibrio natural seria refreado,
tornar-se-ia confuso e, o que ¢ mais importante, nao resolvido pela fra-
seologia espacial sem significado da figura 2.26. A lei da Gestalt que rege
a simplicidade perceptiva vé-se extremamente transgredida por esse esta-
do tdo pouco claro em toda a composi¢io visual. Em termos de uma per-
feita sintaxe visual, a ambigiiidade é totalmente indesejavel. De todos 0s.”
nossos sentidos, a visdo é o que consome menos energia. Ela experimen-
ta e identifica o equilibrio, obvio ou sutil, e as relagdes que atuam entre
diversos dados visuais. Seria contraproducente frustrar e confundir essa
funcdo unica. Em termos ideais, as formas visuais ndao devem ser propo-
sitalmente obscuras; devem harmonizar ou contrastar, atrair ou repelir,
estabelecer relacao ou entrar em conflito.

Preferéncia pelo angulo inferior esquerdo

Além de ser influenciada pelas relagdes elementares com o traga-
do estrutural, a tensdo visual ¢ maximizada de duas outras maneiras:
o olho favorece a zona inferior esquerda de qualquer campo visuali}'
Traduzido em forma de representagao diagramatica, isso significa que
existe um padrao primario de varredura do campo que reage aos refe-
rentes verticais-horizontais (fig. 2.28), e um padrao secundario de var-
redura que reage ao impulso perceptivo inferior-esquerdo (fig. 2.29).

©

FIGURA 2.28 FIGURA 2.29

Ha inumeras explica¢des para essas preferéncias perceptivas secun-
darias, e, ao contrario do que acontece com as preferéncias primarias,
nao é facil dar-lhes uma explicacdo conclusiva. O favorecimento da
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parte esquerda do campo visual talvez seja influenciado pelo modo oci-
dental de imprimir, e pelo forte condicionamento decorrente do fato
de aprendermos a ler da esquerda para a direita. Ha poucos estudos
e ainda muito a aprender sobre o porqué de sermos organismos predo-
minantemente destros e de termos concentrado no hemisfério cerebral
esquerdo nossa faculdade de ler e escrever da esquerda para a direita.
Curiosamente, a destreza estende-se as culturas que escreviam de cima
para baixo, e que, no presente, escrevem da direita para a esquerda.
Também favorecemos o campo esquerdo de visdo. Se desconhecemos
as razOes que nos levam a fazé-lo, ja ¢ suficiente sabermos que o fato
se comprova na pritica. Basta observarmos para que dngulo de um
palco se voltam os olhos do piiblico quando ainda nio ha acao e a cor-
tina sobe.

Alguns exemplos

Por mais conjetural que possa ser, a existéncia de diferencas de
peso alto-baixo e esquerda-direita tem grande valor nas decisdes com-
positivas. Isso pode nos proporcionar um requintado conhecimento de
nossa compreensdo da tensdo, tal como se ilustra na figura 2.30, que
mostra uma divisao linear de um retingulo numa composicao nivela-
da; a figura 2.31 representa um agucamento, mas nela a tensdo ¢ mini-
mizada, ao passo que a figura 2.32 mostra um maximo de tensdao. Esses
fatos podem ser certamente modificados para as pessoas canhotas, ou
para aquelas que, em suas respectivas linguas, nio léem da esquerda
para a direita.

FIGURA 2.30 FIGURA 2.31 FIGURA 2.32

Quando o material visual se ajusta as nossas expectativas em ter-
mos do eixo sentido, da base estabilizadora horizontal, do predominio
da drea esquerda do campo sobre a direita e da metade inferior do cam-
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‘po visual sobre a superior, estamos diante de uma composi¢ao nivela-

da, que apresenta um minimo de tensdo. Quando predominam as
condi¢des opostas, temos uma composi¢ao visual de tensao maxima.
Em termos mais simples, os elementos visuais que se situam em dreas
de tensdo tém mais peso (fig. 2.33, 2.34, 2.35) do que os elementos
nivelados. O peso, que nesse contexto significa capacidade de atrair
o olho, tem aqui uma enorme importancia em termos do equilibrio com-

positivo.
a8
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Uma demonstragdo pratica da teoria demonstrada na figura 2.36
revela que, numa natureza-morta, uma maca a direita equilibra duas
magas a esquerda. O predominio compositivo é intensificado ao deslo-
carmos a maca da direita para uma posicdo mais alta que a das duas
macgas da esquerda, como se vé na figura 2.37.

Hd uma relagao direta entre o peso e o predominio visual das for-
mas € sua regularidade relativa. A complexidade, a instabilidade e a
irregularidade aumentam a tensio visual, e, em decorréncia disso,
atraem o olho, como se mostra nas formas regulares (fig. 2.38, 2.39,
2.40) e nas irregulares (fig. 2.41, 2.42, 2.43). Os dois grupos represen-
tam a opgdo entre duas categorias fundamentais em composi¢do: a com-
posicdo equilibrada, racional e harmoniosa, em contraposicio 2
exagerada, distorcida e emocional.

FIGURA 2.38 FIGURA 2.39 FIGURA 2.40
FIGURA 2.41 FIGURA 2.42 FIGURA 2.43

Na teoria da percep¢do da Gestalt, a lei da pregnéncia (Prignanz)
define a organizacdo psicoldgica como sendo tio “‘boa’’ (regular, si-
métrica, simples) quanto o permitam as condig¢des vigentes. Nesse ca-
$0, 0 adjetivo ““bom’’ ndo ¢ uma palavra desejdvel, e nem mesmo um
termo descritivo, levando-se em conta o significado pretendido; uma
defini¢do mais precisa seria emocionalmente menos provocativa, mais

/N O
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simples e menos complicada, qualidades essas que descrevem o estado
a que se chegou-visualmente através da simetria bilateral. Os designs
de equilibrio axial ndo sdao apenas faceis de compreender; sdao também
faceis de fazer, usando-se a formula¢do menos complicada do contra-
peso. Se um ponto for firmemente colocado a esquerda do eixo verti-
cal ou eixo sentido, provoca-se um estado de desequilibrio, mostrado
na figura 2.44, que ¢ imediatamente anulado pelo acréscimo de outro
ponto, como se vé na figura 2.45, Trata-se de uma perfeita demonstra-
¢ao do contrapeso, o qual, ao ser usado numa composi¢ao visual, pro-
duz o efeito mais ordenado e organizado possivel. O templo grego
classico ¢ um four de force em simetria, e, como seria de se esperar,
uma forma visual de extrema serenidade.

FIGURA 2.44 FIGURA 2.45

E extraordindrio encontrar, tanto na natureza quanto nas obras
criadas pelo homem, um grande nimero de exemplos capazes de atin-
gir um estado de equilibrio ideal. Poder-se-ia argumentar que, em ter-
mos compositivos, ¢ mais dindmico chegar a um equilibrio dos
elementos de uma obra visual através da técnica da assimetria. Nao
¢ tao facil assim. As variacoes dos meios visuais-envolvem fatores com-
positivos de peso, tamanho e posicdo. As figuras 2.46 ¢ 2.47 demons-
tram a distribui¢cdo axial do peso baseada no tamanho. Também ¢é
possivel equilibrar pesos dessemelhantes mudando-se sua posi¢io, co-
mo s¢ mostra na figura 2.48.

oS

FIGURA 2.46 FIGURA 2.47 FIGURA 2.48
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Atra¢dao e agrupamento

A forca de atracdo nas relagdes visuais constitui outro principio
da Gestalt de grande valor compositivo: a lei do agrupamento. Ela tem
dois niveis de significacdo para a linguagem visual. E uma condicdo
visual que cria uma circunstancia de concessdes mutuas nas relacdes
que envolvem interagdo. Um ponto isolado em um campo relaciona-se
com o todo, como se mostra na figura 2.49, mas ele permanece s0,
e a relacdo é um estado moderado de intermodificacdo entre ele e o
guadrado. Na figura 2.50, os dois pontos disputam a atencdo em sua
interacdo, criando manifestagdes comparativamente individuais devi-
do a distancia que os separa, e, em decorréncia disso, dando a impres-
sao de se repelirem mutuamente. Na figura 2.51, ha uma interagdo
imediata e mais intensa; os pontos se harmonizam e, portanto, se
atraem. Quanto maior for sua proximidade, maior serd sua atracdo.

FIGURA 2.49 FIGURA 2.50 FIGURA 2.51

No ato espontdneo de ver, as unidades visuais individuais criam outras
formas distintas. Quanto mais proximas as marcas, mais complicadas
as formas que podem delinear. Em diagramas simples, como o 2.52
e 0 2.53, o olho supre os elos de ligacdo ausentes. Através de suas per-
cepgoes, o0 homem tem necessidade de construir conjuntos a partir de
unidades; nesse caso, a necessidade € ligar os pontos de acordo com

-

FIGURA 2.52
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a atracdo dos mesmos. Foi esse fendmeno visual que levou o homem
primitivo a relacionar os pontos de luz das estrelas a formas represen-
tacionais. Ainda podemos fazer o mesmo nas noites claras e estrela-
das, quando olhamos para o céu e distinguimos as formas de Orion,
da Ursa Maior e da Ursa Menor, ja ha tanto tempo identificadas. Po-
derfamos inclusive tentar um exercicio original, descobrindo objetos
delineados pelos pontos luminosos das estrelas.
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O segundo nivel de importancia para o alfabetismo visual, no que
diz respeito a lei do agrupamento, consiste no modo como esta ultima
é afetada pela similaridade. Na linguagem visual, 0os opostos se repe-
lem, mas os semelhantes se atraem. Assim, o olho completa as cone-
xdes que faltam, mas relaciona automaticamente, e com maior forga,
as unidades semelhantes. O processo perceptivo ¢ demonstrado pelas
pistas visuais da figura 2.54, que formam um quadrado (fig. 2.55). Na
figura 2.56, porém, as pistas foram modificadas, e sua forma influen-
cia os elementos que se ligam e a ordem em que se d4 a ligacdo; a figu-
ra 2.57 mostra possiveis ligagdes. Em todas as quatro figuras (2.54-2.57),
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a similaridade demonstrada ¢é a forma, mas muitas outras afinidades
visuais regem a lei do agrupamento no ato de ver, tais como o tama-
nho, a textura ou o tom, como se mostra nas figuras 2.58, 2.59 e 2.60.
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Positivo e negativo

Tudo aquilo que vemos tem a qualidade gramatical de ser a afir-
macio principal ou o modificador principal — em terminologia verbal
—, o substantivo ou o adjetivo. A rela¢ido estrutural da mensagem vi- -
sual esta fortemente ligada a seqiiéncia de ver e absorver informagao.
O quadrado é um bom exemplo de um campo que ¢ uma afirmagao
visual positiva, expressando claramente sua propria defini¢do, seu ca-
rater e sua qualidade (fig. 2.61). Seria conveniente observar que, como
no caso da maior parte desses exemplos, o quadrado é o campo mais
simples possivel. Embora a introduc¢do de um ponto no quadrado ou
campo (fig. 2.62) seja também um elemento visual desprovido de com-
plexidade, ela estabelece uma tensdo visual e absorve a atencdo visual
do espectador, desviando-a, em parte, do quadrado. Cria uma seqiiéncia
de visdo que é chamada de visdo positiva e negativa. A importincia
do positivo e do negativo nesse contexto relaciona-se apenas ao fato
de que, em todos os acontecimentos visuais, ha elementos separados
e ainda assim unificados. As figuras 2.62 e 2.63 demonstram que posi-
tivo e negativo ndo se referem absolutamente 4 obscuridade, luminosi-
dade ou imagem especular, como acontece na descri¢do de filmes e
reprodugdes fotograficas. Quer se trate de um ponto escuro num cam-
po luminoso, como na figura 2.62, ou de um ponto branco sobre fun-
do escuro, como na figura 2.63, o ponto ¢ a forma positiva, a tensao
ativa, e o quadrado ¢ a forma negativa. Em outras palavras, o que do-
mina o olho na experiéncia visual seria visto como elemento positivo,
e como elemento negativo considerariamos tudo aquilo que se apre-
senta de maneira mais passiva. A visdo positiva e negativa muitas ve-
zes engana o olho. Olhamos para algumas coisas e, na pista visual que

FIGURA 2.61 FIGURA 2.62 FIGURA 2.63
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ela nos transmite, vemos o que na realidade ali ndo se encontra. Vistos
a distancia, dois casais muito proximos podem assemelhar-se a um cido
sentado sobre as patas traseiras. Um rosto pode parecer-nos modelado
em pedra. O envolvimento com as pistas relativas e ativas da visao de
um objeto pode ser as vezes tao convincente que fica quase impossivel
ver aquilo para o que estamos realmente olhando. Essas ilusdes oticas
sempre foram de grande interesse para os gestaltistas. Na figura 2.64,
a seqiiéncia positivo-negativo ¢ demonstrada por aquilo que vemos —
um vaso ou dois perfis —, e por aquilo que vemos primeiro, isso no
caso de vermos as duas coisas. As mesmas observagdes podem ser fei-
tas com relacdo ao modo como vemos 0 2 € o 3 justapostos na figura
2.65. Nos dois exemplos ha pouco predominio de um elemento sobre
o outro, o que vem reforgar a ambigiiidade da manifestacdo visual.
O olho procura uma solugdo simples para aqguilo que estd vendo, e,
embora o processo de assimila¢do da informacao possa ser longo e com-
plexo, a simplicidade é o fim que se busca. O simbolo chinés de yin-
yang, mostrado na figura 2.66, ¢ um exemplo perfeito de contraste si-
multdneo e design complementar. Como o ‘‘arco que nunca dorme”’’,
o yin-yang ¢ dindmico tanto em sua simplicidade quanto em sua com-
plexidade, movendo-se incessantemente; seu estado visual negativo-
positivo nunca se resolve. Encontra-se o mais proximo possivel de um
equilibrio de elementos individuais que formam um todo coerente.

FIGURA 2.64

FIGURA 2.65

FIGURA 2.66

Ha outros exemplos de fendmenos psicofisicos de visdo que po-
den} ser utilizados para a compreensdo da linguagem visual. O que é
maior parece mais proximo dentro do campo visual, como se mostra
na figura 2.67. Contudo, a distincia relativa é ainda mais claramente
determinada pela superposicao (fig. 2.68). Elementos claros sobre fundo
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FIGURA 2.67 FIGURA 2.68 FIGURA 2.69

escuro parecem expandir-se, ao passo que elementos escuros sobre fun-
do claro parecem contrair-se (fig. 2.69).

Hza um método Berlitz para a comunicagdo visual. Nao ¢é preciso
conjugar verbos, soletrar palavras ou aprender sintaxe. O aprendiza-
do ocorre na pratica. No modo visual, pegamos um ldpis ou um creiom
e desenhamos: esbocamos um croqui de uma nova sala de estar; pinta-
Mos um cartaz que anuncia uma apresentagao publica. Podemos espe-
cular sobre 0s meios visuais capazes de produzir uma mensagem, um
plano ou uma interpretacao, mas como o esforco se ajusta em termos
das necessidades do alfabetismo visual? As principais diferencas entre
a abordagem direta e intuitiva ¢ 0 alfabetismo visual é o nivel de con-
fiabilidade e exatiddo entre a mensagem codificada e a mensagem re-
cebida. Na comunicagdo verbal, ouve-se apenas uma vez aquilo que
se diz. Saber escrever oferece maiores oportunidades de controlar os
efeitos, e restringe a area de interpretacao. O mesmo acontece com a
mensagem visual, apesar das diferencas existentes. A complexidade do
modo visual ndo permite a estreita gama de interpretacdes da lingua-
gem. Mas o conhecimento em profundidade dos processos perceptivos
que regem a resposta aos estimulos visuais intensifica o controle do
significado.

Os exemplos deste capitulo representam apenas uma parte da in-
formagcdo visual possivel de se utilizar no desenvolvimento de uma lin-
guagem visual que possa ser articulada e compreendida por todos. O
conhecimento desses fatos perceptivos educa nossa estratégia compo-
sitiva e oferece critérios sintaticos a todos 0s que comegam a se voltar
para o aprendizado do alfabetismo visual. Os padrdes do alfabetismo
ndo exigem que cada criador de uma mensagem visual seja um poeta;
assim, ndo seria justo pretender que todo designer ou criador de mate-
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riais visuais fosse um artista de grande talento. Trata-se de um primei-
ro DE?.SSO rumo a liberacdo da habilidade de uma geracdo imersa num
amt?zenti: com intenso predominio de meios visuais de mmunlit,"ac:?lcrl
aiqt.n estdo as regras bdsicas que podem representar uma sintaxe estrai
tcgica para todos os que carecem de informacdo visual, que assim po-

[ ()]d[" B de[ 2rm I S 1 1 - te | . (_lh “
d(.!do contr erminar o umaos dO on U.d >

s (] d
o seu tra alho

Exercicios

1. Fotografe 0|'.| encontre um exemplo de equilibrio perfeito e um
Z,s‘(emp.lo de desequilibrio completo. Analise-os do ponto de vista da
iIsposi¢do compositiva basica e de seus efei I
. s seus efeitos, sobr igni
L i etudo seu signi-
%. Pa‘cz‘l uma colagem usando duas formas diferentes como meio
para !denuﬁcar e associar dois grupos distintos (por exemplo, velho/no-
vo, rico/pobre, alegre/triste).
3. Ache um exemplo de criagdo visual que seja de ma qualidade
em é ific
ui:rmos de .drte. gjra.ama, e que, apesar de pretender transmitir uma
mcnt,a{;tem, seja dificil de ler e compreender. Analise até que ponto a
ambigiiidade contribui para o fracasso da expressio visual. Esboce no-
vamente o desenho, procurando: 1) nivelar o efeito e 2) agucar o efeito

3

ELEMENTOS BASICOS
DA COMUNICACAO VISUAL

Sempre que alguma coisa € projetada e feita, esbocada e pintada,
desenhada, rabiscada, construida, esculpida ou gesticulada, a substdncia
visual da obra é composta a partir de uma lista basica de elementos.
Nio se devem confundir os elementos visuais com oS materiais ou 0
meio de expressdo, a madeira ou a argila, a tinta ou o filme. Os ele-
mentos visuais constituem a substdncia bésica daquilo que vemos, ¢
seu numero é reduzido: o ponto, a linha, a forma, a dire¢do, o tom,
a cor, a textura, a dimensao, a escala e o movimento. Por poucos que
sejam, sdo a matéria-prima de toda informacdo visual em termos de
opcdes e combinagdes seletivas. A estrutura da obra visual ¢é a forca
que determina quais elementos visuais estdo presentes, e com qual én-
fase essa presenca OcoOITE.

Grande parte do que sabemos sobre a interacdo e o efeito da per-
cep¢do humana sobre o significado visual provém das pesquisas e dos
experimentos da psicologia da Gestalt, mas o pensamento gestaltista
tem mais a oferecer além da mera relacao entre fendmenos psicofisio-
16gicos e expressao visual. Sua base tecrica é a crenga em que uma abor-
dagem da compreensdo e da andlise de todos os sistemas exige que se
reconheca que o sistema (ou objeto, acontecimento, etc.) como um to-
do ¢ formado por partes interatuantes, que podem ser isoladas e vistas
como inteiramente independentes, e depois reunidas no todo. E im-
possivel modificar qualquer unidade do sistema sem que, com isso, s€
modifique também o todo. Qualquer ocorréncia ou obra visual consti-
tui um exemplo incomparavel dessa tese, uma vez que ela foi inicial-

mente concebida para existir como uma totalidade bem equilibrada e
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inextricavelmente ligada. Sdo muitos os pontos de vista a partir dos
quais podemos analisar qualquer obra visual; um dos mais revelado-
res ¢ decompd-la em seus elementos constitutivos, para melhor com-
preendermos o todo. Esse processo pode proporcionar uma profunda
compreensdao da natureza de qualquer meio visual, e também da obra
individual e da pré-visualizagado e criacdo de uma manifestagao visual,
sem excluir a interpretagdo e a resposta que a ela se dé.

A utilizacdo dos componentes visuais bdsicos como meio de co-
nhecimento e compreensao tanto de categorias completas dos meios
visuais quanto de obras individuais ¢ um método excelente para explo-
rar o sucesso potencial e consumado de sua expressdo. A dimensao,
por exemplo, existe como elemento visual na arquitetura e na escultu-
ra, meios nos quais predomina em relagdo aos outros elementos visuais.
Toda a ciéncia e a arte da perspectiva foram desenvolvidas durante o
Renascimento para sugerir a presen¢a da diménsdo em obras visuais
bidimensionais, como a pintura e o desenho. Mesmo com o recurso
do trompe d’oeil aplicado a perspectiva, a dimensao nessas formas vi-
suais sé pode estar implicita, sem jamais explicitar-se. Mas em nenhum
outro meio é possivel sintetizar tdo sutil e completamente a dimensao
do que no filme, parado ou em movimento. A lente vé como vé o olho,
em todos os detalhes e com o apoio absoluto de todos os meios visuais.
Tudo isso é outro modo de dizer que os meios visuais tém presenca
extraordindria em nosso ambiente natural. Néo existe reprodugdo tdo
perfeita de nosso ambiente visual na génese das idéias visuais, nos pro-
jetos e nos croquis. O que domina a pré-visualizacdo ¢é esse elemento
simples, sébrio e extremamente expressivo que ¢ a linha.

E fundamental assinalar, aqui, que a escolha dos elementos visuais
que serdo enfatizados e a manipulagao desses elementos, tendo em vis-
ta o efeito pretendido, esta nas maos do artista, do artesdo e do desig-
ner; ele € o visualizador. O que ele decide fazer com eles ¢ sua arte e
seu oficio, e as opg¢oes sao infinitas. Os elementos visuais mais simples
podem ser usados com grande complexidade de intengdo: o ponto jus-
taposto em diferentes tamanhos é o elemento essencial da impressao
e da chapa a meio-tom (cliché&), meio mecénico para a reproducdo em
massa de material visual de tom continuo, especialmente em fotogra-
fia; a foto, cuja fungdo é registrar o meio ambiente em seus minimos
detalhes visuais, pode ao mesmo tempo tornar-se um meio simplifica-
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dor e abstrato nas maos de um fotografo magistral, como Aaron Sis-
kind. A compreensdo mais profunda da construgao clemcmar das
formas visuais oferece ao visualizador maior liberdade e divers1dftdc
de opgdes compositivas, as quais sdo fundamentais para o comunica-
dor visual. ;

Para analisar e compreender a estrutura total de uma linguagem
visual, é conveniente concentrar-s¢ nos elementos visuais individuais:,
um por um, para um conhecimento mais aprofundado de suas quali-

dades especificas.

O ponto

O ponto é a unidade de comunicagao visual mais simples e irredlf-
tivelmente minima. Na natureza, a rotundidade é a formulagdo mai.s
comum, sendo que, em estado natural, a reta ou 0 quadrado consti-
tuem uma raridade. Quando qualquer material liquido é vertido sobfe
uma superficie, assume uma forma arredondada, mesmo qge esta n.ao
simule um ponto perfeito. Quando fazemos uma marca, s¢ja com tin-
ta, com uma substdncia dura ou com um bastdo, pensamos nesse ele-
mento visual como um ponto de referéncia ou um indicador de espaco.
Qualquer ponto tem grande poder de atragao visual sobre o olho, exis-
ta ele naturalmente ou tenha sido colocado pelo homem em resposta
a um objetivo qualquer (fig. 3.1).

FIGURA 3.1

Dois pontos sdo instrumentos uteis para medir o espago no mc.io
ambiente ou no desenvolvimento de qualquer tipo de projeto visua? (fig.
3.2). Aprendemos cedo a utilizar o ponto como sistema de notacgdo ideal,
junto com a régua e outros instrumentos de medi¢ao, como 0 compas-
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$0. Quanto mais complexas forem as medidas necessarias a execugdo
de um projeto visual, tanto maior serd o nimero de pontos usados (fig.
3:3,:3:4).

[ ] [ ] ] . T
L] L ¢ & . .
L] L] .
FIGURA 3.2 FIGURA 3.3 FIGURA 3.4

Quando vistos, os pontos se ligam, sendo, portanto, capazes de
dirigir o olhar (fig. 3.5). Em grande numero justapostos, os pontos
criam a ilusdo de tom ou de cor, 0 que, como ja se observou aqui, é
0 fato visual em que se baseiam os mejos mecanicos para a reproducio
de qualquer tom continuo (fig. 3.6, 3.7). O fenémeno perceptivo da
fusao visual foi explorado por Seurat em seus quadros pontilhistas, de
cor ¢ tom extraordinariamente variados, ainda que ele sé tenha utiliza-
do quatro cores — amarelo, vermelho, azul e preto — e tenha aplica-
do a tinta com pincéis muito pequenos e pontiagudos. Todos os
impressionistas exploraram os processos de fusdo, contraste e organi-
zacao, que se concretizavam nos olhos do espectador. Envolvente e es-
timulante, o processo era de alguma forma semelhante a algumas das
mais recentes teorias de McLuhan, para as quais o envolvimento vi-
sual e a participacdo no ato de ver sio parte do significado. Mas nin-
guém investigou essas possibilidades tio completamente quanto Seurat,
que, em seus esforgos, parece ter antecipado o processo de quadricro-

FIGURA 3.5 FIGURA 3.6 FIGURA 3.7
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mia a meio-tom, pelo qual sdo atualmente reproduzidos, na impressao
em grande escala, quase todas as fotos e os desenhos em cores, de tom
continuo. . o

A capacidade tnica que uma série de pontos tem de conduzir o
olhar ¢ intensificada pela maior proximidade dos pontos (fig. 3.8).

FIGURA 3.8

A linha

Quando os pontos estdo tao proximos entre si que se Iornfa im~pos—
sivel identifica-los individualmente, aumenta a scnsacéo de d‘1re'-g:a‘0, e
a cadeia de pontos se transforma em outro elemento visual distintivo:
a linha (fig. 3.9). Também poderiamos definir a linha como um pon‘to
em movimento, ou como a histéria do movimento de um ponto, p01§,
quando fazemos uma marca continua, ou uma linha, nosso procedf-
mento se resume a colocar um marcador de pontos sobre uma superfi-
cie e mové-lo segundo uma determinada trajetdria, de t'al forma que
as marcas assim formadas se convertam em registro (fig. 3.10).

N

FIGURA 3.9

FIGURA 3.10
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Nas artes visuais, a linha tem, por sua propria natureza, uma enor-
me energia. Nunca ¢é estdtica; é o elemento visual inquieto e inquiridor
do esbogo. Onde quer que seja utilizada, é o instrumento fundamental
da pré-visualizacdo, o meio de apresentar, em forma palpdvel, aquilo
que ainda ndo existe, a ndo ser na imaginag¢do. Dessa maneira, contri-
bui enormemente para o processo visual. Sua natureza linear e fluida
reforca a liberdade de experimentacdo. Contudo, apesar de sua flexi-
bilidade e liberdade, a linha nio é vaga: é decisiva, tem propésito e
direcdo, vai para algum lugar, faz algo de definitivo. A linha, assim,
pode ser rigorosa e técnica, servindo como elemento fundamental em
projetos diagramaticos de constru¢ao mecénica e de arquitetura, além
de aparecer em muitas outras representacdes visuais em grande escala
ou de alta precisdo métrica. Seja ela usada com flexibilidade e experi-
mentalmente (fig. 3.11), ou com precisdo e medidas rigorosas (fig. 3.12),
a linha é o meio indispensavel para tornar visivel o que ainda ndo pode
Ser visto, por existir apenas na imaginacio.

L AR R R e AR T TR LT
AR RN R AR RAR AR

FIGURA 3.11 FIGURA 3.12

A linha ¢ também um instrumento nos sistemas de notacio, co-
mo, por exemplo, a escrita. A escrita, a criacdo de mapas, os simbolos
elétricos e a musica sio exemplos de sistemas simbdlicos nos quais a
linha é o elemento mais importante. Na arte, porém, a linha é o ele-
mento essencial do desenho, um sistema de notag¢dao que, simbolica-
mente, ndo representa outra coisa, mas captura a informacgio visual
e a reduz a um estado em que toda informacdo visual supérflua é eli-
minada, e apenas o essencial permanece. Essa sobriedade tem um efei-

to extraordindrio em desenhos ou pontas-secas, xilogravuras,
aguas-fortes e litografias.

ELEMENTOS BASICOS DA COMUNICACAO VISUAL 57

A linha pode assumir formas muito diversas para cxp.rcﬁsur .uma
grande variedade de estados de espirito. Pode ser. muito un‘prccnsa &
indisciplinada, como nos esbogos ilustrados, para} tirar proveito de sua
espontaneidade de expressdo. Pode ser muito delicada e ond.ulada, _0“
nitida e grosseira, nas maos do mesmo artista. Pode ser h_t_esna.mte, in-
decisa e inquiridora, quando ¢ simplesmente uma exploragao visual em
busca de um desenho. Pode ser ainda tdo pessoal quanto um manus-
crito em forma de rabiscos nervosos, reflexo de uma atividade incons-
ciente sob a pressdo do pensamento, ou um simples passatempo. Mesmo
no formato frio e mecédnico dos mapas, nos projetos para uma casla
ou nas engrenagens de uma maquina, a linha reflete a inlf:ng;{m d(? a‘rtl-
fice ou artista, seus sentimentos e emog¢des mais pessoais e, mais im-
portante que tudo, sua visao. ‘

A linha raramente existe na natureza, mas aparece no meio am-
biente: na rachadura de uma cal¢ada, nos fios telefdnicos contra o céu,
nos ramos secos de uma arvore no inverno, nos cabos de uma ponte.
O elemento visual da linha é usado principalmente para expressar a
justaposi¢ao de dois tons. A linha ¢ muito usada para descrc:v?r‘ c‘ssa
justaposigdo, tratando-se; nesse caso, de um procedimento artificial.

A forma

A linha descreve uma forma. Na linguagem das artes visuais, a
linha articula a complexidade da forma. Existem trés formas basicas:
o quadrado, o circulo e o tridngulo eqiiilatero. Cada uma das formas
basicas (fig. 3.13) tem suas caracteristicas especificas, e a cada ur.na
se atribui uma grande quantidade de significados, alguns por’ associa-
¢do, outros por vinculacdo arbitraria, e outros, ainda, através de nos-

FIGURA 3.13
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sas proprias percepcdes psicologicas e fisiologicas. Ao quadrado se
associam enfado, honestidade, retidao e esmero; ao tridngulo, acdo,
conflito, tensdo; ao circulo, infinitude, calidez, protecdo.

Todas as formas basicas sdo figuras planas e simples, fundamen-
tais, que podem ser facilmente descritas e construidas, tanto visual quan-
to verbalmente. O quadrado ¢ uma figura de quatro lados, com angulos
retos rigorosamente iguais nos cantos e lados que tém exatamente o
mesmo comprimento (fig. 3.14). O circulo é uma figura continuamen-
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te curva, cujo contorno é, em todos os pontos, eqiiidistante de seu ponto

central (fig. 3.15). O tridngulo eqiiilatero ¢ uma figura de trés lados

cujos angulos e lados sao todos iguais (fig. 3.16). A partir de combina-
ces e variagoes infinitas dessas trés formas bdsicas, derivamos todas
as formas fisicas da natureza e da imaginacdo humana (fig. 3.17).

FIGURA 3.17

Direciio

Todas as formas bésicas expressam trés direcdes visuais basicas
e significativas: o quadrado, a horizontal e a vertical (fig. 3.18); o tridn-
gulo, a diagonal (fig. 3.19); 0 circulo, a curva (fig. 3.20). Cada uma
das direcdes visuais tem um forte significado associativo e ¢ um valio-
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so instrumento para a criagdo de mensagens visuais. A referéncia
horizontal-vertical (fig. 3.21) ja foi aqui comentada, mas, a titulo de
recordagdo, vale dizer que constitui a referéncia primaria do homem,
em termos de bem-estar e maneabilidade. Seu significado mais b4sico
tem a ver ndo apenas com a relagdo entre o organismo humano e o
meio ambiente, mas também com a estabilidade em todas as questoes
visuais. A necessidade de equilibrio ndo é uma necessidade exclusiva
do homem; dele também necessitam todas as coisas construidas e de-
senhadas. A dire¢do diagonal (fig. 3.22) tem referéncia direta com a
idéia de estabilidade. E a formulagdo oposta, a forca direcional mais
instdvel, e, conseqiientemente, mais provocadora das formulacgdes vi-
suais. Seu significado é ameacador e quase literalmente perturbador.
As forgas direcionais curvas (fig. 3.23) tém significados associados a
abrangéncia, a repeti¢do e a calidez. Todas as forcas direcionais sio
de grande importancia para a inten¢do compositiva voltada para um
efeito e um significado definidos.

7

FIGURA 3.21 FIGURA 3.22 FIGURA 3.23

Tom

As margens com que se usa a linha para representar um esbogo
rapido ou um minucioso projeto mecanico aparecem, na maior parte
dos casos, em forma de justaposicdo de tons, ou seja, de intensidade
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da obscuridade ou claridade de qualquer coisa vista. Vemos gragas a
presenca ou a auséncia relativa de luz, mas a luz ndo se irradia com
uniformidade no meio ambiente, seja-ela emitida pelo Sol, pela Lua
ou por alguma fonte artificial. Se assim fosse, nos encontrariamos nu-
ma obscuridade tdo absoluta quanto a que se manifesta na auséncia
completa de luz. A luz circunda as coisas, ¢é refletida por superficies
brilhantes, incide sobre objetos que tém, eles proprios, claridade ou
obscuridade relativa. As variacdes de luz ou de tom sdo os meios pelos
quais distinguimos oticamente a complexidade da informagédo visual
do ambiente. Em outras palavras, vemos o que € escuro porque estd
proximo ou se superpde ao claro, e vice-versa (fig. 3.24, 3.25).

FIGURA 3.24 FIGURA 3.25

Na natureza, a trajetéria que vai da obscuridade & luz é entremea-
da por multiplas gradag¢des sutis, que sdo extremamente limitadas nos
meios humanos de reproduc¢do da natureza, tanto na arte quanto no
cinema. Quando observamos a tonalidade na natureza, estamos vendo
a verdadeira luz. Quando falamos de tonalidade em artes graficas, pin-
tura, fotografia e cinema, fazemos referéncia a algum tipo de pigmen-
to, tinta ou nitrato de prata, que se usa para simular o tom natural.
Entre a luz e a obscuridade na natureza existem centenas de gradagdes
tonais especificas, mas nas artes graficas e na fotografia essas grada-
¢Oes sdo muito limitadas (fig. 3.26). Entre o pigmento branco e o pre-
to, a escala tonal mais comumente usada tem cerca de treze gradagdes.
Na Bauhaus e em muitas outras escolas de arte, sempre se desafiou os
alunos a descobrir quantas gradacdes tonais distintas e identificdveis
podiam representar entre o branco e o negro. Com grande sensibilida-
de e delicadeza, seu nimero pode chegar a trinta tons de cinza, mas
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FIGURA 3.26

FIGURA 3.27

isso ndo é pratico para o uso comum, por ser excessivamente sutil, em
termos visuais. De que modo, entdo, pode o visualizador lidar com es-
sa limitagdo tonal? A manipula¢do do tom através da justaposicdo di-
minui muito as limita¢des tonais inerentes ao problema de competir
com a abundéncia de tons da natureza. Ao ser colocado numa escala
tonal (fig. 3.27), um tom de cinza pode modificar-se dramaticamente.
A possibilidade de uma representacgdo tonal muito mais vasta pode ser
obtida através da utilizagdo desses meios.

O mundo em que vivemos é dimensional, ¢ o tom ¢ um dos me-
lhores instrumentos de que dispde o visualizador para indicar e expres-
sar essa dimensdo. A perspectiva é o método para a criagdo de muitos
dos efeitos visuais especiais de nosso ambiente natural, e para a repre-
sentacdo do modo tridimensional que vemos em uma forma grafica
bidimensional. Recorre a muitos artificios para simular a distancia, a
massa, o ponto de vista, o ponto de fuga, a linha do horizonte, o nivel
do olho, etc. (fig. 3.28). No entanto, mesmo com a ajuda da perspecti-
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FIGURA 3.28
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va, a linha ndo criar4, por si s6, uma ilusao convincente da realidade;

-para tanto, precisa recorrer ao tom (fig. 3.29). O acréscimo de um fundo

tonal reforca a aparéncia de realidade através da sensacdo de luz refle-
tida e sombras projetadas. Esse efeito é ainda mais extraordinario nas
formas simples e basicas como o circulo, que, sem informacéo tonal,
ndo pareceria ter dimensao (fig. 3.30).

FIGURA 3.29

o

FIGURA 3.30

A claridade e a obscuridade sdo tdo importantes para a percepgao
de nosso ambiente que aceitamos uma representacio monocromatica
da realidade nas artes visuais, e o fazemos sem vacilar. Na verdade,
os tons varidveis de cinza nas fotografias, no cinema, na televiséo, nas
dguas-fortes, nas gravuras 2 maneira-negra ¢ nos esbogos tonais sdo
substitutos monocromaticos, € representam um mundo que ndo exis-
te, um mundo visual que s aceitamos devido ao predominio dos valo-
res tonais em nossas percepcdes (prancha 3.1)*. A facilidade com que
aceitamos a representagdo visual monocromatica da a exata medida da
importancia vital que o tom tem para nds, e, 0 que ¢ ainda mais inte-
ressante, de como somos inconscientemente sensiveis aos valores mo-
nétonos e monocromaticos de nosso meio ambiente. Quantas pessoas

* As pranchas 3.1 e 3.6 estdo nas péginas 67 e 68.
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se ddo conta de que possuem essa sensibilidade? A razao desse surpreen-
dfente fato visual é que a sensibilidade tonal é bésica para nossa sobre-
V{véncia. S6 é superada pela referéncia vertical-horizontal enquanto
pista visual do relacionamento que mantemos com o meio ambiente.
Gracas a ela vemos o movimento subito, a profundidade, a distancia
e outras referéncias do ambiente. O valor tonal é outra maneira de des-
crever a luz. Gracas a ele, e exclusivamente a ele, € que enxergamos.

Cor

As representagcdes monocromaticas que tdo prontamente aceita-
mos nos meios de comunica¢do visual sdo substitutos tonais da cor
substitutos disso que na verdade ¢ um mundo cromatico, nosso uni:
verso profusamente colorido. Enquanto o tom estd associado a ques-
tdes de sobrevivéncia, sendo portanto essencial para o orgénismo
humano, a cor tem maiores afinidades com as emogoes. E possivel pen-
sar na cor como o glacé estético do bolo, saboroso e 1til em muitos
aspcctf)s, mas ndo absolutamente necessario para a criacdo de mensa-
gens visuais. Esta seria uma visdo muito superficial da questao. A cor
estd, de fato, impregnada de informacgéo, e é uma das mais penetran-
tes experiéncias visuais que temos todos em comum. Constitui, por-
tanto, uma fonte de valor inestimavel para os comunicadores visuais.-
No r’neio ambiente compartilhamos os significados associativos da cor
das arvores_, da relva, do céu, da terra e de um numero infinito de coi-
sas Ilc':.lS quais vemos as cores como estimulos comuns a todos. E a tudo
associamos um significado. Também conhecemos a cor em termos de
uma v.asta categoria de significados simbélicos. O vermelho, por exem-
plo, significa algo, mesmo quando ndo tem nenhuma liga¢do com o
ambiente. O vermelho que associamos a raiva passou também para a
“‘bandeira (ou capa) vermelha que se agita diante do touro”’. O verme-
lho’pouco significa para o touro, que ndo tem sensibilidade para a cor
€ so. é sensivel ao movimento da bandeira ou capa. Vermelho significa
perigo, amor, calor e vida, e talvez mais uma centena de coisas. Cada
um_a das cores também tem imimeros significados associativos e sim-
bolicos. Assim, a cor oferece um vocabuldrio enorme e de grande utili-
dade para o alfabetismo visual. A variedade de significados possiveis
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vem expressa neste fragmento do poema ‘‘The People, Yes’’, de Carl
Sandburg:

Sendo vermelho o sangue de todos os homens de todas as nagoes
a Internacional Comunista fez vermelho seu estandarte

O papa Inocéncio 1V deu aos cardeais seus primeiros capelos
vermelhos dizendo que o sangue de um cardeal pertencia

4 santa madre igreja.

O vermelho, cor de sangue, ¢ um simbolo.*

Existem muitas teorias da cor. A cor, tanto da luz quanto do pig-
mento, tem um comportamento {inico, mas nosso conhecimento dacor
na comunicagdo visual vai muito pouco além da coleta de observagoes
de nossas reacdes a ela. Nao hd um sistema unificado e definitivo de
como se relacionam os matizes.

A cor tem trés dimensdes que podem ser definidas e medidas. Ma-
tiz ou croma, € a cor em si, e existe em nimero superior a cem. Cada
matiz tem caracteristicas individuais; 0s grupos ou categorias de cores
compartilham efeitos comuns. Existem trés matizes primarios ou ele-
mentares: amarelo, vermelho e azul. Cada um representa qualidades
fundamentais. O amarelo € a cor que se considera mais proxima da
luz e do calor; o vermelho € a mais ativa e emocional; o azul é passivo
e suave. O amarelo € 0 vermelho tendem a expandir-se; O azul, a
contrair-se. Quando sdo associadas através de misturas, novos signifi-
cados sdo obtidos. O vermelho, um matiz provocador, € abrandado
a0 misturar-se com o azul, e intensificado ao misturar-se com 0 ama-

relo. As mesmas mudancas de efeito sdo obtidas com o amarelo, que
se suaviza ao se misturar com 0O azul.

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

-

* The blood of all men of all nations being red/ the Communist International na-
med red its banner color/ Pope Innocent IV gave cardinals their first red hats/ saying
a cardinal’s blood belonged to the holy mother church./ The bloodcolor red is a symbol.
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as misturas adicionais de pelo menos doze matizes. A partir do simples
diagrama do circulo cromdtico (prancha 3.2), ¢ possivel obter multi-
plas variagdes de matizes.

A segunda dimensao da cor é a saturacdo, que ¢ a pureza relativa
de uma cor, do matiz ao cinza. A cor saturada é simples, quase primi-
tiva, e foi sempre a preferida pelos artistas populares e pelas criangas.
Nio apresenta complicagdes, e é explicita e inequivoca; compoe-se dos
matizes primarios e secunddrios. As cores menos saturadas levam a uma
neutralidade cromatica, e até mesmo a auséncia de cor, sendo sutis e
repousantes. Quanto mais intensa ou saturada for a coloragdo de um
objeto ou acontecimento visual, mais carregado estara de expressao e
emocdo. Os resultados informacionais, na op¢ao por uma cor satura-
da ou neutralizada, fundamentam a escolha em termos de intenc¢éo.
Em termos, porém, de um efeito visual significativo, a diferenca entre
a saturacdo e a sua auséncia € a mesma que existe entre o consultorio
de um dentista e o Electric Circus.

A terceira e ultima dimensdo da cor é acromatica. E o brilho rela-
tivo, do claro ao escuro, das gradagdes tonais ou de valor. E preciso
observar e enfatizar que a presencga ou a auséncia de cor ndo afeta o
tom, que é constante. Um televisor em cores ¢ um excelente mecanis-
mo para a demonstracdo desse fato visual. Ao acionarmos o controle
da cor até que a emissdo fique em branco e preto e tenhamos uma ima-
gem monocromatica, estaremos gradualmente removendo a saturagcao
cromitica. O processo ndo afeta em absoluto os valores tonais da ima-
gem. Aumentar ou diminuir a satura¢do vem demonstrar a constancia
do tom, provando que a cor e o tom coexistem na percep¢do, sem se
modificarem entre si.

A imagem posterior é o fendmeno visual fisiologico que ocorre
quando o olho humano esteve fixado ou concentrado em alguma in-
formacdo visual. Quando essa informagdo, ou objeto, ¢ substituida por
um campo branco e vazio, vé-se uma imagem negativa no espago va-
zio. O efeito esta associado as manchas que vemos depois que nosso
olho é atingido pelo clardo repentino de um flash, ou por luzes muito
brilhantes. Embora esse seja um exemplo extremo, qualquer material
ou tom visual provocard uma imagem posterior. A imagem posterior
negativa de uma cor produz a cor complementar, ou seu extremo opos-
to. Munsell baseou toda a estrutura de sua teoria da cor nesse fendme-
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Prancha 3.1

AMARELO

LO-ALARANJADO
AMARELO-ESVERDEADO . . AMARE A

VERDE . . LARANIA
ZULADO . . LARANJA-AVERMELHADO
VERDE-AZULA .

AZUL . . VERMELHO
AZUL-ARROXEADO .

ROXO

. VERMELHO-ARROXEADO

Prancha 3.2
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Prancha 3.3

|

AMARELO CINZA MEDIO

Prancha 3.4

Prancha 3.5

ROXO

Prancha 3.6

ELEMENTOS BASICOS DA COMUNICAGCAO VISUAL 69

no visual. Em seu circulo cromatico, a cor oposta equivale a cor que
teria a imiagem posterior. Mas ha outras implica¢des no ato de olhar-
mos para uma cor pelo tempo suficiente para a producdo de uma ima-
gem posterior. Veremos primeiro a cor complementar. Se, por exemplo,
estivermos olhando para o amarelo, o plrpura aparecerd na area vazia
de nossa imagem posterior (prancha 3.3). O amarelo ¢ o matiz mais
proximo ao branco ou a luz; o purpura é o mais proximo do preto ou
negro. A imagem posterior na prancha 3.3 nédo sera apenas tonalmen-
te mais escura que o valor do amarelo, mas serd o tom mediano do
cinza, desde que fossem misturados ou equilibrados (prancha 3.4). Um
vermelho de valor tonal médio produziria um verde complementar do
mesmo tom médio. A imagem posterior, portanto, parece reagir se-
gundo um procedimento tonal idéntico ao do pigmento. Quando mis-
turamos duas cores complementares, vermelho e verde, amarelo e
purpura, elas ndo apenas neutralizam seu respectivo croma, ou matiz,
que passa a cinza, mas também produzem, através de sua mistura, um
tom intermediario de cinza. i
Ha outra maneira de demonstrar esse processo. Duas cores com-
plementares colocadas sobre o mesmo tom médio de cinza influenciam
o tom neutro. O painel cinza com um matiz laranja-avermelhado e quen-
te parece azulado ou frio (prancha 3.5), enquanto acontece o contra-
rio com o cinza sobre o qual se colocou um quadrado verde-azulado
(prancha 3.6). O fundo cinza parece ter um tom quente e avermelha-
do. Essa experiéncia mostra que o olho vé o matiz oposto ou contras-
tante ndo sO na imagem posterior, mas que, a0 mesmo tempo, estd
vendo uma cor. O processo é chamado de contraste simultdneo, e sua
importancia psicofisiologica vai além de sua importancia para a teoria
da cor. E mais uma evidéncia a indicar a enorme necessidade de se atin-
gir uma completa neutralidade, e, portanto, um repouso absoluto, ne-
cessidade que, no contexto visual, o homem nio cessa de demonstrar.
Como a percepgdo da cor € o mais emocional dos elementos espe-
cificos do processo visual, ela tem grande for¢a e pode ser usada com
muito proveito para expressar e intensificar a informagao visual. A cor
ndo apenas tem um significado universalmente compartilhado através
da experiéncia, como também um valor informativo especifico, que se
da através dos significados simbdlicos a ela vinculados. Além do signi-
ficado cromaético extremamente permutavel da cor, cada um de nés tem




72 SINTAXE DA LINGUAGEM VISUAL

Escala

: Todos os elementos visuais sio capazes de se modificar e se defi-
nir uns aos outros. O processo constitui, em si, o elemento daqulilo que
f:}lalllaMF}S de escala. A cor ¢ brilhante ou apagada, dependendo da
Justaposi¢ao, assim como os valores tonais relativos passam por cnor‘-

mes modificagdes visuais, dependendo do tom que lhes esteja ao lado

ou atras. Em outras palavras, o grande ndo pode existir sem o peque-

no (fig. 3.31). Porém, mesmo quando se estabelece o grande através
do pequfel?o, a escala toda pode ser modificada pela introdugio de ou-
Ir'a modificagdo visual (fig. 3.32). A escala pode ser estabelecida na
$O através do tamanho relativo das pistas visuais, mas também. atravéz
das relagdes com o campo ou com o ambiente. Em termos de escal
os re§uliados visuais sdo fluidos, e nio absolutos, pois estio su.jeitjs:
a mulltas variaveis modificadoras. Na figura 3.33, o quadrado I;Ode se
considerado grande devido a sua relacdo de tamanho com o cam -;‘"
40 passo que o quadrado da figura 3.34 pode ser visto como pequcgo,
em decorréncia de seu tamanho relativo no campo. Tudo o que ve ;
sendo afirmado ¢ verdadeiro no contexto da escala e falso em [erm(;:

de medida, pois o quad i :
e p quadrado da figura 3.33 é menor que o da figura.

FIGURA 3.31 FIGURA 3.32

.A escala é muito usada nos projetos e mapas para representar uma
medida proporcional real, A escala costuma indicar, por exemplo, que
If:m: 10km, ou lem:20km. No globo terrestre sio representadas di;tén-
cias cno.rmes através de medidas pequenas. Tudo isso requer uma cer-
ta amplia¢do de nosso entendimento, para que possamos visualizar
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FIGURA 3.33 - FIGURA 3.34

em termos da distdncia real, as medidas simuladas num projeto ou ma-
pa. A medida é parte integrante da escala, mas sua importdncia nao
¢é crucial. Mais importante € a justaposi¢do, o que se encontra ao lado
do objeto visual, em que cendrio ele se insere; esses sao os fatores mais
importantes.

No estabelecimento da escala, o fator fundamental é a medida do
proprio homem. Nas questdes de design que envolvem conforto e ade-
quacdo, tudo o que se fabrica estd associado ao tamanho médio das
proporg¢oes humanas. Existe uma proporg¢do ideal, um nivel médio, e
todas as infinitas variagdes que nos fazem portadores de uma natureza
linica. A produgdo em série é certamente regida pelas proporgoes do
homem médio, e todos os objetos grandes, como carros e banheiras,
sdo a elas adaptados. Por outro lado, as roupas produzidas em série
sdo de tamanho muito variavel, uma vez que sdo enormes as diferen-
cas de tamanho das pessoas.

Existem formulas de proporgao nas quais a escala pode basear-se;
a mais famosa ¢ a secdo aurea grega, uma formula matematica de gran-
de elegancia visual. Para obté-la, ¢ preciso seccionar um quadrado e
usar a diagonal de uma de suas metades como raio, para ampliar as
dimensdes do quadrado, de tal modo que ele se converta num retdngu-
lo aureo. Na proporgdo obtida, a:b = c:a. O método de construir a pro-
porgdo ¢ mostrado nas figuras 3.35 e 3.36. A secdo aurea foi usada
pelos gregos para conceber a maior parte das coisas que criaram, des-
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o e ——e— b —y| de as anforas cldssicas até as plantas baixas dos templos e suas proje-
¢oes verticais (fig. 3.37, 3.38). l'

/ 3 Ha4 muitos outros sistemas de escala; a versdao contemporanea mais
/ A importante é a que foi concebida pelo falecido arquiteto francés Le
/ \ Corbusier. Sua unidade modular, na qual se baseia todo o sistema, ¢
/ \ o tamanho do homem, e a partir dessa propor¢do ele estabelece uma
! _ altura média de teto, uma porta média, uma abertura média de janela,
e — etc. Tudo se transforma em unidade e é passivel de repeti¢do. Por mais |{
FIGURA 3.35 FIGURA 3.36 estranho que parecga, o sistema unificado da produgdo em série incor-
pora esses efeitos, e as solugdes criativas do design com freqiiéncia se
véem limitadas pelos elementos de que se dispde para trabalhar.
Aprender a relacionar o tamanho com o objetivo e o significado
¢ essencial na estruturagdo da mensagem visual. O controle da escala
pode fazer uma sala grande parecer pequena e aconchegante, € uma
sala pequena, aberta e arejada. Esse efeito se estende a toda manipula-
¢do do espago, por mais ilusdrio que possa ser.

Dimensao

A representagdo da dimensdo em formatos visuais bidimensionais
também depende da ilusdo. A dimensio existe no mundo real. Nao sé
podemos senti-la, mas também vé-la, com o auxilio de nossa visao es-
teredptica e binocular. Mas em nenhuma das representagdes bidimen-
sionais da realidade, como o desenho, a pintura, a fotografia, o cinema
e a televisdo, existe uma dimensdo real; ela ¢ apends implicita. A ilu-
sdo pode ser reforcada de muitas maneiras, mas o principal artificio
para simuld-la é a convengdo técnica da perspectiva. Os efeitos produ-
zidos pela perspectiva podem ser intensificados pela manipulagao to-
nal, através do claro-escuro, a dramdtica enfatizacdo de luz e sombra.

A perspectiva tem férmulas exatas, com regras miultiplas e com-
plexas. Recorre a linha para criar efeitos, mas sua intengdo final é pro-
duzir uma sensagao de realidade. Ha algumas regras e métodos bastante
faceis de demonstrar. Mostrar de que modo dois planos de um cubo
aparecem aos nossos olhos depende, em primeiro lugar (como se vé
na figura 3.39), de que se estabeleca o nivel do olho. Sé ha um ponto
de fuga no qual um plano desaparece. O cubo de cima ¢ visto do ponto
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NIVEL DO OLHO N/ HORIZONTE
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FIGURA 3.39

de vista de uma minhoca, e o inferior, do ponto de vista do olho de
um passaro.

Na figura 3.40, dois pontos de fuga precisam ser usados para ex-
pressar a perspectiva de um cubo com trés faces a4 mostra. Esses dois
exemplos sdo demonstracées extremamente simples de como funciona
a perspectiva. Apresentd-la adequadamente exigiria uma quantidade
enorme de explicagdes. O artista por certo nio usa cegamente a pers-

FIGURA 3.40
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pectiva; ele a usa e a conhece. Em termos ideais, os aspectos técnicos
da perspectiva estdo presentes em sua mente gracas a um estudo cuida-
doso, e podem ser usados com grande liberdade.

A perspectiva predomina na fotografia. A lente compartilha com
o olho algumas das propriedades deste, e simular a dimensio ¢ uma
de suas capacidades principais. Mas existem outras diferencas cruciais.
O olho tem uma ampla visao periférica (fig. 3.41), algo que a cAmera
¢ incapaz de reproduzir.

———

FIGURA 3.41

A amplitude de campo da cdmera é varidvel, ou seja, o que ela
pode ver e registrar ¢ determinado pelo alcance focal de sua lente. Mas
ela ndo pode competir com o olho sem a enorme distor¢io de uma len-
te olho-de-peixe. A lente normal (fig. 3.43) ndo tem absolutamente a
amplitude de campo do olho, mas o que ela vé se aproxima muito da
perspectiva do olho. A teleobjetiva (fig. 3.42) pode registrar informa-
¢Oes visuais de uma forma inacessivel ao olho, contraindo o espacgo
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FIGURA 3.42 FIGURA 3.43 FIGURA 3.44
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como um acordedo. A grande angular aumenta a amplitude do cam-
po, mas também néo ¢ de modo algum capaz de cobrir a drea dos olhos
(fig. 3.44). Mesmo sabendo que a camera tem sua perspectiva especifi-
ca e diferente da do olho humano, uma coisa € certa: a cimera pode
reproduzir o ambiente com uma precisdo extraordinaria e uma grande
riqueza de detalhes.

A dimensio real é o elemento dominante no desenho industrial,
no artesanato, na escultura e na arquitetura, e em qualquer material
visual em que se lida com o volume total e real. Esse é um problema
de enorme complexidade, e requer capacidade de pré-visualizar e pla-
nejar em tamanho natural. A diferenca entre o problema da represen-
tacdo do volume em duas dimensdes e a constru¢do de um objeto real
em trés dimensoes pode ser bem ilustrada pela figura 3.45, onde se vé
uma escultura como uma silhueta aumentada, com algum detalhamen-

. to. Na figura 3.46 temos cinco vistas (superior, frontal, posterior, di-
reita, esquerda) de uma escultura. As cinco vistas representam apenas
alguns dos milhares de silhuetas que essa escultura pode apresentar.
O corte dessa escultura em pedagos da espessura de uma folha de pa-
pel resultaria em um numero infinito de silhuetas.

FIGURA 3.45

E essa enorme complexidade de visualizagdo dimensional que exi-
ge do criador uma imensa capacidade de apreensido do conjunto. Para
a boa compreensao de um problema, a concepc¢do e o planejamento
de um material visual tridimensional exige sucessivas etapas, ao longo
das quais se possa refletir e encontrar as solugdes possiveis. Primeiro
vem o esbogo, geralmente em perspectiva. Pode haver um nimero in-
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FIGURA 3.46

finito de esbogos, flexiveis, inquiridores e descompromissados. Depois
vém os desenhos de produgdo, rigidos e mecanicos. Os requisitos téc-
nicos e de engenharia necessarios a construgao ou manufatura exigem
que tudo seja feito com riqueza de pormenores. Por tltimo, apesar dos
altos custos que acarreta, a elaboracdo de uma maquete (fig. 3.47) t.a!-
vez seja a tinica forma de fazer com que as pessoas de pouca sensibili-
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dade para a visualizagdo possam ver como uma determinada coisa vai
ficar em sua forma definitiva.

Apesar de nossa experiéncia humana total estabelecer-se em um
mundo dimensional, tendemos a conceber a visualizacio em termos de
uma criacdo de marcas, ignorando os problemas especiais da questdo
visual que nos sdo colocados pela dimensio.

Movimento

Como no caso da dimenséo, o elemento visual do movimento se
encontra mais freqiientemente implicito do que explicito no modo vi-
sual. Contudo, o movimento talvez seja uma das forcas visuais mais
dominantes da experiéncia humana. Na verdade, o movimento enquan-
to tal so existe no cinema, na televisdo, nos encantadores mébiles de
Alexander Calder e onde quer que alguma coisa visualizada e criada
tenha um componente de movimento, como no caso da maquinaria
ou das vitrinas. As técnicas, porém, podem enganar o olho; a ilusdo
de textura ou dimensdo parecem reais gracas ao uso de uma intensa
manifestagdo de detalhes, come acontece com a textura, e ao uso da
perspectiva e luz e sombra intensificadas, como no caso da dimensio.
A sugestdo de movimento nas manifestagbes visuais estdticas é mais
dificil de conseguir sem que ao mesmo tempo se distorca a realidade,
mas estd implicita em tudo aquilo que vemos, e deriva de nossa expe-
riéncia completa de movimento na vida. Em parte, essa acdo implicita
se projeta, tanto psicoldgica quanto cinestesicamente, na informacio
visual estdtica. Afinal, a exemplo do universo tonal do cinema acro-
matico que tdo prontamente aceitamos, as formas estdticas das artes
visuais ndo sdo naturais a nossa experiéncia. Esse universo imdvel e
congelado ¢ o melhor que fomos capazes de criar até o advento da pe-
licula cinematogréfica e seu milagre de representacdo do movimento.
Observe-se porém que, mesmo nessa forma, ndo existe o verdadeiro
movimento, como nos o conhecemos; ele nio se encontra no meio de
comunicacdo, mas no olho do espectador, através do fendmeno fisio-
l6gico da “‘persisténcia da visdo’’. A pelicula cinematografica é na ver-

dade uma série de imagens imoveis com ligeiras modificacdes, as quais,
quando vistas pelo homem a intervalos de tempo apropriados, fundem-
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se mediante um fator remanescente da visdo, de tal forma que o movi-
al.
mem;lgpj;f;: c:Z:propriedades da ‘“persisténcia d'a visﬁo:: podem cons-
tituir a razdo incorreta do uso da palavra “mov‘lmento para desccrle—
ver tensoes e ritmos compositivos nos dados visuais quando, na verdade,
o que esta sendo visto é fixo e imovel. Um quadro, u‘ma fo(tlo ou suesso
tampa de um tecido podem ser estailict:)s, rr.las a quz%ntldade e rep e
que compositivamente projetam pode implicar mox:lmenlo, em 1:351.) ’
3 énfase e a inten¢do que o artista teve ao concebé-los. O processo da
isio ndo é prodigo em repouso.
"‘5300“3:;5 er;:(rp(o)lori continupamenle 0 meio ambicn.te, e‘m busca de S?Ps
inimeros métodos de absorcao das informagoes VlSl{EilS. .A conveflgzo
formalizada da leitura, por exemplo, segue uma s:equenma orgam.za a
(fig. 3.48). Enquanto método de visdo, 0 es.quadrmhamento parece'ser
desestruturado, mas, por mais que seja regido pelo‘acaso, as pesquisas
e medi¢oes demonstram que 0s padroes de esquewtdrmha‘\mf:nt(’) hum‘a}nc:
sdo tao individuais e unicos quanto as impressoes dlglf:als. E possz\lfe
fazer essa medi¢do projetando-se uma luz no olhoe reglstrando-se,lso—
bre um filme, o reflexo na pupila a medida que o olho contempla algu-
ma coisa (fig. 3.49). O olho também se move em res?post.a ai:) pf::rc,c:lso
inconsciente de medigdo e equilibrio através do ‘‘eixo sentido cd gs
preferéncias esquerda-direita e alto-baixo (fig. 3.50). Uma v(.:z que dois
ou mesmo todos esses trés métodos visuais podem ocorrer flmulfar'lca-
mente, fica claro que existe acao ndo apenas no que se vé, mas tam-
bém no processo da visdo.
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O milagre do movimento como componente visual é dindmico. O
homem tem usado a criacido de i Imagens e de formas com multiplos ob-
jetivos, dos quais um dos mais importantes é a objetivacdo de si mes-
mo. Nenhum meio visual péde até hoje equiparar-se a pelicula
cinematografica enquanto espelho completo e eficaz do homem.

Todos esses elementos, o ponto, a linha, a forma, a direcdo, o tom,
a cor, a textura, a escala, a dimensdo e o movimento sdo os compo-
nentes irredutiveis dos meios visuais. Constituem os ingredientes basi-
COs com os quais contamos para o desenvolvimento do pensamento e
da comunicagdo visuais. Apresentam o dramético potencial de trans-
mitir informagoes de forma facil e direta, mensagens que podem ser
apreendidas com naturalidade por qualquer pessoa capaz de ver. Essa
capacidade de transmitir um significado universal tem sido universal-
mente reconhecida mas nao buscada com a determinagdo que a situa-
¢do exige. A informagdo instantanea da televisiao transformara o mundo
numa aldeia global, diz McLuhan. Mesmo assim, a linguagem conti-
nua dominando-os meios de comunicagio. A linguagem separa, nacio-
naliza; o visual unifica. A linguagem ¢é complexa e dificil; o visual tem
a velocidade da luz, e pode expressar instantaneamente um grande nu-
mero de idéias. Esses elementos bésicos sdo os meios visuais essenciais.
A compreensio adequada de sua natureza e de seu funcionamento cons-
titui a base de uma linguagem que nio conhecerd nem fronteiras nem
barreiras.

Exercicios

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

2. Num quadrado de dez centimetros, num circulo de dez centi-
metros de didmetro ou num triangulo de dez centimetros de base, com-
ponha uma colagem com os objetos ou as acoes que mais comumente
se associem a essa forma bésica. Os exemplos podem ser buscados nu-
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ma revista, ou em qualquer outro material impresso ou desenhado. A
composicdo deve enfatizar a natureza da forma escolhldah g
3. Pegue uma folha de papel colorido e faga um desen 0:; iy
colagem que expresse 0O(s) significado(s) que essa cor tem pa
Tente encontrar um significado universal para e§sa cor. _
4. Fotografe ou faga uma colagem onde deliberadamente se ;r;-
contre um objeto conhecido, de pequeno tamanho, mas que torne A
nor um outro objeto que sabemos ser grande. A surpresa torn o
manifesto o sentido fortemente predeterminado que todos temos

escala. : ‘
5. Escolha uma foto ou pintura de qualquer tema, ¢ relacione os

elementos basicos que vocé nela identificar.
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ANATOMIA DA MENSAGEM VISUAL

Expressamos e recebemos mensagens visuais em trés niveis: o re-
presentacional — aquilo que vemos e identificamos com base no meio
ambiente e na experiéncia; o abstrato — a qualidade cinestésica de um
fato visual reduzido a seus componentes visuais basicos e elementares,
enfatizando os meios mais diretos, emocionais e mesmo primitivos da
criagdo de mensagens, e o simbdlico — o vasto universo de sistemas
de simbolos codificados que o homem criou arbitrariamente e ao qual
atribuiu significados. Todos esses niveis de resgate de informagoes sdo
interligados e se sobrepéem, mas € possivel estabelecer distingées sufi-
cientes entre eles, de tal modo que possam ser analisados tanto em ter-
mos de seu valor como tdatica potencial para a criagao de mensagens
quanto em termos de sua qualidade no processo da visdo.

" A visdo define o ato de ver em todas as suas ramificacdes. Vemos
com precisao de detalhes, e aprendemos e identificamos todo material
visual elementar de nossas vidas para mantermos uma relagdo mais com-
petente com o mundo. Esse é o mundo no qual compartilhamos céu
e mar, arvores, relva, areia, terra, noite e dia; esse é o mundo da natu-
reza. Vemos o mundo que criamos, um mundo de cidades, avides, ca-
sas e maquinas; ¢ o mundo da manufatura e da complexidade da
tecnologia moderna. Aprendemos instintivamente a compreender e a
atuar psicofisiologicamente no meio ambiente e, intelectualmente, a
conviver e a operar com esses objetos mecanicos que sdo necessarios
a nossa sobrevivéncia. Tanto instintiva quanto intelectualmente, gran-
de parte do processo de aprendizagem é visual. A visdo € o unico ele-
mento necessario a compreensdo visual. Para falar ou entender uma

lingua, ndo é preciso ser alfabetizado; nao precisamos ser visualmente -
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alfabetizados para fazer ou compreender mensagens. Essas faculdades
sdo intrinsecas ao homem, e, até certo ponto, acabam por manifestar-
se com ou sem o auxilio da aprendizagem e de modelos. Assim como
se desenvolvem na historia, também o fazem na crianga. O input vi-
sual é de profunda importancia para a compreensdo e a sobrevivéncia.
No entanto, toda a drea da visdo tem sido compartimentada e vem so-

| frendo um processo de perda de importancia enquanto meio funda-
mental de comunicagdo. Uma explicagdo para essa abordagem bastante
negativa € que o talento e a competéncia visuais nio eram vistos como
acessiveis a todos, ao contrario do que ocorria com a aquisi¢do e o do-
minio da linguagem verbal. Isso ndo ¢é mais verdadeiro, se é que algu-
ma vez o foi. Parte do presente e a maior parte do futuro vao estar
nas maos de uma geracio condicionada pela fotografia, pelo cinema
e pela televisdo, e que tera na cdmera e no computador visual um im-
portante complemento intelectual. Um meio de comunica¢do ndo ne-
ga o outro. Se a linguagem pode ser comparada ao modo visual, deve-se
compreender que ndo existe uma competi¢do entre ambos, mas que ¢é
preciso simplesmente avaliar suas respectivas possibilidades em termos
de eficdcia e viabilidade. O alfabetismo visual tem sido e sempre sera
uma extensdo da capacidade exclusiva que o homem tem de criar men-
sagens.

A reprodugdo da informacdo visual natural deve ser acessivel a
todos. Deve ser ensinada e pode ser aprendida, mas ¢é preciso observar
que nela ndo hd um sistema estrutural arbitrario e externo, semelhante
ao da linguagem. A informagdo complexa que existe diz respeito ao
ambito da importéncia sintdtica do funcionamento das percepgdes do
organismo humano. Vemos, e compreendemos aquilo que vemos. A
solugdo de problemas estd estreitamente ligada ao modo visual. Pode-
mos até mesmo reproduzir a informagao visual que nos cerca, através
da. cdmera, e, mais ainda, preserva-la e expandi-la com a mesma sim-
plicidade de que somos capazes através da escrita e da leitura, €, o que
¢ mais importante, através da impressdo e da produgdo em série da lin-
guagem. O dificil é como fazé-lo. De que maneira a comunicac¢io vi-
sual pode ser entendida, aprendida e expressa? Até a invenc¢do da
camera, esse campo pertencia exclusivamente ao artista, excetuando-
se Ias criangas e os povos primitivos, que desconheciam o fato de pos-
suir essa competéncia. Por exemplo, todos somos capazes de ver e re-
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conhecer um passaro. Podemos ampliar esse conhecimento até a
generalizagdo de toda uma espécie e seus atributos. Para alguns obser-
vadores, a informagdo visual ndo vai além do nivel primario de infor-
magcdo. Para Leonardo da Vinci, um passaro significava voar, ¢ seu
estudo desse fato levou-o a tentar a invengdo de madquinas voadoras.
Vemos um passaro, talvez um tipo especifico de passaro, digamos uma
pomba, e isso tem um significado ampliado de paz ou amor. O visio-
nario nio se detém diante do obvio; através da superficie dos fatos vi-
suais, vé mais além, e chega a esferas muito mais amplas de significado.

Representacao

A realidade é a experiéncia visual bésica e predominante. A cate-
goria geral total do passaro ¢é definida em termos visuais elementares.
Um passaro pode ser identificado através de uma forma geral, e de ca-
racteristicas lineares e detalhadas. Todos os passaros compartilham re-
ferentes visuais comuns dentro dessa categoria mais ampla. Em termos
predominantemente representacionais, porém, 0s passaros se inserem
em classificacdes individuais, € 0 conhecimento de detalhes mais sutis
de cor, propor¢do, tamanho, movimento e sinais especificos é necessa-
rio para que possamos distinguir uma gaivota de uma cegonha, ou um
pombo de um gaio. Existe ainda um outro nivel na identificacdo indi-
vidual de passaros. Um determinado tipo de canario pode ter tragos
individuais especificos que o excluam de toda a categoria dos candrios.
A idéia geral de um passaro com caracteristicas comuns avanca até o
passaro especifico através de fatores de identificacdo cada vez mais de-
talhados. Toda essa informagdo visual é facilmente obtida através dos
diversos niveis da experiéncia direta do ato de ver. Todos nés somos
a camera original; todos podemos armazenar € recordar, para nossa
utilizacdo e com grande eficiéncia visual, toda essa gama de informa-
coes visuais. As diferencas entre a cimera e o cérebro humano reme-
tem a fidelidade da observagdo e a capacidade de reproduzir a
informacdo visual. Nao ha divida de que, em ambas as dreas, o artista
e a camera sio detentores de uma destreza especial.

Além de um modelo tridimensional realista, a coisa mais proxima
da visdo concreta de um passaro, na experiéncia direta, seria uma foto
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cuidadosamente exposta ¢ focada do mesmo, em suas cores plenas e
naturais. A foto se equipara a habilidade do olho e do cérebro, repro-
duzindo o péssaro real em seu meio ambiente real. Costumamos dizer
que se trata de um efeito realista. E preciso notar, porém, que na expe-
riéncia direta, ou em qualquer nivel da escala de expressio visual, da
foto ao esbogo impressionista, toda experiéncia visual estd fortemente
sujeita a interpretacdo individual. Da resposta ““Vejo um pdssaro’’ a
“Vejo o v60™’ e aos multiplos niveis e graus de significado e inten¢io
que as medeiam e ultrapassam, a mensagem estda sempre aberta 4 mo-
dificacdo subjetiva. Somos todos tinicos. Qualquer inibi¢co no estudo
(e até mesmo na estruturacio) do potencial visual humano que prove-
nha do medo de que tal avanco possa levar a destrui¢do do espirito
criativo, ou 4 conformidade, é absolutamente injustificavel. Na verda-
de, a mistica que passou a envolver os visualizadores, de pintores a ar-
quitetos, deixa implicito o fato de que fazem uma abordagem
nao-cerebral de seu trabalho. O desenvolvimento de material visual ndo
deve ser mais dominado pela inspira¢do e ameacado pelo método do
que o seu contrario. Fazer um filme, produzir um livro e pintar um
quadro constituem sempre uma aventura complexa, ‘que deve recorrer
tanto a inspira¢do quanto ao método. As regras nao ameagam o pen-
samento criativo em matematica; a gramatica e a ortografia ndo repre-
sentam um obstaculo a escrita criativa. A coeréncia nio ¢é antiestética,
¢ uma concepgao visual bem expressa deve ter a mesma elegédncia e be-
leza que encontramos num teorema matematico ou num soneto bem
elaborado.

A fotografia é o meio de representacdo da realidade visual que
mais depende da técnica. A invengdo da ‘‘cAmara escura’’, no Renas-
cimento, como um brinquedo para ver o ambiente reproduzido na pa-
rede ou no assoalho foi sé a primeira etapa de uma drvore muito
frondosa, que nos permitiu chegar, através do cinema e da fotografia,
ao enorme ¢ poderoso efeito que a magia da lente veio instaurar em
nossa sociedade. Da cAmara escura aos meios de comunicagio de mas-
sa, como o cinema e a fotografia impressa, tem-se verificado uma len-
ta, mas firme progressdo de meios técnicos mais aperfeicoados de fixar
€ conservar a imagem, e de mostra-la a milhdes de pessoas em todo
o mundo. A fotografia ja € um fato consumado h4 mais de cem anos,
Os inlimeros passos que separam o ‘“‘daguerreo6tipo’’ tinico, nio-
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reproduzivel inclusive, da calotipia negativa e de impressao multipla,
da pelicula Kodak flexivel, da pelicula cinematografica de 35mm, dos
métodos lentamente aperfeicoados de reproducido da fotografia de tcij1
continuo através de chapas fotograficas de meio-tom para impressao
em série, e dos papéis especiais para uma impressdao mais sofisticada,
levaram, todos, a onipresenca da fotografia, tanto fixa quanto em mo-
vimento, na sociedade moderna. Através da fotografia, um registro vi-
sual e quase incomparavelmente real de um acontecimento na impren‘sa
diaria, semanal ou mensal, a sociedade fica ombro a ombro com a his-
toria. Essa capacidade unica de registrar os fatos atinge seu pomo‘cul—
minante no cinema, que reproduz a realidade com uma precisiao ainda
maior, ¢ no milagre eletronico da televisdo, que permitiu ao mundo
inteiro acompanhar o primeiro passo dado pelo homem na Lua, simul-
taneamente ao acontecimento. O conceito de tempo foi modificado pela
imprensa; o conceito de espaco foi para sempre modificado pela capa-
cidade da cdmera de produzir imagens.

Através da fotografia € possivel, entdo, fixar um passaro no rcrp-
po e no espacgo (fig. 4.1). Uma pintura ou um desenho de forte rca]{s—
mo podem produzir um efeito semelhante, um tipo de forma que nao
pode prescindir do artista. Os desenhos de Audubon, por exemplo,

FIGURA 4.1
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destinavam-se a ser usados como referéncia técnica, e por esse motivo
sdo bastante realistas. Audubon estudou e registrou as inumeras varie-
dades de passaros de seu pais com esmero e pormenores surpreenden-
tes (fig. 4.2). Com relagdo a seus desenhos, podemos dizer que refletem
a propria realidade. Com isso queremos dizer que o artista tinha por
objetivo fazer com que o péssaro (ou qualquer outra coisa que estives-
se sendo visualmente registrada) se assemelhasse ao mAximo a seu mo-
delo natural. Audubon ndo estava apenas criando uma imagem, mas
também registrando e oferecendo, aos alunos, dados que pudessem ser
identificados com seguranca, ou seja, ele colocava no papel informa-
¢oes visuais que pudessem ter o valor de referéncias. De certo modo,
a fotografia poderia ser considerada mais semelhante a0 modelo natu-
ral, mas argumenta-se também que o trabalho do artista é mais limpo
e claro, uma vez que ele pode controla-lo e manipuld-lo. E o comego
de um processo de abstracdo, que vai deixar de lado os detalhes irrele-
vantes e enfatizar os tracos distintivos.

FIGURA 4.2

O processo de abstracdo é também um processo de destilagdo, ou
seja, de redugdo dos fatores visuais multiplos aos tragos mais essen-
ciais e caracteristicos daquilo que est4 sendo representado. Porém, se
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o que se pretende enfatizar é o movimento de um passaro, os detalhes
estaticos e 0 acabamento mais rigoroso sdo ignorados, como se vé no
esbogo da figura 4.3. Em ambos os casos de liceng¢a visual, a forma
final segue as necessidades da comunicagdo. Em ambos os casos, na
informacdo visual estdo presentes detalhes do aspecto natural do pas-
saro suficientes para que a pessoa capaz de reconhecer um passaro possa
identifica-lo nos esbogos. A eliminagdo ulterior dos detalhes, até se atin-
gir a abstragdo total, pode seguir dois caminhos: a abstragédo voltada
para o simbolismo, as vezes com um significado identificavel, outras
vezes com um significado arbitrariamente atribuido, e a abstragdo pu-
ra, ou reducdo da manifestacdo visual aos elementos basicos, que n§0
conservam relacdo alguma com qualquer representacédo representacio-
nal extraida da experiéncia do meio ambiente.
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FIGURA 4.3
Simbolismo

A abstracdo voltada para o simbolismo requer uma simplificagdo
radical, ou seja, a reducdo do detalhe visual a seu minimo irredutivel.
Para ser eficaz, um simbolo ndo deve apenas ser visto e reconhecido;
deve também ser lembrado, e mesmo reproduzido. Ndo pode, por de-
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FIGURA 4.4 FIGURA 4.5

fini¢do, conter grande quantidade de informacdo pormenorizada. Mes-
mo assim, pode conservar algumas das qualidades reais de um pdssaro,
como se vé na figura 4.4. Na figura 4.5, a mesma informacido visual
basica da forma do passaro, acrescida apenas de um ramo de oliveira,
transformou-se no simbolo facilmente identificavel da paz. Nesse ca-
so, alguma educagdo por parte do publico se faz necessaria para que
a mensagem seja clara. Porém, quanto mais abstrato for o simbolo,
mais intensa devera ser sua penetra¢do na mente do publico para educa-
la quanto ao seu significado. Como gesto simbélico da Segunda Guer-
ra Mundial, a figura 4.6 foi outrora o signo da vitoria tdo intensamen-
te desejada sobre os alemées. O gesto era muito usado por Winston
Churchill, e dele se apropriaram os ingleses, seguindo seu lider. O ges-
to ndo era desconhecido nos Estados Unidos, e era comum vé-lo em
fotos de soldados norte-americanos, que o utilizavam para externar sua
esperanca de vitoria nos navios que transportavam as tropas, no cam-
po de batalha e em leitos de hospitais. E extremamente irénico que tal

FIGURA 4.6 FIGURA 4.7
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gesto tenha sido adotado, nos Estados Unidos, pelo movimento de opo
sicdo a guerra do Vietnd. Para esse movimento, o gesto se transfor
mou num simbolo de paz. Outro simbolo pacifista foi pela primeira
vez concebido e utilizado pelo movimento de Desarmamento Nuclear,
na Inglaterra (fig. 4.7). Sua derivagdo visual foi explicada como a com-
binagdo, em uma tnica figura, dos simbolos semaforicos doNedoD.

Enquanto meio de comunicag¢do visual impregnado de informa-
c¢do de significado universal, o simbolo nao existe apenas na lingua-
gem. Seu uso ¢ muito mais abrangente. O simbolo deve ser simples (fig.
4.8) e referir-se a um grupo, idéia, atividade comercial, institui¢cdo ou
partido politico. As vezes ¢ extraido da natureza. Para a transmissao
de informacdes, serd ainda mais eficiente quando for uma figura to-
talmente abstrata (fig. 4.9). Nessa forma, converte-se €em um codigo
que serve como auxiliar da linguagem escrita. O sistema codificado dos
nimeros nos da exemplos de figuras que também sdo conceitos abs-
tratos:

oLt S (A R R S O A
Existem muitos tipos de informagéo codificada especial usados por

engenheiros, arquitetos, construtores € eletricistas.. Um deles é o siste-
ma de simbolos musicais, que muitas pessoas aprendem e através do

~—1@

FIGURA 4.8

X XX 3 e i

FIGURA 4.9
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qual conseguem comunicar-se (fig. 4.10). Todos os sistemas foram de-
senvolvidos para condensar a informacéo, de tal modo que ela possa
ser registrada e comunicada ao grande publico.

A religido e o folclore sdo prodigos em simbolismo. As sandalias
aladas de mercurio, Atlas sustentando o mundo nos ombros e a vas-
soura das bruxas sdo apenas alguns exemplos. Mais conhecido de nds
como uma linguagem visual que todos utilizamos é o simbolismo das
datas festivas (fig. 4.11). Antes que nossa educac¢io visual, como de
fato acontecia, parasse tdo abruptamente depois da escola primaria,
todos nds desenhdvamos e coloriamos esses simbolos conhecidos para
decorar a sala de aula ou leva-los conosco para casa. Sensiveis a seu
enorme efeito publicitario, as empresas de grande porte passaram em
peso a sintetizar suas identidades e objetivos através de simbolos vi-
suais. Trata-se de uma pratica extremamente eficaz em termos de co-
municacdo, pois, se, como dizem os chineses, ‘‘uma imagem vale mil
palavras’’, um simbolp vale mil imagens.

FIGURA 4.11

Abstracao

A abstragio, contudo, ndo precisa ter nenhuma relacdo com a cria-
¢do de simbolos quando os simbolos tém significado apenas porque
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este lhes é imposto. A reducdo de tudo aquilo que vemos aos elemen-
tos visuais basicos também é um processo de abstracao, que, na verda-
de, é muito mais importante para o entendimento e a estruturagao das
mensagens visuais. Quanto mais representacional for a informacgao vi-
sual, mais especifica sera sua referéncia; quanto mais abstrata, mais
geral e abrangente. Em termos visuais, a abstragdo ¢ uma simplifica-
¢do que busca um significado mais intenso e condensado. Como j4 foi
aqui demonstrado, a percep¢do humana elimina os detalhes superfi-
ciais, numa reacdo a necessidade de estabelecer o equilibrio e outras
racionalizag¢des visuais. Sua importéncia para o significado, porém, ndo
termina aqui. Nas questdes visuais, a abstracdo pode existir ndo ape-
nas na pureza de uma manifestag¢do visual reduzida a minima infor-
macgdo representacional, mas também como abstracdo pura e
desvinculada de qualquer relagdo com dados visuais conhecidos, se-
jam eles ambientais ou vivenciais. A escola de pintura abstrata estd as-
sociada ao século XX, e dela faz parte a obra de Picasso, cujo estilo
caminhou do expressionismo ao cldssico, do semi-abstrato ao abstrato
(fig. 4.12). Por um lado, modificou os fatos visuais para enfatizar a
cor e a luz, embora tenha conservado a informacio realista e identifi-

FIGURA 4.12 (continua na pdging seguinte)
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cével. Em outra abordagem, numa devocido quase purista a informa-
¢do visual representacional, fez eco a qualidade divina do homem, no
realismo ligeiramente exagerado de seu estilo cldssico. As grandes li-
berdades que tomou com a realidade resultaram, primeiro, em efeitos
extremamente manipulados, e, por fim, no completo abandono do co-
nhecido, em favor do espaco e do tom, da cor e da textura. Assim,
este ultimo estilo visual estava apenas preocupado com questdes de com-
posi¢@o e com a esséncia do design. Nesse avango que o levou da preo-
cupa¢do com a observagdo e do registro do mundo circundante a
experimentos com a esséncia mesma da criacio de mensagens visuais
elementares, o desenvolvimento da obra de Picasso seguiu por um ca-
minho ndo necessariamente seqiiencial, mas que percorreu etapas di-
ferentes do mesmo processo. O caminho por ele seguido pode ser ainda
mais claramente discernivel na obra de J. M. W. Turner, que, quando
jovem, praticou sua arte quase como se fosse um repérter, usando sua
pintura para o detalhamento e a preservagdo de sua prépria época. O
interesse de Turner, porém, voltou-se para 0 método que usou para
desenvolver sua pintura, principalmente quando esta ainda se encon-
trava no estagio de esbo¢o. Aos poucos, sua obra evoluiu de uma téc-
nica de representagdo magistral para uma sugestdo indefinida e
indagadora da realidade, para finalmente chegar a uma pintura quase
inteiramente abstrata e caracterizada pela auséncia quase absoluta de
pistas visuais sobre aquilo que estava sendo pintado (fig. 4.13).

Os muiltiplos niveis de expressdo visual, que incluem a representa-
cionalidade, a abstragdo e o simbolismo, oferecem opgdes tanto de es-
tilo quanto de meios para a solugdo de problemas visuais. A abstragdo
tem sido particularmente associada a pintura e 4 escultura como a ex-
pressao pictorica que caracteriza o século XX. Mas um grande niime-
ro de formatos visuais sdo abstratos por sua prépria natureza. Uma
casa, uma moradia, o abrigo mais simples ou mais complexo nio se
parecem com nada que exista na natureza. Em outras palavras, uma
casa nao segue a configuragdo de uma drvore, que em algumas circuns-
tancias poderia ser descrita como um abrigo; seu aspecto é determina-
do pelo objetivo que levou o homem a cria-la; sua forma segue sua
fung¢do. Em seu nivel elementar, trata-se de um volume abstrato e di-
mensional. Mas as solugdes possiveis para a necessidade que o0 homem
tem de abrigo e protegdo sdo infinitas. Podem ser inspiradas pela utili-
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dade (fig. 4.14), pelo orgulho (fig. 4.15), pela express§0 (fig. 4.1.(’-] c
pela comunicacao e protecao (fig. 4.17). Assim, 0 uso :a que se dc;aluf.n
um edificio é um dos mais fortes fatores que determinam seu mmlt.n:
nho, sua forma, suas proporgdes, seu tom, sua cor € textura: N;;u-.
caso, como em outros contextos visuais, a forma segue a f.unc,'ao. as
o onde e 0 quando sdo também questoes profundamente 1mp9rtames
para as decisoes estilisticas e estruturais que envolvem o- pro;etoI ea
construcio de uma casa. O onde ¢ significativo em l?un(;ao (.lo clima,
tendo em vista que as necessidades, em termos de abrigo, variam dras-

g
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FIGURA 4.18 FIGURA 4.19

ticamente da linha do Equador (fig. 4.18) para o Pélo Norte (fig. 4.19).
O lugar onde se constroi alguma coisa também influencia a disponibi-
lidade de materiais. Nos confins gelados do Artico é simplesmente im-
possivel encontrar os ramos e folhas existentes nos trépicos. Antes que
a forma possa seguir a funcao, ¢ preciso que ela possa moldar-se a partir
do material ou dos materiais facilmente encontraveis no meio ambien-
te. Ndo apenas a localizagdo geografica, mas também os limites histo-
ricos, ou seja, o quando se projeta e constroi alguma coisa, ¢ um fator
que normalmente controla as decisdes estilisticas e culturais. Por mui-
tas das razoes acima mencionadas, uma solucdo especifica de design
¢ obtida e repetida com muito poucas modificacdes até tornar-se iden-
tificavel com um determinado periodo de tempo e uma determinada
localizacdo geogréafica (fig. 4.18, 4.19). O dltimo fator determinante
desse processo ¢ o julgamento e a preferéncia do individuo. Nio é ver-
dade que todos que influenciam o projeto e a construcdo de uma casa
sentem que ela de alguma forma os representa? Até mesmo o ato da
escolha na compra de uma casa é visto como uma manifestacio do gosto
de quem a compra, e, portanto, da propria pessoa. H4 uma enorme
quantidade de informacao visual em tudo isso, mas nio percamos de
vista que estamos examinando o projeto e a construcio de edificios,
que sdo todos abstratos e talvez, até certo ponto, simbolicos, mas em
hipétese alguma representacionais. O significado se encontra na subes-
trutura, nas forcas visuais elementares e puras e, por pertencer ao do-
minio da anatomia de uma mensagem visual, é de grande intensidade
em termos de comunicagdo.
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Disso tudo se poderia concluir que qualquer manifestagio visual
abstrata é profunda, e que a representacional nao passa de uma mlu.'l':l
imitagdo muito superficial, em termos de profundidade de comunica-
gz‘io. Mas o fato é que, mesmo quando estamos diante de um [.'clutu
visual extremamente representacional e detalhado do meio ambiente,
esse relato coexiste com outra mensagem visual que expde as forgas
visuais elementares e é de natureza abstrata (fig. 4.20, 4.21, 4.22), mas
que est4 impregnada de significado e exerce uma enorme inﬂuénnlzia SO-
bre a resposta. A subestrutura abstrata € a composicdo, o design. O

FIGURA 4.20
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FIGURA 4.22

potencial de criacdo de mensagens através da reduc¢do da informacio
visual realista a componentes abstratos estd na reagdo do arranjo ao
efeito pretendido. Pode haver um significado complexo na subestrutu-
ra abstrata? A musica, afinal, é totalmente abstrata... Mesmo assim,
definimos o contetido musical como alegre, triste, vivo, empolado, mar-
cial, roméntico. De que modo chegamos a tal identificacdo informati-
va, que ¢ de natureza bastante universal? Alguns significados atribuidos
a composi¢do musical estdo associados a realidade, e outros provém
da proépria estrutura psicofisica do homem, de sua relacdo cinestésica
com a musica. Assim, dizemos que a musica é totalmente abstrata, mas
que alguns de seus aspectos podem ser interpretados com referéncia
a um significado comum. O cardter abstrato pode realmente ampliar
a possibilidade de obtencdo de uma mensagem e de um determinado
estado de espirito. Nas formas visuais é a composicdo que atua como
a contraparte abstrata da musica, quer se trate da manifestacio visual
efn si, quer da subestrutura. O abstrato transmite o significado essen-
cial ao longo de uma trajetdria que vai do consciente ao inconsciente,
da experiéncia da substdncia no campo sensorio diretamente ao siste-
ma nervoso, do fato a percepgio.
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Interaciio entre os trés niveis

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

A informacdo visual representacional ¢ o nivel mais eficaz a ser
utilizado na comunicacio forte e direta dos detalhes visuais do meio
ambiente, sejam eles naturais ou artificiais. Até a inven¢ao da camera,
s6 os membros mais talentosos e instruidos da comunidade eram capa-
zes de produzir desenhos, pinturas e esculturas que pudessem repre-
sentar de forma bem-sucedida a informagcdo visual tal qual ela se mostra
a0 olho. Essa habilidade foi sempre admirada, € o artista que a pos-
suia sempre foi visto como uma pessoa muito especial. Ha uma espé-
cie de magia na obra visual muito minuciosa e realista, mesmo quando
ela pode ser vista como superficial. Quando se diz, diante de um retra-

0, ‘“‘Parece comigo’’, o comentdrio implica um reconhecimento mui-
to espeual do artista que o fez. Mas tudo isso mudou com 0 advento
da camera. Uma vez que a semelhanca pode ser obtida através de um
instantaneo ou de uma foto num estudio meticulosamente iluminado,
trata-se de uma questio que nem mesmo se leva em conta na avaliagdao
de um retrato. A cimera compde um relato visual de qualquer coisa
que esteja a sua frente, e o faz com uma exatiddo e um detalhamento
extraordindrios. Em seu relato do que vé, quase peca pelo excesso. Mas
o comunicador visual dispde de muitas maneiras de controlar os resul-
tados, tanto em termos técnicos quanto estilisticos. Nao obstante, a

representacionalidade, o relato realista do que ela vé, é natural para
a camera e pode perfeitamente ser um dos fatores essenciais que deter-
minam o interesse cada vez maior pelo segundo nivel da informagao
visual, o nivel abstrato.

Como ja observamos aqui, a abstragdo tem sido o instrumento
fundamental para o desenvolvimento de um projeto visual. E extre-




104 SINTAXE DA LINGUAGEM VISUAL

mamente 1itil no processo de exploracdo descompromissada de um pro-
blema e no desenvolvimento de opg¢aes e solucdes visiveis. A natureza
da abstragdo libera o visualizador das exigéncias de representar a solu-
¢do final e consumada, permitindo assim que aflorem a superficie as
forcas estruturais e subjacentes dos problemas compositivos, que apa-
recam os elementos visuais puros e que as técnicas sejam aplicadas atra-
vés da experimentacdo direta. B um processo dindmico, cheio de
comegos e falsos comegos, mas livre e f4cil por natureza. Nao ¢ de es-
tranhar que muitos artistas se interessem pela pureza desse nivel. Co-
mo ja se observou anteriormente, o artista e o visualizador podem ter se
sentido liberados para assumir uma abordagem mais livre da expres-
sdo visual, gracas a competéncia mecinica natural da cdmera para a
reproducdo de uma manifestacdo visual consumada e definitiva. Por
que competir com ela? Sempre houve artistas com formacio, talento

e interesse suficientes para dar continuidade a tradicdo do realismo,

de Salvador Dali e suas obras hiper-realistas, mas subjetivamente inter-

pretadas como surrealistas, a sutileza das pinturas representacionais de
Andrew Wyeth. Com toda certeza, os artistas desse tipo nunca deixa-
rdo de existir,

O interesse em encontrar solugdes visuais através da livre experi-
mentacao constitui, contudo, um dever imprescindivel de qualquer ar-
tista ou designer que parta da folha em branco com o objetivo de chegar
a composicdo e a finalizacdo de um projeto visual. O mesmo nio se
pode dizer do fotdgrafo, do cineasta ou do cdmera. Em todos esses
casos, o trabalho visual basico é dominado pela informacéo realista
detalhada, ficando inibida portanto, em todo aquele que pensa em ter-
mos de filme, a investigacdo de um pré-projeto visual. No cinema e
na televisdo hd um componente lingiiistico inerente ao processo de pla-
nejamento, mas, ¢ triste constatar, as palavras costumam ser muito mais
usadas na pré-visualizacdo de um filme do que os componentes visuais.
Uma consciéncia mais aprofundada do nivel abstrato das mensagens
visuais de parte de todos aqueles que usam a cimera, pode abrir novos
caminhos para a expressdo visual de suas idéias.

O 1ltimo nivel de informagdo visual, o simbdlico, ja foi objeto
de extensos comentérios aqui. O simbolo pode ser qualquer coisa, de
uma imagem simplificada a um sistema extremamente complexo de sig-

nificados atribuidos, a exemplo da linguagem ou dos nimeros. Em to-
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das as suas formulagdes, pode reforgar, de muitas ill;ll'lci'[il.‘al, a
mensagem e o significado na comunicacdo visua]: Em lcrm.ns de im
presséa, ¢ um componente importante e substancial dos atributos to-
lais'dc'um livro, de uma revista ou de um poster, e d.eve ser trabalhudfa
na criacdo de um projeto em forma de dados visuais z.lbstra.tos. a dc.?~
peito do fato de constituir informagao, com fo‘rrna e .1ntegr1dade pro-
prias. Para o designer, trata-se de uma forga interativa que ele deve
abordar em termos de significado e aspecto vi:%ual. i
O processo de criacdo de uma mensagem visual pode f;er descrito
como uma série de passos que vao de alguns cst‘l.ogn?s iniciais em busca
de uma solug¢do até uma escolha e decisdo definitivas, passando por
versoes cada vez mais sofisticadas. Ha algo a ser‘ acrescenfado aqui:
o termo definitivo descreve qualquer ponto que seja d.etermmado pelo
visualizador. A chave da percepc¢do encontra-se no fato de que todo
0 processo criativo parece inverter-se para.o rec.epmr daf% mcnsag‘finsf
“visuais. Inicialmente, ele vé os fatos visuais, sejam eles informacoes

. \ extraidas do meio ambiente, que podem ser reconhecidas, ou simbolos

passiveis de definicdo. No segundo nivel de pcrcepf;éq, 0 Su'jelto Vé o

"'-&kcomeﬂdo compositivo, os elementos basicos e as tecmc.ffs. E um pro-
cesso inconsciente, mas € através dele que seda a ex.p.enenmfa FUI'I.l‘lllEi—
tiva de input informativo. Se as intencdes composmva.s originais do
criador da mensagem visual forem bem-sucedidas, ou seja, se para elas
foi encontrada uma boa solucdo, o resultado sera coerente e claro, l.ll‘I'"l
todo que funciona. Se as solugdes forem extremamente acertadas, a
relacdo entre forma e conteudo podera ser descrl.ta Cc.:)mo e.legame:
Quando as solugdes estratégicas ndo sao boas, o efeito visual ‘f‘]nall ser,e?
ambiguo. Os juizos estéticos que se valem (.ie termos Cf)mo beleza
nao precisam estar presentes nesse nivel de 1me‘rpreta?ca’o, mas .devem
ficar restritos ao Ambito dos pontos de vista mais subje.nv?s.. A intera-
¢dio entre proposito e composi¢io, e entre estrutura smtatlcla ? subs-
tdncia visual, deve ser mutuamente refor¢ada para que'se atinja uma
maior eficacia em termos visuais. Constituem, em COI‘I]]..II'I(O, a forca
mais importante de toda comunicagdo visual, a anatomia da mensa-
gem visual.
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Exercicios

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

2. Tire uma foto desfocada e outra com foco e estude a versdo
desfocada em termos da sensacdo compositiva que transmite. Avalie
0 modo como sente que a mensagem abstrata se relaciona com a mani-
festagdo representacional. Seria possivel melhora-la alterando-se o pon-
to de vista a partir do qual a foto foi tirada? Faca um croqui para ver
como poderia modifica-la alterando a posicdo da cAmera.

3. Encontre um simbolo que voce seja capaz de desenhar, e com-
parea fa:cilidade com que pode reproduzi-lo com as letras do alfabeto
ou 0s numeros.

4. Divida uma foto em faixas da mesma largura, tanto horizon-
tais quanto verticais, e reordene-as em funcdo de um determinado plano.
Qualquer reordenacio romperd a ordem representacional e revelard a
estrutura compositiva abstrata.
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A DINAMICA DO CONTRASTE

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

Contraste e harmonia

Como ja observamos, as técnicas visuais foram ordenadas em po-
laridades, ndo s6 para demonstrar e acentuar a vasta gama de opgoes
operativas possiveis na concepg¢do e na interpretacao de qualquer ma-
nifesta¢do visual, mas também para expressar a enorme importancia
da técnica e do conceito de contraste em todos os meios de expressao
visual.

Todo e qualquer significado existe no contexto dessas polarida-
des. Seria possivel entender o calor sem o frio, o alto sem o baixo, o
doce sem o amargo? O contraste de substdncias e a receptividade dos
sentidos a esse mesmo contraste dramatiza o significado através de for-
mulagdes opostas. ‘O principio bésico da ‘forma’ determina essa es-
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treita relacdo entre unidade aperceptiva e distincoes logicas, que os
antigos conheciam como ‘unidade na diversidade’.”’ E assim que, em
seu ensaio *‘Abstraction in Science and Abstraction in Art 7* Susanne
Langer descreve a “‘articulacdo dos elementos estruturais de um todo
dado’’. No processo de articulacdo visual, o contraste ¢ uma forca vi-
tal para a criagdo de um todo coerente. Em todas as artes, o contraste
¢ um poderoso instrumento de expressao, o meio para intensificar o
significado, e, portanto, simplificar a comunicacio.

Embora, no rol das técnicas, a harmonia seja colocada como po-
laridade de contraste, é preciso enfatizar muito que a importancia de
ambos tem um significado mais profundo na totalidade do processo
visual. Representam um processo continuo e extremamente ativo em
nosso modo de ver os dados visuais, ¢, portanto, de compreender aquilo
que vemos. O organismo humano parece buscar a harmonia, um esta-
do de trangqiiilidade e resolucio que os zen-budistas chamam de “‘me-
ditacao em repouso absoluto’’. Ha uma necessidade de organizar toda
espécie de estimulos em totalidades racionais, como foi demonstrado
pelos experimentos dos gestaltistas. Reduzir a tensdo, racionalizar, ex-
plicar e resolver as confusdes sio coisas que parecem, todas, predomi-
nar entre as necessidades do homem. S6 no contexto da conclusio logica
dessa indagagdo incessante e ativa é que o valor do contraste fica cla-
ro. Se a mente humana obtivesse tudo aquilo que busca tao avidamen-
te em todos os seus processos de pensamento, o que seria dela? Chegaria
a um estado de equilibrio imponderavel, estavel e imével — ao repou-
so absoluto. O contraste é uma forca de 0posi¢do a esse apetite huma-
no. Desequilibra, choca, estimula, chama a atencdo. Sem ele, a mente
tenderia a erradicar todas as sensacQes, criando um clima de morte ¢
de auséncia de ser. Sintamos ou nio um forte desejo de morrer, aquela
voz insistente e insinuante que sussurra ‘‘E agora’’ no ouvido do trape-
zista, o fato ¢ que esse estado de resolucdo e confinamento absolutos
nao nos satisfaz enquanto estado de sensacao zero, consumada e defi-
nitiva. Como em qualquer ambiente em que predominasse a cor cinza,
teriamos a sensacdo da visdo sem ver, da vida sem viver. Seriamos co-
mo Palinuro, enterrado vivo e condenado a sentir todas as coisas em
seu timulo, um morto-vivo. Os psicélogos nos dizem (ue nossos so-

* Em Problems of Art.

A DINAMICA DO CONTRASTE 109

nhos sdo uma espécie de perspiracio da mente, que expulsa os vene
nos da psique num processo constante de limpeza e clarificacio que
¢ de importéncia fundamental para nossa saude mental. Assim, 0 pro-
cesso mesmo da vida também parece exigir uma riqueza de experién-
cias sensorias, especialmente através da visdo. Vemos muito mais do
que precisamos ver, mas nosso apetite visual nunca se d4 por satisfei-
to. Estabelecemos contato com o mundo e suas complexidades através
da visdo, e recorremos aquilo que o poeta chama de ‘‘olho da mente’’
para pensar em termos visuais. Se, ao longo de seu movimento, o pro-
cesso visual avanga rumo a neutralidade absoluta, o que nos deve preo-
cupar € o processo, e ndo o resultado final.

O papel do contraste na visao

No alfabetismo visual, a importéncia do significado do contraste
comeca no nivel basico da visdo ou da auséncia desta, através da pre-
senca ou da auséncia de luz. Por melhor que funcione o aparato fisio-
I6gico da visdo, os olhos, o sistema nervoso, o cérebro, ou por maior
que seja o numero de coisas que o meio ambiente nos ponha diante
dos olhos, numa circunstincia em que predomine o escuro absoluto
somos todos cegos. O aparato da visdo humana tem importdncia se-
cunddria; a luz € a chave de nossa forga visual. Em seu estado visual
elementar, a luz é tonal, e vai do brilho (ou luminosidade) 4 obscuri-
dade, através de uma série de etapas que podem ser descritas como cons-
tituidas por gradacoes muito sutis. No processo de ver, dependemos
da observacdo da justaposi¢do interatuante dessas gradacdes de tom
para ver os objetos. N4o nos esquecamos de que a presenca ou a au-
séncia de cor ndo afeta os valores tonais, que s30 constantes e tém uma
importéncia infinitamente maior que a cor, tanto para ver quanto pa-
ra conceber e realizar. No pigmento, a luminosidade ¢ sintetizada ou
sugerida pela brancura que tende ao branco absoluto, enquanto a obs-
curidade € sugerida pelo negror que tende ao negro absoluto. Assim,
tudo o que vemos pode investir-se das duas propriedades dos valores
tonais, a qualidade pigmentdria da brancura ou do negror relativos do
tom, e a qualidade fisica da luminosidade ou da obscuridade. A luz
fisica tem uma vasta gama de intensidade tonal, ao passo que o pig-
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mento costuma ser utilizado num ambito limitado de oito a catorze
graus tonais. No pigmento, a mais vasta gama de tons de cinza clara-
mente diferenciados gira em torno de trinta e cinco. Sem a incidéncia
de luz sobre ele, nem mesmo o mais branco dos brancos podera ser
visto. Portanto, quer venha do Sol, da Lua, de uma vela ou luz elétri-
ca, a luz é um elo fundamental de nossa capacidade fisiologica de ver.
Mas a auséncia de luz nio detém o potencial exclusivo de bloquear
a visdo. Se todo o nosso meio ambiente fosse composto por um valor
homogéneo e invaridvel de uma tonalidade intermedidria de cinza, a
meio caminho entre o branco e o negro, seria possivel ver, ou seja,
ndo experimentariamos a sensacdo de cegueira criada por um ambien-
te totalmente negro. No entanto, a capacidade de discernir o que esta-
riamos vendo seria totalmente eliminada de nossas percep¢oes. Em
outras palavras, no processo da visdo, o contraste de tom é de impor-
tancia tdo vital quanto a presenca da luz. Através do tom, percebemos
padrées que simplificamos em objetos com forma, dimens@o e outras
propriedades visuais elementares. E um processo de decodificar a cons-
tante simplificacdo dos dados em estado bruto, até que, através dele,
chegamos a reconhecer e a aprender as coisas do mundo em que vive-
mos, desde as formigas, que se movem apressadamente pelo chdo, até
as estrelas, que reluzem no céu em diferentes tamanhos e intensidades
tonais. A luz cria padrdes, e, uma vez identificados esses padroes, a
informacdo obtida é armazenada no cérebro para ser utilizada em re-
conhecimentos posteriores. E um processo complexo e enganador, ma-
gistralmente descrito por Bernard Berenson, em seu ensaio ““‘Seeing and
Knowing’’: ““Vejo massas de verde, opacas, translicidas ou cintilan-
tes. Sdo pontiagudas ou suaves, e, como se ali estivessem para manté-
las, coisas vagamente cilindricas e pardacentas, esverdeadas e acinzen-
tadas. Quando crianca, aprendi que eram arvores, e doto-as de tron-
cos, galhos, rebentos, ramagem e folhas, o que fago de acordo com
suas presumiveis espécies, azevinho, castanheiro, pinheiro, oliveira,
muito embora meus olhos sé vejam diferentes tons de verde.”’
Assim, os olhos e o processo de visdo estendem-se em muitas dire-
¢oes, extrapolando o ato de ver e atingindo os dominios e as fungoes
da inteligéncia. Todo o sistema nervoso interage com a visdo, intensi-
ficando nossa capacidade de discriminar. O tato, o paladar, a audi¢do
e 0 olfato contribuem para nossa compreensdao do mundo que nos cer-
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ca, aumentando e, as vezes, entrando em contradicao com o que nos
dizem nossos olhos. Tocamos alguma coisa para determinar se ¢ dura
ou macia, cheiramos para descobrir se hda ou ndo um determinado aro-
ma, provamos para descobrir se um cheiro agradavel indica que algu-
ma coisa também ¢é agradavel ao paladar, e prestamos atenc¢do para
saber se algo estd parado ou em movimento. Todos os nossos sentidos
nao cessam de discriminar e refinar nosso reconhecimento e nossa com-
preensdo do meio ambiente. Dentre todos 0s nossos sentidos, porém,
nao hd duvida de que a visdo é aquele de que mais dependemos, € o
que sobre nds exerce um poder superior. E a visdo funciona com mais
eficacia quando os padrdes que observamos se tornam visualmente mais
claros através do contraste. Tanto na natureza quanto na arte, o con-
traste ¢ de importdncia fundamental para o visualizador, aquilo que,
em seu livro Elements of Design, Donald Anderson chama de ““mani-
pulacdo de um conjunto de matérias-primas, como a argila, o arame,
o pigmento, os dados, os sons, as palavras, os numeros... transfor-
mando-as em estruturas coesas em um nivel superior de significado’’.

O papel do contraste na composicio

A visdo esta fortemente ligada a percep¢do de padrdes, um pro-
cesso que determina a necessidade de discernimento. Em seu livro The
Intelligent Eye, R. L. Gregory diz: ‘‘Nesse sentido, ‘padrées’ sdo mui-
to diferentes de ‘objetos’. Por padrido entendemos um certo conjunto
de inputs que atingem o receptor no espago ou no tempo.”’ Ver signifi-
ca classificar os padrdes, com o objetivo de compreendé-los ou
reconhecé-los. A ambigiiidade € seu inimigo natural, e deve ser evitada
para que o processo de visdo funcione adequadamente. Observemos
uma arvore. Se ela € vertical e parece firme, sabemos que podemos nos
apoiar nela. Se ela nos parecer perigosamente inclinada e fragil, nao
ousariamos confiar-lhe nosso peso. Mas se ela nos der a impressdo de
ser um misto dessas duas qualidades, ou seja, de ndo ser nem inteira-
mente fragil, nem forte o suficiente para sustentar nosso peso, estare-
mos diante de uma informacao visual confusa. O padrao, o input visual
serd, nesse caso, inconclusivo. Seria preciso usar outros métodos que
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FIGURA 5.1

nos confirmassem a resisténcia e a solidez da arvore. Uma linha traga-
da em um quadrado, muito proxima de seu centro geométrico, mas
ao mesmo tempo distante dele, constitui um exemplo mais abstrato da
mesma situacao (fig. 5.1). A linha se encontra a uma distancia sufi-
ciente do eixo sentido para perturbar o observador, mas nao esta sufi-
cientemente distante para fazer com que sua posi¢do de desequilibrio
seja percebida com toda a clareza. A utilizagdo mais eficaz dos meca-
nismos de percepgdo visual consiste em situar ou identificar pistas vi-
suais como uma coisa ou outra, em equilibrio ou ndo, forte ou
ameacadoramente fragil. Os gestaltistas trabalham com essa necessi-
dade, e descrevem os dois estados visuais antagénicos como nivelacao
e agucamento. Em Principles of Gestalt Psychology, Koffka define o
agucamento como ‘‘um incremento ou exagero’’, e o nivelamento co-
mo ‘‘um enfraquecimento ou abrandamento da peculiaridade de um
padrdo’’. Na terminologia das técnicas visuais, agucamento pode equi-

FIGURA 5.2 FIGURA 5.3
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valer a contraste (fig. 5.2), e nivelamento pode ser associado a harmo-
nia (fig. 5.3). Porém, seja qual for a linguagem descritiva empregada
para designar as duas polaridades da composi¢do visual, a nivelada ou
a agucada, deve-se enfatizar que ambas constituem excelentes instru-
mentos para elaborar uma manifestagdo visual com clareza de ponto
de vista. Sua utiliza¢do habilidosa ajuda muito a evitar confusao, tan-
to do designer quanto do observador.

O que os gestaltistas investigaram ¢ determinaram através de seu
reconhecimento do valor dessas duas técnicas visuais € que o olho (e
com ele o cérebro humano) ndo sera detido em sua eterna busca de
resolucdo ou fechamento dos dados sensorios que percebe. Werthei-
mer introduziu o principio que rege essa hipotese, e chamou-o de lei
da pregnancia, que define assim: “A organizagao psicoldgica sera sem-
pre tdo ‘boa’ quanto o permitam as condicdes vigentes.”” O que se pre-
tende dizer com ““boa’’ ndo fica inteiramente claro. Sem duavida, o que
ele esta sugerindo ¢ a resolugdo em termos de regularidade, simetria
e simplicidade. Forgas como a necessidade de concluir ou ligar uma
linha inacabada (fig. 5.4), como no fechamento, ou de contrapor for-
mas semelhantes, como no ‘‘principio da similaridade’’, sao aplicaveis
aqui (fig. 5.5). Concluir as linhas ou agrupar as formas semelhantes
¢ um passo rumo a simplifica¢do, um passo inevitavel na mecénica da
percepcio do organismo humano. Seria, porém, tdo desejavel quanto
o indicaria o impulso fisioldgico que leva a ele? A regularidade abso-
luta pode ser apurada e regulada, tendo em vista um perfeito resultado
final de uma manifestacdo visual. E facil de determinar, e € simples
reagir a ela. Em qualquer dos extremos do modelo de comunicagao
estimulo + resposta, nada fica ao sabor do acaso, da emog¢do ou da
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FIGURA 5.6

ir}terpretag:ﬁo subjetiva. Os gregos demonstram a busca absoluta e 16-
gica de resultados harmoniosos na concepc¢ao de templos como o Par-
tenon. N.ﬁo s6 se utiliza ali a férmula da se¢do 4urea, a proporcao
matematicamente determinada, como hd também o mais completo uso
Fio equilibrio axial ou simétrico (fig. 5.6). Os gregos se anteciparam
inclusive nos truques perceptivos de concep¢ao e construgdo, de tal mo-
do que aquilo que se vé pareca o mais proximo possivel da perfeicdo
de que o homem € capaz. Como o olho transforma uma linha reta nu-
ma curva ligeiramente concava (fig. 5.7a) quando contempla de longe

0s arquitetos gregos projetaram as colunas da fachada do templo corr;
uma convexidade ligeira, na verdade, imperceptivel (fig. 5.7b), para
cqmpensar esse fendmeno e produzir uma linha reta aparentemente per-
feita (fig. 5.7c). Em sua busca da perfei¢do, ndo se detinham diante

a b ¢

FIGURA 5.7
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de nada. O efeito final foi o que realmente buscavam, um efeito de
harmonia e equilibrio completos em que nada ficava visualmente sem
resolver. Chamamos o estilo grego de “classico’’, e a ele associamos
uma estabilidade total, sem quaisquer equivocos por parte do designer
e sem fatores que possam perturbar o observador. Sem duvida, res-
ponde a todos 08 critérios capazes de produzir o “bom’’ descrito por
Wertheimer em sua lei da pregnéncia, e se ajusta as exigéncias incons-
cientes da mente e a mecénica fisica do corpo. E uma qualidade da
qual as institui¢oes oficiais certamente se apropriaram no moderno mun-
do ocidental, e é muito comum se empregar 0 estilo classico em edifi-
cios piiblicos, em especial nos palacios de Justica. A opc¢ao por esse
estilo arquitetdnico nao sO associa seus construtores ao amor pelo sa-
ber e aos ideais democraticos dos gregos, mas também & racionalidade
de seu equilibrio. A figura da Justi¢ca com 0§ olhos vendados, que nos
remete a sua busca de equilibrio e imparcialidade (simbolicamente mos-
trada pela balanca que traz nas maios), € visualmente consumada pela
simetria da concepgdo de um templo grego.

Mas o ‘‘bom”’, tal como o define a lei da pregnéncia, ndo precisa
de simetria e equilibrio como expressoes {inicas; nesse sentido, ‘‘bom”’
também descreve a clareza de uma manifestacdo visual, que pode ser
obtida através do agugamento, ou, nos termos de uma outra definicao
possivel, através da técnica do contraste. Ainda que a necessidade mais
4bvia e aparente do ser humano seja equilibrio e repouso, a necessida-
de de resolucdo é igualmente forte, € 0 agucamento oferece grandes
possibilidades de atingi-la, pois a resolu¢@o é uma extensdo da idéia
interior de harmonia e provém mais da organiza¢do da complexidade
do que da pura simplicidade. Em Art and Visual Perception, Rudolf
Arnheim se refere a aparente contradicao desse fato como ‘‘uma dua-
lidade ligada as atividades paralelas do processo de crescimento e do
esforco para chegar aos objetivos vitais’’. O nivelamento (fig. 5.8), co-
mo na concepcdo da fachada de um templo grego, ¢ harmonioso e sim-
ples, mas o agucamento (fig. 5.9) tem intencoes muito mais vitais em
seu carater visual. Contudo, ndo seria justo dizer que um € mais facil
de perceber que o outro. Sao simplesmente diferentes.

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

Uma coisa € certa no que diz respeito ao equilibrio assimétrico da
figura 5.10: quase ndo esta equilibrada simetricamente. O observador
ndo € provocado pela auséncia de resolugio, nem se vé incomodado
pela ambigiiidade visual. O desenho passa uma clara idéia de equili-

FIGURA 5.10
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brio ndo-axial e, devido a clareza desse fato, podemos dizer que se tra
ta de uma boa demonstracdo do estado de ‘‘agucamento’’ visual. Para
criar uma manifestacdo visual clara, é preciso optar decididamente por
um ou outro caminho, o nivelado ou o agugado, o contrastado ou o
harmonioso. O designer deve seguir o dito popular: “E pegar ou lar-
gar.”” A drea entre a nivelagdo e o agugamento é confusa e obscura,
e normalmente deve ser evitada, pois a comunica¢ao que dela resulta
ndo é apenas mediocre, mas também esteticamente feia. Quando as in-
tencoes visuais do designer ndo forem esbogadas e controladas com de-
terminagdo, o resultado serd ambiguo, e o efeito produzido serd
insatisfatdrio e decepcionante para o publico (fig. 5.11). O equilibrio
nao pode ser estabelecido claramente nem de um modo, nem de outro;
em primeiro lugar, os elementos ndo podem organizar-se e relacionar-
se entre si, assim como também ndo conseguem fazé-lo com o campo.
A ndo ser que seja essa a expressao visual procurada pelo designer (uma
possibilidade remota), a ambigiiidade deve ser evitada como o mais in-
desejavel dos efeitos visuais, ndo apenas por ser psicologicamente per-
turbadora, mas por sua natureza desleixada e inferior, em qualquer
nivel de critério da comunicac¢do visual.
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FIGURA 5.11

A harmonia, ou o estado nivelado do design visual, € um método
util e quase infalivel para a solugdo dos problemas compositivos que
afligem o criador de mensagem visuais inexperiente e pouco habil. As
regras a serem observadas sdo extremamente simples e claras, e, se fo-
rem seguidas com rigor, sem duvida os resultados obtidos serdo atraen-
tes. Simplesmente ndo ha como equivocar-se. Por razdes de seguranga,
o equilibrio axial enquanto estratégia de design tem sido um inestima-
vel auxiliar para a criacao de designs de linhas despojadas e concisas.
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O design de livros tem sido dominado pelo aspecto cldssico das
paginas em equilibrio absoluto (fig. 5.12), principalmente desde a in-
vencdo do tipo metdlico movel. A natureza mecdnica e matematica da
composicdo tipografica presta-se perfeitamente aos calculos que resul-
tam em equilibrio. Porém, por maior que seja a seguranca e a confia-
bilidade que a técnica harmoniosa do design nivelado pode oferecer,
propiciando, como no caso dos livros, uma configuracdo de composi-
¢do visual que ndo interfere com a mensagem, a mente e o olho exigem
um estimulo. A monotonia representa para o design visual uma amea-
¢a tdo grande quanto em qualquer outra esfera da arte e da comunica-
¢do. A mente e o olho exigem estimulos e surpresas, e um design que
resulte em €xito e audécia sugere a necessidade de agucamento da es-
trutura e da mensagem.

A PRIMER OF VISUAL LITERACY

Donis A. Dondis

FIGURA 5.12

Como estratégia visual para agugar o significado, o contraste ndo
sO € capaz de estimular e atrair a atencdo do observador, mas pode
também dramatizar esse significado, para torna-lo mais importante e
mais dindmico. Se, por exemplo, quisermos que alguma coisa pareca \
claramente grande, basta colocarmos outra coisa pequena perto dela. ./
Isso é o contraste, uma organiza¢do dos estimulos visuais que tem por
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objetivo a obtencao de um efeito intenso. Mas a intensifica¢io do sig
nificado vai ainda mais longe que a mera justaposi¢do de elementos
dispares. Consiste em uma supressao do superficial e desnecessario, que
por sua vez leva ao enfoque natural do essencial. Rembrandt utilizou
esse método no desenvolvimento de sua técnica do claro-escuro. O no-
me dessa técnica vem da combinacdo de duas palavras italianas: chia-
ro e scuro. Sao esses o0s elementos que ele usa, a claridade e a
obscuridade. Em suas telas (fig. 5.13) e em suas aguas-fortes, Rem-
brandt descartava os tons intermediarios para acentuar e realcar seu
tema com um aspecto majestoso e teatral. A incrivel riqueza dos resul-
tados é um argumento tao forte para o entendimento e a utilizacio do
contraste quanto quaisquer outros que possam ser encontrados em qual-
quer nivel, no corpo da obra visual.

O contraste é um instrumento essencial da estratégia de controle
dos efeitos visuais, e, conseqiientemente, do significado. Mas o con-
traste ¢, a0 mesmo tempo, um instrumento, uma técnica e um concei-
to. Em termos basicos, nossa compreensdo do liso é mais profunda
quando o contrapomos ao dspero. E um fendmeno fisico o fato de que,
quando tocamos em alguma coisa aspera e granulosa, e em seguida to-
camos em uma superficie lisa, o liso parecera ainda mais liso. Os opos-
tos parecem ser ainda mais intensamente eles mesmos quando pensamos
neles em termos de sua singularidade. Nessa observacdo encontra-se
o significado essencial da palavra contraste: estar contra. Ao compa-
rarmos o dessemelhante, agucamos o significado de ambos os opos-
tos. O contraste ¢ um caminho fundamental para a clareza do conteudo
em arte e comunicacdo. Em seu ensaio ‘“The Dynamic Image’’*, Su-
sanne Langer diz, com relacdo a esse fendmeno: ‘‘Uma obra de arte
é uma composi¢ao de tensoes e resolugdes, equilibrio e desequilibrio,
coeréncia ritmica: uma unidade precdria, porém continua. A vida é um
processo natural composto por essas tensoes, equilibrios e ritmos; ¢
isso 0 que sentimos, quando calmos ou emocionados, como o pulso
de nossa propria vida.”’ Mas o impulso demonstrado pelo contraste
entre os opostos deve ser manipulado com tanta delicadeza quanto aque-
la exigida pelos temperos na culindria. O principal objetivo de uma ma-
nifestacdo visual é a expressdo, a transmissao de idéias, informacodes

* Em Problems of Art.
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e sentimentos; para entendé-lo melhor, é preciso vé-lo em termos da
expressao. Rudolf Arnheim deu a interpretagdo mais criativa da inte
racdo entre pensamento e estimulos visuais. Em seu ensaio ‘‘Expres-
sion and Gestalt Theory’’, que faz parte de uma vasta compilagao de
textos entitulada Psyché!ogy and the Visual Arts, Arheim define ex-
pressdo como sendo a ‘‘contrapartida psicoldgica dos processos dind-
micos que resultam na organiza¢do dos estimulos perceptivos’’. Em
outras palavras, os mesmos meios de que o organismo humano se vale
para decodificar, organizar e dar sentido a informagao visual, na ver-
dade a toda informagéo, podem prestar-se, com grande eficacia, a com-
posi¢do de uma mensagem a ser colocada diante de um publico. Em
suas ramificacdes psicologicas e fisioldgicas, o processo de input in-
formativo humano pode servir de modelo para o output informativo.

Seja no nivel da expressdo que implica apenas o contraste de ele-
mentos visuais, ou no nivel da expressdo, que envolve a transmissao
de informacdes visuais complexas, o comunicador visual deve reconhe-
cer o carater de eficdcia do contraste e sua importdncia enquanto ins-
trumento de trabalho que pode e deve ser usado na composicdo visual.
O contraste é o agucador de todo significado; é o definidor basico das
idéias. Entendemos muito mais a felicidade quando a contrapomos a
tristeza, € 0 mesmo se pode dizer com relagdo aos opostos amor e ¢dio,
afeicdo e hostilidade, motivacio e passividade, participacdo e solidao.
Cada polaridade puramente conceitual pode ser expressa e associada
através de elementos e técnicas visuais, os quais, por sua vez, podem
associar-se a seu significado. O amor, por exemplo, pode ser sugerido
por curvas, formas circulares, cores quentes, texturas macias € propor-
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¢oes semelhantes (fig. 5.15). O odio, como seu oposto, poderia ser in-
tensificado por dngulos, formas retas, cores agressivas, texturas asperas
e propor¢oes dessemelhantes (fig. 5.16). Os elementos ndo sdo absolu-
tamente opostos, mas pouco falta para que o sejam. Dentre todas as
técnicas visuais, o contraste é onipresente nas manifestacoes visuais efi-
cazes em todos os niveis da estrutura total da mensagem, seja ela con-
ceitual ou elementar. Assim, é preciso dizer que, enquanto instrumento
visual de um valor inestimdvel, o contraste deve sempre ser uma refe-
réncia obrigatdria, desde a etapa generalizada da composicdo visual
até o cardter especifico de cada um dos elementos visuais escolhidos
para articular e expressar visualmente uma idéia.

FIGURA 5.17

E 6bvio que podemos explicar muito mais facilmente o alto se o
compararmos com o baixo, sobretudo quando sdo usados estimulos
visuais (fig. 5.17). A proporcdo é de importancia fundamental na ma-
nipulag¢do compositiva do campo. Assim, para expressar com precisio
a énfase na dessemelhanca das pistas visuais, o ponto principal deve
ocupar a maior propor¢do do espago a ele dedicado (fig. 5.18), pelo
menos um ou dois ter¢os do mesmo. Essa divisdo proporcional deve
aumentar a precisdo das intengdes compositivas (fig. 5.19). Qualquer
que seja o efeito pretendido, a informagao bésica deve ocupar uma su-
perficie grande e desproporcional do campo a ela dedicado. A propor-
¢do ¢ a escala dependem, no que diz respeito ao efeito visado, da
manipulagdo do tamanho ou do espaco, mas, ainda que esta seja uma
consideracdo basica relativamente a estrutura do contraste, nio é de
modo algum necessaria. Outras forgas elementares sdo de grande im-
portancia para o efeito final. Cada elemento visual oferece miltiplas
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possibilidades de produgdo de informacdes visuais contrastantes. A |i-
nha, por exemplo, pode ser formal ou informal, e nos dois casos serd
portadora de fortes pistas informativas. A flexibilidade da linha infor
mal resulta numa sensacdo de investigagdo e tentativa ndo resolvida
(fig. 5.20), ao passo que o uso formal da linha conota precisdo, plane-
jamento, técnica (fig. 5.21). Somente através da justaposicao dos dois
opostos poderemos criar uma composi¢do contrastante (fig. 5.22) em
que se acentue o carater bdsico do tratamento dispensado a cada linha.

L
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Contraste de tom

Com o tom, a claridade ou a obscuridade relativas de um campo
estabelecem a intensidade do contraste. O tamanho ou a propor¢do nio
€ a unica coisa a ser levada em conta. A divisdo de um campo em par-
tes iguais pode também demonstrar o contraste tonal (fig. 5.23), uma
vez que o campo ¢ dominado pelo peso maior do negro. Se um tom
cada vez mais claro fosse usado em substitui¢do ao negro, a proporcio
da drea coberta pelo tom mais escuro precisaria ser aumentada para
conservar o efeito da dominagio e recessividade que dd refor¢o visual
as mensagens conceituais (fig. 5.24). O tom certamente nio costuma
ser distribuido no campo de forma assim tdo rigida e regular; no en-
tanto, a analise de uma composi¢do visual pode mostrar se ha uma di-
visdo dos extremos tonais substancial o suficiente para a expressio do
contraste. Rembrandt chegou a extremos no controle de suas compo-

FIGURA 5.23

FIGURA 5.24
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sicOes e, ao utilizar contrastes intensos, claro contra escuro, escuro con-
tra claro, obteve um dos mais extraordindrios resultados visuais de toda
a histoéria.

Contraste de cor

O tom supera a cor em nossa relacio com o meio ambiente, sen-
do, portanto, muito mais importante que a cor na cria¢do do contras-
te. Das trés dimensdes da cor (matiz, tom e croma), o tom ¢ a que
predomina. Johannes Itten fez uma abordagem estrutural do estudo
e uso da cor com base em muitos contrastes, enfatizando basicamente
a oposi¢do claro-escuro. Depois do tonal, talvez o mais importante con-
traste de cor seja o quente-frio, que estabelece uma distincdo entre as
cores quentes, dominadas pelo vermelho e pelo amarelo, e as frias, do-
minadas pelo azul e pelo verde. A natureza recessiva da gama azul-
verde sempre foi usada para indicar distdncia, enquanto a qualidade
dominante da gama vermelho-amarelo tem sido usada para expressar
expansdo. Essas qualidades podem afetar a posicdo espacial, uma vez
que a temperatura da cor pode sugerir proximidade ou disténcia. Itten
cita alguns outros contrastes de cor, entre os quais o complementar
e o simultdneo. Cada um deles tem a ver com a qualidade de cor que
pode ser usada para agucar uma manifestacdo visual. O contraste com-
plementar ¢ o equilibrio relativo entre o quente e o frio. De acordo
com a teoria da cor de Munsell, a cor complementar se situa no extre-
mo oposto do circulo cromético. Em forma de pigmento, as comple-
mentares demonstram duas coisas: primeiro, quando misturadas,
produzem um tom neutro e intermedidrio de cinza; em segundo lugar,
ao serem justapostas, as complementares fazem com que cada uma delas
chegue a uma intensidade maxima. Ambos os fendmenos estdo asso-
ciados a teoria de Munsell do contraste simultdneo. Munsell estabele-
ceu as cores opostas no circulo cromdatico com base no fenémeno
fisiolégico humano da imagem posterior, ou seja, a cor que vemos nu-
ma superficie branca e vazia depois de termos fixado o olhar em algu-
ma outra cor por alguns segundos. O processo pode assumir ainda uma
outra forma. Quando um quadrado cinza é colocado dentro da super-
ficie de uma cor fria, serd visto como quente, isto ¢, matizado pelo
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tom complementar da cor em que estd situado. Em outras palavras,
a cor oposta ndo € apenas uma coisa que se experimenta perceptiva-
mente como uma imagem posterior; a experiéncia que dela temos € si-
multidnea, através de um processo de neutralizagdo, associado ao
impulso aparente de reduzir todos os estimulos visuais a sua forma mais
neutra e simplificada possivel. Inserimos a cor complementar em qual-
quer cor que estivermos vendo. Assim, parece que ndo sé experimen-
tamos um efeito de reducdo constante dos estimulos em nossa percepgao
dos padrdes, mas também estamos fisiologicamente envolvidos em um
processo de supressao cromadtica de nosso inpuf informativo visual, nu-
ma busca incessante de um tom intermediario de cinza. O contraste
¢ o antidoto principal contra essa tendéncia.

Contraste de forma

A necessidade que todo o sistema perceptivo do ser humano tem
de nivelar, de atingir um equilibrio absoluto e o fechamento visual é
a tendéncia contra a qual o contraste desencadeia uma ac¢io neutrali-
zante. Através da criagdo de uma for¢a compositiva antagénica, a di-
nidmica do contraste podera ser prontamente demonstrada em cada
exemplo de elemento visual basico que dermos. Se o objetivo for atrair
a atencdo do observador, a forma regular, simples e resolvida, é domi-
nada pela forma irregular, imprevisivel. Ao serem justapostas, as tex-
turas desiguais intensificam o carater unico de cada uma (fig. 5.26).
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Os mesmos fatores de justaposi¢ao de qualidades desproporcionais ¢
diferenciadas se fazem notar no emprego de todos os elementos visuais
quando se tem por objetivo aproveitar o valor do contraste na defini-
¢ao do significado visual. A fung¢ao principal da técnica é agugar, atra
vés do efeito dramatico, mas ela pode, a0 mesmo tempo e com muito
éxito, dar maior requinte a atmosfera e as sensagoes que envolvem uma
manifesta¢ao visual. O contraste deve intensificar as inteng¢des do de-
signer.

Contraste de escala

A distor¢ao da escala, por exemplo, pode chocar o olho ao mani-
pular a for¢a a propor¢ao dos objetos e contradizer tudo aquilo que,
em fun¢do de nossa experiéncia, esperamos ver (fig. 5.27). A idéia ou
mensagem subjacente ao uso do contraste através de uma escala dis-
torcida deveria ser 16gica; deveria haver um motivo racional para a ma-
nipula¢do de objetivos visuais conhecidos. No exemplo que demos, a
relacdo entre o significado da grande bolota em primeiro plano e o car-
valho menor ao fundo inverte visualmente a idéia de que ‘‘os grandes
carvalhos nascem de pequenas bolotas’’, mas dramatiza a importincia
da bolota, e, ao fazé-lo, articula o significado basico que se procura-

FIGURA 5.27
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va. Como técnica visual, o contraste pode ser ainda mais intensificado
através da justaposicdo de meios diferentes. Se a bolota for represen-
tada em tons, e a arvore por meio de linhas (fig. 5.28), ou se a repre-
sentag¢do tonal for uma foto, e o desenho a linha, mais interpretativo
e flexivel (fig. 5.29), o contraste serd intensificado através de pistas vi-
suais elementares a partir das quais perceberemos um significado.

FIGURA 5.29
FIGURA 5.28

No nivel bésico de construcao e decodificagfio, o contraste pode
ser utilizado com todos os elementos basicos: linha, tom, cor, diregdo,
forma, movimento e, principalmente, proporcio e escala. Todas essas
forcas sdo valiosas para a ordenagdo do input e do output visual, enfa-
tizando a importéancia fundamental do contraste no controle do signi-
ficado. Toda mensagem visual combina os elementos em uma interacio
complexa. Muitas coisas estdo acontecendo ao mesmo tempo, e é difi-
cil evitar a confusdo e a ambigiiidade. Se o que se procura é um efeito
final coerente, o vago e o genérico devem ser modificados, através do
contraste, em direcdo ao estado preciso e especifico da realidade con-
creta, em um processo em que o design resulte de uma série de deci-
soes. A visdo inclina-se para a organizacdo dos dados, e, através de
uma complexidade cada vez maior, vai das sensagdes primarias (a ex-
pressdo e a compreensdo de idéias simples) até o nivel abstrato. A in-
formacao visual tem esse mesmo carater evolutivo, embora, em algum
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ponto da hierarquia, deva ser disciplinada pela inten¢do comunicativa
do designer. Quer se trate de uma seta desenhada numa drvore para
indicar o caminho numa floresta, ou de uma imponente catedral que
ergue suas torres para o céu, a organizacao dos elementos visuais deve
responder ao objetivo da manifestacdo visual, ou seja: a forma deve
seguir a fun¢do. Nessa busca, o contraste ¢ a ponte entre a defini¢ao
e a compreensdo das idéias visuais, nao no sentido verbal da defini-
¢do, mas no sentido visual de tornar mais visiveis as id€ias, imagens
e sensagoes.

Exercicios

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

2. Escolha duas idéias conceituais opostas (amor-6dio, guerra-paz,
cidade-campo, organizagdo-confusdo). Num quadrado, faga uma co-
lagem que represente o contraste de idéias, utilizando técnicas visuais
que reforcem o significado através do material usado.

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

4. Procure um exemplo de design ou arte gréfica em que a surpre-
sa resultante da justaposi¢do de informagoes visuais inesperadas dra-
matize a intencdo subjacente do artista.
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TECNICAS VISUAIS: ESTRATEGIAS
DE COMUNICACAO

O contetido e a forma sdo os componentes basicos, irredutiveis,
de todos os meios (a musica, a poesia, a prosa, a danga), €, como ¢
nossa principal preocupagio aqui, das artes e oficios visuais. O con-
teido é fundamentalmente o que esta sendo direta ou indiretamente
expresso; € o cardter da informagdo, a mensagem. Na comunicacao
visual, porém, o conteudo nunca esta dissociado da forma. Muda su-
tilmente de um meio a outro e de um formato a outro, adaptando-se
As circunstancias de cada um; vai desde o design de um pdster, jornal
ou qualquer outro formato impresso, com sua dependéncia especifica
de palavras e simbolos, até uma foto, com suas tipicas observagoes rea-
listas dos dados ambientais, ou uma pintura abstrata, com sua utiliza-
¢do de elementos visuais puros no interior de uma estrutura. Em cada
um desses exemplos, € em muitos, muitos outros, o conteudo pode ser
basicamente o mesmo, mas deve corresponder a sua configuragao, e,
ao fazé-lo, proceder a modificagdes menores em seu carater elementar
e compositivo. Uma mensagem é composta tendo em vista um objeti-
vo: contar, expressar, explicar, dirigir, inspirar, afetar. Na busca de
qualquer objetivo fazem-se escolhas através das quais se pretende re-
forgar e intensificar as intencdes expressivas, para que s€ possa deter
o controle maximo das respostas. Isso exige uma enorme habilidade.
A composi¢do é o meio interpretativo de controlar a reinterpretagao
de uma mensagem visual por parte de quem a recebe. O significado
se encontra tanto no olho do observador quanto no talento do cria-
dor. O resultado final de toda experiéncia visual, na natureza e, basi-
camente, no design, estd na interacdo de polaridades duplas: primeiro,
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as forcas do contetido (mensagem e significado) e da forma (design,
meio e ordenacdo); em segundo lugar, o efeito reciproco do articula-
dor (designer, artista ou artesdo) e do receptor (publico) (fig. 6.1). Em
ambos os casos, um ndo pode se separar do outro. A forma é afetada
pelo conteldo; o conteudo é afetado pela forma. A mensagem € emiti-
da pelo criador e modificada pelo observador.

/I—)CONTEUDO\
ARTISTAL \IT: —> PUBLICO
FIGURA 6.1

Os simbolos e a informagdo representacional giram em torno do
conteudo como transmissores caracteristicos de informagao. O design
abstrato, a disposi¢do dos elementos basicos, tendo em vista o efeito
pretendido em uma manifestacio visual, é a forma revelada. Os com-
ponentes da forma, isto é, a composi¢do, sdo aspectos convergentes
ou paralelos de cada imagem, seja a estrutura aparente, como numa
formulacdo visual abstrata, seja ela substituida por detalhes represen-
tacionais, como no caso da informacio visual realista, ou, ainda, in-
formacionalmente dominada por palavras e simbolos. Seja qual for a
substdncia visual basica, a composigdo é de importancia fundamental
em termos informacionais. Esse ponto de vista é defendido por Susan-
ne Langer em Problems of Art: ‘‘Faz-se um quadro distribuindo-se pig-
mentos sobre um pedaco de tela, mas a imagem criada nio é a somatéria
do pigmento e da estrutura da tela. A imagem que emerge do processo
¢ uma estrutura de espago, € o préprio espaco ¢ um todo emergente
de formas, de volumes coloridos e visiveis.”” A mensagem e 0 signifi-
cado ndo se encontram na substancia fisica, mas sim na composicao.
A forma expressa o conteudo. ‘‘Artisticamente bom é tudo aquilo que
articula e apresenta um sentimento a nossa compreensao.’’

SN
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A mensagem e 0 método

A mensagem ¢ o método de expressd-la dependem grandemente
da compreensdo ¢ da capacidade de usar as técnicas visuais, 0s instru
mentos da composicdo visual. Em Elements of Design, Donald An
derson observa: ‘‘A técnica ¢ as vezes a for¢a fundamental da abstragio,
a reducdo e a simplifica¢do de detalhes complexos e cambidveis a rela
¢oes graficas que podem:ser apreendidas — a forma da arte.”’ Domi
nadas pelo contraste, as técnicas de expressdao visual sdo 0s meios
essenciais de que dispde o designer para testar as opgoes disponiveis
para a expressao de uma idéia em termos compositivos. Trata-se de
um processo de experimentagao e opgao seletiva que tem por objetivo
encontrar a melhor solug¢do possivel para expressar o conteudo. Em
seu ensaio ‘“The Eye is Part of the Mind’’*, Leo Steinberg descreve
assim o que acontece: ‘‘Para levar a plenitude seu poder de organiza-
¢do, o pintor tem de buscar suas percep¢des no limbo em que elas se
encontram, ¢ fazer com que elas participem do projeto que tem em men-
te.”” Ndo sO na pintura, mas em gqualquer nivel de expressido visual,
0 problema sera sempre 0 mesmo. Basicamente, o pictorico ou visual
¢ determinado pela informacao visual observada, pela interpretacdo e
percepgdo de dados e pistas visuais, pela totalidade da manifestagdo
visual. O conteudo e a forma determinados pelo designer representam
apenas trés dos quatro fatores presentes no modelo do processo de co-
municacdo visual (fig. 6.1): artista, conteudo, forma. Que dizer do quar-
to, o publico? A percep¢do, a capacidade de organizar a informacao
visual que se percebe, depende de processos naturais, das necessidades
e propensdes do sistema nervoso humano. Embora todo o corpo da
psicologia da Gestalt seja chamado pelos franceses de la psychologie
de la forme, seria errado ndo atribuir a mesma importancia a psicolo-
gia da percepg¢do ao examinarmos a maneira como extraimos informa-
¢oes visuais daquilo que vemos. O conteudo e a forma constituem a
manifestacdo; o mecanismo perceptivo € 0 meio para sua interpreta-
¢do. O input visual ¢ fortemente afetado pelo tipo de necessidade que
motiva a investigacdo visual, e também pelo estado mental ou humor
do sujeito. Vemos aquilo que precisamos ver. A visdo esta ligada a so-

* Em Reflections on Art, Susanne K. Langer (ed.).
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brevivéncia como sua mais importante funcdo. Mas vemos o que pre-
cisamos ver em outro sentido, ou seja, através da influéncia da
disposi¢do mental, das preferéncias e do estado de espirito em que even-
tualmente nos encontramos. Seja para compor, seja para ver, a infor-
macéo contida nos dados visuais deve emergir da rede de interpretacoes
subjetivas, ou ser por ela filtrada. ‘‘As palavras de um homem morto
sio modificadas nas entranhas dos vivos™’, reflete W. H. Auden, em
seu poema ‘‘In Memory of W. B. Yeats’’. Para realmente exercer o
maximo de controle possivel, o compositor visual deve compreender
os complexos procedimentos através dos quais o organismo humano
vé, e, gracas a esse conhecimento, aprender a influenciar as respostas
através de-técnicas visuais.

A inteligéncia ndo atua sozinha nas abstracdes verbais. Pensar,
observar, entender, e tantas outras qualidades da inteligéncia estdo as-
sociadas & compreensdo visual. Mas o pensamento visual ndo ¢ um sis-
tema retardado; a informacio ¢é transmitida diretamente. A for¢a maior
da linguagem visual estd em seu cardter imediato, em sua evidéncia es-
pontinea. Em termos visuais, nossa percep¢do do conteudo e da for-
ma ¢ simultinea. E preciso lidar com ambos como uma for¢a unica
que transmite informacdo da mesma maneira. Escuro ¢ escuro; alto
é alto; o significado é observavel. Quando adequadamente desenvolvi-
da e composta, uma mensagem visual vai diretamente a nosso cérebro,
para ser compreendida sem decodificagio, tradu¢do ou atraso cons-
cientes. ‘““Vocé vé aquilo que consegue ver’’ é o comentario que se tor-
nou marca registrada do humorista Flip Wilson. E quao acertado ¢ esse
seu dito espirituoso, em termos de andlise da comunicac@o visual. Na
verdade, ndo entra absolutamente em conflito com a observa¢do da
grande filésofa da estética que ¢ Susanne Langer: *‘... como escreveu
um psicélogo que também é musico, ‘A miisica soa como os sentimen-
tos sentem. E 0 mesmo acontece com a pintura, a escultura e a arqui-
tetura de alto nivel, onde as formas e as cores equilibradas, as linhas
e as massas se assemelham, na imagem que nos transmitem, ao que
experimentam as emogdes, tensoes vitais e resolugdes que delas pro-
vém’”’*. O que vocé vé, vocé vé. Na imediatez se encontra o incompa-
ravel poder da inteligéncia visual. O reconhecimento desse fato ¢ desse

= T Raflections on Art, Susanne K. Langer (ed.).
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potencial revela a importancia fundamental, em termos de controle,
dessa imediatez de expressdo muito especial, que ¢ especifica da comu-
nicacdo visual e se manifesta através do uso de técnicas que nos permi-
tem controlar o significado dentro da estrutura. O design, a
manipulagdo de elementos visuais, ¢ uma coisa fluida, mas o meétodo
de pré-visualizagdo e de planejamento ilustra o carater da mensagem
sintetizada. E um tipo especial de inteligéncia nao-verbal, e sua natu-
reza est4 ligada a emissdo de conteudo em uma forma, através do con-
trole exercido pela técnica. Para citarmos Susanne Langer mais uma
vez, eis como, em Problems of Art, ela descreve com muita perspica-
cia o fato da expressdo visual: ‘A forma, no sentido em que os artis-
tas falam de ‘forma significante’ ou ‘expressiva’, ndo ¢ uma estrutura
abstrata, mas uma apari¢ao; € 0s processos vitais da sensac¢do e da emo-
¢do que uma boa obra de arte expressa ddo ao observador a impressao
de estarem diretamente contidos nela, nao simbolizados, mas realmente
representados. A congruéncia € tao assombrosa que simbolo e signifi-
cado parecem constituir uma soé realidade.”

Inteligéncia visual aplicada

A pré-visualizagdo € um processo flexivel. Idealmente, ¢ a etapa
do design em que o artista-compositor manipula o elemento visual per-
tinente com técnicas apropriadas ao contetdo e 2 mensagem, ao longo
de uma série de livres tentativas. Por serem considerados desnecessa-
rios, nessa fase do desenvolvimento de uma idéia visual sdo abandona-
dos os detalhes, e talvez até mesmo as associagoes ja identificaveis com
o resultado final. Cada artista desenvolve uma grafia pessoal. Talvez
devido a flexibilidade e & casualidade desse passo, na busca de uma
solucdo compositiva que agrade ao designer, ajuste-se a sua funcao e
expresse as idéias ou o carater pretendidos, a elaboragao de manifesta-
¢Oes visuais costuma ser associada a atividades ndo-cerebrais. Uma seé-
rie de esbogos rapidos e ostensivamente indisciplinados certamente nao
sugere nenhum tipo de rigor intelectual. Afinal, o artista é visto como
se estivesse num estado hipnético, ‘‘no mundo da Lua’’ enquanto to-
ma suas decisdes. O que é que realmente acontece? Na verdade, o ar-
tista, designer, artesdo ou comunicador visual esta envolvido num ponto
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crucial de sua tomada de decisGes, num processo extremamente com-
plexo de selecdo e rejei¢do.
O talento, o controle artistico do meio de expressdo e a intui¢do

costumam ser vistos de um modo um tanto confuso. De fato, o que '

chamamos de intui¢do na arte é uma coisa extremamente ilusoria. A

raiz latina do termo, infuitus, significa “‘olhar ou contemplar’’, mas,,

em inglés, a palavra passou a indicar um tipo especial de conhecimen-
to, ‘‘conhecimento ou cogni¢do sem pensamento racional’’. A defini-
¢ao do diciondrio também traz significados como ‘“‘apreensdo ou
cognicdo imediatas’’ e ““insight rapido e instantdneo’’. A combinagio
nada mais faz que aumentar a confusdo. Nas questdes visuais, a apreen-
sao imediata de significado faz com que tudo parega muito facil para
ser levado a sério intelectualmente. E comete-se com o artista a injusti-
¢a de priva-lo de seu génio especial.

Qualquer aventura visual, por mais simples, basu,a ou despreten-
siosa, implica a criacdo de algo que ali ndo estava antes, e em tornar
palpdvel o que ainda nao existe. Mas qualquer um é capaz de conceber
ou fazer alguma coisa, mesmo que seja uma torta de barro. H4 crité-
rios a serem aplicados ao processo e ao julgamento que dele fazemos.
A inspiracdo subita e irracional ndo é uma forca aceitavel no design.

~O planejamento cuidadoso, a indagagéo intelectual e o conhecimento

técnico sdo necessarios no design e no pré-planejamento visual. Atra-
vés de suas estratégias compositivas, o artista deve procurar solugées
para os problemas de beleza e funcionalidade, de equilibrio e do refor-
¢o mutuo entre forma e contetido. Sua busca é extremamente intelec-
tual; suas opg¢oes, através da escolha de técnicas, devem ser racionais
e controladas. Em termos visuais, a criacio em multiplos niveis de fun-
¢ao e expressao ndo pode dar-se num estado estético semicomatoso,
por mais sublime que o mesmo supostamente seja. A inteligéncia vi-
sual ndo ¢ diferente da inteligéncia geral, e o controle dos elementos
dos meios visuais apresenta os mesmos problemas que o dominio de
outra habilidade qualquer. Esse dominio pressupde que se saiba com
que se trabalha, e de que modo se deve proceder.

. composicdo visual parte dos elementos bdsicos: ponto, linha,

forma, direcdo, textura, dimensao, escala e movimento. Na composi-

¢do, o primeiro passo tem por base uma escolha dos elementos apro-
priados ao veiculo de comunica¢do com que se vai trabalhar. Em outras
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palavras, a forma ¢é a estrutura elementar. Mas o que se precisa fazer
para criar a estrutura elementar? As opgdes que levam ao efeito ex
pressivo dependem da manipula¢ido dos elementos atraves de teenicas
visuais. Entre os dois, elementos e técnicas, e os multiplos meios que
oferecem ao designer, ha um numero realmente ilimitado de opgoes
para o controle do conteudo. As opgoes de design, literalmente infini-
tas, tornam dificil a descri¢do das técnicas visuais segundo o procedi-
mento rigido e definitivo com que estabelecemos o significado comum
das palavras. i

Ver ¢ um fato natural do organismo humano; a percep¢do € um
processo de capacita¢do. A pratica do design tem um pouco a ver com
as duas coisas. Ouvir ndo implica a capacidade de escrever musica, e,
pelo mesmo motivo, o fato de ver nao garante a ninguém a capacidade
de tornar compreensiveis e funcionais manifestacoes visuais. A intui-
¢do simplesmente ndo basta; nao é uma forca mistica da expressao vi-
sual. O significado visual, tal como é transmitido pela composicao, pela
manipulacdo dos elementos e pelas técnicas visuais, implica uma enor-
me somatéria de fatores e forcas especificas. A técnica fundamental
é, sem duvida, o contraste. E a forca que torna as estratégias composi-
tivas mais visiveis. O significado, porém, emerge das agdes psic'ofisio—
16gicas dos estimulos exteriores sobre o organismo humano: a tendéncia
a organizar todas as pistas visuais em formas o mais simples possivel;
a associagdo automdtica das pistas visuais que possuem semelhangas
identificaveis; a incontornavel necessidade de equilibrio; a associagao
compulsiva de unidades visuais nascidas da proximidade; e o favoreci-
mento, em qualquer campo visual, da esquerda sobre db_dlr(:lta e do
angulo inferior sobre o superior. Todos esses fatorcs regem a percep-
cdo visual, e o reconhecimento de como operam pode fortalecer ou ne-
gar o uso da técnica. Mais além do conhecimento operativo desses e
de outros fendmenos perceptivos humanos encontra-se a forma de to-
das as coisas visuais, na arte, na manufatura e na natureza. Seu cara-
ter, e a percep¢io do mesmo, criam o todo, a forma. Paul Stern aborda
sua definicio no ensaio ‘‘On the Problems of Artistic Form”’*: ‘‘So-
mente quando todos os fatores de uma imagem e todos os seus efeitos
individuais estio em completa sintonia com o sentimento vital, intrin-

* Em Reflections on Art, Susanne K. Langer (ed.).
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\.

seco e unico que se expressa no todo —/ quando, por assim dizer, a
clareza da imagem coincide com a clareza do contetido interior — é
que se alcanca uma ‘forma’ verdadeiramente artistica.’”” Em sua mani-
festagdo visual, a forma compde-se dos elementos, do carater e da dis-
posi¢do dos mesmos, e da energia que provocam no observador. A
escolha de quais elementos bésicos serdo utilizados num determinado
design, ¢ de que modo isso serd feito, tem a ver tanto com a forma
quanto com a direcdo da energia liberada pela forma que resulta no
conteudo. O objetivo analisado e declarade do compositor visual, seja
informativo seja funcional, ou ainda de ambos os tipos, serve de crité-
rio para orientar a busca da forma que serd assumida por uma mani-
festagdo visual. Se, como afirmou Louis Sullivan, ‘‘a forma segue a
funcdo’’, seria ldgico ampliar seu pensamento e acrescentar}’.:"“a forma
segue o conteudo/’. Um avido tem um aspecto que se ajusta aquilo que
faz. Sua forma é'regida e modelada por aquilo que ele faz. O mesmo
aconteceria com um cartaz que anunciasse uma quermesse paroquial
de verdo. Sua forma ndo decorreria tanto de sua funcdo em sentido
mecénico, mas, muito mais, da fun¢do de seu contetido. O cartaz ex-
pressa o objetivo em funcao do qual foi criado? Deveria ser vivo, ale-

gre, atraente, movimentado e divertido. E preciso que represente e revele ~

o fim a que se destina. Ndo apenas através de palavras ou simbolos,
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mas da composicdo total. Compor um cartaz formal ¢ ilegivel para o
objetivo em questdo se ajustaria perfeitamente as opg¢des criativas de
um designer (fig. 6.2), mas os resultados teriam muito pouco a ver com
as razoes de sua criacdo. Podemos ver que, nesse caso, as escolhas de
técnicas ndo sdo eficazes. Que técnicas visuais podem expressar a es-
séncia do acontecimento através de um cartaz? A luminosidade do tom
e a fragmentacdo sugerem estimulo e arrebatamento; a espontaneida-
de indica participacao e movimento. A clara formulacdo da mensagem
verbal responde a fun¢do do cartaz, ou seja, solicitar a presenca do
publico. Misturando todas essas coisas, chegaremos a uma solugéo (fig.
6.3) que parece adequada.

Técnicas de comunica¢do visual

As técnicas visuais oferecem ao designer uma grande variedade de
meios para a expressao visual do conteudo. Existem como polaridades
de um continuum, ou como abordagens desiguais e antagdnicas do sig-
nificado. A fragmentacdo, o oposto da técnica da unidade, é uma ex-
celente op¢ao para demonstrar movimento e variedade, como se vé na
figura 6.3. Como funcionaria enquanto estratégia compositiva que re-
fletisse a natureza de um hospital? A andlise dessa natureza e um pro-
jeto que a representasse em termos compositivos deveria seguir o mesmo
padrio, em busca de descri¢des verbais eficazes. Sem divida, a “‘frag-
mentacdo’’ enquanto técnica é uma péssima escolha para fazer uma
associacdo com um centro médico, embora seja 6tima para dar mais
vida ao anuncio de uma quermesse paroquial. O significado interior
de ambos os exemplos determina as opg¢des de que dispoe o designer
para representd-los. Essas op¢des constituem o controle do efeito, o
que vai resultar numa composicdo forte.

As técnicas visuais ndo devem ser pensadas em termos de opc¢des
mutuamente excludentes para a construciio ou a andlise de tudo aquilo
que vemos. Os extremos de significado podem ser transformados em
graus menores de intensidade, a exemplo da gradacdo de tons de cinza
entre o branco e o negro. Nessas variantes encontra-se uma vastissima
gama de possibilidades de expressdo e compreensdo. As sutilezas com-
positivas de que dispde o designer devem-se em parte 4 multiplicidade
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de opg¢des, mas as técnicas visuais também sdo combindveis e intera-
tuantes em sua utilizacdo compositiva. E preciso esclarecer um ponto:
as polaridades técnicas nunca devem ser sutis a ponto de comprometer
a clareza do resultado. Embora ndo seja necessario utiliza-las apenas
em seus extremos de intensidade, devem seguir claramente um ou ou-
tro caminho. Se ndo forem definiveis, tornar-se-do transmissores am-
biguos e ineficientes de informacdo. O perigo é especialmente sério na
comunicagao visual, que opera com a velocidade e a imediatez de um
canal de informagao.

Seria impossivel enumerar todas as técnicas disponiveis, ou, se 0
fizéssemos, dar-lhes defini¢des consistentes. Aqui, como acontece a cada
passo da estrutura dos meios de comunicacdo visual, a interpretagao
pessoal constitui um importante fator. Contudo, levando-se em conta
essas limitacgdes, cada técnica e seu oposto podem ser definidos em ter-
mos de uma polaridade.
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Equilibrio Instabilidade

Depois do contraste, o equilibrio (fig. 6.4) é o elemento mais im-
portante das técnicas visuais. Sua importancia fundamental baseia-se
no funcionamento da percep¢io humana e na enorme necessidade de
sua presenga, tanto no design quanto na reac¢io diante de uma mani-
festacdo visual. Num continuum polar, seu oposto ¢ a instabilidade.
O equilibrio é uma estratégia de design em que existe um centro de sus-
pensdo a meio caminho entre dois pesos. A instabilidade (fig. 6.5) é
a auséncia de equilibrio e uma formulagdo visual extremamente inquie-
tante e provocadora.
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FIGURA 6.4. EQUILIBRIO
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Simetria Assimetria

O equilibrio pode ser obtido numa manifestacdo visual de duas

equilibrio axial. E uma formulagdo visual totalmente resolvida, em que
cada unidade situada de um lado de uma linha central é rigorosamente
repetida do outro lado. Trata-se de uma concepgdo visual caracteriza-
da pela logica e pela simplicidade absolutas, mas que pode tornar-se
estdtica, e mesmo enfadonha. Os gregos veriam na assimetria um equi-
librio precario, mas, na verdade, o equilibrio pode ser obtido através
da variacdo de elementos e posi¢des, que equivale a um equilibrio de
compensacdo. Nesse tipo de design, o equilibrio é complicado, uma
vez que requer um ajuste de muitas forcas, embora seja interessante
e fecundo em sua variedade.

The Mecicine cf tha FULE

FIGURA 6.6. SIMETRIA

FIGURA 6.7. ASSIMETRIA
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Regularidade Irregularidade

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

FIGURA 6.8. REGULARIDADE

FIGURA 6.9. IRREGULARIDADE
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Simplicidade Complexidade

A ordem contribui enormemente para a sintese visual da simplici-
dade (fig. 6.10), uma técnica visual que envolve a imediatez ¢ a unifor-

midade da forma elementar, livre de complicacdes ou elaboragdes
secunddrias. Sua formulacédo visual oposta, a complexidade (fig. 6.11),
compreende uma complexidade visual constituida por indmeras uni-
dades e forgas elementares, e resulta num dificil processo de organiza-

¢do do significado no dmbito de um determinado padréo.
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FIGURA 6.11. COMPLEXIDADE
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Unidade Fragmentacio

As técnicas de unidade (fig. 6.12) e fragmentacdo (fig. 6.13) sdo
parecidas com as da simplicidade-complexidade, e envolvem estraté-
gias de design que conservam o mesmo_parentesco. A unidade ¢ um
equilibrio adequado de elementos diversos em uma totalidade que se
percebe visualmente. A juncdo de muitas unidades deve harmonizar-
se de modo tdo completo que passe a ser vista e considerada como uma
unica coisa. A fragmentacdo ¢ a decomposi¢do dos elementos e unida-
des de um design em partes separadas, que se relacionam entre si mas
conservam seu carater individual,
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Economia Profusao

A presenca de unidades minimas de meios de comunicagio visual
¢ tipica da técnica da economia (fig. 6.14), que contrasta de muitas ma-
neiras com seu oposto, a técnica da profusio (fig. 6.15). A economia
¢ uma organizacdo visual parcimoniosa e sensata em sua utilizagio dos
elementos. A profusdo é carregada em direcio a acréscimos discursi-
vos infinitamente detalhados a um design basico, os quais, em termos
ideais, atenuam e embelezam através da ornamenta¢ao. A profusao é
uma técnica de enriquecimento visual associada ao poder e a riqueza,
enquanto a economia é visualmente fundamental e enfatiza o conser-
vadorismo e o abrandamento do pobre e do puro.

FIGURA 6.15. PROFUSAO
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Minimizacao Exagero

A minimizacdo (fig. 6.16) e o exagero (fig. 6.17) sdo os equivalen
tes intelectuais da polaridade economia-profusdo, e prestam-se a fins
parecidos, ainda que num contexto diferente. A _minimizagdo ¢ um‘u
abordagem muito abrandada, que procura obter do observador a ma-
xima resposta a partir de elementos minimos. Na verdade, em sua t.?S-
tudéda tentativa de criar grandes efeitos, a minimizagao éa perfelFa
imagem especular de sua polaridade visual, o exagero. A seu proprio
modo, cada uma toma grandes liberdades com a manipulagdo dos de-
talhes visuais. Para ser visualmente eficaz, o exagero deve recorrer a
um relato profuso e extravagante, ampliando sua_expressividade__pg.ra
muito além da verdade, em sua tentativa de intensificar e amplificar.

ANDREW WX ET.H

FIGURA 6.16. MINIMIZACAO
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FIGURA 6.17. EXAGERO
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Previsibilidade Espontaneidade
A previsibilidade (fig. 6.18) sugere, enquanto técnica visual, algu-
ma ordem ou plano extremamente convencional. Seja através da expe-

antemao como vai ser toda a mensagem visual, e fazé-lo com base num
minimo de informagdo. A espontaneidade (fig. 6.19), por outro lado,
caracteriza-se por uma falta aparente de planejamento. E uma técnica
saturada de emocéo, impulsiva e livre.
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FIGURA 6.18. PREVISIBILIDADE
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FIGURA 6.19. ESPONTANEIDADE
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Atividade Estase

A atividade (fig. 6.20) como técnica visual deve refletir 0 movi-
mento através da representa¢io ou da sugestdo. A postura enérgica e
estimulante de uma técnica visual ativa vé-se profundamente modifi-
cada na forca imovel da técnica de representacdo estdtica (fig. 6.21),
a qual, através do equilibrio absoluto, apresenta um efeito de repouso
e trangiiilidade.

FIGURA 6.20. ATIVIDADE
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FIGURA 6.21. ESTASE
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Sutileza Ousadia | Neutralidade o
Numa mensagem visual, a sutileza é a técnica que escolheriamos | Um design que parecesse neutro (t1'g. 6'25{) e llcsfnn.x“. (I“_',l
para estabelecer uma distingdo apurada, que fugisse a toda obviedade ' se uma contradi¢ao, mas na verdade ha '??'Q'S]'O%H—m-‘qﬂﬁ wn,lu_;fi_I o
e firmeza de proposito. Embora a sutileza (fig. 6.22) sugira uma abor- b ¢do_menos __provgcf_ldpﬂ de uma m‘amtest._a_g’a_g -_-V-‘:i-ual_bpoch: ‘.Iu_ n‘
dagem visual delicada e de extremo requinte, deve ser criteriosamente ' |r procedimento. I._Tlalsﬁeﬁcaz‘ i \_xenc__e‘l f rCSlSLm,C;a 210 scrtvcili((;;. 1:
concebida para que as solugdes encontradas sejam hébeis e inventivas. i mesmo sua beligerancia. Muito pouco da atmosfera de neutralidac

¢ perturbada pela técnica da énfase (fig. 6.25), em que se realca apenas
uma coisa contra um_fundo em que predomina a uniformidade.

A ousadia (fig. 6.23) ¢, por sua propria natureza, uma técnica visual
Gbvia. Deve ser utilizada pelo designer com audécia, seguranga e con-
fian¢a, uma vez que seu objetivo é obter a maxima visibilidade.

FIGURA 6.24. NEUTRALIDADE
FIGURA 6.22. SUTILEZA
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FIGURA 6.23. OUSADIA
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Transparéncia Opacidade

nsparéncia (fig. 6.26) e opacidade
em termos fisicos: a_primeira en-

uais se pode ver, de tal modo que
0 que lhes fica atras também nos é revelado aos olh

€xatamente o contrdrio, ou seja, o blogueio total, 0 o
elementos que sdo visualmente substituidos.

(fig. 6.27) definem-se mutuamente
volve detalhes visuais através dos gq

0s; a segunda ¢é
cultamento, dos

The Hidden Curricutum B

FIGURA 6.27. OPACIDADE
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Estabilidade Varia¢

A estabilidade (fig. 6.28) é a técnica que expressa a compatibilida-
de visual e desenvolve uma composi¢ao dom%ngda..por. .uma__aborqa—
gem tematica uniforme e coerente. Se a cstrategia‘da mensagem exige
mudancas e elaboragdes, a técnica da variacdo (fig. 6._29l.oferc;cc Fh—
versidade e sortimento. Na composi¢do visual, contudo, e?sa técnica
;;ﬂete o uso da variagdo na composig¢do musica‘l, no sentido de que
as mutacgoes sdo controladas por um tema dominante.

FIGURA 6.29. VARIACAO
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Exatiddo Distorcio

A exatiddo (fig. 6.30) ¢ a técnica natural da cimera, a opg¢do do
artista. Nossa experiéncia visual e natural das coisas é o modelo do rea-
lismo nas artes visuais, e sua utilizagdo pode implicar muitos truques
e convengoes destinados a reproduzir as mesmas pistas visuais que o
olho transmite ao cérebro. A cimera segue os padroes do olho, repro-
duzindo, conseqiientemente, muitos de seus efeitos. Para o artista, o
uso da perspectiva reforcada pela técnica do claro-escuro pode sugerir
0 que vemos diretamente em nossa experiéncia. Mas sio ilusdes Oticas.
E exatamente esta a denominacdo que, em pintura, se d4 4 forma mais
estudada e intencional de exatiddo: trompe I’oeil. A distorgéo (fig. 6.31)
adultera o realismo, procurando controlar seus efeitos através do des-
vio da forma regular, e, em alguns outros casos, até mesmo da forma
verdadeira. E uma técnica que responde bem a composicdo visual mar-
cada por objetivos intensos, dando, nesse sentido, excelentes respostas
quando bem manipulada.

T e

FIGURA 6.30. EXATIDAO
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FIGURA 6.31. DISTORCAO
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Planura Profundidade

Essas duas técnicas sdo basicamente regidas pelo uso ou pela au-
séncia de perspectiva, e sdo intensificadas pela reproducdo da infor-
macdo ambiental através da imitacdo dos efeitos de luz e sombra
caracteristicos do claro-escuro (fig. 6.32, 6.33), com o objetivo de su-

gerir ou de eliminar a aparéncia natural de dimenséo.

meeashz |-

FIGURA 6.32. PLANURA
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FIGURA 6.33. PROFUNDIDADE
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Singularidade Justaposicao

A singularidade (fig. 6.34) equivale a focalizar, numa composi-
¢d0, um tema isolado e independente, que ndo conta com o apoio de
quaisquer outros estimulos visuais, tanto particulares quanto gerais.
A mais forte caracteristica dessa técnica é a transmissio de uma énfase
especifica. A justaposicdo (fig. 6.35) exprime a interagdo de estimulos
visuais, colocando, como faz, duas sugestdes lado a lado e ativando
a_comparacao das relacdes que se estabelecem entre elas.

THE UNIVERSI]
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FIGURA 6.35. JUSTAPOSICAO
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Seqiiencialidade Acaso

No design, uma ordenagdo seqiiencial (fig. 6.36) baseia-se na res-
ordem ldgica. A ordenagdo pode seguir uma férmula qualquer, mas
em geral envolve uma série de coisas dispostas segundo um padrio rit-
mico. Uma técnica casual (fig. 6.37) deve sugerir uma auséncia de pla-
nejamento, uma desorganizagdo intencional ou a apresentacdo acidental
da informagdo visual.
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FIGURA 6.36. SEQUENCIALIDADE
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Agudeza Difusao

A agudeza (fig. 6.38) como técnica visual esté estreitamente liga-
da aclareza do estado fisico e a clareza de expressdo. Através da preci-
sao e do uso de contornos rigidos, o efeito final é claro e fécil de
interpretar. A difusao (fig. 6.39) ¢ suave, preocupa-se menos com a
precisdo e mais com a criagdo de uma atmosfera de sentimento e calor.

2\

FIGURA 6.38. AGUDEZA
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FIGURA 6.39. DIFUSAQ
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Repeticao Episodicidade

que tém importincia especial em-qualquer manifestacdo visual unifi-
cada. No cinema, na arquitetura e nas artes gréficas, a continuidade
nao se define apenas pelos passos ininterruptos que levam de um pon-
to a outro, mas também por ser a for¢a coesiva que mantém unida uma
composi¢do de elementos dispares. As técnicas episddicas (fig. 6.41)
indicam, na expressdo visual, a desconexdo, ou, pelo menos, apontam
para a existéncia de conexdes muito frageis. E uma técnicaque reforca
a qualidade individual das partes do todo, sem abandonar por com-
pleto o significado maior.
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Essas técnicas sdo apenas alguns dos muitos possiveis modifica-
dores de informagao que se encontram a disposi¢do do designer. Qua-
se todo formulador visual tem sua contrapartida, e cada um esta ligado
ao controle dos elementos visuais que resultam na configuracio do con-
teudo e na elaboragdo da mensagem. Muitas outras técnicas visuais po-
dem ser exploradas, descobertas e empregadas na composi¢ao, sempre
cor, monocromatismo; angularidade, rotundidade; verticalidade, ho-
rizontalidade; delineamento, mecanicidade; intersecio, paralelismo.
Seus estados antagonicos de polaridade ddo ao compositor visual uma
grande oportunidade de agucar, gracas a utilizacio do contraste, a obra
em que sdo aplicados.

Em todo esfor¢o compositivo, as técnicas visuais se sobrepdem ao
significado e o refor¢gam; em conjunto, oferecem ao artista e ao leigo
0s meios mais eficazes de criar e compreender a comunicacdo visual
expressiva, na busca de uma linguagem visual universal.

Exercicios

1. Escolha qualquer par de técnicas opostas (énfase-neutralidade,
exagero-minimizacao, profundidade-planura, etc.), e encontre, para ca-
da um, o maior niimero possivel de exemplos. Ordene-os de uma pola-
ridade a outra.

2. Escolha qualquer tema visual e fotografe-o para demonstrar tan-
tas técnicas visuais quantas for capaz de expressar através de diferen-
tes enfoques e posicoes, além de outras variacdes técnicas que incluam
a luz.

3. Escolha uma das técnicas enumeradas e ndo ilustradas, e faca
um esbog¢o abstrato para ilustra-la.

4. Selecione alguns antncios, cartazes ou fotos e associe cada um
as técnicas mais evidentes presentes em sua composicio.

9
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Nos capitulos anteriores ha uma diversidade de pontos de vista a res-
peito de quais fatores e for¢as devem ser conhecidos pelo artista e pelo
comunicador visual, para construir, compor e pré-planejar qualquer
material visual em termos de significado ou atmosfera. O conhecimen-
to de principios perceptivos compartilhados constitui um ponto de par-
tida, uma base para o prognostico de certas decisdes visuais sobre a
organizacdo de um projeto. Os elementos oferecem ao comunicador
visual a substancia fundamental (e saturada de significado) para essa
construgdo. A classificacdo dos diferentes niveis de input e output vi-
suais indica o caminho para a defini¢do inteligente da tarefa e de seu
proposito subjacente. As técnicas sdo os capacitadores, as opgdes para
uma tomada de decisdo que controle os resultados. Em conjunto, es-
ses meios visuais oferecem ao artista um outro nivel de forma e con-
tetido, que abrange a manifestag¢do pessoal do criador individual e, além
disso, a filosofia visual comum e o carater de um grupo, uma cultura
ou um periodo histérico.

Estilo

O estilo é a sintese visual de elementos, técnicas, sintaxe, inspira-
¢do, expressdo e finalidade bdsica. E complexo e dificil de descrever
com clareza. Talvez a melhor maneira de estabelecer sua defini¢do, em
termos de alfabetismo visual, seja vé-lo como uma categoria ou classe
de expressdo visual modelada pela plenitude de um ambiente cultural.
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Por exemplo, as diferencas entre a arte oriental e a ocidental sdo as

convencoes que as regem. Desses dois estilos culturais, o oriental é de
longe o mais convencionalizado, isto ¢, governado por regras sélidas
e principios basicos que envolvemn tracos culturais de consenso. Na quase
totalidade da arte japonesa, e também no estilo de vida do povo japo-
nés, hd uma nitida deferéncia para com o meio. Isso remete basica-
mente a maneira de fazer as coisas, quer se trate do desenho de uma
imagem, da concep¢io de um jardim, da preparacdo do ch4 ou da com-
posi¢ao de haicais. A abordagem de todas essas coisas pressupde crité-
rios elevados, amor ao belo e devocdo por parte do individuo que se
dedica a tais tarefas, mas o conceito de meio vai além dos critérios aqui
mencionados. A melhor maneira de ilustra-lo consiste em descrever as
normas que regem a criacdo de haicais. A forma é rigidamente defini-
da. Um haicai deve ter dezessete silabas, nem mais, nem menos. As
varia¢des nio sdo permitidas nem respeitadas. Toda e qualquer esco-
lha de técnica e de expressdo individual deve ajustar-se a um formato
prescrito. Trata-se de uma convencdo. Mas os japoneses nio sé acei-
tam as regras absolutas para a escrita desse tipo especial de poema,
como também procuram a liberdade dentro da disciplina imposta e pa-
recem sentir-se a vontade ao trabalhar no Ambito de uma determinada
estrutura. Os resultados ndo parecem menos criativos do que os das
formas poéticas mais livres, que oferecem a possibilidade de opcoes
subjetivas. Ninguém, de fato, poderia ver o haicai como um cliché em
potencial.

O estilo influencia a expressio artistica quase tanto quanto a con-
vencdo. Mas as normas estilisticas sdo mais sutis que as convengdes,
€ exercem sobre o ato de criacdo mais influéncia que controle. As con-
vengoes artisticas ocidentais sdo mais livres que a arte do Oriente, e,
no entanto, o estilo pessoal cujo desenvolvimento favorecem é restrin-
gido pelo contexto superposto do estilo cultural. O arquiteto Louis Sul-
livan sentia a estrutura imposta deste modo: ““Vocé nio pode
expressar-se, a menos que tenha um sistema de expressdo; ndo pode
ter um sistema de expressdo, a menos que tenha um sistema anterior
de pensamento e percep¢do; nio pode ter um sistema de pensamento
€ percepeao, a menos que tenha um sistema bdsico de vida.’’ Para os
artistas e as pessoas em geral, os sistemas de vida sdo culturalmente
condicionados, e a defini¢do gradual das categorias mais amplas de ex-
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pressdo visual ajudam a entender a re.lag:ﬁo entre o estilo individual e
a precedéncia e o predominio do cst1_lo cultur.al. i i
Ha muitos nomes de estilos artisticos que 1def1t1f1ca.m nau .1|‘ e
uma metodologia expressiva, mas também um pe.noclo hlSlOI’lL(lJ e Ll::sl
posicdo geografica distinta: bizantino, renascentl_sta,lbarrtjéo;llmnpome
sionista, dadaista, flamengo, gotico, Bauha.us, v1t0r1an0.:. ada e
evoca uma série de pistas visuais identificaveis q}le, em conjunto, aA i
cam a obra de muitos artistas, além de um periodo e um lugar. A s

.. i ioni i um
‘melhanca entre a obra dos impressionistas leva-a a ser vista como

grupo estilistico unico, coerente e correla&cionado, que d.e tmc;j:ﬂztlilfiléz
compromete a individualidade reconhecivel deﬁcada aI‘FIS a .
vel no conjunto. O periodo vitoriane pode nao sugerir 08 ricl)lm .
um grupo de artistas que trabalham segur.ldo um mcsr‘no esti oisum.S
nio ha a menor duvida de que existe uma rlque'za de 'reiirentes ' :
que se associam a essa designacdo. Como isso é possivel? Err’l 51.13 (lrl;:
ca de novas formas, cada grupo individual estabelec.e SU.F:IS proprllisa i
dicoes. Ao nivel estrutural, a busca de riovas form.?ls. 1mgllca :;1 rrz ,1 toq; i
de experimentos com uma orquestracao compositiva dos ede : I‘n,e‘
o estabelecimento de novas tradigdes e re.sult'?ldos d.entro. e ur; i
todologia baseada na escolha de técnicas visuais maglpulatlvas. 4 sp s
feréncias metodoldgicas sdo compartilhadas por ar’tlstas e a:rtesaos lc11] ;
trabalham segundo um determinado estilo’. E posswe‘l, 'entaoijcscoonfo
um exemplo de um periodo estilistico espmlf?c? é anahsa-l_o.so ? p 4
de vista de sua estrutura elementar e das dec;s?els‘composnwas‘ff:é?lléia
se chegou pela escolha das técnicas que p‘o551b1‘11taram‘;ua::;ci::5.ar : in:
Os requintes e as variantes técnicas podem. s.erwr para iden 1(1‘ i
dividualidade estilistica de um artista espec1f1cQ, mas uma al‘m. ise pmo
tir de um ponto de vista mais amplo ird efetivamente definir o f:a
de toda uma escola ou de todo um periodo Qle abrz‘lr.lg,re ?ua-ﬁl;r;l_
O impressionismo, por exemplo, € um periodo est‘lll‘stlco i o
mente associado a pintura. Foi uma escola francc?sa, cujos n:::rr{mu-
trabalhavam em Paris e arredores em meados c}o s.eculo XIX. " plram
ra de Monet é um exemplo dos elementos e tecnicas que con 1gru i
a escola toda (fig. 7.1). O estilo goético nao aparece ayﬁr}as nz:loo;ne_
arquitetdnica, mas também na escultura., nas artes gra u.z?s:t Sk
sanato. Difundiu-se pela Europa setentrional, da Fra‘nga ;1. ;0 b
e Inglaterra, abrangendo um periodo de tempo que vai de fins
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FIGURA 7.1

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

FIGURA 7.2
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Dar nome a um estilo ou a uma escola de expressao visual ¢ uma

grande conveniéncia historica para facilitar a identificagdo e a referén-

cia (fig. 7.3), embora, no periodo contemporéneo, a nomenclatura te-

“nha se fragmentado de tal forma que se precipitou em uma situagiao

absurda. Do op ao pop e ao top(ografico), as mudanc¢as de nomes acon-
tecem quase todos os dias, a ponto de podermos dizer que constituem
uma expressao em si mesmos. Certamente a individualidade de uma
obra niio s6 é desejavel, mas também inevitdvel. Todo ser humano tem
um rosto Unico, impressoes digitais unicas e um padrdo tnico de es-
guadrinhamento, e se pedissemos a cada um que desenhasse um circu-
lo, todos os circulos seriam tinicos. No entanto, o0 agrupamento em
estilos aparece na andlise de um periodo histdrico, tanto visual quanto
filosoficamente. Nio so a obra de artistas individuais se agrupa de modo
natural com base nas rela¢des entre meios, métodos e técnicas; os gru-
pos estilisticos podem, da mesma maneira, relacionar-se entre si, gra-
cas as semelhancas de forma e contetdo, ainda que estejam muito
distantes no tempo e no espaco, tanto histérica quanto geograficamente.

CATEGORIA ESTILISTICA GERAL

CLASSE OU ESCOLA
ARTISTA
INDIVIDUAL

FIGURA 7.3
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Nas artes visuais, o estilo € a sintese ultima de todas as forgas e
fatores, a unificagdo, a integracdo de inumeras decisGes e estagios dis-
tintos. No primeiro nivel estd a escolha do meio de comunicagdo, e a
influéncia deste sobre a forma e o contetido. Depois vem o objetivo,
a razdo pela qual alguma coisa esta sendo feita: sobrevivéncia, comu-
nicagio, expressdo pessoal. O ato de fazer apresenta uma série de op-
¢oes: a busca de decisdes compositivas através da escolha de elementos
e do reconhecimento do carater elementar; a manipulacdo dos elemen-
tos através da escolha das técnicas apropriadas. O resultado final ¢ uma
expressdo individual (as vezes grupal), regida por muitos dos fatores
acima enumerados, mais influenciada, especial e profundamente, pelo
que se passa no ambiente social, fisico, politico e psicolégico, todos
~ eles fundamentais para tudo aquilo que fazemos ou expressamos vi-

~—sualmente.

Qual ¢ a influéncia perceptiva das forcas exteriores sobre a cria-
¢do de todas as classes de objetos visuais, e sobre a expressao de idéias?
Acostumado a viver num espago reduzido e com pouca luz, o habitan-
te das grandes florestas tem uma enorme dificuldade para enxergar nu-
ma planicie aberta e intensamente iluminada. A formulagdo oposta se
aplica ao habitante dos desertos: acostumado as grandes distancias, en-
xerga com dificuldade quando se encontra em ambiente fechado. Es-
tas sdo condi¢des puramente psicologicas, mas os padrdes sociais e o
comportamento dos grupos entre si e com relacdo a outros grupos exer-
cem enorme influéncia sobre a percepgdo e a expressdo. As percepcdes

sdo formadas por crencas, religido e filosofia; aquilo em que acredita- |
mos exerce um enorme controle sobre aquilo que vemos. As classes |

dominantes e as que sdo dominadas, ou seja, os fatores de ordem poli-
tica e econ6mica, atuam em conjunto para influenciar a percepcao e

dar forma a expressdo. Juntos, a politica, a economia, o meio ambien-

te e os padrdes sociais criam uma psique coletiva. Essas mesmas for-
¢as, que se desenvolvem em linguagens individuais no plano verbal,

combinam-se no modo visual para criar um estilo comum de expressao.-
Ao longo de toda a histéria do homem, quase todos os produtos /

das artes e dos oficios visuais podem ser associados a cinco grandes
categorias de estilo visual: primitivo, expressionista, cldssico, ornamen-
tal e funcional. Os periodos estilisticos e as escolas menores se asso-
ciam, por suas caracteristicas, a uma ou algumas dessas categorias gerais
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__eabrangentes. Para entender e executar essas categorizagoes, ¢ preciso

elevar-se acima dos rétulos estereotipados e ascender a um nivel de de-
finicbes arquetipicas. Por exemplo, as primeiras tentativas que o ho-
mem fez de registrar e transmitir informag6es nas pinturas rupestres
do sul da Franca e do norte da Espanha costumam ser chamadas de
primitivas. Em The History of Art, E. H. Gombrich diz: ‘‘nao por se-
rem mais simples que nds — seus processos mentais sao frequentemente
mais complexos que 0s nossos — mas por estarem mais proximos do
estado do qual toda a humanidade emergiu’’.

Primitivismo

J4 que a unica coisa que resta das intengdes do homem primitivo
ao criar seus desenhos, trinta mil anos atrds, sdo os proprios desenhos,
s6 podemos formular hipdteses sobre os objetivos que tinham em mente.
Para esses homens, os animais em seu meio ambiente representavam
tanto uma ameaca mortal quanto um meio de sobrevivéncia. Em qua-
se todos os casos, esses animais constituiam o tema principal de suas
obras. Por que eles os desenhavam nas profundezas das cavernas em
que se abrigavam no inverno, e sempre na parte mais alta das paredes?
Algumas hipéteses parecem mais provaveis que outras. Uma das qua-
lidades das pinturas rupestres ¢ seu realismo, uma caracteristica inco-
mum da arte primitiva, o que sugere que eram concebidas para ser uma
ajuda visual, um manual de ca¢a composto para recriar os problemas
da caca e revigorar o conhecimento do ca¢ador, além de instruir os que
ainda eram inexperientes. Essa teoria encontra apoio em detalhes de
desenhos com flechas que apontam para Orgdos vitais e partes vulne-
raveis dos animais. Os desenhos tém linhas de um lirismo surpreen-
dente, e sdo realmente encantadores, indicando ser provavel que tenham
sido feitos com grande amor e aprego pelos animais representados. E
possivel que nosso homem das cavernas de trinta séculos atras real-
mente compartilhasse da nostalgia de seus predecessores arboricolas,
bem como da lembranca de estacdes mais quentes, quando a caca era
abundante, e havia, portanto, muito alimento. Pode ser que essas obras
tenham saido das mios dos primeiros pintores de domingo da socieda-
de, e deve-se enfatizar o fato de serem de grande beleza e extremamen-




168 SINTAXE DA LINGUAGEM VISUAL

te sofisticadas, sejam quais forem os padroes artisticos pelos quais as
julguemos. Mas o meio ambiente ameacador colocava o homem pri-
mitivo diante de questdes para as quais ndo havia respostas, e, a seme-
lhanga daquilo que buscava a maioria dos homens, esses desenhos
devem ter tido alguma relagao com os mistérios que ele tentava com-
preender, e, portanto, devem ter-se prestado de alguma forma a um
objetivo quase religioso.

Certamente o animal, junto com outros objetos da natureza co-
muns ao meio ambiente, aparece ocupando uma posi¢do relevante nas
religides primitivas, expressando o poder mistico que os homens lhes
atribuiam. Os simbolos zoomorficos, chamados de totens, diferem em
muitos aspectos dos animais desenhados nas cavernas. Antes de mais
nada, sua finalidade social é mais complexa. Além de seu significado
religioso, também estdo ligados ao cumprimento de determinadas leis,
proibindo o incesto nos sistemas sociais simples de homens pré-letrados,
ao explicitar com mais clareza as ligagdes do grupo que compartilhava
o mesmo totem. Os totens do cld assumiam uma finalidade cientifica
quando eram usados para identificar a relacdo entre as constelagoes
no céu e suas posicoes varidveis nas diferentes estagdes. Mais tarde,
os totens do zodiaco serviram como primeiro calendario do homem.
Sao esses os simbolos astrolégicos sob o0s quais nascemos, e que mui-
tos ainda hoje véem como indica¢des extremamente significativas de
sua personalidade, e até mesmo de seu destino. .

A tinica maneira valida de classificar esses desenhos pré-historicos
¢ tentar definir o primitivo como um estilo, com base em uma finali-
dade e em algumas técnicas. A arte e o design primitivos sado estilistica-
mente simples, ou seja, ndo desenvolveram técnicas de reprodugdo
realista da informacdao visual natural. Na verdade, trata-se de um esti-
lo muito rico em ‘‘simbolos’’ com forte carga de significado, e, por
essa razdo, podem ter muito mais a ver com o desenvolvimento da es-
crita do que com a expressdo visual. E possivel esbocar uma seqiiéncia
das variacoes de registro da informagao visual, que talvez seja muito
esclarecedora em termos da linguagem ambigua das artes visuais. A
pintura das cavernas ¢ uma tentativa humana de olhar para a natureza
e representd-la com o maximo de realismo possivel. E um desenho fei-
to por algum membro da tribo dotado de uma capacidade especial de
expressar graficamente aquilo que via. E uma capacidade que seus com-
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panheiros ndo tinham. Seu desenho se torna, entdo, uma linguagem
que todos podem compreender, mas que nem todos sdo capazes de fa-
lar. O totem é em geral uma abstracdo da natureza, uma simplificagdo
que corporifica a esséncia do objeto. Essa simboliza¢do abstrata da na-
tureza pode ser reproduzida por todos; ¢ uma linguagem que todos sdao
capazes de entender e falar. Mas um passo ¢ dado quando surge o sim-
bolo que ndo tem ligagdo com quaisquer objetos do meio ambiente,
que contém informagao codificada e pode ser manipulado por todos,
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como as letras e os niimeros, mas que deve ser aprendido, uma vez que
seu significado lhe foi arbitrariamente atribuido.

Considerando-se que qualquer forma de alfabetismo, ou seja, qual-
quer sistema de escrita, ¢ muito improvédvel em um povo primitivo, ndo
surpreende que haja uma riqueza tdo grande de simbolos. O simbolo
¢, caracteristicamente, a estenografia da comunicacdo visual, e onde
quer que seja usado, sobretudo na arte primitiva, canaliza uma grande
energia informativa do criador a seu publico. Outros aspectos da arte
primitiva reforcam essas qualidades de intensificagdo do significado.
A simplicidade das formas, na verdade, a simplicidade, ¢ uma primiti-
va técnica visual de estilo. A representacdo plana é também uma das
técnicas mais freqiientemente detectdveis nas obras visuais primitivas,
assim como as cores primdrias. A somatdria de todas essas técnicas
constitui uma espécie de atributo infantil do estilo primitivo, que ten:
alguma importéncia na sintese desse mesmo estilo. Anton Ehrenzweig
valoriza tanto essa abordagem que diz, em The Hidden Order of Art:
‘“é preciso nada menos que a despreocupagdo da crianca para com o
pormenor estético, e sua impetuosa tendéncia para o todo sincrético’’.
O que Ehrenzweig entende por “‘sincrético’ é uma espécie de desprezo
deliberado pelo detalhe, na busca da apreensdo do significado do ob-
jeto total. Na arte primitiva, na obra visual das criancas e em muitas
outras formas de arte, a visdo sincrética é um intenso e poderoso meio
de expressdo. A caricatura ¢ um bom exemplo da manipulacio da rea-
lidade das partes de um rosto humano, que, em conjunto, se asseme-
lha muito mais a pessoa retratada do que um retrato realista. Por qué?
Porque os tragos especificos da pessoa retratada sdo exagerados, e o
resultado coloca em curto-circuito as informacgdes mais importantes,
levando-as diretamente & percepcdo do observador.

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

Todo estilo visual extrai seu cardter e sua forma das técnicas vi-
suais aplicadas, seja conscientemente, por parte do artesdo ou artista
que receberam uma sélida formacio, seja inconscientemente, como no
caso dos homens primitivos ou das criancas.
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Técnicas primitivas
Exagero
Espontaneidade
Atividade
Simplicidade
Distorcao

Planura
Irregularidade
Rotundidade
Colorismo

Expressionismo

O expressionismo estd estreitamente ligado ao estilo primitivo; a
tnica diferenca importante entre os dois ¢ a intengdo. E comum que
o detalhe exagerado do primitivo seja parte de uma tendéncia para a
representacionalidade, uma tentativa sincera de fazer com que as coi-
sas parecam mais reais, tentativa que fracassa pela falta de técnicas.
O expressionismo usa o exagero propositalmente, com o objetivo de
distorcer a realidade. E um estilo que busca provocar a emocio, seja
religiosa ou intelectual. Parte de suas raizes encontram-se no primitivo
conflito cristdo entre a iconodulia e a iconoclastia. Em seus primdr-
dios, o Cristianismo foi uma nova religido profundamente influencia-
da pela proibicdo hebraica da adoragéo de imagens, que eram associadas
a falsos deuses. Chegou-se depois a um meio-termo: uma abstracio
da realidade, que era ainda reconhecivel. A distor¢do e a énfase na emo-
¢do fazem da arte bizantina um tipico exemplo do estilo expressionis-
ta. Onde quer que exista, o estilo ultrapassa o racional e atinge o mistico,
uma visdo interior da realidade, saturada de paixao e intensificada pe-
lo sentimento.

O expressionismo sempre dominou a obra de artistas individuais
ou de escolas inteirasj cuja producdo pode ser caracterizada por senti-
mentos intensos e por grande espiritualidade. A Idade Média, por exem-
plo, produziu um dos maiores exemplos desse estilo, o gético. Foi um
periodo historico cheio de erros, simbolizado pelas Cruzadas, um exer-
cicio de dois séculos de futilidade. Através de tudo isso, porém, num
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gesto continuo de devogdo a Deus e de procura da salvacdo eterna no
céu, as pessoas juntaram seus esforgos para construir suas igrejas co-
mo uma oferenda de suas cidades. Sob a supervisio de mestres cons-
trutores e artesdos, cada cidaddo trabalhava anonimamente para dar
alguma contribui¢do duradoura a seu Deus. O resultado foi um lento
mas apaixonante desenvolvimento da catedral gética, cujos arcos agu-
dos e abobadados, e cujos arcobotantes abriam espago para que a luz
entrasse através dos vitrais. O movimento para cima, atenuado pelo
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uso intenso das linhas verticais, dava a quem se encontrasse em seu
interior uma sensacdo de estar levitando e sendo algado aos céus,

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

Técnicas expressionistas
Exagero
Espontaneidade
Atividade
Complexidade
Rotundidade
Ousadia
Variacdo
Distor¢ao
Irregularidade
Justaposi¢ao
Verticalidade

Classicismo

O carater emocional do expressionismo cria um contraste direto com
a racionalidade de design metodologicamente tipica da arte grega e ro-
mana, que produziu o estilo visual prototipico do classicismo. Em sua
forma mais pura, o estilo cldssico extrai sua inspira¢do de duas fontes
distintas. Primeiro, ¢ influenciado pelo amor & natureza, idealizado pelos
gregos de modo a tornar-se uma espécie de supra-realidade. Em vez de
verem a si proprios (como faziam os judeu-cristaos) como emissarios de
Deus na Terra, adoravam muitos deuses dotados de varidveis e especifi-

.cos poderes de super-homens, deuses em geral em busca de prazeres ex-

tremamente mundanos. Os gregos buscavam a verdade pura em sua
filosofia e ciéncia, e aqui se encontra a segunda fonte do estilo cldssico.

.( Formalizavam sua arte através da matematica, e criaram a secdo durea,
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( uma formula para orientar as decisdes no campo do design. A elegancia
visual que buscavam estava ligada a esse sistema, mas a rigidez que dele
decorria era engrandecida por uma execugdo perfeita e suavizada pelos
calidos efeitos da escultura decorativa, pela pintura e pelos artefatos que
realcavam a subestrutura de sua formula. Os gregos procuravam a bele-
‘za na realidade. Gloyificavam o homem e seu ambiente natural. Aprecia-

"vam o pensamento /Seus esfor¢os produziram um estilo visual dotado de
racionalidade e légica, tanto na arte quanto no design.
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Grécia e Roma foram a fonte do Renascimento, um periodo cujo
nome significava exatamente isso, uma retomada da tradig¢do classica. Os
eruditos e os artistas italianos do século XV estudaram todos os tesouros
remanescentes dessas culturas, e, sob sua influéncia, voltaram sua aten-
¢do para o humanismo, afastando-se dos temas cristaos da Idade Média.
Embora os artistas e artesdos se concentrassem na versio greco-romana
de estilo cldssico, o Renascimento foi, na verdade, uma expressdo indivi-
dual do mesmo tema. Como seus predecessores, admiravam a realidade,
e, através do desenvolvimento da perspectiva e de um tratamento tinico
da luz na pintura, conseguiram reproduzir em seus quadros o meio am-
biente quase como se ele estivesse sendo refletido num espelho. Nio foi
por mera coincidéncia que os primeiros vislumbres da futura invengdo
da fotografia tenham surgido no Renascimento, na forma da cAmara es-
cura, uma espécie de brinquedo para reproduzir 0 ambiente nas paredes
de uma sala escura.

Tanto no século XV quanto no XVI, o artista visual se libertou de
seu anonimato e passou a ser reconhecido, ndo sé como individuo, mas
também como um mestre cuja educagdo tinha de ser a mesma de um eru-
dito classico. Na época, e como nunca deixaria de ser, a perfeicio era
associada ao estilo cldssico. A exemplo da cultura greco-romana, o Re-
nascimento foi um grande marco divisorio de idéias artisticas e filosofi-
cas, e um periodo de grandes génios.

Técnicas cldssicas
Harmonia
Simplicidade
Exatiddo

Simetria

Agudeza
Monocromatismo
Profundidade
Estabilidade
Estase

Unidade
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O estilo ornamental

O estilo ornamental enfatiza a atenuagao dos angulos agudos com
técnicas visuais discursivas que resultam em efeitos calidos e elegantes.
Esse estilo ndo s6 é suntuoso em si mesme, como também costuma ser
associado a riqueza e ao poder. Os efeitos grandiosos que pode produ-
zir constituem um abandono da realidade em favor da decoracio tea-
tral e do mundo da fantasia. Em outras palavras, a natureza desse estilo

¢ freqlientemente florida e exagerada, configurando um ambiente per-
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feito para um rei ou imperador cujas preocupagoes nao vio além da
satisfagdo de seus proprios prazeres. S0 muitos os periodos ¢ escolas
de arte e design que podem ser agrupados sob essa designagao geral
de ornamentagdo: Art Nouveau, estilo vitoriano, romano tardio. Em
todos os casos, o design é tipicamente grandioso, com uma decoragdo
infinita de superficies que o faz parecer regido pelo seguinte aforismo:
a ligacao mais desejavel entre dois pontos é uma linha curva.

Nenhuma escola é mais representativa das qualidades desse estilo
do que o Barroco/ Esse periodo serviu de ponte entre o Renascimento
eaera modema/difundindo seu estilo desde suas origens italianas, ao
norte dos Alpes, até Flandres, Alemanha, Inglaterra, Franca, Europa
Central, Espanha e, levado pelos missiondrios catdlicos, América La-
tina e Extremo Oriente. O Renascimento tinha sido italiano e, em qua-
se todos os seus aspectos, um estilo homogéneo. A arte barroca é uma
categoria genérica e muito inadequada que agrupa um periodo vasto
e diversificado de expressdo criativa e se estende pelos séculos XVII
e XVIII. Por mais inadequada que possa ser, contudo, reflete uma épo-
ca de anacronismo e de grandes riquezas lado a lado com uma grande
pobreza. E uma arte em que certamente nao ha espaco para a objetivi-
dade ou a realidade, ndo importa a que nivel.

A exuberancia do Barroco sem duvida parece ter muito pouca re-
lagao com o periodo vitoriano, embora, na verdade, os dois estilos com-
partilhem a mesma categoria estilistica. As fontes de inspiracao de seu
carater ornamental diferem nitidamente. Para uma cultura, o decora-
tivismo desenfreado era uma postura simbdlica de gloria e poder, ao
passo que, para o periodo vitoriano, tratava-se mais do que de uma
simples orgia de arabescos domésticos.

Técnicas ornamentais
Complexidade
Profusao

Exagero

Rotundidade

Ousadia
Fragmentacao
Variacao

Colorismo
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Atividade
Brilho

Funcionalidade

Embora a funcionalidade costume ser fundamentalmente associada
a0 design contemporaneo, ela é na verdade tdo antiga quanto o pri-
meiro recipiente para dgua criado pelo homem. E uma metodologia
de design estreitamente ligada a regra da utilidade e a consideragoes
de ordem econdémica. O advento da Revolucdo Industrial e do desen-
volvimento tecnoldgico uniu a filosofia de meios simples a capacidade
natural da mdquina, ainda que esses meios simples sempre tenham es-
tado ao alcance da fabrica¢do e da manufatura. A principal diferenca
entre outras abordagens estilisticas e visuais e o/estilo funcional é a busca
da beleza nas qualidades tematicas e expressivas da estrutura bdasica
¢ subjacente, em qualquer obra visual.

Encontrar um valor estético nos produtos artesanais nio constitui
novidade. E um procedimento tipico de qualquer artesdo que se delei-
ta com as imperfei¢des relacionadas a luta travada entre ele e seu meio.
As mesmas pessoas que pela primeira vez desenvolveram uma filoso-
fia moderna do artesanato, os pré-rafaelitas, fizeram-no com base na
recusa total do conceito de fabricacdo pela médquina. Na Inglaterra,
liderado por William Morris, o Arts and Crafts Council adotou uma
filosofia para a qual ““‘A verdade da fabricacdo é a fabricagdo manual,
e a fabricacdo manual ¢ a fabricacdo por prazer’’. Optaram por voltar
as costas a desagraddvel realidade da producdo em massa. Mas o fato
de gostarem ou ndo carecia de importdncia — a madquina tinha vindo
para ficar. O primeiro grupo que realmente tentou compreender as im-
plicagdes da maquina e colocar-se a altura de seu potencial foi uma
confederagdo independente de arquitetos, designers e artesios, que vi-
veram e trabalharam na Alemanha antes da Primeira Guerra Mundial.
Davam a si mesmos o nome de Deutscher Werkbund, e tentaram che-
gar a uma consciéncia mais profunda do significado interior e da natu-
reza das coisas que concebiam, através da busca da Sachlichkeit, ou
objetividade de seus materiais. Suas tentativas de encontrar meios que
reconciliassem o artista com a maquina inspiraram a criacio da Bau-

1l
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haus, uma escola de arte iniciada por Walter Gropius ¢ u}u grupo de
eminentes professores alemies, imediatamente apds o término da guer

ra, em 1919. Seu objetivo era a criagdo de novas formas e o cucmlnm
de novas solugoes para as necessidades bésicas do homem, sem deixar
de lado suas necessidades estéticas. O curriculo da Bauhaus re.tomuu
os fundamentos, os materiais basicos e as regras bés%cz‘ls*do design. As
questdes que ousaram formular levaram a novas defml‘g:oes' do belo no
ambito dos aspectos praticos e ndo ornamentais do funcional.
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Técnicas funcionais
Simplicidade
Simetria
Angularidade
Previsibilidade
Estabilidade
Seqiiencialidade
Unidade
Repeticdo
Economia
Sutileza

Planura
Regularidade
Agudeza
Monocromatismo
Mecanicidade

A estrutura e o significado do estilo tém muito mais aspectos do
que podem ser abarcados exclusivamente em termos de categorias, ou
de técnicas que tém participagio intensa no desenvolvimento dessas ca-
tegorias. Para efeito de definicdo estética ou aplicagdo pratica, a sim-
plificacdo dos conceitos estilisticos e as variacoes técnicas sdo de grande
utilidade na compreensio e no controle dos meios visuais lA §1rnp11f1—
cacdo, porém, ndo afeta a complexidade do alfabetismo visual| O exer-
cicio de categorizagdo é puramente arbitrario, e o nimero de técnicas
¢ infinito em suas sutis variagdes. Da forma como sio abordadas aqui,
$30 apenas uma sugestdo em meio aos imensos recursos de nosso voca-
buldrio visual. Mas é preciso que a pessoa inexperiente e sem forma-
¢ao visual tenha um ponto de partida que funcione, e o conhecimento
da natureza de todos os componentes da comunicac¢do visual oferece
um meio de buscar métodos de design que propiciem alguma certeza
quanto ao acerto das solu¢des encontradas.
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Exercicios

1. Faca um desenho ou uma colagem abstrata que expresse uma
categoria estilistica basica, e combine as técnicas visuais que nela mais
sobressaem. Vocé pode empregar técnicas de colagem, mas evite a in
formagdo visual representacional. i

2. Inspirando-se no exercicio anterior, tire algumas fotos ou en-
contre reprodugoes de fotos que expressem o estilo que estd sendo ana-
lisado.

3. Faca uma relagdo de exemplos especificos que identifiquem os
cinco diferente estilos visuais em qualquer um dos seguintes casos: ar-
quitetura, moda, design de interiores. Se possivel, encontre exemplos
que ilustrem seus pressupostos. Vocé poderia fazer o mesmo com es-
pécies vivas da natureza, como arvores ou passaros?

4. Fagca um esbogo de comc poderia fotografar o mesmo tema em
estilos diferentes. Anote as técnicas que vocé utilizaria.
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AS ARTES VISUAIS: FUNCAO
E MENSAGEM

Quais sdo as razdes basicas e subjacentes para a criacao (concep-
¢do, fabricacdo, construgdo, manufatura) de todas as inumeras for-
mas de materiais visuais? As circunstancias sdo muitas, algumas vezes
claras e diretas, outras, multilaterais e sobrepostas. O principal fator
de motivacdo é a resposta a uma necessidade, mas a gama de necessi-
dades humanas abrange uma area enorme. Podem ser imediatas e pra-
ticas, tendo a ver com questdes triviais da vida cotidiana, ou podem
estar voltadas para necessidades mais elevadas de auto-expressao de
um estado de espirito ou de uma idéia. O amor ao belo, por exemplo,
pode inspirar a decoragdo de um objeto de uma maneira modesta e
pessoal, ou um grandioso plano para todo um ambiente, cuidadosa-
mente concebido para a obten¢do de um efeito estético conjunto. No
modo visual, muitos objetos se destinam a glorificar ou a preservar
a memoria de um individuo ou grupo, as vezes com alcance monumen-
tal, mais fregiientemente com finalidades mais modestas. Mas a maior
parte do material visual produzido diz respeito unicamente a necessi-
dade de registrar, preservar, reproduzir e identificar pessoas, lugares,
objetos ou classes de dados visuais. Esses materiais sdo de grande utili-
dade para demonstrar e ensinar, tanto formal quanto informalmente.
A tltima razdo motivadora, e a de maior alcance, é a utilizacdo de to-
dos os niveis dos dados visuais para ampliar o processo da comunica-
¢do humana.

Os dados visuais podem transmitir informacao: mensagens espe-
cificas ou sentimentos expressivos, tanto intencionalmente, com um
objetivo definido, quanto obliquamente, como um subproduto da uti-
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lidade. Uma coisa é certa: no universo dos meios de comunicacao vi-
sual, inclusive as formas mais causais e secunddrias, algum tipo de
informacdo esta presente, tenha ela recebido uma configuragao artisti-
ca ou seja ela resultado de uma producao casual. Em qualquer nivel
de avaliacdo sempre inconstante do que constitui arte aplicada ou belas-
artes, toda forma visual concebivel tem uma capacidade incomparével
de informar o observador sobre si mesma e seu proprio mundo, ou ainda
sobre outros tempos e lugares, distantes e desconhecidos. Essa ¢ a ca-
racteristica mais exclusiva e inestimdvel de uma vasta gama de forma-
tos visuais aparentemente dissociados.

Um meio visual pode desempenhar muitos papéis ao mesmo tem-
po. Por exemplo, um pdster que se destina basicamente a anunciar um
concerto de piano, pode acabar servindo para decorar a parede de um
estudio, superando, assim, a finalidade comunicativa que motivou sua
criagio. Uma pintura abstrata, concebida pelo artista de forma intei-
ramente subjetiva e como expressdo de seus sentimentos, pode ser usa-
da como ilustracdo de contra-capa de algum folheto editado por uma
organizacdo de caridade, com o objetivo de levantar fundos para suas
atividades. Os objetivos dos meios visuais se misturam, interagem e
se transformam com uma complexidade caleidoscopica. Para compreen-
der os meios de comunicacio visuais, é preciso que nosso conhecimen-
to sobre eles se fundamente num critério de grande amplitude. As
respostas as indagagdes sobre os motivos que os levam a serem conce-
bidos e produzidos sdo fluidas, e as perguntas, portanto, também de-
vem sé-lo. Devem interrogar a natureza de cada meio de comunicagdo,
sua fung@o ou niveis de fun¢do, sua adequacdo, a clientela a que se
destina e, por ultimo, sua histéria e sua maneira de servir as necessida-
des sociais.

Alguns aspectos universais da comunicac¢io visual

H4 muitas razdes para levar em consideragdo o potencial do alfa-
betismo visual. Algumas sdo provocadas pelas limitacdes do alfabetis-
mo verbal. A leitura e a escrita, e sua relacdo com a educacéo,
constituem ainda um luxo das nag¢des mais ricas e tecnologicamente
mais desenvolvidas do mundo. Para os analfabetos, a linguagem fala-
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da, a imagem e o simbolo continuam sendo os principais meios de co
municagdo e, dentre eles, 56 o visual pode ser mantido em qualquer
circunstancia pratica. Isso ¢ tdo verdadeiro hoje quanto tem sido ao
longo da histéria. Na Idade Média e no Renascimento, o artista servia
a Igreja como propagandista. Nos vitrais, nas estatuas, nos entalhes
e afrescos, nas pinturas e ilustra¢oes de manuscritos, era ele quem trans-
mitia visualmente ‘‘a Palavra’ a um publico que, gracas a seus esfor-
¢os, podia ver as histérias biblicas de forma palpével. O comunicador
visual tem, de fato, servido ao imperador e ao comissario do povo.
O “‘realismo social’’ da Revolu¢do Russa punha alguns fatos da co-
municagdo visual diante de um publico analfabeto e provavelmente des-

tituido de qualquer sofisticacdo. Em filmes como “‘Os dez dias que)
abalaram o mundo’’ ou ‘O encouracado Potemkin’’, Eisenstein inse-.

riu trechos de jornais cinematograficos reais, mas em seu material ori-
ginal seguia técnicas documentais que buscavam a autenticidade e se
destinavam a convencer o publico de que se tratava de um testemunho
historico. Na ilustracdo, na pintura e no design, 0s russos seguem a
mesma técnica do hiper-realismo, e o fazem com o mesmo fim. Am-
bos os casos respondem ao fato de que a comunicagéo pictorica dirigi-
da a grupos de baixo indice de alfabetiza¢ado, se pretende ser eficaz,
deve ser simples e realista. A sutileza e a sofisticacdo tendem a ser con-
traproducentes. Deve-se buscar um equilibrio ideal: nem uma simplifi-
ca¢do exagerada, que exclua detalhes importantes, nem a complexidade
que introduza detalhes desnecessarios. Sdo esses os procedimentos ca-
pazes de ampliar e refor¢ar a compreensao. O realismo simplificado
foi também a abordagem de um extraordinario grupo de pintores me-
xicanos — Siqueros, Orozco e Rivera — para transmitir as mensagens
de revolucao social de seus governos. Eles e muitos outros artistas res-

suscitaram a técnica do afresco, e usaram-na para decorar 0s muros
das cidades provincianas com imagens cujo objetivo fundamental era
a propaganda politica. Os meios visuais com finalidades educativas tam-
bém foram utilizados na campanha de controle demografico na India,
na identificacdo de partidos politicos no mundo inteiro e na doutrina-
¢do politica em Cuba. Entre as populagdes analfabetas, a eficdcia da
comunicagdo visual é inquestionavel.

Mas as implicagoes da natureza universal da informacéo visual ndo
se esgotam em seu uso como substitutivo da informagao verbal. Nao

L




186 SINTAXE DA LINGUAGEM VISUAL

ha nenhuin conflito entre os dois tipos de informagao. Cada uma tem
suas especificidades, mas o modo visual ainda ndo foi utilizado em sua
plenitude. A compreensao visual é um meio natural que nao precisa
ser ap}endido, mas apenas refinado através do alfabetismo visual. O
que vemos nao [ como na linguagem, um substituto gue precisa ser
traduzido de um estado para outro. Em termos perceptivos, uma ma-
¢a ¢ a mesma coisa tanto para um norte-americano quanto para um
francés, ainda que o primeiro a chame de apple, e o segundo, de pom-
me. Mas, da mesma forma que na linguagem, a comunicacao visual
efetiva deve evitar a ambigiiidade das pistas visuais e tentar expressar
as idéias do modo mais simples e direto. E através da sofisticagdo ex-
cessiva e da escolha de um simbolismo complexo que as dificuldades
interculturais podem surgir na comunicagao visual.

T4 houve muitas tentativas de desenvolver sistemas que pudessem
reforcar o alfabetismo visual universal. Uma delas ¢ o equivalente vi-
sual de um dicionario que usa, em vez de palavras, imagens diagrama-
ticas extremamente simples, numa tentativa de estabelecer uma
uniformidade de dados visuais. Esse sistema pictografico ¢ chamado
de ISOTYPE, uma abreviacdo de seu nome completo: International
System of Typographic Picture Education. A compilacdo consiste em
uma grande série de desenhos em forma de cartum, nos quais se repre-
sentam objetos conhecidos, que se destinam a serem identificados de
imediato gracas a énfase das caracteristicas mais importantes daquilo
que representam. Até 0 momento, €sse sistema, ou outros parecidos,
ainda nio foram amplamente utilizados. Nao se atentou ainda em sua
importancia para os computadores visuais ou como forma adiantada
de uma linguagem de signos internacionais.

O cartunista francés Jean Effel tentou desenvolver outro tipo,de
sistema de comunicacdo visual universal, uma espécie de “esperanfo”
visual, qué concebeu para aproveitar os multiplos sistemas de simbo-
los que ja sdo de uso corrente no mundo. Um exemplo do que ele esta
tentando fazer pode demonstrar as _po.ssibilidades de tal sistema. O lei-
tor pode tentar 1&-lo visualmente. j
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O simbolo matematico que significa “‘existe’’.
( ~——~ ) denota um verbo.

O sinal internacional de transito simbolizado por
uma bifurcacdo na estrada.

A faixa obliqua é um sinal internacional de
proibi¢do.

A mio que aponta ¢ uma forma identificavel que
significa ‘‘isso’’. :

Simbolo marginal para denotar alguma coisa es-
pecifica. Simbolo lingiiistico de pergunta.

~| A ) <L)

A mensagem é extraida de Hamlet, de Shakespeare: “‘To be or
not to be, that is the question.”

O maior problema do sistema de Effel, quando comparado ao
ISOTYPE, ¢ que ele ndo passa de uma nova versiao de qualquer lin-
guagem baseada em simbolos pictograficos ou abstratos. Todas as suas
pistas visuais sdo substitutos que precisam ser traduzidos para adqui-
rir significado. Em outras palavras, Effel estd realmente inventando
outra linguagem que ignora aquela qualidade especial da informacdo
visual, que é a evidéncia espontdnea. E essa qualidade, a apreensdo
direta da informacao visual, que acrescenta mais uma dimenséo a con-
veniéncia dos dados visuais enquanto meios de comunicagdo: a extraor-
dindria capacidade de expressar intimeros segmentos de informacdo de
uma sé vez, intantaneamente.

Através da expressdo visual, somos capazes de estruturar uma afir-
macio direta; através da percep¢do visual, vivenciamos uma interpre-
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tacdo direta daquilo que estamos vendo. Todas as unidades individuais
dos estimulos visuais interagem, criando um mosaico de forcas satura-
das de significado, mas dé um tipo especial de significado, exclusivo
do alfabetismo visual e passivel de ser diretamente absorvido com muito
pouco esforgo, se comparado a lenta decodificacdo da linguagem. A
inteligéncia visual transmite informacdo a uma extraordindria veloci-
dade, e, se os dados estiverem claramente organizados e formulados,
essa informacao ndo sO ¢ mais facil de absorver, como também de re-
ter e utilizar referencialmente.

O mais direto, ainda que informal, de todos os meios visuais, ¢
aquele de que todos participamos, conscientemente ou ndo, através da
expressdo facial e da gesticulagdo corporal. Um sabor amargo provoca-
ra, em qualquer parte do mundo, a mesma reacao: uma distorg¢ao dos
musculos do rosto. Acrescente-se 0 medo 8 mesma expressao, e ela pas-
sard a comunicar o sofrimento provocado pela dor. O riso de escar-
nio, o sorriso e o aceno de cabeca sdo variacoes expressivas de
significado universal, que podem transcender fronteiras nacionais, cul-
turas e linguas diferentes. Os italianos possuem um vasto arsenal lin-
giifstico de imprecagdes, todas elas acompanhadas por expressoes faciais
e gestos elogiientes. O mesmo € feito por outros grupos étnicos. Ape-
sar de ser uma invencdo norte-americana, em quase todas as partes do
mundo um motorista identifica como um pedido de carona o punho
cerrado com o polegar indicando uma determinada direcao. O punho
cerrado e o braco levantado é um simbolo da unidade comunista; a
mio aberta, com a palma para baixo € o braco formando um &ngulo
com o corpo ¢ a saudagdo fascista tomada de empréstimo as antigas
legides romanas pelos fascistas italianos, e mais tarde adotada pelos
nazistas da S.A. de Hitler. Todos esses exemplos est@o relacionados
a uma linguagem comunicativa simples e basica, empregada pelos ho-
mens e até mesmo pelos animais (todos sabemos muito bem o que um
cachorro quer dizer quando abana sua cauda), para se comunicar vi-
sualmente. O movimento das mios forma o alfabeto dos surdos, mas
a maioria das expressdes ¢ dos gestos ¢ muito menos formalizada, e
6 existe como uma espécie de linguagem popular. Na danca e no tea-
tro, o gesto e a expressao recebem outros nomes — balé, representa-
¢do — e, nesse contexto, sdo vistos como arte.

O gesto, a expressdo, a linguagem escrita e a simbolizagdo estdo
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todos ao alcance do leigo. Mas as artes e os oficios visuais, o desenho
industrial, a fotografia, a pintura, a escultura e a arquitetura exigem

. dos que os praticam um talento especifico e uma formagao especial.
| Cada um dos meios de comunicag¢ido visual tem ndo apenas seus pro
prios elementos estruturais, mas também uma metodclogia tinica para
- a aplicacao das decisdes compositivas e a utilizagdo de técnicas em sua
\ conceitualizacao e formulacao. O cmendimcnto dessas forcas amplia
o campo da experimentagdo e da interpreta¢dao tanto para o criador
quanto para o observador, e os leva a um conjunto de critérios mais
sofisticados de avaliagdo visual, capazes de unir mais estreitamente a
realizacdo ¢ o significado.

Escultura

A esséncia da escultura consiste no fato de ser construida com ma-
teriais solidos e existir em trés dimensodes. A maioria das outras for-
mas de arte visual — pintura, desenho, artes graficas, fotografia, cinema
— apenas sugere as trés dimensodes através de uma utilizacdo extrema-
mente sofisticada da perspectiva e da luz e sombra do claro-escuro.
As pontas de nossos dedos colocadas sobre uma foto ou pintura nio
nos dariam nenhuma informagao sobre a configuracao fisica do tema
representado, mas a evolu¢do da representagao bidimensional de obje-
tos tridimensionais nos condicionou a aceitar a ilusdo de uma forma
que, na verdade, ¢ apenas sugerida. Na escultura, porém, a forma ali
estd; pode ser tocada, lida ou compreendida pelos cegos. Lorenzo Ghi-
berti, o escultor e pintor florentino, observava: ‘‘a perfeicdo de tais
obras nos foge aos olhos, e s6 pode ser entendida se passarmos a mio
pelos planos e curvas do marmore’’. Embora os avisos ‘‘Proibido to-
car’’ tornem quase impossivel a experiéncia tatil da escultura, seu ca-
rater dimensional pode ser percebido pela visdo.

Como o restante de nosso mundo natural, a escultura existe numa
forma que, além de poder ser tocada, também pode ser vista a partir
de um numero infinito de dngulos, com cada plano correspondendo
aquilo que, em duas dimensdes, seria um desenho completo. Essa enor-
me complexidade deve fundir-se numa estrutura tao unificada que, co-
mo observou Michelangelo, deveria ser possivel a uma escultura
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despencar de uma colina sem que s¢ desprendesse um unico segmento
do todo. A pedra e 0o marmore, materiais nos quais a escultura ¢é cinze-
lada, sdo bastante fortes, mas também quebradigos. A sutileza de de-
talhes é impossivel, e a coesdo do design & imprescindivel. A consciéncia
que Michelangelo tinha desse fato disciplinava sua concep¢do de uma
obra. Ele pensava na escultura como ja existente no interior da pedra,
e via como problema fundamental do escultor sua liberacdo para a rea-
lidade. Em nenhum outro exemplo da arte escultdrica essa filosofia es-
t4 melhor demonstrada do que nas figuras, tdo apropriadamente
chamadas de ‘‘Escravos’’, que concebeu para o tumulo do papa Julio
(fig. 8.1). Em cada figura dessa série, Michelangelo demonstra o pro-
cesso da escultura; o esbogo rustico das formas gerais, a busca de uma
informacdo mais descritiva na mesma forma, e, por ultimo, o marmo-
re extremamente detalhado e polido até resultar uma forma final qua-
se viva, cujos tecidos ddo a impressdo de respirar. Esse efeito €
intensificado pelo contraste, pois cada figura se encontra em diversos
e multiplos estados de acabamento: uma mio ja concluida e minucio-
sa, que emerge de um brago toscamente esbocado, que por sua vez surge
de um marmore intacto, numa justaposi¢ao que intensifica cada um
dos estados. As figuras ndo s6 emergem da pedra gracas a habilidade
inquiridora de Michelangelo, mas também, quase como se tivessem von-

FIGURA 8.1
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tade propria, parecem lutar contra o marmore em sua tentativa de
libertar-se. Das seis figuras originalmente projetadas para o tumulo,
somente duas foram concluidas. As outras quatro estao na Academia
de Florenca, e, nesse estado tnico de obras em parte concluidas, em
parte intactas, oferecem a possibilidade de um estudo completo ¢ in
comparével de como a escultura é concebida e executada.

A palavra escultura vem de sculpere, entalhar, embora o segundo
método preferido em escultura néo recorra ao entalhe, mas a um pro-
cesso de construcdo que utiliza materiais maleaveis, como a argila ou
a cera. Isso oferece maiores oportunidades de experimentacdo e alte-
racdes; durante o processo de construgdo, a obra nunca esta definiti-
vamente acabada, de tal forma que os erros podem ser corrigidos sem
dificuldade. Quando a obra esta concluida, hd duas maneiras de fazer
com que a argila macia chegue a seu estado definitivo: pode ser cozida
a alta temperatura, até solidificar-se num material chamado terracota,
ou vazada em moldes de plastico ou de um metal permanente, dos quais
o mais comum € o bronze. Esse método permite uma delicadeza e uma
fluidez expressiva impossiveis de obter na pedra quebradica.

Com excecdo do baixo-relevo, uma espécie de ponte ‘‘em braile”’
entre a forma bidimensional e a verdadeira forma tridimensional, a es-
cultura deve ser controlada através da compacidade do design. Seja
enfatizando a figura humana glorificada, como nos melhores momen-
tos do periodo cléssico grego, seja acentuando a espiritualidade do ho-
mem, através das figuras expressionistas que integravam a arquitetura
da Idade Média, a simplicidade é o ingrediente mais necessario para
a eficacia da escultura.

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

A mesma observacdo aplica-se a escultura em argila ou cera,
enfatizando-se sempre que, nesse caso, ¢ possivel desenvolver um pro-
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FIGURA 8.2

cesso muito mais livre de exploracio e busca de solugdes. A argila ou
a cera podem ser facilmente acrescentadas ou retiradas, de tal maneira
que, ainda que possam ser utilizados os esboc¢os a linha, o processo
de acrescentar ou retirar constitui, em si mesmo, um esbog¢o que vai
da interpretagdo tosca e livre a uma etapa de definicdo cada vez maior
(fig. 8.3). Alguns escultores que trabalham em argila avancam, atra-
vés dessa progressao, até um estado final extremamente realista e bem
acabado, ao passo que outros, como Jacob Epstein, preferem deixar
a riqueza textural do processo como parte integrante e visivel da quali-
dade da obra.

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

.
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FIGURA 8.3

entalhe; em outros casos esse trabalho ¢ entregue a especialistas em re-
producdo a partir de um original. Isso acontece principalments no ca-
so da escultura de monumentos de grandes dimensdes, nos quais a escala
¢ 0 mais importante elemento de interpretagdo. Mas uma escultura que
perde contato com a mio criadora do artista ou designer, ao longo de
seu processo de criagdo, também perde muito em termos de integridade.

Os métodos modernos de produc¢do de esculturas vao desde a in-
formacio realista extraida do meio ambiente, passando por uma in-
formacio cada vez menos natural, até uma abstracdo absoluta, que
enfatiza a forma pura, dominada pelos elementos visuais da forma e
da dimensao.

As conquistas mais caracteristicas da escultura contemporanea sdo
a abstrag¢do, a semi-abstra¢do, a mobilidade do design basico, novos
materiais e velhos materiais usados de maneira nova. Mesmo nas ten-
déncias mais experimentais, as obras modernas conservam o carater
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essencial dessa forma artistica: a dimensdo que pode ser vista e toca-
da. A escultura tem de existir no espaco.

Arquitetura

A arquitetura partilha com a escultura a caracteristica da dimen-
s30. Na arquitetura, a dimensdo encerra um espago cuja finalidade ba-
sica ¢ proteger o homem contra os caprichos do ‘meio ambiente.
Qualquer tipo de edificio ¢ um problema compositivo envolvendo os
elementos visuais puros de tom, forma, textura, escala e dimensdo. A
casa ¢ a unidade social basica, um lugar onde o homem pode dormir,
preparar seu alimento, comer, trabalhar e manter-se aquecido e em se-
guranga. Variacdes na casa — habitagoes coletivas e apartamentos —
foram desenvolvidas inicialmente pelos romanos, que precisavam aco-
modar uma popula¢do urbana de grande densidade, e essas varia¢oes
tém origem nas cavernas e moradias que abrigavam grupos tribais nas
escarpas das montanhas.

A medida que as culturas se tornaram mais desenvolvidas, a arte
e a técnica da construcdo passaram a servir também as atividades e aos
interesses do homem: a sua religido, com igrejas, santudrios € monu-
mentos; a seu governo, com edificios administrativos, cdmaras legisla-
tivas e palacios de justica; a seu lazer, com teatros, auditoérios, gindsios
de esporte e museus; a seu bem-estar e sua educacao, com hospitais,
escolas, universidades e bibliotecas.

O estilo e a forma dos edificios publicos e privados comunicam
algo que ultrapassa suas fungdes sociais, expressando 0 gosto e as as-
piracdes dos grupos sociais e das instituicdes que os conceberam € cons-
truiram. O estilos arquitetonicos néo sé variam segundo a finalidade
de um edificio, mas também segundo as tradi¢des de uma cultura, tra-
‘di¢ds que fregiientemente sdo influenciadas por diferencas nacionais,
geograficas, religiosas e intelectuais. Os padrdes que derivam dessas
influéncias se mantém num estado de fluxo continuo, que gera varia-
coes de design e as vezes resulta em inovagdes radicais. A disponibili-
dade dos materiais influencia o carater do estilo arquiteténico de uma
cultura, da mesma maneira que faz o conhecimento das técnicas de cons-
tru¢do. Como um todo, ¢ através da construgdo de casas, conjuntos
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residenciais e edificios publicos, os métodos e materiais exprimem o
espirito e a atitude de um povo € de uma época, o que lhes confere
um enorme significado. Muitas das formas expressam um significado
simbélico: o pindculo, buscando o céu; a cupula, representando os céus
e o firmamento; a torre, significando o poder; 0s postigos e as janelas
em forma de nicho, sugerindo um retiro aconchegante ¢ protegido.

As preferéncias ¢ 0 gosto. pessoal do arquiteto sobrepujam a téc-
nica, os materiais e os estilos simbolicos. E ele o artista, o conceituali-
zador que cria a partir dos elementos basicos do design, dos estilos atuais
ou histéricos, dos materiais e técnicas de engenharia. Suas decisoes ar-
quitetdnicas sdo modificadas pela forga de sua disciplina, pela finali-
dade ultima do edificio e pela adequagdo de seus projetos. Basicamente,
entdo, seus edificios devem permanecer €m pé para cumprir seu objeti-
vo: ser permanentes. Essas exigéncias com relacdo a arte € a0 oficio
do arquiteto, aliadas as exigéncias de seus clientes, limitam sua expres-
sdo subjetiva. Quanto maiores as finalidades utilitarias de um edificio,
mais intensas serao suas limitagoes. Apesar dessas limitacdes e dos pro-
blemas avassaladores de explosdo urbana e reparo de edificios, o ar-
quiteto continua a criar projetos ambientais importantes, reinter-
pretando constantemente as necessidades praticas do homem e re-
fletindo sua cultura através da expressao e do conteuido de sua ar-
quitetura.

O elemento fundamental do planejamento da expressao arquite-
ténica ¢ a linha. Tanto na exploracao preliminar, em busca de uma
solucdo, quanto nas fases finais de producdo, o carater linear da pre-
paracdo visual domina todos os procedimentos. Os primeiros esbogos
podem ser livres e indisciplinados, buscando formas espaciais ao lon-
go do processo de pré-visualiza¢ao (fig. 8.4).

As etapas mais rigorosas do planejamento arquitetdnico exigem
a elaboracdo de plantas baixas e elevacoes detalhadas e estruturalmen-
te identificaveis (fig. 8.5). As plantas baixas determinam o espago in-
terior real, a posi¢do das janelas, portas € outros detalhes estruturais.
Além disso, a planta deve estar representada na escala e na proporg¢ao
exatas, de tal modo que o construtor € O proprietario sejam capazes
de interpretd-las e possam ter uma idéia clara dos resultados finais (fig.
8.6). Como se faz necessaria uma certa formagao para visualizar a plan-
ta em trés dimensdes, e nem todas as pessoas sao capazes de imaginar
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FIGURA 8.6

o efeito a partir de desenhos esquematicos ou elevagdes bidimensio-
nais, em geral os arquitetos preparam e apresentam a seus clientes re-
presenta¢des tridimensionais, e, em alguns casos, também maquetes
tridimensionais, o que vem a minimizar a necessidade de visualizar uma
coisa que ainda ndo existe, a ndo ser em forma de projeto.

O arquiteto deve ser um artesdo e um engenheiro que conhece os
métodos de constru¢do e de manipulacdo de materiais. Deve ser um
politico capaz de lidar com seus clientes, que vdo de individuos a in-
dustrias, ou instituicdes governamentais. Deve ser um socidlogo capaz
de compreender sua propria cultura e criar projetos que respondam
as necessidades de seu tempo e se ajustem coerentemente ao meio am-
biente. E, o que ¢ mais dificil ainda, deve ser um artista que conheca
os elementos, as técnicas e os estilos das artes visuais, e consiga combi-
nar a forma e a func¢io, para atingir os efeitos pretendidos. Nesse cam-
po, seu talento deve competir com o do escultor, uma vez que, em ultima
instdncia, seus projetos ficardo como manifestacdes visuais abstratas
a serem esteticamente avaliadas.

Pintura

Quando usamos atualmente’a denominagdo “‘belas-artes’, em geral
nos referimos a pintura e aos quadros transportaveis que pendem das
paredes de casas, edificios publicos e museus. Essa forma tltima das
artes visuais derivou de muitas fontes, come¢ando pelas primeiras ten-
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tativas feitas pelo homem pré-historico para criar imagens, desenha-
das ou pintadas, até chegar ao cendrio da arte contemporinea, com
seu ‘‘establishment’’ de criticos, museus e critérios para o reconheci-
mento e o sucesso. Os desenhos primitivos, com suas cores terrosas,
sobreviveram nas cavernas do sul da Franca e norte da Espanha como
exemplos das primeiras tentativas humanas de usar imagens como meio
de registrar e compartilhar informagoes. Desde os primordios da civi-
lizagdo, a criacdo de imagens tem sido parte integrante da vida do ho-
mem, ¢ foi a partir dela que se desenvolveu a linguagem escrita. Os
esbogos, os objetos religiosos, a mobilia decorada, os mosaicos, as ce-
ramicas e os azulejos pintados, os vitrais e as tapecarias mantém, to-
dos, uma estreita relacdo com a pintura, e se equiparam a escrita em
sua capacidade de contar historias. Mas, em todas as suas formas, a
criacdo de imagens compartilha outros atributos: a contemplacdo da
natureza, uma forma de o homem enxergar e compreender a si pro-
prio, a glorificacdo de grupos ou individuos, a expressdo de sentimen-
tos religiosos e a decoracdo, para tornar mais agraddvel o ambiente
humano.

O artista e seu dom de criar imagens tem tradicionalmente inspi-
rado admiracdo, mas o uso desse dom associado aos ritos religiosos
acrescentou-lhe uma aura de magia que nunca desapareceu por com-
pleto. Cada cultura interpretou diferentemente o papel do artista na
expressao religiosa. Algumas delas, como a mugulmana e a hebraica,
proibiram a criacdo de imagens, considerando-a anti-religiosa e
associando-a a adoracdo de falsos deuses. Esses exemplos constituem,
sem diuvida, uma exce¢do. Quase todas as religides, maiores ou meno-
res, sempre recorreram ao artista para criar objetos de culto, deuses
em forma de homens, animais, a lua, o sol, insetos, flores, e até mes-
mo configuracdes simbolicas abstratas. O estilo do desenho e da pin-
tura tendia para o ndo-realismo, o exagerado e misterioso, mas o
surgimento da tradigdo cldssica grega transformou esse panorama, en-
fatizando principalmente o0 homem e criando deuses como uma espé-
cie de super-homens. Essa postura exigia o realismo na expressdo
artistica, a compreensdo das leis da perspectiva e o conhecimento da
anatomia humana, o que por sua vez requeria um cuidadoso estudo
da natureza. Inevitavelmente, as artes plasticas evoluiram, passando
da primitiva arte cristd, centrada no expressionismo e nas distor¢des,
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para a esséncia do espirito grego, ou seja, para uma arte direta ¢ racio
nal. Roma herdou o estilo cldssico, e, juntamente com e¢le, a ¢nfase
sobre o realismo, a propor¢do matematica e 0 monumento, restringin-
do a atividade do pintor aos murais dos edificios publicos, as casas de
campo dos ricos e a alguns retratos, uma esfera bastante reduzida para
a aplicagdo de seu oficio.

O colapso do Império Romano trouxe consigo a ascensdao do mun-
do cristdo. Apesar de ainda presos a tradi¢do hebraica, que proibia ido-
los, os primeiros cristdos rejeitaram o realismo e se voltaram para o
expressionismo no desenho e na pintura, em busca de um efeito de al-
to conteido emocional. Os mosaicos das igrejas bizantinas e os vitrais
das catedrais goticas se entrelagavam a um estilo pictdrico plano e ndo-
dimensional, rico em misticismo, até'que o Renascimento redescobriu
a tradicdo cldssica. Nesse ponto, os dois estilos se fundiram na busca
de uma resposta tanto emocional quanto racional. A eclosdo de um
grande interesse pela anatomia e pela perspectiva veio a combinar-se
com o incremento do patronato. A partir dai, a pintura passou a ser
vista como uma forma de arte superior e uma das mais importantes
formas de expressdo do espirito humano. A pintura abandonou as pa-
redes dos edificios e seu papel de auxiliar da arquitetura, adquirindo
identidade prépria. Com suas origens nos altares moveis e na decora-
cdo religiosa, a pintura de cavalete assumiu a forma em que hoje a co-
nhecemos. O artista ascendeu a uma nova posi¢do na estrutura social,
tornou-se solicitado, celebrado e rico, enquanto seu trabalho atingia
um publico cada vez maior, cumprindo todas as finalidades da criacao
de imagens, da narrac@o de historias, da objetiva¢do do homem e de
sua experiéncia, da glorificagio da Igreja e do engrandecimento do meio
ambiente. Inaugurou-se, assim, a idade de ouro de uma pintura em
diferentes estilos. :

Tendo chegado a esse nivel de realizacio, o pintor se dissociou
cada vez mais da participacdo e do envolvimento nas questdes sociais
e econdmicas de seu tempo. Em paises diferentes e por razoes diferen-
tes, as condi¢des contribuiram para a dicotomia entre o pintor ¢ a so-
ciedade. Identificando-se com a Reforma e com a sublevagao politica
do Iluminismo, o artista com freqiiéncia tornou-se o porta-voz de cau-
sas impopulares, perdendo o apoio que sempre lhe fora dado pelo “‘es-
tablishment’”. Em Seguida a revolugdo politica veio a Revolugdo
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Industrial e a melhoria do padrio de vida da classe média, que trouxe
consigo um decréscimo diretamente proporcional, em termos de gosto
estético, e a qualidade questionavel dos artefatos produzidos em série.

A Revolu¢do Industrial provocou uma transformacio dindmica
em todas as coisas feitas pela maquina, pelo artesdo e pelo artista; elas
ndo eram mais produzidas por encomenda, mas para fins especulati-
vos. Aqui estd o produto, criado e manufaturado; alguém vai queré-
lo? Rompe-se, entdo, todo o intercAmbio entre o criador e o usudrio,
dando lugar a meios mais triviais de entendimento. O vazio é preen-
chido por todo tipo de abordagem artificial, que tem por objetivo esti-
mular a demanda do consumidor, como a publicidade e as pesquisas
de mercado, mas o teste definitivo serd sempre a resposta do con-
sumidor.

A cdmera tirou do artista a exclusividade de seu talento. Mesmo
0s que buscavam o pintor e seus produtos reduziram sua demanda e
ousadia, permitindo que o artista se encerrasse numa ‘‘torre de mar-
fim”” e compartilhando com ele a idéia, agora aceita por todos, de que
as ‘‘belas-artes’’ ndo tém outra finalidade sendo satisfazer os desejos
criativos do préprio artista. Em seu livro Pioneers of Modern Design,
Nikolaus Pevsner descreve assim essa corrosiva evolucio:

““‘Schiller foi o primeiro a formular uma filosofia da arte que fez
dele 0 sumo sacerdote de uma sociedade secularizada. Schelling ado-
tou essa filosofia, no que foi seguido por Coleridge, Shelley e Keats;
o artista ndo é mais um artesdo nem um criado: ele agora é um sacer-
dote. Seu evangelho pode ser a humanidade ou a beleza, uma beleza
‘idéntica a verdade’ (Keats), uma beleza que ¢ ‘a mais completa unida-
de entre a vida e a forma’ (Schiller). Ao criar, o artista torna conscien-
te ‘o essencial, o universal, o aspecto e a expressao do espirito que habita
o interior da Natureza’ (Schelling). Schiller lhe assegura: ‘a dignidade
da Humanidade estd em tuas mios’, ¢ 0 compara a um rei ‘que vive
nos pincaros da Humanidade’. A conseqiiéncia inevitavel de tal adula-
¢ao torna-se cada vez mais visivel a medida que avanca o século XIX.
O artista comeca a desprezar a utilidade e o publico. Distancia-se da
vida real de seu tempo, encerra-se em seu circulo sagrado e cria a arte
pela arte, a arte para a satisfagdo do artista.”

A arte, qualquer arte, € a manifestacdo desse anseio humano pela
realizacdo espiritual. Para ser valida, a arte nunca deve deixar de
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comunicar-se com essas aspiragoes e agir em nome delas, Como desti

lacdo de vida, deve purificar a verdade até o minimo irredut ivel, ¢ en

tao projetd-la, com uma afirmacao poderosa e rica em significado
universal, a todos os niveis da sociedade. Quando uma arte ¢ exagera-
damente esotérica e perde a capacidade de comunicar seus objetivos,
¢ preciso questionar até mesmo sua validade.-E provavel que 05 que
interpretam com mais conhecimentos, os especialistas, estejam admi-
rando as “‘roupas do rei’’, temerosos de parecerem loucos ao se depa-
rar com a Obvia nudez dos objetivos da pintura contemporinea. O
discernimento, o bom gosto e os juizos de valor po)d_em falhar por com-
pleto na excita¢do da descoberta, mas, quando a ciéncia, através do
experimento, rompe com velhos conceitos, os dados recém-descobertos
ligam-se 4 esperanca humana de progresso. Na pintura, isso apenas cria
um novo e mais seleto grupo fechado, e a arte se afasta cada vez mais
de nossa vida, uma arte que, como a descreveu André Gide, volta-se

- para “‘um publico impaciente e marchands especuladores’’.

Como a sociedade e o artista podem reconciliar-se? No século XIX,
William Morris imaginou uma solugio que consistia em negar a mé-
quina. Salvaremos o futuro, apregoava, voltando para trés, para o pas-
sado, onde a arte e o homem se serviam mutuamente. A filosofia da
Bauhaus abordava com mais realismo a existéncia irremovivel da ma-
quina, pleiteando que a arte a considerasse em seus proprios termos,
através da énfase na utilidade e na economia de meios. Mas nenhuma
dessas abordagens, nem quaisquer outras que porventura tenham sido
feitas, foi capaz de solucionar o problema do abismo cada vez maior
que separa o artista de seu envolvimento com sua propria época. A
pintura continua cada vez mais esotérica. O publico revela um interes-
se cada vez menor nas tentativas do artista para expressar a si mesmo
seus proprios pensamentos, numa atitude de experimentacio pela ex-
perimentagdo. O pintor e uma sociédade que precisa desesperadamen-
te de sua intuicdo especial e de seu talento peculiar continuam
irreconciliados no museu ou no subiirbio, enquanto a pintura e o pin-
tor se afastam cada vez mais do significado e do contetido. ““‘Deve fi-
car claro, entdo”’, diz Edgar Wind em Art and Anarchy, ‘“‘que, ao
colocar-se 4 margem, a arte nio perde suas qualidades enquanto arte,
mas perde apenas sua relevancia direta para nossa existéncia:
transforma-se numa espléndida coisa supérflua.”
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Mas o artista, o pintor e o criador de imagens tém quaiidades; pa-
ra o controle dos meios de comunicagao que ainda fazem de seu pro-
duto uma parte desejavel e necessaria da experiéncia humana. Embora
o produto pré-fotografico que nos chegou através do pincel dos pinto-
res nos ofereca relatos visuais de como eram as coisas, o tipo de roupa
que as pessoas usavam e toda a informagéo visual que hoje s6 nos che-
ga através da cAmera, da qual, nesse aspecto, nos tornamos dependen-
tes, os pintores fizeram muito mais que isso. Deram-nos insight, na
exata medida de sua sensibilidade e talento. O método para o desen-
volvimento de um desenho ou de uma pintura demonstra essa busca
de controle dos meios de comunicagdo. Primeiro se faz uma série de
esbocos a partir do natural ou do imagindrio, para investigar o mate-
rial visual que vai fazer parte do quadro (fig. 8.7). Em seguida se de-
senvolve uma estrutura compositiva que adapte o material visual a
intencio elementar e abstrata do artista (fig. 8.8). Quase todos os ele-
mentos visuais estdo presentes numa pintura — linha, forma, tom, cor,
textura, escala e, por sugestdo e implicagdo, o movimento ¢ a dimen-
sd0. A composi¢do incorpora o processo de manipulagdo dos elemen-
tos através do uso de técnicas que tém por objetivo obter um efeito

FIGURA 8.7 FIGURA 8.8
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especifico. O controle de tudo isso se encontra na capacidade do pin-
tor de projetar e pré-visualizar, tanto quanto de representar ¢ realizar.
O artista pode acrescentar o que ali ndo estd, e eliminar o que esta,
uma possibilidade de que o fotografo ndo desfruta, ao menos com es-
se grau de liberdade. Ao contrario da exatiddo informativa da camera,
indiscriminada ainda que admirdvel, o criador de imagens pode modi-
ficar as circunstincias vigentes até o ponto de abstrair a informagao
de pormenores e atingir a mais pura terminologia visual do significado
formal.

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

Iustracao

A producdo em massa de livros e periodicos, decorrente de uma
maior perfeicdo técnica da reprodugdo impressa, abriu um novo cam-
po de participagdo para os artistas — a ilustracdo. Como ilustrador,
o pintor de cavalete servia freqiientemente de visualizador para a in-
dustria grafica, até entdo incapaz de reproduzir e imprimir fotos. Em-
bora fotografos extraordindrios, como Brady e Sullivan, tenham
trabalhado obstinadamente para documentar a Guerra Civil, todo o
relato visual dessa guerra ficou a cargo dos ilustradores. Os esbo¢os
que fizeram no campo de batalha eram rapidamente gravados em me-
tal ou madeira, para que pudessem ser usados por jornais e revistas.

Quando as técnicas de reprodugdo fotografica foram desenvolvi-
das, os jornais passaram a usa-las com exclusividade, deixando o artista-
ilustrador em completo abandono. S6 os livros (livros técnicos e o flo-
rescente veio dos livros infantis), as revistas e a publicidade continuam
dependendo bastante do ilustrador e de sua capacidade especial de con-
trolar seu tema. O toque essencialmente luminoso do ilustrador e a
maestria de seu trabalho constituem seu principal fascinio. Em livros
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ou revista%, a ficcdo e a fantasia sdo o territorio preferido de sua ima-
ginacgao.

Embora os pintores de cavalete facam ilustragdes (Winslow Ho-
mer foi um dos artistas que cobriram a Guerra Civil), os ilustradores
'propnamente ditos, assim como os designers graficos, sdo especialis-
tas que se dedicam a seu campo especifico de atuagdo. Muitas vezes,
um ilustrador é tio bem-sucedido e fica tdo famoso que todo um pe-
riodo passa a identificar-se com ele: Beardsley e a Art Nouveau do fin
de siécle; John Held Jr., e a juventude dos anos 20 nos Estados Uni-
dos; Norman Rockwell e toda uma geragao ligada as capas do Satur-
day Evening Post. Tanto em seu desenho quanto em sua pintura, o
ilustrador deve alcancar o mesmo nivel de qualidade do pintor; na ver-
dade, deve ser ainda mais agil e rdpido. Deve trabalhar por encomen-
da, e criar dentro dos prazos estabelecidos pela publicagdo para a qual
trabalha. Muito se exige dele, mas as recompensas sao grandes. Ape-
sar de toda a sua habilidade, o ilustrador em geral ndo é pretensioso,
e as vezes, como o caso-de Norman Rockwell, ndo tem 0 menor inte-
resse em ser chamado de artista. Ha outra classe de ilustradores cujo
trabalho tem sido muito importante para as conquistas tecnologicas
de nossa época, em geral de natureza cientifica. Trata-se do ilustrador
tecnoldgico, sobre o qual William Ivins diz, em seu livro Prints and
Visual Communication:

““No século XIX, os livros informativos, muito bem ilustrados com
manifestacdes pictoricas passiveis de uma reproducdo extremamente
exata, tornaram-se disponiveis a uma grande parte da humanidade, tan-
to na Europa Ocidental quanto na América. O resultado foi a maior
revolugdo no pensamento (e em sua consumagdo pratica) de que ja-
mais se teve conhecimento. Essa revolucdo foi de enorme importéncia
nio s6 do ponto de vista ético e politico, mas também mecénico e eco-
ndémico. As massas tinham comecado a ter acesso ao grande instru-
mento de que necessitavam para capacitar—sé a resolver seus
problemas.”’

Essa compilacio enciclopédica de informagao visual comegou com
o desenvolvimento da linguagem escrita, e continua a expandir-se.

A cAmera, ¢ sua incomensuravel capacidade de registrar o detalhe
visual, tem feito continuas incursdes nos dominios do ilustrador. Em
qualquer caso em que a credibilidade seja um fator importante, da-se
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preferéncia a fotografia, muito embora seja extremamente facil exage-
rar com uma caAmera. Mas a televisdo, o gosto e as reagdes do publico
tém contribuido muito para reduzir o campo de acdo do ilustrador.

Mas o objetivo basico do ilustrador € referencial, seja no caso de
uma fotografia, de um detalhado desenho a tragco ou de uma foto-
gravura em preto e branco ou em cores. Trata-se, basicamente, de
levar uma informacdo visual a um determinado publico, informa-
¢do que em geral significa a expansdo de uma mensagem verbal. As-
sim, a variedade de ilustragdes abrange desde desenhos detalhados de
maquinas desenvolvidos para explicar seu funcionamento até desenhos
expressivos feitos por artistas talentosos e consumados, que acompa-
nham um romance ou um poema.

Design grafico

"Para o design grafico, a industrializacdo e a produ¢ao em série
comegaram em meados do século XV, com o desenvolvimento do tipo
mével, e seu grande momento foi assinalado pela impressao da Biblia
de Gutenberg. Pela primeira vez no mundo ocidental, em vez da peno-
sa copia manual de livros, foi possivel produzir simultaneamente mui-
tos exemplares. Para a comunicacdo, as implica¢des sao enormes. A
alfabetiza¢do foi uma possibilidade pratica estendida nao apenas aos
privilegiados; as idéias deixam de ser uma exclusividade dos poucos,
que até entdo controlavam a producdo ¢ a distribuicdo de livros.

E bem provavel que os primeiros impressores nao considerassem
um grande problema o fato de também serem designers graficos. Vi-
viam atormentados por muitos outros problemas. Além de desenhar
seu proprio tipo de impressdo, precisavam aprender a fundi-lo em me-
tal, a construir prensas, a comprar papel, a desenvolver tintas adequa-
das, a vender seus servicos, e freqiientemente também a escrever o
material que pretendiam imprimir. Ao longo dos séculos XVIe XVII,
os impressores avancaram muito, aperfeicoando constantemente seu
oficio. Alguns deles tiveram seu trabalho imortalizado por seus desig-
ners de tipos, muitos dos quais ainda sao usados hoje e continuam sendo
identificados pelos nomes de seus criadores, embora poucos saibam que
esses nomes se referem a pessoas reais — Bodoni, Garamond, Caslon
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— todos eles impressores que exerceram modestamente seu trabalho
muito tempo atrds. A impressdo e o design dos materiais de impres-
sdao, enquanto atividade comercial, tenderam sempre ao anonimato.

De modo como o conhecemos hoje, o designer grafico sé surgiu
durante a verdadeira Revoluc¢do Industrial do século XIX, quando a
sofisticacdo das técnicas de impressao e de confec¢do de papéis permi-
tiu a criagdo de efeitos decorativos mais criativos na manipulag¢io do
texto e das ilustragoes. Foram os artistas graficos e os pintores de ca-
valete que se interessaram pelos processos de impressdao ha pouco de-
senvolvidos, produzindo resultados extraordinariamente criativos.
Toulouse-Lautrec sentiu-se atraido pela criacdo de posteres; William
Morris, basicamente um desenhista-industrial, fundou a Kelmscott
Press; ambos, porém, constituem casos excepcionais. O precursor do
design grafico era um trabalhador especializado, a quem se costumava
chamar ‘‘artista comercial’’, denominacdo que contém uma certa car-
ga pejorativa. Quando talentoso, esse tipo de profissional foi mais tar-
de resgatado da cidadania de segunda classe a que tinha sido condenado
pelos pintores e criticos. Tendo a frente primeiro os empenhos de Wil-
liam Morris, e depois os da Bauhaus, surgiu um novo ponto de vista
— uma retomada do interesse pelas técnicas basicas de impressio, e
uma tentativa de compreender as possibilidades desses processos € a
diversidade de sua maquinaria, o que acabou resultando em um novo
perfil dos materiais impressos. Muitas vezes, o ‘‘artista comercial’’ rea-
lizava sua tarefa com uma ignorancia total do processo mecénico, dei-
xando o impressor com o nada invejavel encargo de adaptar a obra
de arte a uma forma que pudesse ser impressa. O entendimento entre
ambos praticamente inexistia. ;

Com o renovado interesse pelas técnicas basicas do oficio de im-
pressor, o designer aprendeu a trabalhar em harmonia com o impres-
sor, e essa cooperagdo tem sido um dos mais importantes fatores da
qualidade cada vez maior do design na impressdo contemporanea. Em
todos os campos das artes graficas — design do olho de tipo, de folhe-
tos, de cartazes, de embalagens, de cabecalhos e livros — a experimen-
tacdo levou a resultados solidos e dindmicos, tanto em termos da eficdcia
da comunica¢do, quanto da criacdo de um produto mais atraente. O
governo dos Estados Unidos realizou, no exterior, inimeras expasi-
¢oes do trabalho de seus artistas graficos, demonstrando assim seu al-
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to apreco pela qualidade das obras. O anénimo ‘‘artista comercial’’
do passado foi substituido por um artista grafico extremamente imagi
nativo, cujos nomes e estilos sdo honrados através de exposi¢des nes
ses santificados bastiGes da ‘‘Arte’’ pura — os museus.

Embora o esbogo do design grafico seja comparavel ao esbogo na
pintura e na escultura, ele é mais literal. E muito til para o designer
em sua busca preliminar das possivei§ solu¢ées para um trabalho im-
presso, oferecendo-lhe a oportunidade de procurar, com grande liber-
dade, inimeras variantes e modifica¢des, ao longo de uma concepg¢io
visual dnica ou de uma série de alternativas tematicas. O esboco grafi-
co ¢ autodescritivo; ¢ uma representa¢ao em miniatura do produto fi-
nal. As pequenas dimensdes desse esbogo oferecem ao designer muitas
vantagens que os esbogos em tamanho natural ndo lhe ofereceriam.
Em primeiro lugar, podem ser feitos em grande niimero, sendo possi-
vel alterd-los ou descartd-los facilmente, uma vez que sua execu¢do é
muito rdpida. Por outro lado, esses esbocos sdo simples de controlar
e manter limpos, e nos ddo uma boa idéia do aspecto que a solugdo tera
em sua forma final. Essa miniatura oferece ainda uma outra vantagem
ao designer: num espaco muito pequeno nio sé é possivel fazer um
grande numero de esbogos, como também, no caso de um folheto ou
de uma revista com um certo nimero de paginas, ¢ possivel ver toda
a peca impressa ¢como um todo, um efeito que o leitor s6 poderd obter
cumulativamente, e através de uma experiéncia seqiiencial (fig. 8.9).
O controle total do conjunto através desse método de pré-visualizagio
significa que o designer mantém sob controle o efeito total.

A pritica desse exercicio de encontrar multiplas solu¢des para um
problema de design grafico equivale a demonstrar a relagdo entre o uso
de elementos e a natureza do meio de comunicacio. Na impressio, por
exemplo, o elemento visual dominante é a linha; outros elementos, co-
mo o tom, a cor, a textura ou a escala, sdo secundarios. A mudanca
de um a outro grupo de esbogos permite que o designer possa optar
por diferentes técnicas visuais, num processo de decisdes finais que mos-
tra claramente a relagédo entre forma e contetudo. Essa relacdo é espe-
cialmente importante nos meios de impressdo em massa, ja que eles
envolvem uma combinacdo de palavras, imagens e formulagdes abs-
tratas de design, e sua natureza bdsica se define por sua combinacio
do verbal e do visual, numa tentativa direta de transmitir informagdes.
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FIGURA 8.9

A partir dos esbogos da fase inicial, a escolha das possiveis solu-
coes de design em geral se reduzem a dois ou trés dos melhores esbo-
cos, 0s quais, através da escala, sdo transferidos da versdo em tamanho
pequeno para as verdadeiras dimensdes da impressdo definitiva (fig.
8.10). O que temos entdo ¢ o leiaute,

Cada passo da trajetoria que vai do esboco a etapa final requer
algum conhecimento dos aspectos técnicos da impressdo, como a com-
posicdo tipografica, os diferentes tipos de impressdo e sua convenién-
cia para o projeto em andamento, os processos de reproducdo para
a impressdo de todo tipo de arte-final, desde os desenhos a trago até
as fotogravuras em preto-e-branco e em cores. Porém, mesmo pa-
ra o principiante com a responsabilidade de produzir um pdster ou
um folheto, o problema fundamental serd sempre a composi¢do, um
ordenamento das unidades de informacgédo verbal e visual que resulte
na énfase pretendida e expresse claramente sua mensagem. Os impres-
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sores podem ser muito uteis com suas solugdes técnicas. Com algum
conhecimento de alfabetismo visual, a abordagem do design e da pro-
duc¢do de formatos impressos pode ser mais culta e sofisticada; além
disso, e o que talvez seja ainda mais importante, esse mesmo tipo de
abordagem possa nos levar a uma compreensio melhor do talento ar-
tistico-ou de sua auséncia nas mensagens impressas que chegam até nos.

Artesanato

Hoje em dia, os artesdos comuns ocupam um lugar especial e eso-
térico em nossa sociedade. Tudo o que produzem provavelmente pode
ser fabricado pela mdquina de modo mais rapido e barato, mas se esta
¢ capaz de fazé-lo de modo mais artistico é ainda uma questdo em
aberto. No passado, os produtos feitos a mao eram de absoluta neces-
sidade; em nossa época, sdo produzidos para pessoas de gosto espe-
cial, que podem permitir-se pagar um pre¢o muito maior que o dos
produtos feitos em série. Os artesdos se transformaram em petits artis-
tes, e suas obras sdo colecionadas como se fossem quadros. Ainda per-
sistem ecos tardios das idéias de William Morris e seus acolitos, para
os quais a beleza seria impossivel sem o toque individual do artesdo.
Esse protesto contra a maquina e essa énfase no individuo, do outro
lado da questdo, negam toda melhoria no padrio de vida que se tor-
nou possivel gracas a Revolu¢do Industrial. A producdo em massa in-
viabilizou o produto manual, mas ainda ha muito o que aprender com
o artesao e seu conhecimento dos materiais e da maneira de utiliza-los
com competéncia.

Cada tipo de artesanato tem suas especificidades, no que diz res-
peito aos elementos visuais basicos, mas todas elas tendem a ser domi-
nadas pela dimensédo e pela textura. Planejar a producio da trama de
um tecido ou a forma de um vaso de ceramica ndao implica um detalha-
mento tdo rigoroso quanto o exigiriam outros meios visuais. As solu-
¢oes podem estar na ponta dos dedos do artista, e pode-se chegar a
elas através da elaboragdo de cada uma das pegas, ou seja, através de
uma incessante experimentagdo. A experiéncia também é um método
fundamental para a evolugdo de um design, através de uma produgao
lenta e progressiva, que permite ao artista introduzir pequenas modifi-
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cagdes em pecas cuja forma estd tentando modificar. Se algumas téc-
nicas sdo predominantes na concep¢ao e na producdo do artesanto, sdo
elas a economia, a simplicidade e a harmonia. Mas qualquer artesao,

seja ele sério e de solida formagao, ou um simples diletante, deve com-
preender muito bem todos os aspectos do alfabetismo visual para ser
capaz de crescer tanto técnica quanto esteticamente, além de adquirir
um controle cada vez maior de seu meio e de sua técnica.

Os tipos de artesanato — ceramica, tecelagem, muitas variedades
de trabalho em metal ou madeira — além de constituirem meios de su-
prir um mercado de consumidores especificos, exercem uma atragao
cada vez maior enquanto atividade de lazer. Muitas pessoas se voltam
para o artesanato como um passatempo, 0 que ajuda a recuperar o in-
teresse por essa atividade.

Desenho industrial

Ao contrario dos sectarios do movimento de artes e oficios na In-
glaterra e na Europa, que voltaram suas costas para 0s questionaveis
padrées da produgdo em série, O grupo alemio da Bauhaus procurou
compreender as possibilidades unicas da mdquina, e buscou sua capa-
cidade especifica de produzir objetos que incorporassem uma nova con-
cepcio de beleza. O designer industrial se transformou no artesdo dos
tempos modernos, e a palavra design adquiriu um novo significado —
“3 adaptagdo de um produto a producdo em série’”. A filosofia da Bau-
haus contribuiu em muito para resgatar o objeto produzido em série
da cépia de mau gosto do objeto manual: inspirou produtos simples
e funcionais, de estilo moderno. Em nenhuma outra esfera do movi-
mento artistico verificou-se um interesse mais sincero pelo retorno ao
basico. Em sua esséncia, o programa da escola conduzia seus alunos
através de exploragdes ‘‘manuais’ das qualidades essenciais dos mate-
riais com que trabalhavam, e o fazia de uma forma que lembrava mui-
to a pesquisa dos componentes visuais bdsicos, uma investigagdo
importante quando o objetivo € o alfabetismo visual. _

H4 muitas tendéncias em desenho industrial para a produc¢do em
série de mdveis, roupas, automoveis, equipamentos domésticos, ferra-
mentas, etc. A abordagem mais comum ¢ a puramente funcionalista,
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que expde os elementos da estrutura visual bédsica como o tema visual
predominante, o que por sua vez resulta num aspecto impessoal, em
neutralidade expressiva. Algumas tentativas do desenho industrial re-
sultaram numa superestrutura que ignorava os mecanismos interiores
do produto. Um desses erros, e o mais flagrante de todos, foi o design
das primeiras locomotivas para a Union Pacific Railroad. Ao serem
testadas, constatou-se que toda a sua estrutura teria de ser erguida ca-
da vez que precisasse ser engraxada. Na verdade, a idéia toda do de-
sign aerodindmico como estilo moderno difundiu-se a partir de produtos
que tinham na velocidade sua caracteristica fundamental — carros,
avides, barcos — para muitos outros que nunca precisariam mover-se.

Para desenvolver belos designs de maquinas e artefatos em série,
é preciso desenvolver também um delicado equilibrio entre a capacida-
de técnica e o amor a beleza. E isso ndo ¢é facil. Mas o mergulho na
forca dindmica das consideracgdes visuais puras € absolutamente neces-
sario para o técnico, oferecendo-lhe, como de fato o faz, uma forma
de ampliar sua compreensdo do problema diante do qual se encontra.
Quem, mais que o engenheiro, pode beneficiar-se da natureza abstrata
e conceitual do componente visual, tal como ele é visto e definido no
contexto do alfabetismo visual? A mente literal pode beneficiar-se uni-
camente de um ponto de vista que espera afastar a expressdo visual
da drbita da intuicdo e aproxima-la mais de um processo operacional
de entendimento intelectual e de opg¢des racionais.

O fator mais questiondvel do moderno desenho industrial ¢ a ob-
solescéncia, a natureza perecivel de sua aparéncia, que nele ja se proje-
ta tendo em vista uma constante renova¢do da produgdo. Contribua
ou ndo para uma qualidade inferior dos produtos, essa prética real-
~mente cria um clima favordvel aos modismos passageiros no que diz
respeito & aparéncia dos objetos criados, o que exige, por sua vez, um
nimero cada vez maior de designers com idéias novas.

Essa incessante transformagdo sem diuvida pde a prova a forga cria-
tiva do designer. Para ser bem-sucedida, sua obra ndo deve perder de
vista a nocdo de lucro; deve conceber suas cria¢gdes como um elemento
a mais na produg¢do econdmica de um produto venddvel. Nesse con-
texto fica dificil desenvolver essa integridade que se volta para a pro-
ducio de produtos belos e funcionais, algo que néo se questiona com
relacdo ao trabalho dos artesdos, com seu intimo conhecimento dos fins
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e materiais a partir dos quais suas obras sdo criadas. Os homens de
negdcios se conscientizam cada vez mais de quanto um design bem-
sucedido é capaz de aumentar as vendas. O ideal seria que 0 designer
e 0 homem de negdcios chegassem a um equilibrio. Walter Gropius
expressou muito bem essa necessidade, em 1919, nos comentarios que
fez sobre os objetivos da Bauhaus: ‘‘Nossa ambicao era resgatar o ar-
tista criativo desse outro mundo em que ele estd sempre situado,
reintegra-lo ao mundo das realidades cotidianas, a0 mesmo tempo am-
pliando e humanizando a mentalidade rigida e quase exclusivamente
material do homem de negécios.”

Fotografia

Para as artes visuais, o desenvolvimento da fotografia represen-
tou uma total revolucdo. O status do artista e sua relagdo com a socie-
dade passaram por uma drastica transformacao; sua singularidade
insubstituivel viu-se para sempre alterada por esse novo método de ob-
ter imagens, que podia registrar mecanicamente uma infinidade de de-
talhes. O talento especial e os anos de aprendizado que modelavam e
aprimoravam as habilidades artisticas passaram a ser desafiados por
uma maquina que, depois de um breve periodo de aprendizado, podia
ser utilizada por qualquer um. Em meados do século XX, cuja avassa-
ladora revolugiio tecnoldgica produz intermindveis milagres eletrdni-
cos, a fotografia também passou.a ocupar uma posi¢ao inquestionavel.
O século XIX ndo era sofisticado o suficiente para deixar-se dominar
inteiramente pela fotografia.

Primeiro como brinquedo, depois como necessidade social, a fo-
tografia esteve a servico da classe média, sua mais dedicada protetora.
Foi s6 nos primérdios do século XX que o pleno impacto da fotogra-
fia sobre a comunicacio se tornou uma realidade. Como disse muito
bem Arthur Goldsmith, em seu artigo ‘“The Photographer as a God”’,
publicado na revista Popular Photography:

““Vivemos numa época dominada pela fotografia. No universo in-
visivel do intelecto e das emocdes do homem, a fotografia exerce hoje
uma for¢a comparavel 2 da liberagdo da energia nuclear no universo
fisico. O que pensamos, sentimos, nossas impressdes dos acontecimen-
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tos contempordneos e da histéria recente, nossas concepc¢oes do ho-
mem e do cosmo, as coisas que compramos (ou deixamos de comprar),
o padrao de nossas percepgdes visuais, tudo isso ¢ modelado, em certa
medida e o mais das vezes decisivamente, pela fotografia.”

Fazer um registro da familia, dos amigos e de suas atividades, ainda
continua sendo a razdo fundamental da popularidade da fotografia.
O instantdneo conserva seu enorme poder de atracdo, que s6 fez au-
mentar, gracas a invencdo, por Edward Land, da cimera Polaroid, que
prescinde do quarto escuro e produz imagens instantdneas. Desse grande
exército de fotdgrafos que utiliza a cAmera com fins limitados, surge
um grupo cada vez maior de diletantes sérios, que estuda em profundi-
dade as possibilidades do meio, trabalha em seu préprio quarto escuro
e pretende aperfeicoar sua capacidade criativa. Alguns passam para o
campo profissional; a maior parte continua desenvolvendo uma ativi-
dade amadora, consumindo enormes quantidades de dinheiro e tempo
livre com o que constitui, sem duvida, o mais popular dos passatem-
pos contemporineos.

Mas a fotografia também é uma profissao de importéncia funda-
mental para o universo da comunicagdo, e uma profissdo que conta
com inumeras especializagdes.

O reporter fotografico faz a cobertura dos acontecimentos atuais
de uma maneira simples e direta. E seu trabalho conseguir fotos niti-
das e audaciosas, que conservem sua mensagem apesar da ma qualida-
de de reproducio dos jornais. As melhores possibilidades de reproduc¢ao
das revistas dao ao fotografo a oportunidade de cobrir os mesmos acon-
tecimentos com mais sutileza e profundidade. Os avancos técnicos dos
anos 30 viabilizaram toda a concepcao da historia em imagens, em pri-
meiro lugar gracas ao advento de papéis de melhor qualidade e novos
métodos de impressdo, e mais tarde com a inveng¢do da cAmera de pe-
queno porte e lentes de alta velocidade, uma espécie de revolugdo den-
tro da revolugdo, que libertou o fotografo do incémodo peso de seu
equipamento anterior, e, na falta de luz adequada, do aborrecimento
representado pelas luzes ofuscantes do flash. Gracas a uma lente e a
uma pelicula mais rapidas, foi-lhe dada a oportunidade de obter aque-
la imagem mais intima, ousada e reveladora, que semanalmente traz
a histdéria para nossa sala de estar.

O fotografo retratista ainda ¢ muito solicitado, e sua atividade nio
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se viu comprometida pela abundéancia de amadores. As grandes came-
ras de seu estudio e as técnicas de retoque conferem a seu trabalho o
atributo formal exigido pela demanda sempre inalterada de retratos per-
sonalizados, que desde os pintores e daguerreotipistas do passado con-
tinuam sendo muito solicitados. O fotégrafo documentarista, hoje mais
freqiientemente a servico da industria e do governo, ainda trabalha na
mesma tradicdo do passado. Serve & experimentacdo cientifica, com
seus microscopios, cameras & prova d’agua e peliculas especiais.

A fotografia é dominada pelo elemento visual em que interatuam
o tom e a cor, ainda que dela também participem a forma, a textura
e a escala. Mas a fotografia também pde diante do artista e do especta-
dor o mais convincente simulacro da dimensao, pois a lente, como o
olho humano, v&, e expressa aquilo que vé em uma perspectiva perfei-
ta. Em conjunto, os elementos visuais essenciais da fotografia repro-
duzem o ambiente, e qualquer coisa, com enorme poder de persuasao.
O problema do comunicador visual ndo é permitir que esse poder do-
mine o resultado do design, mas controla-lo e submeté-lo aos objeti-
vos e a atitude do fotografo. De que modo? No processo de tomada
de imagens combinam-se a imaginacdo, a capacidade de visualizar, e
o conhecimento de linguagem corporal, para colocar & disposi¢dao do
fotografo as mesmas opgdes ilimitadas de que dispde o designer-artista-
sintetizador. A primeira vista poderia parecer que o criador de ima-
gens se vé limitado pelo que ali esta diante da camera, e que, com exce-
cdo de alguns controles informativos (sorria, volte-se um pouco para
a esquerda), tem de se submeter as circunstancias. Mas nao ¢ bem as-
sim. Uma centena de fotdgrafos com suas cimeras voltadas para o mes-
mo tema produzirdo cem solugdes visuais distintas, em mais uma
demonstracdo previsivel desse fator inevitdvel que é a interpretagao sub-
jetiva.

Ha inumeras variaveis a disposi¢do do fotégrafo, e estas lhe per-
mitem controlar a inexoravel informacdo ambiental. Em primeiro lu-
gar, e isso ¢ o mais importante de tudo, esta a expansdo dos conceitos
visuais através dos exercicios de alfabetismo visual. Os projetos para
uma foto ou uma historia em imagens podem ser elaborados sobre o
papel — trata-se de uma boa forma de pré-planejamento. Mas € pro-
vavel que o fotografo va pensar em termos de imagens visuais, e vé-las
projetadas numa espécie de tela mental. As opcdes compositivas ex-
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ploradas em forma de esbogo e projeto devem ser concretizadas de ou-
tras maneiras. Cerrar os olhos para reduzir a informagao visual a formas
simples e abstratas é algo que oferece uma informagdo compositiva a
qual se pode responder, e que pode ser modificada através do ato de
agachar-se, curvar-se, saltar sobre uma cadeira ou subir uma escada.
Todos esses métodos e ginasticas constituem, para o fotégrafo, um equi-
valente dos esbogos da fase de pré-visualizacdo. As op¢Oes tornam-se
ainda maiores gracas a existéncia de diferentes tipos de cdmera, longi-
tude focal, filmes (colorido ou preto-e-branco) e horas do dia. Uma
coisa é certa — dificilmente qualquer outro meio visual podera ser co-
locado em pratica com tamanha facilidade, oferecendo com isso opor-
tunidades de experimentacdo tdo rapidas e baratas. Desde os primdrdios
-desse método visual, sempre existiram fotdgrafos que o viram como
uma forma de arte e a praticavam sem fins comerciais. Nos clubes de
fotografia, nos saldes e concursos internacionais, esse fotografo-artista
sempre explorou as possibilidades da camera de uma maneira inteira-
mente criativa. Nos tltimos tempos, tais esfor¢os vém sendo reconhe-
cidos através de exposi¢Ges e comparacdes com a pintura.

A fotografia tem uma caracteristica que ndo compartilha com ne-
nhuma outra arte visual — a credibilidade. Costuma-se dizer que a ca-
mera ndo pode mentir. Embora se trate de uma crenca extremamente
questionavel, ela da a fotografia um enorme poder de influenciar a men-
te dos homens. No artigo anteriormente citado, Arthur Goldsmith as-
sim se manifesta sobre essa questdo crucial:

““Uma compreensdo mais profunda do préprio meio de comuni-
cacdo e de como ele atua sobre o intelecto e as emocdes humanas re-
presenta um passo adiante para uma amplia¢do mais util e sensata do
grande potencial da fotografia enquanto forma de arte e de comunica-
¢do. Como técnica, porém, a fotografia tende mais a um avanc¢o rapi-
do que a ter insights acerca das implicacGes estéticas e psicologicas dessas
técnicas. Na longa perspectiva da historia do homem, talvez isso ndo
surpreenda. Se usdssemos um sistema de medidas que nos desse o in-
tervalo de tempo transcorrido desde as pinturas rupestres do Paleoliti-
co até nossos dias, a escrita ja estaria existindo hd cerca de seis
polegadas, mas a fotografia ndo passaria de um oitavo de polegada!
Nessa mintscula fragdo de tempo, mal comecamos a compreender a
natureza da cAmera e seu milagre.”
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Cinema

- Se a fotografia esta representada por um oitavo de polegada no
breve periodo de tempo da histéria visual, o cinema ndo vai além de
um pequeno e insignificante ponto. Os experimentos de Edison e o triun-
fo mecénico de Lumiére utilizaram o fendmeno da persisténcia da vi-
sdo para obter fotografias que pudessem registrar o movimento. As
acdes e os acontecimentos dramaticos podiam ser registrados e repro-
duzidos quantas vezes se quisesse. As etapas experimentais desse novo
meio contavam com limitagdes intrinsecas (auséncia de cor, som e mo-
bilidade da cdmera), que ampliaram os conhecimentos basicos dos
cineastas. Os gestos exagerados e a mimica compensavam a impossibi-
lidade dos dialogos. A comédia-pasteldo, exclusiva do cinema, foi le-
vada a perfeicdo por Chaplin, o maior palha¢o da tela. As técnicas de
documentdrio ampliaram o contato em primeira mao com uma espé-
cie de livro vivo da historia, que anteriormente jamais teria sido possi-
vel. Em seu ensaio ‘‘Climate of Thought’’, incluido em Gateway to
the Twentieth Century, Jean Cassou assim resume as imensas possibi-
lidades do cinema:

““Assim, o ultimo invento mecanico a servico da realidade, desti-
nado a desempenhar mais tarde seu papel cientifico com tal perfeicéo,
demonstrou simultaneamente ser uma arte de potencialidade tdo vas-
tas e propriedades tdo singulares que nao so abarcava todas as outras
artes, como também as superava, O cinema €é a0 mesmo tempo um ins-
trumento de absoluta precisdo e um grande criador de magia: um es-
pelho da verdade, um sonhador de sonhos e um operador de milagres.”’

O cinema também precisou enfrentar o mesmo e velho dilema en-
tre expressao artistica e sucesso financeiro. Fazer um filme, mesmo os
primitivos, em que se usava apenas um rolo, era algo que exigia capi-
tal, e, portanto, um certo controle sobre o produto final. Mas os fil-
mes se transformaram num sucesso financeiro instantaneo e total. O
publico os devorava, e 0 novo meio se viu diante de enormes oportuni-
dades de expansdo e experimentagdo. Mais tarde apareceram os longa-
metragens com enredos muito semelhantes aos dos romances, e com
eles essa incomparavel figura dos tempos modernos: a estrela cinema-
tografica. Introduziu-se o som, mais tarde a cor, e ambos vem passan-
do até hoje por um processo de aperfeicoamento continuo. A realizagcio
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de filmes converteu-se numa industria de grande porte, em que os gran-
des e dispendiosos espetdculos eram associados a Hollywood, e os es-
forgos criativos, de orcamentos mais modestos, ao cinema europeu.
Existe, porém, uma forma de intercimbio que hoje em dia constitui
uma excecdo a esse fato, quando um grande nimero de atores e pro-
dutores cruzam freqiientemente o Atlidntico em ambas as direcoes.

Tanto para o espectador quanto para o realizador, o elemento vi-
sual predominante no cinema ¢ o movimento. Quando esse elemento
vem somar-se as caracteristicas realistas da fotografia, o resultado é
uma experiéncia que se aproxima muitissimo do que se passa no mun-
do tal como o observamos. O cinema certamente pode fazer muito mais
do que apenas reproduzir com fidelidade a experiéncia visual humana.
Pode transmitir informacoes, e fazé-lo com grande realismo. Também
pode contar historias, e encerrar 0 tempo em uma convengio que lhe
¢ propria e exclusiva. A magnitude de seu poder nos d4 a medida das
dificuldades para compreendé-lo estruturalmente, planeja-lo e manté-
lo sob controle. Ainda que os roteiros verbais sejam os mais usados
no planejamento e na elaboragdo dos filmes, a melhor forma de ga-
rantir a qualidade ¢ utilizar o story board, um equivalente visual do
esbogo grafico ou pictorico (fig. 8.11). A exemplo do esbogo usado
pelos artistas graficos, o story board também é feito em dimensdes re-
duzidas, o que dd ao cineasta a possibilidade de uma visio de um con-
junto, ou, pelo menos, de segmentos maiores que as simples tomadas
individuais, o que permite uma maior possibilidade de insight dos efei-
tos cumulativos. Permite também ao planejador exercer um controle
simultdneo das unidades visuais interatuantes que constituem as cenas,
numa visdo panoramica de todo o design.

O story board também permite que o cineasta incorpore o mate-
rial verbal a um design de maior continuidade, assim como a musica
€, no caso de serem usados, os efeitos sonoros. As forgas segmentadas
do filme podem ser previstas e controladas gracas as solu¢des experi-
mentais do story board.

O maior conhecimento técnico ampliou as dreas possiveis da rea-
lizacdo cinematografica. Foram inventadas cAmeras mais baratas e pe-
liculas mais adequadas aos amadores, e surgiu entdo o equivalente do
instanténeo, o cinema feito em casa. Esse equipamento amador, ligei-
ramente aperfeicoado, foi adotado por realizadores de filmes indus-

AS ARTES VISUAIS: FUNCAO E MENSAGEM 219

FIGURA 8.11

triais e cientificos, e também se encontra ao alcance de cineastas
altamente criativos, que fazem filmes como afirmagcdes pessoais de seu
talento artistico. Tais obras, filmes de arte ou documentarios, sdo em
sua maior parte exibidas nos festivais de cinema destinados exatamen-
te a esse tipo de filme, e nos programas das televisdes educativas cujo
niamero se torna cada vez maior. Até mesmo as redes comerciais ja fo-
ram invadidas por essas obras expressivas e suas técnicas estimulantes
e experimentais. De fato, a televisdo, um meio eletrénico dividido en-
tre a utilizacdo da cAmera ao vivo e os filmes, e que de inicio parecia
representar uma grande ameaca a sobrevivéncia do cinema, tem na ver-
dade contribuido muito para difundir junto ao piiblico a consciéncia
do que ¢ o cinema. As freqiientes reprises de velhos filmes e o uso de




222 SINTAXE DA LINGUAGEM VISUAL

mens, como Muybridge, Edison e os irmaos Lumiére. Utilizando o
fendmeno da persisténcia da visdo, a ilusao de movimento foi repro-
duzida pela justaposi¢do de imagens imperceptivelmente diferentes,
mostradas em rapida sucessdo e numa seqiiéncia regular. O olho se en-
carregava do resto.

Em conjunto, a fotografia fixa, e a série de fatos que constituem
a pelicula cinematografica sdo apenas um caminho para o desenvolvi-
mento dos modernos meios de comunica¢do de massa. O outro estd
ligado 4 busca de meios de enviar mensagens a longa distancia. O pri-
meiro método foi o telégrafo (do prefixo grego fele, que significa ““dis-
tante’’), que transmitia um codigo auditivo, por meio de pontos e tracos,
através de condutores elétricos que, no comego deste século, interliga-
vam o mundo, passando sob o oceano. Mas logo essa inven¢ao de Sa-
muel F. B. Morse foi modificada e aperfeicoada, dando lugar ao
telefone, um aparelho capaz de transmitir sons mais complexos. Foi
a possibilidade de transmitir sons através do espaco por meio de ondas
eletromagnéticas, resultante das experiéncias de Scotchman Maxwell
e German Hertz, que se transformaria no ponto de partida daquilo que
mais tarde seria o radio. Assim como o telégrafo de Morse, que trans-
mitia sons por um fio, tinha sugerido o telefone, que podia transmitir
uma conversa entre pessoas, a transmissdo sem fio de Marconi, que
enviava sinais elétricos pelo ar, logicamente sugeriu a possibilidade de
enviar um discurso articulado ou outros sons mais apurados, como a
musica, através de ondas aéreas. Essa facanha foi realizada pela pri-
meira vez por um norte-americano, Reginald Aubrey Fessenden, em
1900. :

E aqui que os dois caminhos se unem. A cria¢do de imagens € as
ondas de radio combinam-se para criar o mais poderoso e inovador
de todos os modernos meios de comunicacdo — a televisdo. Os passos
finais do invento sdo complexos e enormemente dispendiosos: o selé-
nio e o disco mecanico, a valvula de raios catddicos, o iconoscopio,
o cinescépio. Cada um desses passos foi lento e vacilante, e todos en-
volveram contribui¢des de intimeros individuos. Uma programagao ain-
da muito limitada teve inicio no final dos anos 30 e primérdios dos
anos 40, mas a verdadeira televisdo, capaz de formar redes de trans-
missdo, sé veio a desenvolver-se depois da Segunda Guerra Mundial.

Em termos elementares, a principal diferenca entre a televisdo e
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o cinema ¢é a escala. Todos os outros elementos visuais $40 0§ mMesmos,
O cinema foi concebido para reproduzir imagens maiores que as de
tamanho natural, enquanto que na televisdo acontece exatamente 0 con

trario. Talvez seja esse o motivo principal da utilizagdo mais freqliente
do storyboard no planejamento de uma apresentagao televisiva, Outro
fator importante € que na televisdo predominam rigidas limitagdes de
tempo. Planejar para ela significa saber ndo s6 o que estd acontecendo
e quando, mas, mais exatamente, quando e por quanto tempo.

As opgdes visuais da televisdo sdo profundamente influenciadas
pelas pequenas dimensodes da tela e pelas perturbagées do ambiente.
Essas limitacdes tornam prioritdria uma formulagdo visual clara e en-
fatica. O criador de um programa deve ter um grande dominio das for-
cas capazes de neutralizar as perturbagdes provocadas por criangas que
choram, pessoas que andam pela casa e telefones que tocam, e para
fazé-lo deve recorrer a técnicas visuais fortes e dominantes, que vao
do contraste ao exagero, a énfase, a ousadia, a agudeza e a outras que
possam reforgar os efeitos obtidos.

A essa altura da histéria da comunicacdo, a televisdo ndo so € ca-
paz de atingir simultaneamente 0 maior ptiblico de todos os tempos,
como também, através dos satélites Telstar, de fazer com que esse pu-
blico ultrapasse fronteiras, continentes e culturas. As implicagdes de
tudo isso sdo assombrosas. Os momentos histéricos da humanidade
podem ser compartilhados por todos, em qualquer parte do mundo onde
exista um televisor. E, pelo contrario, os fatos que poderiam ter sido
eliminados da experiéncia direta, ou até mesmo silenciados, sdo minu-
ciosamente examinados pelo olho penetrante e inexordvel da cdmera.
E verdade que o contetido audiovisual da televisao pode ser controla-
do, e mesmo manipulado. Mas ndo sdo justas as queixas de que a tele-
visdo ou o cinema podem distorcer as informagdes mais que os outros
meios. O responsavel por essa atitude defensiva talvez seja o poder pu-
ro de imagens e palavras que a televisdo € capaz de transmitir, com
um carater tdo intimo e privilegiado (fig. 8.12). As cabanas de papel
alcatroado do sul rural puderam ver, gracas a televisao, um mundo
que jamais pensaram existir. O mesmo aconteceu com 0s moradores
dos bairros pobres do norte.

Ninguém deve se surpreender com 0s resultados! Toda a nagdo
norte-americana pdde acompanhar, noite apos noite, as reportagens
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FIGURA 8§.12

de uma guerra distante onde seus filhos lutavam. Da experiéncia sur-
giu toda uma nova postura diante da guerra. As convengdes politicas,
os herdis populares, os distirbios e os espetdculos podem todos ser vis-
tos, no exato momento em que se dé a acdo, ou pouco depois. J4 se
tornou um lugar-comum imaginar alguém assistindo uma versio du-
blada de ‘I Love Lucy’’ ou do ‘““Homem de Virginia’’ diante de um
solitario aparelho de televisdo, instalado numa cidadezinha do Brasil
ou de Gana. Pode entdo elevar-se o cantico: ‘“Todos estdo vendo’’,
vendo a si proprios, vendo-se uns aos outros, e o resultado é uma pro-
funda influéncia sobre as transformacdes sociais.

Existem muitos formatos menores de artes visuais dos quais ndo
poderemos nos ocupar aqui; muitos deles sio pouco praticados ou co-
nhecidos, como o design de ilumindrias, a decoragdo de interiores e
0 design de tipos de impressdo. Por mais natural e relevante que seja
sua visibilidade, talvez ndo percebamos o quanto impregnam nosso esti-
lo de vida: o vasto universo das charges politicas, os quadrinhos, e o in-
cansavel e em permanente transformagcio design de roupas. Em parte,
sdo todos variantes e combinacées do modo visual, que influenciam
cada um dos aspectos de nosso meio ambiente. De fato, um dos for-
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matos que ultimamente vem adquirindo importdncia cada vez maior
¢ uma ramificacdo do planejamento urbano a que se dd 0 nome de de-
sign ambiental. Embora vivamos muito préximos deles, sera que os
percebemos? Mais uma vez, é preciso perguntar: ‘“‘Quantos de nds
véem?”’

No futuro, porém, ndo mais existirdo os artistas tal como hoje
os conhecemos, e como foram definidos pelo mundo moderno. As mes-
mas for¢as que no inicio inspiraram ao homem a satisfa¢ido de suas
necessidades e a expressdo de suas idéias através dos meios visuais ja
nao sao propriedade exclusiva do artista. Gragas a cAmera, mesmo a
mais sofisticada cria¢do de imagens se encontra tecnicamente ao alcance
de qualquer pessoa. Mas a técnica, a intui¢do artistica ou o condicio-
namento cultural, isoladamente, ndo bastam. Para compreender os
meios visuais e expressar idéias segundo uma terminologia visual, serd
preciso estudar os componentes da inteligéncia visual, os elementos ba-
sicos, as estruturas sintdticas, os mecanismos perceptivos, as técnicas,
os estilos e os sistemas. Através de seu estudo, poderemos controla-
los, da mesma forma que o homem aprendeu a entender, a controlar
e a usar a linguagem. Nesse momento, e s6 entdo, seremos visualmen-
te alfabetizados.




9

ALFABETISMO VISUAL: COMO
E POR QUE

O mundo néo atingiu um alto grau de alfabetismo verbal com ra-
pidez ou facilidade. Em muitos paises, nem mesmo ¢ uma realidade
viavel. No caso do alfabetismo visual, o problema nio é diferente. No
aAmago do problema do analfabetismo visual existe um paradoxo. Gran-
de parte do processo ja constitui uma competéncia das pessoas inteli-
gentes e dotadas de visdo. Quantos de nos véem? Para dizé-lo de modo
ostensivo, todos, menos os cegos. Como estudar o que ja conhecemos?
A resposta a essa pergunta encontra-se numa defini¢do do alfabetismo
visual como algo além do simples enxergar, como algo além da sim-
ples criagdo de mensagens visuais. O alfabetismo visual implica com-
preensao, e meios de ver e compartilhar o significado a um certo nivel
de universalidade. A realizagdo disso exige que se ultrapassem os po-
deres visuais inatos do organismo humano, além das capacidades in-
tuitivas em nds programadas para a tomada de decisdes visuais numa

base mais ou menos comum, e das preferéncias pessoais e dos gostos

individuais. p
Uma pessoa letrada pode ser definida como aquela capaz de ler
e escrever, mas essa defini¢do pode ampliar-se, passando a indicar uma
pessoa instruida. No caso do alfabetismo visual também se pode fazer
a mesma ampliacdo de significado. Além de oferecer um corpo de in-
formacoes e experiéncias compartilhadas, o alfabetismo visual traz em
si a promessa de uma compreensdo culta dessas informacgdes e expe-
riéncias. Quando nos damos conta dos inimeros conceitos necessarios
para a conquista do alfabetismo visual, a complexidade da tarefa se
torna muito evidente. Infelizmente, ndo existe nenhum atalho que nos
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permita chegar, através da multiplicidade de definicdes e caracteristi-
cas do vocabuldrio visual, a um ponto que nao ofere¢a quaisquer pro-
blemas de elucidagdo e controle. Ha um grande numero de férmulas
simples, e os manuais estdo cheios delas. Em geral tendem a ser unidi-
mensionais, frageis e limitadas, e ndo representam a qualidade mais
desejavel dos meios visuais, ou seja, seu ilimitado poder descritivo e
sua infinita variedade. Existem poucas razdes para nos queixarmos da
complexidade da expressdo visual quando nos damos conta de seu gran-
de potencial e somos capazes de valoriza-lo.

A questdo de que a linguagem ndo ¢ andloga ao alfabetismo vi-
sual ja foi colocada inumeras vezes, e por diferentes razdes. Mas a lin-
guagem é um meio de expressdo e comunicacdo, sendo, portanto, um
sistema paralelo ao da comunicagdo visual. Nao podemos copiar ser-
vilmente os métodos usados para ensinar a ler e a escrever, mas pode-
mos tomar conhecimento deles e aproveita-los. Ao aprender a ler e a
escrever, comegamos sempre pelo nivel elementar e basico, decorando
o alfabeto. Esse método tem uma abordagem correspondente no ensi-
no do alfabetismo visual. Cada uma das unidades mais simples da in-
formacio visual, os elementos, deve ser explorada e aprendida sob todos
os pontos de vista de suas qualidades e de seu cardter e potencial ex-
pressivo. Ndo hd por que pretender que esse processo seja mais rapido
que o aprendizado do abecedario. Uma vez que a informagao visual
¢ mais complexa, mais ampla em suas defini¢oes e associativa em seus
significados, é natural que demore mais a ser aprendida. Ao final de
um longo periodo de envolvimento com os elementos visuais e exposi-
¢do aos mesmos, os resultados deveriam refletir o que significa termos
aprendido todo o alfabeto. E preciso que haja uma grande familiari-
dade com os elementos visuais. Precisamos conhecé-los ‘‘de cor’’. Em
outras palavras, seu reconnecimento ou sua utilizagdo deve alcar-se a
um nivel mais alto de conhecimento que os incorpore tanto a mente
consciente quanto & inconsciente, para que o acesso até eles seja prati-
camente automatico. Devem estar ali, mas ndo de modo for¢ado; de-
vem ser percebidos, mas ndo soletrados, como acontece com os leitores
principiantes.

O mesmo método de exploragio intensiva deve ser aplicado na fa-
se compositiva de input ou output visual. A composi¢do é basicamente
influenciada pela diversidade de forgas implicita nos fatores psicofi-
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siologicos da percep¢do humana. Sdo dados dos quais o comunicador
visual pode depender. A consciéncia da substdncia visual é percebida
ndo apenas através da visdo, mas através de todos os sentidos, e ndo
produz segmentos isolados e individuais de informac¢ado, mas sim uni-
dades interativas integrais, totalidades que assimilamos diretamente,
e com grande velocidade, através da visao e da percep¢ao. O processo
leva ao conhecimento de como se da a organiza¢do de uma imagem
mental e a estruturacdo de uma composi¢do, e de como isso funciona,
uma vez tendo ocorrido.

Todo esse processo pode ser aplicado a qualquer problema visual.
Para se chegar a interpretacdo de uma idéia dentro de uma composi-
¢do, os critérios formulados pela psicologia, sobretudo pela psicologia
da Gestalt, complementam a utilizacdo das técnicas visuais. Tanto no
caso de um esbog¢o, quanto no de uma fotografia ou design de interio-
res, grande parte do controle dos resultados finais estd na manipula-
¢Ao dos elementos por parte do complexo mecanismo de técnicas visuais.
A familiaridade alcancada através do uso e da observacio de cada téc-
nica d4d livre curso a ampla gama de efeitos possibilitados por sua sutil
gradacdo de uma polaridade a outra. A gama de opg¢oes é enorme, €
as escolhas sdo multiplas.

Os conjuntos compositivos, em conjunto com as escolhas de téc-
nicas e sua relativa importéancia, constituem um vocabulario expressi-
vo que corresponde as disposi¢cdes estruturais e as palavras, no caso
do alfabetismo verbal. O aprofundamento das pesquisas e do conheci-
mento de ambos vai permitir que se abram novas portas a compreen-
sdo e ao controle dos meios visuais. Mas isso leva tempo. Precisamos
examinar nossos métodos com o mesmo rigor que aplicamos a lingua-
gem ou a matematica, ou a qualquer sistema universalmente compar-
tilhado e portador de significado.

De alguma forma, por algum motivo ou varios deles, o modo vi-
sual é visto ou como inteiramente fora do alcance e controle das pes-
soas sem talento, ou, pelo contrario, como imediatamente — quando
nao instantaneamente — acessivel. A suposta facilidade de expressao
visual talvez esteja ligada a naturalidade do ato de ver, ou a natureza
instantdnea da cAmera. Todo esse ponto de vista por certo se vé refor-
cado pela falta de uma metodologia que possibilite a conquista do al-
fabetismo visual. Sejam quais forem suas fontes exatas, ambos os
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pressupostos sdo falsos e provavelmente responsaveis pela baixa quali-
dade do produto visual em tantos meios de expressdo visual. Os edu-
cadores devem corresponder as expectativas de todos aqueles que
precisam aumentar sua competéncia em termos de alfabetismo visual.
Eles préprios precisam compreender que a expressdo visual ndo é nem
um passatempo, nem uma forma esotérica e mistica de magia. Have-
ria, entdo, uma excelente oportunidade de introduzir um programa de
estudos que considerasse instruidas as pessoas que ndo apenas domi-
nassem a linguagem verbal, mas também a linguagem visual.

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

Essa participagdo e essa superacdo das limita¢des falsamente im-
postas a expressdo visual sdo fundamentais para nossa busca do alfa-
betismo visual. Abrir o sistema educacional para que nele se introduza
o alfabetismo visual, e responder a curiosidade do individuo ja consti-
tuem um primeiro passo firme e decidido. Isso também pode ser feito
por qualquer um que sinta necessidade de expandir seu préprio poten-
cial de fruicdo do visual, desde a expresdo subjetiva até a aplicacdo
pratica. Como ja dissemos, trata-se de algo complexo, mas ndo miste-
rioso. E preciso que nossa reflexdo abranja desde os dados individuais
até uma visdo mais ampla dos meios, e que também observemos em
profundidade aquilo que experimentamos, verificando como os outros
alcangam seus objetivos e fazendo nossas prdprias tentativas.

Que vantagens traz para os que nio sio artistas o desenvolvimen-
to de sua acuidade visual e de seu potencial de expressdao? O primeiro
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e fundamental beneficio estd no desenvolvimento de critérios que ul-
trapassem a resposta natural e 0s gostos e preferéncias pessoais ou con-
dicionados. S6 os visualmente sofisticados podem elevar-se acima dos
modismos e fazer seus préprios juizos de valor sobre o que conside-
ram apropriado e esteticamente agraddvel. Como meio ligeiramente su-
perior de participac¢ao, o alfabetismo visual permite dominio sobre o
modismo e controle de seus efeitos. Alfabetismo significa participa-
¢do, e transforma todos que o alcangaram em observadores menos pas-
sivos. Na verdade, o alfabetismo visual impede que se instaure a
sindrome das ‘roupas do imperador’’, e eleva nossa capacidade de ava-
liar acima da aceitagdo (ou recusa) meramente intuitiva de uma mani-
festacdo visual qualquer. Alfabetismo visual significa uma inteligéncia
visual.

Tudo isso faz do alfabetismo visual uma preocupacio prética do
educador. Maior inteligéncia visual significa compreensdo mais facil
de todos os significados assumidos pelas formas visuais. As decisdes
visuais dominam grande parte das coisas que examinamos e identifica-
mos, inclusive na leitura. A importancia desse fato tdo simples vem
sendo negligenciada por tempo longo demais. A inteligéncia visual au-
menta o efeito da inteligéncia humana, amplia o espirito criativo. Nao
se trata apenas de uma necessidade, mas, felizmente, de uma promes-
sa de enriquecimento humano para o futuro.
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