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O cartaz e suas faces

Primeiras pecas gréficas a chamar a atencdo do publico das grandes cidades,
os cartazes surgiram no século XIX como pecas de divulgacdo principalmente de
espetidculos e casas de entretenimento e, posteriormente, passaram a Ser o
principal veiculo de informagdo e divulgacdo de todo tipo de servigo ou produto,
de campanhas de satide até movimentos politicos. No inicio, continham imagens
simples ou apenas texto, em preto em branco. As mudangas na sua forma gréfica e
a sua conquista de status aconteceram a partir de Jules Chéret, artista francés
revoluciondrio dentro da histdria dos cartazes, cujos trabalhos ficaram famosos,
passaram a ser considerados obras de arte e logo se tornaram itens de
colecionadores.” A litografia permitiu que os artistas imprimissem grandes dreas
de modo uniforme, utilizassem cores e pudessem desenhar as suas proprias
letras.'® Antes do surgimento da litografia “a composi¢do do texto estava restrita

) . g 1
a uma variedade de tipos jd prontos”

, € pode-se considerar que o comec¢o do
design grafico se deu a partir desse controle sobre a impressﬁo.12

Mas Cherét ndo era unanimidade: as mulheres desenhadas por ele, as
chérettes, foram consideradas audaciosas por alguns, e certos cartazes considerados
de mau gosto e até pornograficos. Na época, havia uma discussdo sobre o papel do
cartaz publicitério, que era comparado as prostitutas e as celebracdes carnavalescas,
invadindo a cidade e seduzindo a populagdo, impondo o seu ritmo acelerado de
informagdes ndo solicitadas." Aparentemente, o cartaz, ao mudar a paisagem das

cidades e o ritmo de consumo das pessoas que habitavam os centros urbanos,

possuia, por si s6, um carater transgressor.

® VERHAGEN, Marcus. O cartaz na Paris fim-de-século: “Aquela arte volivel e degenerada”. In: O
cinema e a invengdo da vida moderna. Sao Paulo: Cosac Naify, 2001. p. 151 e p. 156.

" HOLLIS, Richard. Design grdfico: uma historia concisa. Sdo Paulo: Martins fontes, 2001. p. 12.

" Idem.

"2 Idem.

' VERHAGEN, Marcus. Op. cit. p. 166.
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Essa discussdo se d4 — ainda que de outro modo — até hoje; numa época em
que a quantidade de informacdo lancada ao ptiblico é imensa, além da
licenciosidade e do apelo sexual que muitos andncios ainda possuem, existe
também o aumento da veiculagc@o de propaganda sobre produtos muitas vezes com
pouca ou nenhuma utilidade, em uma quantidade maior de veiculos, além da
ocupacdo de 4reas ainda maiores, ultrapassando os muros da cidade e criando
suportes especificos para aumentar o poder de penetragdo. A aceita¢do da sedugdo
e do status por consumir algo que obteve valor simbdlico através da prdpria
publicidade ndo se dd exatamente porque o publico a tudo se habitua e acaba por
aceitar facilmente a seducdo imposta pela publicidade. Essa aceitacio acontece
ndo porque o publico seja facilmente manipuldvel, mas porque os meios
empregados sdo dispostos de forma minuciosa e possuem um cdédigo bem
estruturado, o que torna possivel atingir o publico de forma rdpida e eficiente.
Moles nos lembra que vivemos num universo onde as imagens construidas pelo
homem formam um mundo exterior que se construiu a nossa volta e que constitui

» 14

a cultura: “o ambiente artificial construido pelo homem” *~, e que a civilizagio

contemporanea constitui uma civilizagdo da imagem.15 Vivemos num mundo de
imagens onde a fotografia, o cartaz, o jornal, a televisdo e o cinema'® e as novas
tecnologias eletronicas acabam por determinar grande parte das relagdes na vida
social, chegando, por vezes, a modificar o ambiente publico para se adaptar, por
exemplo, aos motoristas de automével, de forma que os cartazes sejam facilmente
vistos por eles'’, embora algumas vezes isso possa prejudicar a leitura de quem
circula a pé pelas ruas.

O cartaz foi, e continua sendo, o meio grifico mais adequado para a
experimentacdo; seu formato pensado para alcancar também quem ndo estd tdo
perto da peca e a capacidade de distribuir a informag¢do de forma rapida, fez com
que até hoje, apesar das formas de divulgagdo eletronicas e formatos infinitos de
recorte, ele ainda possua um papel importante, ndo apenas para a publicidade, mas
para veiculagdo de qualquer agdo ou idéia. Lembramos que nos paises nao-

capitalistas esses cartazes informativos, mas ndo exatamente de propaganda,

'* MOLES, Abraham. Op. cit. p. 15.
S Idem.

'S Idem.

"7 Ibidem. p. 17.
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muitas vezes representam quase que exclusivamente as imagens expostas nos
muros'®, porque, por permanecerem longe do regime em que predomina a
economia de mercado, também permanecem distantes, ainda que ndo
completamente, da tecnologia e da grande comunicag¢do global que acontece no
mundo contemporaneo.

Embora o cartaz seja um meio de comunicagdo de massa, mais do que
divulgar produtos ou espetdculos de entretenimento, ele se tornou veiculo capaz
de registrar os movimentos de seu tempo, congelando em suas pecas mocas
coquetes, divas do teatro, exposicdes e opinides politicas e revelando, ao olharmos
atentamente, reflexos de uma pritica social que estd constantemente em

movimento. Segundo Moles

“O cartaz como mensagem da sociedade para o individuo ndo € estdtica; pela sua
repeticdo em multiplas cépias postas em diferentes lugares, o cartaz se decalca,
pouco a pouco no cérebro dos membros da sociedade para ai se constituir num
elemento da cultura.” "’

Assim, dissociando seus elementos conotativos e denotativos, €
reagrupando-os segundo a sua fun¢do, numa situacio que estd permanentemente
em evolucdo, o cartaz passa também por um desgaste do olhar, que faz com que
seu valor estético se modifique e perca forca a partir do momento em que ¢é
compreendida a sua mensagem, mas também “‘constréi reflexos condicionados,
slogans e esteredtipos que se imprimem na cultura individual, e, por isso,
adquirem valor auténomo, independente do seu assunto” .

Hoje os cartazes ndo ocupam apenas os muros da cidade; estdo em todo
lugar. Para entendermos melhor o que € o cartaz, precisamos entender também o
que € o poster; se o cartaz possui como principal fungdo, o apelo comercial e se
caracteriza pelo grande formato e pela fixacdo em ambientes amplos ou ao ar

)| n . R
livre™, o pbster € um cartaz de tamanho reduzido — seu nome vem do inglés

poster — e em geral tem fungdo decorativa.”? Aparentemente, essa diferenca de

' MOLES, Abraham. Op. cit. p. 21.

" Ibidem. p. 27.

0 Idem.

2! FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo Diciondrio Aurélio da Lingua Portuguesa. 2* ed.
Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1986. p. 360.

** Ibidem. p. 1372.
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nomenclatura existe apenas na lingua portuguesa, embora algumas vezes os
termos acabem por ser usados como sindnimos.”

A revolucdo no cartaz comercial se deu na Europa, depois da Primeira
Guerra Mundial. Através das vanguardas artisticas e suas aspiragdes, o design
grifico sofreu uma evolucdo que se refletiu na producdo de cartazes, nas suas
formas de reproducdo e no uso das cores, textos e técnicas.”* Mas durante a
guerra, ficou estabelecida a importincia do design grafico, através do uso de
ilustracdes, legendas e diagramas que ajudavam a instruir e, também, através dos
signos e simbolos que permitiam a identificacdo imediata de postos militares.
Essas pecas tinham, em comum com os cartazes da época, o design econdmico e o
uso de imagens fortes e slogans diretos.” Tais cartazes foram usados pelos
governos do mesmo modo que o radio e a televisdo viriam a ser usados depois, para
chamar o cidaddo a participar dos esforcos de guerra e refletiam o cariter e o
estigio de desenvolvimento do design grifico em cada uma das nagdes que
participava da guerra.*®

O caminho do design grifico é tracado conforme o préprio caminho da
histéria social e cultural de cada lugar; a necessidade de criar formas de
comunicar e o uso da estética para promover essa comunicagio se torna constante
a medida que a comunicacdo é o principal meio de interagdo social. E um
individuo estard sempre incluido em um contexto social, por mais que seja ou
pense diferente de outros individuos, ou se encontre as margens de um modo de
vida estabelecido.

Para se ter idéia do poder de comunicagdo do design grafico e do cartaz, em
particular, basta lembrarmos que, em 1933, quando o nazismo subiu ao poder na
Alemanha, muitos designers progressistas perderam seus empregos, a Bauhaus foi
fechada e os métodos e técnicas desenvolvidos por esses designers, especialmente
a fotomontagem, passaram a ser usadas a favor do regime.”” Tempos depois,

particularmente no final da década de 1960, os posteres politicos e culturais se

A tradugio do livro de Richard Hollis (Op. cit) optou por manter a denominagdo “pdster” quando
o autor se refere ao cartaz dentro da histdria do design grifico e o classifica como pdster artistico,
pOster comercial etc.

** HOLLIS, Richard. Op. cit. pp. 25 e 27.

> Ibidem. p. 28.

28 Idem.

7 Ibidem. p. 66.
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tornaram mais do que objetos decorativos; passaram a ser também simbolos de
status e comprometimento ideoldgico de seu proprietdrio, estendendo os limites
do design grafico para além do seu interesse comercial.”® Agora é possivel se
produzir cartazes de forma mais barata, principalmente por meio de serigrafia,
como os cartazes produzidos durante a revolta estudantil de 1968 em Paris ou
contra a guerra do Vietna.”

A funcdo social do cartaz, entdo, ndo se encerra nha comunicagdo ou no
registro dos habitos de consumo de uma sociedade, mas permite também que se
possa ter acesso a uma visdo de mundo que estaria refletida nas escolhas estéticas
registradas no design de cada lugar, suas influéncias, idéias e cultura. Os
mecanismos de producdo do cartaz foram (e sdo) influenciados pela estética
jornalistica, pela televisdo e por toda a producdo de imagens que estd ao seu redor.
A partir da popularizacdo das imagens eletronicas (e dos recursos usados
principalmente nas imagens em movimento, desde o cinema até a video-arte) e da
facilidade na manipulacido dessas imagens, a integracdo entre imagem fixa e
imagem em movimento se tornou ainda maior, proporcionando uma grande gama
de possibilidades e também uma rdpida assimilacio de conceitos estéticos que sio
imediatamente reproduzidos e logo deixam de ser novidade.

Na sociedade contemporanea, o cartaz mantém sua fungdo de comunicar de
forma rapida e eficiente, indo além dos muros da cidade; ele é capaz, também, de

nos revelar dados sobre histdria da sociedade e do design grafico.

2.1. Cartaz cinematografico: peca singular?

A questdo da singularidade do cartaz de cinema como peca grifica é, para
nos, algo a ser pensado de forma mais ampla, isto é, mais abrangente do que as
fronteiras do design; assim, nossa anélise se desenvolverd tanto na interpretacao da
sua dimensdo simbdlica quanto no exame dos aspectos técnicos ou estéticos dos
seus elementos graficos. Acreditamos que objetos e imagens de todas as épocas
carregam marcas de quando foram produzidos e tais marcas podem ser mais bem
compreendidas quanto mais se conheca o contexto geral de seu tempo. Aqui

tomamos como base metodoldgica, o caminho seguido pelos historiadores culturais,

> Ibidem. p. 200.
** Ibidem. pp. 198-199.
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que possuem como terreno comum a preocupagdo com o simbdlico e suas
interpretacdes, mesmo que essa abordagem seja uma entre tantas outras possiveis30
dentro da historiografia. Na verdade, nossa andlise do design e seu método
projetual, caminhard, par e passo, com o ambiente cultural onde ele se encontra.

O Final do século XIX e inicio do XX foi uma época em que o uso da
imagem, agora cinética, estava comegando a mudar o modo de o homem encarar o
mundo e também a si mesmo, de forma extraordindria. A fotografia e o cinema,
artes que se desenvolveram a partir do avango tecnoldgico da era moderna, foram
de grande importancia nessa mudanca. Embora a fotografia e o cinema sejam artes
pictoricas como a prépria pintura (especialmente em seu inicio), os instrumentos e
os resultados, digamos, graficos, muitas vezes foram bem diferentes de sua
antecessora (pintura), a comecgar pelo fato de as imagens fotogrificas e
cinematograficas serem em preto e branco, matizes que dominaram essas praticas
por muito tempo. Contudo, como nos conta Jacques Aumont, os efeitos de
realidade no cinema eram de grande for¢a alucinatéria: dentre os primeiros
espectadores, houve relatos de pessoas que afirmavam ter visto “cenas

29

. . . 31~ . . . .
reproduzidas ‘com as cores da vida’””", ndo havendo ninguém que afirmasse “so

ter visto uma imagem cinza” 32, Hoje, como afirma também Aumont, ndo se faz

mais uma ligacdo linear entre “pintura-foto-cinema” 3

, mas “ainda é dificil falar
historicamente do cinema como arte da representacdo, ou seja, também em sua
relacdo com outras artes vizinhas” A representacdo da imagem no cinema tem
a ver com a pintura assim como com a representacdo da imagem em geral; a
forma de olhar que o ocidental possui hoje se deu a partir da era moderna, quando
ocorreram mudangas na pintura, no que diz respeito ao abandono da perspectiva, a
forma de ver e representar a natureza, assim como a consideragdo de que todo esse
conjunto seria uma expressao da tradi¢do ou de um passado que agora se emulava
com a modernidade. A partir da arte moderna, o0 homem modificou o modo de ver
e de representar o mundo: os temas, que lhe interessavam passaram a ser

diferentes daqueles que eram empregados pela tradi¢cdo; a vida cotidiana passou a

figurar nos quadros e a arte passou a ser encarada também como um bem de

Y BURKE, Peter.Op.cit. p. 10.

! AUMONT, Jacques. O olho intermindvel [cinema e pintura]. Sio Paulo: Cosac & Naify, 2004. p. 31.
32 Idem.

> Ibidem, p. 47.

* Idem.
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consumo. Deixou de ser apenas uma obra de valor de uso, passando a ter também
um valor de troca, ou seja, valor comercial.”® A prépria noc¢do de arte € uma nogdo
moderna e as mudangas nos estilos estdo relacionadas também ao préprio
momento histérico da Revolucdo Industrial, quando a radicalizag¢do da ideologia
comercial passou a ser o paradigma das acdes e pensamento humanos.*
Observando a histéria da arte do ponto de vista social, podemos afirmar que a
arte de qualquer periodo sempre tendeu a servir aos interesses ideoldgicos das
classes dominantes® que, de alguma forma, dependiam do poder do capital.
Mas, apesar disso, uma nova maneira de ver o mundo surgiu através da pintura a
6leo, pela qual novos comportamentos em relacdo a propriedade e o poder de
troca encontraram sua expressdo visual. Segundo Berger, a “pintura d odleo fez
para as aparéncias o que o capital fez para as relacdes sociais. Reduziu tudo a
igualdade de objetos. Tudo tornou-se passivel de troca porque tudo passou a ser

. 5938
uma mercadoria.”

A perspectiva, alids, segundo numerosos estudos sobre esse tema39, causou
uma verdadeira revolucdo na pintura ocidental, a partir do Renascimento.
Certamente, muito da representacdo do olhar que temos hoje se deve ao uso da
perspectiva e suas diferentes interpreta¢des, que foram se modificando através das
épocas até os dias de hoje e nos permitiram nio s representar o mundo como ele
€ visto, mas também representi-lo de forma subjetiva. Embora as artes
representativas e aqui, em particular, a pintura tenham sido consideradas,
primeiramente por Platdo, um meio para distor¢do das “‘proporcdes verdadeiras’
e substituir a realidade e o nomos (a lei) pela aparéncia subjectiva e pela

5 40

arbitrariedade , € depois, ao contrdrio, pelo pensamento estético moderno,

. . . .. .. 41
acusada de “ser o instrumento de um racionalismo, limitado e limitador” ™", 0 uso
da perspectiva revela, principalmente, a vontade de representar o que estd sendo

visto no mundo de forma empirica, tentando reproduzir o que estd dentro do

% CIPINIUK, Alberto. A ideologia comercial do século XVIII e a transicdo dos estilos.In: Formas

3d()o Design: por uma metodologia interdisciplinar. Rio de Janeiro: PUC-Rio/2AB, 1999. p. 55.
Idem

3T BERGER, John. Modos de ver. Sio Paulo: Rocco, 1999. p- 88.

38 Ibidem. p. 89.

¥ DAMISCH, Hubert. The origin of perspective. London, England & Cambridge, Massachusetts:

The MIT Pres, 1995

;“1’ PANOFSKY, Erwin. A perspectiva como forma simbélica. Lisboa: Edi¢des 70, 1993. p. 66.
Idem.
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espaco de visdo, independentemente se isso se dd de forma racional ou subjetiva;
tornando matemdtico o espago visual, ela passa a carregar também a visualidade
que ndo ¢ matematicamente estruturada® e é justamente na forma de ordenagdo
dos elementos visuais que reside a sua forma simbdlica.

Quando pensamos detidamente no que é uma imagem, encontramos Varios
tipos e possibilidades de visualidade: a imagem pictérica, a fotografia, os
logotipos, os cartazes, o cinema, a televisdo, as imagens mentais, que, em sua
maior parte, sdo produzidas pelo homem principalmente pela necessidade de
registrar, preservar, reproduzir e identificar pessoas, lugares, objetos ou classes
de dados visuais **. Dentro desse contexto de imagens variadas, a dimensdo
simbolica tem papel importante, pois, como afirma Berger, “nunca olhamos para
uma coisa apenas; estamos sempre olhando para a relagdo entre as coisas e nos
mesmos” **. E se as imagens sdo simbolos, se sdo produzidas como tal, isso
significa que podem ser encaradas como linguagem e, conseqiientemente, ter seus
codigos desvendados. Quando mencionamos o termo linguagem, estamos
considerando gue uma imagem sempre constitui uma mensagem para 0 Outro Be,
ao analisi-la, devemos tentar entender para quem ela foi produzida. Sendo assim,
uma imagem ndo tem um valor em si, mas passa a ter sentido a partir do momento
em que nos relacionamos com ela, quando o olhar, que vai além da percepcao
fisica, determina uma escolha.

Desse modo, a leitura de uma imagem poderia se assemelhar a leitura de um
texto; uma imagem ndo possui um valor em si, do mesmo modo que uma palavra
solta fora de contexto ou propésito, e a sua leitura vai depender do conhecimento
de quem usa a imagem e de quem recebe a mensagem através dela, se ambos sdo
conhecedores de seus cédigos. Toda comunicacdo € social e para que exista
linguagem ¢ preciso que exista um conhecimento anterior, essa interagdo em que
alguém fala e outro alguém escuta (e imaginamos, compreende). Se para
Bakhtin46, a lingua reflete os sistemas sociais estdveis, para Deleuze e Guatarri

“uma regra de gramdtica é um marcador de poder, antes de ser um marcador

2 Idem.

*> DONDIS, A. Donis. Sintaxe da linguagem Visual. 2* ed. So Paulo: Martins Fontes, 1997. p. 183.

* BERGER, John. Op.cit. p. 11.

43 JOLY, Martine. Introducdo i andlise da imagem. Sdo Paulo: Papirus, 2005. p. 55.

* BAKTHIN, Mikhail e VOLOCHINOV, V.N. Marxismo e Filosofia da Linguagem. 12* edi¢o.
Sdo Paulo: Hucitec, 2006. pp. 121-123.
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. 47 . . . . .,
sintdtico”™’, ou seja, “a unidade elementar da linguagem — o enunciado — é a

palavra de ordem™®; significacdes e subjetivacdio dependem de uma ordem
estabelecida de sujeicdo e “da natureza e da transmissdo das palavras de ordem

. 49
em um campo social dado”

. A palavra de ordem € o ndo dito, porém transmitido,
através de uma enunciacio completa, que € a unidade minima de significagﬁoso -
significacdo essa carregada de ideologia. Aqui encontramos o ponto em comum
entre texto e imagem: dentro de um projeto grifico, a produ¢do da mensagem (e
em outra instincia — a da subjetividade —, a producdo do desejo), também depende
da linguagem; uma peca grafica possui codigos que precisam ser identificados
pelo receptor, do mesmo modo que na linguagem falada ou escrita. Um cartaz de
cinema, por exemplo, ¢ uma peca completa que, na maior parte das vezes, é
composta por texto e imagem; esse conjunto de elementos formard uma peca que
serd interpretada ndo através de cada elemento em separado, mas como uma coisa
s6. Esse conjunto se torna homogéneo e trabalha junto para transmitir uma
mensagem. As vezes, o proprio texto é também uma imagem; em outros casos,
uma foto ou ilustragdo serd capaz de, sem a companhia de nenhum outro
elemento, dizer o que € preciso.

Ao falarmos na natureza da imagem em geral, devemos lembrar que ela — a
imagem — ndo possui uma condicdo estdtica dentro da histéria da comunicacio
humana (a razdo motivadora e de maior alcance para a producido de imagens,
segundo Dondis, “¢ a utilizacdo de todos os niveis de dados visuais para ampliar

e 51
o processo da comunica¢cdo humana”

) e que, apesar de possuir alguns aspectos
universais, que permitem que ela seja compreendida quase de modo total onde
quer que seja, a natureza da imagem pode variar segundo os codigos e as
diferencas culturais e ter diferentes significados, inclusive a cada época.

No cinema, os principais determinantes do olhar sio o movimento e o
enquadramento; segundo Aumont, “o quadro é, antes de tudo, limite de um

campo; centraliza a representagdo, focaliza-a sobre um bloco de espago-tempo

*” DELEUZE, Gilles e GUATARRI, Felix. Mil Platos: Capitalismo e esquizofrenia. Vol.2. Rio de
Janeiro: Editora 34, 1995. p. 12.
48
Idem.
Y Ibidem, p-17.
Y BAKTHIN, Mikhail e VOLOCHINOV, V.N. Op.cit. pp. 116-118.
> DONDIS, A. Donis. Op. cit. p. 183.
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onde se concentra o imagindrio, ele é a reserva desse imagindrio” 2, Desse
modo, é o quadro que determina a “ficcionalizacdo do real” ». O cartaz de
cinema também trabalha com o enquadramento; muitas vezes, como no filme; o
que estd fora do campo é tdo importante como o que podemos ver dentro dele.
Isso ocorre especialmente quando se trata de algo que sé deverd ser revelado ao
assistirmos ao filme. Na tela, o que estd dentro do enquadramento e fora dele é o
que determina o seu tempo. No cartaz, o tempo também ¢é determinado pelo que
foi escolhido enquadrar, mas trata-se de uma tnica imagem54, estatica; € um
fragmento do tempo do filme, que deverd revelar ndo mais do que o essencial para
levar o espectador a sala de cinema. O enquadramento chama a atengdo para um
detalhe, um gesto, uma expressdo, para uma acdo que deve predominar sobre
todas as outras. Assim €, também, no cartaz de cinema.

O cartaz foi, possivelmente, a primeira peca grafica a reproduzir uma visao
de mundo semelhante a da pintura moderna, especialmente no que diz respeito as
dimensdes, ao carater pictérico, ao uso da perspectiva e de elementos simbdlicos.
O uso da ilustragdo gréfica € anterior ao da fotografia e a ilusdo do real sempre foi
uma das caracteristicas mais marcantes e sedutoras da pintura. Os panoramas sio
bons exemplos desse fascinio pelas grandes imagens e da transicdo natural da
imagem fixa para a imagem em movimento. Eram enormes painéis de estrutura
circular onde uma imagem era contemplada de uma pequena plataforma central
(panorama europeu) ou constituido de uma imagem plana que se desenrolava
diante do espectador (panorama americano)™, o que poderia acontecer durante
vdrias horas. Esse ultimo formato estd muito préximo do das posteriores proje¢des
de filmes, mas o panorama em si, independente do movimento, por suas grandes
dimensdes e preocupagdo em reproduzir perfeitamente a realidade em todos os
seus detalhes, j4 se constitui em um espetéculo quase cinema.

Mas tanto o cinema quanto os cartazes produzidos para divulgar os filmes
acabaram por desenvolver as suas particularidades. Os cartazes cinematograficos

foram mudando conforme mudaram as técnicas do cinema e a &nfase dada ao tipo

> AUMONT, Jacques. Op. cit. p. 40.
53
Idem.
>* Consideramos que os elementos grificos que estruturam um cartaz de cinema resultam numa
imagem unica, que permite, evidentemente, ter esses elementos analisados separadamente.
> AUMONT, Jacques. Op. cit. p. 56.
> Ibidem. p. 57.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610439/CA


PUC-RiIo - Certificacéo Digital N° 0610439/CA

O cartaz e suas faces 25

de espeticulo; algumas caracteristicas simbdlicas do cartaz de cinema se
desenvolveram a partir da prépria narrativa cinematogréfica — tipo de iluminagéo
da cena, determinadas poses e disposicao dos atores, ordenacdo dos personagens —
principalmente a partir do cinema hollywoodiano. Durante toda a sua trajetdria,
certas convengdes de imagens atravessaram o tempo como, por exemplo, os
elementos que determinam a iconografia dos filmes sobre vampiros.

Notamos, entdo, que, como em toda a histdria da produgdo de imagens, nos
cartazes de cinema também sdo encontradas imagens que adquiriram significados
através das convengdes. Os géneros cinematograficos criaram as suas identidades
a partir de determinadas imagens e elementos que passaram a ser consideradas
marcas de cada um deles e que, apesar das vdrias mudangas ocorridas na
sociedade, resistem ao tempo. A forma como tipos eram usados nos titulos dos
filmes de terror dos anos 50, por exemplo, era sempre a mesma: letras de aspecto
irregular e quase sempre diagramadas em perspectiva, mas a sua iconografia
principal estava nas imagens recorrentes de alguma espécie de monstro
carregando uma bela mulher seminua e desmaiada em seus brag0557, ou de alguma
dessas mulheres caidas no chdo, apavoradas com a figura a sua frente. Essa
iconografia persistiu até os anos 70, ndo por ter perdido o seu significado em
relacdo aos filmes, mas porque os proprios filmes de terror mudaram. A
iconografia dos filmes de fic¢do cientifica se assemelha a do filme de terror e,
muitas vezes, esses dois gé€neros se encontram numa mesma producao.

Da mesma forma, as comédias roméanticas ainda guardam tracos das antigas
comédias, embora hoje em dia este seja um género subdividido, podendo ser
também infantil, nonsense e, até mesmo grosseiro, como as comédias que falam
sobre estudantes americanos e que abusam das piadas sobre sexo e de referéncias
a objetos falicos; 0 mesmo ocorre com os filmes de suspense, épicos etc. Cada um
dos géneros tem a sua identidade marcada pelos elementos visuais.

Do mesmo jeito que o cinema definiu algumas convencdes do olhar
(algumas delas anteriormente definidas pela pintura e pela fotografia), construiu

também personagens que fazem parte do imagindrio cultural de forma universal,

°7 Curiosamente, essa mesma imagem de “criatura carregando mulher desmaiada nos bragos” é
bastante recorrente na narrativa dos herdis de histérias em quadrinhos, mas ndo ¢,
necessariamente, protagonizada pelo vildo, como podemos observar numa das versdes dos cartazes
do filme Batman Begins.
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criando imagens, inclusive, que ndo correspondiam as obras originais adaptadas.
Exemplo disso pode ser encontrado no caso dos filmes baseados no romance de
Mary Shelley, Frankenstein. Em nenhum momento do livro se encontra descrita
uma figura com enormes parafusos nas t€mporas, calcando enormes botas, nem se
levantando depois de uma descarga elétrica sob os olhos do bardo, seu criador,
esse sim chamado Frankenstein. A prépria figura do bardo também foi
determinada de maneira diferente pelo que vemos no cinema. Ele seria uma
espécie de velho cientista louco, enquanto no livro, ele é, na verdade, um jovem
estudante de medicina. As convencdes de imagem sobre esse personagem estio
enraizadas no imagindrio cultural de tal maneira que, ao fazer uma versdo mais
fielmente baseada no romance de Shelley, o ator e diretor inglés Kenneth Branagh
sofreu algumas criticas que podem parecer pertinentes a quem nunca leu o livro,
mas que estdo totalmente baseadas nas velhas imagens construidas pelo cinema
sobre esse personagem. A afirmacdo, que nos parece mais indicativa dessa
memdria coletiva, ndo seria sobre a criatura, mas sobre o proprio bardo: na época
do lancamento do filme (1994), comentou-se muito o fato de Branagh, durante as
cenas sobre os trabalhos cientificos, encarnar um jovem Victor corado e sem
camisa. Interpretaram essas seqiiéncias como desculpa para o ator chamar a
aten¢do para a sua a forma fisica e ndo se atentou para o fato de que essa imagem
do cientista refor¢ava o seu trabalho constante e obsessivo. Ignorou-se o fato de
que o jovem bardo era obcecado e febril e que, por isso, se movimentava de forma
frenética e possuia a face corada.

A representang58 da imagem pela midia é algo recente dentro de nossa
histéria e se tornou particularmente significativa a partir do pds-modernismo.
Segundo David Harvey, a partir da década de 1970, os usos e os significados do
espaco e do tempo mudaram com a transi¢do do fordismo para a acumulacio
flexivel e passamos a sofrer uma compressao espago-tempo que afeta as praticas
econdmicas, o equilibrio de classes e a vida social e cultural.” Nessas condicdes
em que o acumulo de capital passou a ser de extrema importancia, o lucro tornou-
se um dos fatores a influenciar a distribuicdo e recepcao das informagdes em todas

as areas, inclusive a das artes. Hoje nos deparamos com uma percep¢do de mundo

% Aqui, consideramos que a representacio da imagem dentro da midia est4 intimamente ligada ao
seu modo de veiculagdo e as constantes modificagdes conceituais sofridas por essas imagens.
> HARVEY, David. Op cit. p. 257.
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diferente da que havia antes: agora a informacdo ndo chega até nos
necessariamente completa; a fragmentag¢do € uma das caracteristicas mais visiveis
do pés-modernismo. Ao mesmo tempo em que temos acesso a quase tudo o que
acontece no mundo hoje, é impossivel assimilarmos tanta informacgdo. Sendo
assim, foi instituida uma nova ordem temporal, em que as coisas do passado sdao
freqiientemente citadas independentemente da continuidade ou da memoria
histérica, bastando apenas que se assemelhem a algum aspecto do presente.60
Acontece que essa perda da nocdo de continuidade histérica afeta o juizo estético
e critico e o que passa a ser considerado, em primeira instancia, no pds-
modernismo, € a condicdo de espeticulo de cada obra, e somente iss0.%!

Walter Benjamin explica que, a partir das novas condi¢cdes de aproximacao
da obra de arte com o espectador, criadas pelas técnicas de reproducdo, o
conteido da obra de arte talvez permaneca intacto, mas ha uma desvalorizagdo em
sua autenticidade®”; pare ele, “a autenticidade de uma coisa é tudo aquilo que ela
contém e é originalmente transmissivel, desde a sua duragcdo material até seu

poder de testemunho histérico™®

, € se a partir da reproducio a sua duragdo escapa
aos homens, o testemunho historico da coisa também fica abalado. Sendo assim, a
aura da obra de arte € atingida e sua significacdo passa a ir além do territério da
arte, pois “multiplicando as copias, elas transformam o evento produzido apenas
uma vez num fendémeno de massas”64, conferindo a eles uma atualidade
pelrmanente.65 O cinema estd inserido nesse processo por ser um produto de massa
que permite viajar por representagcdes distintas da realidade e por outros tempos e
transpor mundos imagindrios para a tela, porque as imagens produzidas por ele,
particularmente as imagens graficas, acabam por sugerir essa atemporalidade, ndo s6
através de si mesmas, mas por serem referéncias para a producéo gréfica atual — essas
imagens estdo sempre voltando, seja no préprio cinema, na moda e na publicidade.

Assim como no passado, no mundo pés-moderno a imagem ndo € mera

representacdo do real; ela é carregada de significados que sdo dados por uma

% Ibidem. p. 58.

o1 Idem.

62 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na época de suas técnicas de reproducdo In: Os
pensadores: textos escolhidos: Benjamin, Horkheimer, Adorno e Habermas. Sdo Paulo: Abril
Cultural, 1980. p. 7.

% Ibidem. p. 8.

5 Idem.

5 Idem.
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necessidade de se passar uma mensagem, mas também de transmitir ou de reforgar
idéias que, a primeira vista, podem ndo ter ligacdo com uma referéncia anterior.
Com o grande nimero de informagdes que recebemos hoje, pode parecer que um
cartaz ndo possua a mesma forca de antes, como quando a televisdo e a internete
ndo eram os principais meios de informacdo. Acontece que a sua fung¢do continua
a mesma: chamar a aten¢@o do espectador que passa em frente as salas de exibi¢do
e levé-lo para dentro.

O cartaz cinematografico tem, a principio, o papel de transmitir a atmosfera
de um filme. E, antes de tudo, uma peca de comunicacdo. A imagem em destaque
reflete uma escolha em privilegiar determinada caracteristica do filme ou da
histdria, ou conquistar o publico através da imagem de um ator popular. O cartaz
anuncia a existéncia do filme e sua idéia principal — idéia essa que pode estar sob
o ponto de vista do diretor ou do produtor e ser determinada de modo distinto,
privilegiando o romance ou o cardter politico, a aventura ou a tecnologia etc. Mas
uma pega grafica, ainda que tenha um carater efémero, carrega em si marcas de
sua época; cada obra traz em si um reflexo do seu tempo. A sociedade e tudo o
que diz respeito a época em que se desenvolve uma obra é determinante para a sua
forma final®. Os conceitos que produzem a estética dos cartazes de cinema estao
ligados ao filme, & visdo que o filme tem de determinado assunto ou época; as
técnicas e caracteristicas graficas utilizadas estdo relacionadas com o gosto e as
vivéncias pessoais do designer grifico que o produziu, assim como seu
entendimento ou envolvimento com o filme e suas idéias. A criacdo estd
diretamente envolvida com a aceitagdo de um produto; a peca grafica é projetada
basicamente para estimular o consumo de bens e servicos e, assim, € também na
drea de entretenimento, embora cada obra carregue um discurso®’ que serd
representado na sua composicao final.

Na década de 1960, por exemplo, era comum que os cartazes de cinema
possuissem caracteristicas visuais semelhantes as dos livros de bolso
denominados pulp fiction — geralmente romances policiais, vendidos em bancas de

jornal —, mas no cartaz, os atores estdo presentes; freqiientemente, nos livros de

% Para a relacdo entre arte e sociedade, consultamos Janet Wolff, A producdo social da arte. Rio
de Janeiro: Zahar Editores, 1982.

57 Segundo Michel Foucault, o discurso “nio é simplesmente aquilo que manifesta (ou oculta) o
desejo; é também aquilo que € o objeto do desejo”. A ordem do Discurso. Sao Paulo: Edi¢oes Loyola.
12% ed. 2005. p. 10.
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bolso, a capa nos dd uma imagem que o ilustrador cria, a partir do livro, mas nem
sempre a partir de uma cena existente na histéria. No cartaz, parece ser necessario
que haja uma ligagdo maior com o filme, mesmo que a imagem escolhida reflita
determinado elemento do filme que, por razdes de censura ou comerciais, pode
ndo ser o mais representativo dentro da narrativa da obra. Mas isso ndo destréi as
caracteristicas de cada um deles, em termos de utilidade e suporte, e s6 reforca o
que j& vimos anteriormente: que cada peca carrega elementos de sua época.

O cartaz de cinema pode ter apenas uma cena principal, fotos feitas
especialmente para ele, uma ilustracio, ou conter vdrias cenas, 0 que, nesse caso,
poderia ser uma espécie de referéncia ou substituicdo dos antigos painéis que
ficavam na entrada do cinema (bastante usuais até o final dos anos 70), onde eram
colocadas varias fotos de still (cenas do filme), que se tornavam, muitas vezes,
objeto de desejo do espectador que freqiientava as salas. Alguns filmes j4 fizeram
referéncias sobre essa vontade de levar consigo uma foto do painel; uma das
seqiiéncias mais conhecidas estd no filme Os Incompreendidos (Les 400 coups),
de Francois Truffaut, onde o personagem principal, o menino Antoine Doinel,
aparece, junto com o seu melhor amigo, roubando fotos na entrada de um cinema.
O proprio diretor revelaria, mais tarde, ele mesmo ter feito isso na infancia e
registraria novamente numa seqiiéncia do filme A noite americana (La nuit
Américaine), de 1973, um outro menino tirando sorrateiramente uma foto do filme
“Cidadao Kane”, de Orson Welles, por entre as grades, na porta de um cinema. A
partir da década de 1980, os painéis foram desaparecendo gradativamente
(talvez porque comecaram a aparecer os cinemas multiplex, estruturados com
pequenas salas de projecdo, funcionando simultaneamente). Hoje, o cartaz de
cinema ¢é praticamente o Unico material de divulgacdo nas salas de exibigdo,
exceto quando uma ou outra producdo de maior porte recorre ao uso de displays
e a banners, o que acontece com cada vez mais freqiiéncia, mas que ainda néo se
tornou uma prética comum.

Nao foi por outro motivo que se comegou a colecionar cartazes
cinematograficos, diferentemente do que levava as pessoas a colecionarem 0s
cartazes publicitarios feitos por artistas como Jules Chéret ou Toulouse-Lautrec
no final do século XIX. O colecionador de cartazes de cinema nio vé nessas pecas
apenas uma obra de arte; ao colocar um cartaz na sua parede ou acondiciond-lo

cuidadosamente em sua mapoteca, ele estd guardando consigo fragmentos de sua
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memoria, de seus gostos e de sua relacdo com o préprio cinema. Alids, foi o
préprio Chéret, junto com os irmaos Choubrac, L.éon e Alfred, no inicio da década
de 1870, quem aperfeicoou técnicas de litografia colorida e barateou os custos de
producdo, o que permitiu os avangos na impressao litografica e tornou o cartaz um
meio atrativo de divulgagﬁo.68 Desse modo, no final da década de 1890 (o cinema
data, oficialmente, de 1895) o cartaz logo se tornou a principal peca de divulgacao
dos filmes.

Hoje encontramos também o material de divulgacdo que vai para as
locadoras mas, em geral, ndo é o mesmo material que encontramos no cinema. O
formato dos cartazes para esses locais é menor e, quase sempre, contém menos
informagdes que os cartazes de cinema, porque, a principio, o filme que estd
sendo alugado ja passou pelas salas de exibi¢do e a maior parte das informagdes
sobre ele ja é conhecida, mesmo no caso de o dvd ser lancado simultaneamente ao
filme no cinema. Além disso, o material disponibilizado pelas distribuidoras se
refere aos grandes lancamentos comerciais, filmes americanos ou sucessos de
bilheteria. Com sorte, em locadoras especializadas em filmes fora desse circuito
comercial, podemos encontrar material de filmes de arte, orientais, europeus ou
mesmo, americanos. No caso das grandes produgdes recentes, também, se
instituiu um novo tipo de cartaz que pode ser encontrado fora do cinema: o cartaz
teaser, que tem o papel semelhante ao do frailer, colocando as primeiras
informacdes sobre o filme dentro do cinema ou longe dele, agucando a
curiosidade do publico. Atualmente, encontramos também o uso de impressos do
tipo lambe-lambe, cartazes em grande formato em papel barato, geralmente
horizontais, com impressdo em poucas cores, geralmente chapadas e que sdo
feitos para serem colados em muros e tapumes de obra. Essa € uma prética antiga,
mas tradicionalmente esse tipo de cartaz era usado para a divulgacdo de shows
musicais e, posteriormente, para langcamentos de discos. Trata-se, ainda hoje, de
uma pratica clandestina, tanto que ndo existe enderego certo dos espeticulos,
apenas referéncias ao bairro e, no caso dos impressos de cinema, ndo ha
referéncias sobre a producio do filme.

Diferentemente das capas de disco, por exemplo, os cartazes de cinema

normalmente ndo sdo pensados para ter uma existéncia longa. Enquanto as capas

% VERHAGEN, Marcus. Op. cit. p. 131.
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de disco (especialmente as do periodo estudado) ajudam a construir a
personalidade e a registrar a trajetdria do artista, fazendo parte de produtos que
sdao amplamente consumidos, 0s cartazes anunciam uma obra que ficard em cartaz
por determinado tempo e depois ndo serd mais vista. Nos dias de hoje, isso se
modificou um pouco pelo hdbito de se alugarem filmes para assistir em casa,
iniciado a partir do aparecimento dos aparelhos de videocassete e das fitas em vhs
e intensificado a partir do aparecimento dos dvds, que nao sdo apenas alugados,
mas vendidos em grande escala. Essas praticas perpetuam os filmes e, em certa
escala, ajudam a preservar a memoria do cinema, mas em relacdo aos cartazes,
estes quase nunca constam do material grafico, especialmente porque raramente é
mantido o mesmo projeto grafico de quando o filme foi lancado, particularmente,
em se tratando de produgdes antigas. Muitos deles ficaram perdidos no tempo ou
se constituem, hoje, pecas raras.

As mudancas na forma grifica do cartaz se ddo conforme as mudancas
sofridas pelo préprio cinema; com o passar do tempo, o cinema vé€ o mundo e a si
mesmo de forma diferente, porque é, também, instrumento e reflexo social.
Procuraremos, a seguir, identificar algumas caracteristicas graficas particulares

dos cartazes de cinema.

2.2. Cartaz de cinema e imaginario

O cartaz de cinema tem na disposicdo de seus elementos graficos a sua
forma de comunicacio. E pelo intermédio direto de palavras e imagens, que se
complementam, que serdo passadas as informagdes sobre o filme. Nesse caso, as
caracteristicas particulares do cartaz cinematografico se encontram também nas
proprias diferencas entre tipo de exposi¢do, tamanho, produgdo e distribuicao dos
cartazes. Sdo pegas que representam o conteido do filme e, também, a sua
estética, mas ndo apenas isso: segundo Emily Kingﬁg, ¢ comum se dizer que o
cartaz de cinema comunica a esséncia do filme, mas isso ndo € inteiramente
verdadeiro. Em alguns casos, o cartaz e o filme estdo tdo proximos que dizem a
mesma coisa mas, outras vezes, eles podem estar tdo completamente separados

que acabam por enviar mensagens relacionadas, mas ndo exatamente idénticas.

%9 KING, Emily. Op. cit. p. 6.
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Assim, podemos afirmar que essa relacdo € indireta e, por essa razdo, justificamos
a importancia da interpretacdo da dimensdo simbdlica que se associa ao design
gréfico, pois o cartaz ndo € algo existindo fora de um contexto, mas tem a sua
razdo de ser, exatamente por essa relacao.

A influéncia do cinema no imagindrio social pode ser entendida como
resultado da necessidade da sociedade em buscar referéncias. Nos primeiros anos
do cinema, as estampas que eram usadas nos cartazes nao eram sobre o filme ou
os atores, mas mostravam familias dentro das salas de exibi¢do, tentando levar o
publico as salas que eram freqiientadas, em sua maioria, por desempregados 0,
Mais tarde, cartazes cinematograficos contribuiram para a imagem de glamour
que o cinema possui ainda hoje. Repletos de figuras que personificavam divas e
cavalheiros sedutores, as imagens dos astros com suas histérias de amor e
aventura habitaram o imagindrio do grande publico e moldaram alguns aspectos
da sociedade, ditando padrdes de beleza e insinuando comportamentos sociais.
Isso aconteceu, principalmente, através do cinema americano, a partir da década
de 1920, quando apareceram as primeiras estrelas de cinema. Durante muito
tempo, os cartazes que levavam o publico as salas tinham a imagem dos atores
como principal atrativo e, embora tenham se modificado bastante
graficamente, ainda hoje esse tipo de composicdo € recorrente, como vemos,
por exemplo, nos cartazes dos filmes de Arnold Schwarzenegger, que
mostravam “uma imensa figura do ator e pouca informagdo sobre a pelicula.
E o astro que atrai as multidées” .

Os principais elementos visuais que compdem o cartaz de cinema sio a
imagem (em cores ou em preto e branco) e o texto. Em seguida, sdo
determinantes também na sua forma final, o tamanho, o papel e o tipo de
impressdo. Até entdo, ndo encontramos diferencas entre o cartaz
cinematografico e as outras pecas grificas, mas o uso desses elementos
dentro de sua composi¢do definird a sua diferenca em relagio a outras pecas e
as proprias diferencas que os cartazes possuem em razdo de pertencerem a

um determinado género cinematografico, ou mesmo, ao filme de um diretor

7 MARQUES, Fabricio. Um centendrio em cartaz. Rio de Janeiro: Jornal do Brasil, 29/12/1995. Matéria
sobre a pesquisa de mestrado do designer griafico Haenz Gutiérrez Quintana sobre cartazes de
cinema, defendida no Instituto de Artes da Universidade de Campinas — Unicamp, no mesmo ano.
71

Idem.
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em particular. A histéria dos cartazes de cinema é, também, a histéria da
sociedade e do modo como ela se vé. O uso desses elementos €, ainda,
determinado pelas mudangas da tecnologia, dos materiais e dos profissionais
que trabalham na sua composi¢do, mas também, pelas mudangas ocorridas
dentro da prépria sociedade. Todas essas relagdes com a vida social, conforme
apontamos mais acima, sdo indiretas, portanto ndo é possivel determind-las de
forma muito objetiva mas, abstratamente, por nuangas e sugestoes.

O cinema é uma pritica social e o cartaz cinematografico nos revela também
as mudancas ocorridas no gosto do publico. Da moda da época ao tipo fisico das
pessoas, aos carros, moveis, tecidos e ao préprio tipo de filme que mais lhe
agrada. A sua representacdo grafica nos permite entender que “mais do que ecoar
a evolugdo do cinema, a trajetoria independente do cartaz cinematogrdfico reflete
as mudangas naturais da audiéncia” 2,

O filme Funny Face (1957) (fig. 2), dirigido por Stanley Donen, brinca com
o mundo da moda e a influéncia de uma editora de revista que, quando determina
que uma cor estd na moda, absolutamente todas as mulheres que trabalham na
redagdo da revista passam a usar aquela cor. A brincadeira estd no fato de a
editora determinar uma nova cor a toda hora. A atriz principal do filme, Audrey
Hepburn, que até hoje é modelo de bom gosto e elegancia, em geral ¢
caracterizada de forma bastante sofisticada e com figurinos de estilistas famosos.
Curiosamente, este cartaz mostra mais o lado intelectual e excéntrico do
personagem que, antes de ser descoberto por um fotdgrafo e virar uma manequim
de sucesso, trabalhava numa livraria e que concordaria em viajar até a Franga
apenas porque teria a oportunidade de conhecer o seu grande idolo, um professor
beatnik chamado Emile Flostre.

Da grande era do cinema até hoje, os filmes sdo predominantemente filmes
de produtores; contudo, o que fica na nossa memoria de espectador € o nome dos
diretores e atores. Até que o filme chegue as telas, ele passa por um longo
caminho que vai desde o seu roteiro até a sua distribui¢do e, dentro desse longo
processo, algumas parcerias entre diretores e produtores ficaram famosas, tal
como ocorreu com Alfred Hitchcock e David O. Selznick, na fase americana do

diretor. E claro que estamos falando de uma estrutura grande como a da inddstria

2 KING, Emily. Op. cit. p. 6. A traducdo de trecho € de nossa autoria.
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de Hollywood, mas, em geral, grandes producdes ndo sdo possiveis sem um
grande produtor por trds. Na época de ouro do cinema americano, sobretudo nos
anos 40 e 50, os produtores dos grandes estidios eram figuras tdo poderosas que
podiam — e, eventualmente, o faziam — determinar o visual dos atores e até mesmo
escolher um novo nome para eles. Sabemos, por exemplo, que Marilyn Monroe
ndo nasceu loura e que se chamava, na verdade, Norma Jean Baker. Alids, o poder
atribuido as louras provavelmente vem da sua imagem no cinema. Decerto, as
mulheres louras s3o predominantes nos filmes e nos cartazes e o jeito
malicioso/ingénuo, que caracterizava a maioria dos personagens de Marylin,
acabou por criar um esteredtipo. Mas, ainda assim, um grande ndmero de
mulheres se identificou, e se identifica, com as personagens louras; um pouco por
causa da sensualidade atribuida a elas no cinema, um pouco porque a publicidade
ndo deixa morrer esse conceito de beleza. Na verdade, o que desejamos apontar é
que, subjacente a acdo dos diretores e produtores, o cinema ¢ uma producio
coletiva. Ndo apenas coletiva porque emprega fotégrafos, maquiadores, estilistas,
iluminadores, musicos, e outros tantos profissionais, mas coletiva, pois procura
traduzir uma dimensdo evanescente que muitos de nés chamamos de imaginario
social e outros, simplesmente de cultura. E, por essa razdo, muitas vezes ¢ dificil
saber quem influencia quem: se € a arte que imita a vida ou € a vida que imita a
arte. Teria sido Marylin (ou os seus produtores) quem criou a emblematica “loura
burra” ou ela apenas concretizou para as grandes massas algo ja existente? Afinal,
os EUA viviam o final do sonho americano e, talvez exatamente por isso, as massas
estariam dvidas de afeto e, quem sabe, procurassem meios para dar vazdo as suas
caréncias e desejos. Happy birthday Mr. President, happy birthday to you...

Os filmes musicais apareceram no final da década de 1920 e inicio da
década de 1930, com o advento do som no cinema. Foram bastante populares
durante a guerra, e retornaram no inicio dos anos 195073, A esséncia desses
musicais da década de 50 era de puro escapismo74 e as histdrias eram contadas em
cenarios grandiosos e atmosfera de sonho e romance. Os cartazes, por sua vez,
carregavam a mesma atmosfera, as vezes, enfatizando o grande espetaculo, outras

vezes, o ritmo divertido das musicas. Nessa época, o uso das ilustragdes manuais

7 Ibidem. p. 45.
™ Idem.
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ou de autoria, ainda era bastante comum, o que tornava os cartazes bastante
coloridos e alegres. Uma das cenas mais reproduzidas do cinema, especialmente
pela publicidade, é a de Gene Kelly cantando e dangcando na rua, com um guarda-
chuva, chutando pocas d’agua e girando em torno de um poste, no filme Cantando
na Chuva (Singin’ in the Rain, 1952). Novamente, nos deparamos com imagens
vindas do cinema, usadas como referéncia muito tempo depois do que foram
pensadas e produzidas, muito depois de sua propria época.

Os cartazes podem também mostrar a evolucdo de um personagem através
do tempo, como € o caso de Batman. Vindo originariamente dos quadrinhos, o
personagem foi popularizado pela série de TV produzida de 1966 a 1968 (embora
tenham existido seriados anteriores) e as versdes para o cinema foram se
modificando conforme as mudangas na “personalidade” do homem-morcego. De
personagem quase-cOmico e infantil, foi passando por vdrias fases até chegar ao
atormentado e soturno Batman interpretado por Christian Bale. Os cartazes
seguem claramente essa evolugdo; sdo psicodélicos, alegres e coloridos nas
versdes dos anos 60 e 70, e na versdo mais recente, Batman Begins (2005), os
cartazes sdo escuros e quase monocromadticos, dando énfase, especialmente, a
figura do morcego. Em sua melancolia quase soturna, a nova personalidade de
Batman, poderia ser chamada de “evolucdo” do personagem, tal como ocorreu
com o Fantasma ou o Super-homem, que antes eram celibatirios e hoje sdo
casados, ou seria uma demanda social para suas representacdes coletivas?

Nao raro, um filme possui mais de um cartaz, especialmente quando chega a
paises que tém como tradi¢do refazé-los pelos seus artistas locais, como acontece
na Pol6nia ou em Cuba. Isso se dd porque as referéncias culturais podem mudar
de lugar para lugar. Um cartaz que passa uma mensagem inequivoca em seu pais
de origem pode ndo ser compreendido em outro pais. E, as vezes, é uma questio
apenas de ndo deixar que obras estrangeiras invadam o lugar de maneira
descontrolada e uma forma de os designers locais ficarem protegidos de uma
possivel falta de trabalho, ou ainda, a necessidade de uma leitura particular
daquele filme e de seu cartaz, por tradicdo ou ideologia. Ou entdo, todas essas
questdes juntas.

Para se ter uma idéia da liberdade de interpretacdo que essas culturas
possuem ao refazer os cartazes de filmes estrangeiros, citamos o cartaz polonés de

Juventude transviada (Rebel without a cause, 1955) (fig. 3), de Nicholas Ray.
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Enquanto o cartaz americano mostra o ator James Dean ji como um ficone,
vestindo o jeans e a camiseta branca que seriam amplamente copiados desde entio
(ainda que o blusdo de nylon vermelho seja freqiientemente lembrado de forma
errdnea como uma jaqueta de couro)””, no cartaz polonés, que foi feito depois da
morte do ator, (que aconteceu em setembro do mesmo ano de lancamento do
filme) encontramos uma estranha colagem feita com rodas e um rosto que,
provavelmente, ndo se refere a seqiiéncia da corrida de carros, mas ao acidente
que matou o ator.”®

Possivelmente, o designer que mais se destacou ao trabalhar com material
publicitidrio no cinema foi Saul Bass, autor de cartazes famosos como os dos
filmes Vertigo (1958), de Alfred Hitchcock, West Side Story (1961), de Robert
Wise e de uma série de filmes de Otto Preminger. O cardter revolucionario do
trabalho de Bass ndo estd apenas no fato de ele usar linhas extremamente
modernas e, freqiientemente, evitar o uso de atores e o formato tradicional da
diagramagfo, mas principalmente no fato de que os cartazes criados por ele,
sobretudo para os filmes de Preminger, ndo possuiam imagens gratuitas, mas
imagens que equivaliam a identidades corporativas.77

Diferente da publicidade dedicada a outros produtos, o cartaz de cinema nio
vende nada concreto; o seu projeto grafico estd a trabalho da divulgagdo do filme,
que € um elemento cultural e, por essa razdo, efémero. Mesmo que o espectador
veja (ou reveja) o filme intimeras vezes, em seu aparelho de dvd ou na tela do
computador, a experiéncia de assisti-lo na tela grande continuard singular. Do
mesmo modo que um cartaz de locadora ndo causa o mesmo impacto que o
encontrado na porta do cinema. Essa relacdo € tdo verdadeira que mesmo a
semelhanca entre os outdoors e os antigos cartazes gigantes, que ficavam sobre os
letreiros dos cinemas, estd apenas em seu grande formato; esses tltimos possuem
um carater de espetdculo quase tanto quanto o préprio filme.

No caso do Brasil, o designer nem sempre tem acesso ao filme para fazer o
cartaz; hoje em dia, é mais facil que ele consiga assistir a uma projecdo do filme
numa cabine (geralmente junto com a equipe), providenciada pelo produtor,

diretor ou até pelo distribuidor ou consiga ter acesso ao roteiro e a projecdo de

"5 Ibidem. p. 67.
" Ibidem. p. 66.
7 Ibidem. p. 54.
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copides (material bruto nio montado)78; mas, nesse caso, estamos falando de
filmes produzidos dentro de uma grande estrutura. O cinema nacional, apesar do
nimero representativo de producdes dos ultimos anos, ndo se constitui uma
industria de grande porte. J4 tivemos cartazes cinematograficos desenvolvidos por
artistas plasticos, por publicitarios e inclusive pelo proprio diretor do filme, o que
ndo significa que ndo existam designers que se dediquem a esse trabalho. Ainda
ndo possuimos uma grande tradi¢do nessa drea do design, embora o pais seja rico
em referéncias e famoso pela inventividade e beleza das cores encontradas em sua
arte popular, sobretudo no carnaval.

A produgdo dos cartazes de cinema sofre, hoje, as mesmas restricdes e
problemas ocasionados pela compressao espago-tempo que faz com que tudo deva
ser produzido, distribuido e consumido cada vez mais rdpido e torna os produtos
obsoletos com a mesma velocidade’. A partir do pés-modernismo, a imagem
passou a ser fragmentada de modo geral e o hibridismo, real ou imaginado,
encontrado nas artes passou a ser encontrado também nas pecas gréficas
correspondentes. As caracteristicas graficas dos cartazes de cinema se tornaram,
entdo, muitas vezes, diluidas dentro de um estilo predominantemente americano
e comercial.

O cartaz de cinema, por ser uma peca grifica capaz de conter tantos
aspectos da vida social de seu tempo, carrega nele o material e o imaterial da
cultura e possui, também, a capacidade de revelar diferentes visdes de mundo
dentro de um mesmo contexto social, dentro de uma mesma época e em todas as
épocas, desde que o filme comecou a fazer parte do cotidiano. Ao revelar o
escapismo dos filmes musicais, que sonhavam com um mundo mais tranqiiilo
depois da guerra, ou os poucos recursos utilizados para fazer os filmes B — e todas
as vertentes e idéias do cinema — ele estd revelando também as vdrias contradi¢des

da sociedade e registrando o seu movimento continuo de mudanca.

8 PIMENTA, Fernando. O cartazista de cinema. In: Designe n° 3. Rio de Janeiro: UniverCidade
Editora, outubro de 2001. p. 5.
" HARVEY, David. Op. cit. p. 258.
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