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O cartaz faz parte de uma categoria de objectos do mundo da
publicidade onde a ligagio entre a imagem e a palavra tem que ser
efectiva no seu significado e caracterizar-se por uma economia de
meios. O cartaz é ainda caracterizado por exigéncias de legibilidade,
de anulacio de residuos graficos, que permitam ao leitor descodificar
a mensagem de forma objectiva. Visualmente o cartaz recorre a for-
mas e cores de grande impacto ou estratégias graficas inovadoras para
assim captar a atencio do transeunte e cumprir o seu objectivo global,

As formas tipograficas estavam até ai circunscritas a0s COmposi-
tores das artes grificas que escolhiam o tipo de letra para um trabalho
especifico tendo em conta o leque de opgdes tipogrédficas no catdlogo
da casa impressora. Com a litografia, o artista podia intervir directa-
mente na superficie plana da pedra litogrdfica e construir novas for-
mas tipograficas. No fundo, criava novos desenhos de letra que nao se
limitavam aos existentes, e mais ainda, se adaptavam de forma objec-
tiva 2 ilustracdo e ao propésito do cartaz. E importante referir que, do
ponto de vista cromatico, se dava inicio a um maior leque de possibi-
lidades, sendo possivel a realizacdo de um conjunto de cores, partindo
do niimero de pedras utilizadas - uma para cada cor.

A tipografia era persuasora e fazia uso de uma intensa decoracao,
resultando numa paisagem sufocante e exaustiva, descrita por
Mercier de forma particularmente detalhada ainda antes da chegada
da litografa:

No momento em que estas linhas sdo escritas, o cartaz cobre,

d4 cor, veste Paris. Este vestido distingue Paris de todas as outras
erandes cidades do mundo. Na verdade Paris pode ser designada
de Paris-cartaz. Esses iniimeros papeis que guarnecem as paredes
com as suas cores e as suas variadas dimensdes informam de uma
s6 vez e rapidamente aquilo que hd de novo. Em nenhuma outra
cidade hd tanta gente que 1¢, tanta gente que imprime, que in-
venta, que especula, que se dedica ao comércio, tanta gente que
promete e que nio cumpre. O carimbo do imposto estd colocado
tanto sobre o antincio que menciona a perda de um cao de raga
ou de um candrio, como sobre o pequeno anuncio de um pobre
professor, ou amplamente representado sobre a porta de um
grande espaco comercial. Ndo ¢ esse dito imposto que impedira
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1 colocacdo sobre cada pilar e cada fachada de cartazes grandes
e pequenos, estreitos e espacosos’.

Os cartazes litografados colados nas fachadas de Paris transformam

o metrépole em museu ao ar livre, um museu do quotidiano, operan-
Jo uma radical transformacao da funcao da arte. Como refere Facun-
o Tomds, cada cartaz ¢ uma realidade singular na qual "a sua tipo-
grafia nos informa de coisas que existem ou sucedem noutro lugar ou
Loutro tempo, as suas imagens referem-nos cenas supostamente da
vida real; mas a massa dos cartazes colocados quotidianamente nas
ruas transformam-se em decoracio cambiante do espago vital™.

A sua dimensio visual e formal, como refere ainda Facundo
Tomds, “afirma a sua prépria presenca perceptiva por cima do que
cada um narra”?. Os cartazes sdo objectos urbanos que chamam a
atencdo do transeunte, sendo jd parte “fundamental do aspecto das
cidades, justapostos a arquitectura, aos jardins, aos carros, ou aos
trajes das pessoas. Sao objectos de vida iguais aos outros objectos
na sua presenca massiva, afirmando assim a contiguidade, como
base da relacdo entre a arte e a existéncia™*.

Na combinacio entre a tipografia e a ilustracdo, o cartaz forma
uma composicio que gera uma “mimésis da expressao visual e au-
ditiva através da combinacio de escrita e imagem que parece querer
recompor a velha dicotomia mas que na realidade a langa numa nova
forma expressiva, subtraindo-lhe todos os moldes tradicionais™?.

A democratizacio da escrita através dos jornais, mas também
através da publicidade exterior, haveria de concretizar uma explosao
do aspecto formal da tipografia. Os jornais apresentavam tipos
e tamanhos de letra diferentes numa mesma pdgina. A invencao da
litografia no inicio do século haveria de libertar o desenho das formas
tipograficas. Tanto a tipografia como a ilustragao eram desenhadas
sobre 0 mesmo suporte permitindo uma maior liberdade de expressao
do material verbal e uma maior adequacio a imagem que o ilustrava.

A importéncia das ilustracoes destes cartazes era ampliada pelo
facto de a alfabetizacio ser cada vez mais uma realidade e, nesse sen-
tido, a ligacdo entre as imagens e as palavras ser cada vez mais efec-
tiva. O desenvolvimento da literacia faria com que a interpreta¢ao da
linguagem e da palavra ndo se circunstanciasse a um mundo tangivel.



Para os impressionistas a escrita e a ilustracio juntas, representavam
um momento de perfei¢ao plasmada no momento do registo do dege_
nho e da escrita iniciando a complexa relacio entre o verbal e o visug]
que se prolongaria no séc. XX.

O espaco visual da escrita estabelece-se no quadro impressionistq

no qual as palavras, ocupando o seu lugar, continuam a estar filiadas
na atitude pictorica da pincelada onde a presenca do gesto dilacera
a individualidade das letras.

Edouard Manet
Lecture de femme (1878).

Edouard Manet
Portrait d’Emile Zola (1868)

Percebemos o lugar da escrita, percebemos que esta se faz através da
tipografia e ndo de uma representacio caligrdfica. Contudo é uma ti-
pografia em que as formas sdo ilegiveis, como se sobre elas se deposi-
tasse um manto que anula a textualidade. Nas obras Lecture de femme
e Portrait d’Emile Zola de Edouard Manet, a visibilidade da escrita e a
presenca visual da mancha de texto sdo mais importantes do que a sua
leitura. Contudo, embora seja privilegiado o significante, o significado
nao € ocultado, tendo em conta que ¢ possivel reconhecer o livro que
cada uma das figuras tem nas maos.

A gestualidade da pincelada marca a forca da escrita e a tenaci-
dade da mancha das palavras que assentam na delicadeza da figura
que lhe serve de contraponto. No meio deste emaranhado de linhas
de escrita estd a mulher que realiza a leitura do jornal num espaco
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publico que anula o espaco privado da leitura do livro. O caracter
quase abstracto da mancha de texto contradiz a individualidade do
livro de autor e transporta a leitura para um plano aberto, assumida
como coisa publica que abandonou o contexto do livro antes confina-
do s elites intelectuais. E essa dimensdo intelectual que estd presente
em Portrait d’Emile Zola. O suporte de leitura e as linhas da tipograha
sio aqui representadas por pinceladas subtis, evidenciando o requinte
que perpassa por todo o quadro onde se representa o ambiente do-
méstico e privado de Zola.

O tratamento da escrita no quadro impressionista funciona como
contraponto galeristico a vulgarizagio da tipografia, presente de for-
ma macica nas ruas da cidade através do cartaz, suscitando a adesao
dos artitas. Toulouse-Lautrec, gracas aos avancos técnicos da litogra-
fia de Jules Chéret e marcadamente influenciado pela xilogravura ja-
ponesa, constroi os seus primeiros cartazes para a boémia parisiense.
Serd ele o primeiro autor a analisar neste trabalho.

Antecedendo Toulouse-Lautrec, Chéret acabaria por ser o pai
do cartaz moderno. A utilizacio de maquinaria britdnica permitiu-lhe
utilizar cinco cores recorrendo a um sistema prdtico e eficaz. O seu
desenho de escrita faz-se de cores planas, parecendo o texto sobre-
por-se as figuras. Constata-se no seu trabalho uma clara aceitagao
da funcio do cartaz onde o espaco da rua ¢ um lugar onde € funda-
mental captar a atengao do transeunte, mesmo que este esteja a uma
certa distancia da parede onde foi colocado o cartaz; para atingir este
objectivo produz formas tipograficas em grande escala.

A obra de Toulouse-Lautrec beneficiaria do trabalho desenvolvi-
do pelo artista parisiense Chéret que desenvolveu a técnica litografica
de realizacdo de cartazes de grandes dimensoes (podiam atingir dois
metros e meio). Nos cartazes de Chéret podia observar-se invariavel-
mente uma figura feminina jovem que surgia isolada num fundo pla-
no, enquadrada em cima e em baixo por algumas palavras desenha-
das. Neste primeiro esfor¢o de Chéret havia acima de tudo um cativar
pelas imagens que nio sdo ainda uma representagao objectiva de um
produto nem uma apresentacao simbolica de uma ideia.

Henri de Toulouse-Lautrec é um homem da Belle époque e da
vida parisiense do final do século XIX. Levou uma vida mundana pela
boémia de Paris vindo a falecer devido ao alcoolismo. A sua actividade



de boémio acabaria por conduzir a encomenda de cartazes e litogra -
fias para os locais que ele préprio frequentava.

A obra de Touluse-Lautrec insere-se no impressionismo onde
desenvolveu uma abordagem proxima da ilustracao e do desenho.
Descreve com desenvoltura as cenas dos cafés, dos cabarés e dos bor-
déis, ndo se colocando numa posicao de compaixio nem de critica
face aos modelos retratados. O seu traco descreve o grotesco da noite
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Katsushika Hokusal — A Grande Onda
de Kanagawa (1823-1848)

parisiense, quase caricaturando a realidade. A elegincia grdfica dos
seus desenhos e a sua tendéncia para a ilustracio conduziriam natu-
ralmente a criacdo dos primeiros registos de uma nova disciplina a
que se daria o nome de design grafico.

Além da influéncia de Chéret outro factor iria marcar a estética
dos cartazes de Toulouse-Lautrec: as xilogravuras japonesas, bastante
populares no século XIX. O estilo destas gravuras haveria de influen-
ciar formalmente o trabalho deste autor em dois aspectos: em primei-
ro lugar, a construcio de imagens planas, de dreas cromaticas lisas
sem modulacao de cor; em segundo lugar, as linhas grossas de con-
torno das figuras e de delimitacdo de dreas visuais.

No que diz respeito a figura humana Toulouse-Lautrec adoptaria
0 estilo de Chéret realizando uma melhor integracio das figuras com
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qs formas tipograficas empregues nas palavras dos cartazes. Uma das
obras que mais teria influenciado o artista frances ¢ A Grande Onda
dJe Kanagawa de Katsushika Hokusai (1823-29). Esta obra € possivel-
mente uma das gravuras mais importantes de sempre no mundo das
artes visuais tendo em conta o subtil movimento congelado das on-
das, o enquadramento do monte Fuji, as pequenas e delicadas embar-
cacoes e a sobreposic¢ao dos varios planos.
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Henri de Toulouse Lautrec — Chocolat (1896)

Daniele Devynk compara o desenho do palhaco Chocolat bailando,
de 1896, com o registo do movimento de Hokusai: “o baile imobiliza-
do num instante concreto, como se fosse uma imagem fixa, estd cap-
tado com a mesma agudeza dos ‘estenogramas de movimentos’ reali-
zados pelo mestre japonés™®,

A assimilacdo das gravuras japonesas ¢ também visivel na op¢ao
das figuras planas de Toulouse-Lautrec, de contornos marcados, ser-
vindo de fronteira entre as cores, factores igualmente presentes nas
suas formas tipogrdficas, ja distantes da sistematizacao formal que
caracterizava os tipos de letra de chumbo e de madeira.

Esta opcdo acaba também por organizar o espago do cartaz, per-
mitindo encontrar zonas onde a tipografia se encaixa e se relaciona
com a ilustracdo, um principio que seria adoptado definitivamen -
te pelo artista. A diagonal que orientava as xilogravuras japonesas,
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Henri de Toulouse Lautrec
Moulin Rouge - La Goulue (1891)

conferindo-lhes profundidade, organizava planos sucessivos desde
uma relativa proximidade até um afastamento considerdvel.

Assim, os cartazes deste pintor sdo caracterizados por uma tipo-
grafia exagerada e um contraste assumido entre dois tipos de expres-
sao: formas tipograficas que estdo muito préximas da imprensa
e formas que sio marcadamente pessoais, antropomorficas e dinimi-
cas que se interligam com a ilustracdo de forma activa. Esta libertacao
das formas das palavras e das letras, uma vez mais, distanciava-se
das formas tipograficas dos jornais e dos livros.

Diga-se ainda que a integragio da tipografia e da ilustracdo é um
aspecto estrutural na obra cartazistica de Toulouse-Lautrec. O pri-
meiro cartaz que realizou, Moulin Rouge-La Goulue, de 1891, é uma
obra onde se percebe a conjugacio estrutural destes dois elementos.
Eles formam o todo e € jd4 impossivel entendé-los de forma separada.
Veja-se que no cartaz uma zona ampla e vazia permite a fusdo entre
a tipografia e as figuras, onde um ‘M’ é o elemento mais forte da com-
posicao. A utilizagdo da repeti¢io na designacio Moulin Rouge evoca

claramente uma entoag¢io chamativa oral, com o proposito de fixar a
atencao do espectador.
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Henri de Toulouse Lautrec — Alcazar Lyrique Aristide Bruant, (1893)
Ambassadeurs Aristide Bruant (1892)

Neste cartaz, um nome - La Goulue - sobrepoe-se a bailarina, inten-
sificando a ligacio entre a tipografia e a imagem. O nome do cabaré
aparece com um tipo de letra maior ligando o espaco do palco a de-
signacio Moulin Rouge; o nome da bailarina realiza idéntico processo
em relacio a figura central. Estes canais de ligacao conferem grande
unidade a obra e formam uma cadeia de entrosamento da tipograha
na obra grafica do artista.

A mulher sugere movimento e esta dinamica serve de contrapon-
to a0 estaticismo da tipografia presente no cartaz. Para aprofundar esta
relacdo, Toulouse-Lautrec coloca num primeiro plano o seu compa-
nheiro de baile, a direita e 2 esquerda um fragmento de fumo de cha-
ruto. O publico, a negro, em contraluz, faz como que a transicao
da drea da tipografia para a drea da imagem seja imperceptivel.

Os cartazes que Toulouse-Lautrec realiza para Aristide Bruant,
proprietdrio de vdrios cabarés e um empresdrio da noite parisiense,
confirmam tudo o que temos vindo a referir em torno da obra grafica
do artista francés. H4 contudo a acrescentar neste caso o facto des-
tes se circunscreverem a uma unica figura, como se de um retrato
se tratasse. Por outro lado, hd uma proximidade em relacao ao refe-

rente que vai convocar a tipografia para uma funcao diferente. Neles,
a tipografia funciona como titulo, revelando jd o cardcter ecléctico da

presenca da tipografia na obra de arte, um facto que vamos verificar
de forma ainda mais pragmadtica em Marcel Duchamp.



Diga-se finalmente que os cartazes de Toulouse-Lautrec constj-
tuem ja uma prova de maturidade da cartazistica. Uma perfeita ade-
quacgao da estética do autor a necessidade do mercado plasma-se num
trabalho sem concessoes formais que segue a sua linha de accio visug]
sem quaisquer dependéncias da pintura de cavalete. A técnica litogrg-
fica e as suas limitagGes acabam por servir uma ementa de estratégias
graficas e cromdticas das quais o autor tira partido inteligentemente,
percorrendo um caminho até ai por desbravar e fazendo da tipogra-
fia uma arte grafica, uma nova forma de pensamento visual, um novo
manancial para os artistas, jd longe da mera instrumentalidade da
tipografia de caracteres moveis gutenberguiana.

Com Toulouse-Lautrec, a obra impressa é reprodutivel industrial-
mente ganhando um valor inusitado, deitando por terra a velha ideia
da unidade da obra pictdrica. O cartaz difundido em larga escala vai
gerar no sistema de fruicao uma nova abordagem. O puiblico contem-
pla os cartazes de forma repetida, sem qualquer tipo de limitacio fisica
ou temporal; a peca nao se impoe e estd ao servigo do espectador/tran-
seunte, que dela retira um prazer individualizado, livre e voluntdrio.

Pelo contrdrio, uma pintura exige concentracio e siléncio, uma
dedicacdo absoluta para a sua plena interpretacio, como refere Fa-
cundo Tomds que, citando Josep Renau, dird que o cartaz “carece des-
sa presenca misteriosa que rodeia o quadro e na sua expressio tao hu-
milde e pouco pretensiosa, ndo necessita de ‘posar’ para ser obra de
arte”’. Assim, a func¢do social do cartaz publicitdrio gera no individuo
uma simbiose entre o artistico e o emocional, dois factores agora dis-
seminados nas ruas de Paris para todos os estratos da pirimide social.

Ha ainda que referir, em termos conclusivos sobre a obra grafica
de Toulouse-Lautrec, que este promove o cartaz e uma nova utiliza-
¢ao da tipografia mais préoxima da obra de arte, acabando por enun-
ciar a relacdo sempre dubia entre arte e design, entre artista e desig-
ner, entre a arte pura e a comunicacao visual. Se a arte é, como diz
Bruno Munari, a "apresentacao do mundo pessoal do artista em pin-
turas, esculturas, e todas as formas existentes hoje de manifestacio
pessoalissima”® entdo os cartazes de Toulouse-Lautrec af se inscrevem
por nao cederem a quaisquer linhas de desenho prescritivo.

Por outro lado, o designer, como refere Munari mais adian-
te, “nao se dedica a pecas Unicas nem tem categorias artisticas onde
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catalogar a sua producio. (...) O designer nio tem uma visio pessoal
do mundo, em sentido artistico, mas um método de enfrentar os di-
versos problemas do projecto”®. A cartazistica de Toulouse-Lautrec
que se Iinscreve, € certo, numa producao em série, estd ao servico de
um significado social, de uma accio visual, mas também, sublinhe-
se, de uma interpretaciao muito pessoal e artistica (onde se inscrevem
os cartazes de artista). Neste contexto, Munari, afirma ainda que a
“arte figurativa e visual” como a de Toulouse-Lautrec “é o suporte
de um conteudo literdrio que as vezes é densissimo” .

A tipografia presente na obra cartazistica de Toulouse-Lautrec
é vigorosa e as letras sao recorrentemente de grande escala. Contudo,
o desenho da sua escrita € ainda pouco trabalhado ao nivel do detalhe,
tarefa que encontra em Alphonse Mucha um contributo fundamental

A implantacao do estilo decorativo da Art Nouveau fez com
que as formas tipograficas se interligassem com as figuras ilustra-
das, numa textura por vezes labirintica e numa superficie totalmente
preenchida. Assim, o fim do século XIX fica marcado pela obra de
Alphonse Mucha e pelo seu trabalho grafico que se enquadra numa
ideia de sintese decorativa onde uma energia naturalista se mostra
de forma pura e moderna.

Mucha chega a Paris em 1887 e depara-se com editores interes-
sados em ilustradores que pudessem animar e qualificar graficamente
revistas e livros, uma qualidade pretendida ndo s6 do ponto de vista
das cenas e das figuras humanas mas também ao nivel do seu enqua-
dramento grafico e dos elementos tipograficos desenhados.

O contexto sobre o qual Mucha vai desenvolver o seu trabalho é,
depois de 1893, fortemente marcado pela aproximacio da mudanca de
século, e com esta uma consolidacido da ideia do simbolismo estético,
caracterizado ainda por uma forte influéncia da literatura que haveria
de se reflectir também nas artes visuais. Refere Petr Wittlich a proposi-
to do ambiente estético da época parisiense dos finais do século XIX:

O conceito de ‘sintese’ e ‘nova decoracdo’ continuam a ser
argumentos muito fortes no vocabuldrio teérico da época porque
neles se centrava o direito da arte moderna ao reconhecimento
social como confirmacdo do seu valor cultural em geral.

A repercussao crescente do movimento reformista inglés no



campo do artesanato e da arquitectura também ganhava parti-
ddrios entusidsticos no continente europeu. Estes viam no de-
senvolvimento do novo estilo decorativo a garantia de uma mais
profunda ligaciio da arte com a vida do que a oferecida pelo merg
Naturalismo. Esta nova utopia parecia poder contribuir para a
regeneracio e melhoria do ambiente da grande urbe moderna e
também intervir esteticamente na vida das pessoas simples, as-
sim conferindo a arte uma ampla base social que também lhe de-
volvesse a importancia e influéncia perdidas na decadéncia dos
novos tempos. O préprio Alphonse Mucha era origindrio de um
meio cultural que punha grande tonica na missio positiva do ar-
tista no mais alto sentido idealista do seu trabalho'".

A sua estética em torno de um novo decorativismo continha uma
missdo progressista e uma missao social. A sua aproximagao ao socia-
lismo (foi um dos membros fundadores da Société Internationale de
I’ Art Populaire) levaria Mucha a acarinhar o cartaz litografico como
forma de acesso democratizado a arte e a expressao dos artistas.

A tipografia arrojada dos seus cartazes era por si s6 uma forma
clara de passar uma mensagem, uma maneira de disseminar a arte,
de a divulgar e de comunicar. Com esta nova atitude tipografica, a
mensagem escrita emancipava as formas da tipografia e colocava-as
num plano estético de encaixe social fortissimo.

A educacio artistica e o gosto popular que pretendia desenvolver
assentavam na forca do cartaz e na maneira como ele se apresentava
nas ruas, fora das esferas elitistas e da inacessibilidade das galerias.

O caridcter economicamente vidvel da copia litogrdfica em serie
respondia aos objectivos de Mucha, ao qual se aliava o desenvolvi-
mento técnico da litografia a cores que permitia que a copia tivesse
um apuro formal que lhe conferia o mesmo valor do original.

Contudo, este objectivo revelar-se-ia contraditorio, tendo em

conta o uso de uma estética requintada, plasmada em formas tipogra-
ficas trabalhadas, figuras femininas de vestes esplendorosas e um luxo

explicito que imitava a bourgeoisie francesa, deitando por terra tal
postulado. O espectador mais humilde entrava num deslumbre ina-
cessivel e a utopia do novo decorativismo via-se derrotada nos seus

objectivos basilares. Petr Wittlich afirma que o “gosto popular nao
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era a simplicidade pura, mas a democratizac¢io do luxo e a imitacio
dos saloes da burguesia™'?, referindo ainda a “constante oscilacio de
Mucha entre os trabalhos impressos e os objectos exclusivos e luxuo-
sos, por um lado, e a condescendéncia em decorar réclames e emba-
lagens para objectos mais comuns” 3,

Acrescente-se a estas questoes a forma como numa sociedade
cada vez mais capitalista e competitiva, a imagem e a exploracio de
um desenho tipogrifico inovadores eram agora cruciais para respon -
der as exigéncias do mercado. Neste sentido, a utopia de Mucha acaba
por se revelar ingénua pois € caracterizada pelas linhas mestras ocultas
do consumismo. O fim do século XIX e inicio do século XX ordenam a
sociedade implicitamente através do dinheiro e da sua circulacio. Petr
Wittlich citando Gabriel Tarde escreverd o seguinte deste fenémeno:

A esséncia do processo social reside na imitacao que, porém,
ndo se refere s6 aos objectos materiais mas, sobretudo, aos pa-
droes psicologicos. Um consumo desta indole, ao desenvolver-se
nas condicoes da civilizacdo humana, ndo é um mero comprar

e acumular de coisas mas, acima de tudo, um desejo de alcan-
car os modelos considerados de prestigio. Dai decorre que este
comportamento social ndo € nem manifestamente racional, nem
completamente passivo, antes é um estado em que o espectador
sofre uma influéncia complexa. Tarde comparava o estado desse
espectador que deseja apoderar-se dos valores do modelo ao
estado de um sonambulo que aparece em transe hipnético dian-
te do objecto do seu desejo ou mais exactamente, naquele estado

semiconsciente e ndo completo da hipnose que antecede o sono
hipnético profundo!.

Mucha, um artista checo a trabalhar em Paris, levou bem longe a inven -
¢ao e a perfeicao do desenho tipogrdfico e a sua articulacio com a repre-
sentacdo da figura feminina, recorrente no seu trabalho cartazistico.

O ambiente de Paris, profundamente cosmopolita, faria com que
figuras socialmente importantes fizessem encomendas a Mucha que
seriam decisivas para o seu desenvolvimento pldstico. Um caso evi-
dente € o da actriz Sarah Bernhardt, uma figura simbdlica da Paris da-
quele tempo. Os cartazes de grandes dimensées para Bernhard seriam



o momento decisivo para Mucha entrar no circuito artistico de Paris
onde seria possivel desenvolver uma apurada conjugacio entre as
formas tipogrdficas e as formas femininas, facto decisivo na evolucio
e emancipacao da tipograha.

Do ponto de vista formal, Mucha criou uma espécie de receita
composicional que ia aplicando ao longo dos seus cartazes.

Neste processo, a forma rigorosa como concebe a tipografia estd pro-
fundamente ligada a estilizacao das figuras que se inserem numa ex-
trema exactidao dos tracos. Pode dizer-se que o rigor da tipografia
aplicado a cada letra e a cada palavra estd em consondncia com o sen-
tido milimétrico de cada linha fisionémica; acrescente-se ainda que

o requinte das formas tipograficas escolhidas liga-se também a profu-
sao de elementos pictdricos de grande riqueza decorativa.

Na generalidade, a composic¢ao assenta numa figura central que
cativa a atencio, devido a sua sensualidade e erotismo. O espectador
¢ transportado “opticamente até ao objecto publicitado, em toda uma
peregrinacao visual, até a sua entrada no labirinto das linhas, saindo
depois como que santificado”'®, por um percurso de linhas calculadas
com delicadeza e rigor que conduz o olhar a figura central.

O uso de formas puras, tanto na tipografia como nas ilustracoes,
convoca o observador para os “desejos ocultos do espectador urba-
no”'® onde os fenémenos psicolégicos se expressam pela geometria.
Petr Wittlich recorre a Gabriel Tarde que descreve a relacdo da geo-
metria com a psicologia humana de forma objectiva:

A relacao do individuo com a sociedade mais estdvel é assim dada
pela justaposicdo do elemento estdtico do circulo com uma pa-
rabola dindmica. O todo, segundo Tarde, tende para a estabilida-
de, de forma que mesmo uma curva livre tem tendéncia a entrar
num circulo de desejos permanentes de modo a transformd-lo
em habito. As composicoes decorativas de Mucha estio muito
proximas desta geometria de Tarde e, tal como ela, procuram a
relacdo entre a dindmica livre do traco e a criacao livre de com-
posicoes de forma mais estdvel, adquirindo deste modo um sen-
tido simbolico'’.

Jorge dos Reis

A tipografa € alvo de grande atengao, patente na escolha criteriosa dos
alfabetos e no desenho extremamente cuidado de cada letra. O artista
alia & tipografia formas como molduras decorativas, vinhetas e bordes
que enquadram e organizam os espacos no suporte, Também os cabe-
los das personagens produzem elementos formais abstractos - como
se quisessem transformar-se em signos tipogréficos quase alfabéticos.

Alphonse Mucha - cartaz para Job (1898).

Neste sentido, se olharmos a obra grdfica de Mucha observamos uma
continuidade estética importante onde sdo visiveis os aspectos que
temos vindo a referir. As caracteristicas da obra mantém-se quer se
trate de um cartaz para uma peca de teatro de Bernhardt, quer se tra-
te de um painel publicitdrio a um produto de consumo. Alguns dos
trabalhos mais importantes sido os cartazes para o papel de enrolar
tabaco JOB e as obras realizadas para as pecas de teatro de Bernhardt,
ja referidas.

No conjunto dos cartazes realizados por Mucha para as pecas
teatrais de Bernhardt € possivel observar uma inevitdvel opuléncia,
a criagdo de toda uma cenografia sensual e luxuosa bem patente
no cartaz para La Dame aux Camelias. A estilizacdo da tipografia
evidencia um requinte avant la lettre. No anincio para o papel de



Alphonse Mucha - La Plume (1896). Etude (1898).

enrolar tabaco 0B podemos verificar uma animacio do cartaz atra-
vés de formas tipograficas inventivas e sofisticadas. As letras sio
desenhadas dentro de um monograma geométrico que serve de pa-
drdo, de fundo repetido. Em frontispicio vemos a marca comercial no
cimo do cartaz, onde verificamos ainda uma requintada e complexa
solugio tipogrdfica. Em ambos podemos verificar o paradoxo antes
enunciado e a forma como Mucha se movia de forma intuitiva nesta
ambiguidade.

E importante referir que a figura feminina, juntamente com a
sua moldura ocupam um espago proprio. Da mesma forma, a tipogra-
fia estd consignada a zonas especificas no cartaz: em cima e em baixo.
Nédo havendo contacto entre estas duas instancias, a harmonizacio
da tipografia faz-se através de um processo de adequacio no qual
a tipografia segue o estilo da decorac¢do e da figura, de onde resulta
uma equilibrada articulacio entre os vdrios elementos do cartaz.

No cartaz La Plume, para Sara Bernhardt, a geometria dos ca-
belos evidencia formas geométricas de apelo sensorial e tipografico
ligando-se com o circulo onde se inscreve o seu nome e com 0s res-
tantes elementos decorativos. Por seu turno, Etude apresenta uma
decoragao geométrica de grande apuro formal onde circulos e linhas
se conjugam para fechar a figura. Em ambas as obras é perceptivel um
perfeccionismo e um grau de detalhe que cria um novo corpo tipogra-
fico, ndo so ao nivel do desenho apurado mas também ao nivel da sua
integracio na composicao.

Jorge dos Reis

A elevada estilizacao dos cartazes permite verificar que as for-
mas tipograficas também influenciam a decoracgao. Nestes casos os
elementos decorativos parecem seguir o tracado das letras ao serem
caracterizados por uma estrutura modular e constante, assente num
vocabuldrio limitado a um conjunto definido de formas individuais.
Este aspecto € visivel nos bordes e vinhetas mas é também perceptivel
nos proprios cabelos de Bernhardt.

(@S S

Alphonse Mucha: pagina de Le Pater — Biblia Sagrada.

Tal como a sua obra cartazistica, a obra de livro também requer uma
andlise atenta. Numa edicdo da Biblia de que Mucha foi responsdvel
em 1899, o cardcter decorativo da tipografia e das ilustracoes pare-

ce a partida contrariar o livro cristdo. Mucha quebra a continuidade
que caracteriza o livro e cria cada pdgina como um quadro auténomo,
assente numa composicao propria e desligada do todo. A decoracio
apresenta estruturas diferentes e os tipos de letra utilizados sdo por
vezes alterados.

Em Le Pater, a interseccao entre a escrita e a imagem é constante
ao longo das pdginas. Mucha cria zonas onde o texto € intergralmente
tratado como uma pintura, cheia de decoracio e detalhe, produzin-
do depois, na pdgina ao lado, ilustracées também muito decoradas,



fazendo com que cada oracio seja visualmente complexa. Este exq

ro decorativo ao nivel da tipografia e ao nivel da ilustracio evidencgie‘-
sonoridades e uma voz presente nas suas diferentes anatomias vigy, a‘_
que evocam sermoes e discursos com caracteristicas diferentes, oy

Assim, na transicao do século XIX para o século XX, Mucha con-
solida a sistematizacio e estabilizacio final da tipografia no cartay
O tratamento amador da tipografia, produzida por vezes com disp-]j_,
céncia pelos pintores, dava lugar a um novo contexto onde surgia g
designer que detinha um know how tipografico aprofundado. Muchy
equilibra os elementos constituintes do cartaz ao colocar o mesmo
rigor na ilustracio, na decoracio e na tipografia. Estavam assim crig_
das as condi¢Ges para que um pioneiro do design modernista comg
A.M. Cassandre pudesse desenvolver uma linha de trabalhos onde g
tipografia ganharia grande maturidade artistica conjugada com ilus-
tracoes e formas grdficas depuradas.

A integracdo da tipografia no universo das artes plastica é tes-
temunhada pela trajectoria cartazistica e grifica de A. M. Cassandre
ou Adolphe Mouron Cassandre (pseudénimo de Adolphe Jean-Marie
Mouron, 1901-1968). Tendo como principal objectivo ser considerado
um artista, acabaria por se suicidar na sequéncia de, no seu tempo,

a sua obra nio ter obtido tal reconhecimento.

Apesar da inegdvel qualidade da sua obra, Cassandre nunca ul-
trapassou a fronteira que separa o grafismo das artes pldsticas, embo-
ra o seu trabalho em torno da concepe¢io tipografica fosse fundamen-
tal para o desenvolvimento e integracio da tipografia no campo da
arte, em pleno século XX.

Da mesma forma que Mucha procurava que os cartazes nas ruas
constituissem uma estratégia para democratizar o acesso 2 arte, tam-
bém para Cassandre a publicidade de exterior era a alternativa a uma
contemplagio artistica elitista. A sua opcio nio era Integrar-se no
circuito dos artistas e da pintura da época mas colocar o seu trabalho
num plano artistico e comercial, como ele proprio afirmaria em 1928:

FFala-se muito da crise da pintura porque a pintura de cavalete
nao se vende. Fala-se muito disso mas entretanto inventa-se o
cinema a cores e uma arte nova e popular, nascida da publicida-
de, cresce dia-a-dia pelo mundo fora (...). Os jovens pintores que

Jorge dos Reis

atraem hoje a nossa atengao abandonaram o ‘motivo’ pelo
‘slogan’. Poderiam muito bem, como muitos outros, mostrar-
nos naturezas mortas, nus e paisagens que iriam acrescentar o
nimero de outras tantas naturezas mortas e nus de outros paises
que talvez seja preciso lancar ao mar (...). Contudo abdicaram

do ar irrespirdvel dos museus e dos saloes e preferiram o ar livre
das ruas e das estradas. Deixaram as academias para frequentar

a impressao das artes graficas. Se € certo que perderam o contac-
to com alguns estetas, nao ¢ menos verdade que o estabeleceram

com 0s homens's,

0 estilo grafico da obra de Cassandre beneficiaria de um contexto de
transicdo em direcciao a uma maior simplicidade formal. Entre as duas
guerras mundiais, a Art Deco ¢ um estilo que se imp6e, da mesma for -
ma que a Art Nouveau era um estilo de grande implanta¢ao em Franga
na transicdo do século XIX para o século XX. Ao contrdrio da Art Nou-
veau, a Art Deco evidencia relacoes de contraste visual, em transicoes
grificas do claro para o escuro. Por outro lado, também associado

a este facto, as formas sido fortemente evidenciadas pelas suas arestas
vivas e faces despojadas que levam a uma geometrizacao da tipografa
e das realidades representadas. Refere a este propdsito Richard Hollis:

No inicio dos anos trinta juntava-se a Art Deco em Franca aqui-
lo que viria a ser conhecido, normalmente de forma pejorativa,
como moderne - um estilo que tem ligacoes superficiais com

a ‘estética da mdquina’ da avant-garde mas que tinha a ver com
a atraccio romantica do automovel, da locomotiva, ou do transa-
tlantico. O estilo Moderne usava linhas rectas, muitas vezes dia -
gonais e circulos. Para Cassandre a geometria era fundamental:
na construciao da imagem, na relacdo da imagem com as propor-
coes da pdgina impressa, e com as formas das letras. Cassandre
comecaria pela palavra. "No meu trabalho’ diria ele, ‘o texto,

a letra, ¢ a fafsca para a ideia que gera a forma pldstica’'°.

Por outro lado, Cassandre aproveitava o facto de Paris ser ainda o
centro cultural da Europa e de as suas ruas serem um verdadeiro es-

pectdculo para os olhos. Cassandre traduz para grafismo o ambiente



luxuriante de Paris. Temas como a viagem e o turismo, a comida

e a bebida viriam a ser abordados por aquele que era, por exceléncia,
O cartazista de Paris. Partindo destes pressupostos, Cassandre trans-
formou estes temas em grandiosos objectos de uma qualidade grificq
quase mnsuperavel. Neles pode desenvolver uma relacdo imagem-letyq
que tornaria as formas tipograficas um elemento de grande adequacjg
as estratégias comerciais.
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A. M. Cassandre — Tipos de letra Bifur (1929) e Peignot (1937).

Com Cassandre, a tipografia ganha um enfoque importantissimo no
contacto com o transeunte, em formas opacas e de grande forca co-
municativa. Este cartazista diria que “a letra sé inicia a sua vida quan-
do estd no seu lugar. A imagem grédfica da palavra (...) forma na nossa
mente uma harmonia que corresponde a uma ideia exacta”?20, Partin-
do desta preocupacio Cassandre haveria de conceber dois dos tipos de
letra mais importantes do século XX: a geométrica Bifur, em 1929, e a
contraditoria Peignot, em 1937.

Bifur, era segundo Cassandre, um tipo de letra para a publicidade
e “para uma s6 palavra”, nio sendo contudo “um tipo de letra orna-
mental”?!. Na verdade ela € constituida pelos tracos essenciais de cada
letra individualmente. Mais adiante Cassandre diria que “se a Bifur

—— e —
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A. M. Cassandre — Au Bucheron (1923)

nos parece estranha e pouco familiar nao € por estar disfarcada de ex-
centricidade mas por estar completamente nua no meio de uma mul-
tiddo vestida”?2. A letra Bifur é constituida pelos tracos principais das
letras, perdendo os tracos ndo essenciais; no lugar destes € colocado
um sombreado que fecha a letra no seu bloco individual.

Peignot, desenhada para a fundicdo Deberny & Peignot de Paris,
tem como principal caracteristica uma certa perversidade na utiliza-
¢ao das minusculas. Com excepgao das letras 'b’, °d’, "y’, 'f" as letras
mintsculas adquirem a fisionomia geral das letras maidsculas. Cas-
sandre pretendia contribuir para a utépica simplificacdo do alfabeto
e assim anular as letras caixa baixa ou simplesmente adicionando-lhe
tracos ascendentes e descendentes.

A forma como a tipografia invadia as ruas, impondo o uso dos
signos alfabéticos como formas artisticas, € perceptivel no enorme
cartaz Au Bucheron que Cassandre realiza para uma loja de mobilia-
rio doméstico. O tipo de letra utilizado € concebido pelo autor. O "U’
quadrado e o ‘C’, que € meia circunferéncia, revelam um nivel de de-
puracio e racionalidade tipografica que ia ao encontro da objectivida-
de da ilustracio e da globalidade conceptual do cartaz.

O recurso a geometria, as formas puras como o circulo, o qua-
drado e o tridngulo ¢ visivel no subtitulo - le grand magasin du meu-
ble - onde podemos verificar a utilizacao de pequenos triangulos no
desenho das letras (‘A’, ‘E’, ‘T’, ‘G’). Tendo em conta que se trata de
um painel exterior de cinco metros de comprimento ha que conside-
rar que a escala da peca confere a tipografia uma natureza interventi-
va num modo de comunicacdo directo com o espectador.



A. M. Cassandre - L’'Intran (1925),

Hachard & cie, Paris

-S€ a imagem da zona gy
, daquilo que se vende, mas sim dq

¢ Cassandre € a ligacio da
Intran. Em 1925, Cassandre rece-

Jorge dos Reis

al :ﬁan weill, citando Cassandre, referird a propésito desta obra:

o

Um cartaz € feito para ser visto e registado pelas pessoas que nao
procuram olhar para ele. A rua ndo é um museu, é um espaco de

passagein. O seu ambiente é¢ um mosaico de cores, de movimen-
tos, de sinais de todos os tipos que sdo vizinhos sem uma harmo-

nia de conjunto?®.

O cartaz para o L'Intransigeant seria um marco no trabalho de Cas-
sandre. Entre 1925, data desta obra, e 1935, produziria cerca de uma
centena de cartazes. O ano de 1932 ficaria marcado por uma impor-
tante obra da sua autoria, que se tornaria um icone do nosso tempo:
os cartazes para Dubonnet, nos quais, mais do que em qualquer
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A. M. Cassandre - Dubonnet (1932)

outra obra da sua autoria, podemos verificar um trabalho conceptual
e fonético com a tipografia.

Em trés episddios, a figura sentada, representada pelo seu con-
torno, € preenchida com pinceladas; a ideia de satisfacio desenvol-
ve -se de forma figurativa, de forma tipografica e de forma fonética:
DUBO (du beau, belo, fino); buBoN (du bon, bom); DUBONNET - a de-
signac¢ao completa dd também lugar ao homem completo, preenchido
na totalidade das suas vestes.

Neste periodo de dez anos deixaria para a histéria um conjunto de
cartazes onde joga com a perspectiva através de um uso perfeccionis-
ta do aerdgrafo. A relacido entre a forma e o conceito é extremamente
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A. M. Cassandre — Etoile du Nord (1927). Nord Express (1927). Statendam (1928),

apurada e o resultado final € inquestiondvel, o que leva Alain Weill a
referir que “na histéria da publicidade hd um antes de Cassande e um
depois de Cassandre” um auténtico “mestre de cena das ruas”?26.

Neste periodo de dez anos selecciondmos quatro obras que sig
relevantes pela forma como fazem uso da tipografia e pela ade-
quagao imagem-letra. Uma frieza de traco acaba por gerar uma
imagem forte e uma expressio tipogrdfica radicalizada. Nos carta-
zes Etoile du Nord e Nord Express podemos verificar um ponto de
fuga que constrdi o longe e o perto num dominio total dos objectos
por parte do espectador. As formas tipogrdficas acompanham esta
emocao formal; ndo necessitam de perpectiva, sdo planas e tém
identidade prépria, integrando-se nos elementos ilustrativos com
eficdcia e dindmica.

O encaixe € o processo que Cassandre procura realizar para in-
tegrar a tipografia na ilustra¢do nas duas obras que se seguem: Nor-
mandie e Statendam. A tipografia encaixa no enfiamento da imagem
e ambas se evocam mutuamente. A ilustracdo acaba também por
contribuir para uma tipografia que exalta e quase se autonomiza na
generalidade dos seus cartazes. Ela € incluida num conceito grafico e
através dela liberta-se nas ruas de Paris tornando-se entidade artisti-
ca numa tensdo entre o poder do significado e o poder do significante.

O dialogo perfeito que Cassandre constroi entre o autor e o es-
pectador evoca um tempo em que um verdadeiro didlogo entre o ar-
tista e o publico era possivel, quando a arte se produzia num tempo de
grande transparéncia. Mas o conceito de arte moderna dos cubistas,

Jorge dos Reis

yigente no inicio do século XX, empurrava jd para as franjas do cir-
cuito artistico da época esse conjunto de objectos, genericamente
designados cartazes.

A arte vista como sistema de objectos artisticos estabelece tam-
hém um protocolo explicito com as regras do mercado, com as quais
o artista tem que colaborar se quiser ver o seu trabalho reconhecido.
cassandre € assim vitima desse divorcio entre o artista e a sua audién-
cia que passard a caracterizar os objectos artisticos. Ao falar com o
transeunte de forma directa e efectiva estabelecia um outro disposi-
tivo de comunicac¢do que nao se coadunava com o sistema artistico e
intelectual do circuito tradicional da arte, sendo um dos artistas que
se revoltou contra este fendmeno sociolégico, que perante as suas
possiveis consequéncias futuras estava apenas no seu comeco.
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