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PREFACIO

Seainvencdo do tipo moével criou o imperatide um alfabetismo* verbal universal, sem
duvida a invencdo da camera e de todas as suaasi@analelas, queiocessam de se desenvolver,
criou, por sua vez, o imperativo do alfabetismo visual uni@erama necessidade qbé muito
tempo se faz sentir. O cinema, a televisao e opuatadores visuais sdo extensfes modeataasn
desenhar e de um fazer que tém sido, historicamemie capacidade natural e&lo ser humano, e
gue agoraarece ter-se apartado da experiédoiiomem.

A arte e o significado da arte, a forma funcdodo componente visual da expressao e da
comunicagdo, passaram por uma profunda Iransfoonagéra tecnolégica, sem que se tenha
verificadouma modificagcdo correspondenle na estética daEmtgianto o carater dagtesvisuais e
de suas relacbes com a sociedade e a educacéo sofraresfiormacdes radicais, a estética da arte
permaneceu inalteradanaeronicamente presa a idéia de que a influéhsidamentapara o en-
tendimento e a conformacéo de qualquer nfleetnensagenvisual deve basear-se na inspiragao
nao-cerebral. Embora seja verdade que imidamacao, tantaleinputquanto deutput,deva passar
em ambosos extremos pouma redede interpretacdsubjetiva, essaonsidera-céo isolada
transformaria a inteligéncia visual em algo senmgiha uma arvore tombando silenciosamente
numa floresta vazia. A expressao visual significitas coisas, em muitas circunstancias e para
muitas pessoas. E produto de uma inteligéncia hardarenorme complexidade, da qual temos,
infelizmente, uma compreenséo muito rudimentara Ramnar acessivel um conhecimento mais
amplo de algumas das caracteristicas essenciaa oesligéncia, o presente livro propde-se a
examinar 0s elementos visuais basicos, as estatémiopgcbes das técnicas visuais, as
implicacdes psicologicas e fisiologicas da com@sicriativa e a gama de meios e formatos
que podem ser adequadamente classificados sobignaig®o artes e oficios visuais. Esse
processo é o comec¢o de uma investigacao raciaf@uena analise que se destinam a ampliar a
compreensdo e o0 uso da expresséao visual.

Embora este livro ndo pretenda afirmar a existédeigolu¢des simples ou absolutas
para o controle de uma linguagem visual, fica ctiwe a razao principal de sua exploracéo é
sugerir uma variedade de métodos de composidasignque levem em conta a diversidade da
estrutura do modo visual. Teoria e processo, dgfine exercicio, estardo lado a lado ao longo
de todo o livro. Desvinculados um do outro, essspe@os ndo podem levar ao
desenvolvimento de metodologias que possibilitemnoro canal de comunicagdo, em Ultima
instancia suscetivel de expandir, como faz a esa# meios favoraveis a interacdo humana.

A linguagem € simplesmente um recurso de comuricg¢dprio do homem, que
evoluiu desde sua forma auditiva, pura e primitata,a capacidade de ler e escrever. A mesma
evolucdo deve ocorrer com todas as capacidadesnlagnesvolvidas na pré-visualizacdo, no
planejamento, no desenho e na criagdo de objetoaisj da simples fabricacdo de ferramentas
e dos oficios até a criacdo de simbolos, e, finatened criacdo de imagens, no passado uma
prerrogativa exclusiva do artista talentoso e uidty, mas hoje, gracas as incriveis pos-
sibilidades da camera, uma opg¢éo para qualqueopésteressada em aprender um reduzido
numero de regras mecéanicas. Mas o que dizer doetifeno visual? Por si sO, a reproducao
mecénica do meio ambiente ndo constitui uma boaess@o visual. Para controlar o as-
sombroso potencial da fotografia, se faz necessane sintaxe visual. O advento da camera é
um acontecimento comparavel ao do livro, que oalgiente beneficiou o alfabetismo. "Entre
os séculos Xl e XVI, il ordenacé@o das palavralsssituiu a inflexdo das palavras como prin-
cipio da sintaxe gramatical. A mesma tendénciaeseabm a formacao das palavras. Com o
surgimento da imprensa, ambas as tendéncias pasparaim processo de aceleracéo, e houve
um deslocamento dos meios auditivos para os memsig da sintaxe."* Para que nos
considerem verbalmente alfabetizados é precisoapuendamos os componentes bésicos da
linguagem escrita: as letras, as palavras, a oafieg a gramatica e a sintaxe. Dominando a
leitura e a escrita, 0 que se pode expressar ceas POUCOS elementos e principios é realmente

* Lileracy quer dizer "capacidade de ler e escrev@or extensdo, significa tam-bern "educado", hemimento”,
"instrucao", ele., lermos, porém, que nao traduaarardadeiro semido do vocabulo como ele é aquiegaglo. Para evitar
a introducdo de um neologismo de semido obscumpc@or exemplo, “alfabetidade", opiou-se aqui 'fafabetismo",
definido no dicionario Aurélio como "estado ou dqdatle de alfabetizado". (N. T.)



infinito. Uma vez senhor da técnica, qualquer ifdlie € capaz de produzir ndo apenas uma
infinita variedade de soluces criativas para eblemas da comunicacédo verbal, mas também
um estilo pessoal. A disciplina estrutural est&stautura verbal basica. O alfabetismo significa
que um grupo compartilha o significado atribuidara corpo comum de informagbes. O
alfabetismo visual deve operar, de alguma mangdnatro desses limites. Nao se pode controla-
lo mais rigidamente que a comunicacdo verbal; neis mem menos. (Seja como for, quem
desejaria controla-lo rigidamente?) Seus objetig@® 0s mesmos que motivaram o
desenvolvimento da linguagem escrita: construir sistema bdasico para a aprendizagem, a
identificacdo, a criacdo e a compreensdo de mensaggiais que sejam acessiveis a todas as
pessoas, e ndo apenas aquelas que foram espet@éatreéradas, como o projetista, o artista, o
artesdo e o esteta. Tendo em vista esse objesta,obra pretende ser um manual basico de
todas as comunicacdes e expressdes visuais, udoeitutodos os componentes visuais e um
corpo comum de recursos visuais, com a consciémaadesejo de identificar as areas de
significado compartilhado.

O modo visual constitui todo um corpo de dados goejo a linguagem, podem ser
usados para compor e compreender mensagens ensodiveiveis de utilidade, desde o
puramente funcional até os mais elevados domiriexgressao artistica. E um corpo de dados
constituido de partes, um grupo de unidades detadas por outras unides, cujo significado,
em conjunto, € uma funcdo do significado das paf@sno podemos definir as unidades e o
conjunto? Através de provas, definicdes, exerciabservacdes e, finalmente, linhas mestras, que
possam estabelecer relagdes entre todos os niveisplessao visual e todas as caracteristicas das
artes visuais e de seu "significado". De tanto duecsignificado de "arte", as investigacdes acabam
por centralizar-se na delimitacdo do papel do camttena forma. Neste livro, toda a esfedm
contetdo na forma serd investigada em seu nivel siraples: a importancia dos elementos indivi-
duais, como a cor, o tom, a linha, a textura e @pgcdo; o poder expressivo das técnicas
individuais, como a ousadia, a simetria, a rei@ag a énfase; e o contexto dos meios, que atua
como cenario visual para as decisdes relativateaign,como a pintura, a fotografia, a arquitetura,
a televisdo e as artes graficas. E inevitavel gpesacupacio Ultima do alfabetismo visual seja a
forma inteira, o efeito cumulativo da combinacdoetmentos selecionados, a manipulacdo das
unidades basicas através de técnicas e sua relaghal e compositira com o significado
pretendido.

A forca cultural e universal do cinema, da fotogrefi@a televisao, na configuracdo da auto-
imagem do homem, da a medida da urgéncia do em®nalfabetismovisual, lanto para os
comunicadores quanto para aqueles aos quais a watdo se dirige. Em 1935, Moholy-Nagy, o
brilhante professor da Bauhaus, disse: "Os iletraiip futuro véo ignorar tanto o uso da caneta
qguanto o da camera." O fufuro é agora. O fantagtatencial da comunicagéo universal, implicito
no alfabelismo visual, esta a espera de um amg@di@ilado desenvolvimento. Com o presente
livro, damos um modesto primeiro passo.

* Marshall McLuhan, "The Effecl of lhe Prinied Booku Language in lhe {6CJentury”, in Exploralons in
Communicatiansdmund Carpenter e Marshall McLu-han, editores {@gdassachusms, Beacon Press. 1960).

1
CARATER E CONTEUDO DO ALFABETISMO VISUAL

Quantos de nds véem?

Que amplo espectro de processos, alividades, fangi#udes, essa simples pergunta
abrange! A lista é longa: perceber, compreendemn;icroplar, observar, descobrir, reconhecer,
visualizar, examinar, ler, olhar. As conotacdesrédtiilaterais: da identificacdo de objetos simples



ao uso de simbolos e da linguagem para conceifltapensamen-u> indutivo ao dedutivo. O
ndmero de questdes levantadas por esta Unica pargQuantos de nés véem?", nos da a chave da
complexidade do caraier e do conteldo da inteligéwisual. Essa complexidade se reflete nas
inimeras maneiras através das quais este livrgpesduisar a nalureza da experiéncia visual
mediante exploracOes, analises e definicdes, qupdmmitam desenvolver uma metodologia capaz
de ins-Iniir todas as pessoas, aperfeicoando adnmmésua capacidade, ndo s6 de criadores, mas
também de receptores de mensagens visuais; ens quatavras, capaz de Iransforméa-las em
individuos visualmente alfabetizados.

A primeira experiéncia por que passa uma criangaenprocesso de aprendizagem ocorre
através da consciéncia talil. Além desse conhedorienanual”, o reconhecimento inclui o olfato, a
audicdo e o paladar, num intenso e fecundo com@ato o meio ambiente. Esses sentidos séo
rapidamente intensificados e superados pelo ple@imico — a capacidade de ver, reconhecer e
compreender, em termos visuais, as forcas amtserta@mocionais. Praticamente desde nossa
primeira experiéncia no mundo, passamos a organisas necessidades e nossos prazeres, nossas
preferéncias e nossos temores, com base naquileegmes. Ou naquilo que queremos ver. Essa
descrigdo, porém, é apenas a pontaeoerg,e ndo da de forma alguma a exata medida do poder e
da importancia que o sentido visual exerce sobssawida. NOs 0 aceitamos sem nos darmos conta
de que ele pode ser aperfeicoado no processo hdsiobservacao, ou ampliado até converter-se
num incomparavel instrumento de comunicagdo hum@reitamos a capacidade de ver da mesma
maneira como a vivencia-mos — sem esforco.

Para os que véem, 0 processo requer pouca enegiajecanismos fisioldgicos sao
automaticos no sistema nervoso do homem. Nao eassanbro o falo de que a partir desspout
minimo recebamos uma enorme quantidade de infomsagle todas as maneiras e em muitos
niveis. Tudo parece muito natural e simples, sndergue nédo ha necessidade de desenvolver nossa
capacidade de ver e de visualizar, e que basttadaetomo uma funcdo natural. Em seu livro
Towards a Visual CultureCaleb Gattegno comenta, referindo-se a naturezaedtido visual:
"Embora usada por nds com tanta naturalidade da @dmda ndo produziu sua civilizagdo. A visdo é
veloz, de grande alcance, simullaneamente analticintética. Requer tdo pouca energia para
funcionar, como funciona, & velocidade da luz, que permite receber e conservar um namero
infinito de unidades de informagdo numa fracdo egusdos.” A observacdo de Gattegno é um
testemunho da riqueza assombrosa de nossa camacitawl, 0 que nos torna propensos a
concordar entusiasticamente com suas conclusdesi ‘&visdo, o infinito nos é dado de uma s6
vez; a riqueza é sua descrigdo."

N&o é dificil de detectar a tendéncia a informag&wnal no comportamento humano.
Buscamos um reforgo visual de nosso conhecimemntonpdas razdes; a mais importante delas é o
carater direto da informagdo, a proximidade da ®&peia real. Quando a nave espacial norte-
americana Apoio Xl alunissou, e quando os primegr@scilantes passos dos astronautas tocaram a
superficie da lua, quantos, dentre os telespeaaddo mundo inteiro que acompanhavam a
transmissdo do acontecimento ao vivo, momento aantmteriam preferido acompanha-lo através
de uma reportagem escrita ou falada, por maistietalou elogiiente que ela fosse? Essa ocasido
histérica é apenas um exemplo da preferéncia demmopela informagéo visual. Ha muitos outros:

0 instantdneo que acompanha a carta de um amigiadgugue se acha distante, o modelo
tridimensional de um novo edificio. Por que proouna esse refor¢o visual? Ver € uma experiéncia
direta, e a utilizagcdo de dados visuais para triinsnformacdes representa a maxima aproximagao
gque podemos obter com relacdo a verdadeira natutazaealidade. As redes de televisao
demonstraram sua escolha. Quando ficou impossigehtato visual direto com os astronautas da
Apoio XI, elas colocaram no ar uma simulaco visisatjue estava sendo simultaneamente descrito
através ilc palavras. Havendo opcdes, a escolhaité mlara. Nao so os iiMninautas, mas também o
turista, os participantes de um piquenique ou otisi&, voltam-se, todos, para 0 modo iconico, seja
para pre-sn viir uma lembranca visual seja par&rmemaos uma prova técnica. Nesse aspecto,
parecemos todos ser do Missouri; dizemos todosstidane."

A falsa dicotomia: belas-artes e artes aplicadas

A experiéncia visual humana é fundamental no ajzedd para que possamos
compreender o meio ambiente e reagir a ele; anE#g@io visual € o mais antigo registro da histéria
humana. As pinturas das cavernas representamto nefas antigo que se preservou sobre o mundo



tal como ele podia ser visto ha cerca de trintaamils. Ambos os fatos demonstram a necessidade
de um novo enfoque da funcdo ndo somente do pmcessio também daquele que visualiza a
sociedade.O maior dos obstaculos com que se depsgaesforco € a classificacédo das artes visuais
nas polaridades belas-artes e artes aplicadas. uafqugr momento da histéria, a definicdo se
desloca e modifica, rniltora os mais constantesdatde diferenciacdo costumem ser a utilidade e a
estética.

A utilidade designa alesigne a fabricacdo de objetos, materiais e demonssagte
respondam a necessidades basicas. Das culturasvasna tecnologia de fabricacdo extremamente
avancada de nossos dipassando pelas culturas antigas e contemporaenecessidades basicas
do homem sofreram poucas modificacbes. O homemispremmer; para fazé-lo, precisa de
instrumentos para cacar e matar, lavrar e cortagiga de recipientes para cozinhar e de utensilios
nos quais possa comer. Precisa proteger seu catper&vel das mudancas climaticas e do meio
ambiente traicoeiro, e para isso necessita denfiemias para costurar, cortar e tecer. Precisa mante
se quente e seco e proteger-se dos predadoresa ¢apto € preciso que construa algum tipo de
habitat. As sutilezas da preferéncia cultural ododalizacdo geografica exercem pouca influéncia
sobre essas necessidades; somente a interpretag@ariacdo distinguem o produto em termos da
expressdo criadora, como representante de um tempaar especificos. Na area designe da
fabricacdo das necessidades vitais basicas, sepfitesodo membro da comunidade seja capaz ndo
apenas de aprender a produzir, mas também de daexpressao individual e Unica a seu trabalho
através dodesigne da decoracdo. Mas a expressdo das proprias iéldiegida, primeiropelo
processo de aprendizagem do oficio e, em segurydw, Ipelas exigéncias de funcionalidade. O
importanteé que o aprendizado seja essencial e aceito. A pEirgpede que um membro da
comunidade contribua em diversos niveis da expregsial revela um tipo de envolvimento e
participacdo que gradualmente deixou de existimmmdo moderno, num processo que se tem
acelerado por inimeras razdes, eagguais sobressai o0 conceito contemporaneo de "beles*

A diferenca mais citada entre o utilitario e o poeate artistico € o grau de motivacéo que
leva a producao do belo. Esse é o dominio da estéla indagacdo sobre a naturdapercepgéo
sensorial, da experiéncia do belo e, talvez, darheteza artistica. Mas sdo muitas as finalidades
das arles visuais. Sécrates levamtpuestdo de "as experiéncestéticagerem valor intrinseco, ou
de ser necessério valoriza-las ou condené-las eaorestimulo ao que é proveitoso e bom". "A
experiéncia ddelo ndo comporta nenhum tipo de conhecimento, elejdistorico, cientificmu
filosofico", diz Immanuel Kant. "Dela se pode dizque é verdadeirapor tornar-nos mais
conscientes de nossa atividade mental." Seja quasua abordagem do problema, os filésofos
concordam em que a arte inclui um tema, emocoésigme sentimentos. No vasto &mbito das
diversasartesvisuais, religiosas, socia@u domésticasp tema se modifica cora intencdo, tendo
em comum apenascapacidade de comunicar alde especifico ou de «lislruto. Como diz Henri
Bergson: "A arte é apenas uma visdo mais diu-iifeddidade." Em outras palavras, mesmo nesse
nivel elevado de avaliacdo, as artes visuais t&urma funcdo ou utilidade. E facil lingiii um
diagrama que situe diversos formatos visuais emnadgre-licflo com essas polaridades. A figura
1.1 apresenta uma maneira de expressar as terglahgads em termos de avalia¢éo:

FALTANDO TABELA

Muito antes da Bauhaus, William Morris e os préedifas ja se inclinavam na mesma
direcdo. "A arte", dizia Ruskin, porta-voz do grup® una, e qualquer separacéo entre belas-artes e
artes aplicadas é destrutiva e artificial." Os qaféelitas acrescentavam a essa tese uma distingao
que os afastava totalmente da filosofia posteriar Bhuhaus — rejeitavam todo trabalho
mecanizado. O que é feito pela mdo é belo, acveditae ainda que abragcassem a causa de



compartilhar a arte com tudo, o fato de voltarencasas as possibilidades da producdo em massa
constituia uma negacéo 6bvia dos objetivos qumatiam seguir.

Em sua volta ao passado para renovar o interessgrpartesanato orgulhoso e esmerado, o
que o grupo do movimento liderado por Morris, "Arte Oficios", na verdade afirmava era a
impossibilidade de produzir arte desvinculada desanato — um fato facilmente esquecido na
esnobe dicotomia entre as belas-artes e as arliesadas. Durante o Renascimento, o artista
aprendia seu oficio a partir de tarefas simpleapesar de sua elevada posi¢édo social, compastilhav
sua guilda ou sua agremiacdo com o verdadeirodartésso gerava um sistema de aprendizagem
mais solido, e, o que era mais importante, menueaalizacdo. Havia livre interagdo entre artista e
arteséo, e os dois podiam patrticipar de todassgsetlo trabalho; a Unica barreira a separa-los era
respectivo grau de habilidade. Com o passar dodepurém, modificam-se os procedimentos. O
gue se classifica como "arte" pode mudar com tapi@ez quanto as pessoas que criam esse rétulo.
"Um coro de aleluias", diz Carl Sandburg em seurgo€&The People, Yes", "eternamente trocando
de solista."

A concepcgédo contemporanea das artes visuais av@agawalém da mera polaridade entre
as artes "belas" e as "aplicadas”, e passou a abquéistGes relativas a expresséo subjetiva e a
fungdo objetiva, (endendo, mais uma vez, a assizida interpretacdo individual com a expressao
criadora como pertencente as "belas-artes", eppstsa finalidade e ao uso como pertencente ao
ambito das "artes aplicadas". Um pintor de cavaletetrabalhe para si mesmo, sem a preocupagdo
de vender, esta basicamente exercendo uma ativipledine dé prazer e ndo o leva a preocupar-se
com o mercado, sendo, assim, quase que inteiranseijetiva. Um artesdo que modela um
recipiente de ceramica pode parecer-nos tambérataujpois da a sua obra u 1'orma e o tamanho
que correspondem a seu gosto pessoal. Em seupcaSm, hd uma preocupacéo de ordem pratica:
essa forma que Ihe agrada podera ser lambem unrdzipiente para a agua? Essa modificacdo da
utilidade imp&e aalesignerum certo grau de objetividade que néo é tdo immaliante necessaria,
nem tdo aparente na obra do pintor de cavaletéoi@®@rao do arquiteto norte-americano Sulli-van,
"A forma acompanha a fun¢éo", encontra sua iludtragaxima nalesignerde avides, que tem suas
preferéncias limitadas pela indagacdo de quaisa®ranserem montadas, quais propor¢cées e ma-
Icriais sdo realmente capazes de voar. A formardduto final depende daquilo para que ele serve.
Mas no que diz respeito aos problemas mais sutdedignhd muitos produtos que podem refletir
as preferéncias subjetivas diesignere, ainda assim, funcionar perfeitamente berde§ignemao é
0 Unico a enfrentar a questdo de se chegar a uoitereio quando o que esta em pauia € 0 gosto
pessoal. E comum que um artista ou um escultorateleghmodificar uma obra pelo falo de ter
recebido a encomenda de um cliente que sabe exatamegue deseja. As interminaveis brigas de
Michelangelo, por causa das encomendas que Ihm fiigas por dois papas, constiluem os exem-
plos mais vivos e ilustrativos do problema com sgielepara um arlis-(a ao ter de manter suas idéias
pessoais sob controle para agradar a seus clidéssno assim, ninguém se atreveria a dizer que
"0 juizo final" ou 0 "Davi" sdo obras comerciais.

Os afrescos de Michelangelo para o teto da Capislinégd demonstram claramente a
fragilidade dessa falsa dicotomia. Como represémtdas necessidades da Igreja, o papa influenciou
as idéias de Michelangelo, as quais também foram,spa vez, modificadas pelas finalidades
especificas do mural. Trata-se de uma explicaga@bia "Criacdo" para um publico em sua maior
parte analfabeto e, portan-lo, incapaz de ler trwsbiblica. Mesmo que soubesse ler, esse publico
ndo conseguiria apreender de modo tdo palpavel daodeamaticidade do relato. O mural € um
equilibrio entre a abordagem subjetiva e a abordaggeliva do artista, e um equilibrio comparavel
entre a pura expressao artistica e o caratefttlitle suas finalidades. Esse delicado equiliério
extraordinariamente raro nas artes visuais, magpreeque € alcancado, tem a precisao de um tiro
certeiro. Ninguém questionaria esse mural como wodyto auiéntico das "belas-artes" e, no
entanto, ele tem um propésitouma utilidade que contradizem a definicdo da sapdserenca
entre belas-artes e arles aplicadas: as "aplicadegém ser funcionais, e as "belas" devem
prescindir de utilidade. Essa atitude esnobe infli;e muitos artistas de ambas as esferas, criando
um clima de alienacéo e confusdo. Por mais estrgnb@areca, trata-se de um fenébmeno bastante
recente. A nocdo de "obra de arte" é moderna, sesfdocada pelo conceito de museu como
repositorio definitivo do belo. Um certo publico-tusiasticamenie interessado em prostragree
atitude de reveréncia dida-do altar da beleza, dela se aproxima semlaseonta de um ambiente
inacreditavelmente feio. Tal atitude afasta a dole@ssencial, confere-lhe uma aura de algo especial
e inconseqliente a ser reservado apenas a uma eliiga o fato inquestionavel de quéo ela é



influenciada por nossa vida e nosso mundo. Se aaceis esse ponto de vista, estaremos
renunciando a uma parte valiosa de nosso potehciaano. N&o s6 nos transformamos em
consumidores desprovidos de critérios bem definidmsno também negamos a importancia
fundamental da comunicacéao visual, tanto histor@amquanto em termos de nossa prépria vida.

O impacto da fotografia

O ultimo baluartedaexclusividade do "artista” é aquele talento especia o caracieriza: a
capacidade de desenhar e reproduzir o ambientertad este Ihe aparece. Em todas as suas formas,
a camera acabou com isso. Ela constitui o Ultiroadel ligacao entre a capacidade inata de ver e a
capacidade extrinseca de relatar, interpretar eessar o que vemos, prescindindo de um talento
especial ou de um longo aprendizado que nos prethspa efetuar o processo. Ha poucas duvidas
de que o estilo de vida contemporaneo tenha sidgatmente influenciado pelas transformacgfes
gue nele foram instauradas pelo advento da fotegiai textos impressos, a palavra é o elemento
fundamental, enquanto os fatores visuais, como rarie fisico, o formato e a ilustragdo, sao
secundarios ou necessarios apenas como apoio. Nderms meios de comunicagdo acontece
exatamente o contrario. O visual predomina, o \adpa a funcédo de acréscimo. A impressédo ainda
ndo morreu, e com linguagem ja se deslocou senmswgé para o nivel iconieo. Quase tudo rm que
acreditamos, e a maior parte das coisas que sapeprendemos o compramos, reconhecemos e
desejamos, vem determinado pelo dominio que a rafiagexerce sobre nossa psique. E esse
fenbmeno tende a intensificar-se

O grau de influéncia da fotografia em todas as swmésieras variante e permutacfes
constitui um retorno a importancia dos olhos emsenigida. Em seu livro The Art of Creation,
Arthur Kocstler observa: "O pensamento através miegens domina as manifestagcdes do
inconsciente, o sonho, o semi-sonho hipnagdgicajuasnacdcs psicoticas e do artista. (O profeta
visionario parece ter sido um visualizador, e lido verbalizador; o maior dos elogios que podemos
fazer aos que se sobressaem em fluencia verbandéelos de ‘pensadores visiona-nos'.)" Ao ver,
fazemos um grande numero de coisas: vivenciamgscoesta acontecendo de maneira direta,
descobrimos algo que nunca haviamos percebid@®ztalem mesmo visto, conscientizamo-nos,
através ilc uma série de experiéncias visuais, Ige que acabamos por reconhecer ¢ saber, e
percebemos o desenvolvimento de transformacdestatda observacdo paciente. Tanto a palavra
guanto o processo da visao pas-mii um a ter imghiea muito mais amplas. Ver passou a significar
compreender. O homem de Missouri, a quem se makjtana coisa, tera, provavelmente, uma
compreensdo muito mais profunda dessa mesma apigaedse apenas tivesse ouvido falar dela.

Existem, aqui, implicacdes da maxima importanciea pa alfabetis-mo visual. Expandir
nossa capacidade de ver significa expandir nogseciciade de entender uma mensagem visual, e, 0
que é ainda mais importante, de criar uma mensaggral. A visdo envolve algo mais do que o
mero fato de ver ou de que algo nos seja mostEagarte integrante do processo de comunicacgao,
que abrange todas as consideragdes relativasasdrtds, as artes aplicadas, a expresséo subjetiva
e a resposta a um objetivo funcional.

Conhecimento visual e linguagem verbal

Visualizar é ser capaz de formar imagens mentaisibcamo-nos de um caminho que, nas
ruas de uma cidade, nos leva a um determinadadgstiseguimos mentalmente uma rota que vai
de um lugar a outro, verificando as pistas visuasysando o que ndo nos parece certo, voltando
atras, e fazemos tudo isso antes mesmo de iniccanmonho. Tudo mentalmente. Porém, de um
modo ainda mais misterioso e magico, criamos aui&iuma coisa que nunca vimos antes. Essa
visdo, ou pré-visualizacdo, encontra-se estreittaneinculada ao salto criativo e & sin-drome de
heureca, enquanto meios fundamentais para a soligccoblemas. E é exatamente esse processo
de dar voltas através de imagens mentais em nosggnacdo que muitas vezes nos leva a solucdes
e descobertas inesperadas. Hime Act ofCrealhn,Koestler formula assim o processo: "O
pensamento por conceitos surgiu do pensamentayawens através do lento desenvolvimento dos
poderes de abstragdo e de sim-bolizacdo, assim eoeszritura fonética surgiu, por processos
similares, dos simbolos pictéricos e dos hieréglifdNessa progressao esta contido um grande
ensinamento de comunicacgéo. A evolucéo da linguagenecou com imagens, avangou rumo aos



pictogramas, cartuns auto-explicativos e unidadegticas, e chegou finalmente ao alfabeto, ao
qual, emThe Intelligent EyeR. L. Gregory se refere tdo acertadamente comod®matica do
significado". Cada novo passo representou, sendd(iuim avango rumo a uma comunicacdo mais
eficiente. Mas h& inUmeros indicios de que est&@sp uma reversao desse processo, que se volta
mais uma vez para a imagem, de novo inspirado lpedaa de maior eficiéncia. A questdo mais
importante é o alfabetismo e o que ele represemtaontexto da linguagem, bem como quais
analogias dela podem ser extraidas e aplicaddsrénacéo visual.

A linguagem ocupou uma posigdo Unica no aprenditagoano. Tem funcionado como
meio de armazenar e transmitir informacgd@es, veipata o intercAmbio de idéias e meio para que a
mente humana seja capaz de conceituagos,a palavra grega que designa linguagem, inclui
também os significados paralelos de "pensamentazfio” na palavra inglesa que dela deriva,
logic. As implicacdes sdo bastante Obvias; a linguageimalér vista como um meio de chegar a
uma forma de pensamento superior ao modo visual &td. Essa hipotese, porém, preci-» |
submetida a alguns questionamentos e indagac¢@aescétaecar, a linguagem e o alfabetismo verbal
ndo sdo a mesma coisa. Ser capaz de falar umaalié@gmuitissimo diferente de alcancar o
alfabetismo através da leitura e da escrita, aouia possamos aprender a entender e a usar a
linguagem em ambos os niveis operativos. Mas sagadgem falada evolui naturalmente. Os
trabalhos linglisticos de Noam Chomsky indicamteugsa profunda da capacidade lingiistica é
biologicamente inata. O alfabetismo verbal, o lerescrever, deve porém ser aprendido ao longo de
um processo dividido em etapas. Primeiro aprendemosistema de simbolos, formas abstratas que
representam determinados sons. EsBebolos sdo o0 nosso &-bé-c@lfa e obelada lingua grega
gue deram nome a todo o grupo de simbolos sonardstas, o alfabeto. Aprendemos nosso
alfabeto letra por letra, para depois aprendernsosombinac¢Bes das letras e de seus sons, que
chamamos de palavras e constituesnrepresentantes ou substitutos das coisas, idé@des.
Conhecer asignificado das palavras equivale a conhecer asigliéds comuns que compartilham.O
ultimo passo para a aquisicdo do alfabetismo verbablver a aprendizagem da sintaxe comum, o
gue nos possibilita estabelecer os limites congtrsitem consondncia com 0S usos aceitos. S&o
esses 0s rudimentos, os elementos irredutivelmieasécos da linguagemerbal Quando séo
dominados, tornamo-nos capazes de ler e escrex@essar eeompreender a informagdo escrita.
Esta é uma descricdo extremamente superficial. dfiza, porém, que mesmo em sua forma mais
simplificada o alfabetismo verbal representa unteugsa dotada de planos técnicos e definicdes
consensuais que, comparativamente, caracterizamonaunicagdo visual como quase que
inteiramente carente de organizagdo. N&o € benoigse acontece.

Alfabetismo visual

O maior perigo que pode ameacar o desenvolvimeatonta abor-Il ic' iii do alfabetismo
visual é tentar envolvé-lo num excesso de defirs-\A exisléncia da linguagem, um modo de
comunicagcdo que conta.ni uma estrutura relativamente bem organizada, digrida exerce uma
(tule presséo sobre lodos os que se ocupam dandsima do alfabetigHl visual. Se um meio de
comunicacdo é tao facil de decompor em par-tes gpenges e esirutura, por que ndo o outro?
Qualquer sistema de simbolos é uma invencédo dorhome sistemas de simbolos que chamamos
de linguagem s&o invencdes ou refinamentos doayaenf em oulros lempos, percepgdes do objeto
dentro de uma mentalidade despojada de imagens &asténcia dentossistemas de simbolos e
tantas linguas, algumas ligadas entre si por dgtovale uma mesma raiz, e outras desprovidas de
quaisquer relacdes desse tipo. Os numeros, porpéxes#io substitutos de um sistema Unico de
recuperacdo de informac¢des, o mesmo acontecendoasonotas musicais. Nos dois casos, a
facilidade de aprender a informacao codificada ibas® na sintese original do sistema. Os
significados séo atribuidos, e se dota cada sisterregras sintaticas basicas. Existem mais de trés
mil linguas em uso corrente no mundo, todas etéEpiendentes e Unicas. Em termos comparativos,
a linguagem visual é tdo mais universal que sugpmdade ndo deve ser considerada impossivel
de superar. As linguagens sao conjuntos ldgicos, mahuma simplicidade desse tipo pode ser
atribuida a inteligéncia visual, e todos aquelestré nds, que tém tentado estabelecer uma analogia
com a linguagem estdo empenhados exercicio inutil.

Existe, porém, uma enorme importancia no uso da palavifab&tismo" em conjun¢do com a
palavra "visual". A visdo é natural; criar e congm@er mensagens visuais é natural até certo ponto,
mas a eficacia, em ambos os niveis, s6 pode sencalda através do estudo. Na busca do



alfabetismo visualuym problema deve ser claramente identificado e evithldoalfabetismoverbal
seespera, das pessoas educadas, que sejam capéaes dscrever muitantesgue palavras como
“criativo" possam ser aplicadas como juizo de vaforescrita ndo precisa ser necessariamente
brilhante; ésuficienteque se produza uma prosa clara e compreensivgtafia correta ¢ sintaxe
bem articulada. O alfabetismo verbal pode ser gbmdm num nivel muito simples de realizagdo ¢
compreensdo de mensagens escritas. Podemos d¢aéaletecomo um instrumento. Saber ler e
escrever, pela prépria natureza de sua funcdo,im@ica a necessidade de expressar-se em
linguagem mais elevada, @eja, a producdo d®mances e poemas. Aceitamos a idéia de que o
alfabetismo verbal é operativo em muitos niveisddeas mensagens mais simples até as formas
artisticas cada vez mais complexas.

Em parte devido a separacdo, na esfera do visued, &te c oficioe empartedevido adimitacdes
detalentoparao desenho, grandei,n li- da comunicacéo visual foi deixada ao sabor da intuegdo
do acaso( ollib naose fez nenhuma tentativa de analisadalefini-la em termos.i estruturado
modo visual, nenhum método de aplicacédo pode skri@bNaverdade, essa é uma esfera em que o
sistema educacional se mor o>m lentiddo monolitica, persistindo ainda uma énfasentodo
verbal, i|iu’ exclui o restante da sensibilidade humana, e pouco ou regaesupandocom o
carater esmagadora mentesual daexperiéncia de aprefifagem da crianga. Até mesmo a
utilizacdo de uma abordagem visual do ensino catec@&or e objetivos bem definidos. Em muitos
casosps alunos sabombardeados com recursos visuais — diapositiiloged,

cs. proje¢Bes audiovisuais — , mas trata-se desapiacdes que refor-sua experiéncia passiva de
consumidoresle televisdo. Os recursadr loimmicacdo que vém sendo produzidos e usados com
fins pedagogi-ns sécapresentados com critérios muito deficientes panzbacao e

Il compreenséo dos efeitgaeproduzem. O consumidor da maior parieproducdodos meios de
comunicagdo educacionais ndo seria capazirdeficar (para recorrermos a uma analogia com o
alfabetismo verbalmu erro degrafia, umafrase incorretamente estruturadau um tema mal
liiinulado. O mesmo se pode quase sempre afirmar no que dizitee§pexperiénciados meios
"manipulaveis”. As Unicas instru¢cbes para o ulkocameras, na elaboracdo de mensagens
inteligentes, procedem das thaufs liicrarias, e ndo da estruturalaintegridadedo modovisualem

li, Umadas tragédias do avassalagdotencialdo alfabetismo visual em lodos os niveis da educaca
é a funcaarracional, dedepositariodare-ejicao, queas artes visuaidesempenhamos curriculos
escolares, e a ihujicao parecida queesificano usodosmeios de comunicacado, céias, cinema,
televisdo. Pogqueherdamos, nas artes visuais, umardeki tacita ao ndo-intclectualismo? O exame
dos sistemas de educagawvela queo desenvolvimento de métodos construtidesprendizagem
visual sdo ignorados,rdio semno caso de alunos especialmente iniergssse talentosog0s juizos
relativos aajueé factivel, adequado eficiéncianacomunicacao visudbram deixadoso sabodas
fantasias e déinorfas definicdes degosto, quando nada avaliacisubjetivae autoreflexiva do
emissorou do receptor, sem que tmte aomenos compreendei alguns dos niveis recomendados
gue esperamaancontrar naquilo quemmamos delfabetismono modo verballsso talvemao se
deva tanto U um preconceito como a firmenviccdode que é impossivel chegaa qualquer
metodologia e a quaisquer meios que_nos permitaangdr o alfabetismo visual. Contudo, a
exigéncia de estudo dos meios de comunicagédo fi@palisou a capacidade de nossas escolas e
faculdades. Diante do desafio do alfabetismo vjsué@d poderemos continuar mantendo por muito
mais tempo uma postura de ignorancia do assunto.

Como foi que chegamos a esse beco sem saida? Bmitseos meios de comunicagdo humana, o
visual é o Unico que nao dispde de um conjuntoodmas e preceitos, de metodologia e de nem um
Unico sistema com critérios definidos, tanto paraxpressdo quanto para o entendimento dos
métodos visuais. Por que, exatamente quando oadeseje dele tanto precisamos, o alfabetismo
visual se torna tdo esquivo? Nao resta divida éesguorna imperativa uma nova abordagem que
possa solucionar esse dilema.

Uma abordagem do alfabetismo visual

Temos um grande conhecimento dos sentidos humesiescialmente da visdo. Nao sabemos tudo,
mas conhecemos bastante. Também dispomos de nsistemas de trabalho para o estudo e a
andlise dos componentes das mensagens visuaiiznete, tudo isso ainda ndo se integrou em
uma forma viavel. A classificacdo e a analise podemde fato reve-ladoras do que sempre ali
esteve, as origens de uma abordagem viavel dcetifaio visual universal.



Devemos buscar o alfabetismo visual em muitos égya de muitas maneiras, nos métodos de
treinamento de artistas, na formagdo técnica d&s&us, na teoria psicolégica, na natureza e no
funcionamento fisioldgico do préprio organismo huma

A sintaxe visual existe. Ha linhas gerais paraiacéo de composicdes. Ha elementos basicos que
podem ser aprendidos e compreendidos por todostogi@sos dos meios de comunicagéo visual,
sejam eles artistas ou ndo, e que podem ser usadannjunto com técnicas mam-pulativas, para a
criacdo de mensagens visuais claras. O conhecirdentaos esses fatores pode levar a uma melhor
compreensdo das mensagens visuais.

Apreendemos a informacédo visual de muitas maneasrcep-c aforcascinestésicas, de natureza
psicolégica, sdo de importancia fundamental papaooesso visual. O modo como nos mantemos
em pé, nos movimentamos, mantemos o equilibriosepnategemos, reagimos a luz ou ao escuro,
ou ainda a um movimento subito, sédo 1'nlores gueuda relacdo importante com nossa maneira
de receber e interpretar as mensagens visuaiss Bsdas reacdes sédo naturais ¢ aluam sem esforgo;
ndo precisamos estuda-las nem aprender como i-iddas Mas elas sdo influenciadas, e
possivelmente modificadas, por estados psicolégécasndicionamentos culturais, e, por ultimo,
pelas expeclativas ambientais. O modo como encaramoundo quase sempre afeta aquilo que
vemos. O processo €, afinal, muito individymira cada um de nds. O controle da psique é
freqiientemente programado pelos costumes socia@mAcomo alguns grupos culturais comem
coisas que deixariam outros enojados, temos prefiagvisuais arraigadas. O individuo que cresce
no moderno mundo ocidental cimdiciona-se as tésrieaperspectiva que apresentam um mundo
sindelico e tridimensional através da pintura e da fotografiaios que, na verdade, sdo planos e
bidimensionais. Um aborigine precisa aprender adificar a representacéo sintética da dimenséo
que, numa fo-Ingrafia, se d& atradéperspectiva. Tem de aprender a convencgiapazle vé-la
naturalmente. O ambiente também exerce um profwoddrole sobre nossa maneira de ver. O
habitante das montanha®rexemplo, tem de dar uma nova orientacdo a seu d@ader quando se
encontra numa grande planicie. Em nenhum outro igeisso se torna mais evidente do que na
arte dos esquimés. Tendona experiéncia tdo intensdo branco indiferenciado da neve e do céu
luminoso em seu meio ambiente, que resulta nunmuodsimento do horizonte enquanto referéncia,
a artedosesquimds toma liberdadesm oselementos verticais ascendentes e descendentes.
Apesar dessas modificagdes, h4 um sistema viselegtivo e brisieo, que é comum a todos os
seres humanos; o sistema, porém, esta sujeitoiac@as nos temas estruturais basicos. A sintaxe
visual existe, ¢ sua caracteristica dominante @égptexidade. A complexidade, porém, ndo se opde
a definicdo.

Umacoisa é certa. O alfabetismo visual jamais poder&s sistcrnatéo légico e preciso quanto
linguagem. As linguagens sdo sistemas inventadds Ipemem para codificar, armazenae
decodificar informag8es. Sua estrutura, portaeio, tma légica que o alfabelis-mo visual € incapaz
de alcancar.

Algumas caracteristicas das mensagens visuais

A tendéncia a associar a estrutura verbal e ahdsparfeitamente compreensivel. Uma das razfes é
natural. Os dados visuais tém trés niveis distietandividuais: oinput visual, que consiste de
miriades de sistemas démbolos;o material visuakepresentacionalgue identificamos no meio
ambiente e podemos reproduzir através do deserh@jntura, da escultura e do cinema; e a
estruturaabstrata,a forma de tudo aquilo que vemos, seja naturaksultado de uma composigcdo
para efeitos intencionais.

Existe um vasto universo dg@mbolosque identificam agfes ou organizagfes, estadosplate,
direcdes — simbolos que vdo desde os mais prédigosdetalhes representacionais até os
completamente abstratos, e tdo desvinculados dariatao identificavel que é preciso aprendé-los
da maneira como se aprende uma lingua. Ao longedeesenvolvimento, 0 homem deu os passos
lentos e penosos que lhe permitem colocar numaaf@maservavel os acontecimentos e 0s gestos
familiares de sua experiéncia, e a partir desseeped desenvolveu-se a linguagem escrita. No
inicio, as palavras sdo representadas por imagemgiando isso ndo € possivel inventa-se um
simbolo. Finalmente, numa linguagem escrita altéendasenvolvida, as imagens sdo abandonadas
€ 0S sons passam a ser representados por simBolasntrario das imagens, a reproducédo dos
simbolos exige muito pouco em termos de uma habiéicespecial. O alfabetismo é infinitamente
mais acessivel a maioria que disponha de uma lyggnale simbolos sonoros, por ser muito mais
simples. A lingua inglesa utiliza apenas vinte is sambolos em seu alfabeto. Contudo, as linguas



gue nunca foram além da fase pictografica, comuoirés, onde os simbolos da palavra-imagem, ou
ideogramas, contam-se aos milhares, apresentameggnoblemas para a alfabelizacdo em massa.
Em chinés, a escrita e 0 desenho de imagens s@maldss pela mesma palavealigrafia. Isso
implica a exigéncia de algumas habilidades viseajsecificas para se escrever em chinés. Os
ideogramas, porém, ndo sao imagens.Tim Inteltigent EyeR. L. Gregory refere-se a eles como
“cartoons of cartoons".

Porém, mesmo quando existem como componente palnd@gp modo visual, os simbolos aluam
diferentemente da linguagem, e, de fato, por mammpceensivel e tentadora que possa ser, a
tentativa de encontrar critérios para o alfabetisisaal na estrutura da linguagem simplesmente
ndo funcionard. Mas os simbolos, enquanto forcaambito do alfabetismo visual, sdo de
importancia e viabilidade enormes.

A mesma utilidade para compor materiais € mensagsuais encontra-se nos outros dois niveis da
inteligéncia visual. Saber como funcionam no prssega viséo, e de que modo sdo entendidos,
pode contribuir enormemenie para a compreensaorde podem ser aplicados & comunicagao.

O nivelrepresenracionatia inteligéncia visual é fortemenle governado gelaeriéncia direta que
ultrapassa a percepcdo. Aprendemos sobre coisaqudés ndo podemos ter experiéncia direta
através dos meios visuais, de demonstragdes eaepios em forma de modelo. Ainda que uma
descricdo verbal possa ser uma explicacdo extrentaraéicaz, o carater dos meios visuais & muito
diferente do da linguagem, sobreiudo no que digeiés a sua natureza direta. Nao se faz necessaria
a intervencdo de nenhum sistema de codigos paibitafa@ compreensdo, e de nenhuma
decodificacdo que retarde o entendimento. As vieast ver um processo para compreender como
ele funciona. Em outras situacdes, ver um objetoof proporciona um conhecimenlo suficiente
para que possamos avalid-lo e compreendé-lo. Bgmaiéncia da observacdo serve nao apenas
COMO um recurso que nos permite aprender, mas mrahé& como nossa mais estreita ligacdo com
a realidade de nosso meio ambiente. Confiamos ssoamlhos, e deles dependemos.

O ultimo nivel de inteligéncia visual é talvez oisndificil de descrever, e pode vir a tornar-se o
mais importante para o desenvolvtmen-10 do alfsimeti visual. Trata-se da subestrutura, da
composicdo dementaabstraia, e, portanto, da mensagem visual pura. Anton Ehareigz
desenvolveu uma teoria da arte com base num pmeessario de desenvolvimento e visdo, ou
seja, o nivel consciente, e, num nivel secundané-consciente. Elabora essa classificagdo dos ni
veis estruturais do modo visual associando o tetenBiaget, "sincré-tico”, para a visdo infantil
do mundo através da arte, com o conceito de n&cedifiagdo. Ehrenzweig descreve a crianga
como sendo capaz de ver todo o conjunto numa Vggébal". Esse talento, acredita ele, nunca
vem a ser destruido no adulto, e pode ser utilizawioo "um poderoso instrumento”. Outra
maneira de analisar esse sistema duplice de visgmoéhecer que tudo o que vemos e criamos
compbe-se dos elementos visuais basicos que repaesa forga visual estrutural, de enorme
importancia para o significado e poderosa no que respeito a resposta. E uma parte
inextricavel de tudo aquilo que vemos, seja quabém natureza, realista ou abstrata. E energia
visual pura, despojada.

Vérias disciplinas tém abordado a questdo da péowéal do significado nas artes visuais.
Artistas, historiadores da arte, filosofos e esgistas de varios campos das ciéncias humanas e
sociais ja vém ha muito tempo explorarmonoe o queas artes visuais "comunicam". Creio
que alguns dos trabalhos mais significativos neasgpo foram realizados pelos psicélogos da
Gestalt,cujo principal interesse tém sido os principio®dgnizacdo perceptiva, 0 processo da
configuracdo de um todo a partir das partes. Ogpdatvista subjacente dzestalt,conforme
definicdo de Ehrenfels, afirma que "se cada umode dbservadores ouvisse um dos doze tons
de uma melodia, a soma de suas experiéncias néesponderia ao que seria percebido por
alguém que ouvisse a melodia toda". Rudolf Arnhéimautor de uma obra brilhante na qual
aplicou grande parte da teoria @estali desenvolvida por Wertheimer, Kdhler e Koffka a
interpretacdo das artes visuais. Arnheim exploceap@&nas o funcionamento da percep¢éo, mas
também a qualidade das unidades visuais individziais estratégias de sua unificagdo em um
todo final e completo. Em todos os estimulos viseaem todos os niveis da inteligéncia visual,
0 significado pode encontrar-se ndo apenas nossdagaresentacionais, na informacéo
ambiental e nos simbolos, inclusive a linguagems taanbém nas forcas compositivas que
existem ou coexistem com a expressao factual elviQualquer acontecimento visual é uma
forma com contetdo, mas o contetudo é extremamefttenciado pela importancia das partes



constitutivas, como a cor, o tom, a textura, a disde, a proporcdo e suas relacdes
compositivas com o significado. E®ymbols and Cilizalion, Ralph Ross s6 fala de "arte"
gquando observa que esta "produz uma experiéncidipdoque chamamos destética, uma
experiéncia pela qual quase todos passamos quasdencontramos diante do belo e que resulta
numa profunda satisfacao. O que ha séculos venantxos filosofos intrigados é exatamente por
gue sentimos essa satisfacdo, mas parece clarelajdepende, de alguma forma, das qualidades e
da organizacéo de uma obra de arte com seus s@io8 incluidos, e ndo apenas dos significados
considerados isoladamente". Palavras como sigddicexperiéncia, estética e beleza colocam-se
todas em comigiidade no mesmo ponto de interesteegj aquilo que extraimos da experiéncia
visual, e como o fazemos. Isso abrange toda a iéxpéx visual, em qualquer nivel e de qualquer
maneira em que ela se dé.

Para comecar a responder a essas perguntas éope@aiminar os componentes individuais do
processo visual em sua forma mais simples. A cdixderramentas de todas as comunicacdes
visuais sdo os elementos bésicos, a fonte compsiéi todo tipo de materiais e mensagens visuais,
além de objetos e experiénciagpanto,a unidade visual minima, o indicador e marcadaespeaco;
alinha, o articulador fluido e incansavel da forma, sejaaltura vacilante do esboco seja na rigidez
de um projeto técnic@ forma,as formas basicas, o circulo, o quadrado, o triargtodas as suas
infinitas variagbes, combinacdes, permutacBes daogl e dimensbes; direcdo, o impulso de
movimento que incorpora e reflete o carater dasndsr basicas, circu-lares, diagonais,
perpendiculares; dom, a presenga ou a auséncia de luz, através da gualgemos; &or, a
contraparte do tom com o acréscimo do componenteatico, o elemento visual mais expressivo e
emocional; atextura, 6ptica ou tatil, o carater de superficie dos maitervisuais; aescalaou
propor¢cdo, a medida e o tamanho relativos;danensdoe o movimento,ambos implicitos e
expressos com a mesma freqiiéncia. Sdo esses @ntEemisuais; a partir deles obte-mos matéria-
prima para todos os niveis de inteligéncia viseag a partir deles que se planejam e expressam
todas as variedades de manifestagBes visuaispspgnhbientes e experiéncias.

Os elementos visuais sdo manipulados com énfasbi&aeh pelas técnicas de comunicagéo
visual, numa resposta direta ao carater do quesestio concebido e ao objetivo da mensagem.
A mais dindmiea das técnicas visuais é o contraste, que seastmifiuma relacdo de polaridade
com a técnica oposta, a harmonia. N&o se deve pgueap uso de técnicas s6 seja operativo nos
extremos; seu uso deve expandir-se, num ritmo, gatil umconiinuumcompreendido entre uma
polaridade e outra, como todos 0s graus de cinigteates entre o branco e o negro. Sdo muitas as
técnicas que podem ser aplicadas na busca de ssluigiiais. Aqui estdo algumas das mais usadas
e de mais féacil identificacdo, dispostas de moderaonstrar suas fontes antagbnicas:

FALTANDO QUADRO

As técnicas sdo os agentes no processo de comdimiciagial; € através de sua energia que o carater
de uma solucéo visual adquire forma. As opgbevasias, e séo muitos os formatos e 0s meios; 0s
trés niveis da estrutura visual interagem. Por enaassalador que seja 0 nimero de opc¢des abertas a
qguem pretenda solucionar um problema visual, s@écascas que apresentardo sempre uma maior
eficacia en-quanto elementos de conexdo entre enc@id e o resultado. Inversamente, o
conhecimento da natureza das técnicas criara uficpibais perspicaz para qualquer manifestacao
visual.

Em nossa busca de alfabetismo visual, devemosreosypar com cada uma das areas de andlise e
definicdo acima mencionadas; as forcas estrutqrasexistem funcionalmente na relacéo interativa
entre os eslimulos visuais e 0 organismo humantg &0 nivel fisico quanto ao nivel psicolégico; o
carater dos elementos visuais; e o poder de caafifjo das técnicas. Além disso, as solucbes
visuais devem ser regidas pela postura e pelofisgthd pretendidos, através do estilo pessoal e
cultural. Devemos, finalmente, considerar o meiosgroujo carater e cujas limitagdes irdo reger os
métodos de solucdo. A cada passo de nossos estedims sugeridos exercicios para ampliar o
entendimento da natureza da expresséo visual.

Em lodos os seus inumeros aspectos, o processonglecm. N&do obstante, ndo ha por que
transformar a complexidade num obstaculo a compé&medo modo visual. Certamente é mais facil
dispor de um conjunto de definicdes e limites cosnpara a construcdo ou a composicdo, mas a
simplicidade tem aspectos negalivos. Quanto maiples a formula, mais restrito sera o potencial
de variacdo e expressao criativas. Longe de seatimaga funcionalidade da inteligéncia visual em



trés niveis — realista, abstrato e simbdlico — #emos oferecer uma interacdo harmoniosa, por
mais sincrética que possa ser.

Quando vemos, fazemos muitas coisas ao mesmo t&fapms, perifericamente, um vasto campo.
Vemos através de um movimento de cima para bat@ esquerda para a direita. Com relacdo ao
gue isolamos em nosso campo visual, impomos ndmaxos implicitos que ajusiem o equilibrio,
mas lambem um mapa estrutural que registre e magacadas forgcas compositivas, tdo vitais para o
conteudo e, conseqlientemente, pairgpat eo oulptl da mensagem. Tudo isso acontece ao mesmo
(empo em que decodificamos todas as categoridsnthelss.

Trata-se de um processo multidimensional, cuja ctemigtica mais extraordinaria é a
simultaneidade. Cada funcdo esta ligada ao processaircunstancia, pois a visdo ndo s nos
oferece opc¢des metodoldgicas para o resgate denaféies, mas também opcdes que coexistem e
séo disponiveis e interativas no mesmo momentoefddtados sao extraordinarios, nao importando
quéo condicionados estejamos a toma-los como wveirdad A velocidade da luz, a inteligéncia
visual transmite uma multiplicidade de unidadesida&s de informagdo, oubits atuando
simultaneamente como um dindmico canal de comuicagum recurso pedagégico ao qual ainda
ndo se deu o devido reconhecimento. Sera esseiworpelo qual aquele que é visualmente ativo
parece aprender melhor? Gattegno formulou magistrgke essa questdo, &rowards a Visual
Culture: "Ha milénios o homem vem funcionando como uma wréajue vé e, assim, abarcando
vastiddes. SO recentemente, porém, através dasteye dos meios modernos, o cinema e a
fotografia), ele foi capaz de passar da rudezalda(jpor mais milagrosa e abrangente que esta seja)
enquanto meio de expressédo, e portanto de com@nicpara os poderes infinitos da expressao
visual, capacitando-se assim a compartilhar, calos®s seus semelhantes e com enorme rapidez,
imensos conjuntos dindmicos." Nao existe nenhumaeira facil de desenvolver o alfabetismo
visual, mas este é téo vital para o ensino dos modameios de comunicacdo quanto a escrita e a
leitura foram para o texto impresso. Na verdadepetie tornar-se 0 componente crucial de todos os
canais de comunicacdo do presente e do futuro.datma informacgéo foi basicamente armazenada
e distribuida através da linguagem, e o artistaifid pela sociedade como um ser solitario em sua
capacidade exclusiva de comunicar-se visualmengfabetismo verbal universal foi considerado
essencial, mas a inteligéncia visual foi amplamégerada. A invencdo da camera provocou o
surgimento espetacular de uma nova maneira de #emanicacdo e, por extensdo, a educagéo. A
camera, 0 cinema, a televiséo, o videocassetei@deoteipe, além dos meios visuais que ainda néo
estdo em uso, modificardo ndo apenas nossa defidé&@ducacéo, mas da propria inteligéncia. Em
primeiro lugar, impde-se uma revisdo de nossascadgmes visuais basicas. A seguir vem a
necessidade urgente de se buscar e desenvolveistema estrutural e uma metodologia para o
ensino e o aprendizado de como inlerpretar visugknas idéias. Um campo que foi outrora
considerado dominio exclusivo do artista e disignerhoje tem de ser visto como objeto da
preocupacao tanto dos que atuam em quaisquer dos misuais de comunicacdo quanto de seu
publico. Se a arte €, como Bergson a define, uns@dwdireta da realidade", entdo ndo resta davida
de que os modernos meios de comunicacao devemuger sariamente vistos como meios naturais
de expresséo artistica, uma vez que apresentaptaglugem a vida quase como um espelho. "Oh,
que algum poder nos desse o dom", implora Ro-bem<$ "de vermos a nds préprios como 0s
outros nos véem!" E os meios de comunicacdo regponcbm seus vastos poderes. Ndo sO
colocaram sua magia a disposi¢cédo do publico, caamibém a depuseram firmemente nas maos de
qguem quer que deseje utiliza-los para expressaridéies. Numa infinita evolucdo de seus recursos
técnicos, a fotografia e o cinema passam por unstante processo de simplificacdo para que
possam servir a muitos objetivos. Mas a habilidea@ica no manuseio do equipamento nao é
suficiente. A na-lureza dos meios de comunicacdatiea a necessidade de compreenséo de seus
componentes visuais. A capacidade intelectual dect de um treinamento para criar e
compreender as mensagens visuais esta se tornamalmecessidade vital para quem pretenda
engajar-se nas atividades ligadas & comunicachastante provavel que o alfabetismo visual venha
a tornar-se, no ultimo terco de nosso século, wrpdeadigmas fundamentais da educacao.

A arte e o significado da arte mudaram profundaeneatera tecnol6gica, mas a estética da arte ndo
deu resposta as modificacdes. Aconteceu o contréniguanto o carater das artes visuais e sua
relacdo com a sociedade modificaram-se dramatid@neanestética da arte tornou-se ainda mais
estacionaria. O resultado é a idéia difusa de quatas visuais constituem o dominio exclusivo da
intuicdo subjetiva, um juizo tdo superficial quaatseria a énfase excessiva no significado literal.
Na verdade, a expressédo visual é o produto de mtebgéncia extremamente complexa, da qual



temos, infelizmente, um conhecimento muito reduzida@ue vemos é uma parle fundamental do
gue sabemog o alfabetismo visual pode nos ajudar a ver ovgues e a saber o que sabemos.

Exercicios

1. Escolha, entre seus pertences ou entre asdetama revista, um exemplo de objeto que tenha
valor tanto em termos de belas-artes quanto de agiécadas. Faca uma lista, avaliando sua
funcionalidade, sua beleza estética, seu valor nomatvo (0 que ele faz para expandir o
conhecimento do leitor sobre si mesmo, seu meideartéh) 0 mundo, o passado e o presente) e seu
valor decorativo ou de entretenimento.

2. Recorte uma foto de uma revista ou jornal a fapa relacdo de respostas curtas ou de uma s6
palavra que vocé lhe aplicaria em termos da mensdgeral da foto e de seu significado
compositivo subjacente, e inclua a reacéo a quaisimbolos (linguisticos ou de outro género) que
nela estejam inclusos. Depois de analisar a fetrega um paragrafo que descreva completamente
o efeito da foto e o que poderia ser usado emiguibdb & mesma.

3. Escolha um instantdneo que vocé tenha feit@ualguer ou-lra coisa que tenha desenhado ou
criado (um desenho, um bordado, um jardim, um grmd@ sala, roupas), e analise qual foi o efeito
Oou a mensagem que teve em mente ao cria-lo. Corapaméencdes com os resultados.

COMPOSICAO: FUNDAMENTOS SINTATICOS DO



ALFABETISMO VISUAL

O processo de composicao é o passo mais crucsalugéo dos problemas visuais. Os resultados
fortes implicagbes com relagéo ao que é recebiltogspectador. E nessa etapa viial do processo
criativo que o comunicador visual exerce o maisdaontrole sobre seu trabalho e tem a maior
oportunidade de expressar, em sua plenitude, deed@espirito que a obra se destina a ininsmitir.
O modo visual, porem, ndo oferece sistemas estiistdefinitivos e absolutos. Como adquirir o
controle de nossos complexos meios visuais cormelgierteza de que, no resultado final, havera
um significado compartilhado? Em termos linglistjntaxe significa disposicao ordenada das
palavras segundo uma forma e uma ordenagdo adeqéadaegras sdo definidas: tudo o que se tem
de fazer aprendé-las e usa-las inteligentemente. Mas, niexiondo alfabe-tismo visual, a sintaxe
s6 pode significar a disposicdo ordenada de paléesando-nos com o problema de como abordar o
processo de composigdo com inteligéncia e conhetinuz como as decisdes compositivas iréo
afetar o resultado final. Nao ha regras absolatgsie existe € um alto grau de compreenséo do que
vai acontecer em termos de significado, se fizemmetarminadas ordenagdes das partes que nos
permitam organizar e orquestrar os meios visuaistad dos critérios para o entendimento do
significado na forma visual, o potencial sinta-lda estrutura no alfabetismo visual, decorrem da
investigacdo do processo da percep¢do humana.

Percepcao e comunicacgao visual

Na criagcdo de mensagens visuais, o significadsed@mcontra apenas nos efeitos cumulativos da
disposicdo dos elementos basicos, mas também ranisem perceptivo universalmente
compartilhado pelo organismo humano. Colocandoeemds mais simples: criamos ulesigna

partir de inimeras cores e formas, texturas, tgrsgorcdes relaiivas; relacionamos
interativamente esses elementos; temos em vistgmificado. O resultado é a composigao, a
intencéo do artista, do fotdgrafo oudiesigner. Eseuinput.Ver é outro passo distinto da
comunicacdo visual. E o processo de absorver io@imno interior do sistema nervoso através dos
olhos, do sentido da viséo. Esse processo e gsaeidade sdo compartilhados por todas as pessoas,
em maior ou menor grau, tendo sua importancia raeglid termos do significado compartilhado. Os
dois passos distintos, ver e criar e/ou fazersi@odependentes, tanto para o significado em sentid
geral quanto para a mensagem, no caso de seresgander a uma comunicacao especifica. Entre
o significado geral, estado de espirito ou ambidatmformagao visual e a mensagem especifica e
definida existe ainda um outro campo de significadaal, a funcionalidade, no caso dos objetos
gue sao criados, confeccionados e manufaturadassparir a um propésito. Conquanto possa
parecer que a mensagem de tais obras é secunaiéeaneos de sua viabilidade, os fatos provam o
contrario. Roupas, casas, edificios publicos eng®mo os entalhes e os objetos decorativos feitos
por arteséos amadores nos revelam muitissimo aslpessoas que os criaram e escolheram. E
nossa compreensao de uma cultura depende de mhsgo do mundo que seus membros
construiram e das ferramentas, dos artefatos etdas de arte que criaram.

Basicamente, o ato de ver envolve uma resposta &fo outras palavras, o elemento mais
importante e necessario da experiéncia visualratigeza tonai. Todos os outros elementos visuais
nos sao revelados através da luz, mas sdo seamdarirelacdo ao elemento tonai, que €&, de fato, a
luz ou a auséncia dela. O que a luz nos revelaread é a substancia através da qual o homem
configura e imagina aquilo que reconhece e ideatifio meio ambiente, isto é, todos 0s outros
elementos visuaidinha, cor, forma, direcao, textura, escala, dim@BmsmovimentoQue elementos
dominam quais manifestacdes visuais é algo detaduipela natureza daquilo que esta sendo con-
cebido, ou, no caso da natureza, daquilo que ekste quando definimos a pintura basicamente
como tonai, como tendo referéncia de forma e, airs#gemente, direcdo, como tendo textura e
matiz, possivelmente referéncia de escala, e nealdimrensdo ou movimento, u ndo ser
indiretamente, ndo estamos nem comecando a defirutencial visual da pintura. As possiveis
variacdes de uma manifestacdo visual que se gjasiEtamente a essa descricdo sédo literalmente
infinitas. Essas variacdes dependem da expresbgtiga do artista, alravés da énfase em
determinados elementos em detrimento de ou-irdg,reanipulacéo desses elementos através da
opcao estratégica das técnicas. E nessas opcbesagiista encontra seu significado.

O resultado final é a verdadeira manifestacéo tistarO significado, porém, depende da resposta
do espectador, que também a modifica e interptetaés da rede de seus critérios subjetivos. Um
s6 faior € moeda corrente entre o artista e o gaibdi, na verdade, entre iodas as pessoas — 0



sistema fisico das percepcdes visuais, os compespaicofisioldgicos do sistema nervoso, o
funcionamento mecanico, o aparato sensorial atdwégial vemos.

A psicologia daGestalttem contribuido com valiosos estudos e experimemasampo da
percepcéo, recolhendo dados, buscando conhecgoadmcia dos padrdes visuais e descobrindo
como o organismo humano vé e organiza@pait visual e articula @utputvisual, Em conjunto, o
componente fisico e o psicoldgico séo relativoscawabsolutos. Todo padréo visual tem uma
qualidade dinamica que nao pode ser definida tttedé emocional ou mecanicamente, através de
lamanho, direcdo, forma ou distancia. Esses egifitaflo apenas as medi¢des estaticas, mas as
forgas psicofisicas que desencadeiam, co--mo gsalsquer outros estimulos, modificam o espaco
e ordenam ou perturbam o equilibrio. Em conjuntianc a percepcéo de uhe-VIRH, de um
ambiente ou de uma coisa. As coisas visuais nasisgdesmente algo que esta ali por acaso. Sao
acontecimentos visuais, ocorréncias lotais, acesrgorporam a reacao ao todo.

Por mais abstratos que possam ser os elementogigisiogicos da sintaxe visual, pode-se definir
seu carater geral. Na expresséo abs-irata, ois@ghif inerente € intenso; ele coloca o intelecto em
curto<circuito, estabelecendo o contato diretamente coemacdes e 0s sentimentos,
encapsulando o significado essencial e atravessandnsciente para chegar ao inconsciente.
A informacé&o visual também pode ter uma forma dedinseja através de significados
incorporados, em forma de simbolos, ou de expaagmompartilhadas no ambiente e na vida.
Acima, abaixo, céu azul, arvores verticais, arsfega e fogo vermelho-alaranjado-amarelo sao
apenas algumas das qualidades denotativas, pesséveérem indicadas, que todos compartilhamos
visualmente. Assim, conscientemente ou néo, regmaos com alguma conformidade a seu
significado.

Equilibrio

A mais importante influéncia tanto psicolégica cofls@a sobre a percep¢do humana é a
necessidade que o homem tem de equilibrio, destpé®firmemente plantados no solo e saber
gue vai permanecer ereto em qualquer circunstéatiajualquer atitude, com um certo grau de
certeza. O equilibrio é, entdo, a referéncia vimasb forte e firme do homem, sua base
consciente e inconsciente para fazer avaliagdeasigisO extraordinario € que, engquanto todos
os padrdes visuais tém um centro de gravidade age ger tecnicamente calculavel, nenhum
método de calcular é tdo rapido, exato e automgtiamto o senso intuitivo de equilibrio
inerente as percep¢bes do homem.

Assim, o constructo horizontal-vertical constituetacdo basica do homem com seu meio
ambiente. Mas além do equilibrio simples e estéliistrado na figura 2.1 existe o processo de
ajustamento a cada variacéo de peso, que se désatta uma reagdo de contrapeso (fig. 2.2 e
2.3). Essa consciéncia interiorizada da firme galilade em relacdo a uma base estavel é
externamente expressa pela configuraco visuagdenf2.4, por uma relagéo horizontal-
vertical do que esta sendo visto (fig, 2.5) e jgorgeso relativo em relacdo a um estado de
equilibrio (fig. 2.6). O equilibrio é tdo fundamahha natureza quanto no homem. E o estado
oposto ao colapso. E possivel avaliar o efeitoedquilibrio observando-se o aspecto de
alarme estampado no rosto de uma vitima que, soditie e sem aviso prévio, leva um
empurrao.
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Na expressao ou interpretacao visual, esse prodesssiabiliza-cao impde a todas as coisas visias e
planejadas um "eixoVertical,com um referentborizontalsecundario, os quais determinam, em
conjun-lo, os fatores estruturais que medem o ikgial Esse eixo visual também é chamadeisle
sentido,gue melhor expressa a presenca invisivel mas piepamte do eixo no ato de ver. Trata-se
de uma constante inconsciente.

Tenséo

Muitas coisas no meio ambiente parecem néo tebikdtale. O circulo € um bom exemplo. Parece
0 mesmo, seja como for que o olhemos (fig. 2.7%, ma ato de ver, lhe conferimos estabilidade
impondo-lhe o eixo vertical que analisa e deterrs@aequilibrio enquanto forma (fig. 2.8), e
acrescentando em seguida (fig. 2.9) a base hogsizommno referéncia que completa a sensacao de
estabilidade. Projetar os fatores estruturais os\ftiu manifestos) sobre formas regulares, como o



circulo, o quadrado ou um triangulo equilateraglétivamente simples e facil de compreender, mas,
guando uma forma é irregular, a analise e a detegéb do equilibrio séo mais dificeis e complexas
(ver figura 2.10). Esse processo de estabilizagéle per demonstrado com maior clareza através de

uma sequéncia de modificacdes ligeiras nos exeneplios efeitos da posicédo do eixo sentido ao
estado variavel de equilibrio da figura 2.11.
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FIGURA 2.11

fig. 2.7), mas, no ato de ver, Ihe conferimos élidaiole impondo-lhe o eixo vertical que analisa e
determina seu equilibrio enquanto forma (fig. 2e8crescentando em seguida (fig. 2.9) a base
horizontal como referéncia que completa a sens@e@stabilidade. Projetar os fatores estruturais
ocultos (ou manifestos) sobre formas regularespamirculo, o quadrado ou um triangulo
equilatero, é relativamente simples e facil de aempder, mas, quando uma forma é irregular, a
analise e a determinacéo do equilibrio sdo madiseife complexas (ver figura 2.10). Esse processo
de estabilizacdo pode ser demonstrado com mai@zelatravés de uma seqiiéncia de modificacdes

ligeiras nos exemplos e dos efeitos da posigadxdosentido ao estado variavel de equilibrio da
figura 2.11.
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FIGURA 2.12 (REPOUSO) FIGURA 2.13 (TENSAO)

A relacédo entre tensao relativa e equilibrio retafiode ser demonstrada em qualquer forma regular.
Por exemplo, um raio em ponta no interior de urcuddr (fig. 2.14) provoca uma maior tensao

visual porque o raio ndo se ajusta ao "eixo visimafsivel, perturbando, portanto, o equilibrio. O
elemento visivel, o raio, € modificado pelo elernentisivel, o eixo sentido (fig. 2.15), e também

por sua relacdo com a base horizontal e estahiliagéig. 2.16). Em termos akesignde plano ou
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proposito, podemos dizer que, se tivermos doisiicisdado a lado, 0 que mais atraird a atencéo do
espectador sera o circulo com raio em ponta, otcodcordante (fig. 2.18 mais que a 2.17).
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FIGURA 2.17 FIGURA 2.18

N&o ha por que atribuir juizo de valor a esse fer@mEle ndo € nem bom nem mau. Na teoria da
percepcéo, seu valor estda no modo como é usadmmancacao visual, isto €, de que maneira
reforca o significado, o propésito e a intencaa|é&n disso, como pode ser usado como base para a
interpretacéo e a compreenséo. A tensdo, ou séa@ase o primeiro fator compositivo que pode
ser usado sintaticamente na busca do alfabetissnalvi

Ha muitos aspectos da tensédo que deveriam senadsgdos, mas, primeiro, é pretiso levar em

conta que a tensdo (o inesperado, o mais irreguarplexo e instavel) ndo domina, por si s6, 0

olho. Na seqiiéncia da viséo, h& outros fatore®mnagpeis pela atencdo e pelo predominio
composilivo. O processo de estabelecer o eixocadria base horizontal atrai o olho com muito



maior intensidade para ambos os campos visuaidpehpes automaticamente uma maior
importancia em termos compositivos. Como j& foi destrado, é facil localizar esses campos
guando se trata de formas regulares, a exemplguaforam mostradas na figura 2.19. Em formas
mais complexas, naturalmente é mais dificil estadeelo eixo sentido, mas o0 processo ainda
conserva a maxima importancia composiiiva. Assimel@mento visual colocado no local onde se
encontra o eixo sentido, nos exemplos da figur@, 2-se automaticamente enfatizado. Trata-se de
exemplos simples de um fenbmeno que continua sesrdadeiro, ndo sé nas formas complexas,
mas também nas composi¢des complicadas. Contudmas® que os elementos se fagam sentir, 0
olho busca o eixo sentido em qualquer fato visuah

’

PP A A

' A A

ST s SIITITIG .= = 2

FIGURA 2.19

FIGURA 2.20

processo interminavel de estabelecimento do equililativo. Num triplico, a informac&o visual
contida no painel central predomina, em termos ©mEitiPos, em relacdo aos painéis laterais. A area
axial de qualquer campo é sempre aquilo para @lpaenos em primeiro lugar; é onde esperamos
ver alguma coisa. O mesmo se aplica a informagdmlda metade inferior de qualquer campo; o

olho se volia para esse lugar no passo secund@estdbelecimento do equilibrio através da
referéncia horizontal.

Nivelamento e agu¢camento

O poder do previsivel, porém, empalidece diantpatter da surpresa. A estabilidade e a harmonia
sédo polaridades daquilo que é visualmente inesperaaquilo que cria tensées na composi¢do. Em
psicologia, esses oposios sdo chamadasveéamentae agucamentoNum campo visual

retangular, uma demonstracdo simples de nivelansent® colo-
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car um ponto no centro geométrico de um tracadatestl (Fig. 2.21). A posi¢éo do ponto, como é
mostrado na figura 2.22, ndo oferece nenhuma sapisual; é totalmente harmoniosa. A
colocacéo do ponto no canto direito provoca um agpegito (fig. 2.23). O ponto esta fora do centro
ndo apenas na estrutura vertical, mas também mhtal, como é mostrado na figura 2.24. Ele
nem mesmo se ajusta aos componentes diagonagdddrestrutural (fig. 2.25). Em ambos os
casos, nivelamento e agucamento compositivosahézel de intengdo. Através de nossa percepgéo
automatica, podemos estabelecer o equilibrio ouarreéncia marcante do mesmo, e também
reconhecer facilmente as condig8es visuais abstigtias ha um terceiro estado da composicao
visual que ndo é nem o nivelado nem o agucado geao olho precisa esforcar-se por analisar os
componentes no que diz respeito a seu equilibressk estado da-se o nome de ambigiidade, e
embora a conotagdo seja a mesma que a da linguadema pode ser visualmente descrita em
termos ligeiramente diferentes, Na figura 2.26ontp ndo esta claramente no centro, nem esta
muito distanciado do mesmo, como se mostra nadfigL27. Em termos visuais, sua posicéo néo é
clara, e poderia
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confundir o espectador que, inconscientementegipdesse estabilizar sua posicdo em termos de
equilibrio relativo. Como a ambigtidade verlzedmbigiidade visual obscurece ndo apenas a
intengdo compositiva, mas também o significadord2gsso de equilibrio natural seria refreado,
lornar-se-ia confuso e, o que é mais importante resolvido pela fra-seologia espacial sem
significado da figura 2.26. A lei daeslalique rege a simplicidade perceptiva vé-se extremmen
transgredida por esse estado tdo pouco claro earatodmposi¢éo visual. Em termos de uma per-
feita sintaxe visual, a ambigiidade é totalmendesejavel. De todos 0s nossos sentidos, a visao é o
gueconsome menos energia. Ela experimerndetificao equilibrio, 6bvio ou sutil, e as relacdes
gue atuam entre diversos dados visuais. Seriaagottucente frustrar e confundir efisacao

Unica. Em termos ideais, as formas visuais ndormees propo-sitalmente obscuras; devem
harmonizar ou contrastar, atrair ou repelir, eséalee relacdou entrar enconflito.

Preferéncia pelo angulo inferior esquerdo

Além de ser influenciada pelas relagfes elementareso tracado estrutural, a tenséo visual é
maximizada de duas outras maneiras: o olho favaeoma inferior esquerda de qualquer campo
visual. Traduzido em forma de representagado dia@fiea) isso significa que existe um padrédo
primario de varredura do campo que reage aos rééergerticais-horizontais (fig. 2.28), e um
padrao secundario de varredura que reage ao impetseptivo inferior-esquerdo (fig. 2.29).
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Hainimeras explicacdgmraessas preferéncias perceptivas secundarias, enaéreodo que
acontece com as preferéncias primanassé facil dar-lhesumaexplicagao conclusiva. O
favorecimento da parte esquerda do campo viswalztakja influenciado pelo modo ocidental de
imprimir, e pelo forte condicionamento decorrentdato de aprendermos a ler da esquerda para a
direita. Ha poucos estudos e ainda muito a apresatee o porqué de sermos organismos predo-
minantemente destros e de termos concentrado nsféemcerebral esquerdo nossa faculdade de
ler e escrever da esquerda para a direita. Curiosan&edtstreza estende-se as culturas que
escreviam de cima para baixo, e que, no pressstevem da direita para a esquerda. Também
favorecemos o campo esquerdo de visdo. Se desembsas razdes que nos levam a fazé-lo, ja é
suficiente sabermos que o fato se comprova naprddasta observarmos para que angulo de um
palco se voltam os olhos do publico quando aindahéddacéo e cortina sobe.

Alguns exemplos

Por mais conjetural que possa ser, a existénaiifelencas de peso alto-baixo e esquerda-direiia
tem grande valor nas decisdes com-posilivas. lade pos proporcionar um requintado
conhecimento de nossa compreensao da tensaomtalseilustra na figura 2,30, que mostra urna
divisdo linear de um retangulo numa composicaolailee a figura 2.31 representa um agucamento,
mas nela a tensdo é mini-mi/ada, ao passo quera 932 mostra um méximo de tenséo. Esses
fatos podem ser certamente modificados para asggsanhotas, ou para aquelas que, em suas
respectivas linguas, ndo léem da esquerda parai@adi

FIGURA 2.30 FIGURA 2.31 FIGURA 2.32

Quando o material visual se ajusta as nossas etpeastem lermos do eixo sentido, da base
estabilizadora horizontal, do predominio da argaesia do campo sobre a direita e da metade
inferior do cam-po visual sobre a superior, estadi@ste de uma composicao nivelada, que
apresenta um minimo de tensdo. Quando predominaondg;des opostas, temos.uma composi¢ao
visual de tensdo méaxima. Em termos mais simpleslemsentos visuais que se situam em areas de
tensdo Iém mais peso (fig. 2.33, 2.34, 2.35) dooguelementos nivelados. O peso, que nesse
contexto significa capacidade de atrair o olho, &ui uma enorme importancia em termos do
equilibrio com-positivo.
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FIGURA 2.37
Uma demonstracao pratica da teoria demonstradgura £.36 revela que, numa natureza-morta,
uma maca a direita equilibra duas magcés a esqu@naieiedominio compositivo é intensificado ao
deslocarmos a macé da direita para uma posicacattaigue a das duas macas da esquerda, como
se vé na figura 2.37.
Ha uma relacéo direta entre o peso e o predomisi@hdas formas e sua regularidade relativa. A
complexidade, a instabilidade e a irregularidadaentam a tensao visual, e, em decorréncia disso,
atraem o olho, como se mostra nas formas regufége2.38, 2.39, 2.40) e nas irregulares (fig,
2.41, 2.42, 2.43). Os dois grupos representam @ooggtre duas categorias fundamentais em
composicéo: a composicao equilibrada, racionarembwiosa, em contraposicao a exagerada,
distorcida e emocional.
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simples e menos complicada, qualidades essas qaedem o estado a que se chegou visualmente
através da simetria bilateral. @ssigngde equilibrio axial ndo séo apenas faceis de canpes;

sdo também laceis de fazer, usando-se a formutaefios complicada do contrapeso. Se um ponto
for firmemente colocado a esquerda do eixo vertigatixo sentido, provoca-se um estado de
desequilibrio, mostrado na figura 2.44, que é iatediente anulado pelo acréscimo de outro ponto,
como se vé na figura 2.45. Trata-se de uma pedeitzonstracao do contrapeso, o qual, ao ser
usado numa composicao visual, produz o efeito ordisnado e organizado possivel. O templo
grego classico é utour de forceem simetria, e, como seria de se esperar, uma fasual de

extrema serenidade.

FIGURA 2.44 FIGURA 2.45

E extraordinario encontrar, tanto na natureza quaas obras criadas pelo homem, um grande
namero de exemplos capazes de atin-Kir um eslagéguiéibrio ideal. Poder-se-ia argumentar que,
em termos compositivos, € mais dinamico chegar aquilibrio dos elementos de uma obra visual
através da técnica da assimetria, N&o c l&o fésiira As variagdes dos meios visuais envolvem
fatores compositivos de peso, tamanho e posicafigdss 2.46 e 2.47 demons-iram a distribuicéo
axial do peso baseada no tamanho. Também é posgiubbrar pesos dessemelhantes mudando-se
sua posi¢do, como se mostra na figura 2.48.
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Atra(;ao e agrupamento

A forca de atracao nas relacdes visuais constitinogrincipio daGestaltde grande valor
compositivo: a lei do agrupamento. Ela tem doigiside significacio para a linguagem visual. E
uma condigdo visual que cria uma circunstancieodeessdes mituas nas rela¢des que envolvem
interacdo. Um ponto isolado em um campo relacienees o todo, como se mostra na figura 2.49,
mas ele permanece s0, e a relacdo é um estadoadodks intermodificacdo entre ele e o quadrado.
Na figura 2.50, os dois pontos disputam a atengéieua interac¢éo, criando manifestagbes
comparativamente individuais devido a distanciaagieepara, e, em decorréncia disso, dando a
impresséao de se repelirem mutuamente. Na figudg Bdbuma interacdo imediata e mais intensa; os

pontos se harmonizam e, portanto, se atraem. Quaaitw for sua proximidade, maior sera sua
atracéo.

FIGURA 2.49 FIGURA 2.50 FIGURA 2.51

No ato espontaneo de ver, as unidades visuaidduodig criam outras formas distintas. Quanto mais
préximas as marcas, mais complicadas as formapapem delinear. Em diagramas simples, como
0 2.52 e 0 2,53, 0 olho supre os elos de ligac8erdes. Através de suas percepcdes, 0 homem tem
necessidade de construir conjuntos a partir deadeit nesse caso, a necessidade é ligar os pontos
de acordo com

FIGURA 2.52

a atracdo dos mesmos. Foi esse fenbmeno visudvpieo homem primitivo a relacionar os
pontos de luz das estrelas a formas represen-tasigkinda podemos fazer o mesmo nas noites
claras e estreladas, quando olhamos para o cétirggdimos as formas de Orion, da Ursa Maior e
da Ursa Menor, ja ha tanto tempo identificadasePachos inclusive tentar um exercicio original,
descobrindo objetos delineados pelos pontos lurogdas estrelas.
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O segundo nivel de importancia para o alfabetisisigal; no que diz respeito a lei do agrupamento,
consiste no modo como esta Ultima é afetada peiasdade. Na linguagem visual, os opostos se
repelem, mas os semelhantes se atraem. Assimg @athpleta as conexdes que faltam, mas
relaciona automaticamente, e com maior forca, aladas semelhantes. O processo perceptivo é
demonstrado pelas pistas visuais da figura 2.5 faqumam um quadrado (fig. 2.55). Na figura
2.56, porém, as pistas foram modificadas, e sumdanfluencia os elementos que se ligam e a

ordem em que se da a ligacdo; a figura 2.57 mpsssiveis ligagcbes. Em todas as quatro figuras
(2.54-2.57),
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a similaridade demonstrada é a forma, mas muitsiaafinidades visuais regem a lei do
agrupamento no ato de ver, tais como o tamanhxtizraeou o tom, como se mostra nas figuras

2.58,2.59 e ZW).
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Positivo e negativo

Tudo aquilo que vemdsm a qualidade gramatiad sera afirmacéoprincipalou o modificador
principal — em terminologia verbal, o substantivou oadjetivo.A relacédoestruturada
mensagemnvisual estdortemente ligada sequénciaever e absorveinformagdo O quadrad@ um
bomexemplo de um campn.ieé uma afirmagao visual positiva, expressacldeamentesua
prépria definicdo, seca+alere sua qualidade (fi@.61). Seria convenientdservaigque, comalo
caso da maior partkesses exemplos, o quadrado é o camposimjfses possiveEmbora a
introducdo deim pontono quadradeu campo (fig.2.62) sejgambémum elemento visual
desprovidade complexidadeela estabelecema tensao visualabsorve a atencao visuda
espectadoresviando-a, emparle, doquadrado. Cria uma seqiiéncia de visdo que é chatrada



visdo positiva e negativa. A importandia positivoe do negativo nesse contexto relaciona-se
apenas ao fato de que, &zdos os acontecimentusuais, hé&elementoseparados aindaassim
unificados As figuras 2.62 e 2.68emonstrangue positivo enegativo ndo seeferemabsolutamente
aobscuridade, luminosidade ouagem especulacpmoacontece ndescricaale filmese
reproducdes fotograficas. Quertsste de um ponto escuro num canfyrminoso,como na figura
2.62, oude um ponto branceobrefundo escurogcomonafigura2.63,0 pontoé aformapositiva,a
tensdauliva, e oquadrado é formanegativa. Enoutraspalavras, o qudomina colho na
experiéncia visuaeria vistacomo elementpositivo, elemento negativo considerariamos
tudo aquilo que se ape=: maneiramaispassiva. A visdo positivanegativa muitas vezes
engana olho. Olhamogparaalgumas coisas eapista visual que

FIGURA 2.61 FIGURA 2.62 FIGURA 2.63

a distancia, dois casais muito proximos podem aalbamse a um cdsentadasobre as patas
traseiras. Um rosto pode parecer-nos modelado dra.p@envolvimento conas pistaselativase
ativas da visdo dem objetopode ser as vezes lao convincente que fica quasessivel ver aquilo
para o que estamos realmente olhafageaslusdes éticasempreforamde grande interesse para
gestaltistas. Na figura 2.64seqléncigpositivo-negative: demonstrada por aquilo que vemos —
umvasoou dois perfis —epor aquilo que vemos primeiro, isso ¢cas0 devermosasduas

As mesmas observacdes podem ser feitas com redagiodo como vemos 0 2ae3 justapostos na
figura 2.65.Nosdois exemplos ha pouco predominio de um elemeihiiee s@utro,o que vem
reforcar a ambiguidade da manifestacdo vishallhoprocura uma solucédo simples para aquilo que
estavendo, eembora @rocessale assimilacdo da informacgéo possa ser lemwmnplexo.a
simplicidades ofim que sebusca. Gsimbolo chinésle yin-yangmostrado na figura 2.66,um
exemplo perfeito de contrastenultanece designcomplementar. Como ‘@rcoquenuncadorme”,
oyin-yangé dinamicotantoem sua simplicidade quanto em sua complexidadeenumsse
incessantgcmenie; seu estadkual negativos nunca seesolve Encontra-se o mais proximo
possivede umequilibrio de elementos individuais que formamtodo coerente.
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Ha outros exemplos de fendmenos psicofisicos d®@\jsie podem ser utilizados para a
compreensdo da linguagem visual. O que é maioc@anais proximo dentro do campo visual,
como se mostra na figura 2.67. Contudo, a distaetatéiva é ainda mais claramente determinada
pela superposicéo (fig. 2.68). Elementos claroseshindo
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do claro parecem contrair-§#g. 2.69).
H& um método Berlitparaa comunicacdwisual. N&os preciso conjugar verbos, soletrar palavras
ou aprender sintax® aprendizado pratica. visual, pegamos utapis ouum
creiom ums croqui de uma nova sala e&tar; pintamoamcartaz que
anunciaumaapresentacao publica. Podenespeculasobre 0s meiogisuais capa/ede
umamensagem, um plano ou uma interpretacao, mas o@sfrco sajustaemlermosdas
necessidades do alfabctismo visuatprincipais diferencasntrea abordagem diretaigtuitiva eo
alfabetismo visual o nivel de confiabilidade e exatiddo entrmensagem codificadazemensagem
recebidalNacomunicacao verbal, ouve-se apenas uma vez aquélecgliz. Saber escrever oferece
maioresoportunidades de controlar os efeitos, e restrangeea dinterpretacdo. O mesmo acontece
com amensagem visual, apesar das difereegistentesA complexidade donodo visual ndo
permite a gamadeinterpretacdes da linguagem. Masamhecimento cprofundidade dos
processopcrceptivos que regem a resposta aos estimidoais intensifica do
significado.
Os exemplos deste capitulo represendam parteda informacéo visual possivel de se
utilizar no desenvolvimento de uriiaguagem visual que possar articulada eompreendidg@or
todos.O educa nossestratégia comper
a iodos 0s que comecam aprendizado do alfabclismo visu@ls

padrdes dalfabctismo uma mensagem sejaum poeta;

pretender que todou/es/gnirou criador de miais-visuais fosse um artista de grande
talento. Trata-se de um primeiro passo rumo adii da habilidade de uma geracgéo imersa num
ambiente com intenso predominio de meios visuad®inicacao; aqui estdo as regras basicas que
podem representar uma sintaxe estratégica para tsdgue carecem de informagao visual, que
assim poderéo controlar e determinar os rumos die@do de seu Irabalho visual.

Exercicios

1. Fotografe ou encontre um exemplo de equilibeideito e um exemplo de desequilibrio

completo. Analise-os do ponto de vista da disposiginpositiva basica e de seus efeitos, sobretudo
seu significado.

2. Faca uma colagem usando duas formas diferemtes meio para identificar e associar dois
grupos distintos (por exemplo, velho/novo, ricofplalegre/triste).

3. Ache um exemplo de criacéo visual que seja dgualidade em termos de arte gréafica, e que,
apesar de pretender transmitir uma mensagem, ifiejade ler e compreender. Analise até que
ponto a ambiguidade contribui para o fracasso geesgao visual. Esboce novamente o desenho,
procurando: lhpivelar oefeito e 2agucar oefeito.



ELEMEMENTOS BASICOS
DA COMUNICACAO VISUAL

Sempre que alguma coisa € projetada e feita, edh@cpintada, tirtcn liada, rabiscada, construida,
esculpida ou gesticulada, a substancia > n.il da éltomposta a partir de uma lista basica de
elementos, Nflo se devem confundir os elementasissom os materiais ou 0 meio de expresséo,
a madeira ou a argila, a tinta ou o filme. Os etgHbs visuais constituem a substancia basica
daquilo que vemos, -1l nimero é reduzido: o ponto, a linha, a forma, egdio, o lom, ii i iir, a
texlura, a dimenséo, a escala e 0 movimento. R@gsogue ¢,i-|,im, séo a matéria-prima de toda
informac&o visual em termos d&ws e combinacdes seletivas. A estrutura da obra vésadbrga
iliu- determina quais elementos visuais estdo ptesge com qual énfase essa presenca ocorre.
Grande parte do que sabemos sobre a interacafeigooda per-iT|>i,-;io humana sobre o
significado visual provém das pesquisas e dos erpatos da psicologia daestall,mas o
pensamento gestaltista Icm mais a oferecer alémeda relacédo entre fenémenos psicofisio-lotficos
e expressao visual. Sua base teorica é a crengaeenma abor-IITiil da compreenséo e da andlise
de todos os sistemas exige que se reconheca dgternas (ou objeto, acontecimento, etc.) como um
todo e formado por partes interatuantes, que pagensoladas e vistas como inleiramente
independentes, e depois reunidas no todo. E immssodificar qualquer unidade do sistema sem
gue, com isso, se modifique também o todo. Qualoc@réncia ou obra visual consti-lui um
exemplo incomparavel dessa tese, uma vez queiétacial-nicntc concebida para existir como

uma totalidade bem equilibrada e nextricavelmegselh. S8o muitos os pontos de vista a partir dos
guais podemos analisar qualquer obra visual; urmts reveladores é decompé-la em seus
elementos constitutivos, para melhor compreendeoodo. Esse processo pode proporcionar uma
profunda compreenséo da natureza de qualquer niseial ve lambem da obra individual e da pré-
visualizacao e criacdo de uma manifestacao visaal,excluir a interpretacdo e a resposta que a ela
se dé.

A utilizag@o dos componentes visuais basicos coeio de conhecimento e compreenséo tanto de
categorias completas dos meios visuais quanto ide aidividuais € um método excelente para
explorar o sucesso potencial e consumado de suess&p. A dimenséao, por exemplo, existe como
elemento visual na arquitetura e na escullu-rapsneds quais predomina em relacéo aos outros
elementos visuais. Toda a ciéncia e a arte dagaiga foram desenvolvidas durante o
Renascimento para sugerir a presenca da dimensabrasvisuais bidimensionais, como a pintura
e o desenho. Mesmo com o recursdrdmpe d'oeilplicado a perspectiva, a dimenséo nessas
formas visuais s6 pode estar implicita, sem jaegiicitar-se. Mas em nenhum outro meio é
possivel sintetizar tdo sutil e completamente a&dséio do que no filme, parado ou em movimento.
A lente vé como vé o olho, em todos os detalhesrea@apoio absoluto de todos 0s meios visuais.
Tudo isso é outro modo de dizer que os meios \wWg@ai presenca extraordinaria em nosso
ambiente natural. Nao existe reproducéo tao parfieitnosso ambiente visual na génese das idéias
visuais, nos projetos e nos croquis. O que dompré-&isualizacdo é esse elemento simples, sébrio
e extremamente expressivo que € a linha.

E fundamental assinalar, aqui, que a escolha @nsegltos visuais que serdo enfatizados e a
manipulacédo desses elementos, tendo em vistato pfetendido, est4 nas méos do artista, do
artesao e ddesignergle é o visualizador. O que ele decide fazer cas &€lsua arte e seu oficio, e
as opcdes sdo infinitas. Os elementos visuais smajdes podem ser usados com grande
complexidade de intengdo: o ponto justaposto eemnatifes tamanhos é o elemento essencial da
impressao e da chapa a meio-tom (cliché), meio niezfara a reproducdo em massa de material
visual de tom continuo, especialmente em fotograffato, cuja funcao é registrar o meio ambiente
em seus minimos detalhes visuais, pode ao mesnpo texmar-se um meio simplifica- dor e
abstrato nas méos de um fotografo magistral, coamorASis-kind. A compreensdo mais profunda
da construcdo elementar das formas visuais ofaeeesualizador maior liberdade e diversidade de
opcdes composilivas, as quais sdo fundamentaiopasmunicador visual.

Para analisar e compreender a estrutura toial @dinguagem visual, € conveniente concentrar-se
nos elementos visuais individuais, um por um, panaeconhecimento mais aprofundado de suas
gualidades especificas.

O ponto

O ponto é a unidade de comunicacao visual maiseiepirredu-livclmente minima. Na naiureza, a



rolundidade é a formulagdo mais ummm, sendo questaalo natural, a reta ou o quadrado consti-
tuem uma raridade. Quando qualquer material ligéidertido sobre 'ini.i superficie, assume uma
forma arredondada, mesmo que esla nao thtinlc umogerfeito. Quando fazemos uma marca, seja
com tin-Iti, com uma substancia dura ou com umamagiensamos nesse cle-mniUi visual como um
ponto de referéncia ou um indicador de espacol(fDga ponlo tem grande poder de atracéo visual
sobre o olho, exis-Iti i-Ic haiuralmenie ou tenfdoscolocado pelo homem em resposta H um
Iobjetivo qualquer (fig. 3.1).

PIGURA 3.1

Dois pontos sdo instrumentos (teis para medir agespo meio inili' ou no desenvolvimento de
qualquer tipo de projeto visual (figl\. A])i (.'lidemos cedo a utilizar o ponto como sistete

notagéo ideal, llliln mm a régua e outros instratos de medigdo, como 0 compas-so. Quanto mais
complexas forem as medidas necessérias a execeigdin projeto visual, tanto maior serd o nimero
de pontos usados (fig. 3.3, 3.4).
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Quando vistos, os pontos se ligam, sendo, portaapazes de dirigir o olhar (fig. 3.5). Em grande
numero e justapostos, os pontos criam a ilusdordet de cor, 0 que, como ja se observou aqui, é
o fatovisual em que se baseiam os meios mecanicos pepaaglucéo de qualquer tom continuo
(fig. 3.6, 3.7). O fenbmeno perceptivo da fusdoaifoi explorado por Seurat em seus quadros
pontilhistas, de cor e tom extraordinariamenteaghs, ainda que ele s6 tenha utilizado quairo cores
— amarelo, vermelho, azul e preto — e tenha aplieaiiltta com pincéis muito pequenos e
pontiagudos. Todos os impressionistas explorarapnazessos de fusdo, contraste e organizacao,
gue se concretizavam nos olhos do espectador. Emtele estimulante, o processo era de alguma
forma semelhante a algumas das mais recentessteerisicLuhan, para as quais o envolvimento vi-
sual e a participacdo no ato de ver sdo partegddisado. Mas ninguém investigou essas
possibilidades tdo completamente quanto Seurategquseus esforgos, parece ter antecipado o
processo de quadricro-

FIGURA 3.6 FIGURA 3.7

FIGURA 3.5



mia a meio-tom, pelo qual sdo atualmente reprodszita impressdo em grande escala, quase
todas as fotos e os desenhos em cores, de tomwonti

A capacidade Unica que uma série de pontos terardiizir o olhar é intensificada pela maior
proximidade dos pontos (fig. 3.8).

A linha

Quando os pontos estéo tdo préoximos entre si queerseimpossivel identifica-los individualmente,
aumenta a sensacgéo de direcdcadeia de pontos se transforma em outro elemesuialvi

distintivo: a linha (fig. 3.9). Também poderiamesinir a linha como um ponto cm movimento, ou
como a histéria do movimento de um ponto, poisndodazemos uma marca continua, ou uma
linha, nosso procedimento se resume a colocar ucachar de pontos sobre uma superficie e mové-
lo segundo uma determinada trajetéria, de tal fajoeas marcas assim formadas se convertam em
registro (fig. 3.10).

FIGURA 3.9

N

FIGURA 3.10

Nas artes visuais, a linha tem, por sua prépriarea, uma enorme energia. Nunca € estatica; é o
elemento visual inquieto e inquiridor do esbocod®quer que seja utilizada, é o instrumento
fundamental da pré-visualizagcao, o meio de aprasesth forma palpavel, aquilo que ainda nao
existe, a ndo ser na imaginacédo. Dessa maneirgibtorenormemente para 0 processo visual. Sua
natureza linear e fluida reforca a liberdade deegrpentacdo. Contudo, apesar de sua flexibilidade e
liberdade, a linha néo é vaga: é decisiva, temdsitpe diregdo, vai para algum lugar, faz algo de
definitivo. A linha, assim, pode ser rigorosa entéa, servindo como elemento fundamental em
projetos diagramaticos de constru¢cao mecanicaagqiitetura, além de aparecer em muitas outras
representagdes visuais em grande escala ou qeediado métrica. Seja ela usada com flexibilidade
e experimentalmente (fig. 3.11), ou com preciséeedidas rigorosas (fig. 3.12), a linha é o meio
indispensavel para tornar visivel o que ainda ruite [ser visto, por existir apenas na imaginacao.
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A linha é também um instrumento nos sistemas de;éot como, por exemplo, a escrita. A escrita,
a criacdo de mapas, os simbolos elétricos e a ams&icexemplos de sistemas simbdlicos nos quais
a linha é o elemento mais importante. Na arte,ppeélinha é o elemento essencial do desenho, um
sistema de notacado que, simbolicamente, néo repaesetra coisa, mas captura a informacao visual
e a reduz a um estado em que toda informacao \@spétflua é eliminada, e apenas o essencial
permanece. Essa sobriedade tem um efeito extraoialiem desenhos ou pontas-secas,
xilogravuras, aguas-fortes e litografias.

A linha pode assumir formas muito diversas paraesgar uma Brande variedade de estados de
espirito. Pode ser muilo imprecisa e indisciplinaeno nos esbogos ilustrados, para (irar proveito
de sua espontaneidade de expresséo. Pode semdeligamia e ondulada, ou nilida e grosseira, nas
maos do mesmo artista. Pode ser hesitante, indeaispiridora, quando é simplesmente uma
exploracéo visual em busca de um desenho. Podénskertdo pessoal quanto um manuscrito cm
forma de rabiscos nervosos, reflexo de uma atiediacbns-cicnie sob a pressédo do pensamento, ou
um simples passatempo. Mesmo no formato frio e mec&@os mapas, nos projetos para uma casa
mi nas engrenagens de uma maquina, a linha refietencéo do arti-fice ou artista, seus
sentimentos e emo¢8es mais pessoais e, mais imggogiae tudo, sua visao.

A linha raramente existe na natureza, mas aparen®eio am-hicnle: na rachadura de uma calcada,
nos fios telefénicos contra o céu, lios ramos sdeosma arvore no inverno, nos cabos de uma
ponte. O elemento visual da linha é usado principate para expressar a juslaposicéo de dois tons.
A linha é muito usada para descrever essa lusigimsratando-se, nesse caso, de um procedimento
artificial.

A forma

A linha descreve uma forma. Na linguagem das arsesis, a linha articula a complexidade da
forma. Existem trés formas basicas: o quadrad@calo e o triangulo eqlilatero. Cada uma das
formas Ulicas (fig. 3.13) tem suas caracteristesgecificas, e a cada uma «c iilribui uma grande
guantidade de significados, alguns por associa-@fltros por vinculacéo arbitraria, e outros, ajnda
através de nos-

FIGURA 1.13

sds préprias percepcdes psicolégicas e fisiologhkasgiuadrado se associam enfado, honestidade,
retiddo e esmero; ao triangulo, acdo, conflitasdenao circulo, infinitude, calidez, protecéo.
Todas as formas basicas séo figuras planas e siniptelamentais, que podem ser facilmente
descritas e construidas, tanto visual quanto vessgte. O quadrado é uma figura de quatro lados,
com angulos retos rigorosamente iguais nos carlamos que tém exatamente 0 mesmo



comprimento (fig. 3.14). O circulo é U%Eigura tomamen-
%0°(J ‘\\\

ke COMPRIMENTOS
IGUAIS

000 l90°

FIGURA 3.14

TODOS OS RAIOS COM
0O MESMO COMPRIMENTO

PONTO CENTRAL

+,

& CURVATURA CONTINUA

FIGURA 3.15
6{}5!
TODOS 0S LADOS COM
O MESMO COMPRIMENTO
60° 60°

FIGURA 3.16
te curva, cujo contorné, em todos os pontos, equidistante de seu pontoatéfidr 3.15). O
triangulo equilaterd é uma figura de trés lados<d@ingulos e lados séo todos iguais (fig. 3.16). A
partir de combinac8esvariacfes infinitas dessas trés formas basicasatens todas as formas
fisicas da natureza e da imaginacao humana (fig).3.
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FIGURA 3.17
Direcéo
Todasas formadasicaexpressam trés diregdes visuais basicas e sigivfisao quadrad@
horizontal e a vertical (fig. 3.18); o triangulodiagonal (fig.3.19); ocirculo,acurva (fig. 3.20).
Cada uma das direcdes visuais temforte significado associativo e € um valio-
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FIGURA 3.18 FIGURA 3.19 FIGURA 3.20

so instrumento para a criacdo de mensagens viguss$eréncia horizontal-vertical (fig. 3.21) ja fo
aqui comentada, mas, a titulo de recordacgéo, vzde gue constitui a referéncia primaria do
homem, enr termos de bem-estar e maneabilidadesi@@ficado mais béasico tem a ver ndo apenas
com a relagdo entre o organismo humano e o meiceatebmas também com a estabilidade em
todas as questfes visuais. A necessidade de eguildm é uma necessidade exclusiva do homem;
dele também necessitam todas as coisas consteutiieenhadas. A direcédo diagonal (fig. 3.22) tem
referéncia direta com a idéia de estabilidadefdfraulacéo oposta, a forca direcional mais instavel
e, conseqilientemente, mais provocadora das forneslaggiiais. Seu significado € ameacador e
quase literalmente perturbador. As forcas direé®oarvas (fig. 3.23) tém significados associados a
abrangéncia, a repeticao e a calidez. Todas aasfdirecionais sdo de grande importancia para a
intencdo compositiva voltada para um efeito e niscado definidos.
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Tom

As margens com que se usa a linha para represgntesbogo rapido ou um minucioso projeto
mecanico aparecem, na maior parte dos casos, em fte justaposicao de ions, ou seja, de
inlensidade da obscuridade ou claridade de quatmpiga vista. Vemos gracas a presencga ou a
auséncia relativa de luz, mas a luz néo se inaiauniformidade no meio ambiente, seja ela
emitida pelo Sol, pela Lua Ou por alguma fontedieaidi. Se assim fosse, nos encontrariamos numa
obscuridade tdo absoluta quanto a que se manifastaséncia completa de luz. A luz circunda as
coisas, é refletida por superficies brilhantesdmesobre objetos que tém, eles préprios, claridade
obscuridade relativa. As variacdes de luz ou ded@dmos meios pelos quais distinguimos
eticamente a complexidade da informacéao visuahalmiente. Em outras palavras, vemos o que é
escuro porque esta proximo ou se superpde ao elaioe-versa (fig. 3.24, 3.25).

FIGURA 3.24 FIGURA 13.25
Na natureza, a trajetoria que vai da obscuriddde & entremeada por maltiplas gradagOes sutis,
gue sdo extremamente limitadas nos meios humanepaelucédo da natureza, tanto na arte quanto
no cinema. Quando observamos a tonalidade na mafigstamos vendo a verdadeira luz. Quando
falamos de tonalidade em artes gréficas, pintotagfafia e cinema, fazemos referéncia a algum
tipo de pigmen-to, tinta ou nitrato de prata, gei@sa para simular o tom natural. Entre aluz e a
obscuridade na natureza existem centenas de gesdiagtais especificas, mas nas artes gréficas e
na fotografia essas gradacdes sdo muito limitd@das8(26). Entre o pigmento branco e o preto, a
escala tonai mais comumente usada tem cerca @egiradactes. NBauhause em muitas outras
escolas de arte, sempre se desafiou os alunosa@bdiesjuantas gradacdes tonais distintas e
identificaveis podiam representar entre o brancamegro. Com grande sensibilidade e delicadeza,
seu numero pode chegar a trinta tons de cinza, mas



FIGURA 3.26

FIGURA 3.27

iSSO ndo € pratico para 0 Uso comum, por ser dxa@sante sutil, em termos visuais. De que
modo, entéo, pode o visualizador lidar com essidgio tonai? A manipulacdo do tom através
da justaposi¢do diminui muito as limitagfes toivasentes ao problema de competir com a
abundéancia de tons da natureza. Ao ser colocada esnala tonai (fig. 3.27), um tom de cinza
pode modificar-se dramaticamente. A possibilideelemia representagéo tonai muito mais
vasta pode ser obtida através da utilizacdo dessies.

O mundo em que vivemos é dimensional, e o tom dasmelhores instrumentos de que
dispde o visualizador para indicar e expressaraissensao. A perspectiva € o método para a
criagdo de muitos dos efeitos visuais especiaiodso ambiente natural, e para a representacéo
do modo tridimensional que vemos em uma formagadfidimensional. Recorre a muitos
artificios para simular a disténcia, a massa, agpde vista, o ponto de fuga, a linha do
horizonte, o nivel do olho, etc. (fig. 3.28). Ndamto, mesmo com a ajuda da perspecti-
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FIGURA 3.28

va, alinha néo criard, por si s6, uma ilusdo convinceateealidade; para tanlo, precisa recorrer
ao tom (fig. 3.29). O acréscimo de um fundo torfonca a aparéncia de realidade através da
sensacao de luz refletida e sombras projetadas.dfsiso é ainda mais extraordinério nas
formas simples e basicas como o circulo, que, sBmiacgdo tonai, ndo pareceria ter dimensao
(fig. 3.30).



FIGURA 3.29

FIGURA 3.30
A claridade e @bscuridade séi@ioimportantes para a percepgémnoss@ambiente que
aceitamos uma representacdo monocromdtia@alidadeas artes visuais,@&fazemos sem
vacilar. Naverdadeps tons variaveis de cinza nas fotografias, noncieatelevisdonas
aguas-fortesjasgravuras a maneira-negraos esbocos tonais ssiabstitutos
monocromaticos; representam um mundo que ndo existepumdo visual que sdceitamos
devido ao predominio dos valores toreisnossapercepcde§pranchad.1)*. A facilidade
comque aceitamos a representag@nial monocrométicdda exata mediddaimportancia
vital que otom tempara ndsg, 0 queé ainda maiinteressante, d@mosomos
inconscientementeensiveiaos valores mondtonosmnocromaticosle nosso meio ambiente.
Quantagpessoase dao conta de que possuem essa sensibilidadgead desse surpreendente
fato visual é que a sensibilidade tonai é basica passa sobrevivéncia. SO é superada pela
referéncia vertical-horizontal enquanto pista Visloarelacionamento que mantemos com o
meio ambiente. Gracgas a ela vemos o movimentocsi@bfirofundidade, a distancia e outras
referéncias do ambiente. O valor tonai é outra imaile descrever a luz. Gragas a ele, e
exclusivamente a ele, é que enxergamos.

« As pranchas 3.1 e 3.6 estdo nas paginas 67 e 68

Cor

As representacfes monocromaticas que t&o prontaraeeitamos nos meios de comunicagao
visual sdo substitutos tonais da cor, substitutssodjue na verdade € um mundo cromatico,
nosso universo profusamente colorido. Enquantonoetsta associado a questdes de
sobrevivéncia, sendo portanto essencial para misrga humano, a cor tem maiores afinidades
com as emocdes. E possivel pensar na cor come® egéético do bolo, saboroso e Util em
muitos aspectos, mas ndo absolutamente necesaggia priagdo de mensagens visuais. Esta
seria uma visao muito superficial da questdo. Aestd, de fato, impregnada de informacéo, e é
uma das mais penetrantes experiéncias visuaiemasttodos em comum. Constitui, portanto,
uma fonte de valor inestimavel para os comunicada=iais. No meio ambiente
compartilhamos os significados associativos dalasrarvores, da relva, do céu, da terra e de
um ndmero infinito de coisas nas quais vemos asammo estimulos comuns a todos. E a
tudo associamos um significado. Também conhecernos&m termos de uma vasta categoria
de significados simbdlicos. O vermelho, por exemsignifica algo, mesmo quando nao tem
nenhuma ligagdo com o ambiente. O vermelho queiassos a raiva passou também para a



"bandeira (ou capa) vermelha que se agita dianteudo". O vermelho pouco significa para o
touro, que nao tem sensibilidade para a cor essfigivel ao movimento da bandeira ou capa.
Vermelho significa perigo, amor, calor e vida, le¢a mais uma centena de coisas. Cada uma
das cores também tem inimeros significados asamsa simbolicos. Assim, a cor oferece um
vocabulario enorme e de grande utilidade paraabetismo visual. A variedade de significados
possiveis vem expressa neste fragmento do poeneaPdadple, Yes", de Carl Sandburg:

Sendo vermelho o sangue de todos os homens deawdagsdes

a Internacional Comunista fez vermelho seu estémdar

O papa Inocéncio IV deu aos cardeais seus primedoslos

vermelhos dizendo que o sangue de um cardeal perten

a santa madre igreja.

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

Existem muitas teorias da cor. A cor, tanto daguanto do pig-mento, tem um comportamento
Unico, mas nosso conhecimento da cor na comunicégdal vai muito pouco além da coleta

de observacgdes de nossas reacoes a ela. Nao ligtemmasunificado e definitivo de como se
relacionam os matizes.

A cor tem trés dimensdes que podem ser definidasdidasMatizou croma, € a cor em si, e
existe em numero superior a cem. Cada matiz teattegifsticas individuais; 0s grupos ou
categorias de cores compartilham efeitos comuristéin trés matizes primarios ou ele-
mentares: amarelo, vermelho e azul. Cada um regieegqaalidades fundamentais. O amarelo é
a cor que se considera mais préxima da luz e dw;cavermelho é a mais ativa e emocional; o
azul é passivo e suave. O amarelo e o vermelheneadexpandir-se; o azul, a contrair-se.
Quando sao associadas através de misluras, ngvoficsidos sdo obtidos. O vermelho, um
matiz provocador, é abrandado ao misturar-se camub e intensificado ao misturar-se com o
amarelo. As mesmas mudancas de efeito séo obtidas @amarelo, que se suaviza ao se
misturar com o azul.

Em sua formulacdo mais simples, a estrutura daaae ser ensinada através do circulo
cromatico. As cores primarias (amarelo, vermelhawd), e as cores secundarias (laranja, verde
e violeta) aparecem invariavelmente nesse diagraamabém é comum que nele se incluem
misturas adicionais de pelo menos doze matizesrti plo simples diagrama do circulo cromatico
(prancha 3.2), é possivel obter multiplas variagfiesiatizes.

A segunda dimens&o da cor saduracdoque € a pureza relativa de uma cor, do matiz aacik

cor saturada é simples, quase primitiva, e foi serappreferida pelos artistas populares e pelas
criancas. Nao apresenta complicacdes, e é exgiaitaguivoca; compde-se dos matizes primarios e
secundarios. As cores menos saturadas levam aeutralidade cromatica, e até mesmo a auséncia
de cor, sendo sutis e repousantes. Quanto mansata saturada for a coloracdo de um objeto ou
acontecimento visual, mais carregado estara dessdo e emocao. Os resultados informacionais,
na op¢ao por uma cor saturada ou neutralizadaafoedtam a escolha em termos de intengéo. Em
termos, porém, de um efeito visual significativaliferenca entre a saturacéo e a sua auséncia é a
mesma que existe entre o consultério de um demtistlectric Circus.

A terceira e Ultima dimenséo da cor é acromaficebrilho relativo, do claro ao escuro, das
gradacdes tonais ou de valor. E preciso obsereafagizar que a presenca ou a auséncia de cor no
afeta o tom, que é constante. Um televisor em @tras excelente mecanismo para a demonstracéo
desse fato visual. Ao acionarmos o controle datbgue a emissao fique em branco e preto e
tenhamos uma imagem monocromatica, estaremos ¢rahia removendo a saturacdo cromatica.
O processo nao afeta em absoluto os valores tdadisagem. Aumentar ou diminuir a saturacéo
vem demonstrar a constancia do tom, provando goe @0 tom coexistem na percepgdo, sem se
modificarem entre si.

A imagem posterior é o fendmeno visual fisiolégie® ocorre quando o olho humano esteve fixado
ou concentrado em alguma informacé&o visual. Quasda informagao, ou objeto, é substituida por
um campo branco e vazio, vé-se uma imagem negatiespaco vazio. O efeiio esla associado as
manchas que vemos depois que nosso olho é atipgidalarao repentino denf/ashou por luzes
muito brilhantes.

* The blood of ali men of ali naiions being redé IEBommunist Imcrnational na-med red its bannemrt®&ope Innocenv
gave cardinaU iheir firsl red hais/ saying a caatlinblood belonged (o Ihe holy moiher church,/ Bledcolor red is a
symbol.



Embora esse seja um exemplo extremo, qualquerialaiartom visual provocard uma imagem
posterior. A imagem posterior negativa de uma codyz a cor complementar, ou seu extremo
oposto. Munsetl baseou toda a estruiura de suia @@icor nesse fendéme-
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no visual. Em seu circulo cromético, a cor opogtavale a cor que leria a imagem posterior. Mas
h& oulras implicagdes no alé de olharmos para wnpealo tempo suficiente para a producéo de
uma imagem posterior. Veremos primeiro a cor compidar. Se, por exemplo, eslivermos olhando
para o amarelo, o purpura aparecera na area v@riassa imagem posterior (prancha 3.3). O
amarelo é o matiz mais proximo ao branco ou adymjrpura € 0 mais préximo do preto ou negro.
A imagem posterior na prancha 3.3 ndo serad apenabten-te mais escura que o valor do amarelo,
mas sera o tom mediano do cinza, desde que fosstarados ou equilibrados (prancha 3.4). Um
vermelho de valor tonai médio produziria um verdmplementar do mesmo lom médio. A imagem
posterior, portanto, parece reagir segundo um groeto tonai idéntico ao do pigmento. Quando
misturamos duas cores complementares, vermelhmle,\amarelo e pUrpura, elas ndo apenas
neutralizam seu respectivo croma, ou matiz, qusgpasinza, mas lambem produzem, através de
sua mistura, um tom intermediario de cinza.

Ha outra maneira de demonstrar esse processo.cbrescomplementares colocadas sobre o
mesmo tom médio de cinza influenciam o tom ne@rpainel cinza com um matiz laranja-
avermelhado e quente parece azulado ou frio (pea®&), enquanto aconlcce o contrario com o



cinza sobre o qual se colocou um quadrado verdedz@prancha 3.6). O fundo cinza parece ter
um tom quente e avermelhado. Essa experiénciaarpstro olho vé& o matiz oposto ou contrastante
nao sé na imagem posterior, mas que, ao mesmo t&sidosendo uma cor. O processo é chamado
de contraste simultaneo, e sua importancia psiotifgica vai além de sua importancia para a teoria
da cor. E mais uma evidéncia a indicar a enormess&tade de se atingir uma completa
neutralidade, e, portanto, um repouso absolutessitade que, no contexto visual, 0 homem n&o
cessa de demonstrar.

Como a percepgao da cor € o mais emocional dogrtemespecificos do processo visual, ela tem
grande forga pode ser usada com muito proveito para expresageresificar a informacao visual.

A cor ndo apenas tem um significado universalmeomapartilhado através da experiéncia, como
também um valor informativo especifico, que setddvéas dos significados simbdlicos a ela
vinculados. Além do significado cromatico extrematagpermutavel da cor, cada um de nds tem
suas preferéncias pessoais por cores especifeadhEmos a cor de nosso ambiente e de nossas
manifestagBes. Mas sdo muito poucas as concepgdeeacupacdes analiticas com relacdo aos
métodos ou motivacdes de que nos valemos pararchegasas opcdes pessoais em termos do
significado e do efeito da cor. Quando um joquste@s cores de um determinado proprietério, um
soldado enverga seu uniforme ou uma nagéo exiblesswieira, a tentativa de encontrar um
significado simbdlico em suas cores pode ser 6blaa. acontece exatamente 0 mesmo com nossas
escolhas pessoais das cores, que sdo menos sastEligortanto, de definicdo menos clara. Mesmo
assim, pensemos nisso ou ndo, tenhamos ou nda&mnadisso, o faté que revelamos muitas
coisas ao mundo sempre que optamos por uma desefanior.

Textura

A texturaé oelemento visual que com freqiiéncia serve de suttspra as qualidades de

outro sentido, o tato. Na verdade, porém, podempecer e reconhecer a textura tanto através
do tato quanto da visdo, ou ainda mediante umaioagéo de ambos. E possivel que uma
textura ndo apresente qualidades tateis, mas aptcas como no caso das linhas de uma
pagina impressa, dos padrdes de um determinadimteaidos tragos superpostos de um
esboco. Onde hd uma textura real, as qualidadss &bticas coexistem, ndo como tom e cor,
gue sao unificados em um valor comparavel e unégommas de uma forma Unica e especifica,
que permite & méo e ao olho uma sensacéo individinala que projetemos sobre ambos um
forte sig-nicado associativo. O aspecto da lixaersacao por ela provocada tém o mesmo
significado intelectual, mas ndo o mesmo valor. 8@®riéncias singulares, que podem ou nao
sugerir-se mutuamente em determinadas circunstr@ipllgamento do olho costuma ser
confirmado pela mao através da objetividade do Eatealmente suave ou apenas parece ser?
Sera um entalhe ou uma imagem em realce? Naodnueaaque sejam tantos os letreiros onde
se |é "Favor ndo tocar"!

A textura se relaciona com a composicao de umaéutbia atra-vés de variacdes minimas na
superficie do material. A textura deveria funcioo@mo uma experiéncia sensivel e enriquecedora.
Infelizmente, nas lojas caras, os avisos "Nao tamzincidem, em parte, com o comportamento
social, e somos fortemente condicionados a ndo &sceoisas ou pessoas de nenhuma forma que se
aproxime de um envolvimento sensual. O resultagima experiéncia tatil minima, e mesmo o
temor do contalo tétil; o sentido do tato cegoidaipsamente reprimido naqueles que véem.
Agimos com excessiva cautela quando estamos de wémalados ou no escuro, avangando as apal-
padelas, e, devido a limitacdo de nossa experiédttiacom freqiiéncia somos incapazes de
reconhecer uma textura. Na Expo Montreal de 1967+ @€omingo Pavilion foi projetado para que
os visitantes explorassem a qualidade de seus samt@wlos. Era uma experiéncia agradavel e de
grande apelo popular. As pessoas cheiravam unedstubos, que ofereciam uma grande
variedade de odores, embora suspeitassem, com caedalguns ndo seriam agradaveis. Ouviam,
olhavam, degustavam, mas ficavam inibidas e inssgiiante dos buracos escancarados nos quais
deviam penetrar as cegas. O que temiam? Pare@eapmdagem investigadora, natural, livre e
"manual" do bebé e da crianca foi eliminada notachgla — quem sabera ao certo? — ética anglo-
saxa, pela repressédo puritana e pelos tabus inginSeja qual for o0 motivo, o resultado nos priva
de um de nossos mais ricos sentidos, Mas o probi@ma infreqliente neste mundo cada vez mais
plastico e voltado para as aparéncias. A maioe glrtnossa experiéncia com a textura é 6tica, nao
tatil, A textura ndo so é falseada de modo bastamteincente nos plasticos, nos materiais



impressos e nas peles falsas, mas, também, grartdedps coisas pintadas, fotografadas ou
filmadas que vemos nos apresentam a aparénciancente de uma textura que ali ndo se encontra.
Quando tocamos a foto de um veludo sedoso nao temxyseriéncia tatil convincente que nos
prometem as pistas visuais. O significado se bas&jailo que vemos. Essa falsificacdo é um
importante fator para a sobrevivéncia na natur@ziapais, passaros, répteis, insetos e peixes
assumem a colorac&a textura de seu meio ambiente como protegéo cosipacdadores. Na
guerra, 0 homem copia esse método de camuflagang resposta as mesmas necessidades de
sobrevivéncia que o inspiram na natureza.

Escala

Todos os elementos visuais sdo capazes de se caodifse definir uns aos outros. O processo
constitui, em si, o elemento daquilo que chamaneossdala. A cor é brilhante ou apagada,
dependendo da justaposicdo, assim como 0s vatorais relativos passam por enormes
modificag¢6es visuais, dependendo do tom que IHefem lado ou atrds. Em outras palavras, o
grande nao pode existir sem o pequeno (fig. 3BdrEm, mesmo quando se estabelece o grande
através do pequeno, a escala toda pode ser madifgEa introducao de outra modificacdo visual
(fig. 3.32). A escala pode ser estabelecida nara®és do tamanho relativo das pistas visuais, mas
também através das relagbes com o campo ou corbiergem Em termos de escala, os resultados
visuais sao fluidos, e ndo absolutos, pois est@itesia muitas variaveis modificadoras. Na figura
3.33, 0 quadrado pode ser considerado grande da\gda relacdo de tamanho com o campo, ao
passo que o quadrado da figura 3.34 pode sercasio pequeno, em decorréncia de seu tamanho
relativo no campo. Tudo o que vem sendo afirmaderéadeiro no contexto da escala e falso em
termos de medida, pois o0 quadrado da figura 3r@8réor que o da figura. 3.34.

FIGURA 3.31 FIGURA 3.32

A escala é muito usada nos projetos e mapas gaesentar uma medida proporcional real. A
escala costuma indicar, por exemplo, que Icm: |Gdumicm:20km. No globo terrestre sdo
representadas distancias enormes através de meémiasnas. Tudo isso requer uma certa
ampliacdo de nosso entendimento, para que possasuasizar.



FIGURA 3.33 FIGURA 3.34

em termos da distancia real, as medidas simulagdagrojeto ou mapa. A medida é parte integrante
da escala, mas sua importancia néo € crucial. int@isrtante é a justaposicdo, 0 que se encontra ao
lado do objeto visual, em que cenario ele se ingsses sdo os fatores mais importantes.

No estabelecimento da escala, o fator fundameraahédida do préprio homem. Nas questdes de
designque envolvem conforto ¢ adequacao, tudo o quebsiedeesta associado ao tamanho médio
das propor¢fes humanas. Existe uma proporc¢éo idaaijvel médio, e iodas as infinitas variagdes
gue nos fazem portadores de uma natureza Unicandugiio em série é certamente regida pelas
propor¢des do homem médio, e todos os objetos gsandmo carros e banheiras, séo a elas
adaptados. Por outro lado, as roupas produzidageenséo de tamanho muito variavel, uma vez
gue sdo enormes as diferencas de tamanho dasgessoa

Existem formulas de proporcéo nas quais a escdla [pasear-se; ;i mais famosa € a secdo aurea
grega, uma férmula matemaética de grande elegarstialvPara obté-la, é preciso seccionar um
qguadrado e usar a diagonal de uma de suas metadega&io, para ampliar as dimensées do
quadrado, de tal modo que ele se converta numgeetardureo. Na proporgdo obtida, a:b = c:a. O
método de construir a proporgao é mostrado nasafg®L35 e 3.36. A secao aurea foi usada pelos
gregos para conceber a maior parte das coisagiquent, dés-
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FIGURA 3.38

de as anforas classicas até as plantas baixasrdpks e suas projecdes verticais (fig. 3.37,
3.38).

Ha muitos outros sistemas de escala; a versdompaténea mais importanéa que foi
concebida pelo falecido arquiteto francés Lé CddyuSua unidade modular, na qual se baseia



todo o sistema, é o tamanho do homem, e a passiadaoporcao ele estabelece uma altura
média de teto, uma porta média, uma abertura ndéd@nela, etc, Tudo se transforma em
unidade e é passivel de repeticdo. Por mais estquehpareca, o sistema unificado da
producdo em série incorpora esses efeitos, e @s0sd criativas ddesigncom freqiiéncia se
véem limitadas pelos elementos de que se dispaetqadalhar.

Aprender a relacionar o tamanho com o objetivesignificado é essencial na estruturacéo da
mensagem visual. O controle da escala pode fazarsafa grande parecer pequena e
aconchegante, e uma sala pequena, aberta e afeggaaefeito se estende a toda manipulacéo
do espaco, por mais ilusorio que possa ser.

Dimenséao

A representacdo da dimenséo em formatos visuaisdmgionais também depende da iluséo. A
dimensao existe no mundo real. Nao s6 podemoslaentias também vé-la, com o auxilio de
nossa visao es-teredptica e binocular. Mas em mealtas representacées bidimensionais da
realidade, como o desenho, a pintura, a fotograft@ema e a televisdo, existe uma dimensao
real; ela é apenas implicita. A ilusdo pode sergafla de muitas maneiras, mas o principal
artificio para simula-la é a convencao técnicaetagectiva. Os efeitos produzidos pela
perspectiva podem ser intensificados pela manigal&gnai, através do claro-escuro, a
dramatica enfatizacéo de luz e sombra.

A perspectiva tem formulas exatas, com regras pigdtie complexas. Recorre a linha para criar
efeitos, mas sua intencao final € produzir umaasgitsde realidade. Ha algumas regras e
métodos bastante faceis de demonstrar. Mostranelengdo dois planos de um cubo aparecem
aos nossos olhos depende, em primeiro lugar (cemé sa figura 3.39), de que se estabeleca o
nivel do olho. S6 ha um ponto de fuga no qual teng@Hdesaparece. O cubo de cima é visto do
ponto

\ HORIZONTE

7 ] LY

FIGURA 3.39

de vista de uma minhoca, e o inferior, do pontwisia do olho de

um passaro.

Na figura 3.40, dois pontos de fuga precisam satlas para expressar a perspectiva de um cubo
com trés faces a mostra. Esses dois exemplos siandgacdes extremamente simples de como
funciona a perspectiva. Apresenta-la adequadamaigiia uma quantidade enorme de
explicacdes. O artista por certo ndo usa ceganagpees-
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FIGURA 3.40

pectiva; ele a usa e a conhece. Em termos ideasspeclos técnicos da perspectiva estdo presentes
em sua mente gracas a um estudo cuidadoso, e matdersados com grande liberdade.

A perspectiva predomina na fotografia. A lente cartifha com o olho algumas das propriedades
deste, e simular a dimenséo é uma de suas capesigadcipais. Mas existem outras diferencas
cruciais. O olho lem uma ampla viséo periféricg, (8.41), algo que a camera é incapaz de
reproduzir.

FIGURA 3.4]

A amplitude de campo da camera é variavel, ou egjag ela pode ver e registrar é determinado
pelo alcance focai de sua lente. Mas ela ndo pma@etir com o olho sem a enorme distorgdo de
uma lente olho-de-peixe. A lente normal (fig. 3.48p tem absolutamente a amplitude de campo do
olho, mas o que ela vé se aproxima muilo da petispado olho. A teleobjetiva (fig. 3.42) pode
registrar informagdes visuais de uma forma inagekab olho, contraindo o espago
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como um acordedo. A grande angular aumenta a adglito campo, mas também nao é de modo
algum capaz de cobrir a area dos olhos (fig. 3Mésmo sabendo que a camera tem sua perspectiva
especifica e diferente da do olho humano, uma €otsata: a camera pode reproduzir o ambiente
com uma precisdo extraordinaria e uma grande rigdezetalhes.

A dimensé&o real é o elemento dominante no desewlustrial, no artesanato, na escultura e na
arquitetura, e em qualquer material visual em gu&a com o volume total e real. Esse é um
problema de enorme complexidade, e requer capaciiagré-visualizar e planejar em tamanho
natural. A diferenga entre o problema da repregéntdo volume em duas dimens8es e a constru¢do
de um objeto real em trés dimensdes pode ser bstraitla pela figura 3.45, onde se vé uma
escultura como uma silhueta aumentada, com algtathdeento. Na figura 3.46 temos cinco vistas
(superior, frontal, posterior, direita, esquerdajucha escultura. As cinco vistas representam apenas
alguns dos milhares de silhuetas que essa escptidesapresentar. O corte dessa escultura em
pedacos da espessura de uma folha de papel rissaltaum ndmero infinito de silhuetas.

FIGURA 3.45

E essa enorme complexidade de visualizag&o dimeaisiae exige do criador uma imensa
capacidade de apreenséo do conjunto. Para a bgaesmsdo de um problema, a concepgéo e o
planejamento de um material visual tridimension&e sucessivas etapas, ao longo das quais se
possa refletir e encontrar as solugfes possiveiselfo vem o esboco, geralmente em perspectiva.
Pode haver um ndmero in-



FIGURA 3.46

finito de esbocos, flexiveis, inquiridores e despmmissados. Depois vém os desenhos de
producéo, rigidos e mecanicos. Os requisitos tésreale engenharia necessarios a construgao ou
manufatura exigem que tudo seja feito com riquezpatmenores. Por Gltimo, apesar dos altos
custos que acarreta, a elaboracdo de uma madiget®4f) talvez seja a Unica forma de fazer com
gue as pessoas de pouca sensibili-

FIGURA 3.47

dade para a visualizacéo possam ver como uma desefancoisa vai ficar em sua forma definitiva.
Apesar de nossa experiéncia humana total estabsiee um mundo dimensional, tendemos a
conceber a visualizacdo em termos de uma criacémadeas, ignorando os problemas especiais da
guestdo visual que nos sdo colocados pela dimenséo.

Movimento



Como no caso da dimenséo, o elemento visual domemio se encontra mais freqliientemente
implicito do que explicito no modo visual. Contudanovimento (alvcz seja uma das forgas visuais
mais dominantes da experiéncia humana. Na verdadeyimento enquanto tal s6 existe no
cinema, na televisdo, nos encantadores mobilesed@ider Calder e onde quer que alguma coisa
visualizada e criada tenha um componente de molmesmo no caso da maquinaria ou das
vitrinas. As técnicas, porém, podem enganar o ahlséo de textura ou dimensao parecem reais
gracas ao uso de uma intensa manifestacédo deaetatimo acontece com a textura, e ao uso da
perspectiva e luz e sombra intensificadas, comeaso da dimensé&o. A sugestdo de movimento nas
manifestacfes visuais estaticas é mais dificilafseguir sem que ao mesmo tempo se distor¢a a
realidade, mas esta implicita em tudo aquilo qumose e deriva de nossa experiéncia completa de
movimento na vida. Em parte, essa acao implicifrgjeta, tanto psicolégica quanto
cinestesicamente, na informacao visual estatidgaakfa exemplo do universo tonai do cinema acro-
matico que tdo prontamente aceitamos, as formasoast das artes visuais ndo sdo naturais a nossa
experiéncia. Esse universo imével e congelado élbanque fomos capazes de criar até o advento
da pelicula cinematografica e seu milagre de reptagdo do movimento. Observe-se porém que,
mesmo nessa forma, ndo existe o verdadeiro movimenino nés o conhecemos; ele ndo se
encontra no meio de comunicacao, mas no olho decegjor, através do fendmeno fisiolégico da
"persisténcia da visdo". A pelicula cinematograficea verdade uma série de imagens iméveis com
ligeiras modificacBes, as quais, quando vistas pefoem a intervalos de tempo apropriados,
fundem-se mediante um fator remanescente da \wséal forma que o movimento parece real.
Algumas das propriedades da "persisténcia da vgd@Em constituir a razdo incorreta do uso da
palavra "movimento" para descrever tensdes e rittangositivos nos dados visuais quando, na
verdade, o que esta sendo visto é fixo e imovelquadro, uma foto ou a estampa de um tecido
podem ser estaticos, mas a quantidade de repoasmmpositivamente projetam pode implicar
movimento, em resposta a énfase e a intencao grsia teve ao concebé-los. O processo da visdo
ndo é prédigo em repouso.

O olho explora continuamente o meio ambiente, esedde seus inUmeros métodos de absorgéo
das informacdes visuais. A convencao formalizadeitizra, por exemplo, segue uma seqiiéncia
organizada (fig. 3.48). Enquanto método de visa@squadrinhamento parece ser desestruturado,
mas, por mais que seja regido pelo acaso, as gasgiimedi¢cdes demonstram que os padrdes de
esquadrinhamento humano s&o t&o individuais e sigjeanto as impressdes digitais. E possivel
fazer essa medicéo projetando-se uma luz no albgigtrando-se, sobre um filme, o reflexo na
pupila a medida que o olho contempla alguma céiga3(49). O olho também se move em resposta
ao processo inconsciente de medicdo e equiliawés do "eixo senlido" e das preferéncias
esquerda-direita e alto-baixo (fig. 3.50). Uma gae dois ou mesmo todos esses trés métodos
visuais podem ocorrer simultaneamente, fica clamexiste acdo ndo apenas no que se v&, mas
também no processo da visao.
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O milagre do movimento como componente visual ardino. O homem tem usado a criacao de
imagens e de formas com multiplos objetivos, d@sjum dos mais importantes é a objetivacédo de



si mesmo. Nenhum meio visual pdde até hoje equiisara pelicula cinematografica enquanto
espelho completo e eficaz do homem.

Todos esses elemenlos, o ponto, a linha, a formiaegdo, o tom, a cor, a textura, a escala, a
dimensao e 0 movimento sdo 0s componentes irr@iltios meios visuais. Constituem os
ingredientes basicos com o0s quais contamos pagaendolvimento do pensamento e da
comunicagdo visuais. Apresentam o dramatico paiedeitransmitir informacgées de forma facil e
direta, mensagens que podem ser apreendidas coralititde por qualquer pessoa capaz de ver.
Essa capacidade de transmitir um significado ugaldéem sido universalmente reconhecida mas
ndo buscada com a determinagéo que a situacdo axigiermacao instantdnea da televisdo
transformara o mundo numa aldeia global, diz Mclulhéesmo assim, a linguagem continua
dominando os meios de comunicacao. A linguagenragpacionaliza; o visual unifica. A
linguagem é complexa e dificil; o visual tem a e&dade da luz, e pode expressar instantaneamente
um grande nimero de idéias. Esses elementos ba§ic@s meios visuais essenciais. A
compreenséo adequada de sua natureza e de s@n&umeito constitui a base de uma linguagem
gue ndo conhecera nem fronteiras nem barreiras.

Exercicios

1. Num quadrado de dez centimetros, faca uma@wlagm alguns ou todos os seguintes
elementos visuais especificos: ponto, linha, textGada colagem deve ser constituida de muitos
exemplos do elemento, tal como ele é encontradoessp ou desenhado, e organizada de modo a
demonstrar algumas das caracteristicas essenegss dlemento.

2. Num quadrado de dez centimetros, num circultedecentimetros de didmetro ou num triangulo
de dez centimetros de base, componha uma colagarasobjetos ou as acdes que mais
comumente se associem a essa forma basica. Oslesqrogem ser buscados nu-ma revista, ou em
qualquer outro material impresso ou desenhado.ndposigdo deve enfatizar a natureza da forma
escolhida.

3. Pegue uma folha de papel colorido e faca urard@sou uma colagem que expresse 0(s)
significado(s) que essa cor tem para vocé. Terdendrar um significado universal para essa cor.

4. Fotografe ou faga uma colagem onde deliberadi@nse encontre um objeto conhecido, de
pequeno tamanho, mas que torne menor um outraaijet sabemos ser grande. A surpresa tornara
manifesto o sentido fortemente predeterminado ogesttemos da escala.

5. Escolha uma foto ou pintura de qualquer temelagione os elementos basicos que vocé nela
identificar.

ANATOMIA DA MENSAGEM VISUAL

Expressamos e recebemos mensagens visuais enfveiss ore-preseniacionat— aquilo que

vemos e identificamos com base no meio ambiengeexperiéncia; abstrato— a qualidade
cinestésica de um fato visual reduzido a seus coeies visuais basicos e elementares,
enfatizando os meios mais diretos, emocionais enmg@simitivos da criacdo de mensagens, e o
simbdlico— o vasto universo de sistemas de simbolos coddEgue o homem criou
arbitrariamente e ao qual atribuiu significadosdd®esses niveis de resgate de informacfes sédo
interligados e se sobrepdem, mas é possivel estatelistingdes suficientes entre eles, de tal modo
gue possam ser analisados tanto em termos de Iseweoao tatica potencial para a criacéo de
mensagens quanto em termos de sua qualidade respooda viséo.

A viséo define o ato de ver em todas as suas @ERides. Vemos com precisdo de detalhes, e
aprendemos e identificamos todo material visuahefgar de nossas vidas para mantermos uma
relacdo mais competente com o mundo. Esse é o nmmgoal compartilhamos céu e mar, arvores,
relva, areia, terra, noite e dia; esse € o mundmtiaeza. Vemos o mundo que criamos, um mundo
de cidades, avides, casas e maquinas; é o mundardgatura e da complexidade da tecnologia
moderna. Aprendemos instintivamente a compreendetear psicofisiologicamente no meio
ambiente e, intelectualmente, a conviver e a openaresses objetos mecanicos que sdo necessarios
a nossa sobrevivéncia. Tanto instintiva quantdéotealmente, grande parte do processo de
aprendizagem é visual. A visdo é o Unico elemeatessario a compreensao visual. Para falar ou
entender uma lingua, ndo é preciso ser alfabetizgaoprecisamos ser visualmente alfabetizados
para fazer ou compreender mensagens. Essas faesilsial intrinsecas ao homem, e, até certo



ponto, acabam por manifestar-se com ou sem o aubdlaprendizagem e de modelos. Assim como
se desenvolvem na histéria, também o fazem nageri@inputvisual é de profunda importancia
para a compreensao e a sobrevivéncia. No entadtm atarea da visdo tem sido compartimentada e
vem sofrendo um processo de perda de importangizaeato meio fundamental de comunicacao.
Uma explicacéo para essa abordagem bastante reegajive o talento e a competéncia visuais néo
eram vistos como acessiveis a todos, ao contrariue ocorria com a aquisi¢do e o dominio da
linguagem verbal. Isso ndo é mais verdadeiro,caeeé@lguma vez o foi. Parte do presente e a maior
parte do futuro véo estar nas méos de uma gerag@liconada pela fotografia, pelo cinema e pela
televisdo, e que tera na camera e no computadal wisn importante complemento intelectual. Um
meio de comunica¢do ndo nega o outro. Se a linguagee ser comparada ao modo visual, deve-se
compreender que ndo existe uma competicdo entresamias que é preciso simplesmente avaliar
suas respectivas possibilidades em termos de ieficatabilidade. O alfabetismo visual tem sido e
sempre sera uma extenséo da capacidade exclusivaltpmem tem de criar mensagens.

A reproducdo da informacéo visual natural devesessivel a

todos. Deve ser ensinada e pode ser aprendida prasiso observar que nela ndo ha um sistema
estrutural arbitrario e externo, semelhante aong@agem. A informacédo complexa que existe diz
respeito ao ambito da importancia sintatica doifumamento das percepg¢6es do organismo humano.
Vemos, e compreendemos aquilo que vemos. A solie@ooblemas esta estreitamente ligada ao
modo visual. Podemos até mesmo reproduzir a infgimaisual que nos cerca, através da camera,
e, mais ainda, preserva-la e expandi-la com a mesngicidade de que somos capazes através da
escrita e da leitura, e, 0 que é mais importattayés da impressao e da producao em série da lin-
guagem. O dificil & como fazé-lo. De que maneicaraunicacao visual pode ser entendida,
aprendida e expressa? Até a invencéo da cAmeeacaspo pertencia exclusivamente ao artista,
excetuando-se as criancas e 0s povos primitivaesgdgsconheciam o fato de possuir essa
competéncia. Por exemplo, todos somos capazes @er@eonhecer um passaro. Podemos ampliar
esse conhecimento até a generalizagdo de todagp@ei@ e seus atributos. Para alguns obser-
vadores, a informacao visual ndo vai além do rgrietario de informacgédo. Para Leonardo da Vinci,
um passaro significava voar, e seu estudo desséefatu-o a tentar a invencdo de maquinas
voadoras. Vemos um passaro, talvez um tipo espedé passaro, digamos uma pomba, e isso tem
um significado ampliado de paz ou amor. O visiana#o se detém diante do 6bvio; através da
superficie dos fatos visuais, vé mais além, e cheggferas muito mais amplas de significado.

Representa(;ao

A realidade é a experiéncia visual basica e pred@ame. A categoria geral total do passaro
definida em termos visuais elementares. Um pageate ser identificado através de uma forma
geral, e de caracteristicas lineares e detalh@ddss os passaros compartilham referentes visuais
comuns dentro dessa categoria mais ampla. Em tegrademinantemente representacionais,
porém, os passaros se inserem em classificacGe&lirals, e o conhecimento de detalhes mais sutis
de cor, proporcao, tamanho, movimento e sinaiscifspEs € necessario para que possamos
distinguir uma gaivota de uma cegonha, ou um podebem gaio. Existe ainda um outro nivel na
identificacdo individual de passaros. Um determinigb de canario pode ter tragos individuais
especificos que o excluam de toda a categoriaatg®ios. A idéia geral de um passaro com
caracteristicas comuns avanca até o passaro espetifvés de fatores de identificacéo cada vez
mais detalhados. Toda essa informacéo visual kiaie obtida através dos diversos niveis da
experiéncia direta do ato de ver. Todos nds sonsdsngra original; todos podemos armazenar e
recordar, para nossa utilizacdo e com grande efici&isual, toda essa gama de informacdes
visuais. As diferencas entre a camera e o cérebraho remetem a fidelidade da observacéo e a
capacidade de reproduzir a informacéao visual. N@dUlvida de que, em ambas as areas, o artista e a
camera séo detentores de uma destreza especial.

Além de um modelo tridimensional realista, a coisas proxima da visdo concreta de um passaro,
na experiéncia direta, seria uma foto cuidadosamerpiosta ¢ focada do mesmo, em suas cores
plenas e naturais. A foto se equipara a habilidadelho e do cérebro, reproduzindo o passaro real
em seu meio ambiente real. Costumamos dizer quataede um efeilo realista. E preciso notar,
porém, que na experiéncia direia, ou cm qualquel dia escala de expresséo visual, da foio ao
esboco impressionista, toda experiéncia visualfesgmente sujeila a interpretagao individual. Da
resposta "Vejo um passaro” a "Vejo o voo" e aogipids niveis e graus de significado c inlengao
gue as medeiam c ultrapassam, a mensagem estéesamepia a modificacdo subjetiva. Somos



iodos Unicos. Qualquer inibicao no estudo (e aténmena estruturacéo) do potencial visual humano
que provenha do medo de que tal avango possadelestruicdo do espirito criativo, ou &
conformidade, é absolutamente injustificavel. Nalade, a mistica que passou a envolver 0s
visualizadores, de pintores a arquitetos, deixdiaitp o fato de que fazem uma abordagem néo-
cerebral de seu trabalho. O desenvolvimento derialtésual ndo deve ser mais dominado pela
inspiracéo e ameagado pelo método do que o setdonFazer um filme, produ/ir um livro e

pintar um quadro constituem sempre uma aventurplesa, que deve recorrer tanto a inspiracao
qguanto ao método. As regras ndo ameagam o pensaonztivo em matematica; a gramatica e a
ortografia ndo representam um obstaculo a esci#tiva. A coeréncia ndo é antiestética, c uma
concepcdo visual bem expressa deve ter a mesnémelag@ beleza que encontramos num teorema
matematico ou num soneto bem elaborado.

A fotografia ¢ 0 meio de representacao da realidéslel que mais depende da técnica. A invencéo
da "cdmara escura", no Renascimento, eomo um ledlagpara ver o ambiente reproduzido na pa-
rede ou no assoalho foi s6 a primeira etapa deamese muito frondosa, que nos permitiu chegar,
através do cinema e da fotografia, ao enorme erpsdefeito que a magia da lente veio instaurar
em nossa sociedade. Da cAmara escura aos meiosidricagéo de massa, como o cinema e a
fotografia impressa, tem-se verificado uma lentas firme progressédo de meios técnicos mais
aperfeicoados de fixar ¢ conservar a imagem, eadtréila a milhdes de pessoas em todo o mundo.
A fotografia ja € um fato consumado ha mais de @eas. Os inUmeros passos que separam 0
"daguerreotipo” Unico, ndo-reproduzivel inclusile calotipia negativa e de impressao mdltipla, da
pelicula Kodak flexivel, da pelicula cinematografite 35mm, dos métodos lentamente
aperfeicoados de reproducéo da fotografia de tortinem através de chapas fotograficas de meio-
tom para impressdo em série, e dos papéis espearaisima impressao mais sofisticada, levaram,
todos, a onipresenca da fotografia, tanto fixa uam movimento, na sociedade moderna. Através
da fotografia, um registro visual e quase incomgalmaente real de um acontecimento na imprensa
diaria, semanal ou mensal, a sociedade fica ombrob#o com a histéria. Essa capacidade Unica de
registrar os fatos atinge seu ponto culminanteimenta, que reproduz a realidade com uma preciséo
ainda maior, e no milagre eletrdnico da televis@ie, permitiu ao mundo inteiro acompanhar o
primeiro passo dado pelo homem na Lua, simultaneta® acontecimento. O conceito de tempo
foi modificado pela imprensa; o conceito de esgai;para sempre modificado pela capacidade da
cadmera de produzir imagens.

Através da fotografia é possivel, entéo, fixar @mgaro no tempo e no espaco (fig. 4.1). Uma
pintura ou um desenho de forte realismo podem pipdm efeito semelhante, um lipo de forma
gue nao pode prescindir do artista. Os desenhésidigbon, por exemplo,

FIGURA 4.1



destinavam-se a ser usados como referéncia téenpca,esse motivo sao bastante realistas.
Audubon estudou e registrou as inimeras variediglpassaros de seu pais com esmero e
pormenores surpreendentes (fig. 4.2). Com relagikusdesenhos, podemos dizer que refletem a
propria realidade. Com isso queremos dizer quéisiatinha por objetivo fazer com que o passaro
(ou qualquer outra coisa que estivesse sendo msunéé registrada) se assemelhasse ao maximo a
seu modelo natural. Audubon ndo estava apenasloriana imagem, mas também registrando e
oferecendo, aos alunos, dados que pudessem stfidddbs com seguranca, ou seja, ele colocava
no papel informag@es visuais que pudessem teroo dalreferéncias. De certo modo, a fotografia
poderia ser considerada mais semelhante ao modelmh mas argumenta-se também que o
trabalho do artista € mais limpo e claro, uma vezele pode controla-lo e manipula-lo. E o comeco
de um processo de abstracao, que vai deixar dotadetalhes irrelevantes e enfatizar os tracos
distintivos.

FIGURA 4.2

O processo de abstracéo € também um processotidacdes ou seja, de reducao dos fatores visuais
multiplos aos tracos mais essenciais e caractar$stiaquilo que esta sendo representado. Porém, se
0 que se pretende enfatizar € o movimento de usapgs detalhes estaticos e 0 acabamento mais
rigoroso sdo ignorados, como se vé no esboco defiy3. Em ambos os casos de licenga visual, a
forma final segue as necessidades da comunicagéiantbos os casos, na informacéao visual estao
presentes detalhes do aspecto natural do passmierges para que a pessoa capaz de reconhecer
um passaro possa identifica-lo nos esbocgos. Amdigdio ulterior dos detalhes, até se atingir a
abstracdao total, pode seguir dois caminhos: aad&irvoltada para o simbolismo, as vezes com um
significado identificavel, outras vezes com um gigado arbitrariamente atribuido, e a abstracéo
pura, ou reducéo da manifestacéo visual aos elesbasicos, que ndo conservam relagdo alguma
com qualquer representacdo representacio-nal @éxtdai experiéncia do meio ambiente.



FIGURA 4.3

Simbolismo

A abstracao voltada para o simbolismo requer umal#icacao radical, ou seja, a reducéo do
detalhe visual a seu minimo irredutivel. Para Beaz um simbolo ndo deve apenas ser visto e
reconhecido; deve também ser lembrado, e mesmodepdo, Ndo pode, por de-

FIGURA 4.4 FIGURA 4.5
finicAo, conter grande quantidade de informacampaprizada. Mesmo assim, pode conservar
algumas das qualidades reais de um passaro, covémsefigura 4.4. Na figura 4.5, a mesma
informacdo visual basica da forma do passaro, @édaapenas de um ramo de oliveira,
transformou-se no simbolo facilmenle identificadalpaz. Nesse caso, alguma educacéo por parte
do publico se faz necesséria para que a mensaggla®. Porém, quanto mais abstrato for o
simbolo, mais intensa devera ser sua penetrag@eni do publico para educa-la quanto ao seu
significado. Como gesto simbdélico da Segunda Gudtnadial, a figura 4.6 foi ouirora o signo da
vitoria tdo intensamente desejada sobre os alel@agssto era muito usado por Winston Churchill,
e dele se apropriaram os ingleses, seguindo su Gdgesto ndo era desconhecido nos Estados
Unidos, e era comum vé-lo cm fotos de soldado®rartericanos, que o utilizavam para externar
sua esperanca de vitéria nos navios que transpontag tropas, no campo de batalha e em leitos de
hospitais. E extremamente irdnico que tal
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FIGURA 4.6 FIGURA 4.7
gesto tenha sido adotado, nos Estados Unidospmelamento de oposigdo a guerra do Vietna. Para
esse movimento, o gesto se transformou num sinaeofmz. Outro simbolo pacifista foi pela
primeira vez concebido e utilizado pelo movimeredxksarmamento Nuclear, na Inglaterra (fig.
4.7). Sua derivagdo visual foi explicada como aliaagao, em uma Unica figura, dos simbolos
semafdricos do N e do D. Enquanto meio de comudicaisual impregnado de informagédo de
significado universal, o simbolo ndo existe apemanguagem. Seu uso € muilo mais abrangente.
O simbolo deve ser simples (fig. 4.8) e referiesan grupo, idéia, atividade comercial, instituicdo
ou partido politico. As vezes é extraido da naturBara a transmisséo de informacdes, sera ainda
mais eficiente quando for uma figura totalmenteraks (fig. 4.9). Nessa forma, converte-se em um
cédigo que serve como auxiliar da linguagem esdditaistema codificado dos nimeros nos da
exemplos de figuras que também sdo conceitos @isstra

1 2 345 67 8 9.9

Existem muitos tipos de informacéo codificada espesados por engenheiros, arquitetos,
construtores e eletricistas. Um deles é o sistamsmbolos musicais, que muitas pessoas aprendem
e através do
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FIGURA 4.10

gual conseguem comunicar-se (fig. 4.10). Todosstemsas foram desenvolvidos para condensar a
informacdo, de tal modo que ela possa ser regsstramunicada ao grande publico.

A religido e o folclore sao prodigos em simbolisis.sandalias aladas de mercurio, Atlas
sustentando o mundo nos ombros e a vassoura dasls@io apenas alguns exemplos. Mais
conhecido de nés como uma linguagem visual quesiatiizamos € o simbolismo das datas
festivas (fig. 4.11). Antes que nossa educacd@kisomo de fato acontecia, parasse tdo
abruptamente depois da escola primaria, todos egentidvamos e coloriamos esses simbolos
conhecidos para decorar a sala de aula ou levé@lassco para casa. Sensiveis a seu enorme efeito
publicitario, as empresas de grande porte passamapeso a sintetizar suas identidades e objetivos
através de simbolos visuais. Trata-se de uma aréticemamente eficaz em termos de co-
municacao, pois, se, como dizem os chineses, "oragam vale mil palavras”, um simbolo vale mil
imagens.

® -

FIGURA 4.11

Abstracao

A abstracao, contudo, ndo precisa ter nenhumadielzam a criacdo de simbolos quando os
simbolos tém significado apenas porque este limp@sto. A reducao de tudo aquilo que vemos
aos elementos visuais basicos também é um prodessostracdo, que, na verdade, € muito mais
importante para o entendimento e a estruturacamdasagens visuais. Quanto mais
representacional for a informacé&o visual, mais efipa sera sua referéncia; quanto mais abstrata,
mais geral e abrangente. Em termos visuais, aagistié uma simplificacdo que busca um
significado mais intenso e condensado. Como jadai demonstrado, a percepcdo humana elimina
os detalhes superficiais, numa reagdo a necessidagigtabelecer o equilibrio e outras
racionalizagdes visuais. Sua importancia paramfiigdo, porém, ndo termina aqui. Nas questdes
visuais, a abstracao pode existir ndo apenas eagde uma manifestacdo visual reduzida a minima
informacao representacional, mas também ocabstracdo pura e desvinculada de qualquer
relacéo com dados visuais conhecidos, sejam elearais ou vivenciais. A escola de pintura
abstrata esta associada ao século XX, e dela fezgabra de Picasso, cujo estilo caminhou do
expressionismo ao classico, do semi-abstraio amtbéig. 4.12). Por um lado, modificou os fatos
visuais para enfatizar a cor e a luz, embora tenhaervado a informagéo realista e idenlifi-
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cavei. Em outra abordagem, numa devocao quasegarisformacao visual representacional,
fez eco a qualidade divina do homem, no realisg@rthmente exagerado d¢ seu estilo classico.
As grandes liberdades que tomou com a realidadéagam, primeiro, em efeitos

extremamente manipulados, e, por fim, no compleémdono do conhecido, em favor do
espaco e do tom, da cor e da textura. Assim, @ste(estilo visual estava apenas preocupado
com questdes de composi¢cdo e com a esséndesitin.Nesse avango que o levou da preo-
cupacédo com a observacao e do registro do muncdindante a experimentos com a esséncia
mesma da criacdo de mensagens visuais elememtatesenvolvimento da obra de Picasse
seguiu por um caminho ndo necessariamente seqljenasgaque percorreu etapas diferentes do
mesmo processo. O caminho por ele seguido podersk mais claramente discernivel na obra
de J. M. W. Turner, que, quando jovem, praticoussterquase como se fosse um reporter,
usando sua pintura para o detalhamento e a pregerda sua propria época. O interesse de
Turner, porém, voltou-se para o método que usaal giesenvolver sua pintura, principalmente
guando esta ainda se encontrava no estagio decegkms;poucos, sua obra evoluiu de uma téc-
nica de representagdo magistral para uma sugestéinida e indagadora da realidade, para
finalmente chegar a uma pintura quase inteiransdgtrata e caracterizada pela auséncia quase
absoluta de Distas visuais sobre aquilo que estwdo pintado (fig. 4.13).

Os multiplos niveis de expressao visual, que imslagepresenta-cionalidade, a abstracdo e o
simbolismo, oferecem opc¢des tanto de estilo quaatmeios para a solucdo de problemas
visuais. A abstracéo tem sido particularmente é@da@ pintura e a escultura como a ex-
pressdo pictorica que caracteriza o sé¥doMas um grande nimero de formatos visuais sao
abstratos por sua propria natureza. Uma casa, wredm, 0 abrigo mais simples ou mais
complexo ndo se parecem com nada que exista neratiEm outras palavras, uma casa nao
segue a configuracéo de uma arvore, que em algeinsasstancias poderia ser descrita como
um abrigo; seu aspecto é determinado pelo objgtiedevou o homem a cria-la; sua forma
segue sua funcdo. Em seu nivel elementar, trata-sen volume abstrato e dimensional. Mas
as solucdes possiveis para a necessidade que onhtemede abrigo e protecéo séo infinitas.
Podem ser inspiradas pela utilidade (fig. 4.14y pegulho (fig. 4.15), pela expressao (fig.

4.16) e pela comunicacéo e protecao (fig. 4.173iM\so uso a que se destina um edificio € um
dos mais fortes fatores que determinam seu tamanhadprma, suas proporgdes, seu tom, sua
cor e textura. Nesse caso, como em outros conteistiogis, a forma segue a funcdo. Mas o
onde e o0 quando sdo também questdes profundamepetantes para as decisdes estilisticas e
estruturais que envolvem o projeto e a construgaanth casa. O onde é significativo em
funcéo do clima, tendo em vista que as necessidadetermos de abrigo, variam dras-
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licamcnle da linha do Equador (fig. 4.18) para toPorte (fig. 4.19). O lugar onde se constroi
alguma coisa também influencia a disponibilidaderihteriais. Nos confins gelados do Artico &
simplesmente impossivel encontrar os ramos e fekiatentes nos trépicos. Antes que a forma
possa seguir a funcao, é preciso que ela possarrsdd partir do material ou dos maicriais
facilmente encontraveis no meio ambiente. Nao apanacalizacdo geografica, mas também os
limites historicos, ou seja, 0 quando se projetarsstroi alguma coisa, ¢ um fator que normalmente
controla as decisdes estilisticas e culturaisnRotas das razées acima mencionadas, uma solucéo
especifica delesigné oblida e repetida com muito poucas modifica¢éi&soanar-se identificavel

com um determinado periodo de tempo e uma detedmioaalizacdo geografica (fig. 4.18, 4.19).

O ultimo fator determinante desse processo é aifuémto e a preferéncia do individuo, N&o c ver-
dade que todos que influenciam o projeto e a aogdrde uma casa sentem que ela de alguma
forma os representa? Até mesmo o ato da escolbanmara de uma casa € visto como uma
manifestacéo do gosto de quem a compra, e, port@fmropria pessoa. H4 uma enorme quantidade
de informacéo visual em tudo isso, mas néo percamessta que estamos examinando o projeto e a
construcao de edificios, que sao todos abstratsez, até certo ponto, simbdlicos, mas em
hipétese alguma representacionais. O significadmeentra na subes-trutura, nas forgas visuais
elementares e puras e, por pertencer ao domiraoatamia de uma mensagem visual, € de grande
intensidade em termos de comunicacao.

Disso tudo se poderia concluir que qualquer maiaif@® visual abstrata é profunda, e que a
representacional ndo passa de uma mera imitagdo sugierficial, em termos de profundidade de
comunicacdo. Mas o fato é que, mesmo quando estdiamie de um relato visual extremamente
representacional e detalhado do meio ambiente relsée coexiste com outra mensagem visual que
exp0e as forcas visuais elementares e € de naabstrata (fig. 4.20, 4.21, 4.22), mas que esta
impregnada de significado e exerce uma enormeéinéia sobre a resposta. A subestrutura abstrata
€ a composicao, design.
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O potenciablecriacdo de mensagens através da reddg@dormacao visual realista a componentes
abstratos esta na reacéo do arranjefeito pretendido. Pode havam significado complexo na
subestrutu-rabstrata? Anusica, afinal, é totalmente abstrata... Mesmoragifinimos acontetdo
musical como alegre, triste, vivo, empolado, méroiemantico.De que modo chegamosa
identificacdo informativa, que é de natureza bastaniversal? Alguns significados atribuidos a
composicdo musical estdo associados a realidadsraes provénta propria estrutunasicofisica do
homem, de sua relacdo cinestésica eontisica. Assim, dizemos que a musica é totalmente
abstrata, maguealguns de seus aspectos podem ser interpretadoseteEnéncia a um significado
comum. O carater abstrato pode realmente angpfiassibilidade de obtencdo de uma mensagem e
deum determinado eslado de espirito. Nas formas igigua composicao que atua como a
contraparte abstrata da musica, quer se trate didestacao visual em si, quéasubestrutura. O
abstrato transmite o significado essencial ao lateggama trajetdria que vaod consciente ao
inconsciente, da experiéncia da substancieampo sensoério diretamente ao sistema nerdgoso,
Tatoapercepcao.

Interacdo entre os trés niveis

Os niveis de todos os estimulos visuais contribp@&m o processo de concepcao, criagéo
refinamento de toda obra visual. Para ser visugkrefabetizado, é extremamente necessario que o
criador da obra visual tenha consciéncia de caddas®es trés niveis individuais, mas também que
o0 espectador ou sujeito tenha deles a mesma cooisci€ada nivel, cepresenlacionalp abstraio

e osimbolico,tem caracteristicas especificas que podem sed@aokdefinidas, mas que nédo séo
absolutamente antagdnicas. Na verdade eles sg8ebteinteragem e reforcam mutuamente suas
respectivas qualidades.

A informacéo visuatepresenlacional é nivel mais eficaz a ser utilizado na comunicdoéie e

direta dos detalhes visuais do meio ambiente, sefesmnaturais ou artificiais. Até a invencéo da
camera, s6 os membros mais talentosos e instrd&ddosmunidade eram capazes de produzir
desenhos, pinturas e esculturas que pudessemamfarede forma bem-sucedida a informacao
visual tal qual ela se mostra ao olho. Essa haltiédoi sempre admirada, e o artista que a possuia
sempre foi visto como uma pessoa muito especialiriiiespécie de magia na obra visual muito



minuciosa e realista, mesmo quando ela pode garcaso superficial. Quando se diz, diante de

um retrato, "Parece comigo", o comentario implioareconhecimento muito especial do artista que
o fez. Mas tudo isso mudou com o advento da cardena.vez que a semelhanca pode ser obtida
através de um instantadneo ou de uma foto num estdeticulosamente iluminado, trata-se de uma
guestdo que nem mesmo se leva em conta na avatiagéu retrato. A cdmera compde um relato
visual de qualquer coisa que esteja a sua fremtéaz com uma exatiddo e um detalhamento
extraordinarios. Em seu relato do que vé, quasa pelo excesso. Mas o comunicador visual dispbe
de muitas maneiras de controlar os resultado® &antlermos técnicos quanto estilisticos. Ndo
obstante, a representacionalidade, o relato @ealistjue ela vé, é natural para a cAmera e pode
perfeitamente ser um dos fatores essenciais qaenleam o interesse cada vez maior pelo segundo
nivel da informacéo visual, o nivabstrato.

Como ja observamos aqui, a abstracdo tem siddronimsnto fundamental para o desenvolvimento
de um projeto visual. E extremamente lil no precede exploragido descompromissada de um pro-
blema e no desenvolvimento de opc¢des e solucdeeigisA natureza da abstracao libera o
visualizador das exigéncias de representar a sofut@l e consumada, permitindo assim que
aflorem a superficie as forgas estruturais e sehjas dos problemas compositivos, que aparecam
os elementos visuais puros e que as técnicas sgjaadas através da experimentacéo direta. E um
processo dindmico, cheio de comecos e falsos canegs livre e facil por natureza. Nao é de es-
tranhar que muitos artistas se interessem pelaguaesse nivel. Como ja se observou
anteriormente, o artista e o visualizador podersaesentido liberados para assumir uma abordagem
mais livre da expresséo visual, gracas & compet@netanica natural da camera para a reproducao
de uma manifestacéo visual consumada e definRwague competir com ela? Sempre houve
artistas com formacao, talento e interesse sufi&sguara dar continuidade a tradi¢éo do realismo, d
Salvador Dali e suas obras hiper-realistas, mgststdmente interpretadas como surrealistas, a
sutileza das pinturas representacionais de Andrgeth Com toda certeza, os artistas desse tipo
nunca deixardo de existir.

O interesse em encontrar solugdes visuais atravierd experimentagdo constitui, contudo, um
dever imprescindivel de qualquer ar-listad@signemue parta da folha em branco com o objetivo
de chegar a composicao e a finalizagdo de um prejgtal. O mesmo nao se pode dizer do
fotégrafo, do cineasta ou do cAmera. Em todos esses, o trabalho visual basico é dominado pela
informacdo realista detalhada, ficando inibidaguuid, em todo aquele que pensa em termos de
filme, a investigacao de um pré-projeto visual.di®ma e na televisdo ha um componente
linguistico inerente ao processo de planejamends, Btriste constatar, as palavras costumam ser
muito mais usadas na pré-visualizacdo de um filmgue os componentes visuais. Uma consciéncia
mais aprofundada do nivel abstrato das mensagamsivide parte de todos aqueles que usam a
camera, pode abrir novos caminhos para a expregss#d de suas idéias.

O ultimo nivel de informacao visual simbdlico ja foi objeto de extensos comentarios aqui. O
simbolo pode ser qualquer coisa, de uma imageniiBoaga a um sistema extremamente

complexo de significados atribuidos, a exemplarmguagem ou dos niimeros. Em todas as suas
formulacdes, pode reforcar, de muitas maneiragrsagem e o significado na comunicacao visual.
Em termos de impresséo, € um componente imporastibsiancial dos atributos lotais de um livro,
de uma revista ou de um péster, e deve ser tratmteacriacdo de um projeto em forma de dados
visuais abstratos, a despeito do fato de consiitiirmacéo, com forma e integridade préprias. Para
o designerfrata-se de uma forcga interativa que ele deve abem termos de significado e aspecto
visual.

O processo de criacdo de uma mensagem visual podescrito como uma série de passos que vao
de alguns esbocos iniciais em busca de uma so&iédona escolha e decisdo definitivas, passando
por versdes cada vez mais sofisticadas. Ha algo @acsescentado aqui: o teraefinitivodescreve
qualquer ponto que seja determinado pelo visuaiza&dchave da percepcdo encontra-se no fato de
gue todo o processo criativo parece inverter-sa paeceptor das mensagens visuais. Inicialmente,
ele vé os fatos visuais, sejam eles informacdeaidas do meio ambiente, que podem ser
reconhecidas, ou simbolos passiveis de definicd@egundo nivel de percepcao, o sujeito vé o
contetdo compositivo, 0s elementos basicos e agéic E um processo inconsciente, mas €
através dele que se déa a experiéncia cumulatiigdeinformativo. Se as inteng6es compositivas
originais do criador da mensagem visual forem beoedidas, ou seja, se para elas foi encontrada
uma boa solucéo, o resuliado sera coerente e diartodo que funciona. Se as solucdes forem
extremamente acertadas, a relagdo entre formateictinpodera ser descrita como elegante.



Quando as solugdes estratégicas ndo sdo boa#toovefeal final sera ambiguo. Os juizos estéticos
que se valem de termos como "beleza" ndo precisean@esentes nesse nivel de interpretagao,
mas devem ficar restritos ao ambito dos pontossia mais subjetivos. A interacdo enire propdésito

€ composicdo, e entre estrutura sintatica e subiatéisual, deve ser mutuamente reforcada para que
se atinja uma maior eficacia em termos visuaiss@olem, em conjunto, a forga mais importante de
toda comunicacao visual, a anatomia da mensageralvis

Exercicios

1. Fotografe ou encontre um exemplo de cada unréesiveis do material visual:
representacional, abstrato e simbdlico.

2. Tire uma foto desfocada e outra com foco e estinkrsdo desfocada em termos da sensagéo
compositiva que transmite. Avalie 0 modo como squtea mensagem abstrata se relaciona com a
manifestacéo representacional. Seria possivel mé&lhalterando-se o ponto de vista a partir do
qual a foto foi tirada? Faga um croqui para ver@@oderia modifica-la alterando a posigdo da
camera.

3. Encontre um simbolo que vocé seja capaz deldases compare a facilidade com que pode
reproduzi-lo com as letras do alfabeto ou os numero

4. Divida uma foto em faixas da mesma largurapthorizontais quanto verticais, e reordene-as em
funcéo de um determinado plano. Qualquer reordermagapera a ordem representacional e
revelara a estrutura compositiva abstrata.

—_— s

mi~wo|v|e|win]—=
|||




