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Caros alunos,

Esse ebook é um pdf interativo. Para conseguir acessar todos os seus recursos, 
é recomendada a utilização do programa Adobe Reader 11.

Caso não tenha o programa instalado em seu computador, segue o link para 
download:

http://get.adobe.com/br/reader/

Para conseguir acessar os outros materiais como vídeos e sites, é necessário 
também a conexão com a internet.

O menu interativo leva-os aos diversos capítulos desse ebook, enquanto as 
setas laterais podem lhe redirecionar ao índice ou às páginas anteriores e 
posteriores.

Nesse pdf, o professor da disciplina, através de textos próprios ou de outros 
autores, tece comentários, disponibiliza links, vídeos e outros materiais que 
complementarão o seu estudo.

Para acessar esse material e utilizar o arquivo de maneira completa, explore 
seus elementos, clicando em botões como flechas, linhas, caixas de texto, 
círculos, palavras em destaque e descubra, através dessa interação, que o 
conhecimento está disponível nas mais diversas ferramentas.

Boa leitura!
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APRESENTAÇÃO

Caros alunos,

Este material de apoio tem como objetivo expandir seus conhecimentos no campo da Arte, percorrendo 
o caminho da fundamentação de termos, de conceitos e períodos artísticos.

Estudar e ensinar Arte ao contrário do que muitas pessoas acham, não é apenas de divertir e brincar, 
pintar e dançar livremente, a Arte vai além deste senso comum, a Arte permeia as reflexões do dia a dia com 
diversas formas de perceber e vivenciar o mundo.

Como forma pessoal de registro e acompanhamento de seu próprio crescimento acadêmico, escreva o 
que você entende por Arte, ao final da disciplina, faça o mesmo exercício e compare as repostas! Faça isso mais 
algumas vezes durante o curso, assim poderá repensar e expandir conceitos, e formar o seu próprio pensamento 
quanto a Arte!  

DO QUE É ARTE

A Arte ou as manifestações artísticas – das primeiras pinturas rupestres até as mais atuais e sofisticadas 
intervenções estéticas - são meios pelos quais os seres humanos conseguem expressar seu cotidiano, experiências, 
conhecimentos, emoções, angústias, visões de mundo, suas identidades e tantos outros. 

Em acordo Janson (1992) a Arte é a vida e a experiência humana retratada e compartilhada em sociedade. 
É também aquilo que pensamos ser ou somos enquanto indivíduos e sociedades, e, que escolhemos expressar 
através de distintas manifestações artísticas, por exemplo: uma pintura, uma fotografia, uma música, uma dança, 
uma cena teatral, uma edificação, um artefato e outros tantos.  

Santaella (2005) considera que as produções artísticas são também expressões das relações que indivíduos 
e sociedade constroem. Assim, diz ela, na Arte a humanidade é presentificada, e, portanto, dada a conhecer.

Cauquelin (2005) enfoca que a Arte não é tão somente o estético, antes a mesma é a cultura produzida 
pelos homens ao longo dos tempos. E, adverte ainda que as manifestações artísticas, devido ao fato de serem 
expressões humanas, estão sempre se refazendo, continuamente revelando as distintas formas pelas quais os 
homens concebem e sentem a sua realidade. 



5/15

Interessantes definições nos são dadas por Alfredo Bosi (1992). Para ele Arte é construção, Arte é 
conhecimento, Arte é expressão.

Arte é construção [...] A arte é um fazer. A arte é um conjunto de atos pelos quais se muda 
a forma, se transforma a matéria oferecida pela natureza e pela cultura.[...] A arte é uma 
produção; logo, supõe trabalho. Movimento que arranca o ser do não ser. (1992, p.13)

Arte é expressão [...] A ideia de expressão está intimamente ligada a um nexo que se pressupõe 
existir entre uma fonte de energia e um signo que a veicula ou a encerra. Uma força que se 
exprime e uma forma que a exprime. (1992, p.50)

Bosi (1992) ainda acrescenta que a Arte abraça o interno do ser humano, são manifestações que alcançam 
e revelam as várias dimensões do ser humano e do social.

Referências:

BOSI, Alfredo. Reflexões sobre a Arte. São Paulo: Ática, 1999. 

CAUQUELIN, Anne. Teoria da Arte; Tradução Rejane Janowitzer. – São Paulo: Martins, 2005. 

JANSON. H. W. História da Arte. 5ªed., São Paulo: Martins Fontes, 1992. 

SANTAELLA, Lucia. Por que as comunicações e as artes estão convergindo. São Paulo: Paulus, 2005.

O ENSINO DA ARTE E OS DOCUMENTOS OFICIAIS

No link abaixo segue um breve texto sobre a obrigatoriedade do Ensino da Arte nas escolas, no que se 
refere as quatro Linguagens: Dança, Música, Teatro e Artes Visuais.

Arte na Escola

http://artenaescola.org.br/boletim/materia.php?id=76654
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Ana Mae Barbosa é uma grande estudiosa no campo das Artes, trabalho na linha das Artes visuais, no 
entanto é dela a teoria da Educação triagular, onde acreditasse que o aluno deve ver Arte, conhecer sobre Arte e 
produzir Arte, na entrevista à revista Época ela fala sobre a importância do ensino das Artes. O texto é bastante 
rico e claro quanto ao que vamos aprender o decorrer do curso!

Entrevista com Ana Mae Barbosa

DCE Arte

Expectativas do ensino da Arte

Parâmetros Curriculares Nacionais

IMPORTÂNCIA DE CONHECER E VIVÊNCIAR A ARTE

O campo da Arte é algo muito vasto, e em alguns momentos denso e complicado, no entanto como 
a maioria das coisas da vida nós só aprendemos mexendo, trabalhando, experimentando. Na Arte isto não é 
diferente, ainda mais quando nos colocamos no papel de professores de Arte, aquele que terá a função de 
mediar o conhecimento artístico de muitas pessoas.

 Mas aonde queremos chegar?

Quando ouvimos a palavra consumir vem logo a nossa mente a palavra comprar, no caso de Arte consumir 
significa também se permitir e dar a oportunidade de conhecer diversos fazeres artísticos, em forma de vídeos, 
programas de televisão ou ainda indo a museus, galerias, espetáculos, seja eles de rua ou em grandes teatros, 

http://epoca.globo.com/ideias/noticia/2016/05/importancia-do-ensino-das-artes-na-escola.html
http://www.educadores.diaadia.pr.gov.br/arquivos/File/diretrizes/dce_arte.pdf
http://www.educadores.diaadia.pr.gov.br/arquivos/File/diretrizes/caderno_expectativas.pdf
portal.mec.gov.br/seb/arquivos/pdf/livro06.pdf
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assistir a concertos e shows musicais, não ter preguiça de sentar na frente da televisão e assistir programas que 
falem e que discutam sobre o assunto!

Vera a Lucia aponta no Artigo Vivenciar a Arte que “ Trabalhar com arte e ensiná-la possibilita ir além da 
superficialidade, transforma sonhos e desejos, entrelaça conhecimento e entra no terreno criativo da condição 
humana. ” , ou seja cada vez que nos permitimos aprender algo que ainda não conhecemos significa que vinculamos 
isto a outras coisas que também são de nossos interesses, vamos enchendo a nossa mala do conhecimento, vamos 
revendo conceitos, e percebendo que vários conceitos podem permear um mesmo contexto, sistema, ou produção.

Arslan e Iavelberg, em seu livro Ensino de Arte afirmam que por exemplo,  “em festas regionais, como 
carnaval, Bumba meu boi, festas de peão, estas se trabalhadas de forma contextualizadas, em sua origem, 
autenticidade e transformações podem gerar um bom projeto de Arte”(p.42), assim podemos perceber que se 
existe o contato com a Arte é possível irmos além de nossos conhecimentos superficiais e  permitimos conhecer as 
potencialidades culturais de nossos alunos e das obras de Arte, percebendo que cada uma em sua essência nos traz 
uma base conceitual, teórica e estética, isso a citar apenas um exemplo, de vários que poderiam aqui ser abordados.

Os apontamentos acima não implicam, necessariamente, que todos os professores/estudiosos de Arte 
sejam artistas ou muito menos que tenha de fazer parte do mercado da Arte, mas é importante que pesquise a 
teoria e a pratica este campo. O educador deve conhecer para compreender a Arte, percebendo este tipo peculiar 
de raciocínio e de reflexão do mundo.

Referências:

AFRICANI, Vera Lúcia de Mendonça. Vivenciar a Arte. Disponível em http://www.faap.br/colegiosp/pdf/Vivenciar%20a%20Arte.pdf 

ARSLAN, Luciana Mourão; IAVELBERG, Rosa. Ensino de Arte. São Paulo: Cengage Learning, 2011.

DANÇA

 “Corpo não é apenas uma forma em movimento correndo, nadando ou dançando. É, menos 
ainda, uma vitrine de marcas e logotipos. Instrumento do homem no mundo, o corpo é 
possibilidade permanente de invenção de novas finalidades e a disposição para vivê-las.” (MHI)
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No livro Histórias e propostas do corpo em movimento: um olhar para a dança na educação, faz-se 
apontamentos para vários caminhos da dança, mas como nosso objetivo é fundamentar, se torna importante que 
pensemos a dança como um grande grupo de ações e movimentos, como corpo e ideia.

Cabe ressaltarmos que desde os tempos mais remotos, quando o homem ainda era pré-histórico existe 
registro de dança, com caráter místico e o corpo social, como forma de expressar-se e comunicar-se!

Segundo Robatto, 1994 in Mommensohn e Petrella, 2006, o movimento corporal é um meio de expressão 
quando representa uma ideia, imagem ou sentimento, e na dança esse movimento pode ser um fim expressivo 
em si mesmo se ele se apresentar de forma independente. É também a expressão particular de cada pessoa, 
revelando involuntariamente as mais intimas características do seu autor e, principalmente do intérprete-
dançarino. Para a autora, as duas funções expressivas do movimento simbólico-representativa e auto reveladora, 
são imprescindíveis à dança.

Se considerarmos o corpo no cotidiano como um germe da expressão de dança, pela percepção do que 
ocorre nele, passa a ser possível apreender seu mecanismo de funcionamento. Podemos tomar como exemplo 
a ação do dia-a-dia. A tentativa de captar e sentir as diversas reações que ocorrem no corpo – do momento do 
despertar ate o do adormecer –, o esforço de fazê-lo experimentar as reações ocorridas espontaneamente da 
primeira vez e a repetição desse esforço fazem aparecer um novo corpo expressivo, ou seja, nasce o corpo de 
dança. Ao passo que essa ação for transformada em imagens possivelmente surgirão novas idéias e linguagens, 
assim como meios para a criação de novos trabalhos. (MOMMENSOHN E PETRELLA, 2006, p.182).

Sim, o corpo que dança comunica, não apenas sentimentos, como o grande público anuncia, mas sim 
mostra-se vivo e vivido, pois somamos experiências corporais mesmo que inconscientemente.

Façamos uma experiência: Observemos que o nosso corpo ocupa um espaço, neste espaço, podemos 
nos deslocar pensando em um eixo. - Fique em pé! Pense que você pode se mover livremente desde de que seu 
pé direito não saia do lugar. Analisando o seu pé direito será o eixo, você irá se mover dentro da kinesfera, que 
é a forma geométrica icosaedro, estudada corporalmente por Rudolf Von Laban, e além disso passara por vários 
níveis e várias direções, poderá deixar seu corpo mais leve ou mais pesado, isso será peso, ainda poderá variar 
o tempo -  acelerando ou desacelerando seu movimento - , para esses elementos Laban deu o nome de fatores 
do movimento.  Você poderá variar esta experiência com outros eixos, outras partes do corpo podem lhe servir 
como ponto de partida de seu movimento.
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Ex.: movimento kinesfera  

Precisamente você estará realizando uma vivência corporal, dando novas possibilidades ao seu corpo, 
gerando então um estado de dança, sendo este quando seu corpo está preparado para ampliar e conhecer ainda 
mais movimentos e quem sabe organiza-los em uma dança.

O próximo link é um exemplo de como o movimento mais natural pode ser transformado em Dança.

No link abaixo vocês podem observar uma coreografia baseada nos estudos de Laban, podendo observar 
claramente a presença dos elementos formais da Dança.

Kinesfera

Para saber mais sobre Corpo Vivido leia o texto de Leticia Pereira Teixeira

Referências:

SALVADOR, Gabriela Di Donato. Histórias e propostas do corpo em movimento: um olhar para a dança na educação. Guarapuava: Ed. Unicentro.

MOMMENSOHN, M., PETRELLA, P. (Org.) Reflexões Sobre Laban, O Mestre do Movimento. Editora Summus. São Paulo, 2006. p. 134, 135, 182.
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http://www.facebook.com/video/video.php?v=10151162821301905
https://www.youtube.com/watch?v=LgCf5dqgMX0











 
Cópia de Rocio Infante feita para finalidades acadêmicas, junho de 2011 





NEAD
Anexação de arquivo
TEIXEIRA, Leticia Pereira - Corpo Vivido.pdf

lgluz
Nota
Unmarked definida por lgluz
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TEATRO 

Sobre a linguagem teatral é importante ressaltarmos que o teatro é altamente expressivo e comunicativo, 
cada um dos seus elementos trazem uma imensa carga de significado, significantes, signos, termos estes que 
podem ser aprofundados com pesquisas sobre a Semiótica, mas traduzindo em letras miúdas tudo no teatro 
tem seu significado, desde a escolha do espaço, os elementos que estarão em cena, a escolha das palavras ou a 
ausência delas, o figurino a maquiagem.

Segundo Bonfitto, 2007, o movimento torna-se ação física quando se torna signo, no entanto, a cena 
construída busca descodificar signos pré-estabelecidos, proporcionando ao espectador inúmeras sensações e 
interpretações. Partindo da ideia de gesto como um processo de detalhamento e extensão da ação física, ou 
seja, “A busca por uma definição precisa dos elementos movimento, ação e gesto, tornou-se necessária á medida 
que eles são fundamentais para o ator, seja seu processo de formação seja em sua atividade profissional.” 
(Bonfitto, 2007, P.110)

Podemos primeiramente pensar na sonoplastia: mesmo sendo algo invisível ela tem o grande poder de 
atingir o público, direta ou indiretamente. Já o figurino é o visível, estabelece uma relação direta com o corpo do 
ator, os adereços fazem com que o espectador seja induzido a compreender a carga pessoal do personagem. Em 
cena além de vestir os atores o figurino estabelece uma relação não verbal com o público. A maquiagem é um 
elemento vinculado diretamente ao figurino pode funcionar hora como adorno e adereço ao figurino, hora como 
parte do cenário, realizando modificações tanto nas cores, como no espaço e se completa aos olhos do espectador.

O texto e tudo mais: a cena pode ocorrer através de um diálogo, falado ou apenas encenado, o texto se 
torna corpo, espaço e tempo, comunica através de expressões que variam e permeiam o campo das sensações, 
ou seja o texto depende dos outros elementos cênicos para se concretizar, para que realmente aconteça.

Nos dias de hoje os trabalhos teatrais contemporâneos se constroem a partir de matrizes diferentes, 
independentes, o uso da palavra, o roteiro, a estrutura, trazem na sua essência reflexões sobre o mundo em 
que vivemos. O dramaturgo Heiner Muller afirma que um dos objetivos é escrever textos impossíveis de serem 
encenados, só assim, fornecem a criação de novas formas de se montar uma peça, de fazer teatro. 

A Evolução do Espaço Cênico

https://www.youtube.com/watch?v=-S4qjTIA95s
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Referências:

BONFITTO, Matteo. O ator-compositor: as ações físicas como eixo: de Stanisláviski a Barba.  São Paulo: Perspectiva, 2007.

MÚSICA

A linguagem musical é e muitas vezes tida como mais exata que as demais linguagens artísticas, isto se 
dá pelo fato de seus conceitos serem mais fechados. No entanto neste campo assim como nos demais está muito 
intrínseco a questão do gosto e da cultura midiática. 

Para Cunha e gomes, 2014:
A presença e influência dos meios de comunicação e informação de massa não podem ser desconsiderados 

na educação formal, tendo em vista que, embora seja cada vez mais fácil o acesso a diferentes manifestações 
culturais do mundo, os alunos estão imersos a uma realidade de predomínio do repertório ditado pela indústria 
cultural, que lhe apresentado massivamente, estimulando a reprodução interessada de determinado produtos 
artísticos e culturais. (Cunha e Gomes,2014, p.27)

É importante observarmos que a música muda de cultura para cultura e que os sons que para uma 
cultura pode ser agradável para outra pode ganhar outro significado. 

Música do mundo: parte I

Música do mundo: parte II

Música do mundo: parte III

https://www.youtube.com/watch?v=gG6sh4LGAok
https://www.youtube.com/watch?v=4fi6wmucUu8
https://www.youtube.com/watch?v=7kFNgJJF_II


12/15

Música do mundo: parte IV

Música do mundo: parte V

Música do mundo: parte IV

Música do mundo: parte VII

Música do mundo: parte VIII

Música do mundo: parte IX

História da música

Historia de la música

Referências:

CUNHA, Daiane Stoerbel da. GOMES, Erica Dias. Transformação: por um olhar diferenciado na história da música. Guarapuava, Unicentro, 2014.

https://www.youtube.com/watch?v=rKkyo4JbHWI
https://www.youtube.com/watch?v=vhVDxgl6pD4
https://www.youtube.com/watch?v=x55sZlMdaBc
https://www.youtube.com/watch?v=aWMLnj_K1Eg
https://www.youtube.com/watch?v=pr6edQLLaRE
https://www.youtube.com/watch?v=MOFMZI7uP8A
https://www.youtube.com/watch?v=lCBocElXEso
https://www.youtube.com/watch?v=ImqEJHsUm3I


13/15

ARTES VISUAIS

Na linguagem visual podemos destacar a importância dada a ela desde os primórdios, ela se 
desdobra em várias sub-linguagens, as quais podemos destacar a pintura, a arquitetura, a escultura na 
contemporaneidade a fotografia e o vídeo.

 No capitulo para leitura a abaixo a autora destaca a questão dos suportes para as artes visuais, destacando 
a questão de comunicação. A leitura e fácil e interessante!

Artes Visuais: apontamentos históricos

Aulete: Artes Visuais

Cor

Cor, forma e linha

Artes Visuais (Slideshare)

ARTE HÍBRIDA: Arte Contemporânea

“ O homem se movimenta a fim de satisfazer uma necessidade.”
 (Rudolf, Laban, 1978, p,19)

http://www.auladearte.com.br/lingg_visual/forma.htm#axzz4VyLm6WVz
http://www.stuffhood.com/post/mark-liam-smith
https://www.youtube.com/watch?v=hGbhFAeO6Lk
http://pt.slideshare.net/professoramariaraquel/artes-visuais-2-11591243?next_slideshow=1
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Desirée Paschoal de Melo


 


	 Por	meio	de	uma	revisão	bibliográfi	ca,	este	ensaio	pre-


tende	apresentar	o	percurso	histórico	da	comunicação	visual	ex-


terior	–	em	termos	de	suporte	e	mensagem	–	que	culmina	com	


o	surgimento	do	cartaz	impresso.		Do	nosso	ponto	de	vista,	estes	


apontamentos	possibilitam,	em	uma	perspecti	va	ampla,	investi	-


gar	os	possíveis	diálogos	estabelecidos	entre	o	design	gráfi	co	e	a	


arte.	


	 De	 acordo	 com						 Richard	 Hollis	 (2000,	 p.5),	 o	 cartaz,	 tal	


como	 o	 conhecemos	 hoje,	 é	 em	 termos	 técnicos,	 uma	 peça	


gráfi	ca	que	pertence	à	categoria	da	apresentação	e	promoção.	


Ainda	 de	 acordo	 com	 o	 autor,	 ele	 é	 a	 peça	mais	 simples	 dos	


veículos	gráfi	cos,	pois	é	uma	folha	avulsa,	sem	dobras	e	impressa	


de	um	só	lado.	No	entanto,	apesar	de	apresentar			essa	estrutura	


simples,	Regina	Cunha	Wilke	(2007)	atenta	para	os	aspectos	de	


sua	linguagem	e	comunicação,	e	ressalta	que	o	cartaz	é	um	item	


de	grande	ressonância,	uma	vez	que	reúne,		de	forma	sintéti	ca,	


num	mesmo	espaço,	os	elementos	essenciais	do	design	gráfi	co,	


tais	como	o	suporte,	a	ti	pografi	a,	a	 imagem,	o	espaço,	a	cor	e	


outros	 elementos	 e	 recursos	 gráfi	cos.	 Ainda	 de	 acordo	 com	 a	


autora,	a	dinâmica	de	comunicação	deve	operar	à	distância,	e	de	


perto,	o	 resultado	é	determinado	pelas	 soluções	 formais,	pelo	


seu	formato,	pela	escala	e	pelos	processos	de	impressão.


CoMuNICAção ExtERIoR 
E A FoRMAção do CARtAZ


Mestre	 em	 Estudos	 de	 Linguagens	
(Semióti	ca).	Professora-pesquisadora	
vinculada	 à	 Universidade	 Aberta	 do	
Brasil.
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	 Essa grande ressonância deriva, também, da variedade 


de possibilidades de atuação dos cartazes, conforme o objetivo 


de sua comunicação, ou seja, eles atuam nas mais diferentes 


áreas, e podem ser classificados em: cartazes de campanhas 


políticas, religiosas, sociais e culturais;   cartazes de divulgação 


de eventos, espetáculos e exposições;   cartazes de filmes e 


de bandas musicais, cartazes de modelos e atores; cartazes 


artísticos; cartazes de anúncios publicitários de produtos ou 


serviços, entre outros. 


	 Embora sempre projetados para a exibição pública 


e afixados em paredes, muros e placas, se analisados 


diacronicamente, os cartazes representam os diferentes 


procedimentos usados para sua concepção e execução no 


decurso de sua história. Cada peça apresenta conjuntos de 


traços particulares, características que revelam um autor, uma 


época, estilos e gêneros. Dessa forma, Wilke (2007) afirma que 


os cartazes refletem as tendências no design gráfico, acusam 


as revoluções na linguagem que se sucedem e espelham os 


contextos em que foram produzidos, fornecendo um panorama 


das atividades econômicas, sociais, culturais e políticas da época. 


Assim como Wilke (2007), consideraremos o cartaz como um 


produto técnico-artístico; como uma obra que dialoga com a 


história e com a cultura em que vive; como uma peça gráfica 


datada, portadora e anunciadora de um valor expressivo, 


projetada no seu ambiente histórico e vinculada a um tempo e a 


uma sociedade. 


	 Francisco Mesquita (2006) apresenta, em sua pesquisa, 


um cuidadoso levantamento da evolução das peças de 


“comunicação exterior”, isto é, das peças de divulgação, cujo 


propósito era o de serem veiculadas “fora de portas”. Segundo 


o autor, devido à falta de extensões de comunicação capazes de 


transmitir a mensagem em múltiplos canais, como vemos hoje, 


o espaço público exterior foi, por excelência, durante milênios, o 


palco de visibilidade das civilizações: 
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Aí	 eram	 divulgados	 os	 grandes	
acontecimentos	 do	 império	 ou	 reino,	 suas	
vitórias,	 feitos	 gloriosos,	 cultos	 religiosos,	
tratados	 legislati	vos,	 etc.	 Eram,	 por	 assim	
dizer,	 espaços	 de	 grande	 relevância	 social,	
determinados	 pelas	 autoridades,	 uma	 vez	
que	só	aí	se	tornava	possível	acompanhar	as	
novidades	do	tempo	(MESQUITA,	2006:17).


	 Mesquita	 (2006)	 explica	 que	 o	 homem	 sempre	 senti	u	


necessidade	 de	 divulgar,	 de	 afi	rmar	 e	 de	 perpetuar	 as	 suas	


faculdades	 imaginati	vas	 e	 experiências	 e	 fê-lo	 usando	 as	


possibilidades	técnicas	disponíveis	em	cada	momento	histórico.	


Dessa	 forma,	 todas	 as	 civilizações,	 desde	 a	 Anti	guidade	 até	


os	 nossos	 dias,	 ti	veram	 os	 seus	 processos	 de	 registros	 visuais	


mais	ou	menos	elaborados,	com	maior	ou	menor	dura	bilidade,	


dependendo	do	suporte	usado	e	da	forma	como	foi	trabalhado.	


De	acordo	com	o	autor,		são	esses	fatores	de	ordem	tecnológica,	


sócioeconômica	e	estéti	ca	que	possibilitaram	o	desenvolvimento	


do design	gráfi	co,	tal	como	o	entendemos	hoje.	


	 Em	um	primeiro	momento,	o	homem	uti	lizou	o	próprio	


corpo	 para	 comunicar	 estados	 de	 espírito	 e	 formas	 de	 ver	


o	 mundo	 ao	 seu	 semelhante.	 Mais	 tarde,	 e	 à	 medida	 que	


progredia	 tecnologicamente,	 foi	 controlando	 o	 espaço	 onde	


vivia	 e	 dominando	 o	 que	 ti	nha	 mais	 à	 mão.	 Assim,	 pedras,	


ossos,	pedaços	de	madeira	e	de	cerâmica	tornaram-se	suportes	


abundantes	e	determinantes	para	o	registro	do	seu	pensamento	


e	ação.	


	 Ainda	 conforme	 o	 autor,	 o	 domínio	 do	 homem	 sobre	


a	 natureza	 e	 sobre	 o	 mundo	 acentuou-se	 e	 as	 formas	 de	


registro	 e	 de	 suportes	 	 foram	 evoluindo	 gradati	vamente,	 o	


que	 possibilitou	 que	 toda	 a	 vivência	 do	 “homo sapiens”,	 que	


se	 tornou	 progressivamente	 “homo faber” e “homo loquens”, 


fosse	determinada	por	uma	comunicação	interpessoal,	em	que	a	


visão	e	o	ouvido	eram	os	dois	principais	senti	dos.	Nesse	senti	do,	


o	 autor	 considera	 o	 homem	 como	o	 suporte	mais	 importante	
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nesse	período,	na	medida	em	que	apenas	consegue	manipular	o	


seu	próprio	corpo,	que	torna-se	o	seu	único	meio	de	expressão	


durante	milhares	de	anos	(MESQUITA,	2006).


	 O	 período	 seguinte	 é	 inti	tulado,	 pelo	 autor,	 de		


“comunicação	de	elite”,	e	foi	marcada	pela	“determinação	de	se	


libertar	de	si	mesmo”.	Segundo	ele,	


Em	 termos	 de	 audiovisual,	 estabelece	
convenções	 como	 a	 dança,	 o	 canto	 e	 o	
próprio	 exercício	 fí	sico	 como	 espetáculo.	
Gradati	vamente,	separa	os	olhos	do	ouvido	e	
estabelece	sistemas	de	comunicação	gráfi	ca	
cada	 vez	 mais	 elaborados.	 Nas	 paredes	
das	 cavernas	 onde	 vive,	 esquemati	za	 a	 sua	
realidade	através	de	desenhos	que	evoluem	
para	ideogramas,	associando	idéias	abstratas	
a	objetos	(MESQUITA,	2006,	p.	26).


	 Nesse	 período,	 “o	 Homem	 era	 ainda	 ‘homem-media’” 


para	transmiti	r	parte	das	suas	mensagens,	mas,	pouco	a	pouco	


foi	 se	 libertando,	 à	 medida	 que	 vai	 inventando	 suportes	 de	


transposição	 espacial,	 como	 por	 exemplo,	 a	 placa	 de	 argila”	


(MESQUITA,	2006,	p.26).	O	autor	observa	que,	simultaneamente	


a	esse	período,	surge	a	linguagem.	Conforme	ele:	


Através	 dela	 [o	 homem]	 tornou	 possível	
estabelecer	 relações	 sociais,	 alcança	 um	
maior	 desenvolvimento	 intelectual	 e,	
sobretudo,	começa	a	sedimentar	uma	ordem	
social	 depositária	 de	 todas	 as	 experiências	
e	 conhecimentos	 previamente	 adquiridos,	
ainda	que	feito	oralmente.	


	 Ainda	de	acordo	com	o	autor,	a	descoberta	do	fogo	pelo	


“homo erectus”, há	cerca	de	7	mil	anos	a.C.,	foi	outro	elemento	


crucial	para	o	desenvolvimento	da	inteligência	humana:	


É	 graças	 a	 esta	 descoberta	 que	 o	 Homem	
esti	mula	 os	 senti	dos	 e	 se	 enriquece	 com	
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novas	 sensações,	 base	 importante	 para	
novas	 formas	de	 conhecimento.	O	domínio	
do	fogo	provocou	profundas	alterações	nos	
materiais.	 Trabalhar	 a	 cerâmica,	 que	 por	
natureza	liga	a	arte	do	fogo	à	modelagem	da	
argila,	é	um	exemplo	de	origem	muito	anti	ga.	
(MESQUITA,	2006,	p.	26).


	 Mesquita	 (2006,	 p.27)	 conclui	 observando	 que	 a	


associação	 de	 todas	 essas	 ferramentas	 tornou	 possível	 o	


desenvolvimento	de	múlti	plas	manifestações	culturais,	políti	cas	


e	econômicas.	Por	meio	do	seu	registro	e	exposição	no	exterior,	


espaço	de	visibilidade	pública,	confi	gurou-se	o	ponto	seguinte,	


isto	é,	as	imagens	que	refl	etem	as	sociedades	que	as	criaram.	


1. oS SuPoRtES INSCRItoS


	 Francisco	 Mesquita	 (2006,	 p.	 27)	 considera	 a	 argila,	


a	 madeira,	 a	 pedra	 e	 os	 metais	 como	 referências	 iniciais	 da	


comunicação	 exterior	 de	 suportes	 inscritos,	 e	 que	 	 como	 o	


próprio	 nome	 sugere,	 confi	guram	 suportes	 que	 “requerem	


uma	 incisão,	 através	 de	 uma	 ponta	 seca,	 a	 exemplo	 do	 cinzel	


ou	 qualquer	 outra	 ferramenta,	 dependendo	 da	 dureza	 do	


material	a	gravar”.	Esse	ti	po	de	comunicação	é	por	ele	designada	


“paleo-publicidade”,	e	diz	respeito	às	imagens	expostas	fora	de	


portas,	 ao	 longo	 da	 história	 do	Homem,	 antes	 do	 nascimento	


da	publicidade	moderna.	De	acordo	com	o	autor	(2006,	p.28),	a 


argila é	o	mais	anti	go	suporte	de	registro:	


Há	exemplos	da	escrita	pictográfi	ca	suméria	
do	quarto	milênio,	antes	da	nossa	era.	Este	
povo,	cuja	história	está	envolta	numa	certa	
obscuridade,	 possuía	 um	 intelecto	 lógico	
cientí	fi	co	 que,	 além	 de	 desenvolvimentos	
espirituais,	 cientí	fi	cos	 e	 econômicos,	
permiti	u	criar	as	bases	da	escrita	uti	lizando	
a	comunicação	exterior.	
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	 Mesquita	(2006,	p.28)	cita	Thompson,	que	afi	rma	que	as	


elaboradas	inscrições	sumérias eram	feitas	para	serem	expostas	


em	lugares	públicos,	com	o	fi	m	de	glorifi	car	as	novas	dinasti	as	


e	 diminuir	 os	 seus	 antecessores,	 e	 cita	 como	 exemplo	 a	 de	


Urukagina e	de	Lagash,	que	datam	de	2.350	a.C..		De	acordo	com	


ele:	


[...]	 a	 argila	 era	 normalmente	 trabalhada	
como	suporte,	fazendo	placas	com	tamanhos	
semelhantes,	cantos	redondos	e	uma	frente	
muito	 lisa,	 onde	 se	 desenhava	ou	 escrevia,	
através	 da	 incisão	 com	 um	 material	 mais	
duro.	 O	 verso,	 normalmente	 de	 forma	
convexa,	ti	nha	a	forma	indicada	para	melhor	
se	 manejar.	 Tal	 como	 a	 argila,	 também	 a	
cerâmica,	a	 terracota	e	o	vidro,	este	últi	mo	
especialmente	 com	 a	 civilização	 egípcia,	
eram	usados	como	suportes	de	comunicação	
(MESQUITA,	2006,	p.	28).


 A madeira,	 conforme	Mesquita	 (2006,	 p.	 29),	 é	 outro	


suporte	usado:


[...]	com	profusão	na	anti	guidade	e	que	têm	
uma	 uti	lização	 transversal	 na	 história	 do	
Homem.	Teria	sido	uti	lizada	pelos	sumérios,	
mas	foi	com	os	egípcios	que,	juntamente	com	
o	 papiro,	 teve	 uma	 uti	lização	 considerável.	
Além	 da	 vantagem	 de	 facilmente	 ser	
encontrada,	 era	 barata	 e	 fácil	 de	 trabalhar.	
Embora	 pudesse	 ser	 uti	lizada	 para	 gravar	
mensagens	 sem	 qualquer	 tratamento,	 era	
geralmente	recoberta	de	cera	ou	estuque	e	
branqueada	com	verniz.


	 O	 autor	 	 afi	rma	 ainda	 que	 são	múlti	plas	 as	 referências	


de	 autores	 gregos	 e	 romanos	 às	 tabulae,	 que	 usualmente	


assinalavam	as	 tabernas,	usando	a	pinha	como	símbolo,	numa	


alusão	à	uti	lização	da	resina	no	tratamento	do	vinho.	Conforme	


ele,	 esse	material	 também	 foi	 usado	 como	 suporte	móvel	 de	
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informação,	pois	juntando	várias	placas	de	madeira,	eram	feitos		


dípti	cos	 e	 trípti	cos,	 os	 quais	 formavam	 polípti	cos,	 também	


denominados	cáudices,	precursores	do	livro,	que	surgiria	séculos	


mais	 tarde.	 Nessas	 duas	 civilizações,	 a	 madeira	 foi	 um	 dos	


suportes	mais	uti	lizados	na	escrita,	tanto	que	chegaram	até	nós	


vários	documentos	com	fábulas	e	poemas	da	época.	


	 Outro	 meio	 importante	 para	 veicular	 informação	 no	


império	 romano	 foi	 o	 álbum, colocado	 em	 locais	 de	 grande	


concentração	 e	 passagem	 de	 pessoas.	 Tratava-se	 de	 uma	


superfí	cie	em	madeira,	esbranquiçada	com	cal,	na	qual	eram	feitas	


inscrições	pintadas	em	cores	preto	ou	vermelho,	que	podiam	ser	


facilmente	apagadas.	Esse	suporte	oferecia	informações	diversas,	


levando,	 nomeadamente,	 ao	 conhecimento	 público,	 decisões	


das	 autoridades,	 além	 de	 fazer	 circular,	 também,	 informações	


de	 caráter	 comercial,	 tais	 como	 a	 venda	 e	 aluguéis	 de	 bens,	


confi	gurando,	assim,	uma	espécie	de	 jornal	ofi	cial	 (VICTOROFF	


apud	MESQUITA,	2006,	p.30).


 O libellus,	meio	mais	próximo	de	nosso	cartaz,	informava	


sobre	 determinado	 anúncio	 público:	 ocasião,	 data,	 nome	 da	


cidade	e	breve	descrição.	Um	 libellus encontrado	em	Pompéia	


anunciava:	 “Vinte	 pares	 de	 gladiadores	 fornecidos	 por	 D.	


Lucretus	Satrius	Valeus,	fi	lho,	combaterão	em	Pompéia	a	parti	r	


do	dia	4	de	Abril.	Haverá	uma	venati o	-	com	bate	entre	homens	e	


animais	selvagens”	(VICTOROFF	apud	MESQUITA,	2006,	p.30).


Segundo	 Mesquita	 (2006,	 p.30),	 pode	 dizer-se	 que	 a pedra,	


além	 da	 madeira,	 também	 foi	 um	 dos	 materiais	 mais	 usados	


pelos	greco-romanos,	para	“divulgar	e	perpetuar	a	informação”.	


Conforme	ele:


Trata-se	de	um	dos	suportes	mais	resistente	
e	sem	necessidade	de	qualquer	tratamento	
prévio,	 tornando-se,	 nesta	 perspecti	va,	
sempre	 disponível.	 Todavia,	 a	 difi	culdade	
de	 a	 trabalhar,	 exigindo	 sempre	 o	 cinzel	
e	 ferramentas	 afi	ns,	 transformou-a	 num	
material	 ao	 serviço	 do	 poder	 imperial	
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ou	 religioso.	 Assim	 sendo,	 a	 informação	
veiculada	 era	 geralmente	 de	 caráter	
insti	tucional,	fazendo	a	apologia	do	império,	
conquistas	 efetuadas,	 louvor	 ao	 Deus	
venerado,	legislação,	etc.


	 Por	 conseguinte,	 a	 pedra	 foi	 a	 essência	 e	 a	 matéria-


prima	 de	monumentos,	 templos,	 obeliscos,	 estátuas,	 que	 não	


eram	mais	do	que	a	manifestação	e	a	propagação	do	poder.	O	


mármore,	um	dos	ti	pos	de	pedra	mais	apreciados	e	nobres,	foi	


abundantemente	uti	lizado	na	era	imperial	dos	romanos.	Mesquita	


(2006)	cita	alguns	exemplos	de	uti	lização	desse	material	como	


suporte	de	registro,	mas	exclui	as	obras	do	domínio	da	escultura	


e	arquitetura.


	 A	 arte	 rupestre	 é	 um	dos	 exemplos	mais	 eloquentes	 e	


misteriosos	dos	nossos	antepassados	pré-históricos.	É	comum	que	


esses	 desenhos,	 designados	 Petrogramas quando	 desenhados	


ou	 pintados,	 e	 Petroglifos, se	 gravados	 ou	 entalhados,	 sejam	


aceitos	como	aquilo	a	que	se	chama	“os	precursores	de	nuestra	


escritura”	(FRUTIGER	apud	MESQUITA,	2006,	p.31).	


	 Independentemente	 do	 seu	 signifi	cado	 religioso	 ou	


profano,	 esses	 desenhos	 rupestres	 transmiti	ram	 informações	


sociais	 e	 culturais	 de	 grande	 importância,	 bem	 como	 as	


representações	 de	 animais,	 as	 cenas	 de	 caça,	 luta	 e	 dança,	


entre	 outras	 ati	vidades	 importantes,	 algumas	 decisivas	 para	


a	 sobrevivência	do	grupo.	 Silva	 (apud	MESQUITA,	2006,	p.	31)	


aponta	 a	 arte	 rupestre	 como	 uma	 valorização	 de	 conteúdo	


artí	sti	co	em	vários	níveis:


a. o pictoglifo	-	uma	escrita	pintada,	que	
remete	à	grafologia	(conjunto	de	estudos	
teóricos	e	práti	cos	sobre	a	escrita);
b. fi gura -	 denota	 exemplos	 fi	gurati	vos,	
ícones;
c. grafi smos	 -	 como	 sinais	 gráfi	cos,	
discurso,	 mais	 usual	 para	 os	 murais	







15


urbanos.	Implica	um	abstracionismo	não	
cognifi	cável;
d. gráfi co-icônico	 -	 como	 se	 a	
representação	quisesse	descrever	aquilo	
que	 se	 vê,	 desti	tuída	 de	 simbolismos	
que	a	sociedade,	autora	dessas	pinturas,	
quisera	representar.


	 De	 acordo	 com	o	 autor,	 esses	 signifi	cantes	 traduzem	o	


valor	determinante	que	as	imagens	ti	veram	ao	longo	da	história	


dos	homens	que	as	criaram,	mas	também		para	todos	aqueles	


que	no	decorrer	dos	milênios	seguintes	com	elas	cruzaram.	


	 Outro	exemplo	de	registro	em	pedra	data	do	ano	850	a.C.	


e	é	um	documento	emiti	do	pelo	 rei	Moabita,	Mesha.	 Trata-se	


da	pedra	de	Moabite,	uma	tabuleta	em	pedra	basalto,	medindo	


aproximadamente	1,15	m	de	altura	por	65	cm	de	largura.	


O	 conteúdo	 deste	 documento	 relaciona-
se	com	a	apologia	dos	 feitos	do	 rei	Mesha,	
usando	expressões	como	‘construí	o	palácio	
real,	 e	 construí	 o	 reservatório	 (para	 água)’	
e	 ‘edifi	quei’.	 Dá	 também	 conta	 das	 suas	
atrocidades	 uti	lizando	 expressões	 como	
‘derrota	 de	 todos	 os	 meus	 inimigos’,	 ‘eu	
invadi	 a	 cidade	 e	 subjuguei-a’	 ou,	 ainda,	
‘matei	todo	o	povo	da	cidade’.
A	 importância	 deste	 registro	 está	 na	 sua	
longevidade,	 com	 aproximadamente	 3.000	
anos	 e	 no	 que	 este	 aspecto	 simboliza,	 à	
luz	 dos	 nossos	 dias,	 segundo	 os	 seguintes	
aspectos:	 emissão	 de	 uma	 mensagem	
devidamente	 organizada;	 persuasão	 do	
seu	 conteúdo,	de	 forma	não	 só	 a	 informar,	
mas	 também	 a	 sensibilizar	 e	 condicionar	 o	
pensamento	 à	 época.	 (MESQUITA,	 2006,	 p.	
31)


	 Em	uma	breve	explanação	sobre	a	história	do	cartaz,	May	


(apud	 MESQUITA,	 2006)	 considera	 a	 pedra	 de	Moabite	 como	


tendo	sido	o	primeiro	cartaz	de	que	se	tem	notí	cia.	Já	Mesquita	
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atribui	à	Pedra	Rosett a,	esculpida	em	basalto	preto,	o	tí	tulo	de	


primeiro	cartaz	criado	pelo	homem.	De	acordo	com	o	autor,	essa	


pedra:


[...]	 foi	 encontrada	 em	 1799,	 durante	 a	
ocupação	 do	 Egito,	 por	 um	 engenheiro	
francês,	em	escavações	perto	de	uma	cidade,	
denominada	 Rosett	a,	 à	 qual	 deve	 o	 nome.	
Tem	aproximadamente	92	cm	de	largura,	75	
cm	de	altura	e	28	cm	de	espessura	e	a	sua	
gravação	(coberta	de	pequenas	fi	ssuras)	data	
do	ano	de	196	a.	C.	Foi	escrita	por	um	grupo	
de	sacerdotes	egípcios	e	nela	se	relatam	os	
feitos	do	faraó.


	 O	 autor	 ressalta	 o	 valor	 extraordinário	 dessa	 peça	 no	


meio publicitário,	 uma	 vez	 que	 já	 naquela	 época,	 ela	 parecia	


anunciar	os	 tempos	modernos,	pelo	 fato	de	 ser	entalhada	em	


três	 formas	 de	 escrita:	 hieroglífi	ca	 egípcia,	 demóti	ca	 egípcia	 e	


grega,	fato	que	lhe	permiti	u	ser	facilmente	compreendida	pelos	


colonizadores	 gregos	 e	 pelo	 restante	 da	 população	 que	 falava	


egípcio.	Mesquita	(2006,	p.	32)	afi	rma	que:


[...]	 o	 Egito	 foi	 uma	das	mais	 prósperas	
e	 criati	vas	 civilizações	 da	 anti	guidade	
que	dará	um	contributo	decisivo	para	o	
crescimento	 da	 comunicação	 exterior.	
Com	efeito,	será	no	delta	do	rio	Nilo,	fonte	
de	abundância	e	riqueza,	que	cresce	uma	
grande	 população.	 À	 volta	 desta	massa	
humana,	 alimentada	 pelas	 cheias	 do	
Nilo,	desenvolve-se	uma	 rede	 complexa	
de	ati	vidades.	Prestar	informação	pública	
sobre	 variados	 assuntos	 (leis,	 tratados,	
decretos,	 advertências,	 fronteiras,	 etc.),	
era	 práti	ca	 corrente.	 Faziam-no	 através	
de	 blocos	 ou	 placas	 de	 pedra,	 bronze	
ou	 madeira,	 com	 dimensões	 variadas,	
denominadas	 stele,	 colocadas	 ao	 longo	
das	ruas,	em	locais	criados	para	o	efeito.	
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	 Para	 Mesquita	 (2006,	 p.	 32),	 esses	 dois	 documentos	


–	 Moabite e Rosett a	 –	 representam,	 simbolicamente,	 muitos	


outros	produzidos:


Nos	 casos	 que	 analisamos,	 estamos	
perante	 exemplos	 evidentes	 de	
propaganda	políti	co	-	religiosa.	O	suporte	
usado,	a	pedra,	como	já	aludimos,	era	um	
dos	materiais	mais	 resistentes	 estando,	
regra	 geral,	 associado	 à	 informação	
de	 grande	 importância,	 textos	 legais	 e	
comemorações	 de	 triunfos	 militares,	
emiti	dos	 pelo	 poder.	 Do	 exposto,	 se	
conclui	 da	 importância	 da	 pedra,	 nas	
suas	 múlti	plas	 variantes,	 como	 suporte	
de	registro	das	primeiras	civilizações.


	 Outro	exemplo	citado	é	o	graffi  ti  pompeiano,	uma	forma	


de	 expressão	 que	 se	manifestou	 em	 paredes,	muros	 e	 outras	


superfí	cies	 de	 locais	 públicos	 (pedra,	madeira,	 etc.),	 por	meio	


de	 escrita	 ou	de	desenhos	 riscados,	 pintados	ou	pulverizados.	


O	 conteúdo	 desse	 suporte	 era	 diversifi	cado	 e	 abrangia	 desde	


mensagens	 políti	cas,	 sexuais	 e	 humorísti	cas,	 até	 a	 aparente	


ausência	 de	 senti	do.	 Tratava-se	 de	 uma	 escrita	 não	 ofi	cial,	


alternati	va,	 marginal	 e	 de	 protesto,	 que	 existe	 desde	 que,	


conforme	Rodríguez	apud	Mesquita	 (2006,	p.	 33),	 “	 o	homem	


dispõe	 de	 algum	 ti	po	 de	 comunicação	 visual,	 como	 gravuras,	


pinturas,	 símbolos	 pictóricos,	 ideogramas	 e,	 principalmente,	


desde	que	domina	a	escrita	da	 linguagem	humana”.	Mesquita	


(2006,	p.33)	afi	rma	que:


Os graffi  ti s	 de	 Pompéia	 não	 serão	 os	
primeiros	 da	 história	 da	 Humanidade.	 A	
sua	 importância	 reside	 no	 fato	 de	 serem	
muito	 estudados	 e	 terem	 permiti	do	 obter	
conhecimentos	 daquela	 sociedade,	 não	
patentes	em	documentos	ofi	ciais.	Tratando-
se	de	uma	manifestação	marginal	e	popular,	
não	controlada	pelo	poder,	o	seu	estudo	deu	
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a	 conhecer	 certas	parti	cularidades,	 como	o	
melhor	 conhecimento	 do	 lati	m	 vulgar,	 não	
uti	lizado	à	época	pelos	eruditos.


	 Nesse	 ti	po	 de	 suporte,	 as	 mensagens	 eram	 sintéti	cas	


e	escritas	 com	carvão	ou	 com	outro	ti	po	de	material	 de	 curta	


duração	nas	paredes	da	parte	mais	nobre	da	cidade	de	Pompéia,	


como	 as	 do	 Fórum,	 que	 funcionavam	 como	 jornais	 murais,	


nos	 quais	 os	 “grafi	teiros”	 imprimiam	 slogans	 sobre	 políti	ca,	


colocavam	 produtos	 à	 venda	 e	 estampavam	 outros	 ti	pos	 de	


anúncios	e	de	informações	de	caráter	mais	pessoal.


Outro	exemplo	citado	por	Mesquita	(2006),	é	o	obelisco, que	de	


acordo	com	ele,	pode	ser	defi	nido	como:	


[...]	 sendo	 um	 monumento	 delgado	 e	
retangular	 que	 termina	 em	 pirâmide,	 na	
sua	 parte	 mais	 alta,	 tendo	 sido,	 os	 mais	
anti	gos,	 apenas	 talhados	 numa	 só	 peça	 de	
pedra	(monolito).	A	civilização	egípcia	é	uma	
referência	 incontornável,	 dada	 a	 profusão	
deste	 ti	po	 de	manifestação.	 O	 Obelisco	 de	
Luxor	é	um	dos	mais	famosos,	na	perspecti	va	
simbólica	de	enquadrarmos	este	ti	po	de	obra	
no	nosso	interesse	de	estudo,	a	comunicação	
exterior.	A	coluna	pode	ser	considerada	como	
uma	oferenda	 ao	Deus	 do	 sol	 da	mitologia	
egípcia,	Ra;	a	pirâmide	como	o	símbolo	dos	
seus	raios	quando	chegam	à	terra.	Virilidade,	
ferti	lidade	e	força	criati	va	estavam	associadas	
a	 este	 Deus.	 À	 época	 pensava-se	 mesmo	
que	o	Deus	existi	a	dentro	da	sua	estrutura,	
o	que	não	deixa	de	 ser	 curioso,	na	medida	
em	que	determinava	o	poder	místi	co	desta	
civilização,	mas	também,	comparati	vamente	
ao	que	se	passa	nos	nossos	dias,	o	 fascínio	
que	algumas	 imagens	da	publicidade	 sobre	
nós	exercem.


	 O	 autor	 ressalta	 que,	 além	 de	 outras	 conotações,	 em	


conformidade	 com	 a	 fonte	 produtora/emissora,	 os	 obeliscos	


simbolizavam	 estabilidade	 (equilíbrio),	 e	 cita	 Arnheim	 que	


salienta	 a	 importância	 desse	 aspecto	 que	 está	 geralmente	
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relacionado	com	o	equilíbrio	do	olho	e	assinala	que	“el	senti	do	


de	la	vista	experimenta	el	equilíbrio	quando	las	correspondientes	


fuerzas	 fi	siológicas	 del	 sistema	 nervioso	 se	 distribuyen	 de	 tal	


modo	que	queden	compensadas	entre	si”.


	 As	civilizações	seguintes,	com	parti	cular	destaque	para	a	


grega	e	a	romana,	viram	no	obelisco	uma	das	formas	de	elevação	


do	seu	poder.	As	mensagens	que	difundiam,	rasgadas	a	cinzel	na	


própria	pedra,	faziam,	regra	geral,	a	apologia	dos	feitos	heróicos	


do	 império,	personalizados	na	pessoa	do	rei,	 imperador	ou	do	


sacerdote.


	 Mesquita	(2006)	explica	que	a	descoberta	da	forja,	que	


põe	em	jogo	as	percussões	(martelo),	o	fogo	(fornalha),	a	água	


(têmpera),	o	ar	(fole)	e	os	princípios	da	alavanca,	possibilitou	a	


manipulação	desses	metais na	moldagem	de	novos	e	melhores	


utensílios,	 como	 vasos,	 serras,	 espadas,	 escudos,	 machados,	


trombetas,	 sinos,	 etc.	 Todavia,	 inicialmente,	 apenas	 eram	


forjadas	armas,	devido	à	raridade	desses	metais,	e	os	utensílios	


correntes	conti	nuaram	a	ser	feitos	fundamentalmente	à	base	de	


pedra	e	madeira.	Somente	passados	cerca	de	2	000	anos	após	


o	surgimento	do	cobre,	o	ferro	é	descoberto,	começando	a	ser	


amplamente	uti	lizado	na	Europa,	por	volta	de	500	a.	C.	O	vestí	gio	


mais	remoto	desse	metal	é	um	conjunto	composto	por	quatro	


esferas,	 datadas	 de	 4	 000	 a.C.,	 encontradas	 em	 El-Gezivat,	 no	


Egito.	Mesquita	(2006:35)	afi	rma	que:


[...]	a	descoberta	dos	metais	possibilitou	que	
a	Humanidade	pudesse	dispor	de	materiais	
mais	 resistentes,	 duráveis	 e	 efi	cazes.	 Na	
verdade,	todos	os	povos	do	Neolíti	co,	fi	zeram	
acidentalmente	uso	dos	metais	nati	vos	que	
encontravam	 na	 natureza,	 com	 especial	
destaque	para	o	ouro.	O	cobre	era	uti	lizado	
com	alguma	profusão	no	Médio	Oriente	e	no	
Egito,	 já	 no	 quinto	milênio	 antes	 de	 Cristo,	
tal	como	acontecia	com	o	bronze	no	Oriente,	
no	quarto	milênio,	da	mesma	era.	O	Homem	
aprendeu,	ao	mesmo	tempo,	a	fundir	o	ouro,	
prata	e	chumbo.	
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	 De acordo com o autor, à semelhança do que ainda 


acontece, especialmente com os metais mais raros associados 


ao poder e à riqueza, em tempos mais distantes, eles foram 


utilizados para fins nobres, aos quais  apenas uma minoria tinha 


acesso. Nos primórdios, os metais eram aplicados essencialmente 


em artefatos de guerra, mas à medida em que se tornaram 


mais comuns, passaram a ter outras aplicações e a serem 


utilizados pelos mais poderosos, especialmente na estatuária, 


na numismática e no culto religioso, enfatizando mensagens 


scripto-visuais.


	 O fato de o chumbo não necessitar de procedimentos 


prévios e da incisão ser fácil de operar, dado que qualquer 


ponta metálica ou pedra mais dura podia trabalhá-lo, levou-o a 


se adequar perfeitamente ao uso privado, sendo então usado 


para mensagens de maldição e conjuros contra pessoas. O ouro, 


entalhado noutros materiais, era usado especialmente para 


fins domésticos, como elemento decorativo como no caso da 


escultura, etc., e também era aplicado com bastante frequência 


nas bijuterias. 


	 A China, nos seus primórdios, utilizou todos esses 


suportes, sendo que o período Zhou Ocidental (1028 – 771 


A.C.) nos legou diversas inscrições e desenhos em pedras, em 


bronze e em metais diversos. Desse modo, todas as culturas 


subsequentes fizeram uso de uma forma mais ou menos profusa 


de metais (MESQUITA, 2006, p.36). Em Roma, desde muito cedo, 


César começou a cunhar moedas para celebrar as suas próprias 


vitórias, e esse meio transformou-se, a partir de então, em um 


veículo comum de propaganda no Império Romano, constituindo 


o único meio de comunicação de massas (THOMPSON apud 


MESQUITA, 2006, p. 37).


	 Com o decorrer dos tempos, a metalurgia foi adquirindo 


um papel cada vez mais acentuado na atividade humana e, por 


conseguinte, na materialização de mensagens.
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2. oS SuPoRtES ESCRItoS


	 Os	chamados	suportes	escritos,	em	senti	do	estrito,	são	


manipulados	 por	 meio	 de	 substâncias	 fi	xadoras,	 quais	 sejam	


as	ti	ntas	e	os	pigmentos	com	os	quais	 se	escreve,	desenha	ou	


pinta,	numa	superfí	cie	geralmente	trabalhada	para	esse	efeito.	


De	 acordo	 com	Mesquita	 (2006),	 todos	 os	materiais	 referidos	


anteriormente	foram	também	suportes	usados	para	escrever	ou	


pintar,	destacando-se,	entre	eles,	a	madeira.	Para	tanto,	bastava	


que	os	cinzéis,	martelos	e	pontas	afi	adas	fossem	substi	tuídos	por	


pincéis,	ti	ntas,	fi	xadores	e	existi	ssem	superfí	cies	lisas.	Ou	então,	


no	caso	da	madeira,	que	fosse	previamente	trabalhada	de	forma	


a	poder	receber	a	ti	nta.	Há,	no	entanto,	suportes	que,	pelas	suas	


característi	cas,	 melhor	 se	 adéquam	 à	 categoria	 dos	 suportes	


escritos,	como	o	papiro,	o	pergaminho	e	o	papel.


	 Mesquita	 (2006)	 assinala	 que	 um	 dos	 legados	 mais	


importantes	 do	 papiro,	 antepassado	 do	 papel,	 usado	 a	 parti	r	


de	2	200	a.C.	até	por	volta	do	séc.	VII	d.C.,		foi	o	de	possibilitar	


o	registro	para	a	posterioridade,	de	muita	da	história	do	Egito,	


em	rolos	encontrados	nos	túmulos	dos	faraós.	Ainda	conforme	


ele,	 	 um	 dos	 papiros	mais	 famosos,	 no	 âmbito	 da	 história	 da	


matemáti	ca,	 é	 o	 papiro	 de Rhind,	 que	 contém	 uma	 série	 de	


tabelas	e	84	problemas	com	as	respecti	vas	soluções.	


De	acordo	com	Mesquita	(2006,	p.37):	


[...]	papiro	é	uma	planta	aquáti	ca	frequente	
no	delta	do	Nilo,	no	Egito.	Das	suas	múlti	plas	
uti	lizações,	 destaca-se	 a	 produção	 do	
papel,	 como	mais	 importante.	 Porém,	 é	de	
assinalar	 a	 sua	 uti	lização	 como	 alimento,	
uma	 vez	 que	 é	 um	 produto	 bastante	 rico	
em	 fécula,	 substi	tuindo	 a	 batata;	 ou	 como	
excelente	 matéria-prima	 para	 fazer	 cestas,	
cordas,	 roupas	 e	 calçado	 e	 produção	 de	
pequenas	embarcações	fl	uviais,	bem	como	a	
sua	uti	lização	na	fabricação	de	unguentos	e	
como	planta	aromáti	ca.
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	 O	 autor	 ressalta	 ainda	 que,	 durante	 algum	 tempo,	 o	


papiro	 foi	 exportado	 para	 outros	 reinos,	 notadamente	 para	


o	 rei	Eumenes	de	Pergamon.	Todavia,	por	volta	do	ano	150	a.	


C.,	Ptolomeu	V	recusou-se	a	conti	nuar	a	exportá-lo,	receoso	de	


que	 as	 bibliotecas	 do	 outro	 reino	 ati	ngissem	 a	 quanti	dade	 de	


volumes	 existentes	 no	 Egito.	 Restou,	 assim,	 ao	 rei	 Eunemes,	


recorrer	ao	pergaminho	como	suporte	de	escrita,	para	conti	nuar	


a	sua	tarefa.


	 Dentre	as	várias	referências	ao	uso	do	papiro,	Mesquita	


(2006)	apresenta	a	encontrada	em	The Poster,	que	dizia:		“há	um	


papiro	no	Louvre	que	oferece	uma	recompensa	para	a	captura	


de	 dois	 escravos	 datado	 em	 146	 D.	 C..	 O	 esti	lo	 e	 a	 descrição	


deste	anúncio	o	coloca	na	classe	de	um	cartaz”	(tradução	nossa).	


Existem	 inúmeros	outros	papiros	espalhados	pelos	museus	do	


mundo,	e	embora	a	maioria	deles	não	apresente	uma	vertente	


marcadamente	publicitária	 como	a	do	 Louvre,	eles	mostram	a	


importância	desse	suporte	na	Anti	guidade	Clássica.


	 Nos	 séculos	 seguintes,	 os	 processos	 tecnológicos	


evoluíram	de	forma	a	facilitar	e	melhorar	a	produção	do	papel.	


Devido	 a	 essa	 extraordinária	 descoberta	 e	 ao	 surgimento	 dos		


caracteres	móveis	na	imprensa,	os	chineses	foram	os	primeiros	


a	 produzir	 livros	 muitos	 séculos	 antes	 de	 Gutenberg.	 Nesse	


senti	do,	Mesquita	(2006,	p.	37)	afi	rma	que:	


Coube	aos	chineses	a	descoberta	do	papel	no	
ano	de	105	a.	C.	por	Ts’ai	Lun,	alto	funcionário	
da	 corte	 do	 imperador	 Chien-Ch’u,	 da	
dinasti	a	 Han	 (206	 A.C.	 a	 202	 d.C.).	 Fê-lo	 a	
parti	r	 de	 cascas	 de	 árvores,	 extremidades	
de	 cânhamo,	 farrapos	 de	 algodão	 e	 redes	
de	 pesca	 rasgadas.	 O	 papel	 vulgarizou-se,	
então,	passando	a	ser	conhecido	pelo	nome	
do	inventor	Ts’ai Lun.	Apesar	disso,	o	bambu	
conti	nuará	a	ser	um	suporte	comum,	durante	
muito	tempo.


 


Texto	 original:	 “there	 is	 a	 papyrus	 in	
the	 Louvre	 off	ering	 a	 reward	 for	 the	
capture	 of	 two	 slaves	which	 is	 dated	
146	B.	C.	The	style	and	the	descripti	on	
of	this	announcement	places	 it	 in	the	
class	of	a	poster”.
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	 O	monopólio	 da	 descoberta	 do	 papel	 predominou	 até	


ao	ano	751	d.	C.,	época	em	que	uma	batalha	contra	os	árabes	


permiti	u	que	fossem	capturados	chineses	familiarizados	com	a	


sua	técnica	de	sua	produção.	Assim,	em	meados	do	século	X,	o	


papiro	foi	substi	tuído	pelo	papel	em	todo	o	território	de	domínio	


árabe.	Para	o	autor:


Foi	 também	 através	 dos	 árabes	 que	 o	
papel	 chega	 à	 Europa.	 O	 seu	 percurso	 e	
desenvolvimento	 foi	 sinuoso	e	ainda	pouco	
claro,	 mas	 foi	 certamente	 infl	uenciado	
por	 lutas	 de	 poder	 imperiais,	 conquistas	 e	
interesses	 econômicos.	 O	 certo	 é	 que	 em	
alguns	 locais,	 o	 papel	 cedo	 ati	ngiu	 grandes	
desenvolvimentos.	 Por	 exemplo,	 no	 ano	de	
1035	a.C.,	as	lojas	do	Cairo	usavam	já	papel	
para	embrulhar	as	 compras,	o	que	signifi	ca	
que	 à	 época	 era	 um	 material	 comum	
(LAUFER,	1931,	p.	17).	A	sua	descoberta	é	um	
marco	 fundamental	na	história	do	Homem.	
Segundo	 o	 mesmo	 autor,	 “Without	 paper	
there	would	 be	 no	 adequate	 record	 of	 the	
past,	no	history,	no	science,	no	progress.	The	
manufacture	of	paper	denotes	a	 land-mark	
in	the	intellectual	development	of	mankind;	
it	 sets	 off		 civilizati	on	 from	 the	 stage	 of	
savagery”	(MESQUITA,	2006,	p	39).


	 Mesquita	afi	rma	que,	em	termos	de	comunicação	exterior,	


e	após	a	invenção	da	imprensa	com	caracteres	móveis	no	mundo	


ocidental,	o	papel	foi	o	suporte	de	registro	mais	massivamente	


uti	lizado,	e	apenas	recentemente,	com	o	incremento	de	suportes	


de	base	têxti	l	e	de	PVC,	essa	situação	se	alterou.	Mesmo	assim,	


ele	conti	nua	a	ser	usado	profusamente	na	difusão	da	mensagem	


publicitária,	parti	cularmente,	no	cartaz.


3. oS SuPoRtES IMPRESSoS


	 De	acordo	com	Mesquita	(2006,	p.40),	a	redescoberta	da	


imprensa	móvel	por	Gutenberg,	é	um	marco	indelével	e	decisivo	


Tradução nossa: “Sem papel 
não existiria nenhum registro 
adequado do passado, nenhuma 
história, nenhuma ciência, 
nenhum progresso. A manufatura 
do papel denota um marco no 
desenvolvimento intelectual da 
humanidade; põe fora a civilização 
do estágio de selvageria”. 
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na	história	do	homem	moderno.	Fruto	da	coragem,	persistência	


e	determinação	de	um	só	homem,	esse	ato	espelha,	 contudo,	


o	 clima	 econômico-social	 de	 “abertura	 a	 novos	mundos”,	 que	


caracteriza	 a	 Renascença.	 Nessa	medida,	 essa	 descoberta	 é	 o	


refl	exo	da	sociedade	que	a	desenvolveu,	e	que	foi	caracterizada	


por	um	período	de	 intensa	produção	e	 inovação	nas	artes,	na	


literatura,	na	fi	losofi	a	e	na	políti	ca.	Em	síntese,	uma	sociedade	


que	em	contraponto	com	a	anterior,	a	Idade	Média,	colocava	o	


Homem	no	centro	do	mundo.	Dentre	as	múlti	plas	transformações	


que	se	processaram,	Mesquita	salienta	de	 forma	esquemáti	ca,	


as	que	lhe	parecem	mais	importantes	e	que,	de	alguma	forma,	


criaram	os	alicerces	da	atual	sociedade:	


a)	 Assisti	u-se	 a	 uma	 grande	 aceleração	 na	
produção	de	material	impresso.
Note-se	que	“During	the	fi	rst	fi	ft	y	years	of	the	
press	over	eight	million	books	were	printed,	
probably	 far	 more	 than	 all	 Europe	 had	
produced	 throughout	 the	 whole	 medieval	
period”	(Butler,	s/d.);
b)	 Foram	 publicadas	 e	 disseminadas	 várias	
obras	 de	 caráter	 cientí	fi	co,	 até	 aí	 apenas	
acessíveis	 a	 um	 grupo	 muito	 restrito	 de	
pessoas.	 Estas	 obras	 permiti	ram	 divulgar	
novas	posturas,	na	medida	em	que	difundiam	
diferentes	formas	de	ver	o	mundo.	Refi	ra-se,	
no	entanto,	que	até	cerca	de	1700,	metade	
dos	 livros	 impressos	 eram	 clássicos	 ou	
medievais	(McLuhan,	1995,	p.	195);
c)	 Permiti	u	 a	 disseminação	 de	 ideias	 e	
informação	 padronizada,	 com	 base	 numa	
só	 fonte	 e	 para	 grandes	 audiências,	 o	 que	
apenas	 acontecia	 a	 um	nível	muito	 restrito	
com	 obras	 anteriormente	 produzidas	 pelos	
copistas	da	Idade	Media;
d)	 Possibilitou	 acentuadas	 mudanças	 nas	
ideias,	pensamentos	e	ações	do	Homem	de	
então.


	 Mesquita	 (2006,	 p.	 41)	 conclui	 que	 sem	 a	 imprensa	


não	teria	existi	do	o	legado	dos	últi	mos	500	anos	de	história	do	
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Homem,	e	que	 se	nenhuma	civilização	pós-oralidade	vive	 sem	


livros,	 revistas,	 jornais	 e	 outros	meios	 impressos,	 é	 de	 se	 crer	


que	a	impressão	tenha	sido	e	conti	nue	a	ser	o	fator	supremo	de	


progresso	das	civilizações.	Segundo	ele:


Parti	cularmente	 interessante,	 parece-nos	 o	
referido	 na	 alínea	 d),	 uma	 vez	 que	 indicia,	
além	do	mais,	a	possibilidade	da	ti	pografi	a	e	a	
sua	linearidade	poderem	provocar	profundas	
alterações	nas	sociedades.	McLuhan	(Ibidem,	
p.	29)	refere	que	“os	franceses	se	tornaram	
a	mesma	espécie	de	gente,	do	norte	ao	sul.	
Os	 princípios	 ti	pográfi	cos	 da	 uniformidade,	
da	conti	nuidade	e	da	linearidade	se	haviam	
superposto	 às	 complexidades	 da	 anti	ga	
sociedade	feudal	e	oral.	A	revolução	(1789)	
foi	 empreendida	 pelos	 novos	 liberatos	 e	
bacharéis”.	 Esta	 referência,	 com	 base	 no	
pensamento	 de	 Tocqueville,	 pretende	
acentuar	 como	 a	 palavra	 impressa	
ti	nha	 homogeneizado	 a	 nação	 francesa,	
contrariamente	 ao	 que	 se	 passava	 em	
Inglaterra,	mais	arraigada	à	força	das	anti	gas	
tradições	orais.


	 Relati	vamente	ao	período	precedente	–	a	Idade	Média	–	


e	à	qualidade	do	trabalho	dos	seus	copistas,	havia	uma	limitação.	


Esteti	camente	 falando,	 as	 novas	 obras,	 nos	 seus	 tí	tulos	 de	


página,	 ilustrações,	mapas,	 índices,	 etc.,	 não	ti	nham	a	 riqueza	


gráfi	ca	das	produzidas	manualmente.	De	acordo	com	McLuhan	


(apud	MESQUITA,	 2006),	 quando	 do	 surgimento	 da	 imprensa,	


“em	suas	primeiras	décadas	mal	compreendida	e	mal	aplicada,	


não	era	raro	que	o	comprador	de	um	livro	impresso	o	levasse	a	


um	copista	para	copiá-lo	e	 ilustrá-lo”.	 Seria	necessário	esperar	


alguns	 séculos,	 até	 a	 descoberta	 da	 litografi	a,	 para	 que	 essa	


situação	se	alterasse,	em	termos	gerais.


	 Mesquita	 (2006)	 afi	rma	 que	 a	 uti	lização	 da	 imprensa	


permiti	u	 grandes	 desenvolvimentos	 no	 folheto	 e	 no	 cartaz,	


dois meios que,	na	origem,	esti	veram	fundidos	em	um	só.	Hoje,	
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acentuamos	 suas	 diferenças,	 que	 até	 então	 eram	 inexistentes	


ou	pouco	signifi	cati	vas,	enfati	zando	que	o	primeiro,	de	grandes	


ti	ragens,	se	desti	na	a	ser	consumido	individualmente,	enquanto	


o	segundo,	de	ti	ragens	menores,	se	desti	na	“às	massas”	e,	por	


isso,	é	consumido	socialmente.


	 Conforme	 Mesquita	 (2006,	 p.42),	 um	 dos	 primeiros	


cartazes	 impressos	 foi	 The Pyes of Salisbury Use, de	 1480,	


produzido	 pelo	 inglês	 William	 Caxton,	 contemporâneo	 de	


Gutenberg	 e	 	 introdutor	 da	 imprensa	 móvel	 no	 Reino	 Unido.	


Tratava-se	 de	 uma	 mensagem,	 colocada	 à	 porta	 das	 igrejas,	


desti	nada	 a	 promover	 o	 livro	 religioso.	 Era	 ainda,	 uma	 forma	


incipiente	do	cartaz	policromáti	co,	que	surgiria	mais	tarde.	Toda	


a	mensagem	assentava-se	no	elemento	linguísti	co,	o	texto.	Nessa	


época,	o	cartaz	era	basicamente	formado	por	folhas	com	texto	


impresso	em	preto.


	 Mesquita	explica	que	imprimir	imagens	era	um	processo	


complexo,	 muito	 moroso	 e	 caro,	 e	 que	 somente	 acontecia	


se	 o	 assunto	 fosse	 de	 elevado	 interesse.	 A	 Bíblia Pauperum,	


impressa	pela	primeira	vez	em	1465,	é	um	caso	paradigmáti	co	e,	


provavelmente,	o	único.	Esse	livro,	produzido	integralmente	com	


imagens,	permiti	a	que	 todos	os	que	não	sabiam	 ler,	e	que,	na	


época,	 eram	a	 esmagadora	maioria,	 conseguissem	 reconhecer	


e	 ler	 as	 imagens	 bíblicas	 veiculadas,	 induzindo,	 assim,	 a	 um	


senti	mento	de	parti	lha	 com	os	 sábios,	 sobre	os	 ensinamentos	


de	 Deus.	Mesquita	 cita	 Umberto	 Eco,	 segundo	 quem	 a	 Bíblia 


Pauperum é,	de	certa	forma,	a	precursora	dos	modernos	meios	


de	massa,	na	medida	em	que	adéqua	o	gosto	e	a	linguagem	às	


capacidades	recepti	vas	do	próprio	meio	de	comunicação.


	 Segundo	Mesquita	(2006,	p.	43):


[...]	 em	 1796,	 Aloys	 Senefelder	 inventa	 a	
litografi	a	 (do	 grego	 lithos,	 pedra	 e	 grapho 
escrever).	 Esta	 técnica	 uti	liza	 uma	 pedra	
calcária	de	grão	muito	fi	no	de	cor	azulada/
amarelada	 e	 baseia-se	 na	 repulsão	 entre	
a	 água	 e	 substâncias	 gordurosas.	 Consisti	a	
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basicamente	 em	 desenhar,	 através	 de	
pincéis,	compasso,	penas	e	outro	material	de	
desenho,	sobre	a	respecti	va	pedra	litográfi	ca,	
com	uma	ti	nta	 pastosa	 composta	 por	 cera,	
sabão	 e	 negro	 de	 fumo.	 Posteriormente	
era	 gravado	 com	 uma	 solução	 nítrica.	 Este	
ácido	 não	 atacava	 as	 partes	 “escritas”,	 que	
estavam	protegidas	pela	ti	nta,	mas	somente	
as	zonas	a	descoberto.	Deste	modo,	obti	nha	
um	 ligeiro	 alto	 relevo,	 onde	 se	 colocava	
ti	nta,	 procurando	 não	 sujar	 as	 zonas	
não	 impressas,	 após	 o	 que	 se	 procedia	 à	
impressão.	Atualmente,	embora	o	princípio	
seja	 o	 mesmo,	 em	 vez	 de	 pedra	 uti	lizam-
se	 chapas	 metálicas,	 matérias	 plásti	cas	 ou	
outras	devidamente	preparadas.


	 A	descoberta	da	litografi	a	permiti	u,	décadas	mais	tarde,	


um	desenvolvimento	sem	precedentes	na	história	da	impressão.	


O	 mais	 revolucionário	 de	 todos	 é	 o	 uso	 da	 cor,	 até	 então	


prati	camente	 inexistente.	 Quando	 presente	 e	 relati	vamente	 à	


comunicação	exterior,	as	peças	eram	pintadas	à	mão,	práti	ca	que	


vigorou	durante	um	longo	período.	Mesquita	(2006,	p.	43)	cita	


uma	nota	 interessante	de	Benjamin,	 sobre	essa	 tecnologia:	 “a	


litografi	a	permiti	u	às	artes	gráfi	cas	irem	ilustrando	o	quoti	diano”.		


O	autor	salienta,	ainda,	que	em	termos	de	concepção	do	cartaz	


e	 do	 ponto	 de	 vista	 artí	sti	co,	 a	 litografi	a	 oferecia	 as	 seguintes	


novidades:


a)	O	uso	da	cor	sem	limitações;
b)	A	possibilidade	do	arti	sta	poder	desenhar	
diretamente	na	pedra	permiti	ndo,	assim,	que	
ele	próprio	ti	vesse	controle	absoluto	sobre	a	
sua	obra,	até	à	entrega	para	impressão;
c)	 O	 uso	 de	 diferentes	 ferramentas	 de	
desenho	que	lhe	permiti	am	trabalhar	todos	
os	elementos	gráfi	cos	(ponto,	linha,	texturas,	
etc.)	 de	 forma	mais	 livre	 e	 com	 resultados	
cromáti	cos	 muito	 mais	 interessantes	
(MESQUITA,	2006,	p.	44).
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	 Essas	 vantagens	 teriam	 permiti	do	 grandes	


desenvolvimentos	na	comunicação	exterior	e,	parti	cularmente,	


no	 cartaz.	 Por	 outro	 lado,	 do	 ponto	 de	 vista	 da	 difusão,	 a	


litografi	a,	método	rápido,	práti	co	e	efi	ciente,	permiti	u	índices	de	


reprodução	impensáveis	até	a	data.	Por	volta	de	1848,	já	eram	


impressas	cerca	de	10	000	folhas	por	hora	e,	no	fi	nal	do	século,	


em	 1899,	 só	 na	 França,	 foram	 impressos	 1	 200	 000	 cartazes	


(ESPADA	apud	MESQUITA,	2006,	p.44).


	 Com	 essas	 inovações,	 estavam	 criadas	 as	 condições	


tecnológicas	necessárias	para	o	nascimento	do	cartaz	moderno.	


Mesquita	(2006,	p.	44)	afi	rma	que	tais	condições	são	atribuídas	a	


Jules	Chéret	(1836	–	1933),	considerado	o	pai	do	cartaz	moderno	


que,	a	parti	r	do	fi	nal	da	década	de	1960,	do	século	XlX,	desenvolve	


e	credibiliza,	com	a	sua	própria	prensa,	a	arte	de	cartezista.	De	


acordo	com	o	autor:


A	 intervenção	 direta	 na	 pedra	 transformou	
a	 litografi	a	 num	 meio	 de	 grande	 criação	
artí	sti	ca.	Esta	ati	tude	teve	enormes	refl	exos	
na	obra	acabada	e	impulsionou	as	empresas	
a	apostar	neste	novo	meio.
Chéret	trabalhou	para	as	grandes	marcas	da	
época,	produzindo	cartazes	para	a	indústria	
farmacêuti	ca	 e	 de	 perfumes,	 para	 óperas,	
museus,	 ballets,	 bebidas,	 entre	 muitas	
outras.
Todavia,	 convém	 frisar	 que	 a	 sua	 ascensão	
e	notoriedade	 se	deve	em	grande	parte	ao	
incremento	 da	 vida	 social	 nocturna.	 Como	
é	 referido	na	Gazett	e	des	Beaux-arts,	 (s/d),	
‘his	success	was	conneted	with	the	growth	of	
night	 –	 life	 in	Montemartre.	 The	 increasing	
demands	from	music-halls	and	cabarets	also	
encouraged	 a	 number	 of	 followers…’	 the	
poster	movement	and	‘Art	nouveau’.	


	 Além	disso,	


durante	 as	 primeiras	 décadas	 do	 cartaz	
moderno,	 havia	 grande	 cumplicidade	
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com	 a	 pintura,	 o	 que	 denota	 grande	
envolvimento	das	correntes	artí	sti	cas	da	
época.	 Com	 efeito,	 a	 Arte	 Nova	 e	 seus	
arti	stas	 infl	uenciaram	decididamente	os	
primeiros	 tempos	 do	 cartaz	 moderno.	
Uma	 das	 razões	 era	 o	 fato	 dos	 arti	stas	
publicitários	 serem	 também	 arti	stas	
pintores,	 uma	 vez	 que	 a	 técnica	 do	
cartaz	assentava	na	perícia	em	trabalhar	
a	 pedra	 litográfi	ca.	 Aliás,	 trabalhar	
manualmente	 objetos	 artí	sti	cos,	 mas	
também	 industriais,	 decorati	vos,	 etc.,	
era	 então	 tenazmente	 defendido	 por	
muitos.	 Refi	ra-se,	 a	 tí	tulo	 de	 exemplo,	
William	 Morris,	 intelectual,	 arquiteto	 e	
designer	que	refutava	em	absoluto,	o	uso	
da	 máquina	 na	 produção	 (MESQUITA,	
2006,	p.	45).


	 De	acordo	com	a	análise	de	Mesquita	 (2006,	p.	45),	as	


formas	 defi	nidoras	 da	Arte	Nova,	movimento	 que	 infl	uenciará	


defi	niti	vamente	 os	 primórdios	 do	 cartaz	 moderno,	 foram	


assentadas	no	que	segue:


a)	 Ornamento	 como	 forma	 defi	nidora	 e	
diferenciadora,	 por	 regra	 com	 o	 recurso	 às	
formas	orgânicas;
b)	 Uti	lização	 da	 silhueta	 feminina,	 sempre	
muito	 esti	lizada,	 como	 tema	 principal,	
acompanhada,	 por	 vezes,	 de	 imagens	 de	
cisnes	e	gatos;
c)	 Infl	uência	 dissimulada	 do	 esti	lo	 góti	co,	
refl	ecti	ndo	 implicitamente	 a	 paixão	 pelo	
espiritual;
d)	Grande	domínio	da	linha,	elemento	gráfi	co	
por	excelência.
As	 palavras	 de	 Maurice	 Denis,	 pintor	 e	
cartezista	 destacado,	 descreviam	 assim	 o	
cartaz	moderno:	”o	 importante	é	encontrar	
uma	 silhueta	 que	 seja	 expressiva,	 um	
símbolo	que,	simplesmente	por	sua	forma	e	
cor,	possa	atrair	a	atenção	de	uma	multi	dão	
e	dominar	os	transeuntes”.
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	 As	 obras	 de	 Jules	 Chéret,	 mas	 também	 as	 de	 Henri	


Toulouse-Lautrec,	 Alphonse	Mucha	 e	Wilhelm	 Liszt,	 para	 citar	


apenas	alguns	dos	cartezistas	que	na	época	se	destacaram,	são,	


a	esse	nível,	paradigmáti	cas.	A	tí	tulo	de	exemplo,	reproduzimos	


aquele	que	teria	sido	o	primeiro	cartaz	impresso	de	Chéret,	vindo	


a	público,	denominado	“Valenti	no”.


	 De	acordo	com	Mesquita	(2006),	trata-se	de	um	trabalho	


que	 indicia	o	elevado	caráter	dinâmico	da	sua	obra:	o	palhaço	


e	 as	 raparigas	 parecem	 saltar	 para	 fora	 do	 cartaz,	 efeito	 que	


acentua	a	inscrição	curvada	e	sugere	um	cartaz	tridimensional.	


No	ano	de	1896,	surge	um	cartaz	de	Edouard	Manet,	denominado	


Champfl eury – Les Chats,	completamente	à	margem	da	corrente	


dominante	na	época,	e	cujo	ti	po	de	composição	se	diferencia	dos	


demais,	o	que	pode	 ser	 comprovado	 se	 for	 comparado	com	o	


cartaz	anterior.


	 Uma	 das	 diferenças	 entre	 os	 dois	 cartazes	 reside	 no	


fato	 de	 	 Les Chats	 reter	 com	 facilidade	 a	 memória,	 usando	


exclusivamente	 formas	 planas.	 De	 alguma	 forma,	 parece-


nos	 o	 prelúdio	 do	 cartaz	 de	 hoje,	 conforme	 afi	rma	 	 Barnicoat 


(apud	MESQUITA,	2006,	p.	47),	ao	dizer	que	todos	os	aspectos	


que	 caracterizam	 esse	 cartaz	 “transformar-se-ão	 depois	 nas	


característi	cas	essenciais	dos	cartazes”,	e	que	são	os	seguintes:


a)	 Grande	 enfoque	 no	 moti	vo	 principal	 a	
comunicar,	para	que	num	primeiro	olhar	se	
capte	a	mensagem;
b)	 Redução	 dos	 detalhes	 ao	 mínimo,	 de	
modo	 a	 não	 criar	 dispersão	 por	 elementos	
meramente	decorati	vos;
c)	 Integração	 de	 texto	 e	 imagem	 fazendo	
uma	unidade	visual	integradora	de	todos	os	
elementos	gráfi	cos;
d)	Contornos	bem	defi	nidos,	acentuando	um	
bom	contraste	com	o	fundo	da	composição;
e)	Limitação	de	cores	apenas	ao	necessário,	
de	 forma	 a	 não	 criar	 zonas	 de	 dispersão	
visual;
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f)	 Texto	 de	 fácil	 leitura,	 com	 uti	lização	
mínima	de	palavras	e	uso	de	caracteres	bem	
defi	nidos	a	negrito	e	sem	serifa.


	 De	acordo	com	Barnicoat (apud	MESQUITA,	2006,	p.	47),	


essas	são,	em	síntese,	as	característi	cas	do	cartaz	moderno,	um	


objeto	 de	 comunicação	 que	 oferece	 uma	 resposta	 efi	caz	 em	


um	 tempo	 de	 grande	mobilidade	 e	 circulação.	 Já	 não	 vemos,	


olhamos	apenas,	e	nesse	olhar,	a	mensagem	deverá	ser	captada.	


Outro	processo	milenar,	elencado	por	Mesquita	(2006,	p.	47),	é	a	


serigrafi	a,	inventada	há	muitos	séculos	pelos	chineses,	mas	que	


somente	 chegou	à	Europa	no	fi	nal	do	 século	XIX.	 Essa	 técnica	


caracteriza-se	 pela	 impressão	 cor	 a	 cor,	 ou	 seja,	 cada	 cor	 é	


tratada	separadamente.	O	processo	de	transferência	da	ti	nta	é	


feito	de	forma	a	isolar,	com	material	impermeável,	as	zonas	que	


não	se	pretende	ti	ngir.	


	 A	 serigrafi	a	 conti	nua	 sendo	 um	 dos	 processos	 de	


reprodução	de	 imagens	muito	difundido,	especialmente	desde	


que	foi	possível	incorporar	a	fotografi	a.	A	garanti	a	de	uniformidade	


de	cor	e	de	linhas,	de	desenhos	e	de	todos	os	elementos	gráfi	cos	é	


uma	importante	mais	valia.	Além	dessas	vantagens,	essa	técnica	


permite	a	impressão	em	qualquer	suporte:	papel,	plásti	co,	tecido	


e	superfí	cies	tridimensionais.	Esse	processo	não	possui	os	limites	


de	formato	de	impressão	rígido,	como	na	litografi	a.	Tratando-se	


o	material	de	transferência	de	uma	tela,	é	possível	aumentar	o	


seu	tamanho	até	um	limite	humanamente	aceitável.


	 Segundo	Mesquita	(2006,	p.	48),	apesar	do	crescimento	


obti	do	 pela	 comunicação	 exterior,	 durante	 um	 longo	 período,	


as	 inovações	 que	 foram	 sendo	 efetuadas	melhoraram	o	 setor,	


mas	 foram	 pouco	 surpreendentes,	 dado	 que	 levavam	 muito	


tempo	 para	 serem	 implementadas,	 e	 foi	 preciso	 esperar	 pelo	


últi	mo	 quartel	 do	 século	 XX	 para	 que	 as	 coisas	 se	 alterassem	


signifi	cati	vamente	com	a	introdução	da	tecnologia	digital.
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Relati	vamente	 à	 impressão	 digital,	 vários	
fatores	 estão	 na	 sua	 gênese.	 No	 que	 diz	
respeito	 aos	 fatores	 de	 ordem	 econômico-
sociais,	 culturais	 e	 estéti	cos,	 estavam	
determinados	 e	 solidifi	cados	 por	 largas	
décadas	 do	 século	 XX,	 recheadas	 de	
dinamismo,	 consolidação	 da	 sociedade	 de	
massas,	vivências	estéti	co-culturais	diversas	
e	 o	 predomínio	 da	 fotografi	a	 em	 todos	 os	
campos	do	saber.
Os	 fatores	 de	 ordem	 tecnológica	 que,	 a	
bom	 rigor,	 se	 inter-relacionam	 com	 todos	
os	 anteriores,	 foram	 determinantes.	
Houve,	todavia,	dois	aspectos	decisivos	nos	
desenvolvimentos	da	comunicação	exterior.	
Por	 um	 lado,	 a	 introdução	 no	 mercado	 de	
máquinas	 de	 impressão	 digital	 de	 grande	
formato,	 capazes	 de	 imprimir	 com	 elevada	
qualidade	 em	 vários	 suportes;	 por	 outro,	
a	 peculiaridade	 desses	 mesmos	 suportes,	
no	 que	 diz	 respeito	 à	 sua	 elasti	cidade,	
resistência	e	durabilidade.	De	alguma	forma,	
ambos	os	aspectos	estão	 relacionados	 com	
o	aparecimento	do	computador	moderno	na	
década	de	40,	do	século	XX	e	de	tecnologias	
daí	resultantes.		(MESQUITA.	2006,	p.48)


	 Outro	recente	suporte,	uti	lizado	para	o	cartaz	é	a	signage 


digital.	Trata-se	de	uma	forma	de	exibição	eletrônica	encontrada	


em	 espaços	 públicos	 e	 ambientes	 privados,	 como	 em	 lojas	


de	 varejo	 e	 em	 edifí	cios	 corporati	vos.	 Alguns	 dos	 	 benefí	cios	


proporcionados	pela	signage	digital	é	que	o	conteúdo	pode	ser	


permutado	mais	facilmente,	as	animações	podem	ser	mostradas,	


e	os	sinais	podem	ser	adaptados	para	o	contexto	e	público,	até	a	


interati	vidade.


	 Ao	 longo	 desse	 estudo,	 e	 a	 parti	r	 dos	 estudos	 de	


Mesquita,	 retomamos	 a	 evolução	 da	 comunicação	 exterior,	


apresentando	um	percurso	 iniciado	 nos	 tempos		mais	 remotos	


e	que	vem	se	prolongando	até	à	atualidade.	Do	nosso	ponto	de	


vista,	 a	 	 tecnologia	 disponível	 a	 cada	momento,	 as	 condições	


econômicas,	 a	 confi	guração	 das	 sociedades	 e	 os	 gostos	







33


estéti	cos	predominantes,	consti	tuem	fatores	que	infl	uenciaram	


a	 formação	 do	 cartaz	 impresso.	 A	 relação	 entre	 os	 percursos	


históricos	 do	 cartaz	 e	 o	 percurso	 histórico	 da	 arte	 é	 vista,	 em	


vários	momentos,	como	uma	relação	de	diálogo.	Desconsiderar	


essas	 relações,	 além	 de	 uma	 ação	 redutora,	 compromete	 a	


compreensão	e	o	estudo	dos	objetos	(seja	de	arte	ou	de	design 


gráfi	co)	da	atualidade.	





NEAD
Anexação de arquivo
Artes visuais apontamentos históricos.pdf
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Chegamos em um momento onde separar as linguagens se torna quase impossível, ao irmos ao cinema 
vemos uma gama de efeitos especiais, visuais, sonoros, a interpretação envolve muito mais que o texto, envolve 
todo corpo do ator e por vezes a dança. Ao irmos em um espetáculo de dança podemos ter um emaranhado de 
sensações perceber com os olhos, ouvidos e todo o corpo. Ao irmos em um concerto onde os corpos dos músicos 
vão além da execução se mostram se apresentam e representam. Participar então de uma exposição visual onde 
o corpo faz parte da ora ou a obra é o corpo, uma exposição onde todo o processo passa a ser chamado de Arte. 
A estas damos o nome de Arte contemporânea!

Os links a seguir são de obras contemporâneas que relacionam as linguagens!

Fuerza Bruta

Deborah Colker

Adriana Varejão

Esculturas sonoras

Pierre

Bill Violla

Bill Violla

http://www.adrianavarejao.net/pt-br/pt-br/videos/flv/metropolis-historias-margens
https://www.youtube.com/watch?v=ks-DFvklR0c
https://www.youtube.com/watch?v=nuN2YLfcb7Y
https://www.youtube.com/watch?v=mFO_bOg7AvQ
https://www.youtube.com/watch?v=rD38ojIZYeE
https://www.youtube.com/watch?v=bg6wW3EOY94
https://www.youtube.com/watch?v=1_ZcIoGeRIQ
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CURIOSIDADES

Desde a pré-história o ser humano faz Arte?

Sim e não os humanos faziam arte sem esta intenção as ARTES foram assim convencidas a 
serem chamadas, pois neste período houveram muitas descobertas e a Arte tinha uma função muito 
mais ritualística e mística.

O ritual envolvia dança, música, encenação e os desenhos nas paredes das cavernas. Tinha a 
função social de ajudar na caça, colheita e na cura de doenças.

Sugestões de leitura: 

BONFITTO, Matteo. O ator-compositor: as ações físicas como eixo: de Stanisláviski a Barba.  São Paulo: Perspectiva, 2007. 
COLI, Jorge. O que é arte. Ed. Brasiliense: São Paulo, 1995.
LABAN, Rudolf. Domínio do Movimento - São Paulo: SUMMUS, 1978.

SUGESTÕES DE LINKS

Este link tem algumas abas que falam sobre os elementos formais de cada linguagem artística: 
https://arteducacao.wordpress.com 

Mais informações oficiais:
Site da secretária de educação do estado do Paraná: http://www.arte.seed.pr.gov.br/ 

Documentos:
LDB: http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/Leis/L9394.htm
MEDIDA PROVISÓRIA Nº 746, DE 22 DE SETEMBRO DE 2016: http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_Ato2015-
2018/2016/Mpv/mpv746.htm#art1 
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