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PALAVRAS-CHAVE: Design

RESUMO

Cultura Visual
Cartaz de Propaganda Politica
Estado Novo

Mitos fundadores do regime

O cartaz de propaganda foi um dos meios utilizados pelo Estado Novo para
divulgar os seus valores, glorificar a obra do regime e a agdo do ditador Oliveira
Salazar. Ao mesmo tempo e durante muitos anos, o cartaz foi um meio muito
utilizado para transmitir a ideia de um Estado forte e autoritério, garante da ordem
e do progresso do pais, em alternativa & 1¢ Repdblica. Sendo o objetivo de
Oliveira Salazar reformar o pais conforme as suas crencas, considerava que para
o atingir, seria necessdrio antes de mais, reformar o cidad@o portugués investindo
na sua doutrinacdo criando um “homem novo”. Para o efeito, o Estado Novo,
usou diversos meios de comunicacdo, entre os quais, o cartaz de propaganda,
visando aspetos econdémicos, culturais, ideolégicos e principalmente politicos
baseados num conjunto de mitos, que suportaram o discurso do regime e uma
ideia mitica de nacdo.

No pressuposto de que os textos visuais podem ser lidos com o mesmo rigor e com
a mesma recompensa da palavra escrita, procurou-se ao longo da dissertacdo
estudar como o significado, subjacente a cada um dos sete mitos ideolégicos
identificados pelo historiador Fernando Rosas e apontados como os fundadores
do regime estado-novista, foi visualmente construido nas mensagens de um
conjunto de cartazes selecionados. Tendo em conta que o Design Visual tem como
objetivo comunicar uma mensagem com o propésito de influenciar a maneira
como as pessoas pensam, senfem e as decisdes que fomam, escolheu-se como
tema da dissertagdo a Propaganda Politica do Estado Novo e como objeto de
estudo o cartaz de propaganda, dirigido & formagdo politica do povo portugués,
especificamente os que visaram difundir e incutir os sete mitos ideolégicos
identificados por Fernando Rosas.

Com recurso a estratégias de andlise visual critica das imagens que suportam as
mensagens dos cartazes produzidos por cartazistas ao servico do aparelho
propagandistico  estado-novista, procurou-se identificar os pressupostos
ideoldgicos subjacentes a cada um desses sete mitos e comprovar que o estudo e
andlise da Cultura Visual pode contribuir para fornecer e/ou reforgar
conhecimentos para a Histéria do Estado Novo.

Privilegiando a multidisciplinaridade, desenvolveu-se uma pesquisa visual, assente
em triangulagdes tedricas, integrando vérios dominios do conhecimento no dmbito
do Design, da Cultural Visual, da Histéria do Estado Novo, do Cartaz e das
Propagandas, e metodolégicas, baseadas no método iconolégico de Erwin
Panofsky, no método semidtico de Charles Sanders Peirce e no conceito
barthesiano de mito.
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Do cruzamento das teorias de Panofsky, de Peirce e Barthes, resultou uma maior
consciéncia analitico-interpretativa na medida em que tornaram a metodologia
mais completa e abrangente, permitindo com base nos resultados obtidos concluir
que nenhum dos cartazes que compdem a amostra surgiu aleatoriamente.
Existiram sempre eventos e ocorréncias direta e indiretamente associados &
concegdo de cada cartaz, razdo pela qual, a tarefa de os analisar e interpretar,
ndo se tratou apenas de os descrever, de dizer quando e por quem foram feitos,
mas apresentar uma fundamentacdo baseada em factos justificando a maneira
como foram concebidos.

Os resultados revelaram que o mito do novo nacionalismo é o mais frequentado
logo seguido do mito palingenético, confirmando que a ideologia subjacente a
cada um deles marcou significativamente o discurso do Estado Novo,
apresentando a democracia e o liberalismo como as principais causas da
decadéncia do pais e com base nisso justificar ndo sé a necessidade de um
recomeco nacional, como de um lider com capacidade, determinacdo e
autoridade para comandar a na¢do. Na terceira posicdo surge o mito da esséncia
catélica da identidade nacional e na quarta surgem, com idéntico peso na
amostra, os mitos imperial, da ruralidade e ordem corporativa. O mito da pobreza
honrada é o menos frequentado.

Por fim, foi possivel concluir que o Design é uma disciplina transversal, podendo
ser considerado uma ferramenta suscetivel de colaborar com outras dreas do
conhecimento, nomeadamente a Histéria e que o campo interdisciplinar,
multidisciplinar e transdisciplinar da Cultura Visual fornece uma ampla estratégia
geral para entender a producdo visual como uma prdtica social, cultural e politica.
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ABSTRACT

Design

Visual Culture

Political Propaganda Poster
Estado Novo

Founding myths of the regime

The propaganda poster was one of the means used by the Estado Novo to
publicize its values, glorify the work of the regime and the actions of the dictator
Oliveira Salazar. At the same time and for many years, the poster was a widely
used means of conveying the idea of a strong and authoritarian State, guarantor
of the country's order and progress, as an alternative to the 1st Republic. As
Oliveira Salazar's objective was to reform the country according to his beliefs, he
considered that to achieve this, it would be necessary, first of all, to reform the
Portuguese citizen by investing in his indoctrination by creating a “new man”. To
this end, the Estado Novo used various means of communication, including
propaganda posters, targeting economic, cultural, ideological and mainly political
aspects based on a set of myths, which supported the regime's discourse and a
mythical idea of nation.

On the assumption that visual texts can be read with the same rigor and with the
same reward as the written word, throughout the dissertation we sought to study
how the meaning underlying each of the seven ideological myths identified by
historian Fernando Rosas and highlighted like the founders of the Estado-Novista
regime, it was visually constructed in the messages of a set of selected posters.
Taking into account that Visual Design aims to communicate a message with the
purpose of influencing the way people think, feel and the decisions they make,
Political Propaganda of the Estado Novo was chosen as the theme of the
dissertation and as the object of study the propaganda poster, aimed at the political
formation of the Portuguese people, specifically those that aimed to spread and
instill the seven ideological myths identified by Fernando Rosas.

Using strategies of critical visual analysis of the images that support the messages
of the posters produced by posterists in the service of the Estado-Novista
propagandistic apparatus, we sought to identify the ideological assumptions
underlying each of these seven myths and prove that the study and analysis of
Visual culture can contribute to providing and/or reinforcing knowledge for the
History of the Estado Novo.

Privileging multidisciplinarity, visual research was developed, based on theoretical
triangulations integrating various domains of knowledge within the scope of
Design, Visual Cultural, History of the Estado Novo, Posters and Advertisements,
and methodological ones, based on Erwin's iconological method Panofsky,
Charles Sanders Peirce's semiotic method and Barthes's concept of myth.

The intersection of the theories of Panofsky, Peirce and Barthes resulted in greater
analytical-interpretive awareness as they made the methodology completer and
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more comprehensive, allowing, based on the results obtained, to conclude that
none of the posters that make up the sample arose randomly. There were always
events and occurrences directly and indirectly associated with the design of each
poster, which is why the task of analyzing and interpreting them was not just about
describing them, saying when and by whom they were made, but presenting a
rationale based on facts justifying the way they were conceived.

The results revealed that the myth of new nationalism is the most frequented,
followed by the palingenetic myth, confirming that the ideology underlying each
of them significantly marked the discourse of the Estado Novo, presenting
democracy and liberalism as the main causes of the country's decadence. and
based on this, justify not only the need for a national restart, but also for a leader
with the capacity, determination and authority to command the nation. In the third
position appears the myth of the Catholic essence of national identity and in the
fourth position appear, with identical weight in the sample, the myths of imperiality,
rurality and corporate order. The myth of honorable poverty is the least frequented.
Finally, it was possible to conclude that design is a transversal discipline and can
be considered a tool capable of collaborating with other areas of knowledge,
namely History, and that the interdisciplinary, multidisciplinary and
transdisciplinary field of Visual Culture provides a broad general strategy to
understand visual production as a social, cultural and political practice.
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Cartaz de Pierre Bonnard - France Champagne -1891
Fonte: Meisterdrucke — https://www.meisterdrucke.es/search/pierre%20bonnard. html
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https://de.wikipedia.org/wiki/Hope_for_African_Children_Initiative
https://cart208fall15.wordpress.com/2015/10/20/the-bronx-zoo/
https://pt.wikipedia.org/wiki/IBM#Logotipos
https://en.wikipedia.org/wiki/Sun_Microsystems
https://en.wikipedia.org/wiki/NBC_logo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Apple
https://pt.wikipedia.org/wiki/McDonald%27s
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Mercedes-Logo.svg
https://cfigueiredoblog.wordpress.com/2014/11/07/leis-da-gestalt-unificacao-e-fechamento/
https://cfigueiredoblog.wordpress.com/2014/11/07/leis-da-gestalt-unificacao-e-fechamento/
https://1000logos.net/?s=carrefour
https://logosmarcas.net/johnnie-walker-logo/
https://logosmarcas.net/wwf-logo/
https://logosmarcas.net/amazon-logo/
https://logosmarcas.net/coca-cola-logo/
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Giuseppe-Arcimboldo/67285/Ver%C3%A3o-de-1573.html
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Giuseppe-Arcimboldo/67285/Ver%C3%A3o-de-1573.html
https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Gucci_logo.svg
https://logosmarcas.net/audi-logo/
https://logowik.com/chanel-vector-logo-195.html
https://www.domestika.org/pt/blog/4840-historia-do-cartaz-seculos-de-comunicacao-visual
https://www.tiqets.com/pt/blog/visitando-pomp%C3%A9ia/
https://historiadocartaz.weebly.com/index.html
https://www.meisterdrucke.es/artista/Jules-Cheret.html
https://www.meisterdrucke.es/artista/Jules-Cheret.html
https://www.meisterdrucke.es/artista/Jules-Cheret.html
https://www.meisterdrucke.es/search/pierre%20bonnard.html
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Cartaz de Pierre Bonnard — La Revue Blance - 1894
Fonte: Meisterdrucke — https://www.meisterdrucke.es/search/pierre%20bonnard.html

Cartaz de Pierre Bonnard - 23 Exposicado do Salén des Cent - 1896
Fonte: Meisterdrucke — https://www.meisterdrucke.es/search/pierre%20bonnard. html

Moulin Rouge — Concert Bal - La Goulue

Fonte: https://www.meisterdrucke.pt/artista/Henri-de-Toulouse-Lautrec.html
Ambassadeurs — Aristide BRUANT dans son cabaret

Fonte: https://www.meisterdrucke.pt/artista/Henri-de-Toulouse-Lautrec.html

Jane Aril - Jardin de Paris

Fonte: https://www.meisterdrucke.pt/artista/Henri-de-Toulouse-Lautrec.html

Tournée du Chat Noir

Fonte: https://www.meisterdrucke.pt/artista/Th%C3%A%ophile-Alexandre-Steinlen.html
Nestlé Swiss Milk

Fonte: https://www.meisterdrucke.pt/artista/Th%C3%A%ophile-Alexandre-Steinlen.html
Motocycles Comiot - Paris

Fonte: https://www.meisterdrucke.pt/artista/Th%C3%A%ophile-Alexandre-Steinlen.html
Gismonda

Fonte: https://www.meisterdrucke.pt/artista/Alphonse-Mucha/5.html

— En L Honneur de Sarah Bernhardt

Fonte: https://www.wikiart.org/en/alphonse-mucha/sarah-bernhardt-1896

JOB

Fonte: https://www.wikiart.org/en/alphonse-mucha/sarah-bernhardt-1896

Les Vingt XX
Fonte:https://fine-artsmuseum.be/nl/de-collectie/georges-lemmen-ontwerp-voor-de-kaft-van-de-

catalogus-van-de-achtste-tentoonstelling-van-les-xx-1891

Tropon - Eiweiss Nahrung

Fonte: https://collections.vam.ac.uk/item/Q74080/tropon-poster-van-de-velde/
- Café Rajah
Fonte:https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Privat-
Livemont/12117/Figura.html

— A Estética Livre, 1898
Fonte:https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Gisbert-
Combaz/1198232/A-Est%C3%A%tica-livie%2C-1898.html

Salomé com sua mée, Herodiades (llustragdo para Salomé de Oscar Wilde )

Fonte:https://www.meisterdrucke. pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Aubrey-
Beardsley/1067954/Salom%C3%A9-com-sua-m%C3%A3e%2C-Herod%C3%ADades. html
Cartaz publicitdrio da Scoftish Musical Review

Fonte:https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Charles-Rennie-
Mackintosh/ 1470648 /Cartaz-publicit%C3%A 1 rio-da-Scottish-Musical-Review. html

— La Bohéme de G. Puccini

Fonte:https: //www.meisterdrucke. pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Adolfo-
Hohenstein/1200167/Cartaz-da-%C3%B3pera-la-Boh%C3%A8me-de-Giacomo-Puccini%2C-
1895 html

Cartaz lancado para a The Milan International, uma feira mundial que marca a abertura do Tiénel

do Simplon

Fonte:https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Leopoldo-
Metlicovitz/ 1088368 /Cartaz-para-0-T%C3%BAnel-Transalpino-Simplon-na-

Exposi%C3%A7 %C3%A3o-Internacional-de-Mil%C3%A30%2C-Abril-Novembro-de-1906.htm

O:s vinhos do Porto de: A. Ramos Pinto — SGo uma tentagdo

Fonte:https: //www.meisterdrucke. pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Leopoldo-

Metlicovitz/ 1004313 /Publicidade-a-vinhos-portugueses.-Cartaz-de-Leopoldo-Metlicovitz%2C-ca.-

1915..htm
Uliveto
Fonte: hitps://www.cambiaste.com/uk/auction-0592/marcello-dudovich-18781962-4-231070

Sapatos Sardi Trolli, 1897
Fonte:https: //www.meisterdrucke. pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Giovanni-

Mataloni/800534/Sapatos-Sardi-Trolli,-1897 .html
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https://fine-arts-museum.be/nl/de-collectie/georges-lemmen-ontwerp-voor-de-kaft-van-de-catalogus-van-de-achtste-tentoonstelling-van-les-xx-1891
https://collections.vam.ac.uk/item/O74080/tropon-poster-van-de-velde/
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Privat-Livemont/12117/Figura.html
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Privat-Livemont/12117/Figura.html
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Gisbert-Combaz/1198232/A-Est%C3%A9tica-Livre%2C-1898.html
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Gisbert-Combaz/1198232/A-Est%C3%A9tica-Livre%2C-1898.html
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4 Gats
Fonte:https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Ramon-Casas-i-
Carbo/3092/4-gatos.html

“El mellor calsat y mes barato”

Fonte:https://www.artnet.com/artists /ricardo-opisso-sala/el-mellor-calsat-y-mes-barato-
bC7BIvGDMgtY4AmmXsECWpg2

Salon des Cent, 1894

Fonte: https://www.meisterdrucke.pt/artista/Eugene-Grasset.html

Joana D’Arc (Sarah Bernart)

Fonte: hitps://www.meisterdrucke.pt/artista/Eugene-Grasset.html

The Quartier Latin

Fonte: https://en.wikipedia.org/wiki/Louis Rhead

Chap Book

Fonte: https://en.wikipedia.org/wiki/The Chap-Book

Cartaz de William H. Bradley

Fonte: https://americanart.si.edu/artist/will-h-bradley-547

CENTURY / MIDSUMMER HOLIDAY - AUGUST
Fonte:https://catalogue.swanngalleries.com/Lots/auction-lot/ MAXFIELD-PARRISH-%281870-
1966%29-THE-CENTURY-MIDSUMMER-HOLIDAY2saleno=2558&IotNo=10&refNo=776927
The Boston Sunday Herald - Ladies Want it Feb 24

Fonte: https://www.muddycolors.com/2022/02/ethel-reed-the-nouveau-artist-you-dont-know/
Lyceum DON QUIXOTE

Fonte: https://illustrationart.blogspot.com/2011/02/beggarstaff-brothers.html

A Gaiety Girl - 1895

Fonte: hitps://en.wikipedia.org/wiki/Dudley Hardy

The Glasgow - Institute of the Fine Arts

Fonte: https://www.etsy.com/listing/243359410/glasgow-institute-of-the-fine-arts-1895
Primeira Exposicdo da Secessdo (Gustave Klimt)

Fonte: https://www.pubhist.com/w19910

5th exhibition of the Viennese secession

Fonte: https://www.art-prints-on-demand.com/a/moser-koloman/posterforthe-5th-exhibi.html

Cartaz da Exposigdo da Secessdo de Viena, 1902
Fonte: https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Koloman-Moser/html

General Electric Company [AEG] - Peter Behrens

Fonte: https://www.myartprints.co.uk/a/behrens-peter/advertisingposterforthege.html
Deutsche Werkbund Austellung, Coln, 1914

Fonte: https://www.kunstkopie.de/a/behrens-peter/deutschewerkbundaustellun. html

Amandines de Provence — Biscuits H. Lalo

Fonte: https://spiffingprints.com/products/amandines-de-provence-poster-leonetto-cappiello
Absinthe du Crosfils

Fonte: https://www.meisterdrucke.pt/artista/Leonetto-Cappiello.html

Novita per Signora — E & A. Melle & C Napoli

Fonte: https://www.meisterdrucke.pt/artista/Leonetto-Cappiello.html

- Adler

Fonte:https://medium.com/@rafaelhoffmann/plakatstil-o-embri%C3%A3 o-do-design-corporativo-

33067b59a24
Manoli

Fonte:https://medium.com/@rafaelhoffmann/plakatstil-o-embri%C3 %A3o-do-design-corporativo-

33067b59a24
Opel

Fonte:https://medium.com/@rafaelhoffmann/plakatstil-o-embri%C3%A3o-do-design-corporativo-

33067b59a24
Woagon-Bar
Fonte: https://retrographik.com/a-m-cassandre-art-deco-poster-artist/

Fortune
Fonte: https://poulwebb.blogspot.com/2021/01 /fortune-magazine-part-2. html
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Teatro Goldor
Fonte: https://en.wikipedia.org/wiki/Fortunato Depero

Bitter Campari
Fonte:https://www.cambiaste.com/uk/auction-0650/fortunato-depero-18921960-

231052#images
Terra & Vontade

Fonte:https://vermelho.org.br/2020/08 /29 /cartazes-russos-uma-analise-do-design-pre-e-pos-

revolucao/

Czar a entregar o poder (coroa) ao povo

Fonte:https://vermelho.org.br/2020/08/29/cartazes-russos-uma-analise-do-design-pre-e-pos-

revolucao/

Cartaz de Alexander Rodchenko (1925) - Livros de todos os ramos do conhecimento

Fonte:https://vermelho.org.br/2020/08 /29 /cartazes-russos-uma-analise-do-design-pre-e-pos-

revolucao/
Cartaz de Valentina Kulagina (1929)
Fonte:https://vermelho.org.br/2020/08/29/cartazes-russos-uma-analise-do-design-pre-e-pos-

revolucao/

"Transformado em submarinos, ele mantém granadas hostis longe de si"

Fonte:https://movieposters.ha.com/itm/movie-posters /war/world-war-i-propaganda-german-war-
bonds-1918-fine-on-linen-german-poster-1075-x-1625-lucien-bernhard-artistwar/a/161937-
53513.s

Cartaz anunciando uma exposicdo de obras de prisioneiros de guerra alemaes internados na
Suica, 1918 - Ludwig Hohlwein
Fonte:https://www.reprodart.com/a/ludwig-hohlwein/plakat-mit-einer-ausstellung-von-werken-

deutscher.html

U BOOTE HERAUS

Fonte:https://www.meisterdrucke.us/fine-art-prints/Hans-Rudi-Erdt/ 113157 /German-World-War-
1-posters%2C-U-BOATS-OUT-%28U-BOATS-AWAY %29 . html

Delka: Exposicdo de Despojos Aéreos de Guerra Alem&es em Berlim

Fonte:
https://www.plakatkontor.de/images/141gipkens1917luftkriegsbeuteausstellung16304.ipg
Dia do peludo - 1915

Fonte: hitps://www.meisterdrucke.pt/artista/Maurice-Louis-Henri-Neumont. html

Néo passardo 1914-1918

Fonte: https://www.meisterdrucke.pt/artista/Maurice-Louis-Henri-Neumont.html

Jornal do Exército de Africa — E as tropas coloniais
Fonte:https://www.posterazzi.com/world-war-1-poster-celebrating-the-french-african-and-colonial-

forcesfighting-on-the-western-front-image-shows-french-soldiers-fighting-beside-black-soldiers-from-

the-colonies-poster-by-lucien-jones-history-item-varevchisl034ec903/

Pela Bandeira — Pela Vitéria
Fonte: https://www.meisterdrucke.pt/artista/Georges-Bertin-Scott.html

O teu pais precisa de TI!

Fonte: https://www.alamy.com/stock-photo/alfred-leete.html2sortBy=relevant

DADDY WHAT DID YOU DO IN THE GREAT WAR

Fonte: https://www.mutualart.com/Artist/John-Savile-Lumley/C1F89EEC1 66E4EB7

RECRUITS REQUIRED AT ONCE - ROYAL FUSILIERS

Fonte: https://www.invaluable.com/artist/lumley-savile-3a9s6fyObk/

Women of Britain say - “GO!”

Fonte:https://www.artnet.com/artists /ev-kealey/women-of-britain-say-go-

Y50d pjildx bVupé6m1BdA2

Quero-te para o Exército dos Estados Unidos!

Fonte:https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:). M. Flagg, | Want You for U.S. Army poster
%281917%29.ip

ACORDA AMERICA! — CIVILIZACAO CHAMA TODOS OS HOMENS MULHERES E CRIANCAS
Fonte:https://history.iowa.gov/history/education/educator-resources/primary-source-sets/world-

war-i-evaluating-americas-role-global /wake-up-america
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https://en.wikipedia.org/wiki/Fortunato_Depero
https://www.cambiaste.com/uk/auction-0650/fortunato-depero-18921960-231052#images
https://www.cambiaste.com/uk/auction-0650/fortunato-depero-18921960-231052#images
https://vermelho.org.br/2020/08/29/cartazes-russos-uma-analise-do-design-pre-e-pos-revolucao/
https://vermelho.org.br/2020/08/29/cartazes-russos-uma-analise-do-design-pre-e-pos-revolucao/
https://vermelho.org.br/2020/08/29/cartazes-russos-uma-analise-do-design-pre-e-pos-revolucao/
https://vermelho.org.br/2020/08/29/cartazes-russos-uma-analise-do-design-pre-e-pos-revolucao/
https://vermelho.org.br/2020/08/29/cartazes-russos-uma-analise-do-design-pre-e-pos-revolucao/
https://vermelho.org.br/2020/08/29/cartazes-russos-uma-analise-do-design-pre-e-pos-revolucao/
https://vermelho.org.br/2020/08/29/cartazes-russos-uma-analise-do-design-pre-e-pos-revolucao/
https://vermelho.org.br/2020/08/29/cartazes-russos-uma-analise-do-design-pre-e-pos-revolucao/
https://movieposters.ha.com/itm/movie-posters/war/world-war-i-propaganda-german-war-bonds-1918-fine-on-linen-german-poster-1075-x-1625-lucien-bernhard-artist-war/a/161937-53513.s
https://movieposters.ha.com/itm/movie-posters/war/world-war-i-propaganda-german-war-bonds-1918-fine-on-linen-german-poster-1075-x-1625-lucien-bernhard-artist-war/a/161937-53513.s
https://movieposters.ha.com/itm/movie-posters/war/world-war-i-propaganda-german-war-bonds-1918-fine-on-linen-german-poster-1075-x-1625-lucien-bernhard-artist-war/a/161937-53513.s
https://www.reprodart.com/a/ludwig-hohlwein/plakat-mit-einer-ausstellung-von-werken-deutscher.html
https://www.reprodart.com/a/ludwig-hohlwein/plakat-mit-einer-ausstellung-von-werken-deutscher.html
https://www.meisterdrucke.us/fine-art-prints/Hans-Rudi-Erdt/113157/German-World-War-1-posters%2C-U-BOATS-OUT-%28U-BOATS-AWAY%29.html
https://www.meisterdrucke.us/fine-art-prints/Hans-Rudi-Erdt/113157/German-World-War-1-posters%2C-U-BOATS-OUT-%28U-BOATS-AWAY%29.html
https://www.plakatkontor.de/images/141gipkens1917luftkriegsbeuteausstellung16304.jpg
https://www.meisterdrucke.pt/artista/Maurice-Louis-Henri-Neumont.html
https://www.meisterdrucke.pt/artista/Maurice-Louis-Henri-Neumont.html
https://www.posterazzi.com/world-war-1-poster-celebrating-the-french-african-and-colonial-forces-fighting-on-the-western-front-image-shows-french-soldiers-fighting-beside-black-soldiers-from-the-colonies-poster-by-lucien-jones-history-item-varevchisl034ec903/
https://www.posterazzi.com/world-war-1-poster-celebrating-the-french-african-and-colonial-forces-fighting-on-the-western-front-image-shows-french-soldiers-fighting-beside-black-soldiers-from-the-colonies-poster-by-lucien-jones-history-item-varevchisl034ec903/
https://www.posterazzi.com/world-war-1-poster-celebrating-the-french-african-and-colonial-forces-fighting-on-the-western-front-image-shows-french-soldiers-fighting-beside-black-soldiers-from-the-colonies-poster-by-lucien-jones-history-item-varevchisl034ec903/
https://www.meisterdrucke.pt/artista/Georges-Bertin-Scott.html
https://www.alamy.com/stock-photo/alfred-leete.html?sortBy=relevant
https://www.mutualart.com/Artist/John-Savile-Lumley/C1F89EEC166E4EB7
https://www.invaluable.com/artist/lumley-savile-3a9s6fy0bk/
https://www.artnet.com/artists/ev-kealey/women-of-britain-say-go-Y50d_pji1dx_bVup6m1BdA2
https://www.artnet.com/artists/ev-kealey/women-of-britain-say-go-Y50d_pji1dx_bVup6m1BdA2
https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:J._M._Flagg,_I_Want_You_for_U.S._Army_poster_%20%281917%29.jp
https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:J._M._Flagg,_I_Want_You_for_U.S._Army_poster_%20%281917%29.jp
https://history.iowa.gov/history/education/educator-resources/primary-source-sets/world-war-i-evaluating-americas-role-global/wake-up-america
https://history.iowa.gov/history/education/educator-resources/primary-source-sets/world-war-i-evaluating-americas-role-global/wake-up-america
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Mantém o huno foral
Fonte: https://postergroup.com/products/keep-the-hun-out-14050

“ENA !I” “Quem me dera que eu fosse um homem. Juntar-me-ia & Marinha

Fonte:https://www.fruugo.pt/primeira-guerra-mundial-marinha-dos-eua-19 17-nossa-eu-gostaria-de-

ser-um-homem-eu-me-juntaria-a-marinha-cartaz/p-17391548-38004012
Primeira Guerra Mundial: cartaz italiano incentivando o empréstimo nacional.

Fonte: https://www.meisterdrucke.pt/artista/Ugo-Finozzi.html

Expulse-os para longel, 1914
Fonte: hitps://www.meisterdrucke.pt/artista/Ugo-Finozzi.html

Propaganda da Primeira Guerra Mundial a anunciar os lagos de guerra
Fonte:https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Luciano-Achille-

Mauzan/1452801 /Cartaz-italiano-de-propaganda-da-Primeira-Guerra-Mundial-a-anunciar-os-
la%C3%A7 os-de-guerra.html

Banca ltaliana di Sconti (1917)
Fonte:https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Enrico-della-

Lionne/961217 /Primeira-Guerra-Mundial%3A-cartaz-italiano-incentivando-um-

empr%C3%A9stimo-nacional-representando-um-soldado-com-uma-menina-oferecendo-sua-lira—
llustra%C3%A7 %C3%A30-de-Enrico-della-leonessa-%28Llioness%29-%281875-1921%29.html

O cartaz do empréstimo de guerra, 1916

Fonte:https://www.meisterdrucke. pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Ivan-Alexeyevich-
Vladimirov/759803/O-cartaz-do-empr%C3%A9stimo-de-guerra%2C-1916.html
Doagéo de livros para os soldados na frente

Fonte: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Russian _poster WWI 078.jpg

Cartaz do empréstimo para a liberdade, 1917
Fonte:https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas /Boris-Mikhailovich-
Kustodiev/237033/Cartaz-para-o0-empr%C3%A9stimo-da-liberdade%2C-19217_.html
Propaganda comunista

Fonte:https://www.meisterdrucke. pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Vladimir-

Mayakovsky/1041202 /cartaz-de-propaganda-comunista. html

Portugal e a Gran Bretanha Apertam as suas Mdos de Antigos Aliados
Fonte:https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Portugal e a Gran Bretanha Apertam
as_suas M%C3%A3os de Antigos Aliados, c. 1917.png

Futebol em missdo de guerra

Fonte:https://permalinkbnd.bnportugal.gov.pt/records/item/17792-futebol-em-missao-de-
guerra?offset=9

PORTUGUESES DOIS MINUTOS DE SILENCIO
Fonte:https://artsandculture.google.com/asset/portugueses-2-minutos-de-sil%C3%AAncio-
%C3%A0s-17-horas-de-2-de-abril /hAEB4FM2YV4hkA2hl=pt

A GUERRA DE MUNICOES

Fonte: https://permalinkbnd.bnportugal.gov.pt/records/item/17339-a-guerra-de-

municoes?offset=1

O Couracado de Potemkin -1925

Fonte: https://fineartamerica.com/shop/posters/alexander+rodchenko
The General (1927), de Buster Keaton

Fonte: https://mubi.com/en/notebook/posts/movie-poster-of-the-week-the-posters-of-the-stenberg-

brothers

NA PRIMAVERA - 1929.
Fonte:https://catalogue.swanngalleries.com/Lots /auction-lot/ STENBERG-BROTHERS-
%28VIADIMIR-1899-1982-GEORGII-1900-1933%29-
%5BI2saleno=2538&IotNo=33&refNo=769957

Um homem com uma cémara de filmar

Fonte:  https://emanuellevy.com/review/bestdocumentary-ever-made-man-with-a-movie-camera-

1929/
Sinfonia de uma grande cidade
Fonte: https://www.moma.org/collection/works/7307
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https://postergroup.com/products/keep-the-hun-out-14050
https://www.fruugo.pt/primeira-guerra-mundial-marinha-dos-eua-1917-nossa-eu-gostaria-de-ser-um-homem-eu-me-juntaria-a-marinha-cartaz/p-17391548-38004012
https://www.fruugo.pt/primeira-guerra-mundial-marinha-dos-eua-1917-nossa-eu-gostaria-de-ser-um-homem-eu-me-juntaria-a-marinha-cartaz/p-17391548-38004012
https://www.meisterdrucke.pt/artista/Ugo-Finozzi.html
https://www.meisterdrucke.pt/artista/Ugo-Finozzi.html
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Luciano-Achille-Mauzan/1452801/Cartaz-italiano-de-propaganda-da-Primeira-Guerra-Mundial-a-anunciar-os-la%C3%A7os-de-guerra.html
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Luciano-Achille-Mauzan/1452801/Cartaz-italiano-de-propaganda-da-Primeira-Guerra-Mundial-a-anunciar-os-la%C3%A7os-de-guerra.html
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Luciano-Achille-Mauzan/1452801/Cartaz-italiano-de-propaganda-da-Primeira-Guerra-Mundial-a-anunciar-os-la%C3%A7os-de-guerra.html
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Enrico-della-Lionne/961217/Primeira-Guerra-Mundial%3A-cartaz-italiano-incentivando-um-empr%C3%A9stimo-nacional-representando-um-soldado-com-uma-menina-oferecendo-sua-lira---Ilustra%C3%A7%C3%A3o-de-Enrico-della-Leonessa-%28Lioness%29-%281875-1921%29.html
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Enrico-della-Lionne/961217/Primeira-Guerra-Mundial%3A-cartaz-italiano-incentivando-um-empr%C3%A9stimo-nacional-representando-um-soldado-com-uma-menina-oferecendo-sua-lira---Ilustra%C3%A7%C3%A3o-de-Enrico-della-Leonessa-%28Lioness%29-%281875-1921%29.html
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Enrico-della-Lionne/961217/Primeira-Guerra-Mundial%3A-cartaz-italiano-incentivando-um-empr%C3%A9stimo-nacional-representando-um-soldado-com-uma-menina-oferecendo-sua-lira---Ilustra%C3%A7%C3%A3o-de-Enrico-della-Leonessa-%28Lioness%29-%281875-1921%29.html
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Enrico-della-Lionne/961217/Primeira-Guerra-Mundial%3A-cartaz-italiano-incentivando-um-empr%C3%A9stimo-nacional-representando-um-soldado-com-uma-menina-oferecendo-sua-lira---Ilustra%C3%A7%C3%A3o-de-Enrico-della-Leonessa-%28Lioness%29-%281875-1921%29.html
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Ivan-Alexeyevich-Vladimirov/759803/O-cartaz-do-empr%C3%A9stimo-de-guerra%2C-1916.html
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Ivan-Alexeyevich-Vladimirov/759803/O-cartaz-do-empr%C3%A9stimo-de-guerra%2C-1916.html
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Russian_poster_WWI_078.jpg
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Boris-Mikhailovich-Kustodiev/237033/Cartaz-para-o-empr%C3%A9stimo-da-liberdade%2C-1917.html
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Boris-Mikhailovich-Kustodiev/237033/Cartaz-para-o-empr%C3%A9stimo-da-liberdade%2C-1917.html
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Vladimir-Mayakovsky/1041202/cartaz-de-propaganda-comunista.html
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Vladimir-Mayakovsky/1041202/cartaz-de-propaganda-comunista.html
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Portugal_e_a_Gran_Bretanha_Apertam%20as_suas_M%C3%A3os_de_Antigos_Aliados,_c._1917.png
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Portugal_e_a_Gran_Bretanha_Apertam%20as_suas_M%C3%A3os_de_Antigos_Aliados,_c._1917.png
https://permalinkbnd.bnportugal.gov.pt/records/item/17792-futebol-em-missao-de-guerra?offset=9
https://permalinkbnd.bnportugal.gov.pt/records/item/17792-futebol-em-missao-de-guerra?offset=9
https://artsandculture.google.com/asset/portugueses-2-minutos-de-sil%C3%AAncio-%C3%A0s-17-horas-de-9-de-abril/hAE84FM2YV4hkA?hl=pt
https://artsandculture.google.com/asset/portugueses-2-minutos-de-sil%C3%AAncio-%C3%A0s-17-horas-de-9-de-abril/hAE84FM2YV4hkA?hl=pt
https://permalinkbnd.bnportugal.gov.pt/records/item/17339-a-guerra-de-municoes?offset=1
https://permalinkbnd.bnportugal.gov.pt/records/item/17339-a-guerra-de-municoes?offset=1
https://fineartamerica.com/shop/posters/alexander+rodchenko
https://mubi.com/en/notebook/posts/movie-poster-of-the-week-the-posters-of-the-stenberg-brothers
https://mubi.com/en/notebook/posts/movie-poster-of-the-week-the-posters-of-the-stenberg-brothers
https://catalogue.swanngalleries.com/Lots/auction-lot/STENBERG-BROTHERS-%28VLADIMIR-1899-1982--GEORGII-1900-1933%29-%5BI?saleno=2538&lotNo=33&refNo=769957
https://catalogue.swanngalleries.com/Lots/auction-lot/STENBERG-BROTHERS-%28VLADIMIR-1899-1982--GEORGII-1900-1933%29-%5BI?saleno=2538&lotNo=33&refNo=769957
https://catalogue.swanngalleries.com/Lots/auction-lot/STENBERG-BROTHERS-%28VLADIMIR-1899-1982--GEORGII-1900-1933%29-%5BI?saleno=2538&lotNo=33&refNo=769957
https://emanuellevy.com/review/best-documentary-ever-made-man-with-a-movie-camera-1929/
https://emanuellevy.com/review/best-documentary-ever-made-man-with-a-movie-camera-1929/
https://www.moma.org/collection/works/7307
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“Quem & a imprensa burguesa fica surdo e cego. Fora com as estupidificantes.”

Fonte:https://neverstopquestioning.tumblr.com/post/ 13804619766 /firsttimeuser-whoever-reads-

bourgeois
Soirée du Coeur & barbe

Fonte:https://carmocsa.wordpress.com/2014/10/07 /ex01 exercicio-experimental-de-

composicao-tipografica/

Composigdo Com Grande Avido Azul, Vermelho, Preto, Amarelo e Cinzento
Fonte:https://posterton.eu/pt/cartazes/artistas/composi%C3%A7 %C3%A30-com-grande-
avi%C3%A3o-azul-vermelho-preto-amarelo-e-cinzento-por-piet-mondrian-poster

Design para cartaz
Fonte:https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Theo-van-
Doesburg/794821 /Design-para-cartaz. html

Bosch

Fonte: http://www.designishistory.com/1920/lucian-bernhard/

Stiller

Fonte: https://medium.com/@carriemarkel/plakastil-and-image-macros-2baa05c4f6b2

— “Castell”
Fonte:https://catalogue.swanngalleries.com/Lots/auction-lot/LUCIAN-BERNHARD-%28 1883-
1972%29-CASTELL-AW-FABER-1908-11x17-inc2saleno=2538&lotNo=6&refNo=770308
Bauhaus Exhibition in Weimar — 1923
Fonte:https://bauhauskooperation.com/knowledge/the-bauhaus/works/graphic-

printshop/poster-for-the-1923-bauhaus-exhibition-in-weimar

Exposicdo de Artes Aplicadas Europeias - 1927
Fonte: https://www.moma.org/collection/works/159368

Esboco Tipogrdfico com figura - 1925
Fonte: https://www.artnet.de/k%C3%BCnstler /fritz-schleifer/
Exposi¢cdo Bauhaus em Weimar - 1923

Fonte: https://www.meisterdrucke.com/kunstdrucke/Laszlo-Moholy-Nagy/819900/Plakat-
f%C3%BCr-eine-Bauhausausstellung-in-Weimar,-1923 . html
Etoile du Nord - Pullman

Fonte: https://retrographik.com/a-m-cassandre-art-deco-poster-artist/

Nord Express
Fonte: https://retrographik.com/a-m-cassandre-art-deco-poster-artist/

Metropolis - Fritz Lang

Fonte:https://www.postermania.it/cineteca-il-cinema-ritrovato /2366 4-manifesto-metropolis-fritz-

lang-cult-rolled-brigitte-helm-moroder-cineteca-aé6.html

Zwitserland
Fonte: https://ilustraedesign.blogspot.com/2012/07 /herbert-matter-1907-1984-foi-um. html
Schweiz

Fonte: https://swisstype.wordpress.com/work/

Stad Theater Basel

Fonte: https://www.galerie123.com/en/original-vintage-poster/41336/stadttheater-basel /
Linotype

Fonte: hitps://www.pinterest.pt/pin/545287467375044550/

Paris

Fonte: https://alexisorourke.wordpress.com/2012/06/12/adrian-frutiger/

Aidez L' Espagne

Fonte: https://www.nationalgalleries.org/art-and-artists /53848

Metro de Londres (London Transport)
Fonte: hitps://www.ltmuseum.co.uk/collections/collections-online/posters/item/1983-4-5186

Keeps London Going

Fonte:https://www.elcorreo.com/vizcaya/20070702 /cultura/cartel-metro-londres-
20070702 html

We Can Do Il

Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/We Can Do lt!

Keep Calm and Carry On

Fonte: https://en.wikipedia.org/wiki/Keep Calm and Carry On
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https://neverstopquestioning.tumblr.com/post/13804619766/firsttimeuser-whoever-reads-bourgeois
https://neverstopquestioning.tumblr.com/post/13804619766/firsttimeuser-whoever-reads-bourgeois
https://carmocsa.wordpress.com/2014/10/07/ex01_exercicio-experimental-de-composicao-tipografica/
https://carmocsa.wordpress.com/2014/10/07/ex01_exercicio-experimental-de-composicao-tipografica/
https://posterton.eu/pt/cartazes/artistas/composi%C3%A7%C3%A3o-com-grande-avi%C3%A3o-azul-vermelho-preto-amarelo-e-cinzento-por-piet-mondrian-poster
https://posterton.eu/pt/cartazes/artistas/composi%C3%A7%C3%A3o-com-grande-avi%C3%A3o-azul-vermelho-preto-amarelo-e-cinzento-por-piet-mondrian-poster
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Theo-van-Doesburg/794821/Design-para-cartaz.html
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Theo-van-Doesburg/794821/Design-para-cartaz.html
http://www.designishistory.com/1920/lucian-bernhard/
https://medium.com/@carriemarkel/plakastil-and-image-macros-2baa05c4f6b2
https://catalogue.swanngalleries.com/Lots/auction-lot/LUCIAN-BERNHARD-%281883-1972%29-CASTELL--AW-FABER-1908-11x17-inc?saleno=2538&lotNo=6&refNo=770308
https://catalogue.swanngalleries.com/Lots/auction-lot/LUCIAN-BERNHARD-%281883-1972%29-CASTELL--AW-FABER-1908-11x17-inc?saleno=2538&lotNo=6&refNo=770308
https://bauhauskooperation.com/knowledge/the-bauhaus/works/graphic-printshop/poster-for-the-1923-bauhaus-exhibition-in-weimar/
https://bauhauskooperation.com/knowledge/the-bauhaus/works/graphic-printshop/poster-for-the-1923-bauhaus-exhibition-in-weimar/
https://www.moma.org/collection/works/159368
https://www.artnet.de/k%C3%BCnstler/fritz-schleifer/
https://www.meisterdrucke.com/kunstdrucke/Laszlo-Moholy-Nagy/819900/Plakat-f%C3%BCr-eine-Bauhausausstellung-in-Weimar,-1923.html
https://www.meisterdrucke.com/kunstdrucke/Laszlo-Moholy-Nagy/819900/Plakat-f%C3%BCr-eine-Bauhausausstellung-in-Weimar,-1923.html
https://retrographik.com/a-m-cassandre-art-deco-poster-artist/
https://retrographik.com/a-m-cassandre-art-deco-poster-artist/
https://www.postermania.it/cineteca-il-cinema-ritrovato/23664-manifesto-metropolis-fritz-lang-cult-rolled-brigitte-helm-moroder-cineteca-a66.html
https://www.postermania.it/cineteca-il-cinema-ritrovato/23664-manifesto-metropolis-fritz-lang-cult-rolled-brigitte-helm-moroder-cineteca-a66.html
https://ilustraedesign.blogspot.com/2012/07/herbert-matter-1907-1984-foi-um.html
https://swisstype.wordpress.com/work/
https://www.galerie123.com/en/original-vintage-poster/41336/stadttheater-basel/
https://www.pinterest.pt/pin/545287467375044550/
https://alexisorourke.wordpress.com/2012/06/12/adrian-frutiger/
https://www.nationalgalleries.org/art-and-artists/53848
https://www.ltmuseum.co.uk/collections/collections-online/posters/item/1983-4-5186
https://www.elcorreo.com/vizcaya/20070702/cultura/cartel-metro-londres-20070702.html
https://www.elcorreo.com/vizcaya/20070702/cultura/cartel-metro-londres-20070702.html
https://pt.wikipedia.org/wiki/We_Can_Do_It
https://en.wikipedia.org/wiki/Keep_Calm_and_Carry_On
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| WANT YOU - U.S. Army Enlist Now

Fonte: https://griffinmilitaria.com/product/ 1940-james-montgomery-flagg-poster-i-wantyou-for-the-

u-s-army/

A resposta da Américal Producdo

Fonte: https://sirjacks.com/products/america-s-answer-production-by-jean-carlu-wwii-original-
poster

Container Corporation of America

Fonte: https://ar.pinterest.com/pin/298222806546766681/

“Esta é a brutalidade nazista' O TELEGRAM diz 'Radio Berlim Todos os homens de Lidice foram
baleados”

Fonte: https://www.alamy.com/stock-photo/lidice-1942.html2sortBy=relevant
Recrutamento para a Waffen SS
Fonte:https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-
sofisticadas/Unbekannt/711931/Cartaz-de-recrutamento-para-a-Waffen-S$%2C-c 1940-
c1944 html

-"Quem estd - Por trds das forcas inimigas: O Judeu”.

Fonte: https://encyclopedia.ushmm.org/content/ptbr/photo/nazi-anti-jewish-propaganda
Todos nés ajudamos! — Juventude hitleriana

Fonte: https://tokdehistoria.com.br/tag/juventude-hitlerista-jh/

“Long live Germany!”

Fonte: https://limianoliberal.wordpress.com/2012/08/05/cartazes-nazis/

Mée! Aqui estdo os vossos filhos que se batem

Fonte: https://www.levyleiloeiro.com.br/peca.asp2ID=63891

Trabalhadores ferrovidrios! Uma palavra descuidada pode fornecer ao inimigo informagdes vitais
Fonte: https://www.parismuseescollections.paris.fr/es/node/858010

“Un seul combat pour une seule Patrie”
Fonte:https://www.amazon.co.uk/Vintage-1939-45-Propaganda-Art-
Reproduction/dp/BOOOF8FTYU

Icénico “Mae Patria”, de Irakli Toidze

Fonte:https://br.rbth.com/bilateral /2016,/06/17 /rjrecebe-mostra-de-cartazes-sovieticos-na-2a-
guerra_602137

“A Europa serd Liberta” - Viktor Koretski,

Fonte: https://br.rbth.com/historia/80422-cartazes-sovieticos-segunda-guerra-mundial
“Hastearemos a bandeira da vitéria sobre Berlim!” - Viktor lvanov,

Fonte: https://br.rbth.com/historia/80422-cartazes-sovieticos-segunda-guerra-mundial
Maneater

Fonte: https://www.awm.gov.au/collection/C1279285

Together we shall strangle Hitlerism

Fonte: https://teachinghistorynate.omeka.net/items/show/15

“Save Bread and you save lives — Serve potatoes & you serve the country”
Fonte:https://www.prints-online.com/wartime-poster-save-bread-serve-potatoes-7 190149 .htm
“Dig For Victory”

Fonte: https://www.iwm.org.uk/collections/item/object/27692

Careless talk — Costs lives

Fonte: https://www.loc.gov/item/98517955/

“Tu nunca sabes quem estd a ouvir — Conversas descuidadas custam vidas”

Fonte: https://www.iwm.org.uk/collections/item/object/9810

Serve in the WAAF with the Men Who Fly

Fonte: https://www.iwm.org.uk/collections/item/object/97 64

“Women of Britain - Come into the Factories”

Fonte: https://www.iwm.org.uk/collections/item/object/38928

Ernst Keller. Museum Rietberg Zurich. 1955

Fonte: https://www.moma.org/collection/works/5450

USA baut

Fonte: https://www.moma.org/collection/works/6625

Gran premio dell' Autodromo Monza

Fonte: https://www.behance.net/gallery/79584449 /Max-Hubers-Automobile-Races-Poster-
Animated
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https://tokdehistoria.com.br/tag/juventude-hitlerista-jh/
https://limianoliberal.wordpress.com/2012/08/05/cartazes-nazis/
https://www.levyleiloeiro.com.br/peca.asp?ID=63891
https://www.parismuseescollections.paris.fr/es/node/858010
https://www.amazon.co.uk/Vintage-1939-45-Propaganda-Art-Reproduction/dp/B00OF8FTYU
https://www.amazon.co.uk/Vintage-1939-45-Propaganda-Art-Reproduction/dp/B00OF8FTYU
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https://br.rbth.com/historia/80422-cartazes-sovieticos-segunda-guerra-mundial
https://br.rbth.com/historia/80422-cartazes-sovieticos-segunda-guerra-mundial
https://www.awm.gov.au/collection/C1279285
https://teachinghistorynate.omeka.net/items/show/15
https://www.prints-online.com/wartime-poster-save-bread-serve-potatoes-7190149.htm
https://www.iwm.org.uk/collections/item/object/27692
https://www.loc.gov/item/98517955/
https://www.iwm.org.uk/collections/item/object/9810
https://www.iwm.org.uk/collections/item/object/9764
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Adrian Frutiger — Univers - 1957

Fonte: https://www.pinterest.pt/pin/198932508512607483/

Pirelli

Fonte: https://ilustracioneditorialypublicitaria.blogspot.com/2012/06/192-armando-testa.html
Néo. Cartaz anti-guerra

Fonte:https://www.reddit.com/r/PropagandaPosters/comments/ 1213ils/no_antiwar
_poster_artist_tadeusz_trepkowski_made/

Cartaz Cervantes, Teatro dos Milagres, teatro polaco
Fonte:https://medium.com/@kyon_designer/o-cartaz-polon%C3%AAs-hist%C3%B3ria-do-design-
greC3%A 1 fico-6fbc9aé45183

Solidariedade

Fonte: http://www.jerzy-janiszewski.com/solidarnosc_other_works.html

Milton Glaser / cartaz

Fonte: https://www.dezeen.com/2020/07 /01 /milton-glaser-graphic-design-roundup/

Dada / Surrealism Milton Glaser / cartaz de 1968

Fonte: https://www.pinterest.pt/pin/442197257134146857/

Poppy Records - 1968

Fonte:
love/
End Bad Breath
Fonte:https://philamuseum.org/calendar/exhibition/double-portrait-paula-scher-and-seymour-
chwast-graphic-designers

- Grateful Dead no Fillmore Auditorium — Wes Wilson

Fonte: https://www.etsy.com/listing/ 1062115680/ grateful-dead-at-the-fillmore-auditorium
Victor Moscoso

Fonte: https://blog.gocollect.com/victor-moscoso-legendary-posters/

Love — Peter Max

Fonte: https://www.ebay.ca/itm/235008688805

The General - Buster Keaton - 1926

Fonte: https://www.dking-gallery.com/store/GOI_019_TheGeneral.html

The Doors

Fonte: https://www.ebay.co.uk/itm/233732765811

Alabama Blues - Ginther Kieser

Fonte:https://www.design-is-fine.org/post/ 155439713424 /g%C3%BCnther-kieser-cover-artwork-

for-jb-lenoir

Jimmy Hendrix
Fonte:https://www.jimihendrix.com/editorial/the-jimi-hendrix-experience-live-in-colognekolner-
sporthalle-january-13-1969/

Grapus - "Adolf 1983

Fonte: https://a-g-i.org/user/pierrebernard/view/projects/

Fonte: https://www.pinterest.fr/pin/675962225291065159/

Money World — 1989 - Gerard Paris- Clavel
Fonte:http://www.gerardparisclavel.fr/avec-6/money-world/;
http://www.gerardparisclavel.fr/avec-6/money-world/

IBM

Fonte: : https://whatdesignsallabout4us.wordpress.com/2013/04/28/alan-fletcher/
London Transpor UK

Fonte: https://whatdesignsallabout4us.wordpress.com/2013/04/28/alan-fletcher/
Campanha Contra Taxas de Admissdo em Museus, 1970.

Fonte: https://www.pentagram.com/news/in-memory-of-colinforbes-1928-2022
Pirelli — Colin Forbes

Fonte: https://www.pinterest.pt/pin/87538786480568010/

Bob Gill : 1960 Mudanca da Escola de Artes Visuais

Fonte: https://sva.edu/features/remembering-irreverent-design-legend-bob-gill-202 1
Bob Gill: Annual Art Scholarships

Fonte: https://sva.edu/features/remembering-irreverent-design-legend-bob-gill-2021
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“This is tomorrow” Whitechapel Art Gallery -1956
Fonte:https://collections.vam.ac.uk/item/O214220/this-istomorrow-poster-theo-
crosby/2carousel-image=2007BP9756

If you own a teapot like this ... - 1971.

Fonte: https://collections.vam.ac.uk/item/O555525 /if-you-own-a-teapot-postertheo-crosby/
Cartaz de homenagem ao povo cubano/Raul Martinez, 1970.
Fonte:https://medium.com/@kyon_designer/o-cartaz-cubano-hist%C3%B3ria-do-design-
gr%eC3%A1fico-877864186607

“Dia del Guerrillero Heroico” (Dia do Guerrilheiro Heroico) por Elena Serrano, 1968
Fonte:https://medium.com/@kyon_designer/o-cartaz-cubano-hist%C3%B3ria-do-design-
gr%C3%A1fico-877864186607

Che Guevara - Félix Beltran
Fonte:https://cronicaglobal.elespanol.com/pensamiento/20230226/el-padre-del-cartel-
cubano/744425602_0.html

Fashion Show Clothing Sale

Fonte: https://www.flickr.com/photos/20745656@N00/2579627434

Zuzane Llicko - Best Typefaces

Fonte: https://designsbylw.com/type-poster-zuzana-licko

Jedermann / Bobo

Fonte: https://www.pinterest.pt/pin/363102788700726048/

Circulo de giz ou a histéria da boneca abandonada

Fonte: https://www.pinterest.pt/pin/282882420317177109/

Peace - Luba Lukova

Fonte: https://www.cutoncedesign.com/blog/2018/5/15/the-illustration-of-luba-lukova
Decdlogo do Estado

Fonte: https://www.pinterest.pt/pin/185280972147384529/

Poltrona e a otomana Eames

Fonte: https://room-five.pt/products/poltrona-lounge-e-ottoman

Capa da revista Paris-Match, n° 326 de 25-26 de junho de 1955.
Fonte:https://www.researchgate.net/figure/Cover-Paris-Match-No-326-25th-26th-June-

1955 _figd_344296782
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GLOSSARIO DE SIGLAS E ACRONIMOS

AN - Assembleia Nacional

AIP — Associacdo Industrial Portuguesa

ANP - Acdo Nacional Popular

BNP - Biblioteca Nacional de Portugal

BNDP - Biblioteca Nacional Digital de Portugal

CNR - Conseil National de la Resistance

DGS - Direcdo Geral de Seguranca

IEFP - Instituto do Emprego e Formagdo Profissional
IWM — Imperial War Museum

MNAC - The Museu Nacional de Arte Contemporénea
MOMA - Museum of Modern Art

MP — Mocidade Portuguesa

MUD - Movimento de Unidade Democrdtica

PVDE - Policia de Vigilancia e Defesa do Estado

PIDE - Policia Internacional de Defesa do Estado

RAF — Royal Air Force

SNI - Secretariado Nacional de Informacdo

SPN = Secretariado de Propaganda Nacional

UN - Unido Nacional

UNESCO - Organizagdo das Nagdes Unidas para a Educagdo, Ciéncia e Cultura,
URSS - Unigo das Republicas Socialistas Soviéticas
USASOC - United States Army Specil Operations Command
WAAF - Women's Auxiliary Air Force
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1. INTRODUCAO

No &mbito do mestrado em Design e Cultura Visual e partindo da premissa de que “os textos
visuais podem ser lidos com o mesmo rigor e com a mesma recompensa da palavra escrita” (Howels &
Negreiros, 2013), a dissertacdo em presenca tem como finalidade estudar como o significado
ideoldgico subjacente a cada um dos “sete mitos fundadores do regime salazarista”, identificados pelo
historiador Fernando Rosas (Rosas, 2001), foi construido e transmitido visualmente, num conjunto de
18 cartazes, na perspetiva de poder acrescentar valor aos vdrios estudos elaborados no dominio da
propaganda politica do Estado Novo.

Com a designagdo “Mitos ideolégicos do Estado Novo nos cartazes de propaganda politica”,
em termos estruturais a dissertacdo foi dividida em cinco partes: introducdo, enquadramento teérico,
metodologia, discussdo dos resultados com base na andlise e interpretacdo critica dos cartazes,
realizada em ficha construida para o efeito, e concluséo.

Na primeira parte apresenta-se e justifica-se a escolha do tema - Propaganda politica do
Estado Novo - e do objeto de estudo — o cartaz de propaganda politica -, assim como se problematizam
vérias questdes de investigacdo com vista & posterior definicdo de objetivos.

A segunda parte, o enquadramento tedrico, resultou da necessidade de proceder a uma
revisdo da literatura por seis temdticas: Cultura Visual, Design Visual e seus fundamentos, propaganda
politica, o cartaz e a sua importéncia, a histéria do Estado Novo e os “mitos ideolégicos fundadores”
do regime. A Cultural Visual porque é um campo disciplinar que se foca na importéncia das imagens
na vida das pessoas (Mirzoeff, 1999) e como tal leva em consideragdo questdes como a criagdo de
imagens, as componentes formais e a rececdo das imagens (Mirzoeff, 1999). O Design Visual porque,
enquanto vertente do design, encerra em si o objetivo de conceber, programar, projetar e materializar
mensagens especificas de comunicagdo visual, por forma a criar um impacto que molde atitudes ou
condicione comportamentos num determinado sentido, com recurso a elementos como cores, imagens,
arranjos tipogréficos, formas, padrées e outros (Frascara, 2004). Saber como a propaganda politica
funciona, enquanto capacidade de convencer, mostrase indispensavel para entender o papel
preponderante que assumiu na difusdo de ideias, opinides e doutrinas (Ellul, 1990). Conhecer as
carateristicas e as estratégias associadas & concecdo de cartazes vai ajudar a entender porque foi um
dos suportes mais utilizados pelo aparelho de propaganda estado-novista na divulgagdo de informacdo
especifica por meio de imagens, textos e outros carateres visuais. Necessariamente, este estudo ndo
teria sentido sem o conhecimento do que foi o Estado Novo e dos principios ideolégicos mais
significativos em que assentou, particularmente aqueles que o historiador Fernando Rosas considerou
serem as bases e os fundamentos do novo regime e da nova ordem e que designou por: mitos
ideolégicos fundadores do regime (Rosas, 2001).

No terceiro ponto é definida uma metodologia de andlise resultante da combinagdo entre a
Iconologia de Erwin Panofsky, a Semidtica de Charles Peirce e o conceito barthesiano de mito. A
Iconologia porque é o ramo da Histéria de Arte que se preocupa com o assunto ou significado das
obras de arte e oferece instrugdes claras sobre como pesquisar informacdes para compreender certos
tipos de imagens (Rose, 2016); a Semidtica porque sendo a ciéncia de todos os tipos de signos, sinais
e simbolos, possibilita a identificacdo de estratégias usadas pela comunicagdo, ajudando a
compreender como as influéncias, emocionais e culturais, agem sobre o observador (Santaella & Noth,
2010); Barthes, porque constréi uma semidtica para andlise de fenédmenos culturais como o mito, que
considera uma forma de significagdo ndo natural, resultante de uma construcdo social historicamente

datada (Barthes, 2001).



Definida a metodologia, construiu-se uma ficha auxiliar de andlise visual e interpretacdo
critica de todos os cartazes, as quais constam como apéndice & dissertacdo, onde constam para além
da identificagdo do autor, a andlise iconolégica e semidtica das respetivas imagens e textos, o registo
e explicacdo dos mitos ideoldgicos identificados, inseridos no contexto social, cultural e politico do
Estado Novo, entre os anos de 1933 e 1940, considerados os anos de afirmagdo do regime.

Feita a andlise e interpretacdo de todos os cartazes, nos termos anteriormente descritos,
procedeu-se no ponto quatro ao apuramento, organizacdo e discussdo dos dados tendo como ponto
de referéncia as seis questdes de investigacdo inicialmente formuladas.

Por fim, no quinto e dltimo ponto, procedeu-se & apresentacdo das conclusdes da dissertacdo,
tendo em conta n&o sé os resultados apurados relativos &s questdes de investigacdo formuladas e aos
objetivos estabelecidos, mas também quanto &s eventuais contribuicdes do estudo para o design, a
Sociedade e para o seu autor, nomeadamente no que respeita aos conhecimentos especializados
adquiridos, o que se poderia ter explorado e ndo explorou, as portas que se abriram para outras linhas
de investigagdo e ao reconhecimento das dificuldades encontradas durante o processo.

1.1. A escolha do tema e do objeto de estudo

O cardter transversal do design permite considerd-lo uma ferramenta suscetivel de colaborar
com outras dreas da atividade humana e do conhecimento. E o caso do design visual que tendo o
propdsito da criagdo de elementos visuais tais como imagens, esquemas, icones, simbolos, entre outros,
ajuda ao desenvolvimento de atividades tdo dispares como a Ciéncia, a Publicidade, a Economia, a
Engenharia ou a Propaganda Politica, nomeadamente através da visualizagdo de conceitos.

Um exemplo ilustrativo desse facto, foi o que fizeram um conjunto de artistas modernistas,
gréficos e ilustradores, ao terem colocado a sua criatividade ao servico da propaganda doutrindria do
Estado Novo produzindo, entre outros, cartazes de propaganda politica.

Partindo do pressuposto que o design visual comunica uma mensagem que tem por objetivo
influenciar o modo como pensamos, como nos sentimos e as decisdes que podemos tomar, escolheu-se
para tema da dissertacdo, a Propaganda Politica do Estado Novo, tendo por objeto de estudo o cartaz
de propaganda dirigido & formacdo politica do povo portugués, especificamente os que visaram
difundir e incutir nas pessoas um conjunto de mitos ideoldgicos, que o historiador Fernando Rosas
considera “serem as grandes bases do discurso ideolégico do Estado Novo nos anos 30 e 40”, (Rosas,
2000 pp. 1031-1054). Na sua versdo mais significativa o discurso estado-novista incluia, de acordo
com o historiador Fernando Rosas sete mitos essenciais que designa por “mitos ideolégicos fundadores
do Estado Novo” (Rosas, 2000, p. 1003), a saber: mito palingenético, mito do novo nacionalismo,
mito imperial, mito da ruralidade, mito da pobreza honrada, mito da ordem corporativa e o mito da
esséncia catélica da identidade nacional.

Efetivamente, o salazarismo usou diversos meios de comunicagdo como a arte, o design, a
ilustragd@o, o cinema, a imprensa escrita, a radio e o cartaz, para propagandear e impor & populagdo
o seu discurso ideoldgico e de prestigio, muitas vezes assente numa “ideia mitica de nagdo” (Rosas,
2000 pp. 1032).

A partir daqui nasceu o interesse pelo tema, “A Propaganda Politica do Estado Novo” e
particularmente pelo seu principal objetivo: a doutrinacdo do povo portugués no sentido de o
transformar conforme os ideais preconizados pelo ditador Oliveira Salazar. Um obijetivo ousado, muitas
das vezes pretendido pela filosofia, a religido e naturalmente a politica, o de ambicionar transformar
o Homem, inculcandohe um conjunto de ideais com vista a influenciar as suas atitudes e
comportamentos. No Estado Novo, foi um objetivo que contou, entre outros, com o recurso ao cartaz



de propaganda politica, numa modalidade textual hibrida, no qual a imagem foi central na transmissao
da mensagem, num pais em que a taxa de analfabetismo era elevada.

Em rigor, Salazar tinha a ambicdo de criar “um homem novo”, pois acreditava que nenhum
projeto de transformacdo da sociedade seria possivel sem a transformagdo do individuo (Rosas, 2000
pp- 1031-1054). No entanto, o “homem novo” preconizado por Salazar, como veremos adiante, ndo
era um individuo com disposicdo para se libertar de condicionalismos e ou constrangimentos, mas
alguém que se submeteria & ordem social, ndo se envolveria em questdes politicas e nada mais
desejaria que ser bem governado, tarefa que competiria as elites, essas naturalmente habilitadas para
o fazer. Um individuo que se desse por satisfeito com a vida modesta, mas honrada, de um chefe de
familia camponés, catélico, ordeiro, trabalhador e respeitador da ordem estabelecida, livre dos
maleficios do liberalismo e do marxismo, no fundo um ser resignado & sua condi¢cdo para o bem da
nacdo, da familia e da moral.

O interesse pelo cartaz decorreu do facto de ter sido um dos medias mais utilizados pelos
organismos de propaganda do regime estado-novista e ao mesmo tempo terem sido concebidos por
um conjunto de artistas modernistas, grdficos e ilustradores que, ndo obstante terem colocado a sua
criatividade ao servico da propaganda dos conceitos do Estado Novo, viriam a contribuir para a
consolidagcdo do design em Portugal.

Enquanto artefacto visual, o cartaz, além de se revelar um suporte de comunicagdo de fécil
reproducdo e baixo custo, capaz de levar a mensagem aos lugares mais retirados, onde a radio e o
cinema ndo chegavam, revelou-se, simultaneamente uma peca gréfica adequada & difusdo de ideais
politicos, numa sociedade onde a maioria da populacdo ndo sabia ler nem escrever.

1.2 Justificar a dissertacao

Da definicdo do tema e do objeto de estudo, decorreu a intencdo de explorar como o
significado de cada um dos sete mitos fundadores do Estado Novo, adiante caraterizados, foi
construido e transmitido nos cartazes, tendo em conta a importancia das imagens “nas maneiras pelas
quais a vida social é construida através das ideias e dos sentimentos que as pessoas tém sobre ela e
das prdticas que dela decorrem “(Rose, 2016, p.2). Parafraseando Stuart Hall (Hall, 1997), dar sentido
ao mundo interpretando o que nos rodeia, resulta de um processo de atribuicdo de significado ou
representacdes que, seja qualquer for a forma que assumam, estruturam o modo como os individuos se
comportam nas suas vidas quotidianas.

Em rigor, explorar como o significado de cada um dos mitos foi construido e transmitido pelos
cartazistas ao conceberem os cartazes, onde os textos visuais predominam sobre os textos verbais, é
mais que uma inten¢do, passando a ser um obijetivo central desta dissertagdo, tanto mais que a maioria
dos trabalhos de mestrado e doutoramento, que se debrucaram sobre a temdtica da Propaganda
Politica do Estado Novo, a que se teve acesso por consulta na Internet, privilegiaram ora a andlise de
discursos presidenciais e outras figuras do Estado, ora a andlise e caraterizagdo da propaganda em
geral do regime, ora sobre a propaganda na imprensa escrita, no cinema, no teatro ou festas populares,
mas nenhuma abordava o propagandear dos mitos ideoldgicos considerados os alicerces ideolégicos
do regime.

Para abordar o tema na perspetiva da andlise enunciada, recorreu-se & pesquisa e consulta
bibliogréfica no campo multidisciplinar da Cultura Visual, no pressuposto de que é possivel descobrir
que os fextos visuais podem ser “lidos” com o mesmo rigor e com a mesma recompensa da palavra
impressa (Howells & Negreiros, 2019, p. 1); ao design enquanto campo disciplinar que combina
prdtica, criatividade, habilidades técnicas e conhecimentos tedricos para resolver problemas e atender
a necessidades de forma eficiente e atraente, abrangendo diversas dreas de intervencdo que ensinam
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a usar elementos visuais, como cor, tipografia, grafismos, ilustracdo, composicdo, de maneira
estratégica para influenciar a perce¢do do publico em relacdo aos seus obijetivos; e, como a andlise e
inferpretacdo dos textos visuais implica uma associacdo a determinado contexto histérico, social,
politico e cultural, os caminhos da interdisciplinaridade abriram-se para o design interagir com a
disciplina Histéria, neste caso a do Estado Novo.

O estudo realiza-se sobre um conjunto de 18 cartazes produzidos entre os anos de 1933 e
1940, considerados os anos de afirmacdo do novo regime. As razdes da escolha desse intervalo
temporal prendem-se com o facto de 1933 corresponder ao ano da aprovacdo da Constituicdo que
instaurou o Estado Novo e terminou com a Ditadura Nacional iniciada em 1926 dirigida por militares,
e 1940, por corresponder & realizagdo, em Lisboa, da Exposicdo do Mundo Portugués, a maior
exposicdo organizada no pais até entdo que, a propdsito de comemorar a data da Fundag¢éo do Estado
Portugués (1140) e a data da Restauracdo da Independéncia (1640), teve como objetivo principal
celebrar o Estado Novo.

1.3 Problemadatica de pesquisa

Fernando Rosas considera “sete mitos ideolégicos” - mito palingenético, mito do novo
nacionalismo, mito imperial, mito da ruralidade; mito da pobreza honrada; mito da ordem corporativa
e o mito da esséncia catélica do povo portugués - e entende-os ndo s6 como as bases ideoldgicas do
regime, mas também como suportes de uma ideia mitica de na¢do, intencionalmente focada na criagdo
de “um homem novo” salazarista, j& que, segundo o ditador, a reforma do pais passaria
necessariamente e em primeiro lugar, pela reforma do seu povo.

Na verdade, um objetivo ousado e ambicioso, este o de querer transformar o Homem, de
criar “um homem novo”, objetivo muitas vezes pretendido pela filosofia, a religiGo e naturalmente a
politica e que em rigor constituiu a base motivacional para a escolha do tema desta Dissertagdo, como
se afirmou anteriormente.

O ensaio de Fernando Rosas visa contribuir para uma definicdo do “sistema de valores e das
grandes bases do discurso do Estado Novo dos anos 30 e 40" que, como se sublinhou anteriormente,
o historiador sustenta, assentam numa “ideia mitica de nacdo” e na criacdo de “um homem novo”
(Rosas, 2000 pp. 1031-1054).

No entanto, é preciso esclarecer que a dissertacdo, apesar de se debrucar sobre um tema,
um assunto, da Histéria de Portugal, ndo é exatamente um trabalho de histéria, tampouco uma andlise
historiogréfica do Estado Novo.

O que se procura fazer é, recorrendo a estratégias de andlise visual de um conjunto de
cartazes de propaganda politica do regime salazarista, descobrir como o significado e a mensagem
de cada mito ideolégico foi construido, com base no pressuposto de que os textos visuais podem ser
lidos com a mesma recompensa que os textos escritos.

E uma questdo de Cultura Visual, importa sublinhar, na medida em que apesar da mensagem
ser construida, na maior parte dos casos, por textos hibridos, a imagem adquire o maior peso
significativo. Saber interpretar corretamente textos visuais, numa era de profusdo de imagens, torna-se
uma premissa indispensdvel para os designers.

Na&o obstante, as razdes previamente apresentadas para justificar a escolha privilegiada do
cartaz pelos organismos de propaganda estado-novistas, acresce o facto do mesmo se destinar a uma
populacdo subdesenvolvida, com baixos niveis de literacia.

Assim como ndo surpreende que os organismos de propaganda estado-novistas
considerassem o cartaz o media mais adequado para uma populacdo subdesenvolvida, com baixos
niveis de literacia, também ndo surpreende que a elevada taxa de analfabetismo no pais, conforme se
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constata pela leitura do quadro 1, tivesse sido uma das razdes a justificar que a intengdo comunicativa
dos autores dos cartazes fosse construida numa modalidade textual mista ou hibrida, isto é, a partir de
uma associacdo entre linguagem verbal e imagem.

Anos 1920 1930 1940 1950 1960

Analfabetismo (%) 66,0% 62,0% 49,0% 40,0% 30,0%

Quadro 1 - Taxas de analfabetismo em Portugal entre 1930 e 1960 - (Adaptado de Névoa, 2005, p. 64)

Em rigor, o cartaz, é um meio de comunicacdo cuja principal funcdo é a de divulgar uma
informagdo especifica por meio de imagens, textos e outros caracteres visuais, com obijetivos que tanto
podem ser diddticos, publicitrios, artisticos ou de propaganda politica.

Nessa perspetiva, tendo em conta que o cartaz é objeto de estudo da dissertacdo em
presenca, vdrias questdes se colocaram & partida ndo sé quanto & pertinéncia da sua escolha no
contexto do tema escolhido, enquanto artefacto cuja producdo e eficicia, envolve questdes
multidisciplinares principalmente no dominio do Design Visual, da Cultura Visual, da propaganda
politica e da Histéria do Estado novo.

A partida vérias questdes se colocaram. A saber:

a) Desde logo, questionar o interesse em analisar os cartazes de propaganda politica

destinados & divulgacdo de ideias, crencas e valores do Estado Novo, na perspetiva do

design enquanto disciplina do conhecimento e da Cultura Visual, enquanto campo de estudos
multidisciplinar da imagem?

b) Em seguida, colocou-se a questdo do interesse em perceber como foram visualmente

construidos os cartazes, de modo a divulgarem com eficécia, conceitos como: - passado

glorioso, catolicismo, Império Colonial, novo nacionalismo, corporativismo, ruralidade,
pobreza honrada, entre outros?

c) Que elementos bdsicos da linguagem visual e principios do design mais se destacam na

composi¢do dos cartazes?

d) Que carateristicas da sociedade da época se refletem na linguagem visual dos cartazes?

e) Para além da fun¢do de divulgar os mitos ideolégicos, a mensagem dos cartazes reflete

outros aspetos do idedrio estado-novista, nomeadamente, por exemplo, no que se refere ao

regime, ao trabalho, & familia, ao papel do homem e da mulher na sociedade?

f) O estudo e andlise da Cultura Visual, das imagens, traz ou refor¢a conhecimentos para a

Histéria do Estado Novo?

g) O estudo dos cartazes em presenca demonstra o poder das imagens - Cultura Visual - na

formagdo ideolégica das pessoas?

As questdes de pesquisa remetem para a procura do sentido das imagens dos cartazes,
perceber as ideias, as sensacdes e as emocgdes que aparentemente as imagens, consideradas
isoladamente ou agrupadas, podem induzir. Em rigor, da maneira mais reveladora possivel, desvendar
os segredos que determinado autor das imagens pretendeu, a partir de um certo conjunto de elementos
pictéricos, alcangar.

1.4 Questoes de Investigacdo
A formulagdo de questdes de investigagdo é o primeiro e fundamental passo do processo de
investigacdo. Se por um lado explicitam a drea de investigacdo, por outro, funcionam como guias de

orientacdo de todo o tipo de informagdo necessdria, de como a recolha de informacdo deve ser feita
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e define a abrangéncia do conjunto de dados, documentos e informagdes necessdrios para a resolugdo
de um problema.

Das questdes que inicialmente emergiram da abordagem do tema e do objeto de estudo em
andlise, consideradas no ponto anterior, da leitura aprofundada, estudo e reflexdo de um conjunto de
bibliografias e teses publicadas sobre a mesma temdtica e manter contacto com professores, foi possivel
elencar um conjunto de questdes de investigagdo capazes de sustentar todo o processo dissertativo.

Q.1 — A andlise visual critica dos cartazes de propaganda politica de divulgacdo dos sete
mitos ideoldgicos, confirma que o Design Visual foi utilizado para influenciar o modo como as pessoas

deveriam pensar, sentir e as decisdes que deveriam tomar em relacéo ao Estado Novo?

Q.2 - A inferpretagdo visual critica dos artefactos de Cultura Visual que compdem a amostra,
contribui para o reconhecimento dos pressupostos ideoldgicos subjacentes a cada um dos sete mitos
fundadores do regime?

Q.3 - Para além da divulgagdo dos mitos ideolégicos, os cartazes refletem outros aspetos do
idedrio estado-novista, nomeadamente no que se refere ao regime, ao trabalho, & familia, ou ao papel
do homem e da mulher na sociedade?

Q.4 - Tendo em conta os niveis de analfabetismo do pais na época, verifica-se que a procura
de efic4cia nos cartazes assentou na utilizagdo de imagens carregadas de cédigos simbdlicos
culturalmente significativose

Q.5 - Verifica-se o recurso a figuras de retérica visual, tais como metéforas, pleonasmos,
alegorias, metonimias, hipérboles, comparacdo, paralelismo, repeticdo e outras, para a comunicagdo
de significados através de representagdes visuaise

Q.6 - Qual o contributo da dissertacdo para a érea cientifica do design?

Formuladas as questdes de investigacdo, fica-se em condicdes de estabelecer os objetivos da
dissertacdo, que deverdo ser estabelecidos em coeréncia com os motivos que justificaram a escolha do
tema e as questdes de investigacdo decorrentes da problemdtica.

O objetivo geral da pesquisa corresponderd & sintese do que se pretende alcancar, e os
objetivos especificos explicitardo os detalhes decorrente do obijetivo geral.

Independentemente dos resultados que se possam vir a alcancar uma coisa é certa, as
imagens sdo veiculos de significado, logo a eficdcia de cada mensagem depende da escolha de
cédigos culturalmente significativos. A leitura de uma imagem compreendida como signo que incorpora
diversos cédigos, implica o conhecimento e a compreensdo desses cédigos. Adiante retomar-se-a esta
dimensdo de andlise, agora é o momento de avangar para o préximo passo: - estabelecer objetivos.

1.5 Objetivos: Geral e Especificos

Os obijetivos informam sobre o assunto proposto para pesquisa, os resultados que se esperam
alcangar e as contribuicdes que se esperam efetivamente proporcionar.

Toda a pesquisa implica o estabelecimento de um determinado obijetivo, s6 assim se torna
possivel saber o que se procura e o que se pretende alcancar. Definir objetivos de pesquisa &, por essa
razdo, um requisito indispensavel ao desenvolvimento de qualquer pesquisa cientifica.

O objetivo geral é o elemento que resume e apresenta a ideia central da dissertacdo. E
baseado na questdo que norteard toda a pesquisa, expressando de forma clara a sua intengdo ou
descrevendo a sua finalidade. Tem um sentido mais amplo que os objetivos especificos.

Os obijetivos especificos t8m um sentido mais pormenorizado na medida em que apresentam
de forma mais detalhada os resultados que se pretendem alcancar através da pesquisa.

Tendo em conta estes pressupostos estabeleceram-se os seguintes objetivos para a dissertacdo
em construcdo.



1.5.1 Objetivo Geral:
Comprovar que com recurso a estratégias de andlise visual é possivel reconhecer e interpretar
num conjunto de cartazes de propaganda do Estado Novo, os pressupostos ideolégicos subjacentes

aos sete mitos fundadores do regime.

1.5.2 Obijetivos Especificos:

O.E.1 - Comprovar que para além da fungdo de divulgar os mitos ideolégicos, a mensagem
dos cartazes reflete outros aspetos do idedrio estado-novista, nomeadamente no que se refere ao
regime, ao trabalho, & familia, ao papel do homem e da mulher na sociedade.

O.E. 2 - Comprovar que o estudo e andlise da Cultura Visual — imagens dos cartazes - traz
ou reforca conhecimentos para a Histéria do Estado Novo.

Definidos os objetivos, o préximo passo tem a ver com o estabelecimento do enquadramento
tedrico cujo objetivo é expor a informacdo obtida através da consulta e andlise bibliografica que se
julgou relevante para a compreensdo da temdtica em estudo, e que proporcionasse dados suscetiveis
de ajudar a responder cientificamente as questdes de partida.



2. ENQUADRAMENTO TEORICO

Dentro da estrutura de um trabalho de pesquisa, tese ou dissertacdo, o referencial teérico
constitui a parte central do estudo no sentido em que deve conter as teorias e as informagdes obtidas
através da consulta e andlise bibliogréfica, que se julgaram relevantes para a compreensdo da temdtica
em estudo e que proporcionassem dados suscetiveis de ajudar a responder cientificamente as questdes
de partida.

O enquadramento teérico ou fase conceptual caracteriza-se pela definicdo de um tema ou
um dominio de investigacdo, que se iniciou quando o investigador trabalhou uma ideia no sentido de
orientar a sua investigagdo. Essa ideia pode ter resultado de uma observagéo, da literatura consultada,
de uma inquietagdo pessoal, ou mesmo de um conceito. Contudo, para que o estudo seja realizével o
seu dominio deverd ser delimitado.

Trata-se de uma fase de conceptualizagdo, assente num processo, numa forma ordenada de
formular ideias e as documentar em torno de um assunto preciso, para chegar a uma concegdo clara
e organizada do objeto em estudo.

Assim, este ponto estd organizado da seguinte forma:

a) Em primeiro lugar, serd feita uma abordagem ao campo multidisciplinar da Cultura Visual,

na medida em que o seu principal objetivo é entender a producdo visual como uma prética

social, cultural e politica;

b) Seguir-se-4 uma abordagem ao Design uma vez que, em fun¢do da sua natureza projetual

pode influenciar a formagdo de uma Cultura Visual critica, no sentido em que se pode tratar

de um processo de experimentacdo que exija a selecdo de uma opgdo, cujo objetivo serd
encontrar a melhor solugdo possivel para expressar o conteddo. Pensar, observar, entender,
dentre outras qualidades da inteligéncia estao ligadas & compreensdo visual;

c) Porque o tema central da dissertagdo se insere na Propaganda Politica do Estado Novo,

prossegue-se caraterizando esta técnica especifica, distinguindo-as das outras diferentes

formas de propaganda;

d) Abordarse-d de seguida o cartaz enquanto mecanismo propagandistico utilizado para

convencer, seduzir e persuadir o observador em fungdo de uma finalidade e os momentos

mais significativos da sua Histéria;

e) Concluir-se-d o referencial tedrico com a enumeracdo dos principais acontecimentos que

conduziram ao Estado Novo e &s carateristicas do regime politico ditatorial, autoritario,

autocrata e corporativista de Estado, no interior do qual ocorreu o processo de doutrinacdo
que teve como suporte, entre outros, cartazes de propaganda politica.

2.1 Cultura Visuadl

De acordo com a Infopédia (https://www.infopedia.pt/), base lexicogréfica de lingua
portuguesa, dentro da polissemia da palavra “cultura”, encontramos o seguinte significado: “sistema
complexo de cédigos e padrdes partilhados por uma sociedade ou um grupo social e que se manifesta
nas normas, crencas, valores, criagdes e instituicdes que fazem parte da vida individual e coletiva dessa
sociedade ou grupo”.

A Cultura Visual € uma das muitas dimensdes do conceito de cultura que, como refere Mirzoeff
(1999) “se foca na importancia das imagens na vida das pessoas” e “como tal leva em consideragdo
questdes como a criagdo de imagens, os componentes formais da imagem e a rececdo dessas imagens”

Mirzoeff (1999).



Durante muitos anos, a cultura ocidental privilegiou a palavra falada e escrita como as formas
mais elevadas de prdtica intelectual e entendeu as representagdes visuais como “ilustracdes de ideias
de segunda categoria” (Mirzoeff, 1999, p. 5).

Todavia, hoje vivemos em sociedades dominadas por imagens. Como refere Muratovski
(2016), “Culturas visuais e materiais ndo sdo apenas uma parte da nossa vida quotidiana; elas sdo a
nossa vida quotidiana” (Capitulo 6.2, p. 6/86).

Diante desta constatacdo é possivel afirmar que a cultura das sociedades contemporéneas
ocidentais é predominantemente visual.

No entanto, como esclarece Muratovski (2016), “observar a Cultura Visual ndo é o mesmo
que entendéla” (Capitulo 6.2, p 7/86). “Vivemos num mundo visual. Estamos rodeados de imagens
visuais cada vez mais sofisticadas. Mas, a menos que sejamos ensinados a |é-las, corremos o risco de
permanecer visualmente iletrados.” (Howels & Negreiros, 2021, p. 1).

E é exatamente aqui que surge o campo “interdisciplinar, multidisciplinar e transdisciplinar”
(Muratovski, 2016, Capitulo 2, p. 28/47) designado por Cultura Visual, cujo objetivo geral é explorar
como o significado é feito e transmitido no mundo visual ou, dito doutra forma, entender a producdo
visual como uma prdtica social, cultural e politica.

A partir da década de 1970 as Ciéncias Sociais experimentaram uma grande mudanca na
compreensdo da vida social. A partir dos anos de 1980, essa mudanga, que se vinha fazendo desde
a critica da cultura de massas de Theodor Adorno e Max Horkheimer (Rose, 2016, p. 1) e do
desenvolvimento dos “estudos culturais” por um grupo de académicos da Universidade de Birmingham,
em Inglaterra, ganhou uma nova forca e amplitude, a ponto de ser descrita como uma “viragem
cultural/ cultural turn” (Rose, 2016, p. 1).

A designacdo de “viragem cultural” deve-se ao facto de muitos cientistas sociais passarem a
entender a cultura “como um meio pelo qual seria possivel entender os processos sociais, as identidades
sociais, a mudanga social e o conflito” (Rose, 2016, p. 2).

Como referem, Margarida Medeiros e Teresa Castro (2017), em artigo publicado no nimero
47 da revista RCL - Revista de Comunicagdo e Linguagens (pp. 1-7), “Segundo a narrativa convencional
(de origem anglo-saxénica) sobre os estudos de Cultura Visual, as primeiras ocorréncias desta
expressdo remontam aos anos 1970/1980 e aos trabalhos de Michael Baxandall (Painting and
Experience in Fiffeenth century Italy, 1972) e de Svetlana Alpers (7he Art of Describing. Dutch Art in the
Seventeenth century, 1983). Ainda segundo as mesmas autoras, os trabalhos de Alpers e de
Baxandall anunciam, “uma reorientacdo que conduzird, essencialmente a partir dos anos 1990, &
constituicdo de um campo inter ou transdisciplinar que procura contribuir para uma histéria alargada
das imagens e das experiéncias visuais e onde os critérios «artistico» e «ndo artistico», ou
«baixa» e «alta cultura», deixam de ser operantes em termos de delimitacdo de fronteiras”
(Castro, T., & Medeiros, M., 2017, p. 1).

Nd&o obstante o conceito de cultura ser complexo, em termos gerais o resultado da sua
utilizagdo por muitos cientistas sociais foi passarem a estar inferessados “nas maneiras pelas quais a
vida social é construida através das ideias e dos sentimentos que as pessoas tém sobre ela e das
prdticas que dela decorrem” (Rose, 2016, p. 2). Gillian Rose, (2016 p. 2), reforca esta perspetiva,
citando Stuart Hall, o qual considera um dos principais contribuidores para essa “viragem cultural”:

“A cultura, argumenta-se, ndo é tanto um conjunto de coisas - romances e pinturas ou programas
de TV ou banda desenhada - como um processo, um conjunto de prdticas. Primeiramente, a
cultura estd preocupada com a producéo e troca de significados - o 'dar e receber significado' -
entre os membros de uma sociedade ou grupo... Assim a cultura depende dos seus participantes



interpretando significativamente o que esté a volta deles, e dando sentido ao mundo, de maneiras
amplamente semelhantes” (Hall, 1997, citado por Gillian Rose, 2016, p. 2).

Dar sentido ao mundo interpretando o que nos rodeia, como mencionou Stuart Hall, decorre
de um processo de atribuicdo de significado ou representacdes. “Seja qual for a forma que as
representacdes assumam, esses significados criados ou representagdes, estruturam o modo como os
individuos se comportam — a maneira como tu e eu nos comportamos — nas nossas vidas quotidianas”
(Rose, 2016, p.2).

Com base nessa proposicdo, muitos cientistas sociais defendem a ideia de que o visual é
central para a vida das sociedades ocidentais contemporéneas. De facto, vivemos rodeados de
tecnologias visuais — televisGo, cinema, pdginas de internet, videos, outdoors, fotografias, pintura,
andncios publicitdrios — que em rigor nos vao dando representagdes do mundo de modo visual.
Representagdes que, longe de serem inocentes, carregam consigo intencionalidade nas diferentes
maneiras de interpretar o mundo, o que conduz a fazer uma distingdo entre visdo e visualidade.

Ndo obstante a nossa experiéncia do mundo ser complexa e multissensorial, vivemos
rodeados de imagens e o pouco conhecimento que conseguimos obter do conhecimento produzido,
chega-nos pelos meios de informacdo e comunicagdo que por sua vez nos oferecem imagens
construidas do mundo com o obijetivo de nos informar, entreter, dar prazer, vender, dizer o que devemos
comer, vestir, aparentar e pensar.

“A experiéncia humana é agora mais visual e visualizada do que nunca, desde imagens de
satélite até imagens médicas do interior do corpo humano”, escreveu Mirzoeff (1999, pp.1).

A visdo é o que fisiologicamente o olho humano é capaz de ver, a visualidade refere-se ao como
a visdo é construida, ou seja, como aquilo que é visto é culturalmente construido. Para alguns autores,
a percecdo visual é o mais fundamental de todos os sentidos, entre eles John Berger que afirma “Ver
vem antes das palavras. Mesmo antes de saber falar, a crianca olha e reconhece” (Berger, 1972 p. 5).

A narrativa que sustenta a hegemonia da visGo tem a sua origem a partir da modernidade,
periodo que nasce com a descoberta da perspetiva e da racionalizagdo do espago que se verificou
com o renascimento, no séc. XV. (Levin 1993, pp. 9).

Outros autores, como Martin Jay (Downcast Eyes, The Denigration of Vision in Twenty-Century
French Thought), preferem questionar e rejeitar a centralidade, ou a primazia do olhar (do observar),
na producdo de conhecimento. Jay chama-lhe ocularcentrismo, mas ndo nega a importancia do
observar, enquanto procedimento cientifico vélido, apenas rejeita a ideia de que esse seja o Unico ou
o melhor dos procedimentos possiveis, apresentando como alternativa a mistura de diferentes sentidos
ou a primazia de outros que ndo a visGo — como o ouvir na hermenéutica. (Jay, 1993 pp. 1 - 20).

Esta questdo da crescente importancia do visual nas sociedades ocidentais contemporéneas
tem feito parte de uma andlise mais alargada da mudanca da sociedade pré-moderna para a moderna
e da sociedade moderna para a sociedade pés-moderna. (Mirzoeff, 1999, pp. 3 - 4).

As narrativas & volta dessa questdo muitas vezes sugerem que nas sociedades pré-modernas
as imagens visuais ndo tinham uma especial importéncia uma vez que circulavam em nimero muito
reduzido, mas com o advento da modernidade a situacdo comecou a mudar.

Alids, muitas vezes é sugerido “que as formas modernas de compreensdo do mundo
dependem de um regime escépico - percecdo interior daquilo que se faz visivel - que equipara a visdo
ao conhecimento” (Rose, 2016, p.3).

“Guy Debord (1983) afirmou que o mundo se tinha transformado numa 'sociedade do
espetdculo’, e Paul Virilio (1994) argumenta que as novas tecnologias de visualizagdo criaram a Cultura
Visual da 'mdquina de visd@o' pela qual todos somos capturados (citado por Gillian, 2016, p. 4).
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Perante a argumentagcdo de que a modernidade é ocularcéntrica, Nicholas Mirzoeff sugere
que a pés-modernidade é ocularcéntrica ndo simplesmente porque as imagens visuais sdo cada vez
mais comuns, nem porque os conhecimentos sobre o mundo sdo cada vez mais articulados visualmente,
mas porque interagimos cada vez mais com experiéncias visuais totalmente construidas. (1999, pp. 2-
4)

“Ver é muito mais do que acreditar atualmente. Podes comprar uma imagem da tua casa
tirada de um satélite em 4rbita ou ter os teus érgdos internos fotografados magneticamente. Se aquele
momento especial ndo sair muito bem na tua fotografia, podes manipulé-la digitalmente no teu
computador” (Mirzoeff, 1998, pp. 3-11).

Em suma, parafraseando Nicholas Mirzoeff, a Cultura Visual preocupa-se com eventos visuais
nos quais informagdo, significado ou prazer sdo procurados pelo consumidor numa interface com a
tecnologia visual, entendendo-se por tecnologia visual, qualquer forma de aparelho concebido para ser
observado ou para melhorar a visdo natural, desde uma pintura a Sleo até & televisGo e Internet (1998,

p. 3.)

2.2 Design

Parafraseando Harold G. Nelson e Erik Stolterman (2012), enquanto seres humanos, estamos
continuamente a criar coisas que nos ajudam a reestruturar a realidade e o mundo tal qual o
conhecemos. Ao criarmos coisas novas — tecnologias, organizagdes, processos, ambientes, formas de
pensar ou sistemas — estamos a exercer uma habilidade humana natural e antiga, possivelmente a
primeira tradicdo de investigacdo e acdo humanas, quer dizer, projetar.

Ainda, de acordo com Harold G. Nelson e Erik Stolterman (2012), surgir com uma ideia do
que pensamos possa vir a ser uma aquisicdo ideal para o mundo, e darlhe existéncia real - forma e
estrutura - essa ideia, estd no &mago da atividade humana que se convencionou chamar design.

Isso ndo significa que os designers s6 inventem coisas ou que o design seja simplesmente uma
forma de criatividade.

E verdade que a criatividade d& ao design um cardter especial se bem que nas ciéncias e
nas artes a criatividade seja igualmente importante.

O design é muito mais do que pensamento criativo na medida em que abrange atividades
inovadoras produtivas e de composicdo.

Enquanto a criatividade pode ser realizada por si mesma, a producdo e a inovagdo sdo
orientadas para o mundo real. O design é um composto de investigacdo racional, ideal e pragmética.
“O design é constituido por pensamento reflexivo e critico, acdo produtiva e acompanhamento
responsdvel. Portanto, um dnico conceito, como criatividade, ndo capta toda a riqueza da tradicdo do
design” (Harold G. Nelson e Erik Stolterman, 2012, pp. Prelude 10/20).

No dizer de Harold G. Nelson e Erik Stolterman, (2012, pp. | - 2/32), o design distingue-se
das artes e da ciéncia, é uma terceira cultura com seus préprios postulados e axiomas fundadores, com
a sua prépria abordagem de aprendizagem e investigagdo.

O design inclui coisas gue encontramos na ciéncia, como a razdo, e nas artes, como a
criatividade. Mas, assim como a ciéncia inclui a criatividade, ndo se segue que a ciéncia seja o mesmo
que a arte ou que a arte esteja incluida na ciéncia. Sdo formas diferentes de se aproximar e estar no
mundo. Este também é o caso do design (Harold G. Nelson e Erik Stolterman, 2012, pp. | - 4/32).

“A sabedoria do design é uma integracdo da razdo com observagdo, reflexdo, imaginagdo,
son e Erik Stolterman, 2012, pp. | - 19/32).

agdo, e produgdo ou realizacdo” (Harold G. Ne
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2.2.1 Breve reflexao sobre o caminhar do design

De acordo com a professora Yukari Nagai da Escola de Ciéncias do Conhecimento do
Instituto Avancado de Ciéncia e Tecnologia do Japdo, estdo a ocorrer em todo o mundo significativas
mudangas no design. Da “criagdo de produtos” o design tem vindo a evoluir para a criagdo de
processos” e de um “campo de prdtica” para um “campo de pensamento e pesquisa” (Muratovski,
2016, Endorsements, p. 10/12).

Por seu lado, o professor Kun-Pyo Lee, chefe do departamento de Design Industrial da IASDR
afirma que, “em termos sociais, econdémicos e culturais o design nunca foi tdo importante como
atualmente, que é estranho haver tdo pouca literatura sobre métodos de pesquisa que aprofundem a
nossa compreensdo e conhecimento do processo de design” (Muratovski, 2016, Endorsements, p.
4/12).

Erik Stolterman, professor de Informdtica na Indiana University Bloomington, no estado de
Indiana nos Estados Unidos, afirma que “A medida que empresas, organizacées e até mesmo governos
recorrem a designers para resolver uma ampla gama de problemas, uma abordagem de design mais
baseada em evidéncias certamente estard no futuro do design” (Muratovski, 2016, Endorsements, p.
7/12).

Gjoko Muratovski, afirma que “no século XXI, o design envolve uma gama mais ampla de
desafios do que o design tipico do século XX, e uma gama mais ampla de objetivos. O design também
envolve um contexto mais amplo e uma complexidade maior” (Muratovski, 2016, Foreword, p. 7/14).

Com base nas afirmacdes anteriores, deduzimos que o design contemporéneo perante a
complexidade dos ambientes de hoje enfrenta desafios que o tornam cada vez mais um campo de
pensamento e pesquisa do que um campo de prdtica de artes e oficios.

Mas desde que surgiu o design ndo parou de mudar, pois o contexto e as necessidades de
cada época alteraram-se e diferenciaram-se.

Admitindo que o design “é uma habilidade humana natural e antiga — a primeira tradicéo
entre muitas tradicdes de investigacdo e agdo humanas, todos estdo a projetar na maior parte do tempo
- estejam conscientes disso ou ndo” (Nelson, H. & Erik Stolterman, E., 2012, Prelude, p. 1/16). Como
campo de conhecimento e disciplina sé viria a ocorrer com a Revolugdo Industrial em Inglaterra, no
final do século XVIIl e mais propriamente com a oposicdo que o movimento estético Arts & Crafts fez &
industrializacdo (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 215-226).

William Morris e John Ruskin, os principais mentores do movimento Arts & Crafts empenharam-
se em lutar contra a influéncia da industrializagdo na Arte, propondo como alternativa “defender os
saberes tradicionais e requalificar o artesanato briténico, passado para segundo plano com a chegada
da industrializagdo” (Infopédia).

O movimento Arts & Crafts influenciard o movimento Art Nouveau, essencialmente decorativo,
focado na arquitetura e no design, preocupado com a originalidade da forma. Diretamente implicado
com a Segunda Revolugdo Industrial e com a exploragdo de novos materiais, como o ferro, o cimento
e o vidro e os avangos tecnolégicos na drea grdfica, como a técnica da litografia colorida (Meggs, P.
& Purvis, A. 2009, pp. 215-226), surge com o intuito de revalorizar a beleza que tinha sido esquecida
pelos processos de industrializagdo.

Neste ambiente surge o modernismo, designacdo atribuida as correntes de vanguarda que
nos finais do século XIX, na Europa e na América se caraterizou pela oposicdo as artes académicas
tradicionais e pela procura da inovagdo e criagdo descomprometida, acompanhando o progresso
cientifico e tecnolégico.

A Art Nouveau dura até cerca de 1920, momento em que surge o movimento Art Déco, um

estilo fortemente influenciado pelo construtivismo, futurismo e cubismo. Esses movimentos artisticos do
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século XX, influenciaram todos os elementos da Cultura Visual, desde as artes pldsticas ao design, da
arquitetura as artes gréficas. Adaptando-se & atmosfera cultural existente e envolvendo-se com as
preocupacdes da sociedade, a Art Nouveau e a Art Déco moldaram grande parte da arte visual que
vemos hoje (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 243-249).

Em 1919 surge, por iniciativa do arquiteto Walter Gropius, a primeira escola de design, a
Bauhaus, em Weimar na Alemanha. Juntava vdrias disciplinas e artes, até entdo consideradas inferiores
como a cerdmica, a tecelogem, a marcenaria, o artesanato, a pintura e o desenho industrial. A
Bauhaus, sustentou o projeto de unir engenheiros, arquitetos, pintores, artesdos, designers e artistas
industriais, pesquisando e construindo protétipos a serem produzidos em escala industrial, atendendo,
por um lado, &s necessidades da sociedade alemd, por outro, ao ideal comunitdrio de levar a arte
moderna a todos os niveis sociais criando assim o artista-artesdo. A Bauhaus revolucionou o design
moderno ao buscar formas e linhas mais simples, definidas pela fungdo do objeto. O objetivo era
desenhar objetos capazes de serem produzidos rapidamente e com baixo custo. (Meggs, P. & Purvis,
A. 2009, pp. 243-249).

As tendéncias construtivistas estdo presentes nos objetivos da Bauhaus, desde a utilizagdo de
diferentes materiais como vidro, cimento, ferro, madeira, metais, no recurso a tecnologia, e na ideia
de que a forma da arte nasce de um método, ou problema, definido previamente. Forma e fungdo
juntas. Pensamento que serviu de base para a criacdo do processo de design usado e ensinado, ainda
hoje, nas faculdades ao redor do mundo. A escola Bauhaus foi encerrada pelos nazis em 1932.
(Meggs, P. & Purvis, A., 2009, pp. 243-249).

Em 1953, Max Bill, ex-aluno da Bauhaus, fundou, a Escola Superior da Forma de Ulm na
Alemanha. A ideia do grau zero e da reconstrugdo alemd encontrava no design um meio de se
materializar.

Nos primeiros anos sob a direcdo de Max Bill, a escola adotou os principios da Bauhaus que
valorizavam mais o lado artistico do que o analitico do design. No entanto, abordagens alternativas
como a perspetiva sistémica de Tomds Maldonado, fizeram a escola evoluir para um campo de estudo
mais metodolégico e estruturado, mantendo, no entanto, uma forte énfase na estética como fator
primordial. Essa nova abordagem do design ficou conhecida como "Modelo de Ulm" e teve um impacto
significativo no desenvolvimento do design, nomeadamente no Design Grdfico que conhecemos hoje,
criando layouts modernos, o uso de grids, tipografias mais elaboradas. A heranca da escola de Ulm
correspondeu & prépria afirmagdo do projeto de design: integrado nas atividades quotidianas,
simplificando tarefas, acessivel ao consumidor, universal na sua linguagem e harmonizando valores
técnicos, estéticos e sociais (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 462-467).

A Escola Ulm encerra em 1968, mas na sequéncia de mudancas histéricas, vdrias correntes
de artistas grdficos vinham desde os anos 60 contestando as concecdes modernistas, que
representavam uma visdo utépica da vida humana, da sociedade e da crenca no progresso.

A sociedade pés-industrial valoriza o consumo e a informagdo, é um processo em
desenvolvimento que inspira a individualizagdo e a facilidade de comunicagdo. Neste contexto surgem
novas tendéncias que viriam a designar-se pdés-modernismo que inevitavelmente influenciariam o design
e 0s seus rumos estéticos.

Enquanto o modernismo segue a fun¢do, o design pds-moderno recusa-se a reconhecer
autoridade a qualquer estilo ou definicdo do que deveria ser a arte. Os designers dispdem de toda a
liberdade para adotar ou misturar estilos, medias ou técnicas, utilizagdo de cores e texturas. A
geometrizacdo das formas e as grids de composicdo eram, para esses artistas, um simbolo de repressdo
e banalizagdo visual. O pés-modernismo, era a desestabilizacdo da ordem em favor da anarquia, do
caos, da emocdo (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 600-605).
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A funcionalidade perdeu espaco e curvas, cores, uso de materiais reciclados e tudo o que
era considerado “errado” no design ganhou aceitagdo. Cadeiras de Stephan Wewerka, com formas
mais marcantes e uma carga de elementos “kitch”, transformaram-se em simbolos dessa mudanca
(Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 600-605).

Os designers pés-modernos valorizam a imagem critica, o uso da tecnologia e o trabalho de
autor. Projetam um design versétil, capaz de responder a diferentes solicitacdes quer a nivel de usos,
gostos e culturas, com tendéncia para a fragmentacdo, o uso da aleatoriedade, mistura de tipografias,
estilos e colagens. Em consequéncia, o papel do designer ampliou-se, exigindo novas competéncias,
capacidade para se relacionar com outras dreas do conhecimento, manter-se atualizado em relagdo a
inovagdes estéticas e tecnolégicas (Meggs, P. & Purvis, A. 2009. pp. 600-605).

Dentro do design pés-moderno destacou-se o Grupo Memphis, criado em 1980 pelo designer
italiano Ettore Sottsass, focado na producdo de mobilias e objetos de decoragdo, como uso de cores
fortes e formas Unicas, de maneira experimental e excéntrica. Surgiu como uma reagdo contra tudo o
que se dizia ser “de bom gosto” dos anos 50 e 60, contra o funcionalismo da Bauhaus e o minimalismo
dos anos 70, um movimento inspirado na natureza que privilegiava, formas e linhas limpas e uma
composicdo reduzida em cores Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 613-625).

A partir dos anos 1990, os répidos desenvolvimentos de hardware e software digital vieram
mudar completamente o &mbito do design. At entdo o Design Grdfico baseava-se em processos
artesanais, com a introducdo de ferramentas digitais deram-se mudancas profundas na forma de o
criar.

Desde a década de 1980, “com a notoriedade atingida por designers, como o francés
Philippe Starck ou o grupo italiano Memphis (fundado por Ettore Sottsass, entre outros), o design veio
a libertar-se da rigidez normativa que dominou o campo durante mais de meio século. Com o ingresso
na era digital, entdo, fica cada vez mais nitido que os velhos paradigmas j& ndo servem mais. Os
avangos da informética vém impondo crescente fluidez aos processos de producdo, consumo e uso; e,
por conseguinte, alguns dos pressupostos mais caros do campo do design estdo a cair por terra”
(Cardoso, 20 p. 234).

Com efeito, o rdpido desenvolvimento da internet e da web durante os anos 1990, vieram
transformar ndo s6 o modo como as pessoas comunicavam, mas também como passaram a ter acesso
& informagdo, causando uma situagdo que, na sua magnitude, ultrapassa a revolugdo da imprensa de
Gutenberg.

A experimentagdo em computacdo grdfica viria a afetar as ideias modernas e pés-modernas
de design, criando um significativo periodo de pluralismo e diversidade no design.

Trés empresas norte-americanas - A Apple Computer, a Adobe Systems e a Apple -
desenvolveram durante a década de 1980, tecnologia na édrea da computagdo, da linguagem de
programacdo e composicdo, da tipografia e outras que antecipam uma verdadeira revolugdo gréfica.

Novos processos e recursos ficam ao dispor dos designers. As novas tecnologias digitais
inovadoras expandem as possibilidades e a prépria natureza do processo de design, permitindo o uso
de ferramentas de design capazes de corrigir, manipular e combinar cor, textura, imagens e tipografias
que resultardo em novas formas e possibilidades de criagcdo, edicdo e colaboragdo, com um
significativo aumento de agilidade.

De acordo com a professora Céline Abecassis-Moedas (2020), o design desempenha um
papel-chave na inovacdo. Para Céline Abecassis-Moedas “design é o processo de ligacdo entre a
criatividade e a inovacdo. E aquilo que transforma ideias em propostas prdticas e atrativas para os
utilizadores ou os clientes. Pode descrever-se o design como a criatividade aplicada a um fim especifico.
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Podemos, pois, concluir que o design constitui uma etapa no processo de inovagdo que transforma
ideias em conceitos reais e tangiveis (Moedas, 2020, pp.1-6).

Na realidade, quando mencionamos design referimo-nos a muitas coisas: uma fun¢do, uma
atividade, uma abordagem, uma maneira de pensar, uma estratégia, mas também aquilo que traduz o
desenvolvimento de ideias em produtos finais para o consumidor.

De acordo com Moedas (2020) trés abordagens distintas sdo essenciais no papel do design
para a inovacdo, a saber: o design thinking, o design-driven innovation e a gestdo do design.

O Design Thinking, tem sido uma metodologia que apesar de ter vindo a ser usada hé
algumas décadas, s6 se viria a consolidar nos anos de 1990, apés a sua utilizagdo sistemética por um
conjunto de designers da empresa norte-americana de design IDEO.

Em tracos gerais, o Design Thinking é uma abordagem metodolégica de projetos que propde
o uso da criatividade para resolver problemas de forma diferenciada procurando assim a otimizacdo
dos resultados. E uma abordagem de inovacdo, baseada em ferramentas de design que integram as
necessidades das pessoas, as possibilidades tecnolégicas e os requisitos para o sucesso dos negdcios.
Com o Design Thinking as pessoas sdo colocadas no centro das agdes e tudo é feito com empatia por
meio de atitudes coletivas e colaborativas. Em rigor, o Design Thinking procura encontrar solucdes
novas para problemas novos, através de uma forma diferente de pensar, contrariando a tendéncia para
resolver problemas novos com solugdes existentes.

O Design Thinking processa-se em cinco etapas — Imersdo; Andlise e Sintese; |deacdo;
Prototipagem; Valida¢do e Implementacdo — e tanto tem um papel benéfico para a inovagéo como para
o desempenho das empresas.

O conceito de design-driven innovation, “tem como base o valor afetivo dos objetos e ndo a
sua utilidade” (Moedas, 2020, p.1/4). Por outras palavras, o design-driven innovation, é uma
abordagem & inovagdo que se baseia na observacdo de que as pessoas ndo compram apenas produtos
ou servicos, mas compram “significado”, onde as necessidades dos utilizadores ndo sdo apenas
satisfeitas pela forma e fungdo, mas também pelo significado da experiéncia.

Os significados que um produto ou servico pode fer para os seus utilizadores incluem as
memérias que invoca, a extensdo e a qualidade da interacdo e do prazer. Esses significados
determinardo quanto o usudrio se identifica com o produto ou servico e o quanto o produto ou servico
se torna parte do seu senso de identidade. Um produto ou servigo pode ter significado ao incorporar
objetivos, habilidades e moldar a identidade dos seus utilizadores.

O sucesso de qualquer abordagem dlesign-driven innovation ficard sempre dependente da
capacidade de interpretar, compreender e influenciar a forma como as pessoas ddo significado as
coisas.

“Para que o design promova a inovacdo e o bom desempenho nas empresas, tem de ser
gerido e organizado de forma adequada” (Moedas, 2020, pp1/5).

A gestdo do design é uma abordagem centrada no ser humano para a inovacdo. Aplica os
principios e prdticas de design para ajudar as empresas a criar novos valores e novas formas de
vantagem competitiva. Na sua esséncia, a gesfdo do design é a integracdo da empatia do cliente,
design de experiéncia e estratégia de negdcios.

Estando o valor da gestdo na sua capacidade de controlar e planear, o valor do design esté
na capacidade de perceber como projetar a experiéncia do consumidor para solucionar problemas
nas empresas, promovendo valor e construir vantagens competitivas por meio da diferenciacéo.

E a histéria do design prossegue. Atualmente pelo que vemos o campo cientifico do design,
com suas carateristicas transdisciplinares tem uma abrangéncia quase ilimitada e desenvolve-se de uma
forma cada vez mais robusta, ndo sé porque se debruca sobre questdes cada vez mais importantes
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para a sociedade humana e para os ecossistemas mundiais, mas também porque as suas respostas sdo
cada vez mais fundamentadas em teorias, prdticas e técnicas metodolégicas embasadas em estruturas
da pesquisa cientifica j& estabelecidas.

2.2.2. Situar o design: campo de criacdo, pesquisa e inovacao

O obijetivo deste ponto é situar o design enquanto campo de criagcdo, pesquisa e inovacdo
que se mostra capaz de fornecer conhecimentos para outras dreas do conhecimento.

Design é o processo que transforma ideias em propostas préticas e atrativas para os clientes
ou utilizadores. Pode descrever-se como a criatividade aplicada a um fim concreto. E um processo
consciente através do qual a informacdo se transforma em produto ou servico.

“Surgir com uma ideia do que pensamos ser uma aquisicdo ideal para o mundo, e darlhe
existéncia real — formato, estrutura e forma - essa ideia, estd no cerne do design enquanto atividade
humana” (Harold G. Nelson / Erik Stolterman, Prelude, p. 1/16).

O design é um processo que implica criatividade, mas o resultado de cada objeto de design
depende em grande parte de um conjunto de esforcos teéricos e metodoldgicos destinados a otimizar
métodos, regras e critérios que aumentem cada vez mais a sua capacidade de inovar e valor,
condicionado por fatores histéricos, culturais, sociais e politicos.

Os dominios do design sdo mdltiplos e distintos embora alguns se possam relacionar como é
o caso do Design de Comunicacdo e o Design Grdfico, que apesar dos termos serem frequentemente
infercambidveis, no sentido em que se referem & mesma acdo e atividade, na prética se diferenciam
(Falcao, G., 2015, Capitulo 1, p. 13).

Geralmente, o Design de Comunicagdo possui um campo mais amplo de conhecimentos que
engloba a comunicacdo visual em diversos meios, que incluem outras vertentes do design, como o
Design Grdfico e o Design Visual.

O Design Grdfico costuma concentrar-se especificamente na criacdo de elementos visuais
para comunicacdo, sejam estes logétipos, cartazes, panfletos, embalagens e materiais impressos. Ou
seja, “especificava o tipo de design praticado como grdfico, ou seja, ligado & industria gréfica, de
impressdo (Falcdo, G., 2015, Capitulo 1, p. 13).

Em sintese, o Design Gréfico é uma parte integrante do Design de Comunicagdo, que tem um
escopo mais amplo e pode abranger vérias disciplinas relacionadas com a comunicagdo visual.

Sdo os dois dominios do design que nos interessam abordar neste ponto da dissertacdo tendo
em conta que o nosso objeto de andlise é o cartaz.

Transmitir graficamente uma informacdo ou uma mensagem a um determinado publico de
forma apelativa, que suscite a atencdo pelas cores, linhas, palavras e ilustracdes é um objetivo
primordial do Design de Comunicagdo e do Design Grdfico.

A divulgacdo de um produto ou evento pode ser feita através de diferentes hipéteses grdficas
seja um logétipo, a capa de um livro, um outdoor, um folheto ou um cartaz. Transmitir uma ideia ou
conceito requer clareza e objetividade, de forma que a mensagem atinja o objetivo desejado.
Conseguir um equilibrio estético entre a forma e o contetdo constitui também uma tarefa prioritdria.

O Design Grdfico comunica uma ideia ou conceito através de um processo de design
utilizando elementos visuais segundo determinados principios combinando textos e imagens.

Compreender os principios do design e os elementos bdsicos da comunicacdo visual é
fundamental para produzir pegas grdficas que se mostrem capazes de comunicar a mensagem
atingindo os objetivos previstos.

Os principios do design baseiam-se na Teoria da Gesfalt, ou gestaltismo, uma das correntes
de pensamento mais conhecidas da psicologia humana sobre percecdo visual. A Teoria da Gestalt,
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descreve como os seres humanos percebem e organizam informagdes visuais. Considera que fatores
como equilibrio, clareza e harmonia das formas, contribuem para uma melhor estruturacdo das imagens
no cérebro por atenderem a padrées de organizacdo desenvolvidos pelo sistema nervoso.

2.2.3 Sobre a Teoria da Gestalt

De acordo com a plataforma The Design Interaction Foundation (https://www.interaction-

design.org/literature/topics/gestalt-principles), a Teoria da Gesfalt, também designada por Psicologia

da Forma, desenvolvida por Max Wertheimer, Wolfgang Kéhler, e Kurt Koffka, funda-se na ideia de
que o “todo é mais importante do que a soma das suas partes”. Surgiu do estudo da percecdo humana
em relagdo as formas e concluiu existirem padrdes de comportamento visual nos seres humanos. Com
base nesses padrdes estabelece os principios do gestaltismo que refletem a maneira mais comum e
priméria de um individuo entender o mundo que o cerca.

Conforme Koffka (1975), “a percecdo ndo se constitui na mera soma de dados sensoriais
recebidos passivamente pelo individuo. Ao contrério, é um processo ativo e sempre se refere a todos
(holos) organizados sob uma forma ou estrutura de conjunto, uma Gesfalt, cujas partes, se tomadas
separadamente, ndo apresentam as mesmas caracteristicas do todo” (Infopédial).

Na obra “Teoria da Forma”, publicado em 1923, Max Wertheimer defende a ideia de que
a percecdo humana estd submetida a um conjunto de leis ou principios que descrevem como os seres
humanos organizam elementos semelhantes entre si, detetam padrdes, e clarificam imagens
complicadas & medida que percebem os objetos (Infopédia).

Os principios da Gestalt sdo um elemento fundamental para o design e de acordo com a

plataforma The Design Interaction Foundation (https://www.interaction-design.org/literature /topics/
gestalt-principles) os que sdo mais frequentemente utilizados séo:

2.2.3.1 Principio da figura-fundo

Tendéncia da percecdo para instintivamente perceber objetos como estando ou & frente ou
no fundo (figs.1 e 2). Escolhendo um objeto principal os restantes que ndo se destacam ficam em
segundo plano, pois ndo somos capazes de escolher
simultaneamente (The Interaction Design Foundation).

Figura 1

Autor desconhecido. (2012). Hope for African Children Iniciative
[Logotipo]. Wikipédia.

https://de.wikipedia.org/wiki/Datei:Hope for African Children Initi

Hope for African
Children Initiative

O que normalmente se percebe em primeiro lugar tem a ver com
o nosso processo de leitura da direita para a esquerda e de cima para
baixo. A experiéncia passada favorece a compreensdo metonimica. Aqui
também interfere a subjetividade do sujeito de acordo com o que jé viveu
ou aprendeu (The Interaction Design Foundation).

THE BRONX Figura 2
Madigan, C. The Bronx ZOO [Logotipo] Word Press.
E O O https://cart208fall15.wordpress.com/2015/10/20/the-bronx-zoo/
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2.2.3.2 Principio da proximidade
Os elementos s@o agrupados de acordo com a distdncia a que se encontram uns dos outros.
Elementos que estdo mais préximos numa regido tendem a ser percebidos como um grupo, a ser vistos
como um todo ou unidades dentro de um todo, mais do que se estivessem afastados de seus similares.
No logétipo da IBM encontramos trés letras compostas por linhas horizontais empilhadas

umas sobre as outras (The Interaction Design Foundation).

I .. —

Rand, P. (1972). /BM [Logotipo]. Wikipédia. — 1
https://pt.wikipedia.org/wiki/IBM#LOGONPOS s se—— m— . m—
LN ] v I

2.2.3.3 Principio da semelhanca

Formas semelhantes formam grupos entre si. Essa semelhanca dé-se por cor, peso, tamanho,
forma e outros. Os estimulos mais semelhantes entre si terdo maior tendéncia a serem agrupados e a
constituirem partes ou unidades.

O logétipo da Sun Microsystems, tem um emblema icénico como elemento principal: um
losango composto por oito figuras em forma da letra “v”, formando em simetria quatro cépias
(semelhantes) da palavra “sol” com a letra “S” dividida em duas partes (The Interaction Design
Foundation).

@ Figura 4
% % Pratt, Vaughan (1982). SUN. [Logotipo]. Wikipédia
@ A https://en.wikipedia.org/wiki/Sun_Microsystems
microsystems
As penas que compdem o logétipo NBC (fig. 5) estdo, cada uma delas, ilustradas com uma
cor diferente, no entanto s@o reconheciveis como pertencendo ao mesmo grupo porque tém imagens
ou desenhos semelhantes. No logétipo de cada uma das empresas observamos objetos e padrées com

qualidades visuais semelhantes, embora ndo partilhem o mesmo esquema de cor, esquema de forma,

ou esquema de tamanho (The Interaction Design Foundation).

Figura 5 \"’
Steff Geissbuhler (1986). NBC. [Logotipo]. Wikipédia
https://en.wikipedia.org/wiki/NBC_logo ‘
2.2.3.4 Principio da pregnancia

Estd relacionado com a simplicidade, facilidade de compreensdo, rapidez de leitura e de

inferpretacdo de um texto (Interaction Design Foundation).

’

Figura 6
Janoff, R. (2003). APPLE. [Logotipo]. Wikipédia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Apple

Figura 7
Maag, D. (2006). McDonald's. [Logotipo]. Wikipédia
https://pt.wikipedia.org/wiki/McDonald%27's
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Quanto maior a legibilidade de um texto, por exemplo, maior é a sua pregndncia, levando
em consideracdo a cor do texto, a cor do fundo, a tipografia utilizada. Sdo exemplo, o logétipo das
empresas Apple (fig.6), McDonalds (fig. 7) e Mercedes-Benz (fig. 8) (The Interaction Design Foundation).

Figura 8
Daimler, P., & Daimler, A. (2011). Mercedes-

Mercede S—B enZ Benz. [Logotipo]. Wikipédia

https://en.wikipedia.org/wiki/Mercedes-Benz

2.2.3.5 Principio da unificacdo - equilibrio

Refere-se & harmonia dos estimulos visuais transmitidos pelos elementos visuais que constroem
uma composicdo. Quanto melhor o equilibrio dos elementos visuais maior é a sensacdo de unificacdo.
Quando ocorre um peso igual de pregnéncia, proximidade, unidade e semelhanca entre os objetos de
uma composicdo, podemos dizer que hd uma unificagdo perfeita.

Um exemplo bem simples é o do aro da bicicleta (fg.9). Os raios estao distribuidos de forma
tdo simétrica e tdo harmoniosa que parecem estar unidos (The Interaction Design Foundation).

Figura 9

[Foto de aro de bicicleta], CHRYSTIAN FIGUEIRDO.
https://cfigueiredoblog.wordpress.com/2014/11/07 /leis-da-gestalt-

unificacao-e-fechamento/

2.2.3.6 Principio da clausura - preenchimento

De acordo com este principio, quando uma forma estd incompleta, ou um objeto ndo estd
completamente definido, ou quando um espaco ndo estd completamente fechado, a percecdo tende a
apreender a forma preenchendo a informagdo que falta.

Este principio relaciona-se com o preenchimento visual, isto é, com o completar visualmente
uma forma incompleta. Os objetos colocados juntos sdo percebidos como um todo.

Figura 10
Olins, W. (2009). Carrefour. [Logotipo]. 1000Logos
https://1000logos.net/2s=carrefour

Carrefour

No logétipo da empresa Carrefour (fig. 10), a letra “€”, surge num fundo exibindo as cores
da bandeira francesa (The Interaction Design Foundation).

2.2.3.7 Principio da unidade

Refere-se & capacidade percetiva de separar, identificar, evidenciar ou destacar unidades
formais como um todo ou em partes desse todo. Mesmo uma imagem abstrata pode ser entendida pela
mente humana, pois preenche os espacos vazios instintivamente, como por exemplo no logotipo da
marca Johnnie Walker, da organizacdo WWF-World Wide Fund for Nature (The Interaction Design
Foundation).
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Ou seja, um homem a caminhar, um panda.

Figura 11
Redford, G. (2015). Johnnie Walker. [Logotipo]. Logosmarcas

:// https://logosmarcas.net/johnnie-walker-logo/
O\

JOHNNIE WALKER.

Figura 12
Scott, P. (2015). WWF — World Wide Fund for Nature. [Logotipo].

Logosmarcas
https://logosmarcas.net/wwflogo/

WWF

2.2.3.8 Principio da continuidade

Diz respeito & maneira como a percecdo do fluxo e sequéncia dos elementos funciona no
nosso cérebro. Verifica-se uma tendéncia em seguir uma linha de fluidez visual.

O principio da continuidade pode ser observado no logétipo de algumas empresas como a
Amazon que tem uma seta a pretender representar o facto da Amazon vender tudo de A a Z. O logétipo

da Coca-Cola conduz o nosso olhar de “C" para “C".

Figura 13

m Z n Duckworth, T. (2000). amazon. [Logotipo]. Logosmarcas
https://logosmarcas.net/amazon-logo/

Figura 14 - d
Robinson, F. (2003). Coca Cola. [Logotipo]. Logosmarcas W
https://logosmarcas.net/coca-cola-logo/

Se os elementos de uma composicdo conseguem ter uma harmonia do inicio co fim, sem
inferrupgdes, podemos dizer que ele possui uma boa continuidade. Esta harmonia pode ser feita através
de formas, cores, texturas, etc. (The Interaction Design Foundation).

2.2.3.9 Principio da segregacao:

Refere-se & capacidade percetiva de separar, identificar, evidenciar ou destacar unidades
formais num todo unificado ou em partes desse todo.

A segregacdo ocorre de vdrias maneiras: pontos, linhas, planos, volumes, sombras, brilhos,
texturas, relevos, entre outras formas (The Interaction Design Foundation).

Figura 15
Arcimboldo, G. (1573). Verdo de 1573. [Logotipo]. Meisterdrucke

https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Giuseppe-
Arcimboldo/67285/Ver%C3%A30-de-1573 .html
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No campo do design é sempre bom estar atento aos contrastes de elementos. O contraste
permite uma melhor leitura visual e entendimento do fluxo da mensagem pelo observador (Barros,
2019). A segregacdo ainda trabalha na questdo da hierarquia da importancia dos objetos. E possivel
dar maior peso a uma parte da mensagem em relacdo & outra. Na obra “Verdo de 1573, do pintor
maneirista italiano Giuseppe Arcimboldo, é possivel distinguir imagens da natureza, tais como frutas,

verduras e flores, para compor uma fisionomia humana.

2.2.3.10 Principio da simetria:

As imagens simétricas sdo percebidas como um todo & disténcia, baseado nas propriedades
emergentes da forma. Simetria é o que nos d& um sentimento de ordem, que tendemos a procurar nos
objetos e layouts ao nosso redor. E, segundo a Teoria da Gestalt, parte da nossa natureza impor essa
ordem ao caos. Uma vez que nossos olhos encontrem simetria e ordem, esses principios sdo usados
para comunicar informacdes rapidamente (The Interaction Design Foundation).

GUCCI
Figura 16

Gucci, A. (1960). GUCCI. [Logotipo]. Wikipédia
https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Gucci_logo.svg

Os logétipos das empresas Gucci, Audi e Chanel sGo exemplos de simétricas, que sGo mais

facilmente reconheciveis que as figuras assimétricas.

Figura 17
Vérios designers. (2009). Audi. [Logotipo]. Logosmarcas

https://logosmarcas.net/audilogo/

AuUOol

Figura 18

Chanel, C. (1925). Chanel. [Logotipo]. Logowik
https://logowik.com/chanel-vector-logo-195.html

CHANEL

Ao compreender como a mente humana percebe e organiza informagdes visuais, os designers
podem criar projetos que sejam mais intuitivos, comunicativos e esteticamente apelativos.

A Teoria da Gestalt exerce uma influéncia significativa na drea do Design, fornecendo
principios e diretrizes fundamentais para a criagdo de composicdes visuais eficientes e impactantes,
capazes de facilitar a compreensdo e a memorizacdo das informagdes visuais (The Interaction Design

Foundation).

2.2.4 Principios basicos do Design
Com ligeiras diferencas, a maioria da bibliografia consultada considera os seguintes
principios bésicos do Design: alinhamento, proximidade, contraste, repeticdo, equilibrio, énfase,

movimento, hierarquia, harmonia e cor.

2.2.4.1 Alinhamento
O principio do alinhamento adverte contra o posicionamento aleatério de elementos numa
pdgina, enfatizando a necessidade de uma conexdo visual entre cada item e o contetdo, implicando
que a distribuicdo dos diferentes elementos num projeto gréfico seja criteriosamente feita.
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Ao garantir uma conexdo coerente e robusta entre os diferentes elementos de um projeto
grdfico, o alinhamento permite que a capacidade da visdo e da mente humana sejam capazes de
percecionar os diferentes elementos visualmente separados como um todo, como uma unido.

Em suma, de acordo com este principio nada deve ser colocado de forma arbitréria ao
estruturar um projeto grdfico (Barros, 2019).

2.2.4.2 Proximidade

O principio da proximidade afirma que itens relacionados entre si devem ser agrupados
préximos uns dos outros, para que sejam percecionados como um conjunto conexo. Coisas que estdo
préximas formam uma unidade visual Unica e coesa entre si, sugerindo que esses elementos se
relacionam de alguma maneira.

Em suma, o principio da proximidade aconselha a manter-se uma disténcia adequada entre
elementos relacionados com um mesmo tema, enquanto elementos distintos devem ser separados para
evitar a falta de légica e confusdo na percecdo do observador (Barros, 2019).

2.2.4.3 Contraste

O contraste desempenha um papel fundamental na criacdo de diferencas visuais entre
elementos, abrangendo aspetos como cores, formas e tamanhos, com o propésito de destacar ou
enfatizar elementos especificos. Trata-se de uma ferramenta altamente versdtil, passivel de ajustes
conforme os objetivos especificos de um Design.

Além de aprimorar a visibilidade e a compreensdo, o contraste confere dinamismo e
vitalidade & composicdo visual, elevando a experiéncia estética e comunicativa do projeto.

Em suma, o contraste é o responsdvel por criar diferencas visuais entre elementos, desde
cores, formas ou tamanhos, para destacar ou enfatizar algo. E uma ferramenta versdtil que pode ser
ajustada com base nos obijetivos especificos de um Design. O contraste ndo s6 melhora a visibilidade
e a compreensdo, como acrescenta dinamismo e vitalidade & composicdo visual (Barros, 2019).

2.2.4.4. Repeticao
O principio da repeticdo refere-se ao ato de repetir um elemento no layout de um projeto
grdfico. E responsdvel por conferir & composicdo visual uma unidade estética através da repeticdo de
um ou mais elementos, dar-lhe consisténcia e criar identidade (Barros, 2019).
A repeticdo pode ser criada com cores, formas, fontes ou logétipos.
Em suma, este principio dd consisténcia ao Design através da repeticdo de elementos, sendo
que a repeticdo ajuda o cérebro humano a mais facilmente compreender visualmente as mensagens

2.2.4.5. Outros principios

Os principios indicados anteriormente sdo os mais bdsicos, mas existem outros, como:

2.2.4.5.1 Equilibrio

O principio do equilibrio refere-se & distribuicdo do peso visual, ou impacto, dos elementos
numa composigdo.

Um tipo comum de equilibrio é a simetria. Designa-se por equilibrio simétrico e é dado pela
disposicdo dos elementos de forma idéntica em ambos os lados de um eixo central. Igualmente
importante é o conceito de equilibrio assimétrico, que se carateriza por elementos dispostos de forma
desigual, mas que transmitem o mesmo peso visual. E um principio de Design muito usado porque
expressa movimento, dinamismo e espontaneidade.
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Também é possivel um equilibrio em torno de um ponto central, o chamado equilibrio radial.
O equilibrio radial carateriza-se pela distribuicdo dos elementos em redor de um ponto central, de
forma organizada e com um padrdo, seja em forma, cor ou textura.

Em suma, o principio do equilibrio garante que uma imagem tenha equilibrio gréfico, isto &,
que todos os elementos da composicdo estejam organizados de tal forma que nenhum é enfatizado,
transmitindo todos uma sensacdo de equilibrio visual (Dondis, 2007, pp. 32 - 33).

2.2.4.5.2 Enfase

A énfase é o principio de Design responsdvel por criar e apoiar o inferesse visual, definindo
os elementos focais numa composicdo. Quando bem definidos, os elementos mais importantes do
Design s@o intuitivamente percetiveis. Isso significa que chamam & atencéo do espectador, sem ofuscar
os restantes elementos da composicdo, de contrdrio o equilibrio seria prejudicado. A énfase pode ser
percebida por meio de escala, peso, posicdo, cor, forma e estilo.

Em suma, quando um elemento naturalmente se torna o assunto dominante numa composicdo,
a énfase é o principio de Design usado para fazer um trabalho esteticamente agradavel que funcione
de forma organizada e funcional (Dondis, 2007, p. 151).

2.2.4.5.3 Movimento
O principio do movimento refere-se & criagcdo da sensacdo de movimento na composicdo
visual com recurso a elementos, tais como linhas curvas e diagonais (Dondis, 2007, p. 80).

2.2.4.5.4 Hierarquia
A aplicacdo deste principio, tem um papel de grande importéncia, tanto nas composicdes
artisticas como no Design pois, refere-se & organizacdo dos elementos de uma composicéo do mais
importante para o menos importante.

Geralmente, os elementos de uma composicdo gréfica sdo organizados em trés niveis de
hierarquia: o mais importante, o médio e o menos importante. A razdo desta organizacdo prende-se
com o facto do cérebro humano ndo atribui 0 mesmo nivel de importancia a todos os elementos de uma
composicdo. Pelo contrdrio, a tendéncia é dar mais importéncia aos elementos que sdo percebidos em
primeiro lugar.

Concluindo, escolher a localizacdo correta de cada elemento com base no nivel de
importancia é fundamental para ter em conta o principio da hierarquia (Lile, 2023).

2.2.4.5.5 Harmonia

O principio da harmonia no Design, tem a ver com a procura de uma sensacdo de
combinagdo agraddével entre os diferentes elementos da composicdo grdfica. Nesse sentido o principio
da harmonia refere-se & procura do equilibrio certo entre os elementos certos. Tudo deve estar no seu
lugar, nada deve ser indtil ou aleatério.

Em suma, o objetivo é conseguir que diferentes elementos, cada desempenhando um papel

especifico, funcionem harmoniosamente para que o resultado seja a unidade (Dondis, 2007, pp. 107
-109).

2.2.4.5.6 Cor

Num projefo grdfico, as cores tém de ser escolhidas seguindo um critério, dependendo da
mensagem que se quer transmitir. As cores sGo geralmente divididas em trés tfipos: primdrias,
secunddrias e fercidrias. As cores primdrias — azul, vermelho e amarelo — servem de base para a
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escolha das cores secunddrias e tercidrias, permitindo através de combinagdes transmitir ideias ou
sensacoes.

Para além de se relacionarem, as cores também se combinam para provocar emogdes,
sentimentos, que apesar de poderem variar de pessoa para pessoa, sdo um elemento fundamental para
comunicar visualmente uma mensagem. Dentro das cores que compde o circulo cromdtico é possivel
estabelecer combinacdes harménicas de cores, a saber:

- Harmonia monocromdtica: é a variacdo de luminosidade e saturacdo de uma Gnica matiz

do circulo cromdtico;

- Harmonia andloga: corresponde &s trés cores que ficam juntas, uma ao lado da outra, no
circulo cromdtico;

- Harmonia complementar: sdo as cores que se localizam opostas no circulo cromdtico;

- Harmonia triddica: sdo as trés cores que no circulo cromdtico tenham a mesma disténcia
entre elas, formando um triangulo equildtero;

- Harmonia complementar dividido: sGo combinacdes entre uma cor escolhida e duas cores
vizinhas & sua cor complementar;

- Harmonia dupla complementar: séo duas duplas de complementares cruzadas diretas,
intercalando uma cor;

- Harmonia acromdtica: sdo as cores chamadas neutras — branco, preto, cinza e marfim. As
cores situadas na zona central do circulo cromdtico perdem tanta saturacdo, que ndo
aparece o matiz original.

As cores sdo divididas em vérias classificagdes diferentes, sendo uma delas a temperatura:
cores quentes, frias e neutras. As cores quentes sdo aquelas que transmitem calor, alegria e luz; as
cores frias transmitem melancolia e calma; cores neutras s@o o branco, preto e cinza em todas as suas
tonalidades, sendo o branco a luz isenta de cor e o preto a auséncia de cor.

Em conclusdo, as cores t8m um papel fundamental no Design, uma vez que para além de
trazerem beleza, evocam emogdes, causam impacto e entusiasmo (Dondis, 2007, pp. 64-70).

2.2.5 Elementos basicos da comunicacao visual

“Sempre que alguma coisa é projetada e feita, desenhada, pintada, esculpida, a substancia
visual da obra é composta a partir de uma lista bésica de elementos (Dondis, 2007, p.51).

“Os elementos visuais constituem a substancia bdsica daquilo que vemos e ndo podem ser
confundidos com os meios de expressdo, tinta ou filme. (Dondis, 2007, p.51)

Donis A. Dondis propde um nimero reduzido de elementos bésicos da comunicacdo visual:
o ponto, a linha, a forma, a direcdo, o tom, a cor, a textura, a dimensdo, a escala e o movimento. SGo
a matéria-prima de toda a informagdo visual, que em resultado de opgdes e combinacdes, virdo a
resultar na estrutura da obra visual, com a presenca dos seus elementos visuais e a forca com que estes
ocorrem.

Sabe-se, a partir da Teoria da Gestalt, uma das correntes de pensamento mais conhecidas da
psicologia humana sobre percecdo visual, que considerar fatores como equilibrio, clareza e harmonia
das formas, contribuem para uma melhor estruturacdo das imagens no cérebro por atenderem a
padrées de organizagdo desenvolvidos pelo sistema nervoso.

Sendo o obijetivo do Design construir uma forma, a Teoria da Gestalf ajuda a entender como
essa forma serd recebida pelo pdblico e consequentemente a eficdcia da mensagem, razdo pela qual
o Design se deva basear nas Leis da Gesfalt.

Na base da teoria gestaltista estd a premissa de que “o todo é mais do que a simples soma
das partes”. Isso significa que a compreensdo e a andlise de um sistema exige que se reconheca o
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sislema como um todo, formado por partes que interatuam e podem ser isoladas e vistas como
inteiramente independentes a tal ponto que é impossivel modificar uma unidade sem que isso ndo resulte
numa modificacdo do todo.

Qualquer pega visual constitui um exemplo dessa premissa uma vez que foi projetada para
existir como uma totalidade formada por elementos auténomos. Podemos analisar um texto visual de
vdrios pontos de vista, “mas um dos mais reveladores consiste em decompé-lo nos elementos que o
constituem. Esse processo pode proporcionar uma profunda compreensdo da natureza de qualquer
meio visual, e também da obra individual, (...) sem excluir a interpretacdo” (Dondis, 2007, p.52).

A construgcdo das formas visuais e o resultado que delas se pretende estd nas méos do
visualizador, artista ou designer, e tudo dependerd da escolha dos elementos que fizer e das relagdes
que estabelecer entre uns e outros.

Para a andlise e compreensdo de uma linguagem visual é vantajoso conhecer as qualidades
especificas de cada elemento bdsico da comunicagdo visual.

2.2.5.1 Ponto

A ideia fundamental é que o ponto representa a menor e mais simples unidade de
comunicag¢do visual, que ndo pode ser reduzida além disso. O ponto tem um grande poder de atragdo
visual sobre os olhos dos observadores, seja este natural ou que tenha sido colocado por alguém
intencionalmente (Dondis, 2007, p. 53).

Dois pontos desempenham um papel importante na avaliagdo do espago, seja no contexto
ambiental ou no desenvolvimento de diversos projetos visuais. Utiliza-se pontos como sistema de
notacdo ideal e o nimero de pontos aumenta com a complexidade das medidas necessérias para a
execucdo de um projeto visual (Dondis, 2007, pp. 53-54).

2.2.5.2 Linha

A linha é o resultado da juncdo de dois ou mais pontos alinhados e préximos entre si, na
medida em que estes estdo tdo juntos que fica impossivel identifica-los individualmente (Dondis, 2007,
p. 55). A linha é capaz de transmitir sensagdes de direcdo, movimento, progressdo, ou até trajetéria.

Nas artes visuais, a linha nunca é um elemento visual estdtico, pois possui na sua natureza
uma enorme energia inquieta e inquiridora (Dondis, 2007, p. 56). A linha é uma ferramenta importante
para mostrar de forma tangivel algo que ainda néo existe, exceto na imaginacdo. E uma parte essencial
para visualizar e apresentar ideias (Dondis, 2007, p. 55).

2.2.5.3 Forma

Nas artes visuais a linha descreve e articula a complexidade da forma, existindo até trés
formas bésicas: quadrado, circulo e triGngulo equildtero (Dondis, 2007, p. 57). Cada uma possui
caracteristicas especificas e lhes sdo atribuidos vdrios significados, “alguns por associagdo, outros por
vinculacdo arbitréria, e outros, ainda, através de nossas préprias percecdes psicolégicas e fisiolégicas
(Dondis, 2007, pp. 57 - 58).

Os quadrados representam enfado, honestidade, retiddo e esmero. Os triGngulos

simbolizam agdo, conflito e tensdo. Os circulos estdo associados & ideia de infinito, calor e protegcdo
(Dondis, 2007, p. 58). Estas formas sdo figuras planas e simples, facilmente descritas e construidas.

2.2.5.4 Direcdo
As trés formas bdsicas, mencionadas anteriormente, expressam trés direcdes bdsicas
respetivamente: o quadrado expressa as dire¢des horizontal e vertical; o tridngulo a direcdo diagonal;
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e o circulo a direcdo curva (Dondis, 2007, p. 59). Estas direcdes visuais t&m um forte significado
associativo e s@o ferramentas valiosas para criar mensagens visuais.

Horizontalidade e verticalidade estdo associados ao equilibrio e & estabilidade em todas
as questdes visuais. A direcdo diagonal estd associada & instabilidade, a formagdo visual mais
provocadora. Direcdes curvas estdo associadas & abrangéncia, repeticdo e calidez. Todas as forgas
direcionais desempenham um papel crucial na composicdo, contribuindo para alcancar um efeito
especifico e transmitir um significado definido (Dondis, 2007, p. 60).

2.2.5.5 Tom

O uso das margens na representagdo de esbocos ou projetos mecdnicos, geralmente
envolve a variacdo de tons, refletindo a intensidade de luz e sombra na representacéo visual (Dondis,
20037, pp. 60 - 61). Através das variagdes de luz ou de tons é possivel distinguir oticamente a
complexidade da informagdo visual do ambiente. “|...) vemos o que é escuro porque estd préximo ou
se superpde ao claro, e vice-versa (Dondis, 2007, p. 61)".

2.2.5.6 Cor

A cor associa-se ds emogdes e por isso estd impregnada de informagdo e significado
simbdlico. As cores proporcionam um vasto e Util conjunto de elementos visuais que enriquecem a
linguagem visual. A cor possui trés dimensdes possiveis de definir e medir: o matiz, a saturacdo e o
brilho. O matiz refere-se & cor em si, a saturagdo refere-se & pureza relativa de uma cor e o brilho
refere-se as gradacdes tonais ou de valor (Dondis, 2007, p. 64).

2.2.5.7 Textura

A textura é o elemento visual que serve como substituto das qualidades do sentido do tato,
mas pode ser apreciada e reconhecida tanto através do tato como da visdo, ou ainda através de a
combinac¢do dos dois (Dondis, 2007, p. 70). Uma textura pode ndo apresentar qualidades tateis, mas
apenas dticas, mas onde hd textura real, qualidades téteis e dticas existem ao mesmo tempo.

A textura estd ligada & composicdo de uma substéncia por meio de pequenas variagdes na

sua superficie, visando proporcionar uma experiéncia sensorial enriquecedora (Dondis, 2007, pp. 70
_71).

2.2.5.8 Escala

Os elementos visuais #m a capacidade de se modificar e definir mutuamente, sendo esse
processo o préprio elemento central do que chamamos de escala (Dondis, 2007, p. 72). A escala
refere-se ao tamanho relativo dos elementos numa composicdo e quando usada adequadamente pode
influenciar a percegdo visual, criar hierarquias e comunicar mensagens de maneira eficaz.

A escala é muito utilizada em projeto e mapas para representar medidas proporcionais as
reais e costuma indicar por exemplo, que 1 cm equivale a 10 km ou 20 km. Este conhecimento requer
uma ampliagdo do entendimento do ser humano, para que seja possivel visualizar, em termos de
disténcia real, as medidas simuladas no mapa (Dondis, 2007, pp. 72 - 73).

2.2.5.9 Dimensdao

A dimensdo é um elemento fundamental na comunicagdo visual e no Design, referindo-se &
representacdo de profundidade numa composicdo. A representacdo da dimensdo em planos
bidimensionais estd dependente da ilusdo, pois apesar da dimensdo ser algo que exista na realidade,
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podendo ser sentida e vista, nenhuma representacdo bidimensional possui realmente dimensdo (Dondis,
2007, p. 75).

A sensagdo de ilusdo pode ser reforcada principalmente através da técnica da perspetiva e
os efeitos produzidos por esta intensificam-se pela manipulacdo de tons de cores, através do claro-
escuro, criando a sensacdo de luz e sombra (Dondis, 2007, p. 75).

2.2.5.10 Movimento

O movimento é o elemento visual que geralmente esté mais subentendido do que
explicitamente declarado na sua manifestagdo visual, no entanto pode ser considerado uma das
influéncias visuais mais notdveis na experiéncia humana (Dondis, 2007, p. 80).

Nas imagens estdticas, sugerir movimento sem distorcer a realidade é desafiador, embora
essa sugestdo esteja inerente a tudo o que vemos, resultando da nossa experiéncia completa com o
movimento na vida (Dondis, 2007, p. 80). Embora a comunicag&o visual seja predominantemente uma
média estdtica, os designers tém vdrias técnicas para sugerir movimento ou criar uma experiéncia visual
que transmita uma sensacdo de agdo.

2.2.6 Composicao visual: principios basicos

Composicdo é o resultado da disposicdo de elementos visuais, cores, formas, texturas, tons e
proporcdes relativas, que se relacionam interactivamente e formam significado. E o passo mais crucial
para solucionar problemas visuais (Dondis, 2003, p. 29).

As decisdes tomadas durante esse processo sdo fundamentais, pois influenciam
significativamente o propésito e o significado da manifestacdo visual. Tais escolhas t&m impacto direto
na percecdo do espectador, ressaltando a relevancia da composicdo na transmissdo efetiva da
mensagem visual.

Na criacdo de mensagens visuais, o significado ndo se encontra sé nos efeitos acumulados
da organizagdo dos elementos bésicos da linguagem visual, mas também nos olhos dos observadores.
Ver “é o processo de absorver informag&o no inferior do sistema nervoso através dos olhos, do sentido
da visdo” (Dondis, 2003, p. 30).

A criacdo de mensagens visuais segue certos principios e teorias de composicdo, que sdo
utilizados como ferramentas importantes na construgdo de pecas grdficas (Tinga, M., 2017). Os
principios e teorias da composicdo constituem um conjunto de conhecimentos que desempenham um
papel fundamental na conquista de resultados visualmente equilibrados, oferecendo insights sobre a
distribuicdo eficiente dos diversos elementos num projeto grdfico.

Os principios fundamentais da composicdo abrangem aspetos como cor, tipogrdfia,
coeréncia e unidade visual, hierarquia, legibilidade e organizacdo ou composicdo espacial.

2.2.6.1 Principio de cor

A cor desempenha um papel crucial na composicéo visual. A escolha de cores pode evocar
emocdes, criar contraste e direcionar o olhar do espectador. Cores complementares, triédicas, andlogas
ou monocromdticas sdo frequentemente usadas para alcangar diferentes efeitos.

A composicdo visual tem de ser harménica na questdo das cores, de maneira que estas ndo
prejudiquem a leitura, a estabilidade ou a estética da composicao (Tinga, M., 2017). A harmonia de
cores na composicdo pode ser alcancada através de diferentes combinagdes de cores de acordo com

o esquema do circulo cromdtico.
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2.2.6.2 Principio de tipografia

A escolha da fonte, tamanho, espacamento e estilo da tipografia é vital para uma
comunicacdo eficaz. A tipografia deve ser legivel e complementar o tema ou mensagem visual.
Hierarquia tipogrdfica também é essencial para destacar informagdes importantes.

De acordo com o tipo de trabalho, é necessdrio escolher cuidadosamente as fontes certas e
a combind-las de maneira a chamar & atengdo e garantir equilibrio visual (Tinga, M., 2017).
Aconselhasse sempre a ndo utilizar demasiadas fontes diferentes num trabalho para ndo desequilibrar
a harmonia da composi¢éo visual.

2.2.6.3 Principio de coeréncia e unidade visual
Uma composicdo visual eficaz deve ter elementos que se relacionem uns com os outros de
forma coesa. Coeréncia na escolha de cores, estilos, fontes e elementos visuais ajuda a criar uma
unidade visual que faz com que todos os componentes paregam pertencer ao mesmo conjunto.
Trata-se da organizagdo dos elementos da composicdo de forma que “falem a mesma lingua”,
isto é, que as partes estejam organizadas de maneira a se perceber que fazem parte do mesmo projeto
(Tinga, M., 2017).

2.2.6.4 Principio de hierarquia

A hierarquia visual refere-se & organizagdo e ao arranjo dos elementos para guiar o olhar
do espectador de maneira intencional. Elementos importantes devem ser destacados para criar uma
ordem de importancia visual, muitas vezes alcangada através de diferencas em tamanho, cor, contraste
ou posicionamento (Tinga, M., 2017).

2.2.6.5 Principio de legibilidade

A legibilidade é fundamental para garantir que a mensagem seja comunicada eficazmente.
Isso se aplica tanto & tipografia quanto a outros elementos visuais. E preciso certificar que as
informagdes importantes sejam claras e facilmente compreensiveis.

“Mudar a tonalidade na imagem, colocar uma sobra no texto ou uma forma onde sobrepomos
o texto sdo algumas formas para resolver problemas de legibilidade” (Tinga, M., 2017).

2.2.6.6 Principio de organizacdo/composicao espacial

A maneira como os elementos sdo organizados no espaco visual é crucial. Considera-se o
equilibrio, a proporcdo, o alinhamento e a distribuicdo dos elementos para criar uma composicdo visual
atraente e equilibrada.

Os elementos visuais devem ser organizados seguindo uma ordem e uma dindmica, segundo
as quais devam estar relacionados entre si (Tinga, M., 2017). Resultados visualmente agraddveis
podem ser obtidos por meio de concorddncias visuais e estruturais.

2.2.7 Técnicas de Comunicacao Visual

“As técnicas visuais oferecem ao designer uma grande variedade de meios para a expressdo
visual do conteddo” (Dondis, 2007, p. 139). Auxiliam no controlo dos obijetivos informacionais, na
transmissdo da mensagem e influenciam a compreensdo do usudrio na inferpretacdo e percecdo do
conteldo desejado.

Parafraseando Donis A. Dondis (2007) as técnicas visuais existem “como polaridades de um
continuum, ou como abordagens desiguais e antagdnicas do significado” (p.139). Entre os dois
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extremos de significado existe uma variacdo de graus de intensidade, cujas variantes possibilitam uma
vasta gama de possibilidades de expressdo e compreensdo.

Dondis propde-nos um conjunto de técnicas visuais que oferecem ao designer uma grande
variedade de meios para expressar visualmente os contetdos.

2.2.7.1 Equilibrio/Instabilidade

O equilibrio visual acontece, quando os elementos de uma composicdo se compensam entre
si, criando um resultado adequado entre harmonias e contrastes.

De acordo com Dondis (2007, p.141) “depois do contraste, o equilibrio é o elemento mais
importante das técnicas visuais” (e baseia-se na percecdo humana, sendo essencial no Design e na
resposta a manifestacdes visuais. O equilibrio no Design ajuda a criar harmonia visual e a transmitir
uma sensacdo de ordem e estabilidade.

Opondo-se ao equilibrio temos a instabilidade, na qual a auséncia deste gera sentimentos de
inquietagcdo e provocacdo (Dondis, 2007, p.141). A instabilidade no Design pode evocar uma
variedade de sentimentos e reagdes, tanto nos designers quanto nos usudrios.

2.2.7.2 Simetria/Assimetria

Simetria é uma forma de equilibrio axial, em que cada elemento de um lado da composicao
é replicado do lado oposto, sendo este um reflexo do refletido (Dondis, 2007, p.142).

J& a assimetria é uma forma de equilibrio precdrio, em que ndo existe simefria, e os elementos
de um lado ndo sdo exatamente iguais do lado oposto. Quando hé assimetria num Design, é
complicado alcancar equilibrio, j& que obriga ao designer ajustar diversas forgas, embora por vezes o
resultado seja deveras interessante (Dondis, 2007, 142).

2.2.7.3 Regularidade/Irregularidade
A regularidade no Design promove a uniformidade dos elementos, seguindo uma ordem
constante e invaridvel baseada em principios ou métodos especificos (Dondis, 2007, p. 143).
Irregularidade é o oposto de regularidade, que ao ser utilizada como estratégia de Design,
destaca o inesperado e o insélito, sem seguir nenhum plano decifrével (Dondis, 2007, p. 143).

2.2.7.4 Simplicidade/Complexidade
A simplicidade é uma técnica visual que se caracteriza pela imediatez e uniformidade das
formas elementares, desprovida de complicagdes ou elaboracdes secunddrias (Dondis, 2007, p. 144).
A complexidade refere-se a um conjunto de inimeras unidades e forcas elementares,
resultantes de um processo de organizacéo de significado complexo (Dondis, 2007, p. 144).

2.2.7.5 Unidade/Fragmentacéo

A unidade é um equilibrio adequado de diversos elementos que se combinam de maneira
equilibrada, formando uma totalidade coesa e facilmente percebida (Dondis, 2007, p. 145).

A fragmentacdo é a separacdo dos elementos de uma unidade em partes separadas, que se
relacionam umas com as outras, mantendo o seu cardter individual (Dondis, 2007, p. 145).

2.2.7.6 Economia/Profusdao

A técnica da economia caracteriza-se pela presenca de poucos meios de comunicagdo visual
(Dondis, 2007, p. 146).
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Profusdo, o oposto da economia, é cheia de elementos infinitamente detalhados numa

composicdo de Design bdsico, os quais, contribuem para o enriquecimento visual (Dondis, 2007, p.

146).

2.2.7.7 Minimizacao/Exagero

A minimizacdo no Design refere-se & prdtica de simplificar e reduzir elementos, que procura
obter uma resposta eficaz do observador (Dondis, 2007, p. 147).

O exagero referese & profusdo extravagante de elementos visuais, que ampliam a
expressividade para que a mensagem transmitida seja visualmente eficaz (Dondis, 2007, p. 147).

2.2.7.8 Previsibilidade/Espontaneidade

A previsibilidade, enquanto técnica visual, exige que se seja capaz de prever o resultado
final da mensagem visual, fazendo-o com base em pouca informacdo (Dondis, 2007, p. 148). Esta
técnica estd associada & ordem, & racionalidade, ao calculavel.

Contrariamente, a espontaneidade caracteriza-se por uma falta aparente de planeamento,
sendo uma técnica cheia de emogdo, impulsividade e liberdade (Dondis, 2007, p. 148).

2.2.7.9 Atividade/Estase

A atividade é a técnica que procura refletir o movimento através da representacdo ou
sugestdo. Deste modo, a atividade, enquanto técnica visual, simboliza o movimento, a energia, o ativo
(Dondis, 2007, p. 149).

Do lado oposto, a estase representa a forca imével da técnica de apresentagdo estdtica,

permitindo transmitir uma imagem de repouso, tranquilidade e de equilibrio absoluto (Dondis, 2007,
p. 149).

2.2.7.10 Subtileza/Ousadia

De acordo com Dondis (2007), numa mensagem visual, “subtileza é a técnica que
escolheriamos para estabelecer uma distingdo apurada, que fugisse a toda a obviedade e firmeza de
propdsito” (p. 150).

A ousadia, como o préprio nome indica, é uma técnica que deve ser utilizada pelo designer
com auddcia, seguranca e confianga, pois o objetivo é obter a maxima visibilidade (Dondis, 2007, p.

150).

2.2.7.11 Neutralidade/Enfase

De acordo com a definicdo de Dondis, a técnica da neutralidade refere-se & configuracdo
menos provocadora de uma manifestagdo visual. Na composicdo visual nada sobressai.

As vezes, um Design visualmente discreto pode ser mais eficaz para superar a resisténcia do
observador, mesmo que pareca contraditério chamar isso de "neutro" (Dondis, 2007, p. 151).

Por sua vez, a énfase no Design refere-se & criagdo de elementos proeminentes que se
destacam e capturam a atencdo do observador. A técnica de énfase, que destaca uma coisa num fundo
uniforme, perturba minimamente a atmosfera de neutralidade (Dondis, 2007, p. 151).

2.2.7.12 Transparéncia/Opacidade

Transparéncia é uma técnica que envolve detalhes visuais através dos quais é possivel se ver

o que esté atrds deles (Dondis, 2007, p. 152).
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Opacidade é o contrério de transparéncia, pois envolve ocultar os elementos que séo
visualmente substituidos (Dondis, 2007, p. 152).

2.2.7.13 Estabilidade/Variacao

Estabilidade é a técnica que demonstra harmonia visual, resultando numa composicdo
marcada por uma abordagem temdtica consistente e uniforme (Dondis, 2007, p. 153).

No lado oposto, a variagdo oferece diversidade e sortimento, técnica essa que na
composicdo visual as mudancas sd@o controladas por um tema dominante (Dondis, 2007, p. 153).

2.2.7.14 Exatidao/Distor¢ao

A exatid@o é a técnica padrdo da cdmara, que depende da escolha do artista. No Design
refere-se & precisdo e fidelidade na representacdo de informagdes ou elementos. O realismo nas artes
visuais é baseado na nossa experiéncia visual natural das coisas, e sua aplicacdo envolve o uso de
truques e convengdes para reproduzir as informacdes visuais que o olho envia ao cérebro (Dondis,
2007, p. 154).

A distor¢do no Design refere-se & modificacdo intencional ou ndo convencional de elementos
visuais, formas ou informacdes. E uma técnica eficaz em composi¢oes visuais com metas intensas,
oferecendo timos resultados quando utilizada com habilidade (Dondis, 2007, p. 154).

A distorcdo altera o realismo ao modificar a forma regular e, em alguns casos, até mesmo a
forma verdadeira, buscando controlar os seus efeitos.

2.2.7.15 Planura/Profundidade

Planura e profundidade no Design sdo influenciadas principalmente pelo uso ou auséncia de
perspetiva (Dondis, 2007, p. 155). Essas técnicas sGo aprimoradas ao reproduzir informacdes
ambientais, imitando efeitos de luz e sombra do claro-escuro. O objetivo é sugerir ou eliminar a
aparéncia natural de dimensdo.

Dentre a variedade de técnicas de comunicagdo visual possiveis, considerou-se as propostas
por Donis A. Dondis (2007) que, segundo a mesma, oferecem ao designer uma grande variedade de
meios para a expressdo visual de conteddos, auxiliam no controle dos objetivos informacionais, na
transmissdo da mensagem objetivada e influenciom o usudrio na compreensdo, interpretacdo e
percecdo do conteddo desejado.

2.2.8 Anatomia da Mensagem Visual

Segundo Donis A. Dondis, mensagens visuais podem ser expressas e recebidas em trés niveis:
representacional, abstrato e simbdlico. Estes niveis estdo ligados entre si e se sobrepdem, de maneira
que possam ser examinados tanto em relacdo ao seu significado como possivel estratégia para criagdo
de mensagens, quanto em termos de sua eficécia no contexto da visdo (Dondis, 2007, p. 85).

2.2.8.1 Representacdo

Dondis afirma que o nivel representacional se refere a tudo aquilo que se vé e que se identifica
com base no meio ambiente e na experiéncia. A experiéncia visual bdsica que mais se destaca é a
realidade. Dondis dd o exemplo de um pdssaro, dizendo que este “pode ser identificado através de
uma forma geral, e de caracteristicas lineares e detalhadas” (Dondis, 2007, p. 87).

Uma forma muito utilizada para representar a realidade visual é através da fotografia, que
surgiu com a invencdo da “cdmara obscura” no renascimento, na qual se via o ambiente reproduzido
na parede; o primeiro passo para a criagdo do cinema e da fotografia (Dondis, 2007, 88).
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Utilizando o exemplo do pdssaro, Dondis (2007) afirma que através da fotografia é possivel
“fixar um pdssaro no tempo e no espago. Uma pintura ou um desenho de forte realismo podem produzir
um efeito semelhante, um tipo de forma que ndo pode prescindir do artista” (Dondis, 2007, p. 89).

2.2.8.2 Simbolismo

O nivel simbélico de uma mensagem visual refere-se & vasta quantidade de simbolos criados
pelo homem arbitrariamente e aos quais atribui significados (Dondis, 2007, p. 85). Dondis diz que a
abstragdo com foco no simbolismo envolve uma simplificacdo extrema, implicando na redugdo visual
dos detalhes ao seu minimo essencial (Dondis, 2007, p. 91).

Para que um simbolo seja eficaz, ndo pode ser apenas visto e reconhecido, mas deve também
ser lembrado e reproduzido. Um simbolo ndo pode ter muitos pormenores, mas pode ter algumas das
qualidades reais daquilo que representa (Dondis, 2007, pp. 91- 92). Por exemplo, o simbolo da pomba
da paz representa as mesmas qualidades visuais de uma pomba real.

A aplicacdo do simbolo enquanto meio de comunicagdo visual carregado de informagdo de
significado universal vai muito além da linguagem, pois possui uma aplicagdo ampla (Dondis, 2007,
p. 93). Nos simbolos podem existir vdrios tipos de informagdo codificada usados em diferentes
situacoes.

2.2.8.3 Abstracao

As mensagens visuais sdo expressas a nivel abstrato quando a “qualidade cinestésica de um
facto visual reduzido aos seus componentes bésicos e elementares, enfatizando os meios mais diretos,
emocionais e mesmo primitivos da criacdo de mensagens”” (Dondis, 2007, p. 85).

Dondis refere que a abstragc@o pode existir sem qualquer conexdo com a criacdo de simbolos,
especialmente quando os simbolos t&m significado apenas porque este lhes é imposto (Dondis, 2007,
pp. 94 - 95). No &mbito da comunicagdo visual, a abstracdo visual envolve simplificar elementos
visuais para criar significados mais infensos e concentrados, ou seja, em vez de representar detalhes
complexos ou realistas, a abstragdo visa capturar a esséncia de uma ideia, objeto ou conceito de uma

forma mais simplificada (Dondis, 2007, p. 95).

2.2.8.4 Interacdo entre os trés niveis

A partir destes trés niveis é possivel transmitir a mensagem, sendo que cada nivel da
mensagem visual possui caracteristicas especificas e distintas, embora possam interagir entre si e
reforcar mutuamente as suas respetivas qualidades (Dondis, 2007, p. 103).

O nivel representacional é o mais eficaz para uma comunicacdo visual forte e direta, tanto
natural como artificial, para representar detalhes visuais do meio ambiente. Até a inven¢do da cémara
fotogréfica, os artistas com a habilidade de produzir uma representacdo realista eram sempre muito
admirados (Dondis, 2007, p. 103).

O nivel abstrato emerge como ferramenta essencial de um projeto visual, ndo comprometido
com a necessidade de representar o real (Dondis, 2007, pp. 103 - 104).

A abstracdo liberta da necessidade de representacdo final, permitindo que surjam as forcas
subjacentes nos problemas visuais, elementos puros e técnicas através da experimentacdo direta.
(Dondis, 2007, p. 104).

O nivel simbélico abrange desde imagens simplificadas até sistemas complexos de
significados, como na linguagem ou nos nimeros. Em todas as formas é capaz de reforcar a mensagem
e o significado da comunicagdo visual (Dondis, 2007, p. 105). Para designers o simbolo é uma forca
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inferativa que deve ser abordada tendo em conta o seu significado e aspeto visuais (Dondis, 2007, p.
103).

“O processo de criacdo de uma mensagem visual pode ser descrito como uma série de passos
que vdo de alguns esbocos iniciais em busca de uma solugdo até uma escolha e decisdo definitivas,
passando por versdes cada vez mais sofisticadas” (Dondis, 2007, p. 105).

Inicialmente o designer vé os factos visuais, sejam eles informagdes extraidas do meio, que
podem ser reconhecidas, ou simbolos passiveis de definicdo.

Depois, no nivel de percecdo o designer, vé contelido compositivo, os elementos bésicos e as
técnicas. Se as solucdes forem extremamente acertadas, a relacdo entre forma e contetdo poderd ser
descrita como elegante (Dondis, 2007, p. 105).

A interagdo entre propdsito e composicdo, e entre estrutura sintdtica e substéncia visual, deve
ser mutuamente reforcada para que se atinja uma maior eficcia em termos visuais (Dondis, 2007, p.
105).

Em conjunto, os trés niveis constituem a forca mais importante de toda a comunicagéo visual.

Compreendida a importancia da comunicacgéo visual, dos seus elementos e técnicas, adiante,
na terceira parte, serd realizada uma andlise dos mesmos, de forma a permitir maior compreensdo da
linguagem visual dos artefactos de Cultura Visual, objeto de andlise desta dissertacdo.

2.2.9 Sintese conclusiva

O resultado de um projeto de Design como um cartaz, colocado para observacdo piblica
exerce um impacto cultural e influencia as experiéncias das pessoas, desde a maneira como estas se
relacionam com o préprio cartaz, com as outras pessoas, com o meio ambiente e em que medida
contribui para a criacdo de um consenso cultural.

A mensagem e o método de expressé-la dependem grandemente da compreensdo e da
capacidade de usar as técnicas e os instrumentos da composicdo visual. As técnicas de expressdo visual
s@o os meios de que o designer dispde para expressar uma informagdo num espago formal, o cartaz.
Trata-se de um processo de experimentacdo e opgdo seletiva que tem por obijetivo encontrar a melhor
solucdo possivel para expressar o conteddo.

Pensar, observar, entender, dentre outras qualidades da inteligéncia estdo ligadas &
compreensdo visual. Para Dondis (2003, p.134), através do pensamento visual a informacdo é
transmitida diretamente. A caracteristica fundamental da linguagem visual estd no seu cardter imediato
na sua compreensdo espontdnea. Em termos visuais, a nossa perce¢do do conteido e da forma faz-se
ao mesmo tempo. E preciso compreender que ambos estdo interligados e que transmitem informacéo
da mesma maneira.

Quando adequadamente desenvolvida, uma mensagem visual chega diretamente ao cérebro,
para ser compreendida sem descodificacdo, tradugdo ou atrasos conscientes. Para Dondis, no Design,
a manipulagdo de elementos visuais, processa-se a um ritmo normal, é um tipo de inteligéncia ndo-
verbal e a sua esséncia estd ligada & producdo de conteldo numa forma, através do controle exercido
pela técnica.

As técnicas visuais possibilitam ao designer uma multiplicidade de formas para a expressao
visual do contedo. Para Dondis (2003, p. 139), existem como polaridades de um continuum, ou como
abordagens desiguais e antagénicas do significado. Na comunicacdo visual que opera com a
velocidade e a imediatez de um canal de informacdo, estas técnicas devem ser bem definidas. Para
Dondis (2003, p. 140), embora ndo seja necessdrio utilizé-las nos seus extremos, devem seguir
claramente um ou outro caminho, pois se ndo forem definiveis, tornar-se-do transmissores ambiguos e
ineficientes de informacdo.
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Parafraseando Abraham Moles, o Design procura transformar visibilidade em legibilidade,
ou seja, de operagdes da mente que organizam coisas na forma de signos - volumes, superficies,
&ngulos, contornos -, num todo inteligivel de modo a preparar uma estratégia para a agdo. E, ao assim
proceder — ao assumir a responsabilidade pelo aspeto simbélico do mundo, sendo este influente em
opinides e agcdes — o Design Grdfico, que projeta o ambiente circundante, carrega em si uma
expressividade social (Moles 1989, pp.119-124).

O Design assume-se como uma ferramenta da atividade de propaganda e em fungdo da sua
natureza projetual influencia a formagdo de uma Cultura Visual critica.

2.3 Acerca do conceito de propaganda

De uma forma geral e pouco aprofundada, a propaganda é entendida como uma
técnica que visa orientar a opinido piblica para determinada ideia, facto ou personalidade.

O conceito e a prdtica surgiram no século XVl associada aos esforcos da Igreja para
propagar o cristianismo pelo mundo, mas a propaganda como a conhecemos hoje s6 foi
possivel com os efeitos da Revolugdo Industrial e da urbanizacdo nos séculos XVIII e XIX.

A partir de entdo, vdrios autores comecaram a debater e a aprofundar o conceito,
procurando entender como funciona essa capacidade de convencer, tendo em conta o papel
preponderante que a propaganda assumiu na difusdo de ideias, opinides e doutrinas ou no
incitamento ao consumo de produtos e servicos.

Dos vérios autores possiveis para abordar o tema, optou-se pelo filésofo, socidlogo
e historiador francés Jacques Ellul, na medida em que trata a propaganda como um fenémeno
sociolégico e no discurso da Cultura Visual o que parece essencial é o cardter fabricado da
imagem. Ou seja,” a imagem enquanto artefacto é uma obra de um autor, individual ou
coletivo, o que equivale a afirmar que resulta de um impulso histérico e culturalmente
confinado, devendo quer o processo (fabricacdo da imagem) quer o produto (imagem) ser
compreendidos e interpretados a esta luz” (Campos, 2013, p. 14).

2.3.1. Breve incursao na abordagem de Ellul

A definicdo mais comum de propaganda perspetiva-a como uma estratégia de
disseminacdo ou promogdo de ideias, com o propésito de persuadir o publico a adotar os
conceitos elaborados pelo propagandista. E usada para abordar uma grande variedade de
temas e objetivos, quer sejam de &dmbito social, cultural ou politico. Serve tanto a divulgacao
de produtos e servicos, como campanhas eleitorais e governamentais, como pode
desempenhar um papel social na promogdo de ideais especificos.

Jacques Ellul aborda a propaganda como um fenémeno sociolégico e apesar de ndo
a considerar uma ciéncia, concebe-a como uma técnica que faz uso do conhecimento cientifico
para alcangar os seus objetivos, fundamentando-se na compreensdo do ambiente social, das
leis e das influéncias da sociedade (Ellul, 1990, pp. 15-27). Sem esses conhecimentos, a
propaganda ndo existe, razdo pela qual o propagandista se deve socorrer de ciéncias como
a psicologia e a sociologia para estruturar a propaganda de forma eficaz.

Para Ellul, sem uma andlise exata do ambiente e dos individuos que compdem a
sociedade alvo da propaganda, corre-se o risco da mensagem ndo chegar a todos os

elementos dessa sociedade (Ellul, 1990, pp. 15-27).
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Apesar da crenga geral, afirma Ellul, a propaganda néo é um fenémeno simples,
existindo tipos diferentes de propaganda que, por apresentarem carateristicas distintas e
exigirem métodos diferentes de abordagem, ndo se poderiam juntar no mesmo grupo (Ellul,
1990, pp. 61-62).

De acordo com os estudos levados a cabo por Ellul, a propaganda pode ser dividida
em oito categorias. Analisa e diferencia as oito categorias agrupando-as em quatros pares, a
saber:

a) Propaganda Politica versus Propaganda Sociolégica;
b) Propaganda de Agitacdo versus Integracdo

c) Propaganda Vertical versus Horizontal

d) Propaganda Racional versus Irracional

2.3.2 Propaganda politica versus propaganda sociolégica

A propaganda politica visa obijetivos de natureza politica. E o tipo de propaganda que
recorre ao uso de técnicas de influéncia com vista a mudar o comportamento das pessoas, podendo
ser aplicada por um governo, um partido politico, uma administragdo ou um grupo de pressdo.

A propaganda politica envolve a escolha de métodos calculados e o estabelecimento de
temas e obijetivos especificos bastante precisos. E o tipo de propaganda que mais facilmente se pode
distinguir da publicidade, uma vez que, enquanto a publicidade visa fins econémicos, a propaganda
visa fins politicos. Pode assumir um cardcter estratégico ou tdtico. A nivel estratégico define-se o conjunto
de meios a utilizar, os argumentos a apresentar e a organizacdo segundo determinados critérios da
campanha propagandistica. A nivel tético, utilizam-se meios, como um panfleto, com vista & obtencéo
de resultados imediatos.

Ellul, designa por propaganda sociolégica o conjunto de manifestacdes através das quais
qualquer sociedade procura integrar o nimero méximo de individuos em si mesma, através da
unificag@o dos seus comportamentos segundo um determinado padrdo, resultando na definicdo de um
estilo de vida.

E um fenémeno inverso ao da propaganda tradicional, que visa difundir uma ideologia
através dos meios de comunicacdo de massas com o objetivo de levar as pessoas a aceitar ou participar
em algo, enquanto a propaganda sociolégica refere-se a uma certa ideologia que fatores econémicos,
politicos e sociolégicos vdo progressivamente criando e levam & participacdo e adaptagdo dos
individuos a um contexto socioldgico especifico. A propaganda sociolégica surge espontaneamente,
ndo resulta de uma agdo de propaganda deliberada, “baseia-se num clima geral, numa atmosfera que
influencia as pessoas de forma impercetivel sem ter aparéncia de propaganda” ((Ellul, 1990, p. 64).

A propaganda sociolégica expressa-se de muitas maneiras diferentes, no cinema, na escrita,
na arte, na publicidade como difusdo de um estilo de vida, na educacdo, na tecnologia entre tantas
oufras.

Basicamente é a penetracdo de uma ideologia por meio do seu contexto sociolégico, produz
uma adaptagdo progressiva a uma certa ordem de coisas, visando muito mais a promulgagéo de ideias
e preconceitos de um estilo de vida, do que uma doutrina ou incitamento & agdo ou adesdo.

2.3.3 Propaganda de Agitacdo versus Integracao

A propaganda de agitacdo é um tipo de propaganda subversiva cujo objetivo é destruir um
governo ou uma ordem estabelecida. Este tipo de propaganda foi exercido em praticamente todas as
revolucdes, rebelides e guerras da Histéria, alcangando o seu auge com Lenine (Ellul, 1990, p.71).
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Embora seja maioritariamente uma propaganda de oposicdo, a propaganda de agitacdo
pode ser feita pelo préprio governo, por exemplo quando pretende mobilizar pessoas para uma guerra.
Também é utilizada por governos que acabaram de ser instalados e desejam “seguir um curso
revoluciondrio” (Ellul, 1990, p. 71) como foi o caso de Lenine, quando se organizaram os agitprops

(agitacdo e propaganda politicas, normalmente expressas pela arte, a literatura, a mdsica, efc.) e
desenvolveram uma campanha de agitagdo para resistir e esmagar os cilaques (fazendeiro ou
camponés proprietdrio de terras exploradas com recurso a trabalhadores assalariados).

Assim, a propaganda de agitagdo visa envolver os individuos em atividades superexcitadas
para quebrar as barreiras psicolégicas do hdbito, crenca e julgamento, dirigindo-se aos aspetos
pessoais de cada pessoa (Ellul,1990, p.72). A propaganda de agitacdo pode também servir como
forma de produtividade, mas na maior parte das vezes possui um cardter revoluciondrio. Geralmente
é uma propaganda fécil de se fazer, dirigindo-se a sentimentos mais simples e violentos como o 4dio
(Ellul, 1990, p.73).

A propaganda de integracdo é, ao contrério da propaganda de agitacdo, um tipo de
propaganda de conformidade relacionada com a busca da adesdo total as verdades e padrées de
comportamento de uma sociedade (Ellul, 1990, p.74).

A propaganda de integracdo induz aos membros de uma sociedade a seguir esteredtipos,
crencas e reacdes, devendo estes serem participantes ativos no seu processo econémico, ético, estético
e feitos politicos. E uma estratégia a longo prazo, suscetivel, destinada a envolver o individuo em todos
os aspetos da sociedade, buscando estabilidade comportamental e adaptando-o & vida quotidiang,
reconfigurando os seus pensamentos e comportamentos de acordo com o cendrio social permanente
(Ellul, 1990, p.75).

Este tipo de propaganda procura estabilizar o corpo social, unificando-o e reforgando-o,
sendo utilizado como um instrumento pelos governos, mesmo ndo sendo de natureza politica
(Ellul, 1990, p.75). Também pode ser feito por um grupo de organizacdes que ndo pertencem ao
governo, que podem ou ndo ser planeadas pelo Estado, como foi o caso dos EUA. A propaganda de
integracdo é entdo mais complexa e subtil do que a propaganda de agitacdo, pois ndo busca apenas
uma excitacdo tempordria, mas uma transformagdo total e profunda das pessoas (Ellul, 1990, p.76).
Neste contexto, sGo empregues andlises psicoldgicas, pesquisas de opinido e meios de comunicacdo
de massa para moldar individuos de maneira abrangente.

Jacques Ellul explora muito mais o conceito da propaganda de integracdo do que a
propaganda de agitagdo, pois segundo ele “é mais importante para o nosso tempo, apesar do sucesso
e o cardter espetacular da propaganda subversiva” (Ellul, 1990, p. 76).

Um aspeto final da propaganda de integracdo é que funciona melhor em ambientes
confortdveis, cultos e informados, pois os intelectuais tendem a ser mais sensiveis & propaganda do que
os camponeses. Na realidade, tanto os intelectuais como os camponeses compartilham estereétipos da
sociedade, mesmo quando sdo politicos oponentes dela (Ellul, 1990, p. 76).

O problema surge quando um movimento revoluciondrio, inicialmente lancado pela
propaganda de agitacdo, toma o poder e precisa transitar para a propaganda de integragdo para
equilibrar o seu controlo e estabilizar a situagdo (Ellul, 1990, p. 76). Essa transicdo é delicada e
desafiadora, pois, apds anos de entusiasmo, incitagdo as massas e alimentacdo das suas esperancas
e &dios, torna-se dificil reintegré-las nas estruturas normais da politica e economia, exigindo uma
cuidadosa gestdo do processo.
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2.3.4 Propaganda Vertical versus Horizontal

A propaganda, como a maior parte das pessoas pensa, é uma linha vertical, sendo conduzida por um
lider, técnico, chefe politico ou religioso que opera a partir de uma posicdo superior de autoridade e
busca influenciar a multidao (Ellul, 1990, p. 80). Esta forma de propaganda é concebida em territérios
politicos secretos, fazendo uso de todos os métodos técnicos de comunicagdo de massa centralizada e
envolve uma massa de individuos. No entanto, aqueles que a praticam permanecem externos a
audiéncia que estdo a tentar influenciar (Ellul, 1990, p. 80).

A propaganda vertical é caracterizada por agir sozinha, embora os gritos de entusiasmo e
édio fagcam parte de uma multiddo. Né&o se estabelece uma comunicagdo entre as pessoas, pois sGo
apenas respostas ao lider, sem conexdo direta com os outros membros da multidao (Ellul, 1990, p.80).
Esta forma de propaganda demanda uma atitude passiva daqueles que a recebem. As pessoas sdo
moldadas, manipuladas e comprometidas a tal propaganda, vivenciando o que lhes é imposto, sendo
efetivamente transformados em objetos da propaganda, sem participagdo ativa ou questionamento.

A propaganda horizontal é uma propaganda recente, conhecida sob as formas da
propaganda politica e da propaganda sociolégica. Possuem caracteristicas idénticas, considerando
que t&m origens fotalmente diferentes, tanto em competicdo, como nos métodos de pesquisa e perspetiva
(Ellul, 1990, p.80). E chamada de propaganda horizontal porque foi feita num grupo onde néo existem
lideres e supostamente todos os individuos sdo iguais (Ellul, 1990, p.81).

Esta propaganda procura a “aderéncia consciente” dos individuos do mesmo nivel, fazendo-
os entrar em contacto uns com os outros. O conteddo da propaganda horizontal é apresentado de
forma diddtica e direcionada & inteligéncia, e o lider ou propagandista atua mais como um animador
ou lider de discussdo e as vezes a sua presenca ou identidade ndo é conhecida (Ellul, 1990, p. 81). A
ades@o dos individuos aos grupos que recorrem a este tipo de propaganda é consciente, mas ao mesmo
tempo involuntéria, pois o individuo estd envolvido numa dinédmica e num grupo que o conduzem
inevitavelmente a essa adesdo.

A adesdo do individuo também é intelectual, no sentido em que consegue expressar as suas
convicgdes de maneira clara e linear, mas ndo é genuina, pois as informac¢des, dados e raciocinios
que o levaram a aderir ao grupo foram deliberadamente falsificadas para conduzi-lo até I& (Ellul, 1990,
p. 81).

2.3.5 Propaganda Racional versus Irracional

H& uma diferenca entre propaganda e informagdo. Enquanto a propaganda é dirigida as
pessoas com base em sentimentos e paixdes que sdo irracionais, a informagdo é dirigida & experiéncia
e & razdo (Ellul, 1990, p. 84). Mas também existe propaganda racional, que é baseada em factos
ébvios. O homem moderno necessita da relagdo com os factos para ser convencido a agir de
determinada maneira de forma a obedecer & razdo e & experiéncia comprovada pela sociedade (Ellul,
1990, p.85). Deve-se entdo estudar a relagdo entre a informagdo e a propaganda.

O conteddo da propaganda estd a assemelharse cada vez mais com a informacdo. Foi
claramente demonstrado que um texto de propaganda violento, excessivo e chocante, gera menos
convicgdo e participagdo do que um fexto mais “informativo” e razodvel sobre o mesmo assunto (Ellul,
1990, p. 86). Muito medo pode levar a agdes imediatas e precipitadas, enquanto uma pequena
doagdo razodvel pode gerar apoio constante.

A capacidade critica do ouvinte é comprometida quando a mensagem de propaganda é mais
racional e menos violenta, sugerindo que o conteddo da propaganda tende a ser factual e racional
(Ellul, 1990, p. 86). No entanto, além do contetdo, a eficdcia da propaganda depende do recetor,
que, ao ser exposto a informagdes técnicas e detalhadas, pode formar uma imagem geral vaga, mas
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altamente colorida, resultando em respostas emocionais e entusidsticas em vez de uma compreensdo
precisa e critica (Ellul, 1990, p. 86).

Depois de ser afetado por este tipo de propaganda, o individuo fica com uma imagem irracional,
emocional e mitica, esquecendo-se dos factos, dos dados e do raciocinio (Ellul, 1990, p. 86). A
propaganda, em dltima insténcia, procura influenciar as agdes das pessoas, ndo através de factos, mas
sim pela criacdo de impulsos emocionais, visdes de futuro e mitos. O problema consiste em gerar uma
resposta irracional a partir de elementos racionais e factuais (Ellul, 1990, p. 87). A resposta é baseada
em factos, pois os frenesins sdo desencadeados por evidéncias logicamente rigorosas; assim, a
propaganda pode ser honesta, rigorosa e precisa em si mesma, mas o seu efeito permanece irracional
devido & transformacdo esponténea de todo o conteddo pelo individuo (Ellul, 1990, p. 87).

2.3.6 Sintese conclusiva

Ellul aborda a propaganda moderna como um fendémeno sociolégico intimamente
relacionado com a sociedade tecnoldgica.

Segundo Ellul, muitas pessoas sustentam a convicgdo errada de que propaganda é sinénimo
de mentira e “histérias fantdsticas” e de que serve apenas para mudar opinides, quando na verdade a
propaganda moderna opera com muitos tipos diferentes de verdades e serve para muito mais do que
simplesmente mudar a opinido das pessoas. Mais que procurar mudar opinides, no dizer de Ellul, a
propaganda “visa intensificar as tendéncias existentes, agugé-las e focalizé-las” e acima de tudo, “levar
os homens & agdo”, ou & “ndo acdo, para os impedir de interferir” (Ellul, 1973).

Para Ellul a propaganda moderna é uma técnica com caréter cientifico, que assenta no
conhecimento de vdrias ciéncias, nomeadamente na sociolégica e na psicolégica, jG ndo é o resultado
da intuicdo ou perspicdcia do propagandista ou do uso de truques melhor ou mais mal conseguidos.
Antes pelo contrério, é o resultado de conhecimentos sobre o ser humano, dos seus mecanismos
psiquicos, dos seus desejos e necessidades, obtidos tanto pela Psicologia como pela Psicologia Social.
E a partir do conhecimento que retira da Sociologia sobre o funcionamento dos grupos, das leis da sua
formagdo, da influéncia dos meios de comunicagdo de massas, das condicionantes do meio, que o
propagandista molda os seus meios de agdo (Ellul, 1973, pp. 3-5). Ellul afirma mesmo que, “sem as
investigagdes cientificas da psicologia e da sociologia modernas, ndo hd propaganda” (Ellul, 1973,
pp.- 4). Sublinha ainda Ellul que, a determinacdo dos modos, dos tipos e dos temas objetos da aplicacdo
da propaganda moderna, também (G ndo sdo determinados por intuicGo ou perspicdcia do
propagandista, mas pela andlise exata do meio e do individuo. Um tipo de propaganda que possa
convir a um certo meio, poderd ser completamente indtil num outro, previne Ellul (1973, p. 4).

Por fim, Ellul reafirma o cardter cientifico da propaganda moderna no facto dos
propagandistas ndo se contentarem com a percecdo de um resultado, mas procurarem medi-lo com
precisdo e refletir nos seus efeitos.

Nessa conformidade e reconhecendo que “a propaganda ndo é um fenémeno simples e ndo
se pode agrupar todas as suas formas” (Ellul, 1973, p.61), distingue os vdrios tipos de propaganda
aqui mencionados - politica, socioldgica, de agitacdo, de integracdo, vertical, horizontal, racional e
irracional - baseado em certos tipos de propaganda usados por diferentes regimes politicos.

Segundo Ellul a propaganda “j& ndo é uma agdo entregue a si prépria, uma atividade inferior
cuja realidade se evita. E objeto de reflexdo e procede de um modo de operar cientifico” Ellul (1973,

p. 5).

2.4 Sobre o cartaz
O cartaz é um suporte, a maior parte das vezes em papel, que pode ser produzido de forma
relativamente barata e em grandes quantidades, dependendo da técnica e dos materiais utilizados.
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Geralmente sdo produzidos para serem afixados estrategicamente em locais pdblicos que garantam
uma visibilidade eficaz.

Em rigor, é um meio de comunicagdo cuja principal fun¢do é a de divulgar uma informagdo
especifica por meio de imagens, textos e outros caracteres visuais, com objetivos que tanto podem ser
diddticos, publicitarios, artisticos ou de propaganda politica.

Um elemento essencial na estética do cartaz é a sua capacidade para associar a imagem
com a palavra escrita, o que o torna Gnico e o diferencia de outras artes visuais como a pintura, por
exemplo.

N&o obstante ser desenhado numa enorme variedade de estilos, desde representagdes muito
elaboradas até as mais minimalistas, a mensagem do cartaz deve ser apresentada de forma clara e de
tal modo que o observador absorva o seu conteddo num primeiro olhar. Nesse sentido, a mensagem
ndo pode conter informacdo excessiva, que condicione a sua descodificagdo, nem ser demasiado
simplificada, com risco de a tornar ininteligivel ou dificil de entender.

Desde as qualidades fisicas do cartaz, & sua relagdo com o espago circundante, as estratégias
usadas para chamar & atencdo do piblico, tudo é calculado de modo a garantir a sua eficacia.

A medida que a sociedade industrial se complexificou, também as técnicas e as taticas de
propaganda se tornaram mais eficazes. Nos finais do século XIX e nas primeiras décadas do século
XX, o cartaz era uma das armas mais utilizadas na publicidade. Funcionou com tanta eficacia que
acabaria por ser massivamente utilizado como instrumento ideoldgico e propaganda de guerra.

Apesar do surgimento de formas de fazer publicidade cada vez mais sofisticadas, nas quais
se incluem os jornais, as revistas, o cinema, a rédio, a televisdo, a internet e outras, o cartaz continua
a merecer destaque pela simples razdo de permitir a divulgacdo de uma dnica ideia, com clareza,

incisiva e penetrante.

2.4.1 Principais carateristicas do cartaz

Como referido no ponto anterior, o cartaz é um meio de comunicacdo visual poderoso,
produzido para ser colocado em locais de grande exposicdo publica e concebido para divulgar
mensagens com diferentes finalidades.

O cartaz pode cumprir simultaneamente uma fun¢@o informativa e uma funcéo apelativa, ndo
obstante poder ser apreciado como uma peca de valor estético e possuir um valor histérico enquanto
meio de divulgacdo de determinados movimentos politicos ou artisticos.

Existem vdrios tipos de cartaz consoante as necessidades a que se adequam. O cartaz
comercial ou publicitario, tem como finalidade anunciar e divulgar produtos e/ou servigos. O cartaz
do tipo informativo e diddtico, como a prépria designacdo indica, destina-se a transmitir informacdes
ou ensinar algo; o cartaz cultural tem como principal objetivo divulgar eventos ligados & cultura e o
cartaz de propaganda politica, destina-se a promover campanhas e/ou a divulgar ideais politicos
(Moles, 2005, pp 43-.62).

A construcdo de um cartaz obedece a uma série de etapas e a um conjunto de regras
decisivas para o cumprimento do seu obijetivo principal: estabelecer uma interacdo com o recetor da
mensagem de tal modo que este adira ao objetivo da mensagem.

Obviamente que o primeiro passo a dar a seguir & definicdo do tema do cartaz e dos
objetivos que se pretendem alcangar é a definicdo do publico-alvo.

Cada cartaz deve debrucar-se sobre um Unico tema, de contrdrio hd o risco de confundir o
entendimento da mensagem e comprometer os objetivos iniciais

O local de fixagdo é igualmente importante. Um cartaz que se destine a ser afixado no interior
de um edificio, deverd ser diferente de um cartaz a ser colocado em grandes espacos abertos. Para
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informar o grande publico, o cartaz deve ser colocado num local de passagem e conter uma mensagem
forte e de leitura imediata pois, ao contrdrio do livro e da revista, o cartaz destina-se a ser observado
e lido por muitos observadores em simultdneo. A leitura de um cartaz fazse principalmente com as
pessoas em andamento e, por essa razdo, durante um muito curto espago de tempo, o que em certa
medida justifica que as dimensdes de um cartaz sejam relativamente grandes (Moles, 2005, pp. 89-
101).

Geralmente o cartaz é feito sobre um suporte plano e de pouca duragdo, geralmente em
papel ou cartolina. Dai dizer-se que o cartaz tem um cardter efémero.

Habitualmente o formato do cartaz é retangular uma vez que o formato do papel e cartolinas
que lhe servem de suporte também o sdo, no entanto, as formas e as dimensdes podem variar,
ajustando-se ao contetdo e ao espaco de fixacdo.

A maioria dos cartazes, tal como os da amostra em andlise, apresentam uma estrutura
composicional hibrida, isto é, incluem texto e imagem.

A escolha do texto deverd decorrer do tema e da mensagem que se pretende enviar.
Geralmente a escolha de um titulo e dos outros conteddos textuais fazse a partir de um conjunto de
frases relacionadas com o tema. A mensagem deve ser curta, sugestiva e clara, com vista a ser
facilmente compreendida e memorizdvel, fazendo uso de verbos no imperativo, para que resulte numa
palavra de ordem ou slogan.

Deve estabelecer-se uma ordem de importancia para as frases do texto, para que seja possivel
atribuir a cada uma delas o destaque correspondente. O tamanho das letras deve variar, consoante se
trate de um titulo, texto ou legenda, sendo maior no titulo e diminuir no texto ou legenda.

As letras do titulo devem ser grossas e pintadas a cheio e de preferéncia da mesma cor. O
texto pode ser colocado na parte superior ou inferior do cartaz ou ao lado da imagem, conforme a
intencdo da mensagem.

O desenho da letra, a sua forma e a cor sdo dos aspetos de maior dificuldade e importancia
na elaboracdo de um cartaz.

Relativamente ao tipo de letra é necessdrio escolher letras simples e faceis de serem lidas,
quer sejam feitas & mdo, recortadas de jornais e revistas, autocolantes ou decalcadas. A utilizagdo de
letras de fantasia podem fazer a mensagem alcancar bons resultados, mas devem ser devidamente
analisadas e experimentadas antes da decisdo final.

O tamanho, o corpo e a cor da letra devem ser pensados de modo a tornar facil a leitura do
cartaz, tendo em conta ndo sé a importdncia da mensagem, mas também a disténcia a que o cartaz
ird ser lido. Determinadas palavras ou mesmo determinadas frases podem ser destacadas se forem
utilizados diferentes estilos, tamanhos e cores. Utilizar cores diferentes numa mesma palavra, ainda que
possa produzir efeitos visuais agraddveis, dificulta a leitura. Criar um grande contraste entre as cores
das letras do texto e a cor do fundo do cartaz, facilita a leitura e o destaque (Moles, 2005, pp.193-
218).

O desenho da letra é importante, assim como o espagamento entre elas, tendo em conta o
espaco disponivel. O tracado das letras geralmente é feito sobre uma quadricula ou sobre linhas-guias
retas ou curvas para, com toda a facilidade, manter as larguras ou alturas pretendidas. As letras

IIIII 4

maitsculas tém sempre a mesma altura, mas nem sempre terdo a mesma largura. O “I” é a letra mais
estreita e o “M” a mais larga. Se se utilizar as letras mindsculas, a altura |G ndo é constante, pois ha
letras com alturas mais altas que outras (Moles, 2005, pp.193-218).

Hd que ter em conta também, o espaco que existe entre as letras e as palavras. Os espacos

entre letras devem ser curtos e semelhantes e o espaco entre palavras deve ser maior. Depois de decidir-
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se o tamanho da letra, o espaco entre palavras deve corresponder & drea ocupada pela letra “M”,
espaco que na mesma frase deve ter sempre o mesmo tamanho (Moles, 2005, pp.193-218).

Normalmente, o espaco ocupado pelo texto num cartaz é menor que o ocupado pela imagem.
Alguns cartazes sdo projetados sé com texto, mas neste caso o texto deve ser tratado como se de uma
imagem se tratasse, o texto torna-se assim na prépria imagem do cartaz (Moles, 2005, pp.193-218).

A selecdo das imagens deve fazer-se paralelamente & criagdo do texto, ou mesmo antes, uma
vez que a sua importdncia na transmissdo da mensagem é critica. As imagens devem ser grandes,
sugestivas, ocupar mais espaco que o texto e contrastar com a cor base da cartolina. Quer tenham sido
desenhadas, pintadas, obtidas por colagem, fotografias ou recortes de revista, o importante é que se
destaquem e traduzam com eficacia a ideia que se pretendeu transmitir.

Outro aspeto fundamental num cartaz, a composicdo, diz respeito & distribuicdo dos
diferentes elementos que o constituem: titulo, imagens e legendas. A colocagdo desses elementos no
espaco do cartaz pode ser feita de diversos modos, dependendo da mensagem que se quer transmitir
(Moles, 2005, pp.193-218).

Na maioria das vezes, comega-se a construir um cartaz estabelecendo uma margem dentro
da qual se irdo distribuir todos os elementos que o vdo constituir, conforme mostra a figura incluida no
quadro 2. Fora dessa margem, ndo se aconselha colocar quaisquer elementos, salvo em situacdes
devidamente estudadas.

Depois das margens estabelecidas aplica-se a “regra dos tercos ou da composicdo”,
dividindo o espaco 0til em trés zonas horizontais e trés zonas verticais, como mostra a figura do quadro
2 e, a partir dai, distribuir os diferentes elementos composicionais nos espacos que melhor sirvam a
mensagem. Para tanto é de toda a conveniéncia estabelecer o centro ético, como mostra o quadro 2.

O centro 6tico é um ponto na superficie retangular do cartaz situado um pouco acima do
centro geométrico do retdngulo (ponto de intersecdo de medianas e diagonais). E um ponto para onde
o olhar do observador tende a deslocar-se, como se existissem umas linhas invisiveis que atraissem e
despertassem a sua atencdo imediata.

L Centro otico

Grade
Regra dos Tercos

/
\\ Centro
geométrico

Quadro 2 - Construgéo de um Cartaz (Fonte Autor — Tomas Figueiredo)

Tendo em conta a regra dos tercos e o estabelecimento do centro ético é possivel definir qual
dos elementos deve ocupar o espaco mais dominante, se texto ou imagem, tendo em conta que os
espacos vazios também t&m importancia.

O titulo, as imagens e texto podem organizar-se segundo determinadas linhas que ajudam a
transmitir determinadas ideias e sensagdes. Por exemplo as linhas horizontais e verticais transmitem a
ideia de estabilidade, enquanto as linhas obliquas ou curvas produzem efeitos e a ilusdo de movimento.

Um cartaz eficaz é aquele que transmite corretamente a mensagem pretendida, ndo é uma
composicdo demasiado complicada. Tudo que é supérfluo e possa desviar a atencdo do observador
deve ser eliminado. A simplicidade na organizacdo destes elementos é um aspeto importante a
considerar como também devem ser as cores escolhidas (Moles, 2005, pp.193-218).
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As cores do cartaz devem ser escolhidas em funcdo da mensagem que se quer transmitir, quer
a cor das letras, quer a cor da prépria imagem, tendo em atengdo a cor do fundo. Todas as escolhas
devem ter em vista proporcionar uma leitura fécil.

Na maioria das vezes utilizam-se cores frias para o fundo dos cartazes e reservam-se as cores
quentes para os ponfos mais importantes como a ilustracdo central e o titulo. As cores das letras do
titulo t8m de sobressair em relacdo & cor do fundo do cartaz. A exploragdo de contrastes cria um efeito
fortemente apelativo. E preciso ter em atencdo que demasiadas cores num cartaz pode prejudicar a
leitura da mensagem (Moles, 2005, pp.193-218).

2.4.2 Os primeiros cartazes

E possivel que, a partir do momento que o Homem, no decorrer do seu longo processo de
evolugdo filogenética, tenha tomado consciéncia da importéncia vital de compreender o mundo & sua
volta e os seus semelhantes, comecasse a sentir a necessidade de comunicar as suas ideias, sentimentos
e emogoes.

E também possivel que, as pinturas e os desenhos feitos nas paredes e tetos das cavernas e
as imagens gravadas em incisdes na rocha, a chamada arte rupestre, tenham sido as origens da
comunicacdo visual, suportada por simbolos grdficos e pictogramas que mais tarde se viriam a
transformar em ndmeros e letras.

Ao passar a ser um animal comunicante, capaz de compreender e fazer compreender-se, o
Homem percebeu as vantagens de viver em grupos organizados onde a intercomunicagdo passou a ter
um papel fundamental. Para transmitir informagdes, recorreu a diferentes meios de comunicacdo que
ao longo do tempo passaram por profundas transformagdes e adaptagdes.

Entre os vérios meios de comunicagdo visual, o cartaz tem sido um dos mais utilizados para
divulgar informacdo de cardter social, cultural, publicitério, politico entre outros.

E provével que os primeiros cartazes de propaganda politica da Histéria tenham sido os
encontrados nas paredes das casas de Pompeia (fig. 19 e 20), que resistiram & grande erupgdo do
vulcdo Veslvio no ano 79, e se mantiveram em étimo estado de conservacdo até serem descobertos
1600 anos depois.

Os cerca de 2500 cartazes eleitorais encontrados em Pompeia, pintados em preto ou
vermelho, no entanto ndo passam de mensagens manuscritas sobre a parede.

E provével que a producdo dos primeiros cartazes em papel, ou outro suporte adequado, s6
tenha sido possivel apds a invencdo da xilogravura, possivelmente na China por volta do século VI,
técnica de gravura que utiliza matrizes de madeira para imprimir em alto relevo.

Essa técnica de gravura de imagens chega ao Ocidente durante a Idade Média; sofreu
inovacdes no século XVIIl com a chegada & Europa das gravuras japonesas coloridas, que viriam a ter
grande influéncia nas artes do século XIX, e com a criagdo da “técnica da gravura de topo” por Thomas
Bewick.

Figura 19

Autor desconhecido. Ruinas de Pompeia [Pintura]. Domestika
https://www.domestika.org/pt/blog/4840-historia-do-cartaz-

seculos-de-comunicacao-visual
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No entanto, sé a partir de 1440 com o desenvolvimento de um sistema mecdnico de tipos
méveis por Johannes Gutenberg (1400-1468), comegaram a ser produzidos cartazes de um modo mais
parecido com o que conhecemos na atualidade. Com efeito, Johannes Gutenberg, inventor, gravador
e gréfico do Sacro Império Romano-Germénico foi, apés a invengdo da prensa mével em 1040 pelo
chinés Pi Sheng, o segundo a usar a impressdo por tipos méveis (Gombrich, 2015, pp. 282-285).

Figura 20

Autor desconhecido. Cartfaz eleitoral, descoberto
dentro de uma casa em Pompeia [Pintura]. Tigets Blog
https://www.tigets.com/pt/blog/visitando-
pomp%C3%A%ia/

Ao mesmo tempo que procedeu & adaptacdo dos

tipos méveis e da prensa vinicola, Gutenberg experimentou
tintas e papel, com o objetivo de conseguir um aparelho funcional, capaz de produzir livros em massa
e de substituir o tradicional método manuscrito, usado na Europa. Esta revolugdo no modo de fazer
livros, permitindo a sua producdo em grandes quantidades e de forma economicamente mais rentdvel,
é amplamente considerada um dos acontecimentos mais importantes para a mudanga da histéria da
escrita, da leitura e da circulacdo de ideias & escala mundial. Como se sabe, teve um papel fundamental
no desenvolvimento da Renascenca, Reforma e na Revolucdo Cientifica dos séculos XVI e XVII e lancou
as bases materiais para a moderna economia baseada no conhecimento e na disseminacdo em massa
da aprendizagem (Davies et al., 2010, pp. 512-515).

O primeiro cartaz conhecido (fig. 21) é da época do renascimento, feito em 1454 por Saint-
Flour, manuscrito e sem imagens (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, p. 120).

Figura 21
el
gxﬁﬁwgﬁ%ﬁw Saint - Flour. (1454). Manuscrito sem imagens [Cartaz].
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O primeiro cartaz impresso da era Gutenberg, data de 1477

e é assinado por William Caxton, considerado o primeiro impressor de
Inglaterra. Trata-se de um cartaz publicitdrio que enumera os beneficios
das éguas termais. William Caxton (1422-1491) foi um comerciante,
diplomata e escritor inglés. Acredita-se que ele seja a primeira pessoa

a introduzir uma prensa tipogrdfica em Inglaterra, em 1476, e como

impressor tenha sido o primeiro retalhista inglés de livros impressos.
(Meggs, P. & Purvis, A. 2009, p. 121).

KE =

Figura 22 e e

Pré, J. (1482). Cartaz do Grande Perddo de Notre-Damme de Ewum
Reims. Paris [Cartaz]. T

Fonte: Bibliotheque de Reims
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Em Franga, o primeiro cartaz ilustrado data de 1482 (fig. 22) e foi realizado pelo impressor
Jean du Pré.

2.4.3 Da Revolucdo industrial, aos finais do século XIX

Com a chegada da Revolugdo Industrial, por volta de 1760, e o desenvolvimento das cidades,
aparecem novas necessidades de informacdo, elevando a importancia da comunicacdo gréfica a um
patamar jamais alcancado. Nesse contexto, o cartaz ganha uma importdncia renovada, tornando-se a
partir de entdo, a forma mais eficaz e econémica de fazer chegar informagdo a uma sociedade cada
vez mais exigente, alfabetizada e educada.

A Revolucdo Industrial acelerou a produgdo de bens de consumo e consequentemente
despoletou a necessidade de estratégias de comunicacdo capazes de propagar as vantagens de
comprar este ou aquele produto ou servico. O cartaz foi um dos meios de comunicagdo utilizados para
responder a essa necessidade. Podia ser produzido em grandes quantidades, permitindo uma extensa
distribuicdo pelas ruas e outros espagos publicos das cidades, préximo das pessoas, na procura de
chamar a atencdo e estabelecer uma comunicacdo.

Os artistas visuais da época G utilizavam a gravura em metal e a xilogravura para produzir
pequenas quantidades de material gréfico, mas o surgimento de novos meios de producéo de imagens
como a litografia, inventada por Aloys Senefelder em 1796, tornaram possivel o cartaz como o
conhecemos hoje. Técnica criada para que a impressdo se tornasse menos dispendiosa, possibilitou
que o cartaz se tornasse um meio de comunicacdo de massas, facilmente identificavel, capaz de causar
impacto com textos curtos, diretos e legiveis a determinada distancia.

Muitos artistas viram no cartaz uma das principais expressdes dos novos tempos, capaz de
pdr a arte na rua ao alcance de todos, divulgando a nova estética da sociedade industrial e resultar
num meio eficaz de propagacdo de informagdo.

A disseminacdo de informacdo, até entdo, era feita por meio de livros e folhetos, mas agora
as necessidades de comunicacdo da nova sociedade, mais urbanizada e industrializada, ndo se
poderiam resumir a tGo pouco. As novas necessidades vieram alterar todo o panorama das artes
grdficas e a Europa e a América assistiram ao surgir de uma nova linguagem visual, de uma nova
forma de publicidade, das ilustracdes coloridas e dos cartazes artisticos.

Em 1816 chega a Paris, na altura considerada a capital artistica, a primeira impressora
litogrdfica, abrindo caminho & producdo de cartazes publicitdrios, que em Franca tiveram, logo desde
o inicio, reputacdo de alta qualidade artistica.

O pintor francés Jules Chéret (1836-1932), destaca-se por ser um dos primeiros artistas a
criar cartazes litogrdficos de cardter artistico e publicitério. Considerado “o pai do cartaz publicitario
moderno", utiliza o modelo ilustracdo (imagem)/texto curto.

A litografia vem permitir a criacdo de cartazes coloridos e em formato grande, adequados
para a nova maneira de comunicar. Jules Chéret torna-se célebre por conseguir uma ampla gama de
cores usando apenas trés pedras litogréficas. A sua maneira de compor os elementos no cartaz é
precursora do que conhecemos atualmente em termos de criagdo de cartazes, num equilibrio perfeito
entre ilustrag@o e tipografia, com vérios niveis de leitura (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 250-254).

E caracteristico do seu estilo o recurso a contornos firmes e a cores uniformes, que refletem a
paixdo do pintor pelas xilogravuras japonesas, exibidas nas exposicdes de Paris em 1867 e 1878 e
que, como referido anteriormente, acabariam por exercer uma influéncia dominante na estética daquele
periodo.

Até finais da década de 1880 o seu estilo amadureceu, vindo a influenciar e a ser adotado
por outros artistas, em particular por Pierre Bonnard e Henri de Toulouse-Lautrec.
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Jules Chéret foi o cartazista da Belle Epoque, pioneiro na criagéo de cartazes publicitérios
artisticos. Os seus cartazes (Figs. 23, 24 e 25) concebidos respetivamente em 1890, 1895 e 1898,
AU JOYEUX comprovam a combinagdo de textos curtos, de facil e rapida leitura,

i

com ilustragdes alegres, de cores vivas, muitas das vezes de figuras

femininas sedutoras, com o nitido objetivo de influenciar e cativar o
espectador. Influenciado por Jules Chéret e o amigo Henri Toulouse-
Lautrec, o artista-pintor, ilustrador e litégrafo Pierre Bonnard (1867-
1947) também se destacou como desenhador de cartazes e motivos
publicitdrios (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 250-254).

Figura 23

Cheret, J. (1890). Paris dangando no Merry Moulin Rouge [Cartaz]. Meisterdrucke
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Jules-

Cheret/195327 /Paris-dan%C3%A7 ando-no-Merry-Moulin-Rouge%2C-c.1890.html
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Pierre Bonnard fez parte com Gauguin
dos “Les Nabis”, “grupo de artistas franceses formado em 1880, que
“sob a influéncia da linguagem e técnica pictérica do pintor Paul
Gauguin procurou um caminho para uma arte espiritual de dimensdo
universal constituindo uma das tendéncias do movimento simbolista”

(Infopédia).

Figura 24

Cheret, J. (1893). Aura do meio-dia [Cartaz].
Meisterdrucke
https://www.meisterdrucke.es/impresion-
art%C3%ADstica/Jules-Cheret/1311305/El-
aura-del-mediod%C3%ADa.html

Figura 25

Cheret, J. (1895). Quinquina Dubonnet [Cartaz]. Meisterdrucke
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Jules-
Cheret/1068051/Quinquina-Dubonnet.html

* Dans tous les Cafés

A arte simbolista aparece como reacdo contra o percurso representativo e objetivo do
naturalismo, do realismo e do impressionismo, valorizando, em oposicdo, o mundo subjetivo e a
interioridade.

Os cartazes criados por Pierre Bonnard (figs. 26, 27 e 28) concebidos respetivamente em

1891, 1894 e 1896, caraterizam-se pelo uso de formas simplificadas e
decorativas, de imagens que permitem ao observador reconstruir vdrios
significados, e cores puras. Os cartazes denunciam influéncias do
simbolismo de Paul Gauguin, bem como das gravuras de Katsushika
Hokusai, pintor japonéds do estilo vkiyoe. O uso de formas mais
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Bonnard Cheret, J. (1891). France Champagne [Cartaz]. Meisterdrucke e ﬁi [FKHIE'“"E'”E_UX'[FI.:HEIMS |
https://www.meisterdrucke.es/artista/Pierre-Bonnard.html % iﬁ"»?” l"’"ﬁ‘iﬁé’{f{’[‘i&”{f}’“ﬁm '
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alongadas a tender para o abstrato podem ser consideradas elementos carateristicos do péds-
impressionismo.

Em 1889 comecou a produzir litogravuras em cor, usando de inicio uma palete de cores
claras, “que por vezes adquirem um ambiente lirico e sensual, mas

mais tarde assumird os matizes cinzentos da cidade de Paris”
(Infopédia).

Figura 27

Bonnard, P. (1894). La Revue Blanche [Cartaz]. Meisterdrucke
https://www.meisterdrucke.es/artista/Pierre-Bonnard.html

Nos seus cartazes revela uma observacdo da vida parisiense cheia de
humor e vivacidade, refletindo o otimismo de uma sociedade burguesa

no seu opogeu. . i 255
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Figura 28

Bonnard, P. (1896). 23° Exposicdo do Dalén des Cent [Cartaz]. Meisterdrucke CE N “- Al };

https://www.meisterdrucke.es/artista/Pierre-Bonnard.html

3l e
Benapatre

1896
Outro grande destaque na criacdo e desenvolvimento do cartaz

foi o artista Toulouselautrec, cujos trabalhos se destinavam
principalmente a anunciar os espetédculos mais célebres da boémia

. . , ~ , . . . . L\ )
parisiense da época. Lautrec ndo sé aperfeicoaria o estilo que Chéret ‘ /  aoutseplentre
A 5 (1Y 3

desenvolveu, como criaria o seu préprio, prescindindo de elementos
decorativos desnecessdrios e integrando texto e imagem num exercicio aprendido em grande parte
com os seus contempordneos japoneses e seus vkiyo-e. (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 258-261).
Em 1891, Jules Chéret concordava que o cartaz de Toulouse-lautrec, “La
OULIN ROUEE ConceRT : P .
OULIN ROUGE B AL Goulue au Moulin Rouge”, (fig. 29) concebido em 1891, tragava um novo

QULINROUGE 5525 caminho para o Design de cartazes.
LA GOULUE _

< T
Figura 29

Lautrec, H, T. (1891). Concert Bal [Cartaz]. Meisterdrucke
https://www.meisterdrucke.pt/artista/Henri-de-Toulouse-Lautrec.html

Considerado um marco do Design de cartazes, “La Goulue au Moulin
Rouge”, ganha a sua expressividade e capacidade comunicativa através de

imagens compostas por formas simbdlicas simples e relagdes espaciais
dindmicas. Note-se a relagdo dindmica entre os vdrios planos chapados, isto é, planos sem volume,
sem gradacdo de cores, nomeadamente: o plano da silhueta em preto dos espectadores, o plano dos
candeeiros ovais em amarelo, o plano das roupas intimas de cor branca da dangarina no centro do
cartaz e em primeiro plano o dangarino Valentine (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, p. 258). “Servindo-se
de um minimo de tracos e de planos lisos de cor e linha, Toulouse-Lautrec captou o esforco fisico da
bailarina bem como o seu isolamento e alienacdo face aos frequentadores do cabaré” (Davies et al.,
2010, p. 936). Ainda de acordo com Davies et al (2010) a fileira formada pelos pés em silhueta, a
direita, lembra o espirito coletivo da danca; os contornos dos chapéus manifestam a presenca de
diferentes personalidades tipo e evocam a influéncia de Georges Saurat, pintor pioneiro do movimento
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pontilhista que desejou fazer evoluir o impressionismo no sentido da aplicagdo das novas teorias
cientificas da cor — a roda cromdtica e a lei das complementares - que originaram o neoimpressionismo.

A inclusdo de palavras em cartazes ndo era novidade, mas até entdo eram remetidas para o
topo ou para o fundo do cartaz, nunca integrando a imagem como no “La Goulue au Moulin Rouge”,
assim como o recurso a diferentes escalas e tipos. A repeticdo da palavra “Moulin Rouge” causa uma
sensagdo de ritmo compativel com o da mésica.

Se os padrdes decorativos das gravuras japonesas se pressentem neste cartaz, no cartaz de
propaganda de 1812 ao cantor de cabaré Aristide Bruant (fig.30), essa influéncia é evidente na
silhueta plana, sem modulagdo de cor e desenho curvilineo estilizado. No cartaz para a dangarina
francesa Jane Avril de 1893 (fig.31), a expressividade gestual do desenho revela a vitalidade da
dancarina.

A arte japonesa, o impressionismo, o desenho e o contorno de Edgar Degas, influenciaram
Lautrec a desenvolver um estilo claro, direto, conciso e de acesso fdcil
a qualquer observador; um estilo ilustrativo que captou, com uma
enorme capacidade para a sdtira e a caricatura, a vida noturna da

Belle Epogue (Gombrich, 2015, p. 554).

Figura 30

Lautrec, H, T. (1892). Ambassadeurs — Aristide BRUANT dans son cabaret
[Cartaz]. Meisterdrucke
https://www.meisterdrucke.pt/artista/Henri-de-Toulouse-Lautrec. html

Foi em primeiro lugar impressor, desenhista e pintor.

Bhais

Produziu apenas 31 cartazes desenhados diretamente na pedra
litogrdfica, no entanto “Foi o artista que melhor soube captar a exuberdncia urbana dos finais do século
XIX e que exerceu o maior impacto sobre o piblico” (Davies et al.,
2010, p. 936). “As suas imagens da vida noturna urbana passaram a
fazer parte da percecdo do piblico e a sua obra ainda hoje molda a
imagem que fazemos do periodo (Davies et al., 2010, p. 936).

Figura 31

Lautrec, H, T. (1892). Ambassadeurs — Aristide BRUANT dans son cabaret
[Cartaz]. Meisterdrucke
https://www.meisterdrucke.pt/artista/Henri-de-Toulouse-Lautrec. html

A par de Henri Toulose-Lautrec, destaca-se o seu amigo e concorrente,

o designer de cartazes Alexandre Steinlen, cujo cartaz “Le Chat Noir”
(fig.33) pode ser considerado um cléssico. (Meggs, P. & Purvis, A. 2009,
pp. 258-261). Autor de alguns dos cartazes mais conhecidos da Art N ESTLE’S

Nouveau, a sua maior aposta foi na producdo de cartazes publicitarios

SWISS .

dos quais se destaca, entre muitos outros, o cartaz para o leite esterilizado
dos irm&os Guillot (fig. 32), onde demonstra mais uma vez a sua afeigdo
por gatos, que na altura eram o simbolo da boémia.

Figura 32

Steinlen, T, A. (1859). Nestlé’s swiss Milk [Cartaz]. Meisterdrucke
https://www.meisterdrucke.pt/artista/Th%C3%A%ophile-Alexandre- o\ Yy gy
Steinlen.html : S tnCieam
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Tendo recebid

o influéncias semelhantes &s de Toulouse-Lautrec, desenvolveu um estilo baseado

no uso de cores planas em contraste, desenho simples e composicdes ritmicas baseadas em curvas,

formas orgénicas numa

e 1899 respetivamente,

abordagem decorativa. Os seus cartazes (figs. 32, 33 e 34) de 1859, 1896
sdo frequentemente caraterizados pela simplicidade e clareza.

Dava particular atencdo ao equilibrio e & harmonia visual na composicdo, recorrendo

frequentemente ao uso de contrastes com vista a atrair a atengdo dos observadores (figs. 32, 33 e 34).

or "'JLPﬁF_ p\\_5

Figura 33

Steinlen, T, A. (1896). Tour du Chat Noir [Cartaz]. Meisterdrucke
https://www.meisterdrucke.pt/artista/Th%C3%A%ophile-Alexandre-

Steinlen.html

Steinlen destaca-se ainda no Design Tipogrdfico por incorporar nas
composigcdes dos seus cartazes letras e palavras artisticamente desenhadas.
. Muitos dos seus cartazes abordam questdes sociais e politicas da época,
| denunciando o seu compromisso com causas como a liberdade de

expressdo, direitos dos trabalhadores e questdes sociais como a pobreza e

a marginalidade (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 258-261).

Entretanto, entre 1895 e 1900, o checo Alphonse Mucha, com
“Gismonda” vird revolucionar o Design de cartazes, destacando-se

como um dos principais difusores da Art Nouveau.

Steinlen,

https://www.meisterdrucke.pt/artista/Th%C3%A%0phile-Alexandre-

Hd& um momento chave no percurso artistico de Mucha que se

por um lado muda a sua vida, por outro vird a ter um enorme impacto

Figura 34
T, A. (1899). Motocycles Comiot [Cartaz]. Meisterdrucke

Steinlen.html

na trajetéria do cartaz. Com efeito em 1894,
Mucha recebe a encomenda de um cartaz para publicitar o espetdculo
“Gismonda” (fig. 35) produzido, dirigido e interpretado pela artista Sarah
Bernardt, a maior atriz da sua época. Mucha responde com um cartaz (fig. 35)
diferente de tudo o que se fazia na época, que mereceu a admiragdo de todos
e encantou a artista, que de imediato o contratou para produzir cendrios e
figurinos, bem como outros cartazes comerciais e decorativos (Meggs, P. &
Purvis, A. 2009, pp. 260-264).

Figura 35

Mucha, A. (1894). Gismonda Comiot [Cartaz]. Meisterdrucke
https://www.meisterdrucke.pt/artista/Alphonse-Mucha.html

A forma longa e estreita, as cores pastel e o efeito de auréola ao redor da
cabeca do modelo do cartaz “Gismonda” (fig. 35) permaneceriam

caracteristicas dos cartazes de Mucha ao longo da sua vida. Esses elementos, combinam-se com a

sensagdo de paz que a figura quase em tamanho natural transmite, para introduzir uma nota de
dignidade e sobriedade ao que até entdo era uma arte de rua extravagante. Na época, estas
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carateristicas surpreenderam pela novidade, o que fez com que o cartaz ganhasse uma enorme
popularidade junto do piblico parisiense e de colecionadores.

Privilegiou a natureza e a figura feminina, exdtica e sensual, como os principais protagonistas
dos seus cartazes (figs. 35, 36 e 37) de 1894, 1896, 1897 respetivamente. Grande parte da sua obra
s@o cartazes publicitarios de produtos, como perfumes, caixas de biscoitos e cigarros.

Tendo como referéncia a arte europeia do renascimento, Mucha apresenta um estilo de
desenho inovador para a sua época, privilegiando representacdes populares e proximas das classes
sociais da época (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 258-261).

Criou uma linguagem popular, com o objetivo de ser
facilmente reproduzida e compreendida, a partir dos principios
bdsicos do Design Grdfico. Imprime os seus cartazes em papel
comum ao invés do papel de seda, para obter grandes quantidades
e distribui-los por um maior nimero de pessoas (Meggs, P. & Purvis,
A. 2009, pp. 258-261).

Figura 36

Mucha, A. (1896). En L' Honneur de Sarah Bernhardt [Cartaz]. Meisterdrucke L&EJE.VUE

PYBLLE
https://www.meisterdrucke.pt/artista/Alphonse-Mucha.html ARAH B

Em 1911 abandona praticamente o cartaz para se dedicar & pintura. Deixa Paris, regressa
a Praga, sua terra natal, para pintar a histéria épica do povo eslavo. Mas deixa uma marca. Um
modernismo caracteristico, cheio de curvas, prédigo em flores, folhas, ramos; uma vegetagcdo densa a
cobrir as formas geométricas do fundo. Jovens de cabelos compridos e roupas elaboradas, que de
frente ou de lado parecem distantes. Muitas vezes os cartazes sdo estreitos e alongados sugerindo a
figura feminina. A mensagem comercial é aparentemente diluida ou secundéria, embora no cartaz “Job
AR A
<k A Fem\s| aceso na procura de tornar o cartaz eficaz (Meggs, P. & Purvis, A.
2009, pp. 258-261).

Cigaretts” (fig. 37) seja uma mulher sedutora a segurar um cigarro

Figura 37

Mucha, A. (1897). JOB [Cartaz]. Meisterdrucke
https://www.meisterdrucke.pt/artista/Alphonse-Mucha.html|

Entretanto, apesar de Paris ser um centro de grande criagdo e

inspiracdo artistica, ndo foi s6 em Franca que o cartaz se
desenvolveu e ganhou a importéncia e o protagonismo que lhe reconhecemos apds a Revolucdo
Industrial e mais particularmente com o surgimento do movimento Art Nouveau, ao qual estdo
associadas conquistas do progresso cientifico, técnico e econédmico (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp.
258261).

A segunda metade do século XIX marcou uma mudanga estética nas artes, a inspiracdo na
antiguidade que vigorava desde o século XV, e as férmulas baseadas no renascimento comegam a
dissipar-se dando lugar & Art Nouveau, que se opunha ao historicismo e tinha como tema do seu
discurso a originalidade, a qualidade e a volta ao artesanato.
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A Art Nouveau é considerado um momento de transicdo entre o historicismo e o modernismo.
Apesar de ter nascido na Bélgica, quando Victor Horta construia o Hétel Tassel (Casa Tassel), exerceu
grande influéncia na maioria dos paises europeus.

Com efeito, a Bélgica conhecerd um momento particular de criagdo por volta dos anos de
1880, quando foi criado o Cercle des XX, para mostrar a arte progressista ignorada pela ordem
estabelecida dos saldes, que ignorava artistas como Paul Gauguin e Van Gogh (Meggs, P. & Purvis, A.
2009, pp. 258-261).

Em 1891 Georges Lemmen (1865-1916) projeta a capa para o catdlogo de uma exposicdo
Les Vingt (fig.38) que comprovava como os artistas belgas estavam na

vanguarda de um movimento rumo a uma nova arte. O desenho da
capa representa um sol nascente, simbolo do grupo, que se eleva sobre
um mar movimentado por linhas sinuosas.

Figura 38

Lemmen, G. (1891). Les Vingt [Cartaz]. Fine Arts Museum
https://fine-arts-museum.be/nl/de-collectie/georges-lemmen-ontwerp-voor-de-kaft-
van-de-catalogus-van-de-achtste-tentoonstelling-van-les-xx-1891

Por volta de 1890, o Art Nouveau belga vai adquirindo cada
vez mais importéncia & medida que o arquiteto Victor Horta e o designer Henri van de Velde influenciam

artistas em toda a Europa.

Van de Velde produziu um Unico cartaz, o cartaz publicitdrio para anunciar o concentrado
alimentar “Tropon” (fig. 39) de 1897, no entanto é possivel observar a procura de desenvolver novas
formas para a época, ndo sé pela configuracdo sinuosa da composicdo, mas porque possivelmente
tenha sido inspirada na separacdo das gemas e claras do ovo.

Figura 39

Velde, V. (1897). Tropon — Eiweiss Nahrung [Cartaz]. Fine Arts Museum
https://collections.vam.ac.uk/item/O74080/tropon-poster-van-de-velde/

Van de Velde, colheu influéncias da gravura japonesa, do movimento
inglés Arts & Crafts e mais tarde da Escola de Glasgow, que comegou
por ser vista como uma corrupgdo superficial do movimento Arts &
Crafts e que acabaria por desenvolver um novo estilo — Modern Style -

caraterizado por um desenho de conce¢do mais abstrata e geométrica
que o Arte Nouveau, visivel num novo tipo de planeamento de edificios.
O seu trabalho evoluiria de formas inspiradas por simbolos e motivos da natureza para padrdes ritmicos
lineares. “Ao aplicar essa abordagem ao Design Grdfico, tornou-se precursor da pintura do século XX,
prenunciando a vinda de Kandinski e a express@o abstrata do século XX” (Meggs, P. & Purvis, A. 2009,
p. 272).

Outros designers belgas, deslumbraram a Europa e o mundo com os seus cartazes, tais como
Privat Livemont (1861-1936) com os seus designs delicadamente desenhados, o gosto pela figura
feminina e pelo estilo decorativo, e Henri Antoine Théodore Livemont (1861- 1936) que teve a
capacidade de combinar nos seus cartazes o classicismo do desenho com a modernidade das imagens
ou fotografias.

Privat Livemont produziu cerca de “trés dizias de cartazes” (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, p.
273) muito deles com desenhos de mulheres sedutoras e idealizadas, com cabelos encaracolados e
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ornamentados, a fazer lembrar o checo Mucha, se bem que o belga tenha comegado a desenhar anos
antes. Livemont foi inovador, ao introduzir nos desenhos dos seus cartazes um contorno duplo para
separar figura e fundo (fig. 40). No cartaz publicitario “Café Rajah” (fig. 40) de 1898, o vapor da
chavena e o nome do produto entrelagam-se e o contorno da figura feminina contrasta com uma faixa
espessa, branca, com o objetivo de aumentar o impacto da imagem. | '

De acordo com o portal da Aegis Education, a partir de 1895
Livemont trabalhou para a publicagdo Les Maitres de I’Affiche (Os Mestres
do Cartaz), com outros artistas franceses e internacionais, publicagcdo que
chegard a imprimir mensalmente quatro novos posters de entre os

melhores criados na época (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 270-278).

Figura 40

Livemont, P. (1899). Tropon - Eiweiss Nahrung [Cartaz]. Meisterdruke
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Privat-
Livemont/12117 /Figura.htm|

Gisbert Combaz (1869-1941) apesar de se ter tornado
historiador de arte especializado no Extremo Oriente e pintor, é conhecido

principalmente pelo Design dos seus cartazes, bem como pelos seus desenhos da Primeira Guerra
Mundial, expressando o seu édio pelos ocupantes alemaes.

Os seus cartazes caraterizam-se por apresentarem uma palete de cores
muito intensas, incluirem o arabesco e revelarem uma forte influéncia
da arte, caligrafia e estampas japonesas e bem assim da arte chinesa
(fig. 41). Criou um estilo simbolista, facilmente reconhecivel, sendo os
seus cartazes sempre criados & volta de um tema central, como um
barco, uma drvore, uma dguia ou um pavao (Meggs, P. & Purvis, A.

2009, pp. 270-278).

Figura 41

Combaz, G. (1898). A Estética Livre [Cartaz]. Meisterdruke
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Gisbert-

LA LIBRE ESTHETIOUE - Combaz/1198232/AEst%C3%A%tica-Livre%2C-1898.html
SALON ANNUEL: MUSEE!
MODERNE:DE10 ASH:OU
VERTURE: 24 FEVRIER
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Foi influenciado pelo trabalho do grupo artistico e literdrio belga conhecido como les XX,
um dos circulos de vanguarda mais proeminentes da Europa e um catalisador para o desenvolvimento
do simbolismo e da Art Nouveau. O ideal do grupo respondia as teorias de Viollet le Duc, em particular
ada infegracdo das chamadas artes menores, artes decorativas, com as artes maiores, a arquitetura.

Em Inglaterra o periodo correspondente ao Art Nouveau foi designado Modern Style e alguns
cartazistas ingleses proeminentes associaram-se a esse estilo, nomeadamente Aubrey Beardsley (1872-
1898) e Charles Rennie Mackintosh (1868-1928).

Beardsley foi um controverso ilustrador da era vitoriana, que influenciado pelo grupo pré-
rafaelita e a estampa japonesa contribuiu significativamente para o desenvolvimento do Art Nouveau.
Conhecido por projetar cartazes estilizados, com ilustracdes a preto e branco sobre um fundo branco,
muitas delas com motivos erdticos. Contribuiu para vdrias revistas, entre as quais a The Studio, o
primeiro periédico de arte europeia dos anos 1890, inaugurada em 1893, que viria a ser uma forte
impulsionadora de o estilo internacional (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 284-307).
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A figura 42, é exemplo de cartaz e ilustragdo - Salomé com sua mée, Herodias - para a peca
teatral Salomé de Oscar Wilde, de 1894, no qual o cartazista procurou uma interagdo dindmica entre

formas positivas e negativas.

Figura 42

Breadsley, A. (1894). Salomé com sua mée, Herodiades [Cartaz]. Meisterdruke
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Aubrey-
Beardsley/1067954/Salom%C3%A9-com-sua-m%C3%A3e%2C-
Herod%C3%ADades.html

Rennie Mackintosh, escocés, embora mais conhecido pelas suas
obras no dominio da arquitetura e do Design de interiores, numa primeira

fase envolvido com o movimento Arts & Crafts, viria a contribuir

decisivamente para o desenvolvimento do Art Nouveau, cujos principios se
refletem nas suas ilustracdes e cartazes. Em 1892 forma, com Margaret MacDonald, Frances
MacDonald e Herbert MacNair da Glasgow School of Art, o "The Four", ou "The Glasgow Four", que
se tornou membro do movimento " Glasgow School " responsavel pela criacdo do estilo Glasgow ou
Modern Style (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 284-307).

O cartaz para “The Scotish Musical Review”, (fig. 43) projetado em 1896

revela influéncias da tradicdo escocesa, mas principalmente do Design
japonés, muito apreciado pelos artistas ocidentais. O Design do cartaz é
suportado por vérios planos que se sobrepdem e distinguem por dreas de cores
chapadas. O anel e os pdssaros brancos em torno da figura central criam um
forte ponto focal com o objetivo de atrair o observador e conquistar a sua
atencdo, tornando-se o elemento da composicdo que mais se destaca do
conjunto de elementos, direcionando o olhar e a atengdo do observador

(Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 284-307).

Figura 43

Mackintosh, C, R. (1896). Cartaz publicitario da Scottish Musical Review [Cartaz]. Meisterdruke
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Charles-Rennie-

Mackintosh/ 1470648 /Cartaz-publicit’%C3%A1 rio-da-Scottish-Musical-Review. html

THE SCOTTISH
MUSICAL REVEW

Pl

) 1 Na Alemanha o Art Nouveau foi chamado Jugendstile e apesar de sofrer uma
forte infludncia francesa e britanica ainda manteve lacos fortes com a arfe académica tradicional,
nomeadamente o inferesse pelas formas medievais das letras, que continuaram a ser usadas lado a
lado com motivos da Art Nouveau.

Deste periodo destacam-se dois cartazistas Adolfo Hohenstein, que viria a ser considerado o
“pai do Design italiano”, (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, p. 280), ndo obstante ser aleméo, e Leopoldo
Metlicovitz, que comegou por trabalhar com Hohenstein e viria a ser considerado um dos melhores
artistas do cartaz.

Adolfo Hohenstein, viajou pela india, estudou em Viena e acabou por fixar-se em Mildo onde
se tornou cendgrafo e figurinista no teatro La Scala. Ai, recebeu um pedido do editor musical Giulio
Ricordi para desenhar cartazes a publicitar os espetédculos de épera (fig. 44), ao estilo Art Nouveau
que tinha visto em Paris.

A partir daqui Hohenstein comec¢a a desenhar cartazes, ndo sé para anunciar espetdculos,
como para promover marcas comerciais, ao estilo Art Nouveau. Os cartazes de Hohenstein como os
da maioria dos cartazistas alemaes rapidamente sairam da fase floral Art Nouveau e optaram por uma
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abordagem mais geométrica e objetiva. Hohenstein, subordina os seus
cartazes a desenhos com temas elegantes apresentados em dreas planas

de cores.

Hohenstein, A. (1895). La Bohéme de Giacomo Puccini [Cartaz]. Meisterdruke
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Adolfo-
Hohenstein/1200167 /Cartaz-da-%C3%B3pera-La-Boh%C3%A8me-de-Giacomo-

Figura 44

ENVENTE CHEZ Tous LES LIBRAIRES,
EBITEURS e MARGHANDS oz MULIQUE e

Leopoldo Metlicovitz aprendeu a profissGo = FewceswBeaees

de assistente litégrafo e como Adolfo

Hohenstein adquiriu prestigio a desenhar cartazes publicitérios para
obras de compositores musicais célebres da época. Em 1906, por
ocasido da Exposicdo Universal de Mildo, vence o concurso para o cartaz
que melhor simbolizasse o Tine/ Simplo (fig. 45), um tinel ferrovidrio que
passou a ligar a Suica & Itdlia (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 280-

283).

Figura 45

Metlicovitz, L. (1906). Ténel do Simplon [Cartaz]. Meisterdruke
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Leopoldo-
Metlicovitz/ 1427787 /Cartazlan%C3%A7 ado-para-a-The-Milan-International %2C-uma-
feira-mundial-que-marca-a-abertura-do-T%C3%BAnel-do-Simplon.html

Estabelece-se em Mildo e passa também a produzir cartazes para vdrias marcas comerciais

(fig. 46) expressando-se num estilo Art Nouveau.

A histéria do cartaz em ltdlia, no periodo Art Nouveau

designado Floreale, terd de fazer-se necessariamente considerando Adolfo
Hohenstein e Leopoldo Metlicovitz, uma vez que ambos produziram
grande parte dos seus cartazes ao servico da empresa milanesa de Giulio
Ricordi, conhecida por produzir a maior parte das obras-primas do Design
italiano de cartazes.
Figura 46
Metlicovitz, L. (1915). Ténel do Simplon [Cartaz]. Meisterdruke

https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Leopoldo-
Metlicovitz/ 10043 13 /Publicidade-a-vinhos-portugueses.-Cartaz-de-Leopoldo-
Metlicovitz%2C-ca.-1915.html
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MA TENTAGAO

Ao lado dos dois alemdes, trabalhavam os italianos Marcello Dudovich e Giovanni Mataloni,
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Figura 47
Marcello, D. (1906). Uliveto [Cartaz]. CAMBI

231070
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vindo os quatro a ser considerados os renovadores do cartaz italiano.
Marcelllo Dudovich, pintor e ilustrador e Giovanni Mataloni artista
grdfico, ficaram conhecidos pelos seus cartazes, especialmente na drea

de publicidade Itdlia (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 280-283).

https://www.cambiaste.com/uk/auction-0592/marcello-dudovich-18781962-4-



Os seus cartazes (figs. 47 e 48) de 1906 e 1913 respetivamente, incorporam elementos do
Art Nouveau, envolvendo linhas sinuosas, formas orgénicas e uma abordagem decorativa, transmitem
uma sensacdo de elegdncia e sofisticacdo que se reflete ndo s6 na escolha de cores vibrantes, como
na disposicdo dos elementos e na tipografia utilizada, aplicados de maneira expressiva e dramdtica.
A tipografia era escolhida com cuidado para completar o Design geral e
por vezes incluia letras ornamentadas estilizadas. Ambos privilegiaram a
ilustragdo expressiva para destacar o produto ou evento que o cartaz
promovia, naturalmente para atrair a atencdo Itdlia (Meggs, P. & Purvis,
A. 2009, pp. 280-283).

Figura 48

Marcello, D. (1913). Sapatos Sardi Trolli [Cartaz]. CAMBI
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Giovanni-
Mataloni/800534/Sapatos-Sardi-Trolli,-1897 .html

Em Espanha, o Art Nouveau ficou conhecido como modernismo e durante esse periodo
celebrizaram-se como designers de cartazes o cataldo Ramon Casas (1866-1932) e o tarragonés
Ricard Opisso (1880-1966). Em Barcelona, inspirado pelo Bar parisiense Le Chat Noir, abriu o bar
Els Quatre Gats financiado em parte por Ramon Casas, que viria a acolher vdrias tertilias e exposicdes
de arte, entre elas uma das primeiras de Pablo Picasso. £/s Quatre Gats, foi motivo para Ramon se
dedicar fortemente ao Design Gréfico e ao desenho de cartazes (fig. 49) para o café e mais tarde para
marcas comerciais. Adotando um estilo Art Nouveau, o Design dos seus
cartazes, incorporam linhas fluidas e curvas, elementos ornamentais e
retratam a vida social e cultural da época, como o da figura 49, concebido
em 1900 (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 258-265).

Figura 49

Marcello, D. (1906). Els Quatre Gats [Cartaz]. Meisterdruke
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Ramon-Casas-i-
Carbo/3092/4-gatos.html

Ricard Opisso foi um pintor, desenhador e cartunista destacado na cena
artistica de Barcelona e ganhou reconhecimento pelas suas ilustraces,
cartazes e caricaturas. Os seus cartazes distinguiam-se por evidenciarem

um estilo grdfico distinto e frequentemente representarem cenas da vida

quotidiano, como é possivel verificar no cartaz “El Mellor Calsat y mes
barato” (fig. 50) de 1905, no qual se vé representada uma jovem bonita e
humilde a promover a venda de calcado de uma loja em Barcelona.

Figura 50
Opisso, R. (1905). El Mellor Calsat y Mes Barato [Cartaz]. Artnet

https://www.artnet.com/artists/ricardo-opisso-sala/el-mellor-calsat-y-mes-barato-

bC7BIvGDMgtY4mmXsECWpg2

Muitos dos seus cartazes incorporavam elementos cémicos e
satiricos, refletindo a sua habilidade de caricaturista (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 258-265). Aos
12 anos de idade comegou a trabalhar com o arquiteto Antoni Gaudi na Sagrada Familia e mais tarde,
juntou-se a Ramén Casas, Pablo Picasso e outros artistas do grupo £/s Quatre Gats.
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Entretanto a crescente popularidade dos cartazes deste periodo, principalmente dos

franceses, chega aos Estados Unidos.

Num primeiro momento a revista Harper’s Magazine, solicita a colaboragcdo do artista suico

Eugéne Grasset para desenhar capas para a revista e livros. Rapidamente o cartaz ilustrado seria

Exrosimion

SALON o CENT figis s

B GRASSET

adotado pela indistria de publicagdes americana para anunciar novos
livros e revistas (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, p. 265). Eugéne Grasset
(1845-1917) é considerado um representante da Belle Epogue e um
pioneiro do Art Nouveau, desempenhando um importante papel na
promocdo da mistura de elementos novos com antigos. Os seus cartazes
de 1894 (figs. 51 e 52), como grande parte da sua obra, foram
influenciados pela arquitetura revivalista do francés Viollet du Duc, pelas
gravuras japonesas e pela arte egipcia.

Figura 51

Grasset, E. (1894). Salon des Cent [Cartaz]. Meisterdruke
https://www.meisterdrucke.pt/artista/Eugene-Grasset.html

Nos cartazes destacam-se os desenhos com contornos grossos e cores uniformes e

composi¢des com a frequente utilizacdo de motivos florais. Contribuiu decisivamente para que o estilo

Art Nouveau viesse a dominar a arte americana nos finais do século XIX, ndo sé por exportar para

aquele pais capas para as revistas da Harper, com uma nova abordagem do
Design Grdfico, mas porque influenciaria o inglés Louis Rhead que, antes de
emigrar para os Estados Unidos, estudara em Inglaterra e Franca, adotando
o estilo de Grassett (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, p. 265).

Louis Rhead (1857-1926) adotou, como se disse anteriormente, o
estilo de Eugéne Grasset. Ao chegar aos Estados Unidos deparou-se com um

Grasset, E. (1894). Joana D’ Arc — Sarah Bernart [Cartaz]. Meisterdruke

Figura 52

https://www.meisterdrucke.pt/artista/Eugene-Grasset.html

contexto de abundante producdo de cartazes, capas de revista e ilustracdes, situacdo que lhe

possibilitou trabalhar ao lado de um dos maiores profissionais do Design Gréfico e da ilustracdo norte-

americana inspirado pelo Art Nouveau, William H. Bradley.

Os cartazes de Rhead (fig. 53) seguem o modelo francés e a influéncia de Grasset, se bem

que por vezes combinem vdrias influéncias, tanto de adornos decorativos da era vitoriana, como de

formas inspiradas no movimento Arts & Crafts. Rhead rejeita as cores pélidas carateristicas dos cartazes

de Grasset e opta pelo recurso a combinagdes de cores vibrantes. O
desenho de mulheres esbeltas com linhas de contorno e cores chapadas,
sdo frequentes nos cartazes de Rhead como é possivel verificar no cartaz
“The Quartier Latin “(fig. 53) de 1895 (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, p.
265). Em 1895, ganhou a medalha de ouro de “Melhor Design de Cartaz
Americano” no primeiro /nfernational Poster Show em Boston.

Figura 53

Rhead, L. (1895). The Quartier Latin [Cartaz]. Wikipédia
https://en.wikipedia.org/wiki/Louis_Rhead
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Por sua vez, William H. Bradley (1868-1962), inspira-se em fontes inglesas, nomeadamente
em William Morris e nos ideais do movimento Arts & Crafts.

Em 1894 Bradley conhece o trabalho do controverso ilustrador |ng|es Aubrey Beardsley de
quem viria a usar o estilo adotando formas chapadas e o contorno T '
estilizado.

Como se constata no cartaz “The Chap Book”, de 1895 (fig.
54), usou imagens repetidas, sobrepostas e invertidas com recurso &
técnica da fotomecdnica, inovadora na altura, que lhe possibilitou criar
um conjunto complexo de relacdes visuais (Meggs, P. & Purvis, A. 2009,
pp. 266-270).

Figura 54

Bradley, W, H. (1895). The Chap Book [Cartaz]. Wikipédia
https://en.wikipedia.org/wiki/The_Chap-Book

Gozando de uma reputagdo compardével & de Bradley e Rhead, Edward Penfield, diretor de
arte das publicacdes da Harper & Brothers de 1891 a 1901, sintetizou nos seus trabalhos uma série
de fontes estilisticas, incluindo gravuras japonesas ukiyo-e e cartazes feitos por artistas contempordneos
franceses e briténicos.

Experimentou estilos de vanguarda e ndo esteve muito preocupado com as linhas curvas
dramdticas do Art Nouveau.

Os cartazes de Penfield para a Harper's (fig. 55), mostram cenas
quotidianas de cores saturadas, de um tipo americano do final do
século XIX, o individuo rico e bem equipado da classe média que
desfruta de momentos de lazer (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, p. 270).

Figura 55

Bradley, W, H. (1895). The Chap Book [Cartaz]. Wikipédia
https://digitalcollections.nypl.org/items/510d47dc-48ae-a3d9-e040-
€00a18064a99

Embora a maioria de suas obras inclua apenas uma ou duas figuras,
o cartaz de publicidade & revista Harper’s de fevereiro de 1897, mostra quatro passageiros num
transporte pUblico e o revisor a ler com muita atencdo a revista, uma agdo que se repete frequentemente
nos seus cartazes promocionais.

Outros artistas mais jovens do movimento cartazista dos anos 1890 iriam tfornar-se
ilustradores importantes de revistas e livros ao longo do século XX.

Um desses jovens foi Maxfield Parrish e outro foi Ethel Reed, a primeira designer americana
mulher a alcancar relevancia como ilustradora de livros e cartazista, ndo obstante o seu
desaparecimento precoce (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, p. 270).

Manxfield Parrish (1870-1966) expressou uma visdo roméntica e idealizada do mundo em
ilustragdes para livros, revistas e cartazes durante as primeiras trés décadas do século XX. Foi um
popular ilustrador de livros e artista de cartazes antes de se concentrar na pintura.

Parrish ganhou o segundo prémio no concurso de cartazes The Century’s de 1896 com a
inscricdo “The Century — Midsummer Hiliday August” (fig. 56) e s6 n&o viria a ficar em primeiro lugar
porque, segundo o professor de Histéria do Design Victor Margolin da Universidade de lllinois,
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Chicago, “com a sua avidez de experimentar o novo processo de meiotom, empregou cinco"
(Margolin, 2014, Design e Risco de Mudanca, p. 20).

O cartaz é um exemplo feliz daquilo que os franceses apelidaram de “Affiche Artistique”,
termo usado para descrever um cartaz que contivesse expressdo artistica. A arte impressionou tanto o
pUblico que as pessoas comegaram a colecionar os cartazes logo apés a sua z
afixacdo em locais piblicos (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, p. 270).

Figura 56

Parrish, M. (1896). CENTURY /MIDSUMMER HOLIDAY - AUGUST [Cartaz]. Wikipédia
https://catalogue.swanngalleries.com/Lots/auction-lot/MAXFIELD-PARRISH-%28 1 870-
1966%29-THE-CENTURY-MIDSUMMER-
HOLIDAY?2saleno=2558&lotNo=10&refNo=776927

B

Midsummer i
Artistas como Henri Toulouse-Lautrec, Alphonse Mucha, Jules Chéret, gohday Number, |
ugust >
Théophile-Alexandre Steinlen, Pierre Bonnard e Eugéne Grasset contribuiram, W bl P

como se tem vindo a mencionar, para o corpo criativo de trabalho que se tornou o que alguns chamaram
de “um museu gratuito para as massas”. A mania de colecionar esses exemplos de arte moderna
recebeu até o nome de “affichomanie”, que significa “mania de cartazes artisticos”.

Ethel Reed (1876-1912) foi a primeira mulher americana, apesar da sua curta carreira, a
destacar-se e ganhar relevancia como designer grdfica, ilustradora e cartazista.

Antes de se mudar para a Europa projetou cartazes e ilustragdes para as editoras de Boston
Copeland & Day e Lamson, Wolffe and Company (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, p. 269) com enorme
sucesso. Projetou o Gltimo cartaz em 1898, antes do seu desaparecimento misterioso em Inglaterra. O
Design da maioria dos seus cartazes evidencia algo de autobiogréfico e desafiador. Na composicao
do primeiro cartaz para o Sunday Herald (fig. 57), onde veio a ganhar fama, vé&-se uma mulher
recatada a ler o jornal, ao fundo o desenho de cinco papoilas e margem inferior a frase”Ladies Want
it”.

BHE - BOSTON
SUNDAY
HERALD

Figura 57
Reed, E. (1898). The Boston Sunday Herald - Ladies Want it Feb 24 [Cartaz]. Muddy

Colors
https://www.muddycolors.com/2022/02 /ethel-reed-the-nouveau-artist-you-dont-know/

O cartaz fascinou o publico americano, que leu no cartaz uma

referéncia a comportamentos da artista, nomeadamente ao consumo
1adics Wanf it leb2d 4o 4pio e & sua atitude perante a sexualidade. “The Boston Sanday
Herald- Ladies want it” é um cartaz imaginativo, de impress@o a trés cores, no qual se destaca em cor
branca um rosto e pescoco de mulher, contra um fundo castanho alaranjado, estilo Art Nouveau.

A segunda metade do século XIX é assinalada por uma mudanca estética na arquitetura, nas
artes e no Design que se refletiram no Design de cartazes. Como referido anteriormente, a inspiragéo
na antiguidade que vinha desde o século XV e os preceitos baseados no renascimento desvaneceram-
se e deram lugar ao estilo Art Nouveau, que rejeitou o historicismo, quer dizer, o recurso a estilos de
épocas passadas nas artes, e privilegiou no seu discurso a originalidade, a qualidade e a volta ao

artesanato.
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A medida que o século XIX caminha para o fim, na arte, na arquitetura, nas artes grdficas,
no Design, procuram-se novas formas de express@o que correspondam” a uma nova filosofia estética
para tratar das condicdes sociais, econdmicas e culturais em transformagdo na viragem do século”
(Meggs, P. & Purvis, A. 2009, p.285).

Orientados pela concecdo de arte total e pelo principio de “unidade das Artes”, a maioria
dos arquitetos e designers do Art Nouveau foram simultaneamente artesdos-designers que criaram
edificios, méveis, loicas, papéis de paredes, cartazes e outros objetos com rigor, numa quase perfeita
alianca entre forma e funcao.

Apesar dessa carateristica geral ter sido aplicada de modo indistinto, esteticamente é possivel
estabelecer duas tendéncias: a que privilegiou uma estética ornamental, floreal, naturalista e curvilinea
e uma segunda tendéncia, mais racional que foi sobretudo estrutural, geométrica e funcionalista,
tratando o ornamento de forma mais contida e abstratizante.

Se bem que sejam carateristicas mais facilmente detetdveis na arquitetura, ndo deixaram de
influenciar o Design e o Design de cartazes. A primeira tendéncia faz parte de uma das primeiras da
Art Nouveau, a Escola Belga, na qual sobressairam o arquiteto Victor Horta e o designer Van de Velde,
a Escola Francesa de Hector Guimard e o modernismo cataldo do qual relevamos Antoni Gaudi. Na
segunda tendéncia podemos integrar a Escola de Glasgow, de Charles Rennie Mackintosh, a Escola
da Secessdo Vienense na Austria e a Escola de Chicago nos Estados Unidos (Meggs, P. & Purvis, A.
2009, pp. 344-351).

Na sua extensdo o estilo Art Nouveau entrelacou-se com correntes como o romantismo, o
simbolismo, o expressionismo e o ecletismo, mas fez nascer o modernismo caraterizado pela sua
oposicdo as artes académicas tradicionais e pela procura da inovagdo e da criagdo acompanhando o
desenvolvimento cientifico e tecnolégico do seu tempo.

O Art Nouveau ird declinar gradualmente até finais da Grande Guerra.

Em 1894, os pintores britdnicos, James Pryde (1866-1941) e William Nicholson (1872-
1949), montam um atelier e durante algum tempo experimentam novas técnicas, mais tarde chamada
colagens, resultando num estilo de planos de cor chapados, com limites desenhados com tesouro, muitas
vezes com imagens incompletas.

Ficaram conhecidos como os Beggarstaffs (mendigos com cajados) e ao testarem um novo
método de trabalho representam uma tendéncia de afastamento do estilo Art Nouveau. Apesar de terem
sucesso artistico, ndo tiveram sucesso financeiro (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 344-351).

T N LYCEUM
| W

. ~QUIXOTE

Figura 58

Pryde, J. (1894). Lyceum DON QUIXOTE [Cartaz]. lllustration Art
https://illustrationart.blogspot.com/2011/02/beggarstaff-brothers. html

BEGUAKSTAFF BROS.

Um dos cartazes (fig. 58) mais famosos dos Beggarstaffs
destinou-se a publicitar a peca de teatro Dom Quixote. Produzido em 1896, distingue-se pelas formas
obtidas a partir de papel cortado, resultando numa imagem cuja simplicidade e técnica se afastavam
do estilo Art Nouveau (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 344-351).
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Nos anos de 1890, o pintor e ilustrador briténico Dudley Hardy
(1866-1922) viria a introduzir melhorias figurativas nos cartazes de teatro
francés (fig. 59), desenvolvendo uma nova forma de os produzir que
consistia em usar letras e figuras dispostas contra fundos chapados simples
(Meggs, P. & Purvis, A. 2009, p. 346).

Figura 59

Hardy, D. (1895). A Gaiety Girl [Cartaz]. Wikepédia
https://en.wikipedia.org/wiki/Dudley_Hardy

Um novo século aproxima-se, com novas filosofias estéticas, novas condicdes sociais,
politicas, econdmicas e culturais num mundo sempre em transformagdo.

2.4.4 Antecamara do Design moderno: o importante papel do cartaz

Nos finais do século XIX, j@ o potencial do desenho, do Design abstrato e geométrico era
explorado na Austria, na Escécia e na Alemanha.

Inspirados pelo arquiteto americano Frank Lloyde Wright, quatro jovens arquitetos comecaram
a trabalhar juntos - Charles Rennie Mackintosh (1868-1928), J. Herbert McNair (1868-1955), Margaret
(1865-1933) e Frances Macdonald (1874-1921) — vindo a ficar conhecidos como a Escola de Glasgow
Desenvolveram um estilo sem par de originalidade lirica e complexidade simbélica, inventaram um
estilo geométrico e composicdo com elementos florais e curvilineos com forte estrutura retilinea (Meggs
p. 286), rejeitando a arte do passado desenvolveram um novo tipo de arquitetura e Design que,
contrariamente & estética Art Nouveau, se caracterizou pela geometrizagdo das formas e pelo uso de
linhas limpas, oscilando entre o antigo e o novo, a racionalidade construtiva, o funcionalismo e o
subjetivismo. Esta postura estética coloca o seu Design como um precursor da modernidade e dard
fama & escola (Meggs, P. & Purvis, A. 2009. pp. 284-288).

Analisando o cartaz para o Glasgow Institute de 1895 (fig. 60), verificamos que existe uma
grande valorizagcdo da linha, das cores planas, da simplicidade, depuracdo, planificacdo e espagos
sem profundidade. Determina-se assim a forte influéncia oriental e por vezes regional, o que é um pouco
paradoxal uma vez que o Art Nouveau pretendia romper com o passado.

A Escola de Arte de Glasgow serd considerada a mais progressista da Europa antes da
abertura da Bavhaus em Berlim no ano de 1919.

Como a Escola de Arte de Glasgow, a Secessdo Vienense, um grupo
de artistas austriacos que se oponha ds normas artisticas e éticas da época,
tornou-se numa reacdo contréria ao Art Nouveau.

A Secessdo Vienense, fundada em 1897 pelo pintor Gustav Klimt,
assumia como prioritdria a necessidade de colocar a producéo artistica ao nivel
dos outros paises europeus, tornando-se evidente a influéncia da Art Nouveau
escocesa, nomeadamente de Mackintosh, na obra de alguns destes artistas
austriacos, pelo emprego de um cromatismo ndo-naturalista, pela acentuagdo da

sinuosidade e do cardécter decorativo das linhas e das formas (Infopédial).

Figura 60

MacDonard, F. (1895). The Glasgow Institute of fine Arts [Cartaz]. Etsy Hll OPEN IFiiovar
https://www.etsy.com/listing/243359410/glasgow-institute-of-the-fine-arts-
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Os cartazes sdo marcos de referéncia para as exposicdes da Secessdo
Vienense e demonstram a répida evolugdo do grupo, do estilo alegérico
ilustrativo da pintura simbolista (fig. 61) para um estilo floral de inspiracdo
francesa (fig. 62) até chegar ao estilo maduro que se inspirava na Escola
de Glasgow (fig. 63).

Figura 61

Klimt, G. (1898). Primeira Exposi¢do da Secessdo [Cartaz]. Pub Hist
https://www.pubhist.com/w19910

O cartaz (fig.61) para a Exposicdo da Secessdo Vienense de 1898, foi

concebido por Gustave Klimt podendo-se observar um enorme espago
vazio no centro que “ndo tem precedentes no Design Grdfico ocidental”
(Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 289-298). O cartaz (fig. 62) foi
desenhado pelo artista e designer Koloman Moser para a quinta Exposicdo
da Secessdo Vienense em 1899.

Figura 62

Moser, K. (1899). 5th exhibition of the Viennese secession [Cartaz]. Pub Hist
https://www.art-prints-on-demand.com/a/moser-koloman/poster-for-the-5th-
exhibi.html

O cartaz exibe uma figura de bronze dourado metélico num

fundo verde-oliva que por sua vez se sobrepde sobre um fundo de tom
amarelo que forma as linhas de contorno. O ferceiro cartaz, (fig. 63), foi igualmente concebido por
Koloman Moser em 1902 para a décima terceira exposicdo da Secessdo Vienense. E notéria a
evolugdo para formas geométricas elementares. Padrdes matemdticos de quadrados e retdngulos
contrastam com as formas circulares das figuras e letras (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 289-298).
Na Alemanha no principio do século XX, para além da qualidade e
perfeicdo, uma das principais preocupacdes de arquitetos, artistas, designers

industriais, foi combaterem aquilo que consideravam a banalidade
ornamental dos objetos do dia a dia, influenciada pelos modismos
historicistas do século XIX, a falta de simplicidade, o requinte excessivo e
desnecessdrio da Art Nouveau (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 289-298).
= AT L) Preocupados com o abismo existente entre artesdos, industria e artistas,

provocado pela substituicdo da manufatura durante a Revolugdo Industrial,

, o artistas, designers, politicos, arquitetos e industriais, entre outros, fundaram
% = = . ~ ~
o em 1907, em Munique, o Deutsche Werkbund ou Federacdo Alema de
R 5 . Oficios.

Figura 63

Moser, K. (1902). Cartaz da Exposi¢cdo da Secessdo de Viena [Cartaz]. Meisterdruke
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Koloman-

Moser/737007 /Cartaz-da-Exposi%C3%A7 %C3%A30-da-Secess %C3%A30-de-Viena%2C-
1902.html

Embora tivesse raizes no movimento Arts & Crafts, a Deutsche Werkbund ndo

procurava um retorno nostdlgico ao artesanato do século XIX, mas a resolugdo
dos problemas oriundos da decadéncia dos valores artisticos na nova sociedade industrial, através da
reconciliagcdo e unido entre a arte e a industria.
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Os objetivos da Deutsche Werkbund centraram-se em valorizar o Design aleméo, elevando a
qualidade estética dos produtos fabricados, conciliando o esforco artistico com a producdo industrial
em massa. Nesta conformidade esta associagdo é entendida como o lugar onde, propriamente dito o
Design nasceu, uma vez que os seus associados ndo entendiam o objeto industrial de forma
exclusivamente utilitdria. Diferentemente do movimento Arts & Crafts, ndo estavam contra a indistria,
antes pretenderam resolver o problema em conjunto com ela, aceitando a divisdo do trabalho do
processo produtivo industrial (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 298-308).

A Deutsche Werkbund foi liderada por Peter Behrens, Herman Muthesius e Henry van de
Velde, os quais se propuseram dar forma a tudo: “Das almofadas do sofd ao urbanismo, do selo do
correio ao arranha-céu”, como afirmou o arquiteto Muthesius.

A partir de 1907 Peter Behrens, passou a desenvolver produtos, imagens corporativas,

catdlogos de vendas, cartazes e os prédios da empresa de eletricidade AEG que assinalam a primeira

grande aplicacdo das ideias do Deutsche Werkbund.

Figura 64

Behrens, P. (1910). General Electric Company [Cartaz]. My Artprints.Co.
Uk

https://www.myartprints.co.uk/a/behrens-

AE-G-METALLFADENLAMPE

Em termos grdficos Behrens afastou-se do traco sinuoso da Art
Nouveau, eliminou a decoragdo supérflua e criou carateres mais limpos

como se constata observando os cartazes para publicitar as ldmpadas
AEG (fig. 64) e o cartaz para a exposicdo da Deutsche Werkbund (fig. 65) com os dizeres: - “Arte no
Oficio, IndUstria e Comércio-Arquitetura”.

No primeiro, (fig. 64), observa-se que sdo os elementos geométricos a estruturar o espaco e
a simbolizar a energia radiante da iluminagdo, no segundo cartaz (fig. 65), a tocha luminosa, conforme
a concegdo da Deutsche Werkbund, simboliza a forga social iluminadora e humanizadora do Design
(Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 298-308).

Figura 65

Behrens, P. (1914). Deutsche Werkbund Austellung, Coln, 1914 [Cartaz].
Kunstkopie.De
https://www.kunstkopie.de/a/behrens-peter/deutschewerkbundaustellun. himl

Behrens procurou uma reforma tipogrdfica e defendeu o uso de
tipografias sem serifa. Usou sistemas de grids para estruturar o espaco nos seus layouts. E considerado
o primeiro designer industrial.

Depois de formada a Deutsche Werkbund dividiu-se em duas fagdes. Uma liderada por
Muthesius que defendia a fabricacdo mecénica, a padronizacdo dos objetos a favor da eficiéncia
industrial e acreditava que a forma devia ser exclusivamente determinada pela fungdo, o que incluia a
eliminagcdo de todo o ornamento. E outra liderada por Van de Velde que defendia a primazia da
expressdo artistica individual (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 298-308).
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2.4.5 A primeira metade do século XX

As primeiras décadas do século XX marcam o fim da Belle Epogue e iniciaram uma época
mais cética e violenta, marcada por uma escalada de rivalidades imperialistas que viriam a culminar
com a Primeira Guerra Mundial.

Num clima de turbuléncia, industrializagdo e urbanizacdo apressadas, desenraizamento das
populagdes, desenvolvimento técnico e tecnolégico, avanco das comunicagdes e da publicidade, as
artes visuais vdo experimentar uma série de revolucdes criativas que questionam antigos valores e
abordagens, que querem fazer da arfe um incentivo & transformacédo radical da cultura e da sociedade,
destruindo uma visdo objetiva do mundo.

A arte da primeira metade do século XX tem uma orientagcdo genericamente modernista, na
medida em que visa refletir e exaltar a nova concecdo de trabalho e progresso, durante a qual surgiram
movimentos ditos de vanguarda.

Alguns desses movimentos modernos, “como o fauvismo, tiveram efeito limitado no Design
Gréfico. Outros, como o cubismo e o futurismo, o dadaismo e o surrealismo, De Stijl, suprematismo,
construtivismo e expressionismo, influenciaram diretamente a linguagem gréfica da forma e da
comunicagdo visual do século” (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, p. 315). Movimentos que foram de
grande inspiracdo para o Design, que trouxeram novas formas de ver e expressar a arte, que por sua
vez, influenciaram diretamente o Design e o Design de cartazes em particular.

Comeca-se a assistir a novas concecdes do Design de cartazes. A mulher que tinha sido
durante a maior parte do século XIX o centro de atencdo dos cartazes deixa de o ser e comegam a

aparecer outras figuras mais relacionadas com a publicidade de produtos.

Figura 66

Cappiello, L. (1900). Amandines de Provence — Biscuits H. Lalo
[Cartaz]. Kunstkopie.De
https://spiffingprints.com/products/amandines-de-provence-poster-
leonetto-cappiello

Em 1900, Leonetto Cappiello (1875-1942), pintor e designer de
cartazes italiano surge como um inovador no Design de cartazes.
Considerado atualmente “o pai da publicidade moderna”, embora imite o
estilo de seus predecessores é reconhecido por ter "reinventado o cartaz" Yoo s &

MEDAILLE - ARGENT

Ermogmon UkIVEREELLE. MALS 1900

principalmente os publicitdrios (figs. 66, 67 e 68), com um estilo claro e
sem rodeios, como os apresentados, respetivamente de 1900, 1901 e 1903, dispensando elementos
ornamentais e decorativos para colocar o produto ou a pessoa anunciada no centro da composicdo
geral (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 282-283).

Figura 67

Cappiello, L. (1901). Absinthle du Crosfils [Cartaz]. Meisterdruke
https://www.meisterdrucke.pt/artista/Leonetto-Cappiello.html
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Leonetto Cappiello modernizou a linguagem do cartaz destacando-se a ilustragdo e os fundos
planos como simbolo de seu trabalho. (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, p. 280).

NOVITA per SIGNORR

Figura 68

Cappiello, L. (1914). Novita per Signora [Cartaz]. Meisterdruke
https://www.meisterdrucke.pt/artista/Leonetto-Cappiello.html

Os cartazes projetados pelo alem&o Lucian Bernhard séo

outro exemplo de como o produto passa a se tornar o protagonista

da composicdo cartazistica (figs. 69, 70 e 71).

Cores planas e tipografias com peso sdo, junto com a
representacdo direta e sintética do produto, os ingredientes principais da sua obra (Meggs, P. & Purvis,
A. 2009, pp. 347-351), como é possivel constatar nos cartazes (figs. 69, 70 e 71), respetivamente.

F E

Figura 69

Bernard, L. (1908). Adler [Cartaz]. Medium
https://medium.com/@rafaelhoffmann/plakatstil-o-
embri%C3%A30o-do-design-corporativo-33067b59a24

Durante a primeira década do século XX, o cartaz europeu
foi uma continuagdo do cartaz dos anos 1890, mas a partir
dos anos 1920 o Design de cartazes evoluiu forfemente influenciado pelos movimentos de arte moderna
e pelas necessidades de comunicacdo decorrente da Grande Guerra (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, p.

344).

Figura 70

Bernard, L. (1910). Manoli [Cartaz]. Medium
https://medium.com/@rafaelhoffmann/plakatstil-
o-embri%C3%A30-do-design-corporativo-
33067b59a24

Figura 71

Bernard, L. (1911). Opel [Cartaz]. Medium
https://medium.com/@rafaelhoffmann/plakatstil-o-
embri%C3%A3o-do-design-corporativo-33067b59a24
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2.4.5.1 Influéncias do cubismo (1907)

O cubismo foi um movimento artistico iniciado por Georges Braque e Pablo Picasso, por volta
de 1907, considerado a maior revolugdo artistica, pictérica, realizada depois do renascimento (Davies
etal., 2010, pp. 976-980), vindo a revelar-se um importante impulsionador da abstracdo e estimulo &
exploracdo do espaco no Design e no Design de cartazes.

Teve como objetivo romper com a visdo tradicional da arte ocidental, recusando a concecdo
de arte como imitacdo da natureza.

Promoveu o desenvolvimento de uma nova linguagem visual, transformando planos
tridimensionais em planos bidimensionais, através da criagdo de formas geométricas e da combinacdo
de imagens para comunicar ideias, sob diferentes planos e pontos de vista. O uso de letras estampadas
ou gravadas abriram novas possibilidades ao uso da tipografia, nomeadamente atribuindo uma nova
funcao as letras e & sua utilizagdo como elemento pldstico.

O processo conceptual do cubismo desenvolveu-se em trés
fases, entre 1907 e cerca de 1922. No entanto, terminado este
periodo, o cubismo continuou a influenciar o Design Grdfico como
comprovam os cartazes (figs. 72 e 73) do pintor e designer francés
Adolphe Cassandre e do designer grdfico austriaco Joseph Binder, de
1932 e 1937, respetivamente (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 358-
359).

Figura 72 RESTAUREZ-VOUS

Cassandre, A. (1932). Wargon-Bar [Cartaz]. Retro Graphik WA60"'BAB

https:/ /retrographik.com/a-m-cassandre-art-deco-poster-artist/ domaationg ~ rerdd

Cassandre é conhecido como um excecional artista do periodo Art Déco, ndo obstante no
seu cartaz publicitario “Wagon-Bar” (fig. 72) se detetar a influéncia do cubismo. De igual modo no
cartaz do designer grdfico Joseph Binder (1898-1972) conhecido como um dos pioneiros do cartaz
moderno ressalta a influéncia cubista. A procura de simplicidade visual no cartaz, visa proporcionar
ao observador uma rdpida compreensdo da mensagem (fig. 73).

A cor é o meio utilizado para a criacdo de efeitos. A abordagem inovadora que o cubismo
trouxe para a composicdo visual mudou o rumo do Design Gréfico e
do cartaz, impulsionando a abstracdo geométrica e a exploracdo do
espago pictérico (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 453-454).

Figura 73

Binder, J. (1937). Fortune [Carfaz]. Poulwebb
https://poulwebb.blogspot.com/2021/01 /fortune-magazine-part-2.html

O fauvismo foi o primeiro grande estilo a surgir no século XX e o segundo foi o cubismo,
liderado por dois nomes principais: Pablo Picasso e Georges Braque.
" o - Qo -

Tanto na andlise das tradicdes e possibilidades artisticas como na abordagem do modo de
fazer arte, o movimento cubista lancou novas formas de pensar a origem e até os objetivos da arte”
(Davies et al., 2010, pp. 976).

Os principios cubistas dariam origem a novos movimentos como o abstracionismo e o

futurismo.
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2.4.5.2 Influéncias do futurismo (1909)

O futurismo foi um movimento artistico e literdrio que nasceu em ltélia em 1909 com a
publicacdo do Manifesto Futurista de Marinetti. Manifestou-se como uma nova poética, que combatia
qualquer forma de arte e de cultura ligadas & tradicdo. Fazia a apologia e exaltagcdo da civilizagdo
industrial e da vida moderna, das mdquinas, das fébricas, dos novos meios de transporte e da
velocidade (Davies et al., 2010, pp. 990-993).

Para Marinetti o futurismo era concebido como um processo continuo, em estado de revolugdo
permanente, de mudancas sucessivas (Davies et al., 2010, p. 990) razdo pela qual os artistas se deviam
transformar em forcas vitais, que operam no interior de uma comunidade e a influenciam nos seus
aspetos do quotidiano da moda ao Design Grdfico.

Entre os artistas que aplicaram a filosofia futurista ao Design
Gréfico e ao cartaz de propaganda, Fortunato Depero (1892-1960)
foi um dos mais notéveis.

Figura 74

Depero, F. (1924). TeatroGoldor [Cartaz]. Wikipédia
https://en.wikipedia.org/wiki/Fortunato_Depero

Os cartazes publicitérios de Depero, como os que escolhemos
para ilustrar o seu trabalho (figs. 74 e 75), respetivamente de 1924
e1926, desempenharam um papel fundamental na revolucdo

publicitéria, apostando na utilizacdo do tipo de letra como elemento
grdfico, combinando diferentes familias tipogréficas com tamanhos variados.

Como nos cartazes indicados para ilustrar o seu trabalho, usou
elementos visuais que estavam de acordo com as ideias futuristas de
dinamismo e velocidade, multiplicidade de formas, com linhas
angulares. Pratica o divisionismo da cor, aplicando cores muito
contrastadas e violentas para obter uma expressividade dindmica com
vista a transmitir emogdes fortes como a for¢ca, a agdo e a coragem.
Valoriza a cor e a luz como exaltacdo da modernidade e do futuro
(Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 324-327).

Figura 75

Depero, F. (1928). Bitter Campari [Cartaz]. CAMBI
https://www.cambiaste.com/uk/auction-0650/fortunato-
depero-18921960-231052#images

O futurismo influenciou outros movimentos artisticos, como o expressionismo, o surrealismo e
o construtivismo, além de ter sido uma das bases para o desenvolvimento da arte abstrata e do Design
moderno. O movimento teve grande impacto na producdo artistica da época, influenciando diversos
artistas e infelectuais, como Pablo Picasso e Salvador Dali, Guilherme Santa Rita e Almada Negreiros.

2.4.5.3 Influéncias do construtivismo (1913)

O Design russo teve uma grande influéncia na evolugdo do cartaz europeu.

Em 1913 surgiria na capital russa um movimento de vanguarda artistica, representado por
artistas como Vladimir Evgrafovi¢ Tatlin, Aleksandr Mikhailovich Rodchenko, Lazar Markovich Lissitzky,
“El Lissitzky” e Naum Neemia Pevsner, “Naum Gabo”, cujas obras viriam a influenciar as artes em
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geral, a fotografia, o Design e a futura alem& Bauhaus (Davies et al., 2010, pp. 1033-1034). Durou
até & década de 1920 e caraterizou-se por fazer uso de suportes como colagens, objetos pré-fabricados
de uso comum como madeira, pldstico, ferro, vidro, arame, entre outros. Recorreu & utilizacdo de
elementos geométricos, abstratos e tridimensionais, cores primdrias, fotomontagem, tipografia sem
serifa. Foi influenciado pelo futurismo, pelo marxismo e racionalismo cientifico, opondo-se ao
naturalismo e ao expressionismo. A maioria dos temas do construtivismo sdo de cardcter politico e
social (Davies et al., 2010, pp. 1033-1034). A minimalizacdo de formas, cores e tracos presentes nas
artes construtivistas aperfeicoaram o Design no sentido de ser possivel atribuir aos cartazes uma maior
legibilidade. Em rigor, o Design dos cartazes construtivistas era projetado com o objetivo de
comunicacdo de massa, para o convencimento ideoldgico da maioria de uma populagdo
maioritariamente analfabeta (Davies et al., 2010, pp. 1033-1034). O cartaz era o primeiro contacto
que as populagdes tinham com as ideologias do partido, dai o cuidado na criagdo dos mesmos. Os
cartazes da época (figs. 76 e 77) anterior & revolugdo de 1917, caraterizam-se por terem sido
produzidos manualmente em consequéncia da falta de tecnologia, demonstrarem uma certa
preocupacdo dos designers com o preenchimento dos espacos vazios e com a utilizagdo de vérias
tipografias.

De acordo com a plataforma Vermelho (https://vermelho. org.br/2020/08/29/cartazes-
russos-uma-analise-do-design-pre-e-pos-revolucao/), no cartaz de Hood

Avilov de 1917 (fig.76) destaca-se uma bandeira vermelha, cor que
naquele ano passa a ser representativa dos movimentos revoluciondrios,
com a inscricdo em russo “terra & vontade” e no cartaz (fig.77) de autor
e data desconhecidos, destaca-se a ilustragdo de um sol a raiar por trds
de um paldcio.

Figura 76

Avilov, H. (1917). Terra & Vontade [Cartaz]. Vermelho
https://vermelho.org.br/2020/08/29/cartazes-russos-uma-analise- » :
do-design-pre-e-pos-revolucao/ e o ONOCYATE
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Nos dois cartazes hd a intengdo de anunciar que algo estd

para acontecer. No cartaz de Avivol vemos um operdrio a cumprimentar

um camponés que aponta no sentido da bandeira da revolugdo, do futuro, protegidos por um soldado
soliddrio. No segundo cartaz, o desenho do czar a entregar a coroa a um representante do povo e do
exército, diante do paldcio possivelmente de Nicolau Il, o dltimo imperador russo, sugere uma mudanga
de regime mais moderada e flexivel, se atendermos ao uso do tom vermelho-alaranjado em vez do
vermelho vivo e ao uso de caligrafia um pouco inclinada para diante
(letra cursiva) que confere & mensagem uma perce¢do de intimidade e
personalidade ao fitulo.

Apesar de haver proximidade entre os elementos que se relacionam
entre si, hd um excesso de informacdo neste segundo cartaz (fig. 77)
que acaba por confundir o foco principal da mensagem, que seria o
czar a entregar a coroa, simbolo do poder, e a vitéria da bandeira

Figura 77

Autor desconhecido. (ano desconhecido). Nao [Cartaz]. Vermelho
https://vermelho.org.br/2020/08/29/cartazes-russos-uma-analise-do-design-pre-e-
pos-revolucao/
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vermelho-alaranjado sobre a bandeira dos Romanov, no chéo a ser pisada pelos trés personagens, e
da bandeira do Império Russo, rasgada no chao.

A falta de contraste nos cartazes, quer entre cores, quer entre elementos, ndo causa a
diferenciagdo necessdria para que a imagem ndo se forne confusa.

No cartaz de Avivol a cabeca do cavalo tem um peso exagerado na imagem que,
conjuntamente com a bandeira, concentram informacdo excessiva no lado direito da imagem, tendendo
a direcionar o olhar do observador para a direita prejudicando a leitura da mensagem.

Nos cartazes pés-revolucdo (figs. 78 e 79) dd-se conta de uma preocupagdo com a
organizacdo dos elementos composicionais, seguindo os principios fundamentais do Design:
proximidade, contraste, repeticdo e alinhamento (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 372-388).

Figura 78 /
Rodchenk, A. (1925). Livros de todos os ramos do i o BCEM
conhecimento [Cartaz]. Vermelho U;ﬁgﬁﬂg"

https://vermelho.org.br/2020/08/29/cartazes-

russos-uma-analise-do-design-pre-e-pos-revolucao/

A énfase na cor vermelha, “a cor de todas as paixdes — do amor ao édio. A cor dos reis e
do comunismo. A cor da felicidade e do perigo” (Heller, 2014, p.4). “O simbolismo do vermelho esté
marcado por duas vivéncias elementares: o vermelho é o fogo e o vermelho é o sangue” (Heller, 2012,
p. 101). Parafraseando Heller (2014), como o fogo, a paixdo também pode “queimar” e, para evitar
catéstrofes, o sangue sempre foi a maior dddiva que se poderia fazer aos reis. Desmontando as
metdforas, a mensagem resume-se a lutar com paixdo por uma causa que “amamos e nos salvard da
desgraca mesmo que isso implique risco da prépria vida”.

Tendo em conta que a Rissia é um pais com invernos frios e rigorosos é de esperar que o
vermelho seja um elemento de atracdo nos cartazes; “Nos paises frios, onde se busca o calor, a cor
vermelha tem conotagdes positivas. Em russo, vermelho (“krasnij”) equivale a “bonito, admiravel, bom,
valioso” (“krasiwej”)” (Heller, 2014, p. 107).

O cartaz, considerado o mais famoso de Alexander Rodchenko, projetado em 1925 (fig. 78)
e o cartaz de Valentina Kulagina de 1929 (fig. 79), sdo exemplo do estilo grafico desenvolvido pelos
designers russos com o objetivo de transmitir a nova politica do governo, para uma populacdo que era
em grande parte analfabeta (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 372-
388).

Figura 79

Kulagina, V. (1929). Nome desconhecido [Cartaz]. Vermelho
https://vermelho.org.br/2020/08/29/cartazes-russos-uma-analise-do-
design-pre-e-pos-revolucao/
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O Design é projetado com recursos a cores que provoquem a atencdo e curiosidade dos
observadores. O vermelho e o verde sdo cores complementares (opostas no circulo cromdtico) e a sua
combinacdo resulta num contraste harménico; se numa combinacdo triade, o azul e o vermelho sdo
perfeitamente harménicos, quando formam uma dupla, o resultado é de uma maior harmonia. O preto
é uma cor neutra e combina com as restantes.

Nas culturas asidticas o uso do preto simboliza masculinidade, prosperidade, riqueza e saide
(Heller, 2014, p. 338).

Alexander Rodchenko serd um dos pioneiros na utilizagdo da montagem fotogréfica nos
cartazes (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 372-388).

2.4.5.4 O cartaz: instrumento de propaganda bélica (1914-1918)

O século XX, que nas suas primeiras décadas viu no cartaz uma das suas armas publicitdrias
mais populares e eficazes, estenderia o uso massivo deste suporte a propaganda de guerra.

Com efeito, a partir de 1914 o cartaz ficou ao servico das necessidades politicas e sociais,
que naquele momento passavam pela propaganda bélica: cartazes que anunciavam o recrutamento,
que justificavam a participagdo na guerra, que visavam recolher recursos ou motivar para um
chamamento (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 344-355).

De certo modo, os cartazes produzidos por cada pais refletiram o desenvolvimento do Design
e da tecnologia nesse pais. Compreende-se, que a partir do momento em que haja uma disputa politica
a propaganda se torne num dos fatores decisivos, pela simples razdo de que qualquer competicdo
acarreta consigo a necessidade de juntar pessoas & volta de um interesse comum. Mas nunca como no
século XX e no contexto da Primeira Guerra Mundial, a propaganda ganhou uma importéncia tdo
decisiva, nem o cartaz se viria a fornar na arma propagandistica mais popular e eficaz.

Nunca o cartaz alcancara uma importéncia tdo elevada como meio de comunicacdo. Se é
verdade que as tecnologias de impressdo tinham evoluido rapidamente, as transmissdes de radio sé
viriam a ocorrer em Inglaterra em 1922 com a criacdo da estagdo privada British Broadcasting
Company (Infopédia).

O cartaz, a partir de 1914 foi utilizado numa escala jamais imaginada e de uma forma tao
cuidadosamente planeada que as nagdes envolvidas no conflito, exploraram todas as capacidades do
cartaz desde a linguagem iconogréfica politica, estilo e sintaxe, o piblico a quem se dirigia, a técnica,
a mensagem, as dimensdes, o local a ser afixado, e inclusive o designer que o concebia. Ao observar
os cartazes ficamos a perceber que os seus criadores estdo conscientes de que a propaganda de guerra
é dirigida as massas, mas que sé atinge os seus objetivos se causar um grande impacto nos individuos.
O sucesso dessa mensagem s6 seria alcancado se se identificasse com aquele que a observa nos
espacgos puUblicos. Logo, os cartazes eram concebidos dirigindo-se diretamente aqueles a quem os
observava e na sua linguagem. Raramente num cartaz de guerra aparece a palavra “nés” e muitas
vezes a palavra” tu”. Quando olhamos para o célebre cartaz norte-americano “l want you for the US
Army”, com uma ilustracdo do “Tio Sam”, simbolo que personifica o pais, percebemos que foi
concebido para afetar o individuo entre a multiddo (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 344-355).

O objetivo da propaganda de guerra é influenciar o comportamento humano por meio do
uso de mecanismos que vdo muito além do que o olho v&, despertando, fortalecendo ou libertando
crencas religiosas, culturais ou mesmo filoséficas.

O cartaz, procura mais do que convencer, agir sobre o individuo seduzindo-o, emocionando-
o, envolvendo na maior parte das vezes mecanismos complexos, muitas vezes inconscientes, que
procuram através de ilustracdes e palavras, ideias, valores e principios de uma determinada visdo do
mundo, fundamentando e orientando a forma de agir de um individuo ou pais (grupo social).
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Quando o individuo adere & mensagem do cartaz, sente-se socialmente integrado, sente que
participa nalguma coisa maior do que ele, que estd ligado a uma ideia de nagdo reforcada ao longo

da histéria & qual se associa.

2.4.5.4.1 O cartaz de guerra alemao

Na Alemanha, a maior parte dos cartazes de guerra seguiram as tradicdes da Secessdo
Vienense e a simplicidade do estilo Sachplakat (cartazes de objeto), também conhecido por Plakatstil,
(estilo de cartaz), por vezes hiper-realistas. O estilo “Sachplakat” iniciado em 1900, caraterizou-se por
apresentar no cartaz um Unico objeto representativo do todo que se
quer comunicar. Este tipo de abordagem do cartaz contrariou a
prevaléncia de elementos decorativos da Art Nouveau (Meggs, P. &
Purvis, A. 2009, pp. 351-355).

Dentre os designers que produziram cartazes para o
governo alemé@o durante a guerra destacaram-se Lucian Bernard (fig.
80), Ludwig Hohlwein (fig. 81), Hans Rudi Erdt (fig. 82) e Julius E.F.
Gipkens (fig. 83).

Figura 80

Bernhard, L. (1918). “Transformado em submarinos, ele mantém granadas hostis
longe de si” [Cartaz]. Heritage
https://movieposters.ha.com/itm/movie-posters/war/world-war-i-propaganda-
german-war-bonds-1918-fine-on-linen-german-poster-1075-x-1625-lucien-bernhard-
artistwar/a/161937-53513.s

Imaged by Heritage Auctions, HA.com

Os cartazes de Lucian Bernhard (1883-1972), & semelhanca do cartaz que o mesmo produziu
em 1916 (fig.80), exibem imagens cheias de toques de cor, num jogo de luz e sombra, fazendo os
elementos principais sobressairem do fundo e ganharem destaque. Artista autodidata, o seu trabalho
contribuiu para impulsionar o estilo Plakatstil, estilo de cartaz, de que sdo exemplo os cartazes das
figuras 69,70,71,117, 118 e 119. Ludwig Hohlwein (1874-1949) foi um cartazista alem&o pioneiro
do estilo “Sachplakat”. O seu estilo & semelhanga do cartaz que produziv em 1918 (fig. 81) destinado
a anunciar uma exposicdo de trabalhos feitos por prisioneiros de guerra alemdes, é geralmente
caraterizado por formas bem definidas, cores vivas, algum humor e padrées texturizados (Meggs, P. &
Purvis, A. 2009, pp. 351-355).

Figura 81

Hohlwein, L. (1918). Cartaz anunciando uma exposicdo de obras de prisioneiros
de guerra alemdes internados na Suica [Cartaz]. Reprodart
https://www.reprodart.com/a/ludwig-hohlwein/plakat-mit-einer-ausstellung-von-
werken-deutscher.html

Influenciado por Ludwig Hohlwein e Lucian Bernard, Hans Rudi Erdt também produziu
cartazes para o governo alemdo durante a Primeira Guerra Mundial, tornando-se um dos mais célebres
designers de cartazes da época. Tornou-se no designer mais representativo do estilo de cartazes
“Sachplakat”.
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O cartaz produzido em 1917, com o titulo “U-BOOT Heraus!” (fig. 82) é representativo do

tipo de cartazes que se produziram durante a guerra, com um desenho ousado com letras atraentes,

uso de cores planas e formas e objetos simplificados.

Erdt, L. (1918). U BOOTE HERAUS [Cartaz]. Meisterdruke
https://www.meisterdrucke.us/fine-art-prints/Hans-Rudi-
Erdt/ 113157 /German-World-War-1-posters%2C-U-BOATS-OUT-

Julius E.F. Gipkens, pintor,

ilustrador autodidata, influenciado por Lucian Bernard viria a
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Figura 82 -

%28U-BOATS-AWAY %29 .html

designer grdfico, pintor e

contribuir para o estilo
“Sachplakat”.

O cartaz produzido em 1917 (fig. 83), para uma exposicdo
de avides capturados aos aliados, é exemplo da sua forma de
desenhar, privilegiando formas fluentes e lineares, conferindo
uma expressdo de movimento tanto & tfipografia como as
imagens. Frequentemente nos seus desenhos vemos o contraste
entre formas sombrias e fundos brancos (Meggs, P. & Purvis, A.

2009, pp. 351-355).

Figura 83

Gipkens, J, E.F. (1917). Delka: Exposicdo de Depojos Aéros de
Guerra em Berlim [Cartaz]. Plakatkonor
https://www.plakatkontor.de/images/141gipkens 1917 luftkriegsbeut
eausstellung16304.jpg

2.4.5.4.2 O cartaz de guerra francés
O cartaz com o Titulo “Journéé du Poilu”, “O dia do Peludo” (fig. 84), concebido em 1915
por Maurice L. Henri Neumont, de acordo com a plataforma The Vintage FJOURNEE o0 POILL !

Poster (https://www.thevintageposter.com/artist-biography/2at=) teve

por objetivo anunciar um sorteio de angariagdo de fundos, destinados a
suportar as despesas de deslocacdo dos soldados na frente para visitar
as familias. O texto curto e as letras bem desenhadas facilitam a leitura.

Neumont, M, L.H. (1915). Dia Peludo [Cartaz]. Meisterdruke
https://www.meisterdrucke.pt/artista/Maurice-Louis-Henri-Neumont.html
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Figura 84
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O cartaz (fig.85) com as legendas “On ne passe pas! 1914 - 1918. Par deux fois j'ai tenu et
vaincu sur la Marne (...)", (N@o passardo! 1914 - 1918. Duas vezes resisti e friunfei sobre o Marne
...), de acordo com a plataforma Wikipédia (https://fr.wikipedia.org/wiki/Maurice_Neumont) foi
concebido pelo ilustrador francés Maurice Louis Henri Neumont. E um cartaz que apela & determinacéo
dos franceses.

Figura 85

Neumont, M, L.H. (1918). N&o passardo, 1914-1918 [Cartaz]. Meisterdruke
https://www.meisterdrucke.pt/artista/Maurice-Louis-Henri-Neumont.html

De acordo com a plataforma Posterazzi (https://www.posterazzi.com/)

o cartaz de Lucien Jones de 1918, celebra as forcas francesas africanas
e coloniais que lutam na Frente Ocidental. A imagem mostra soldados
franceses lutando ao lado de soldados negros das colénias.” (fig. 86).
O cartaz apela a um sentimento nacional, & época favordvel ao Império

Colonial Francés, que duraria até 1962 com a independéncia da

Argélia. =y
Figura 86 '

Jones, L. (1917). Jornal do Exército de Africa - E as tropas coloniais [Cartaz]. Posterazzi
https://www.posterazzi.com/world-war-1-poster-celebrating-the-french-african-and-colonial-
forces-fighting-on-the-western-front-image-shows-french-soldiers-fighting-beside-black-soldiers-

from-the-colonies-poster-by-lucien-jones-history-item-varevchisl034ec903/

O cartaz de 1917 de Georges Bertin Scott (fig.87), de acordo
com a plataforma Wikipédia (https://en.wikipedia.org/wiki/Georges

_Scott), incentiva & compra de titulos de guerra. E uma mensagem que se
repete em diferentes cartazes, com a

intencdo de vir a ter éxito.

Figura 87

Scott, G, B. (1917). Pela Bandeira — Pela Vitéria [Cartaz]. Meisterdruke
https://www.meisterdrucke.pt/artista/Georges-Bertin-Scott.html

A figura feminina com o barrete frigio, associa a mensagem & luta pela

liberdade, & determinacdo da Tomada da Bastilha. A bandeirg,
metdfora da destruicdo causada pela guerra, apela ao patriotismo do povo francés para apoiar a
causa.

2.4.5.4.3 Cartaz de guerra britanico

O cartaz de Alfred Leete criado em 1914 (fig.88) com o objetivo de apelar ao recrutamento
de soldados, é construido com base numa ilustragdo de um dos principais lideres das forgas britanicas,
Lord Kitchener, junto com a frase “Britons wants you". Um desenho simples, limpo e de tracos claros,
donde ressalta a figura de Kitchener com o dedo a apontar para o observador, “YOU” (Meggs, P. &
Purvis, A. 2009, pp. 351-355).
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E mais ndo se mostrou necessdrio para a mensagem fer
passado com eficacia. O observador é seduzido pelo apelo,

persuadido pela presenca de uma figura & época simbdlica, com a

indicacdo do caminho a seguir sem um cardter impositivo.

Figura 88

Leete, A. (1914). O teu pais preciso de Tl [Cartaz]. amaly
https://www.alamy.com/stock-photo/alfred-leete.html|2sortBy=relevant

JOIN YOUR COUNTRY'S ARNY!

o[- . GOD SAVE THE KING
Os quatro cartazes exemplificativos da propaganda de S i P

guerra britdnica apelam ao o

nacionalismo do observador de tal modo que, como sugere o
cartaz de 1915, “Daddy, what did you do in the Great War” de
John Savile Lumley (1870-1960), (fig. 89), quem ndo fosse &
guerra, ficaria com sentimentos de culpa e sentirse-ia excluido do
grupo (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 351-355).

Figura 89
Lumley, S, L. (1915). DADDY WHAT DID YOU DO IN THE GREAT WAR

[Cartaz]. MutualArt
https://www.mutualart.com/Artwork/DADDY-WHAT-DID-YOU-DO-IN-THE-GREAT-
WAR/C92BFCBA429E467CBE1 198E264ED126D

Daddy what did Y/ do in the Sreat Wer 9

John Savile Lumley, de acordo com a plataforma Wikipédia (https://en.wikipedia.org
/wiki/Savile Lumley) foi um ilustrador de livros e designer de cartazes. O seu cartaz de 1915 (fig. 90),
é de novo um apelo ao recrutamento, desta vez de fuzileiros, que exibe como fator motivacional e

apelativo, um batalhdo de homens bem aprumados e armados, o RIS
marchar FUSILIERS
Figura 90
Lumley, S, L. (1915). ROYAL REQUIRED AT ONCE - ROYAL FUSILIERS [Cartaz].
Invaluable

https://www.invaluable.com/auction-lot/savile-lumley-1876-1960-royal-fusiliers-
1915-29x1-145-c-645506aed?

RECRUITS qu‘U IRED AT ONCE
TO COMPLETE THIS FINE BATTALION.
UNIFORM = NECESSARIES INNEDIATELY ON EHLISTHENT
ARMY RATES of PAY & ALLOWANCES.

GOD SAVE THE KING

Duas mulheres observam a cena e acenam numa atitude de
apoio. O cartaz ao mesmo tempo apela & necessidade de uniformes,
taxas de pagamento e subsidios do exército. No final destaca-se a frase
“Deus salve o Rei”, numa atitude de nacionalismo e unidade.

O cartaz de E.V. Keadley (fig. 91) de 1915, de acordo com a plataforma IWM
(https://www.iwm.org.uk/collections/item/object/14592), mostra como se esperava que as mulheres
do Império Briténico encorajassem os seus maridos, irm&os e filhos a se alistarem para a guerra. Esta

mensagem ao tempo procurava envergonhar os homens que ainda n&o se tinham alistado e ndo
protegiam os seus familiares em casa. A imagem do cartaz coexiste com textos curtos, com letras
contrastantes, mas harmonicamente distribuidas no espaco.
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Os quatro cartazes repetem o apelo ao recrutamento de cidad@os homens e essa estratégia
de repeticdo dos objetivos da mensagem, renova o estimulo e colabora no processo de persuaséo,
fazendo com que o observador a inclua na sua memdria aceitando-a

WOMEN BRITA[N como parte da realidade.

Figura 91

Kealey, E.V. (1915). Women of Britain say — GO! [Cartaz]. Artnet
https://www.artnet.com/ artists/ev-kealey/women-of-britain-say-go-
Y50d_pji1dx_bVupém1BdA2

2.4.5.4.4 Cartaz de guerra norte-americano
James Montgomery Flagg (1877-1960), ilustrador americano, criou muitos cartazes de
propaganda durante a Primeira Guerra Mundial, e hoje é ainda lembrado pelo cartaz encomendado

pelas Forcas Armadas dos Estados Unidos, em que aparece o Tio
Sam (fig. 92), cujo simbolismo adquiriv uma importéncia
fundamental como elemento de identidade nacional (Meggs, P. &
Purvis, A. 2009, pp. 351-355).

Figura 92

Flagg, J. (1917). Quero-+e para o Exército dos Estados Unidos [Cartaz].
Wikipédia
https://en.wikipedia.org/wiki/Uncle_Sam#/media/File:)._M._Flagg, | Want
_You_for_U.S._Army_poster_(1917).jpg

ou
FOR U.S. ARMY

NEAREST RECRUITING STATION

O Tio Sam, com o seu dedo apontado para o leitor, atrai

a atencdo do piblico, mas fala diretamente ao individuo. Esta iconografia de um personagem com o

dedo apontado para o espectador, alids, € uma das mais significativas para compreender o apelo que

o cartaz exerce no individuo.

O segundo cartaz de James Montgomery Flagg (fig. 93)

LV RIEE W R “Acorda América”, de 1917, é concebido treze dias apés os Estados

' Unidos entrarem na guerra. Funcionou como um toque de alarme ao
povo norte-americano.

Figura 93

Flagg, J. (1917). ACORDA AMERICA! — CIVILIZACAO CHAMA [Cartaz]. IOWA
https://history.iowa.gov/history/education/educator-resources/primary-source-
sets/world-war-i-evaluating-americas-role-global /wake-up-america

A figura feminina, vestida com a bandeira do pais e um barrete frigio
na cabeca, personificam a liberdade. Enquanto a mulher jovem dorme,

ao fundo do lado esquerdo da imagem, surgem umas nuvens negras
sinistras em sinal de ameaca.
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A mensagem do cartaz pretende fazer aderir o povo americano & participagdo do pais na
guerra perante uma ameaca que se deslumbra no horizonte.

O cartaz (fig.94) de 1917, criado por William Addison Ireland (1880-1935), “Keep The Hun
Out” recorre a um dos temas mais abordados pela propaganda americana na Primeira Guerra
Mundial: um soldado alemdo, com um olhar feroz, a invadir “a nossa” casa. A mensagem solicita a
populacdo americana a comprar “selos de poupanca de guerra”

com o objetivo de proteger o povo de uma invasdo alema (Meggs, KEEF THE H"N nuT'

P. & Purvis, A. 2009, pp. 435-442).

Figura 94

Ireland, W. (1917). Mantenha o huno fora! [Cartaz]. The Ross Art Group
https://postergroup.com/products/keep-the-hun-out-14050

O quarto cartaz (fig. 95), desenhado em 1917 por
Howard Chandler Christy (1872-1952), ilustrador americano, com
o titulo e as legendas, “ENA! Como eu gostava de ser um homem,

para me juntar & Marinha!” - S& um homem e faz isso - Estacdo de
recrutamento da Marinha dos Estados Unidos”, se por um lado sugere

I“?;E\‘P;iw que a frente de batalha ndo é um lugar adequado para uma mulher, por
AMAN outro é um apelo desafiador & masculinidade dos homens, por outras

palavras, “ndo ir & guerra ndo é uma atitude de um homem”, conforme
mencionado na plataforma The National Museum of American Illustration

Id JOIN (https://americanillustration .org / project/howard-chandler-christy/).

{1 lT-IENAVY Figura 95

Christy, H. (1917). “ENAII" “Quem me dera que eu fosse um homem. Juntar-me-ia

1 AT | & Marinha” [Cartaz]. fruugo
UN“ECERDL"T‘ m# https://www.fruugo.pt/primeira-guerra-mundial-marinha-dos-eua-1917-nossa-eu-
34 East 23rd Street, New York gostaria-de-ser-um-homem-eu-me-juntaria-a-marinha-cartaz/p-17391548-38004012

2.4.5.4.5 Cartaz de guerra italiano
A mensagem do cartaz concebido em 1915 (fig. 96) por Ugo Finozzi, de acordo com a
plataforma Wikipédia (https: //it.wikipedia. org/wiki/ Ugo_Finozzi), procura incentivar o povo italiano

a participar na subscricdo de um empréstimo nacional. O cartaz segue
a regra de apelar a um Unico obijetivo. A ilustragcdo do cartaz destaca
um soldado italiano numa situagdo de esforco, a apontar a espingarda
com determinagdo para o inimigo, num contexto de desolagdo e
destruicdo.

Figura 96
Finozzi, U. (1915). Primeira Guerra Mundial: cartaz italiano incentivado o 5
empréstimo [Cartaz]. Meisterdruke RESTITO N AZIONALE

# L7100 v

https://www.meisterdrucke.pt/artista/Ugo-Finozzi.html Ll e e O

o AN A LIA
O cartaz com o titulo “Cacciali Via” /” Expulse-os para longe”
(fig.97) do mesmo ilustrador, centra-se na familia. O soldado caminha numa atitude determinada para

a batalha, e é empurrado pela mulher com o filho ao colo, transmitindo ao observador a ideia de que
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a familia partilha dos mesmos ideais do marido, elevado a heréi no cimo de um pedestal, plano
cinzento, sobre o qual aparece a inscricdo em letras maidsculas: Expulse-os!

Em pose esculturol o soldado destaca-se contra um fundo luminoso alaranjado, que tanto
pode significar o nascer de um novo dia, o da vitéria, como o fervor
da luta. A eficacia deste cartaz baseia-se na énfase dada & atitude e
ao comportamento da mulher no momento em que apoia a ida do
homem para a frente de combate, no pressuposto que as familias

aderem aos objetivos da guerra.

Figura 97

Finozzi, U. (1914). Expulse-os para longe! [Cartaz]. Meisterdruke
https://www.meisterdrucke.pt/artista/Ugo-Finozzi.html

O ferceiro cartaz (fig.98) de guerra italiano selecionado, de Ugo Finozzi, produzido em
1915, solicita um outro “pedido de empréstimo nacional para a vitéria”. Neste cartaz de 1915, o
soldado de infantaria aponta o seu dedo para atrair o observador e [ElT . —
implicar diretamente o individuo. lconografias deste tipo estdo presentes

em quase todos os cartazes dos paises beligerantes.

Figura 98

Mauzan, L, A. (1914). Propaganda da Primeira Guerra Mundial a anunciar os
lagos de guerra [Cartaz]. Meisterdruke
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Luciano-Achille- |
Mauzan/ 1452801 /Cartaz-italiano-de-propaganda-da-Primeira-Guerra-Mundial-a- |
anunciar-os-la%C3%A7 os-de-guerra.html

CREDITO ITALIA

A luz do fundo onde se desenrola a batalha parece ser um
prendncio de vitéria o que de certo modo incentiva & subscricdo do empréstimo.

O quarto cartaz (fig. 99) concebido por de Enrico della Leonessa (1875-1921) é mais um a
procurar incentivar as pessoas a contribuir para um empréstimo nacional. Conforme mencionado na
plataforma Meisterdruke (https://www.meisterdrucke.pt/), um soldado recebe uma lira de uma menina.

Ve Figura 99

[ Leonessa, E. (1917). Banca italiana di Sconti [Cartaz]. Meisterdruke
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Enrico-della-
Lionne/961217 /Primeira-Guerra-Mundial%3A-cartaz-italiano-incentivando-um-
empr%C3%A%stimo-nacional-representando-um-soldado-com-uma-menina-oferecendo-
sua-lira—llustra%C3%A7 %C3%A30o-de-Enrico-della-Leonessa-%28Lioness%29-
%281875-1921%29 himl

[ DATE DENARO PER LAVITTORIA, LAY 2
; \mownmEFnussnMI‘lA'\u\l ALIANA b5CS

Concebido em 1917, & perto do fim da guerra, desta vez o apelo é
realizado com recurso & ilustragcd@o de uma crianca a oferecer o seu mealheiro a um soldado. O obijetivo

é sensibilizar o publico e incutir-lhe a pratica de uma atitude semelhante.

75


https://www.meisterdrucke.pt/),%20um

2.4.5.4.6 Cartaz de guerra russo

O cartaz de 1916 de Ivan Alexeyevich Vladimirov (fig. 100) é exemplo do apelo ao
“empréstimo de guerra”. Reproduz uma cena de guerra realista, destacando-se os soldados e as armas,
diante de uma paisagem, onde o Unico elemento relevante é o fumo dos e

disparos.

Figura 100

Vladimirov, I. (1916). O cartaz do empréstimo de guerra [Cartaz]. Meisterdruke
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Ivan-Alexeyevich-

Vladimirov/759803/O-cartaz-do-empr%C3%A9stimo-de-guerra%2C-1916.html

O cartaz tem um obijetivo Unico e procura, com a presenca dos
elementos grdficos, soldados e armas, justificar o pedido de apoio,
confiando que essa atitude seja a da maioria da populagdo. De acordo
com a plataforma  Wikipédia  (https://en.wikipedia.org/wiki/Ivan

Vladimirov), Ivan Vladimorov, vird a pertencer ao movimento do realismo
socialista.

Stepan Mukharsky concebeu o cartaz “doe um livio a um soldado” (fig. 101), de acordo
com a plataforma  Wikimedia Commons (https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Russian

poster WWI 078.jpg) em 1916, com o propésito de promover a doagdo de livros para os soldados

na frente, possivelmente com o objetivo de incentivar o desenvolvimento cultural de uma populagdo
maioritariamente analfabeta e simultaneamente fazer da leitura uma
oportunidade de fuga ao contexto de guerra. Recorde-se que em 1916
a Rissia estava a beira do colapso, e as organizagdes politicas que se
opunham & sociedade czarista, defendiam educacdo piblica, gratuita,
cientifica, para o povo trabalhador, na perspetiva de mudar a
sociedade pela raiz. Neste caso, o contetdo do cartaz visa reforcar um
comportamento, o da leitura.

Figura 101

Mukharsky, S. (1916). Doagéo de livros para os soldados na frente [Cartaz].
Wikipédia
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Russian_poster_WW!I_078.jpg

! o

Segundo a plataforma Wikiart (https://www.wikiart.org/en/boriskustodiev), o cartaz de 1917,
representando um soldado do exército vermelho a empunhar uma espingarda (fig. 102), intitulado

"Empréstimo para a Liberdade”, foi concebido a partir de uma pintura de Boris Kustodiev, artista russo,
e teve por objetivo incentivar os russos a doarem dinheiro para o esforco
de guerra. A figura do soldado viria a aparecer em muitos outros
cartazes. Tendo em conta que o cartaz é de 1917, as bandeiras
vermelhas empunhadas pela multidéo sugerem estarmos no periodo apés
fevereiro, a primeira fase da Revolugdo de 1917 e antes da retirada da
Réssia da Grande Guerra depois de ter assinado o Tratado de Brest-
Litovsk em margo de 1918. A presenca do soldado do exército vermelho

Figura 102

Kustodiev, B. (1917). Cartaz do empréstimo para liberdade [Cartaz]. Meisterdruke
https://www.meisterdrucke. pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Boris-Mikhailovich-
Kustodiev/237033/Cartaz-para-o-empr%C3%A9stimo-da-liberdade%2C-

1917 himl
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em frente a uma multiddo revoluciondria é um apelo que tende a ser entendido como natural no contexto
da época.

O quarto cartaz russo selecionado, sem data, foi concebido por Vladimir Mayakovsky (fig.
103), um dos artistas que em 1911, se reuniram & volta de um movimento intelectual autointitulado

futurismo russo (Infopédia). De acordo com a plataforma Wikipédia (https://pt.wikipedia.org/wiki/
Vladimir Maiakovski) o movimento adotou os principios do manifesto (1909) de Filippo Tommaso

Marinetti, italiano, fundador do movimento futurista.

Figura 103

Mayakovsky, V. (1911). Cartaz de propaganda comunista [Cartaz].
Meisterdruke
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Vladimir-
Mayakovsky/ 1041202 /cartaz-de-propaganda-comunista. html

EEPMTE

BM H-I-o Bkv Os futuristas russos acompanharam o modernismo que se espalhava
®

por toda a Europa, glorificando a audécia, a revolugdo e a guerra, a

velocidade, entre outros, combatendo ao mesmo tempo o moralismo e a tradi¢do. O cartaz é um apelo
a Revolugdo e ao futuro e para tanto, os futuristas russos exigiam repensar as origens da cultura
contemporénea e romper os lagos com a fradi¢do, uma vez que consideravam os fundamentos
inabaldveis da arte cldssica, |G ndo eram capazes de exprimir a nova visdo do mundo e as mudancas
radicais introduzidas pelo movimento revoluciondrio na Rissia.

2.4.5.4.7 O cartaz de guerra em Portugal
De acordo com a informagdo colhida junto da plataforma RTP
Ensina (https://ensina.rtp.pt/artigo/cartazes-da-i-guerra-mundial /), em

primeiro plano no cartaz (fig.104) destacam-se representantes militares
das duas nagdes, Portugal e Reino Unido, apertando as m&os em sinal
de alianca. Na parte superior do cartaz, numa manifestacdo de poder,
dois retratos close-up dos representantes maximos das duas nagdes, o
Rei Jorge V e o presidente da Repuiblica Bernardino Machado, validam
o ato.

Figura 104

Autor desconhecido (1917). Portugal e a Gran Bretanha Apertam as suas
Maos de Antigos Aliados Cartaz [Cartaz]. Wikipédia
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Portugal_e_a_Gran_Bretanha_Aper
tam_as_suas_M%C3%A30s_de_Antigos_Aliados, c._1917.png

1

No plano de fundo, tropas dos dois exércitos erguendo as respetivas bandeiras testemunham
o ato de celebragdo conferindo-lhe legitimidade. Trata-se de um cartaz de cardter politico a pretender
induzir na populagdo a ideia de que Portugal deveria participar na guerra e aproximar-se da Inglaterra.

O regime republicano estava hd pouco tempo no poder e se por um lado os republicanos
procuravam, com essa participacdo, fortalecer o reconhecimento do regime, por outro, temiam que a
aproximacdo da Inglaterra & Espanha pusesse em risco a independéncia de Portugal e/ou a
manutencdo da posse das colénias.
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O cartaz com a ilustracdo de um jogador de futebol em destaque, sofreu um corte na parte
superior, na qual se deveria ler o titulo “Futebol em MissGo de Guerra” (fig. 105), foi publicado em
1916 e 1917, de autoria de “A Editora”.

Em primeiro plano, destaca-se um jogador de futebol, equipado com uma camisola listada de
verde e branco, tendo por detrds um campo de futebol, onde correm dois outros jogadores. O relvado

verde do campo e o céu vermelho, separados por uma fina cortina de
nuvens sugere, a bandeira da Republica e o gosto dos portugueses pelo
futebol.

Figura 105

A Editora (1916). Futebol em Missdo de Guerra [Cartaz]. Biblioteca Nacional Digital
https://permalinkbnd.bnportugal.gov.pt/records/item/17792-futebol-em-missao-de-
guerra?offset=9

Num contexto de guerra, simbolizado em segundo plano pela presenca
soldados e marinheiros em formatura e navios de guerra no mar, o futebol

teve uma importante missdo @ cumprir, a de proporcionar momentos de lazer aos combatentes. E a
adesdo foi de tal ordem que, mesmo ligeiramente ferido, como sugerem a ligadura num joelho e a luva
corretora na mdo direita, o futebolista ndo se inibiu da prdtica do desporto.

O conteddo do cartaz constréi a ideia de que hd momentos de descontracdo na guerra
proporcionados pelo futebol, possivelmente com o intuito de mostrar um aspeto positivo ao Corpo
Expediciondrio Portugués prestes a embarcar para a frente da batalha.

O cartaz com o fitulo “Portugueses, dois minutos de siléncio” (fig. 106) editado em 1923, é
alusivo & derrota militar sofrida pelo exército portugués na Batalha de La lys, na Flandres, em 1918.

O objetivo do cartaz era o de assinalar o sexto aniversdrio .

PORTVGVESES! |

2 MINvTOSBESILENCID " -

da Batalha, prestando homenagem aos portugueses mortos na
Grande Guerra. Apesar da derrota militar, o exército portugués,
depauperado por uma longa permanéncia nas trincheiras, resistiu
valentemente ao ataque aleméo, transformando o 9 de abril numa
data histérica para o pais.

Figura 106
Autor desconhecido (1923). Portugueses 2 minutos de silencio [Cartaz].
Google Arts & Culture

https://artsandculture.google.com/asset/portugueses-2-minutos-de-
sil%C3%AANcio-%C3%A0s-17-horas-de-9-de-abril /hAEB4FM2YV4hkA2hl=pt

O cartaz com o fitulo “A Guerra de Munigdes” (fig. 107) é de producdo britanica em lingua
portuguesa e foi publicado em 1917. Trata-se de um
cartaz de propaganda politica, cujo objetivo é dar a
conhecer aos portugueses os esforcos que a industria
inglesa fez para responder as necessidades da guerra,
nomeadamente na fabricagdo de armas, explosivos,
projéteis e na criacdo de Escolas de Instrugdo.
Figura 107

Autor desconhecido (1917). A GUERRA DE MUNICOES [Cartaz].
Biblioteca Nacional Digital
https://permalinkbnd.bnportugal.gov.pt/records/item/1733%-a-
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No cartaz destaca-se ainda o facto da maior parte dos postos de trabalho nos diferentes
ramos serem ocupados por mulheres.

2.4.6 No decorrer da guerra

Nas décadas de transicdo do século XIX para o século XX, aproximadamente até 1905, as
sociedades europeias viveram um momento de particular estabilidade politica a que se juntaram
conquistas e progresso cientifico, técnico e econémico, que criou um clima de ofimismo e confianca no
futuro, periodo que viria a ser designado por Belle Epoque e se refletiria no campo da Arte.

Foi nesse contexto que nasceu o modernismo, um movimento cultural e artistico que atingiu
todas as artes e que se caraterizou pela procura de novas expressdes formais, técnicas e estéticas.

A partir de 1905, uma série de rivalidades vao gradualmente pondo fim a esse clima de paz
que viria a culminar com a Primeira Guerra Mundial entre 1914 e 1918.

Durante o periodo de 1914 a 1918, vdrias correntes artisticas surgiram refletindo o clima de
sofrimento e caos criados pela guerra.

No inicio do século XX, tinhamos assistido ao desenvolvimento das vanguardas russas que,
em consequéncia de um clima de estabilidade politica, mas também de abertura apés 1905, permitiram
o surgimento de novas ideias, influenciadas por Cézanne e pelos movimentos vanguardista da europa,
e a criagdo de dois novos estilos que viriam a ter uma notdvel repercussdo sobre os movimentos artisticos
europeus: o construtivismo e o suprematismo.

Para além do construtivismo surgido em 1913 e do suprematismo em 1915, correntes que se
aprofundaram durante o decorrer da Guerra, outras correntes artisticas surgidas nesse periodo merecem
destaque, nomeadamente o dadaismo (1915) e o neoplasticismo (De Stijl) por volta de 1920. A
primeira por representar uma reagdo e provocacdo as sociedades burguesas e capitalistas da época,
assim como aos seus valores e conceitos éticos, culturais e estéticos, e a segunda por querer atingir
uma estética nova, contestando todas as artes do passado e do presente, em particular o
expressionismo, por veicular aspetos sensoriais e emotivos.

Os autores neoplasticistas, dos quais se destaca Piet Mondrian (1872 — 1944) enquanto
tedrico do movimento, preconizavam uma arte pura, clara, objetiva, ndo iluséria e ndo representativa.

2.4.6.1 Influéncia do suprematismo (1915)

Movimento pictérico russo, iniciado por volta de 1915 pelo pintor Kazimir Malevich.
Considerado a primeira escola de pintura abstrata do movimento moderno, carateriza-se pelo uso de
formas geométricas planas, sem qualquer preocupagdo de representacdo. Os elementos principais do
suprematismo s@o o reténgulo, o circulo, o triGngulo e
a cruz. As cores, mais utilizadas sdo o branco, preto e
vermelho (Infopédia).

Figura 108

Rodechenko, A. (1926). O Couracado Potemkine [Cartaz].
Fineartamerica
https://fineartamerica.com/featured/2-the-battleship-
potemkin-1925-originalitle-bronenosets-potyomkin-
album.html2product=poster

Os principais artistas do suprematismo foram Kazimir Malevich, El Lissitzky e Aleksandr
Rodchenko, um dos fundadores do construtivismo russo (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 372-401).
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No cartaz publicitério de 1926, (fig. 108) desenhado por Rodchenko, para o filme” O
Couragado Potemkine”, de Serguei Eisenstein, percebe-se como o suprematismo influenciou o Design
Gréfico dando énfase & simplicidade geométrica e & funcionalidade. A fotografia do couracado, em
dngulo contrapicado para lhe dar énfase e causar impacto no observador.

No inicio da Revolugdo Russa (1917), muitos artistas pldsticos praticaram o Design do cartaz
de propaganda. Seria o meio de propaganda mais utilizado, revelando-se de uma enorme eficdcia
comunicativa assente no uso de uma linguagem pldstica inovadora saida do suprematismo e mais tarde
do construtivismo.

Exemplo disso, sdo os cartazes produzidos pelos irmdos Georgi e Vladimir Stenberg que,
influenciados pelo suprematismo de Malevich, produziram obras plésticas para promogdo do
bolchevismo e comunicar com uma populagdo amplamente analfabeta.

Os irmaos Georgi e Vladimir Stenberg sdo conhecidos pelas dezenas de cartazes que
conceberam, principalmente cartazes de propaganda a filmes (figs.109), dos quais se selecionaram
quatro para ilustrar as suas obras, sobretudo pelo movimento que as composicdes transmitem,
associado ao cromatismo contrastado, onde o preto aumenta o mistério, ndo da mensagem, mas do
conteldo que se anuncia, suscitando a curiosidade de quem o observa, convidando a olhar para
além da informagdo o que & partida garante a vida do cartaz (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 372-
401).

O primeiro dos quatro cartazes selecionados (fig.109), publicita o filme mudo norte-
americano, de 1926, “A General”, de Buster Keaton (Pamplinas).

Figura 109

Stenberg, V. (1927). The General [Cartaz]. MUBI
https://mubi.com/en/notebook/posts/movie-poster-of-the-week-the-posters-of-
the-stenberg-brothers

O segundo cartaz (fig.110) faz publicidade ao filme “Na Primavera” de 1929, dirigido pelo
fotégrafo russo Mikhail Kaufman (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp.
372-388).

Figura 110

Stenberg, V. (1929). Na Primavera [Cartaz]. SWANN
https://catalogue.swanngalleries.com/Lots/auction-lot/ STENBERG-BROTHERS-
%28VLADIMIR-1899-1982-GEORGII-1900-1933%29-
%5BI2saleno=2538&I0tNo=33&refNo=769957
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O cartaz seguinte (fig.111) faz publicidade ao filme de 1929, com direcdo do cineasta

polaco Dziga Vertov “Um Homem com uma cémara” (Meggs, P. &

Purvis, A. 2009, pp. 372-401).

Figura 111

Stenberg, V. (1929). Homem com uma cémara [Cartaz]. Emanuellevy
https://emanuellevy.com/review/best-documentary-ever-made-man-with-a-
movie-camera-1929/

O quarto e dltimo cartaz publicita o filme “Sinfonia de uma grande
cidade” (fig. 112) de 1927,
dirigido pelo cineasta alemdo
Walter Ruttmann.

Figura 112

Stenberg, V. (1927). Sinfonia de uma grande cidade [Cartaz]. MoMa
https://www.moma.org/collection/works/7307

Os quatro cartazes apresentam muitas carateristicas dos
cartazes soviéticos, como a simplicidade de volumes, a tendéncia

geométrica, a simplicidade da composicdo e a cor. Apresentam oy
diversas fontes e estilos, uma distorcdo de perspetiva, escala exagerada, sensacdo de mowmento e
uma utilizagdo dindmica das cores e da tipografia. Sobreposicdo de planos & maneira cubista, com a
abstracdo geométrica na definicdo dos espacos e a insercdo de elementos realistas nas figuras
humanas, fazendo lembrar técnicas vindas da colagem e do movimento dadaista. Os grafismos das

palavras jogam um papel plastico (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 372-388).

2.4.6.2 Influéncias do dadaismo (1915)

O dadaismo foi um movimento artistico, filoséfico e cultural que surgiu quase em simultdneo
em Zurique e em Nova lorque durante a Primeira Guerra Mundial, reagindo contra o clima de
sofrimento e de caos criado pelo conflito bélico.

Pretenderam negar o conceito de arte, fazendo a defesa do absurdo, do ilégico e do
irracional. Experimentaram diferentes formas e técnicas e rejeitaram qualquer tipo de regra.
Desprezaram o subjetivismo e o convencionalismo valorizando a
antiarte.

A maior parte dos cartazes dadaistas #8m como objetivo escandalizar
o publico e as autoridades (Davies et al., 2010, pp. 1013-1021).

O cartaz de John Heartfield (fig.113) de 1930, composto por uma
ilustragdo de cardter politico e caricatural, exibe uma cabeca
embrulhada num jornal, & qual se associa na parte inferior, numa critica

Figura 113

Heartfield, J. (1930). “Quem |& a imprensa burguesa fica surdo e cego. Fora
com as estupidificantes.” [Cartaz]. Neverstopquestioning
https://neverstopquestioning.tumblr.com/post/ 13804619766 /firsttimeuser-
whoever-reads-bourgeois

NER aanuznsuﬁn:n LIEST WIRD DLIND UND TAUE
FEG MIT DEN VERDUMMUNGSEAMDAGEN
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direta & imprensa da época, a frase: “Quem & a imprensa burguesa fica surdo e cego. Fora com as
faixas estupidificantes!”. O cartaz (fig.114) desenhado pelo russo llya Zdanevitch em 1923, segundo

a plataforma Wikipédia (https://en.wikipedia.org/wiki/llia_Zdanevich), para a peca “Soirée du Coeur
a barbe” no teatro Michel, ganha vitalidade e legibilidade gracas ao uso de material tipogrdfico de
mais de quarenta fontes. No entanto, a maior parte das imagens implementadas pelos artistas dadaistas
a partir da tipografia, pretendiam incongruéncias e deslocamentos com a intencdo de provocar uma
consciéncia de irracionalidade cadtica. Contrariamente ao que se observa neste cartaz de llya
(fig.114), na maioria a tipografia era totalmente desprovida de intencdes  TH'éire par MICHEL

liU-..»..-.n\
informativas  ou publicitérias. As letras juntam-se e repelem-se R L
determinando formas caprichosas e linhas interrompidas, conjugadas Uwﬂ
com fortes contrastes de tamanho e espessura, chegando a ser nalguns
casos elementos ilustrativos da composicdo. cg R
Figura 114 —0 0t “A i

Zdanevitch, I. (1923). “Soirée du Coeur & barbe” [Cartaz]. Once Upon a Line
https://carmocsa.wordpress.com/2014/10/07 /ex01_exercicio-experimental-
de-composicao-tipografica/

Ao desenharem tipografias fragmentadas, isolando letras e frases, misturando escalas e
pesos, criam uma certa “desordem” que explora as potencialidades da tipografia como signo
expressivo e que “contribuiram para despir o Design tipogréfico dos seus preceitos tradicionais, levando
por diante o conceito cubista de letras como formas visuais, e ndo apenas simbolos fonéticos” (Meggs,
P. & Purvis, A. 2009, p. 335).

Mais do que um estilo foi uma atitude, um movimento de protesto contra o mundo sociocultural
e politico da época, apds uma guerra devastadora.

2.4.6.3 Influéncias do neoplasticismo: movimento holandés De Stijl (1917)

O neoplasticismo foi um movimento artistico surgido na Holanda em 1917 que influenciou a
arquitetura, as artes pldsticas e o Design em geral. Nesse mesmo ano é langada a revista De Stijl - O
Estilo -, publicacdo onde foram editados os textos dos seus mais destacados autores: Pieter Mondrian
(1872-1944), Theo van Desburg (1883-1931), e Van der Leck., recebeu influéncias estéticas da arte
cubista, valorizou as linhas ortogonais e as cores primdrias (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 314-
317). Estes autores preconizavam uma arte pura, obijetiva, ndo iluséria e ndo representativa, e como
tal antinaturalista, que utilizou formas geométricas puras — quadrados e retdngulos. As - Estdticas,
pintadas a branco, preto, cinzento e cores primdrias, limitadas quase sempre por linhas verticais e
horizontais a negro, formando planos geométricos puros e ortogonais.

Nas composicdes, as formas e as linhas estabelecem mdltiplas relagdes

espaciais que assentam na ideia de equilibrio, harmonia e na serenidade
do éngulo reto, sem recorrer & simetria, mas organizadas dindmica e

ritmicamente (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 389-397).

Figura 115

Mondrian, P. (1921). Composi¢do com Grande Avido Azul, Vermelho, Preto,
Amarelo, e. Cinzento [Cartaz]. Once Upon a Line

P'et Mondl‘lan h’r’rgs://gos’rer’ron.eu/pi/car’razes/orhstos/con"\pom %C3 A:A7 %C3 /c>A3o—com—gronde-
bl ponislet avi%C3%A30-azul-vermelho-preto-amarelo-e-cinzento-por-piet-mondrian-poster
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O cartaz intitulado “Piet Mondrian” (fig. 115) reproduz a obra original que o autor designou,
“Composition With Large Blue Plane, Red, Black, Yellow, And Gray” e exemplifica bem o estilo
carateristico da abstracdo geométrica. A composicdo foi pintada em 1921 por Mondrian e nela
destaca-se o forte cardter do simbolismo presente nas obras do De Stijl, uma simbologia universal, um
c6digo com um némero limitado de formas e de cores que pretendem transmitir e configurar um nimero
infinito de mensagens. O artista constréi a sua obra a partir de grossas linhas pretas horizontais e
verticais que delineiam os contornos de vdrios blocos retangulares coloridos, com base numa paleta
limitada de cores: branco, preto, cinza e cores primdrias como vermelho, azul e amarelo. Faz uso de
retdngulos sobrepostos assimétricos para expressar movimento e equilibrio.

Foi também de fundamental importéncia para o neoplasticismo a contribuicdo do pintor, arquiteto e

tedrico da arte Theo van Doesburg (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. w-
389-397). [ 2 ¥

Figura 116

Doesburg, T. (1919). Design para Cartaz [Cartaz]. Meisterdruke
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Theo-
van-Doesburg/794821 /Design-para-cartaz.html

O cartaz intitulado “Design para Cartaz” (fig. 116),
pintado em 1919, é exemplo de uma das suas obras que enquadra

a corrente neoplasticista, nomeadamente pela valorizacdo das formas

geométricas, o uso de linhas horizontais e verticais. Enfase no uso de

cores puras: vermelho, amarelo e azul. Busca de senso de equilibrio

e harmonia. Presenca de elementos puramente formais como, por exemplo, cores, linhas, formas e
planos. Uso de uma estrutura semelhante a uma grade com elementos dispostos de forma a priorizar a
harmonia e o equilibrio. O neoplasticismo visava expressar uma linguagem universal na arte, que
transcendesse as emogdes e impressdes individuais. O movimento enfatizou uma espécie de estética
universal que ndo estava ligada a nenhuma cultura ou regido especifica (Meggs, P. & Purvis, A. 2009,
pp. 389-397). O movimento De Stijl influenciou diretamente o Design Grdfico. Ao surgir durante a
Primeira Guerra Mundial, recebeu total influéncia da guerra onde a ordem era essencial & sociedade
e o propésito do movimento era reduzir os ornamentos vindos de outras épocas a formas mais claras e
concisas, uma espécie de geometrizagdo da forma como um todo dentro da composi¢do do layout
incluindo a tipografia. As curvas no caso da tipografia foram eliminadas e os tipos sem serifa foram a
preferéncia. O neoplasticismo teve uma grande influéncia no Design Grdfico e arquiteténico moderno,
especialmente nas décadas de 1920 e 1930. A estética neopléstica foi aplicada em cartazes, capas
de revistas, logotipos e embalagens, criando uma linguagem visual moderna e funcional (Meggs, P. &
Purvis, A. 2009, pp. 389-397).

2.4.7 O pos Primeira Guerra Mundial

Com o fim da guerra, os paises europeus vencedores e os Estados Unidos da América
iniciaram um periodo marcado pela reconstruc@o material, econémica e psicolégica.

Num clima de grande desemprego e agitagdo social, falta de verbas para sair da crise, a
esperanca na mdquina e na tecnologia adquiriv um significado sem precedentes. Essa ambicdo
expressou-se tanto na arte como na arquitetura e muito particularmente nas artes gréficas e no Design.

Entre 1920 e 1930, assistiu-se a um periodo de uma “sensibilidade estética das mais notdveis
“(Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 359) designado por Art Déco, nome derivado do titulo da Exposition
Infernationale des Artes Décoratifs et Industriels Modernes, importante exposicdo de Design realizada
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em Paris em 1925. Até certo ponto uma extensdo do Art Nouveau, caraterizou-se como movimento
decorativo, influenciado pelas principais correntes modernistas — SecessGo Vienense, cubismo,
dadaismo, suprematismo russo e o estilo holandés De Stijl — bem como o gosto por motivos egipcios,

astecas e assirios.

2.4.8 Novas concecoes do Design

Nos principios do século XX comegamos a assistir a novas concecdes do Design de cartazes.
A maioria dos cartazes produzidos durante estas duas primeiras décadas, visavam promover produtos
comerciais ou eventos culturais, com o obijetivo principal de veicular a mensagem, a fun¢do primordial
do cartaz.

Apesar da atividade de produzir cartazes continuar centrada em Paris, a mulher deixa de ser
o cenfro de atengdo e comegam a aparecer outras figuras mais relacionadas com os produtos
anunciados nos cartazes. E o caso dos cartazes (figs. 66, 67 e 68) do ilustrador italiano Leonetto
Cappielo respetivamente de 1900, 1901 e 1903, que com o seu estilo claro e objetivo é considerado
um pioneiro da arte do cartaz. Ao contrdrio de pintores de cartazes como Henri de Toulouse-Lautrec,
Alphonse Mucha e Gustav Klimt, Cappiello dispensa deliberadamente elementos ornamentais e

S\ decorativos para colocar o produto ou a pessoa anunciada

no centro da composicdo geral (Meggs, P. & Purvis, A.
2009, pp. 280-283).

Figura 117

Bernardo, L. (1919). Bosch [Cartaz]. Design is History
http://www.designishistory.com/1920/lucian-bernhard/

Os cartazes do ilustrador italiano Leonetto Cappiello, embora imitem o estilo de seus
predecessores, acabam por modernizar a linguagem dos cartazes e pde a ilustragdo e os fundos planos
como simbolo de seu trabalho. (Meggs, P. & Purvis, A. 2009,
pp. 280-283).

Figura 118

Bernardo, L. (1919). Stiller [Cartaz]. Medium
https://medium.com/@carriemarkel/plakastil-and-image-macros-
2baa05c4f6b2

Os cartazes projetados pelo alemdo Lucian

Bernhard (figs. 117, 118 e 119) sdo outro exemplo de como Mm

L

o produto passa a tornarse o protagonista. Cores planas e tipogrofiosmcomr peso sdo, junto com a
representacdo direta e sintética do produto, os ingredientes principais de sua obra. (Meggs, P. & Purvis,
A. 2009, pp. 347-351).

Figura 119
Bernardo, L. (1919). “Castell” [Cartaz]. SWANN

https://catalogue.swanngalleries.com/Lots/auction-
lot/LUCIAN-BERNHARD-%281883-1972%29-CASTELL-AW-
FABER-1908-11x17-
inc2saleno=2538&lotNo=6&refNo=770308
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2.4.8.1 A Escola Alema da Bauhaus (1919-1933)

Em 1919, na Alemanha, em Weimar, surgiu a Bauhaus, uma “escola de artes”, fundada por
Walter Gropius que propunha a integragdo entre artes aplicadas e Belas-Artes.

Com esse escopo, Gropius langou um projeto pedagdgico inovador que assentava no
trabalho de equipa e na interacdo entre a teoria e a prdtica, proporcionando uma grande liberdade
de criacdo.

Esse programa viria a ser executado por um grupo de professores, selecionados entre mestres-
artesdos, operdrios industriais e artistas plésticos, que funcionou num sistema de inter-relacionamento.
Dessa maneira, a Bauhaus viria a exercer um papel fundamental na formacéo de novos artistas e
designers, na renovacdo da pesquisa pléstica e na modernizacdo do desenho industrial aleméo.

A Bauhaus revolucionou o Design moderno ao buscar formas e linhas mais simples, definidas
pela fungdo do objeto: a fungdo era fundamental. O objetivo consistia em criar produtos desenhados
para serem produzidos rapidamente e com baixo custo. “O bom Design” deveria ser acessivel para um
pais com uma economia dizimada pela guerra (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 402-414).

Para além do uso de formas geométricas simples — quadrados, circulos, triGngulos, dngulos
sélidos e linhas grossas - que contribuiam para a funcionalidade e simplicidade que procuravam, os
artistas da Bauhaus tiveram um enorme efeito sobre o Design Grdfico e o Design de cartazes nos
dominios da tipografia, da experimentacdo de layouts e no uso da Teoria da Cor e cores primdrias.

Herbert Bayer desenvolveu uma tipografia geométrica, minimalista e funcional, com formas
simples e linhas retas, facilmente observéavel em muitos dos cartazes e projetos grdficos produzidos na
Bauhaus. A Bauhaus teve também um papel importante na popularizagdo do uso de tipos sans-serif na
tipografia, considerando que os tipos de letra, sem os pequenos tragos nas extremidades, eram mais
legiveis e modernos. A Bauhaus explorou o uso desses tipos de letra, dando destaque & forma pura e
a clareza da comunicacdo, valorizando uma tfipografia com formas geométricas simples, como
quadrados, retdngulos e circulos, usadas em letras maidsculas e mindsculas, criando uma estética
moderna e minimalista. A tipografia Bauhaus geralmente apresenta linhas retas e dngulos agudos, com
vista a transmitir uma sensagdo de precisdo e clareza, afastando-se das formas curvas e ornamentos
excessivos de estilos anteriores.

Uma das carateristicas fundamentais da tipografia Bauhaus é o espacamento equilibrado.
Esse cuidado com o espacamento entre as letras e as palavras cria uma aparéncia de coesdo e
harmonia, que contribuem para a legibilidade dos textos.

Numa légica de inovacdo e experimentacdo os designers da Bauhaus abordaram a
distribuicdo e arranjo dos elementos graficos num determinado espago ou superficie, o layout, testando
diferentes &ngulos e espacos em branco, na procura de novas composi¢des nas quais a tipografia
adquiria sempre um papel central (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 402-414).

A Bauhaus também se interessou pela cor e as teorias da cor, na preparacdo dos seus
designers. Com efeito, do curriculo da Bauhaus fazia parte o curso de Teoria da Cor do pintor suico
Johannes Itten, que ensinava os sete métodos diferentes de contraste de cores e analisava
profundamente o uso da cor. ltten foi a primeira pessoa a referir-se as cores como “quentes” ou “frias”.
Em 1923 deixou a Escola por ndo concordar com a orientagdo que visava a cooperagdo com a
IndUstria, proposta por Gropius e o pintor russo Wassily Kandinsky.

Kadinsky particularmente interessado na conexdo entre formas e cores, realizou uma série
de experimentos criando conexdes entre formas e cores para mostrar aos designers quantas camadas
de significado podem existir numa comunicagdo visual e como é possivel escolher conscientemente a
relacdo entre forma e cor para transmitir uma mensagem ou sentimento (Meggs, P. & Purvis, A. 2009,
pp. 402-420).
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Vermelho, amarelo, azul, preto e branco dominaram o Design da Bauhaus, em busca de uma
simplicidade que ao mesmo tempo criasse um elevado valor estético por meio de cores intensas e
contrastes audazes. Embora o trabalho do periodo Bauhaus ndo se limite apenas as cores primdrias,
elas eram dominantes, principalmente nos trabalhos de cartaz, como é possivel observar nos adiante
apresentados.

N&o obstante os cartazes da Bauhaus terem tido basicamente a funcdo de divulgar as
exposicdes da prépria escola, a estética dos mesmos veio a tornar-se uma importante referéncia para
o cartaz publicitdrio.

O cartaz de exposicdo (fig.120), foi desenhado pelo
tipégrafo, ilustrador, fotégrafo e designer grdfico, Joost Schmidt (1893-
1948) em 1923, com o objetivo de divulgar o movimento Bauhaus de

Walter Gropius (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 405-412).
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Figura 120

Schmidt, J. (1923). Bauhaus Exhibition in Weimar [Cartaz]. Bauhaus Kooperation
https://bauhauskooperation.com/knowledge/the-bauhaus/works/graphic-
printshop/poster-forthe-1923-bavhaus-exhibition-in-weimar/

O cartaz de exposicdo (fig. 121), com o titulo Ausstellung Europdisches Kunstgewerbe
(Exposicdo de Artes Aplicadas Europeias) foi concebido em 1927 pelo artista gréfico, fotégrafo,

docente na Bauhaus e designer Herbert Bayer (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 413-415).
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G Ew E R B E O cartaz (fig. 122) de Fritz Schleifer (1903-1977) é um esbogo
o 1 9 2 7 tipogrdfico com figura, de 1925 (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 413-
415).
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Figura 122

Scleifer, F. (1925). Esbogo Tipogréfico com figura [Cartaz]. artnet
https://www.artnet.de/k%C3%BCnstler/fritz-schleifer/typografischer-
entwurf-mitfigurtypographic-mpGOcDIHPS6sy)luC7 8Xzg2

O cartaz (fig. 123) Bauhaus Ausstellun — Weimar, de acordo com a plataforma MOMA
(https://www.moma.org/collection/works/300671), foi desenhado por Laszlo Moholy Nagy em

1923 para uma exposicdo da Bauhaus.
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Figura 123

Nagy, L. (1923). Bauhaus Ausstellun - Weimar [Cartaz]. Meisterdruke
https://www.meisterdrucke.com/kunstdrucke/Laszlo-Moholy-
Nagy/819900/Plakatf%C3%BCr-eine-Bauhausausstellung-in-Weimar,-
1923.html

Observando criticamente os quatro cartazes é possivel verificar que os

mesmos obedecem a estética da Bauhaus: cores fortes, minimalismo e

i geometrizacdo. O uso de contraste enfatiza as informagdes neles
v"' contidas. O uso de poucas cores, geralmente as primdrias, designs
' minimalistas e espagos vazios, sdo desenhados a pensar no observador

BAUHAUS R . . . . ~
esvtl  © na possibilidade de lhe facilitar uma leitura eficaz da informagdo, num

WEIMAR

primeiro olhar. A utilizagdo de palavras impressas com direcdes
diferentes contribui para a distribuicdo da informacdo por blocos de conteddo.

Outras carateristicas marcantes dos cartazes sdo o uso de uma tipografia inovadora e
geométrica, os titulos dos cartazes serem geralmente desenhados em caixa alta e haver um especial
cuidado com o espacamento equilibrado entre as letras e as palavras, o que resulta numa aparéncia
coesa e harmoniosa, contribuindo para a legibilidade dos textos (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp.
402-420).

2.4.8.2. Art Déco (1920)

No periodo entre as duas guerras surgiu um estilo que abrangeu a arquitetura, a decoragéo
de inferiores, o cinema, a moda, a publicidade e o Design. Inspirou-se nos ideais do movimento inglés
Arts & Crafts, dos trabalhos da Deutscher Werkbund alemd e de certas concecdes da Art Nouveau.
Colheu influéncias do cubismo, do construtivismo russo e do futurismo italiano.

Numa época que condenava o ornamento, assumiu-se como um estilo decorativo, com uma
estética nova, moderna e eclética, aplicavel a todas as atividades artisticas, transformando-se numa
moda desses tempos de contradicdes e contrastes que vinham dos anos de prosperidade da Belle
Epogue, & Grande Depressdo e & agitacdo social e politica que antecedeu a Segunda Grande Guerra.
Versdtil e imaginativa, retirou a sua inspiragdo da natureza animal, do corpo feminino e das formas
geométricas abstratas, num desenho estilizado e depurado, associado a um colorido vivo, contrastado,
e a dourados intensos (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 360-371).

Essas caracteristicas estdo expressas nos trés cartazes selecionados (figs. 124, 125 e 126).

O cartaz com o titulo “Etoile du Nord”, concebido por A. M. CHEMIN DE FEEN=IEEIE
Cassandre em 1927, promovia a viagem noturna de comboio para os -
Jogos Olimpicos de 1928 em Amesterddo. O cartaz intitulado “Nord
Express” concebido pelo mesmo autor, na mesma data, publicita a
companhia ferrovidria Wagons Lits e vérias cidades de destino.

30 S IVNOLLYN 313100S

Figura 124

Cassandre, A. M. (1927). Etoile Du Nord Pullman [Cartaz]. Retrograhik
https://retrographik.com/a-m-cassandre-art-deco-poster-artist/
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Nos dois cartazes de Cassandre expressam-se as principais
carateristicas da Art Déco, desde logo a sua ligacdo intima com o surgimento de um espirito modernista

nas décadas de 1920 e 1930.
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O recurso a elementos geométricos aerodindmicos e decorativos para expressar a era
moderna da mdquina, uma linguagem ofimista para transmitir um clima de progresso humano, os
desenhos abstratos para transmitir uma ideia de viagem, novos destinos, novas experiéncias e
esperanga no futuro.

cusrig o= ey Noms Os desenhos bidimensionais, simples e concebidos com auddcia,
sGo compostos por planos amplos. Os temas sdo reduzidos a
simbolos iconogrdficos e a integracdo entre imagens e palavras é
realizada com uma habilidade excecional (Meggs, P. & Purvis, A.
2009, pp. 360-371).

Figura 125

Cassandre, A. M. (1925). Nord Express [Cartaz]. Retrograhik
https://retrographik.com/a-m-cassandre-art-deco-poster-artist/
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O cartaz de cinema para o filme Metropolis, de Fritz Lang, foi produzido por Schulz-
Neudamm em 1926.

A maioria dos cartazes Art Déco frequentemente transmitem uma linguagem de otimismo na
mdquina, no progresso humano, mas o tema deste cartaz de SchulzNeudamm, centra-se num futuro
onde a mdquina, neste caso, os robds tomam o lugar das
pessoas.

No cartaz de SchulzZNeumann destaca-se uma
mulherrobd que se tornou o icone do filme e ao fundo os
arranha-céus da futurista cidade de Metrépolis.

Figura 126

Lang, F. (1926). Metropolis [Cartaz]. Poster Mania.it
https://www.postermania.it/cineteca-il-cinema-ritrovato/2366é4-manifesto-

metropolis-fritz-lang-cult-rolled-brigitte-helm-moroder-cineteca-aé6.html 4 l‘[lsmul
: b Bbinranns
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A imagem do cartaz ndo tem ornamentos, busca a
simplicidade. Usa linhas refas e curvas estilizadas.

O Art Déco influenciou as artes decorativas, a arquitetura, o Design de Interiores, o Design
Industrial, o Design de Moda e o Design Grdfico.

O Design Gréfico assumiu a sensibilidade estética do Art Déco, recorrendo ao uso de padrdes
geometrizados, linhas estilizadas, cores fortes e simetrias. A estética do Art Déco distingue-se da estética
da Bauhaus porque enquanto a primeira buscava o luxo e a ornamentagdo extravagante, a segunda
buscava formas geométricas puras, o funcionalismo e a simplicidade.

O Art Déco beneficiou dos avancos tecnolégicos na drea grdfica, como a técnica da litografia
colorida que viria a ter grande influéncia na concegdo dos cartazes (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp.

360-371).
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2.4.8.3 Estilo internacional (International style) (1922)

O Estilo Internacional surgiu na Europa apés a Primeira Guerra Mundial. A padronizagdo da
forma visual através de informagdes simples, concretas e racionais, eliminando qualquer tipo de
interferéncia visual, com o objetivo de ser compreendida universalmente, eram as caracteristicas deste
movimento artistico modernista.

Foi uma vertente do funcionalismo, influenciado pela Bauhaus, que por sua vez, propunha
como forma de expressdo o principio de que “a forma segue a funcdo” e que qualquer ornamento era
indtil.

O estilo internacional encontrou no Design Grdfico inimeras possibilidades de aplicacéo,
mas foi nos cartazes desenvolvidos pelas escolas de Basel e Zurique que obtiveram maior
reconhecimento. No Design aplicou-se a méxima clareza, layouts estruturados, nitidez, minimalismo,
fotografias obijetivas, funcionalidade, levando-se em consideracdo as necessidades do homem e a
necessidade de compreensdo da mensagem. A maior parte dos cartazes eram utilizados na
propaganda turistica.

Designers como Herbert Matter criaram uma série de cartazes dois quais se destacam dois
produzidos em 1934 (figs, 127 e 128).

Figura 127

Matter, H. (1934). Zwitserland [Cartaz]. llustradores & designers
https://ilustraedesign.blogspot.com/2012/07 /herbertmatter-1907-1984foi-
um.html

Os cartazes resultam de uma fotomontagem, com predominéncia de tons
azlis e brancos conforme a paisagem de montanha.
No cartaz da figura 127, o vermelho aparece duas vezes na bandeira

tem poucos elementos destacando-se em primeiro plano uma fotografia
em close up de uma figura feminina. Predominam os tons de azul e branco
na fotografia, o azul do céu e o branco da neve, que caraterizam a
paisagem do lugar (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 433-434).

Figura 128
Matter, H. (1935). Schweiz [Cartaz]. Wordpress
https://swisstype.wordpress.com/work/

No cartaz da figura 128 Matter usa apenas uma familia de
tipografia. Uma tipografia objetiva, com pouco texto, salientando-se

apenas uma palavra: “Schweiz” (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 433-
434).

A composicdo tem poucos elementos, com a intencdo de proporcionar ao observador uma
melhor compreensdo, rapidez de leitura e interpretagcdo. Note-se, que usando apenas dois elementos
gréficos, a fotografia e o texto, o designer consegue transmitir uma perspetiva e direcdo do plano
obliquas complementado com o texto obliquo, da esquerda para a direita, dando a sensacdo de
descida e do movimento associado & prética do esqui.
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De acordo com a plataforma Wikipédia (https://en.wikipedia.org/wiki/Armin_Hofmann) o
prefo e o branco eram as cores mais usadas como se observa no cartaz de Armin Hoffman de 1960
para o Stadt Theater Basel (fig. 129). O layout abstrato cria ambiguidade e curiosidade & medida que
os espectadores sdo movidos pela Gestalt Visual de Continuacdo revelada pelas fortes linhas verticais

- similaridade, continuidade, fechamento e proximidade.

Figura 129
Basel, S. (1960). Schweiz [Cartaz]. Galerie 123

https://www.galerie123.com/en/original-vintage-poster/41336/stadttheater-
basel/

Com este efeito, os violinos sdo representados num contraste preto e

| branco atraente. A valorizagdo dos espacos vazios é uma carateristica
comum aos frés cartazes selecionados.

O contraste cromdtico e a valorizagdo das formas geométricas retilineas verticais, guiam o
olhar do espectador. Com pesos visuais opostos compensados e distribuidos homogeneamente, a
harmonia é plena nos cartazes.

O Estilo Internacional  contribuiv  também para a
modernizagdo da tipografia. As mais conhecidas e muito utilizadas nos
cartazes (figs.130 e 131) sdo as fontes Frutiger e Univers, criadas pelo
designer Adrian Frutiger, conforme mencionado na plataforma
Tipografia (http://tipografos.net/designers /frutiger.html).

Figura 130
Frutiger, A. (1968). Linotype [Cartaz]. Pinterest
https://www.pinterest.pt/pin/545287467375044550/

A Frutiger é uma tipografia humanista sem-serifa solicitada em 1968 para compor o novo e
moderno sistema de sinalizagdo do aeroporto Internacional Charles de Gaulle na Franca. Essa
tipografia foi usada por todo o aeroporto porque era t&o simples e fécil de ler em diversos dngulos.

A Univers é uma fonte conhecida pela legibilidade a longas distancias.
De acordo com a plataforma Tipografia  (http://tipografos.
net/designers/frutiger. html), é considerada um dos simbolos méximos

do modernismo no Design Grdfico.

Figura 131
Q Frutiger, A. (1968). Paris [Cartaz]. Alexisorourke
g ,4 https://alexisorourke.wordpress.com/2012/06/12/adrian-rutiger/
2.4.8.4 Influéncias do surrealismo (1923)

O surrealismo decorreu em parte do movimento dadaista que teve em André Breton o principal
tedrico no campo da literatura, Max Ernst nas artes pldsticas, Man Ray na fotografia e Dali e Bufivel

que trabalharam em parceria no primeiro filme surrealista, Un chien Andalou de 1928 (Davies et al.,
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2010, pp. 1021-1029). Surgiu como uma reagdo & civilizagdo e cultura ocidentais, na defesa de
valores como os da liberdade, da irracionalidade, do sonho, da metéfora, do inverosimil e do insdlito.
Aplicou os ensinamentos de Freud e da psicandlise. Em termos estéticos teve os seus fundamentos nas
correntes do romantismo, do simbolismo do século XIX, na pintura metafisica de Georgio Chirico (1911-
1916), (Davies et al., 2010, pp. 1021-1029).

O impacto do surrealismo no Design Grdfico e no Design de cartazes foi muito variado. No
geral proporcionou exemplos de libertacdo do espirito humano, da imaginacdo e demonstrou como a
fantasia e a intuicdo podiam ser expressas em termos visuais.

Joan Miré desenhou vdrios cartazes politicos e em 1937, um ano depois do comeco da
tragica guerra civil espanhola, desenhou o cartaz “Ajude a Espanha - um franco”, a solicitar aos
espanhdis uma contribuicdo para apoiar os republicanos na luta pela liberdade.

Figura 132
Mirg, J. (1937). Aidez L'Espagne [Cartaz]. National Galleries Scotland
https://www.nationalgalleries.org/art-and-artists /53848

O cartaz mostra um camponés cataldo erguendo o braco

direito, com o punho fechado em jeito de desafio a ameacar os
inimigos.

Joan Miré desenhava as suas obras com formas geométricas simples, como circulos,
quadrados e linhas, mas também com formas orgénicas e elementos da natureza. Usava cores vivas e
fortes (fig. 132), mas também usava tons mais sébrios e sombrios. Ficou conhecido por usar a técnica
de "pintura ao ar livre", na qual cobria grandes dreas da tela com grandes manchas de cor. A sua arte
é conhecida por ser expressiva e imaginativa, e por explorar o inconsciente e as emogdes humanas de
maneira Unica como o cartaz “Ajude a Espanha - um franco” (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, p. 337).

Man Ray (1890-1976), pintor e fotégrafo norte-americano, produziu em 1938 para o
metropolitano de Londres, um cartaz que se tornaria um icone de expressdo surrealista (figs. 133 e
134). Trata-se de um cartaz duplo, frequentemente usado em painéis do metropolitano, resultante de
uma montagem fotografica na qual o autor apresenta o logétipo do metropolitano de Londres, num
fundo escuro a partilhar o espago com o planeta saturno rodeado pelos
seus conhecidos anéis. A imagem apela & imaginagdo do observador,
favorecendo o fantdstico, em oposicdo ao racionalismo e estimulando a
abstracdo. Muitos surrealistas expressaram as suas ideias a partir de
desenhos ou textos baseados na “livre associacdo” da psicologia
freudiana (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 340-341).

Figura 133
Man, R. (1938). Metro de Londres (London Transport) [Cartaz]. London transport museum

https://www.ltmuseum.co.uk/collections/collections-online/posters/item/1983-4-5186

LONDON TRANSPORT-

Ou seja, artistas como Salvador Dali, René Magritte e Max Ernst procuravam dar voz aos
seus inconscientes através de alguma representagdo fisica.
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A livre associacdo de imagens, sonhos e pensamentos, tanto
servia como fonte de criatividade para o processo produtivo, quanto como
ferramenta para a libertagdo do homem de uma existéncia utilitéria centrada
na técnica, trabalho e produtividade (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 340-
341).

Figura 134
Man, R. (1938). Keep London Going [Cartaz]. El Correo

https://www.elcorreo.com/vizcaya/20070702/cultura/cartel-metro-londres-
20070702 .html

-KEEPS LONDON GOING

2.4.9 Segunda metade do século XX

Durante a primeira década do século XX, o cartaz foi uma continuagdo dos cartazes dos
finais do século XIX, mas na segunda década, o Design de cartazes foi intensamente influenciado pelos
movimentos de arte moderna e pelas necessidades de comunicagdo decorrentes da Primeira Guerra
Mundial.

Depois da guerra os paises procuraram voltar & normalidade e prosperar com uma enorme
esperanga na tecnologia e na mdquina, sentimento que viria a ganhar expressdo na arte e no Design,
sob inspiracdo das ideias cubistas, construtivistas, da Bauhaus, do suprematismo, do movimento De Stijl
e da Art Déco, que como vimos anteriormente adquiriu, no periodo entre as duas guerras, uma
sensibilidade estética notdvel nas artes grdficas.

Entretanto, a ascensdo do fascismo e do nazismo na Europa nas finas da década de 1930,
desencadeou uma das maiores migracdes da histéria para a América do Norte e para o resto do
mundo de muitos cientistas, arquitetos, artistas e designers. Max Ernst, membro fundador do grupo
dadaista de Colénia, Marcel Ducham artista dadaista, surrealista e precursor da arte conceptual, Piet
Mondrian co-fundador com Theo van Doesburg do movimento e grupo artistico neoplasticista De Stijl,
entre tantos outros.

Quando em 1933 os nazis fecharam a Escola da Bauhaus, “muitos professores, alunos e ex-
alunos espalharam-se pelo mundo e fizeram do Design moderno um movimento verdadeiramente
internacional” (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, p. 443). Walter Gropius, o arquiteto alemao fundador
da Bauhaus; Ludwig Mies van der Rohe, arquiteto alemdo, professor da Bauhaus conhecido pelo
International Style; Marcel Breuer, ex-aluno da Bauhaus, levaram consigo para os Estados Unidos os
ideais do movimento arquiteténico funcionalista. Herbert Bayer, designer gréfico austriaco ex-aluno da
Bauhaus, e L&szlé6 Moholy-Nagy, artista hingaro, professor da Bauhaus, levaram consigo as suas
abordagens inovadoras do Design Grdfico.

Todos esses artistas introduziram o Design moderno nos Estados Unidos e nos primeiros anos
da década de 40 assistiu-se ao nascimento de um enfoque original do Design moderno naquele pas.
O Design europeu era em geral teérico e altamente estruturado, o Design norte-americano era
pragmdtico, intuitivo e menos formal em termos da organizagdo do espago. (Meggs, P. & Purvis, A.
2009, p. 484).

Com o inicio da Segunda Grande Guerra, como acontecera com o decorrer da Primeira
Grande Guerra o Design Grdfico e em particular o Design de cartazes adquiriu uma enorme
importancia, refletindo o desenvolvimento do Design Grdfico nos paises beligerantes.

Como ocorreu durante a | Guerra Mundial, o cartaz ficou ao servico da propaganda bélica,
vindo a ser ambos os periodos prolificos na producdo de cartazes politicos e propagandisticos.
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2.4.9.1 O cartaz durante a Segunda Guerra Mundial

O apelo ao patriotismo, o confronto de ideologias, o culto de personalidade de lideres, a
necessidade de informar as populagdes sobre os cuidados a ter sobre as informagdes que se passavam,
sobre o que era melhor para a satde, colocaram um conjunto de desafios ao Design, tornando-se a
concecdo de cartazes uma das suas dreas mais ativas.

O resultado desse trabalho foi a produgcdo de um conjunto notdvel de cartazes, com
composi¢des extraordindrias, ilustragdes muito bem desenhadas que, ndo obstante serem populares na
época, hoje em dia ainda sdo conhecidos na maior parte dos paises beligerantes e outros, tornando-
se imagens simbdlicas representativas do conflito armado devastador.

Cartazes como, “We Can Do It” (fig. 135), concebido por de J. Howard Miller e “Keep Calm
and Carry On (fig. 136), criado pelo governo briténico em 1939, ambos com o obijetivo de elevar o
moral dos cidaddos do pais sob ameaca de uma invasdo iminente,

we CCII'I DO It' fazem hoje parte da cultura popular.

Figura 135
Miller, J. (1943). We can do it! [Cartaz]. Wikipédia
https://pt.wikipedia.org/wiki/We_Can_Do_lt!

Figura 136
Miller, J. (1939). Keep Calm and Carry On [Cartaz]. Wikipédia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Keep_Calm_and_Carry_On

O cartaz com a figura do “Tio Sam” e a legenda: “Quero-e -
para o Exército dos EUA — Alista-te Agora””, de James Montgomery Flagg (fig.137), usado na Primeira

Guerra Mundial e usado, com pequenas modificacdes, na Segunda

IWANT YOU Grande Guerra, serd possivelmente o mais icénico dada a sua

popularidade (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 354-355).

Figura 137
Flagg, J. (1940). | WANT YOU for the U.S. ARMY — ENLIST ARMY [Cartaz].
Griffin Militaria

https://griffinmilitaria.com/product/ 1940-james-montgomery-flagg-poster-i-
wantyou-for-the-u-s-army/

ENLIST NOW

No segundo conflito mundial, a comunicagdo gréfica comegava a
desempenhar um papel fundamental na vida politica dos paises e tornava-se crucial em época de
eleicdes (Hollis, 1994, 109). A imagem dos lideres, como Hitler, Mussolini, Estaline, Franco e Salazar
espelhavam a forca, o poder e a ideologia de cada pais e invadiam jornais, revistas, selos postais e
cartazes.
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De uma forma geral, os cartazes deste periodo incluiam esteredtipos normalmente em relacéo
ao inimigo, imagens simbdlicas e textos que permitissem estabelecer uma conexdo com as pessoas,
através de chamadas de atencdo, apelos & mobilizacdo, ao recrutamento e campanhas desde a recolha
de fundos até as necessidades de poupar.

Dentre os paises que mais investiram em campanhas de propaganda militar com recurso aos
cartazes, que fizeram deste instrumento verdadeiras armas de guerra minuciosamente projetadas para
doutrinar ideologicamente as populagdes e alcancar os objetivos de guerra pretendidos, destacaram-
se os Estados Unidos da América, a Alemanha nazi, a Franca e o Reino Unido.

2.4.9.2 O cartaz norte-americano

Com a entrada na guerra em 1941 os Estados Unidos da América apostaram fortemente na
producdo de cartazes para promover a producdo e apoiar os esforcos de guerra. O cartaz de 1942,
concebido pelo designer gréfico francés Jean Carlu, com a legenda “A resposta da América -
Producdo”, foi um dos célebres. Carlu comecou por desenhar cartazes no estilo Art Déco, mas
posteriormente foi atraido pelo cubismo (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, p. 363).

O cartaz “Producdo” (fig. 138), é concebido com recurso a formas esquemdticas e cores
expressivas fendo em vista facilitar a memorizacdo da mensagem pelo observador.

Figura 138
Carly, J. (1941). A resposta da Américal Produ¢do [Cartaz]. SIR JACK

https://sirjacks.com/products/america-s-answer-production-by-jean-
carlu-wwii-original-poster

O cartaz de Herbert Matter - March 1941 (fig. ?& “ ‘

139), com o titulo “Container Corporation of America” e

as legendas “Come and get it — out of paperboard. Around the world, U.S. troops are eating American
...home foods shipped in paperboard” — (Vem e obtém - em cartdo”. Por todo o mundo, as tropas dos
Estados Unidos estdo a comer americano...comida caseira enviada em cartdo), sdo um apelo ao uso
de cartdo ondulado para o envio de comida caseira para as tropas dos EUA deslocadas nas diferentes

frentes de guerra (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 445-457).

Figura 139
Matter, H. (1941). Container Corporation of America [Cartaz]. Pinterest
https://ar.pinterest.com/pin/298222806546766681/

A “Container Corporation of America” & época, era uma fébrica de
cartdo ondulado fundada em 1926. No final da década de 1940,
a fdbrica contrataria o arquiteto e artista austriaco Herbert Bayer,

muito influente na difusdo dos principios europeus de publicidade

(il
e
ot

"
avor™?

nos Estados Unidos. Bayer foi professor na Bauhaus e em 1938

coN“"’"‘ £
emigrou pra Nova lorque.

O cartaz referente & figura 140, foi impresso pelo governo dos EUA de 1942 e descreve

acontecimentos que ocorreram durante o massacre de Lidice, na Repiblica Checa, nesse mesmo ano.

No cartaz, desenhado pelo artista Ben Shahn, podemos observar a imagem de um homem com um
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capuz na cabeca, acorrentado a uma parede de tijolos. O titulo do cartaz é “Esta é a brutalidade
Nazi” e as legendas mencionam: “Rédio Berlim. - E anunciado oficialmente: - Todos os homens de
Lidice - Checoslovdquia - foram fuzilados: As mulheres deportadas para um campo de prisioneiros: As
criangas enviadas para centros apropriados - O nome da aldeia foi imediatamente abolido. 6/11/42".

O objetivo do cartaz é evidente, denunciar a aniquilacdo e destruicGo de comunidades
lideradas por nazis em toda a Repiblica Checa (Meggs, P. & Purvis,
A. 2009, pp. 445-457).

Figura 140

Flagg, J. (1940). 'Esta é a brutalidade nazista' O TELEGRAM diz 'Radio Berlim
Todos os homens de Lidice foram baleados' [Cartaz]. Griffin Militaria

https://www.alamy.com/vintage-ww2-propaganda-poster-this-is-nazi-brutality-
telegram-reads-radio-berlin-all-men-oflidice-have-been-shot-etc-poster-referring-to-an-
appalling-truenazi war-crime-in-nazi-occupied-poland-1942-world-war-ii-
image342803589.html2imageid=13DA4AD2-DE49-4C9A-958B-
0317960C3D19&p=66052&pn=18&searchld=0e784d213ad8a8a0da88696ca”

2.4.9.3 O cartaz na Alemanha nazi

Também na Alemanha os cartazes foram muito utilizados pelos nazis como meio de
propaganda e doutrinagdo.

Quando em 1933 o partido nazi chegou ao poder, muitos dos designers progressistas,
inclusive Paul Renner, criador da fonte tipogrdfica Futura, e Jan Tschichold, considerado uma ameaga
ao patriménio cultural tipogréfico da Alemanha, perderam os seus empregos e a Bauhaus foi fechada
(Hollis, 2001, pp. 65-67). Enquanto isso, o célebre cartazista aleméo Ludwig Hohlwein, pioneiro do
estilo Sachplakat, colocou os seus cartazes e técnicas de Design, como a fotomontagem, ao servico do
regime (Hollis, 2001, p. 66).

Como é dado observar nos quatro exemplares selecionados (figs. 141, 142, 143 e 144), a
utilizagdo de cores fortes foi fundamental, principalmente o fundo do cartaz em vermelho, que exaltava
as cores da bandeira nazi e confundia a populag@o com as cores do comunismo. Os nazis colavam os
pequenos cartazes em cilindros e utilizavam letras grandes, geralmente na cor vermelha, para chamar
mais & atencdo. Utilizaram os cartazes principalmente para apelar ao
recrutamento, difundir os ideais do partido como o antissemitismo e o
anticomunismo, apelar & Juventude Hitlerista e, como seria de esperar,
a valorizagdo da imagem de Hitler (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp.
356-358).

Figura 141

Ubekannt. (1940). Recrutamento para a Waffen SS [Cartaz]. Meisterdruke
, https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-

Gurseecoder Langeee sofisticadas/Unbekannt/711931/Cartaz-de-recrutamento-para-a-Waffen-
bt o $5%2C-c1940<1944 himl

For Fin

De acordo com a plataforma US Holocaust Memorial Museum (https://encyclopedia.

ushmm.org/content/pt-br/photo/nazi-anti-lewish-propaganda), frequentemente a propaganda nazi

retratava os judeus como conspiradores, provocadores de guerras, como pretende o cartaz da figura

142. O desenho da figura humana no cartaz corresponde co esteredtipo de um judeu de classe
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abastada, exibindo sinais de riquezas que o identificam com a religiGo e com uma expressdo
carrancuda e ameacadora. Para reforcar o simbolismo do cartaz, o judeu
aparece escondido atrds das bandeiras das forgas inimigas, inglesas,
americanas e soviéticas- O titulo do cartaz e as legendas, “Quem estd por
trds das forgas inimigas: O judeu”, ndo deixam ddvidas quanto aos

obijetivos do autor.

Hinfer ien

FEIrldma:MEtlf
Figura 142 d
Eschwege, H. (1942). “Quem estd por trds das forgas inimigas: O judeu” [Cartaz]. )/ 9‘

Enciclopédia do Holocausto
https://encyclopedia.ushmm.org/content/pt-br/photo/nazi-anti-ewish-propaganda

Ainda de acordo com a plataforma US Holocaust Memorial Museum
(https://encyclopedia.ushmm.org /content/pt-br/article/hitler-youth-2), a necessidade de apelar e
incentivar & participacdo na guerra, principalmente & juventude, esteve na origem de muitos cartazes.

Com o titulo “Todos nés ajudamos! “e a legenda “Esforco de guerra — juventude Hitleriana”, o cartaz
da figura 143 é um apelo aos jovens para ingressar na referida organizacdo. Na imagem o jovem
militar olha para o horizonte assumindo uma postura de herdi, logo seguido por uma multiddo de
homens e mulheres que, empunhando a bandeira nazi, o simbolo da

nagdo, o seguem numa demonstracdo de confianca e coragem.

Figura 143

https://www.alamy.com/stock-photo-nazism-national-socialism-organisations-hitler-
youth-poster-war-service-19855679.html2imageid=28344405-9844-401D-BA7 6-
A9C779C13DBA&p=588678&pn=18&searchld=6755c52f2d4492d5298adc31669
f1b39&searchtype=0

De acordo com a plataforma USASOC (https://arsof-history.org/articles/v4n2 creating a
demigod page 1.html), Hitler era basicamente um “deus” alemdo ou pelo menos foi retratado como
tal. No cartaz correspondente & figura 144 é possivel ler: “Es lebe Deutschland”, “Viva a Alemanha”.
Nesse cartaz o ditador foi retratado com uma luz ao fundo e com adoradores atrés de si, empunhando
pequenas bandeiras vermelhas com a sudstica e uma dguia, simbolo @Lﬁ_ﬁh"ﬂﬁ[\ﬂ
nazi, voando sobe Hitler e a multiddo. O objetivo do cartaz ¢ F4F
simbolizar Hitler com superioridade e com gléria a querer servir a
Alemanha. A peca foi produzida por K. Stauber entre 1935 e 1943

a pedido do Ministro de Propaganda, Joseph Goebbels.

Figura 144
Stauber, K. (1943). “Long live Germany” [Cartaz]. Limiano Liberal
https://limianoliberal.wordpress.com/2012/08/05/cartazes-nazis/

f¥l €5 lebe Be

2.4.9.4 O cartaz francés
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A propaganda de guerra em Franca seguiu obijetivos idénticos ao dos demais paises
beligerantes, nomeadamente apelando ao recrutamento e & mobilizacdo.

O cartaz com a legenda “Méae! Aqui estdo os vossos filhos que lutaram tanto” (fig. 145), é
um cartaz patriético, enaltecendo orgulhosamente junto das mdes o comportamento dos filhos, que
lutavam sob a bandeira com a Cruz de Lorena, simbolo da resisténcia francesa, quer estejam
enquadrados nas forgas do exército, quer sejam civis armados. O recurso
a um fundo tricolor pretende fazer aumentar o impacto do cartaz,
evocando emocdes profundas associadas ao orgulho e & unidade
nacional.

Figura 145
Autor desconhecido. (1942). M&e! Aqui estdo os seus filhos que lutaram tanto

[Cartaz]. Levy Leiloreiro
https://www.levyleiloeiro.com.br/peca.asp2ID=63891

fin Ao confemplar esta pega notavel, é impossivel ndo ficar comovido com o
g

uma celebracdo da rica heranca histérica de Frangca, como apela & agdo, convidando os cidaddos

seu profundo simbolismo e contexto histérico. Este cartaz serve tanto como

franceses a se unirem em apoio & sua nagdo durante tempos muito dificeis.

O cartaz de propaganda com o titulo “Cheminots! - un mot imprudente (...)", “Trabalhadores
ferrovidrios! Uma palavra imprudente pode fornecer ao inimigo informagdes vitais” (fig. 146) produzido
pela prépria Companhia Ferrovidria Nacional Francesa em 1942, adverte os trabalhadores da
empresa para manterem o siléncio para ndo permitir que o inimigo obtivesse informagdo sigilosa. No
rosto amordacado de um trabalhador com um boné de ferrovidrio, em
plano close-up, destaca-se uma mordaga com as trés cores da bandeira lnots,
francesa - azul, branco e vermelha - e as palavras “CALA A BOCA” t’kem
escritas nela. No canto inferior esquerdo do cartaz aparece o logotipo IMPRU]‘))]'ETNT
dos SNCF - (Société Nationale des Chemins de Fer Francais). peut fournir a l'ennemi

un renseignement

ey CAPITAL!

Autor desconhecido. (1942). “Trabalhadores ferrovidrios! Uma palavra
imprudente pode fornecer ao inimigo informagées vitais” [Cartaz]. Paris Musees
collections
https://www.parismuseescollections.paris.fr/es/node/858010#infos-principales

O slogan, “uma sé luta por uma Unica pétria”, do terceiro
cartaz de propaganda de guerra francés (fig. 147) publicado em 1943, retoma a ideia de unificagao,
ndo sé do pais ocupado pela Alemanha nazi desde 1940 e dividido
numa zona norte ocupada pelos alemdes e numa zona sul sob a
autoridade do regime de Vichy, um regime autoritario e antissemita que
colaborou com o ocupante, mas também com o desejo de reunir as
forcas de resisténcia interna e externa sob a autoridade da Franca Livre
de Charles De Gaulle, como mencionado na plataforma Museu Jean

Figura 147

78 Autor desconhecido. (1943). “Un seul combat pour une seule Patrie” [Cartaz]. Amazon
UN SEUL COMBAT https://www.amazon.co.uk/Vintage-1939-45-Propaganda-Art-

POUR UNE SEULE PATRIE  Reproduction/dp/BOOOF8FTYU
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Moulin (https://www.parismuseescollections.paris.fr/es/node /858010 #infos-principales).

De acordo com a plataforma Mensagem (https://amensagem.pt/2021/10/05/ jean-moulin-
lisboa-comemoracoes/), com efeito, em 1943, Charles de Gaulle pediria a Jean Moulin, ex-governador
civil em Chartes, para unir os diferentes movimentos de resisténcia interna sob a sua autoridade, criando
para tanto o CNR, Conselho Nacional de Resisténcia.

A ideia de reunificacdo é simbolizada pelos dois personagens do cartaz. Do lado esquerdo,
reconhecemos o soldado francés com o seu uniforme, capacete e espingarda e do lado direito, um
trabalhador com o seu fato-macaco e uma chave inglesa na méo. As duas personagens incorporam
movimentos de resisténcia de fora e de dentro do pais ocupado. De facto, segundo a plataforma
Lecafuron(http://www.lecafuron.fr/2014/01/correction-ds-sur-la-r%C3 %A%sistance.html),a resisténcia

externa era garantida por De Gaulle que em 1940, langou um apelo a todos aqueles que quisessem
continuar a lutar contra as forgcas ocupantes nazis, se juntassem a ele em Londres. Note-se que sob o
fundo tricolor, representando a bandeira de Franga, estdo desenhadas partes das faixas costeiras de
Inglaterra e Franca separadas pelo Canal da Mancha. O soldado francés estd sob a Inglaterra
enquanto o trabalhador, representante da resisténcia interna, estd sob territério francés.

A mensagem do cartaz é também um incentivo aos jovens para ingressarem nas forcas de
combate francesas, internas ou externas. Na imagem, as duas personagens respondem ao apelo da
nagdo, caminhando sobre um fundo tricolor em direcdo & libertagcdo simbolicamente representada pelo
lema da Revolugdo Francesa, Liberdade, Igualdade e Fraternidade, ao mesmo tempo que, com
determinacdo, caminham em diregdo ao inimigo ocupante simbolicamente representado pela cruz
sudstica adotada pelo Partido Nazi de Adolf Hitler, inscrita na faixa vermelha da bandeira francesa.

Em rigor, a mensagem do cartaz encerra uma dupla motivagdo: a da libertagdo do ferritério
nacional da ocupagdo alemd simbolicamente representada pela cruz suéstica e a de fazer triunfar os
valores republicanos e restaurar a repiblica.

A partir de 1941, muitos franceses rejeitaram o regime de Vichy e dispuseram-se a lutar pela
restauracdo de um regime democrdtico. Com a ocupacdo da zona sul de Franga pelos alemaes e
italianos em 1942, a restauragdo da repiblica tornou-se o objetivo principal e comum a todas as forgcas
de resisténcia francesa. Para alcancar esse objetivo, os cartazes, conjuntamente com a distribuicdo de
panfletos e jornais, garantiram miltiplas acdes de propaganda. Muitas acdes de sabotagem, como
sugere a chave inglesa na méo do trabalhador, foram executadas, por exemplo, em fébricas. Acdes
de combate, como sugere o soldado armado, foram executadas depois de De Gaulle reconstituir um
exército composto por voluntdrios e numerosos combatentes das colénias francesas, lutando ao lado
dos Aliados. No lado direito da parte inferior do cartaz, é possivel observar uma pequena cruz
vermelha da Lorena em escudo azul, insignia das Forgas Navais Francesas Livres, que se viria a tornar
o emblema da Franga Livre e ao mesmo tempo o simbolo da unido da resisténcia interna e externa.

2.4.9.5 O cartaz na Russia Soviética
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Um dos principais objetivos da propaganda soviética durante a POAMWU HA-MATD
Segunda Guerra Mundial foi elevar o moral das tropas e manter ativo o 3OBET! \\‘{%
espirito de luta, tanto entre os soldados como na populacéo civil. O cartaz s
com o titulo “A Pétria-Mae chama” (fig. 148), concebido por Irakli Toidze,
em 1941, é um apelo ao recrutamento obrigatério de mulheres para o
servico militar, apds o lancamento da Operacdo Barbarossa da invasdo da
Unido Soviética por tropas nazis em 22 de junho de 1941. Este cartaz
rivaliza em popularidade com o cartaz “Tio Sam”.
Figura 148
Toidze, I. (1941). “A Pétria-Mae chama” [Cartaz]. Bilateral
https://br.rbth.com/bilateral /2016,/06/17 /rj-recebe-mostra-de-cartazes-

sovieticos-na-2a-guerra_602137

Os russos usaram uma figurada feminina com olhar penetrante para obter um efeito
semelhante ao do cartaz “Tio Sam”, como referido na plataforma Vermelho (https://vermelho.org.br/
2020 /08/29/ cartazes-russos-uma-analise-do-design-pre-e-pos- revolucao/). A combinacdo de cores

simples, vermelho e preto, foi muito explorada pelos cartazistas russos, com resultados. O vermelho
identificava os elementos revoluciondrios, como os operdrios ou camponeses, e, o preto, os capitalistas
e os clérigos (Hollis, 2001, pp. 42-44). O vermelho, a cor que simbolicamente também representa o
regime soviético, contrasta com um fundo branco, no qual se destacam vdrios elementos armados que,
ndo sé responderam ao apelo da “Pdtria-Mae”, como mostram um
exemplo a seguir.

No segundo cartaz (fig. 149), com o titulo “A Europa serd libertada”,
concebido em 1944 por Viktor Koretsky (1909 - 1998), o protagonista
é mais uma vez uma mulher que, de rosto ligeiramente erguido a olhar
para o horizonte, transmite a ideia de alguém que aguarda um futuro

que se anuncia vitorioso.

Figura 149
Koretsky, V. (1944). “A Europa serd Liberta” [Cartaz]. Russia Beyond

https://br.rbth.com/historia/80422-cartazes-sovieticos-segunda-guerra-

BYAET CBOGOAHON!  mundidl

De acordo com a plataforma Vermelho (https://vermelho.org.br/ 2020 /08/29/cartazes-

russos-uma-analise-do-design-pre-e-pos-revolucao/), a representagdo da mulher nos cartazes soviéticos

ganhou significado nas décadas que se seguiram & revolugdo de 1917, refletindo as transformacdes
do papel da mulher ocorridas na nova sociedade, contrdrias & ideia da mulher atrasada e analfabeta
do passado. A espada tem uma simbologia prépria que remonta a tempos antigos que, tanto funciona
como simbolo de defesa, como de destruicdo, poder, vitéria ou justica. Cada uma das trés espadas
representadas no cartaz estd associada a uma nagdo aliada — Estados Unidos da América, Inglaterra
e Unido Soviética (URSS) — as quais enfrentam a agressdo dos exércitos nazis alemdes, e em conjunto
se dispdem, com o poder que as espadas lhes conferem, a defenderem-se e com justica, destruir o
inimigo até & vitéria que se anunciava. O cartaz contém uma mensagem simplificada, na medida em
que todos os elementos da composicdo sdo utilizados para a transmitir de uma forma fécil de entender.
Ao mesmo tempo que incentiva a acreditar numa futura vitéria, o cartaz procura fortalecer a unido

entre as nacdes que enfrentam as forcas nazis.
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O terceiro cartaz (fig. 150) desenhado por Viktor Ivanov, em
1945, com o fitulo “Vamos levantar sobre Berlim a bandeira da Vitérial”, é
um incentivo moralizador para o povo e o exército russo numa fase em que,
segundo a plataforma Vermelho (https://vermelho.org.br /2020/08/29/
cartazes-russos-uma-analise-do-design-pre-e-pos-revolucao/), a partir da
vitéria em Estalinegrado (1942-1943), os soviéticos comecavam a

recuperar e a Alemanha passava da ofensiva & defensiva

Figura 150

Ivanov, V. (1945). “Vamos levantar sobre Berlim a bandeira da Vitérial” n n‘pysu"

[Cartaz]. Russia Beyond HAA BEPAMHOM
https://br.rbth.com/historia/80422-cartazes-sovieticos-segunda-guerra- 3HAMS NOBEALI

mundial

No cartaz, produzido antes da invasdo e conquista de Berlim pelos soviéticos, destaca-se em
primeiro plano, a figura (plano médio) de um soldado soviético, com a postura sorridente de quem saiu
vitorioso e possivelmente, a julgar pelo que a histéria da Queda de Berlim nos relata, cumpriu os
desejos de vinganca russa sobre tudo o que fosse ou representasse a Alemanha nazi. O soldado segura
a bandeira da Unigo Soviética (URSS), seguido por outros soldados vencedores, com a intengdo de
enaltar o papel e a vontade do Exército Vermelho ser protagonista da futura derrota alema. No plano
de fundo é nos dado observar as Portas de Brandemburgo, confirmando a ocupagdo de Berlim, no
cimo das quais ondulam as trés bandeiras das nacdes aliadas. O cerco & capital alemé pelas tropas
soviéticas, resultaria na queda do Terceiro Reich e a invasdo e conquista do Reichstag (parlamento
alemao) em 30 de abril de 1945, corresponderia & derrota da Alemanha nazi pondo fim & Segunda
Guerra Mundial na Europa.

O vermelho é a cor dominante no cartaz. De acordo com Eva Heller, “Bandeiras vermelhas
surgem continuamente na histéria como bandeiras de guerra” (Heller, 2014, p.124). “Em 1792, os
jacobinos elegeram a bandeira vermelha como bandeira da liberdade. Em 1834, quando da
insurreicdo dos teceldes de seda em Lion, a bandeira vermelha da liberdade foi escolhida como
bandeira  do  movimento  operério, como  mencionado na  plataforma  Vermelho
(https://vermelho.org.br/2020/08/29/cartazes-russos-uma-analise-do-design-pre-e-pos-revolucao/).

A bandeira vermelha do operariado foi eleita, na Revolugdo Russa de 1907, como bandeira
do socialismo e do comunismo” (Heller, 2014, p.124).

Curiosamente Hittler também escolheu o vermelho como fundo da bandeira nazi com a
sudstica. Segundo Eva Heller, o vermelho tem 105 tons e é a terceira mais preferida por homens e
mulheres (Heller, 2014). Talvez por ser a cor que os nossos olhos percecionam em primeiro lugar, de
ser a cor de todas as paixdes, de ser a cor do sangue e da vida. De ser a cor que se liga & simbologia
do fogo, & alegria de viver, mas também da guerra e da agressividade, do perigo e do proibido, do
dinamismo. (Heller, 2014). Mas aqui, neste cartaz, também representaria a cor da liberdade, dos
trabalhadores e do socialismo soviético.

2.4.9.6 O cartaz de propaganda britanico
Durante a Segunda Guerra Mundial os cartazes de guerra britdnicos foram produzidos pelo
Ministério da Informagdo, criado pela primeira vez em 1917 para produzir propaganda durante a

Primeira Guerra Mundial e reaberto em 1939, apés a declaracdo de guerra contra a Alemanha
(Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 360-371).
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Como foi referido anteriormente, o cartaz passou a ocupar um espago de grande importancia
na cidade moderna, principalmente apds as mudancas que sofreu durante a Primeira Guerra Mundial,
nomeadamente passando a ser um misto de texto e imagem articulados num mesmo discurso.

Ao serem afixados nos lugares de maior movimento das cidades, estes elementos da
propaganda do Estado entram diretamente na vida quotidiana dos cidaddos ingleses, que
experimentam a guerra de diversas maneiras e como acontecera na Primeira, também na Segunda
Guerra Mundial, viria a ser o meio de comunica¢do mais utilizado para chegar a toda a sociedade.

O Ministério da Informacdo, responsdvel pela manipulagcdo, producdo e circulacdo da
propaganda briténica, um érgdo que para além de prestar informacdes aos cidaddos sobre factos e
atitudes que deveriam tomar, funcionou como um catalisador das prdticas e acdes para a vitéria
(Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 360-371).

No geral os cartazes briténicos abordam temdticas relacionadas com a representacdo do
nazismo (figs.151 e 152), necessidades de racionamento de alimentos e comida (figs. 153 e 154),
alistamento, espionagem (figs. 155 e 156,) participagdo da mulher na guerra ocupando os espagos
que tradicionalmente eram ocupados por homens, nas fdbricas e nos espacos piblicos (figs. 153 e
154); invasdes, bombardeamento e sadde piblica.

O cartaz com o titulo “Maneater”, de 1941, produzido pela empresa publicitaria Stafford &
Co. Ltd., fez parte de uma campanha do governo briténico para incentivar sentimentos antinazis.

Figura 151
Autor desconhecido. (1941). Maneater [Cartaz]. Australian War Memorial
https://www.awm.gov.au/collection/C1279285

O cartaz apresenta uma caricatura macabra de Adolf Hitler,
mastigando um osso de uma perna, ensanguentado, rodeado de
cré@nios com os nomes das nacdes invadidas pelos exércitos alemaes.
Os bracos peludos de Hitler e as suas maos a terminar com garras
compridas assemelham o ditador a uma besta. Hitler é retratado como

um “comedor de homens”.

Por cima da cabeca de Hitler esvoacam corvos associando os alemdes e os seus lideres &
simbologia do corvo: a escuriddo, a morte, a solidao, o azar e o mau pressdgio devido a sua cor preta
e hdbitos necréfagos. A imagem do cartaz é a continuagdo da demonizacdo da raga alema e dos seus
lideres através de uma estratégia visual de esteredtipos raciais utilizada durante a Primeira Guerra
Mundial, como sugere a plataforma Australian War Memorial ( https://www.awm.gov.au/collection/
C1279285).
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O cartaz com o titulo “Together we shall strangle Hitlerism”, (“Juntos estrangularemos o
hitlerismo”) (fig. 152), foi concebido em 1940 pelo governo britanico para encorajar a populagéo a
apoiar a assisténcia militar russa e afirmar que a Inglaterra e a URSS |untos em cooperagdo, poderiam

derrotar os nazis).

Figura 152

Ivanov, V. (1940). “Together we shall strangle Hitlerism” [Cartaz].
Teaching History
https://teachinghistorynate.omeka.net/items/show/15

O cartaz mostra uma representacdo tipo desenho animado
de Adolf Hitler a ser estrangulado por uma bandeira briténica e uma

bandeira da URSS. A palavra “together” (“juntos”), escrita a azul, uma
das trés cores da bandeira do Reino Unido, aparece destacada, com o objetivo de salientar as
vantagens da Inglaterra unir forcas & Unido Soviética para lutar contra o “hitlerismo”, que também se
destaca no cartaz, mas escrita a vermelho em fundo preto, que segundo Eva Heller, significam em
conjunto “o perigo e o proibido” (Heller, 2014, p.120).

O fundo do cartaz é suportado por dois blocos de cor separados, azul e branco. “O azul é
a cor de todas as carateristicas boas que se afirmam no tempo, de todos os sentimentos bons que néo
estdo sob o dominio da paixdo pura e simples, e sim da compreensdo mitua (Heller, 2014, p. 46) e a
diferenciagdo com o branco funciona, fazendo destacar as palavras que transmitem uma mensagem
clara.

Este cartaz devia fer sido divulgado antes dos Estados Unidos entrarem na guerra pois, de
contrério a bandeira daquele pais também faria parte dos estranguladores de Hitler.

O cartaz com o titulo “Save Bread and you save lives — Serve potatoes & you serve the
country” (fig. 153) produzido em 1940 pela impressora “James Haworth and Brother Limited, Londres”,
apela aos cidaddos para aceitarem e contribuirem voluntariamente
para a necessidade de racionar o consumo de determinados
alimentos.

Figura 153

Autor desconhecido. (1940). “Save Bread and you save lives — Serve
potatoes & you serve the country” [Cartaz]. Mary Evens Picture Library

https://www.prints-online.com/wartime-poster-save-bread-serve-potatoes-
7190149 .html

SAVE BREAD

SERV
ERVE Em consequéncia do esforco de guerra, muitas liberdades individuais
Yy -Sas ¥ LM foram radicalmente restringidas e o abastecimento alimentar foi

fortemente racionado. “Economiza PAO e salvas vidas - Serve batatas

servirds o pais” é o apelo claro, objetivo, da mensagem do cartaz.
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Na composicdo do cartaz surge na parte superior destacada uma imagem de um pdo no
centro de uma boia salva-vidas branca, com amarras de corda, a flutuar no mar, sob um fundo azul de

onde ressaltam, a branco, as palavras centrais da mensagem; “SAVE BREAD / SERVE POTATOES”.
Na sequéncia da escassez de alimentos e a necessidade

de racionar, o cartaz (fig. 154), “Dig for Victory” foi usado pelo DIG FOR
governo britdnico para incentivar as pessoas a cultivar os seus VICTORY
e

préprios alimentos durante a guerra.

Figura 154
Autor desconhecido. (1942). “Dig For Victory” [Cartaz]. iwm
https://www.iwm.org.uk/collections/item/object/27692

Com efeito, de acordo com a plataforma Dig For Victory
(https://dig-for-victory.org.uk/), em outubro de 1939, foi langada
uma campanha intitulada “Dig for Victory” (“cavar para a vitéria”),

durante a qual as pessoas foram incentivadas a tornarem-se autossuficientes, utilizando cada pedago
de terra disponivel para cultivar vegetais. A campanha foi tdo vital para o esfor¢o de guerra como
qualquer outra batalha, alids ao contrario de muitas outras, veio a durar até ao fim da guerra.

Dois tercos da parte inferior do cartaz sGo dominados por uma imagem fotogréfica de uma
perna com uma bota a preparar-se para enterrar na terra por lavrar uma pd. Por cima da imagem
destacam-se as palavras “Escavar para a vitéria”, num fundo avermelhado, com uma borda branca.

Na Segunda Guerra Mundial, a prdtica da espionagem tornou-se uma parte integrante das
acdes de guerra de todas as nacdes envolvidas. Em 1939, antes de a Inglaterra declarar guerra a
Alemanha, o governo britdnico selecionou diversos intelectuais de Oxford e Cambridge para
participarem em cursos de criptografia e outras técnicas de espionagem e contraespionagem. Muito
embora essas informagdes fossem sigilosas, a espionagem era um tema recorrente nos cartazes,
tentando criar a sensacdo de que qualquer um poderia ser um espido e, por isso, todos deveriam estar
atentos e fortemente empenhados em néo divulgar informagdes internas importantes.

Os cartazes com os titulos, “Careless Talk — Costs Lives” (fig. 155) e “You
Never Know Who's Listening - Careless Talk Costs Lives “(fig. 156),
respetivamente, sdo representativos desse esforco do governo britanico.

Figura 155
Autor desconhecido. (1941). Careless talk — Costs lives [Cartaz]. LIBRARY
https://www.loc.gov/item/98517955/

tUSTs I-IVES De acordo com a plataforma Library of Congress (https://www.
loc.gov/item/98517955/), o primeiro cartaz de 1941, sugere que uma

W PA WAR SERVICES of LA AL DORIA

comunicacdo descuidada pode ser prejudicial ao esforco de guerra,

mostrando ldbios vermelhos com fita adesiva sobre eles, sobre uma mancha branca e um fundo azul.

A mensagem do cartaz é facilmente percetivel e as cores, azul, vermelho e branco, da bandeira do
Reino Unido convocam o observador a dar atencdo ao cartaz.

O segundo cartaz “Tu nunca sabes quem estd a ouvir — Conversas descuidadas custam vidas”,

tem a mesma finalidade que o anterior. Foi concebido pelo cartoonista inglés Cyril Kenneth Bird,

conforme mencionado na plataforma Wikipédia (https://en.wikipedia.org/wiki/British_propaganda
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during World War ll#Careless talk), em 1940. No desenho é possivel observar duas mulheres

sentadas num autocarro ou comboio a conversar e no banco atrds, sentados e atentos ao que as duas
dizem, viajam Himmler e Goering, dois destacados lideres do Partido Nazi, dando enquadramento ao

aviso “Tu nunca sabes quem estd a ouvir”. —

A mensagem é direta e a escolha do humor facilitou a adeséo e
transmissGo da mensagem, fazendo de Cyril Kenneth Bird, um dos
cartoonista e ilustradores mais populares da primeira metade do século XX

Figura 156

Fougasse. (1940). “Tu nunca sabes quem estd a ouvir — Conversas
descuidadas custam vidas” [Cartaz]. iwm
https://www.iwm.org.uk/collections/item/object/9810

CARELESS TALK
e, sem divida, o criador mais conhecido e amado da arte de cartazes em COSTS LIVES

Inglaterra. Concebeu vérios cartazes tipo banda desenhada, sempre com
cardter humoristico, para uma campanha anti boatos e intrigas, levada a cabo pelo governo briténico,
conforme mencionado na plataforma IWM (https://www.iwm.org.uk/ collections/item/object/9810).

Os dois 0ltimos cartazes foram selecionados (figs. 157 e 158) para comprovar a importancia
do cartaz como instrumento de propaganda bélica, relacionam-se com a
necessidade de apelar &s mulheres para assumirem o espaco publico,
enquanto os seus maridos combatiam nas diferentes frentes de guerra. O
primeiro cartaz (fig. 157) é um apelo do governo britanico ao recrutamento
de mulheres para a organizacdo auxiliar feminina, WAAF- Women's
Auxiliary Air Force, criada em 1939, conforme mencionado na plataforma
IWM (https://www.iwm. org.uk/collections/item/object/205212710).

Em primeiro plano, no cartaz da figura 157, destacase a

Figura 157
Foss, J. (1941). Serve in the WAAF with the Men Who Fly [Cartaz]. iwm
https://www.iwm.org.uk/collections/item/object/9764

fotografia (plano médio) de uma mulher fardada e a seu lado um piloto da Royal Air Force. No fundo,
sobre a cabeca de ambas as figuras, ondula uma bandeira do Reino Unido com o simbolo da RAF.

As duas personagens estdo numa posicdo militar de sentido, como sinal de respeito pela
bandeira e a pétria, demonstrando uma postura de determinacdo e
autoconfianga. Na parte superior do cartaz, a preto e branco, destaca-se o
slogan do cartaz - “Servir no WAAF como os homens que voam” -, sobre um
céu limpo, sem nuvens, a sugerir confianca num futuro vitorioso, conforme
mencionado na plataforma IWM (https://www.iwm.org.uk /collections/
item/ object/9764).

Figura 158
Philip, Z. (1941). “Women of Britain — Come into the Factories” [Cartaz]. iwm
https://www.iwm.org.uk/collections/item/object/38928

INTO
ACTORIES

O cartaz (fig. 158) com o titulo “Women of Britain - Come into de
factories” (Mulheres da Gra-Bretanha — Venham para as Fabricas), concebido pelo cartoonista Philip
Zec em 1941, fez igualmente parte do esforco para trazer as mulheres britdnicas para o trabalho,
durante a guerra. Com a necessidade de mobilizar as mulheres para a for¢a de trabalho, tornaram-se
comuns cartazes destinados exclusivamente as mulheres. Este cartaz de Philip Zec, é frequentemente

104


https://en.wikipedia.org/wiki/British_propaganda%20_during_World_War_II#Careless_talk
https://www.iwm.org.uk/%20collections

conhecido por ter como referéncia a arte de cartazes soviéticos, conforme mencionado na plataforma
IWM (https://www.iwm.org.uk /collections /item/object/38928).
A imagem de uma mulher, em pé com os bracos levantados a olhar para o céu, vestida com

roupa de operdria, preenche os trés quartos superiores do cartaz, enquanto o texto em branco e laranja
estd posicionado na parte inferior, destacando-se sobre um fundo castanho-escuro. No fundo, em
segundo plano e & esquerda da mulher, observam-se chaminés de fdbricas a fumegar dando a entender
que estdo a funcionar, por cima das quais surgem avides de combate e & direita dois carros de combate
completam o quadro de guerra. A aposta nas vérias tonalidades de castanho, que contrasta com o
branco do fundo, confere ao cartaz uma sensagdo de unidade e de unido de esforcos, reforcada pela
inclusGo na composicdo de trés pilares fundamentais para a vitéria: as fébricas a funcionar, a forga
aérea e as forcas de combate terrestre.

2.4.9.7 Os cartazes das duas Grandes Guerras

Foi com a Revolugdo Industrial que as instituicdes perceberam a importéncia de uma
comunicagdo eficaz. Na altura, com a diminuicdo do poder de compra, a producdo comecou a ser
maior que a procura e consequentemente a capacidade para persuadir, adquiriu um papel importante
no convencimento das populacdes, tanto para a compra de um produto como para a adesdo a uma
ideia.

Nasceu o marketing, com as estratégias de venda e comunicacdo que viriam a evoluir e a
tornar-se num departamento importante para o sucesso das empresas e das demais organizacdes, mas
também das guerras. Tanto os partidos politicos como os governos, perceberam que podiam conquistar
o apoio das populagdes se construissem mecanismos de fidelizagdo e transmissdo das mensagens.

Isso foi vélido durante os dois conflitos mundiais e o cartaz impresso foi a principal forma de
propaganda, ocupando uma posicdo destacada na mobilizagdo das massas, j& que a partir dos finais
do século XIX, tinham comprovado o seu poder de atragdo de consumidores para os novos produtos
da revolucdo industrial.

Durante a Primeira Guerra Mundial (1914-1918) os paises envolvidos no conflito utilizaram
a propaganda visual para incentivar os seus cidaddos a compartilhar do esforco de guerra, surgindo
novos objetivos para a producdo de cartazes deparando-se os artistas com uma nova fungéo social
para as suas obras.

Até entdo, o cartaz utilizado para fins comerciais, divulgacdo de factos histéricos e
informagdes genéricas, passa a ter a finalidade de difundir campanhas de recrutamento, divulgar
ideologias politicas, apoiar acdes militares.

Mas, serd durante a Segunda Grande Guerra que as mensagens e a imagética a elas
associada, se tornardo mais trabalhadas, sofisticadas e eficazes. E também durante este periodo que
a litografia comega a passar para o segundo plano e a impressdo de cartazes em offset ganha maior
importéncia.

A motivagdo era algo que as forcas dos dois lados do conflito queriam manter, ndo sé para
garantir financiamentos, como para confiarem que as populacdes dos respetivos paises partilhavam
objetivos comuns.

As estratégias utilizadas para promover espetdculos e produtos comerciais utilizadas durante
o conflito de 1914 -1918, tornam-se obsoletas e os cartazes passam a ter uma nova fungdo centrada
essencialmente em objetivos politicos dirigidos & manipulacdo e doutrinagdo das populagdes.

A medida que o conflito avanca, a necessidade de manter e reforcar a credibilidade da
informacdo propagandeada nos cartazes torna-se mais sofisticada. Ganhar a confianca das
populacdes era tdo importante como ganhar uma batalha.
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Por essa razdo, durante a Segunda Guerra Mundial os propésitos da comunicacdo
propagandistica dos cartazes seguiram uma direcdo diferente da que tinha sucedido na Primeira.
Transitaram de um texto informativo e comercial, para um discurso politico ideolégico e doutrindrio com
o objetivo de por um lado, desmoralizar o inimigo, demonstrar superioridade bélica e por outro, motivar
a populagdo para os esforcos de guerra e para a adesdo a um determinado regime politico na luta
contra o inimigo.

Para a Alemanha, URSS (Rissia), Reino Unido e Estados Unidos os cartazes foram verdadeiras
armas de guerra em todos os sistemas politicos desse periodo, tornando o nacionalismo e o patriotismo
valores bastante presentes nos cartazes de guerra.

2.4.10 O pés-Segunda Guerra Mundial

Os anos da guerra foram decisivos para o desenvolvimento global do Design na medida em
que muitos avangos tecnolégicos e progressos cientificos ocorreram.

Terminado o conflito bélico, milhares de soldados foram desmobilizados e as indUstrias que
anteriormente se haviam dedicado as necessidades de guerra redirecionaram-se para a producéo e
mercados de consumo.

Entretanto novas concegdes de Design, derivadas na sua origem das ideias funcionalistas
associadas & Bauhaus, e ao modernismo escandinavo, comegaram a ganhar expressdo.

Na Suica e Alemanha surge um movimento, que viria a ficar conhecido como Escola Suica
(Swiss Graphic Style) ou Estilo Tipogrdafico Internacional.

Em termos de Design Grdfico, o Estilo Internacional caraterizou-se principalmente pela
austeridade, o rigor e a precisdo associada & Escola Suica e aos trabalhos de Ernst Keller (1891-1968),
Max Bill (1908-1994), Max Huber (1919-1992), Adrian Frutiger (1928) entre outros.

Em termos gerais, a ideologia do Estilo Internacional baseava-se na ideia de que “a criagdo
de formas universais reduziria as desigualdades e promoveria uma sociedade mais justa (Meggs, P. &
Purvis, A. 2009, p. 462). O sucesso das tipografias e do Design Grdfico associados ao Estilo
Internacional acabaria por originar uma corrente estética dominante nas décadas de 1950 e 1960,
estendendo a influéncia da sua clareza e objetividade até aos nossos dias (Meggs, P. & Purvis, A.
2009, p. 464).

As caracteristicas visuais desse estilo “incluem uma unidade obtida por meio da organizagdo
assimétrica dos elementos do projeto numa grelha matematicamente construida; fotografia objetiva e
texto que apresentam informagdes visuais e verbais de maneira clara e factual, livre dos apelos
exagerados da propaganda e publicidade comercial; e o uso de tipografia sem serifa alinhada pela
margem esquerda, ndo justificada (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, p. 462).

Mais do que a qualquer outro designer, a qualidade e a disciplina do Design suico deve-se
ao pioneiro do movimento Ernst Keller (1891-1968). O seu cartaz (fig. 159) concebido em 1955 para
[1 o “Museum Rietberg Zurich”, demonstra o seu inferesse por imagens

simbdlicas, elementos geométricos repetitivos, formas simétricas
simplificadas, margens e letras expressivas sem serifa e cores
contrastantes.

Figura 159
Keller, E. (1955). Museum Rietberg Zurich [Cartaz]. MoMa
https://www.moma.org/collection/works/5450
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A par de Ernst Keller, Max Bill (1908-1994), Max Huber (1919-1992) e Adrian Frutiger (1928), também
se viriam a notabilizar com as suas contribuicdes para o aprofundamento dos principios da Escola
Suica.

O cartaz com o titulo “USA baut - ” (fig. 160) foi produzido em 1945 por Max Bill. Depois
de ter estudado na Academia Arts and Crafts de Zurique, Max Bill estudou arte na Bauhaus com
Gropius, Meyer e Kandinski, onde viria a ser considerado um designer da maior importancia e saber.

Depois de regressar a Zurique, torna-se uma das principais figuras da Escola Suica, seguindo
os principios estilisticos da Bauhaus e aderindo ao conceito universalista de arte concreta de Theo van
Doesburg (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, p. 465).

O cartaz “USA baut — Construgdes nos USA” (fig. 160) insere-se no conjunto da sua obra
gréfica, caraterizada pelo recurso a elementos geométricos organizados racionalmente; diviséo linear

do espaco em partes harmoniosas; uma “arte baseada no pensamento
matemdtico” (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, p. 465). é e s

Figura 160
Bill, M. (1948). USA baut [Cartaz]. MoMa
https://www.moma.org/collection/works/5450

Max Huber, um designer suico radicado em Mildo, foi
considerado um dos designers grdficos mais notaveis do século XX, ndo

s6 pelo facto da sua obra revelar os ensinamentos dos grandes mestres

do Movimento Moderno, mas também a influéncia do clima artistico e da

intelectualidade milanesa do pés-guerra (fig. 161).

Huber, formado em Zurique, aplicou a estética da vanguarda e do racionalismo europeu ao
Design Gréfico. Entre os numerosos trabalhos que produziu incluem-se designs gréficos para cartazes,
livros e revistas, bem como publicagdes de algumas das mais importantes editoras italianas, como a
Einaudi e a Etas.

As suas obras grdficas destacam-se pelas suas qualidades singulares, nomeadamente a
combinagdo de matizes intensas com fotografias, a utilizacdo de cores, formas e linhas para evocar
sentimentos e sensacdes, como por exemplo, a de velocidade no cartaz de propaganda ao Grande
- Prémio do Autédromo de Monza (fig. 162).

NN

Figura 161
Huber, M. (1945). Gran premiére dell’ Autodrona Monza [Cartaz]. Behance
https://www.behance.net/gallery/79584449 /Max-Hubers-Automobile-

Races-Poster-Animated

W

pioneiro do Design de fontes, tem vindo a desenvolver e aperfeigoar sistemas de letras e de signos para

Adrian Frutiger, de acordo com a plataforma Famous Graphic Designers
(https://www.famousgraphicdesigners.org/adrian-frutiger), considerado um

todas as aplicacdes tipicas do nosso universo visual: papel impresso e sinalética, ecrd e display.
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Algumas das fontes concebidas por Adrian Frutiger sdo hoje verdadeiros cldssicos do século
XX: a Univers, a Frutiger, a Vectora, a Glipha, ente outras. Foi o
primeiro tipégrafo a concretizar a ideia de que uma fonte deveria
formar uma familia de designs consistentes e relacionados.

Figura 162
Frutiger, A. (1957). Univers [Cartaz]. Pinterest
https://www.pinterest.pt/pin/198932508512607483/

Adrian Frutiger é um dos expoentes maximos da tipografia

moderna, mais precisamente, da tipografia suica do pés-guerra,
aquela tipografia que conseguiu pdr em prdtica a ideia de uma letra universal, apropriada para todos
os fins, em todos os sitios e para todas as culturas.

2.4.11 O cartaz nas décadas de 1960 e 1970, ao fim do século

Depois da Primeira Guerra Mundial, os designers perceberam que a linguagem visual
tradicional j& ndo respondia as necessidades da época, situagdo que os levou a “reinventar a
comunicagdo grdfica para expressar a era da mdquina e ideias visuais mais complexas (Meggs, P. &
Purvis, A. 2009, p. 547). Algo de semelhante se passou apés o fim da Segunda Guerra Mundial e
viriamos a assistir ao surgimento da imagem conceitual no Design Grdfico e nos cartazes.

Com efeito, os designers grdficos compreenderam que a ilustracdo narrativa tradicional ndo
satisfazia as necessidades da época. Consideraram a possibilidade da imagem como meio de
expressdo, pois assim a transmissdo da imagem ndo seria sé narrativa, mas fambém transmissdo de
ideias e conceitos. O designer passou a ter maior oportunidade de se expressar, criar imagens mais
pessoais e explorar novos estilos e técnicas. As tradicionais fronteiras entre artes pldsticas e a
comunicagdo visual deixaram de ser possivel estabelecer.

As imagens conceptuais passaram a dominar o Design e uma das principais fontes de
inspiragdo dos designers foram os movimentos artisticos do século XX: expressionismo, cubismo,
surrealismo, fauvismo e pop-arte. Uma nova geracdo de produtores de imagens conceptuais foi
significativa na Polénia, nos Estados Unidos, na Alemanha e em Cuba.

2.4.11.1 Na Polénia
Nos anos 1950, o designer grdfico Armando Testa (1912-1992), jé tinha causado impacto
no pensamento do Design Grdfico com os cartazes publicitarios para a marca Pirelli, ao associar a

forca de um elefante a um pneu, fazendo uso da técnica surrealista da combinacdo de imagens
(fig.163).
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Mas seré a evolucdo do cartaz polaco e a sua insercdo na estética de massas que merecerd
a atencdo internacional. A partir da década de 1950, na Polénia, um pais devastado pela guerra, mas
com uma profunda tradicdo no Design e na arte de desenhar
cartazes, é restabelecida a Escola Polaca de Cartazes reconhecida
internacionalmente (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 547-548).

Figura 163
Testa, A. (1950). Univers [Cartaz]. llustracion Editorial

https://ilustracioneditorialypublicitaria.blogspot.com/2012/06/192-
armando-testa.html

atlante

l= Tadeusz Trepkowski (1914-1956) é o primeiro cartazista a aparecer
IRELLR

| gigane che fara mats staga  d€POIS da guerra e a expressar, no Design dos seus cartazes
lembrangas do conflito, com imagens e
palavras reduzidas, numa mensagem simples (fig. 164).
Com a morte de Tadeusz Trepkowski (1914-2005), Henryk
Tomaszewski prossegue o Design na mesma linha, fazendo ressurgir um
cartaz menos sombrio (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 548-549).

Figura 164
Trepkowski, T. (1952). Nao. Cartaz antiguerra [Cartaz]. Reddit

https://www.reddit.com/r/PropagandaPosters/comments/ 1213ils/no_antiwar_poster_
artist_tadeusz_trepkowski_made/

Os artistas usam cada vez mais a metafora para comunicar com o piblico e nos finais dos
anos 60 surgiu uma nova tendéncia no cartaz polaco, rumo & metafisica e ao surrealismo, possivelmente
numa reacdo as condicdes impostas pelo regime ditatorial a vigorar entdo no pais (Meggs, P. & Purvis,
A. 2009, pp. 549-555).

Um dos primeiros designers a incorporar essa nova perspetiva foi
Franciszek Starowiejski que em 1962 concebeu o enigmdtico cartaz

para o “Teatr Dramatyczny, de Varsévia, 1962 (fig. 165).

mm
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Figura 165
Starowiejski, F. (1962). Teatr Dramatyczny [Cartaz]. Medium

https://medium.com/@kyon_designer/o-cartaz-polon%C3%AAs-hist%C3%B3ria-
do-design-grC3%A 1 fico-6fbc9a645183

“O cubo desenhado em perspetiva transforma a pégina chapada num espago com
profundidade, forcando o estranho arranjo acima dele a flutuar (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, p.551).
A Franciszek Starowiejski, juntam-se outros designers como Jan Lenica (1928-2001) que
entram em rutura com a corrente dominante. Jan Lenica levou a colagem a uma comunicagdo mais

ameacadora e surreal (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, p.553).
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A partir daqui surge uma nova geracdo de designers grdficos e cartazistas. Waldemar
Swierzy aborda o Design Grdfico com visdes pessoais, incorporando o acrilico, o crayon e as
aguarelas; Roman Cieslewicz, usou o cartaz como forma piblica de arte transformando-o num meio
metafisico para expressar ideias (Meggs, P. & Purvis, A.
2009, p. 554); Jerzy Janiszewsk que se tornou um simbolo
infernacional por desenhar o logétipo do Solidariedade
(fig.166), entre tantos outros.

Figura 166

Janiszewsk, J. (1980). Teatr Dramatyczny [Cartaz]. Jerzy
Janiszewski i

http://www.jerzy- e
janiszewski.com/solidarnosc_ow/02b_poland_80.htm|

O cartaz foi um género de grande orgulho para a Polénia e o seu papel na vida da nagdo
foi Gnico. Em 1964 iniciou-se em Varsévia a bienal de cartazes internacionais e foi inaugurado o Museu
Plakatu, o primeiro em todo o mundo dedicado unicamente ao cartaz artistico.

Nos anos 60 e 70 uma geracdo de extraordindrios cartazistas criativos foram mundialmente
notdveis. Os designers de cartazes polacos alcangcaram algo raro na histéria das artes visuais: um
grupo de artistas teve a liberdade de expressar as suas atitudes pessoais, exploracdes grdficas e até
mesmo as suas fantasias pessoais, canalizando assim a vida cultural de uma nagdo.

Desde o estabelecimento do regime comunista na Polénia até & legalizagdo do Solidariedade
e o fim do governo de partido Gnico, os designers polacos desenvolveram a arte do cartaz como forma
maior de expressdo e comunicacdo. Os cartazes, mais do que propagandear mercadorias, faziam
circular ideias.

2.4.11.2 Nos Estados Unidos

Durante as décadas de 1960 e 1970 nos Estados Unidos, o Design foi influenciado de forma
decisiva por movimentos politicos, sociais e culturais. Os cartazes concebidos por artistas gréficos
surgidos no pés-guerra refletem esses tempos.

Até aos anos 1950, a ilustragdo narrativa tinha dominado o Design Gréfico e a producédo de
cartazes nos E.U.A., mas os avangos tecnoldgicos nas técnicas de impress@o, no papel e na fotografia
reduziram rapidamente as vantagens do ilustrador em relagdo ao fotégrafo. Tudo parecia fazer crer
que se aproximava o fim da ilustracdo, & medida que a fotografia invadia o campo profissional do
Design. No entanto, & medida que a fotografia ocupava o espago tradicional da ilustragdo, esta
renovava-se e apresentava um novo enfoque: uma abordagem mais conceptual da ilustracdo.

Dessa abordagem destaca-se um grupo de quatro jovens estudantes de Art Nouveau nova-
iorquinos, que se juntam para dividir um estidio: Seymour Chwast (1931), Milton Glaser ((1929),
Reynolds Ruffins (1930) e Edward Sorel (1929), (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 555-556).

Depois de formados, Milton Glaser, obteve uma bolsa para estudar em ltdlia com Giorgio
Morandi e os outros trés encontraram emprego numa empresa de publicidade. Quando Glaser voltou
da Europa, em 1954, formaram o Push Pin Studlios que se viria a tornar um veiculo de transmissdo de
novas ideias, imagens e técnicas que haveriam de alcancar influéncia mundial.
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A filosofia e a visdo dos designers Milton Glaser e Seymour Chwast levou-os a envolver numa
nica tarefa, a das componentes do Design Grdfico. Produgdo de
imagem, composi¢cdo e projeto vinham sendo geralmente executadas
separadamente, agora o designer passava a estar simultaneamente
envolvido na concegdo geral e no desenho da pdgina impressa (Meggs,
P. & Purvis, A. 2009, pp. 555-556).

Figura 167
Glaser, M. (1967). Bob Dylan [Cartaz]. dezeen
https://www.dezeen.com/2020/07/01/milton-glaser-graphic-design-roundup/

“Usando a histéria da arte e do Design Grdfico, das pinturas do renascimento, as histérias aos
quadrinhos, como repertério formal e conceitual, os artistas do Push Pin Studios parafraseavam
livremente e incorporavam uma multiplicidade de ideias no seu trabalho, muitas vezes transformando
essas fontes ecléticas em formas novas” (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, p. 556).

Durante décadas Milton Glaser, explorou novas técnicas e motivos grdficos. Projetou vdrios
cartazes para espetdculos e discos, dos quais se destaca em 1967 a
producdo de um cartaz com a silhueta do cantor-compositor Bob Dylan
(fig.167) inspirado no estilo Art Nouveau. Em 1968 projeta um cartaz
para uma exposicdo sobre o dadaismo e o surrealismo (fig.168) no
Museum of Modern Art (MOMA), no qual as palavras séo transformadas
em objetos. Como os movimentos artisticos que representa, o desenho do
cartaz desafia a sua interpretacdo racional (Meggs, P. & Purvis, A. 2009,

pp. 557-558).

Figura 168
Glaser, M. (1968). Dada/Surrealism [Cartaz]. Pinterest
https://www.pinterest.pt/pin/442197257134146857/

O cartaz publicitério para a nova empresa Poppy Records (fig.169), incorpora uma imagem
surrealista de uma papoila a sair de um cubo de cimento ou pedra,
simbolizando o esforco que uma empresa nova terd de fazer para
“romper convengdes monoliticas da indUstria fonogréfica” (Meggs, P. &
Purvis, A. 2009, p.557).

Figura 169
Glaser, M. (1968). Poppy Records [Cartaz]. Milton Glaser

https://www.miltonglaser.com/the-work/c:posters/756 /poppy-records-
from-poppy-with-love/

Por sua vez Seymour Chwast, do protesto contra a guerra do Vietname,
a embalagem de alimentos e capas de revistas, reformulou a arte e a

grdfica anteriores expressando novos conceitos em novos contextos,
“demonstrando capacidade para sintetizar diferentes recursos: a gravura expressionista alema,
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deslocamentos espaciais surreais e cores dinémicas encontradas na arte primitiva” (Meggs, P. & Purvis,
A. 2009, p.557).

O cartaz “End Bad Breath” de 1968 (fig.170) é um cartaz de protesto contra a guerra do
Vietname e o bombardeamento da cidade de Hanéi.

Com efeito, o estidio Push Pin de ilustracdo e Design Grdfico, representou uma alternativa &
ilustrag@o narrativa do passado, & orientacdo matemdtica e objetiva, com énfase na tipografia e na
fotografia, do Estilo Tipogrdfico Internacional e &s preocupagdes
formais da escola de Nova York.

Enquanto os cartazes do pés-guerra polacos foram
patrocinados pelas agéncias do governo como forma cultural do
pais, nos Estados Unidos, durante as décadas de 1960 e 1970, a
producdo de cartazes foi uma atividade de raizes populares
impulsionada por um clima de contestagdo social.

Figura 170

Chwast, S. (1967). End Bad Breath [Cartaz]. Philadelphia Museum of Art
https://philamuseum.org/calendar/exhibition/double-portrait-paula-scher-
and-seymour-chwast-graphic-designers

O movimento dos direitos civis, o protesto piblico contra
a guerra do Vietname, os movimentos de libertacdo da mulher e a
procura por estilos de vida alternativos fizeram parte das agitagdes da época.

Na sequéncia deste clima social os primeiros cartazes surgem da subcultura Ajppie
“caracterizada pela recusa dos valores e moral tradicionais, e pela defesa da paz e amor universais”
(Infopédia) que usava o slogan Flower Power, simbolo da ideologia da ndo-violéncia e repidio pela
guerra no Vietname. O movimento grdfico que expressava esse clima
valia-se de um conjunto de recursos estéticos do Art Nouveau e da pop-
arte, como se observa no cartaz de Wes Wilson (fig. 171) com o titulo
“Grateful Dead no Fillmore Auditorium”, concebido em 1966. Neste
cartaz de publicidade a um concerto, “o fettering torna-se uma imagem,
a simbolizar uma mudanga nos valores culturais e geracionais” (Meggs,
P. & Purvis, A. 2009, p.565).

Figura 171
Wilson, W. (1966). Grateful Dead no Filmore Auditorium [Cartaz]. Etsy
https://www.etsy.com/listing/ 1062115680/ grateful-dead-atthefillmore-auditorium

Wes Wilson foi um inovador e um dos principais criadores do cartaz de estilo psicadélico,
possivelmente uma forma de evocar a instabilidade social e politica da época e marcar a cena
underground (meio ou movimento vanguardista, subversivo ou radical) com uma identidade visual
singular, distinta da cultura dominante.

Os cartazes psicadélicos difundiam um cédigo préprio, compartilhado entre os que
participavam no movimento e podiam entender o seu simbolismo de cores vibrantes e de pouca
legibilidade. Sob o enfoque do psicadelismo, os cartazes eram criados para um piblico exclusivo,
contendo a mensagem implicita de que “se ndo consegues ler, ndo é para fi.”
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Toda a forma de comunicagdo no psicadelismo abusava de elementos grdficos disformes e
de cores fortes combinadas através do recurso a contrastes vibrantes, com a intencdo de inverter as
regras cldssicas de composicdo e legibilidade. Os cartazes acabavam por chocar a sociedade pela
originalidade e pela diagramagéo fora dos padrées. Wes Wilson e Victor Moscoso séo considerados
os principais artistas do psicadelismo, uma vez que sdo os autores da grande maioria dos cartazes
psicadélicos destinados & divulgacdo de espetdculos musicais.

Victor Moscoso valeu-se das curvas fluidas e sinuosas da Art Nouveau, da intensa vibracdo
dtica de cores associada ao movimento op art, uma expressdo artistica
que explora a falibilidade do olho humano e o uso de ilusdes de ética
(fig. 172).

Figura 172
Moscoso, V. (1968). The Miller Blues Band [Cartaz]. Go collect

https://blog.gocollect.com/victor-moscoso-legendary-posters/

Nos finais dos anos 1960, os cartazes do designer Peter Max

h

aspetos da arte psicadélica combinados com aspetos da Art Nouveau e imagens, os cartazes de Peter

(1937) adquiriram grande popularidade. Apesar de manterem alguns

Max apresentavam imagens mais acessiveis e cores mais suaves.

O cartaz com o titulo “love” de 1970, (fig. 173) “combina a linha orgénica fluida da Art
Nouveau com o contorno espesso e duro dos quadrinhos e da arte pop” (Meggs, P. & Purvis, A. 2009,
0. 567).

Figura 173
Max, P. (1968). Love Band [Cartaz]. ebay
https://www.ebay.ca/itm /235008688805

Por razoes diferentes, os cartazes de David Lance Goines (1945-

2023) tiveram um enorme sucesso no final do século XX.
De acordo com Philip B. Meggs e Alston W. Purvis (2009, p. 567),
Goines “demonstra que, mesmo na era de superespecializacdo do

/. THE
| GENERAL

final do século XX, é possivel a

artistas e artesdos isolados definir uma direcdo pessoal e operar como

forcas criativas independentes, com controle total sobre o trabalho”.
\ BUWTER KEAT M=1F2Z &=

\
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Goines, utilizou a impressdo offset e o Design Gréfico como meios de
expressdo pessoal e de comunicagdo com o piblico.

Figura 174

Goines, D. (1968). The General — Buster Keaton - 1926 Love Band [Cartaz].
D.King Gallery
https://www.dking-gallery.com/store/GOI_019_TheGeneral.html
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Projetava, ilustrava e desenhava manualmente as letras dos seus cartazes, desenvolvendo um
estilo Unico que incluia composicdes simétricas, fracados sintéticos, planos estaticos de cores chapadas
e faixas contornando as margens das formas, como é possivel observar no cartaz (fig. 174) que
publicitou o filme “The General”.

Em suma, nestas décadas pés-guerra, finais do século vinte, os designers dos Estados Unidos
produziram muitos cartazes influenciados de forma decisiva por movimentos politicos e sociais e muitos
dos cartazes que surgiram nesses anos refletem esses tempos de contestacdo, todavia os cartazes
também foram encarados e vendidos como obras de arte para serem emolduradas e penduradas nas
paredes.

2.4.11.3 Na Alemanha

Na Europa a partir dos anos de 1960 e até finais do século, surgiu uma abordagem poética
do Design Grdfico baseada na colagem, na montagem, nas técnicas fotogréficas e fotomecanicas.

O conservador, o tradicional e o previsivel foram rejeitados pelos designers. Esta abordagem
do Design Gréfico viria a refletir-se em capas de livros, capas de discos, projetos de revistas e cartazes.

Um dos designers mais representativos dessa tendéncia foi o alemdo Gunther Kieser (1930-
2023). Comegou a sua carreira em 1949 e fundou um estidio de Design com Hans Michel em 1952.
Durante toda a sua carreira desenhou cartazes para festivais de jazz e misica rock, como é o caso do

Rl ol ¢ cartaz para anunciar um espetdculo do grupo de misica rock The

Doors (fig. 175), (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, p. 568-569).

Figura 175
Kieser, G. (1968). The Doors [Cartaz]. Ebay
https://www.ebay.co.uk/itm/233732765811

que é exemplo o cartaz com o titulo Alabama Blues de 1969 (fig.

176). O cartaz resulta da combinagdo de duas fotografias, uma de
uma pomba e outra de uma manifestagdo pelos direitos civis. O feffering do cartaz foi inspirado nos
tipos de madeira do século XIX. Os diferentes elementos distribuem-
se harmoniosamente distribuidos, conferindo & composicdo uma
forte expressdo e contetdo comunicativo. O cartaz anuncia o
concerto Alabama Blues, e acaba por se tornar um simbolo
poderoso dos desejos de liberdade e justica contidos na mdsica.

Figura 176

Kieser, G. (1969). Alabama Blues [Cartaz]. Design is Fine — History is Mine
https://www.design-isfine.org/post/155439713424/g%C3%BCnther-kieser-
cover-artwork-for-jb-lenoir

Para muitos criticos a obra-prima de Gunther Kieser serd sempre o cartaz produzido em 1969
a publicitar um espetaculo do guitarrista americano Jimmy Hendrix (fig. 177).
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O cartaz feve tanto sucesso que vdrias litografias e serigrafias do
mesmo viriam a ser produzidas.

Figura 177

Kieser, G. (1969). Jimmy Hendrix [Cartaz]. Jimmy Hendrix
https://www.jimihendrix.com/editorial /the-jimi-hendrix-experience-live-in-
colognekolner-sporthalle-january-13-1969/

. \/ ¥ | O espaco do cartaz é praticamente preenchido com uma foto em
15169 #%-..  EXPERIENCE plano médio curto do artista, contra um fundo de cor psicadélica, &
qual se acrescentam vdrios fios elétricos com pernos metdlicos

ligados aos cabelos do guitarrista.

Em suma, nos finais dos anos de 1960, assistimos ao surgimento de uma abordagem poética
do Design Grdfico e & criagdo de uma nova experiéncia na concegdo de cartazes, apelando claramente
a reagdes emocionais, na qual o alemdo Gunther Kieser se destacou.

Mas as mudangas que estavam a ocorrer no Design Grdfico estender-se-iam a outros paises
da Europa e resto do mundo.

2.4.11.4. Na Franca

Em Franca, no pés-guerra, nas dltimas décadas do século, destacaram-se trés jovens designers
gréficos que uniram esforcos para formar o estidio Grapus e dirigir as suas atividades mais para fins
politicos, sociais e culturais do que comerciais: Pierre Bernard (n. 1942), Frangois Miehe (n. 1942) e
Gerard Paris-Clavel (n. 1943).

Em 1968 a Franga vivia um periodo de grande agitacdo social em consequéncia dos
movimentos estudantis conhecidos como o “Maio de 68" e as ruas de Paris enchiam-se de cartazes.

Os trés jovens designers estavam muito envolvidos na politica da época e com a abertura do
estidio Grapus procuraram contribuir para a resolugdo de problemas que afetavam a sociedade da
época.

E importante considerar que os designers Pierre Bernard e Gerard Paris-Clavel tinham
estudado na Polénia que como vimos no ponto 2.4.11.1 desta dissertacdo, incentivava a atitude de
unir a arte e o Design & cidadania.

Os métodos de trabalho do Grapus assentavam numa discuss@o coletiva quanto aos meios e
objetivos de cada projeto. A expressdo grdfica da mensagem, geralmente dirigida para a resolugdo
de problemas da sociedade, sé ficava definida apés uma andlise e discussdo profundas sobre o
contedo. Para tornar essa mensagem mais acessivel e compreensivel, os designers do Grapus optaram
por recorrer a simbolos universais com sentidos facilmente inteligiveis: maos, asas, sol, lua, terra, fogo
de artificio, sangue, bandeiras e outros. O rigor tipogréfico ndo era uma preocupacdo, optando muitas
vezes por substituir a tipografia por titulos escritos & mdo e rabiscos, na procura de conferir ao Design
maior energia e vitalidade. Com idéntico objetivo muitas vezes escolhiam uma paleta de cores primérias
pelo seu intenso poder grdfico.

O “Grapus era motivado pela dupla meta de realizar mudanca social e politica e ao mesmo
tempo empenhar-se em concretizar os impulsos artisticos” (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, p.574).
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O cartaz concebido em 1982 (fig.178) para a apresentacdo dos seus préprios trabalhos, é
um exemplo da comunicagdo visual ousada do Grapus. Na parte central do cartaz, ocupando mais de

dois tercos do espaco, destaca-se a figura de um boneco segurando uma seta com a palavra “Expo”,

desenhada com letras recortadas, que acaba por ser o Unico &Ww@ww“f” e

elemento gréfico formal e desenhado no cartaz. A intencdo da seta
com letras recortadas a indicar o sentido da exposicdo parece querer
simbolizar que os designs apresentados seguem a abordagem do
Grapus e ndo outra.

Figura 178
Bernard, Pierre. (1982). Grapus — “Adolf” [Cartaz]. CIRQ
https://www.cirg-collection.nl/product/adolf-maus-grapus-1982/

Numa primeira leitura parece que o cartaz induz a considerar certos motivos andrquicos,
irreveréncia cultural ou indiferenca ao bom gosto, no entanto, sGo completamente evidentes as simpatias
comunistas do Grapus, colocando a foice e o martelo soviéticos em frente as cores nacionais francesas
e transformando-os num olho que parece langar uma piscadela complice &s cores da bandeira francesa.
Os icones da imagem, como as orelhas do Mickey Mouse da Disney, o bigode de Adolf Hitler, uma
pequena antena de televisdo a sair do topo da cabeca, conferem alguma ambiguidade ao cartaz, se
bem que, tanto na forma como no conteldo, este e outros cartazes representassem subtilmente ideais
de liberdade social, cultural e pessoal. A contestacdo & sociedade estd presente no ar trocista do
destacado rosto amarelo sorridente do boneco, tipico das caixas de surpresa que, inesperadamente
salta para o espaco, impulsionado por uma mola.

Em Franga, de acordo com a plataforma Woodland Studio - Photography,Grafic Design
(https://www.woodlandstudio.be/), a maioria dos criadores de cartazes trabalhavam para a

publicidade e produtos. Temas relacionados com o cinema, o teatro, a poesia e o desporto, eram temas
novos para os franceses. Ndo obstante, os cartazes produzidos pelos designers do estédio Grapus,
foram uma parte importante da luta partilhada por estudantes e trabalhadores, expressando as suas
ideias numa linguagem a mais direta disponivel, inscrevendo nas ruas de Paris mensagens que
alcangaram um nivel de visibilidade e impacto significativos na consciéncia dos cidad@os.

Ainda com recurso & plataforma Woodland  Studio - Photography,Grafic  Design
(https://www.woodlandstudio.be/), ao longo da sua histéria, o Grapus permaneceu comunista e

idealista e continuou a operar coletivamente: todos os trabalhos sairam do estidio assinados ‘Grapus’,
mesmo quando o nimero de estidios cresceu para cerca de 20, operando em trés coletivos distintos.

Com um estilo completamente distinto, os designers do Grapus inspiraram e influenciaram o
Design Gréfico em todo o mundo através dos seus principios idealistas.

Francois Miehe, cofundador dos estidios Grapus, onde trabalhou até 1980, foi
simultaneamente um designer gréfico e um ativista politico. Em 2011, com o titulo” Regularization”
concebeu um cartaz cujos objetivos eram o de apoiar e divulgar a iniciativa “Além disso somos daqui”,
empreendida contra o racismo em Franca e a exigir a regularizacdo dos imigrantes indocumentados
(fig. 179). Na composicdo do cartaz destacam-se rostos humanos coloridos, ndo s6 com o objetivo de
chamar & atencdo de quem passa, mas simbolizando diferentes tipos humanos num grito de protesto
exigindo “Regularizag@o”. Os grandes olhos mostram que estdo atentos e ativos & sua condi¢do de
imigrantes sem documentos, dispostos a continuar a reivindicagdo.
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N&o obstante Francois Miehe em 2011 j& ndo estar no Grapus, a conce¢do do cartaz
enquadra-se no estilo e filosofia de abordagem do Design feita ao longo dos anos pelos designers
daqueles estidios. Antes de mais porque o trabalho foi motivado pela solidariedade com os imigrantes
indocumentados, postura critica em relacdo & forma como eram tratados
pelas autoridades francesas na crenca que a arte e o Design pudessem
contribuir para a mudanca social (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 570-
574).

Figura 179
Miehe, Frangois. (1980). Apoio & iniciaGrapus — “Adolf” [Cartaz]. CIRQ
https://www.pinterest.fr/pin/675962225291065159/

O Grapus rompeu com hdbitos visuais e criou designs gréficos altamente

de bousles sens-papice = inovadores e sensuais utilizando caligrafia, fotografias borradas,

manchas e diversos elementos de colagem. No cartaz de Francois Miehe

(fig.179) é possivel observar, para além do desenho fortemente expressivo dos rostos numa atitude de

protesto, e a expressiva conjugacdo das cores, que o titulo “Regularisation” e a legenda “de tous les
sans-papiers” sdo caligrafados.

O cartaz com o titulo “Money World” (fig.180) foi concebido em 1989 pelo designer gréfico

Gérard Paris-Clavel (1943). Membro fundador do Grapus que produziu

numerosas obras de cardcter social e cultural, passando a partir de 1992

a trabalhar como freelancer. Estudou artes pldsticas em Varsévia no estidio
de Henryk Tomaszewski (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 571).

Figura 180

Paris-Clavel, G. (1989). Money World Apoio & iniciaGrapus — “Adolf” [Cartaz].
Gerardparisclavel

http://www.gerardparisclavel.fr/avec-6 /money-world/

O cartaz em apreco, criado por Gérard Paris-Clavel ainda
membro do Grapus, mostra uma crianga africana faminta com orelhas de Mickey Mouse formadas a
partir de imagens invertidas do globo terrestre. O rosto emagrecido da crianca preso entre as palavras
acusatérias “Money World - Mundo do Dinheiro”, sugere que a causa da fome no mundo se deve ao
sistema capitalista simbolizado pelo Mickey Mouse.

Neste cartaz ndo hd prazer estético, tal a violéncia e o desconforto que causa ao ser olhado.
Alguns colegas de Clavel criticaram-no por retratar o sofrimento de forma tdo descarada, no entanto o
cartaz denuncia uma realidade brutal, um ultraje & humanidade que ndo pode ser esquecida.

O cartaz, inserese na légica de abordagem dos estidios Grapus, como comprovam os
comentdrios escritos por Clavel no seu sitio da internet (ver fonte, fig. 180):

“Esta imagem é menos insuportével que a realidade. Esta crianca morre, vitima da escolha
comercial de outros seres humanos. Imagem simbolo do mundo invertido, mundo publicitério, produtor
de indiferenca, onde o espetéculo da vida substitui a vida real. “

Em suma, o trabalho coletivo dos designers dos estddios Grapus é representativo da
importéncia do desenvolvimento que o Design pés-guerra sofreu em Franca e a influencia que viria a
ter no Design global.
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O grupo desenvolveu um estilo distinto, marcado por principios idealistas que influenciaram
designers em todo o mundo. E carateristico dos seus trabalhos o recurso a cores vivas, textos
manuscritos, formas sensuais, o humor e um vocabuldrio simbdlico muito extenso.

O Grapus contribuiu para que a Franga possa ser considerado um pais referéncia no que diz
respeito ao Design Social, um estidio de Design que durante a sua existéncia, nunca teve um cliente
comercial, mantendo-se longe do mercado de publicidade. O Gropus trabalhou essencialmente no
dominio do social, com associagdes, sindicatos, municipios, estruturas culturais e institucionais.

Os seus trabalhos foram exibidos em mais de vinte paises da Europa, da América e da Asia,
e os estidios receberam diversos prémios em concursos internacionais.

O Grapus é uma grande referéncia, em Franca e no mundo inteiro para os profissionais que

trabalham em Design Social.

2.4.11.5. O Design Grdfico no Reino Unido no pés-guerra

Depois do final da Segunda Guerra Mundial, o Reino Unido continuou a ser uma grande
poténcia mundial e a exercer influéncia em todo o mundo.

No que respeita ao Design e particularmente ao Design Grdfico, ainda que o Reino Unido
tenha recebido influéncias, quer do “modernismo suico, quer do expressionismo grdfico de Nova
lorque” (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, p. 578), soube adaptd-las & cultura local e contribuir, através
dos seus designers, para o enriquecimento global do Design.

Com efeito, logo apés a guerra, Herbert Spencer (1922-2002), que tinha sido cartégrafo na
RAF durante a guerra e mais tarde viria a ser professor de artes grdficas, procedeu a uma renovagdo
da tipografia briténica, publicando os importantes periédicos de artes graficas, Typographicae Penrose
Annuale, em 1969, o livro Pionners of Modern Typography, que se viria a tornar uma referéncia bdsica
para o Design Grdfico.

Em 1962, os designers Alan Fletcher, Colin Forbes e Bob Gill criaram um estidio de Design
que se viria a tornar célebre por associar, de uma forma nunca vista no Reino Unido, imagem e
tipografia.

Em 1965, com a saida da empresa do designer Bob Gill, ingressou para o seu lugar o
arquiteto Theo Crosby, passando a empresa a designarse Crosby, Fletcher, Forbes. A partir daqui a
empresa estendeu a sua atividade a novas tarefas e em 1972 com a entrada de novos sécios passou
a designar-se Pentagram, uma das empresas de Design mais conhecida e admirada do mundo.

A Pentagram distinguiu-se ndo sé pela inteligéncia e talento dos seus designers, mas também
pela capacidade em avaliar minuciosamente as situacdes e ter a capacidade de projetar solugdes
adequadas as necessidades de cada problema.

Nos anos de 1960 o Reino Unido vivia um clima de grande atividade criativa. Para situar o
momento destaque-se o grupo 7he Beafles que viria a ser considerado o grupo de rock mais influente
de todos os tempos na misica e na sociedade, a estilista Mary Quant que seria responsdvel pela
criagdo e popularizacdo de um novo tipo de roupa, nomeadamente a minissaia, entre tantos outros
exemplos possiveis.

O Design Grdfico no Reino Unido fez parte dessa explosdo cultural e os designers Alan
Fletcher, Colin Forbes e Bob Gill estiveram na vanguarda dessa mudanca.

Alan Fletcher (1931-2006) é considerado um mestre em Design Grdfico cuja considerdvel
influéncia na drea se espalhou muito além do Reino Unido. Como se referiu anteriormente, foi um dos
sécios fundadores do grupo de Design Pentagram (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 646-670). Nasceu
no Quénia, mas cedo foi para Inglaterra onde viria a estudar no Roya/ College of Artem Londres. Em
1956, beneficiou de uma bolsa de estudo da Escola de Arquitetura e Design de Yale nos Estados
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Unidos, onde teve a oportunidade de contactar com grandes nomes do Design Grdfico e lhe
proporcionaram emprego como freelancer na /BM e na Container
Corporation. Muitos dos seus trabalhos s@o conhecidos e um deles é o
incontorndvel cartaz para a /BM (fig.181).

Figura 181

Fletcher, A. (1989). IBM [Cartaz]. What Designs all about
https://whatdesignsallabout4us.wordpress.com/2013/04/28/alan
fletcher/

De acordo com a plataforma Design Museum-BC [https:// web.
archive.org/web/20060218101712/http://www.designmuseum.org
/design/index.php?id=102), os seus trabalhos distinguem-se por

recorrerem significativamente & cor, com simplicidade e subtileza. No
seu trabalho, para o london Transpor UK em 1993 (fig. 182), cujo obijetivo era incentivar as pessoas
a utilizarem o transporte piblico para irem as compras, é visivel o uso da cor. Repare-se que em vez
de fazer um apelo direto & utilizacdo dos transportes piblicos, Fletcher desenhou uma forma de saco
de compras formado por um cédigo de barras colorido a pinceladas, associando as duas ideias:
utilizagdo do referido meio de transporte e a acdo de ir &s compras.

Uma das particularidades das cores utilizadas é a sua ligagdo com uma teoria de Kandinsky
segundo a qual, cores especificas tém uma correspondéncia com certas formas. Citando Kandinsky: “A
cor é o meio para exercer uma influéncia direta sobre a alma. A
cor é a tecla, o olho é o martelo moderador, a alma é um piano / \
com muitas cordas e o artista representa a mdo que, mediante / / |

uma tela determinada, faz vibrar a alma humana” (Kandinsky, fi Il ] |
1912, pp. 65-69). ‘
Figura 182 I
Fletcher, A. (1989). London Transpor UK [Cartaz]. What Design is all about
https://whatdesignsallabout4us.wordpress.com/2013/04/28 /alan- | |
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O resultado é uma composicdo apelativa ao olhar e subtil quanto
& mensagem veiculada. Em muitos trabalhos Fletcher recorreu & reutilizagdo de materiais e colagens.
As exigéncias do mundo corporativo numa economia em crescimento, a
e e ascensdo da cultura pop e a interpretagdo elegante do Design suico em
Conational miseums Nova lorque, deixaram uma marca indelével em todos os trabalhos que
_ Alan Fletcher realizou.
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Figura 183
Fobes, C. (1970). Campanha contra Taxas de AdmissGo em Museus [Cartaz]. Pentagram
https://www.pentagram.com/news/in-memory-of-colin-forbes-1928-2022

De acordo com a plataforma Pentagram (_https://www. pentagram.com/

news /in-memory-of-colinforbes-1928-2022), o londrino Colin Forbes criou

um Design elegante, combinando o rigor modernista com tropos gréficos

com humor, como no cartaz produzido em 1970 para uma Campanha Contra Taxas de Admissdo a
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Museus (fig.183), que assumiu a forma de uma peticdo com assinaturas de artistas famosos como Van
Gogh e Rembrandt, entre tantos outros, deliberadamente em substituicdo de membros do piblico.

No Reino Unido do pés-guerra, ainda era dada muito pouca importéncia ao conceito de
identidade corporativa, ndo obstante, Colin Forbes criou com sucesso identidades visuais duradouras
e sofisticadas para grandes empresas como a British Petroleum e a

IRELLI

Pirelli. O cartaz publicitario aos pneus Pirelli (fig. 184) desenhado por
Forbes em 1961, tornouse num verdadeiro icone da marca,
combinando estilo e funcionalidade.

Figura 184
Fobes, C. (1961). Pireli [Cartaz]. Pinterest
https://www.pinterest.pt/pin/87538786480568010/

Foram muitas as contribuicdes do trabalho de Forbes para o
Design, destacando-se a ideia de desenhar uma palavra dentro de outra
palavra para capa de livros e revistas, que se viria a celebrizar e ser

muito imitada.

Possuindo uma habilidade particular para ganhar a confianga e o respeito dos lideres de
grandes empresas, ndo s6 elevou o estatuto do Design ao lugar que ocupa hoje no mundo dos negécios,
como desempenhou um papel importante na transformagdo do Design briténico numa indUstria
essencialmente exercida por freelancers, colocando-a em pé de igualdade com os melhores trabalhos
da Europa e dos EUA.

Bob Gill, (1931-2021) foi um designer, ilustrador, escritor, cineasta e professor nova-iorquino
que estudou na Escola de Arte do Museu de Filadélfia (1948-1951), na Academia de Belas Artes da
Pensilvania (1951) e no City College de Nova York (1952, 1955). Em
1960 emigrou para Inglaterra e em parceria com Alan Fletcher e Colin
Forbes criaram o estidio de Design Fletcher/Forbes/Gill, o precursor da
empresa Pentagram, onde se manteve até 1975, ano em que viria a
regressar a Nova lorque.

Figura 185
Gill, B. (1960). 1960 Mudanca da Escola de Artes Visuais [Cartaz]. SVA NYC
https://sva.edu/features/remembering-irreverent-design-legend-bob-gill-2021

THE SCHOOL OF VISUAL ARTS HAS MOVED TO . . . s . .
ITS NEW ART CENTER/ 20013 E.23 STNYC 10 Bob Gill, foi um designer gréfico irreverente que ajudou a transformar a

sua profissGo de raizes decorativas num negécio de ideias. Para Gill um bom Design consistia em
comunicar uma mensagem, e ndo em impor uma estética moderna ao cliente. A sua maior contribuicdo
para o Design foi a sua maneira particular de encarar o Design (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 498-
499). Em 1981 publicou o livro com o titulo “Esquega todas as regras que aprendeu sobre Design
Grdéfico” procurando demonstrar que o método mais poderoso e eficaz de comunicacdo visual era o
uso do raciocinio direto e da objetividade. Os dois cartazes selecionados para ilustrar o seu trabalho
(figs. 185 e 186) sdo exemplos da sua preocupacdo em colocar a estética ao servico da ideia, uma
comunicacdo visual eficaz e objetiva. Bob Gill ensinou na Escola de Artes de Nova lorque na década
de 1950 e na década 1990 e quando a escola mudou para um espaco maior, concebeu um cartaz
(fig. 185) para afixar nas estagdes do metro para alertar os nova-iorquinos da mudanga.
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O cartaz mostra um estudante de artes a trabalhar numa tela e a seu lado um operério a
pintar uma parede com um vermelho intenso. O objetivo principal foi comunicado com clareza, o
observador fica a saber que a Escola vai mudar de instalagdes para um novo espaco. A presenca dos
dois homens a pintar com objetivos diferentes ndo deixa de ser uma forma intrigante de chamar &
aten¢do levando o observador a interrogar-se quanto & possibilidade de ambos produzirem arte. Gill
foi considerado um mestre do trocadilho visual.

Para promover a Escola De Artes Visuais, Bob Gill desafia todos os seus profissionais em
atividade a produzirem uma série de cartazes para serem exibidos no sistema de metro da cidade de
Nova lorque, na expectativa de que mostrando trabalhos talentosos alcancaria novos publicos.

O Cartaz de 1960 (fig.186), incorpora inteligéncia e
sugere uma recomendacdo de Gill aos seus alunos: concentracdo na
ideia, ao invés de layouts e execucdes. A porta aberta sugere o
convite & entrada na escola e & descoberta (Meggs, P. & Purvis, A.
2009, pp. 498-499).

Figura 186
Gill, B. (1960). Annual Art Scholarships [Cartaz]. SVA NYC

https://sva.edu/features/remembering-irreverent-design-legend-bob-gill-
2021

O obijetivo surge parcialmente no plano de fundo. O par de cores laranja e verde combinam
criando um efeito visual intenso e vibrante, causando um forte impacto visual.

Apés a saida de Gill, os membros restantes juntaram-se ao arquiteto Theo Crosby e quando
Mervyn Kurlansky e o designer industrial Kenneth Grange se juntaram também, o trio tornou-se um
quinteto e mudaram o nome da empresa para Pentagram.

O sulafricano Theo Crosby(1925-1994), apesar de ser mais conhecido como arquiteto e
escultor, também trabalhou em Design Grdfico. Nos anos de 1950 foi editor técnico da revista
Architectural Review, chegando a desenhar algumas capas. Mais tarde ligou-se ao Instituto de Arte
Contemporanea de Londres onde viria a organizar algumas exposi¢des. O cartaz com o titulo “This is
Tomorrow” (fig. 187) a anunciar a exposicdo com o mesmo nome, realizada na Whitechapel Art
Gallery, foi concebido por Crosby em 1956 (Meggs, P. & Purvis, A. 2009,
pp. 578-579).

Figura 187

Crosby, T. (1960). This is Tomorrow [Cartaz]. V&A
https://collections.vam.ac.uk/item/O214220/this-is-tomorrow-poster-theo-
crosby/2carousel-imaae=2007BP9756

A ideia de desenhar no cartaz uma letra “I” maidscula, impressa a
vermelho, e uma letra “i” mindscula impressa a preto sobre a primeira,
confere equilibrio e simetria & composicdo. O par de cores vermelho e preto combinam-se

harmoniosamente e conferem um poder de atracdo ao cartaz.
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O cartaz com a legenda “Se tens um bule como este, vai o mais rdpido possivel para o 28
Haymarket” (fig.188), com Design concebido por Theo Crosby, Alan Fletcher e Colin Forbes, em 1971,
com o objetivo de divulgar a exposicdo permanente de bens de consumo do Centro de Design, para
além da sua originalidade, é o resultado do cardcter multidisciplinar
da empresa Pentagram na qual, designers gréficos, arquitetos e

designers industriais trabalham sob o mesmo teto. O cartaz é objetivo 5
€ a sua mensagem ClCer. 7
Figura 188 ifyoul_}wn :
Crosby, T., Fletcher, A. & Forbes, C. (1971). If you own a teapot like this - The Design ateapot like lhlS_
Centre [Cartaz]. V&A goasquicklyas possible

https://collections.vam.ac.uk/item/O214220/this-is-tomorrow-poster-theo- to 28 Haymarket
crosby/2carousel-image=2007BP9756

ESIGN
CENTRE

A ideia de inverter o bico do bule oposto & al¢a lateral é engracada e suscita a atencdo do
observador. A combina¢do das cores preto e branco é tradicional e confere harmonia e contraste a
composi¢do.

Desde a sua formacdo em 1972 até hoje, a Pentagram mantém a tradicdo de convidar novos
membros. Atualmente a empresa é composta por mais de duas dezenas de sécios e tem escritérios em
Londres, Nova York, Séo Francisco, Berlim e Austin no Texas. A empresa é mais conhecida pelo seu
trabalho em Design Grdfico e identidade corporativa, mas com a entrada de novos profissionais,

também desenvolve projetos em arquitetura, Design ambiental, embalagens, design de produto e
industrial e Design de som (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 646-670).

2.4.11.6 Os cartazes nos paises do Terceiro Mundo

Do final da Segunda Guerra Mundial até & queda do bloco comunista em 1989, as nacdes
industrializadas formavam dois grupos: as democracias capitalistas ocidentais europeias, a América
do Norte e o Japdo, e o bloco comunista liderado pela UniGo Soviética.

As nacdes emergentes da América Latina, Africa e Asia que surgiram com o fim dos impérios
coloniais e se declararam neutros na Guerra Fria, foram designadas por Terceiro Mundo.

Uma parte significativa desses paises enfrentou lutas sociais e politicas e o cartaz foi muitas
vezes um importante veiculo para desafiar as autoridades e expressar desacordo, principalmente em
paises em que o acesso a jornais, rddio ou televisdo era muito limitado.

Nos paises do Terceiro Mundo os cartazes procuraram cumprir dois objetivos: ou procuravam
atacar questdes politicas e sociais ganhando as pessoas para a luta, como aconteceu nos paises em
luta contra o colonialismo, ou para apoiar regimes revolucionérios instalados como aconteceu em
Cuba. Com efeito, Cuba tornou-se um importante centro de Design de cartazes desde 1959, ano em
que as forcas revoluciondrias lideradas por Fidel de Castro tomaram o poder.

No entanto, a liberdade dos artistas estava longe de ser total, uma vez que sé poderiam
expressar a sua criativa desde que ndo prejudicassem a Revolugdo.

Em Cuba, a producdo de todas as formas de arte popular - o cinema, o teatro a misica, a
poesia e os cartazes — foi incentivada com o objetivo de alcancar grandes massas de piblico com
mensagens revoluciondrias. A pintura e a escultura tradicionais ndo eram consideradas eficientes para
transmitir a mensagem revolucionéria.
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O:s diferentes artistas sdo admitidos num sindicato de trabalhadores criativos, nomeadamente
os designers grdficos e recebem um saldrio.

Os cartazes produzidos em Cuba t#&m duas finalidades principais: uma é dirigida &
propaganda ideoldgica interna e & manutencdo da consciéncia politica da revolucdo, e outra &
exportacdo de cartazes para todo o Terceiro Mundo com o objetivo de apoiar a atividade
revoluciondrio e formar consciéncia politica, uma vez que o governo de Fidel Castro se considerava
envolvido numa guerra ideolégica contra o “imperialismo ianque”. Internamente os cartazes também
s@o utilizados para promover o cinema, eventos musicais e teatrais, publicacdes e exposicdes (Meggs,
P. & Purvis, A. 2009, pp. 574-577).

Entre os designers grdficos cubanos destacam-se Raul Martinez, Elena Serrano e Félix Beltrén,
este Ultimo com formagdo obtida em Nova lorque.

Raul Martinez, concebe em 1970 um cartaz de homenagem ao povo cubano (fig.189), no
qual retrata uma variedade de trabalhadores com desenhos tipo banda
desenhada, cores vivas e intensas.

Figura 189

Martinez, R. (1971). Cartaz de homenagem ao povo cubano [Cartaz]. Medium
https://medium.com/@kyon_designer/o-cartaz-cubano-hist%C3%B3ria-do-
design-grC3%A1fico-877864186607

Elena Serrano desenha, em 1968 um cartaz que intitulou “Dia del
Guerrillero Heroico” (fig.190), a celebrar o heréi Che Guevara cuja
imagem se transforma num mapa da América do Sul.

Figura 190

Serrano, E. (1968). “Dia del Guerrillero Heroico” (Dia do Guerrilheiro Heroico)
[Cartaz]. Medium
https://medium.com/@kyon_designer/o-cartaz-cubano-hist%C3%B3ria-do-design-
ar%C3%A1fico-877864186607

Observando os dois cartazes selecionados e assumindo, como
afirmam Philip B. Meggs e Alston W. Purvis” (2009, p. 577), que os
designers grdficos cubanos ndo tinham tradigdes artisticas significativas, constata-se que assimilaram

uma variedade de recursos: a pop-arte americana, o cartaz polaco, o cartaz psicadélico e os Estidios
Push Pin (ver ponto 2.4.11.2).

Mito e realidade juntaram-se na figura de Che Guevara, que se viria a tornar numa das
imagens mais reproduzidas no final do século XX, simbolizando a luta contra a opressdo de todo o
Terceiro Mundo.

Ao contrdrio do cartaz russo ou chinés, os cartazes cubanos ndo apresentaram a figura do
trabalhador heroico e romantizado.

O cartaz com a fotografia plano médio de Che Guevara, com geometrias e cores fortes, foi
concebido por Félix Beltrdn (1938-2022) considerado o pai do cartaz cubano e um dos mais
importantes designers latino-americanos do século XX (fig. 191).
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Figura 191

Beltran, F. (1968). Che Guevara [Cartaz]. Crénica global
https://cronicaglobal.elespanol.com/pensamiento/20230226/el-padre-del-
cartel-cubano/744425602_0.html

De acordo com Philip B. Meggs e Alston W. Purvis (2009, p. 577)
“a complexidade das ideias politicas, sociais e culturais e as
emogdes que os artistas gréficos precisam comunicar podem,

0% I muitas vezes, ser apresentadas com mais eficdcia por imagens
iconicas e simbdlicas do que por imagens narrativas”, afirmagdo que justifica plenamente o recurso de
Beltrdn ao icone Che Guevara.

Beltran, entre 1956 e 1962, estudou Design Grdfico na School of Visual Arts, pintura na
American Art School e litografia no Pratt Graphic Art Center, em Nova York, tendo-se familiarizado
com o modernismo americano, a arte abstrata, a arte concreta, a arte ética, o minimalismo e a pop-
art.

Em 1982 exilou-se no México, devido ao que considerou “o fracasso do socialismo cubano”.
Apesar do exilio, resistiu a trabalhar para empresas que representassem valores contrérios aos seus,
pois continuava fiel aos principios da revolugdo cubana que acabaria por resultar num capitalismo de
estado, com uma cultura de poder implacével e sectdria. Nessa altura confessou ao jornal espanhol £/
Pais: - "Gosto de dizer que deixei Cuba ndo por causa do socialismo, mas por falta de socialismo”.
Teve uma carreira como designer gréfico, pintor, desenhista e gravador.

2.4.12 A revolucao digital e o futuro do cartaz

A Primeira Revolucdo Industrial (1760-1840) acarretou mudangas amplas nos processos
produtivos coincidindo com a rdpida evolugdo dos meios impressos de comunicacdo. Diversos avangos
tecnolégicos como a fundi¢do mecdnica de tipos para a impressdo de letras, a introducdo de méquinas
de composicdo e inovagdes técnicas como o uso da polpa de madeira para fabricar papel, vieram
transformar extraordinariamente a capacidade de produzir material impresso. A indistria grdfica
avangava, ndo obstante, tipdgrafos, compositores, artesdos especializados, resistirem & introducéo de
novas tecnologias que tornavam os seus postos de trabalho obsoletos (Cardoso, 2008, pp. 46-57).

O processo gréfico de criagdo e impressdo da comunicacdo visual foi-se sofisticando, se bem
que realizado através de uma série de tarefas fragmentadas em etapas especializadas. Nos anos de
1960 apés a introducdo da fotocomposicdo, intervinham no processo grdfico os designers que se
dedicavam a criar os layouts, os compositores que operavam equipamentos de composicdo tipogréfica,
os artesfinalistas que colocavam os diferentes elementos nas pranchas; os operadores de camara que
faziam os negativos das pranchas, os montadores que reuniam os negativos em peliculas transparentes,
os copiadores que sensibilizavam as chapas de impressdo e finalmente os impressores que operavam
as mdquinas de offset. No processo intervinham pelo menos sete especialistas, a partir dos anos 1990
a tecnologia digital veio permitir que um Unico profissional controlasse a totalidade dessas tarefas,
auxiliado por um microcomputador (Cardoso, 2008, pp. 234-236).

Durante a década de 1980 surgem aplicacdes para edicdo de texto, desenho e pintura ao
que se seguiram programas de layout de pdgina que viriam a permitir a execucdo completa no monitor
do computador. A edigdo eletrénica viria a permitir uma redugdo muito significativa de tempo na
preparacdo de pdginas para impressdo e todos os processos que incluiam layout, composicdo,
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producdo de fotolitos e colocacdo de elementos em determinada posicdo, passaram a estar combinados
num Unico processo eletrénico integrado.

Philip B. Meggs e Alston W. Purvis” (2009, p. 629), comparam este avanco tecnolégico com
a invengdo em 1880 da cédmara Kodak de George Eastman. Com efeito, assim como a cdmara veio
possibilitar que a fotografia deixasse de ser unicamente praticada por especialistas, a edi¢do eletrénica
veio tornar o processo de produgdo grdfica acessivel a uma gama de utilizadores mais ampla.

Entre os pioneiros que adotaram e exploraram a tecnologia digital, estiveram a designer norte
americana April Greiman (1955), e a designer de tipos e fundadora da empresa de Design Emigre
Graphics em 1984, Zuzana Licko. April Greiman colaborou com o designer gréfico Jayme Odgers na
importacdo do estilo New Wave ou Swiss Punk Typography para os Estados Unidos, um estilo que
sinfetiza os movimentos gréficos mais influentes no Design Grdfico e desafia as convencdes que limitam
o arranjo tipogrdfico baseado em grelha (grid). Carateriza-se pelo espacamento inconstante entre
letras, pesos variados numa Gnica palavra, tipos definidos em &ngulos néo retos, saturacdo de imagens,
mistura de estilos, uso da repeticdo e ndo acabamento, uso de ferramentas digitais. O trabalho de April
Greiman inspirou artistas grdficos a utilizarem o computador como ferramenta de Design e a
pesquisarem novas formas de abordagem da profisséo.

Como é possivel observar no cartaz “Fashion Show Clothing Sale” (fig. 192), o estilo de April
Greiman, inclui grupos de letras imprensas e dispostas em camadas, juntas com outros objetos como

formas, fotos, ilustracdes e amostras de cores, criando uma sensagdo de -

profundidade e dindmica. A combinagdo dos elementos grdficos é feita, —E Eas hlnn
2 -

neste caso, através do uso de tecnologia Apple Macintosh (Meggs, P. & | & (1§11

Purvis, A. 2009, p. 629). athing

Figura 192

Greiman, A. (1986). Fashion Show Clothing Sale [Cartaz]. Flickr
https://www.flickr.com/photos/20745656@N00/2579627 434

Zuzana licko, americana nascida na Chéquia, fundou com o designer grdfico Rudy
Vanderlans a empresa de Design Emigre Graphics, que viria a tornar-se mundialmente conhecida pela
publicagdo da revista sobre tipografia £migre e pela fundicdo de tipos, descritas na plataforma Emigre
Fonts (https://www.emigre.com/Designer /Zuzanalicko).

Zicko e Vanderlans foram os primeiros a adotar as novas tecnologias e a usarem o
computador para experimentar e criar alguns dos primeiros designs de fontes e layouts de pdginas
digitais, causando grande impacto no setor de Design Grdfico.

Utilizando sempre o que a tecnologia oferecia, Zuzana Licko criou as fontes bitmap Emperor,
Oakland e Emigre, que vieram permitir uma impressdo de baixa resolugdo.

O uso destas fontes bitmap na revista Emigre viria a desencadear reagdes muito positivas no
sector e as solicitagdes & criagdo de novas fontes surgiram. Em 1986, continuando o trabalho com
fontes bitmap, criou a Citizen ao que se seguiu a contratacdo de Licko pela empresa Adobe Sysfem,
onde segundo a plataforma MyFonts (https://www.myfonts.com/collections/hot-new-fonts), viria a
projetar cerca de trés dizias de familias de fontes.
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Na plataforma LW  (https://designsbylw.com/projects) é possivel observar um cartaz

exemplificativo do seu trabalho (fig. 193). E uma peca criativa que dé a conhecer e educa o publico
. v ~ sobre a histéria das fontes Variex, Mrs Eaves e Filsofia. Foi criado para
b. L‘A uma aula de Tipografia, e posteriormente revisto para destacar o efeito
‘ do espaco negativo permitindo ao leitor percorrer de cima a baixo as
- informacdes sobre as fontes de Zuzana Licko.
1086 190(? |996

Figura 193
Licko, Z. (1986). Zuzane Licko — Best Typeface [Cartaz]. WW
https://designsbylw.com/type-poster-zuzana-licko

zuszd Licko
EEAESHOERSY

A medida que a tecnologia dos computadores e os programas de informdtica se tornaram
cada vez mais poderosos, foi possivel uma nova elasticidade espacial na tipografia e nas imagens.

Se é verdade que tais desenvolvimentos técnicos e tecnoldgicos no campo da informética
digital e da internet aumentaram o campo de atuacdo do Design, a expansdo e melhoria da qualidade
do ensino do Design também vieram contribuir para esse aumento.

Curiosamente e apesar de todos os avangos tecnoldgicos, “o Design de impressdo continuou
a prosperar na era da internet” (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, p. 648), permanecendo alguns designers
fiéis aos métodos tradicionais, iniciando um novo conceito de cartaz conceptual.

Philip B. Meggs e Alston W. Purvis” (2009, pp. 648-655) destacam, entre outros possiveis,
os trabalhos do designer e cenégrafo aleméo Helmut Brade (1937), da dinamarquesa Gitte Kath (n.
1948), da designer téxtil e cenégrafa bilgara Luba Lukova (n. 1960), para ilustrar esse novo conceito
de cartaz conceptual produzido conforme os métodos tradicionais.

Os cartazes de Helmut Brade caraterizam-se por se centrarem com énfase no tema que visam
abordar, serem coloridos, ilustrativos e exibirem um humor irénico, como o produzido em 2001 para
anunciar a pega de teatro “Jedermann” — “Qualquer um” - (fig. 194) contrastando a caveira, simbolo
da morte ou de algo negativo, com o barrete do bobo da corte,
considerado cémico e muitas vezes desagradavel, por apontar de forma
grotesca os vicios e as caracteristicas da sociedade (Meggs, P. & Purvis,
A. 2009, pp. 648- 649) .

Figura 194
Brade, H. (1986). Jedermann- Qualquer um [Cartaz]. Pinterest
https://www.pinterest.pt/pin/363102788700726048/

Hoge v Hefmanasthal

JEDERMANN ==

A designer téxtil Gitte Kath, tem criado a maior parte dos seus cartazes para espetdculos de
teatro de que é exemplo o produzido para anunciar a peca para criangas “O circulo de giz ou a
histéria da boneca abandonada” inspirada na peca do dramaturgo aleméo Bertolt Brecht, “O
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circulo de giz caucasiano”, escrita em 1944. Os seus cartazes resultam de um processo que inclui
coletar material, fotografé-lo e depois introduzir pintura e texto, escrito com a sua caligrafia ou em
letras datilografadas ampliadas. Os seus cartazes relacionam-se tanto com a pintura tradicional de
naturezas-mortas como com a montagem, uma técnica que consiste em incorporar objetos do quotidiano
para criar obras de arte, do século XX (Meggs, P. & Purvis, A. 2009,
p. 649).

Figura 195

Kath, G. (2002). O circulo de giz ou a histéria da boneca abandonada
[Cartaz]. Pinterest
https://www.pinterest.pt/pin/363102788700726048/

Os cartazes de Luba Lukova abordam questdes sociais e politicas
como a guerra, o ambiente, a paz. Para o fazer recorre a imagens
contrastantes como o fez no cartaz produzido em 2001 (fig. 196),

no qual, o desenho de uma pomba
branca, simbolo da paz, resulta da conjugacdo de pequenas imagens
de elementos relacionados com a guerra - avides de combate, misseis,
tanques, militares armados — sobre um fundo azul, “a cor preferida, a
cor da simpatia, da harmonia, da confianca” (Heller, 2014, p. 47).

Figura 196

Lukova, Luba. (2001). Peace [Cartaz]. CUT ONCE Brand Design
https://www.cutoncedesign.com/blog/2018/5/15 /the-illustration-of-luba-lukova

2.4.13 Sintese conclusiva

Com a chegada e desenvolvimento de tecnologias computacionais digitais surgiram novos
suportes e maneiras de consumir informacdo. Nessa conformidade é de esperar, que o formato cartaz,
enquanto instrumento de comunicacdo, venha ou esteja a perder valor em relacéo ao passado.

Né&o obstante, servindo diferentes fins em diferentes contextos histéricos, o cartaz percorreu
todas as sociedades, assumindo um protagonismo que nenhum outro meio de comunicacdo pode
reivindicar.

Dessa transversalidade temporal, resulta que os primeiros cartazes pouco ou nada tém a ver
com o cartaz dos nossos dias, no que diz respeito a conteidos, estética e processos. Na verdade, o
cartaz foi evoluindo continuamente ao ritmo dos desenvolvimentos tecnolégicos que foram acontecendo,
mantendo o propésito de ser um veiculo de informagdo e comunicagdo.

A histéria do cartaz fez-se sempre muito ligada ao movimento e & realidade das cidades,
como um reflexo fiel da realidade social, politica e cultural que envolvia os seus habitantes e pontuou
momentos de grande mudanca social.

A evolucdo do cartaz decorreu em grande parte das necessidades de comunicacdo em cada
momento, do surgimento de movimentos artisticos que pontuaram momentos de grande mudanga social
e naturalmente do aperfeicoamento técnico dos sistemas de impressdo.
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Por sinfetizar graficamente o espirito de cada época, o cartaz possui um valor histérico como
meio de divulgagdo de importantes movimentos de cardter politico, social ou artistico,

Desprezando por agora as primeiras evidencias para expressar mensagens, é possivel
destacar vérios marcos na histéria da evolugdo do cartaz. Desde logo a Primeira Revolugdo Industrial
(século XVII) que ao desencadear o desenvolvimento das cidades, deu origem a novas necessidades
de comunicagdo, abrindo espaco para uma renovada importédncia do cartaz. Quase ao mesmo tempo
assistiu-se & evolucdo da xilogravura para a litografia e a cromolitografia, que viria a permitir o uso da
cor.

A imagem s6 viria a ser incluida nos cartazes nos finais do século XIX, durante a Segunda
Revolucdo Industrial (1850-1945).

O cartazista francés Jules Chéret consegue uma ampla gama de cores usando apenas trés
pedras litogréficas e a partir daqui o cartaz comeca a assumir uma forma idéntica & que conhecemos
hoje, num equilibrio harmonioso entre ilustracdo, texto e tipografia.

Com o desencadear da Primeira Guerra Mundial, o cartaz é pela primeira vez posto ao
servico consciente e metodicamente, dos interesses de dirigentes politicos e militares, como arma
psicolégica e eficiente mecanismo de manipulagdo de massas. O cartaz é pela primeira vez utilizado
numa escala até entdo nunca vista.

Terminada a guerra, a vida artistica ressurge e um movimento de renovacdo no Design
Gréfico vem resultar num periodo de “sensibilidade estética das mais notéveis “(Meggs, P. & Purvis, A.
2009, pp. 359) que ficaria conhecido por Art Déco. Até certo ponto uma extensdo do Art Nouveau,
movimento de arte decorativa, voltada para a classe burguesa, num contexto de pds-guerra,
influenciado pelas principais correntes modernistas — SecessGo Vienense, cubismo, dadaismo,
suprematismo russo e o estilo holandés De Stijl.

Durante o periodo da Segunda Guerra Mundial, ainda que tendo como pano de fundo um
cendrio de tragédia, o Design enriqueceu-se bastante. O cartaz é mais uma vez usado como uma
ferramenta ao servigo dos esforcos de guerra e com o fim do conflito os designers voltam a concentrar
o seu trabalho na producdo de cartazes publicitarios que, herdando muitas das caracteristicas dos
cartazes de guerra, apresentam agora um estilo mais simples, direto, eficaz e humoristico.

Na década de 60, os cartazes foram encarados e vendidos como obras de arte para serem
emoldurados e pendurados nas paredes. Movimentos de cardter politico, social e cultural como o Flower
Power, acabaram por influenciar de forma decisiva o Design Grdfico e a concecdo de cartazes.

A partir dos anos 70, com o aparecimento do computador e das tecnologias informdticas
digitais dé-se uma verdadeira revolugdo no campo do Design, “uma revolugdo tecnolégica e criativa
tdo radical no Design Grdfico quanto a passagem dos livros manuscritos do século XV para o tipo
mével” (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, p.629). Os designers passam a ter uma maior liberdade para
manipular a imagem, fazer combinacdes criativas entre fotografia, ilustracdo e trabalho tipogrdfico.

Ainda que tenha perdido valor o cartaz ndo desapareceu definitivamente. Nas lojas, nos
cinemas, nos teatros, nas estagdes de comboio, nas paredes e noutros espacos, ainda os vemos a
anunciar filmes, pecas teatrais, espetdculos musicais, a promover partidos politicos, produtos novos ou
descontos. Vemo-los ainda ao lado de mupis, outdoors, laterais dos transportes piblicos, desdobraveis,
encartes, autocolantes e outros produtos visuais a competirem pela visibilidade.

A evolugdo tecnolégica tem vindo a estimular cada vez mais a experimentacdo de novas
abordagens computacionais nas éreas da arte e do Design.

A adogdo por parte de artistas e designers da programacdo como parte integrante e
estruturante do processo criativo tem vindo a permitir o desenvolvimento de novas ferramentas e a
exploracdo de novas possibilidades, nomeadamente do desenho de cartazes digitais interativos.
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Nas sociedades antigas o cartaz foi o grande protagonista, enquanto objeto de comunicagdo
e informagdo e mesmo hoje, na sociedade da imagem, na qual primeiro a televisdo e mais recentemente
a infernet t8m uma presenca quase totalitdria, “o cartaz soube reinventarse uma vez mais,
multiplicando-se em tecnologia, formatos e visibilidade” (Moles, 2005, pp. 15-19).

Quanto ao futuro, tomemos as palavras do nosso poeta: “Todo o mundo é composto de
mudanca, tomando sempre novas qualidades”.

2.5 O Estado Novo

Estado Novo foi a designagdo que os apoiantes do regime politico saido do golpe militar de
28 de maio de 1926, usaram para nomear o préprio regime.

Instituido formalmente com a aprovacdo da Constituicdo de 1933, ird governar o pais durante
48 anos, até 25 de abril de 1974.

Surge no contexto autoritdrio das décadas dos anos 20 e 30 do século XX merecendo o apoio
dos setores mais conservadores da Igreja e das Forcas Armadas.

Correspondeu a “uma mudanca de rumo da nossa histéria do século XX, a liquidacdo de
mais de um século, quase ininterrupto, de experiéncia liberal (sob a forma mondrquica e republicana)

e o parturejamento de um novo regime autoritdrio, corporativo, antiparlamentar e anticomunista”

(Mattoso, 1994, p.151).

2.5.1 Chegada de Salazar ao Governo

Implantada a 5 de outubro de 1910, a Primeira Repiblica Portuguesa cedo deu sinais de
instabilidade e de crescente degradacdo das suas instituicdes.

Terminada a Grande Guerra em novembro de 1918, a instabilidade no pais aumentou, os
governos sucederam-se incapazes de encontrar uma resposta para a situacdo, os atentados & bomba
tornaram-se cada vez mais frequentes e uma intensa atividade anarcossindicalista contribuiram para
criar no pais um clima a tender para a insurreicdo, fazendo prever um fim préximo para o regime.

A primeira tentativa dd-se em outubro de 1921 na sequéncia da demissdo do governo
chefiado por Liberato Pinto e da sua posterior condenagdo a um ano de detengdo, quando um grupo
de militares da Guarda Nacional Republicana, Armada e Exército, comandados pelo coronel Manuel
Maria Coelho, se sublevaram. A sublevacdo resultaria na chamada Noite Sangrenta, revolta de
marinheiros da qual viria a resultar o assassinato das principais figuras da Repdblica, incluindo o
primeiro-ministro (presidente do Ministério) Anténio Granjo, o almirante Machado Santos, um dos
principais protagonistas da revolugdo do 5 de outubro de 1910, o oficial da Marinha de Guerra
Portuguesa José Carlos da Maia, e o coronel Botelho de Vasconcelos, todos raptados durante a noite
por uma camioneta fantasma (Mattoso, 1994, pp.151-169).

Depois deste acontecimento, um clima de sublevacdes e indisciplina continuou a viver-se entre
os militares. SGo vdrios os confrontos entre o Exército e a Guarda Nacional Republicana. Por outro
lado, a carestia que afeta principalmente o operariado fortemente mobilizado pelas correntes
anarcossindicalistas, é causa de frequentes tumultos nas zonas urbanas.

Em abril de 1925, dé-se uma nova revolta militar, desta vez de grande magnitude e de cardter
nacionalista, apoiada por dezenas de oficiais generais no ativo e pela organizacdo de direita,
conservadora e nacionalista “Cruzada Nuno Alvares”, que prefendia contribuir com uma solugdo
ordeira de direita, para os problemas de instabilidade politica crénica e da elevada conflitualidade
social que afligiam a Primeira Repiblica Portuguesa. Das suas fileiras, em que coexistiam mondrquicos
e republicanos de diversas tendéncias politicas, viriam a sair alguns dos principais apoiantes das
solucdes que caraterizaram a transicdo da Ditadura Nacional para o Estado Novo, das quais se
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destacam o general Gomes da Costa, o comandante Filomeno da Cémara, Martinho Nobre de Melo,
Fidelino de Figueiredo e Henrique Trindade Coelho.

O golpe é dominado e ainda que por pouco tempo é restaurada a legitimidade democrdtica.
Os implicados sdo presos e julgados, mas rapidamente libertos e reintegrados tal era a falta de
autoridade nas instituicdes republicanas (Mattoso, 1994, pp.1512-169).

As tentativas de golpe militar sucederam-se e em fevereiro de 1926, em Almada, dé-se uma
nova tentativa, liderada pelo oficial do Exército Martins Jonior e pelo antigo Ministro da Instrugdo
Publica Manuel Lacerda de Almeida, republicano da ala radical.

O pais continua a viver num clima de instabilidade crescente, a intriga politica e os boatos
de golpe militar repetem-se com frequéncia sendo que ha muito se sucediam os convites ao general
Gomes da Costa para liderar um golpe regenerador, que salvasse a patria do caos.

Com a generalidade dos militares, e a maior parte da classe politica, inconformados com a
situagdo politica de descrédito e ruina nacional, conspirava-se com impaciéncia, com Gomes da Costa
a aliciar altas patentes do Exército para aquilo que considerava “a necesséria arrancada patridtica
que restaurasse o orgulho nacional.”

Entretanto preparava-se para 28 de maio em Braga, um Congresso Mariano, que juntaria
naquela cidade as principais figuras do conservadorismo catélico.

Gomes da Costa chega dquela cidade no dia 27 de maio, num clima de grande contestacdo
preparado por Cunha Leal, ex-primeiro ministro de um dos governos da Republica, fundador do Partido
Republicano Nacionalista, que no Bom Jesus, em discurso critica o Partido Democrdtico,
responsabilizando-o pelo estado do pais (Mattoso, 1994, pp.151-169).

Como combinado, no dia seguinte, pelas 6 horas da manha dé-se inicio & sublevagdo militar,
com apoio da populagdo civil, incluindo do operariado da regido, organizando-se uma coluna que
marcha sobre Lisboa. Talvez seja coincidéncia, mas na organizacdo e na forma de mobilizacdo hé
muitos tragos comuns com a marcha sobre Roma, que a 28 de outubro de 1922, cerca de trés anos e
meio antes, conduzira & institucionalizagdo do fascismo em ltdlia (Mattoso, 1994, p.151).

A 29 de Maio, os militares de Lisboa aderem em massa ao golpe de Gomes da Costa, sob
a lideranca de Mendes Cabecadas, que com Armando Humberto da Gama Ochoa, Jaime Baptista e
Carlos Vilhena formam a revoluciondria Junta de Salvagdo Piblica (Mattoso, 1994, pp.152-169).

Na tarde desse mesmo dia, isolado e sem meios ou vontade de resisténcia, o governo de
Anténio Maria da Silva apresenta a sua demissdo a Bernardino Machado, presidente da Republica
desde 1925.

Consumada a demissdo do governo, no dia 30 de maio, Bernardino Machado convida o
oficial da Armada Mendes Cabecadas a formar governo. Mendes Cabecadas aceita e assume as
funcdes de primeiro-ministro, acumulando interinamente todas as outras pastas (Mattoso, 1994, p.151).

Nesse mesmo dia, o comandante da policia da capital, Jodo Maria Ferreira do Amaral é
nomeado governador civil de Lisboa, consolidando a tomada efetiva do poder na capital.

Estabilizada a situacdo e ultrapassado o risco de confrontos, Gomes da Costa dé ordem a
todas as forcas militares golpistas disponiveis para avangarem sobre Lisboa. Estava concluida a fase
militar do pronunciamento.

Constituido o governo a 31 de maio, Mendes Cabecadas manda encerrar o Congresso da
Republica dando o golpe oficial final no parlamentarismo portugués. Nesse mesmo dia, isolado e sem
meios de resisténcia, Bernardino Machado resigna, entregando a chefia do Estado a Mendes
Cabecadas que se tornard no 9° presidente da Republica Portuguesa e o 1° da Ditadura Militar
(Mattoso, 1994, pp.152-169).
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Gomes da Costa, ndo tem um projeto claro de tomada de poder e, a caminho de Lisboa para
em Coimbra e anuncia a 1 de junho a formagdo de um triunvirato por si presidido, incluindo Mendes
Cabecadas e Armando Humberto da Gama Ochoa, acabando este Gltimo por recusar a solugéo.

A 3 de Junho as tropas de Gomes da Costa chegam a Lisboa, dia em que Mendes Cabecadas
organiza o novo governo entregando a Gomes da Costa a pasta do Ministério da Guerra, Marinha e
Colénias. De entre os restantes membros escolhidos para o novo governo destacam-se trés professores
da Universidade de Coimbra entre os quais Anténio Oliveira Salazar para Ministro das Finangas
(Mattoso, 1994, pp.152-169).

Entretanto, a marcha liderada por Gomes da Costa sé viria a entrar em Lisboa a 7 de junho,
numa afirmagdo de vitéria do movimento iniciado a 28 de maio que acabaria por se transformar numa
coligacdo de grupos diferentes: republicanos conservadores, mondrquicos e nacionalistas
revoluciondrios com um ndicleo de jovens oficiais, apoiado e aceite por todos os sectores sociais e pela
esmagadora maioria dos portugueses.

Mas a governacdo de Mendes Cabecadas, chefe de Estado, nomeado por Bernardino
Machado que resignara, néo era compativel com a lideranca esperada do general Gomes da Costa,
o heréi do 28 de maio e o comandante da Parada da Vitéria que tinha percorrido a Avenida da
Republica a 7 de junho. Uma governagdo bicéfala era impossivel e as tensdes entre os novos detentores
do poder ndo se fizeram esperar.

Mendes Cabegadas, revoluciondrio moderado, pensava ser ainda possivel constituir um
governo que ndo pusesse em causa o regime constitucional. Por outro lado, Gomes da Costa e Oscar
Carmona ndo acreditavam que Mendes Cabecadas fosse capaz de levar por diante a desejada
regeneracdo do pais (Mattoso, 1994, pp.152-169).

A 17 de junho dé-se uma reunido de revoltosos liderada por Gomes da Costa e Oscar
Carmona e Mendes Cabecadas é afastado, obrigado a renunciar aos cargos que ocupava e a partir
para o exilio. Neste mesmo dia, Gomes da Costa toma posse como Chefe de Estado e como Presidente
do Ministério, assumindo interinamente todas as pastas. A 19 de junho foi formado um novo governo,
presidido por Gomes da Costa, ficando Anténio Oscar de Fragoso Carmona com a pasta dos Negécios
Estrangeiros (Mattoso, 1994, pp.152-169).

Mas a instabilidade governativa continua. Seguem-se vdrias remodelacdes do governo até
que a 8 de julho, as forcas mais conservadoras e nacionalistas, agora lideradas por Oscar Carmona,
assumem a lideranca e o general Gomes da Costa ¢é feito prisioneiro e posteriormente deportado para
Angra do Heroismo, nos Acores. A revolucdo acabava de destruir o seu principal obreiro e criador
(Mattoso, 1994, pp.152-169).

A 9 de Julho é a vez de Anténio Oscar Fragoso Carmona formar governo, no qual acumula
a Presidéncia do Conselho com a pasta da Guerra.

Pouco mais de um més depois da revolta, o 28 de maio encontra finalmente uma linha de
forca no grupo conservador e nacionalista liderado por Oscar Carmona.

Aquilo que tinha sido uma coligacdo de grupos diferentes, republicanos conservadores,
mondrquicos e nacionalistas revoluciondrios e jovens oficiais, apoiado por todos os sectores sociais e
a esmagadora maioria dos portugueses, acabava de perder essa extensdo e comecava a transformar-
se num grupo onde predominavam por um lado, os que sonhavam com uma experiéncia idéntica a de
Primo de Rivera que em Espanha, em 1923, imbuido de ideais militaristas, nacionalistas e autoritdrios,
encabecou um golpe de estado e implementou uma ditadura e por outro, aqueles que admiravam o
fascismo de Mussolini.

A 11 de julho, ainda se d& uma sublevagdo em Chaves liderada pelo capitdo Alfredo Chaves,
numa tentativa de regressar & ordem republicana, mas foi rapidamente dominada.
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A partir daqui fecha-se um ciclo, e o regime caminharia inevitavelmente para a direita, para
a censura e para a progressiva supressdo das liberdades civicas que ainda sobreviviam (Mattoso,

1994, pp.151-169).

2.5.1.1 Da pasta das financas a Presidéncia do Conselho

Dois anos decorridos sobre o 28 de maio, o entdo presidente Oscar Carmona convoca
Salazar para chefiar a pasta das Financas e colocar ordem nas contas piblicas da nacdo. Salazar jé
tinha assumido a pasta das financas em 1926 a convite de Mendes Cabegadas, mas ao fim de treze
dias abandonou o cargo e regressou a Coimbra. Desta vez, para reassumir o cargo, Salazar exigiu a
Oscar Carmona o controlo sobre as despesas e receitas de todos os ministérios. Satisfeita a exigéncia,
impds forte austeridade e um rigoroso controlo de contas, com aumentos enormes de impostos e a
criagdo de novos, adiamento de obras de fomento e congelamento de saldrios, conseguindo um
superavit, (excesso das receitas sobre as despesas) um "milagre" nas finangas pdblicas logo no
exercicio econémico de 1928-29.

E conhecida a sua afirmacdo "Sei muito bem o que quero e para onde vou" na tomada de
posse, demonstrando claramente o seu propésito (Mattoso, 1994, pp.169-177).

Na imprensa nacional, controlada pela censura, viria a ser muitas vezes considerado como
o "salvador da pétria", mas nalguma imprensa internacional, que ndo era controlada pela censura,
eram apontados os méritos de Salazar, como por exemplo na revista inglesa 7ime em margo de 1935,
como menciona Derrick Stove na sua obra “The Portugal of Salazar”: "é impossivel negar que o
desenvolvimento econémico record registado em Portugal ndo sé ndo tem paralelo em qualquer outra
parte do mundo como também é um feito para o qual a histéria ndo tem muitos precedentes” (Derrick
1939, p. 51).

O prestigio ganho, a propaganda, a habilidade politica na manipulagcdo das correntes da
direita republicana, de alguns sectores mondrquicos e dos catédlicos consolidavam o seu poder. A
Ditadura dificilmente o podia dispensar e o presidente da repiblica consultava-o em cada remodelacdo
ministerial (Mattoso, 1994, pp.184-206).

Em junho de 1929 Salazar volta a demitir-se na sequéncia da ndo aprovacdo de uma portaria
que procurava permitir manifestagdes piblicas do culto catdlico, procissdes e toques de sino, que tinham
sido proibidos pela repiblica. No dia seguinte ao pedido de demissdo, Carmona tenta demové-lo da
infencdo e o episédio termina com a formagdo de um novo governo chefiado por Ivens Ferraz,
mantendo-se Salazar como ministro das financas.

Em 1930, depois de Carmona ter vencido alguma resisténcia do General Ivens Ferraz,
Salazar funda a Unido Nacional, uma frente comum entre diferentes grupos, forgas e interesses com o
objetivo de dar o apoio necessdrio & construgdo de um novo regime, o Estado Novo, concebido e
intfegralmente desenhado por si (Mattoso, 1994, pp.152-169).

Para além de saber aproveitar-se com sucesso das lutas entre as diferentes fagdes da Ditadura,
especialmente entre mondrquicos e republicanos, Oliveira Salazar, a conselho do seu colaborador
Anténio Ferro, futuro chefe do aparelho de propaganda do Estado Novo - o Secretariado Nacional da
Propaganda - soube aproveitar-se da imprensa e da rddio para consolidar o seu poder e ganhar mais
prestigio.

Regressado ao poder, Salazar convoca um grupo de professores de Direito, que coordenaré
diretamente, para elaborar uma nova Constituicdo a partir de um projeto pessoal seu. O futuro texto
constitucional contard com a colaboragdo do Conselho Politico Nacional, érgao consultivo do Estado
criado em 1931 destinado a ser consultado «em todos os assuntos de politica e administracdo que
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sejam de superior interesse piblico no plano de reorganizacéo do Estado em harmonia com os fins do
movimento de 28 de maio de 1926» (Mattoso, 1994, pp.184-187).

2.5.1.2 A Constituicdo de 1933 legitima o projeto de Salazar

A 19 de margo de 1933 o texto constitucional é submetido a um plebiscito nacional e entra
em vigor a 11 de abril de 1933.

Era composta por catorze titulos. Os direitos individuais mais importantes, como por exemplo,
o direito & liberdade e & seguranca, & integridade fisica e moral, & participacdo politica, & liberdade
de expressdo, a livre associacdo de pessoas, ficaram submetidos a um regime de leis especiais, de
carécter discriciondrio, situagdo que reflete desde logo a indole autoritdria do texto constitucional
(Mattoso, 1994, pp.152-172).

Na base da Constituicdo de 1933 estd a ideia da reestruturacdo da sociedade com um tipo
de politica que superasse o liberalismo, o parlamentarismo e o partidarismo, inspirada no

corporativismo, na doutrina social da Igreja e no nacionalismo.

O Estado Novo (1933-1974) foi um regime autoritdrio, conservador, nacionalista,
corporativista de Estado de inspiracdo fascista, catédlica e tradicionalista, de cariz antiliberal,
antiparlamentarista e colonialista que vigorou em Portugal sob a Segunda Repdblica. O regime criou a
sua prépria estrutura de Estado e um aparelho repressivo carateristico dos Estados policiais, apoiando-
se na censura, na propaganda, nas organizagdes paramilitares, nas organizagdes juvenis, no culto do
lider e na Igreja Catélica (Mattoso, 1994, pp.152-176).

2.5.2 O mito do “Homem Novo”

Tendo por referéncia a obra de Filipe Ribeiro de Meneses, intitulada Biografia Definitiva,
relativa a Anténio de Oliveira Salazar, publicada em 2009 na Editora Bertrand, Rui Carvalheira (2022,
pp. 17-18) conclui que o ditador desprezava determinadas atitudes e comportamentos do povo
portugués.

Com efeito, desprezava aquilo que designou por “bondade doentia, cardter voldtil,
inconsequente, impressiondvel, infantil, irresponsdvel, queixoso, desobediente” e note-se” descrente na
autoridade e com horror & disciplina” (Carvalheira, 2022, pp. 17-18), muito provavelmente tendo em
mente o clima de instabilidade e insubordinacdo da Primeira Repiblica. NGo obstante, refere ainda
Rui Carvalheira, considerar o povo portugués “bondoso, sofredor, décil, trabalhador e hospitaleiro”.

Com este tipo de argumentos, Salazar defendia a ideia de que sendo necessdrio transformar
a sociedade essa transformacdo sé poderia ocorrer com a transformagdo do Homem. Para reformar o
pais, era preciso reformar o Homem, dai a ambicdo de criar um “homem novo”.

Um “homem novo”, diga-se, o “homem idealizado por Salazar” que segundo o historiador
Fernando Rosas de novo ndo tinha nada, antes pelo contrdrio (Rosas, 2001), seria um homem que se
submetesse & ordem social, ndo se envolvesse em questdes politicas, deixando as questdes da
governagdo para os que estariam preparados para governar, tarefa que competiria &s elites. O “homem
novo” seria um chefe de familia, camponés, satisfeito com uma vida modesta, honesto e catélico,
trabalhador. Seria um homem livre da influéncia do marxismo e dos maleficios do liberalismo, tudo a
“bem da nacdo”.

Como mencionou Fernando Rosas (2001), o homem novo de Salazar “era até bastante
velho”, muito diferente do “homem novo” anunciado pelo fascismo italiano ou pelo nazismo alemao
que, enquanto membros de uma “raca superior” estavam “destinados a impor a sua vontade aos sub-
humanos racialmente inferiores” (Carvalheira, 2022, p.18).
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O “homem novo” de Salazar foi idealizado para se submeter a uma nova ordem, onde néo
eram permitidos quaisquer tipos de liberdades que atentassem contra a nacdo, a familia e a moral.

E verdade que o salazarismo promoveu carateristicas positivas no “homem novo” como sejam
a disciplina, a idoneidade, a capacidade de trabalho, a honestidade e a hospitalidade entre outras,
mas o esforco maior centrou-se em induzir na atitude e no comportamento do povo portugués a
indiferenca, a passividade e a resignagdo, o conformismo e a ignoréncia.

Os mitos ideolégicos que adiante serdo abordados fazem parte de um processo de
doutrinagdo do qual resultou um consenso, muita das vezes imposto & forca, baseada na negacdo da
vontade individual e da aceitagcdo passiva da maioria da populagdo da ordem estabelecida.

Em rigor, o processo de transformagdo ou reforma do homem portugués passou por um
processo intencional de reeducacd@o das mentalidades. Um processo que recuou até & instituicdo mais
essencial, a mais bdsica, na educacdo dos individuos: a familia.

A familia tornou-se assim objeto de legislacdo que abrangia pormenores da vida intima das
pessoas, de forma a garantir familias ordeiras, em conformidade com os ideais da ordem estabelecida.

O pai, na condi¢do de chefe de familia dispunha de autoridade, quer sobre os descendentes,
quer sobre a esposa, que deveria ser uma “boa dona de casa”, mostrando-se capaz de poupar e
administrar os recursos da familia ganhos pelo homem, que tinha a obrigagdo de a sustentar. Era
frequente a publicacdo, na imprensa didria, de “artigos destinados a mulheres casadas ou solteiras,
com conselhos préticos para garantirem o sucesso e a felicidade da vida a dois” (Carvalheira, 2022,
p. 20).

A Constituicdo de 1933 assegurava “a igualdade de todos perante a lei, sem privilégio de
nascimento, nobreza, titulo nobilidrquico, sexo ou condicdo”, excetuando a mulher que, devido “as
diferencas resultantes da sua natureza e do bem da familia” (Constituicdo de 1933) podia ver a sua
igualdade diminuida. H& aqui uma intengdo clara de submeter a mulher ao homem.

A bem da familia e da sociedade o lugar das mulheres era em casa, sujeitas & autoridade
do marido, pois o trabalho fora de casa da mulher casada néo devia ser fomentado.

Esta condi¢do da mulher, sujeita & autoridade do marido, confinada & vida doméstica e s
restricdes impostas ao exercicio de uma profissdo, contribuiram para relegar as mulheres a uma posi¢do
de subalternizagdo e vulnerabilidade em relagdo ao homem, a uma condicdo de “cidadas de segunda”.

Muitas das vezes este poder masculino traduziu-se em abusos e crimes que na maior parte
das vezes contaram com a permissividade das autoridades e da Lei, cultivando uma politica de
impunidade.

Na verdade, nem sé as mulheres sofreram e foram prejudicadas pelo regime, outras
condi¢des afetaram homens e criangas como por exemplo a proibicdo do divércio nos casamentos
realizados segundo os cénones da igreja catdlica, que para além de impossibilitar o recomego de uma
nova relagdo dentro da “legalidade”, tinham um impacto social negativo nas criangas nascidas das
novas unides “ditas ilegais”.

Em suma, a construcdo do “homem novo” idealizado por Salazar, resumiu-se ao que o ditador
esperava que o homem portugués fosse, ao modo como se deveria comportar, viver e ambicionar. Um
homem submetido & hierarquia da sociedade portuguesa: “Deus, Patria e Familia”.

O “homem novo” devia obediéncia a Deus, que era o valor méximo, e vinha acima de todos,
sendo o padre o seu representante, aquele a quem todos deviam obediéncia, devia obediéncia ao
chefe do Governo, na sua qualidade de representante da pétria e em Gltimo lugar & familia, chefiada
pelo pai, a cuja autoridade, esposa e filhos se deveriam submeter.
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2.5.3 O Secretariado de Propaganda Nacional - SPN

Em 1933, o regime do Estado Novo criou o Secretariado de Propaganda Nacional (SPN)
sob a Presidéncia do Concelho de Ministros, reconhecendo o papel fundamental da propaganda nos
Estados modernos. Anténio Ferro liderou, dirigiu e supervisionou, durante a primeira década do regime
a propaganda nacional depois de ter sugerido a Oliveira Salazar a criagcdo de um organismo que
propagandeasse os feitos do regime e a “politica do espirito” que serd analisada mais adiante.

O SPN centralizando servigos e coordenando a informagdo dos Ministérios, procurou
infernamente regulamentar a relagdo da imprensa com o Estado, editar publicacées para divulgar a
atividade estatal, centralizar informagdes dos servicos publicos, organizar eventos educativos e
propagandisticos, combater ideias contrérias & unidade nacional, contribuindo para a “politica do
espirito” através de colaboragdes com artistas e escritores, e empregar a radiofusdo, o cartaz, o cinema
e o teatro como meios cruciais para cumprir sua missdo.

Além disso, o Secretariado de Propaganda Nacional (SPN) estabeleceu colaboracées
externas com organismos de propaganda portugueses no exterior, supervisionou servicos oficiais de
imprensa, promoveu conferéncias e incentivou o infercdmbio com jornalistas e escritores. Também
buscou esclarecer a opinido internacional sobre a agdo nas colénias portuguesas, além de patrocinar
eventos de arte e literatura nacionais em grandes centros urbanos.

De maneira diferente, o Ministério dos Negécios Estrangeiros tinha a autoridade para atribuir
ao diretor do Secretariado de Propaganda Nacional qualquer missdo relacionada & propaganda,
independentemente de sua responsabilidade em a¢des internas ou externas.

Embora o regime fosse oficialmente designado de Estado Novo, era conhecido como
salazarismo, devido & concentracdo de toda a propaganda em torno do lider Anténio de Oliveira
Salazar, apesar do Presidente da Republica ser nominalmente o chefe da nacdo (Carvalheira, 2022,
p. 56). Mas embora Salazar fosse o lider do regime estado-novista, ele ndo era tdo carismdtico, ao
contrério de outros lideres fascistas como Hitler e Mussolini.

Salazar é descrito como um tipo especifico de lider nacionalista, que ndo gostava de aparecer
publicamente e evitava participar em comicios e de se envolver em eleicdes, tendo uma certa
repugndncia a multiddes (Carvalheira, 2022, p. 57). Diferentemente de outros regimes fascistas,
Salazar néo buscava, nem considerava desejdvel, a mobilizagdo das massas, mas que as pessoas ndo
se envolvessem na politica.

No conjunto das suas atividades, o SPN procurou disseminar a ideia de que a vida além do
Estado era inexistente, destacando-o como a solu¢do para todos os problemas nacionais. Salazar, o
lider, era apresentado como um exemplo de virtudes, merecedor de elogios, um homem integro que
afirmava, que ao deixar o poder, seus bolsos s6 revelariam pé (Carvalheira, 2022, p. 58).

2.5.4 A politica do “Espirito”

A Politica do Espirito foi criada por Anténio Ferro com o obijetivo de estabelecer regras e métodos
que garantissem a criagdo de uma arte digna, com a capacidade de elevar os espiritos e distancié-los
das “realidades sujas e imorais da carne” (Carvalhais, 2022, p. 67). Era uma politica voltada para o
apoio &s artes, com o propésito de transformar os valores nacionalistas, cristdos e autoritérios do Estado
Novo em expressdes artisticas.

A Politica do Espirito, concebida por Anténio Ferro, estabelecia um modelo programético para
os femas artisticos, instruindo os artistas a aliar a arte ao "bom" em detrimento do "mau", proibindo a
abordagem de questdes politicas e sociais que ndo contribuissem para o ressurgimento nacional e a
elevacdo dos espiritos (Carvalheira, 2022, p. 67).
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O elemento fundamental da Politica do Espirito residia na oposi¢c@o entre matéria e espirito, pois
como refere Rui Carvalheira (2022, p. 68) “Sé «espirito» permitia superar «a inquietacdo destrutiva de
um materialismo imoral desenraizado» transcendendo a materialidade terrena e elevando-a através da
arte”. Ou seja, apenas o elemento intangivel e espiritual permitia superar a inquietacdo destrutiva
associada a um materialismo imoral e sem raizes. A transcendéncia da materialidade terrena e a
elevacdo por meio da arte eram vistas como possivel somente por meio do cultivo do “espirito”.

A dualidade entre corpo e espirito tem sido uma constante ao longo da histéria, sendo o seu
representante mais conhecido o filésofo do século XVII René Descartes, que defendia que o corpo e a
mente sdo entidades distintas e separdveis, sendo o corpo material e sujeito as leis da fisica e a mente
imaterial e caracterizada pela consciéncia e pensamento. Descartes formulou a famosa frase “Penso,
logo existo”, destacando a certeza da existéncia da mente, mesmo que duvidemos da existéncia do
corpo ou do mundo material.

Mas no contexto do Estado Novo, esta dualidade sustentava uma concegdo orientadora para os
artistas, abrangendo tanto aspetos estéticos quanto ideoldgicos (Carvalheira, 2022, p. 68). A intencdo
era cativar os artistas a juntarem-se ao “lado do bem”, no qual se associava & beleza, opondo-se ao
“lado do mal”, relacionado a feiura.

Para a Politica do Espirito, a énfase recaia mais sobre o conceito de “belo” do que sobre o
“verdadeiro”, pois isso se devia ao entendimento de que a beleza representava a mais elevada
aspiragdo humana, manifestada através do discernimento estético conhecido como “bom gosto”
(Carvalheira, 2022, p. 68). O conceito de “bom gosto”, embora subjetivo & primeira vista, era para o
idedlogo do Estado Novo portugués uma realidade palpdvel, materializada na “Campanha do Bom
Gosto” de 1940, destinada a enriquecer a vida portuguesa e suas representagdes externas, com o
objetivo de eliminar manifestacdes vulgares, desagraddveis e grosseiras (Carvalheira, 2022, pp. 68 -
69).

A "Campanha do Bom Gosto" teve como principal objetivo guiar diversas iniciativas, desde
exposicdes de quadros até vitrines, com o propésito de cultivar uma consciéncia estética que evitasse
distorcdes na percecdo nacional e internacional do pais, destacando sua pitoresca natureza em
contraposicdo & ideia falsa de miséria (Carvalheira, 2022, p. 69).

De acordo com o postulado teérico, foram promovidos concursos em todo o pais abordando
uma variedade de femas, como o concurso para decoracdo das estacdes ferrovidrias chamado
"Estagdes Floridas", o "Concurso de Montras" voltado para estabelecimentos comerciais, e o "Concurso
de Tintas e Flores" que visava aprimorar o cendrio das estradas portuguesas através da pintura de
edificagdes, paisagismo de terrenos vazios e até mesmo a decoracdo de sinalizagdes (Carvalheira,
2022, p. 69).

Um exemplo representativo desses concursos é o "maio Florido" realizado no Porto, que
consistia numa série de eventos projetados para atrair a atengdo de visitantes que apreciassem a
cidade. O destaque do conjunto de atividades era o concurso de jardins voltado para os bairros
econdémicos da cidade (Carvalheira, 2022, p. 69).

A "Campanha do Bom Gosto" influenciou as artes, notadamente no Teatro do Povo, que,
alinhado aos principios da "Politica do Espirito", apresentou pecas e filmes com temas populares e
moral conservadora, levando espetdculos a todo o pais e proporcionando acesso cultural a diversas
comunidades, como por exemplo a série de filmes do “Pétio das Cantigas”. Artisticamente falando, os
espetdculos podiam ser duvidosos, pois “a imposicdo ideoldgica traduziu-se num teatro ausente de
confronto e de conflito, que podiam ser ferramentas narrativas essenciais ao drama, mas que eram
prejudiciais aos objetivos politicos” (Carvalheira, 2022, p. 70).
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2.5.5 Os mitos ideolégicos fundadores do regime estado-novista

Para divulgar os seus valores, glorificar a obra do regime e a a¢do do ditador Oliveira Salazar,
o Estado Novo necessitou de criar “um aparelho de inculcacdo ideoldgica autoritdria, estatista,
mergulhado no quotidiano das pessoas (ao nivel das familias, da escola, do trabalho, dos lazeres),
com o propésito de criar esse particular «homem novo» do salazarismo” (Rosas. 2001, p. 1033).

Na verdade, & semelhanca do que outros regimes fascistas ou fascizantes da Europa fizeram,
o Estado Novo procurou pdr em prética “um projeto totalizante de reeducacdo dos espiritos” (Rosas,
2001, pp. 1032-1033), que resultasse na alteracdo dos comportamentos, atitudes e mentalidade do
homem portugués.

De acordo com Fernando Rosas, “o discurso ideolégico e de propaganda do Estado Novo
ficou fixado e estabilizado” (Rosas, 2001, pp. 1032-1033) entre meados dos anos 30 e o pés-guerra,
periodo durante o qual o salazarismo apoiado numa “ideia mitica de nacdo e de interesse nacional”
(Rosas, 2001, pp. 1032-1033) procurou libertar o povo portugués dos maleficios do liberalismo e do
parlamentarismo e educé-lo politicamente nos principios e moral de quem governava a nagdo.

Um discurso ideolégico e propagandistico, aplicado pelos aparelhos de propaganda
ideoldgica, que se foi construindo, sob a influéncia de “valores nacionalistas de matriz integralista e
catdlica conservadora” (Rosas, 2001, p. 1033), valores fascizantes da guerra civil de Espanha e do
nazismo hitleriano. Todas essas influéncias acabariam por determinar os objetivos, os instrumentos, e a
iconografia dos enunciados de inculcagdo doutrinéria e do discurso dominante. Um discurso de matriz
ultraconservadora e integralista que, segundo Fernando Rosas “ndo abrangia toda a base real politica
e ideolégica das diversas direitas que viabilizavam o regime” (Rosas, 2001, p. 1033), nomeadamente
as que ndo se reconheciam numa ordem “econémica e social, agrarista, tradicionalista, organicista e
hierdtica” (Rosas, 2001, p. 1033) em oposicdo aos setores favordveis ao reformismo agrdrio,
industrialismo, de politicas desenvolvimentistas para o pais, destacando o papel da ciéncia e da
técnica.

Na&o obstante, nos 30 e 40, o Estado Novo desenvolveu uma abordagem propagandistica
clara e agressiva, através de um discurso que ndo sé estabelecia as bases e os fundamentos do novo
regime e de uma nova ordem, como se fazia através de uma ideia mitica da esséncia eterna e destino
providencial da nagdo portuguesa.

Fernando Rosas destaca desse discurso sete mitos ideolégicos essenciais:

1) o mito palingenético, ou seja, o mito do recomego, da «Renascenca portuguesax;
2) o mito central da esséncia ontolégica do regime, ou, o mito do novo nacionalismo;
3) o mito imperial;

4) o mito da ruralidade;

5) o mito da pobreza honrada, ou mito da «aurea mediocritas»:

6) o mito da ordem corporativa;

7) o mito da esséncia catélica da identidade nacional.

2.5.5.1 Mito palingenético ou mito da “Renascenca Portuguesa”

Ao difundir o mito palingenético ou mito da “Renascenga Portuguesa”, o Estado Novo
procurou inculcar nos portugueses a ideia da necessidade de um recomego, com o objetivo de legitimar
o governo, o regime e o ditador em alternativa ao liberalismo e ao republicanismo.

Segundo Fernando Rosas, esta ideia de recomeco “era comum a todas as correntes
antiliberais em Portugal e foi reforcada apés o ultimato de 1890” (Rosa, 2001, p. 1034).
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Os argumentos do Estado Novo assentavam na afirmacdo de que o pais, durante mais de
cem anos se tinha transviado dos propésitos que o tinham tornado grande no mundo e aos quais era
preciso regressar urgentemente. Uma interrupgdo, causada pelo liberalismo mondrquico e republicano,
principais responséveis pela decadéncia do pais, que sé um lider providencial, capaz de comandar a
nagdo, poderia reverter. Um lider com capacidade e determinacdo para retomar o verdadeiro lugar de
Portugal na Histéria. Uma ideia assente no passado glorioso, baseada essencialmente nos
descobrimentos, do qual Portugal se tinha desviado por forca de mds opgdes politicas e deficientes
governagoes.

2.5.5.2 Mito central da esséncia ontolégica do regime, ou mito do novo nacionalismo

Como se percebeu, na interpretacdo do mito palingenético, o discurso dominante do Estado
Novo foi no sentido de considerar o liberalismo uma das causas principais da decadéncia do pais.
Esse periodo da histéria de Portugal foi considerado um desvio antinacional, providencialmente
interrompido pela revolucdo nacional iniciada em 28 de maio de 1926, que viria a dar origem ao
Estado Novo, regime que na sua esséncia representaria “o verdadeiro e genuino regresso do pais ao
curso da histéria nacional, a encarnagéo politica da esséncia mitica da histéria portuguesa no século
XX" (Rosa, 2001, p. 1034).

Ao difundir o mito do novo nacionalismo, o regime procurou inculcar nos portugueses a ideia
de que o Estado Novo, seria uma consequéncia providencial do destino nacional e ndo mais um
governo na histéria do pais.

O famoso slogan “Tudo pela nagdo, nada contra a nagdo” resumia esse mito providencialista.

Para o ditador, a politica nacional necessitava que tanto governantes como governados,
individuos e familias, organismos publicos e privados se subordinassem ao interesse coletivo. “Tudo
pela nagdo, nada contra a nagdo” justificava a concentragdo de poderes, em dltima andlise a ditadura,
“cuja eficiéncia e resultados, o pais aplaudiv” (Carvalheira. 2022, p. 140).

Para Salazar, a desordem e a incapacidade para governar demonstradas pela 1° Repiblica,
provavam o fracasso da democracia parlamentar, logo para que o projeto de ressurgimento da nagéo
fosse bem-sucedido era “imperativo existir uma sé voz de comando & qual todos obedecessem”
(Carvalheira. 2022, p. 140).

2.5.5.3 Mito imperial:

O mito imperial, como afirma Fernando Rosas, “tem raizes na tradicdo republicana e

mondrquica anterior, centrando-se na vocacdo histérico-providencial de Portugal para colonizar e
evangelizar (Rosas, 2001, p.1034).

O Ato Colonial - texto constitucional de forte cardcter nacionalista e claro nas disposicdes
respeitantes & defesa dos interesses portugueses contra as perturbagdes estrangeiras nas colénias - foi
promulgado em 1930, quando Salazar ocupava interinamente a pasta das Colénias, dizia no seu
artigo 2.%: «E da esséncia orgénica da nacdo portuguesa desempenhar a funcdo histérica de possuir e
colonizar dominios ultramarinos e de civilizar populagdes indigenas.»

Assim, a missdo do povo portugués estava na colonizagdo de terras ultramarinas, carregando
consigo a responsabilidade de converter as populagdes indigenas ao catolicismo e & “civilizagdo”.
Sobre o discurso imperial do Estado Novo, nota Fernando Rosas: “Seria isso ndo sé um «fardo do
homem branco, mas um fardo do homem portugués, continuando a gesta heroica dos nautas, dos

santos e cavaleiros” (Rosas. 2001, p. 1034).
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O Império era para o Estado Novo, a concretizagdo do designio mitico do povo portugués e
assim se compreende que deste mito se deduza a ideia da nagdo pluricontinental e plurirracial, una,
indivisivel e inaliendvel.

Note-se que o ditador n&o estava sozinho na defesa e valorizagdo do Império. Era quase um
consenso nacional, consequéncia da velha ideia de que Portugal tinha a tarefa de evangelizar e trazer
para a esfera espiritual do cristianismo os povos ultramarinos conquistados. Situagdo que conferia a
Portugal o direito de exercer o seu poder sobre os territérios e os povos indigenas. Essa era a
justificacdo ideoldgica relativa & presenca e ao dominio de Portugal sobre outros territérios e povos no
mundo, & qual se juntava a justificagdo econédmica, fundamentada na perda do Império da Pimenta e
do Império do Brasil.

2.5.5.4 Mito da ruralidade:

O quarto mito, era o mito da ruralidade.

A ideia subjacente a este mito era a de que Portugal era essencialmente um pais rural e que
a vida rural tradicional era uma caracteristica virtuosa, de onde derivavam as verdadeiras qualidades
nacionais.

Como nota Fernando Rosas “, em 1953 Salazar enfatizou a importdncia da agricultura sobre
a indUstria, argumentando que «aqueles que valorizavam uma vida modesta, ligada & terra, estavam
no caminho certo»” (Rosas. 2001, p. 1035).

Essa afirmacdo de Salazar, “refletia a crenca de que a agricultura era a principal fonte de
riqueza, ordem e harmonia social, promovendo virtudes nacionais” (Rosas. 2001, p. 1035).

Esse entendimento do papel da agricultura, por outro lado, encerrava um conjunto de criticas
“& industrializacdo, desconfianca na tecnologia, urbanizacdo e proletarizagdo, sustentando assim uma
suposta vocacdo rural da nagdo” (Rosas. 2001, p. 1035).

Este mito, reforca a ideia de que Portugal, em oposicdo & modernidade da vida urbana dos
outros paises, tem a sua virtude na ruralidade, que confere aos portugueses a atitude de pessoas
conformadas e respeitadoras, que depositavam a sua confianca naqueles que estavam destinados a
governar. Portugueses resignados e pacatos que ndo questionavam a autoridade.

E possivel que o clima de insurreicdo permanente que caraterizou a 1° Repiblica tenha
contribuido para a desconfianga de Salazar relativamente & vida urbana, mas o perigo e combate do
comunismo, da ameaca vermelha como ficou conhecida, ao ateismo, & luta de classes, & igualdade,
ao internacionalismo revoluciondrio, constituiam com algum exagero, uma ameagca ao regime
conservador, hierdrquico, catélico, submisso e nacionalista protagonizado pelo ditador.

2.5.5.5 Mito da pobreza honrada ou mito da “aurea mediocritas”

No quinto mito transmite-se a ideia de que Portugal é um pais essencialmente pobre devido
ao seu destino rural, e “valorizava-se a auséncia de ambi¢des exageradas e disruptivas na promogéo
social” (Rosas. 2001, p. 1035).

E um mito que conduz & conformidade e & resignacdo com o préprio destino. Ser pobre, mas
honrado, foi visto como o objetivo supremo da ideologia salazarista, o paradigma da felicidade
possivel.

Salazar referia-se & pobreza como “uma vocagdo do povo portugués”, que na sua esséncia
continha valores fundamentais como a simplicidade e a modéstia.
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2.5.5.6. Mito da ordem corporativa

O sexto mito apresentava a hierarquizagcdo social, entenda-se um sistema de organizacdo
baseado numa escala de valor ou de importéncia, como uma parte natural e harmoniosa da sociedade.
“Um lugar para cada um, cada um no seu lugar”, afirmaria Carneiro Pacheco, Ministro da Educagdo
Nacional de 1936 a 1940, periodo durante o qual iniciou a reforma do sistema educativo.

Teoricamente o corporativismo é uma forma de organizacdo politico-econémica assente nas
corporagdes, grupos profissionais que assumem e se encarregam do controlo dos principais aspetos da
economia, cabendo ao Estado uma intervencdo pouco relevante.

Muitos setores da sociedade portuguesa viam a sociedade corporativa como uma sociedade
organizada e harmoniosa, baseada na solidariedade entre os membros das corporagées, envolvendo
patrdes e trabalhadores na defesa de interesses comuns, afastada dos conflitos de classe, das greves e
do bolchevismo ou da competitividade agressiva do capitalismo.

Receando essas ameagas, Salazar foi buscar as bases teéricas do corporativismo, mas ao
contrério do teorizado exerceu um forte controlo sobre as corporacdes e impés-lhes um sistema de
dirigismo estatal.

Na verdade, era um corporativismo sé de nome, justificado com a especificidade do povo
portugués, “considerado trabalhador, décil, hospitaleiro, descrente na autoridade, com horror &
disciplina, a quem faltava perseveranca, mas irresponsdvel e volivel” (Carvalheira. 2022, p. 17),
“mutdvel nas suas opinides, sonhadora e engenhosa, mas pouco empreendedora, obviamente
insuscetivel de ser titular da soberania ou fonte das grandes decisdes nacionais” (Rosas. 2001, p.
1036).

Um povo sem aptiddes para governar, que necessita como coisa natural e naturalmente aceite,
de ser bem governado pelo Estado, um tutor necessdrio e natural.

“O reencontro do Estado com a solugdo orgénica, corporativa e antiliberal permitia, assim,
revelar outra vocacdo da essencialidade portuguesa: uma vocacdo de ordem, de hierarquia e de
autoridade natural” (Rosas. 2001, p. 1034).

2.5.5.7 Mito da esséncia catélica da identidade nacional

Por (ltimo, o sétimo mito pretendia inculcar a ideia de que a religiGo catdlica era “um
elemento fundamental na formagdo da identidade portuguesa, definindo a prépria nacionalidade e a
sua histéria (Rosas. 2001, p. 1036).

Os defensores deste mito argumentavam que a religido era uma necessidade do Estado, j& que
“a nova ordem e os conceitos de autoridade e nagdo s6 faziam sentido com a presenca de uma ordem
superior, ou seja, a ideia e a prdtica de Deus” (Rosas. 2001, p. 1035).

A separagdo entre o Estado e a Igreja foi mantida, mas o espirito laico foi considerado
prejudicial & Constituicdo, & ordem social, & familia e & natureza humana. Desta consideracdo, ressalta
a ideia de que a “vocagdo religiosa, crista e catdlica da nagdo portuguesa” é “parte integrante da sua
identidade”.

No fundo, reerguer a nagdo, na légica estado-novista, exigia o regresso s virtudes que a
tinham engrandecido, que mais ndo eram que as virtudes do cristianismo.

2.5.6 O Decalogo do Estado Novo: os pilares do regime

O Decdlogo do Estado Novo foi um instrumento de propaganda concebido em 1934 pelo
Secretariado de Propaganda Nacional. O documento foi criado por Jodo Ameal sob a direcdo de
Anténio Ferro e viria a ser divulgado nas modalidades de panfleto e cartaz. Nele sdo apresentados os

dez principios bésicos do Estado Novo sob a forma de artigos como na Constituicao de 1933, incluindo
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citagdes dos discursos de Oliveira Salazar. Com o objetivo
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esforco para minimizar a luta de classes e enfraquecer os

individuais sdo condicionadas aos interesses da nacdo e
a produgdo passa a ser controlada pelo Estado (Ameal, 1934, pp. 7-54).

O autoritarismo é apresentado no quarto principio como algo necessério & liberdade. Sem a
autoridade estruturante e unificadora a liberdade ndo podia subsistir. O autoritarismo é caracteristico
dos regimes ditatoriais e em Portugal Salazar é o lider indiscutivel. O seu carisma assenta na
austeridade e seriedade, mas também no culto que lhe é prestado enquanto chefe da nacdo (Ameal,
1934, pp. 7-54).

O quinto principio defende o principio de que no Estado Novo o individuo existe socialmente,
fazendo parte do grupo natural, familias, do grupo profissional, corporagdes, e do grupo territorial, o
municipio e é na qualidade de pertenca desses grupos que lhe sdo reconhecidos todos os direitos
necessdrios. Para o Estado Novo ndo hd direitos abstratos do Homem, hé direitos concretos dos homens
(Ameal, 1934, pp. 7-54).

O sexto principio defende um poder executivo forte encarnado na figura de Salazar, que
subjuga o poder legislativo parlamentar apresentado como instdvel e sujeito aos interesses dos partidos.
Para evitar a irresponsabilidade parlamentar, o Estado Novo apenas permite a existéncia de um dnico
partido, a Unido Nacional. Por consequéncia ndo existem eleicdes livres, nem hd lugar & soberania
popular. Este ponto defende ainda a conformidade da governagdo como forma de assegurar a
concretizacdo dos objetivos do Estado. O Estado Novo é por isso considerado antiparlamentar e
antidemocrdtico (Ameal, 1934, pp. 7-54).
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O sétimo principio retoma a ideia do corporativismo e da organizacdo social. Define os
grupos naturais como representantes da nacdo: a familia, as corporagdes e os municipios. Estes sGo a
estrutura da sociedade e é neles que o individuo deve exercer a sua atividade, lutar pelos seus direitos
e cumprir os seus deveres. As corporacdes controlam a vida nacional, os trabalhadores séo agrupados
em sindicatos nacionais e os patrdes em grémios, os cidad@os reGnem em corporagdes e os delegados
dessas corporacdes e dos municipios agrupam-se numa cdmara corporativa que tem funcdes consultivas
junto da assembleia nacional (Ameal, 1934, pp. 7-54).

O oitavo principio defende o sacrificio do individuo em prol dos interesses do estado e do
seu chefe. Traduz a ideia de que cada portugués deve contribuir para o bem da nacdo. “Tudo pela
nagdo, nada contra a nacdo” é o slogan proferido por Salazar em diversas ocasides, numa alusdo em
que os interesses individuais se deviam curvar perante as necessidades do pais (Ameal, 1934, pp. 7-
54).

O nono e pendltimo principio centra-se no nacionalismo do Estado Novo. A evocagdo de
histérias passadas e dos herdis da histéria nacional, mas também no enaltecimento do Império
Portugués. A imponente exposi¢do do mundo portugués, realizada em 1940 é disso exemplo. Nela se
exibe um pais glorioso detentor de um vasto Império Colonial (Ameal, 1934, pp. 7-54).

O ¢ltimo principio do decdlogo identifica os inimigos da nacdo e legitima a forca contra este
evidenciando o cardter repressivo do Estado Novo. Todos aqueles que se mostram em desacordo com
o regime estdo sujeitos a perseguicdes, prisdo e tortura por parte da Policia de Vigiléncia e Defesa do
Estado — PVDE, mais tarde PIDE. Os detidos v&o para as prisdes de Peniche e de Caxias ou so enviados
para o campo de concentracdo do Tarrafal em Cabo Verde. Todas as producdes culturais séo vigiadas
pela censura prévia condicionando a liberdade de expressdo (Ameal, 1934, pp. 7-54).

Em suma, os 10 principios enunciados no Decdlogo do Estado Novo sintetizam as bases
ideolégicas do regime e denunciam a sua natureza, cujos tracos carateristicos principais se apresentam
sucintamente no quadro abaixo:

Principios ideolégicos basilares do regime de Estado Novo

Antidemocrdtico

Opde-se & democracia, recusa a soberania popular. Impede eleicdes livres. N&o respeita direitos individuais.
(Carvalheira, 2022, pp. 149-167). Os direitos e garantias individuais dos cidad@os previstos na Constituicdo
de 1933 designadamente a liberdade de expressdo, reunido e associacdo, serdo regulados por "leis
especiais". (Mattoso, 1994, pp. 273-275).

Antiparlamentar

Opde-se a existéncia de uma Assembleia politica com poder legislativo e de fiscalizagdo do poder executivo,
onde se discutem os assuntos do Estado. A Constituicdo de 1933 previa um Parlamento monocameral, apenas
com a Camara dos Deputados — a Assembleia Nacional —, e institvia ainda a Cémara Corporativa como
6rgdo de consulta, em representacdo dos interesses locais e socioeconémicos (Carvalheira, 2022, pp. 149-
170).

Antiliberal

Opbde-se as ideias ou préticas do liberalismo porque sendo um sistema pretensamente democrdtico,
parlamentar e baseado no individuo, contribuira para a desagregacdo da unidade nacional, para a
sobreposicdo dos interesses privados sobre os comuns e nacionais, para a anarquia e degradagdo da
sociedade que ndo seria outra coisa que um mero agrupamento de Homens e interesses. Recusa do direito de
um povo constituir uma nagdo (Mattoso, 1994, pp. 268-273).

Antipartiddrio

Defesa da existéncia do “partido Gnico”, a Unido Nacional, fundada em 1930, entendida como associagdo
politica de cardcter civico com inscricdo obrigatéria para admissGo em certos empregos piblicos (Carvalheira,

2022, pp. 163-167).

Autoritdrio

Supremacia do poder executivo, Governo, sobre o poder legislativo, Assembleia Nacional. Poder pessoal e
culto do chefe. Salazar é a figura do chefe providencial, interprete supremo do interesse nacional, foi
proclamado como um génio, um homem de excecdo e quase infalivel, que a propaganda oficial impunha &
veneracdo da nacdo, como se se tratasse de um santo, Salazar era considerado o “Salvador da Pétria”
(Mattoso, 1994, pp. 281-283).

Corporativista

Instituido pelo Estatuto do Trabalho Nacional em 1933, o corporativismo defendo o principio que as diferentes
classes devem trabalhar em conjunto para os inferesses nacionais. No corporativismo os trabalhadores e a
sociedade organizavam-se em corporagdes, com a finalidade de resolver os conflitos de interesses surgidos
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entre os diversos estratos sociais. O bom entendimento entre operdrios e patrdes conduz ao equilibrio social.
Para o pais evoluir ndo poderia haver luta de classes, nem poderia haver interesses divergentes. As vontades
individuais sdo condicionadas aos interesses da nacdo e a produgdo é controlada pelo Estado. Ao impor a
sua supremacia o Estado, garante a ordem, a disciplina e a autoridade social e econémica. A estrutura
corporativa enquadrou os individuos em organizagdes; corporacdes, Federacdes e Unides, grémios, Sindicatos
Nacionais, Casas do Povo, Casa dos Pescadores (Mattoso, 1994, pp. 255-259).

Nacionalista

Defesa e exaltagdo de tudo o que é genuinamente portugués, da tradicdo, de certas épocas e figuras da
Histéria da pdtria, com vista a encher de orgulho os portugueses e convencer as massas a se submeterem ao
Estado. Apologia exacerbada da nagdo, de um Povo de Herdis, de um passado histérico grandioso resultando
numa mitificagdo da Histéria de Portugal. O Estado é o interprete supremo dos interesses nacionais (Mattoso,

1994, pp.291-295).

Colonidalista

Defesa do colonialismo, ou seja, da politica de exercer com poder militar o controle e a autoridade dos
territérios ocupados e administrados por Portugal, contra a vontade dos seus habitantes que, muitas vezes, sdo
desapossados de parte dos seus bens como terra ardvel ou de pastagem e de eventuais direitos politicos que
detinham”. (Carvalheira, 2022, pp.149-160). Em 1930, com a publicagdo do “Ato Colonial”, uma espécie
de Constituigdo para as colénias, o regime reforca a soberania portuguesa sobre as colénias, determinando
caber & nagéo defender, civilizar e colonizar os territérios do Império Colonial Portugués, baseado na ideia
de uma nagdo una. As colénias eram mercados abastecedores de matérias-primas para a metrépole e as
colénias eram mercados consumidores dos produtos da metrépole (Mattoso, 1994, pp. 283-291).

Conservador

Os valores fundamentais ndo podiam ser discutidos: Deus, a Pdtria, a Autoridade e a Familia. A base da
nagdo era a familia com papéis atribuidos & mulher e ao homem. Apoio e exaltagdo das tradigdes nacionais
e rejeicdo das vanguardas culturais, promove a defesa de tudo o que fosse genuinamente portugués.
Valorizagdo do mundo rural. O passado glorioso da pétria e das suas tradi¢des sdo tidas como importantes
para alcangar progresso da nacdo e recuperar o prestigio do passado. Apoiava-se na hierarquia e na religido
catdlica (Mattoso, 1994, pp. 291-295).

Repressivo

Cardter repressivo do poder, com a institucionalizagdo da censura, a criagdo de policias politicas - PYDE, PIDE
DGS -, prisdes politicas — Caxias, Peniche - e campos de concentragéo - Tarrafal e S. Nicolau em Cabo Verde
e Machava em Mogcambique. Uso de fortura nos interrogatérios, proibicdo de sindicatos livres e da
corporizagdo dos trabalhadores. Existéncia de milicias préprias, como a Legido Portuguesa, criada em 1936,
tendo como objetivo principal a “cruzada bolchevista” e a defesa do “patriménio espiritual da nagdo”.
Controlo da formagéo ideolégica da populagdo em geral, da juventude com a Mocidade Portuguesa, criada
em 1936, e da opinido publica pela propaganda politica, pelo controlo do ensino e da educacdo (existéncia
do “livro Unico”) e pela agdo junta das familias e dos trabalhadores (Mattoso, 1994, pp. 273-278).

Quadro n°® 3 - Adaptado de Ameal, J. (1934). Decdlogo do Estado Novo. SPN [Cartaz].

O Decdlogo foi uma pega propagandistica produzida pela bem organizada mdquina de

propaganda estado-novista, essencial & consolidagdo doutrindria e divulgagdo das politicas
governamentais. Foi de uma enorme importéncia, na medida em que de forma resumida, facilmente
compreensivel e memorizdvel, divulgou os pilares de um regime cuja natureza se caraterizou por uma
progressiva adocdo do modelo italiano nas instituicdes e no imagindrio politico de um povo.

2.6 Sintese conclusiva

Estado Novo foi a designagdo dada ao regime politico autoritdrio, antiliberal, conservador,
nacionalista, corporativista, de inspiracdo fascista, catélica e tradicionalista, antiparlamentarista e
colonialista que, instituido sob a direcdo e a visdo pessoal do ditador Anténio de Oliveira Salazar, se
tornou forca de lei com a aprovacdo da Constituicdo de 1933.

Para o surgimento do Estado Novo, contribuiram o conturbado processo politico pelo qual
Portugal passara desde o século XIX, com as invasdes napolednicas, a independéncia do Brasil a guerra
entre liberais e absolutistas e o fracasso das medidas dos governos liberais para modernizar o pafs
que resultaram em desorganizagdo e empobrecimento, e posteriormente a Primeira Repiblica, que
acabaria por se revelar uma experiéncia traumdtica: em 16 anos, 7 parlamentos, 8 Presidentes da
Repdblica, 45 governos, 10 tentativas de golpe de Estado e vdrios assassinatos.
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Perante este cendrio, povo e elites cansados de tanta agitacdo social e inseguranca, aderiram
em massa & ditadura quando as forcas militares em 28 de maio de 1926 tomaram o poder.

Muitos militares culpavam os partidos politicos e o parlamentarismo de todos os males da
nacdo e para muitos a solugdo para a situagdo do pais passava pela transicdo da ditadura militar &
condi¢do de regime nacional.

Foi neste clima que Salazar foi convidado para o governo, apoiando a ditadura, mas opondo-
se a que esta evoluisse para um regime parlamentar. Na opinido do ditador, um sistema constitucional,
liberal e democrdtico, apoiado por um Parlamento nunca poderia dar origem a um executivo forte e
estavel.

Depois de aprovada a Constituicdo de 1933 Salazar é de novo convidado para exercer
fungdes executivas no governo, mas desta vez impondo como condi¢&o o controle de todos os aspetos
da governacdo do pais. Oscar Carmona aceita e abre as portas ao salazarismo que em certa medida
surge “como uma tentativa para superar o liberalismo e a fraqueza do Estado provocada pela agitada
vida politica da Primeira Repuiblica, numa época em que se esbogavam pela Europa reacdes
totalitérias” (Cruz, 1982, p. 773).

Para levar por diante o seu projeto de “salvar a nacdo”, Salazar investiv na doutrinagdo do
povo portugués convicto de que o seu propésito de transformagdo do pais ndo seria possivel sem a
transformacdo dos seus homens e das suas mulheres.

Em rigor, Oliveira Salazar teve a ambicdo de reconstruir o pais reeducando o povo e para o
fazer interveio na vida da Familia, legislando até aos mais intimos aspetos da vida de cada um. O
objetivo neste caso, era o de garantir familias ordeiras e obedientes. Reformou o sistema de ensino,
com a preocupagdo de o colocar ao servico da doutrinagdo dos principios nacionalistas, cristdos e
autoritdrios do regime. Reaproximou o Estado & Igreja, celebrando com o Vaticano uma Concordata,
com base na ideia, ou mito, de que Portugal era por natureza um pais catédlico (Rosas. 2001, pp.
10351036).

A salvaguarda dos interesses de todas as camadas da populagdo ndo era uma prioridade
politica da governacdo do ditador. Salazar tinha consciéncia que a grande maioria da populagdo vivia
com baixos rendimentos e que era esse grupo de gente a suportar a austeridade que mantinha as
contas publicas equilibradas. Por essa razdo, para além de intervir na Familia, na Escola, restringir
direitos e liberdades individuais, estendeu a criacdo de aparelhos de condicionamento politico e
ideolégico, a outras dimensdes da vida dos portugueses. Promoveu, por exemplo, a criagdo de uma
organizacdo juvenil, a Mocidade Portuguesa, com o fim de contribuir para a formacdo de cardter
desde muito cedo, dos rapazes e das raparigas, para que no futuro assumissem as suas
responsabilidades para com a nagdo. E como havia sempre vozes discordantes, Salazar mandou
montar uma organizacdo de censura para controlar toda a espécie de informacdo (Cruz, 1982, pp.
773777).

Receando que essas medidas e instrumentos de doutrinagdo politica e ideolégica ndo fossem
suficientes para manter a maioria da populagdo alheada da vida politica e governativa, decide mandar
implementar um sistema de organizacdo repressiva, suportado por policias politicas, como a PVDE em
1933 renomeada PIDE em 1945 e um sistema prisional composto por vdrios estabelecimentos
espalhados por todo o pais e colénias. Durante mais de trinta anos, as policias politicas do Estado
Novo, encarregaram-se de assegurar os valores do Estado Novo, encarcerando no Forte Prisdo de
Peniche, na Cadeia do Aljube, no Forte de Caxias ou no Campo de Concentragdo do Tarrafal, cidad@os
portugueses, mesmo que isso implicasse matar, torturar ou censurar.

De todas as tarefas levadas a cargo pelo regime estado-novista, a formagdo politica e
ideoldgica do povo portugués foi a que implicou maiores cuidados e investimentos. Salazar sabia que
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para existir uma identificacdo forte do regime com o povo, também teria de investir em propaganda,
tanto para incutir a ideologia do regime como para criar a imagem publica do lider.

Com esse fim seria criado o Secretariado de Propaganda Nacional — SPN, érgéo que teve a
seu cargo um programa massivo de propaganda e inculcacdo ideolégica do projeto salazarista,
chefiado por Anténio Ferro (Cruz, 1982, pp. 792-794).

Para o historiador Fernando Rosas, (2001) a inculcacdo ideoldgica daquilo que Salazar
concebeu para o seu projeto assentava num conjunto de mitos ideolégicos. Desde logo o mito do
“homem novo”, diga-se, do “homem idealizado por Salazar” que seria um homem submisso perante a
ordem social, alheio a&s questdes politicas, um chefe de familia, camponés satisfeito com uma vida
modesta, honesto, catdlico e trabalhador. Seria um homem livre da influéncia do marxismo e dos
maleficios do liberalismo, tudo a “bem da nacdo”. Uma nacdo baseada num conjunto de ideias miticas,
com as quais se pretendeu fundamentar o novo regime e a nova ordem, a ideia de que Portugal se
tinha desviado dos designios de um passado glorioso, ao qual era preciso regressar comandado por
um lider providencial, que ao mesmo tempo fosse capaz de garantir o Império, j&@ que a missdo
destinada a Portugal seria a de colonizar terras ultramarinas e converter ao catolicismo os indigenas.
No plano interno, em oposicdo & modernidade e & vida urbana, Portugal teria na ruralidade a sua
virtude e na pobreza honrada as virtudes da resignacdo e da pacatez, inerentes a um povo
essencialmente catélico (Cruz, 1982, p. 794) .

O SPN usou o cinema, a radio, o teatro, a arte, a imprensa escrita, a ilustracdo, o Design e
o cartaz, como ilustra o “Decdlogo do Estado Novo”, para propagandear e impor & populagdo o
discurso ideolégico estado-novista e construir uma imagem do ditador. Usou todos os meios de
comunicacdo ao seu dispor para inculcar na populacdo uma ideia prodigiosa de nagdo,
nomeadamente difundindo um conjunto de mitos a partir dos quais pretendeu criar e fundamentar as
bases do regime.

O cartaz de propaganda dirigido & formagdo politica do povo portugués, foi um dos
instrumentos mais utilizados. Como o significado de cada um dos mitos, foi construido e transmitido nos

cartazes da amostra recolhida é o que vamos desejar saber ao cumprir os objetivos desta dissertacdo.
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3.METODOLOGIA

Um dos pressupostos da Cultura Visual é explicar o significado das imagens, sejam de que
tipo forem. Nesse sentido, o investigador deve conhecer e manipular diversas metodologias que venham
a permitir desenvolver e testar hipdteses a partir de argumentos ldgicos e sustentdveis.

O trabalho de investigacdo é concebido essencialmente como uma procura, sele¢do e andlise
de dados e documentos que permitam fundamentar e ampliar a informagdo da qual se parte, com o
obijetivo de elaborar uma proposicao verificdvel sobre o fenémeno ou obra abordada. O obijetivo final
serd a avaliagdo e interpretacdo critica das imagens do objeto de estudo, que no caso sdo as dos
cartazes de propaganda politica que compdem a amostra.

Avaliar e interpretar criticamente imagens é “explorar como o significado é feito e transmitido
no mundo visual” (Howells & Negreiros, 2021, p. 1).

Enfrentar um texto visual, seja uma pintura, uma fotografia, um filme, um anincio, ou um
cartaz e ser capaz de entender o que significa e como o significado é comunicado exige “estratégias
deliberadas de andlise” (Howells & Negreiros, 2021, p. 1).

Havendo uma grande variedade de abordagens ao estudo da visualidade torna-se dificil
encontrar formas de pesquisa sistematizadas, explicitando e estabelecendo métodos de pesquisa.

A britanica Gillian Rose, filésofa e professora de Geografia Cultural na 7he Open University,
Londlres, reconhece que o surgimento dessa variedade de métodos de investigacdo visual, filoséfica,
tedrica e conceptualmente diversos, se deve ao facto de existir um crescente interesse da comunidade
cientifica pela Cultural Visual, enquanto campo de estudo.

Decidida a contribuir para o encorajamento da interpretacdo visual e a superar a dificuldade
em encontrar formas de pesquisa sistematizadas, explicitando e estabelecendo métodos de pesquisa,
publica em 2016 a 4° edicdo do livro Visual Methodologies no qual sistematiza um conjunto de
metodologias qualitativas destinadas & interpretacdo de materiais visuais. Apresenta e discute os
diferentes métodos de abordagem, assumindo sempre, a existéncia de diversas possibilidades de
aproximagdo & inferpretacdo de imagens e ao mesmo tempo refletindo sobre as qualidades e as
limitacdes de cada um deles.

Porque constitui uma ampla abordagem estrutural de trabalho para entender a significacdo
das imagens e oferece um conjunto de critérios para uma abordagem critica de materiais visuais, optou-
se por recorrer a algumas das metodologias sistematizadas por Gillian Rose, para analisar os cartazes
de propaganda politica produzidos pelos aparelhos do Estado Novo em Portugal, sem prejuizo do
recurso a outras abordagens. Nomeadamente & obra de Gjoko Muratovski, (2016) “Research for
Designers, A guide fo Methods and Practice” que reconhece os beneficios da transdisciplinaridade ao
“fornecer uma estrutura tedrica sistemdtica e abrangente para a definicdo e andlise de vdrios fatores
sociais, econémicos, politicos, ambientais e institucionais que influenciam o Design” (Muratovski, 2016,
p. 20).

Gillian Rose, destaca trés aspetos fundamentais a considerar numa abordagem critica das
imagens.

Em primeiro lugar as imagens devem ser observadas com muito cuidado na medida em que,
ndo sdo simples reflexos dos contextos sociais, mas elas préprias produtoras de efeitos. As imagens
ndo sdo somente uma consequéncia, sdo também uma causa.

Em segundo lugar, é fundamental pensar nas condicdes e efeitos sociais e modos de
distribuicdo das imagens. As prdticas culturais, assim como as representacdes visuais dependem e
produzem inclusdes e exclusdes sociais. As imagens t&m diferentes significados culturais.
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O terceiro aspeto diz respeito ao préprio modo de olhar as imagens. Se os modos de olhar
s@o, histérica, geogrdfica, cultural e socialmente especificos, entdo é necessdrio refletir no modo como
o investigador, enquanto critico de imagens visuais, estd a olhar para essas imagens. O modo como
vemos ndo é neutro, ndo é isento, razdo pela qual, o investigador tem de ser capaz de criar o
distanciamento necessdrio para ndo deixar a sua subjetividade interferir na andlise.

O quadro de trabalho proposto por Gillian Rose é suportado por quatro conceitos de andlise
que designa por sitio (site) e se referem ao espaco onde a imagem ganha significacdo: o sitio de
producdo, onde a imagem é produzida; o sitio da prépria imagem, ou seja, no que diz respeito ao
seu conteddo visual; o sitio da circulacdo da imagem, quer dizer, para onde viaja; e o sitio de
audiéncia, ou seja, onde se encontra, qual a sua audiéncia ou utilizadores (Rose, 2016, p. 24) .

A importancia de ter em conta o sitio de producdo da imagem decorre do facto de todas as
representacdes visuais serem produzidas, de uma forma ou de outra, e as circunsténcias da sua
producdo contribuirem para o efeito que possam vir a ter. Quando Gillian Rose se refere ao sitio da
prépria imagem, estd a considerar a importéncia dos componentes formais da imagem e quando
menciona o sitio de circulacdo da imagem quer sublinhar que entre o sitio de producdo e o sitio de
audiéncia de uma imagem hé necessariamente deslocacdo. A questdo que Gillian Rose coloca é se
essa circulagGo da imagem de um lugar para outro, “ndo altera as qualidades da respetiva
composicdo” (Rose, 2016, p. 34), sabendo-se que essa circulagdo pode ser influenciada por processos
sociais, econdémicos ou politicos. As imagens circulam e s@o expostas em lugares especificos onde sao
vistas por pessoas; o lugar das audiéncias. Gillian Rose cita o filésofo e historiador norte Americano
John Fiske (1994) que sugere que “este é o lugar mais importante” porque é o sitio onde “os significados
de uma imagem sdo construidos, renegociados, com resultados muitas vezes ndo intencionais” (Rose,
2016, p. 38).

Dentro deste quadro de trabalho propde que em cada sitio (site) sejam considerados trés
aspetos, que designa por modalidades, indispensdveis para uma compreensdo critica das imagens: a
modalidade tecnolégica, a modalidade composicional e a modalidade social.

A modalidade tecnolégica é uma dimensdo de andlise que considera a importancia das
tecnologias visuais. Recorre & definicdo de tecnologia visual avangada por Nicholas Mirzoeff (1999:1),
“qualquer forma de aparato visual desenhada, tanto para ser olhada como para melhorar a viséo,
desde pinturas a éleo, & televisdo e infernet”, para esclarecer o seu ponto de vista e reforcar a ideia
de que uma tecnologia visual pode ser relevante ndo sé para a maneira como a imagem é produzida,
mas também como circula e é exibida.

Quanto & modalidade composicional, referese a “composicionalidade das qualidades
materiais especificas da imagem ou de um objeto visual” (Rose, 2016, p. 25). Quando uma imagem
é produzida, recorre-se a um certo nimero de estratégias formais, tais como o conteiddo, a cor,
organizacdo espacial, entre outras. Serd a partir da andlise dessas estratégias que se avaliardo as
qualidades composicionais especificas de uma imagem. Todas as representacdes visuais sdo feitas de
uma forma ou de outra, e as particularidades da sua produgdo contribuem para ofs) efeito(s) que
venham a causar.

No que respeita & modalidade social, Gillian Rose refere-se & variedade de relagdes
econdmicas, sociais e politicas, instituicdes e prdticas que rodeiam uma imagem e através das quais
ela é vista.

Nesta conformidade, considerando que o objetivo geral da proposta de investigacdo é o de
interpretar o idedrio do regime do Estado Novo, através da descodificacdo da iconografia e iconologia
dos cartazes de propaganda politica e que essas imagens sdo produzidas em quatro sitios - o sitio da
producdo, o sitio da prépria imagem, o sitio da circulacdo e o sitio da audiéncia — e que ha trés
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modalidades para cada um desses lugares — tecnoldgica, composicional e social - a questdo que se
coloca agora é a de apurar quais desses lugares e modalidades sGo os mais indicados para
compreender as imagens dos cartazes e porqué. Essa escolha, ird por sua vez, determinar a escolha
do método ou métodos mais adequados a cada lugar e modalidade.

Nesse sentido, tendo em conta os objetivos da dissertacdo, dentro do quadro de trabalho proposto por
Gillian Rose (2016) e adotando uma metodologia qualitativa, multimétodo (Muratovski, 2016, p. 39),
far-se-a uso do método Iconogrdfico e o método semidtico.

3.1 Perspetiva de analise Iconolégica

O método de andlise iconolégica de Erwin Panofsky, por vezes designado por iconografia,
oferece instrucdes claras sobre como pesquisar informagdes para compreender certos tipos de imagem.

Para Panofsky, a iconografia é “o ramo da histéria da arte que se preocupa com o assunto
ou o significado das obras de arte, em oposicdo & sua forma” (Rose, 2016, p. 198). Para chegar ao
significado das obras, desenvolveu “um sistema de trés niveis ou estratos de significado” (Howells &
Negreiros, 2019, p.24).

O método baseia-se numa interpretagdo das imagens feita considerando trés niveis de
significado distintos. Panofsky apoia a explicacdo desse processo de interpretacdo, com um exemplo
ilustrativo: a agdo de um homem retirar o chapéu com que cobre a cabeca.

Em termos iconogrdficos esta acdo significa que o homem tirou o chapéu da cabeca.

De acordo com Panofsky, estamos num primeiro nivel de significado, que o mesmo designa
por “primdrio ou pré-iconogréfico, subdividido em factual e expressional.

Neste primeiro nivel, ndo precisamos de conhecimentos culturais ou de Histéria de Arte
aprofundados para perceber a mensagem. Segundo Panofsky, neste nivel, podemos entender tanto
quanto um individuo de outra cultura entenderia. Estamos a um nivel bésico de conhecimento: um
homem retirou o chapéu da cabeca e voltou a colocé-lo. Olhamos as evidéncias factuais e expressivas.

Mas se tivermos em consideracdo a cultura ocidental, este gesto de tirar e recolocar o chapéu
na cabeca, é para quem o executa e para quem o observa, um gesto de cortesia e cordialidade.

De acordo com Panofsky, este nivel de compreensdo jé& requer um conhecimento iconogréfico,
na medida em que aqui comega a interpretacdo da mensagem e do seu significado. Qualquer individuo
que tenha sido educado na cultura ocidental poderd interpretar o gesto em apreco como sendo de
cordialidade e cortesia.

Segundo Panofsky, aqui estamos no segundo nivel de interpretacdo, também designado por
nivel secunddrio, convencional ou iconogrdfico. Tal como o gesto de apertar as méos, é uma forma de
comunicagdo que na cultura ocidental percebemos como um sinal de boas maneiras. Aqui o nivel de
compreensdo j& é diferente do primeiro nivel, uma vez que é necessdrio conhecer o significado da
acdo para entender o que estd a ser comunicado. Alguém de uma cultura completamente diferente
perceberia o primeiro nivel, mas ndo o segundo porque ndo estaria familiarizado com a cultura
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ocidental. E neste nivel “onde o verdadeiro trabalho da iconologia comeca” (Howells & Negreiros,
2019, p. 25).

Mas ainda podemos entender o gesto em apreco, ndo como um gesto isolado, mas como o
resultado de circunstancias histéricas, sociais e culturais propicias ao seu surgimento. Aqui chegamos
ao terceiro nivel de interpretacdo que Panofsky designa por intrinseco, simbdlico ou iconolégico. Neste
Gltimo nivel, o mais complexo dos trés, encontramos o significado “intrinseco” da imagem, o objetivo
final da iconologia. Dé-nos informagdes mais aprofundadas sobre o autor da imagem, a sua cultura e

a sociedade em que viveu.
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O método iconolégico de Panofsky é bastante 0til para nos ajudar a descobrir uma maneira
estruturada de encontrar o significado de uma imagem visual, dividindo a interpretacdo em trés niveis
de significado (Howells & Negreiros, 2019, p. 26). Mas é preciso ter cuidado para que a nossa
interpretacdo ndo seja muito exagerada, pois nem tudo o que vemos na imagem possui um significado
escondido.

O método iconoldégico de Panofsky ndo se preocupa sé6 com a identificacdo dos motivos
simbdlicos de uma imagem, mas também valoriza a interpretagdo de toda a simbologia da imagem
(Howells & Negreiros, 2019, p. 30).

Entender o método de Panofsky implica entender o que é uma imagem.

W. J. Mitchell preocupouse em saber como as imagens sdo concebidas e ganham um
significado particular, através de ideologias e discursos institucionais, tendo em conta a natureza
problemdtica da era contempordnea (Howells & Negreiros, 2019, p. 30).

Mitchell defende que as imagens sGo meios de representacdo que se assemelham & realidade
e ainda diz “que para a critica moderna, linguagem e imagens tornam-se enigmas, problemas a ser
explicados, casas prisionais que bloqueiam a compreensdo do mundo” (Howells & Negreiros, 2019,
pp. 30 - 31).

Mitchell associa os diferentes significados de “imagem” a uma drvore genealdgica, onde cria
diversos ramos para cada definicdo do que é uma imagem:

- Imagem grdfica (desenhos, pinturas, estatuas, efc.)
- Imagem ética (espelhos, projecdes, efc.)
- Imagem percetiva (aparéncias, informagdo sensorial, etc.)
- Imagem mental (memérias, ideias, sonhos, etc.)
- Imagem verbal (palavras, frases, metéforas, descrigdes, etc.)
Na linguagem do senso comum, o termo “imagem” refere-se apenas as imagens gréficas e
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dticas, considerados por Mitchell “os descendentes apropriados da drvore genealégica” (Howells &
Negreiros, 2019, p. 31), enquanto os outros significados de imagem — as imagens mentais, percetivas
e verbais — seriam os descendentes ilegitimos, por se referirem a algo mais metaférico e abstrato e ndo

serem imagens visuais, envolvendo a utilizacdo de todos os sentidos humanos.

3.2 Perspetiva de andlise semiética

Semidtica e semiologia sdo as designagdes mais conhecidas para nos referirmos & ciéncia
dos signos, quer dizer, ao ramo do saber centrado nos problemas da comunicacdo através da
linguagem escrita, falada e visual. Geralmente, “a palavra semidtica “é usada na América do Norte,
semiologia na Europa. Os termos s@o mais ou menos intercambidveis” (Howells & Negreiros. 2019 p.
123).

O conceito de semiologia surgiu a partir da publicagdo em 1916, da obra do linguista e
filésofo suico, Ferdinand de Saussure, Curso de Linguistica Geral e o conceito de semidtica foi usado
pela primeira vez pelo filésofo e linguista americano Charles Sanders Peirce na obra Logic as Semiotic:
The Theory of Signs, composta por artigos escritos entre 1893 e 1910.

Deixando a questdo de terminologia, no que se refere as imagens, o método semidtico
enfrenta diretamente a questdo de como estas fazem sentido. NGo é um método descritivo como a
interpretacdo composicional proposto por Gillian Rose (Rose, 2019, pp. 54-84) e baseia-se num quadro
tedrico que oferece um conjunto de ferramentas analiticas para desmontar uma imagem e investigar o
seu funcionamento em relacdo a sistemas amplos de significado. “Devido & natureza do seu trabalho,
este método é particularmente 0til para criativos que trabalham em Design Grdfico, publicidade,
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brandling, moda e fotografia, mas também pode ser benéfico para outros designers” (Muratovski, 2016,
0. 163).

Saussure comegou por querer saber como funcionava a linguagem verbal e mostrou que esta
era um sistema de signos ou sinais que capacitava as pessoas a comunicar umas com as outras. Para
explicar a sua proposicdo, Saussure usou o que chamou “léxico de significacdo” do qual faziam parte
os conceitos de “signo”, "significante" e “significado". Grande parte da semidtica diz respeito &
relacdo entre os trés (Howells & Negreiros. 2019 p. 123). Resumidamente, o "significante" é algo que
representa outra coisa; o "significado” é a ideia da coisa que representa; e o "signo" é a unido dos
dois.

Para Saussure, o signo era a unidade bdsica da linguagem e as duas partes que o constituem,
significado e significante, s6 so distinguiveis a nivel analitico, pois na pratica estdo sempre integradas
uma na outra “se bem que ndo exista uma relacdo necessdria entre um significante em particular e o
seu significado” (Rose 2019, p.113). Na verdade, podemos ter muitos significantes diferentes para o
mesmo significado dai ndo existir uma relagdo inevitdvel, indelével e intrinseca entre significante e
significado.

Este cardter arbitrdrio do signo é o ponto-chave, a base de toda a semiética. “As palavras sé
significam as coisas que queremos que signifiquem, porque concorddmos com isso (Howells &
Negreiros. 2019 p. 124). Logo o significado n&o é algo natural, terd de ser cultural e a relagdo entre
significados e significantes é consequentemente convencional.

Parafraseando Gillian Rose (2016), cada signo representa um outro que ndo ele préprio e os
seres humanos que habitam uma cultura composta por signos, ocupam-se a construir, dar-lhes sentido;
a andlise semidtica ocupa-se em produzir descricdes minuciosas dos modos como os significados de
uma mensagem sdo produzidos através duma imagem, recorrendo a um conjunto de conceitos. Para
além de imagens, os signos podem tomar a forma de palavras, sons, gestos e objetos. Se no sentido
semidtico, o signo é qualquer coisa que representa outra, entdo o signo visual serd qualquer coisa que
represente outra através do cédigo das mensagens visuais, ou seja, a linguagem visual.

Saussure focou-se na semidtica da linguagem, no entanto alguns semidticos consideram que
a sua teoria peca por se basear “numa no¢do bastante estatica do signo e de ndo se interessar sobre
como os signos mudam e sdo alterados na sua utilizagdo” (Rose, 2019, p. 117). Simultaneamente
colocaram-se muitas interrogacdes sobre se uma teoria baseada na linguagem seria adequada para
lidar com as particularidades do visual. Mesmo reconhecendo a importancia da teoria de Saussure
para a definicdo do que viria a ser o estruturalismo - método que procurou explicar a vida cultural para
além do literdrio debrucando-se sobre dreas tdo diversas como a antropologia, a sociologia, a
economia e a psicandlise - muitos optaram por recorrer ao trabalho de Charles Peirce, considerando a
tipologia de signos deste Gltimo mais rica por “permitir considerar como diferentes modos de
significagdo operam, enquanto o modelo de Saussure sé nos diz como sistemas de signos arbitrdrios
funcionam” (Rose, 2019, p. 118).

Para Peirce existem trés tipos de signos, icone, index ou indice, e simbolo, que se diferenciam
pelo modo como a relagdo entre significado e significante é compreendida.

Nos signos icénicos o significante representa o significado por aparentemente ter uma
semelhanca com ele. E um tipo de signo particularmente importante nas imagens visuais por possuir as
mesmas caracteristicas que o obieto. Um icone usa formo, cor, som, textura e outros elementos gréficos
para criar uma conexdo evidente entre imagem e ideia. Os icones dependem, em diferentes graus, das
convencgdes culturais.
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Segundo Muratovski (2016), “Este tipo de signo é especialmente importante para todos os
tipos de formas de Design e imagens visuais”. “Em alguns casos, certos objetos de Design também
podem adquirir um estatuto icénico.

Por exemplo, a poltrona e a otomana Eames desenvolvidos por Charles e Ray Eames em
1956 também podem ser descritos como um icone do Design moderno (fig. 198). Isso ocorre porque
o objeto é um artefacto de Design instantaneamente reconhecivel que é altamente caracteristico de sua
época. O Design da cadeira resistiu ao tempo e ao estilo e, mais de meio século depois, ainda continua
a ser um objeto desejdvel” (Muratovski, 2016, p. 169).

Nos signos indexados, ou indices, existe uma relacdo inerente entre significante e significado.
Estabelece a associacdo de uma coisa a outra através da experiéncia. Um indice aponta alguma coisa
com a qual estd ligada por semelhanca ou proximidade no lugar de a representar. No Design de
comunicacdo, por exemplo, “os indices sd@o frequentemente usados para grdficos ambientais com a
finalidade de fornecer instrucdes ou diregdes. Os pictogramas sdo os melhores exemplos de indices
projetados”. (Muratovski, 2016, p. 170).

Figura 198
Eames, C. & R. (1956). Poltrona e otomana Eames [Poltrona]. Room Five

https://roomive.pt/products/poltrona-lounge-e-ottoman

Os signos simbdlicos sdo abstratos e obedecem a uma
convencionalidade. A relagdo entre significante e significado de um
signo simbdlico é arbitrdria. “O simbolo, independentemente de
estar na forma de uma imagem, um sinal, uma palavra, um objeto ou um gesto (ou todos eles, ou partes
deles juntos), requer uma associacdo com uma ideia certa e consciente para exprimir plenamente o seu
significado” (Muratovski, 2016, p. 171).

Os signos sdo complexos e podem estar a fazer vdrias coisas ao mesmo tempo, por exemplo,
funcionando em relagdo a outros signos. Nesse caso é possivel fazer-se uma distingdo entre dois tipos
de signos: sintagmdticos e paradigmdticos. Os signos sintagmdticos sdo os que “ganham o seu
significado a partir dos signos que o rodeiam numa imagem estdtica, ou vir antes ou depois deles em
sequéncia numa imagem em movimento. Os signos paradigmdticos ganham o seu significado a partir
de um contraste com todos os outros signos possiveis” (Rose, 2019, p. 120).

Mas existem outras formas de descrever os signos. Roland Barthes, que estendeu a semidtica
a andlise da Cultura Visual e popular, sugeriu que os signos funcionam a nivel denotativo e conotativo.
Num sentido geral, denotacdo reporta-se a um primeiro sistema de significacdo de um signo, ao seu
sentido literal. Ainda assim uma imagem pode ter vérios significados denotativos e a soma desses
significados, designa-se diegese. Num certo nivel, “os signos denotativos séo féceis de entender, mas
quando os seus significados potenciais sdo muitos podem confundir o espectador” (Barthes, 1977,
citado por Rose, 2016, p. 121). Para Barthes é muitas vezes o texto que fornece o que chama de
ancoradouro (anchourage), ou seja, “a possibilidade de o observador escolher entre um nimero
confuso de significados denotativos” (Barthes, 1977, citado por Rose, 2016, p. 121). Neste caso o
texto escrito ou falado teria uma fungdo de “motor auxiliar” (Barthes, 1977, citado por Rose, 2016, p.
121).

A conotagdo refere-se a associacdo subjetiva, cultural e ou emocional, que estd para além do
significado literal de um signo. “Os signos conotativos transportam uma gama de significados
superiores” (Rose, 2016, p. 121) na medida em que, num sentido geral se reportam a um segundo
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sistema de significagdo, no qual se originam sentidos ou valores diferentes do significado denotativo
ou referencial do signo. Estes encontram-se tipicamente relacionadas com a classe social do observador,
idade, género, etniq, efc. Os signos sdo mais ‘polissémicos’ — mais abertos & interpretacdo — nas suas
conotagdes que nas suas denotacdes.

Gillian Rose (2016) distingue dois tipos de signos conotativos: signos metonimicos e signos
tipo sinédoque.

O signo conotativo metonimico, é o signo usado em vez de outro com o qual estabelece uma
relacdo de contiguidade existente entre eles, que se expressa em relacdes da causa pelo efeito, do todo
pela parte, do continente pelo contetdo, efc., e vice-versa. O signo conotativo tipo sinédoque, ou faz
parte de algo que representa um inteiro, ou um todo representando uma parte. As formas mais comuns
s@o a designacdo do todo pela parte ou da parte pelo todo, do plural pelo singular ou do singular pelo
plural.

Em suma, os signos funcionam de vdrias formas e a semidtica oferece um vocabuldrio
pormenorizado para o especificar.

A luz do que se afirmou até agora sobre o método semidtico, é de esperar que a distincdo
entre significante e significado possa ajudar a compreender a estrutura da mensagem (propagandistica)
politica e ideolégica do cartaz de Propaganda do Estado Novo, objeto de estudo desta dissertacdo.

Assim como se espera que os signos visuais e textuais de um anincio de propaganda sejam
transferidos para o produto a divulgar, também seré de esperar que os signos visuais e textuais que
compdem um cartaz de doutrinacdo ideoldégica sejam transferidos para o conteddo da mensagem a
transmitir. Entdo & semelhanca do que se passa com os andncios publicitérios, os cartazes de
propaganda politica também funcionam através de um processo de transferéncia de significados de um
significante para outro. A ser assim, os significados associados a certos signos nos cartazes serdo
transferidos para outros significantes. Todavia é necessdrio ter em conta de que as imagens ndo ganham
significado unicamente a partir dos seus préprios signos, mas também a partir da relagdo que
estabelecem com os signos de outras imagens. Neste caso serd necessério avaliar que tipo de relagéo
se estabeleceu, se baseada no conteddo, na partilha de um local de exposicéo ou algo mais.

Certo tipo de signos, especialmente os conotativos e os simbélicos, ganham significado em
“sistemas de significado mais amplos” (Rose, 2016, p.127). Stuart Hall chamou-lhes “cédigos” e
Barthes chamou-lhes “mitologias”.

Para Stuart Hall um cédigo é “um conjunto de formas convencionais de fazer sentido
especificas de grupos particulares de pessoas” (Stuart Hall, 1980, p.136, citado por Rose, 2019,
p.127). Um exemplo deste sistema sdo os cédigos profissionais, que implicam com a nogdo de
profissionalismo, selecdo de pessoas, determinadas escolhas, valores, entre outras. De acordo com
Stuart Hall, os cédigos permitem ao semidtico ter acesso as ideologias mais amplas em acdo numa
sociedade. Para Barthes “o mito é um sistema de comunicacdo, é uma mensagem” (Barthes,
1957/2001).

3.2.1 Conceito barthesiano de mito

Roland Barthes (Franca, 1915-1980) foi sobretudo um ensaista. Nome central do
estruturalismo que se configurou nas décadas de 1960 e 1970 como modelo epistemoldgico,
desenvolveu em “Mitologias” uma critica ideolégica e semiolégica da linguagem da cultura de massas.

Tendo como base a linguistica geral elaborada por Ferdinand de Saussure, dedica-se ao
estudo da significacdo dos objetos produzidos pela comunicacdo de massas com vista a compreender
a articulagdo que se estabelece entre os cédigos transmitidos pelos meios de informacdo (cédigos
medidticos) e o imagindrio social, entendido como tudo o que se expressa por ideologias e utopias,
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por simbolos, alegorias, rituais e mitos, que se mostram capazes de modelar visdes do mundo, modos
de conduta e estilos de vida.

E o que Barthes faz na obra Mitologias de 1956, problematizando o que designa por mitos
contempordneos, por meio de uma critica ideolégica que visou ndo sé a literatura como objetos
produzidos pela publicidade, o cinema e a imprensa escrita. Barthes trata as representacdes coletivas
como sistemas de signos.

Na introducdo de Mitologias, percebemos o que motivou Barthes a escrever os ensaios que
compdem a obra. Parafraseando Barthes, “foi uma espécie de impaciéncia em relagdo & maneira como
(em Franca) se naturalizam facilmente determinadas questdes que sdo histérica e culturalmente
determinadas”. Nas suas palavras, “um sentimento de impaciéncia frente ao natural com que a
imprensa, a arte, o senso comum, mascaram continuamente uma realidade que, pelo facto de ser
aquela em que vivemos, ndo deixa de ser por isso perfeitamente histérica: resumindo, sofria por ver a
todo o momento confundidas, nos relatos da nossa atualidade, Natureza e Histéria, e queria recuperar
na exposicdo decorativa do-que-é-6bvio, o abuso ideolégico que, na minha opinido, nele se dissimula”
(Barthes, 2001, p.7)

Partindo daqui Barthes vai fazer um trabalho de critica social, procurando desmontar o
mecanismo que constréi e fransmite esteredtipos por meio da linguagem. Esse trabalho é feito a partir
da reflexdo e andlise semidtica de um conjunto de textos com temas que normalmente ndo sdo
abordados pelos intelectuais da época.

Barthes coloca no mesmo patamar de andlise um fenémeno cultural como um espetdculo de
“catch wrestling”, como um espetéculo da comédia francesa, pois ambos se estruturam através de um
sistema complexo de signos. Na verdade, os temas abordados em “Mitologias” pertencem mais ao
imagindrio popular francés da década de 1950 do que a temas de obras de literatura consagradas,
que na verdade, ndo fazem parte da lista dos temas abordados. Barthes interessa-se por aquilo que
mobiliza as massas e considera os fenémenos sociais e culturais como fenémenos ou sistemas de
significagdo.

Ao analisar os diversos fenémenos culturais abordados em “Mitologias”, Barthes quer, por
um lado, demonstrar que os hébitos, os costumes, as instituicdes, os valores (dos franceses) ndo s@o
naturais, pelo contrdrio sGo construgdes sociais e culturais historicamente datadas, e por outro,
demonstrar que a linguagem também ndo é um fenémeno natural, mas um sistema de signos
convencionais.

Nessa perspetiva para Barthes, tudo o que nos cerca, os nossos gostos, valores, modos de
falar, o que estd na moda, tudo isso é construido histérica e culturalmente, tem um cardcter de
artificialidade, e muitas vezes “a arte, a imprensa, o senso comum” (Barthes, 2001, p. 7) tratam essa
artificialidade como natural mascarando a realidade histérica em que vivemos.

O objetivo de Barthes comega por ser “destruir a naturalidade do signo” (Bathres, 2001,
p.7), desmontando os mecanismos que estdo presentes na linguagem e que fazem com que se aceitem
como naturais coisas que s@o historicamente datadas.

Para esclarecer o seu entendimento de mito, Barthes recorre, na segunda parte de
“Mitologias”, no capitulo que intitula “O Mito, hoje” (Barthes, 2001, p.131), & desmontagem da capa
do n° 326 da revista francesa Paris-Match, de 25/26 de junho de 1955 (fig.199).

Para o fazer, refere-se em primeiro lugar ao contexto em que a imagem foi publicada.

Com efeito, na década de 1950 a maior parte das colénias africanas comegaram a viver um
clima de grande agitacdo politica em consequéncia do surgimento de movimentos de libertacdo
colonial. A Franga ndo escapou a essa situacdo e no seu vasto Império Colonial, vérios povos iniciaram
lutas armadas pela independéncia dos respetivos Estados.
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Figura 199

Autor desconhecido. (1955). Capa da revista Paris-Match, n® 326 de 25-26 de
junho de 1955 [Capa de revista]. Research Gate
https://www.researchgate.net/figure/Cover-Paris-Match-No-326-25th-26th-June-
1955 _figd_344296782

A lingua é composta por um sistema de signos | NAUFRAGE

arbitrariamente estabelecidos compostos por um significante e  pIERIVABELLANS
um significado, dito isso e numa primeira leitura da imagem (o J: :

signo visual) “Jovem negro presta continéncia & bandeira Iﬁ“UTRr:IGAEEIE

francesa” é para Barthes um primeiro nivel de interpretacdo da
imagem. Nas palavras do autor, “Isto é o sentido da imagem” (Barthes, 2001, pp. 133-142). Uma
andlise que considera ingénua e que pode funcionar como a representacdo grdfica abaixo mostra

(quadro n° 4).
SIGNIFICANTE SIGNIFICADO
Diferentes cores e sombras de finta impressa em papel | Um jovem rapaz, de pele negra, vestindo um uniforme
numa determinada ordem. militar francés, a olhar para o alto com a méo direita na
(a capa da revista) fronte direita.
SIGNO

Jovem negro presta continéncia & bandeira francesa
Quadro n° 4 — Adaptado de “Mitologias” (pagina 137)

A partir desta primeira andlise e para chegar ao mito, Barthes constréi uma semiologia,
baseada nos conceitos da linguistica desenvolvida por Ferdinand de Saussure para explicar o
funcionamento das linguas e aplica-os & andlise da capa da revista e de muitos outros fenémenos
culturais, na maior parte bastante diferentes entre si.

E o mito surge como um parasita que utiliza a estrutura da primeira leitura, e o signo “Jovem
negro presta continéncia & bandeira francesa” transformando-o no significante de um segundo sistema
de significacdo. Nas palavras do autor “(...) bem vejo o que ela significa: que a Franga é um grande
Império, que todos os seus filhos, sem distincdo de cor, a servem fielmente sob a sua bandeira, e que
ndo hd melhor resposta para os detratores de um pretenso colonialismo do que a dedicagdo deste preto
servindo aos seus préprios opressores.” (Barthes, 2001, p.138).

Essa inferpretacdo corresponde & descodificagdo do mito que, segundo Barthes, parece
ocultar-se num primeiro sistema de significacdo e que sé é detetdvel num outro sistema semiolégico.

Graficamente esse processo de descodificacdo é representado por Barthes conforme quadro

L
ingua ‘H' 1.significante 2. significado
L C

n° 5:

MITO 3.Signo
I. SIGNIFICANTE I1.SIGNIFICADO

lll. SIGNO

Quadro n°® 5- Adaptado de “Mitologias” (pdgina 137)
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Por outras palavras, no mito a mensagem vai utilizar o signo primério para transmitir uma
outra mensagem que ndo sendo explicita se relaciona com a primeira por um processo de conotacdo.

SIGNIFICANTE (1) SIGNIFICADO (1)
Diferentes cores e sombras de | Um jovem rapaz, de pele
Lingua tinta impressa em papel numa | negra, vestindo um uniforme
(Denotacdo) | determinada ordem. militar francés, a olhar para o
(a capa da revista) alto com a mao direita na
fronte direita.
SIGNO (1) - SIGNIFICANTE (2) SIGNIFICADO (2)
Conotagdes a
MITO Jovem negro presta continéncia & bandeira francesa politica  colonialista
_ francesa
(conotagdo)

SIGNO (2) - MITO

Pertencer ao Império Colonial Francés é algo que os povos africanos muito valorizam e

agradecem, como demonstra a atitude de respeito e patriotismo do jovem africano.

Quadro n° 6 - Adaptado de Mitologias (pdgina 137)

“Pode constatar-se, assim, que no mito existem dois sistemas semiolégicos, um deles
deslocado em relag@o ao outro: um sistema linguistico, a lingua (ou os modos de representacdo que
lhe sGo assimilados), a que chamarei /inguagem-objeto, porque é a linguagem de que o mito se serve
para construir o seu préprio sistema; e o préprio mito, a que chamarei metalinguagem, porque é uma
segunda lingua, na qual se fala da primeira (Barthes, p.137).

Mas em rigor o que é o mito para Barthes?

A resposta é dada pelo autor a uma pergunta que o préprio férmula ao iniciar a segunda
parte de “Mitologias”: O que é um mito hoje? (Barthes, 2001, p.131).

“Darei desde j& uma primeira resposta, muito simples, que concorda plenamente com a
etimologia: o mito é uma fala” (Barthes, 2001, p.131).

Sendo uma fala, ndo se pode limitar a ser um objeto ou uma ideia, mas antes um modo de
significac@o e um sistema de comunicagdo, definindo-se pela forma como é narrado de modo a poder
adaptar-se as varias dimensdes da consciéncia, a oral, a escrita ou a visual. O mito é fruto da produgdo
ideolégica de pensamentos produzidos historicamente. E um modo de significacdo, de uma forma.
Portanto, se o mito é uma fala tudo o que justifique um discurso pode ser mito. Para Barthes “tudo pode
ser mito”, “pois o universo é infinitamente sugestivo” (Barthes, 2001, p. 131). Assim qualquer objeto,
conceito ou ideia é suscetivel de ser convertido em mito sempre que certas condi¢des ocorram.

Como sistema semiolégico ou semiologia, o mito é uma ciéncia das formas, pois estuda as
significagdes independentemente dos seus significados.

Os mitos ndo sdo naturais, sdo criados pelos seres humanos com uma intencdo concreta de
transmitir uma mensagem especifica. O material dos mitos podem ser, a lingua propriamente dita, uma
fotografia, uma pintura, um cartaz, um objeto e assim por diante.

Apesar da influéncia de Saussure, Barthes pensa o signo como relativo e histérico na maioria
das vezes. O signo pode ser absoluto, mas somente enquanto linguagem pois enquanto mito passa a
ter mais do que um significado, tornando-se complexo e relativo contrariamente & ideia de Saussure
que afirmava o “signo absoluto em toda a sua totalidade”. A significacdo mitica nunca é completamente
arbitréria porque é sempre parcialmente motivada.

Por fim, a fungdo do mito é deformar o sentido e ndo fazer desaparecé-lo. Esta deformagdo
s6 é possivel porque a forma do mito j& estd constituida por um sentido linguistico. Enquanto para
Saussure o signo era a palavra, para Barthes a significagdo é o mito.
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3.2.2 Semidtica e leitura de imagens

A Semidtica, como referido anteriormente, é a ciéncia que tem como objeto de investigacdo
todas as linguagens possiveis, ou seja, o modo de constituicio de todo e qualquer fenémeno de
producdo de significado e de sentido.

Ora, nessa conformidade, as imagens figurativas, aquelas que representam objetos, seres,
pessoas, em suma, formas reconheciveis para quem as visualiza, fazem parte dos inimeros artefactos
produzidos pela cultura, que contribuem para formular o modo como compreendemos o mundo e o
modo como manifestamos essa compreensdo.

As imagens figurativas, enquanto mediadoras de representagdes, remetem tanto para um
mundo material, enquanto ocorréncias tangiveis, quanto para um mundo conceptual, enquanto
formulacdes semidticas.

As expressdes visuais, como as expressdes verbais, sdo configuracdes que dispdem do
reservatério enciclopédico oferecido pela cultura, em fungdo de uma experiéncia do mundo
perpetuamente renovada. Apresenta-se um exercicio sobre a imagem figurativa enquanto signo,
enquanto objeto e enquanto performance comunicacional. Essa ciéncia ocupa-se em estudar todos os
tipos de signos, para lhe atribuir significados.

Nesta conformidade, com vista & leitura e interpretacdo das imagens dos cartazes em aprego,
ter-se-Go em conta principios e conceitos essenciais da semidtica de Charles Peirce, na medida em que,
enquanto sistema tedrico, se configura aplicavel & compreensdo de diversos e distintos sistemas de
linguagem, ou seja, todo e qualquer fenémeno de producdo de significado e de sentidos,
nomeadamente outras linguagens que ndo apenas a verbal, como as imagens, os gréficos, os sinais,
as luzes, os fenédmenos naturais e muitas outras.

Fundamental na semidtica, como mencionado anteriormente, é o conceito de signo. Na
semidtica de Charles Peirce o signo é compreendido através de uma relagdo triddicar:

Representamen/signo
(Manifestagdo
percetivel do signo)

Objeto Interpretante
(A ideia que se pretende (Representagdo mental entre
representar) representamen e objeto)

Tricotomia base de Charles Peirce

O signo pode ser entendido como uma coisa que representa outra, o seu objeto. Este, por
sua vez, é considerado, a causa determinante do signo. Essa fungdo de signo sé é possivel se ele
carregar o poder de representar, de substituir algo que seja diferente dele mesmo. Em rigor, o signo
estd simplesmente no lugar do obijeto, ele ndo é o objeto.

De acordo com a semidtica de Charles Peirce, ao representar um objeto, o signo produz na
mente do intérprete algo que pode ser um novo signo ou um quase-signo, que se relaciona com o objeto
ndo de maneira direta, mas através da mediagdo do signo anterior. A mediacdo &, portanto, a
caracteristica principal dos signos, pois eles se situam entre o sujeito e o mundo, tanto para organizar
atividades de producdo material e simbdlica, quanto para estruturar o pensamento.

Considerando a relacdo do signo com os elementos da triade peirceana, estes podem ser
percebidos em trés categorias fenomenolégicas:
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a) o signo em si mesmo ou primeiridade (firstness);
b) o signo na sua relagdo com seus objetos ou secundidade (secondness), e;
c) o signo na sua relagdo com seus interpretantes ou terceiridade (thirdness).

As trés categorias apresentadas por Peirce podem ser consideradas como as trés modalidades
possiveis de percecdo do mundo e apreensdo de qualquer fenémeno.

A primeiridade corresponde a uma percecdo inicial que precede toda a sintese, ir do simples
para o complexo, e de toda a diferenciacdo; é a caracteristica do possivel signo que se apresenta de
forma imediata, nova, que ndo foi articuladamente pensada e, deste modo, é anterior a qualquer
descricGo. E vista como uma qualidade ainda ndo distinguida, como algo ndo concreto e estd
relacionada com o acaso.

A secundidade comega quando um fenémeno ou signo primeiro é relacionado com qualquer
outro. Refere-se & experiéncia, as ideias de dependéncia entre dois termos (qualidade e existéncia),
atos de acdo e reagdo, surpresa, divida da realidade e da experiéncia. Gerou sensacdo, @ é
secundidade.

A terceiridade corresponde & dimensd@o em que se dd a interpretacdo do fenémeno ou signo,
em que se cria um segundo signo que traduz o primeiro e, portanto, se consolida a relagdo que
caracteriza a secundidade. E a camada de inteligibilidade, ou pensamento em signos, através da qual
representamos e interpretamos o mundo. E a categoria da mediacdo, da continvidade, da sintese, da
meméria. Refere-se & generalidade, ao crescimento, & continuidade e & inteligéncia (North, V. &
Santaella, L., 2 021, Capitulo 2, 2.1 a 2.2).

Em suma, para Peirce, o conhecimento humano pode ser representado por uma triade: signo,
objeto, interpretante, em que sdo estabelecidos trés niveis de relacdes fundamentais:

a) significagdo ou primeiridade — onde o signo se relaciona consigo mesmo, no seu modo de
ser, ou seja, na maneira como aparece;

b) objetivacdo ou secundidade - na relagcdo do signo com o objeto, faz referéncia aquilo que
representa, se refere ou indica;

c) interpretagdo ou terceiridade — quando se relacionam signo e interpretante, nos tipos de
inferpretag@o que vdo emergir nas pessoas que os utilizam (Nérth, V. & Santaella, L., 2 021,
Capitulo 2, 2.1 a 2.2).

Neste quadro de relagdes, subjazem as bases fenomenolégicas da semiética peirceana, no
qual é possivel constatar que é precisamente na terceira categoria que nos deparamos com a nog¢do
de signo genuino ou triddico, isto é, que relaciona signo, objeto e interpretante, assim como é nas
segunda e primeira categorias que surgem as formas de signos ndo genuinos, isto &, as formas quase-
signicas da consciéncia ou linguagem.

Partindo da relacdo do signo consigo mesmo, com o seu objeto e com o seu interpretante,
Peirce formulou um conjunto de classes de signos, que se viriam a revelar um enorme contributo para
a ciéncia dos signos.

No total estabeleceu 10 tricotomias, isto é, 10 divisdes triddicas do signo, de cuja
combinagdo resultaram 66 classes de signos. Dentre as 66 classes, hd 10 principais as quais ele
dedicou observacdo detalhada, deixando a elaboragdo das restantes a futuros investigadores.

Comegou por formular seis classes de signos a partir das tricotomias constantes no quadro n°
7, apresentado na pdgina seguinte:
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- - Nove subclasses de signos
Tricotomias - po - - p - =
o O signo em relacdo a si O signo em relagdo ao O signo em relacdo ao
Categorias . .
P mesmo objeto interpretante
(niveis) G o : -
(significag@o) (objetivagdo) (interpretagdo)
Primeiridade Quali-signo icone Rema
Secundidade Sin-signo Indice Dicente
Terceiridade Legi-signo Simbolo Argumento

Quadro n° 7 — Adaptado de (Nérth, V. & Santaella, L., 2 021. /ntroducéo ¢ Semidtica, Capitulo 2, 2.3.4).

Ao considerar o signo em relacdo a si mesmo (significagdo), Peirce formula as categorias

de quali-signo, sin-signo e legi-signo:

a)

b)

<)

Temos um qualisigno, quando uma qualidade, como por exemplo, a cor ou a aparéncia geral,
funcionar como um signo. A aparéncia é a propriedade priméria do signo.

Quando a existéncia de algo real e concreto funciona como signo, isto é, quando algo real
simboliza uma outra coisa, estamos na presenca de um sin-signo. E entendido como um obijeto
concreto qualquer, algo que existe na realidade, de forma singular ou individual, com garantia
de que algo ocupe lugar no espaco e no tempo. Um sin-signo envolve vdrios quali-signos.

Ja se a lei, a convengdo, a regra, o padrdo, funcionar como signo, trata-se de um legi-signo.
Este diz respeito & inscricdo do signo num contexto, sobre o qual hd uma concordancia ou uma
convencdo, de ordem generalizante sobre o que e como ele representa, determinando como
se deve agir em certa situagdo (Nérth, V. & Santaella, L., 2 021, Capitulo 2, 2.3 a 2.5).

Da relagdo do signo com o objeto (objetivacdo) pode resultar um icone, um indice ou um

simbolo:

a)

b)

Um signo funciona como icone quando apresenta semelhanca com o objeto representado. Uma
imagem, por exemplo, é um icone de uma entidade real.

O indice, por sua vez, é um signo cujo significado é revelado por meio de efeitos causados
pelo respetivo objeto. O indice funciona como signo porque indica uma outra coisa com a qual
ele estd realmente ligado, havendo entre os dois uma conexdo de facto.

Por fim o simbolo, funciona como um signo porque se relaciona com o objeto através de uma
representacdo convencionada culturalmente ou hdbito com forca de lei. Liga-se ao objeto por
convengdo social de modo arbitrério O simbolo ndo é uma coisa singular, mas um tipo geral
e aquilo que ele representa também. Assim s@o as palavras. A palavra mulher, por exemplo,
simboliza um tipo geral. O objeto que ela designa ndo é uma mulher especifica, mas toda e
qualquer mulher. Ligada as leis e convencdes socioculturais e outras (North, V. & Santaella, L.,
2 021, Capitulo 2, 2.3 a 2.5).

Na terceiridade (interpretacdo) Peirce relaciona o signo com o interpretante. O interpretante

manifesta aquilo que o signo produz na mente do intérprete, podendo essa relagdo gerar carateristicas

de rema, dicente e argumento:

a)

b)

Quando o signo em relacdo ao seu interpretante for um signo que designa qualidade
(primeiridade), trata-se de uma rema. E um signo de possibilidade qualitativa que representa
este ou aquele tipo de objeto.

O dicente é caracterizado quando o signo em relagdo ao seu interpretante se referir &
existéncia (secundidade). Ele determina um juizo ou uma ag¢do do intérprete.

Por fim, quando o signo se refere ao seu interpretante uma lei (terceiridade), é caracterizado
um argumento. Representa uma conexdo completa, transformando um conjunto de
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conhecimentos num novo conhecimento chamado de conclusdo (North, V. & Santaella, L., 2
021, Capitulo 2, 2.3 a 2.5).
De combinagdes légicas da tricotomia mencionadas resultaram as 10 classes principais de
signos. Constantes do quadro (n°8) seguinte:

Classe Primeira tricotomia S.e gund? Terceira tricotomia Designacdo
tricotomia .
Qualisigno Icone Remdtico o e
Quali-signo, é uma “qualidade” que é um signo; relativamente & sua prépria natureza é | Quali-signo,
uma primeiridade. Assim, s6 pode ter um icone como objeto, e um rema como icénico,
interpretante — uma “sensagdo de vermelho” ou pintura monocromdtica remdtico
Sin-signo | Icone | Remdtico Sinsi
I Um sin-signo icdnico, é um evento, ou ocorréncia (como todo sin-signo), que é um signo; i?;:ilo'
é uma secundidade quanto a sua prépria natureza. Seu objeto é um icone, que ele .
inferpreta como um rema — um “diagrama particular” remafico
Sin-signo | Indice | Remdtico
M Sin-signo indexical remético, € uma ocorréncia que é um signo, que estd para seu objeto, Sin-signo,
também uma ocorréncia, através de um rema (signo de possibilidade) — “um grito indicativo,
espontdneo” remdtico
Sin-signo | Indice | Dicente Sin-signo,
v Sin-signo indexical dicente, & um signo que é uma ocorréncia, e que & interpretado como indicativo,
realmente afetado por seu objeto, também uma ocorréncia — um “catavento” dicente
Legi-signo | Icone | Remdtico Legi-signo,
\% Legi-signo icénico, é uma lei que é signo, e cujo objeto é uma possibilidade — um icénico,
“diagrama & parte sua individualidade” remdtico
Legi-signo | Indice | Remdtico Legi-signo,
Vi Legi-signo indexical remdtico, é uma lei que é signo, e que estd para seu objeto, que é | indicativo,
uma ocorréncia, através de uma possibilidade — um “pronome demonstrativo” remdtico
Legi-signo | Indice | Dicente Legi-signo,
\ Legi-signo indexical dicente, é uma lei que é signo, e que estd para seu objeto, uma indicativo,
ocorréncia, através de uma conexdo de fato — um “pregdo de mascate” dicente
Legi-signo | Simbolo | Remdtico Legi-signo
W Legi-signo simbdlico remdtico, é uma lei que estd para um objeto da mesma natureza simbolo
através de uma possibilidade — um “substantivo comum” remdtico
Legi-signo | Simbolo | Dicente Legi-signo
IX Legi-signo simbdlico dicente, ¢ uma lei, interpretada como estando para um objeto da simbolo
mesma natureza através de uma conexdo de fato — é uma “proposi¢do ordindria” dicente
Legi-signo | Simbolo | Argumento Legi-signo
X Legi-signo argumental simbélico, é uma lei, e representa um objeto da mesma natureza argumental
como uma lei — “argumento”. simbélico

Quadro n° 8 - Adaptado de (Nérth, V. & Santaella, L., 2 021, Capitulo 2, 2.5)

Em rigor, a semidtica serve para entender os signos e, com base nisso, aprimorar a
comunicacdo. Assim, é Util na andlise do comportamento humano e da organizacdo da sociedade, ja
que as linguagens (verbais e ndo verbais), sdo instrumentos de expressdo de pensamentos e emogdes.

3.3 Sintese conclusiva

De acordo com Gjoko Muratovski,” hd sempre beneficio em usar vdrias fontes de evidéncia
na condugdo de um processo de pesquisa” (Muratovski, 2016, cap. 3, 3.8). A esse processo de
referéncia cruzada chama “triangulagdo” (Muratovski, 2016, cap. 3, 3.8) existindo “quatro maneiras
pelas quais é possivel triangular” (Yin, R.K., 1994, citado por Muratovski, 2016, cap. 3, 3.8), a saber:
triangulacdo de dados; triangulagdo de investigador; triangulagdo de teoria e triangulagdo
metodolégica.

Para analisar as imagens que j existem e foram coletadas, optou-se por uma pesquisa visual
com recurso a duas das quatro triangulagdes propostas: uma triangulacdo teérica, integrando vérios
dominios do conhecimento no &mbito do Design, da Cultura Visual, da Histéria de Portugal, do Cartaz

e das Propagandas, privilegiando a multidisciplinaridade, cujos beneficios Gjoko Muratovski,
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reconhece, “ao fornecer uma estrutura tedrica sistemdtica e abrangente para a definicdo e andlise de
vérios fatores sociais, econdmicos, politicos, ambientais e institucionais que influenciam o Design”
(Muratovski, 2016, cap. 2, 2.5); e uma triangulagdo metodolégica baseada no método iconolégico de
Erwin Panofsky e nos métodos da semiologia ou semidtica. Com base nestas duas triangulagdes,
desenvolve-se uma pesquisa visual, que Muratovski define como “um tipo de pesquisa que permite aos
designers procurar padrdes e significados em todas as formas de midia — tanto visuais quanto materiais
- e examinar criticamente imagens, formas e objetos que variam da ilustragdo, fotografia, filme e
publicidade a produtos, moda e arquitetura” (Muratovski, 2016, cap. 3, 3-7).

3.4 Caracterizacdo da amostra

No inicio das acdes de pesquisa, com vista & realizacdo da dissertagdo em construgdo, recorreu-
se a um conjunto de fontes secunddrias — livros, artigos de revistas, documentos, documentdrios da
Cinemateca Portuguesa e das plataforma RTP- Ensina e Estudo em Casa - RTP, entre outras - com o
objetivo de obter conhecimentos sobre o tema e o periodo histérico previamente estabelecidos.

Dessa consulta colheram-se conhecimentos que forneceram pontos de partida essenciais &
prépria pesquisa e & identificacdo de fontes primdrias vélidas, no caso, cartazes de propaganda
politica do Estado Novo concebidos entre 1933 e 1940.

Nesse sentido, pesquisou-se uma colecdo arquivistica piblica de documentos e artefactos na
Biblioteca Nacional de Portugal.

Apds contactos e indicagdes de técnicos da Biblioteca, iniciou-se a consulta do catdlogo
produzido por aquela institvicdo em 1988, para a exposicdo designada “CARTAZES DE
PROPAGANDA POLITICA DO ESTADO NOVO, 1933-1949", que descreve em 62 pdginas, 102
cartazes, considerados pela mesma organizacdo “os mais significativos da propaganda do Estado
Novo”.

Simultaneamente consultou-se o catdlogo concebido para uma grande exposicdo de cartazes
realizada na mesma biblioteca nos anos de 1975 e 1976, intitulada “300 Anos do Cartaz em
Portugal”, organizada pelo Professor A.H. de Oliveira Marques, que também redigiv o prefécio do
catdlogo, tendo a introducdo sido escrita por Rui Rocha.

Posteriormente, consultando o Catdlogo Geral da Biblioteca Nacional Digital de Portugal, foi
possivel colher, por observacdo direta de um conjunto de cartazes produzidos durante o Estado Novo,
17 (dezassete) do tipo cartaz de propaganda politica como mostra, por ordem cronolégica, o quadro
n® 9. No total a amostra viria a totalizar 18 (dezoito) cartazes, com a inclusdo do cartaz n® 9, obtido
no blog “Restos de Colecao”.

Carr":az Ano Autor Fonte cq;:‘ﬂ Ano Avutor Fonte
1 1931 Fred Kradolfer BNDP 10 1938 Martins Barata | BNDP
2 1931 Mdrio Eloy BNDP 11 1938 | Martins Barata | BNDP
3 1933 Stuart Carvalhais BNDP 12 1938 | Martins Barata | BNDP
4 1933 | Jorge Barradas BNDP 13 1938 Martins Barata | BNDP
5 1933 | Almada Negreiros BNDP 14 1938 | Martins Barata | BNDP
6 1933 | Jodo Ferreira BNDP 15 1938 Martins Barata | BNDP
7 1934 Unigo Nacional BNDP 16 1938 Martins Barata | BNDP
8 1934 | Henrique Galvéo BNDP 17 1940 A. Ehrlich BNDP
9 1936 | Desconhecido RC-blog 18 1940 | Paulo Ferreira BNDP

Quadro n° 9 — Composicdo da mostra organizada por ordem cronolégica X autor.
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Na composicdo da amostra optou-se por incluir dois cartazes concebidos em 1931 (cartazes
n°s 1 e 2) por, ndo obstante se enquadrarem num periodo anterior & aprovacdo da Constituicdo de
1933, denunciarem aspetos significativos da ideologia do regime em construgdo, nomeadamente a
publicacdo do Ato Colonial em 1930 e a publicacdo, no mesmo ano, do Estatuto do Trabalho Nacional.

Com fundamento na metodologia estabelecida, construiu-se uma ficha auxiliar de andlise
visual e interpretacdo critica dos cartazes, nas quais serdo dadas indicagdes sobre o autor e o respetivo
cartaz, se descreverdo as andlises feitas de acordo com os trés niveis de significado do método
iconolégico e as trés categorias fenomenolégicas da semiética de Peirce das respetivas imagens e textos
e se procede ao registo e explicacdo dos mitos ideolégicos identificados, inseridos no contexto social,
cultural e politico do Estado Novo.

Abaixo apresenta-se um modelo da ficha auxiliar de andlise visual e interpretagdo critica dos
18 cartazes que, devido ao volume de pdginas que ocupam, serdo incluidas como apéndice.

Cartaz - BD 00

Andlise e interpretacao critica

(imagem do cartaz)

Autor Cor

Ano publicacdo Impresséo
Assinatura Dimensoées
Tipo Fonte
Descricao/ Slogan

Informac@o complementar

Anadlise Iconolégica
Nivel pré-iconogrdfico:

Nivel iconogréfico:

Nivel iconolégico:

Andlise semiética

Primeiridade:

Secundidade:

Terceiridade:

Descodificacdo do mito(s)

Primeira leitura da Imagem (representagdo gréfica)
Significante (1) Significado (1)

Signo (1)

Segundo sistema de significacao

Lingua (denotacdo)

Significante (1) Significado (1)

Mito (s) (conotagdo)
Signo (1) - Significante (2) Significado (2)

Signo (2) - Mito(s)

Mitos ideolégicos - contextualizacdo

Sintese conclusiva sobre a construcéo do significado
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4. DISCUSSAO DOS RESULTADOS

Tendo em conta o objetivo geral e os objetivos especificos estabelecidos para a dissertagao,
formularam-se seis questdes de investigagdo que orientaram todo o processo de andlise critica visual das
imagens dos 18 cartazes da amostra, com vista ao reconhecimento e interpretacdo dos pressupostos
ideolégicos subjacentes aos sete mitos fundadores do regime estado-novista, conforme proposta do
historiador Fernando Rosas (Rosas, 2001).

Nesse sentido, fazendo uso dos métodos da Iconologia e da Semidtica foi possivel coletar os
dados que adiante se apresentam, devidamente organizados, e a partir deles proceder & consequente
discussdo dos resultados.

Os 18 cartazes sdo do tipo “cartaz de propaganda politica”, na medida em que visam
objetivos de natureza politica, recorrendo ao uso de técnicas de influéncia com vista a mudar o
comportamento das pessoas, conforme definicdo proposta por Jacques Ellul (Ellul, 1973, p.62) e inserem-
se numa modalidade hibrida uma vez que apresentam uma estrutura composicional suportada por textos
visuais e textos escritos.

Todos os cartazes obedeceram a um conjunto de regras para cumprir o respetivo objetivo
principal, isto é, “estabelecer uma interagdo com o recetor da mensagem de tal modo que este adira ao
objetivo da mensagem” (Moles, 2005, pp. 20-21). Como afirma Abraham Moles, cumprem uma fungdo
de propaganda, uma vez que se tornaram instrumentos para convencer ou seduzir, (Moles, 2005, p.
53). Na sua esséncia todos os cartazes sdo expressionistas, como afirma Abraham Moles, na medida
em que existem para exprimir algo, ainda que juntem a esse expressionismo fundamental estilos diversos:
geométricos, cubistas, impressionistas e outros (Moles, 2005, p. 54).

Nos 18 cartazes o espaco ocupado pelo texto escrito é sempre menor que o ocupado pelo
texto visual, tendo sido ambos selecionados um em funcdo do outro, com vista & transmissdo de uma
mensagem clara e sugestiva, facilmente compreendida e memorizavel, fazendo uso de verbos no
imperativo, palavras de ordem e slogans.

Os 18 cartazes foram construidos sobre um suporte plano de papel ou cartolina, em formato
retangular vertical ou retangular horizontal, nas quantidades indicadas no quadro n° 10.

Formato cartaz Cartaz BD n° Totais
Retangular Vertical 1,2,3,4,5,6,9,17,18 9
Retangular Horizontal 7,8,10,11,12,13,14,15,16 9

Quadro n° 10 - Cartazes por formato

Os 18 cartazes foram analisados e os procedimentos subjacentes a essa andlise critica visual,
cenfraram-se nas seis questdes de investigacdo formuladas inicialmente deduzidas da problemética de
pesquisa.

Desde logo, consultando o quadro n® 11, pdgina 162, é possivel constatar que para o
conjunto da amostra, o mito do novo nacionalismo é o mais frequentado com 13 (treze) observacdes,
o que se compreende na medida em que as ideias subjacentes & sua divulgacdo pretenderam justificar
a natureza e a necessidade de um governo ao qual todos, governantes e governados, individuos e
familias, organizagdes publicas e privadas, se deveriam submeter em nome do interesse coletivo. Logo
a seguir, surge o mito palingenético com 8 observacdes. Relacionado com o mito do novo nacionalismo,
estes dois mitos, marcaram o discurso do Estado Novo no sentido de considerarem o liberalismo e a
democracia, as principais causas da decadéncia do pais. O mito palingenético baseia a sua
argumentacdo na ideia da necessidade de um recomeco, interrompendo a decadéncia a que mds
politicas e governagdes tinham conduzido o pais, desviando-o do seu lugar de prestigio e gléria do
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passado, situacdo que sé um lider com capacidade e determinagdo para comandar a nagdo, poderia
reverter.

Em terceiro lugar surge o mito da esséncia catdlica da identidade da nagdo com 5 (cinco)
observagdes e em quarto lugar, com 4 (quatro) observacdes cada, surgem os mitos imperial, da
ruralidade e ordem corporativa. O mito com o menor nimero de observacées é o da pobreza honrada

com apenas 1 (uma) observacdo.

Mito " M2 "a " M5 M6 M7 Totl
\ Novo Pobreza Ordem Esséncia  por

Palingenético Imperial  Ruralidade

Nacionalismo honrada  Corporativa | Catélica  cartaz

Cartaz
BD 01
BD 02
BD 03
BD 04
BD 05
BD 06
1Y Y4
BD 08
BD 09
BD 10
BD 11
BD 12
BD 13
BD 14
BD 15
BD 16
BD 17
BD 18

o
o
o

2

o

= NWNN=W -

-

- W =-=WN

O0O|=|0|= 00 =00|0|0|0|0|0O =00

L]~ = 00000000 =00O00O0O0|-—
O|0O=0/00|0/0|0/0|0/0/0|0O/0|O/O
INo|o|~|o|=|o|o|o|o|~|0o|0|o|0|o|=|0
4 - O =0/ 00=0 000 =0 =000

1
o
o
o
o
1
1
1
0
0
o
1
o
o
o
1
1
1
]

Quadro n°® 11 - Distribui¢do de mitos por cartaz

Para o conjunto da amostra foram detetados 39 (trinta e nove) mitos, com uma média
aritmética de 2 (dois) mitos por cartaz (quadro n° 12). O maior nimero de mitos detetados num dnico
cartaz foi de 6 (seis), no cartaz com o n° BD 16, apéndice P - pagina 273.

N° mitos x cartaz

>
I
IR

2,0

c|jc|cjc|cjc|jc|jc|cjc|jcjc|jcjcjcjcy|c|c
1123|4567 |89 10|11 (12|13 |14 ]|15|16 |17 |18

Quadro n°12 - Distribuicdo de mitos por cartaz/Média aritmética

mitos
—| | w| A ,|o| N
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4.1 Abordagem a primeira questdao de investigacao

Q.1 - A andlise visual critica dos cartazes de propaganda politica de divulgagdo dos sete mitos
ideoldgicos, confirma que o Design Visual foi utilizado para influenciar o modo como as pessoas
deveriam pensar, sentir e as decisdes que deveriam tomar em relacéo ao Estado Novo?

A resposta a esta questdo implica situar a vertente Design Visual dentro do vasto territério
disciplinar do Design. Com efeito, dentro do Design existem vertentes cujas designacdes, por vezes, se
sobrepdem e confundem, quando nos referimos tanto & aparéncia visual como ao processo que
conduziu ao desenvolvimento formal de determinado arfefacto visual. E o que acontece, por exemplo,
com as designacdes Design Gréfico, Design de Comunicagdo e Design Visual, todas, entre outras, para
classificar, por exemplo, o ensino do Design em Portugal (Falcdo, 2015, p. 13). Segundo Falcdo, a
expressdo Design de Comunicagdo, “surgiu em Portugal em 1976 para nomear o ensino do Design
Grdfico e do Design Visual na Faculdade de Belas—Artes de Lisboa, contrariando uma prética que vinha
de paises mais desenvolvidos, como entdo era habitual dizer, que usavam o termo graphic design”
(Falcgo, 2015, p. 13). “O graphic especificava o tipo de design praticado como grdfico, ou seja,
ligado & industria gréfica, de impressdo” (Falcdo, 2015, p. 13). Para Falcdo, Design Gréfico e Design
de Comunicagdo, sdo duas ferramentas visuais de trabalho e de Design de Comunicagdo e distingue-
as recorrendo ao critério usado pela Faculdade de Belas-Artes. Assim, Design Gréfico corresponderd
ao nivel de conhecimento exigido pela Faculdade de Belas-Artes aos alunos do 1° ciclo, isto é,
capacidade para manusear e conhecer as ferramentas visuais de trabalho e de Design de
Comunicagdo. O Design de Comunicacdo, mais focalizado, corresponderd ao 2° ciclo, durante o qual
os alunos s&o convocados a usar ferramentas gréficas e plésticas no sentido de as colocar ao servico
de processos de comunicacdo mais complexos (Falcdo, 2015, p. 15). “Aqui o Design deixa de ser
gréfico e passa a ser de comunicagdo, pois o foco j& ndo é a qualidade e destreza no manuseio dos
elementos gréficos, mas sim o uso destes (e outros) na produgcdo de comunicagdo, formas de
comunicagdo “(Falcao, 2015, p.15).

Gongalo Falcdo, na Gnica referencia que faz especificamente & vertente Design Visual, coloca-
o como sinénimo de Design Gréfico, razdo pela qual a perspetiva do professor e investigador de
Design Jorge Frascara surge como mais especifica e esclarecedora. Para Jorge Frascara, “Design de
Comunicagdo Visual é o ato de conceber, programar, projetar e materializar a comunicagdo visual
difundindo mensagens especificas para diferentes piblicos-alvo por forma a criar um impacto que molde
atitudes ou condicione comportamentos num determinado sentido” (Frascara, 2004, p. 189). Para
Frascara, Design Visual é entendido como comunicagdo visual de informagdo, com recurso a elementos
como cores, imagens, arranjos tipogrdficos, formas, padrées e outros, com o objetivo de comunicar
uma mensagem de forma clara as audiéncias (Frascara, 2004, p. 109).

Com base na perspetiva de Jorge Frascara é possivel afirmar que o Design Visual determinou
a forma como os elementos que compdem as imagens dos cartazes deveriam ser apresentados
visualmente, através da manipulacdo de componentes estruturais como a tipografia, as cores, as formas
e outros, em suma, recorrendo ao que designamos por fundamentos do Design Visual. Fundamentos
que resultaram de um conjunto de evolugdes cientificas e estéticas que incluem os vérios estudos sobre
perce¢do visual (Teorias da Percecdo Visual) enquanto carateristica humana, estudos sobre a cor como
fenémeno da luz (Teorias da Cor), entre outras, aliadas a momentos histéricos como o movimento inglés
Arts & Crafts dos finais do século XIX, a Escola de Arte de Glasgow e a importéncia que teve ao dar a
conhecer a toda a Europa a linguagem do “nouveau”, ou a Bauhaus (1919-1933) na Alemanha que
viria a tornarse um marco na histéria formal e funcional do Design, entre tantos outros momentos
previamente mencionados nesta dissertacdo.
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No quadro n° 13, que se distribui da pagina 164 & 167, é possivel verificar para cada cartaz,
os fundamentos de Design Visual mais significativos que compuseram os alicerces de cada Design.
Partindo desses elementos, os cartazistas criaram as imagens, os icones, as texturas, os podrées, as
tipografias, e outros, na procura de equilibrio entre habilidades técnicas, pensamento visual e
pensamento critico.

Elementos

01

02

03

04

05

Principios

da
Gestalt

Principios
basicos

do
Design

basicos
da

comunicacao

visual

Principios
basicos
da
composicao
visual

Técnicas
de

comunicacdo
visual

Anatomia
da

mensagem
visual

Cor, Equilibrio visual,
linha £ tipografia, simplicidade, Interacso ont
. inha, forma, . unidade nteracdo entre os
Alinhamento, direcdo, tom, co.erencwl.e N trés niveis:
Pregnancia contraste, - unidade visual, | economia, tacional
equilibrio, Z:élolzx ura, hierarquia, minimizag¢do, ;erzLe;?:ocmonc ’
énfase, cor X = legibilidade, previsibilidade,
dimensdo o anf e abstrato
organizagdo entase,
espacial estabilidade
Cor, Equilibrio visual,
. . tipografia simplicidade
Alinhamento, Linha, forma, cse?énc'o’e n'gode !
- Ll i uni 5
proximidade, direcdo, tom, ) . 4 Interagdo entre os
unidade visual, | economia, niveis

Pregnancic contraste, cor, textura, hierarauia minimizacdo
del e I ul nimiz H
equilibrio, escala, o 'b'lgdod’e i 'b'l'gdoorle representacional e
. . - ibili revisibili imbali
énfase, cor dimenséo gibridace, P ! simbglico
organizagdo énfase,
espacial estabilidade
Equilibrio visual,
. regularidade
Alinhamento, sguar !
Proximidade Cor, simplicidade,
! Linha, forma tipografia unidade,
contraste, .L ! A - -
repeticdo dlrecoo, tom coeréncia e profusao, Interac@o entre os
cdo, ) . .
Pregnéncia equilibrio cor, textura, u.nlclade.wsuoL exagero, niveis .
anfase ! escala, hierarquia, previsibilidade, representacional e
a ) - s . D
movimlemo dimensdo, legibilidade, atividade, simbdlico
. L movimento organiza¢do ousadia, énfase,
hierarquia, . "
- espacial estabilidade,
harmonia, cor oxatiddo
xatiddo,
profundidade
Equilibrio visual,
regularidade,
Cor, simplicidade,
Alinhamento, linha f tipografia, unidade,
- inha, forma A ) _
proximidade, direcéo roml coerencia e economia, Interacdo entre os
Preandncia contraste, ¢do, fom, unidade visual, | minimizagdo, niveis
9 ilibri cor, fextura, hierarquia revisibilidade ;
equilibrio, oscala quia, P / representacional e
harmonia, a4 ' legibilidade, estase, subtileza, | simbélico
énfase, cor Imensao organizagdo énfase,
espacial estabilidade,
distorgdo,
planura
Equilibrio visual,
regularidade,
Alinhamento, Cor, f mmg)ll(cjldqde,
it . tipogratia unidaae
proximidade, Linha, forma, pogratia, g i
contraste direcdio. fom coeréncia e economia, Interac@o entre os
4 7 7 ’ . . ) . ~ ’ .
Pregnancia equilibrio, cor textura u.nlclade.wsuoL minimizagdo, niveis .
anfase ! | ! hierarquia, previsibilidade, representacional e
’ escala, - . D
harmonia, dimensdo |eg|b||.|dc1d~e, iastfase, subtileza, | simbdlico.
hierarquia, cor organ.lzoc,:oo en 05‘_3{
espacial estabilidade,

exatiddo,
planura




Equilibrio visual,
irregularidade,

Cor, complexidade,
Alinhamento, Linha, forma, tlpoqrof!o, Frogmeﬁkjgoo, )
contraste, . a coeréncia e profusao, Interac@o entre os
L direcdo, tom, . . L.
. equilibrio, unidade visual, | exagero, niveis
Pregndncia . cor, textura, . . Lo .
énfase, escala hierarquia, previsibilidade, representacional e
hierarquia, di = legibilidade, estase, subtileza, | simbdlico
: imensdo N .
harmonia, cor organizagdo énfase,
espacial variagdo,
distorcdo,
planura
Equilibrio visual,
regularidade,
complexidade,
. Cor, -
Alinhamento, . ) . fragmentagdo,
o Linha, forma, tipografia, -
proximidade, . . profusdo, -
direcdo, tom, coeréncia e L - Interac@o entre os
contraste, . . minimizag¢ao, ..
.. v cor, textura, unidade visual, L niveis
Pregnéncia equilibrio, . . previsibilidade, .
- escala, hierarquia, g representacional e
énfase, ) - s atividade, o
) dimensdo, legibilidade, . simbdlico
movimento, . N subtileza,
. movimento organiza¢do .
harmonia, cor ol énfase,
espacia o
P estabilidade,
exatiddo,
profundidade
Equilibrio visual,
irregularidade,
Cor, simplicidade,
Alinhamento, tipografia, fragmentacéo,
proximidade, Linha, forma, coeréncia e economia, Interacdo entre os
Pregndncia contraste, direcdo, cor, unidade visual, | minimizacdo, niveis
egregacdo repeticdo, extura, escala, ierarquia, revisibilidade, representacional e
Segregag petic text | hierarq P bilidad p t |
equilibrio, dimensdo legibilidade, estase, ousadia, | simbdlico
énfase, cor organizagdo énfase,
espacial estabilidade,
distorcdo,
planura
Equilibrio visual,
simetria,
Alinhamento, Cor, regularidade,
proximidade, tipografia, simplicidade,
contraste, Linha, forma, coeréncia e unidade, Interacdo entre os
Pregnancia repeticdo, tom, cor, textura, | unidade visual, | economia, niveis
Simetria equilibrio, escala, hierarquia, minimizagdo, representacional e
énfase, dimensdo legibilidade, estase, subtileza, | simbdlico
hierarquia, organizagdo énfase,
harmonia, cor espacial estabilidade,
distorcdo,
planura
Equilibrio visual,
regularidade e
irregularidade,
. Cor, .
Alinhamento, ) . complexidade,
L ) tipografia, -
proximidade, Linha, forma, A fragmentacdo, _
L coeréncia e - Interac@o entre os
. contraste, dlrecoo, tom, . . profusao, ..
Pregndncia . unidade visual, niveis
equilibrio, cor, textura, . . exagero, .
Semelhang¢a N hierarquia, S representacional e
énfase, escala, L previsibilidade, o
. . . - legibilidade, ) simbélico
hierarquia, dimensdo R estase, subtileza,
. organizagdo N
harmonia, cor . énfase,
espacial o
variacdo,
exatiddo,
planura
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Equilibrio visual,
regularidade,

. simplicidade
Alinhamento, Cor, 'gd !
- . ) ' unidade
proximidade, Linha, forma, tipografia, econom',c:
|
contraste direcdo, tom coeréncia e R &
raste, cao, , ' ) minimizacdo, Interagdo entre os
. equilibrio, cor, fextura, unidade visual, L niveis
Pregndncia af | hi ) previsibilidade, )
énfase, escala, ierarquia, ufividade representacional
movimento, dimenséo, legibilidade, biileza ' e simbélico
. . i . subtilez
hierarquia, movimento organizagdo anf !
énfase
harmonia, cor espacial o
! P estabilidade,
exatiddo,
profundidade
Equilibrio visual,
regularidade,
. simplicidade
Alinhamento, Cor, n'c?ode !
- ) . uni
proximidade, Linha. forma tipografia, roFusdo,
repeticdo, Ll ' coeréncia e prolusao, Interagdo entre os
. direcdo, tom, ) . minimizacdo, .
Pregndncia contraste, unidade visual, g niveis
. cor, textura, . . previsibilidade, .
Semelhanca equilibrio, hierarquia, g representacional e
énfase escala, legibilidade afividade, simbélico
. - dimensdo R subtileza,
hierarquia, organizagdo anfase
harmonia, cor espacial o
! P estabilidade,
exatiddo,
profundidade
Equilibrio visual,
regularidade,
Alinhamento, c simplicidade,
proximidade, . o unidade,
contraste, Ll'nh(]i forma, hpoqrof!o, cconomia, )
repeficéo, direcdo, tom, coeréncia e minimizacdo Interac@o entre os
Pregndncia cor, textura, unidade visual, T niveis
equilibrio . . previsibilidade, .
Semelhanga ' escala, hierarquia, afividade representacional e
& . - . ivi D
énfase, dimensdo, legibilidade, biil ! simbélico
i . o subtileza
movimento, movimento organizagdo anf !
; i . énfase
hierarquia, espacial e
harmonia, cor estabilidade,
exatiddo,
profundidade
Equilibrio visual,
regularidade,
Alinhamento, c simplicidade,
proximidade, ) o unidade,
contrasts, Linha, forma, tipografia, cconomia
repeticdio direcdo, tom, coeréncia e minimiza ,éo Interacdo entre os
. / ) . inimiz .
Pregndncia cor, textura, unidade visual, mizagao, niveis
equilibrio . . previsibilidade, .
Semelhanca / escala, hierarquia, hy representacional e
énfase . - s atividade, h
/ dimensdo, legibilidade, subtileza simbdlico
i . . ~ upllez
movimento, movimento organizagdo anf !
i i . énfase
hierarquia, espacial e
harmonia, cor estabilidade,
exatiddo,
profundidade
Equilibrio visual,
regularidade,
Alinhamento simplicidade
. ! Cor, "P !
proximidade, inha. f ) f unidade,
contraste Linha, forma, fipogratia, economia
e eticao, direcdo, tom, coeréncia e minimizaclao Interagdo entre os
Pregndncia peticao, cor, textura, unidade visual, o niveis
equilibrio, . . previsibilidade, .
Semelhanca anf escala, hierarquia, tividad representacional e
énfase X - atividade D
e dimensdo, legibilidade, . ! simbdlico
movimento, movimento organizacdo subfileza,
hierarquia, esgocial 7 énfase,
armonia, cor estabilidade,
h P tabilidad
exatiddo,
profundidade
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Equilibrio visual,
regularidade,
. complexidade
Alinhamento, Cor, unidZde !
proximidade, Linha, forma, tipografia, rof sdc;
Ll . U
contraste, diregdo, tom, coeréncia e p. o Interacdo entre os
Pregnéncia Aibri . . minimizagdo,
9 equilibrio, cor, fextura, unidade visual, L niveis
- . . previsibilidade,
énfase, escala, hierarquia, h representacional
) . N L atividade,
movimento, dimensdo, legibilidade, biileza e simbdlico
. . ; L subtilez
hierarquia, movimento organizagdo anfase !
harmonia, cor espacial o
! P estabilidade,
exatiddo,
profundidade
Equilibrio visual,
regularidade,
Alinhamento Cor, simplicidade,
imidad ! Linha, forma, tipografia, unidade,
E;cr:):l:lteo © direcdo, tom, coeréncia e economia, Interagéo entre os
Al ras ) . e
17 Pregnancia o uill'brio, cor, textura, unidade visual, | exagero, niveis
égfose ! escala, hierarquia, previsibilidade, representacional
. - dimensdo, legibilidade, estase, subtileza, imbéli
hierarquia ] e simbdlico
ierarqui i o N
hqrmoc:ﬁd Icor movimento organizagdo énfase,
! espacial estabilidade,
distorgdio,
planura
Equilibrio visual,
irregularidade,
Alinhamento, ;or, f <F:omp|eX|dcfie,
proximidade, Linha, forma, tlpoqro a rogfmeﬁk:goo, Interacé |
b o confrasfe, direcdio, fom, coeréncia e profusdo, nferacdo entre os
regnancia L unidade visual, | exagero, niveis
18 equilibrio, cor, textura, . . L .
anfase escala hierarquia, previsibilidade, representacional e
. - . = legibilidade, estase, subtileza, | simbdlico
hierarquia, dimensdo N <
harmonia. cor organizagdo énfase,
! espacial variacdo,
distorcdo,
planura

Quadro n°® 13 - Fundamentos do Design Visual: Distribui¢o por cartaz

Resumindo, em termos gerais, ao conceberem o Design Visual dos cartazes, os cartazistas,
privilegiaram principios de comunicagdo e organizagdo visual: harmonia, equilibrio e simplicidade. A
harmonia consistiu na combinacdo de diferentes elementos de modo a criar um todo coerente e
funcional (Dondis, 2007, pp. 107); o equilibrio baseou-se na procura de uma relacdo coerente entre
os diferentes elementos visuais, com vista a transmitir uma sensacdo de ordem e estabilidade (Dondis,
2007, p. 141); a simplicidade traduziu-se na procura de clareza, elegéncia e formas elementares
(Dondis, 2007, p.144).

Da Teoria da Gestalt, os cartazistas extrairam alguns dos principios bdsicos da organizacdo
e percecdo visual, para aplicarem & concecdo dos respetivos designs, dos quais se destacam a
pregndncia, semelhanca, segregacdo, simetria, proximidade.

Tendo em conta que a organizagdo e estrutura visual de uma composicdo visual afetam a
experiéncia visual ao nivel mais bésico, na medida em que sdo os primeiros aspetos a ser apreendido
pelo observador, os cartazistas privilegiaram a organizacdo e estrutura visual das respetivas
composicdes visuais. Equilibrio, propor¢do, alinhamento e a distribuicdo dos elementos no espago
visual foram cruciais para a concecdo de composicdes atraentes e equilibradas. Para o efeito
estabeleceram uma relagdo entre os diferentes elementos da composicdo, fazendo com que todos, por
mais diferentes que fossem, trabalhassem para um objetivo comunicacional comum; procuraram

legibilidade como forma de garantir que a mensagem fosse comunicada eficazmente; preocuparam-se
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em construir uma hierarquia visual, distinguindo visualmente objetos, estabelecendo uma ordem pela
qual a informagdo fosse apreendida.

Por fim os cartazistas, tendo em conta a adequacdo ao publico a quem se dirigiam os
cartazes, privilegiaram a técnica visual da simplicidade, por outras palavras, usaram menos para
conseguir mais (Dondis, 2007, p. 144). No caso do Design Visual dos cartazes, implicou o uso dos
elementos visuais estritamente necessdrios para expressar o significado pretendido.

Pelo que foi dito, concluise que o Design Visual dos cartazes em apreco resultou de um
processo intencional com um propésito ou obijetivo. Procedeu de um processo técnico e criativo
relacionado com a concegdo, elaboragdo e especificagdo de um produto: o cartaz de propaganda
politica. Processo esse, nunca é demais referir, orientado por um objetivo ou propésito: o de divulgar e
inculcar no povo portugués o idedrio do regime estado-novista, nomeadamente as ideologias que se
referem ao que o historiador Fernando Rosas, designa por os “mitos ideolégicos fundadores do regime”,
mencionados previamente.

Nesta conformidade, em resposta & primeira questdo de investigacdo colocada, de acordo
com os dados colhidos no quadro n® 13, pdgina 164, confirma-se que o Design Visual utilizado na
concegdo dos cartazes de propaganda politica de divulgacdo dos sete mitos ideolégicos, funcionou
como um meio para influenciar o modo como as pessoas deveriam pensar, sentir e as decisdes que
deveriam tomar em relagdo ao Estado Novo.

4.2 Abordagem a segunda questdao de investigacao

Q.2 - A interpretacdo visual critica dos artefactos de Cultura Visual que compdem a amostra, contribui
para o reconhecimento dos pressupostos ideoldgicos subjacentes a cada um dos sete mitos fundadores
do regime?

Fi e % observacdes x Mito Ideoldgico
40
35 34
30
25
20
15

10 8

5 I
0

21
13 13
10 10 10
4 4 4 >
B i ‘m B |
-y |

Mito Mito Novo Mito Imperial Mito Mito Pobreza Mito Ordem Mito Esséncia
Palingenético Nacionalismo Ruralidade Honrada Corporativa Catdlica
mFi W%

Quadro n° 14 — Nmero de observagdes por mito ideolégico

A resposta a esta segunda questdo implicou a identificacdo dos diferentes sete mitos
ideolégicos distribuidos pelos diferentes 18 cartazes, como mostra o quadro 11, pagina 162. O quadro
n° 14, pdgina 168, mostra a frequéncia de observagdes por mito ideoldgico. Analise-se como se
distribuem os diferentes mitos pelos diferentes cartazes.
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No que se refere ao mito do novo nacionalismo, o mais frequentado da amostra, foi possivel

identifica-lo nos seguintes 13 (treze) cartazes:

1)

2)

3)

4)

Cartaz BD 02 - (apéndice B - pagina 207)

A difus@o do mito do novo nacionalismo no cartaz BD 02 de Mério Eloy, é feita a partir
da comparacdo entre duas situagdes contrastantes, representadas por ilustracdes em duas
bandas. O cartazista recorre a duas metéforas visuais para representar uma economia a
funcionar e outra o seu contrdrio. Na primeira, o cartazista desenhou fabricas paradas,
improdutivas, e operdrio desalentado, sugerindo estar numa situacdo de desemprego.
Na situagdo contrdria, desenhou fdbricas a funcionar e operdrio a trabalhar
vigorosamente. Os icones fdbrica e operdrios funcionam como duas sinédoques visuais,
uma vez que n&o se referem a uma fdbrica ou operdrio em particular, mas a um todo.
Para além da comparagdo, o apelo nacionalista faz-se através da solicitagdo ao consumo
de produtos portugueses como forma de evitar o desemprego. Tudo pela nagdo, nada
contra a nagdo é o slogan patridtico e nacionalista implicito na composicdo do cartaz,
reforcado pela presenca destacada do simbolo brasdo de Portugal.

Cartaz BD 03 - (apéndice C - pdgina 213)

O cartaz BD 03 de Stuart Carvalhais, utiliza uma estratégia idéntica & de Mério Eloy
para incrementar o mito do novo nacionalismo, recorrendo a duas metdforas visuais para
comparar uma situacdo de desordem e indisciplina com uma situagdo de disciplina e
ordem. A intencdo subjacente a esta comparacdo é a de responsabilizar a Primeira
Republica pela mé governagdo e més politicas e apresentar o novo governo e regime
como a alternativa providencialista destinada & nagdo portuguesa. Desta forma procura-
se incutir nos portugueses a ideia de que a democracia, o liberalismo e a Primeira
Republica, tinham sido a causa da decadéncia do pais e que para interromper esse
desvio era necessdrio continuar o processo providencialmente iniciado em 28 de maio
de 1926, dotando o pais de uma nova politica nacional, a quem governantes e
governados, individuos e familias, organizacdes publicas e privadas, se deviam
subordinar em nome do interesse coletivo. Uma nova politica que, para ser bem-sucedida,
era imperativo que todos estivessem dispostos a obedecer a uma Gnica voz de comando.
Cartaz BD 04 - (apéndice D - pégina 218)

Ao apelar ao voto na Constituicdo de 1933, o cartaz BD 04 de Jorge Barradas apela
simultaneamente ao comprometimento do povo portugués com um regime que se
autodenomina autoritdrio, impde uma ordem e uma justica social. A valorizagdo desta
nova ordem é feita atribuindo as leis inscritas na Constituicdo de 1933 uma importéncia,
para a felicidade e prosperidade do povo portugués, compardvel a que as “Tébuas da
Lei”, que na tradicdo biblica correspondem aos “Dez mandamentos”, as leis dadas por
Deus, para que os homens tivessem uma vida préspera e feliz. O cardter nacionalista do
cartaz é ainda reforcado com a presenca de signos simbdlicos, como seja a figura
feminina a representar a Repdblica e a bandeira portuguesa.

Cartaz BD 05 - (apéndice E - pdgina 222)

Ao apelar ao voto na Constituicdo de 1933, o cartaz BD 05 de Almada Negreiros, apela
simultaneamente & adesdo a um Estado forte. O apelo ao novo nacionalismo é feito numa
base essencialmente emocional, quer associemos simbolicamente a figura feminina a
“Maria”, mae de Jesus, segundo a tradi¢do biblica, quer a associemos ao papel de mae
ou & maternidade. Em qualquer dos casos a simbologia da figura sugere-nos fragilidade,
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3)

6)

7)

8)

9)

necessidade de uma protecdo que s6 um governo e um estado forte, protetor, legitimado
pela nova Constituicdo, estaria em condicdes de o fazer. A presenca do simbolo das
cinco quinas formando uma cruz, reforca a natureza do novo nacionalismo, para quem
a religido era uma necessidade de Estado, j@ que a nova ordem, e a autoridade sé
faziam sentido com a presenca de uma ideia e prética de Deus, de uma ordem superior.
Cartaz BD 06 - (apéndice F - pagina 227)

O cartaz BD 06 de Jorge Ferreira comunica a ideia de que o voto dos portugueses no
Estado Novo é a pega que falta para que a nagdo, simbolizada no braséo de Portugal,
regresse ao lugar de onde se desviara por forca de mds politicas e governos
incompetentes que comprovaram o fracasso da democracia parlamentar da Primeira
Repdblica. O mito do novo nacionalismo reside na ideia de que o Estado Novo
representaria o verdadeiro e genuino regresso do pais ao seu lugar na histéria, uma
consequéncia providencial do destino nacional.

Cartaz BD 07 - (apéndice G — pdgina 231)

Neste cartaz BD 07 do partido Unido Nacional, o elogio ao novo nacionalismo faz-se
através da promessa de um futuro de paz, sem conflitos e perturbagdes. “Para que
Portugal navegue sempre na bonanca”, hd que votar no Unico partido do regime, que
teve como objetivo estabelecer as condi¢des necessdrias para a transi¢do da Ditadura
Militar para o regime que viria a ser o Estado Novo. A valorizagdo do passado feita
através do desenho de uma nau quinhentista, sugere que o voto nas listas da Unigo
Nacional é fazer regressar Portugal & gléria e prestigio alcangados no periodo das
descobertas maritimas. Valoriza-se o presente enaltecendo o passado.

Cartaz BD 10 - (apéndice J - pdgina 244)

A difusdo do mito do novo nacionalismo no cartaz BD 10 de Martins Barata, é feita a
partir da comparacdo entre duas situagdes contrastantes, representadas por duas
ilustragdes distintas. Metaforicamente uma e outra representam situacdes financeiras

opostas, uma de desregulacdo e caos associada & Primeira Republica e outra de
organizac¢do e ordem, apresentada como obra do Estado Novo. A comparacdo é mais
uma vez a forma encontrada para valorizar o novo regime. Tudo pela nagdo, nada contra
a nacdo, é o slogan patridtico e nacionalista implicito na composicdo do cartaz.

Cartaz BD 11 - (apéndice K — pégina 248)

No cartaz BD 11, Martins Barata voltard a recorrer a metdforas visuais para enaltecer e
incrementar o mito do novo nacionalismo, comparando duas situagdes contrastantes no
que respeita ao investimento em obras publicas. No caso valoriza-se a obra do Estado
Novo, no que respeita & construcdo de estradas modernas e bem sinalizadas,
comparando-as com as estradas intransitdveis do passado. Tudo pela nagdo, nada contra
a nagdo, é o slogan patridtico e nacionalista implicito, mais uma vez, na composicdo do
cartaz.

Cartaz BD 12- (apéndice L — pagina 253)

No cartaz BD 12, Martins Barata voltard a recorrer a metdforas visuais para enaltecer e
incrementar o mito do novo nacionalismo, comparando duas situagdes contrastantes no
que respeita ao investimento em edificios piblicos e no patriménio histérico. Onde no
passado viamos edificios de servicos publicos em ruinas, escolas degradadas e sem
condi¢des, uma torre da igreja caida e arruamentos intransitdveis, depois da chegada
providencial do Estado Novo, vemos uma escola bonita e bem apetrechada, edificios
pUblicos recuperados, a torre da igreja recomposta, o castelo renascido e estradas
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transitéveis. O ressurgimento de um pais em ruinas a justificar um novo nacionalismo,
com novos valores e um projeto politico necessariamente comandado a uma s6 voz.

10) Cartaz BD 13 - (apéndice M - pdgina 259)

No cartaz BD 13, Martins Barata promove o novo nacionalismo, desta vez condenando
o desprezo a que os governos da Primeira Repdblica tinham votado &s forcas armadas
portuguesas e enaltecendo os investimentos feitos pelo Estado Novo na armada, nos
restantes setores das forcas armadas e nos meios técnicos para defesa da nacdo e do
Império.

11) Cartaz BD 14 - (apéndice N - pdgina 263)

No cartaz BD 14, Martins Barata voltard a recorrer a metdforas visuais para enaltecer e
incrementar o mito do novo nacionalismo, comparando duas ilustracdes de situacdes
contrastantes. Na ilustracdo que pretende representar a situacdo negativa, observam-se
homens sentados, sem trabalho, num ambiente rural sombrio, entregues a si préprios. Na
ilustragc@o que enaltece a obra do Estado Novo destaca-se, num primeiro olhar, a Casa
do Povo, peca chave na organizagdo corporativa do trabalho rural. Os edificios da
povoacdo estdo cuidados e agradavelmente pintados, conferindo & cena sentimentos de
otimismo e bem-estar. A bandeira da Republica reforca os sentimentos patridticos e
nacionalistas implicitos na composicdo do cartaz.

12) Cartaz BD 15 - (apéndice O - pégina 269)

No cartaz BD 15, Martins Barata voltard a recorrer a metdforas visuais para enaltecer e
incrementar o mito no novo nacionalismo, comparando mais uma vez duas situagdes
contrastantes. Desta vez o enaltecimento feito & obra do Estado Novo respeita &
construcdo de portos que satisfizessem as exigéncias da economia nacional, quer
servindo as atividades relacionadas com a pesca, quer servindo a acostagem dos
maiores transatlanticos.

13) Cartaz BD 16 - (apéndice P — pdgina 273)

O cartaz BD 16 de autoria de Martins Barata é o 0ltimo de uma série de sete da
campanha designada “A Llicdo de Salazar”. Como se constatou nos restantes seis
cartazes, a comparacdo de retratos do pais foi um elemento fundamental na concec¢do
dos mesmos. Foi a forma utilizada para fazer chegar a mensagem do lider providencial
a pessoas de diferentes niveis etdrios e diferentes niveis de escolaridade, numa
demonstracdo de que tudo o que o lider fizesse seria para o bem da nagdo. No cartaz
BD 16, Martins Barata ndo recorre a uma comparagdo visual para valorizar o novo
nacionalismo, mas & representacdo de uma familia modelo estado-novista, uma familia
rural, tradicional e catélica, onde a felicidade e a paz habitam, uma familia submetida &
ordem social, ordeira, afastada de questdes politicas, uma familia digna de ser imitada,
que todos deviam seguir, se quisessem viver felizes e em paz.

O segundo mito mais frequentado, quadro n® 11, pégina 162, foi o palingenético ou mito da

“renascenca portuguesa”. Surge identificado nos seguintes 8 (oito) cartazes da amostra:

1)

Cartaz BD 01- (apéndice A pdgina 202)

Celebrar o Império, simbolizado por uma ilustracdo de cabeca de mulher africana, era
simultaneamente celebrar a ideia de um passado glorioso, baseado essencialmente no
periodo das viagens maritimas e do qual Portugal se tinha desviado, em consequéncia dos

maus governos e das mds politicas, que nos Gltimos cem anos tinham governado Portugal.
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2)

3)

4)

5)

6)

/)

8)

Retomar o caminho de um passado de gléria e progresso, interrompido pelo
demoliberalismo, s6 seria possivel, com “uma renascenca portuguesa”, conduzida pelo
novo governo e os novos governantes (Rosas, 2001, p. 1034).

Cartaz BD 06 - (apéndice F — pagina 227)

Neste cartaz a referéncia ao passado glorioso de Portugal é feito através da ilustragdo da
Torre de Belém, icone da arquitetura manuelina, uma referéncia cultural e um simbolo da
especificidade do pais que passa pelo didlogo privilegiado com outras culturas e
civilizacdes. Em 1983 a UNESCO classificou-a como "Patriménio Cultural de toda a
Humanidade", confirmando assim o seu estatuto de simbolo da Cultura de Portugal. O
brasdo de Portugal encerra em si mesmo uma referéncia & Histéria do pais. Desde os sete
castelos que simbolizam as sete localidades fortificadas que D. Afonso Henriques
conquistou aos mouros, &s cinco quinas que simbolizam os cinco reis mouros derrotados
pelo mesmo na batalha de Ourique.

Cartaz BD 07 - (apéndice G - pdgina 231)

Neste cartaz a referéncia ao passado glorioso de Portugal é feita através da ilustracdo de
uma nau quinhentista com a Cruz da Ordem de Cristo inscrita nas velas, colocada no
centro do espago visual da imagem, a navegar saindo de uma tempestade em diregdo &
luz que o ano de 1934 anuncia, ou seja, as eleicdes na Unido Nacional, que promete uma
viagem “sempre na bonan¢a” para o pais.

Cartaz BD 08 - (apéndice H — pdgina 235)

O cartaz é concebido com base numa comparagdo retérica visual, a qual implicitamente
sustenta uma referéncia ao passado glorioso das navegagdes maritimas. A necessidade de
um “renascimento de Portugal”, do pais voltar a ser “grande” como no passado, justifica
o atual regime e governantes.

Cartaz BD 12 - (apéndice L — pédgina 253)

Neste cartaz a referéncia ao passado é feita com recurso & ilustragdo de um castelo
medieval, destacado no cimo de um pequeno monte.

Cartaz BD 16 - (apéndice P - pégina 273)

Neste cartaz a referéncia ao passado é feita de novo com recurso a uma ilustracéo de um
castelo medieval, destacado no cimo de um pequeno monte, visivel da janela da habitacéo.
Cartaz BD 17 - (apéndice Q - pdgina 279)

Neste cartaz a referéncia ao passado é feita com recurso a representacdo da figura de um
nauta e de uma nau quinhentista.

Cartaz BD 18 - (apéndice R - pdgina 283)

Neste cartaz a referéncia ao passado é feita com recurso ao desenho de uma nau
quinhentista e ao brasdo do Condado de Portucalense que o “Anjo de Portugal” segura.

No conjunto da amostra, o mito da esséncia catdlica é o terceiro mais frequentado,

distribuindo-se pelos 5(cinco) cartazes indicados:

1)

Cartaz BD 05 - (apéndice E - pdgina 222)

Almada Negreiros recorre a iconologia religiosa catélica com o objetivo de ganhar para
a Nova Constituigdo alguns setores da sociedade portuguesa defensores da ideia de que
o ressurgimento da nacdo exigia o regresso s virtudes do catolicismo, contra o qual o
poder republicano tinha investido. Assim o cartaz é concebido de modo a significar que,
votar na Constituicdo de 1933, é votar num Estado forte e numa religido, a catélica,
simbolicamente representada numa figura feminina que tanto pode ser interpretada como
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a representacdo da “nova” Republica, como da Virgem Maria, com o filho Jesus ao colo,
numa atitude de mae que protege o seu filho. A vocacdo religiosa cristd e catélica da
nacdo portuguesa é parte integrante da sua identidade. A religido era entendida como
uma necessidade do Estado, |G que a nova ordem e os conceitos de autoridade e nagdo
s6 faziam sentido com a presenca de uma ordem superior, ou seja, a ideia e a prdtica de
Deus” (Rosas. 2001, p. 1035).

2) Cartaz BD 07 - (apéndice G pdgina 231)
O mito da esséncia catélica da identidade nacional, neste cartaz surge no destaque dado
& Cruz da Ordem de Ciristo inscrita nas velas da nau e na figura feminina da Repdblica,
muitas vezes associada simbolicamente ao icone catdlico, “Nossa Senhora, a mde de
Jesus”.

3) Cartaz BD 12 - (apéndice L - pdgina 253)
A presencga do mito da esséncia catdlica neste cartaz é feita através da representacdo de
uma torre da igreja da povoacdo recuperada pelo Estado Novo da situagd@o de ruina em
que se encontrava, sugerindo que o regime atribuia uma grande importéncia a religido
catélica e que a nova ordem reconhecia a sua necessidade como parte integrante da
identidade nacional.

4) Cartaz BD 16 - (apéndice P — pagina 273)
No cartaz é representado o modelo de familia que todos deviam seguir se quisessem viver
felizes e em paz, o lar perfeito idealizado por Salazar. Um lar modesto, sem confortos
modernos, sébrio, limpo, arrumado e catdlico, onde cada elemento aceitaria o seu lugar
e uma vida simples, modesta e ordeira, submetida & ordem social. No cartaz o mito da
esséncia catblica estd representado no pequeno altar de familia, no qual se destaca um
crucifixo, localizado num espaco central da imagem, manifestando a adesdo de toda a
familia ao catolicismo.

5) Cartaz BD 18 - (apéndice R - pdgina 283)
Neste cartaz a referéncia ao catolicismo é feita através da representagdo da figura do
“anjo da guarda”, uma prdtica catdlica de devogdo muito antiga, que também pode ser
associada simbolicamente ao “anjo da guarda de Portugal”, concebido como protetor da
nacdo, numa referéncia vinculativa de Portugal ao catolicismo. A vocacao religiosa crista
e catdlica da nagdo portuguesa é parte integrante da sua identidade (Rosas, 2001, p.

1036).

Seguem-se os mitos imperial, da ruralidade e da ordem corporativa com 4 (quatro)
observacdes cada. Comecemos por analisar o mito imperial nos respetivos 4 (quatro) cartazes:

1) Cartaz BD O1 - (apéndice A - pdgina 202)

A participagdo de Portugal na Exposicdo Colonial de Paris em 1931 prendeu-se com a
necessidade de o governo do pais continuar a afirmar a legitimidade do Império Colonial
Portugués junto das outras poténcias coloniais europeias, principalmente junto do governo de
paises como a Inglaterra, Franca, e Alemanha, cuja presenca em Africa desde meados do
século XIX ameagcavam a hegemonia portuguesa. Simultaneamente a Exposicéo foi dedicada
a celebrar os Impérios e levar as pessoas a aceitar a ideia de uma missdo civilizadora. A ideia
de Império estd& simbolizada no cartaz pela figura da cabega de uma mulher africana.
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2)

3)

4)

Cartaz BD 08 - (apéndice H — pagina 235)

O cartaz tem como objetivo divulgar a realizacdo do primeiro grande ato de propaganda
colonial realizado em Portugal, na metrépole como entdo se dizia. O cartaz é composto por
uma ilustragdo comparando o espago territorial do Império Colonial Portugués com uma boa
parte do territério europeu, na procura de divulgar um Portugal forte, equiparado aos seus
vizinhos europeus. A exposicdo, ao mesmo tempo que pretendia justificar e enaltecer o Império,
também serviu para colmatar a ignoréncia sobre a existéncia desse enorme Império Colonial,
gléria do passado e desafio do futuro.

Cartaz BD 17 - (apéndice Q - pdgina 279)

O desenho de uma nau portuguesa do século XV ou XVI e de um navegador, representam
isoladamente ou em conjunto a época das navegagdes maritimas. Surgem no espago visual da
ilustragdo numa posicdo central, ocupando-o quase na totalidade, enfatizando a sua
importdncia no contexto da mensagem.

Cartaz BD 18 - (apéndice R — pdgina 283)
A figura estilizada de uma nau quinhentista sugere a época das navegacdes maritimas e a
formagdo do Império. A missdo do povo portugués continuava a estar na colonizagdo de terras

ultramarinas, convertendo as populacdes indigenas ao catolicismo e & civilizacdo (Rosas,
2001, p.1034).

A andlise segue com o reconhecimento do mito da ruralidade nos respetivos 4 (quatro) cartazes:

1)

2)

Cartaz BD 03 - (apéndice C - pdgina 213)

O peso visual que Stuart Carvalhais confere na imagem ao trabalho rural, em primeiro plano,
expressa por um lado, a ideia subjacente ao mito da ruralidade de que “Portugal era
essencialmente um pais rural e que a vida rural tradicional era uma carateristica virtuosa, de
onde derivavam as verdadeiras qualidades nacionais” (Rosas, 2001, p. 1035) e por outro,
colocando as fébricas no plano de fundo, confundindo-as com a paisagem, sugere os
condicionalismos que Salazar colocava & industrializagdo do pais, alvo de criticas e
desconfianca, temendo a luta de classes, as greves, a vida urbana, a ameaca do comunismo
e do ateismo. Para Salazar, quem estivesse ligado & terra, estava no caminho certo, uma vez
que seriam pessoas, conformadas e respeitadoras, que valorizavam uma vida modesta, longe
dos vicios da modernidade e da vida urbana dos outros paises.

Cartaz BD 11- (apéndice K - pagina 248)

A valorizagdo do mundo rural torna-se evidente ao observar-se que nas duas ilustracdes se
regista a presenca de camponeses, carros de bois e campos agricolas e serd através da
desvalorizacdo ou valorizacdo simbélica desses elementos composicionais que o obijetivo da
mensagem se fez. Mas, para além dessa referéncia e valorizagdo feita ao mundo rural, é
possivel constatar que elementos da modernidade como as viaturas automéveis, a estrada
alcatroada, os postes de corrente elétrica, convivem a par com elementos tradicionais como
sejam a recolha do trigo por meios manuais e a utilizagdo do carro de bois. Para o Estado
Novo e o seu lider, Portugal era um pais essencialmente rural e da vida rural tradicional
derivavam as verdadeiras qualidades do povo portugués, como o desejo de uma vida simples,
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modesta, conformada, afastada de atitudes desrespeitadoras, um povo que deposita a sua
confianca naqueles que estavam destinados a governar.

3) Cartaz BD 14 - (apéndice N - pdgina 263)
O mito da ruralidade estd presente nas ilustracdes da imagem a partir de escolhas
composicionais feitas pelo ilustrador que consegue trazer para a ilustracdo elementos que vao
para além do que estd desenhado. Assim, valendo-se dos seus conhecimentos e intengdes, o
ilustrador, para que o lugar fosse identificado como uma povoagdo rural, desenha a Casa do
Povo em primeiro plano, a rua ladeada por casas de habitagdo tipicamente rurais, detrds das
quais se encontram frondosas florestas e a maioria das pessoas vestidas com trajes tipicos
rurais. Com a infen¢do de valorizar a ruralidade, o ilustrador desenha uma povoagdo bem
ordenada e cuidada, com pessoas a deslocarem-se tranquilamente numa rua bem
pavimentada, sem quaisquer sinais de desalento ou insatisfacdo. A presenca de darvores a
rodear as habitagdes confere & povoacdo um ambiente sauddvel que, em conjunto com todos
os outros elementos, resultam numa apologia & vida no campo, por oposicdo & vida urbana,
lugar de todos os vicios. Mesmo sem dgua canalizada, sem sinais de equipamento para
distribuicdo de eletricidade, as pessoas mostram-se tranquilas, satisfeitas e apoiam o regime,
como demonstra o homem que faz a saudagdo fascista diante da bandeira nacional. Uma
tranquilidade onde a rédio ndo chegara, onde ninguém segura um jornal, onde ndo existe
nada que faca lembrar a sociedade moderna e industrial.

4) Cartaz BD 16 - (apéndice P - pdgina 273)
Na ilustracdo do cartaz, o mito da ruralidade é suportado iconograficamente por elementos
signicos afetos & vida do campo, como sejam a representagcdo do homem/pai com uma enxada
ao ombro, identificando-o como um trabalhador rural, a presenca de produtos e alfaias
agricolas no espaco habitacional e a prépria configuracdo da casa, que reine no mesmo
espago, cozinha, sala de estar, sala de refeicdes e armazém, conforme as casas rurais
tradicionais. A luminosidade da ilustracdo, conferida pelo uso da cor amarelo-alaranjado e o
branco das paredes, contrastando com a cor castanho da madeira do teto, apresentam a vida
rural tradicional como uma virtude, de onde derivam as verdadeiras qualidades nacionais.

E por fim, segue-se a identificagdo do mito da ordem corporativa nos respetivos 4 (quatro)
cartazes:

1) Cartaz BD 03 - (apéndice C — pdgina 213)

Tendo em conta que muitos setores da sociedade portuguesa viam na sociedade corporativa
uma sociedade organizada e harmoniosa, tudo leva a crer que a énfase dada & palavra
“ordem” nas legendas do cartaz, seja uma referéncia subtil “ao modelo corporativista
preconizado por Salazar que retirou as corporacdes o controlo dos principais aspetos da
economia e impdslhes um sistema de dirigismo estatal” (Carvalheira, 2022, p.17). O
corporativismo baseava-se na solidariedade entre os membros das corporagdes, envolvendo
patrdes e trabalhadores na defesa de interesses comuns, longe dos conflitos de classe, das
greves e das ideias revoluciondrias. Uma sociedade harmoniosa baseada no principio, “um
lugar para cada um, cada um no seu lugar”, adequada a” um povo que Salazar considerava
trabalhador, mas com horror & ordem e & disciplina, um povo sem aptiddes para governar, que
necessitava de ser bem governado” (Rosas, 2001, p.1036).
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2)

3

—

4)

Cartaz BD 09 - (apéndice | — pdgina 241)

O mito da ordem corporativa estd presente na mensagem visual do cartaz, através da
representacdo de uma balanca de dois pratos, o fiel da balanga numa posicdo de equilibrio e
patrdes e trabalhadores distribuidos pelos dois pratos da balanca, na légica de “cada um no
seu lugar, um lugar para cada um”. O Estado representaria aqui o papel de mediador das
relacdes entre uns e outros e o ideal seria que o fiel da balanca estivesse sempre em equilibrio.
Um equilibrio, que & luz dos principios corporativos, “S6 o bom entendimento entre operdrios
e patrdes conduziria ao equilibrio social”.

Cartaz BD 14 - (apéndice N - pdgina 263)

Neste cartaz os valores subjacentes ao mito da ordem corporativa, sGo transmitidos ndo sé
pelas ilustracdes, mas também pelo texto das legendas que lhes serve de ancoradouro. O mito
da ordem corporativa é baseado num sistema de organizagdo hierarquizado, em que cada
cidad@o é colocado numa escala de importancia e valor, como procura destacar Martins
Barata, diferenciando classes sociais, desenhando cidaddos com trajes simbolicamente
associados a imagens convencionadas culturalmente. Assim os camponeses destacam-se por
trajarem jaqueta, chapéu ou barrete, os funciondrios pdblicos fato e gravata e os lavradores
propriefdrios, possivelmente corresponderdo, aos que trajam vestes rurais mais
cuidadas/elaboradas.

Cartaz BD 16 - (apéndice P — pagina 273)

Para transmitir a ideologia subjacente ao mito da ordem corporativa, o cartazista desenhou as
personagens da cena familiar a desempenharem papéis distintos uns dos outros. O
homem/pai, na condi¢do de chefe de familia, tem a obrigacdo de sustentar toda a familia com
o fruto do seu trabalho, a mulher/mae, cumpre o papel que socialmente lhe é determinado, o
de mae e dona de casa, responsdvel por poupar os recursos familiares ganhos pelo homem.
O rapaz/filho, que aparenta ser um adolescente, estd enquadrado socialmente na organizacéo
da Mocidade Portuguesa, como seria de esperar de todos os jovens entre os 7 e os 25 anos
de idade. Tal como estipulado pela legislacdo, os membros da MP reuniam-se em encontros
durante os quais se dedicavam a atividades desportivas e culturais, destinadas a incutir espirito
de sacrificio, disciplina, respeito pela hierarquia e devogdo pela pétria. A menina/filha,
aparenta ter idade inferior a 7 anos de idade, pelo que ainda ndo pode pertencer & Mocidade
Portuguesa Feminina, no entanto, j& iniciou o seu processo de socializacdo e aculturacdo &
ideologia e aos valores do regime, simulando brincadeiras que reproduzem cenas do seu futuro
como dona de casa e mae. Ao representar deste modo as quatro personagens da ilustragdo,
Martins Barata, pretendeu transmitir a ideia de um sistema social hierarquizado, uma sociedade
corporativa, baseado numa escala de valor ou importéncia, como algo natural e harmonioso,
em rigor, sustentada por um mito de ordem corporativa. Uma sociedade baseada na
solidariedade entre membros, baseada na defesa de interesses comuns, afastada de conflitos
de classe, de greves, na qual naturalmente uns estdo aptos a governar e a exercer autoridade
e outros necessitam, como coisa natural e aceite, de ser bem governados. Como afirmaria o
Ministro da Educagdo, Carneiro Pacheco, “um lugar para cada um, cada um no seu lugar”.

O mito menos frequentado foi a da pobreza honrada com apenas 1 (uma) observacéo:
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1) Cartaz BD 16 - (apéndice P — pagina 273)
O mito da pobreza honrada surge associado ao mito da ruralidade neste cartaz. Com efeito
a ilustragdo do cartaz retrata uma familia modesta, sem quaisquer sinais de riqueza. Os poucos
méveis que se observam sdo modestos, a dgua para consumo doméstico é guardada num pote
e a iluminagdo é garantida por uma candeia suspensa no teto. As pessoas trajam roupas
simples de trabalho, excetuando o rapaz que traja a farda da MP. Ser pobre, mas honrado,
foi visto pelo regime como um obijetivo supremo, uma vocagdo do povo portugués, o paradigma
da felicidade possivel, assente na auséncia de ambicdes e na valorizagdo da conformidade e
da resignacdo com o préprio destino. Para o regime estado-novista a simplicidade e a modéstia
conjuntamente com uma vocacdo para a religido cristd e catélica eram os valores fundamentais
da esséncia ou vocagdo do povo portugués. Na imagem todas as personagens aparentam

felicidade.

4.3 Abordagem a terceira questao de investigacdo

Q.3 - Para além da divulgagdo dos mitos ideoldgicos, os cartazes refletem outros aspetos do idedrio
estado-novista, nomeadamente no que se refere ao regime, ao trabalho, & familia, ou ao papel do
homem e da mulher na sociedade?

Apés a andlise visual critica realizada aos 18 cartazes da amostra, pode afirmar-se que, em
alguns desses artefactos visuais foi possivel identificar, para além das mensagens visuais subjacentes a
cada um dos sete mitos descritos pelo historiador Fernando Rosas, representacdes que refletem outros
aspetos, ou melhor dito, outros principios ideolégicos do Estado Novo, nomeadamente os que se
referem & poliitica colonial, ao papel social de homens e mulheres, ao papel da familia, da escola e
da religigo.

Como seria de esperar, os diferentes principios ideolégicos estado-novistas foram
apresentados com suporte a uma retérica visual luminosa, otimista, num contexto de paz e progresso,
com vista a fomentar uma imagem positiva do Estado Novo e, com recurso a metdforas, alegorias,
comparagdes visuais e outros recursos retdricos visuais, construir uma imagem negativa da Primeira
Repdblica. Intencionalmente, ou ndo, sendo certo que os cartazes foram concebidos para servir os
interesses do Estado Novo, os cartazistas ignoraram as condicdes e as consequéncias que muitos
principios ideolégicos estado-novistas determinaram.

Analisem-se entdo, os cartazes que refletem principios ideolégicos do Estado Novo que néo
os relativos aos mitos fundadores porque, quanto & intencionalidade dos autores das imagens, neste
caso dos cartazes de propaganda politica, Martine Joly chama a atengdo para esse facto, através da
seguinte afirmagdo: “Estudar as circunsténcias histéricas da criagdo de uma obra para melhor a
compreender pode ser necessdrio, mas nada tem a ver com a descoberta das intengdes do autor “(Joly,
2007, p.49). Alids é a mesma Martim Joly a afirmar que “acerca do que o autor quis dizer, ninguém
sabe nada; o préprio autor ndo domina toda a significagdo da mensagem que produziu;” (Joly, 2007,
p.48).

1) Cartaz BD O1 (apéndice A - pdgina 202) e cartaz BD 08 (apéndice H — pagina 235)
Os cartazes BD 01 e BD 08, produzidos com o objetivo de publicitar, o primeiro a presenca
de Portugal na Exposicdo Colonial de Paris, em 1930, e o segundo destinado a publicitar a
Primeira Exposi¢do Colonial em Portugal, no ano de 1934, representam ambos um apoio
explicito & ideologia colonialista, que por aquela altura era vista como um designio divino
para a na¢do portuguesa. Implicitamente associado & ilustracdo dos cartazes é possivel
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2)

identificar a ideologia subjacente & publicagdo do Ato Colonial em 1930, uma espécie de
constituicdo para as colénias, cujo objetivo foi reforcar a soberania portuguesa sobre os
territérios ultramarinos, determinando caber & nagdo portuguesa defender esses mesmos
territérios, baseado na ideia de uma nagdo una, uma ideia expressa graficamente no desenho
dos mapas das colénias sobre o mapa do continente europeu, cartaz BD 08.

Com a publicagdo do Ato Colonial a obra civilizadora do “homem branco portugués” passou
a assentar, ndo na educacdo ou religido, mas no trabalho. Com efeito, é aprovado o Estatuto
do Indigena, que discriminava racial, social e culturalmente os nativos e lhes atribuia as
condi¢gdes para a aquisicdo da cidadania. O chamado regime do indigenato fixava uma
diferenciagdo fundamental entre a condicdo de cidaddos de pleno direito e aquela,
juridicamente diminuida, da maioria dos habitantes africanos que ndo havia atingido ainda
o estado necessdrio de “civilizacdo”, uma ideia sugerida através da representacdo grdfica
de uma mulher negra no cartaz BD 01, quer no desenho dos seus tracos fisionédmicos, quer
na expressdo desafiante e enigmdtica do seu olhar. Em Angola e Mogambique os campos
tornam-se em lavras de cultura Onica, como era o caso do algoddo, sendo a populagdo negra
obrigada ao seu cultivo em detrimento da sua prépria subsisténcia. A expressdo desafiante
do olhar da mulher negra ndo é a expressdo de alguém feliz com a sua condigdo. Terd sido
a intencdo de Fred Kradolfer, desenhar de forma subtil a expressdo de uma revolta escondida?
O “Ato Colonial” foi simultaneamente uma fentativa de resposta do Estado portugués &
vontade expressa pela Sociedade das Nagdes de ilegalizar o trabalho forcado nas colénias,
um facto considerado como uma ingeréncia na politica interna e uma ameaga ao Império.
A fome, as doencas e a violéncia sobre os nativos viriam a generalizar-se, resultando mais
tarde nas primeiras revoltas contra o Estado portugués, como aconteceu no norte de Angola,
em 1961, com os camponeses da Baixa do Cassange.

Cartazes BD 02 (apéndice B - pdgina 207)

Apesar do cartaz BD 02 de 1931, publicitar a “Semana do Trabalho Nacional” e incitar &
compra de produtos portugueses, com o argumento de evitar o desemprego, numa época em
que por forca da Grande Depressdo dos anos 30 o desemprego era muito elevado, acarreta
consigo a intengdo de valorizar o setor industrial, ao representar visualmente, com énfase,
dois operdrios e duas unidades fabris. Subtilmente, o cartaz promove a industrializagdo
conducente ao desenvolvimento do pais e ao mesmo tempo intenta negar o discurso oficial
que considerava Portugal um pais fatalmente agricola e continuava a fazer a apologia da
agricultura.

A imagem do cartaz para além do seu valor facial, tem uma outra significacdo, a que Richard
Howells e Joaquim Negreiros chamam de “simbolismo disfarcado”, segundo o qual, “as
coisas de todos os dias podem ter uma vida dupla, isto é, uma existéncia real e simbdlica
(Howells, R, & Negreiros, J., 2019, p. 19).

Nesta conformidade, o cartaz é mais que um apelo nacionalista ao consumo de produtos
fabricados em Portugal. Num pais exageradamente rural, no qual a indistria ndo era uma
prioridade para o Estado, a mensagem visual subjacente ao cartaz sugere, um esforco de
afirmagdo da capacidade do setor industrial para o desenvolvimento do pais. Sendo certo
que a crise viria a criar condi¢des para a industrializagdo do pais, s6 em 1933 viria a
realizar-se o primeiro congresso da industria portuguesa que, apesar de ser um passo decisivo
para a industrializagdo do pais, sé se converteria numa politica oficial do regime durante e
apés a Segunda Guerra Mundial.
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3)

Cartaz BD 12 (apéndice L — pdgina 253) e cartaz BD 16 (apéndice P — pégina 273)

Nos dois cartazes em apreco, de forma subtil, o cartazista pretendeu assinalar, através de
representacdes visuais, a diferenca atribuida aos papéis do homem e da mulher na sociedade
estado-novista, como se essa diferenciacdo fosse algo natural e assim devesse ser aceite. Para
induzir as pessoas nessa ideologia de diferenciacdo, numa das ilustracdes que compdem o
cartaz BD 12, o cartazista desenhou uma escola, na qual rapazes e raparigas, praticam
atividades recreativas, separados por um muro gradeado, acentuando que a inculcagdo
dessa diferenciacdo comegava a ser feita desde muito cedo. Se a escola foi um palco
privilegiado para o Estado Novo inculcar os seus valores e ideologia, a familia foi a primeira
e mais fundamental instituicdo da educacdo dos individuos, tornando-se por essa razdo objeto
de legislacdo com vista a garantir a ordem. No cartaz BD 16, o cartazista optou por sugerir
e representar essa diferenciacdo de papéis, ilustrando numa familia, duas criangas, um rapaz
e uma rapariga. O rapaz 1& um livro, e a rapariga brinca simulando atividades associadas
ao seu “futuro” papel de “dona de casa” e mae. Neste cartaz BD 16, o cartazista pretendeu
representar visualmente a familia idealizada por Salazar num cendrio rural, modesto,
catélico, onde todas as personagens parecem felizes e em paz a aguardar o regresso do pai
a casa vindo do trabalho. N&o obstante, por trds da representacdo visual da mée cuidadora
e da esposa dedicada sugerida pela figura feminina do cartaz BD 16, esconde-se a realidade
da condi¢do da mulher no regime estado-novista, tratada como um ser inferior ao homem,
com poucos ou quase nenhuns direitos. Nao podia votar, ndo podia ser militar, policia, juiza
ou diplomata. Para abrir uma conta bancdria, trabalhar em determinadas profissdes ou poder
sair do pais era obrigada a pedir autorizagdo ao marido. Se trabalhasse ganhava cerca de
metade do saldrio pago aos homens. O pai, na condicdo de chefe de familia, tinha
autoridade sobre os seus filhos e a sua esposa cuja missdo deveria ser poupar e administrar
os recursos ganhos pelo homem.

“Esta subalternizacdo da mulher, principalmente nas zonas rurais podia ser vista como
concordante com os hdbitos e costumes das populagdes” (Carvalheira, 2022, p. 20), néo
obstante, o salazarismo discriminou os direitos da mulher, sujeitando-a & autoridade do
marido. “A bem da sociedade e da familia”, o lugar da mulher era em casa ao lado do
marido, do pai, dos irmdos, dos filhos, pois, o trabalho fora de casa da mulher casada e
mesmo solteira ndo era bem visto nem devia ser fomentado.

A Constituicdo de 1933 viria a introduziu uma legislagdo familiar profundamente
discriminatéria para as mulheres. A titulo de exemplo, as mulheres ndo podiam fer bens
préprios, nem praticar atos legais sem autorizacdo do marido. O marido era administrador
de todos os bens e propriedades do casal (Carvalheira, 2022, p. 24).

Com a celebra¢do da Concordata com o Vaticano em 1940, o divércio passou a ser proibido
e o matriménio considerado um sacramento perpétuo e indissoldvel, como tal no caso de uma
mulher ter filhos de outro homem que ndo o marido com o qual estava casada, teria de
registar o filho resultante de um novo relacionamento como filho de pai incégnito, com a
vergonha social que dai advinha.

Em suma, o confinamento ao dominio doméstico e o impedimento ao exercicio de uma
profissdo, relegou durante muitos anos a mulher a uma condicdo de dependéncia que a
deixou vulnerdvel ao poder masculino (Carvalheira, p. 27), nesse sentido, para além do valor
facial de uma retérica visual de “lar perfeito”, de ordem, de disciplina, escondem-se a
resignacdo, a conformidade, em suma o “homem novo” concebido por Salazar.
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4) Cartaz BD 14 (apéndice N - pdgina 263)

Com recurso a uma comparagdo retdrica visual, o cartazista visou enaltecer e elogiar a nova
ordem corporativa, associando simbolicamente a situacdo do pais no Estado Novo a um
clima de estabilidade politica e social. Em rigor, o cartazista enaltece a pacificagdo do pais,
o controlo dos excessos politicos, os efeitos positivos da recuperacdo econémica e destaca o
papel das Casas do Povo, até ai inexistentes, que vieram dotar os concelhos de estruturas
para a prdtica de atividades recreativas, culturais e desportivas. Mas o cartazista também
mostra que a vida nos campos, se fazia sem eletricidade, sem dgua canalizada e
possivelmente sem esgotos. Que o ritmo de vida seria marcado pelo sol como acontecia hd
centenas de anos e nada nos leva a concluir que a terra ndo fosse cultivada pela forca bragal
dos homens e dos animais ou que as mulheres, donas de casas, e os seus filhos com pouco
mais de seis anos ndo fossem obrigados a trabalhar nos campos para ajudar as familias. Em
rigor, na década de 1930, Portugal continuava a ser um pais pobre, “com cerca de 50% da
populacdo a viver da agricultura, com um indice de analfabetismo de mais de 75% para as
mulheres e 70% para os homens, que assim se viam privados do direito de votar” (Infopédia).
A mortalidade infantil era grande e as familias numerosas. No caso das familias mais pobres,
os mais jovens procuravam uma oportunidade para emigrar ou trabalhar na casa de familias
ricas.

Na ilustragdo o cartazista representa visualmente uma sociedade estado-novista
hierarquizada e distingue as classes sociais e profissionais recorrendo ao desenho de vdrias
figuras que se distinguem conforme as respetivas indumentdrias. Assim, os mais abastados e
burocratas vestem fato, os lavradores jaqueta e os campesinos mais pobres distinguem-se pelo
uso de barrete e roupas mais modestas. Tratava-se de facto de uma sociedade rigidamente
hierarquizada nos chamados corpos da nagdo. O primeiro e mais elementar seria a familia
organizada da maneira que vimos no ponto anterior; as familias estruturavam-se num segundo
corpo, a paréquia, que engloba os seus paroquianos e o respetivo prior; as pardquias
organizavam-se em concelhos que constituiam os municipios; por fim os municipios
organizavam-se em corporacdes econémicas (Carvalheira, 2022, p.29). Parafraseando Rui
Carvalheira, o principio que a todos regia era o bem-estar da nacdo, material e espiritual,
salvaguardado pelas instituicdes que tutelavam o pais (2022, p.29). Um bem-estar material
e espiritual que a nagcdo mantinha com a incorporagdo dos servicos de censura, cuja principal
tarefa era “impedir a perversdo da opinido piblica” (Constituicdo de 1933), a violéncia da
PVDE, rebatizada em 1945 como PIDE, que eufemisticamente praticava uma repressdo
benevolente, junto dos que ousavam questionar a orientacdo do governo, porque aos outros,
os cidaddos que ndo se interessavam por politica, o Estado controlava-os através da
ignoréncia e da pobreza.

No quadro n°15, pdgina 180, sintetizam-se os aspetos mais significativos do idedrio estado-
novista presentes nos cartazes de propaganda politica, para além dos pressupostos ideolégicos
subjacentes aos sete mitos ideolégicos ou a eles associados.

Cartaz Tematica

BD 01 | Ideologia subjacente & publicagdo do “Acto Colonial” em 1930.
e Tentativa de resposta & ilegalizagdo do trabalho for¢ado nas colénias por parte da

BD 08 | Sociedade das Nacdes.
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Sob o argumento nacionalista de recomendar a compra de produtos portugueses para
BD 02 | evitar o desemprego, escondem-se os esforcos feitos para promover a industrializacdo de
um pais que oficialmente se considerava fatalmente agricola.
Diferenciacdo clara dos papéis sociais de homens e mulheres, a comecar a ser feita muito
cedo nos bancos da escola e na familia.
BD 12 | Defesa da subalternidade da condicdo da mulher, apresentada como coisa natural. A
e mulher tratada como inferior ao homem. Legislacdo familiar profundamente discriminatéria
BD 16 | das mulheres. Escola, palco privilegiado para a inculcacdo de valores estado-novistas.
A celebra¢do da Concordata com o Vaticano em 1940, veio impor novas condicdes e
condicionalismos & situacdo do homem e da mulher no casamento catélico.
Na década de 1930 Portugal continuava a ser um pais pobre com 50% da populagdo a
viver da agricultura, com um indice de analfabetismo de 75% para as mulheres e de 70%
para os homens (Infopédia). Como mostra o cartaz, a vida no campo fazia-se sem
eletricidade, sem dgua canalizada e possivelmente saneamento bdsico e o ritmo de vida
BD 14 | seria marcado pelo sol como acontecia hd centenas de anos. O cartaz esconde a
emigragdo como uma oportunidade para procurar uma vida melhor e fugir & pobreza. O
bem-estar material e espiritual da nagdo que o cartazista procura transmitir no cartaz, era
mantido & custa dos servicos de censura e da violéncia repressiva exercida por policias
politicas.

Quadro n°15: Sintese, suplementos temdticos abordados nos cartazes para além dos mitos ideolégicos.

4.4 Abordagem a quarta questao de investigacao

Q.4 - Tendo em conta os niveis de analfabetismo do pais na época, verifica-se que a procura de
eficdcia nos cartazes assentou na utilizagdo de imagens carregadas de cédigos simbdlicos
culturalmente significativose

As imagens sdo veiculos de significado que para além dos obijetivos estabelecidos pelo seu
autor, nos comunicam algo, uma vez que transportam cédigos culturalmente significativos (Campos,
2013, p. 24). Esta tem sido a principal fungdo das imagens que, em diferentes dimensdes da vida
coletiva - arte, religido, politica, ciéncia - t8m sido utilizadas como elementos de um sistema de
comunicagdo que convive em paralelo com outras linguagens (Campos, 2013, p.24).

Entender a imagem como um ato de comunicacdo, leva-nos a considerar a existéncia de uma
linguagem visual e consequentemente um conjunto de signos visuais, bem como de um processo em
que emissores e recefores da informagdo tomam parte. Neste sentido, toda a imagem é um signo, uma
vez que é colocada perante observadores com o objetivo de ser descodificada e interpretada de acordo
com padrdes de leitura e contextos designados (Campos, 2013, p.24). O signo funciona como um
elemento de representacdo de algo e explora as capacidades humanas de associacdo entre um
elemento presente e visivel e um elemento ausente, seja uma ideia, um objeto, um sentimento, efc.
(Campos, 2013, p. 24). O signo pode ser entendido como um elemento do processo de comunicacéo,
na medida em que é usado para transmitir uma informagdo, para indicar a alguém alguma coisa, que
um outro conhece e quer que outros também conhecam (Campos, 2013, p.25). Todavia, como afirma
Martine Joly, aquilo que entendemos por imagem é algo de heterogéneo, na medida em que ‘felne e
coordena, no dmbito de um quadro (de um limite) diferentes categorias de signos: imagens no sentido
tedrico do termo (signos icdnicos, analdgicos), mas também signos pldsticos: cores, formas, composicdo
interna ou textura, e a maior parte do tempo também signos linguisticos, da linguagem verbal” (Joly,
1994, p. 42).

E a relagdo, a interacdo, entre as diferentes categorias de signos que produz o sentido da
imagem, o qual acabard por resultar da conjugagdo de diferentes intervenientes e elementos como

182



sejam: o texto visual, o autor do texto visual/emissor, o observador do texto visual/recetor, bem como
dos contextos de produgdo e observacdo (Rose, pp. 24 — 46).

A imagem transporta um sentido que lhe foi atribuido intencionalmente pelo seu criador,
contudo no momento da rececdo, quando o observador recebe a imagem, dése uma nova
oportunidade de criagdo da mensagem, quer dizer, o recetor poderd subverter, manipular, decompor
ou negar o sentido original da mensagem visual ou assimilar o sentido inicialmente pretendido pelo seu
criador.

O observador tem entdo “um papel crucial na forma como os significados sdo elaborados, o
espectador ndo é um elemento passivo e amorfo” (Campos, 2013, p. 29), no processo comunicacional.
Nesta perspetiva, & luz do pensamento de Martine Joly, num processo comunicacional “é importante
prever um horizonte de expectativas psicolégicas, culturais e histéricas da parte do recetor” (Joly, 2013,
pp. 69 - 71), assim como do contexto em que se situa. Esta perspetiva, como sugere Ricardo Campos,
conduz & consideracdo de que ndo existem apenas fatores infernos ao signo, mas igualmente externos
que encaminham para a situacdo comunicacional criada e para as expetativas do recetor que vao
determinar a leitura das imagens (Campos, 2012, p. 29).

Ler uma imagem pressupde a mobilizagdo de um conjunto de recursos, fisioldgicos, mas
também cognitivos, sociais e culturais. A subjetividade da experiéncia decorre entre o objeto e o sujeito,
que mobiliza o seu capital de conhecimentos acumulado, os seus gostos estéticos, os seus objetivos da
leitura. N&o havendo, por essa razdo, uma maneira uniforme de ler uma imagem, uma vez que esta
desperfo sentimentos, memérias, imagindrios, conexoes |égicas, entre outras, tendo em conta a estrutura
composicional das imagens que suportam os diferentes cartazes de propaganda politica, os respetivos
objetivos comunicacionais e o contexto em que foram produzidos e observados é de esperar que os
cédigos culturalmente significativos utilizados pelos cartazistas fossem os que se apresentam no quadro

n° 16.

Cartaz | Codigos simbélicos culturalmente significativos

Na expetativa de que a imagem do cartaz despertasse conexdes légicas com a
BD 01 | representacdo de Africa ou das coldnias portuguesas, o cartazista desenhou a figura de uma
Pag. 202 | mulher africana, signo icénico, que por pertencer & classe de signos que mantém com o seu
referente uma relacdo de convencdo funciona como simbolo.

O cartazista desperta o observador para o objetivo da mensagem, representando
simbolicamente duas realidades abstratas, o desemprego/improdutividade e produtividade
/emprego, através da figura de dois operdrios e duas fabricas.

O cartazista desperta o observador para o objetivo da mensagem, representando
BD 03 | simbolicamente duas realidades contrastantes: desordem e ordem. As consequéncias da
Pdg. 213 | desordem manifestam-se simbolicamente na morte de uma crianca e de ordem na
representacdo de um ambiente de trabalho.

O cartazista recorreu a dois simbolos culturalmente significativos para convocar o
observador a votar na “Nova Constituicdo”. Um simbolo nacionalista e patridtico
personificado na figura feminina trajando de vermelho e verde, as cores da bandeira
BD 04 | nacional, e um simbolo religioso sustentado pelas duas tdbuas que a figura feminina segura.
Pag. 218 | Simbolicamente as duas tdbuas representam as “Tébuas da Lei” que na tradicdo biblica
correspondem aos “Dez Mandamentos” que Moisés recebeu de Deus no Monte Sinai. A
analogia visual sugere que as leis inscritas na Constituicdo tém um objetivo comparével as
leis de Deus, isto &, o de conduzir o povo a uma vida feliz e préspera.

Neste cartaz a figura feminina com uma crianga ao colo, sugere vérias simbologias
BD 05 | culturalmente significativas. Por um lado, pode ser interpretada como uma representacdo de
Pag. 222 | “Maria” a mae de Jesus, um icone do catolicismo, um simbolo religioso evocando Deus, um
dos componentes da “trilogia da educagdo nacional”. Pode ainda referir-se simbolicamente

BD 02
Pag. 207
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& maternidade e & familia, outra componente da “trilogia da educacdo nacional”. Ancorada
& legenda “Nés queremos um Estado forte!”, a figura feminina sugere uma associagdo entre
a capacidade de uma mée proteger e amar o seu filho, & capacidade de um Estado forte
proteger os seus cidad@os. O recurso as cinco quinas da bandeira nacional, um elemento
culturalmente significativo da iconografia nacionalista, desenhado discretamente na parte
superior da imagem, tanto pode ser associado a uma cruz como & ideia de um Estado que
se coloca acima das pessoas para as proteger e controlar. Com a simbologia das cinco
quinas e a ideia de um Estado forte, completa-se a “trilogia da educagdo nacional”,” Deus,
Pétria e Familia “.

BD 06
Pag. 227

O cartazista recorreu a dois simbolos culturalmente significativos para convocar o
observador a votar no Estado Novo. O brasdo de Portugal, composto por sete castelos e
cinco quinas, que representa o principal emblema herdldico da nacdo e a Torre de Belém,
uma referéncia cultural, cuja simbologia remete para uma especificidade do pais que passa
pelo didlogo com outras culturas e civilizagdes.

BD 07
Pag. 231

O cartazista desperta o observador para o objetivo da mensagem, associando na imagem
dois simbolos culturalmente significativos: o simbolo da Repiblica e o simbolo de uma época
de prestigio e gléria, a época das descobertas. O primeiro é suportado pela imagem de
uma mulher segurando o brasdo de Portugal e o segundo é suportado pela imagem de uma
nau quinhentista com a inscricdo da cruz da Ordem de Cristo nas velas. Simbolicamente a
data de 1934 refere-se ao inicio do concurso da Unido Nacional a elei¢des para a
Assembleia Nacional e a data de 1925, ao Gltimo ano de governagdo da Primeira
Republica.

BD 08
Pag. 235

Na imagem deste cartaz o que é simbolicamente significativo € a comparagéo entre a
dimensdo dos territérios do Império Colonial portugués com as dimensdes territoriais do
continente europeu. Refira-se que a ideia de Império Colonial, a ideia de que Portugal tinha
trazido “novos mundos ao mundo” e realizado uma missdo civilizadora e espiritual no
dominio do cristianismo, era consenso nacional na década de 1930 (Mattoso, 1994, pp.

283 - 291).

BD 09
Pag. 241

O cartazista desperta o observador para o objetivo da mensagem, associando o valor
simbdlico de uma balanca de dois pratos, numa posicdo de equilibrio, & ideia de “bom
entendimento entre operdrios e patrdes” como garante do equilibrio social. Pelos dois pratos
da balanga distribuem-se imagens representativas da classe dos patrées e da classe dos
operdrios, sugerindo que socialmente ambas tm o mesmo peso para o Estado o que
contradiz o principio de hierarquia social “um lugar para cada um, cada um no seu lugar”.

BD 10
Pag. 244

Tendo em conta que o objetivo da mensagem do cartaz é valorizar a obra do Estado Novo
e responsabilizar a democracia, o parlamentarismo e o partidarismo da Primeira Repiblica
pelo estado de degradagdo, ingovernabilidade e descontentamento no pais, o autor da série
de cartazes intitulada “A Llicdo de Salazar” desperta o observador para o objetivo da
mensagem, comparando duas imagens significativamente contraditérias.

Neste primeiro cartaz da série, a comparagdo é feita entre uma imagem que simbolicamente
representa desordem no dominio das Financas do pais e uma outra que simbolicamente
representa organizacdo, ordem, diligéncia.

BD 11
Pag. 248

Neste segundo cartaz da série a comparagdo é feita entre uma imagem que simbolicamente
representa desleixo na manutencdo e construgdo de vias de comunicacdo no pais e uma
outra que simbolicamente representa zelo e investimento na construgdo de estradas
diligentemente construidas.

BD 12
Pag. 253

Neste terceiro cartaz da série a comparagdo é feita entre uma imagem que simbolicamente
representa desleixo, abandono e ruina de edificios pdblicos, monumentos e escolas e uma
outra que simbolicamente representa investimento e renascimento do patriménio histérico da
nagdo, recuperacdo de edificios publicos, escolas, igrejas e vias de comunicacdo.

BD 13
Pag. 259

Neste quarto cartaz da série a comparagdo é feita entre uma imagem que simbolicamente
representa desinteresse em investir nas forcas armadas na defesa do pais e do Império e
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uma outra que simbolicamente representa investimento e renascimento da frota de navios da
armada, em aeronaves de guerra e infraestruturas de apoio militar.

BD 14
Pag. 263

Neste quinto cartaz da série a comparacgdo é feita entre uma imagem que simbolicamente
representa um periodo de grande desemprego e degradacdo do pais e uma outra que
simbolicamente representa uma época de prosperidade, valorizacdo do trabalho e do
emprego, de organizagdo, ordem e desenvolvimento.

BD 15
Pg. 269

Neste sexto cartaz da série a comparagdo é feita entre uma imagem que simbolicamente
representa falta de investimento e alheamento das necessidades de infraestruturas para
apoiar a faina da pesca, nomeadamente a necessidade de portos maritimos e fluviais e uma
outra que simbolicamente representa um forte investimento na construcdo de infraestruturas
portudrias, capazes de apoiar a pesca e receber os “maiores transatldnticos do mundo”.

BD 16
Pag. 273

Neste sétimo e Gltimo cartaz da série o cartazista ndo recorreu a uma comparagdo visual
para induzir o observador no obijetivo central da mensagem, antes optou por recorrer a um
conjunto de simbolos culturalmente significativos para representar simbolicamente a familia
modelo salazarista, uma familia tradicional, rural, pobre, mas honesta, submetida & ordem
social, ordeira e catdlica.

O crucifixo, um simbolo culturalmente significativo, identificador de pessoas afetas ao
catolicismo; a farda da Mocidade Portuguesa, um simbolo nacionalista de adeséo & ordem
social; o recheio e a configuragdo da habitacdo, simbolicamente indiciam uma casa
tradicional rural, sem confortos modernos, dgua canalizada e eletrificacdo; a figura feminina
indicia simbolicamente o lugar da mulher na sociedade e na familia, ou seja, resumido as
funcdes de mae, esposa e dona de casa, numa posicdo de subalternidade em relagéo ao
marido; a figura masculina representa simbolicamente o camponés tradicional, pai, marido,
o chefe de familia a quem todos devem obediéncia.

BD 17
Pag. 279

O cartazista recorreu a dois simbolos culturalmente significativos para convocar o
observador a festejar oito séculos da histéria de Portugal. Ambos os simbolos se referem ao
periodo das descobertas maritimas, tanto a figura do nauta, como a figura da nau
quinhentista com a bandeira da nacdo no cimo dos mastros.

BD 18
Pag. 283

O cartazista recorreu a vdrios simbolos culturalmente significativos para convocar o
observador a participar nas festas de comemoracdo do duplo centendrio da nagdo
portuguesa. O apelo é feito através da representacdo de uma nau quinhentista, simbolo da
época das descobertas maritimas e através da representacdo do “Anjo de Portugal”, armado
com a espada da justica e o brasdo de Portugal, um simbolo religioso e simultaneamente
nacionalista que sublinha que a missdo civilizadora da nacdo estard sempre associada &
sua miss@o espiritual de divulgacdo do catolicismo.

Quadro n°16 - Simbologia culturalmente significativa X cartaz

4.5 Abordagem a quinta questao de investigacao
Q.5 - Verifica-se o recurso a figuras de retérica visual, tais como metdforas, alegorias, metonimias,

hipérboles, comparacdo, paralelismo, repeticdo e outras, para a comunicagdo de significados através

de representacdes visuais?@

Por definicdo, persuasdo é a capacidade de influenciar alguém ao ponto das suas atitudes,

crengas e comportamentos serem modificados, a partir do que se diz, escreve ou apresenta visualmente.

Numa mensagem visual, a capacidade de persuadir e argumentar decorre da componente retérica

visual intencional, que procura identificar-se com o piblico-alvo usando elementos influenciadores como

cores, personagens, cendrios, simbolos entre outros. Argumentar é partir de uma ou mais premissas

que sejam capazes de gerar uma conclusGo, argumentar visualmente é procurar exercer essa

capacidade usando imagens ou imagens acompanhadas de um texto verbal.

Assim sendo, os 18 cartazes da amostra revelam que os diferentes cartazistas recorreram a

uma retérica visual — metdforas, alegorias, comparacdes, personificacdes, pleonasmos, antiteses, efc. -
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apoiada por argumentos visuais coerentes, quer dizer, adequados aos objetivos da mensagem que
pretenderam transmitir, tendo em consideracdo que os diferentes elementos composicionais de uma
imagem podem persuadir inconscientemente os observadores, como por exemplo as cores. As cores,
como mencionado no ponto dedicado aos fundamentos do Design Visual, podem influenciar e dirigir a
atengdo do recetor de uma mensagem visual, na medida em que podem suscitar sentimentos de calor
(vermelhos, laranjas) ou frio (azuis, verdes), assim como fotografias de determinada paisagem podem
evocar sentimentos de liberdade. A retérica visual foi usada pelos cartazistas como parte de um
processo de comunicacdo, no qual o observador/recetor interpreta e procura o sentido da mensagem,
a partir das imagens intencionalmente produzidas para o persuadir e seduzir. Imagens que para além
do valor facial, t8m uma significagdo emblemdtica, aquilo que Richard Howells e Joaquim Negreiros
chamam de “simbolismo disfarcado, no qual as coisas de todos os dias podem ter uma vida dupla, isto
é, uma existéncia real e simbdlica” (Howells, R, & Negreiros, J., p. 19).

No quadro n° 17, que se segue, sinalizam-se as principais figuras de retérica visual utilizadas
pelos produtores dos cartazes da amostra.

Cartaz | Figuras de retérica visual |
BD 01 | Comparagdo visual: a figura da imagem estabelece uma relacdo de analogia com a
Pag. 202 | figura de uma mulher africana.

Alegoria visual: representacdo de realidades abstratas, emprego/desemprego,
produtividade/improdutividade com recurso a realidades concretas, operdrios e fébricas.
Considerando que a figura do operdrio ndo pretende ser a representacdo de um
operdrio, mas de todo o operariado, considerando que a representacdo de uma fabrica
BD 02 ndo se refere a uma fdbrica em porticulcr, mas ao setor da indUstria, estamos na presenca
Pag. 207 | de um recurso expressivo visual de natureza metonimica, que consiste na representacdo
do todo pela parte, designado sinédoque visual. H4 ainda uma relagcdo metonimica
femdtica do tipo causa e efeito, entre as representagdes visuais de emprego
/produtividade e o texto “compra de produtos portugueses” e as representacdes visuais
de desemprego/improdutividade

BD 03 | Antitese visual: contraste para explicitar o desequilibrio associado a contextos de ordem
Pdg. 213 | e desordem social.

Personificacdo: representacdo visual simbdlica do conceito abstrato de estado ou nacéo
através da atribuico de carateristicas humanas a uma figura feminina, que para além
dessa representagdo mobiliza sentimentos nacionalistas e patridticos.

Personificagdo: com recurso & representacdo visual de uma mulher com uma crianga ao
colo, o cartazista pretendeu despertar conexdes légicas aos conceitos abstratos de
BD 05 | estado, nagdo, catolicismo, maternidade com o objetivo de mobilizar sentimentos
Pag. 222 | nacionalistas e patridticos. Considerando que estamos na presenca de realidades
abstratas representadas por uma realidade concreta, a mae com o filho ao colo, a
mensagem também é transmitida com recurso a uma alegoria visual.

Pleonasmo visual: o cartazista recorreu a uma figura de retérica visual baseada na
redundéncia, compondo a imagem com diferentes simbolos nacionalistas, como sejam,
BD 06 | o brasdo de Portugal, a inscricdo destacada da legenda “Pétria”, desenhada em letras
Pag. 227 | mailsculas, e o desenho da Torre de Belém, com vista a reforcar o significado da
mensagem, tornando-o mais explicito e eficaz apelando a sentimentos patridticos e
nacionalistas.

BD 04
Pag. 218

No cartaz o significado é comunicado com recurso a trés figuras retéricas visuais.

BD 07 | Metdfora visual: o cartazista recorre ao desenho de uma nau quinhentista com o propésito
Pag. 231 | de estabelecer uma relacdo de sentido e semelhanca com a época das viagens maritimas,
e dessa forma enaltecer o passado glorioso.
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Personificagdo visual: a figura feminina a segurar o brasdo de Portugal representa a
Repdblica.

Comparagdo visual: entre a data de 1925, cujo contexto é sombrio e tempestuoso e o
ano luminoso de 1934, a partir do qual a Unido Nacional passaria a concorrer as
eleicdes para a Assembleia Nacional.

Pleonasmo visual: o cartazista recorreu a vdrios simbolos nacionalistas, tais como, o
brasdo de Portugal, a figura feminina a simbolizar a Republica e a nau quinhentista,
ancorados & legenda que apela ao voto em nome do patriotismo e da promessa de
Portugal “navegar sempre na bonanga”. A redundéncia de simbolos nacionalistas teve
ndo sé o propésito de tornar o significado da mensagem mais explicito, como reforgar o
apelo emotivo a sentimentos patridticos e nacionalistas.

BD 08
Pag. 235

Comparagdo visual: o cartazista estabeleceu uma relagdo de analogia entre a soma da
drea de Portugal com a drea das suas coldnias em 1934, com o territério europeu. O
objetivo foi criar um resultado visual que comunicasse e expressasse a ideia de que
Portugal ndo era um pais pequeno.

BD 09
Pag. 241

Alegoria visual: representacdo de uma realidade abstrata, o “bom entendimento entre
operdrios e patrdes conduz ao equilibrio social” através de uma realidade concreta, uma
balanca de dois pratos numa posicéo de equilibrio.

Metonimia visual: relagcdo do tipo a parte pelo todo, entre a representacdo do patronato
expresso através da figura de um patrdo a trabalhar numa secretdria e a representagéo
do operariado expresso através da figura de um operdrio a trabalhar.

BD 10
Pag. 244

Antitese visual: contraste entre metdfora visual da “desordem nas Financas do pais” e
metdfora visual de uma “modelar administracdo” das mesmas. O contraste entre as duas
imagens do cartaz visa explicitar o desequilibrio entre a governagdo da Primeira
Republica e a governacdo do Estado Novo.

BD 11
Pdg. 248

Antitese visual: contraste entre metéfora visual do estado de abandono e degradacdo das
vias de comunicacdo em Portugal na Primeira Repiblica e metdfora visual do investimento
feito pelo Estado Novo na construgdo e recuperacdo de estradas. O contraste entre as
duas imagens do cartaz visam enaltecer a governacdo do Estado Novo e acusar a
Primeira Repdblica pelo estado de degradacdo a que o pais tinha chegado.

BD 12
Pag. 253

Antitese visual: contraste entre uma metdfora visual representativa do estado de abandono
a que a Primeira Repdblica tinha votado os servicos pdblicos, os monumentos histéricos,
as igrejas, as estradas, e as escolas, em consequéncia dos maus governos e das mds
politicas demoliberais e uma metdfora visual representativa do “renascimento” levado a
cabo pelo regime estado-novista. O contraste entre as duas imagens do cartaz visa
explicitar o desequilibrio entre a governacdo da Primeira Repiblica e a governacéo do
Estado Novo.

BD 13
Pag. 259

Antitese visual: contraste entre metdfora visual da auséncia de investimentos nas forcas
armadas durante a Primeira Repiblica e metéfora visual representativa dos investimentos
feitos pelo Estado-Novo na modernizagdo das forcas armadas para defesa da nacdo e
do Império. O contraste entre as duas imagens do cartaz visa de novo enaltecer a
governacdo salazarista.

Repeticdo visual: o cartazista repete os elementos da composicdo navios e aeronaves
com o objetivo de acrescentar interesse visual & imagem e organizar a informagéo.

BD 14
Pag. 263

Antitese visual: contraste entre metdfora visual representativa de uma época de
desemprego e metdfora visual representativa de uma época de “dignificacdo do trabalho
e de justica social” alcancada pelo “Estado Novo Corporativo”. O contraste visa
enaltecer a governacdo do Estado Novo em alternativa & governacdo da Primeira
Republica.

BD15
Pdg. 269

Antitese visual: contraste entre duas metdforas visuais, uma representativa da auséncia de
investimento em portos maritimos e fluviais, associada & Primeira Repiblica, e outra
representativa dos investimentos feitos pelo Estado Novo na economia nacional,
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nomeadamente em infraestruturas portudrias de apoio & pesca e ao acolhimento de
grandes transatlénticos.

Alegoria visual: No seu todo a imagem do cartaz em apreco é uma alegoria, na medida
em que pretende representar uma realidade abstrata, isto é, “a familia salazarista”,
através de vdrios elementos concretos. E uma alegoria que se exprime através do recurso
a metdforas, como a figura da mulher simbolizando o papel de mae, esposa e dona de
casa e a figura do homem simbolicamente associada ao papel de pai, marido, chefe de
familia e camponés; simbolos, como o crucifixo, que identifica a familia como catélica e
a farda da Mocidade Portuguesa que sugere a adesdo da familia ao regime estado-
novista; analogia da habitagdo representada, com a casa rural da época. O cartazista
recorreu ainda a uma metonimia, estabelecendo uma relagdo do tipo, a parte pelo todo,
sugerindo que a familia modelo representada, represente o conjunto de familias do pais,
rural, tradicional, modesta, catélica, conformada.
Elipse visual: o cartazista suprime elementos da imagem com o objetivo de dar énfase &
BD 17 | imagem; Hipérbole visual: exagera na representacdo dos dois elementos que compdem
Pag. 279 | a imagem que excedem o padrdo de comparagdo, com o objetivo de fortalecer a
mensagem.
Personificacdo: atribuicdo de caracteristicas humanas a um ser abstrato, o “Anjo de
Portugal”, na procura de associar o contetdo da mensagem & ideologia que considerava
que a religido era uma necessidade do Estado e a catdlica em particular era uma vocagéo
da nagdo portuguesa e parte integrante da sua identidade.
Metéfora visual: utilizacdo de elementos visuais tais como a imagem da nau quinhentista,
com o obijetivo de a associar as viagens maritimas dos séculos XV e XVI, percebida como
uma época de gléria e prestigio.

Quadro n°® 17 - Figuras de retérica visual por cartaz

BD 16
Pag. 273

BD 18
Pag. 283

Em sintese, em todos os cartazes da amostra é possivel verificar o recurso a pelo menos a 1
(uma) figura de retérica visual, como mostram os dados recolhidos no quadro n° 18, comprovando a
importancia desta forma de comunicacéo de significados através de representagdes visuais.

a2 3 I

g < g 3 g < 3 & 83 3

)y @ ® -2 2 @ H o o R

o g_ S i
BD 01 X 1
BD 02 X 1
BD 03 X 1
BD 04 X 1
BD 05 X 1
BD 06 X 1
BD 07 X X X X 4
BD 08 X 1
BD 09 X X 2
BD 10 X X 2
BD 11 X X 2
BD 12 X X 2
BD 13 X X X 3
BD 14 X X 2
BD 15 X X 2
BD 16 X 1
BD 17 X X 2
BD 18 X X 2
Totais | 3 3 7 4 2 8 1 1 1 1 31

Quadro n° 18 - Distribuicdo de figuras retéricas X cartaz
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4.6 Abordagem a sexta questdo de investigacao

Q.6 - Qual o contributo da dissertacdo para a érea cientifica do Design?

Tendo em conta que o campo da Cultura Visual é um dos dominios de atuagdo do Design e
que tudo o que envolve Cultura Visual implica no Design, um dos principais contributos que
se procurou alcangar nesta dissertacdo foi sublinhar e reforcar a importancia do Design,
enquanto ferramenta de comunicagdo visual, na conce¢do de artefactos de propaganda
politica, em particular os produzidos pelos artistas gréficos que colaboraram com o Estado
Novo.

Foi de igual modo importante sublinhar que, devido & natureza intrinseca de comunicacdo
do Design, os cartazistas, através de competéncias como, por exemplo, a criagdo e
articulagdo de elementos visuais, procuraram exercer um impacto cultural e influenciar a
experiéncia de pessoas, desde a maneira como se relacionaram com esses artefactos, com
as outras pessoas, com o meio ambiente, na expetativa de contribuirem para a criacdo de
um consenso comum.

Por fim, foi importante salientar que por forca da sua natureza projetual, o Design visou
influenciar a formagdo de uma Cultura Visual no sentido “de que a imagem e a visdo
constituem, alicerces vitais para a forma como comunicamos, construimos sentido e
representamos o que nos rodeia” (Campos, 2013, p.49).

N&o menos importante para o campo do Design é a reflexdo que se poderd fazer relativa a
responsabilidade social do designer, enquanto produtor de artefactos comunicacionais e
estéticos, que de algum modo influenciaram, influenciam e influenciardo, a construgdo de
uma Cultura Visual e por sua vez a estrutura de uma sociedade. O Design tem influéncia
direta na cultura como um todo e na Cultura Visual em particular.

4.7 Sintese conclusiva

De acordo com os resultados apurados para o conjunto dos cartazes da amostra, apés andlise
visual critica baseada na metodologia previamente definida, é possivel concluir o seguinte:

1) Em resposta & primeira questdo de investigacdo, apurou-se que:

Tendo em conta os dados apurados, constantes do quadro n® 13 da pdgina 164, ficou
provado, pela andlise visual critica das imagens dos cartazes, que os mesmos foram
concebidos com recurso a teorias, métodos e técnicas do dominio disciplinar do Design.
Confirma-se que o conhecimento do Design Visual foi posto ao servico do aparelho de
propaganda do Estado Novo, com vista & doutrinagdo do povo portugués, nomeadamente
no que respeita & ideologia subjacente a cada um dos sete mitos ideolégicos sustentados pelo
regime.

Por outras palavras, confirma-se que o Design Visual foi utilizado para influenciar o modo
como as pessoas deveriam pensar, sentir e as decisdes que deveriam tomar em relagdo ao
Estado Novo.

2) Em resposta & segunda questdo de investigagdo colocada é possivel afirmar que:
Através de uma interpretac@o visual critica dos artefactos de Cultura Visual que compdem a
amostra, foi possivel reconhecer os pressupostos ideoldgicos subjacentes a cada um dos sete
mitos fundadores do regime, como mostram o quadro n® 11 e n° 12, pdgina 162.
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Em todos os cartazes da amostra foi possivel identificar pelo menos um mito ideolégico,
verificando-se que 6 (seis) é o nimero mdximo de mitos num cartaz, como mostra o quadro
n° 11 da pdgina 162. Para o conjunto da amostra, como mostra o quadro n° 12, pdgina
162, a média aritmética de mitos por cartaz é de 2 (dois).

O quadro n°® 19, pégina 189, dé uma imagem percentual do peso por mito no conjunto da

amostra.

Percentagem

B Palingenético

Novo Nacionalismo
® I[mperial
B Ruralidade

W Pobreza honrada

B Ordem Corporativa

Esséncia Catdlica

Quadro n°® 19 — Peso percentual por mito no conjunto da amostra

3) Em resposta & terceira questdo de investigacdo é possivel afirmar:
Através da andlise visual critica das imagens dos cartazes, pdginas 177 a 180, foi possivel,
para além dos aspetos ideolégicos subjacentes aos sete mitos descritos pelo historiador
Fernando Rosas, reconhecer outros principios e valores do discurso ideolégico do regime,
como mostra o quadro n° 15, pdgina 180.
Em sintese relacionam-se com:

o o papel da familia, do homem e da mulher na sociedade (cartazes BD 12 e BD 16);
o papel da escola e da religido na doutrinagcdo das pessoas (BD 12 e BD 16);

o o apoio explicito ao imperialismo e ao colonialismo na sequéncia do Ato Colonial
(cartazes BD O1 e BD 08);

o avalorizacdo da agricultura em detrimento da industrializacdo do pais (cartaz BD 02);
a hierarquizagdo rigida da sociedade estado-novista e a vincada distingdo entre
classes sociais e profissionais (cartaz BD 14).

4) Em resposta & quarta questdo de investigagdo, é possivel afirmar:
A partir da andlise descrita no quadro n° 16, paginas 182 & 184, confirma-se que a procura

de eficdcia em todos os cartazes da amostra, assentou na utilizagdo de imagens carregadas
de cédigos simbdlicos culturalmente significativos. Nesse sentido, todos os cartazistas
conceberam um processo comunicacional prevendo “um horizonte de expectativas
psicolégicas, culturais e histéricas da parte do recetor” (Joly, 2013, pp. 69 - 71).
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5) Em resposta & quinta questdo de investigacdo, foi possivel concluir que:
Todos os cartazistas, como mostra o quadro n°® 18, pdgina 187, escolheram utilizar figuras de

retérica visual para construir a mensagem visual dos seus cartazes, com o objetivo de persuadir
o publico a interessar-se pelo seu conteido e levd-lo a assumir que aquilo que lhe estd a ser
proposto é o certo, é a melhor opgdo.

A figura retérica visual mais utilizada, como se constata no quadro n° 20, pdgina 190, foi a
metdfora visual com 8 (oito) observacdes. A antitese visual surge logo a seguir com 7 (sete)
observacdes. As menos utilizadas foram a metonimia visual, a elipse visual, a hipérbole visual
e a repeticdo visual.

9 8
8 7
7
6
5 4
4 3 3
3 2
2 1 1 ‘) 1
1
0
\ \ \ \ \ N N N N N
2 2 2 Q D 3 2 > P 2
RIS S R & 3 < N
; < e > X ) \¢ ,
'25? ) \‘% ) ’bd’b S <O & & & x\d’b
& &0 & & < < & & ¢ 2
& v Y & & @ ¢ &
I & )
C Qef‘ Quantidade

Quadro n° 20 - Figuras de retérica

6) Em resposta & sexta e Gltima questdo de investigacdo, foi possivel apurar que:

Tendo em conta que o campo da Cultura Visual é um dos dominios de atuagcdo do Design e
que tudo o que envolve Cultura Visual implica no Design, poder-se-do deduzir desta dissertagdo,
os seguintes contributos para a drea cientifica do Design:

o Reforgar a importancia do Design e do Design Visual em particular, enquanto ferramenta de
comunicagdo visual capaz de produzir artefactos de propaganda politica e outros, suscetiveis
de influenciar intencionalmente as atitudes e os comportamentos das pessoas;

o Reafirmar a influéncia direta do Design na cultura como um todo e na Cultura Visual em
particular;

o Reafirmar que o Design com os seus préprios postulados e axiomas, a sua abordagem prépria
de aprendizagem e investigacdo é uma disciplina suscetivel de produzir conhecimentos para
outras dreas do conhecimento, nomeadamente a Histéria.
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5. CONCLUSAO

Apds andlise dos cartazes, apuramento e discussdo dos dados obtidos referentes as seis
questdes de investigacdo formuladas, que funcionaram como guias de orientacdo de todo o processo
dissertativo, ficaram criadas as condigdes necessdrias para verificar se os resultados e as contribuicdes
alcangadas foram os efetivamente esperados, ou seja, avaliar em que medida o objetivo geral e os
objetivos especificos estabelecidos foram atingidos.

Em jeito de reflexdo final, estimam-se contribuicdes e ganhos decorrentes do estudo realizado,
reconhecem-se as limitagdes encontradas ao longo do processo e indicam-se as portas que se abrem a
futuras investigagdes decorrentes dos resultados alcangados.

5.1 Objetivo geral em funcao dos resultados alcancados

Obijetivo geral inicialmente estabelecido: - Comprovar que com recurso a estratégias de
andlise visual é possivel reconhecer e interpretar num conjunto de cartazes de propaganda do Estado
Novo, os pressupostos ideoldgicos subjacentes aos sete mitos fundadores do regime.

Tendo em conta os resultados apurados considera-se que o objetivo geral da dissertagdo foi
completamente alcancado, como comprovam os dados constantes do quadro n® 11, pégina 162, e os
resultados obtidos para a questdo n° 2, pdginas 169 & 177, compilados no quadro de frequéncias
absolutas n° 14, pdgina 168. O quadro n° 11 mostra que pelo menos um mito ideolégico foi possivel
identificar em todos os cartazes da amostra e que para o conjunto da amostra se verifica em média
dois mitos por cartaz, como mostra o quadro n° 12, pdgina 162. O quadro de frequéncias absolutas
n° 14, confirma a distribuicGo de mitos ideoldgicos por todos os cartazes da amostra, se bem que haja
variagdo do nimero de mitos por cartaz como se constata no quadro n° 11. Os resultados obtidos para
as questdes n° 4, quadro n°® 16, pdginas 182 a 183, e n° 5, quadro n° 17, pdginas 184 a 187, e
quadro n°® 18, pdgina 187, reforcam a afirmagdo de que com recurso a estratégias de andlise visual é
possivel reconhecer e interpretar os pressupostos ideolégicos subjacentes aos sete mitos fundadores do
regime, uma vez que tanto o recurso a imagens carregadas de cédigos simbolicamente significativos,
como o recurso a figuras de retérica visual estdo associadas & divulgagdo dos mitos ideoldgicos.

5.2 Objetivos especificos em funcdo dos resultados alcancados

Foram estabelecidos dois obijetivos especificos e o primeiro visou: - comprovar que para além
da funcdo de divulgar os mitos ideolégicos, a mensagem dos cartazes reflete outros aspetos do idedrio
estado-novista, nomeadamente no que se refere ao regime, ao trabalho, & familia, ao papel do homem
e da mulher na sociedade.

Tendo em conta os resultados obtidos para a questdo de investigacdo n° 3, sintetizados no
quadro n° 15, péginas 180 e 181, e descritos nas pdginas 177 & 180, considera-se que o objetivo
especifico foi completamente alcangado.

Assim foi possivel verificar que alguns dos cartazes da amostra refletem, para além dos
pressupostos ideolégicos associados aos mitos fundadores, outros aspetos do idedrio estado-novista,
nomeadamente o cartaz BD 01, apéndice A — pdgina 202 e BD 08, apéndice H - pagina 235, refletem
principios ideoldgicos subjacentes & publicagdo do “Ato Colonial” assumindo e enaltecendo uma
posicdo imperialista e colonialista da nagdo portuguesa; o cartaz BD 02, apéndice B - pdg. 207, por
sua vez, reflete aspetos ideoldgicos que se prendem com a valorizagdo da agricultura em detrimento
da industrializagdo do pais e do discurso que procurava negar ou contradizer a afirmagdo de que
Portugal era um pais fatalmente agricola.
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Os cartazes BD 12, apéndice L - padgina 253, e o BD 16, apéndice P - pagina 273, de forma
subtil, através de representacdes visuais, procuram estabelecer uma diferenciacdo dos papéis sociais
de homens e mulheres na sociedade e na familia e definir o papel da escola e da religido no processo
de doutrinagdo das pessoas conforme os interesses ideolégicos do regime.

Por 0ltimo, no cartaz BD 14, apéndice N - pdgina 263, é possivel verificar a procura de,
subtilmente, justificar uma sociedade hierarquizada, promotora de uma forte distingdo entre classes

sociais e profissionais, com o objetivo de prevenir e controlar possiveis excessos politicos.

O segundo obijetivo especifico estabelecido visou: - Comprovar que o estudo e andlise da
Cultura Visual — imagens dos cartazes - fraz ou reforca conhecimentos para a Histéria do Estado Novo.

Com base na avaliagdo dos resultados apurados para as seis questdes de investigacdo, a
partir da andlise visual critica das imagens que compdem os cartazes da amostra, é possivel confirmar
que os cartazistas, que colaboraram com o aparelho de propaganda politica do Estado Novo,
trabalharam no sentido de divulgar e inculcar no povo portugués a ideologia subjacente aos sete mitos
fundadores, todavia ndo é possivel afirmar que, através da andlise da Cultura Visual, se alcancaram
conhecimentos novos para a Histéria do Estado Novo. Em bom rigor o que se conseguiu nesta
dissertacdo foi reforcar a viabilidade de ler e interpretar textos visuais com uma recompensa semelhante
a da leitura e interpretacdo de textos escritos.

5.3 Reflexao Final

Nd&o obstante o tema central da dissertacdo se debrucar sobre um assunto da Histéria de
Portugal, ndo é exatamente um trabalho de histéria, tampouco uma andlise historiografica do Estado
Novo. O que se procurou fazer ao longo de todo o processo dissertativo foi recorrendo a estratégias
de andlise visual de um conjunto de cartazes de propaganda politica do regime salazarista, descobrir
como o significado e a mensagem de cada um dos sete mitos ideoldgicos, considerados pelo historiador
Fernando Rosas fundadores do regime, foram construidos, com base no pressuposto de que os textos
visuais podem ser lidos com a mesma recompensa que os textos escritos. Trata-se de uma questdo de
Cultura Visual, na medida em que apesar da mensagem ser construida, na maior parte dos casos, por
textos hibridos, a imagem adquire o maior peso significativo na construgdo da mensagem visual. Saber
inferpretar corretamente textos visuais, numa era de profusdo de imagens, torna-se uma premissa
indispensavel para os designers.

Para alcangar tais objetivos, escolheram-se 18 cartazes de propaganda politica do Catdlogo
Geral da Biblioteca Nacional Digital de Portugal, produzidos por organismos estado-novistas,
relacionados com a temdtica dos mitos. Depois de se definir o tema e o objeto de estudo, de se
formalizarem algumas questdes de investigacdo e estabelecerem-se obijetivos, procedeu-se a uma
revisGo da literatura sobre as temdticas necessdrias ao estudo e suscetiveis de fornecer respostas as
questdes de partida, a saber: Design Visual, Cultura Visual, Estado Novo, Mitos Ideoldgicos,
Propaganda Politica e Cartaz. De seguida definiu-se uma metodologia de abordagem resultante de
uma parceria entre o método Iconolégico de Panofski e a Semidtica de Peirce e Barthes, com vista a
examinar criticamente as imagens. Apds o apuramento dos dados obtidos, procedeuse a uma
comparagdo com os dados esperados para concluir que os cartazistas ao servico do Estado Novo
recorreram aos fundamentos teéricos, metodolégicos e préticos do Design Visual para produzir Cultura
Visual que servisse os propdsitos salazaristas e, se bem que através da dissertagdo em presenca ndo
se fivessem obtido novos conhecimentos sobre o Estado Novo, foi possivel confirmar, através da
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pesquisa visual, que o regime se serviu do cartaz para inculcar, na populacdo portuguesa,
maioritariamente subdesenvolvida e com baixos niveis de literacia, um conjunto de mitos ideoldgicos.

Por fim foi possivel confirmar que o Design é um campo disciplinar suscetivel de colaborar
com outras Ciéncias, nomeadamente a Histéria.

Para além dos resultados apurados relativos as questdes de investigagdo formuladas e aos
objetivos estabelecidos, é possivel estender esta reflexdo final & consideracdo de possiveis contribuices
do estudo para a Sociedade, para o Design e para o seu autor no que respeita & obtencdo de
conhecimentos de cardter geral e mais especializados, assim como das possibilidades que se abrem a
partir daqui para novas investigacdes, reconhecendo os aspetos relacionados com a temdtica que
faziam sentido explorar e ndo foram explorados e, para concluir, identificar limitagdes e dificuldades
encontradas ao longo do processo.

5.3.1 Contribuicoes

Ao longo da realizagdo da dissertagdo subordinada ao titulo “Mitos ideolégicos do Estado
Novo nos cartazes de propaganda politica” foi possivel desenvolver um conjunto de reflexdes no
dominio do Design e da Cultura Visual com vista & compreensdo de aspetos especificos da ideologia
do Estado Novo suscetiveis de proporcionar contribuicdes de véria ordem em vdrios dominios.
Comecemos por refletir as contribuicdes possiveis deste estudo para o campo do Design, da Sociedade
e do autor da dissertacdo em presenca.

5.3.1.1 Para o campo disciplinar do Design:

a) Acrescentar valor aos demais estudos elaborados na drea do cartaz de propaganda politica
concebidos pelos designers que estiveram ao servico do aparelho de propaganda do Estado
Novo, numa perspetiva diferente das que foram possiveis identificar nos trabalhos de mestrado
disponiveis na internet, nomeadamente explorando e compreendendo como o significado de
cada um dos sete mitos ideolégicos fundadores do regime foi construido e transmitido nas
imagens do referido tipo de cartazes.

b) Reforcar a importéncia do Design Visual para outras dreas do conhecimento, nomeadamente
a Histéria, uma vez que gracas & sua natureza intrinseca de comunicagdo, através de
competéncias como, por exemplo, a criacdo e articulacdo de elementos visuais, poder atuar
como ferramenta facilitadora da compreensdo dos significados das mensagens visuais
subjacentes a qualquer tipo de fonte histérica imagética.

c) Considerando que a Cultura Visual é um dos campos de atuacdo do Design e que tudo
relacionado & Cultura Visual envolve o Design, um dos principais contributos desta dissertacdo
foi destacar e enfatizar a importéncia do Design, como ferramenta de comunicagdo visual, na
criagdo de artefactos de propaganda politica, especialmente aqueles produzidos pelos artistas
grdficos que colaboraram com o Estado Novo.

d) Reforcar a viabilidade de ler e interpretar textos visuais com uma recompensa idéntica & da
leitura e interpretagdo de textos escritos.

e) Por fim foi possivel confirmar que o Design é um campo disciplinar suscetivel de colaborar com
outras Ciéncias, nomeadamente a Histéria.

5.3.1.2 Para a Sociedade:

a) Adissertagdo proporcionou uma andlise detalhada sobre como a propaganda do Estado Novo
utilizou elementos visuais para transmitir ideologias, oferecendo uma compreensdo mais
profunda sobre as técnicas de manipulagdo e persuasdo utilizadas pelos cartazistas do regime,

contribuindo dessa maneira para um maior conhecimento e consciencializagdo da histéria do
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b)

Estado Novo. Partindo da ideia de que quanto mais conhecimento as pessoas tiverem sobre o
que foi o Estado Novo, os valores que defendeu, a maneira como divulgou e incutiu os seus
ideais, os meios que utilizou para impor um programa nacionalista, conduzido por um governo
autoritdrio e repressivo, melhor compreenderdo a necessidade de desmistificar o regime e se
assim entenderem, defender os valores da democracia e da liberdade para que qualquer tipo
de governagdo autoritdria, jamais volte a vingar em Portugal.

O estudo também poderd incentivar uma reflexdo critica sobre o uso da propaganda politica,
ajudando as geracdes atuais a reconhecer e questionar prdticas semelhantes em contextos
contempordneos, promovendo uma cidadania mais informada e critica.

5.3.1.3 Para o autor do estudo

a)

b)

Para além de concorrer para o aumento de competéncias no dominio da alfabetizacdo visual
e um enorme desenvolvimento de competéncias e perspetivas no dominio da Cultura Visual,
contribuiu para a consolidagd@o de conhecimentos adquiridos e aquisicdo de novos na drea do
Design, como proporcionou um enorme enriquecimento cultural dada a diversidade de
temdticas abrangidas. Em rigor, a licenciatura proporcionou o contacto com o ciclo de
desenvolvimento de produtos gréficos, desde a concecdo, ao desenvolvimento criativo,
passando pela pré-impressdo, impressdo e producdo gréfica aliada & publicagdo digital, mas
foi durante a realizacdo do mestrado que o Design e a Cultura Visual foram abordados numa
perspetiva mais abrangente e multidisciplinar levando & tomada de consciéncia de que “em
todo o mundo” estdo a ocorrer mudancas significativas no territério do Design. Como menciona
Muratovski (2016), de criagdo de produtos, o Design tem vindo a evoluir para a criagdo de
processos e de um campo de prdtica para um campo de pensamento e pesquisa. Foi esta
perspetiva, foi esta maneira de encarar o Design, o maior enriquecimento colhido com a
realizacdo do mestrado e a experiéncia de realizar a dissertagdo. O Design é criatividade,
mas também é investigacdo racional, é uma terceira cultura que se distingue das artes e da
ciéncia, com os seus postulados e axiomas fundadores, com a sua prépria abordagem de
aprendizagem e investigacdo, como mencionaram Harold G. Nelson e Erik Stolterman, (2012,
pp. 1-2/32).

No que respeita a competéncias especiais adquiridas com a realizacdo deste estudo,
sublinham-se as competéncias tedricas e praticas obtidas para a andlise visual e interpretacdo
critica de textos visuais, ndo s6 em termos de métodos como a Iconologia e a Semidtica, bem
como do reconhecimento de principios e técnicas de comunicacdo visual.

Numa era de profusdo de imagens, torna-se uma premissa indispensével para os designers
aumentar o seu capital de teorias de andlise visual e nesse sentido a imersdo no campo
disciplinar da Cultura Visual, foi da maior importancia, uma vez que este campo disciplinar se
foca, ndo sé na importancia das imagens, como tem em consideracdo questdes relacionadas
com a criagdo das imagens, as suas componentes formais e a rececdo de imagens.

5.3.2 Limitacoes

Em rigor, ao longo da construcdo de todo o processo dissertativo, sempre que surgiram

dificuldades, foram ultrapassadas com a intervengdo e apoio da professora orientadora do mestrado,

quer no que respeita a bibliografia, quer em termos da abordagem a determinadas temdticas.

As maiores dificuldades prenderam-se com o nimero reduzido de cartazes disponiveis no

Catélogo Geral da Biblioteca Nacional Digital de Portugal e no nimero reduzido de documentos sobre

cartazes de propaganda politica do Estado Novo. Aliés na Biblioteca Nacional de Portugal s6 houve

a possibilidade de consultar um catdlogo com a designacdo “Cartazes de propaganda politica do
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Estado Novo: 1933-1949" produzido e publicado pela BNP em 1988. Posteriormente adquiriu-se o
catdlogo para uma exposicdo levada a cabo pela BNP, com a designacdo “300 anos do cartaz em
Portugal”, produzido e publicado pela BNP em 1975-1976, no qual se faz referéncia a um nimero
reduzido de cartazes de propaganda politica.

A necessidade de delimitar o &mbito da dissertacdo, quer no que respeita ao tema e ao
objeto de estudo, quer ao facto do estudo se cingir a uma fracdo cronolégica, condicionou a
abordagem de aspetos direta ou indiretamente associados & propaganda ideolégica do Estado Novo.

Como mencionado no inicio da dissertacdo, a motivacdo para este estudo surgiu, da
necessidade de analisar e compreender como foram visualmente construidas as mensagens nos cartazes
de propaganda politica, concebidos no periodo compreendido entre 1933 e 1940, considerado a fase
de consolidacdo do regime, com o objetivo de divulgar e inculcar no povo portugués a ideologia
subjacente a cada um dos sete mitos fundadores. Néo obstante, ao longo do processo de estudo
dissertativo, surgiram motivacdes para explorar outras abordagens relacionadas com a temdtica em
estudo, nomeadamente:

a) Se por razdes objetivas é dificil equacionar a possibilidade de saber em que medida a

mensagem subjacente a cada mito ideolégico foi percebida por uma populagdo,
maioritariamente subdesenvolvida e com baixos niveis de literacia, por razdes conceptuais,
contemplar uma imagem obriga-nos a equacionar uma dindmica comunicacional, na qual
infervém vdrios elementos entre os quais o observador e vdrios elementos contextuais,
concluimos que, é de esperar que o significado das imagens elaborado hoje nédo fosse o que
teria sido na década de 1930, uma vez que as expetativas psicoldgicas, culturais e histéricas
em que o observador se encontrava seriam consideravelmente diferentes.
No entanto, faria sentido perceber se algumas das ideias, valores e principios que definiram
uma determinada visdo do mundo, fundamentando e orientando a forma de agir de um povo,
nomeadamente os subjacentes aos sete mitos ideoldgicos transmitidos nos cartazes, ainda
fazem parte do conjunto de valores e elementos simbdlicos e conceptuais associados &
populagdo portuguesa. Numa altura em que na Europa, e ndo s, & semelhanca do que se
passou durante a crise dos anos 1930, as democracias liberais enfrentam algum descrédito e
comecam a enfrentar a ameaca de vdrias solucdes extremistas, mostra-se necessdrio dizer as
pessoas o que foi o salazarismo que, em muitos aspetos, tinha afinidades com outros
governos fascistas da Europa, nomeadamente os de Hitler ou de Mussolini, defendendo ideais
semelhantes, possuindo de igual modo organizagdes paramilitares para adultos e jovens, uma
policia politica e um forte incentivo do culto da personalidade do lider.

b) Qualquer das propostas feitas para investigagdes futuras poder-se-do considerar temdticas a

ser exploradas que n&o foram.

5.3.4. Investigacoes futuras
a) O cartaz de propaganda politica estado-novista conteve em si uma pluralidade de discursos
visuais e verbais, capaz de satisfazer as necessidades de comunicacdo do regime até aos
inicios da Segunda Guerra Mundial. Tendo em conta que a posi¢do portuguesa foi a de defesa
da independéncia do pais em relacdo ao conflito, ndo por afinidades ideoldgicas com qualquer
das partes em conflito, mas por interesse do pais, colocam-se as seguintes questdes de
investigacdo:
i.  Houve alteragdes na forma e no conteddo das mensagens visuais dos cartazes de propaganda
politica do regime durante esse periodo?
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ii.  No caso do conteddo visual e verbal dos cartazes se ter alterado durante o periodo em causa,
essa alteracdo correspondeu & defesa de que valores e principios ideolégicos sustentados pelo
regime?

b) O fim da Segunda Guerra Mundial representou na Europa Ocidental, do ponto de vista
politico, o triunfo das democracias como forma de governo e a condenagdo dos regimes
totalitdrios. Simultaneamente em 1945, a ratificacdo da Carta das Nagdes Unidas, inseriu o
direito dos povos & autodeterminagdo no dmbito do direito internacional e diplomdtico.

Nao obstante em Portugal, se reconhecer o mérito da obra de Salazar no que respeita &
reorganizagdo financeira, & restauragdo econémica e & defesa da paz, muitos entendiam que
tinha chegado a oportunidade de mudanca e regressar a uma forma de governo baseada na

representacdo parlamentar.
Nessa conformidade formula-se a seguinte questdo de investigagdo:

i) De que forma esse novo contexto se refletiu nos processos propagandisticos do
Estado Novo, nomeadamente no que respeita & utilizagdo e concecdo de
cartazes, tendo em conta que o pais era liderado por um ditador e governado
sob a alcada de um regime totalitdrio, imperialista e colonialista?

E com esta reflexdo final se ddo por concluidos os trabalhos de estudo e investigagdo que
sustentam a dissertacdo de mestrado subordinada ao titulo “Mitos ideolégicos do Estado Novo nos

cartazes de propaganda politica”.
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Apéndices = Fichas auxiliares: andlise e interpretacao critica dos cartazes

Nenhum dos cartazes que compdem a amostra surgiu aleatoriamente, existiram eventos e
ocorréncias direta e indiretamente associados & sua concegdo, razdo pela qual a tarefa de os analisar
e interpretar ndo se tratar de apenas os descrever, de dizer quando e por quem foram feitos, mas
apresentar uma fundamentacdo baseada em factos, justificando a maneira como foram concebidos.

Para tanto usamos a semidtica ou semiologia que ndo é um método descritivo nem
quantificével, mas um método interpretativo que permite analisar imagens e entender como elas
funcionam em relagdo a sistemas de significado mais amplos (Rose, 2012, p. 105). Para além de
fornecer um vocabuldrio analitico para descrever como os signos fazem sentido, a semidtica é um
método particularmente popular para estudar a Cultura Visual, na medida em que nos permite
compreender como as imagens criam significado. Este € um método interpretativo que “requer
relativamente poucos recursos e, ao contrdrio da andlise de conteddo, por exemplo, ndo precisa ser
aplicado a um grande nimero de imagens se bem que requeira um alto nivel de conhecimento sobre o
tema em estudo” (Muratovski, 2016, capitulo 6, 6.2.2).

Todavia, como sugere L.M. Hines (2009), citado por Muratovski, “é preciso levar em conta
que ndo se deve julgar ou avaliar pessoas, eventos ou conceitos anteriores usando os valores e padrées
atuais (Muratovski, 2016, cap. 4, 4.5.1). Para o fazer, sugere Muratovski, citando desta vez P.D. Leedy
e J.E. Ormod (2010), “é necessdrio olhar para as coisas que estamos a investigar ndo apenas
cronologicamente, mas também dentro do contexto do tempo histérico — outras coisas semelhantes que
aconteceram na mesma época e tendo em consideragdo o espago histérico — coisas semelhantes que
estavam a acontecer noutros locais, mas ndo necessariamente ao mesmo tempo” (Muratovski, 2016,
cap. 4, 4.5.1).

Parafraseando Howels e Negreiros, “descobriremos que a um nivel prdtico e de bom senso,
é possivel desvendar muito do assunto ou contedo de textos visuais desde que sejamos suficientemente
racionais e organizados na nossa estratégia” (2019, p. 11).

No entanto, “as coisas tornam-se mais complicadas quando descobrimos que “grande parte
do conteddo de um texto visual pode ser simbdlico, muitas vezes até disfarcado para se parecer com
objetos do quotidiano” (Howels, R, & Negreiros, 2019, p. 11). Muitas das vezes, “os significados estdo
escondidos da visGo imediata, especialmente quando olhamos para uma obra produzida centenas ou
milhares de anos atrés” (Howels, R, & Negreiros, 2019, p. 11).

Em rigor, os artefactos visuais em andlise nesta dissertacdo ndo foram concebidos ha centenas
ou milhares de anos atrds, mas foram concebidos com intengdes de significacdo, através de mensagens
que encerram significados escondidos de uma visdo imediata, cuja descodificacdo e interpretacdo
exige conhecimentos e informacdes que existem antes e separadas do préprio texto visual (Howels, R,
& Negreiros, 2019, p. 11). Para redlizar a tarefa de analisar e interpretar os 18 cartazes de
propaganda politica, descobrir o simbolismo disfarcado de cada imagem seguiremos, a par do método
semidtico, o sistema inventado pelo iconologista Erwin Panofski, designado Iconologia, um método que
ajuda a estudar o assunto de textos visuais em cada um dos trés estratos de significado que o estruturam.

A abordagem de Erwin Panofski & imagem, ndo se limita apenas & identificacdo dos varios
motivos simbdlicos que a constituem, mas também valoriza a interpretagdo de todo o horizonte
simbdlico da imagem (Howels & Negreiros, 2021, p.p. 15-30). Parafraseando, Howels & Negreiros,
o cruzamento das duas teorias, a semidtica e a iconologica, gera uma maior consciéncia analitico-
interpretativa, na medida em que se fornam uma metodologia mais completa e abrangente (2021, p.

145).
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Apéndice A - Cartaz n°1 - Exposicao Colonial Portuguesa em Paris

Cartaz - BD 01 Andlise e interpretacao critica

Autor Fred Kradolfer 4 - CMYK

Ano publicacéio 1931 Impresséo | Litografia Nacional - Porto

Assinatura Sim Dimensées | 111X80 cm

Tipo Propaganda politica | Fonte Biblioteca Nacional Digital de Portugal
Descri¢do/ Slogan Exposi¢do colonial portuguesa em Paris

Informac@o complementar

Fred Kradolfer (1903-1968), pintor, ilustrador, artista gréfico e decorador de origem suica. Estudou
na Escola de Artes Aplicadas de Zurique, na Escola de Belas Artes de Berlim e na Academia de
Munique. Depois de trabalhar em vérias cidades da Europa, em 1924 fixou-se em Portugal, onde
continuou a acompanhar a evolugdo das artes gréficas suicas, acabando por se tornar uma referéncia
para a modernizagdo das artes graficas no pais. Artista multifacetado, dedicou-se a vérias atividades:
a publicidade, ao vitral e & cerémica, aos andncios luminosos e & decoracdo. Trabalhou no atelier do
ilustrador Jorge Barradas e no Estidio Técnico de Publicidade do artista gréfico José Rocha. Em 1930,
participou na decoracdo do pavilhdo de Portugal na Exposicdo Internacional e Colonial de Paris. Entre
1937 e 1939, conjuntamente com os artistas graficos Bernardo Marques, Carlos Botelho, Emmerico
Nunes, Thomaz de Mello, Paulo Ferreira e José Rocha, fez parte da equipa de decoradores do
Secretariado de Propaganda Nacional, [SPN], responsdvel pela construgdo dos pavilhdes de Portugal
em vérias exposicdes internacionais: Exposicdo Internacional de Artes e Técnicas, Paris, 1937; Feira
Mundial de Nova lorque, 1939; Exposicdo Internacional de S. Francisco, 1939. Em 1940 integrou a
equipa de decoradores da Exposicdo do Mundo Portugués.

Fonte: Plataforma Tipogrdfico (http://tipografos.net/portugal /fred-kradolfer.html)
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Andlise iconolégica

Nivel pré-iconogréfico:

Cartaz retangular, ilustrado com desenho, em primeiro plano, de cabeca de uma mulher negra, com
argola numa orelha, sobre um fundo castanho com o que aparenta ser a ilustragdo de uma cruz com
decoracdes de cor amarela.

Nivel iconografico:

Cartaz retangular, com ilustragdo de cabeca de mulher negra (africana) estilizada, de cabelo curto,
lébios grossos e fechados, pescoco alto, a olhar de soslaio para o observador, com uma fisionomia a
sugerir desconfianca e uma argola na orelha direita. A cabega repousa sobre uma forma geométrica
abstrata que, numa primeira observagdo aparenta ser uma cruz latina, mas como as duas barras ndo
sdo perpendiculares, aproxima-se da forma da letra “X”, decorada com arcos coloridos amarelos que
sugerem a influencia da pintura de Robert Delaunay (1885-1941), fundador do movimento de arte
orfismo (1911). A composicdo da imagem, e em particular o estilo da cabeca da mulher negra, sugerem
a influéncia do designer franco-ucraniano de Adolphe Mouron Cassandre (1901-1968), cujos trabalhos
se caraterizam por um estilo de desenho elegante, apresentando abstracdo geométrica, vastos planos
de cores e imagens em perfeita integracdo com as palavras (Meggs, P. & Purvis, A. 2009, pp. 358 -
366). A letra do texto é desenhada & méo, em caixa alta, com uma estrutura elementar. Na dltima frase,
a letra é condensada para caber numa linha, garantir o equilibrio e o acento circunflexo. O cartaz
cumpre simultaneamente uma funcdo informativa e apelativa e destina-se tanto a promover o evento
como a divulgar ideais politicos. A concecdo do cartaz obedeceu a um conjunto de regras com vista a
alcancar o duplo objetivo de informar e seduzir o observador, levando-o a visitar a Exposicdo, O cartaz
debruga-se sobre um Unico tema e garante uma leitura e compreensdo da mensagem num curto espaco
de tempo. O texto da legenda decorre do tema, é curto e sugestivo, e ocupa menos espaco que a
imagem. As cores do cartaz foram escolhidas em fungdo da mensagem e o contraste entre o castanho
e o amarelo do fundo cria um efeito fortemente apelativo.

Nivel iconolégico:

O cartaz em andlise foi concebido para publicitar a participacdo de Portugal na Exposition Coloniale
Infernationale et des Pays d'Outre-Mer (ExposicGo Colonial Infernacional e dos Paises Ultramarinos) que
ocorreu  em Vincennes, Paris, em 1931(Mattoso, 1994, pp. 285-286). A Exposicdo foi dedicada a
celebrar o Império Colonial Francés e teve como principais objetivos, exercer uma acdo pedagdgica
nos cidaddos franceses no sentido de os levar a compreender e aceitar a missdo civilizadora da Franga
e justificar ao mundo a posicdo do pais enquanto poténcia colonizadora. Paises colonialistas como a
Bélgica, Itdlia, Estados Unidos, Holanda, Dinamarca e Portugal, também participaram no evento. O
militar Henrique Galvao, experiente em assuntos coloniais, foi nomeado diretor técnico da representacdo
de Portugal que, como os restantes paises imperialistas presentes, ocupou um pavilhdo no parque de
Vincennes. As razdes da presenca de Portugal no evento prenderam-se com a necessidade de continuar
a afirmar a legitimidade do Império Colonial junto das outras poténcias colonizadoras. A crescente
presenca inglesa, francesa e alemd no continente africano, vinham a ameacar a hegemonia portuguesa
desde meados de século XIX. Dai a necessidade de afirmar a ocupacéo dos dominios ultramarinos, o
interesse e esforco de Portugal na exploragdo dos recursos locais e do cuidar das populagdes locais e
continuar uma das mais importantes missdes acometidas & nagdo portuguesa, a da propagacdo da fé
cristd e, consequentemente, da civilizacdo (Mattoso, 1994, pp. 285-286). Para atrair a atencdo do
observador para o evento, Kradolfer desenha um cartaz suportado por uma ilustragéo, cuja composicdo
é dominada pelo desenho estilizado da cabeca de uma mulher africana, ocupando mais de metade do
espaco da zona central da imagem. Aqui, o obijetivo é procurar comunicar com eficécia uma mensagem
grdfica ancorada na mensagem textual, cujo conteddo denuncia o tema e os objetivos do suporte, que
no caso se relacionam com as colénias portuguesas em Africa. Essa intencdo é reforcada pela auséncia
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de elementos acessérios significativos, excetuando a forma geométrica abstrata, sobre a qual repousa
a cabeca da mulher e preenche o fundo da composicdo. O enquadramento da cabegca da mulher na
imagem em primeiro plano, é feito para destacar o que o cartazista considera mais importante transmitir
na mensagem para estabelecer proximidade com o observador. Ao desenhar a face da mulher negra
ndo completamente de perfil e a olhar de soslaio, l&bios salientes e cerrados, o ilustrador parece querer
representar uma pessoa desconfiada, alguém que olha para outro na expetativa do que vai acontecer.
Em rigor, trata-se de um olhar quase ameacador que chama a atencdo do observador. Ao aparentar
uma cruz latina, a forma geométrica abstrata sobre o fundo da imagem parece sugerir uma referéncia
simbdlica ao cristianismo.
Anadlise semiotica

Para gerar uma forma significativa, o ilustrador produziu uma imagem icénica, indicial e simbdlica.
Icénica porque desenhou em primeiro plano uma mulher negra africana, introduzindo na imagem
elementos que se assemelham pelo uso da forma com o objeto real (objeto dindmico), a mulher africana.
Indicial porque o signo mulher africana, estabelece uma associacdo com Africa ou com as colénias
africanas através da experiéncia adquirida, estabelece uma relacdo de contiguidade. Uma imagem
simbdlica na medida em que para compreender o texto escrito, as legendas, é necessdrio aprender o
que as palavras significam. As palavras s@o signos — simbolos - que ndo guardam qualquer relagdo de
semelhanca ou de contiguidade com a coisa representada. Por outro lado, a imagem da mulher africana
funciona como um signo simbdlico na medida em que se relaciona com o objeto através de uma
representacdo convencionada culturalmente. O simbolo ndo é uma coisa singular, mas um tipo geral e
aquilo que ele representa também. O signo mulher, por exemplo, simboliza um tipo geral, na medida
em que o objeto que ela designa, ligado a convengdes socioculturais, ndo é uma mulher especifica, mas
toda e qualquer mulher africana ou em jeito de alegoria o continente africano.

Primeiridade:
Ao nivel da significacdo é possivel distinguir vérias qualidades nos signos da imagem composta por

uma ilustracdo e legenda, ou seja, qualisignos, tais como: cores castanho e amarelo, formas
geométricas e orgdnicas e uma textura com alguma homogeneidade e intensidade.
Secundidade:

A este nivel, o da existéncia ou da objetivacdo, constata-se a presenca de sin-signos icénicos e indiciais.

A cabeca da mulher negra apresenta semelhangas com o objeto representado, nesse sentido funciona
como um sin-signo icénico. Por outro lado, o sin-signo cabeca de mulher negra, indica uma outra coisa,
com a qual o signo estd ligado, neste caso com as colénias portuguesas em Africa, havendo entre os
dois, objeto dindmico e objeto imediato, uma conexdo de facto.

Terceiridade:

Um signo pode estar a fazer vdrias coisas ao mesmo tempo. Assim é que a cabeca da mulher negra,
pode funcionar como um signo simbdlico, um legi-signo, associando-se a uma representacdo
convencionada culturalmente ou por hébito, no caso o continente africano, ou colénias em Africa. Ao
aparentar uma cruz latina, como se referiu anteriormente, a forma geométrica abstrata sobre o fundo
da imagem sugere uma referéncia simbélica ao cristianismo e nesse caso funcionaré como um legi-signo
simbdlico.

De acordo com o processo semidtico de descodificacdo do mito proposto por Roland Barthes
(Mitologias, 2001), é possivel identificar na imagem do cartaz em andlise os mitos ideoldgicos imperial
e palingenético.
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Primeira leitura da imagem (representagdo grdfical):
Significante (1) Significado (1)

Diferentes cores, sombras, formas orgdnicas e | Figura de mulher negra com brinco na orelha direita,
geométricas, de tinta impressa em papel numa | sobre uma cruz, a olhar de soslaio para o observador

determinada ordem. (a ilustragdo do cartaz) | e legenda.

Signo (1)

Portugal ocupa territérios em Africa, explora recursos locais e cuida das populagdes, continuando uma
das missdes mais importantes acometidas & nagdo portuguesa, a da propagagdo da fé cristd e da

civilizagdo.

Segundo sistema de significacao:

Lingua (denotacéo):
Significante (1) Significado (1)

Diferentes cores, sombras, formas orgdnicas e | Figura de mulher negra com brinco na orelha direita,
geométricas, de tinta impressa em papel numa | sobre uma cruz, a olhar de soslaio para o observador
determinada ordem. (a ilustragdo do cartaz) | e legenda.

Mito (s) (conotagdo)
Signo (1) - Significante (2) Significado (2)

Portugal ocupa territérios em Africa, explora recursos locais | Conotacdes &  politica  colonialista
e cuida das populagdes, continuando uma das missdes mais | portuguesa e &  ideologia  do
importantes acometidas & nagdo portuguesa, a da | “renascimento portugués” evocando o

propagacdo da fé crista e da civilizagdo. passado histérico.
Mito imperial - Portugal cumpre a sua vocagdo histérico-providencial de possuir e colonizar dominios
ultramarinos e de civilizar populagdes indigenas (Rosas, 2001, p. 1034).

Mito palingenético - Retomar o caminho de um passado de gléria e progresso, interrompido pelo
demoliberalismo, s6 seria possivel, com “uma renascenca portuguesa”, conduzida pelo novo governo
e os novos governantes (Rosas, 2001, p. 1034).

Mitos ideolégicos - contextualizacao

Subjacente & conce¢do da imagem do cartaz em apreco é possivel detetar a associacdo entre dois mitos
ideoldgicos: o mito imperial e o mito palingenético. O mito imperial tem raizes profundas na tradi¢do
maritima e na histérica e providencial vocagdo de Portugal para colonizar. Uma vocagdo que conduziu
o pais & exaltante época das descobertas maritimas dos séculos XV e XVI, periodo durante o qual uma
série de herdis nacionais se destacaram, homens com excecionais qualidades de lideranca e patriotismo,
cujas agdes serviriam para sustentar o mito palingenético ou da “renascenca portuguesa”, que por sua
vez serviu ao Estado Novo para divulgar a ideia da necessidade de Portugal retomar, com o novo
governo e governantes, o caminho de gléria e progresso, do qual se tinha desviado por forca de mds
opgdes politicas (Rosas, 2001, pp. 1031- 1054). A evocagdo desse passado histérico, serviu, tanto na
monarquia quanto na Primeira Republica, como elemento de identidade nacional no imagindrio coletivo
da nagdo. A velha ideia de que Portugal tinha a tarefa de evangelizar os povos ultramarinos
conquistados e trazé-los para a esfera do cristianismo era quase um consenso nacional, que se vinha
reforcando desde o Ultimatum briténico de 1890, paralelamente & ideia de que defender as colénias
era defender a prépria independéncia nacional. A salvaguarda da soberania portuguesa metropolitana
estava indissociavelmente ligada & manutengdo do Império (Mattoso, 1994, pp. 283-291). Desde 1926
que os governos da Ditadura Militar e mais tarde Salazar, argumentavam que sé6 com as colénias
ultramarinas Portugal poderia resistir &s pressdes anexionistas da Espanha e garantir um lugar de relevo
no cendrio geoestratégico internacional. Em 1930, Salazar é nomeado Ministro das Colénias e como
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resultado dessa acdo governativa é aprovado o “Ato Colonial”, designacdo dada a uma lei
constitucional, cujo objetivo foi definir as formas de relacionamento entre a metrépole e as colénias
portuguesas. O “Ato Colonial” baseava-se nos principios da inviolabilidade da integridade territorial,
do nacionalismo imperialista e da missdo civilizadora de Portugal, enquanto pais cristdo, ocidental e
europeu, fendo por essas razdes uma "funcdo histérica e essencial de possuir, civilizar e colonizar
dominios ultramarinos", como mencionado no Decreto n.° 18 570 de 8 de julho de 1930. A partir da
publicacdo do Decreto referido, o conjunto dos territérios possuidos por Portugal passou a designar-se
Império Colonial Portugués” (Mattoso, 1994, pp. 283-291). Essa lei surge na sequéncia de uma revolta
em Angola nesse mesmo ano e, principalmente da vontade expressa pela Sociedade das Nagdes -
organizagdo criada em 1919 apés a assinatura do Tratado de Versalhes, cuja missdo seria a de garantir
a paz entre as nagdes - ilegalizar o trabalho forcado nas colénias. O governo da Ditadura Militar
considerou esse facto uma ingeréncia na politica interna da nagdo e uma ameaca ao Império, passando
a produzir um discurso oficial legitimador das possessdes coloniais portuguesas, territérios considerados
como inaliendveis parcelas do todo nacional, por direitos histéricos de descoberta e conquista. O
Império para o Estado Novo seria a concretizacdo do designio mitico do povo portugués, reinventado
num passado de herdis, que constituissem os novos valores coloniais que teriam de ser incutidos a todos
e principalmente &s classes sociais tradicionalmente mais indiferentes ao projeto colonial: o mundo rural
e o proletariado urbano. Era imperioso que todo o povo tivesse plena consciéncia da dimenséo e da
importancia dessa heranca histérica, criando & volta dela uma nova mistica imperial. A presenca de
Portugal na Exposi¢cdo Colonial Internacional e dos Paises Ultramarinos de 1931 em Paris, poucos meses
depois da publicacdo do “Ato Colonial” comprova a importdncia da propaganda na legitimagcdo do
colonialismo portugués (Mattoso, 1994, pp. 283-291).

Sintese conclusiva sobre a construc¢ao do significado

O significado deste cartaz resulta da interacdo entre o texto escrito e o texto visual. O cartazista definiu
a cabeca estilizada de uma mulher negra como o elemento focal da composicdo, concedendo-lhe
énfase. Os diferentes elementos da composicdo funcionam harmoniosamente conferindo ao Design um
resultado de unidade, uma sensacdo harmoniosa. As cores funcionam em harmonia monocromdtica,
variando a luminosidade e a saturagdo do castanho, que ndo é uma cor primdria, secunddria ou
tercidria, mas é considerada uma cor quente opaca, que substitui o preto. Nao obstante poderem variar
de pessoa para pessoa, as cores provocam emogdes e sentimentos e neste cartaz a utilizagdo do
castanho sugere uma alegoria ao continente africano, das colénias e dos povos indigenas. As colénias
portuguesas de Africa estdo simbolicamente representadas na figura icénica estilizada da mulher negra,
com linhas e formas simplificadas, com vista a atingir o objetivo pretendido: atrair a atencdo e as
emogdes do observador levando-o a visitar o pavilhdo de Portugal na Exposi¢cdo. As cores do cartaz
foram escolhidas em funcdo da mensagem. A escolha do texto escrito decorrev do tema, Império
Colonial, e da mensagem que se pretendeu transmitir. As letras do titulo s@o grossas, pintadas a cheio
e todas da mesma cor. A mensagem é curta, sugestiva e clara, cumprindo o objetivo de ser facilmente
compreendida e memorizdvel. O tamanho da letra é adequado uma vez que se trata de um titulo. O
espaco ocupado pelo texto escrito é menor que o espaco ocupado pelo texto visual. O cartaz debruca-
se sobre um Unico tema e os seus objetivos sGo claramente identificaveis. Como é habitual tem um
formato retangular e as suas dimensdes ajustam-se ao conteddo e aos espagos de fixagdo.
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Apéndice B - Cartaz 2 - Semana do Trabalho Nacional

Cartaz - BD 02
SEMANA oo
'!RIBHLHQ NACIONAL

Autor Mério Eloy Cor 4 - CMYK
Ano publicacéao 1931 Impresséo | Litografia Nacional - Porto
Assinatura Sim Dimensées | 100X70 cm
Tipo Propaganda politica Fonte Biblioteca Nacional Digital de Portugal
. Semana do trabalho nacional - Evita o desemprego comprando produtos
Descricdo/ Slogan
portugueses

Informacdo complementar
Mério Eloy (1900-1951), pintor autodidata modernista portugués. Frequentou a Escola de Belas Artes
em Lisboa que, como tantos outros, viria a abandonar por néo lhe agradar o método retrégrado e
formalista da academia. Em 1919, depois de uma estadia em Madrid, regressa ao pais e vai trabalhar
para o Teatro D. Maria Il. Apaixona-se pela pintura de vérios artistas da época, nomeadamente pela
de Columbano Bordalo Pinheiro e comeca a investir numa carreira artistica. Em 1925 viajou para Paris,
onde teve a possibilidade de estudar os grandes mestres da pintura, de El Greco a Cézanne, de Van
Gogh a Picasso ou Matisse. Mas serd o conhecimento da pintura de Van Dongen, Kokoscha e Hoffer
que o fardo aderir ao expressionismo e visitar Berlim em 1927, onde permaneceu até 1932, com
viagens frequentes a Lisboa, onde viria a apresentar a sua obra. Em 1934 expde individualmente na
Galeria UP, a primeira galeria comercial de arte organizada em Lisboa e em 1935 colabora na revista
Sudoeste, dirigida por Almada Negreiros. Nesse mesmo ano, é-lhe atribuido o 1° Prémio Amadeo de
Souza-Cardoso, na 1¢ Exposicdo de Arte Moderna do Secretariado de Propaganda Nacional. A partir
daqui a sua obra comegou a transformar-se acusando sinais da doenca que o viria a vitimar.
Fonte: Plataforma MNAC - Afonso, S. L., 1996. Exposicdo Retrospectiva — Mdrio Eloy, MNAC (http:
//www.museuartecontemporanea.gov.pt/pt/programacao/ 1669)
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Andlise iconolégica

Nivel pré-iconogréfico:

Cartaz retangular ilustrado, colorido, com duas bandas paralelas dispostas uma sobre a outra, contendo
imagens de f&bricas e operdrios, sobre as quais se sobrescreve a legenda, “Semana do Trabalho
Nacional - Evitai o desemprego, comprando produtos portugueses”.

Nivel iconografico:

A estrutura composicional do cartaz é caraterizada pela existéncia de duas bandas paralelas. Na banda
superior, sobre um fundo colorido a amarelo é possivel observar, em primeiro plano na imagem, perfis
de fdbricas desativadas. Do lado direito da imagem, por de trds das fdbricas, destaca-se a figura
monocromdtica de um operdrio cabisbaixo, de bracos caidos, e do lado esquerdo da imagem, um
brasdo de Portugal colorido num tom laranja suave, sobre o qual se sobrescreve com letras maitsculas
coloridas a preto, o titulo “Semana do Trabalho Nacional”. Na banda inferior, sobre um fundo colorido
a amarelo, destacam-se os perfis de fdbricas ativas, de cujas chaminés saem nuvens de fumo negro. Um
guindaste industrial e uma locomotiva a vapor em circulagdo completam a cena. Na parte esquerda da
banda inferior, estendendo-se para a banda superior, destaca-se na imagem a figura monocromdtica de
um operdrio ativo a manejar uma marreta. Na base do cartaz, sobre o perfil das fdbricas, destaca-se a
legenda “comprando produtos portugueses”, escrita em letras maidsculas de cor amarelo, contrastando
com o colorido negro das fabricas. O cartaz exerce uma fun¢do informativa e simultaneamente politica
apelando a uma atitude nacionalista. O cartazista respeitou um conjunto de regras com vista a cumprir
esses objetivos, nomeadamente: referindo-se a um Gnico tema, isto &, o trabalho nacional, e fazendo
uma distribuicdo equilibrada dos restantes elementos que constituem a composicdo tais como, o titulo,
imagens e legendas. A mensagem é construida tendo por suporte duas ilustragdes que comparam duas
situagdes opostas. O titulo encima a composicdo do cartaz e as duas legendas distribuem-se de acordo
com os respetivos contetdos visuais das ilustragdes. O texto das legendas decorre do tema e dos
objetivos do cartaz e a tipografia do titulo é desenhado em letras grossas e pintadas a preto com o
objetivo de facilitar a descodificacdo da mensagem e chamar & atengdo do observador. A escolha das
imagens foi adequada & transmissGo da mensagem e a predominéncia das cores amarelo, laranja e
preto, conferem-lhes luminosidade, uma sensagcdo de ofimismo e realcam contrastes cujo efeito é
fortemente apelativo.

Nivel iconolégico:

O cartaz alusivo & “Semana do Trabalho Nacional”, realizada entre 9 e 14 de novembro de 1931,
concebido pelo pintor Mdrio Eloy, teve por objetivo incitar & compra de produtos portugueses, com a
justificativa de evitar o despedimento de trabalhadores. Em rigor, o evento surgiu no quadro de um
conjunto de iniciativas levadas a cabo pela Associagdo Industrial Portuguesa [AIP], em plena Grande
Depressdo, com o intuito de organizar e promover um programa de industrializacdo conducente ao
desenvolvimento econémico do Pais. Com efeito, a seguir ao crash da bolsa de valores de Wall Street
em 1929, seguiu-se uma crise financeira que rapidamente se tornaria econémica. A dificuldade na
obtencdo de crédito levou a que muitas empresas nos Estados Unidos deixassem de conseguir financiar-
se e, por essa razdo, entrarem em faléncia e consequentemente provocarem despedimentos em massa.
Na&o tendo onde trabalhar, as populagdes deixaram de ter poder de compra e passaram a consumir
menos. Rapidamente a crise se estenderia & Europa, com consequéncias que ndo se viriam a manifestar
nem ao mesmo tempo, nem com a mesma infensidade, em todos os paises. No caso portugués, como
procura demonstrar o historiador Fernando Rosas (Rosas, 1994, pp. 871-887) a economia conseguiu
proteger-se dos piores efeitos da Grande Depressdo, facto para o qual sGo apontados vérios fatores.
Desde logo porque a economia portuguesa era pouco aberta ao exterior, assentava numa agricultura
virada sobretudo para o mercado interno, numa indUstria que ndo colocava os seus produtos de forma
significativa no mercado externo e numa presenca diminuta do capital estrangeiro no tecido produtivo
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portugués (Rosas, 1994, pp. 871-887). A estes fatores de ordem estrutural somavam-se outros de ordem
conjuntural, entre os quais se destacam os bons resultados financeiros obtidos por Oliveira Salazar
enquanto ministro das Finangas, conseguindo obter em 1928 o primeiro orgamento de Estado sem
défice. Um orcamento que lhe viria a permitir investir em medidas para absorver o desemprego causado
pela crise, dinamizar a economia e estabilizar a moeda (Mattoso, 1994, pp.251-268).

As principais consequéncias da recessdo em Portugal incidiram, essencialmente, nas tradicionais
exportagdes portuguesas de origem agroalimentar e florestal: vinho, conservas de peixe, frutas e cortica
em bruto. Apesar de ndo ter atingido as proporgdes que atingiu noutros paises afetados pela crise, no
inicio dos anos 30, o desemprego fez-se sentir em todo o pais, especialmente, nos meios rurais. A
diminui¢do dos fluxos migratérios também viria a contribuir para que um grande nimero de camponeses
ficasse nas suas terras de origem, originando um nimero excedentdrio de mao-de-obra, principalmente
nas regides de grandes propriedades no Alentejo. De forma a conseguir encontrar solucdes para o
problema, o governo criou em 1932 o chamado Comissariado do Desemprego, para conseguir garantir
condi¢des de emprego a estas populacdes, sobretudo através de obras publicas e dos chamados
melhoramentos rurais, mas também para prover alguma assisténcia social, como a distribuicdo de
refeicdes (Mattoso, 1994, pp.251-268). Neste contexto um dos resultados da Grande Depressdo foi o
surgimento de discursos nacionalistas e de defesa da autarcia. Embora em Portugal esse tipo de discurso
ia se fizesse sentir, os efeitos da crise foram aproveitados para o reforcar. E neste contexto que a ideia
de autossuficiéncia se torna cada vez mais presente como se comprova pela constante divulgagcdo do
slogan «Portugueses, Patriotas, Preferi Produtos Portugueses!», de forma a incutir nos consumidores a
ideia de qudo benéfico era a compra de produtos de origem nacional. E também no dominio das ideias
e das prdticas econdmicas, que surge o corporativismo, como forma de regular pregos e disciplinar a
concorréncia, através de vdrias instituicdes criadas pelo Estado, como os grémios ou os organismos de
coordenacdo econdmica (Mattoso, 1994, pp.251-268). E importante salientar que, apesar do discurso
oficial fazer a apologia de uma aposta na agricultura, a crise veio criar as condigdes necessérias para
a defesa da necessidade e importancia de industrializar o pais. Vérias iniciativas como o | Congresso
Nacional de Engenharia, em 1931, e o | Congresso da Indistria, em 1933, vdo ser passos decisivos
na industrializacdo do pais que, no entanto, sé se converteria de concreto numa politica oficial, durante
e apds a Il Guerra Mundial. Em suma, embora os efeitos da Grande Depressdo ndo tenham deixado de
se fazer sentir no nosso pais, os fatores estruturais e conjunturais mencionados acabaram por defender
a economia portuguesa evitando consequéncias mais prejudiciais. Todavia, como se disse anteriormente,
a crise criou as condicdes para uma maior afirmagdo do regime autoritdrio e das ideias baseadas no
nacionalismo econdmico e na autarcia (Mattoso, 1994, pp.251-268). Foi este o contexto histérico que
rodeou o evento “Semana do Trabalho Nacional”, razéo pela qual o ilustrador, ao procurar construir
uma mensagem que persuadisse as pessoas a privilegiar a compra de produtos nacionais, associou o
resultado dessa escolha a uma forma de evitar o desemprego. Procurou enfatizar esse resultado
comparando duas situagdes distintas e contrastantes, recorrendo para o efeito a uma linguagem
figurativa, de formas simplificadas, preenchidas com cores quentes e andlogas, como o laranja e o
amarelo, que contrastam com o preto. Na banda superior do cartaz estd representada uma situagdo de
crise, desemprego e desalento. As fdbricas ndo funcionam, o operério cabisbaixo, que o ilustrador faz
questdo de destacar, desenhando a sua figura numa escala superior & dos restantes elementos, sugere
estar desempregado. Na banda inferior estd representado um ambiente produtivo, comprovado pelo
fumo que sai das chaminés das fdbricas, pelo guindaste a funcionar e o comboio a vapor a circular. O
ilustrador volta a dar énfase & figura do operdrio, desenhando-a numa escala maior que a dos restantes
elementos. O clima positivo que a banda sugere é complementado com a legenda “comprando produtos
portugueses “. No canto superior esquerdo da composicdo ainda se visualiza o brasdo de armas de
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Portugal, o principal emblema herdldico da nagdo portuguesa, ocupando um espaco vazio, com o
intuito de conferir ao evento um caréter nacionalista e patridtico.

O cartaz pretende ser, & boa maneira expressionista, o reflexo da viséo pessoal do ilustrador e a forma
subjetiva como é sentida a realidade. A representacdo dos operdrios reside na intensidade da expressao
dramdtica, em detrimento de uma légica racional ou do equilibrio formal da obra. As cores mais do
que expressarem sentimentos, procuram um efeito visual. De acordo com Eva Heller (2014, p.148), o
amarelo é a mais ambigua das cores, tanto pertence ao simbolismo do ouro, do sol e da luz, como esta
dependente da cor com que se combina. O laranja segundo a mesma autora (Heller, 2014, p.339), é
a cor da recreacdo e sociabilidade. Estas duas cores em interagdo com o preto, ganham intensidade e
conferem & imagem uma maior luminosidade.

Para gerar uma forma significativa, o ilustrador construiv uma imagem icénica, introduzindo elementos
que se assemelham pelo uso da forma com objetos reais, nomeadamente as figuras humanas dos
operdrios, os edificios com chaminés altas, o guindaste e a locomotiva. Elementos que ao mesmo tempo
funcionam como indices pois referem-se por semelhanca aos objetos denotados. Para além das palavras
que ddo corpo as legendas do cartaz, os objetos denotados com o operdrio a trabalhar, o operdrio
cabisbaixo, as unidades fabris a funcionar e as unidades fabris que ndo estdo a produzir, funcionam
como simbolos de emprego/desemprego, produtividade/improdutividade, respetivamente, por

associacdo de ideias.
Primeiridade:
A propriedade primdria do signo é a sua aparéncia e a este nivel, vdrios quali-signos icénicos funcionam

na imagem. A cores laranja (cor secunddria/cor quente), o amarelo (cor primdria/cor quente) e o preto,
que por representarem qualidades funcionam como quali-signos icénicos. As formas orgdnicas e as
formas geométricas, a textura lisa, a luminosidade, representam de igual modo qualidades que

funcionam como signos, isto é, quali-signos.
Secundidade:

A este nivel, o da existéncia, constata-se a presenca de vdrios sin-signos icénicos, nomeadamente as

imagens dos operdrios e os perfis das fébricas, do guindaste e da locomotiva a vapor. O fumo que sai
da chaminé das fabricas e da locomotiva a vapor, funcionam como sin-signos indiciais, na medida em

que sugerem o funcionamento de tais equipamentos.
Terceiridade:

Ao nivel da interpretacdo, é possivel observar vdrios legi-signos indiciais, nomeadamente o brasdo de
Portugal, cuja representagdo expressa a importdncia que deve ser dada aos valores nacionalistas e
patridticos. As figuras dos operdrios e os perfis das fdbricas sdo também simbolos na medida em que o
objeto que as figuras designam ndo s@o um operdrio especifico, nem uma fébrica especifica, mas
simbolizam tipos gerais. Na banda superior a fdbrica inoperacional e o operdrio cabisbaixo contrastam
com a fé&brica operacional e o operdrio a trabalhar com uma postura viril. Esses legi-signo indiciais e
simbélicos comparam as situagdes de emprego e desemprego, produtividade e improdutividade que,

ancorados no texto das legendas, completam o significado da mensagem.

De acordo com o processo semidtico de descodificagdo do mito proposto por Roland Barthes
(Mitologias, 2001), é possivel identificar na imagem do cartaz em andlise o mito central da esséncia
ontolégica do regime, ou mito do novo nacionalismo.
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Primeira leitura da imagem (representagdo gréfica):

Significante (1)

Significado (1)

Diferentes cores, sombras, formas orgénicas
e geométricas, de tfinta impressa em papel
numa determinada ordem.

(a ilustracdo do cartaz)

Cartaz com ilustracdo composta por duas bandas nas
quais se associa respetivamente, indUstria parada a
desemprego e indUstria produtiva a emprego, afirmando
que a compra de produtos portugueses evita o
desemprego.

Signo (1)

Comprar produtos portugueses evita o fecho de unidades produtivas e consequentemente o desemprego.

Segundo sistema de significacao:

Lingua (denotacao)

Significante (1)

Significado (1)

Diferentes cores, sombras, formas orgénicas
e geométricas, de tinta impressa em papel
numa determinada ordem.

(a ilustracdo do cartaz)

Cartaz com ilustracdo composta por duas bandas nas
quais se associa respetivamente, indUstria parada a
desemprego e indUstria produtiva a emprego, afirmando
que a compra de produtos portugueses evita o
desemprego.

Mito (s) (conotagdio)

Signo (1) - Significante (2)

Significado (2)

Comprar produtos portugueses evita o fecho
de unidades produtivas e consequentemente
o desemprego. Tudo pela nacdo nada contra

Conotacdes a um ideal nacionalista que justifica a
concentracdo de poderes numa sé voz de comando, em
nome do interesse coletivo e do ressurgimento de

a nagdo. Portugal, apds um periodo de decadéncia.
Mito do novo nacionalismo - O novo regime seria uma consequéncia providencial do destino
nacional. “Tudo pela nacdo nada contra a nacdo”. (Rosas, 2001, p. 1034).
Mitos ideolégicos - contextualizacdo

A mensagem do cartaz concebido por Mdrio Eloy assenta num ideal nacionalista que, desde os finais
do século XIX, principalmente desde o “Ultimato Britanico” em 1890, se veio a acentuar em Portugal e
que, no periodo de transicdo da Ditadura Militar para o novo regime politico em preparacdo e a crise
econémica dos anos de 1930 vieram reforcar, proporcionando ao regime um conjunto de argumentos
para combater o liberalismo e a democracia parlamentar, considerados os principais causadores da
decadéncia do pais. Decadéncia interrompida pelo “providencial” golpe do 28 de maio de 1926, que
iniciara uma nova fase de regresso do pais ao seu destino, ou seja, a uma politica nacional que tanto
governantes como governados, individuos e familias, organismos publicos e privados, se deveriam
subordinar ao interesse coletivo, sendo imperativo existir uma sé voz de comando & qual todos
obedecessem. “Tudo pela nagdo, nada contra a nagdo” justificaria a concentracdo de poderes, em
dltima andlise a ditadura, sustentada na ideia de que o novo regime seria uma consequéncia
providencial do destino nacional, aquilo que o historiador Fernando Rosas, designaria por “mito central
da esséncia ontolégica do regime, ou mito do novo nacionalismo”” (Rosas, 2001, p. 1034). Quando
em 1929 a crise financeira disparou e o quadro de depressdo econdmica se espalhou & escala mundial,
em Portugal crescia um pequeno grupo de engenheiros e industriais com vontade de organizar e
promover um programa de industrializagdo conducente ao desenvolvimento do pais. A Associacdo
Industrial Portuguesa [AIP], fundada em 1837, numa época em que a indistria dava os primeiros passos
em Portugal, foi uma das primeiras e mais relevantes manifestacdes de associativismo empresarial no
pais e uma destacada promotora de iniciativas com vista ao desenvolvimento industrial, entre as quais
a “Semana do Trabalho Nacional” realizada em 1931. A Associacdo Industrial Portuguesa [AIP], a

representante mais credenciada do sector industrial portugués, ao promover o evento, procurou
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propagandear a ideia de que o ressurgimento nacional se deveria apoiar no setor industrial como motor
do desenvolvimento econémico. A AIP entregava-se desta forma a um esforco de propaganda de
carécter nacionalista, afirmando que a capacidade e vitalidade do sector industrial nacional passava,
antes de tudo, pela negacdo da maxima que considerava Portugal um pais fatalmente agricola e pelo
desenvolvimento de uma propaganda agressiva do trabalho industrial, destinada a eliminar a
concorréncia que os produtos estrangeiros representavam para a indUstria nacional. Uma propaganda
que ostentava slogans como, “Portugueses, Patriotas, Preferi Produtos Portugueses!”, ou afirmacées como
“sé & bom portugués aquele que exige e prefere produtos portugueses”. Nesta perspetiva, o cartaz se
Mério Eloy, é um apelo nacionalista ao consumo de produtos fabricados em Portugal, no espirito
sugerido pelos slogans citados anteriormente, que mais ndo sdo do que formas de incutir nos
consumidores a ideia de qudo benéfico era a compra de produtos de origem nacional. N&o obstante,
sdo apelos feitos num pais exageradamente rural, onde a indUstria ndo constituia a prioridade do Estado
e a populacdo ativa empregue na inddstria entre 1930 e 1950, cresceu pouco, continuando a maioria
dos trabalhadores a concentrar-se na atividade agricola (Mattoso, 1994, pp. 251-268).

O cartaz em aprego cumpre simultaneamente uma funcdo informativa e uma fungdo apelativa. Dé nota
sobre a realizacdo do evento a “Semana do Trabalho Nacional” e apela ao consumo de produtos
nacionais, como forma de reduzir o desemprego. O cartaz aborda um Unico tema, o trabalho, e
apresenta um objetivo duplo: informar sobre a ocorréncia do evento e apelar & compra de produtos
portugueses. O cartazista teve em conta que o cartaz se destina a ser observado e lido por muitos
observadores, desenhando o titulo e as legendas em letras maidsculas, em cores que contrastam com os
respetivos fundos. O texto das legendas decorre do tema e da mensagem que se pretende enviar, sendo
que o espaco ocupado pelo texto escrito é menor que o ocupado pela imagem. Para estabelecer uma
interagdo eficaz com o recetor e levé-lo a aderir ao objetivo da mensagem, o cartazista optou por
escolher organizar a composicdo em duas bandas e ilustré-las com imagens grandes e sugestivas que
se destacam e que traduzem com eficdcia a ideia que se pretende transmitir, isto é, a ideia de fdbricas
inoperacionais relacionadas & figura de operdrios desempregados e desalentados e a ideia de fabricas
a funcionar e operdrios a trabalhar. A mensagem é apresentada de forma clara e o seu conteddo é
percetivel num primeiro olhar, ndo contém informacdo excessiva que condicione a sua descodificacdo,
nem demasiado simplificada, com risco de se tornar ininteligivel ou dificil de entender. O contraste entre
as cores amarelo, laranja e preto, para além de criarem diferencas visuais entre os vdrios elementos da
composi¢do, surgem com o propdsito de enfatizar esses mesmos elementos. O contraste confere
dinamismo e vitalidade & composicdo visual aumentando a experiéncia estética e comunicativa do
cartaz. A distribuicdo dos diferentes elementos da composicdo em posicdes opostas, no caso dos
operdrios, e a posicdo das duas representacdes das fdbricas, uma sobre a outra, garantem uma
distribuicdo equilibrada do peso visual das figuras, conferindo equilibrio & composicéo. A imagem do
cartaz enquadra-se numa estética expressionista, ndo é uma representagdo mimética da realidade e por
essa razdo, reflete a visdo pessoal do ilustrador e a forma subjetiva como sente a realidade. Como é
caracteristico da estética expressionista, Mdrio Eloy expressa sentimentos humanos e dramas da
sociedade, como a postura de desolacdo do operdrio e a referéncia & situacdo de desemprego. Para
que estes sentimentos e emocdes sejam transmitidos através da imagem, Mério Eloy recorreu a signos
icénicos, indiciais e simbélicos como referido anteriormente. O uso de cores vibrantes como o laranja e
o amarelo, duas cores quentes intensas e vibrantes, que segundo Heller (2014, p. 334), simbolicamente
podem ser associadas a sentimentos de felicidade, ofimismo e alegria, sdo outras caracteristicas

expressionistas presentes na imagem do cartaz.
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Apéndice C - Cartaz 3 - Se Sois pela ordem Votai a Nova Constituicao!

Cartaz - BD 03 Andlise e interpretacao critica

/[ PORTUGLESES /%75 2%

OUADISCIPLINA
E A ORDEM 7

SE SOIS PELA ORDEM VOTAI /

A NOVA CONSTITUICAQ

e

—— —
Dados

Autor Stuart Carvalhais Cor 4 - CMYK
Ano publicacao 1933 Impressao Litografia de Portuga|
Assinatura Nao Dimensdes 125 X 86 cm
Tipo Propaganda politica Fonte Biblioteca Nacional Digital de Portugal

. “Portugueses! Quereis a Desordem e a Indisciplina, ou a Disciplina e a Ordem?2 Se
Descri¢dio/ Slogan . . e~

sois pela ordem votai a nova Constituigdo!”.

Informacé@o complementar

Stuart Carvalhais (1887-1961), foi um artista portugués autodidata multifacetado, destacando-se como
pintor, ilustrador, desenhador, caricaturista, autor de BD, artista grafico, fotégrafo, decorador, cenégrafo
e cineasta. Em 1900 frequentou o Real Instituto de Lisboa e em 1905 integrou o atelier de pintura de
azulejos de Jorge Colago. Na capital teve formagdo artistica, influenciada pelo modernismo do século
XX. Trabalhou primeiro como repérter fotogrdfico, depois em ilustrago. Por volta de 1906, estreou-se
como caricaturista no suplemento humoristico do jornal “O Século”. Em 1907 teve a sua primeira
incursdo na Banda Desenhada com "As Aventuras de Dois Meninos no Bosque". Em 1911, tornou-se
um dos responsdveis pela revista humoristica “A Satira” e colabora com a fundagdo da Sociedade dos
Humoristas Portugueses. Participou em vdrias Exposicdes dos Humoristas Portugueses. Em 1914, durante
a Belle Epoque, viaja para Paris onde conviveu com Amadeu de Sousa Cardoso, Almada Negreiros,
Santa Rita e José Pacheco. A partir da década de 1920, dirigiu e publicou trabalhos em diversas revistas
e jornais, realizou vérias exposicdes. Notabilizouse com a criagdo das célebres histérias aos
quadradinhos (BD) Quim e Manecas, um caso raro de longevidade nas histérias aos quadradinhos em
Portugal. Recebeu o Prémio Domingos Sequeira na exposicdo do SNI em 1949.

Fonte: Plataforma Centro de Arte Moderna, Gulbenkian — Simdes, D., 2015, Stvart Carvalhais 1887 -
1961. (https://gulbenkian.pt/cam/artist/stuartcarvalhais/)
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Andlise iconolégica

Nivel pré-iconogréfico:

Cartaz retangular com legendas constituido por duas bandas paralelas, nas quais se veem operdrios
armados, o corpo de uma crianca no chdo, camponeses a trabalhar num campo agricola com fébricas
ao fundo.

Nivel iconografico:

O cartaz de propaganda politica, com as legendas “Portugueses! Quereis a Desordem e a Indisciplina,
ou a Disciplina e a Ordem?2 Se sois pela ordem votai a nova Constituicdo!”, é composto por duas bandas
paralelas, sendo que na superior se vé& um conjunto de operdrios armados com espingardas a sair de
uma barricada e uma crianca a jazer no chdo e na banda inferior veem-se camponeses a semear e
lavrar a terra com uma junta de bois e ao fundo da paisagem veem-se chaminés de fabricas a fumegar.

Nivel iconolégico:

O cartaz teve o objetivo de apelar ao voto na nova Constituicdo, a ser aprovada por referendo popular
em 1933 e o cartazista concebeu o cartaz com o objetivo de levar as pessoas a aderirem ao apelo
expresso. Para o conseguir, optou por construir uma mensagem baseada na dualidade
ordem/desordem, suportada por duas bandas paralelas horizontais ilustradas. Na banda superior, o
cartazista intenta expressar um confexto de desordem e revolta, personificado pela presenca de um
conjunto de operdrios, trajando fatos de macaco azuis e roupas cinzentas de trabalho, armados com
espingardas junto a uma barricada. Para reforcar a ideia negativa associada ao contexto de desordem
e indisciplina, Stuart desenha uma crianca estendida no chao, supostamente morta em consequéncia
dos acontecimentos. Em rigor, é uma referéncia aos anos dificeis vividos em Portugal durante e depois
da Primeira Guerra Mundial, com milhares de mortes e fomes, a falta de alimentos, greves e desemprego
e a instabilidade governativa da Primeira Repiblica. Tudo contribuiria para o surgimento de graves e
por vezes violentos problemas sociais. Sucedeu-se o golpe militar que pds termo & 1° Repuiblica e Salazar
estd cada vez mais préximo de legitimar a sua governagdo do pais com a promulgacéo da Constituicdo
de 1933. A mensagem da ilustracdo da banda inferior, contrasta com a anterior, representando o
contexto de disciplina e ordem prometido pela Nova Constituicdo, num novo regime que significa entre
outros, a auséncia de conflitos sociais, agricultores a lavrar e semear e fdbricas a produzir. Ao ilustrar
o cartaz com duas imagens contrastantes, Stuart pretende confrontar o observador com as duas
situagdes e persuadilo a associar ao regime estado-novista que se anuncia, a ordem, a disciplina e
consequentemente a paz desejada, depois de tantos anos de desordem e indisciplina causados pelo
regime parlamentarista e liberal.
Anadlise semiética

Com o objetivo de persuadir as pessoas a votar na Constituicdo de 1933, que viria a legitimar o Estado
Novo, Stuart Carvalhais concebe um cartaz hibrido, composto por legendas e imagens icénicas,
indiciais e simbdlicas. Nas imagens icénicas os signos funcionam como icones, isto &, apresentam
semelhancas com os objetos reais representados. No cartaz vemos, operdrios camponeses, fébricas,
campos agricolas, espingardas, que denotam os elementos constituintes da mensagem. As imagens
também sdo indiciais na medida em que os seus significados sdo revelados por meio dos efeitos
causados pelo respetivo objeto. A presenca de operdrios armados é um indicio de revolta, assim como
a desordem e a indisciplina s&o indicio da morte da crianga. De igual modo, o fumo nas chaminés das
fébricas sdo indicios das mesmas estarem a trabalhar assim como o conjunto de elementos que compdem
a ilustragdo da banda inferior do cartaz sdo indicios de um contexto de ordem e disciplina. Por fim, os
signos das duas imagens funcionam como simbolos, na medida em que se relacionam com o contexto
que representam, através de convencdes culturais. A imagem de operdrios armados junto a uma
barricada corresponde a uma representacdo simbélica de uma situacdo de desordem e indiscipling,
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assim como a imagem composta por camponeses a lavrar e semear e fabricas a funcionar, no contexto
do cartaz, é uma representacdo, uma metdfora de ordem e disciplina.

Primeiridade:

A este nivel, o da descri¢cdo das carateristicas primdrias da imagem, existem vérios quali-signos icénicos.
Tendo como referéncia a roda das cores criada por Johannes ltten, na imagem em aprego distinguem-
se o laranja (cor secundéria/cor quente), o amarelo (cor priméria/cor quente), o preto e o cinzento,
convencionalmente designadas cores, (tecnicamente ndo sdo uma cor) que por representarem
qualidades funcionam como quali-signos icénicos. As formas orgdnicas e as formas geométricas, a
textura lisa, a luminosidade representam de igual modo qualidades que funcionam como signos,
designados quali-signos icénicos.

Secundidade:

Quando a existéncia de algo real e concreto funciona como signo, isto é, quando algo real simboliza
uma outra coisa, estamos na presenca de um sin-signo. Na imagem existem vdrios sin-signos icénicos,
nomeadamente, as figuras humanas, os edificios de fabricas, a junta de bois, os terrenos de cultivo, a
barricada, as armas de fogo e sin-signos indiciais, como o fumo das fabricas, a crianga no chdo, entre
outros.

Terceiridade:

Na imagem existem vdrios signos sobre os quais hd uma concordancia de ordem generalizante sobre
o que e como eles representam a realidade. As representacdes de figuras humanas vestidas com roupas
de cor azul, ou cinzenta com bonés na cabeca, sdo, no contexto da imagem, representacdes de
operdrios da indéstria e funcionam como legi-signos icénicos. O facto de alguns deles serem
representados na imagem com uma arma na m&o, diante de uma barricada, funciona como simbolo de
revolta, logo s@o signos a funcionar como legi-signos indiciais. De modo semelhante a crianga a jazer
no chdo, funciona como um legi-signo indicial remdtico, na medida em que o signo estd para o seu
objeto, que é uma ocorréncia, através de uma possibilidade. A banda superior da ilustracdo no seu
todo funciona como um legi-signo argumental simbélico, uma vez que representa uma conexdo
completa, transformando um conjunto de signos num novo signo, que podemos chamar conclusdo e
representa uma situagdo de revolta cuja gravidade é acentuada pelo que simbolicamente representa
uma crianga morta. A banda inferior no seu todo, de modo semelhante, funciona como um legi-signo
argumental simbélico, transformando um conjunto de signos num novo signo, que podemos chamar
conclus@o e representa uma situacdo de paz, prosperidade na indéstria e na agricultura. As chaminés
fumegantes funcionam como sin-signos indiciais, na medida em que denunciam uma ocorréncia, ou seja,
que as fabricas estdo a funcionar.
Descodificacdo do Mito (s)

De acordo com o processo semidtico de descodificacdo do mito proposto por Roland Barthes
(Mitologias, 2001), é possivel identificar na imagem do cartaz em andlise o mito central da esséncia
ontolégica do regime, ou mito do novo nacionalismo, o mito da ruralidade e o mito da ordem
corporativa.

Primeira leitura da imagem (representacdo grdfica):

Significante (1) Significado (1)

) . Cartaz com ilustracdo composta por duas bandas nas
Diferentes cores, sombras, formas orgénicas _ : )

L o quais se associa, respetivamente, um grupo armado a
e geométricas, de tinta impressa em papel e e
) ) N desordem e indisciplina e camponeses a trabalhar a
numa determinada ordem. (a ilustracdo do | | . . _
taz) disciplina e ordem, oferecendo como op¢do de escolha
cartaz o
de ordem o voto na nova Constituicdo.
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Signo (1)
A nova Constituicdo estabelece a natureza de um novo regime de ordem e disciplina, como na

sociedade corporativa e rural, em alternativa & desordem e indisciplina que caraterizaram o
demoliberalismo.

Segundo sistema de significacao:

Lingua (denotagdo)
Significante (1) Significado (1)

) .. Cartaz com ilustracdo composta por duas bandas nas
Diferentes cores, sombras, formas orgénicas ) ) )
o o quais se associa, respetivamente, um grupo armado a

e geométricas, de tinta impressa em papel e
) ) N desordem e indisciplina e camponeses a trabalhar a

numa determinada ordem. (a ilustracdo do | | . . -
ta2) disciplina e ordem, oferecendo como opcdo de escolha
cartaz L
de ordem o voto na nova Constituicdo.

Mito (s) (conotagdo)
Signo (1) - Significante (2) Significado (2)
A nova Constituicdo estabelece a natureza

) o Conotagdes ao discurso ideolégico da necessidade de
de um novo regime de ordem e disciplina, ., . ; )
. . um “ressurgimento de Portugal” através de uma nova

como na sociedade corporativa e rural, em . ] ] ]
oo o politica, assente na harmonia da sociedade corporativa
alternativa & desordem e indisciplina que ! ) o
. ) ) e nas virtudes da vida rural tradicional.
caraterizaram o demoliberalismo.

Signo (2) - Mito (s)

Mito novo nacionalismo - A nova Constituigdo (1933), oficializa um governo e um regime,

providencial na histéria do pais a necessitar que governantes e governados se subordinassem ao
interesse coletivo (Rosas, 2001, p. 1034).

Mito da ruralidade - A vida rural tradicional era uma carateristica virtuosa do povo portugués de
onde derivavam as suas verdadeiras qualidades (Rosas, 2001, p. 1035).

Mito da ordem corporativa - Ordem significa uma sociedade harmoniosa baseada no principio,
“um lugar para cada um, cada um no seu lugar”, adequado a um povo que o ditador considerava
trabalhador, mas avesso & ordem e & disciplina (Rosas, 2001, p. 1036).

Mitos ideolégicos - contextualizacao

Para que os objetivos do cartaz fossem alcancados, Stuart Carvalhais procurou justificar o apelo ao
voto na nova Constituicdo, que estabeleceria oficialmente a natureza do novo regime, comparando
duas situagdes claramente opostas. Uma que sugere desordem e indisciplina com consequéncias
trdgicas e outra que sugere paz e harmonia decorrentes da ordem e disciplina. O resultado é a
construgdo de uma mensagem contendo vdrios pressupostos do discurso ideolégico e da propaganda
do regime, principalmente os subjacentes a determinados mitos ideoldgicos fundadores do regime. Na
verdade, é possivel perceber que Stuart Carvalhais infroduziu elementos na composicdo do cartaz
subjacentes aos mitos ideolégicos que fizeram parte de um projeto de “reeducagdo dos espiritos” (Rosas,
2001, p. 1033): os mitos do novo nacionalismo, da ruralidade e da ordem corporativa. A ilustracdo
da banda superior sugere um pais em crise, sem ordem, sem disciplina. Um pais em decadéncia, que
se tinha desviado do seu verdadeiro caminho da histéria e ao qual, como sugere a ilustracdo da banda
inferior, era necessdrio regressar, depois do processo iniciado em 28 de maio de 1926. Ao difundir o
mito do novo nacionalismo, o regime procurou inculcar nos portugueses a ideia de que o Estado Novo,
ndo era mais um governo na histéria do pais, mas o governo providencial do destino nacional, a
necessitar que governantes e governados se subordinassem ao interesse coletivo. Para Salazar a
desordem e a indisciplina demonstradas pela Primeira Repiblica provavam o fracasso da democracia
parlamentar, logo para que o ressurgimento da nagdo, iniciado a 28 de maio fosse bem-sucedido, era

imperativo que a nova Constituicdo legitimasse o Estado Novo e uma sé voz de comando & qual todos

217



deveriam obedecer, para que existisse disciplina e ordem. O peso visual que Stuart Carvalhais confere
na imagem ao trabalho rural, em primeiro plano, expressa por um lado, a ideia subjacente ao mito da
ruralidade de que “Portugal era essencialmente um pais rural e que a vida rural tradicional era uma
carateristica virtuosa, de onde derivavam as verdadeiras qualidades nacionais” (Rosas, 2001, p. 1035)
e por outro, colocando as fdbricas no plano de fundo, confundindo-as com a paisagem, sugere os
condicionalismos que Salazar colocava & industrializacdo do pais, alvo de criticas e desconfianga,
temendo a luta de classes, as greves, a vida urbana, a ameaga do comunismo e do ateismo. Para
Salazar, quem estivesse ligado & ferra, estava no caminho certo, uma vez que seriam pessoas,
conformadas e respeitadoras, que valorizavam uma vida modesta, longe dos vicios da modernidade e
da vida urbana dos outros paises. Por fim, tendo em conta que muitos setores da sociedade portuguesa
viam na sociedade corporativa uma sociedade organizada e harmoniosa, tudo leva a crer que a énfase
dada & palavra “ordem” nas legendas do cartaz, seja uma referéncia subtil ao modelo corporativista
preconizado por Salazar que retirou as corporagdes o controlo dos principais aspetos da economia e
impds-lhes um sistema de dirigismo estatal (Carvalheira, 2022, p.17).

O corporativismo baseava-se na solidariedade entre os membros das corporacées, envolvendo patrdes
e trabalhadores na defesa de interesses comuns, longe dos conflitos de classe, das greves e das ideias
revoluciondrias. Uma sociedade harmoniosa baseada no principio, “Um lugar para cada um, cada um

no seu lugar”, adequada a um povo que Salazar considerava trabalhador, mas com horror & ordem e

& disciplina, um povo sem aptiddes para governar, que necessitava de ser bem governado (Rosas,
2001, p.1036).

Sintese conclusiva sobre a construcéo do sig
O cartaz concebido por Stuart Carvalhais cumpre simultaneamente uma funcéo apelativa e uma fungdo
doutrindria. Aborda um Unico tema, a votacdo na nova Constituicdo, e persegue o objetivo claro de
apelar ao voto para homologacdo da mesma e o objetivo de associar a esse apelo pressupostos
ideoldgicos do regime. O texto das legendas decorre do tema e dos objetivos pretendidos, é facilmente
compreensivel e memorizdvel, e o cartazista teve a preocupacdo de utilizar letras maidsculas para
facilitar a leitura e colori-las a vermelho para que, em contraste com os fundos, se destacassem. O texto
escrito ocupa um espago menor que as imagens e distribui-se pela parte superior, central e inferior da
ilustragdo, destacando-se a palavra “PORTUGUESES” e a expressdo “A NOVA CONSTITUICAO”. Para
suscitar a curiosidade do observador, Stuart Carvalhais desenha uma ilustragcdo composta por duas
bandas paralelas, incluindo em cada uma delas ilustracdes de cenas contrastantes, ancoradas nas
respetivas legendas, transmitindo com eficdcia as mensagens pretendidas. A ideia que se pretende
transmitir de crise na banda superior é alcancada através do recurso a signos icénicos, indiciais e
simbdlicos. As cores (quali-signos) completam a significacdo da imagem, nomeadamente o azul e o
cinzento que sdo usadas para referenciar os operdrios e os camponeses. A cor vermelho, escolhida
para as letras das legendas, sugerem tanto uma associagdo a ideia de sangue, guerra ou agressividade,
como uma associagdo & cor da vida, da felicidade e & cor das correcdes, conforme propde Eva Heller

(2014, p. 99).
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Apéndice D - Cartaz 4 - Autoridade, Ordem, e Justica Social

Cartaz - BD 04 Andlise e interpretacao critica

Dados

Autor Jorge Barradas Cor 4 - CMYK

Ano publicacdo 1933 Impresséo Litografia de Portugal

Assinatura Nao Dimensdes 116X90 cm

Tipo Propaganda politica Fonte Biblioteca Nacional Digital de Portugal
Descricao/ Slogan | Autoridade, Ordem e Justica Social - Votai a Nova Constituicdo

Informacé@o complementar

Jorge Nicholson Moore Barradas (1894-1971) foi uma figura importante do movimento modernista
portugués. A sua atividade vai muito para além do campo da pintura tendo sido ao mesmo tempo um
consagrado ilustrador, caricaturista, ceramista, escultor e decorador. Frequentou o curso técnico da
Escola Industrial Machado de Castro que ndo concluiu. Inscreveu-se na Escola Superior de Belas Artes
de Lisboa que também viria a abandonar. A partir dai passou a trabalhar no desenho humoristico e na
publicidade e a sua formagdo far-se-ia no contacto e relacionamento com um grupo de desenhadores e
pintores da época. Expde pela primeira vez em 1912 com apenas 17 anos na Primeira Exposi¢do dos
Humoristas com oito desenhos. Viria também a participar nas Exposicdes dos Humoristas de 1913,
1915, 1920 e 1924. Em 1916 viajou para Paris e de regresso dedicou-se & publicidade, ndo obstante
vir a colaborar com vérias publicagdes, nomeadamente no semandrio monérquico “Papagaio Real”,
nas revistas “Ideia Nacional”, “Seara Nova” e “llustragdo Portuguesa”. Viria a ser responsével pela
direcdo artistica do semandrio “ABC a Rir”. Em 1937, foi-lhe atribuida a Medalha de Ouro na Exposicéo
Internacional de Paris, ao que se seguiu, em 1939, o Prémio Columbano do SPN e, em 1947, o Prémio
Sebastido de Almeida. Em Lisboa, na Alameda D. Afonso Henriques encontram-se ainda baixos-relevos
da sua autoria e a sua obra pode ser admirada em quase todos os Museus Nacionais e regionais do
pais.

Fonte: Infopédia, Porto Editora (https://www.infopedia.pt/)
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Andlise iconolégica

Nivel pré-iconogréafico:
Cartaz retangular com titulo, legenda e figura feminina a segurar duas tédbuas com inscricdes.

Nivel iconografico:

Figura feminina estilizada, com uma atitude afirmativa. No cartaz o Estado é retratado através de uma
metéfora visual: uma mulher segura duas tébuas, de um regime que se autodenomina autoritério, que
impde uma ordem e uma justica social. A mulher simboliza a Repdblica assim como as cores vermelho
e verde das suas vestes simbolizam a bandeira portuguesa.

Nivel iconolégico:

O cartaz concebido por Jorge Barradas teve o objetivo de apelar ao voto na Constituicdo de 1933, a
Onica Constituicdo a ser aprovada por sufrdgio referenddrio. As abstencdes e os votos em branco
contaram como votos a favor. A entrega do boletim em branco - onde constava a pergunta "Aprova a
Constituicdo da Republica Portuguesa?" - contava como um "sim", enquanto o "ndo" deveria ser
expressamente escrito. O sufrdgio era obrigatério e muitas das liberdades fundamentais estavam
restringidas. A figura feminina corresponde & estdtua de corpo inteiro da Republica, de autoria de Anjos
Teixeira, que em 1916 substituiu o busto da autoria de Jodo da Silva, que na primeira sessGo da
Assembleia Nacional Constituinte, em junho de 1911, substituiria a estdtua do rei D. Carlos |. A estdtua
de Anjos Teixeira para melhor reconhecimento iconogréfico foi representada de barrete frigio, simbolo
da Liberdade e da Repiblica (Boletim da Assembleia da Repiblica. (2018). O busto da Republica,
plataforma COMUNICAR (https://app.parlamento.pt/comunicar/Artigo.aspx2ID=1261).

Jorge Barradas desenha a figura feminina com o barrete frigio na cabeca e o corpo coberto por uma

toga vermelha e uma capa verde sobre os ombros, numa alusdo simbélica s cores da bandeira de
Portugal. As duas tdbuas que a figura feminina segura nas maos, referem-se simbolicamente as “Tabuas
da Lei” que na tradicdo biblica correspondem aos “Dez Mandamentos” que Moisés recebeu das maos
de Deus no Monte Sinai. Numa analogia a esse episédio biblico, as tabuas nas méos da mulher sugerem
que, assim como as regras dadas por Deus ao seu povo tiveram o objetivo de o conduzir a uma vida
mais feliz e préspera, também as regras inscritas na Constituicdo pelo regime sugerem aconselhar um
objetivo semelhante.

O cartaz em apreco é suportado por uma imagem simbdlica, na medida em que a mensagem a
transmitir s6 pode ser compreendida, icénica e iconograficamente, a partir da mediagdo de cédigos
culturalmente estabelecidos. A figura feminina corresponde a estdtua da Republica, e as duas tédbuas
que segura nas mdos referem-se, de acordo com uma representacdo convencionada culturalmente, as
duas tédbuas de pedra, as “Tébuas da Lei”, que na tradicdo biblica Moisés recebeu das maos de Deus
no Monte Sinai, com os “Dez Mandamentos” inscritos.

Primeiridade:

A este nivel, o da descri¢do das carateristicas primérias da imagem, é possivel detetar vérios quali-
signos, nomeadamente as cores verde, vermelho, castanho e branco com diferentes intensidades e
saturacdes; formas orgénicas; uma textura lisa e uma luminosidade alta.

Secundidade:

Na imagem vdrios signos estdo relacionados com outros signos, havendo uma relagdo de dependéncia

entre qualidade e existéncia. Na relacdo do signo com o objeto, fazse referéncia aquilo que ele
representa, se refere ou indica. Deste modo estamos na presenca de vdrios sin-signos. A figura feminina,
com as suas vestes e o barrete frigio representam a Republica portuguesa e as duas tdbuas, funcionam

como sin-signos indiciais, porque referem-se as “Tdbuas da Lei” de Moisés.
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Terceiridade:

Na imagem existem vdrios signos sobre os quais hd uma concordéncia de ordem generalizante sobre
o que e como eles representam a realidade. A representacdo da figura feminina com manto verde, toga
e barrete frigio vermelhos, funciona como um legi-signo icénico simbdlico, na medida em que, por
convencdo se estabeleceu representar a Republica portuguesa. As duas tdbuas com a legenda
“Autoridade, Ordem e Justica Social” funcionam como um legi-signo simbdlico indicial, na medida em
que se referem aos principios defendidos pelo Estado Novo e atribui-lhes uma énfase que os coloca
simbolicamente ao nivel das leis dos “Dez Mandamentos”.
Descodificacdo do mito(s)

De acordo com o processo semidtico de descodificagdo do mito proposto por Roland Barthes
(Mitologias, 2001), é possivel identificar na imagem do cartaz em anélise o mito do novo nacionalismo
ou mito central da esséncia ontolégica do regime (Rosas, 2001, p. 1034).

Primeira leitura da imagem (representacdo grdfical:

Significante (1) Significado (1)

Diferentes cores, sombras, formas orgénicas, | Cartaz apelando ao voto na nova Constituigéo, e mulher
de tinta impressa em papel numa | asegurar em duas tdbuas com as inscricdes: Autoridade,
determinada ordem. (a ilustragd@o do cartaz) | ordem e justica social.

Signo (1)
Votar na nova Constituicdo é apoiar um regime que defende a autoridade, a ordem e a justica social.

Segundo sistema de significacdo:

Lingua (denotacdo)
Significante (1) Significado (1)

Diferentes cores, sombras, formas orgénicas | Cartaz apelando ao voto na nova Constituicdo, e mulher
e geométricas, de tinta impressa em papel | a segurar em duas tdbuas com as inscricdes: Autoridade,
numa determinada ordem. (a ilustragdo do | ordem e justica social.

cartaz)

Mito (s) (conotacdo)
Signo (1) - Significante (2) Significado (2)
Votar na nova Constituicdo é apoiar um Conotagdes ideoldgicas com o discurso que considera o

regime que defende a autoridade, a ordem e Estado Novo uma consequéncia providencial do destino
a justica social. nacional e ndo, mais um governo, na histéria do pais

Rosas, 2001, p. 1034).

Signo (2) - Mito (s)

Mito do novo nacionalismo - A prioridade da acdo governativa reside no reforco da autoridade

e domindncia do Estado Novo, emanado pela providéncia para salvar Portugal (Rosas, 2001, p. 1034).
Mitos ideolégicos - contextualizacao

A Constituicdo de 1933 teve por base um projeto de Oliveira Salazar assente na ideia da reestruturacéo
da sociedade portuguesa, com um tipo de politica que superasse o liberalismo, o parlamentarismo e o
partidarismo e considerasse vdlido tudo quanto glorificasse a nagdo e servisse a pétria. Salazar queria
um regime nacionalista, um novo nacionalismo & sua medida, de brandos costumes, sem fardas nem
armas, sem a exaltacdo do chefe, sem conflitos laborais, nem lutas de classe. Um novo nacionalismo
que fizesse da nagdo um valor absoluto, patridtico e tivesse por ideal o engrandecimento da pétria
através da imitacdo dos grandes exemplos do passado. Um novo nacionalismo, em que a prioridade
da agdo governativa residisse no reforco da autoridade e domindncia do Estado, um novo nacionalismo
que o regime propagandeou baseado na mitica ideia de que o Estado Novo seria uma emanagéo da
Providéncia para salvar Portugal.

A estética do cartaz de Jorge Barradas, a harmonia das formas e das cores, centram-se intencionalmente

no observador, com a intencdo de o fazer aderir &s causas que simbolicamente os elementos da
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composi¢do representam, a pdtria, o novo Estado nacionalista e os principios que o definem: a
autoridade, a ordem e a justica social. Um estado e um regime que providencialmente seriam os que o
pais necessitava para prosseguir o seu destino e que a nova Constituicdo iria oficializar. Com a
consolidacdo do salazarismo e com a implantagdo do Estado Novo esta Constituigdo néo iria sofrer
qualquer alteragdo.

Sintese conclusiva sobre a construc¢ao do significado

O cartaz em apreco cumpre uma fungdo apelativa, simbdlica, ideolégica e emocional. Apelativa porque
objetivamente € um apelo ao voto; simbdlica porque se orienta para significados sobrepostos &
realidade; ideolégica porque evoca inequivocamente os principios defendidos pela Constituicdo; e
emocional porque através da figura feminina, uma personificacdo representativa do Estado, apela a
sentimentos de nacionalismo e patriotismo. A representacdo feminina no cartaz estd muito ao estilo Art
Déco utilizado na época, com formas estilizadas, dando-lhe um cardcter decorativo. A composicdo é
elementar se bem que cheia de simbolismo e o texto das legendas decorre do tema. Jorge Barradas
preocupou-se ndo sé com o aspeto apelativo do cartaz, mas também com a construgdo de uma
mensagem simples, objetiva, de facil compreensao e visibilidade, utilizando para o efeito uma tipografia
desenhada com diferentes formas a sugerir o estilo futurista.

As cores vibrantes utilizadas, vermelho, verde e castanho, contrastam entre si e conferem dinamismo e
vitalidade & composicdo visual, acentuam a experiéncia estética e comunicativa do cartaz, alinhada
com as tendéncias artisticas modernistas da época. A forma como os diferentes elementos da
composicdo estdo dispostos na ilustragdo, garantem uma distribuicdo equilibrada do peso visual das
respetivas figuras.

Para transmitir a mensagem, o cartazista usou uma linguagem verbal e uma linguagem ndo verbal
suportada em imagens com a fungdo de se centrarem no recetor e intencionalmente o influenciar (funcéo
conativa). Para alcangar esse objetivo usou um conjunto de signos que se relacionam com os objetos
que indicam, através de representacdes, social e culturalmente, convencionadas. As cores verde e
vermelho, representam simbolicamente a bandeira portuguesa, assim como a figura feminina representa
a Repiblica, podendo ambas significar metaforicamente o Estado. As tdbuas representam
simbolicamente a forca da lei, de um Estado que se apresenta aos eleitores, autoritdrio, determinado a
impor uma ordem e a sua justica social.

222




Apéndice E - Cartaz 5 - Nés queremos um Estado forte!

Cartaz - BD 05 Andlise e interpretacao critica

VOTA A NOVA CONSTITLICAD |

Dados
Autor Almada Negreiros Cor 4 - CMYK
Ano publicacéio 1933 Impressdo | Litografia de Portugal
Assinatura Sim Dimensdes 117 X91cm
Tipo Propaganda politica | Fente Biblioteca Nacional Digital de Portugal
Descri¢do/ Slogan | Nés Queremos um Estado Forte! Votai a Nova Constituicdo

Informacdo complementar

José de Almada Negreiros, nasceu em S. Tomé e Principe em 1893 e faleceu em Lisboa, em 1970.
Pintor, desenhador, vitralista, poeta, romancista, ensaista, critico de arte, conferencista, dramaturgo foi,
pode dizerse que desde 1910, uma das mais notdveis figuras da cultura portuguesa e uma das que
mais decisivamente contribuiram para a criacdo, prestigio e triunfo de uma mentalidade moderna em
Portugal. Marca indelevelmente a evolugcdo da cultura portuguesa contemporénea a nivel pldstico e
literdrio. Estreia-se como desenhador humorista em 1911, participando, em 1912 e 1913, nos | e |l
Salées dos Humoristas Portugueses. Em 1913 realiza os seus primeiros trabalhos a éleo e a sua primeira
exposi¢cdo individual, na Escola Internacional de Lisboa. Em 1914 publica o seu primeiro poema. Em
1915, colabora no primeiro nimero da revista literdria Orpheu. Ao contrdrio de seus amigos Amadeo
de Souza-Cardoso e Santa-Rita, mortos em 1918, a sua acdo prolongou-se ao longo de vérias décadas,
sobrepondo-se & da segunda e terceira geracdo de modernistas.

Fonte: Infopédia, Porto Editora (https://www.infopedia.pt/)
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Andlise iconolégica

Nivel pré-iconogréafico:
Cartaz retangular com fitulo, legenda e ilustragdo de figura feminina com crianca nua ao colo.

Nivel iconografico:

Cartaz de propaganda politica com o slogan “Nés queremos um Estado forte!” e a legenda “Votai a
Nova Constituicdo”, com a imagem de uma mulher com um lengo branco a cobrir-lhe a cabeca, com
uma crianga ao colo e o padrdo das cinco quinas no canto superior da imagem.

Nivel iconolégico:

O Estado Novo protegeu e promoveu a religido catélica utilizando de forma implicita e explicita os
icones do catolicismo. O conceito de familia e a sua importéncia na sociedade portuguesa, foram vistos
como fundamentais para a transformacdo e educacdo dos individuos, como em 1938 se vird a acentuar
com a difusdo da “Trilogia da educacdo nacional — Deus, Pétria, Familia”. A figura feminina, coberta
com um lengo branco na cabeca, a segurar uma crianga nua, aproxima-se da ideia de Maria, a mae
de Jesus para os catdlicos, num apelo emocional direto aos sentimentos religiosos do povo e &
maternidade. A ansiedade e a inseguranca sdo sentimentos que acompanham a maternidade, uma das
fases mais significativas da vida de uma mulher, dai a procura de ganhar emocionalmente as pessoas
para a necessidade de um estado forte, protetor, legitimado pela nova constituicdo. Um estado forte e
comprometido com as crencas do catolicismo.

Neste cartaz, Almada Negreiros consegue traduzir os conceitos base do Estado Novo, “Deus, Pdtria e
Familia” e ao mesmo tempo reforcar a iconografia nacionalista com a utilizacdo das quinas da bandeira
nacional, desenhadas discretamente, que em parte, tanto pode ser associado a uma cruz, como & ideia
de um estado que se posiciona acima das pessoas para as proteger e controlar. A mulher parece que
estd a rezar assustada, ansiosa, como se estivesse a rezar a pedir alguma coisa, a pedir por um estado
forte?

Andlise semiética

A imagem do cartaz tem carateristicas icénicas, indiciais e simbdlicas. E uma imagem icénica na medida
em que possui semelhangas com a ideia que representa, uma figura feminina a segurar uma crianga
nua. E ainda uma imagem indicial, porque os signos, figura feminina e crianca, estabelecem uma
relacdo direta com os objetos dindmicos representados, a mée e o filho. E uma imagem simbélica
porque, para além das palavras do texto escrito, convencionalmente as cinco quinas fazem parte de um
dos simbolos da Republica Portuguesa e o icone de a “Mae de Jesus” ou “Virgem Maria” é
convencionalmente associado a uma figura feminina, com um lengo branco sobre a cabega e um menino
ao colo. As imagens da “Mae de Jesus” e das cinco quinas sdo ainda imagens simbélicas, porque o
significado de ambas sé pode ser completamente entendido apés a decifracdo, iconogréfica e

iconolégica, dos cédigos que lhes estdo culturalmente associados.
Primeiridade:
A este nivel, o da descri¢cdo das carateristicas primdrias da imagem, existem vérios quali-signos icénicos.

Distinguem-se tons que variam em intensidade e saturacdo de castanho e em menor grau branco com
sombreados de castanho; formas orgénicas, uma textura lisa e uma luminosidade baixa, qualidades
que funcionam como signos, designados quali-signos icénicos.

Secundidade:

Quando a existéncia de algo real e concreto funciona como signo, isto é, quando algo real simboliza

uma outra coisa, estamos na presenca de um sin-signo. Na imagem existem vdrios sin-signos icénicos,

nomeadamente, a figura da mulher, da crianga e a representagdo do brasdo das cinco quinas.
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Terceiridade:

Mais do que a presenca do quali-signo cor e dos seus valores simbélicos, sdo as formas dos signos que
mais se destacam ao olhar neste cartaz. A cor do vestido da mulher, que nalgumas imagens digitalizadas
do cartaz tende a parecer-se com o verde-azeitona escuro, uma cor fercidria entre o verde e o amarelo,
geralmente associada & oliveira, sugere tratar-se de uma referéncia simbélica a Oliveira Salazar. No
entanto é a figura da mulher, com um porte de estdtua vista de frente e a olhar diretamente para o
observador que se torna no elemento mais chamativo, que é o que se pretende num cartaz, quer dizer,
que seja capaz de comunicar uma mensagem através de uma sintese. Uma sintese que neste caso é
dada por uma associagdo entre um estado forte e a capacidade de uma m&e amar o filho, que aqui
representard simbolicamente a populacdo portuguesa. Um povo hd décadas desprotegido. Em rigor,
Almada quis através de uma cena iconogréfica cristd, “Maria, a mae de Jesus com o filho ao colo”
metaforicamente associar o amor fiel de mae ao Estado forte. O texto da legenda, partindo em linhas
obliquas da esquerda para a direita, preenche o espaco deixado pela figura feminina que ocupa a
regido central. A barra inferior horizontal refor¢a a infencionalidade da mensagem: “Votai a Nova
Constituicdo”. O rosto da mulher estilizado e a sua cabega coberta por um lenco branco, significando
um estado de pureza, ao contrdrio do restante vestudrio que aparenta um misto de mulher camponesa
e de esfinge pelo seu ar rigido e distante. O cabelo sai fora do lengo e serpenteia tal como a cobra que
no paraiso comia a magd. A serpente dirige-se para a mag¢d aqui dirige-se para a crianga. O que seré
um povo envenenado, um povo analfabeto sem instrugdo e iletrado.
Descodificacdo do mito(s)

De acordo com o processo semidtico de descodificagdo do mito proposto por Roland Barthes
(Mitologias, 2001), é possivel identificar na imagem do cartaz em andlise os mitos ideolégicos do novo
nacional e da esséncia catdlica da identidade nacional.

Primeira leitura da imagem:
Significante (1)

Significado (1)

Diferentes cores, sombras, formas orgénicas e
geométricas, de tinta impressa em papel numa
determinada ordem. (a ilustracdo do cartaz)

III

Cartaz com o slogan “Nés queremos um Estado forte
e a legenda “Votai a Nova Constituicdo”, e imagem

de mulher com crianca ao colo.

Signo (1)
Votar na nova Constituigdo é querer um Estado forte e fiel as virtudes do catolicismo.
Segundo sistema de significacao:

Lingua (denotagdio)

Significante (1) Significado (1)

Cartaz com o slogan “Nés queremos um Estado forte!”

Diferentes cores, sombras, formas orgdnicas,
de tinta impressa em papel numa determinada | e a legenda “Votai a Nova Constituicdo”, e imagem

ordem. (a ilustracdo do cartaz) de mulher com crianca ao colo.

Mito (s) (conotagdo)

Signo (1) - Significante (2) Significado (2)

ideolégica

Votar na nova Constituicdo é querer um Estado | Conotagéo com os discursos que

forte e fiel as virtudes do catolicismo. consideram o Estado Novo “o verdadeiro e genuino
regresso do pais ao curso da histéria nacional, a

encarnagdo politica da esséncia mitica da histéria

portuguesa no século XX” (Rosa, 2001, p. 1034).
Mito do novo nacionalismo - A prioridade da agdo governativa reside no reforco da autoridade
e domindncia do Estado Novo, emanado pela providéncia para salvar Portugal (Rosas, 2001, p. 1034).

Mito da esséncia catélica — A vocacdo religiosa cristd e catédlica da nacdo portuguesa é parte

infegrante da sua identidade. A religiGo era uma necessidade do Estado, |G que “a nova ordem e os
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conceitos de autoridade e nagdo sé faziam sentido com a presenca de uma ordem superior, ou seja, a
ideia e a prdtica de Deus” (Rosas. 2001, p. 1035).
Mitos ideolégicos - contextualizacao

Com fundamento na metodologia aplicada & andlise do significado da imagem do cartaz em aprego,
foi possivel identificar, conforme a classificagdo proposta pelo historiador Fernando Rosas, o mito do
novo nacionalismo e associado a este, o mito da esséncia catélica da identidade nacional. Com efeito,
Almada Negreiro concebe o cartaz fazendo uso da iconografia nacionalista e da iconografia religiosa
catélica. Vale-se do escudo das cinco quinas da bandeira, um dos simbolos da nacdo portuguesa,
disposto num Design discreto a sugerir uma cruz, simbolo fortemente ligado & matriz religiosa da Histéria
de Portugal. Simultaneamente, reforca essa ligacdo da nacdo portuguesa & igreja catédlica, um poderoso
aliado e apoiante do Estado Novo, recorrendo a icones religiosos como seja a Virgem Maria com Jesus
ao colo, evocagdo feita através da figura feminina com uma crianga nua ao colo. A legenda” Queremos
um Estado forte”, vem no seguimento de um discurso nacionalista suportado por aqueles que viam no
novo regime uma alternativa & desordem e & incapacidade demonstrada pela democracia parlamentar
para governar os portugueses e que as propagandas politicas dos idedlogos do regime apresentavam
como uma dédiva providencial que o famoso slogan “Tudo pela nagdo, nada contra a nagdo” resumia.
Alids o texto da legenda “Queremos um Estado forte”, viria a fazer parte da argumentagdo explicativa
concetual do segundo artigo do “Decdlogo do Estado Novo”, pagina 13, publicado em 1934 pelo
Secretariado de Propaganda Nacional, escrito por Jodo Ameal, sob orientagdo de Anténio Ferro. A
presenca de referéncias simbdlicas ao catolicismo surge em consequéncia da conviccdo de alguns
setores da sociedade portuguesa de que o ressurgimento da nagdo exigia o regresso s virtudes do
catolicismo, contra o qual o poder republicano tinha investido, declarando oficialmente um regime de
separacdo com a lei de abril 1911. O catolicismo, conotado com a monarquia cessante e com o
obscurantismo de um passado que os republicanos em 1910 se propuseram apagar, vinha h& muito
sendo combatido pelo partido republicano e sobretudo por organizagdes secretas como a maconaria e
a carbondria, mas serd a instituicdo do regime de separacdo que fard levantar uma forte questdo
religiosa, contestada por muitos argumentando que a repidblica ndo respeitara as maioritdrias
convicgdes catdlicas da sociedade portuguesa e por outros que defendiam a laicizagdo do estado, isto
é, um estado no qual ndo existe privilégio ou intervencdo de qualquer confissdo religiosa na
governacdo. O golpe de estado de 28 de maio de 1926 estabelece uma ditadura militar e Mendes
Cabecadas promove medidas orientadas para os pedidos da Igreja portuguesa e envolve
personalidades do mundo catélico na formacdo do governo. Perante um novo cendrio, as forcas que
apoiam a ditadura e mais tarde o novo regime que a Constituicdo de 1933 ird legitimar, esforcam-se
por incutir nos portugueses “a ideia de que a religido catélica era um elemento fundamental na formagdo
da identidade portuguesa, definindo a prépria nacionalidade e a sua histéria” (Rosas. 2001. p. 1036).
Os defensores do mito argumentam ainda que a religido era uma necessidade do Estado, uma vez que
“a nova ordem e os conceitos de autoridade e nagdo s6 faziam sentido com a presenca de uma ordem
superior, ou seja, a ideia e a prdtica de Deus” (Rosa. 2001, p. 1035). Em rigor, reerguer a nacdo, na
l6gica estado-novista, exigia o regresso as virtudes que a tinham engrandecido, que mais ndo eram que
as virtudes do catolicismo.

Sintese conclusiva sobre a construcao do significado

Almada Negreiros, como outros artistas da sua época, esteve envolvido na reformulacdo e divulgacéo
da imagem da nova Constituicdo, criando uma linguagem que glorificou os simbolos nacionais e as
tradicdes. Almada concebeu o cartaz de modo a significar que votar na Constituigdo era votar na
satisfacdo de duas necessidades sem as quais a nacdo portuguesa ndo regressaria ao verdadeiro

,

caminho da histéria: um estado forte e uma religido. E esse o sentido do cartaz e para o conseguir
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Almada recorreu & simbologia da figura feminina para exaltar os valores nacionais e simultaneamente
enaltecer os valores do catolicismo. Evoca a ideologia da pdtria e da nagdo recorrendo a motivos
retirados da bandeira nacional, no caso as cinco quinas que simbolizam os cinco reis mouros que D.
Afonso Henriques venceu na batalha de Ourique, dentro das quais se veem cinco pontos brancos e
representam as cinco chagas de Cristo. A imagem da figura feminina que tanto pode ser interpretada
como uma representacdo da Repiblica, como da Virgem Maria, também pode sugerir a representacdo
de uma mae a proteger o seu filho. Neste caso a m&o representaria o Estado, o Estado que protege, o
filho, que é o povo portugués.
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Apéndice F - Cartaz 6 - Portuguese votai no Estado Novo

Cartaz - BD 06 Andlise e interpretacao critica

PORTUCUE/E/

Autor Jodo Ferreira Cor 4 - CMYK

Ano publicagéo 1933 Impressdo | Litografia Nacional Lisboa

Assinatura Sim Dimensées | 74,4 x 99,5 cm.

Tipo Propaganda politica | Fonte Biblioteca Nacional Digital de Portugal
Descricéo/ Slogan | Votai a nova Constituicdo — Autoridade, Ordem e Justica Social

Informacé@o complementar
Nao foi possivel obter informagdo biogrdfica sobre o designer gréfico Jodo Ferreira para além da obtida
junto da Biblioteca Nacional de Portugal. Foi um designer gréfico portugués que trabalhou para o SPN.
Ficou conhecido especialmente pela criagdo de cartazes que promoviam os ideais do Estado Novo e

enfatizavam temas como o patriotismo, o trabalho, a familia e a glorificagdo do lider do regime.
Nivel pré-iconogréfico:
Cartaz com legenda, brasdo de Portugal, méo a segurar peca, Torre de Belém junto ao rio e paisagem

com montes ao fundo.

Nivel iconogréfico:
Cartaz com a legenda “Portugueses Votai no Estado Novo” e brasdo de Portugal composto por 28

pecas cubicas, ilustradas com sete castelos a amarelo e cinco quinas a azul. A ilustracdo de um braco
e mdo a segurar uma peca do brasdo de Portugal, a Torre de Belém, com a bandeira da Repdblica
hasteada, no canto inferior direito por baixo do braco e & esquerda deste elemento, uma paisagem com
o rio Tejo e montes na margem contrdria.
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Nivel iconolégico:

O brasdo de Portugal é composto por sete castelos e cinco quinas. Os sete castelos, coloridos a amarelo,
sobre um fundo vermelho, simbolizam as sete localidades fortificadas que D. Afonso Henriques
conquistou aos mouros. As cinco quinas, coloridas a azul, significam os cinco reis mouros derrotados
por D. Afonso Henriques na batalha de Ourique. Os cinco pontos brancos dentro de cada quina
representam as cinco chagas de Cristo. O cartaz inserido na Campanha da Nova Constituicdo
comunica bem a ideia de unidade da nagdo e o apelo ao voto no Estado Novo. Para o conceito de
unidade contribui o escudo constituido por 28 pecas de forma cibica, tal como um puzzle, do qual se

destaca, no canto direito uma peca com um castelo desenhado, sugerindo que cada voto representaré
uma pega necessdria & construgdo do escudo protetor, entenda-se, o Estado Novo. Entre o braco que
segura a peca retirada do escudo e a base do cartaz, desenha-se um espaco triangular de onde emerge
a figura da Torre de Belém, numa referéncia ao periodo glorioso das descobertas maritimas e como
simbolo unificador da pétria metropolitana e ultramarina. O fundo azul contrasta com as cores amarelo,
vermelho, laranja e branco dos diferentes elementos com o propésito de os destacar.

O cartaz em andlise suporta uma imagem icénica na medida em que os signos usados para transmitir
a mensagem - brasdo, Torre de Belém, bandeira da Repdblica, braco, paisagem - apresentam
semelhancas com os objetos que representam; indicial, porque os signos indicam outras coisas com os
quais estdo relacionados, o brasGo com a evolugdo histérica de Portugal desde o Condado de
Portucalense, a Torre de Belém com a defesa da cidade de Lisboa e o brago com a participagdo dos
cidaddos no ato eleitoral; finalmente é uma imagem simbdlica porque os signos se relacionam com o
que representam através de uma representacdo convencionada culturalmente e por lei. O brasdo de
armas de Portugal constitui o principal emblema herdldico de Portugal. E popularmente conhecido por
Cinco Quinas ou simplesmente Quinas, cada quina referindo-se a um dos cinco escudetes que constituem
o elemento principal do escudo de armas de Portugal. A Torre de Belém é uma referéncia cultural, um
simbolo da especificidade do pais que passa pelo didlogo privilegiado com outras culturas e
civilizacdes. Simbolo da Cultura de Portugal mereceu em 1983, a classificacdo de "Patriménio Cultural

de toda a Humanidade", pela UNESCO.

Primeiridade:

Ao nivel da significacdo é possivel distinguir vérias qualidades nos signos da imagem composta por
uma ilustracdo e legenda, ou seja, quali-signos, tais como: cores primdrias, vermelho, amarelo e azul;
cores secunddrias, verde castanho e amarelo, formas geométricas e orgénicas e uma textura com
alguma homogeneidade e intensidade.

Secundidade:

Quando a existéncia de algo real e concreto funciona como signo, isto é, quando algo real simboliza

uma outra coisa, estamos na presenca de um sin-signo. Na imagem existem vdrios sin-signos icénicos,
nomeadamente, o brasdo de armas de Portugal, a Torre de Belém, o brago, a paisagem, o rio.

Terceiridade:
O brasdo de armas de Portugal, a Torre de Belém e a bandeira da Repiblica representam convencées,

regras que funcionam como signos, tratam-se legi-signos simbélicos. O rio Tejo, o braco a segurar a
peca clbica legi-signos icénicos na medida em que o rio Tejo simbolicamente se refere a uma
ocorréncia, no caso, a partida das naus para a exploragdo maritima e o brago a depositar uma peca
cibica no puzzle.

De acordo com o processo semidtico de descodificagdo do mito proposto por Roland Barthes
(Mitologias, 2001), é possivel identificar na imagem do cartaz em andlise os mitos ideolégicos do novo

nacionalismo e palingenético.
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Primeira Leitura da imagem (denotagdo):

Significante (1)

Significado (1)

Diferentes cores, sombras, formas orgénicas e
geométricas, de tinta impressa em papel numa
determinada ordem. (a ilustragdo do cartaz)

legenda a apelar aos portugueses para votar no
Estado Novo e m&o a completar puzzle do brasdo de

Portugal com a inscri¢do “Pétria”.

Signo (1)
Votai no Estado Novo que engrandece a Pétria através da imitacdo dos grandes exemplos do passado.

Segundo sistema de significacao:

Lingua (denotacéo)

Significante (1) Significado (1)

Apelo aos portugueses para votar no Estado Novo e

Diferentes cores, sombras, formas orgdnicas e
geométricas, de tinta impressa em papel numa | méo a completar puzzle do brasdo de Portugal.
determinada ordem. (a ilustracdo do cartaz)

Mito (s) (conotagdo)

Signo (1) - Significante (2) Significado (2)

Conotacdo ideoldgica com o discurso (ideoldgico) que

Votai no Estado Novo que engrandece a Pétria
através da imitagdo dos grandes exemplos do | procura na evocagdo do passado uma forma de
passado. consagrar e legitimar o presente, o regime e o
governo.

Signo (2) - Mito (s)

Mito novo nacionalismo - O novo regime seria uma consequéncia providencial do destino nacional

(Rosas, 2001, p. 1034) que, perante a situagdo do pais justificava que tanto governantes como
governados, individuos e familias, organizagdes piblicas e privadas, se subordinassem a uma sé voz
de comando, em nome do bem coletivo (Carvalheira, 2022, p.140).

Mito palingenético - Para que o pais retome o lugar de gléria e progresso que ocupou no passado
e do qual se afastou por forca do liberalismo e do republicanismo, é imperioso legitimar um governo

com determinacdo e capacidade para comandar a nacdo (Rosas, 2001, p. 1034).

Mitos ideolégicos - contextualizacao

Subjacente & concegdo da ilustragdo do cartaz em andlise encontram-se dois mitos ideolégicos que o
Estado Novo procurou sustentar, com vista a dar sentido e justificar o regime: o mito palingenético e o
mito do novo nacionalismo. O destaque dado ao brasdo de armas de Portugal, com a inscricdo “Pétria”,
que em termos simbélicos constitui um emblema, um signo visual icénico, remete para a valorizagdo da
longa Histéria de Portugal, desde os primérdios do Condado de Portucalense, a atualidade e de alguns
dos episédios desse percurso. A Torre de Belém constitui outra referéncia simbdlica ao passado da
nacdo, nomeadamente & época das descobertas maritimas. O discurso dominante do Estado Novo
fundamentou-se sempre em considerar o liberalismo e o parlamentarismo as causas principais, do que
considerou ser a decadéncia do pais e apresentou-se, nGo como mais um governo, mas como o governo
providencial que Portugal necessitava para retomar o “verdadeiro caminho da histéria”. Esta concegéo
mitica da histéria portuguesa, encerra o mito central da esséncia ontolégica do regime, ou mito do novo
nacionalismo (Rosas, 2001, p.1034). O desenho do brasdo de armas de Portugal, composto por um

conjunto de pecas ordenadas, ao qual falta uma Gnica peca para ficar completo, sugere que o que falta

ao pais para se recompor completamente, reside no apelo ao voto dos portugueses no Estado Novo.

O significado da mensagem do cartaz decorre da interagcdo entre o texto escrito, a legenda, e o texto
visual. E facilmente compreensivel o apelo ao voto no Estado Novo e a associacdo simbélica do brasdo
de armas aos conceitos de nacdo portuguesa e pétria. Os objetivos pretendidos com a valorizagdo do
passado histérico e a exaltagdo do novo nacionalismo na perspetiva estado-novista, ndo serdo tdo

explicitos e decifraveis para a maioria dos portugueses. De acordo com John Berger, “O que uma
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imagem torna visivel é o resultado da experiéncia anterior do observador, contudo aquilo que é visivel
ndo é necessariamente “real”, é algo inferido do que vemos e influenciado pelos nossos sentidos (Berger,

2018).
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Apéndice G - Cartaz 7 - Patriotas: Votai na Lista da Uniao Nacional

Cartaz - BD 07 Andlise e mterpretacao crlhca

NAVEGUE EMPRE NA auulm;n =

Dados
Autor Unido Nacional Cor 4 - CMYK
Ano publicacéio 1934 Impresséo | Litografia de Portugal
Assinatura Nao Dimensédes 75X100 cm
Tipo Propaganda politica Fonte Biblioteca Nacional Digital de Portugal
Descricdio/ Slogan Patriotas: Votai na Lista da UniGo Nacional para que Portugal navegue sempre na
’ Bonanca 1934 - 1925

Informac@o complementar

A Unido Nacional [UN] foi criada por iniciativa pessoal de Anténio Oliveira Salazar em 1932, como
frente de apoio & ditadura militar instaurada a partir do golpe de 28 de maio de 1926. A criacdo da
UN teve como obijetivo estabelecer as condicdes necessdrias para a transicdo da Ditadura Militar para
um novo regime que viria a ser o Estado Novo. Composta por civis, a UN pretendia reduzir a influéncia
das forcas armadas na politica e ao mesmo tempo estabelecer compromissos com todos os setores
politicos de oposicdo & Repiblica, nomeadamente catélicos, mondrquicos, integralistas e republicanos
que, entretanto, viriam a aderir ao novo regime. A partir de 1934, a UN concorreria as eleicdes para a
Assembleia Nacional sempre em sistema de lista Unica e s6 em 1945 nas eleicdes legislativas teria um
concorrente opositor, o Movimento de Unidade Democrdtica [MUD] que acabaria por abandonar o
processo alegando falta de condi¢des para apresentar o seu programa. A UniGo Nacional, em 1970, j4
com Marcelo Caetano Presidente do Conselho, passa a designar-se Acdo Nacional Popular [ANP], até
a sua dissolugdo em 25 de abril de 1974. Salvo as aberturas concedidas pelo regime nas eleicdes
legislativas de 1945, nas elei¢des presidenciais de 1949, com a oposicdo do General Norton de Matos
ao entdo Presidente da Repiblica Oscar Carmona e nas eleicdes presidenciais de 1958, com a oposicdo
do General Humberto Delgado ao Estado Novo e ao seu candidato Almirante Américo Tomds, a UN teve
o monopdlio da representacdo parlamentar, elegendo sempre a totalidade dos seus deputados, até 1974.
A UN e a ANP, conseguiram assegurar que os trés Presidentes da Republica eleitos durante a vigéncia
do Estado Novo, fossem os candidatos escolhidos por si, Oscar Carmona eleito para quatro mandatos,
Craveiro Lopes eleito para um mandato, e Américo Thomaz, eleito para trés mandatos.

Fonte Infopédia, Porto Editora (https://www.infopedia.pt/)

232



Andlise iconolégica

Nivel pré-iconogréfico:

Cartaz retangular colorido, com legendas, figura feminina a segurar um brasdo de armas de Portugal,
nau quinhentista com a cruz da Ordem de Cristo nas velas e paisagem com mar e montes.

Nivel iconogréfico:

Cartaz de propaganda politica com legendas, “Patriotas: Votai na Lista da Unido Nacional para que
Portugal navegue sempre na Bonanga”, em posicdes distintas na imagem, destacando, da direita para
esquerda, as datas de 1934 e 1925. Quase encostada ao limite da margem lateral esquerda, uma figura
feminina segura um brasdo das quinas ou brasdo de armas de Portugal, e no centro da composicdo
destaca-se uma nau de velas enfunadas com a cruz da Ordem de Cristo. Do lado esquerdo da
composi¢do, por trds da figura feminina, distingue-se um fundo de cor amarelo intenso e no lado direito,
em contraposicdo, vé-se um céu tempestuoso, colorido a castanho com diferentes intensidades e
saturagdes. Na base inferior da imagem veem-se as dguas do mar e ao fundo, do lado direito, uma
parcela das encostas de montes.

Nivel iconolégico:

O cartaz de propaganda politica em apreco, teve como obijetivo central, persuadir os portugueses e as
portuguesas, a votar nas listas do partido de Oliveira Salazar, designado Unido Nacional [UN], nas
eleicdes legislativas de 1934, as primeiras a serem realizadas apés a aprovacdo da Constituicdo de
1933. A UN foi o Unico partido a concorrer a estas eleicdes que se realizaram por sufrégio direto dos
cidaddos maiores de 21 anos ou emancipados, embora com um colégio eleitoral muito restrito. Os
analfabetos sé podiam votar se pagassem impostos ndo inferiores a 100$00 e as mulheres no caso de
possuirem curso especial, secunddrio ou superior. Os eleitos, incluindo as trés primeiras mulheres
deputadas em Portugal, foram propostos pela Unido Nacional. (Arquivo Histérico parlamentar/servico

de Pesquisas, www.parlamento.pt/).

Para atingir tal objetivo, o cartazista concebeu uma composicdo hibrida, na qual se destacam vdrios
elementos icénicos nacionalistas com valor significativo, ancorados a legendas posicionadas em
diferentes lugares de destaque no espago composicional. A legenda inscrita na parte superior direita do
cartaz, escrita em maitsculas, apela diretamente aos patriotas para votarem na UN e na legenda
localizada junto & margem inferior do cartaz, esse apelo é reforcado com a promessa de Portugal passar
a viver em paz e progresso, ou seja, para que “Portugal navegasse sempre na bonanga”. Sem rejeitar
teoricamente a forma republicana de governo, a Nova Constituicdo de 1933 consagrava um Estado
forte, um nacionalismo corporativo e o imperialismo colonial. Dai a presenca de uma figura feminina a
representar simbolicamente a Repdblica e o brasdo de armas de Portugal a reforcar e valorizar os
sentimentos nacionalistas e patridticos. O destaque dado ao simbolo Cruz da Ordem de Cristo,
estabelecido entre 1317 e 1319, que adornou as velas das caravelas e das naus, funciona
simultaneamente como um enaltecimento da era dos descobrimentos ou das grandes navegacdes e uma
valorizacdo da missdo civilizadora e cristd da nagdo portuguesa. A valorizagdo do passado glorioso e
o enaltecimento de valores nacionalistas serdo frequentemente enaltecidos pelo Estado Novo (Mattoso,
1994, pp. 243 - 282).

A imagem do cartaz em apreco pode ser entendida como uma imagem icénica, indicial e simbdlica. E
uma imagem icénica na medida em que a maior parte dos elementos que a compde apresentam
semelhancas com os objetos representados. Trata-se de uma imagem indicial na medida em que se refere
a um momento da histéria do pais. E conotada com um determinado periodo histérico que as legendas
esclarecem. Conotativamente é uma imagem simbdlica na medida em que a figura feminina, o braséo e
a nau constituem signos estabelecidos por lei, hdbito e culturalmente. E simultaneamente uma imagem
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simbdlica na medida que os signos, figura feminina, brasdo e nau se relacionam com o objeto através
de representagcdes convencionadas culturalmente, hébito e forca de lei. Ligam-se aos objetos que
representam por convencdo social.

Primeiridade:

Ao nivel da significacdo é possivel distinguir vérias qualidades nos signos — quali-signos - que compde a
imagem, tais como: cor amarelo, diferentes tonalidades de castanho com sombras, vermelho e preto;
formas orgénicas, luminosidade e uma textura heterogénea composta por zonas lisas e rugosas.

Secundidade:

A este nivel os quali-signos materializam-se - sin-signos — no contexto da ilustracdo do cartaz. Na imagem
existem vdrios sin-signos icénicos e indiciais, nomeadamente, o brasdo de armas de Portugal, a nau, a
paisagem, o rio, e a figura feminina. Na parte lateral esquerda do cartaz, por tras da figura da Republica,
destaca-se um horizonte luminoso conotado simbolicamente com o contexto de paz e prosperidade
associado ao ano de 1934, ou seja, do governo da UN. Do lado contrdrio em oposicdo, é possivel
detetar uma zona sombria, tempestuosa conotada simbolicamente com a decadéncia, associada ao ano
de 1925, iltimo ano de governagdo da Primeira Repiblica. O ano de 1925 é um ano de “tempestades”,
pelo contrério, o ano de 1934 é um ano de luz, de prosperidade.

Terceiridade:

A este nivel é possivel defetar vérios signos a representar convengdes, leis ou hdbitos estabelecidos
culturalmente, legi-signos. O brasdo de armas de Portugal e a figura feminina representacdo simbdlica
da Republica e da pétria, funcionam de acordo com convengdes ou leis, sdo legi-signos simbélicos. A
nau com as suas velas enfunadas e adornadas com a Cruz da Ordem de Cristo funcionam como legi-
signos simbdlicos e indiciais, na medida em que simbolizam a era dos descobrimentos e referem-se a um
periodo da histéria de Portugal.
Descodificacdo do mito(s)

De acordo com o processo semidtico de descodificacdo do mito proposto por Roland Barthes (Mitologias,
2001), é possivel identificar na imagem do cartaz em andlise os mitos ideolégicos do novo nacionalismo,

palingenético e esséncia catélica da identidade nacional.

Primeira leitura da imagem (representagdo grdfical):

Significante (1) Significado (1)

Diferentes cores, sombras, formas orgénicas e | . . «
o T Figura feminina a segurar o brasdo de Portugal
geométricas, de tinta impressa em papel numa . .
] ) 3 ladeada por uma nau quinhentista a acompanhar
determinada ordem. (a ilustragcdo do cartaz) - :
legenda de apelo ao voto na Unido Nacional.

Signo (1)

Patriotas votam no Estado Novo que engrandece a pétria imitando os gloriosos feitos das descobertas

maritimas.

Segundo sistema de significacao:

Lingua (denotacéo)

Significante (1) Significado (1)

Diferentes cores, sombras, formas orgdnicas e | .. . -
o . Figura feminina a segurar o brasdo de Portugal
geométricas, de tinta impressa em papel numa . .
] ) : ladeada por uma nau quinhentista a acompanhar
determinada ordem. (a ilustragdo do cartaz) x .
legenda de apelo ao voto na Unido Nacional.

Mito (s) (conotagdo)

Signo (1) - Significante (2) Significado (2)

Patriotas  votam no Estado Novo que | Conotagdes com o discurso ideolégico que procura na
engrandece a Pdtria imitando os gloriosos feitos | evocacdo do passado uma forma de consagrar e

das descobertas maritimas. legitimar o presente e o regime.
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Signo (2) - Mito (s)

Mito do novo nacionalismo - A desordem e a incapacidade para governar demonstradas pela 1°
Republica, provaram o fracasso da democracia parlamentar, logo para que Portugal progrida em paz e
harmonia seria imperativo existir uma s6 voz de comando (Carvalheira, 2022, p. 140).

Mito palingenético - Para que o pais retome o lugar de gléria e progresso que ocupou no passado e
do qual se afastou por forca do liberalismo e do republicanismo, é imperioso legitimar um governo com
determinacdo e capacidade para comandar a nagdo (Rosas, 2001, p. 1034).

Mito da esséncia catélica - A vocacdo religiosa cristd e catélica da nagdo portuguesa é parte
intfegrante da sua identidade. A religido era uma necessidade do Estado, j& que “a nova ordem e os

conceitos de autoridade e nacdo s6 faziam sentido com a presenca de uma ordem superior, ou seja, a
ideia e a prdtica de Deus” (Rosas. 2001, p. 1035).

Mitos ideolégicos - contextualizacéio

Subjacente & concecdo do cartaz em apreco é possivel identificar os seguintes mitos ideolégicos: novo
nacionalismo, palingenético e esséncia catélica da identidade nacional. O recurso a elementos da
icnografia nacionalista, tais como a figura destacada da Repiblica a segurar o brasdo de armas de
Portugal, sobre um fundo luminoso, onde o sol brilha, desenhados na parte lateral esquerda da ilustragéo
onde se destaca a data de 1934, comparam com o contexto sombrio, e tempestuoso desenhado na parte
direita da ilustracdo, onde ressalta a data de 1925. A comparacdo sugere a necessidade de mudanca,
inferrompendo um periodo, que ainda vigorava em 1925, e conduzira Portugal & decadéncia, e o
surgimento de um novo periodo, iniciado em 1926, de onde viria a sair um novo regime aprovado pela
Constituicdo de 1933, e o voto na Unido Nacional consolidaria. Por outras palavras, a comparacdo
sugere a necessidade de um ressurgimento da nacdo, pondo fim & desordem e incapacidade
demonstrada pelos republicanos, democratas e liberais, para governar e a aposta num governo que a
Providéncia pusera a disposicdo dos portugueses. “Tudo pela nacdo, nada contra a nagdo”, resume o
mito providencialista e justifica em Gltima andlise a ditadura cuja eficiéncia e resultados o pais aplaudiu
(Carvalheira, 2022, p.140). O mito palingenético, procurou de igual modo inculcar nos portugueses a
ideia de um ressurgimento, de um recomego, com o objetivo de legitimar o ditador. O argumento dos
apoiantes do regime, baseava-se no facto de Portugal, durante mais de cem anos, ter sido governado
pelo liberalismo mondrquico e republicano, principais responséveis pela decadéncia do pais, desviando-
o de um passado glorioso baseado essencialmente nas descobertas maritimas. Por ineréncia, o mito da
esséncia catélica da identidade nacional surge no destaque dado & Cruz da Ordem de Cristo nas velas
das naus e na figura feminina da Repuiblica, muitas vezes associada simbolicamente a “Nossa Senhora,
a mde de Jesus”. Para os defensores do regime a religido catélica era uma necessidade do Estado j& que
“a nova ordem e os conceitos de autoridade e nacdo sé faziam sentido com a presenca de uma ordem
superior, ou seja, a ideia e a prdtica de Deus” (Rosas. 2001, p. 1035).

Sintese conclusiva sobre a construcao do significado

O significado da mensagem do cartaz decorre da interagdo entre o texto escrito, a legenda, e o texto
visual. E facilmente compreensivel o apelo ao voto no partido Unido Nacional e a comparacdo entre um
tempo passado — 1925 — e um futuro que se perspetiva luminoso — 1934 — apés a realizagdo do ato
eleitoral. Mais uma vez o cartazista confia na percecdo positiva que os portugueses possam ter do seu
passado glorioso simbolizado numa nau e a sensibilidade que se esperam venham a ter perante a
evocagdo da religido catélica e o peso emocional que assume para cada um. A presenca do brasdo de
armas de Portugal e da figura da Republica, reforcam o apelo emocional, desta vez aos sentimentos
nacionalistas e patridticos dos portugueses que encontrem no regime a defesa desses valores.
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Apéndice H - Cartaz 8 - Portugal ndo é um pais pequeno

Cartaz - BD 08 Andlise e interpretacao critica

“PORTUGAL NAO E UM PAIS PEOQUENO»

Tham e
&
&
Suparlicle do WPIRO COLOMAL PORTUGLES AL
LS Rt R R,
Parsegal |Cont) BR104 K+ |Espanha [Cost] 505202 K™ e
Agkres 2% \
o Bl e e
lamdopoige ogm o [ 2z Y
PR - \
Eodc do bndia 30 . A
M. 14, |Nemonko o700 . \‘_-
Temor 1avee \
Teacd 2lea0r) X~ 2096629 K~ ‘\-
PERE
o
BitA
mEs
Dados
Autor Henrique Galvao Cor 4 - CMYK
Ano publicacéo 1934 Impresséo Litografia Nacional -Porto
Assinatura Nao Dimensoes 69 x 97,5 cm
Tipo Propaganda politica Fonte Biblioteca Nacional Digital de Portugal
Descri¢do/ Slogan | “Portugal ndo é um pais pequeno”.

Informacé@o complementar
O mapa foi organizado por Henrique Galvao, diretor técnico da 1° Exposicdo Colonial, Porto, 1934.
Galvao representou Portugal na Exposicdo Colonial de Paris em 1931. Em 1940 foi responsdvel pela
seccdo colonial na Exposicdo do Mundo Portugués. Em 1945 foi eleito deputado & Assembleia
Nacional pela colénia de Mocambique, vindo no desempenho do cargo a ter a oportunidade de
verificar as condicdes desumanas em que os nativos, sujeitos ao estatuto do indigenato, se
encontravam. A partir dai fornouse um opositor do regime. Em 1952 foi preso pela Policia
Internacional e Defesa do Estado [PIDE] acusado de participar em acdes conspirativas contra o regime.
Foi expulso do exército e em 1958 apoiou a candidatura do General Humberto Delgado, que
corporizou a principal tentativa de derrube do regime, concorrendo ao cargo de Presidente da
Republica opondo-se ao taciturno Américo Tomds. Em 1959 fugiu da PIDE para o exilio. Em 1961
com o apoio do General Delgado, chefiou um sequestro ao navio Santa Maria, apoiado por um grupo
de 24 exilados politicos portugueses e espanhdis, com o objetivo de provocar uma crise politica no
regime. Durante duas semanas, o episédio contribuiu para denunciar um pais obscuro e autocrdtico e
ao mesmo tempo desencadear em Luanda as acdes que dariam inicio & guerra de libertagdo dos
povos das colénias portuguesas. Depois do sequestro o capitdo Henrique Galvao exilou-se no Brasil,

onde viria a falecer em 1970. Fonte: Infopédia, Porto Editora (https://www.infopedia.pt/)
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Andlise iconolégica

Nivel pré-iconogréfico:

Cartaz intitulado “Portugal ndo é um pais pequeno”, composto por uma imagem de mapas sobrepostos
e informagdes geogrdficas.

Nivel iconogréfico:
No diagrama estdo representados os mapas das colénias portuguesas sobre o mapa da Europa.

Portugal em conjunto com as suas colénias ocupam no mapa uma extensdo ferritorial que se estende
até as fronteiras da Réssia. No canto superior esquerdo da imagem estdo indicadas as diferentes dreas
territoriais das colénias do Império, Portugal incluido, cuja soma é comparada com a soma das dreas
de cinco paises europeus - Espanha, Franca, Inglaterra, Itdlia e Alemanha - com o tracado das
respetivas fronteiras. Os mapas das colénias estdo ilustrados a vermelho e o mapa da Europa e do
Norte de Africa estdo representados a amarelo. O ftitulo foi impresso em negrito e letras maidsculas.
Ainda no canto superior esquerdo do cartaz, acima do registo comparativo das diferentes dreas
territoriais, surge uma pequena bandeira com a esfera armilar sobre uma Cruz da Ordem de Cristo.
O Design do cartaz foi concebido de forma decorativa com vista a suscitar o interesse do observador
e promover o evento, o que o aproxima de um estilo decorativo Art Déco.

Nivel iconolégico:

O cartaz em apreco, foi produzido para divulgagdo da 1¢ Exposicdo Colonial Portuguesa, realizada
na cidade do Porto em 1934. A Exposicdo seguiu o modelo de exposicdes da mesma natureza
realizadas na Europa desde finais do século XIX, nomeadamente a Exposicdo Colonial de Paris de
1931, cujo objetivo foi o de celebrar o Império Colonial Francés e apresentar, aos franceses e ao
mundo, o colonialismo como uma miss&o civilizadora. O sucesso da Exposicdo de Paris, viria a motivar
as autoridades estado-novistas a tomé-la como um exemplo a seguir. Em 1934 Portugal vivia um
periodo caraterizado pela valorizagdo do nacionalismo e exaltacdo de uma politica de ressurgimento
do pais e a chegada do Estado Novo n&o alterou o consenso nacional em defesa das colénias, visdo
partilhada pelas elites nacionais ligadas ao grande capital estrangeiro e dos préprios colonos brancos.
Na verdade, Salazar néo estava sozinho na defesa do Império Colonial. Era consenso nacional de
que Portugal, ao trazer “novos mundo ao mundo” tinha realizado uma misséo civilizadora e espiritual
no dominio do cristianismo e que, por essas razdes, tinha ganho o direito sobre os povos e ferritérios
colonizados. A esta justificacdo ideoldgica, juntar-se-ia uma necessidade econémica. Com a perda do
Império da Pimenta na india e do Império do Brasil, restavam as colénias de Africa para Portugal
poder alcancar um futuro préspero e regressar aos tempos gloriosos do passado. A primeira e grande
preocupagdo de Salazar foi resolver os problemas financeiros do pais e nesse sentido a manutengdo
das possessdes ultramarinas era um importante instrumento, pois colénias e metrépole poderiam unir-
se de maneira a constituirem um sistema econémico capaz de atingir um elevado grau de
autossuficiéncia. Além disso, as colénias serviriam de grandes mercados para os produtos
metropolitanos e o fornecimento de matérias-primas para as indUstrias e os géneros alimenticios. Além
da crise financeira pela qual passava Portugal, o pais ainda sofria com as pretensdes expansionistas
da Africa do Sul e doutras potencias europeias sobre as suas colénias e com a divulgacdo dos
relatérios negativos a respeito da mao de obra colonial quase escrava, feitos pela Sociedade das
Nacdes, a posicdo de Portugal em Africa fragilizou-se oferecendo a uma série de potencias
estrangeiras argumentos para uma intervencdo. A altura, Portugal, para além de ser o mais antigo dos
paises colonizadores, vivia ndo sé um momento de necessidade de afirmagdo, nacional e internacional
do novo regime do Estado Novo, dos seus valores e do seu chefe, como desejava passar a imagem
de que fazia parte de um pequeno grupo de paises detentores de um vasto Império Colonial e que o
seu novo projeto colonizador deixava claro para os outros paises que Portugal ndo abriria méo das

suas possessoes.
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Nessa conformidade a 1° Exposicdo Colonial Portuguesa, vai ser o primeiro grande ato de
propaganda colonial realizado na metrépole. A aposta é feita na divulgacdo de um Portugal forte,
equiparado aos seus vizinhos europeus e a forma de o representar simbolicamente foi precisamente a
de construir um diagrama comparando o espago territorial do Império Colonial Portugués sobreposto
a uma boa parte do ferritério europeu. A exposicdo também serviria para colmatar a ignoréncia do
povo sobre a existéncia desse enorme Império Colonial, gléria do passado e desafio do futuro. A
exposi¢do foi coordenada pelo militar Henrique Galvdo, entusiasta e experiente em assuntos coloniais.
A concecdo do diagrama foi da sua responsabilidade e o lema viria a ser adotado durante vdrias
épocas. A ideia de grande Império e a defesa dos ideais nacionalistas refletem-se neste trabalho
grdfico de Henrique Galvéo, de tal forma que esta ideia se manteve nas Exposicdes seguintes até a
década de 1940. A referéncia ao passado glorioso de Portugal, & sua missdo civilizacional e
espiritual, é feita através da esfera armilar, simbolo do mundo que os navegadores portugueses
descobriram nos séculos XV e XVI e da cruz da Ordem Militar de Cristo inscrita nas velas das naus
portuguesas na época dos descobrimentos (Mattoso, 1994, pp. 283 - 291). Em suma, a Exposicdo
teve um cardter diddtico. Se por um lado pretendeu ser a licdo de colonialismo que ainda ndo tinha
sido dada ao povo portugués, da metrépole e das colénias, de todas as classes, letrados e analfabetos,
por outro, ao querer dar uma ideia exata do Império pretendeu anular possiveis preconceitos e
desconhecimento sobre o mesmo, na expetativa de colmatar a ignoréncia com novos conhecimentos
e ganhar adeptos para o futuro do pais enquanto poténcia colonial. A convicgdo era de que o povo
ndo poderia defender o Império, envolverse no projeto e na politica imperial, sem conhecer as
colénias, conhecer a sua vastidao territorial, os enormes recursos e oportunidades ndo sé através de
argumentos de ordem moral, politica, espiritual e econémica, mas também de ordem sentimental. A
partir do final da Segunda Guerra Mundial, com o inicio da descolonizagéo sobretudo africana, o
paradigma mudard (Mattoso, 1994, pp. 243 - 291).
Andlise semiética
O cartaz informativo em aprego, concebido pelo militar Henrique Galvéo, é suportado por uma

imagem simbdlica, na medida em que sé pode ser interpretada a partir da mediacdo de cédigos
socialmente estabelecidos. As cores foram escolhidas em fungdo da mensagem que se quis transmitir;
o vermelho da bandeira da repiblica portugués para a representacdo dos mapas das colénias e o
laranja para os restantes territérios representados na imagem.

Primeiridade:

A propriedade primdria do signo é a sua aparéncia. Tendo como referéncia a roda das cores criada
por Johannes lffen em 1900, na imagem em aprego distinguem-se o vermelho (cor priméria), o laranja
(cor secundéria) e o azul ciano (cor primdria), que por representarem qualidades funcionam como
qualisignos. Duas cores quentes, o vermelho e o laranja, associadas simbolicamente ao sol, ao fogo
e ao sangue, e o azul, cor fria, associada & dgua. As formas orgdnicas, a textura lisa, representam
de igual modo qualidades que funcionam como signos, designados por quali-signos icénicos, na
medida em que (objetos imediatos) evocam ou sugerem semelhanca com o objeto representado (objeto
dinémico).

Secundidade:

A este nivel estamos na presenca de sin-signos, na medida em que a conexdo entre o objeto imediato
(plano da representacdo) e o objeto dindmico (plano da existéncia) se faz através de uma relagdo de
existéncia. Sin-signo indica algo que existe na realidade. Desse modo é possivel perceber a existéncia
de sin-signos indiciais, como o azul indicar o oceano Atlantico.

Terceiridade:

A este nivel estamos na presenca de legi-signos simbélicos. O lema ou slogan — Portugal ndo é um
pais pequeno - funciona como um signo de modo denotativo, na medida em que se relaciona com o
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objeto através de uma representagdo convencionada culturalmente. De igual modo os diferentes mapas
das colénias, dos paises europeus e continentes, funcionam como legi-signos através de representacdes
convencionadas culturalmente. O estandarte da ordem de Cristo é um signo que funciona como um
legi-signo simbdlico remético na medida em que sobre ele hd uma concorddncia ou uma convengéo,
de ordem generalizante, sobre o que representa e como representa. Os mapas das colénias funcionam
como legi-signos simbdlicos, na medida em que resultam de convengdes, assim como a cor vermelha
(quali-signo) que, simbolicamente representa o vermelho da bandeira nacional. A cor azul (quali-signo
icénico), evoca o oceano Atlantico. A cor laranja (quali-signo) indica o mapa da Europa, parte do
mapa da Asia ocidental e parte do mapa do norte do continente africano. A escolha da cor laranja
para representar os territérios distintos das colénias parece basear-se no facto de o laranja e o azul
serem duas cores complementares e por essa razdo criarem um contraste visual forte que acrescenta
a imagem interesse visual.
Descodificacdo do mito (s)
De acordo com o processo semidtico de descodificacdo do mito proposto por Roland Barthes

(Mitologias, 2001), é possivel identificar na imagem do cartaz em andlise o mito ideolégico imperial.

Primeira leitura da imagem (denotagdo):

Significante (1) Significado (1)

Diferentes cores, formas orgdnicas, de tinta | Representagdo grdfica do Império  Colonial
impressa em papel numa determinada ordem. | Portugués sobre o mapa da Europa.
(a ilustracdo do cartaz)

Signo (1)

A drea territorial do Império Colonial Portugués corresponde & drea da Europa até as fronteiras da
Réssia nos anos de 1930.

Segundo sistema de significacao:

Lingua (denotacdo)

Significante (1) Significado (1)

Diferentes cores, sombras, formas orgénicas e | Representacdo grdfica do Império Colonial
geométricas, de tinta impressa em papel numa | Portugués sobre o mapa da Europa.

determinada ordem. (a ilustracdo do cartaz)

Mito (s) (conotacgdo)

Signo (1) - Significante (2) | Significado (2)

A édrea ferritorial do Império Colonial | Conotagdes com o discurso ideolégico que vé& no
Portugués corresponde & drea da Europa até | Império a concretizagcdo do designio mitico do povo
as fronteiras da Rissia nos anos de 1930. portugués e assim se compreende que daqui se deduza

a ideia de nacdo pluricontinental e plurirracial, una

indivisivel e inaliendvel.

Signo (2) - Mito (s)
Mito imperial - “E da esséncia organica da nagdo Portuguesa desempenhar a funcéo histérica de
possuir e colonizar dominios ultramarinos e de civilizar popula¢des indigenas.” (Salazar, Ministro das
Colénias, artigo 2° do Ato Colonial, promulgado em 1930).
Mito palingenético - Para que o pais retome o lugar de gléria e progresso que ocupou no passado
e do qual se afastou por forca do liberalismo e do republicanismo, é imperioso legitimar um governo
com determinacdo e capacidade para comandar a nacdo (Rosas, 2001, p. 1034).

Mitos Ideolégicos - contextualizacdo

Com fundamento na metodologia aplicada & andlise do significado da imagem do cartaz em apreco,
previamente apresentada, foi possivel identificar, conforme a classificagco proposta pelo historiador
Fernando Rosas (Ver 2.5.5), o mito imperial e associado a este o mito palingenético. O mito imperial
foi resultado de uma crenga herdada dos tempos das descobertas que atribuia a Portugal a dupla
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missGo histérica de civilizar e evangelizar. Salazar ird apropriarse deste mito para legitimar o
surgimento de um Estado nacionalista assente na ideia de Império Colonial, neste caso de um Império
i@ existente, que se considerava necessdrio conservar, ndo sé por se considerar um elemento de
identificagdo da nacionalidade lusitana, civilizadora, ocidental e cristd, mas também porque a
manutencdo dos dominios ultramarinos portugueses eram uma condicdo necesséria e fundamental
para a sobrevivéncia da nagdo. A crise financeira e a pressdo internacional abalaram Portugal e a
defesa e manutencdo das colénias implicaram o fortalecimento do conceito de Império Colonial e a
criagdo de uma mistica imperial, capaz de mobilizar a populagdo portuguesa pela defesa dos seus
ferritérios além-mar. No cartaz a valorizagdo do Império Colonial é feita através da comparagdo da
sua extens@o territorial com a dos paises europeus vizinhos de Portugal. Com efeito, para 14 da
fronteira com Espanha sobrepdem-se num vermelho intenso, as entdo colénias de Angola,
Mogambique, Guiné, Timor e Goa, todas nomeadas nos mapas, junto das quais se encontram
pequenas manchas, relativas aos Acores e & Madeira, Damdo e Diu, Cabo Verde, SGo Tomé e Principe
e Macau, ndo nomeadas nos mapas possivelmente por falta de espaco. Os mapas das colénias,
representados a vermelho, foram colocados de modo que os seus formatos cobrissem o maior nimero
possivel de paises europeus com vista a resultar no mdximo efeito visual. Este argumento de
valorizacdo do Império através da grandeza dos seus ferritérios é ainda refor¢ado, através da soma
das dreas de todas as possessdes portuguesas, metrépole incluida, 2.168.071 km?, com a soma das
dreas da Espanha continental, Franca, Inglaterra, ltdlia e Alemanha, 2.096.639 km2. O Império era
para o Estado Novo, a concretizacdo do designio mitico do povo portugués e assim se compreende
que deste mito se deduza a ideia da nagdo pluricontinental e plurirracial, una, indivisivel e inaliendavel.
O lema do cartaz “Portugal ndo é um pais pequeno”, em letras maiGsculas a negrito, servindo de
ancoradouro entre o texto escrito e o texto visual, enfatiza o objetivo do cartaz e reforca a valorizagdo
do Império. No entanto, uma leitura atenta do slogan mencionado, pressupde um Portugal uno, e a
representacdo grdfica de pais, mostra um Portugal europeu, colorido a amarelo como o resto dos
paises da Europa e um Portugal colonial, colorido a vermelho, sugerindo em Gltima anélise um sistema
de organizacdo baseada numa escala de valor ou de importdncia, como uma parte natural e
harmoniosa da sociedade. Um sistema baseado numa ordem teoricamente corporativa; um Portugal
com aptiddes para governar e um Portugal que necessita de ser bem governado, assim como o povo
portugués que “ndo tinha capacidade para decidir”, deveria depositar confianca naqueles que
estavam habilitados a governar. “Um lugar para cada um, cada um no seu lugar”, como pressuponha
uma ordem corporativa. Associado ao mito imperial estd a ideia de que a missdo de Portugal estava
na colonizacdo de ferritérios ultramarinos, levando consigo a responsabilidade de converter ao
catolicismo e & civilizacdo as populagdes indigenas. Um propésito que tinha tornado Portugal grande
no mundo e do qual a nagdo se tinha desviado por for¢a do liberalismo mondrquico e republicano,
principais responsdveis pela decadéncia do pais. Um propésito ao qual era urgente regressar, mas
que s6 seria possivel pela acdo de um lider providencial, capaz de comandar a nagdo a retomar o
verdadeiro destino nacional. Esta ideia assente no passado glorioso, do qual Portugal se tinha
desviado por for¢a de mads politicas e més governagdes, sustentou o mito do “renascimento portugués”
na pessoa do lider providencial capaz de fazer o pais retomar o rumo da Histéria (Mattoso, 1994,
pp. 243 - 282).

Sintese conclusiva sobre a constru¢ao do significado

O tema do cartaz é o Império Colonial Portugués e os objetivos subjacente & mensagem a difundir sdo
vdrios. Desde logo afirmar ao mundo o interesse e a disposicdo de Portugal defender a manutencdo
das suas colénias e prosseguir com a sua missGo civilizadora. Implicitamente e ao mesmo tempo,

afirmar o novo regime do Estado Novo, os seus valores e ideologia. Intfernamente e ndo menos
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importante, a Exposicdo teria uma missdo diddtica, dando a conhecer com obijetividade e pormenor
o Império a uma populacdo, com elevadas taxas de iliteracia e grandes lacunas de conhecimento
sobre as colénias. A estrutura composicional hibrida, incluindo texto e imagem, contribui para objetivar
a mensagem e reforcar o significado da imagem, transmitindo graficamente a ideia da grandiosidade
territorial do Império sobrepondo os mapas das colénias aos territérios de cinco paises europeus. Uma
infengdo que parece querer por um lado, esconder a evidéncia de que Portugal é um pais pequeno e
por outro, compensar sentimentos de inferioridade do pais em relagdo a esse facto. Seja como for, a
comparagdo grdfica entre a extensdo dos territérios das colénias e o mapa da Europa, complementada
com a comparacdo da soma das dreas territoriais das colénias portuguesas com a soma das dreas
territoriais dos principais paises europeus, reforcam e facilitam a leitura imediata de uma mensagem
que procura convencer o observador da importéncia do Império pela dimensdo das respetivas dreas

territoriais.
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Apéndice | - Cartaz 9 - Bom entendimento entre operdrios e patroes

Cartaz - BD 09 Andlise e interpretacao critica

ENTRE OPERARIOS E PATROE
CONDUZ AO EQUILIBRIO

& |

Dados
Autor Desconhecido Cor 4 - CMYK
Ano publicacdo 1936 Impresséo Desconhecido
Assinatura Néo Dimensées Desconhecido
Tipo Propaganda politica Fonte Blog: Restos de colecdo
Descri¢do/ Slogan | S6 o bom entendimento entre operdrios e patrdes conduz ao equilibrio social

Informac@o complementar

Entre as estratégias usadas pelo regime autoritdrio portugués para intervir na economia encontra-se o
condicionamento industrial. Tal mecanismo partia do controlo do surgimento de novas fdbricas, de
forma a regular a iniciativa privada. Desenvolvendo a questdo da ligagdo entre producéo agricola e
industrializacdo.

Andlise iconolégica

Nivel pré-iconogréfico:

Cartaz hibrido com legenda e imagem composta por uma balanca de dois pratos sobre os quais
repousam duas figuras humanas.

Nivel iconogréfico:
A imagem de uma balanca com dois pratos estd ancorada na legenda do cartaz em andlise e sugere

a colaboracdo entre duas classes: operdrios/trabalhadores e patrdes. No prato da balanca do lado
esquerdo é possivel detetar um operdrio a trabalhar com um instrumento semelhante a uma pd ou
picareta e no prato do lado direito, é possivel observar outra pessoa a trabalhar, apoiada numa
secretdria, sugerindo trafar-se, no contexto da legenda, de um patrdo. O fiel da balanca estd
exatamente no meio da escala, sugerindo que ambos os pratos suportam pesos idénticos.

Nivel iconolégico:

Trata-se de um cartaz de propaganda aos principios corporativos, & luz dos quais, como sugere o
braco da balanga de dois pratos, o Estado se coloca numa posicdo de mediador das relagdes entre
patrdes e trabalhadores. O objetivo dessa posicdo é, por um lado, enfraquecer sindicatos e os

possiveis conflitos entre classes, e por outro, gerir as reivindicagdes do patronato e dos trabalhadores,
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de modo a evitar levantamentos populares como greves e manifestacdes de indignacdo, que, de resto,
eram ilegais. O novo regime proibe as organizagdes sindicais dos trabalhadores e impde sindicatos
Nacionais, controlados pelo Estado, que se obrigam a renunciar & luta de classes e & greve sob pena
de extincdo. Os sindicatos Nacionais em conjunto com os grémios e érgdos de associacdo populares
mais pequenos, como as Casas do Povo e as casas dos pescadores, formavam as corporagdes,
representadas pela Camara Corporativa. Desta forma o Estado corporativo impunha a sua
supremacia, garantia a colaboracdo de classes e anulava a luta de classes, em defesa do que
consideravam o interesse nacional e o bem comum, a promog¢do da unido nacional, a ordem, a
disciplina e a autoridade social e econémica. O objetivo era que o fiel da balanga se mantivesse numa
posicdo de equilibrio, o que nem com a for¢ca do autoritarismo, da repressdo e da atuacdo das policias
politicas, se conseguiria de todo (Mattoso, 1994, pp. 245 - 251).

A mensagem do cartaz é suportada por uma imagem simbélica que se baseia no significado

conotativo de equilibrio, associado a uma balanga.
Primeiridade:

Ao nivel da significacdo é possivel distinguir varias qualidades — quali-signos — nos signos da imagem,

composta por uma ilustracdo e uma legenda. Na imagem predominam as cores roxo com diferentes
tonalidades, o laranja e o amarelo. Predominam formas geométricas e a textura da imagem sugere

rugosidade.
Secundidade:

A imagem é composta por sin-signos icdnicos: a balanga, e as figuras localizadas nos pratos da

balanca.

Terceiridade:

O texto da legenda, obedecendo a um cédigo socialmente estabelecido funciona como um legi-signo.
Ao nivel da interpretacdo, os signos sdo relacionados com o interpretante e este manifesta aquilo que
o signo produz na mente do intérprete. O objetivo do ilustrador foi o de propagandear os principios
corporativos da politica do regime, valorizando a questdo que respeita ao “bom entendimento entre
operdrios e patrdes”. Para o conseguir recorreu ao signo balanca, conotado simbolicamente com a
ideia de equilibrio. O fiel da balanga pode ser considerado um indice, na medida em que sugere uma
posicdo de equilibrio ou desequilibrio. Nos pratos da balanga para sugerir o equilibrio entre operérios
e patrdes, o ilustrador socorreu-se de signos icénicos na medida em que apresentam semelhangas com
os objetos representados e signos indiciais na medida em que os seus significados sdo revelados
através de uma outra coisa a que estdo ligados, neste caso indicam que estdo a trabalhar. De acordo
com Eva Heller a cor violeta pode simbolicamente ser associada & cor do poder, & cor da teologia, o
amarelo pode ser associado ao ofimismo e a ouro e a cor laranja ao exotismo (Heller, 2014, pp. 14-
20). No entanto, de acordo com o circulo cromdtico de Johannes ltten, as cores violeta (cor secundéria)
e amarelo (cor primdria) sGo um par de cores complementares, que geram um efeito visual infenso e
vibrante. As cores amarelo-alaranjado (cor tercidria) e o amarelo (cor primdria) sdo cores andlogas
que transmitem ao observador uma sensacdo de continuidade.

Descodificacdo do mito (s)

De acordo com o processo semidtico de descodificacdo do mito proposto por Roland Barthes
(Mitologias, 2001), é possivel identificar na imagem do cartaz em andlise o mito ideolégico da ordem
corporativa.

Primeira leitura da imagem (denotacdo):

Significante (1) Significado (1)

Diferentes cores, sombras, formas orgénicas e | Balanga com os dois pratos numa posicdo de
geométricas, de tinta impressa em papel numa | equilibrio, sobre os quais repousam respetivamente

determinada ordem. (a ilustragdo do cartaz) “patrdes” e “trabalhadores”.
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Signo (1)
S6 o bom entendimento entre operdrios e patrées conduz ao equilibrio social.

Segundo sistema de significacao:

Lingua (denotacéo)
Significante (1) Significado (1)

Diferentes cores, sombras, formas orgdnicas e : -
Balangca com os dois pratos numa posicdo de

geométricas, de tinta impressa em papel numa el . .
equilibrio, sobre os quais repousam respetivamente

determinada ordem. (a ilustragdo do cartaz) |, . . , . "
patrdes” e “trabalhadores”.

Mito (s) (conotagdo)
Signo (1) - Significante (2) Significado (2)

!
S6 o bom entendimento entre operdrios e | Conotagdo ideoldgica com o corporativismo, como
patrdes conduz ao equilibrio social. forma de controlar a luta de classes, as greves e

combater o comunismo.
Mito da ordem corporativa = A sociedade corporativa, considerada uma sociedade organizada
e harmoniosa, baseia-se na solidariedade entre membros das corporagdes, envolvendo patrdes e
trabalhadores na defesa de interesses comuns (Rosas, 2001, p. 1036).

Mitos ideolégicos - contextualizacdo

Subjacente & conce¢do do cartaz em apreco é possivel detetar a influencia direta do mito da ordem
corporativa, um sistema de organizacdo baseado numa escala de valor ou de importancia, como uma
parte natural e harmoniosa da sociedade. “Um lugar para cada um, cada um no seu lugar”, afirmaria
o politico e Ministro da Educacdo Carneiro Pacheco. Muitos setores da sociedade portuguesa viam a
sociedade corporativa como uma sociedade organizada e harmoniosa, baseada na solidariedade
entre os membros das corporagdes, envolvendo patrdes e trabalhadores, como assinala o cartaz em
apreco, na defesa de interesses comuns. Entenda-se uma sociedade afastada dos conflitos de classe,
das greves, do bolchevismo e da competitividade agressiva do capitalismo. Nao obstante Salazar ao
contrério do que seria de esperar, exerceu um forte controlo sobre as corporagdes justificando esse
dirigismo estatal na especificidade do povo portugués descrente na autoridade, avesso & disciplina e
sem aptiddes para governar. Citando o historiador Fernando Rosas: “O reencontro do Estado com a
solugdo orgénica, corporativa e antiliberal permitia, assim, revelar outra vocagdo da essencialidade
portuguesa: uma vocacdo de ordem, de hierarquia e de autoridade natural” (Rosas. 2001, p. 1036).

Sintese conclusiva sobre a construcdo do significado

O tema do cartaz é o corporativismo. A representacdo simbélica de uma balanca com dois pratos e
o fiel numa posicdo central, remete o observador para a ideia de equilibrio/desequilibrio. Associando
esse texto visual ao contetdo da mensagem percebe-se que a posicdo de equilibrio sé é conseguida
quando o “peso” dos patrdes for igual ao “peso” dos trabalhadores, quer dizer quando o peso dos
interesses de uns for igual ao peso dos interesses dos outros. Um equilibrio que nem a forga repressiva

do regime conseguiu garantir.
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Apéndice J - Cartaz 10 - Licao de Salazar: Restauracao Financeira

Cartaz - BD 10 Andlise e interpretacao critica

5| A LicRo DE \ALAZAR

T

Gragas a restauracdo
financeira, iniciada em
1928, os titulos do Estado
e a moeda portuguesa
fortes pela modelar \ B~
administragdo e pelas R ;?ﬁ%{ﬁg‘%

reservas de ouro, sdo hoje . f‘f ]]i“”” il

1L
o

dos mais acreditados no
Mundo.
Autor Martins Barata Cor 4 - CMYK
Ano publicacéo 1938 Impressé&o Litografia Nacional - Porto
Assinatura Nao Dimensdes 78 x 112 cm
Tipo Propaganda politica | Fonte Biblioteca Nacional Digital de Portugal

Série sete cartazes: 1/7.
Titulo: A Licdo de Salazar
Descri¢éo/ Slogan Llegenda: Gragas & restauracdo financeira, iniciada em 1928, os fitulos do

Estado e a moeda portuguesa fortes pela modelar administracdo e pelas

reservas de ouro, sdo hoje dos mais acreditados no Mundo.

Informacé@o complementar
Jaime Martins Barata (1899-1970), artista pléstico, ilustrador, foi professor de matemdtica e de artes.
A sua numerosa obra inclui pinturas, ilustragcdes, selos, moedas. Em 1938 concebeu uma série de sete
cartazes, intitulada “A Licdo de Salazar” editada pelo Secretariado de Propaganda Nacional. Sob a
direcdo de Cottinelli Telmo, em 1940, realizou dois tripticos para a Exposi¢do do Mundo Portugués,
representando cenas da conquista da cidade de Lisboa aos mouros por D. Afonso Henriques e os
Cruzados, bem como do Cerco de Lisboa, no reinado de D. Jodo |. Desenhou também o selo
comemorativo do evento para os Correios de Portugal [CTT]. Colaborou com um grupo de artistas
amigos na publicacdo das revistas ilustradas ABC, ABCzinho e Noticias llustrado, onde trabalhou
como ilustrador e fotojornalista. Pintou frescos na Basilica de Santo Eugénio, em Roma. Colaborou
com Almada Negreiros na realizacdo grdfica dos dois livros “Lisboa, 8 séculos de Histéria”. A partir
de 1947, passou a ser consultor artistico dos CTT, deixou o ensino e apostou na realizagdo de
trabalhos em grande escala, a maior parte encomendas do Estado. A sua obra ficou acessivel em
edificios publicos como tribunais e ministérios.

Fonte: Infopédia, Porto Editora (https://www.infopedia.pt/).
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Andlise iconolégica

Nivel pré-iconogréfico:

Cartaz com o titulo “A Licdo de Salazar” e legenda, composto por duas ilustracdes sendo que uma
mostra uma méquina a produzir e langar notas em todas as direcdes e outra mostra sacos de moedas,
titulos de Estado, barras de ouro e notas empilhadas de forma ordenada e algumas moedas e notas
espalhadas no chdo junto de um saco de moedas com a inscricdo “Banco de Portugal”.

Nivel iconografico:

Cartaz com o fitulo “A Llicdo de Salazar”, composto por duas ilustracdes e a legenda “Gragas a
restauragdo financeira, iniciada em 1928, os titulos do Estado e a moeda portuguesa fortes pela
modelar administracdo e pelas reservas de ouro, sdo hoje dos mais acreditados no Mundo”. A legenda
esclarece a intencdo de elogiar a administragdo levada a cabo desde 1928 que se mostrou capaz de
restaurar as finangas e preservar as reservas de ouro que fornaram o escudo uma moeda forte. A
ilustracdo do canto esquerdo, apresenta a imagem de uma mdquina a produzir notas e a distribui-las
sem critério em vdrias direcdes, sugerindo a incapacidade da 1° Repdblica para gerir financeiramente
o pais e valorizar a moeda. A ilustra¢do da direita, pelo contrdrio, representa um cofre do Banco de
Portugal, bem abastecido de notas, titulos do Estado, moedas e barras de ouro, arrumadas de uma
forma ordenada e bastante cuidada, excetuando as poucas notas e moedas espalhadas pelo chdo
junto ao saco de moedas do Banco de Portugal rasgado numa das pontas.

Nivel iconolégico:

O cartaz em aprego pretende fazer uma comparacdo entre a situacdo financeira do pais durante a 1°
Repdblica com a situacdo financeira apés a nomeacdo de Oliveira Salazar para chefiar o Ministério
das Financas em 1928, apés a eleicdo do general Oscar Carmona e na sequéncia do fracasso do
seu antecessor em conseguir um avultado empréstimo externo com o objetivo de equilibrar as contas
plblicas. O cartaz da esquerda procura desacreditar a 1¢ Repiblica, transmitindo uma ideia de
esbanjamento, desorganizacdo e falta de critério na gestdo das financas piblicas. O cartaz da direita,
com mais do dobro do tamanho do cartaz da esquerda, dé-nos uma ideia de cofres cheios, bem
organizados, comprovando por um lado a competéncia do ministro das financas e por outro a
importancia do papel do Estado enquanto regulador da vida social e econémica. Em 1928, Salazar
assumiria pela segunda vez a pasta das financas, mas desta vez exigindo o controlo total sobre as
despesas e receitas de todos os ministérios. Satisfeita essa exigéncia, Salazar impord uma forte
austeridade e um rigoroso controlo de contas, com aumentos enormes de impostos e a criacdo de
novos, adiando a construcdo de obras piblicas e congelando saldrios. Com a imposicdo destas fortes
medidas restritivas Salazar ird conseguir logo no exercicio econémico de 1928-29 um resultado
positivo, obtendo mais receitas que despesas nas financas publicas, apresentando um orcamento sem
défice, resultado que para muitos ficou associado & ideia de um suposto “milagre” financeiro (Mattoso,
1994, pp. 251 - 255). O cartaz pretende representar esse suposto “milagre”, que de milagroso teve
pouco pois, foi conseguido & custa de grandes sacrificios do povo, ndo sé sobrecarregado de
impostos, vitima de uma politica de austeridade e de uma economia que sé voltaria a crescer contra
a vontade do ditador nos anos 60. Enquanto nos cofres do Banco de Portugal se acumulavam divisas
e ouro, para orgulho da elite no poder, o enorme atraso do pais levou mais de dois milhdes de
portugueses, a maior parte entre 1950 e 1969, a desistir do pais e a emigrar, com grande sofrimento,
naquilo que constituiu, até hoje, o maior éxodo da histéria de Portugal. (Fonte: Infopédia, Porto Editora)

Andlise semiética

0N

O cartaz em apreco, composto por duas ilustragdes ancoradas no titulo e na legenda
simultaneamente uma imagem icénica, indicial e simbdlica. Icénica porque os diferentes signos

mdéquina, sacos com etiqueta, titulos do Estado, diferentes tipos de notas, barras de ouro, moedas
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apresentarem semelhancas com os objetos representados. E simultaneamente uma imagem indicial
porque os signos de cada ilustragdo indicam uma outra coisa com a qual estdo ligados,
nomeadamente, duas situacdes financeiras contraditérias. E ainda uma imagem simbélica na medida
em que cada ilustracdo simboliza, de acordo com representagdes convencionadas culturalmente,
sittagdes de desorganizacdo/ organizacdo financeira. Ambas as ilustracdes do cartaz estdo
conotadas com os respetivos periodos histéricos que o ilustrador quis diferenciar. As conotacdes
negativas que se retiram a partir dos elementos composicionais da ilustragdo do lado esquerdo, como
seja a mdquina a imprimir notas de forma desordenada e sem controlo, uma metéfora da Primeira
Repdblica, contrasta com a conotacdo positiva dada a forma ordenada e organizada como se
apresentam os diferentes objetos no cofre do banco de Portugal. O significado da mensagem do cartaz
é complementado pelo texto escrito do titulo e das legendas.

Primeiridade:

A este nivel, o da descricdo das carateristicas primdrias da imagem, destacam-se vérios quali-signos
icénicos, nomeadamente, formas geométricas e orgénicas, alta luminosidade, textura lisa e tons de
cor amarelo, laranja de baixa saturacdo, preto e azul.

Secundidade:

Quando a existéncia de algo real e concreto funciona como signo, isto é, quando algo real simboliza
uma outra coisa, estamos na presenca de um sin-signo, logo a ilustracdo do lado esquerdo indica uma
situagdo de desorganizagdo financeira enquanto a ilustragdo do lado direito indica a situagdo de
organizagdo financeira.

Terceiridade:

Nas duas ilustragdes do cartaz encontramos vérios legi-ssignos simbélicos, que numa comparacdo
(desorganizacdo/organizagdo) representam simbolicamente e de acordo com representacdes culturais
o contraste entre situacdes de md&/boa gestdo financeira.

Descodificacdo do mito (s)
De acordo com o processo semidtico de descodificagdo do mito proposto por Roland Barthes
(Mitologias, 2001), é possivel identificar na imagem do cartaz em andlise o mito ideolégico do novo
nacionalismo.

Primeira leitura da imagem (denotagao):

Significante (1) Significado (1)

Diferentes  cores, sombras, formas | Comparacdo entre uma situagdo de organizagdo e

de

impressa em papel numa determinada

orgdnicas e geoméfricas, tinta | controlo na gestdo das financas publicas e outra de

esbanjamento, desorganizacdo e falta de critérios nas

ordem. (a ilustragdo do cartaz) finangas pdblicas.

Signo (1)

Contraste na organizacdo, controlo e gestdo das finangas publicas.

Segundo sistema de significacao:

Lingua (denotagdo)

Significante (1)

Significado (1)

Diferentes  cores, sombras, formas

de

impressa em papel numa determinada

orgdnicas e geométricas, tinta

ordem. (a ilustracdo do cartaz)

Comparagdo entre uma situacdo de organizagdo e
controlo na gestdo das financas pdblicas e outra de
esbanjamento, desorganizacdo e falta de critérios nas
finangas publicas.

Mito (s) (conotagdio)

Signo (1) - Significante (2)

Significado (2)

Contraste na organizagdo, controlo e

gestdo das financas publicas.

Conotagdo ideoldgica com o discurso de que a eficiéncia
e os resullados do regime que o pais aplaudiy,
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justificavam a concentragdo de poderes numa Unica voz

de comando.
Signo (2) - Mito (s)

Mito do novo nacionalismo - O novo governo e o novo regime sdo a forca regeneradora capaz

de interromper a decadéncia a que o pais esteve sujeito durante a monarquia constitucional e a 1°
Repdblica (Rosas, 2001, p. 1034).

Mitos ideolégicos - contextualizacdo

Mais uma vez neste cartaz fazse a apologia nacionalista do Estado Novo, por essa razdo o mito
ideolégico relacionado com este cartaz é o mito do novo nacionalismo.
Sintese conclusiva sobre a construc¢ao do significado

Um dos grandes problemas enfrentados pela 1° Repiblica foi a desorganizacdo financeira, que se
traduziu num permanente défice das contas piblicas, acompanhado por uma inflacéo elevada, subida
generalizada dos precos e diminuicdo dos saldrios reais. Todos esses fatores resultaram numa grande
subida do custo de vida. Foi, como referido, esse défice das contas pdblicas o principal motivo para
o governo da Ditadura convidar o professor de Economia, Oliveira de Salazar, para ocupar a pasta
das Financas. A sua politica financeira, controlando com méo de ferro todos os gastos dos vdrios
Ministérios, aumentando os impostos e cortando nas despesas piblicas, viria a permitir equilibrar as
contas publicas, valendo ao ditador o epiteto de “Salvador da Pétria” e estd na base do convite que
lhe é enderecado em 1932 para chefiar o Governo. A obra do Estado Novo seria entdo glorificada
nos sefe cartazes desta série, salientando sempre a a¢do do ditador no sentido de desenvolver o pais,
ao mesmo tempo que o pacificava em termos sociais. O corporativismo seria, alids, a forma de
organizacdo econdmica e social encontrada para ultrapassar os problemas gerados pelo capitalismo
liberal e uma forma de ultrapassar a luta de classes, ideia central da ideologia marxista. Ao Estado
liberal, abstencionista em matéria econémica e laboral, sucedia um Estado intervencionista na
economia, aceitando o capitalismo, mas reconhecendo a fungdo social da propriedade, do capital e
do trabalho, obrigando os individuos a viverem num clima de harmonia social e deixando para o
Estado o papel de regulador da vida econdmica e social.
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Apéndice K - Cartaz 11 - Licao de Salazar: Searas e magnificas estradas

Cartaz - BD 11 dglise e interpretacéo critica

Onde eram escalvados
os montes, ressequidos os
campos e intransitaveis os
caminhos, j@ reverdecem
pinhais, brilham louras
searas e magnificas estra

das cortam Portugal de

lés a lés.
Dados
Autor Martins Barradas Cor 4 - CMYK
Ano publicacéo 1938 Impresséo Litografia Nacional - Porto
Assinatura Néo Dimensdes 78 x 112 cm
Tipo Propaganda politica Fonte Biblioteca Nacional Digital de Portugal

Série de sete cartazes: 2/7.
Titulo: A Licdo de Salazar
Descri¢do/ Slogan | legenda: Onde eram escalvados os montes, ressequidos os campos e
intransitéveis os caminhos, j& reverdecem pinhais, brilham louras searas e
magnificas estradas cortam Portugal de lés a Iés.

Informac@o complementar
Segundo cartaz de uma série de sete, da campanha intitulada “A Licdo de Salazar”, editado pelo
Secretariado de Propaganda [SPN], e concebido pelo ilustrador Jaime Martins Barata em 1938, para
comemorar os 10 anos de Salazar & frente do governo.

Andlise iconolégica

Nivel pré-iconografico:

Cartaz com o titulo “A Licao de Salazar” e legenda, composto por duas ilustracdes, podendo observar-
se numa delas uma estrada degradada onde com dificuldade se deslocam uma viatura automével e
uma junta de bois, e uma outra, onde se observa uma estrada alcatroada bem sinalizada, campos
semeados, camponeses na faina e postes de eletrificacdo.

Nivel iconografico:

As duas ilustracdes que compdem o cartaz, pretendem fazer uma comparagdo entre dois periodos da
histéria do pais. A ilustracdo do canto superior esquerdo, mostra campos ressequidos por semear e
uma estrada degradada onde se mostra dificil viaturas automéveis e juntas de bois circular. Nao se
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veem campos semeados nem pessoas a trabalhar. Na ilustracdo do lado direito do cartaz, pelo
contrério, veem-se magnificas searas, camponeses na faina, uma estrada alcatroada devidamente
sinalizada e poste de eletrificacdo. Em rigor, o cartaz da esquerda é uma metéfora da decadéncia e
a da direita uma metdfora do progresso.

Nivel iconolégico:

E evidente que a ilustragdo do lado esquerdo tem por objetivo criticar e desacreditar o periodo da 1°
Republica e a ilustragdo da direita enaltecer a obra do Estado Novo, nomeadamente no que se refere
& reparagdo e construcdo de novas estradas, modernas, com pavimento de alcatrdo e bem sinalizadas
e na criagdo de condicdes para que a atividade agricola florescesse. Na verdade, a politica de obras
pUblicas é aproveitada pela propaganda salazarista para incutir no povo portugués a ideia de que o
ditador é imprescindivel & modernizagcdo material do pais (Mattoso, 1994, pp. 254 — 255). O cartaz
compara a fertilidade com a secura, as magnificas estradas com os caminhos intransitaveis, o
progresso trazido pelo Estado Novo com a degradagéo causada pela 1° Repiblica. Mas ao mesmo
tempo que a ilustragdo apresenta elementos de uma sociedade moderna, tais como os postes de
eletrificacdo, o automével e as estradas alcatroadas, destaca elementos como as searas magnificas, o
carro de bois e o trabalho bragal dos camponeses, enaltecendo o mundo rural.

Esta associacdo entre o mundo rural, a tradigdo e o reformismo baseava-se na crenca de que era
possivel modernizar Portugal sem desfigurar as carateristicas da nagdo portuguesa.

A imagem do cartaz em apreco é o suporte para a representacdo icénica de duas politicas de obras
publicas contrastantes, e denota esse contraste. Pode ser considerada uma imagem indicial na medida
em que indica dois momentos diferentes da histéria do pais. Um denota a auséncia de qualquer politica
de obras publicas e outro denota de forma clara e convincente a aposta em politicas de obras piblicas
que, ndo s6 fomentam a construgdo de estradas modernas como fomentam o desenvolvimento agricola.
Ambas as ilustracdes estdo conotadas com os respetivos periodos histéricos que o ilustrador quis
diferenciar. As conotagdes negativas que se retiram a partir dos elementos composicionais da
ilustracdo do lado esquerdo, como sejam a estrada degradada, os campos por semear e as
dificuldades de circulagdo, remetem para a 1° Repiblica e as conotagdes positivas implicitas na
estrada alcatroada e devidamente sinalizada, nas viaturas automéveis a circular e numa paisagem de
imensas searas cultivadas, remetem para o Estado Novo. As duas imagens podem ainda ser
consideradas simbdlicas na medida em o significado conotativo de cada uma delas, sé pode ser
completamente entendido apés a decifracdo de ambas & luz dos objetivos do cartaz, do contexto
histérico em que se enquadra e das intencdes do ilustrador ao fazer determinadas escolhas
composicionais para criar a narrativa que atinja os objetivos pretendidos e que neste caso consistem
em valorizar a politica de obras publicas do regime e da lideranga imprescindivel do seu chefe, capaz
de fazer regressar o pais, rural por esséncia, a gléria do passado, através de um desenvolvimento
sauddvel sem desfigurar as carateristicas da nagdo portuguesa, como referido anteriormente.

Primeiridade:
Ao nivel da significacdo é possivel distinguir vérias qualidades — quali-signos — nos signos da imagem,

composta por duas ilustracdes, titulo e legenda. Na lustragdo da esquerda predominam os tons da cor
castanho, cor amarelo e cor verde com saturacdo e valor perto do matiz. Na ilustracdo da direita
predominam as mesmas cores para além do branco, preto e cinzento. Em ambas as ilustragdes
predominam as formas orgénicas, aparentando a ilustracdo da esquerda maior rugosidade que a da
direita que aparenta maior lisura.

Secundidade:

A este nivel, o da existéncia ou da objetivagdo, constata-se a presenga de vdrios sin-signos icénicos

e indiciais. Na imagem da esquerda os sin-signos icénicos e indiciais — junta de bois, viatura
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automével, estrada em mau de conservacdo, paisagem com searas - ligam-se & representacdo de um
espaco rural lugar que tem relacdo com alguma coisa real e remete para sentimentos de degradacdo
e abandono. Na imagem do lado direito, os sin-signos icénicos e indiciais — campos agricolas,
viaturas, estrada, camponeses a trabalhar, carro de bois, contrastam com os elementos composicionais
da ilustragdo da esquerda, que remetem para sentimentos de fertilidade e zelo. As ilustragdes da
imagem resultam num todo ancorado na legenda, que visa glorificar a obra do Estado Novo, quer a
nivel da transformacdo de terrenos sem vegetagdo em searas produtivas, quer dotando o pais de
estradas bem alcatroadas e sinalizadas. No plano da existéncia as duas ilustracdes sdo metéforas de
duas situacdes cujo contraste o ilustrador pretende destacar, determinando os signos — dicentes — o
juizo ou a ag¢do do intérprete. Vdrios signos da imagem relacionam-se com o objeto que representam
através de uma convencdo social ou culturalmente convencionada por forca do hdbito. Para além das
palavras inscritas no cartaz é possivel afirmar que a ilustragdo da esquerda é simbolicamente conotada
com degradacdo e falta de investimento em obras piblicas e a ilustracdo da direita é simbolicamente
conotada com a prosperidade que as politicas piblicas do Estado Novo nas dreas da agricultura e
infraestruturas sdo uma realidade objetiva.

Terceiridade:

Ao nivel da interpretagdo os signos sdo relacionados com o interpretante e este manifesta aquilo que
o signo produz na mente do intérprete. Como os demais cartazes afetos a esta campanha, o objetivo
que orientou o ilustrador foi o de valorizar o regime estado-novista, comparando duas imagens
icénicas, indiciais e simbdlicas. A imagem da esquerda constitui uma metdfora da governagdo
republicana. A estrada sem condi¢des para a circulagdo automével também néo parece facilitar a
passagem de uma junta de bois, desenhada num plano quase idéntico ao do automével. Se é preciso
um individuo, trajando um fato e um chapéu de abas que o distingue de um camponés, apoiar a
circulac@o do automével com um tronco de drvore, também é preciso exigir mais esforco da junta de
bois para superar o caminho. O camponés que guia a junta de bois usa uma vara para picar os
animais e os obrigar a caminhar. Estes sin-signos indiciais remetem para a ideia de que o regime
republicano ndo teria sido bom para ninguém, nem para o passado nem para o futuro, simbolizados
respetivamente na viatura automével e na junta de bois. Com a chegada do Estado Novo tinha
chegado uma nova ordem de progresso para todas as classes sociais. Ideia que o ilustrador procurou
incutir no observador, desenhando na ilustracdo do lado direito uma paisagem onde é possivel
distinguir searas magnificas, camponeses a ceifar trigo e a usar um carro de bois para o transportar,
uma estrada magnifica ladeada de protecdes onde necessdrio, devidamente sinalizada. Em primeiro
plano o legi-signo indicial sinal de trénsito como significado estd para além do seu valor denotativo,
de sinal de perigo a avisar a aproximagéo de curva e contracurva. O destaque que o cartazista lhe
quis dar sugere a inten¢do de assinalar a eficacia com que o Estado Novo realizava as sua obras
pUblicas e a preocupacdo que tinha com a seguranca dos seus concidaddos.

De acordo com o processo semidtico de descodificacdo do mito proposto por Roland Barthes
(Mitologias, 2001), é possivel identificar na imagem do cartaz em andlise o mito do novo nacionalismo
e o mito da ruralidade.

Primeira leitura da imagem (representacdo grdfical:

Significante (1) Significado (1)

Diferentes  cores, sombras, formas | Duas vias de comunicacdo, uma em terra batida de
orgénicas e geométricas, de tinta impressa | dificil circulacdo, junto a campos por semear, e outra,
em papel numa determinada ordem. (a | em contraposicdo, com excelente piso, sinalizagdo e
ilustracdo do cartaz) protecdes, junto a campos onde se executam trabalhos

agricolas.
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Signo (1)

Melhoramento das vias de comunicagdo e a importdncia da agricultura.

Segundo sistema de significacao:

Lingua (denotagdo)
Significante (1) Significado (1)

Diferentes  cores, sombras, formas | Duas vias de comunicacdo, uma em terra batida de
orgdnicas e geométricas, de tinta impressa | dificil circulagdo, junto a campos por semear, e outra,

em papel numa determinada ordem. em contraposicdo, com excelente piso, sinalizagdo e
(a ilustragdo do cartaz) protecdes, junto a campos onde se fazem trabalhos
agricolas.

Mito (s) (conotagdo)
Signo (1) - Significante (2) Significado (2)

O melhoramento das vias de comunicac@o | Conotacdo ideolégica com o discurso de que a
e a importancia da agricultura. eficiéncia e os resultados do regime que o pais aplaudiu,
justificavam a concentracdo de poderes numa Gnica voz
de comando.

Signo (2) - Mito (s)

Mito do novo nacionalismo - O novo governo e o novo regime sdo a forca regeneradora capaz

de interromper a decadéncia a que o pais esteve sujeito durante a monarquia constitucional e a 1°
Repdblica (Rosas, 2001, p. 1034).

Mito da ruralidade - A agricultura era a principal fonte de riqueza, ordem e harmonia social,
promovendo as virtudes nacionais (Rosas, 2001, p. 1035)

Mitos ideolégicos - contextualizacdo

A primeira vista o cartaz em apreco remete para a ideia de comparagdo entre duas situacdes
contrastantes, da qual resulta um enaltecimento do progresso e do desenvolvimento. De facto, o elogio
ao Estado Novo é feito através do resultado da comparagdo entre duas representagdes simbélicas de
desleixo e zelo. Em certo sentido estariamos a considerar o republicanismo a causa principal da
decadéncia do pais como pretende a mensagem do cartaz e de que o surgimento do Estado Novo
seria uma consequéncia providencial do destino nacional, cuja eficiéncia e resultados, justificavam a
concentracdo de poderes no lider da nagdo, ao qual todos se deveriam subordinar em nome do
interesse coletivo. Nesse sentido é possivel admitir que o mito do novo nacionalismo esteja subjacente
nos objetivos da mensagem do cartaz. No entanto, a valorizagdo do mundo rural torna-se mais
evidente se observarmos que em ambas as ilustracdes hé a presenca de camponeses, carros de bois
e campos agricolas e serd através da desvalorizacdo ou valorizagdo simbélica desses elementos
composicionais que o objetivo da mensagem se faz. Mas, para além dessa referéncia e valorizagdo
feita ao mundo rural, é possivel constatar que elementos da modernidade como as viaturas automéveis,
a estrada alcatroada, os postes de corrente elétrica, convivem a par com elementos tradicionais como
sejam a recolha do trigo por meios manuais e a utilizacdo do carro de bois. Para o Estado Novo e o
seu lider, Portugal era um pais essencialmente rural e da vida rural tradicional derivavam as
verdadeiras qualidades do povo portugués, como o desejo de uma vida simples, modesta,
conformada, afastada de atitudes desrespeitadoras e que depositam a sua confianca naqueles que
estavam destinados a governar. Portugueses pacatos, que ndo questionam a autoridade. Em suma, na
mensagem visual deste cartaz é possivel identificar os mitos do novo nacionalismo e o mito da

ruralidade (Mattoso, 1994, pp. 243 - 282).
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Sintese conclusiva sobre a construc¢ao do significado

Para acentuar a importancia do Estado Novo enquanto garante da ordem e do progresso da nagéo,

este cartaz da série “A Licdo de Salazar”, & semelhanca dos anteriores, retira da comparagdo entre
duas ilustragdes, o elogio feito as obras publicas do regime. Todavia, o elogio feito & modernizacdo
das estradas ndo exclui a importdncia da ruralidade para o pais que Salazar preconizava,
representada de forma subtil nos campos que ladeiam a rodovia. Na verdade Salazar temia a

urbanizacdo e a industrializacdo do pas.
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Apéndice L - Cartaz 12 - Licdo de Salazar: Patriménio histoérico e artistico

Cartaz - BD 12 Anadlise e interpretacdo critica

Do abandono dos ser-
vicos publicos, e das rui-
nas, sinais de desordem
e de miséria, o Estado
Novo, ao mesmo tempo
que edifica, faz renascer
o patriménio histérico e
artistico da Na¢ao.

_§
2
o
I
i

345 0 § s o emeies Ot Choaws

Autor Martins Barata Cor 4 - CMYK

Ano publicacéo 1938 Impresséo Litografia Nacional - Porto

Assinatura Nao Dimensoes 78 x 112 cm

Tipo Propaganda politica Fonte Biblioteca Nacional Digital de Portugal

Série sete cartazes: 3/7.
Titulo: A Licdo de Salazar
Descri¢do/ Slogan | | oqenda: Do abandono dos servicos publicos, e das ruinas, sinais de desordem

e de miséria, o Estado Novo, ao mesmo tempo que, edifica, faz renascer o

patriménio histérico e artistico da nagdo.
Informacd@o complementar
Terceiro cartaz de uma série de sete, da campanha intitulada “A Licdo de Salazar”, editado pelo
Secretariado de Propaganda [SPN], e concebido pelo ilustrador Jaime Martins Barata em 1938, para
comemorar os 10 anos de Salazar & frente do governo.

Andlise iconolégica

Nivel pré-iconogréafico:

Cartaz intitulado “A Licdo de Salazar” com legenda, composto por duas ilustracdes, uma a representar
um lugar com edificios e espacos degradados e outra em oposicdo, a representar uma localidade com
um ambiente sauddvel, um lugar verdejante, ordenado, onde se destacam ruas, edificios piblicos, um

castelo, bem cuidados e uma escola, na qual alunas e alunos fardados exercem atividades escolares.
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Nivel iconogréfico:

O cartaz em aprego é composto por duas ilustragdes, um fitulo e uma legenda, que em conjunto
procuram enaltecer o desempenho do Estado Novo na reconstrugdo de edificios publicos, do
patriménio artistico e histérico da nacdo e em geral de todos os aspetos da vida do pais. A ilustracdo
do canto superior esquerdo do cartaz, mostra um Portugal degradado, cinzento, com o edificio da
escola quase em ruinas, sem condicdes de seguranca para as criangas que, em vez de estarem a
aprender, brincam na rua e saltam pela janela. Casas de habitacdo degradadas e edificios piblicos
no mesmo estado de degradacdo com a bandeira nacional descaida. No cimo de um pequeno monte
é possivel observar um castelo medieval em mau estado de conservagdo. Ainda é possivel ver um
carro de bois em frente a um edificio piblico. A ilustracdo do lado direito do cartaz, com
aproximadamente o dobro das dimensdes da ilustracdo do canto esquerdo, mostra um espaco
luminoso, no qual, casas de habitagdo, edificios piblicos, a escola, o velho castelo medieval e a torre
da igreja que ndo se via na ilustracdo da esquerda, surgem em excelentes condigdes de conservagao,
pintados e ordenados. Os arruamentos apresentam-se bem pavimentados para a circulagéo automével
e no edificio piblico é possivel identificar com facilidade uma bandeira da Repdblica. Na escola
recuperada e melhorada, agora com grades nas janelas, um pdtio de recreio com equipamentos de
diversdo, também ele gradeado, uma chaminé e um alpendre, rapazes e raparigas trajando o
uniforme da MP, separados por uma vedacdo, ensaiam brincadeiras e cantigas no recreio. Arvores
verdejantes espalham-se por todo o espaco e ao fundo é possivel descortinar postes com cabos
elétricos. O céu foi colorido de azul-ciano, conferindo luminosidade & ilustracdo.

Nivel iconolégico:

Martins Barata repete a estratégia de comparacdo entre dois “mundos” acentuadamente opostos, o
da miséria, da desordem e degradacdo representando a Repiblica, e o mundo verdejante, luminoso,
ordenado e cuidado do Estado Novo. A comparagdo é demasiado evidente e de facil interpretacao,
como se as ilustracdes estivessem a ser concebidas para criancas ou observadores pouco letrados e
analfabetos. O contraste entre a aparéncia das casas e dos edificios é de tal ordem nas duas
ilustracdes, que parece estarmos em lugares diferentes. De todas as diferencas a mais significativa é
a transformagdo que a escola sofreu. De quase um casebre, sem condi¢cdes e sem vigiléncia, o Estado
Novo oferece ao povo daquele lugar um edificio, que pela presenca da chaminé passa a ter cozinha,
um alpendre para as criancas se recolherem, pdtios de recreio com baloicos e outros equipamentos
para diversdo das criangas. As janelas e o pdtio de recreio passam a estar gradeados, para protecéo
dos alunos. Note-se que na ilustragdo que pretende retratar os tempos da 1° Republica, as criangas
brincam na rua e saltam pelas janelas, dando a entender que a escola piblica naquele tempo era
uma instituicdo desregrada, onde os alunos faziam o que queriam e os professores ndo ensinavam.
Pior, era dificil. Mas na escola primdria pdblica do Estado Novo, rapazes e raparigas, ndo se
misturam, estdo separados por um muro gradeado. Desde muito cedo era preciso separar as dguas e
inscrever a diferenca entre homens e mulheres de forma que se tornasse e pudesse ser naturalmente
aceite. Na verdade, a escola é o palco privilegiado do Estado Novo para a inculcacdo dos seus
valores e ideologia. Os manuais escolares para os alunos do Ensino Primério, eram livros Gnicos
adotados durante muitos anos, que glorificavam a obra do regime e do seu lider; incutiam o papel
subalterno da mulher, limitada & funcdo de esposa e méae; valorizavam a caridade que na maior parte
das vezes, substituia a funcdo social do Estado; fomentavam a catequese, incutindo a ideologia da
igreja catdlica; enalteciam o passado glorioso da histéria de Portugal. Aspetos que o ilustrador Martins
Barata ndo deixou de evidenciar. Desde logo na recuperagdo da torre da igreja visivel na ilustracdo
alusiva ao Estado Novo, que nem sequer é visivel na ilustracdo alusiva & 1° Republica. A recuperagdo
do castelo aparentemente em ruinas comprova a preocupagdo do regime com a preservagdo do
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passado e de igual modo com a preservacdo dos edificios piblicos (Mattoso, 1994, pp. 243 - 282).
Os esforgos de modernidade levados a cabo pelo regime também se fazem notar, ndo sé no
melhoramento e pavimentacdo dos arruamentos como na instalacdo de postes que suportam cabos
para transporte de corrente elétrica. A reforcar o clima de ordem, harmonia e auséncia de conflitos,
Martins Barata desenha um cavaleiro, trajando jaqueta e chapéu de abas, e perto deste, a caminhar
a pé, um camponés com uma enxada ao ombro, com a intencdo de acentuar a auséncia de conflitos
entre classes sociais diferenciadas. As cores, com alta saturacdo e valor, da ilustragdo que faz o elogio
do Estado Novo, conferem-lhe uma luminosidade que é facilmente associada a sentimentos de
felicidade e prosperidade que contrastam significativamente com as cores amarelo e castanho de
baixa saturagdo e valor da ilustracdo que pretende desacreditar a Primeira Repiblica. No Estado
Novo até a cor do céu é luminosa, azulciano, que segundo Eva Heller (2014, p.8) é a cor mais
apreciada (45% dos inquiridos). E a cor da simpatia, da harmonia e da fidelidade, apesar de ser fria
e distante (Heller, 2014, p. 14).

A imagem do cartaz em apreco é mais uma representacdo icénica de duas povoacdes com niveis de
desenvolvimento opostos, desta vez com o objetivo de destacar a preocupagdo do Estado Novo com
a recuperacdo do patriménio histérico, reconstrugcdo das escolas em conformidade com a ideologia e
valores do regime, e demais infraestruturas de uma povoacdo. E simultaneamente uma imagem indicial
porque as ilustracdes denotam o contraste entre dois momentos diferentes da histéria de uma
povoacdo, de um pais. A conotagdo estd implicita no estado das casas, da escola, dos edificios
pUblicos, do castelo, da igreja, das ruas, no modo como as pessoas sdo ilustradas, nas paisagens,
nas cores e luminosidade, nas formas e na textura das imagens. As duas imagens podem ainda ser
consideradas simbdlicas na medida em que o significado conotativo de cada uma delas sé pode ser
completamente entendido apds a decifracdo de cada uma delas, & luz dos objetivos do cartaz, do
contexto histérico em que se enquadram e das intencdes do ilustrador ao fazer determinadas escolhas

composicionais para criar uma narrativa que atinja os objetivos pretendidos.
Primeiridade:
Ao nivel da significacdo é possivel distinguir vérias qualidades — quali-signos — nos signos da imagem,

composta por duas ilustracdes, titulo e legenda. Na lustragdo da esquerda predominam os tons da cor
amarelo e da cor castanho, com baixa saturagdo e valor. Baixa luminosidade. Na ilustracdo da direita
predominam as cores azul, vermelho, verde e amarelo com saturagdo e valor perto do matiz. Ambas
as ilustragdes sdo compostas por elementos com formas orgdnicas e geométricas, se bem que na
ilustragdo da direita as formas geométricas sejam mais acentuadas. A textura da ilustracdo da

esquerda aparenta rugosidade e da ilustragdo da direita aparenta lisura.
Secundidade:

A este nivel, o da existéncia ou da objetivacdo, constata-se a presenca de vdrios sin-signos icénicos e

indiciais. Na imagem da esquerda os sin-signos icénicos e indiciais — edificio piblico, escola, castelo,
arruamentos, vegetacdo, paisagem - ligam-se & representacdo de um lugar que tem relagdo com
alguma coisa real e remete para um sentimento, neste caso de desalento, degradacdo e abandono.
Na imagem do lado direito, os sin-signos icénicos e indiciais - casas de habitacdo, casa do povo,
pessoas, via de comunicacdo e paisagem, remetem-nos para um outro lugar que, ancorado na
legenda, percebemos se tratar do mesmo depois da intervengdo do Estado Novo, determinando para
o interpretante um juizo positivo, favordvel, de felicidade. No plano da existéncia as duas ilustragdes
s@o metdforas de duas situacdes cujo contraste o ilustrador pretende destacar, determinando os signos
— dicentes — o juizo ou a agdo do intérprete. Vérios signos da imagem relacionam-se com o objeto que
representam através de uma convencdo social ou culturalmente convencionada - legi-signos indicativos

dicentes - como sejom a bandeira, a farda da Mocidade Portuguesa e o castelo. Para além das
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palavras inscritas no cartaz outros signos representam tipos gerais, podemos dizer que a ilustragdo da
esquerda é simbolicamente conotada com degradacdo, ruina, desordem, infelicidade e a ilustracdo
da direita é simbolicamente conotada com prosperidade, felicidade e ordem.

Terceiridade:

Ao nivel da interpretacdo, os signos sdo relacionados com o interpretante e este manifesta aquilo que
o signo produz na mente do intérprete. O obijetivo do ilustrador foi valorizar o regime estado-novista,
comparando duas imagens icdnicas, indiciais e simbdlicas. A imagem da esquerda pretende condenar
e desacreditar a 1° Republica, associando-a & degradacdo dos servigos piblicos, nomeadamente da
escola primdria, das povoacdes e do patriménio histérico, simbolizado pelo castelo medieval. Neste
cartaz a obra do novo regime corporativo é glorificada, através da conotagdo com vdrios icones: a
escola, o edificio publico, o castelo, a igreja e os arruamentos. Na verdade, tais icones na ilustragdo
da esquerda, funcionam como simbolos de desmazelo, na ilustracdo da direita, os mesmos funcionam
como simbolos de zelo. O edificio da escola renovada, reflete muito da ideologia do Estado Novo.
Desde logo a separacdo entre rapazes e raparigas, realizada através de uma vedagdo fisica,
denunciando uma diferenciacdo entre os dois géneros, que se refletird nos papéis sociais atribuidos a
homens e mulheres na sociedade. Note-se que essa diferenciacdo é feita também no tipo de
brincadeiras que uns e outros praticam, as raparigas andam & roda sob as ordens e vigiléncia da
professora, e os rapazes perfilados ensaiam uma cangdo, comandados pelo professor. Por outro lado,
o facto do vestudrio de rapazes e raparigas ser constituido pela farda da Mocidade Portuguesa indica
que as criancas desde muito cedo eram aculturadas nos principios e valores estado-novistas. Em suma,
a imagem da esquerda, no contexto da ilustragdo, funciona no seu todo como um simbolo de
decadéncia, na medida em que os legi-signos representados se relacionam com o que representam
através de uma representacdo convencionada culturalmente. A imagem da direita, no contexto da
ilustrac@o, funciona no seu todo como um simbolo de prosperidade, na medida em que os legi-signos
representados se relacionam com o que representam através de uma representacdo convencionada
culturalmente. Em ambos os casos, a convengdo funciona como um signo, trata-se de legi-signos. Os
signos estdo inscritos num contexto, sobre o qual hd uma concordéncia, de ordem generalizante sobre
o que e como eles representam. Edificios em degradacdo significam decadéncia, assim como edificios,
arruamentos, monumentos bem cuidados, significam prosperidade.
Descodificacdo do mito(s)
De acordo com o processo semidtico de descodificagdo do mito proposto por Roland Barthes

(Mitologias, 2001), é possivel identificar na imagem do cartaz em andlise o mito ideolégico do novo
nacionalismo, o mito palingenético e o mito da esséncia catélica da identidade nacional.

Primeira leitura da imagem (representagdo grdfica):

Significante (1) Significado (1)

Diferentes cores, sombras, formas orgénicas e | Duas povoacdes, uma com edificios publicos, escola
geométricas, de tinta impressa em papel | e igreja em ruinas e outra em contraposicdo, com
numa deferminada ordem. (a ilustragdo do | excelentes arruamentos e edificios, de onde sobressai
cartaz) a escola.

Signo (1)

O pais renasce das ruinas.
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Segundo sistema de significacao:

Lingua (denotagdo)

Significante (1) Significado (1)

Diferentes cores, sombras, formas orgénicas e | Duas povoacdes, uma com edificios publicos, escola
geométricas, de tinta impressa em papel | e igreja em ruinas e outra, em contraposi¢do, com
numa defterminada ordem. (a ilustragdo do | arruamentos e edificios cuidados, de onde sobressai

cartaz) a escola.
Mito (s) (conotagdo)
Signo (1) - Significante (2) Significado (2)
O pais renasce das ruinas. Conotagdo ideolégica com o discurso de que s6 um

estado forte, capaz de garantir a ordem e a justica
social, seria capaz de interromper a degradagdo e
desordem causadas pelo demoliberalismo e fazer
regressar o pais & gléria do passado e & sua vocagdo
religiosa catélica, como demonstra a eficiéncia do
Estado Novo, que o pais aplaude.

Signo (2) - Mito (s)

Mito do novo nacionalismo - O novo governo e o novo regime sdo a forca regeneradora capaz

de interromper a decadéncia a que o pais esteve sujeito durante a monarquia constitucional e a 1°
Repdblica (Rosas, 2001, p. 1034).

Mito palingenético - Portugal necessita retomar o caminho da gléria e do progresso do passado,
interrompido por més politicas e deficientes governagdes, que sé serdo possiveis com o novo governo
e o novo regime (Rosas, 2001, p. 1034).

Mito da esséncia catélica = A religiGo era uma necessidade para o Estado uma vez que “a nova
ordem e os conceitos de autoridade e nacdo sé faziam sentido com a presenga de uma ordem superior,
quer dizer, a ideia e a prdtica de Deus” (Rosas, 2001, p. 1035). Daqui resulta a ideia de que a
vocagdo religiosa, crista e catédlica da nagdo portuguesa é parte integrante da sua identidade (Rosas,
2001, p. 1035).

Mitos ideolégicos - contextualizacéio

Relativamente & imagem do cartaz em aprego, é possivel afirmar que a maior intengdo de inculcagdo
doutrindria se centra na doutrina subjacente aos seguintes mitos ideoldgicos: mito do novo
nacionalismo, mito do renascimento portugués ou mito palingenético, mito da esséncia catélica da
identidade nacional. Da comparacdo entre as duas ilustracdes, resulta o enaltecimento e valorizacéo
do Estado Novo e da obra de regeneracdo empreendida, que vinha fazendo o pais regressar ao seu
lugar na histéria, do qual se tinha desviado nos Gltimos cem anos em consequéncia do liberalismo
mondrquico e republicano, segundo o discurso estado-novista. Da comparagdo decorre ainda a
percecdo de que o Estado Novo surge como uma consequéncia feliz na histéria da nagdo, uma
consequéncia que o regime se esforcou por considerar providencial do destino nacional e inculcar o
mito nos portugueses. O Estado Novo teria sido entdo o resultado da intervengdo da Providéncia
divina. Este mito providencialista, que o slogan “Tudo pela nacdo, nada contra a nagdo” resume,
justificaria um nacionalismo, com novos valores e um projeto politico de ressurgimento da nagdo, que
para ser bem-sucedido “era imperativo existir uma sé voz de comando & qual todos obedecessem”
(Carvalheira, 2022, p. 140), tanto governantes como governados, individuos e familias, organismos
publicos e privados. Por ineréncia, a recuperagdo do patriménio histérico e do patriménio religioso,
reforcam o papel regenerador do Estado Novo e acentuam a ideia de que o pais precisa de um
recomeco para voltar a ocupar o lugar de prestigio e gléria que tinha alcancado no mundo. Um
recomeco que o regime, o governo e o ditador poderiam garantir. Um mito palingenético construido
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pelo Estado Novo, com o objetivo de persuadir os portugueses a acreditar que o regresso a tempos
de prosperidade e gléria sé seriam possiveis com o regime, o governo e o ditador. A recuperacdo da
torre da igreja, enquanto simbolo da adesdo do Estado Novo & ideologia do catolicismo, reforcam e
valorizam a tradicdo, a histéria dos portugueses, muitas vezes reinventada e adaptada aos interesses
ideoldgicos do regime e & reaproximacdo do Estado & igreja, um reencontro com o destino catélico
de Portugal com base naquilo que o historiador Fernando Rosas designou por “mito da esséncia
catélica da identidade nacional” (Rosas, 2001, p.1035). Reaproximagdo que culminou com a
celebragdo da Concordata com o Vaticano em 1937, que autorizava a igreja a publicar e difundir,
junto dos portugueses, instrucdes vindas do Vaticano sem autorizagdo prévia do Estado. A importancia
dada pelo regime estado-novista & religido catdlica surge simbolizada na ilustracdo através da
recuperacdo da torre da igreja que se encontrava em estado de ruinas.

O cartaz repete o objetivo dos anteriores, quer dizer, enaltecer e valorizar o Estado Novo e o seu
chefe. Desta vez, valoriza a recuperagdo do patriménio histérico e religioso, de edificios publicos da
escola e arruamentos. A intencdo do cartaz é tdo explicita que dispensaria a legenda para a

transmissdo da mensagem.
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Apéndice M - Cartaz 13 - Licao de Salazar: Defesa da nacdo e do Império

Cartaz - BD 13 lise e interpretacao critica

¢ A LICAo DE NALAZAR

Em contraste com o zero
da férca armada, a que os
partidos @ haviam redu-
zido, o Estado Novo asse-
gura, em todos os campos,
com os mais eficientes
meios técnicos, a defesa da

Nagdo e do Império.

i SR POMMECSAR s a5 oo

i s Ol s o p s e

Autor Martins Barata Cor 4 - CMYK

Ano publicacéio 1938 Impressdo | Litografia Nacional - Porto

Assinatura Nao Dimensées 78 x 112 cm

Tipo Propaganda politica | Fonte Biblioteca Nacional Digital de Portugal

Série sefe cartazes: 4/7.
Titulo: A Licdo de Salazar
Descrisdo/ Slogan Legenda: Em contraste com o zero da forca armada, a que os partidos a haviam

reduzido, o Estado Novo assegura, em todos os campos com os mais eficientes

meios técnicos, a defesa da nagdo e do Império.

Informac@o complementar
Quarto cartaz de uma série de sete, da campanha intitulada “A Licdo de Salazar”, editado pelo
Secretariado de Propaganda [SPN], e concebido pelo ilustrador Jaime Martins Barata em 1938, para
comemorar os 10 anos de Salazar & frente do governo.

Andlise iconolégica

Nivel pré-iconografico:

Cartaz com o titulo “A Licao de Salazar” e legenda, composto por duas ilustragdes, podendo observar-
se na de menores dimensdes navios de guerra fundeados e na ilustragdo de maiores dimensdes, um
estaleiro de construcdo naval, guindastes, operdrios a trabalhar, diante dos quais se encontra uma

esquadra de navios de guerra e submarinos, sobre os quais sobrevoam aeronaves de guerra.
Nivel iconogréfico:

O cartaz de propaganda concebido por Martins Barata confronta mais uma vez duas ilustragdes de
dimensdes diferentes, representativas de duas situagdes contrastantes. A ilustragdo, situada no canto
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superior esquerdo, de dimensdes menores, sugere um contexto de falta de investimento em
equipamentos de defesa nacional, com destaque para os navios da armada da nagdo. Na segunda
ilustragc@o, com o dobro das dimensées da primeira, sugere-se claramente o investimento do Estado
Novo na construgdo de navios, na modernizacdo das esquadrilhas de avides e navios de guerra. Na
primeira ilustracdo é possivel ver alguns navios de guerra e um veleiro, aparentemente desgastados,
exibindo todos a bandeira de Portugal, na procura de associar o estado de desleixo e falta de
investimento aos governos da Primeira Repiblica. Na ilustragdo de maiores dimensdes, situada no
canto inferior direito, é possivel reconhecer equipamentos de guerra de maior qualidade e quantidade
resultante da politica e do investimento feito pelo Presidente do Conselho de Ministro, Oliveira Salazar,
durante o tempo que geriu a pasta da Guerra. O cartaz em presenca é mais uma acdo de valorizacdo
da obra do Estado Novo. Desta vez, Martins Barata concebe o cartaz baseado no principio de que
uma nagdo, como uma familia, precisa de assegurar as suas condicdes de defesa e prevenirse da
agdo de gente mal-intencionada ou criminosa. O cartaz trata da necessidade de defesa nacional e
pretende valorizar o investimento feito nessa drea criticando simultaneamente a redugdo de armamento
nos quarteis, a existéncia de poucos avides e navios de guerra e dos poucos que ainda existiam se
mostrarem incapazes de servir a nacdo. A seguranca da nagdo e do Império estavam em causa e com
a a¢do do Estado Novo e do seu chefe, o exército ficou bem equipado, a aviagdo passou a possuir
potentes aeronaves e a marinha ficou dotada de modernos navios de guerra e submarinos, aptos a
percorrer todos os portos do Império afirmando a soberania de Portugal sobre os seus territérios de
além-mar. Como se ndo bastasse esta conquista e todas as restantes alcancadas na modernizagdo do
pais, para celebrar o Estado Novo, a propaganda do regime ainda apregoava a circunstncia de
toda a obra ter sido feita com dinheiro genuinamente portugués. Era um enorme orgulho ser dirigido
por um chefe que afirmava o valor de Portugal e da sua presenca no mundo (Mattoso, 1994, pp. 243

- 282).

Nivel iconolégico:

No inicio de 1926, o jornal Didrio de Noticias publicava um artigo onde se lia a necessidade de
Portugal investir na sua esquadra da Marinha de Guerra, ao que se seguiram uma série de vdrios
artigos acusando a Marinha de ser uma sombra do que devia ser, chamando & atengdo para o perigo
de confiar na protecdo alheia, entenda-se, nos ingleses, a necessidade de defesa das colénias, etc.
Um discurso que se mantinha hd anos sem resultados préticos. No entanto, no periodo que antecedeu
o movimento do 28 de maio de 1926 4 tinha havido progressos na disciplina interna do Exército e
da Marinha através de ceriménias de prestigio da instituicdo militar, com a inauguracdo de
monumentos & participagcdo de Portugal na | Guerra Mundial, e pela unidade do corpo promovidas
pelo general Carmona que desde 1923 era Ministro da Guerra (Ferreira, 2000, p. 109). Uma politica
orientada para a unido das forcas militares que Carmona prosseguiria no processo de julgamento dos
oficiais implicados na tentativa de golpe em 18 de abril de 1925 que, apoiados por muitos militares
e a opinido publica, reivindicavam a reorganizacdo e saneamento do Exército e da Marinha e uma
rigorosa redugdo das despesas do Estado através do afastamento de funciondrios em excesso (Ferreira,
2000, p. 109). O golpe de 18 de abril de 1925 acabaria por funcionar como um ensaio geral do
que viria a ser o 28 de maio um ano mais tarde e as questdes que estiveram na origem do primeiro
mantiveram-se nas origens do segundo. Com efeito, os governos da ditadura viriam a confrontar-se
com questdes militares como o nimero excessivo de oficiais ainda decorrente da participagdo de
Portugal na Grande Guerra e o nimero de sargentos envolvidos nas sucessivas revoltas contra a
Ditadura, entre as quais ressaltam as de fevereiro de 1927 e a de abril de 1931. Se por um lado &
ditadura interessava reduzir o quadro excessivo de militares, por outro interessava-lhe criar uma forga
militar que protegesse o regime. No inicio da década de 1930 assiste-se ao rearmamento naval,
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dotando-se a Marinha de cinco novos contratorpedeiros, dois avisos de 1° classe, quatro avisos de 2°
classe e trés submarinos. No entanto, a grande reforma militar operada pelo Estado Novo teré lugar
em 1937, quando Salazar acumula as fungdes de Presidente do Conselho de Ministros com a pasta
da Guerra, como se referiu anteriormente. O cartaz em apreco, o quarto da série “A Licdo de Salazar”,
enaltece o papel do ditador na reorganizacdo do Exército e da Marinha e na modernizacdo dos
equipamentos de defesa da nacdo e do Império (Mattoso, 1994, pp. 243 - 282).

A imagem do cartaz em apreco é o suporte para a representacdo icénica de duas situacdes relativas
& qualidade e quantidade de equipamentos militares de defesa da nagdo e do Império em dois
momentos diferentes da histéria do século XX portugués. As duas ilustracdes que compdem o cartaz
denotam esse contraste. E uma imagem icénica na medida em que os signos que a compdem
apresentam semelhangas com os objetos representados. A imagem pode ser considerada indicial na
medida em que indica dois momentos diferentes da histéria do pais, um em que ndo se investiu em
equipamentos para as forcas armadas e outro em que houve investimento. A conotacdo estd implicita
na aparéncia e na quantidade de navios, submarinos, aeronaves e de um estaleiro para fabrico ou
manutencdo desses equipamentos. As duas imagens podem ainda ser consideradas simbélicas na
medida em que o significado conotativo de cada uma delas sé pode ser completamente entendido

apds a compreensdo dos objetivos do cartaz e do contexto histérico em que se enquadram.
Primeiridade:

Ao nivel da significagdo é possivel distinguir varias qualidades — quali-signos — nos signos da imagem,
composta por duas ilustracdes, titulo e legenda. Na ilustracdo da esquerda predominam os tons de
cinzento, cor castanho e amarelo. Na ilustracdo da direita predominam as cores laranja, amarelo,
azul, vermelho com diferentes saturacdes e intensidades. Ambas as ilustracdes sGo compostas por
elementos com formas orgénicas e geométricas. Na ilustracdo da direita a luminosidade é alta
enquanto na ilustragdo da esquerda tende a ser sombria, cinzenta. A textura da ilustragdo da esquerda
aparenta rugosidade e da ilustragdo da direita aparenta lisura.

Secundidade:

A este nivel, o da existéncia ou da objetivacdo, constata-se a presenca de vérios sin-signos icénicos e

indiciais. Nas duas imagens os quali-signos materializam-se através de navios e aeronaves de guerra,
alguns operdrios e edificios, um guindaste e uma viatura automével determinando para o interpretante
um juizo positivo, favordvel, de felicidade. No plano da existéncia as duas ilustragdes sdo metdforas
de duas situacdes cujo contraste o ilustrador pretende destacar, determinando os signos — dicentes — o
juizo ou a a¢do do intérprete. Vérios signos da imagem relacionam-se com o objeto que representam
através de uma convencdo social ou culturalmente convencionada - legi-signos indicativos dicentes -
como sejam os navios e as aeronaves militares.

Terceiridade:

Ao nivel da interpretacdo, os signos sdo relacionados com o interpretante e este manifesta aquilo que
o signo produz na mente do intérprete. Para além das palavras inscritas no cartaz outros signos
representam tipos gerais, podemos dizer que a ilustracdo da esquerda é simbolicamente conotada
com desorganizacdo, desordem e a ilustracdo da direita é simbolicamente conotada com
organizac¢do, investimento, ordem. Os simbolos referem-se ao objeto denotado por associacdo de
ideias produzidas por convencdo, lei, hdbito, ou representagcdo convencionada culturalmente, nesse
sentido os navios e as aeronaves representam as forcas armadas, a defesa da nacéo e do Império.
De acordo com o processo semidtico de descodificacdo do mito proposto por Roland Barthes
(Mitologias, 2001), é possivel identificar na imagem do cartaz em andlise o mito ideolégico do novo
nacionalismo.

Primeira leitura da imagem (reprodugdo gréfica):
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Significante (1)

Significado (1)

Diferentes cores, sombras, formas orgénicas e
geométricas, de tinta impressa em papel numa
determinada ordem. (a ilustragdo do cartaz)

Uma frota reduzida e desatualizada de navios de
guerra em contraposicdo com umas forcas
armadas constituida por navios e aeronaves de
guerra modernas e um moderno estaleiro de

construcdo naval.

Signo (1)

A defesa da nagdo e do Império estd assegurada.

Segundo sistema de significacao:

Lingua (denotagdo)

Significante (1)

Significado (1)

Diferentes cores, sombras, formas orgénicas e
geométricas, de tinta impressa em papel numa
determinada ordem. (a ilustragdo do cartaz)

Uma frota reduzida e desatualizada de navios de
guerra em contraposicdo com umas forgas
armadas constituida por navios e aeronaves de
guerra modernas e um moderno estaleiro de

construcdo naval.

Mito (s) (conotagdo)

Signo (1) - Significante (2)

Significado (2)

A defesa da nacdo e do Império estd assegurada

Repdblica (Rosas, 2001, p. 1034).

Conotacdo ideolégica com o discurso de que a
eficiéncia e os resultados do regime que o pais
concentracdo de

aplaudiv, justificavam a

poderes numa Unica voz de comando.

Signo (2) - Mito (s)

Mito do novo nacionalismo - O novo governo e o novo regime sdo a for¢a regeneradora capaz
de interromper a decadéncia a que o pais esteve sujeito durante a monarquia constitucional e a 1°

Mitos ideolégicos - contextualizacdo

O obijetivo do cartaz em aprego é explicitamente enaltecer a obra do Estado Novo, desta vez, da
transformacdo alcancada relativamente & organizacdo, atualizacdo e melhoramento das capacidades
de defesa do Exército e da Marinha. Neste sentido, o cartaz foi concebido na légica do mito do novo
nacionalismo, que reconhece no Estado Novo uma consequéncia providencial do destino nacional e
a forga regeneradora, capaz de interromper a decadéncia a que o pais foi sujeito durante a monarquia
constitucional e a Primeira Repiblica. A legenda do cartaz sublinha a necessidade das forcas armadas
estarem preparadas para defender a nagdo e o Império.

Sintese conclusiva sobre a constru¢ao do significado

O obijetivo do cartaz é alcancado a partir de uma interacdo entre as ilustracdes da imagem e o
contetdo do texto escrito. Da comparacdo entre as duas ressalta ndo sé a necessidade de melhorar o
equipamento das forcas armadas para defesa da nagdo e do Império.
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Apéndice N - Cartaz 14 - Licao de Salazar: Estado corporativo

Cartaz- 14 Andlise e interpretacao critica

Com o Estado
Nove Corpora-
tivo inicia-se uma
era de dignifica-
¢do de trabalho
e de justica

social.
Dados
Autor Martins Barata Cor 4 - CMYK
Ano publicacdio 1938 Impresséo | Litografia Nacional - Porto
Assinatura Nao Dimensdes 78 x 112 cm
Tipo Propaganda politica Fonte Biblioteca Nacional Digital de Portugal

Série sete cartazes: 5/7

Descricéo/ I Titulo: A Licdo de Salazar
escricao ogan
i 9 Legenda: Com o Estado Novo Corporativo inicia-se uma era de dignificacdo de

trabalho e de justica social.

Informacé@o complementar
Secretariado de Propaganda [SPN], e concebido pelo ilustrador Jaime Martins Barata em 1938, para
comemorar os 10 anos de Salazar & frente do governo.

Andlise iconolégica

Nivel pré-iconogréafico:

Cartaz intitulado “A Llicdo de Salazar”, com legenda, composto por duas ilustracdes diferentes, nas
quais se observam casas, pessoas, vegetacdo e uma bandeira.
Nivel iconogréfico:

A imagem do cartaz é composta por duas ilustracdes de aldeias rurais, situadas respetivamente na
parte esquerda superior do cartaz e outra na parte inferior do lado direito. Entre as duas ilustragdes,
na parte inferior direita do cartaz 1&-se a legenda, “Com o Estado Novo Corporativo inicia-se uma era
de dignificagdo de trabalho e de justica social “. Na parte superior do lado direito do cartaz |é-se o
fitulo: “A LicGo de Salazar”. A ilustracdo da esquerda é menor que a da direita, estd colorida com
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tons de amarelo e castanho de baixa saturacdo e valor. Sugere um clima de degradacdo geral, nas
casas de habitacdo, nos campos agricolas por semear, no estado das estradas com piso de terra-
batida e na postura de desalento das pessoas. A ilustracdo da direita, para além de apresentar
dimensdes superiores & da esquerda, estd colorida com vdrias cores de alta saturacdo e valor, que as
aproximam do matiz. Sugere um clima de felicidade, harmonia e ordem.

Nivel iconolégico:

O cartaz intitulado “A Li¢Go de Salazar” com a legenda, “Com o Estado Novo Corporativo inicia-se
uma era de dignificacdo de trabalho e de justica social”, faz parte de uma série de sete, editados pelo
SPN para comemorar os 10 anos de Salazar & frente do governo. Este cartaz em particular visa
propagandear a politica de obras publicas levada a cabo pelo regime e incutir no povo portugués a
ideia de que o chefe é imprescindivel para a modernizacdo do pais, nomeadamente para reparar o
estado de degradacdo a que o pais tinha sido conduzido, ao fim de tantos anos de democracia e
liberalismo. Para atingir esse objetivo Martins Barata recorre a uma estratégia de comparagdo,
compondo o cartaz com duas ilustragdes, mostrando cada uma delas ambientes significativamente
contraditérios e contrastantes. Na ilustracdo do lado esquerdo, é dado observar um ambiente de
completa degradagdo. As casas de habitacdo apresentam rachas nas paredes, os campos agricolas
estdo secos e por semear, a estrada de piso de terra-batida apresenta-se em mau estado e as pessoas
sugerem estar desoladas e sem emprego. Martins Barata colora a ilustragdo com tons amarelos e
castanhos de baixa saturacdo e valor para sugerir um ambiente doentio. Em alternativa, Martins Barata
desenha outra ilustracdo, de dimensdes superiores & anterior para a valorizar, mostrando um ambiente
rural, harmonioso, luminoso, com todos os elementos no devido lugar, sem quaisquer tipos de
desordem. Colora este ambiente com cores luminosas, perto do matiz, com o objetivo de sugerir um
contexto sauddvel, fértil e feliz. Uma aldeia onde a ordem, a dignificacdo do trabalho e a justica social
contribuem para um ambiente de felicidade que s6 o estado corporativo, e o seu chefe, sGo capazes
de garantir. A distingdo de classes é feita através da forma como as pessoas se vestem. Facilmente se
distingue o lavrador proprietdrio do camponés assalariado, ndo sé pelo trajo e uso do chapéu de
abas pelos primeiros, como pelo uso do barrete tradicional, semelhante ao que usam os pescadores
ou os campinos, pelos segundos. De igual modo se distingue o burocrata do camponés como ambos
se distinguem do militar. NGo é sem intencdo que Martins Barata desenha na ilustragdo mais de uma
dizia de figuras masculinas e apenas duas figuras femininas, que quase passam despercebidas. Ainda
assim, pela maneira como trajam é possivel distinguir uma “mulher do povo”, entenda-se de classe
social inferior & da outra mulher, que se apresenta com vestimenta mais moderna e urbana. E
demasiado evidente a intencdo de dar destaque e valorizar o papel do homem na sociedade
corporativa estado-novista como é evidente a intencdo de subalternizar a mulher e o seu lugar na
sociedade. Na ilustracdo do lado direito e em primeiro plano destaca-se o edificio da Casa do Povo,
com a bandeira da Repiblica hasteada. O destaque dado & Casa do Povo foi uma forma de valorizar
a sua criagdo em 1933 pelo Estado Novo. As Casas do Povo eram pecas chave importantes na
organizagdo corporativa do trabalho rural e formas de estender a ditadura até as mais recénditas
freguesias do pais, que eram a base da rede administrativa do Estado. As Casa do Povo funcionavam
como organismos de cooperacdo social. Eram dotadas de personalidade juridica e destinavam-se a
colaborar no desenvolvimento econdmico-social e cultural das comunidades locais, bem como a
assegurar fanto a representacdo profissional como a defesa dos legitimos interesses dos trabalhadores
agricolas. Assumiam, também, a fun¢do de realizar a previdéncia social de todos os residentes na sua
drea de atuacdo (Infopédia). Bem no centro da ilustracdo, em primeiro plano, diante da Casa do Povo,
um cidaddo, trajando vestes rurais tradicionais, mostra o seu respeito pela ordem estabelecida,
fazendo uma saudagdo fascista & bandeira (Mattoso, 1994, pp. 243 - 282). Em suma, Martins Barata
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quer apresentar o Estado Novo como alternativa e oposicdo ao que tinha sido a 1° Repiblica. Uma
nova ordem, simbolicamente valorizada através da representagdo de casas bem cuidadas e pintadas,
pinhais vigosos, canteiros floridos, estradas bem alcatroadas e gente feliz de todas as classes, inclusive
as mais pobres e humildes, em alternativa as ideias demoliberais que tinham conduzido Portugal &
miséria, longe da gléria de tempos passados. No céu algumas nuvens cinzentas fazem pensar que
estamos no inverno ou que algo de ferrivel estds prestes a acontecer. Em setembro de 1939, ano
seguinte & publicacdo desta campanha, as tropas de Adolfo Hitler invadem a Polénia fazendo
deflagrar a Segunda Guerra Mundial. Com o inicio da guerra a Europa divide-se em dois blocos, mas
a posi¢do portuguesa é a de defesa da nossa independéncia em relacdo ao conflito (Infopédial).

A imagem do cartaz em aprego é o suporte para a representacdo icénica de duas povoagdes com
niveis de desenvolvimento opostos, e denota esse contraste. Pode ser considerada uma imagem indicial
na medida em que indica dois momentos diferentes da histéria de determinada povoagéo, um de
desolacdo por falta de investimento nas suas infraestruturas, e um outro momento que denota
precisamente o contrdrio, uma povoacdo cuidada, organizada, agradével. A conotagdo estd implicita
no estado das estradas, nas viaturas automéveis, nas casas de habitagdo, nos edificios piblicos, no
modo como as pessoas trajam, nas paisagens, nas cores e na luminosidade, nas formas e na textura
das imagens. As duas imagens podem ainda ser consideradas simbélicas na medida em o significado
conotativo de cada uma delas s6 pode ser completamente entendido apés a decifracdo de cada uma
delas & luz dos objetivos do cartaz, do contexto histérico em que se enquadra e das intencdes do
ilustrador ao fazer determinadas escolhas composicionais para criar a narrativa que atinja os objetivos
pretendidos.

Primeiridade:

Ao nivel da significacdo é possivel distinguir vérias qualidades — quali-signos — nos signos da imagem,
composta por duas ilustracdes, titulo e legenda. Na lustracdo da esquerda predominam os tons da cor
amarelo e da cor castanho, com baixa saturacdo e valor. Baixa luminosidade. Na ilustracdo da direita
predominam as cores azul, branco, vermelho, verde e amarelo com saturagdo e valor perto do matiz.
Ambas as ilustragdes sdo compostas por elementos com formas orgdnicas e geométricas. A textura da

ilustracdo da esquerda aparenta rugosidade e da ilustracdo da direita aparenta lisura.
Secundidade:

A este nivel, o da existéncia ou da objetivagdo, constata-se a presenga de vdrios sin-signos icénicos

e indiciais. Na imagem da esquerda os sin-signos icdnicos e indiciais — ilustragdo de casas de
habitacdo, pessoas, burro, via de comunicacdo e paisagem - ligam-se & representagdo de um lugar
que tem relagdo com alguma coisa real e remete para um sentimento, neste caso de degradacgdo e
abandono. Na imagem do lado direito, os sin-signos icénicos e indiciais - casas de habitagcdo, casa
do povo, pessoas, via de comunicagdo e paisagem, remetem-nos para um outro lugar que, ancorados
na legenda, percebemos se tratar do mesmo depois da intervencdo do Estado Novo, determinando
para o interpretante um juizo positivo e favordvel. No plano da existéncia as duas ilustragcdes sdo
metéforas de duas situacdes cujo contraste o ilustrador pretende destacar, determinando os signos —
dicentes — o juizo ou a agdo do intérprete. Vdrios signos da imagem relacionam-se com o objeto que
representam através de uma convencdo social ou culturalmente convencionada por forca do hdbito.
Para além das palavras inscritas no cartaz e da bandeira nacional, outros signos representam tipos
gerais, podemos dizer que a ilustracdo da esquerda é simbolicamente conotada com degradagao,
ruina, desordem, infelicidade e a ilustragdo da direita é simbolicamente conotada com prosperidade,
felicidade e ordem.
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Terceiridade:

Ao nivel da interpretacdo os signos sdo relacionados com o inferpretante e este manifesta aquilo que
o signo produz na mente do intérprete. O objetivo do ilustrador é valorizar o regime estado-novista,
comparando duas imagens icénicas, indiciais e simbdlicas. A imagem da esquerda pretende condenar
e desacreditar da 1° Repdblica, associando-a & degradagdo dos servicos publicos, a sinais de miséria
enquanto a do lado direito mostra os resultados do Estado Novo, que edifica e faz renascer as
infraestruturas das povoagdes. Neste cartaz, é a obra do novo regime corporativo que é glorificada,
ndo sé por ter acabado com a desordem e a miséria, ter edificado e ter feito renascer a nagdo, mas
também por fer iniciado uma era de dignificagcdo, de trabalho e justica social, promovendo o
corporativismo que por sua vez promovia uma harmonia social que se opunha ao clima de
confrontacdo social da 1° Repiblica. Com a chegada do Estado Novo tinha chegado uma nova ordem
que trazia consigo justica social e o progresso de todas as classes sociais. Ideia que o ilustrador
procurou incutir no observador ao desenhar na ilustracdo da direita uma povoacdo limpa, arrumada
e agraddvel, onde é possivel detetar um conjunto de cidaddos que, se atendermos ao modo como
trajam, sugerem pertencer a classes sociais distintas, a cumprirem as sua vidas com tranquilidade, num
ambiente pacificado. O destaque dado pelo ilustrador ao edificio da Casa do Povo e & bandeira
marcam a presenca e relevam a importancia do Estado na vida das pessoas.

De acordo com o processo semidtico de descodificacdo do mito proposto por Roland Barthes
(Mitologias, 2001), é possivel identificar na imagem do cartaz em andlise o mito ideolégico da
ruralidade, da ordem corporativa e do novo nacionalismo.

Primeira leitura da imagem (representagdo visual):
Significante (1) Significado (1)

Diferentes cores, sombras, formas orgdnicas e | Duas povoagdes rurais, uma decadente e
geométricas, de tinta impressa em papel numa | desordenada, outra préspera e em harmonia
determinada ordem. (a ilustracdo do cartaz)

Signo (1)

O Estado Novo interrompeu a decadéncia do pais e trouxe harmonia & sociedade rural.

Segundo sistema de significacao:

Duas Lingua (denotacdo)
Significante (1) Significado (1)

Diferentes cores, sombras, formas orgdnicas e | Duas povoacdes rurais, uma decadente e
geométricas, de tinta impressa em papel numa | desordenada, outra préspera e em harmonia.
determinada ordem. (a ilustracdo do cartaz)

Mito (s) (conotagdo
Signo (1) - Significante (2) Significado (2)
O Estado Novo interrompeu a decadéncia do pais | Conotacdes ideolégicas com o discurso que

e frouxe harmonia & sociedade rural. atribui ao corporativismo, & ruralidade e ao novo
nacionalismo condi¢des para o ressurgimento da

nagdo.
Mito da ruralidade - “Aqueles que valorizam uma vida modesta, ligada & terra, estdo no caminho
certo”, afirmaria Salazar (Rosas, 2001, p. 1035), valorizando a agricultura em relagdo & indUstria
(Rosas, 2001, p. 1035).

Mito da ordem corporativa - A sociedade corporativa era a sociedade organizada e
harmoniosa, baseada na solidariedade dos membros das corporacdes, patrées e trabalhadores,
afastada da luta de classes, das greves e do bolchevismo (Rosas, 2001, p. 1036).
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Mito do novo nacionalismo — A desordem e a incapacidade para governar demonstradas pela

1° Republica, foram prova do fracasso da democracia parlamentar para governar o pais (Rosas,
2001, p. 1034).

Mitos ideolégico - contextualizacdo

Na imagem do cartaz em apreco é possivel detetar a intencdo de Martins Barata transmitir a ideologia
e os valores subjacentes ao mito ideolégico da ordem corporativa, se bem que de uma forma menos
explicita e mais subtil, o mito do novo nacionalismo e o mito da ruralidade estejam subentendidos na
composicdo das ilustragdes. O mito da ordem corporativa é claro no texto da legenda do cartaz, que
serve de ancoradouro s duas ilustragdes. O mito da ordem corporativa é baseado num sistema de
organizacdo hierarquizado, em que cada cidaddo é colocado numa escala de importancia e valor,
como procura destacar Martins Barata, diferenciando classes sociais, desenhando cidad@os com trajes
simbolicamente associados a imagens convencionadas culturalmente. Assim os camponeses destacam-
se por trajarem jaqueta, chapéu ou barrete, os funciondrios piblicos fato e gravata e os lavradores
proprietdrios, possivelmente correspondem, aos que trajam vestes rurais mais cuidadas. Teoricamente
o corporativismo assenta nas corporagdes, grupos profissionais que assumem e controlam os principais
aspetos da economia, cabendo ao Estado uma intervencdo pouco relevante. Muitos setores da
sociedade portuguesa viam nessa forma de organizacdo uma sociedade organizada e harmoniosa,
baseada na solidariedade entre os membros das corporagdes, envolvendo patrdes e trabalhadores na
defesa de interesses comuns longe de conflitos de classe e greves. Nao obstante, Salazar temendo
perder o controlo sobre as corporagdes, limitou-se a adotar as bases teéricas do corporativismo e
impor um sistema de dirigismo estatal com vista a exercer uma vigiléncia apertada. O mito do novo
nacionalismo estd presente na ideia de apresentar o Estado Novo como algo inevitdvel, uma
consequéncia providencial do destino nacional. Se ndo tivesse havido o golpe militar do 28 de maio
de 1926, Portugal continuaria afastado do verdadeiro curso da histéria e o Estado Novo, que
representa esse regresso, é o regime que tanto governantes como governados, individuos e familias,
organismos publicos e privados necessitam de se subordinar em nome do bem comum. Para Salazar,
a desordem e a incapacidade para governar demonstradas pela 1° Repdblica provaram o fracasso
da democracia parlamentar, logo para que o pais fosse bem-sucedido era imperativo haver uma Gnica
voz de comando & qual todos deveriam obedecer. O mito da ruralidade estd presente nas ilustragdes
da imagem a partir de escolhas composicionais feitas pelo ilustrador que consegue trazer para a
ilustrac@o elementos que v@o para além do que estd desenhado. Assim, valendo-se dos seus
conhecimentos e intences, o ilustrador para que o lugar fosse identificado como uma povoagdo rural,
desenha a Casa do Povo em primeiro plano, a rua ladeada por casas de habitagdo tipicamente rurais,
detrds das quais se encontram frondosas florestas e a maioria das pessoas vestidas com trajes tipicos
rurais. Com a intencdo de valorizar a ruralidade, o ilustrador desenha uma povoagdo bem ordenada
e cuidada, com pessoas a deslocarem-se tranquilamente numa rua bem pavimentada, sem quaisquer
sinais de desalento ou insatisfacdo. A presenca de arvores a rodear as habitagdes confere & povoagdo
um ambiente sauddvel que, em conjunto com todos os outros elementos, resultam numa apologia &
vida no campo, por oposicdo & vida urbana, lugar de todos os vicios. Mesmo sem dgua canalizada,
sem sinais de equipamento para distribuicdo de eletricidade, as pessoas mostram-se tranquilas,
satisfeitas e apoiam o regime, como demonstra o homem que faz a saudacdo fascista diante da
bandeira nacional. Uma tranquilidade onde a rédio ndo chega, onde ninguém segura um jornal, onde
ndo existe nada que faca lembrar a sociedade moderna e industrial (Mattoso, 1994, pp. 243 - 282).

Sintese conclusiva sobre a constru¢ao do significado

A imagem tem por objetivo central glorificar a obra do Estado Novo a nivel de edificacdo e
recuperacdo de infraestruturas piblicas e denegrir e responsabilizar o regime republicano, entenda-
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se, a democracia e o liberalismo, por tudo o que de negativo existe no pais. O significado é
conseguido através do recurso a um conjunto de signos icénicos, indiciais e simbdlicos identificados
com as situacdes anteriormente descritas, durante um determinado periodo histérico, de afirmacdo do
regime e do seu chefe. Ao significado da imagem do cartaz subjaz o mito ideolégico do
corporativismo, se bem que os mitos da ruralidade e do novo nacionalismo também estejam subtilmente
presentes na narrativa da mensagem visual, como se referiu anteriormente.
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Apéndice O - Cartaz 15 - Licao de Salazar: Portos maritimos

Cartaz - BD 15 Andlise e interpretacao critica

N&o havia portes que sa-
tisfizessem as exigéncias da
economia nacional ou que go
menos servissem de apcio @
rude faina dos nossos pesca-
dores. R X LA

Esta a construilos o Estado
Novo; e jd os maiores transa-
tlanticos do Mundo podem

acostar aos cais de Portugal.

Autor Martins Barata Cor 4 - CMYK

Ano publicacéo 1938 Impresséo Litografia Nacional - Porto

Assinatura Nao Dimensdes 78 x 112 cm

Tipo Propaganda politica | Fonte Biblioteca Nacional Digital de Portugal

Série sete cartazes: 6/7.

Titulo: A Licdo de Salazar

Llegenda:” Nao havia portos que satisfizessem as exigéncias da economia
nacional ou que ao menos servissem de apoio & rude faina dos pescadores.
Estd a construi-los o Estado Novo; e |G os maiores transatlnticos do Mundo
podem acostar aos cais de Portugal.”

Informacd@o complementar

Sexto cartaz de uma série de sete, da campanha intitulada “A LlicGo de Salazar”, editado pelo

Descricdo/ Slogan

Secretariado de Propaganda [SPN], e concebido pelo ilustrador Jaime Martins Barata em 1938, para
comemorar os 10 anos de Salazar & frente do governo.

Andlise iconolégica

Nivel pré-iconograéfico:

Cartaz com o titulo “A Licao de Salazar” e legenda, composto por duas ilustragdes, podendo observar-
se numa delas uma parcela da costa maritima, frente & qual estdo embarcagdes fundeadas, barris e
mercadorias depositados no areal, pescadores a transportar redes de pesca e na outra, um porto
maritimo com embarcacdes acostadas, uma série de guindastes, mercadorias no cais e estivadores a

trabalhar.
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Nivel iconogréfico:

O cartaz de propaganda concebido por Martins Barata confronta duas ilustracdes de dimensdes
diferentes, representativas de duas situacdes contrastantes. A ilustracdo, situada no canto superior
esquerdo, de dimensdes menores, sugere um contexto de falta de investimento em infraestruturas do
pais, neste caso na construcdo de portos maritimos. A segunda ilustracdo, com o dobro das dimensdes
da primeira sugere claramente o investimento do Estado Novo na construcdo e modernizagdo dos
portos maritimos. Na ilustracdo da esquerda é possivel ver algumas embarcagdes afastadas da orla
maritima, barris e caixotes poisados no areal, trabalhadores a carregar as costas mercadorias e
pescadores a transportar redes ao ombro. A Unica embarcacdo acessivel do areal é uma embarcacéo
tradicional & vela, fundeada mais perto da costa. A ilustracdo pretende mostrar o que é arcaico e
anacrénico, sendo esse obijetivo reforcado com a representacdo de pescadores a transportar as redes
ao ombro, trabalhadores a transportar mercadorias das costas e estivadores a descarregar uma
embarcagdo & vela, deslocando-se sobre uma longa tédbua que garante o acesso da praia &
embarca¢do. Na ilustracdo de maiores dimensdes, o cartazista desenhou um porto moderno, bem
equipado, onde se distinguem barcos de carga e transatlénticos acostados, uma quantidade
significativa de guindastes, mercadorias dispostas em plataformas construidas para esse efeito e
estivadores a trabalhar.

Nivel iconolégico:

Para além da politica de melhoramentos locais do tipo escolas, edificios publicos, fontandrios,
caminhos, efc., de menor impacte geral, com vantagens para a fixagdo da méo de obra rural, o Estado
Novo assegurou a construgdo e melhoramento de infraestruturas portudrias. Em 1929 comeca a ser
executado o primeiro Plano de Portos, que viria a resultar nos maiores gastos pdblicos em
infraestruturas entre 1928 e 1939 (Mattoso, 1994, p. 254). Sao sobretudo as obras nos portos de
Lisboa e Leixdes, mas também a construcdo de portos novos como Viana do Castelo, Pévoa de Varzim,
Aveiro, Peniche, entre tantos outros. As construcdes destes portos véo se revelar muito importantes,
ndo s para a indUstria cimenteira nacional, como para a pesca e a indUstria conserveira, para ocupar
na pesca grande parte da populacdo operdria durante o periodo de defeso das fabricas, decorrente
do condicionalismo industrial que o poder utilizava para combater o excesso ou auséncia de
concorréncia (Mattoso, 1994, p. 255). Mais uma vez, o carfazista recorre a uma estratégia de
comparagdo entre duas situagdes contrastantes, com o objetivo de enaltecer o regime, desta vez
baseado na obra de melhoramento de infraestruturas asseguradas pelo Estado. Na ilustragdo do canto
superior esquerdo, é possivel observar um local na costa maritima onde barcos fundeados
relativamente afastados da costa, trabalhadores a transportar &s costas mercadorias e pescadores a
carregar redes de pesca aos ombros, sugerem o resultado da falta de investimento dos governos
anteriores ao Estado Novo nas estruturas portudrias do pais. O anacronismo da situagdo é reforcado
por Martins Barata ao representar pescadores a transportar redes ao ombro, trabalhadores a
transportar mercadorias as costas e estivadores a descarregar uma embarcacdo & vela, deslocando-
se sobre uma longa tdbua que garante o acesso da praia & embarcacdo mais préxima do areal. Na
ilustracdo do lado direito, com o obijetivo de enaltecer o regime e a respetiva obra de desenvolvimento
e progresso, Martins barata desenha uma ilustracdo com o dobro das dimensées da ilustragcdo da
esquerda, onde é possivel ver-se um porto moderno, equipado com uma série de guindastes, com
grandes navios de carga e transatlénticos acostados, plataformas adequadas para o transporte de
mercadorias e estivadores empenhados em exercer as suas atividades. Desta vez a “Li¢do de Salazar”,
“o professor” consistiu em levar “os seus alunos”, a aprender a reconhecer e valorizar o progresso
que vinha sendo alcancado pelo regime do Estado Novo, uma consequéncia providencial do destino
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nacional, cuja eficiéncia e resultados, justificavam a concentracdo de poderes no lider da nagdo, ao
qual todos se deveriam subordinar em nome do inferesse coletivo (Mattoso, 1994, pp. 243 - 282).
As imagens do cartaz em apreco suportam a representacdo icénica, indicial e simbdlica de duas
politicas de obras publicas contrastantes, e denotam esse contraste. Podem ser consideradas imagens
indiciais porque denotam dois momentos diferentes da histéria do pais. Um denota a auséncia de uma
politica de obras piblicas e outro denota de forma clara e convincente a aposta em politicas de obras
pUblicas que no caso se referem a construgdo e melhoramento de portos maritimos. Ambas as
ilustracdes estdo conotadas com um determinado periodo histérico, que o ilustrador teve o propésito
de diferenciar, remetendo para a 1° Republica as conotagdes negativas implicitas & ilustracdo da
esquerda e as conotacdes positivas para a ilustracdo da direita. As imagens das duas ilustracdes
podem ainda ser consideradas simbdlicas, na medida em que o significado conotativo de cada uma
delas, sé6 pode ser completamente entendido apds a decifragdo de ambas & luz dos objetivos do
cartaz, do contexto histérico em que se enquadra e das intengdes que o ilustrador ao fazer
determinadas escolhas composicionais para criar uma narrativa que atinja os objetivos pretendidos e
que neste caso consistem em valorizar a politica de obras piblicas do regime e da lideranca do seu
chefe.

Primeiridade:

Ao nivel da significagdo é possivel distinguir vdrias qualidades — quali-signos — nos signos da imagem,
composta por duas ilustracdes, titulo e legenda. Na lustracdo da esquerda predominam vérias
tonalidades de azul, laranja-avermelhado e cinzento. Na ilustracdo da direita predominam as mesmas
cores com niveis de saturacdo e intensidade mais elevados. Em ambas as ilustragdes formas orgénicas
e formas geométricas conferem expressdo aos diferentes elementos. As duas ilustracdes aparentam

uma textura lisa.
Secundidade:
Ao nivel da existéncia ou da objetivagdo, constata-se a presenca de vérios sin-signos icénicos e

indiciais. Na imagem da esquerda os sin-signos icénicos e indiciais — embarcagdes, barco a vela,
pescadores, estivadores, mercadorias, costa maritima - remetem para uma situagdo de
subdesenvolvimento ao nivel das infraestruturas portudrias. Na ilustrag@o do lado direito, contrastando
com a da esquerda, os sin-signos icénicos e indiciais — porto maritimo, navios acostados ao cais,
guindastes e outros equipamentos, remetem para um contexto de desenvolvimento. No plano da
existéncia as duas ilustracdes sdo metdforas de duas situagdes cujo contraste o ilustrador pretendeu
destacar, determinando os signos — dicentes — o juizo ou a agdo do intérprete.

Terceiridade:
O sentido denotativo das imagens que compdem cada uma das ilustragdes remetem para a

comparagdo de duas realidades contrastantes. Por hébito ou convencdo cultural as duas situagcdes
contrastantes funcionam com signos — Legi-signos simbdlicos — representando uma, a da esquerda,
uma situagcdo de subdesenvolvimento & luz do contexto em que estd a ser analisada, e a da direita
uma situacdo de desenvolvimento. A comparagdo simbélica é tao direta e clara que a compreensao
da mensagem dispensa as legendas e dela resulta o objetivo propagandistico, enaltar a obra do

Estado Novo.

Descodificacdo de mito (s)

De acordo com o processo semidtico de descodificagdo do mito proposto por Roland Barthes
(Mitologias, 2001), é possivel identificar na imagem do cartaz em andlise o mito ideolégico do novo
nacionalismo.
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Primeira leitura da imagem:

Significante (1) Significado (1)
Diferentes cores, sombras, formas orgdnicas e | Dois portos maritimos, um sem condicdes para servir
geoméfricosl de tinta impresso em popel numa a fcinc dOS peSCGdOfeS e outro deVidGmente
apetrechado para receber transatlénticos.

determinada ordem. (a ilustragdo do cartaz)

Signo (1)
O enaltecimento direto da obra do Estado Novo é o enaltecimento por ineréncia do seu lider
Segundo sistema de significacéo:

Lingua (denotagdo)
Significante (1) Significado (1)
Diferentes cores, sombras, formas orgdnicas e | Dois portos maritimos, um sem condicdes para servir
geoméfricosl de tinta impresso em popel numa | @ FOinO dos peSCGdOfeS e outro devidamente
apetrechado para receber transatlénticos.

determinada ordem. (a ilustragdo do cartaz)
MITO (conotagdo)
Signo (1) - Significante (2) Significado (2)
O enaltecimento direto da obra do Estado | Conotagdes com o discurso ideolégico de que o
Novo é o enaltecimento por ineréncia do seu | Estado Novo seria uma consequéncia providencial
lider. do destino nacional, cuja eficiéncia e resultados o
pais aplaudia (Carvalheira, 2022, p. 140).

Mito do novo nacionalismo - Salazar seria o lider providencial, o lider salvador que tudo o que
fizesse seria para o bem da nagdo: “Tudo pela nacdo, nada contra a nagdo” (Carvalheira, 2022, p.

140).

tualizacao

Mais uma vez, o mito do novo nacionalismo, orientou as intengdes propagandisticas do cartaz
produzido por Martins Barata. O enaltecimento direto da obra do Estado Novo é o enaltecimento por
ineréncia do seu lider. Na verdade, era intengdo do aparelho propagandistico do regime, incutir nos
portugueses a ideia de que o governo de Salazar, ndo seria mais um governo, mas o governo que
Portugal necessitava para sair da situagdo de desordem em que se encontrava, que justificara o golpe
militar de 28 de maio. Salazar seria o lider providencial, o lider salvador que tudo o que fizesse seria
para o bem da nagdo: “Tudo pela nacdo, nada contra a nagdo”.

a sobre a construcao do significado

A mensagem ¢é passada de forma simples, realista e direta e a comparagdo efetuada é tdo explicita
que a transmiss@o da mensagem é clara. A intengdo do cartazista foi mais uma vez, passar um retrato
da situacdo de Portugal antes e depois do novo regime, com vista a valorizar este Gltimo, recorrendo
a vdrios signos icénicos, indiciais e simbélicos para construir o processo de significagdo, a semiose.
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Apéndice P - Cartaz 16 - Licao de Salazar: Deus, Patria, Familia

Cartaz - BD 16 Anadlise e interpretacao critica

Bertrand (Irmaos), Lid. -Lisben
X

Autor Martins Barata Cor 4 - CMYK

Ano publicacéo 1938 Impresséo Litografia Nacional - Porto

Assinatura Nao Dimensdes 78x 112 cm

Tipo Propaganda politica Fonte Biblioteca Nacional Digital de Portugal

Série sete cartazes: 7/7.

Descricdo/ Slogan | Titylo: A Licdo de Salazar

Legenda: Deus, Pétria, Familia, a trilogia da Educacdo Nacional.
Informacéo complementar

Sétimo e Ultimo cartaz de uma série de sete, da campanha intitulada “A Licdo de Salazar”, editado
pelo Secretariado de Propaganda [SPN], e concebido pelo ilustrador Jaime Martins Barata em 1938,
para comemorar os 10 anos de Salazar & frente do governo.

A comparacéo foi um elemento fundamental na concegdo dos cartazes desta campanha, foi a forma
utilizada para fazer chegar a mensagem a pessoas de diferentes niveis etdrios e diferentes niveis de
escolaridade. A comparacdo baseou-se essencialmente na apresentacdo de “retratos” do pais, de
antes e depois do novo regime, em diferentes situagdes, numa légica de desordem/ordem,
decadéncia/progresso, indisciplina/disciplina, 1 Republica/Estado Novo, “maus e bons”. O
conteldo dos cartazes, de cardter conciliador foi essencialmente doutrindrio e ideolégico. As
ilustragdes, desenhadas de forma simples, realista e direta, explicitam a comparacdo entre duas

situagdes opostas e tornam a mensagem clara.
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Andlise Iconolégica

Nivel pré-iconogréfico:
Cartaz com o fitulo “A Licdo de Salazar” e a legenda “Deus Pétria e Familia: A Trilogia da Educagdo

Nacional”, no qual se vém representadas quatro pessoas, numa sala com poucos méveis, vdrios
objetos destinados ao uso doméstico, produtos agricolas e utensilios de lavoura. Ao fundo um castelo
medieval encimado por uma bandeira hasteada.

Nivel iconografico:

As quatro pessoas representadas na imagem, sugerem uma familia composta pelos pais e dois filhos.
A mulher, a mé&e, junto & lareira, espaco onde se confecionam as refeicdes, transporta uma panela
indicando tratar-se de uma dona de casa. O homem, o pai, é representado a regressar a casa vindo
do trabalho, carregando sobre o ombro uma enxada, dando a indicagdo que se trata de um
camponés. No mesmo espago da casa, o filho, vestindo a farda da Mocidade portuguesa [MP],
inferrompe a leitura de um livro para saudar a chegada do pai. Perto da porta de entrada, uma
menina, a filha, interrompe as suas brincadeiras com brinquedos relacionados com a vida doméstica,
para igualmente saudar o pai. Pela maneira como as pessoas se apresentam vestidas, pelo tipo e
qualidade das poucas pecas de mobilidrio que se observam, deduz-se tratar de uma casa de habitagdo
humilde e rural. E possivel ainda deduzir que se trata de uma familia religiosa, considerando que no
espaco habitacional se destaca um crucifixo, ladeado por duas velas, em jeito de altar. NGo obstante
a modéstia, do facto de no mesmo espaco se reunirem as zonas de cozinha, tomada de refeicdes e
lazer, a habitagcdo mostra-se limpa, organizada e luminosa. De uma janela aberta é possivel observar
um castelo medieval, no cimo do qual ondula uma bandeira da Republica Portuguesa.

Nivel iconolégico:

Para comemorar os 10 anos de Salazar & frente do governo, o Secretariado de Propaganda Nacional
[SPN] em 1938, divulgou uma campanha intitulada “A Licdo de Salazar”, composta por uma série de
sete cartazes, com vista a serem distribuidos por todas as escolas e Casas do Povo do pais. Os
objetivos da campanha faziam parte de uma estratégia de inculcagdo dos valores e das crencas
estado-novistas nos cidad@os. Em rigor, os cartazes visavam moldar as ideias dos portugueses,
conforme as ideias preconizadas pelo ditador para o que designava por “o homem novo portugués”.
Os sete cartazes, para além de procurarem incutir nos portugueses a ideologia salazarista, visavam
acentuar a importancia do Estado Novo, enquanto garante da ordem e do progresso da nagéo, quer
no que respeita a recuperacdo econdmica e financeira do pais, quer na melhoria do setor das obras
pUblicos e defesa, nomeadamente na construcdo de estradas, portos maritimos, escolas e construcdo
naval. Logo & partida, o titulo da campanha coloca Salazar na posicdo do professor responsével pela
licdo e disposto a “ensinar” os alunos e demais cidaddos, sobre o que deles era esperado, de como
deveriam viver e aquilo que poderiam ambicionar. Desde logo deveriam submeter-se & hierarquia da
sociedade portuguesa, pela ordem indicada na legenda no canto inferior do cartaz: “Deus, Pétria e
Familia”. Deus, representaria a autoridade méxima, a quem todos deveriam obediéncia, inclusive a
autoridade do chefe do governo representante da pdtria. A familia surge no Gltimo lugar e aqui o pai
é a autoridade. No cartaz, Deus estd presente no pequeno altar de familia, localizado sobre o armério
de gavetas, manifestando a adesdo da familia ao catolicismo. A pdtria, estd simbolizada na bandeira
no topo do castelo que se observa a partir da janela e no préprio vestudrio do filho rapaz envergando
a farda da Mocidade Portuguesa [MP]. O pai, camponés, de regresso a casa, a mée dona de casa a
cuidar dos filhos e das refeicdes, o filho mais velho vestido com uma farda da MP sugerindo ser esse
o lugar adequado para os jovens da sua idade e a filha mais nova a brincar simulando tarefas
associadas ao papel social atribuido & mulher. Um lugar para cada um, cada um no seu lugar. Neste

contexto, o ilustrador Martins Barata, procurou retratar o modelo da familia ideal, o lar perfeito,
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idealizado por Salazar. Um lar sem confortos modernos, sébrio, limpo e arrumado, como os pratos
na prateleira junto & janela, as loicas por cima da lareira, das alfaias agricolas arrumadas ou da mesa
cuidadosamente posta para a refeicdo. Uma familia modelo, onde a felicidade e a paz habitavam,
um modelo que todos deviam seguir se quisessem viver felizes e em paz, glorificando o estado e o seu
lider, aceitando o papel subalterno da mulher limitado & funcdo de esposa e dona de casa, aceitando
uma vida simples e modesta, submetida & ordem social, ordeira, afastada de questdes politicas e
catélica (Mattoso, 1994, pp. 243 - 282).

A imagem do cartaz em apreco, desenhada pelo ilustrador Martins Barata é uma imagem icénica, na
medida em que possui semelhancas com a ideia que representa, uma familia camponesa tradicional.
O icone, signo de primeiridade, tem a capacidade de anular a separacdo entre objetos e signos, a
partir das suas carateristicas primdrias. E ainda uma imagem indicial, uma vez que os diferentes signos
indiciais estabelecem uma relagdo referencial com os objetos existentes, através de uma relacdo
temporal, causal e espacial. Temporal, porque remetem para o regime do Estado Novo, finais da
década de 1930; o titulo do cartaz e as legendas, funcionando como um ancoradouro (anchorage),
permitem ao observador entre os vdrios significados denotativos dos signos, escolher os que atribuem
significado & imagem, enquadrando-a num determinado contexto histérico. Causal, na medida em que
o titulo identifica a campanha de propaganda politica e pedagédgica levada a cabo pelo SPN em
1938, destinada essencialmente & doutrinagdo dos mais jovens, alunos do ensino primério, pelos
respetivos professores, nos valores supremos do regime: “Deus, Patria e Familia”. Espacial, porque o
cartaz visa representar, num cendrio simbolicamente conotado com a ruralidade, a familia idealizada
por Salazar. E também uma imagem simbdlica, na medida em que o seu significado sé pode ser
completamente entendido apds a decifracdo, iconogrdfica e iconolégica, de cédigos culturalmente
associados aos diferentes elementos da composigdo.

Primeiridade:

A propriedade primdria do signo é a sua aparéncia e a este nivel, o da descricdo das carateristicas
priméria da imagem, constata-se a presenca de quali-signos icénicos: cores, formas, textura,
luminosidade. Tendo como referéncia o circulo cromdtico concebido por Johannes ltten, na imagem
em apreco predomina a cor amarelo-alaranjado (cor tercidria, quente) e em menor grau o branco (cor
neutra). As cores azul-ciano (cor primdria, fria), a cor verde (cor secunddria, fria) e a cor vermelho
(cor priméria, quente) surgem em menor quantidade. As formas orgénicas e as formas geométricas, a
textura lisa, a luminosidade representam de igual modo qualidades que funcionam como signos, quali-
signos icdénicos, na medida em que (objetos imediatos) evocam ou sugerem semelhanca com o objeto
representado (objeto dindmico).

Secundidade:

A este nivel, o da existéncia, constata-se a presenca de vdrios sin-signos icénicos e indiciais,

nomeadamente as imagens da dona de casa, do trabalhador rural, do rapaz fardado e da rapariga
a brincar. Veem-se vérios méveis, destacando-se sobre um deles um altar composto por um crucifixo e
um par de velas. Pela casa veem-se vdrios utensilios domésticos e agricolas, bem como produtos
agricolas para consumo. Ao fundo, do lado esquerdo da imagem, de uma janela vé-se um castelo
medieval com a bandeira da repiblica. No seu todo a imagem funciona, no plano da representagéo,
como um sin-signo indicial, na medida em que, no plano da existéncia, indica uma familia rural nos
finais da década de 1930 em Portugal.

Terceiridade:

O objetivo do ilustrador foi representar os valores que o regime da época pretendia transmitir. Um lar

cristdo, patriarcal, rural, tradicional, com pouca mobilia, onde ndo existe nenhuma referéncia ao
mundo industrial, e passar a ideia de que a prdtica de um estilo de vida, semelhante ao apresentado
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no cartaz, seria sinénimo de felicidade e prosperidade na vida de quem seguisse esses valores e forma
de viver. Uma forma de viver que o ilustrador procurou reforcar fazendo uso da cor amarelo-alaranjado
(quali-signo), que segundo Eva Heller (2014. pp. 152-154) geralmente associada simbolicamente ao
sol, ao ouro, & luminosidade, ao otimismo, & felicidade, & alegria e prosperidade. As paredes brancas
da casa, o pano branco sobre o mével, onde estd colocado um crucifixo, e o branco da toalha da
mesa de refeicdes, reforcam e simbolizam de acordo com a interpretagdo de Eva Heller (2014, pp.
272-274) os valores da paz, da luz e pureza, associados & familia, base de toda a sociedade. A
familia, é representada por simbolos que se referem ao objeto que denotam por meio de uma
associacdo a uma ideia geral. A da mulher/mée, junto & lareira, a segurar um tacho, conotada com
o seu papel social de dona de casa, responsdvel pelos filhos e pelas tarefas domésticas. A do
homem/pai, trabalhador rural, retratado quando regressa a casa do trabalho, com a enxada ao
ombro e o chapéu retirado da cabeca, em sinal de respeito pelo “lar sagrado”. A farda da MP trajada
pelo rapaz/filho funciona como um legi-signo simbélico remdtico e o livro que este retém na méao
funciona com um signo indicial, uma marca de que algo aconteceu, a sua leitura. A rapariga/filha,
por sua vez, é a crianca que ao brincar se prepara para assumir o seu destino de futura dona de casa
e mae. Na imagem, os papéis sociais atribuidos ao homem e & mulher na sociedade estado-novista e
na familia estdo claramente simbolizados.

Descodificacdo do mito(s)
De acordo com o processo semidtico de descodificacdo do mito proposto por Roland Barthes
(Mitologias, 2001), é possivel identificar na imagem do cartaz em andlise os seguintes mitos
ideolégicos: ruralidade, esséncia catélica, novo nacionalismo, ordem corporativa, pobreza honrada
e palingenético.

Primeira Leitura da imagem (representagéo gréfica):
Significante (1) Significado (1)

Diferentes cores, sombras, formas orgdnicas e | Quatro pessoas, numa sala com poucos méveis,
geométricas, de tinta impressa em papel numa | vdrios objetos destinados ao uso doméstico,

determinada ordem. (a ilustraco do cartaz) produtos agricolas e utensilios de lavoura.
Signo (1)

Familia rural, tradicional, catélica.

Segundo sistema de significacao:

Lingua (denotacdo)
Significante (1) Significado (1)

Diferentes cores, sombras, formas organicas e | Quatro pessoas, numa sala com poucos méveis,
geométricas, de tinta impressa em papel numa | vérios objetos destinados ao uso doméstico,

determinada ordem. (a ilustragdo do cartaz) | produtos agricolas e utensilios de lavoura.
Mito (s) (conotagdio)
Signo (1) - Significante (2) Significado (2)
Familia rural, tradicional, catdlica. Conotagdes com o discurso ideolégico que sustenta

a necessidade da religido para o Estado, a virtude
da vida rural tradicional e do ser pobre e honrado,
da familia onde cada elemento ocupa um lugar

distinto, valoriza o passado e a nova ordem.

Signo (2) - Mito (s)

Mito da ruralidade - Portugal “é¢” um pais essencialmente rural e a vida rural tradicional “é” uma

carateristica virtuosa, de onde derivavam as verdadeiras qualidades nacionais, que conferem aos
portugueses atitudes conformadas e respeitadoras (Rosas, 2001, p. 1035).

Mito da esséncia catolica - A religido era uma necessidade para o Estado uma vez que “a nova

ordem e os conceitos de autoridade e nagdo sé faziam sentido com a presenca de uma ordem superior,
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quer dizer, a ideia e a prdtica de Deus” (Rosas, 2001, p. 1035). Daqui resulta a ideia de que a
vocagdo religiosa, crista e catédlica da nacdo portuguesa é parte integrante da sua identidade (Rosas,
2001, p. 1035).

Mito da pobreza honrada - Portugal, considerado um pais essencialmente pobre devido ao seu
destino rural, tende naturalmente para a conformidade, a resignacdo, a simplicidade e a modéstia.
Pobre, mas honrado, o ideal da felicidade possivel (Rosas, 2001, p. 1035).

Mito da ordem corporativa - Faz parte da essencialidade do povo portugués uma vocagdo de
ordem, de hierarquia e de autoridade natural (Rosas, 2001, p. 1036). Um lugar para cada um, cada
um no seu lugar. Na familia o homem é o chefe a quem todos obedecem e cumpre a obrigagdo de a
sustentar, a mulher subordina-se & autoridade do homem e cumpre o papel que socialmente |he é
determinado, filha/mae/dona de casa (Carvalheira, 2022, pp. 25 - 28).

Mito palingenético — Portugal necessita de um recomego e retomar o caminho da gléria e do
progresso do passado, interrompido por més politicas e deficientes governagdes, que sé serd possivel
com o novo governo e o novo regime (Rosas, 2001, p. 1034).

Mito do novo nacionalismo - A necessidade justificava que tanto governantes como governados
se subordinassem ao Estado Novo, regime que na sua esséncia representaria o regresso providencial
de Portugal ao curso da sua histéria (Rosas, 2001, p. 1035).

Mitos ideolégicos - contextualizacdo

Na ilustracdo em apreco é possivel detetar a intencdo de Martins Barata transmitir a ideologia e os
valores subjacentes aos mitos ideoldgicos a seguir indicados. Desde logo o mito da ruralidade,
suportado iconograficamente por elementos signicos afetos & vida do campo, como sejom a
representacdo do homem/pai com uma enxada ao ombro, identificando-o como um trabalhador rural,
a presenca de produtos e alfaias agricolas no espaco habitacional e a prépria configuracdo da casa,
que redne no mesmo espaco cozinha, sala de estar, sala de refeicdes e armazém, conforme as casas
rurais tradicionais. A luminosidade da ilustracdo, conferida pelo uso da cor amarelo-alaranjado e o
branco das paredes, contrastando com a cor castanho da madeira do teto, apresentam a vida rural
tradicional como uma virtude, de onde derivam as verdadeiras qualidades nacionais. Associado ao
mito da ruralidade, é possivel detetar o mito da pobreza honrada. Com efeito a ilustragdo retrata uma
familia modesta, sem quaisquer sinais de riqueza. Os poucos méveis que se observam sdo modestos,
a égua para consumo é guardada num pote e a iluminacdo é garantida por uma lanterna suspensa
no teto. As pessoas trajam roupas simples de trabalho, excetuando o rapaz que traja a farda da MP.
Ser pobre, mas honrado, foi visto pelo regime como um objetivo supremo, uma vocagdo do povo
portugués, o paradigma da felicidade possivel, assente na auséncia de ambicdes e na valorizagdo da
conformidade e da resignacdo com o préprio destino. Para o regime estado-novista a simplicidade e
a modéstia ndo eram os Unicos valores fundamentais da esséncia ou vocagdo do povo portugués. A
ideia de que a nacdo portuguesa tinha uma vocacdo religiosa, cristd e catdlica era para o regime um
elemento fundamental na formagdo da identidade portuguesa. Os defensores deste mito, que o
historiador Fernando Rosas designou por “mito da esséncia catédlica da identidade nacional”,
pretenderam inculcar a ideia de que a religiGo era uma necessidade para o Estado, argumentando
que os conceitos de nova ordem, autoridade e nagdo sé faziam sentido com a presenca de uma ordem
superior, ou seja, a ideia e a prdtica de Deus (Rosas, 2001, p. 1035). Na imagem, cada personagem
desempenha um papel e ocupa um lugar distinto das outras. Enquanto o homem/pai, na condigéo de
chefe de familia, tem a obrigagdo de sustentar toda a familia com o fruto do seu trabalho, a
mulher/m&e, cumpre o papel que socialmente lhe é determinado, o de m&e e dona de casa,
responsdvel por poupar os recursos familiares ganhos pelo homem. O rapaz/filho, que aparenta ser
um adolescente, estd enquadrado socialmente na organizacdo da Mocidade Portuguesa, como seria
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de esperar de todos os jovens entre os 7 e os 25 anos de idade. Tal como estipulado pela legislacdo,
os membros da MP reuniam-se em encontros durante os quais se dedicavam a atividades desportivas
e culturais, destinadas a incutir espirito de sacrificio, disciplina, respeito pela hierarquia e devogao
pela pétria. A menina/filha, aparenta ter idade inferior aos 7 anos de idade, pelo que ainda ndo
pode pertencer & Mocidade Portuguesa Feminina, no entanto, jé iniciou o seu processo de socializagdo
e aculturagdo & ideologia e aos valores do regime, simulando brincadeiras que reproduzem cenas do
seu futuro como dona de casa e mae. Ao representar deste modo as quatro personagens da ilustracdo,
Martins Barata, pretendeu transmitir a ideia de um sistema social hierarquizado, uma sociedade
corporativa, baseado numa escala de valor ou importéncia, como algo natural e harmonioso, em
rigor, sustentada por um mito de ordem corporativa. Uma sociedade baseada na solidariedade entre
membros, baseada na defesa de interesses comuns, afastada de conflitos de classe, de greves, na
qual naturalmente uns estdo aptos a governar e a exercer autoridade e outros necessitam, como coisa
natural e aceite, de ser bem governados. Como afirmaria o Ministro da Educagdo, Carneiro Pacheco,
“um lugar para cada um, cada um no seu lugar”. E para concluir o reconhecimento dos mitos
ideoldgicos subjacentes & ilustragdo de Martins Barata, resta fazer referéncia ao mito palingenético,
que enaltece o passado glorioso do pais e do qual se tinha desviado em consequéncia do liberalismo
dos Gltimos cem anos. Um passado que tinha tornado Portugal grande aos olhos do mundo e ao qual
sé era possivel regressar através da acdo de um lider providencial, capaz de comandar a nagdo e
acabar com os fatores responsdveis pela decadéncia. Na imagem a referéncia ao passado é feita
pela presenca de um castelo medieval encimado pela bandeira da repiblica portuguesa.

Sintese conclusiva sobre a constru¢ao do significado

A imagem fem por objetivo central evocar, indicar e representar uma familia rural tradicional
portuguesa, um lar cristdo, patriarcal, rural, tradicional, sem utensilios modernos, onde ndo existe
nenhuma referéncia ao mundo industrial, conforme os valores e a ideologia do Estado Novo. O
significado é conseguido através do recurso a um conjunto de signos icénicos, indiciais e simbdlicos
identificados com o ambiente rural, num determinado contexto histérico. Subjacente aos vdrios niveis
de significado da ilustragdo é possivel identificar, com excecdo do mito imperial, os outros seis mitos
ideoldgicos fundadores do regime: mito da ruralidade, mito da esséncia catélica da identidade
nacional, mito da pobreza honrada, mito palingenético, mito da ordem corporativa e mito do novo
nacionalismo.

E o sétimo e Gltimo cartaz da campanha intitulada “A Llicdo de Salazar”, cujo objetivo foi suportar
uma estratégia de inculcacdo dos valores do Estado Novo, transmitindo a ideia da superioridade de
um estado forte e autoritdrio. Os cartazes da campanha viriam a ser difundidos por todas as escolas
do pais e das colénias, Casas do Povo e Casa dos Pescadores. Como forma de chegar a todo o tipo
e nivel de pessoas, o cartazista Martins Barata fez da comparagdo o elemento fundamental na
construgdo dos cartazes, retratando a situagdo de Portugal antes e depois do novo regime, numa
l6gica de oposicdo entre ordem/desordem, decadéncia/prosperidade. O conteido dos cartazes, é
de cardcter conciliador, formativo e fortemente politico e a mensagem muito explicita, foi passada de
forma simples, clara, “realista” e direta.
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Apéndice Q - Cartaz 17 - Portugal festejara oito séculos de historia

Cartaz - BD 17 Andlise e interpretacao critica

PORTUGAL

festejara oito scculos de historia

Dados
Autor A. Ehrlich Cor 4 CMYK
Ano publicacéo 1940 Impressdo | Litografia Nacional. Porto
Assinatura Sim Dimensdes | 107X75cm
Tipo Propaganda Politica | Fonte Biblioteca Nacional Digital de Portugal
Descri¢do/ Slogan | “Em 1940 Portugal, festejard oito séculos de histéria”

Informacdo complementar

Autor estrangeiro, que esteve ao servigo do Secretariado de Propaganda Nacional.

Andlise Iconolégica

Nivel pré-iconogréfico:

Cartaz com legenda, nau quinhentista e figura humana com barbas.

Nivel iconogréfico:

Cartaz com a legenda “Em 1940 Portugal, festejard oito séculos de histéria”, ilustracdo de uma nau
quinhentista com as velas cheias, um homem de barbas, vestido com um traje da época dos
descobrimentos. Nos dois mastros mais altos da nau é possivel ver uma bandeira de Portugal,

possivelmente a versdo com sete castelos do século XVI.
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Nivel iconolégico:

Nem a guerra civil que devastava a vizinha Espanha, nem a anexacdo da Austria pelo exército
alemdo, tdo pouco a ameaca de guerra entre vérias poténcias na Europa, dissuadiram Salazar de,
em 1938, tracar um programa que incluia uma iniciativa, a realizar-se em 1940. Para o efeito nomeou
o entdo presidente da Camara Municipal de Lisboa, Engenheiro Duarte Pacheco, para membro da
Comissdo dos Centfendrios. O programa incluia a recuperagdo de vdrios edificios histéricos, a
construcdo da autoestrada Lisboa-Estoril, o Parque Florestal do Monsanto, um hospital escola e, entre
outras, a realizagdo de uma exposicdo com o objetivo de comemorar o duplo aniversdrio da fundagao,
em 1140, e o da restauracdo da independéncia, em 1640, (Infopédia, Porto Editora). O evento viria
a designarse “Exposicdo do Mundo Portugués” e a pretexto de comemorar os dois aniversdrios, o
regime procurou, por um lado, exibir Lisboa como a capital do Império, afirmando uma imagem de
modernidade, por outro, asseverar o compromisso dos ideais do regime com o interior rural
tradicional, mostrando os vdrios contextos regionais. No ano de 1940, a Europa enfrentava a Segunda
Guerra Mundial. A Alemanha através de ofensivas rapidas, dominava a Dinamarca, a Noruega, os
Paises Baixos e grande parte da Franca. Portugal, a Espanha e a Suica, escaparam ao poderio do
armamento alem&o por ndo serem até entdo alvo de interesse econdmico, militar ou estratégico. Desde
o inicio da guerra que o discurso governativo em Portugal era de afastamento do conflito bélico.
Beneficiando da tranquilidade que esse afastamento proporcionava, Salazar levou por diante o seu
projeto, aproveitando essa circunstancia para vincar o contraste entre o mundo em guerra e o odsis
de paz e ordem que era o Portugal de Salazar. A zona de Belém seria o palco ideal, local de onde
outrora tinham partido as caravelas & descoberta do mundo. Um dia apés a Franga se ter rendido aos
invasores alemdes a exposicdo abre ao publico, com o pretexto de celebrar as duas datas histéricas
da fundagdo e da restauragdo da independéncia, mas a ideia era sobretudo reafirmar na Europa a
extensdo do Império Portugués, mostrando um Portugal moderno, projetado no futuro, mas que ao
mesmo tempo respeita o seu compromisso com uma fradicdo rural e a meméria de um passado
glorioso. O cartaz de propaganda foi um dos meios utilizados para divulgar e motivar as pessoas a
visitar a Exposicdo. O exemplar em aprego faz esse apelo evocando o periodo das descobertas
maritimas intimamente ligado a uma tradicdo herdada da Monarquia e da Repiblica “no seu duplo
aspeto de vocacdo histérico-providencial de colonizar e evangelizar” (Rosas, 2001, p.1034). N&o
obstante, com a perda do Brasil em 1820, o Império Portugués ficou reduzido a alguns pequenos
territérios dispersos pelo mundo com ligagdes fracas & metrépole. Boa parte desses territérios, em
Africa e no Oriente, estavam limitados a postos e enclaves no litoral. Era quase inexistente a nivel
econémico o dominio de Portugal sobre as suas possessdes de Africa e Oriente e muito fragil o
exercicio formal da soberania nos respetivos territérios. Neste contexto muito desfavoravel, agravado
com a revolugdo liberal de 1820, surgem os primeiros projetos de formacdo de um novo sistema
colonial, agora em Africa como forma de compensar a perda do Brasil. Este impulso colonizador de
raiz ideoldgica e mercantil tocou os sucessivos governos da metrépole, mostrando-se sensivelmente
preocupados em consolidar o dominio de Portugal em Africa. Principalmente depois de algumas
poténcias europeias que até meados do século XIX ignoravam Africa, com excecdo de alguns portos
comerciais vocacionados para o comércio de escravos, comecarem a inferessar-se obsessivamente em
obter territérios naquele continente, coincidindo com a Segunda Revolucdo Industrial. Com o objetivo
de regularizar a partilha de Africa entre as potencias rivais, na Alemanha realizar-se-G em 1884 a
Conferéncia de Berlim, cujos resultados virdo a determinar a partilha e o inicio da ocupagdo efetiva
do continente africano, inaugurando um novo periodo da histéria colonial. Em 1926, na altura do
golpe militar e em consequéncia de uma grave crise na Sociedade das Nagdes, Portugal enfrentava
dois graves problemas: por um lado, o Brasil e a Venezuela deixaram de poder receber emigrantes

281




portugueses e, por outro, os emigrantes naqueles paises deixaram de poder enviar remessas para as
suas familias, facto que perturbou as financas do Estado. A criacdo de um novo Império Portugués em
Africa foi assim a solucdo encontrada pelos militares e governantes, que deixaram este projeto a cargo
de Anténio de Oliveira Salazar. Este novo Império permitiria a fixagdo dos emigrantes portugueses em
dreas onde pudessem amealhar receitas, que viessem tomar o lugar das riquezas atldnticas que,
entretanto, se haviam perdido (Infopédia). Dizia o Ato Colonial de 1930, no seu artigo 2.°: “E da
esséncia orgdnica da nagdo Portuguesa desempenhar a funcdo histérica de possuir e colonizar
dominios ultramarinos e de civilizar populagcdes indigenas.” “Seria isso ndo sé um fardo do homem
branco, mas, no discurso imperial do Estado Novo, um fardo do homem portugués, continuando a
gesta heroica dos nautas, dos santos e cavaleiros” (Rosas, 2001, p.1034). Neste contexto, o apelo
aos descobrimentos maritimos e como consequéncia & valorizacdo do Império, sob pretexto de uma
miss@o civilizadora, foi um argumento bastante utilizado pelo aparelho propagandistico do regime,
de que é exemplo o cartaz hibrido, de forma retangular, em apreco. Uma caravela, a figura de um
navegador trajando roupa da época, sugere tratar-se de um comandante militar, possivelmente Vasco
da Gama. A nau, em primeiro plano, colorida a castanho-escuro, com velas brancas sob a figura do
navegador colorida a azul-escuro, destacam-se ndo sé por ocuparem o maior espaco da ilustragdo,
mas por contrastarem com o fundo cor de laranja. As legendas, escritas com letras, estilo gético,
coloridas a azul, contrastando com a sua complementar laranja do fundo, ocupam os espacos vazios
da ilustragdo e sdo facilmente lidas pelo observador. A mensagem do cartaz é claramente percetivel
e memorizdvel. Os diferentes elementos do cartaz estdo distribuidos dentro de margens e de forma a
servir a mensagem. A composicdo é simples e as cores foram escolhidas em fungdo da mensagem.
Todas as escolhas foram feitas para persuadir os observadores a visitar a Exposi¢do com fundamento
na importdncia do passado glorioso dos portugueses (Mattoso, 1994, pp. 243 — 282).

A imagem é uma imagem icénica, indicial e simbélica. Icénica porque os signos estabelecem com os
objetos dindmicos — nau e navegador — uma relagdo de semelhanga; indicial porque indicam algo que
aconteceu e simbdlica porque hd uma concordéncia de ordem generalizante que as duas ilustracdes
representam algo relacionado com os descobrimentos maritimos.

Primeiridade:

A propriedade primdria do signo é a sua aparéncia e a este nivel, vdrios quali-signos icénicos
funcionam na imagem. A cores laranja (cor secundéria/cor quente), o amarelo com baixa saturagdo
e intensidade (cor primdria/cor quente), azulescuro com elevada intensidade e saturagdo, cor
complementar do laranja e o castanho-escuro. As formas orgdnicas, a textura lisa, a luminosidade,

representam de igual modo qualidades que funcionam como signos, isto é, quali-signos.
Secundidade:

Ao nivel da existéncia ou da objetivacdo, constata-se a presenca de vdrios sin-signos icénicos e

indiciais. Os sin-signos icénicos e indiciais — caravela, navegador — remetem para a época das
descobertas maritimas e construgdo do Império Colonial. As duas bandeiras nos mastros da nau
funcionam como sin-signos icénicos, na medida em que remetem para uma nau portuguesa do século
XV ou XVLI.

Terceiridade:

O sentido denotativo dos elementos que compde a imagem remetem para a existéncia de uma nau

portuguesa do século XV ou XVI e a figura de um navegador a comandar uma nau. Por hdbito ou
convengdo cultural as duas figuras representadas na ilustragdo funcionam como signos — Legi-signos
simbélicos — representando isoladamente ou em conjunto a época dos descobrimentos maritimos. A
comparac¢do simbdlica é tao direta e clara que a compreensdo da mensagem dispensa as legendas e

dela resulta o objetivo propagandistico, enaltar a obra do Estado Novo.
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- DescodificaGodomito(s)

De acordo com o processo semidtico de descodificacdo do mito proposto por Roland Barthes
(Mitologias, 2001), é possivel identificar na imagem do cartaz em andlise os mitos ideoldgicos imperial
e palingenético.

Primeira leitura da imagem (representacéo gréfica:

Significante (1) Significado (1)

Diferentes cores, sombras, formas orgdnicas e | Nau quinhentista e nauta.
geométricas, de tinta impressa em papel numa
determinada ordem. (a ilustracdo do cartaz)

Signo (1)
Epoca gloriosa nos oito séculos de histéria a das descobertas maritimas e construcdo do Império.

Segundo sistema de significacao:

Lingua (denotacéo)

Significante (1) Significado (1)

Diferentes cores, sombras, formas orgénicas e | Nau quinhentista e nauta.
geométricas, de tinta impressa em papel numa
determinada ordem. (a ilustragdo do cartaz)

Mito (s) (conotagdo)
Signo (1) - Significante (2) Significado (2)

Epoca gloriosa nos oito séculos de histéria a | Conotacdes com o discurso ideolégico que evoca o
das descobertas maritimas e construgdo do | passado como forma de consagrar e legitimar o
Império. presente e no Império o cumprimento da vocacdo
histérico-providencial de Portugal

Mito palingenético - Portugal precisa de um lider providencial com capacidade e determinagdo

para retomar o lugar de gléria e progresso que no passado ocupou e do qual se afastou por forca do
liberalismo e do republicanismo.

Mito imperial - A missdo do povo portugués continuava a estar na colonizacdo de terras
ultramarinas, convertendo as populagdes indigenas ao catolicismo e & civilizago.

Mitos ideolégicos - contextualizacdo

Subjacente ao cartaz em apresso é possivel identificar uma correspondéncia entre aquilo que o mesmo
pretende significar e os mitos ideoldgicos imperial e palingenético. A presenca do mito imperial,
constata-se pela valorizacdo dada ao periodo das descobertas, simbolicamente representado pelo
navegador e pela nau quinhentista; o mito ideoldgico palingenético, por ineréncia, estd associado ao
mito imperial, na medida em que é feita uma valorizacdo do passado.

Sintese conclusiva sobre a constru¢ao do significado

O significado da mensagem é alcancado através do recurso a legi-signos simbélicos — nau, navegador

— destacados em primeiro plano na ilustragdo do cartaz, ancorados no texto escrito das legendas.
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Apéndice R - Cartaz 18 - Festas do Duplo Centendrio

Anadlise e interpretacao critica

Cartaz - BD 18

Dados
Autor Paulo Ferreira Cor 4 - CMYK
Ano publicacéio 1940 Impressdo | Litografia de Portugal
Assinatura Sim Dimensdes 104 X71 cm
Tipo Propaganda politica Fonte Biblioteca Nacional Digital de Portugal
Descri¢do/ Slogan | Junho — dezembro, 1940 - Portugal - Festas do Duplo Centendrio

Informac@o complementar

Paulo Ferreira (1911-1999) pintor e ilustrador portugués pertenceu & segunda geracdo de pintores
modernistas que integraram as equipas de artistas que colaboraram com o SPN e mais tarde com o
SNI. Estudou no Liceu Pedro Nunes em Lisboa e em 1921 fez a sua primeira apresentacdo de desenhos
e pinturas, que o levaria a entrar em contacto com o meio artistico. Em 1928 viajou para Madrid e
estabeleceu contactos com o Museu do Prado. Regressou a Lisboa e iniciou-se como ilustrador e
colaborador de jornais tais como o Didrio de Lisboa, o Didrio de Noticias e revistas, nomeadamente
“O Sempre Fixe". Foi um dos fundadores da Companhia Portuguesa de Bailado Verde Gaio na década
de 1940. Participou em vdrias exposicdes de Arte Moderna realizadas pelo SPN e SNI e integrou a
equipa de representacdes internacionais de Portugal. Participou na Exposicdo do Mundo Portugués
(1940). Foi autor de trés pinturas murais alusivas & Estremadura para o Museu de Arte Popular em
Lisboa. Em 1949 foi viver para Paris vindo a ser nomeado comissério de Portugal & Bienal de Paris
de 1961 e em 1972 coordenou, para a Fundagdo Gulbenkian, uma exposicdo sobre os contactos de
Robert e Sonia Delaunay com Amadeo de Souza-Cardoso, Eduardo Viana, José Pacheko e Almada
Negreiros. Entre 1954 e 1974, chefiou os servigos artisticos das Casas de Portugal em Paris, Londres
e Nova lorque.

Fonte: Plataforma Centro Portugués de Serigrafia (https://www.cps.pt/pt/artistas/paulo-ferreira).
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Andlise iconolégica

Nivel pré-iconogrdfico:
Cartaz com legenda, caravela no mar e figura masculina segurando espada e brasdes.

Nivel iconogréfico:

Cartaz com a legenda “junho — dezembro, 1940 - Portugal - Festas do Duplo Centendrio”, desenho
de caravela estilizada sobre um mar ondulado, com a bandeira de Portugal hasteada num dos mastros,
a frente da qual se ergue uma figura “humana” alada, um anjo segundo a tradicdo catélica, que
segura um brasdo das cinco quinas e um brasdo do Condado de Portucalense, enquanto segura uma
espada de l&émina longa.

Nivel iconolégico:
No ano de 1940, a Europa enfrentava a Segunda Guerra Mundial. A Alemanha através de ofensivas

répidas, dominara a Dinamarca, a Noruega, os Paises Baixos e grande parte da Franga. Portugal, a
Espanha e a Suica, escaparam ao poderio do armamento alem@o por ndo serem até entdo, alvo de
interesse econémico, militar ou estratégico. Desde o inicio da guerra que o discurso governativo em
Portugal era de afastamento da guerra. Beneficiando da tranquilidade que esse afastamento
proporcionava, Portugal, no dmbito das comemoracdes do duplo centenério da fundagdo — 1140 - e
da restauracdo da independéncia do pais — 1640 -, inaugurou a Exposicdo do Mundo Portugués em
1940, um dia apés a Franca se ter rendido aos invasores alemaes. A guerra na Europa ndo dissuadiu
o regime estado-novista de realizar a celebragdo, antes pelo contrdrio, o governo iré aproveitar essa
circunsténcia para vincar o confraste entre o mundo em guerra e o odsis de paz e ordem que
supostamente se vivia no Portugal de Salazar. O cartaz em apreco serviu de propaganda & Exposicdo
do Mundo Portugués, realizada no segundo semestre do ano de 1940. Com efeito, a pretexto de
comemorar aquilo que designou por “Duplo Centendrio da Fundagdo da nagdo e da Restauracdo da
Independéncia”, o Estado Novo fez do evento uma oportunidade para néo sé enaltecer a sua obra e
vincar os seus valores, mas também para mostrar eficdcia em manter o pais longe dos problemas da
guerra, num aparente clima de progresso e prosperidade. A Exposi¢do surgiu na sequéncia da
participacdo de Portugal nas Exposicdes Internacionais de Paris em 1937 e Nova lorque e S. Francisco
em 1939. O Estado Novo empenhou-se, quer a nivel politico, quer a nivel de recursos materiais e
humanos, a uma escala inédita em Portugal. Em dltima andlise, o evento seria uma forma de
consagracdo e legitimagdo histérica e ideolégica do regime, cujas carateristicas, nacionalistas,
imperialistas, autoritdrias e conservadoras, Anténio Ferro e um conjunto de artistas ao servico do SPN
se esforcaram por esteticamente associar a um passado legitimador do presente, visivel tanto nas obras
maiores da Exposicdo como nas mais simples, de que é exemplo o cartaz em andlise. Efetivamente, o
cartaz de Paulo Ferreira cumpre a dupla fungdo de informar e motivar o observador a visitar a
Exposicdo. Informa, nomeando o evento e apresentando as datas da realizacdo, e procura motivar o
observador apelando a principios ideoldgicos do regime que faziam parte do imagindrio de parte do
povo portugués da época, como sejam os ideais nacionalistas associados & representacdo simbdlica
do brasdo do Condado de Portucalense, que remete para a fundacdo da nagdo e do brasdo de
Portugal, um dos componentes da bandeira nacional que remete para sentimentos patridticos. A
bandeira no cimo do mastro da caravela e a espada como simbolo das lutas heroicas travadas ao
longo da Histéria reforcam esse apego & nagdo. O cartaz apela simultaneamente & ideologia
imperialista, evocando a época das navegagdes maritimas e a criagdo do Império, simbolizados na
presenca de uma caravela, na frente da qual surge a figura de um anjo, a indicar o caminho a seguir
no cumprimento da missdo evangelizadora e civilizacional que Portugal carregava consigo. A
referéncia ao passado glorioso, é uma outra forma de expressar a necessidade de um recomeco, de

um regresso ao verdadeiro caminho que fizera Portugal grande no mundo e ao mesmo tempo legitimar
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uma forma de governo, o regime e o ditador. Assim como pode simbolizar justica, luta histérica contra
os infiéis, a espada também poderd funcionar como um simbolo de autoridade e ordem.

Por Gltimo, tendo em conta que na tradicdo catdlica em Portugal, hd uma pratica muito antiga de
devocdo ao que os catélicos designam por “anjo da guarda”, faz sentido admitir que a figura do anjo
se refira simbolicamente ao “anjo da guarda de Portugal”, concebido como protetor da nagdo, numa
referéncia vinculativa de Portugal ao catolicismo. Sem as asas, a figura do anjo assemelhar-se-ia &
representacdo simbélica de um cavaleiro com o prestigio semelhante ao do militar Nuno Alvares
Pereira, conhecido pelos seus feitos valorosos e que viria a merecer a designacdo de Santo
Condestével. Em rigor, a figura do anjo evoca vérias simbologias, ndo s6 aquela que pareceria mais
explicita como a referéncia ao catolicismo e & missdo evangelizadora dos portugueses, mas também
a sentimentos que se relacionam com o passado da Histéria de Portugal e dos seus icones mais
gloriosos.

A imagem em presenca funciona como uma imagem icénica, indicial e simbélica. Icénica porque os
diferentes signos apresentam semelhancas com os objetos representados, tais como a nau, a figura
alada do anjo, a espada, os brasdes de Portugal e do Condado de Portucalense, o mar, as ondas, o
céu estralado. Funciona como uma imagem indicial na medida em que mostra objetos singulares e
existentes e dirige a atengdo do observador para eles. Os signos indiciais estdo ligados
existencialmente ao objeto por uma relagdo causal, pois referem-se a objetos existentes captados pelo
cartazista. E uma imagem simbdlica, porque o seu significado s6 pode ser completamente entendido
apés a decifracdo dos elementos que a compdem & luz do que convencionalmente representam. A
associagdo entre um simbolo e um objeto é arbitrdria, convencional, e precisa ser aprendida.

Primeiridade:

E possivel identificar varias qualidades nos signos da imagem, quali-signos: luminosidade, tons de
cores verde e amarelo alaranjado com diferentes intensidades e saturagdes, cor vermelho e amarelo.
Formas orgdnicas e geométricas conferem expressdo aos diferentes elementos. A imagem aparenta

uma textura lisa.
Secundidade:

Na imagem vdrios signos funcionam como sin-signos icénicos, isto &, representam a existéncia de algo

real e concreto: caravela, anjo, brasdes, espada, mar, céu estrelado.
Terceiridade:

Por hébito ou convengdo cultural cada elemento da imagem funciona como legi-signo simbdlico. A
caravela e o mar funcionam como simbolos das navegacdes maritimas dos séculos XV e XVI, os brasdes
como simbolos da nacionalidade e do Condado Portucalense, a espada como simbolo de justica,
ordem, autoridade e do guerreiro. O anjo como simbolo do cristianismo e da missGo histérica
evangelizadora e civilizacional atribuida providencialmente a Portugal.

De acordo com o processo semidtico de descodificacdo do mito proposto por Roland Barthes
(Mitologias, 2001), é possivel identificar na imagem do cartaz em andlise o mito palingenético, o mito
imperial e o mito da esséncia catélica da identidade nacional.

Primeira leitura da Imagem (representagdo grdfica)
Significante (1) Significado (1)

Diferentes cores, sombras, formas orgénicas e | Cartaz de propaganda & Exposicdo do Mundo
geométricas, de finta impressa em papel numa | Portugués, com ilustragdo composta pelo desenho
de um anjo segurando espada e Brasdes diante de
uma nau quinhentista.

Signo (1)
Divulgacdo do evento Exposicdo do Mundo Portugués.

determinada ordem. (a ilustragdo do cartaz)
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Segundo sistema de significacao

Lingua (denotagdo)

Significante (1) Significado (1)
Diferentes cores, sombras, formas orgénicas e | Cartaz de propaganda & Exposicdo do Mundo

geométricas, de tinta impressa em papel numa | Portugués, com ilustracdo composta pelo desenho
determinada ordem. de um anjo segurando espada e Brasdes diante de
(a ilustracdo do cartaz) uma nau quinhentista.

Mito (s) (conotagdo)
Signo (1) - Significante (2) Significado (2)
Divulgagdo do evento Exposicdo do Mundo | Conotagdes com o discurso ideoldgico que procura

Portugués na evocacdo do passado, na manutencdo do
Império e na doutrina do catolicismo, forma de
consagrar e legitimar o presente, a histéria e a

ideologia do regime.
Mito palingenético — Portugal precisa de um lider providencial com capacidade e determinacdo
para retomar o lugar de gléria e progresso que no passado ocupou e do qual se afastou por forca do
liberalismo e do republicanismo (Rosas, 2001, p. 1034).

Mito imperial = A missdo do povo portugués continuava a estar na colonizagdo de terras
ultramarinas, convertendo as populacdes indigenas ao catolicismo e & civilizagdo (Rosas, 2001, p.
1034).

Mito da esséncia catélica = A vocagdo religiosa cristd e catélica da nagdo portuguesa é parte
infegrante da sua identidade (Rosas, 2001, p. 1036).

Mitos ideolégicos - contextualizacdo

No cartaz em aprego é possivel descortinar a influéncia de vdrios mitos ideoldgicos. Desde logo o
mito palingenético, sugerido através do icone nau, representacdo idéntica as naus que os navegadores
portugueses usavam nos séculos XV e XV, em busca de novas rotas maritimas. Simultaneamente faz-se
uma referéncia as origens da nacionalidade, simbolicamente representada pelo brasdo do Condado
Portucalense, que teria pertencido ao Conde D. Henrique, constituido por uma simples cruz azul sobre
um fundo branco. Ao mito palingenético associa-se o mito imperial uma vez que a figura estilizada da
caravela sugere a época das descobertas e a formagdo do Império. A figura do anjo, que na
iconografia do catolicismo, decorrente de uma crenca muito antiga num anjo protetor da nacdo
portuguesa, simboliza o “anjo da guarda”. A énfase que é dada a esta figura na imagem do cartaz
evidencia ndo s6 a papel central que aquela religido teve na Histéria passada do pais como
continuava a ser importante, no presente, para o regime do Estado Novo.

Sintese conclusiva sobre a constru¢ao do significado

Considerando que os obijetivos do cartaz em apreco foram os de divulgar a realizagéo da Exposicdo
do Mundo Portugués e persuadir as pessoas a visitar o evento, o cartazista valeu-se de legi-signos
simbdlicos para os alcangar, no pressuposto que correspondiam a ideias com as quais a maioria dos
portugueses simpatizaria. O nacionalismo, a defesa dos interesses da nagdo era um sentimento que
se tinha acentuado desde o Ultimatum Briténico ao qual poderia associar a posi¢do favorével da
maioria dos portugueses na defesa do Império e defesa das colénias. Por ineréncia a valorizagdo das
descobertas portugueses era também. Por fim o apelo religioso seria sempre bem recebido.
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